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Das Ende der ars nova

VON URSULA GUNTHER, AHRENSBURG

Der Beginn der ars nova wird durch mehrere Dokumente, die zwischen 1316 und
1324 entstanden sind, scharf markiert. Aber wann diese Epoche endet, ist ein noch
umstrittenes Problem. Heinrich Besseler wamnte davor, den ,auf die Tedmik und
Notation Vitrys gemiinzten” Terminus so auszuweiten, ,dafl er ganzlich andersartige
Erscheinungen” deckt, wie die italienische Trecentokunst und die nach dem Tode
Machauts entstandene franzésische Musik 1.

Noch enger méchte Leo Schrade den Begriff aufgefaBt wissen2. Bereits gegen 1330,
so argumentierte Schrade, sei der neue Stil weit verbreitet und der Streit um ihn
beendet gewesen. Dadurch sei es sinnlos geworden, weiterhin von ars mova zu
sprechen, so daB der Terminus allmahlich verschwunden wire. Seine Anwendbarkeit
auf die zweite Hilfte des 14. Jahrhunderts und auf Musik italienischen Ursprungs
wird bestritten mit dem Hinweis darauf, daB ,terminology must never contradict
historical facts“3.

Wohlbegriindete Einwiinde gegen eine Erweiterung des ars nova-Begriffes hat auch
Kurt von Fischer vorgebracht?. Er spricht stets ausdriicklich von Trecentomusik, um
die Eigenstindigkeit der italienischen Kunst hervorzuheben.

Und doch gibt es eine Reihe von Forschern, die das ganze 14. Jahrhundert als ars
nova bezeichnen und diesen Terminus auch auf italienische Kompositionen anwen-
den, zum Teil sogar auf Werke, die erst im frithen 15. Jahrhundert entstanden sind,
also der von Tinctoris erwihnten ars nova um 1430 zeitlich niher stehen als den
Kompositionen Vitrys. Verfechter dieser Ansicht sind unter anderen Charles van den
Borren?, Suzanne Clercx®, Nino Pirrotta? und Fabio Fano®. Sie alle bemiihen sich,
die Gemeinsamkeiten der beiden Nationalstile und ihrer verschiedenen Entwicklungs-
phasen in den Vordergrund zu riicken.

Es fragt sich nur, ob das die unterschiedlichen Erscheinungen Verbindende ausreicht,
um eine Erweiterung des Terminus ars nova zu rechtfertigen. Gerade in der ersten
Halfte des 14. Jahrhunderts waren die in Frankreich und Italien bevorzugten Gattun-
gen grundverschieden, sowohl im Gesamtaufbau als auch im Stil und den damit zu-
sammenhiingenden Notationsprinzipien. Eine gegenseitige Beeinflussung der Musik
beider Lander gab es erst in der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts. Auerdem hebt
sich der in den beiden letzten Jahrzehnten in Frankreich vorherrschende Stil auffillig
von jenem Vitrys und Machauts ab. Es wird zwar immer noch in den gleichen Formen

Stichwort Ars mova, MGG 1, Sp. 703.

The Chronology of the ars nova in France, Les Colloques de Wégimont II, 1955, Paris 1959, S. 37—42.
Vgl. ebendort, S. 38/39, S. 42 und die Diskussion S. 60.

Trecentomusik — Trecentoprobleme, Ein kritischer Forschungsberidit, AMI XXX, 1958, S. 192/193.
L'ars nova, Les Colloques de Wégimont II, 1955, S. 21—24.

Johannes Ciconia. Un musicien liégeois et son temps, Briissel 1960, Band 1, S. 139.
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musiziert, aber das Schwergewicht des Schaffens hat sich ganz entschieden von der
Motette auf die Liedsdtze (Ballade, Rondeau und Virelay) verlagert. Rhythmik und
Notation sind gerade in diesen Gattungen differenzierter und weitaus komplizierter
geworden. GewiB ist hier eine entfernte Parallele zur musikalischen Entwicklung von
Wagner bis Schdnberg vorhanden. Heinrich Besseler hat auf sie hingewiesen® und die
»franzdsische Spétzeit” ausdriicklich von der eigentlichen ars nova getrennt 19,

Um den Unterschied zum vorhergehenden Stil zu verdeutlichen, bedienen sich viele
des Begriffes der ,spdten ars nova“, also, genau genommen, einer contradictio in
adjecto. Willi Apel spricht hingegen von ,mannered notation” und einer , manneristic
school” 11, yvon ,manneristic style” und einer ,manneristic period” 12. Er verwendet
also eine der Kunstgeschichte entlehnte Epochenbezeichnung, die zunichst an das
16. Jahrhundert denken 148t und daher immer einer Prézisierung bedarf. Das Wort
Manierismus wurde von Ernst Robert Curtius allerdings auch in die literaturwissen-
schaftliche Terminologie eingefiihrt. Hier soll es all jene Tendenzen bezeichnen, die
der Klassik entgegengesetzt sind 3. Nach Curtius will der Manierist , die Dinge nicht
normal, sondern anormal sagen. Er bevorzugt das Kiinstliche und Verkiinstelte vor
dem Natiirlidten” 4. In dieser erweiterten Bedeutung wire das Wort gewi schon auf
Machaut anwendbar. Zur Bezeichnung einer eng umgrenzten Epoche scheint der Be-
griff daher ungeeignet. AuBerdem kann nicht geleugnet werden, da er immer noch
einen abwertenden Charakter hat, und dies gewi nicht nur in der deutschen Sprache.
Apel selbst hat darauf hingewiesen, daB man sich bei der Kunst des spiten 14. Jahr-
hunderts wie beim Impressionismus des 19. in einem Randgebiet befinde ,where
refinement is close to mannerism and where elegance verges on preciousmess”*s.
Der Terminus , manneristic period” betont, wenn auch gewi ungewollt 6, die nega-
tive Seite der Erscheinungen.

Unter den positiven Errungenschaften der Musik des spiten 14. Jahrhunderts ist
an erster Stelle die ungeheuere Bereicherung der rhythmischen Ausdrucksméglich-
keiten zu nennen. Sie war mit der Erfindung neuer kleiner Notenwerte verkniipft.
Apel hat mit Recht darauf hingewiesen, daB vor allem in den von Italienern kom-
ponierten franzosischen Werken Notenformen auftreten, die Vitry und Machaut
noch nicht benutzt haben!?: Semiminimen, Dragmen und dragmaihnliche Zeichen
mit Fihnchen an einem Hals oder beiden Halsen.

Derartige Notenformen gibt es in vielen Werken der Handschrift Chantilly, Musée
Condé 1047 (Ch), unter anderem in der noch unverdffentlichten Ballade ,Or voit
tout en aventure” 18, Dieses Lied scheint geeignet, neues Licht auf das Ende der ars
nova-Epoche zu werfen. Gilbert Reaney hat bereits kurz auf das Werk hingewiesen 9.

9 Hat Matheus de Perusio Epodie gemadit?, Die Musikforschung VIII, 1955, S. 21.

10 MGG 1, Sp. 722.

11 French Secular Music of the Late Fourteenth Century, Cambridge/Mass. 1950, S. 7 und 8.
12 Vgl. ebendort, S. 9 und 13.

18 Europdisdie Literatur und lateinisches Mittelalter, Bern 1948, S. 275.

14 Vgl. ebendort, S. 284.

15 French Secular Music of the Late Fourteenth Century, S. 18.

16 Gerade Apel hat die #sthetischen Werte der Musik des spaten 14. Jahrhunderts hervorgehoben. Vgl. ebendort,
S. 18.

17 Vgl. ebendort, S. 8.

18 F. 25v, Ubertragung S. 117 ff.

19 Stichwort Guido, MGG 5, Sp. 1078/1079.
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Es ist von einem Musiker namens Guido komponiert und sicherlich auch gedichtet
worden, denn der Text ironisiert den ungewdhnlichen Stil der Musik.

Or voit tout en aventure:

Puis qu’[a]insi me convient fayre
A la nouelle figure

Qui doit a chascun desplayre.
Que c’est trestout en contraire
De bon art qui est parfayt:
Certes se n'est pas bien fayt.

Nos faysoms contre nature

De ce qu'es[t] ben fayt deffayre;
Que Philipe qui mais ne dure
Nos dona boin exemplaire.

Nos laisons tous ses afayres

Por Marquet le contrafayt.
Certes se n’est pas bien fayt.

L’art de Marquet n’a mesure,
N’onques riens ne sant parfayre;
C’est trop gra[n]t outrecuidure
D’ansuir et de portrayre

Ces figures, et tout traire

L’oull varieus de bon trayt.
Certes se n'est pas bien fayt.

Jede der drei Strophen endet mit dem Refrain ,Certes se2® u’est pas bien fayt*
(»GewiB ist dies nicht gut gemacht”). In den ersten Versen beklagt sich der Kom-
ponist dariiber, dafl nun alles ,en aventure”, das heiBt ,zufillig” oder ,auf gut
Gliick“, gehe, denn er hitte im neuen Stil zu schreiben, der jedermann miffallen
miisse. Sein Werk stehe ganz im Gegensatz zur guten, vollkommenen Kunst.

DaB damit die Musik Philipp de Vitrys gemeint ist, erfahren wir in der zweiten
Strophe, die in freier Ubersetzung lautet: , Wir schaffen gegen die Natur, um zu
zerstoren, was gut gemacht ist; denn Philipp, der nicht mehr lebt, gab uns ein gutes
Beispiel. Wir verlassen seine Technik (wdrtlich: alle seine Dinge) wegen Marquet le
contrafayt”. Hier ist wohl Marchettus von Padua gemeint, der italienische Theoreti-
ker und Zeitgenosse Vitrys. , Le contrafayt” konnte ,der Mifigestaltete” bedeuten 2!,
ist hier aber sicherlich in iibertragener, ironisierender Weise gebraucht. Es sei daran
erinnert, dafl , contrefaire” verschiedene Bedeutungen hatte und auch im Sinne von
»~dagegenmachen, sich jemandem widersetzen” verwendet wurde22. Der Beginn der

20 Das Manuskript gibt im Refrain statt ,ce“ stets ,se“, also eine ungewdhnliche, aber phonetisch korrekte
Schreibung.

21 E. Littré gibt im Dictionnaire de la langue francaise, Bd. 1, Paris 1878, S. 782 ,homme contrefait” im
Sinne von ,rendu difforme”.

22 Vgl. Tobler-Lommatzsch, Altfranzésisdies Worterbudi, Bd. 2, Wiesbaden 1956, Sp. 793—795, und Godefroy,
Dictionnaire de I'ancienne langue francaise, Bd. 2, Paris 1883, S. 273.
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dritten Strophe spricht ausdriicklich davon, daB die Kunst des Marquet kein Maf
habe und nichts vollkommen zu machen verstehe. In diesem Sinne ist Marquet einer,
der es anders macht als Philipp de Vitry, dessen Kunst Guido vollkommen erschien.

DaB es im 14. Jahrhundert iiblich wurde, die beiden fithrenden Theoretiker Frank-
reichs und Italiens gegeneinander auszuspielen, beweist der irrtiimlich Theodoricus
de Campo zugeschriebene, anonyme Traktat De musica mensurabili. Den Haupt-
unterschied des italienischen Systems zur Theorie des Magister vero Philippus sah der
anonyme Verfasser vor allem darin, daB , Mardietus de Padua, volens artem tradere
qualiter cantus in Italia cantatur, distinguit tempus perfectum in duodecim partes
egales”. Beim Vergleich zwischen den franzdsischen Gesingen, die als , proportiona-
biliter” bezeichnet werden, und den italienischen fallen unter anderem die Worte:
Jplurimum cantus in Italia cantatur sine mensura“?3, Diese Formulierung dhnelt
sinngeméf dem Beginn der dritten Balladenstrophe.

Der Text Guidos schlieBt mit dem Hinweis: ,Es ist eine zu groBe Vermessenheit,
diesen Notenformen zu folgen, sie nachzuzeichnen und tout traire I'oull varieus de
bon trayt“. Die Bedeutung dieses Satzes konnte bisher nicht eindeutig geklart werden.
Schwierigkeiten bereitet vor allem die Interpretation des Wortes ,I'oull”, aber auch
die Vieldeutigkeit von ,traire”2%. Statt des sonst nirgends nachweisbaren ,oull”
konnte man zweisilbig ,ouel” (= ,ivel” in der Bedeutung , égal”) 25 lesen, also einen
Schreibfehler annehmen, denn auch andere Texte des Manuskriptes enthalten Ent-
stellungen, die auf Kopisten schliefen lassen, die méoglicherweise provenzalischer
Herkunft waren und das Franzésische nicht beherrschten. , L'ouel varieus” hitte dic
Bedeutung von ,, Gleichem, das sich stiindig veridndert” und wire als terminus tech-
nicus der Notation anzusehen. Mit ,tout traire... de bon trayt” ist vielleicht
gemeint ,alles so hervorzubringen, wie es seinerzeit eben zur (neuen) guten Manier
gehorte”. Dabei muBite Gleiches offenbar stindig verdndert werden. , Traire” wird
aber auch benutzt fiir ,umformen” und von einer Sprache in die andere ,iiber-
setzen“. In diesem Sinne kdnnte ,traire I'ouel varieus de bon trayt26“ heiBen: aus
der guten Manier (nimlich derjenigen Vitrys) so umzuformen (oder zu iibersetzen),
daB das Gleiche verindert ist. Diese Losungen sind metrisch nicht ganz einwand-
frei, da sich statt der erforderlichen sieben Silben deren acht ergeben. Beide Bedeu-
tungen sind aber durchaus verstindlich und passen zum musikalischen Geschehen.

Die Rhythmik der Ballade ist niamlich weniger kompliziert, als man nach den
Worten des Textes und einem fliichtigen Blick auf das Original 27 annehmen kénnte.
Das Werk gehort bei weitem nicht zu den schwierigsten der Handschrift Ch. Es
benutzt keine Synkopenketten und ist frei von Konfliktrhythmen unter den klein-
sten Notenwerten. Neu ist gegeniiber dem Stil Vitrys und Machauts vor allem, da8
die Minima unterteilt wird, die Brevis also in 12 Semiminimen aufgeldst werden

23 CS 111, S. 191. Coussemakers falsche Verfasserangabe wurde 1942 von Casimiri berichtigt (Note d’Archivio
per la Storia Musicale XIX, S. 38 ff.). Gilbert Reaney wies in seinem Vortrag iiber The Question of Authorship
in Medieval Treatises on Music (Kassel 1962) auf die in Vergessenheit geratene Entdeckung Casimiris hin.

24 Vgl. Godefroy, Dictionnaire de I'ancienne langue frangaise, Bd. 8, S. 1—4.

25 Vgl. ebendort Bd. 4, S. 619.

268 Besser noch ,du bon trayt”.

27 Vgl. Tafel n. S. 120: der Deutlichkeit halber ist nur ein Ausschnitt aus einem retuschierten Photo wieder-
gegeben worden.



Ursula Giinther: Das Ende der ars nova 109

kann. In der Ubertragung2® ergibt sich daher oft eine Sechzehntelunterteilung der
vorherrschenden $/s-Bewegung. Den Sechzehnteln der Transkription entsprechen im
Original aber drei unterschiedliche Notenformen. Im Faksimile sicht man sie gegen
Ende des oberen Systems kurz hintereinander: Es handelt sich um Dragmen, die oben
und unten ein Fahnchen aufweisen 2%, um normale Semiminimen 3 und um Dragmen,
die nur oben mit einem Fihnchen versehen sind3!. Letztere erscheinen stets im
Wechsel mit einfachen Dragmen, die in der Linge wiederum den Minimen gleichen.
Die rhythmisch identischen Oberstimmentakte 3 und 9 konnten daher zum Beispiel
unterschiedlich notiert werden, entweder mit Minima oder mit Dragma an letzter
Stelle. Bei roten Noten, die im Faksimile aus drucktechnischen Griinden hohl wieder-
gegeben und in der Ubertragung mit [ | bezeichnet wurden, herrscht 3/4-Bewegung,
so beispielsweise im Kontratenor Takt 3. Aber statt der roten, 2/4 messenden Brevis,
wie man sie zum Beispiel im Takt 11 findet, steht oft die nach unten kaudierte
Semibrevis, so etwa in dem mit Takt 11 rhythmisch identischen Takt 8. Man hitte
das Werk also wesentlich einfacher notieren kdnnen, nicht so, da Gleiches durch die
Notationsweise verschieden erscheint.

DaB der unklare Ausdruck der vorletzten Zeile auf die Auswechselbarkeit der
Noten hinweisen sollte, ist méglich, aber nicht sicher. Diese Notationsraffinessen
sind weitgehend eine fiir das Auge bestimmte Spielerei. Daher kdnnte man zur Text-
interpretation vielleicht auch den Ausdruck ,traire I'oeil“ (das Auge anziehen) ver-
wenden. Littré weist u. a. die Formen ,I'0ell“ und ,l'ougle, im Provenzalischen
auch ,l'0ill“ nach32. Phonetisch wiirden sich diese Worte mit dem meines Wissens
nur in Ch vorkommenden ,,'oull“ decken. Deutet man diesen Ausdruck als ,, Auge”,
so ergibe sich sogar eine metrisch einwandfreie Interpretation. Denkbar wire auch,
daB sich Guido die dichterische Freiheit erlaubt hat, Note als Auge zu bezeichnen.

Wie dem auch sei, da die oben verglichenen Zeichen im Wert identisch sind, ist
unbestreitbar, denn Guido hat auch ein Rondeau komponiert, in dem die beidseitig
kaudierten Notenformen in der gleichen Bedeutung vorkommen wie in , Or voit tout
en aventure.” Der Beginn des Textes, , Dieux gart qui bien le chantera” (,Gott moge
den behiiten, der dies gut singen wird“), enthilt ebenfalls eine Anspielung auf die
schwer zu entziffernde Notation. Willi Apel hat das bereits von Wolf edierte Werk 33
bei der Besprechung der ,mannered notation“ als Beispiel herangezogen* und dar-
auf hingewiesen, daB die unterschiedliche Schreibweise der kleinsten Notenwerte
gewihlt worden sein kénnte, um statt Synkopierung eine von der Haupttaktart ab-
weichende Triolengruppierung zu erreichen3s. In dieser Weise lieBe sich auch ,Or
voit“ interpretieren: Die mehrfach vorkommenden 8/16-Gruppen wiren dann in
dreimal zwei gleiche Werte gegliedert, die oben erwéihnten Rhythmen aus den Takten
19/20 und analoge Stellen dagegen in zweimal drei. Die beiden von Guido benutzten
Zwolfteilungen der Brevis entsprechen ganz eindeutig nicht der von Marchettus ein-

28 Vgl. S. 117 ff.

20 Im Faksimile iiber ,puis“, Ubertragung Takt 15.

30 Ubertragung Takt 18.

31 Ubertragung Takt 19 und 20.

32 Dictionnaire de la langue francaise, Bd. 3, Paris 1876, S. 800 und 801.

33 Ch f. 25, hrsg. von Johannes Wolf, Gesdiidite der Mensural-Notation von 1250—1460, Leipzig 1904, Bd. Il
und III, Nr. 64.

34 The Notation of Polyphonic Music 900—1600, Cambridge/Mass., 4. Aufl. 1950, S. 426 ff.

35 Vgl. ebendort S. 428.
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gefithrten duodenaria, die ja vom tempus perfectum ausgeht, also in dreimal vier
Einheiten zerfallt 36,

Obwohl die beidseitig kaudierten Notenformen in zwei Werken Guidos gleich-
artig verwendet werden, hatten diese Zeichen keinen genormten Wert. Viele franzs-
sische und italienische Komponisten jener Zeit benutzten sie in ganz anderer Bedeu-
tung. Wichtig ist in diesem Zusammenhang, daB sie in der frithen Trecentomusik
noch nicht nachweisbar sind. Nur die nach unten kaudierte Semibrevis kommt schon
im Manuskript Rossi 215 und bei Marchettus von Padua vor, teilweise sogar in der
gleichen Bedeutung wie in Guidos Ballade. Das Madrigal ,Cum altre ucele”??
beginnt in beiden Stimmen mit ¢ 44 = JJJ, zeigt also die gleiche Notierung
wie der 8. Takt aus ,Or voit”., Aus dem Pomerium konnte man das Beispiel 28 des
Kapitels de tribus semibrevibus in prima divisione temporis zum Vergleich heran-
ziehen. Hier gilt die erste, nach unten kaudierte Semibrevis ,duas partes temporis,
et ultima unam" 38, Marchettus kannte auch die nach oben gestrichene Semibrevis.
Die komplizierteren Zeichen sind aber erst wesentlich spéter erfunden und in seinen
Traktaten noch nicht beschrieben worden.

Guidos Hinweis auf Marchettus ist also etwas irrefithrend. Auch der trotz aller
Neuerungen durchaus franzésische Stil der erwihnten Komposition 148t vermuten,
daB Guido die italienische Musik nicht gut kannte. Aber warum bezeichnete er sich
trotzdem als Anhénger des Marchettus? Vermutlich doch wohl, weil die rhythmischen
Komplikationen und die neuartige Notation von Italienern inspiriert wurden, die in
Frankreich lebten, wie zum Beispiel Philipp von Caserta3?. Es wire durchaus denk-
bar, daf sich die fortschrittlich gesinnten Italiener auf die Autoritit eines Marquettus
berufen haben, um ihren Ideen mehr Durchschlagskraft zu verleihen.

Das fiir die Franzosen Fremdartige und zugleich Nachahmenswerte der italieni-
schen Musik findet seinen Ausdruck in dem Satz ,L’art de Marquet n’'a mesure”.
Vielleicht sollte man hier interpretieren ,hat keine einheitliche Mensur”, denn die
frithen Trecentisten dnderten die Taktart innerhalb eines Werkes wesentlich éfter,
als es zur gleichen Zeit in Frankreich iiblich war. Die seltenen Taktwechsel in den
Werken Vitrys und Machauts wirken sich meist nur bei den gréBeren Notenwerten
aus. Die Liange der Minima bleibt jedenfalls unverindert. Konfliktrhythmen unter
den kleinsten Werten der verschiedenen Taktarten kommen dahernichtvor. Die ver-
gleichbaren italienischen Kompositionen sind meist rhythmisch abwechslungsreicher,
da Anderungen der Mensur hiufig auftreten und dabei auch die Dauer der kleinsten
Noten variabel ist. Schon im Manuskript Rossi gibt es Madrigale, in denen drei oder
sogar vier Divisionen benutzt werden’. Nur 13 der insgesamt 29 Werke dieser
Handschrift verlaufen ohne Taktwechsel.

36 Vgl. S. 4, Anmerkung 23 und Giuseppe Vecchi, Marcheti de Padua, Pomerium, CSM 6, 1961, S. 126 ff.

37 Vatikanische Bibliothek, Ms. Rossi 215, f. 20v, hrsg. von Heinrich Husmann, Die mittelalterlidie Mehr-
stimmigkeit, Kéln 1955, S. 42/43.

38 A.a.O., S.106. Herrn Prof. Dr. Kurt von Fischer verdanke ich den freundlichen Hinweis darauf, daf die
nach unten kaudierte Semibrevis bereits zu Beginn des 14. Jahrhunderts nachweisbar ist, einmal in den von
Giuseppe Vecchi edierten Uffici drammatici padovani (Florenz 1954, Biblioteca dell’Archivum Romanicum,
Serie I, Vol. 41, vgl. S. 110) zum anderen bei Jehannot de 1'Escurel (Vgl. Fr. Gennrich, Abriff der frankoni-
schen Mensuraluotation, Darmstadt 1956, S. 26/27 und 32/33), hier allerdings in anderer Bedeutung.

39 Er hat vermutlich in den 1380er Jahren in Avignon gewirkt, da eine seiner Balladen Papst Clemens VII.
verherrlicht. Vgl. U. Giinther, Datierbare Balladen des spiten 14. Jahrhunderts, 1, MD XV, 1961, S. 41/42; 1II,
MD XVI, 1962, S. 161—165.

40 Z. B. im oben erwdhnten ,Cum altre ucele”, vgl. Anmerkung 37.
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Guidos Ballade ist allerdings weit von jener flieBenden, unkomplizierten Melodik
entfernt, die sich bei den italienischen Werken trotz aller Taktwechsel ergibt. Der-
artiges anzustreben lag den Franzosen fern. Man wollte durchaus das Komplizierte.
In dieser Hinsicht steht das Werk Guidos aber erst am Beginn einer Entwicklung.
Text und Musik des Stiickes lassen erkennen, daB sie geschrieben wurden, als der
moderne Stil noch keine Anerkennung gefunden hatte und viele zum Widerspruch
reizte, als man erst anfing, sich von der bis dahin als Vorbild empfundenen Kunst
Vitrys abzuwenden. Guido betrachtete dies offenbar als auBerordentliche Kiihnheit.
Er faBte die neue Art des Musizierens nicht als eine Weiterentwicklung der alten
Technik auf, sondern als Bruch mit der franzdsischen Tradition, als Ubergang zu
einer ganz andersartigen, wie er glaubte italienischen Kunst. Das spricht entschieden
gegen eine Anwendung des ars nova-Terminus sowohl auf die frithe Trecentomusik
als auch auf den Stil des spiten 14. Jahrhunderts.

Zum gleichen Ergebnis kommt man bei einer Priifung der von den Theoretikern
benutzten Termini. Die letzten Traktate, die im Titel auf die ars nova hinweisen,
stammen aus der Zeit nach Vitrys Tod. Die Abhandlung De musica antiqua et nova,
eine Teilkopie der Quatuor Principalia Musicae*!, berichtet, daB Vitry, ,qui fuit flos
totius mundi musicorum”, die Semiminima und die Dragma weder erfunden noch an-
erkannt habe 42, Da sich diese Formulierung der Vergangenheit bedient und in allen
Quellen iibereinstimmt 43, ist das in nur einem Manuskript der Quatuor Priucipalia
von spiterer Hand hinzugefiigte Datum 1351 offensichtlich falsch*t. Wihrend die
Minima hier noch als kleinster Notenwert und ,mensurabilis musicae caput”4® gilt,
schildert das Compendiolum artis veteris ac novae des Anonymus Il aus Cousse-
makers drittem Band bereits die Bedeutung von Semiminima und Dragma®.

Eine ausfiihrliche Beschreibung von Synkopen und Konfliktrhythmen verschiedener
Art findet man aber erst bei Theoretikern, die den Begriff ars nova nicht mehr
verwenden. Anonymus V betont in seiner Ars cantus mensurabilis ausdriicklich, daf
er das erkliren wolle, was andere vernachlissigt hitten47. Er zitiert neben italieni-
schen Werken auch zwei Motetten der Handschrift Ch 8. Noch entschiedener wendet
sich Anonymus X den kleineren Notenformen zu, den ,minimis notulis“, die viele
Jmoderni subtilesque musici“ benutzen*®. Er empfiehlt daneben aber auch die im
spaten 14. Jahrhundert weit verbreitete augmentierte Schreibweise® und spricht
in diesem Zusammenhang vom ,cantus subtilius consideretur® 51,

41 Vgl. Hugo Riemann, Gesdiidite der Musiktheorie, 3. Aufl. Hildesheim 1961, S. 118.

42 CS 111, S. 337.

43 Vgl. CS 1V, S. 257. Die Mitteilung, daB alle uns iiberlieferten Kopien an der fraglichen Stelle iiberein-
stimmen, verdanke ich einem Hinweis Prof. Reaneys.

44 Auf die Unsicherheiten in Zuschrift und Datierung der Quatuor Principalia hat Gilbert Reaney im Artikel
iiber The Manuscript Chantilly, Musée Condé 1047, MD VIII, 1954, S. 73, Anmerkung 51, aufmerksam
gemacht.

45 CS 111, S. 335.

46 CS III, S. 372/373.

47 CS III, S. 379: ... quod ego presumam excitare quod alii meglexerunt.”

48 ,Rex Karole* und ,Portio nature vel Ida capillorum”, vgl. CS III, S. 396 und 397.

49 CS III, S. 413.

50 Vgl. U. Giinther, Der Gebraudt des tempus perfectum diminutum in der Handsdirift Chantilly 1047,
AfMw 17, 1960, S. 277—297.

51 CS 1II, S. 415.
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Ahnlich ausgerichtet ist der Tractatus de diversis figuris, den man teils Egidius de
Murino, teils Philipp von Caserta zugeschrieben hat 32, Hier wird die Motette , Apta
caro” 5% erwihnt, die man nach Stil und Uberlieferung etwa gegen 1355 datieren
muB. Der Autor zitiert sie aber als Werk seiner Vorginger, die ,post modum subti-
liorem comparantes” die alten Meister hinter sich gelassen und die Kunst ,magis
subtiliter” ausgeschmiickt hitten. Anschliefend heift es: ,sic nos successive venien-
tes et intelligentes que primum magistri ipsi relinquerunt, major deinde subtilitates
sunt consecuti per studium, ut hoc quod per antecessores imperfectum relictum est,
per successores reformetur” 54,

Auch im Tractatus cantus mensurabilis von Egidius de Murino werden ,majores
subtilitates” als erstrebenswertes Ziel hingestellt 3. Egidius erklirt, daB ein ,subtilis
cantor” noch viele andere Motetten-Tenores ,per viam subtilitatis“ ableiten
kénne 8,

Die Worte ,subtilitas” bzw. ,subtilis“ sind im spiten 14.Jahrhundert bei franzo-
sischen wie italienischen Musiktheoretikern nachweisbar. Das franzdsische Wort
~sobtills” wird sogar in einer Ballade Trebors verwandt, um die , chans meloudieux”
und ,delis d’armonie” zu preisen, die man Kénig Johann I. von Aragon zu bieten
pflegte 57. Schon Nino Pirrotta betonte die hervorragende Bedeutung der , subtilitas”
fiir die franko-italienische Musik 8. Dieser Begriff wurde gegen Ende des 14. Jahr-
hunderts zu einer Art Schlagwort. Dies berechtigt uns wohl, statt von einer
ars nova nunmehr von einer ars subtilior zu sprechen. Dieser Terminus ist im Gegen-
satz zum Wort Manierismus in jeder Hinsicht unvorbelastet. Er ruft weder falsche
Zeitvorstellungen noch negative Assoziationen hervor und deutet an, daf die dar-
unter verstandene Kunst eine konsequente Weiterentwicklung und Steigerung &lterer
Stilmerkmale erkennen 148t. Der Komparativ subtilior wurde sehr bewuft gewihlt,
erstens, weil die Werke der ars nova nie als kunstlos bezeichnet worden sind, und
zweitens, weil man das Wort ,subtilis“ schon zu Beginn des 14. Jahrhunderts
benutzt hat, um die Werke der ars nova zu charakterisieren. Jacobus von Liittich
berichtet, daB ,aliqui moderni ... antiquam artem reputant rudem, et quasi irra-
tionabilem, novam vero subtilem et rationabilem" 59,

Wann hat sich der Stilwandel von der ars nova und subtilis zur ars subtilior voll-
zogen? Willi Apel gibt fiir den Beginn des komplizierten Stils einmal das Datum
1375, einmal 1370 an®, liefert aber keine konkreten Beweise fiir diesen frithen
Ansatz. Suzanne Clercx ¢! und Richard Hoppin ®2 haben Apel zugestimmt, verweisen
dabei aber auf Werke Ciconias, die nicht sicher datierbar sind und deren Entstehung

52 Die Frage der Autorschaft wurde 1955 in Wégimont diskutiert. Vgl. Les Colloques de Wégimont II, 1955,
S. 89 ff.

53 Hrsg. von Heinrich Besseler, Studien zur Musik des Mittelalters, 11, AfMw VIII, 1927, S. 254 ff.

54 CS III, S. 118/119.

55 CS III, S. 128.

56 CS III, S. 127.

57 Vgl. die dritte Strophe von ,Quant joyne cuer”, hrsg. von Willi Apel, French Secular Music of the Late
Fourteenth Century, S. 70.

8 ,Dulcedo* e ,subtilitas* nella practica polifonica franco-italiana al principio del '400, Revue belge de
musicologie II, 1948, S. 125 ff.

59 CS II, S. 428.

80 French Secular Music of the Late Fourteemth Century, S. 7 und 10.

81 Propos sur I'ars nova, Revue belge de musicologie IX, 1955, S. 48/49.

62 Vgl. die Rezension iiber Johaunes Ciconia. Un musicien liégeois et som temps, The Musical Quarterly
XLVII, 1961, S. 417.
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man wohl eher gegen 1385 in Mailand % als gegen 1370 in Avignon® annehmen
diirfte. Die Ballade Guidos kann keinesfalls vor 1361, dem Todesjahr Vitrys, ent-
standen sein, denn es wird ausdriicklich gesagt, daB er ,mais ne dure”. Vermutlich
wurde das Werk erst wesentlich spiter komponiert. Gilbert Reaney setzt es um 1380
an %, und dies diirfte ungefdhr zutreffen. Datierbare Werke des subtileren Stils gibt
es namlich erst aus der Zeit nach Machauts Tod (1377). Guillaume de Machaut hat
rote Noten nur selten verwandt und nicht einmal die Semiminima benutzt, ge-
schweige denn die noch jiingeren Notenformen. Eine Machauts Tod beklagende
Ballade von Andrieu®® hilt sich noch ganz an die bei Machaut iibliche Notation.
Dies gilt auch fiir ein 1369 von Vaillant komponiertes Rondeau ¢7, das sich in musi-
kalischer Hinsicht allerdings erheblich vom Stil Machauts unterscheidet, weil die
Auflésung des einheitlichen Metrums hier weiter fortgeschritten ist. Da die Takt-
wechsel aber meist in allen Stimmen gleichzeitig eintreten und keine Konfliktrhyth-
men hervorrufen, kann man das Werk wohl kaum der ars subtilior zuordnen.

Wiren die neuen Notenformen tatsichlich schon 1370 in Gebrauch gewesen, so
miifite man sie vor allem in jenen Werken finden, die in dem 1376 geschriebenen Ma-
nuskript Trem 8 aufgezeichnet waren. Von dieser Handschrift ist nur das datierte
Inhaltsverzeichnis erhalten geblieben®. Es nennt neben einer grofen Anzahl von
Motetten auch die Textanfinge von 34 Liedsdtzen, darunter 9 aus Machaut-Manu-
skripten 7°. Mit grofer Wahrscheinlichkeit sind 10 der 34 Kompositionen mit Balladen
und Rondeaux aus anderen Quellen identisch gewesen?. Diese 10 Werke haben als
Vergleichsmaterial grofen Wert, da sie vor 1376 entstanden sein miissen und ein
Bild des seinerzeit gebriuchlichen Repertoires vermitteln.

Eingehende Analysen dieser Stiicke 7> haben ergeben, da$ nicht in einem einzigen
Fall ungewdhnliche Notenformen vorkommen. Zwei weit verbreitete Kompositionen
Molins 7 und die anonymen Balladen , Comme le cerf“ 7, ,]'ay grant desespoir” 7®
und ,Ma dame m’a congie”7® entsprechen in rhythmischer Hinsicht noch ganz
dem Stil Machauts. ,De Narcissus“ von Magister Franciscus?” und das ano-

63 Hier sei auf einen Vortrag verwiesen, den Madame de Chambure im September 1962 in Wégimont gehalten
hat und der demnichst im KongreBbericht dieser Tagung verdffentlicht werden soll.

64 Vgl. Suzanne Clercx, Johannes Ciconia, Bd. 1, S. 74. Meine Einwinde gegen diese Datierung sind bereits
in Les Colloques des Wégimont 1955, Die Musikforschung XIV, 1961, S. 212, dargelegt worden.

65 MGG 5, Sp. 1078.

66 Hrsg. von Friedrich Ludwig, Guillaume de Madiaut, Musikalisdie Werke, Bd. 1, S. 49—51, Faksimile bei
Gennrich, Abriff der Mensuralnotation des XIV. Jahrhuuderts und der ersten Hilfte des XV. Jahrhunderts,
Nieder-Modau 1948, Tafel XVI.

67 Hrsg. von U. Giinther, Zehn datierbare Kompositionen der ars mova, Schriftenreihe des musikwissenschaft-
lichen Institutes der Universitit Hamburg, hrsg. von Heinrich Husmann, Heft 1I, 1959, S. 16/17.

68 Chiteau de Serrant (Maine et Loire), im Besitz der Herzogin de la Trémoille.

69 E. Droz und G. Thibault haben 1926 erstmals auf dieses wichtige Fragment hingewiesen.

70 Vgl. Heinrich Besseler, Studien zur Musik des Mittelalters 1, Nachtrag, AfMw VIII, 1927, S. 235—241.
71 Auf die Konkordanzen mit anderen Manuskripten und ihre besondere Bedeutung hat bereits Heinrich
Besseler aufmerksam gemacht. Ein nur schlecht iiberliefertes Werk und zwei von Besseler als zweifelhaft
bezeichnete Konkordanzen sollen hier unberiicksichtigt bleiben.

72 Vgl. U. Giinther, Der musikalisdie Stilwandel der franzésiscien Liedkunst in der zweiten Hailfte des
14, Jahrhunderts, dargestellt an Virelais, Balladen und Rondeaux von Madiaut sowie datierbaren Kantilenen-
sitzen seiner Zeitgenossen und direkten Nadifolger, Diss. Hamburg 1957 (ungedr.), S. 164—205.

73, Amis tout dous vis“, hrsg. von Fr. Kammerer, Die Musikstiicke des Prager Kodex XI E 9, Briinn 1931,
S. 145—150; ,De ce que fol pense”, hrsg. von Johannes Wolf, Haundbud: der Notationskunde, Bd. 1, Leipzig
1913, S. 354—360.

74 H:sg. von U. Giinther, Zehn datierbare Kompositionen der ars mnova, S. 6/7.

75 Ebendort, S. 8/9.

76 Ebendort, S. 10/11.

77 Hrsg. von W. Apel, Frendr Secular Music of the Late Fourtcenth Cemtury, S. 90/91.
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nyme ,lour a iour la vie*?® verlaufen durchgehend in der prolatio minor, bringen
aber mehrfach Taktwechsel vom tempus perfectum zum tempus imperfectum.
Da diese Wechsel jedoch stets in allen drei Stimmen gleichzeitig eintreten, kommt
es nicht zu rhythmischen Komplikationen. Wihrend die Taktwechsel in diesen beiden
Werken durch Mensurzeichen oder Rotschreibung angekiindigt werden, ergeben sie
sich bei , Fuiies de moy” nur aus der Motivbildung. Die Edition Kammerers gibt
zwar durchgehend das tempus imperfectum an, aber in den Takten 14—19 und 50 bis
55 wire eine dreizeitige Gliederung musikalisch iiberzeugender.

Das rhythmisch interessanteste der 10 Werke ist das anonyme Rondeau , Qui-
conques veut”®. Die Breven sind hier stets perfekt und legen ecine einheitliche
Ubertragung im 3/1-Takt nahe. Diese wiirde aber mehrfach dem motivischen Aufbau
der Komposition widersprechen, vor allem in jenen Partien, die ausschlieflich in
kleinen Notenwerten verlaufen. In den Takten24—36 und 40—42 (die Taktzahlung
der Edition folgt dem Contratenor) liegt zum Beispiel in allen Stimmen eine imper-
fekte Gruppierung zugrunde, denn nur so wird die rhythmische Sequenz im Contra-
tenor deutlich, nur so fallen die Motivschliisse und damit der zweifellos akzentuierte
Endakkord des Stiickes auf die erste Zihlzeit eines Taktes. An anderen Stellen sind
die Uberginge zum tempus imperfectum weniger auffillig, weil sie nicht in allen
Stimmen gleichzeitig eintreten. Meist lassen Motivsequenzierungen das vom Kom-
ponisten Beabsichtigte erkennen, so etwa ab Takt 3 im Triplum und ab Takt 5 im
Cantus, wo der Triplumrhythmus imitiert wird. Im Takt 10 beginnt im Cantus ein
Motiv, das 7 Semibreviswerte umfaBt und ohne Taktwechsel nicht darstellbar ist, da
es anschlieBend sequenzartig wiederholt wird. Hier ist die Auflésung des metrischen
GleichmafBles schon wesentlich weiter fortgeschritten als bei Machaut. Aber die
Stimmen werden immer noch durch das einheitliche Pulsieren der Minimen und Semi-
breven zusammengehalten.

Das ist weitgehend auch bei ,Mersi ou mort“8! der Fall. In dieser Ballade wird
die Triolenbewegung der Minimen nur in den Takten 45 und 47 des Triplums durch
jeweils vier Semiminimen unterbrochen. Eine einheitliche tempus-Gruppierung ent-
spricht auch in diesem Werk nicht iiberall dem Duktus der Stimmen. In den Takten
20, 21, 40 und 47 ist ganz eindeutig eine dreizeitige Gliederung beabsichtigt und
daher auch in der Ubertragung ein Taktwechsel verzeichnet worden.

Zu den ersten komplizierten Stiicken diirfte jene Ballade gehdren, die Philipp
von Caserta zu Ehren des Schismapapstes Clemens VII. (1378—1394) schrieb®2.
Dieser Papst hielt seinen feierlichen Einzug in Avignon aber erst am 20. Juni 1379
nach einem schmihlichen Riickzug aus Italien®. Vor diesem Zeitpunkt kann das
Werk kaum entstanden sein, zumal das Wort ,sisme” (= Schisma) im Text bereits
vorkommt. In den 1380er Jahren scheint sich der neue Stil dann schnell und weit
verbreitet zu haben. Allerdings sind auch in jenem Jahrzehnt noch mehrere Werke

78 Hrsg. von U. Giinther, ebendort, S. 5.

7 A.a. O, S. 134—137.

80 Hrsg. von U. Giinther, ebendort, S. 14/15.

81 Hrsg. von U. Giinther, ebendort, S. 12/13.

82 Hrsg. von U. Giinther, ebendort, S. 24—26.

83 Noél Valois, La France et le grand Sdiisme d’occident, Paris 1896, Bd. 1, S. 176.
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ohne Semiminimen und Konfliktrhythmen geschrieben worden®4. Diese Liedsitze
geben sich durch stiirkeren Gebrauch von Synkopen und Taktwechseln aber dennoch
deutlich komplizierter als jene Machauts und seiner Zeitgenossen. Man kann sie sehr
wohl einer ars subtilior zuordnen.

Das Manuskript Chantilly kann wegen einer Ballade, die Mathieu de Castelbon
(1391—1398) gewidmet ist®, nicht vor Mitte der 1390er Jahre entstanden
sein. Es enthilt nur noch wenige ars nova-Kompositionen, aber viele Werke des
subtileren Stils, die in Foix und Aragon, teils aber auch in Avignon, Riom und
bei Paris aufgefiihrt worden sind8. Den Héhepunkt der Entwicklung bringt aber
erst der etwas spitere Codex Modena (Mod)®7. Das nur dort iiberlieferte ,Sumite
karissimi* des Magister Zacharias®8 hat Apel mit Recht als das komplizierteste Werk
»in the entire history of music” bezeichnet®®, Schlichte Kompositionen sind in Mod
nur noch vereinzelt und meist anonym aufgenommen worden. Die wenigen nota-
tionsmafBig einfachen Werke dieser Quelle kdnnen keinesfalls als Beweis dafiir an-
gefiihrt werden, daB bereits gegen 1390 ein unkomplizierter Stil vorbildlich wurde,
wie Apel meint?®, Es gibt viele Fakten, die darauf hindeuten, ,daf der spdtfran-
z8sische Expressivstil mindestens bis 1400 mafgebend war” ?1. Dies gilt fiir Frank-
reich, in Italien jedoch nur fiir gewisse franzdsisch beeinfluBte Kulturzentren. Fran-
cesco Landini, der noch bis in die 1390er Jahre titig war, wurde von der neuen
Stilrichtung offensichtlich nicht beriihrt. Johannes Ciconia hat sich von ihr nur
zeitweilig beeinflussen lassen. Zwei seiner Werke, bezeichnenderweise fast die ein-
zigen mit franzdsischem Text 2, sind Musterbeispiele der ars subtilior. Bevorzugt hat
er aber den italienischen Stil.

DaB der Gegensatz zwischen franzdsischer und italienischer Musizierweise auch im
frithen 15. Jahrhundert noch lebhaft empfunden wurde, 148t sich belegen. Prosdoci-
mus de Beldemandis berichtet in seinem Traktat von 1412, dafB viele Italiener die
eigene Kunst vernachlissigten und die franzdsische gebrauchten, ,putantes pro-
priam esse deffectuosam et galicam pulcriorem, perfectiorem et subtiliorem
existere” 93, Er selbst bezeichnet die franzosische Musik jedoch als ,ars obscurior”,
die italienische dagegen als ,clarior ..., ergo et pulcrior et laudabilior”. Diese
heftigen Schmihungen miissen wohl als Hinweis darauf gewertet werden, daB man
den subtileren Stil auch gegen 1410 noch eifrig gepflegt hat, er aber zumindest in
einigen Gebieten als fremdartig empfunden worden ist.

Eine der franzésisch orientierten Stidte war Mailand, wo der Hauptmeister aus
Mod, Matheus de Perusio, bis 1416 als Singer gewirkt hat?. In seinem Schaffen

84 Vgl. U. Giinther, MD XV, 43—4s.

85 _Se Alixandre et Hector” (Ch f. 30) mit dem Refrain ,Ffoyx et bearn, Castelbon et Novalles“, hrsg. von
W. Apel, Frendr Secular Music of the Late Fourteenth Century, S. 73/74.

86 MD XVII, 1963, wird einen Artikel iiber Die Musiker des duc de Berry enthalten, der Korrekturen zu
meinem Aufsatz iiber Datierbare Balladen des spiten 14. Jahrhunderts bringt.

87 Bibl. Estense M. 5. 24 (olim lat. 568).

88 Hrsg. von J. Wolf, Gesdiidite der Meusural-Notation von 1250—1460, Leipzig 1904, Bd. II und III,
Nr. LXX.

89 W. Apel, The Notation of Polyphonic Music 900—1600, Cambridge/Mass. 1942, 4. Auflage, S. 431/432.
90 Freud:t Secular Music of the Late Fourteenth Century, S. 10 und 14.

91 Vgl. Heinrich Besseler, Hat Matheus de Perusio Epocie gemadit?, Die Musikforschung VIII, 1955, S. 19 ff.,
insbesondere S. 21. Hier werden gutbegriindete Einwiéinde gegen Apels Ansichten vorgebracht.

92 Vil. Suzanne Clercx, Johannes Ciconia, Bd. II, S. 78—84 (,Sus une fontayne”) und Richard Hoppin, Rezen-
sion, The Musical Quarterly XLVII, 1961, S. 419/420 (,Le ray au soleyl”).

93 CS III, S. 233.

94 Vgl. Gilbert Reaney, Stichwort Matteo da Perugia, MGG 8, Sp. 1793.



116 Ursula Ginther: Das Ende der ars nova

iiberwiegen deutlich die komplizierten Werke. Daneben gibt es mehrere Stiicke
Perusios, die in jener von Anonymus X erwihnten, augmentierten Notation auf-
gezeichnet wurden und daher weniger schwierig aussehen als sie sind. Stiicke dieser
Art, die meist in einem unbezeichneten tempus perfectum diminutum beginnen und
bei Rotschreibung zur Hemiolenbewegung iiberwechseln, gibt es in Ch schon in
betrichtlicher Zahl %2, Dieser Kompositionstyp ist keineswegs so jung, wie man nach
Apels Darstellung *® annehmen kénnte. Als Unterscheidungsmerkmal verschiedener
Stilphasen ist er daher ungeeignet.

Wie bei Perusio, so kann man auch bei Cordier annehmen, daf er den subtileren
Stil noch im frithen 15. Jahrhundert gepflegt hat. Gilbert Reaney sicht gerade in
Cordier ,one of the leading composers in this attempt to be subtle at all costs,
though he also cultivated a new simple style” 7. Im Gegensatz zu Erna Dannemann
glaubt Reaney, daB dieser Komponist ,was probably affected simultaneously by
both trends”. Auch von Lebertoul ®8, Velut® und Malbecque 1°° gibt es rhythmisch
schwierige neben einfachen Werken. In den é&ltesten Faszikeln der Handschrift
Oxford, Bodl. Can. misc. 213 iiberwiegen zwar schon die kleinen Rondeaux mit
syllabischem Textvortrag und klar gegliederter, oft symmetrischer Melodik 11, aber
die Ausliufer der ars subtilior reichen sicherlich noch bis zum frithen Dufay. Seine
Missa Sancti Jacobil®? enthilt Abschnitte, die einem ,subtilis cantor” alle Ehre
gemacht hitten.

Nicht in simtlichen Werken, die gegen Ende des 14. Jahrhunderts in Frankreich
entstanden sind, werden die rhythmischen Komplikationen bis zum AuBersten gestei-
gert. Gattungsbedingte Unterschiede in der rhythmischen Behandlung waren schon
im Schaffen Machauts vorhanden und sind auch in der Folgezeit deutlich erkenn-
bar1%, Gewagte Experimente einer ars subtilissima gab es nur bei den Liedsétzen.
Die traditionsbelastetere Form der Motette blieb rhythmisch konservativer. Dies gilt
auch fiir die Messe, vor allem fiir die wortreichen Gloria- und Credovertonungen.
Geistliche Texte wurden meist schlichter gesetzt als weltliche.

Die Zahl einfacher Werke aus dem Ende des 14. Jahrhunderts ist aber nur gering
und berechtigt uns keinesfalls, schon gegen 1390 einen allgemeinen Stilwandel zu
schlichterer Schreibweise anzunehmen. Sie beweist nur, daB die musikalische Ent-
wicklung mehrgleisig verlief, wie offensichtlich ja auch in der ars nova. Hier sei nur
daran erinnert, daB noch Machaut im Remede de Fortune von ,musiciens ... plus
sciens en la viez et nouvel forge“ 1%4 spricht. Kurt von Fischer hat erst kiirzlich darauf
hingewiesen, daB ,der Wedhsel von alt und neu niemals blofl linear zu fassen” sei
und ,das Zuriickgebliebene sich im Laufe der Geschichte als das Fortschrittlichere*
erweisen konne 1%, Beide Feststellungen treffen auf die Zeit der ars subtilior zu.

95 Vgl. U. Giinther, AfMw 17, 1960, S. 294/295.

96 French Secular Music of the Late Fourteenth Century, S. 14.

97 Vgl. Early Fifteenth Century Music, I, CMM 11, 1955, S. I/IL

98 Vgl. ,Au pain faitich”, hrsg. von G. Reaney, Early Fifteenth Century Music, 1, CMM 11, 1959, S. 45—47.
99 Vgl. ,Laissiés ester vostres chaus“, ebendort, S. 122—124.

100 Vgl. ,Quant de la belle me parti“, ebendort, S. 98/99.

101 Vgl. Heinrich Besseler, Stichwort Ballade, MGG 1, Sp. 1125.

102 Hrsg. von Heinrich Besseler, Guglielmi Dufay, Opera omuia, Bd. 1I, CMM 1, Rom 1960, S. 17—44.

103 Vgl. U. Giinther, The 14th-Century Motet and its Development, MD XII, 1958, S. 34 ff.

104 Ernest Hoepffner, Oeuvres de Guillaume de Machaut, Bd. 1I, S. 146/147.

105 Der Begriff des ,Neuen“ in der Musik von der Ars nova bis zur Gegenwart, 1. M. S. Congress Report,
New York 1961, S. 185.



Ursula Giinther: Das Ende der ars nova 117

Sie diirfte sich in etwa mit dem Schisma decken, mit jener hektischen Epoche von
1378—1417, als sich zwei Pipste mehr um weltliche Macht als um geistlichen Einfluf
stritten und der offenbarwerdende Verfall der kirchlichen Ordnung tiefgreifende
religiose Erneuerungsbestrebungen ins Leben rief, als das Wiederaufflammen des
englisch-franzdsischen Krieges und die Angst vor der Pest die Menschheit in Unruhe
versetzten. Es war eine Zeit, in der religiose und politische Werte problematisch
wurden, eine Zeit duBerster Spannungen, die das intellektuelle 1'art pour I'art be-
giinstigte und klassisch-ausgewogen wirkende Kompositionen nur selten entstehen
lieB. Kompositionen schlichteren Stils spielten damals eine untergeordnete Rolle,
jedenfalls in Frankreich, aber auch in gewissen Bezirken Italiens. Vielleicht 148t sich
die posthum zunehmende Verbreitung der Werke Ciconias sogar dadurch erkliren,
daB der schlichtere Stil erst nach seinem Tode mehr Anerkennung erlangte.

Man sollte sich bei der Darstellung der musikalischen Entwicklung jener Zeit wohl
vor einer allzu starren Abgrenzung und einspurigen Schematisierung hiiten. Der oft
bizarre Stil der ars subtilior darf aber sicherlich als addquater Ausdruck der religidsen
und politischen Wirren des Schismas angesehen werden. Sein Auftreten beendete die
ars nova.

Chantilly, Musée Condeé 1047, f 25v Guido
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Zur Frithgeschichte der Passacaglia

VON MANFRED SCHULER, BADEN-BADEN

In der musikwissenschaftlichen Forschung gilt heute als sicher, daB die Passacaglia
dem Namen wie der Sache nach spanischer Herkunft sei. Die sprachliche Wurzel
des Terminus Passacaglia darf wohl auch unbestritten in dem spanischen Wort
»Pasacalle”, auch ,Passacalle” (Maskulinum, abgeleitet von pasar y calle = auf
der StraBe herumgehen) gesehen werden!. Daraus machten die Italiener ,Passa-
caglio”, ,Passacalio”, ,Passagaglio”, ,Passacallo®, , Passagallo” sowie die phone-
tisch einwandfreie, grammatisch jedoch meist als Plural miBverstandene Form
»Passacaglie”, wovon die weibliche Singularform ,Passacaglia“ abgeleitet wurde2.

Der bisher fritheste bekannte literarische Beleg fiir das Wort ,,Pasacalle” findet sich
in der anonymen Prosadichtung Pécara Justina (1605)3, wihrend die bisher friihesten
nachweisbaren Beispiele fiir die Passacaglia in einer italienischen Gitarren-Tabu-
latur aus dem Jahre 1606, Girolamo Montesardos Nuova Inventione d’'Intavolatura
per sonare li Balletti sopra la Chitarra Spagniuola, enthalten sind4. Bei diesen wie
auch anderen Passacaglie aus der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts handelt es
sich um einfache kadenzierende Akkordfolgen (hdufig in der Stufenfolge I-IV-V-I)
im Umfang von drei oder vier Takten zu je drei, vereinzelt auch vier Zahlzeiten5.
Dem Terminus Passacaglia fehlt in dieser frithen Bedeutungsstufe der Sinngehalt
des Ostinato oder gar des ostinaten Basses véllig. Der musikalische Befund deutet
vielmehr auf eine Analogie von Passacaglia und Intonationsfantasie; auch die in
zwei Quellen vorkommende, auf Passacaglie bezogene Wendung ,in pigliar la
chitarra® ¢ weist auf den Intonationscharakter der frithen Passacaglia hin?. Bestitigt
wird dieser Sachverhalt von dem Spanier Luis de Brigefio, der in seinem Metodo
mui facilissimo para aprender a taiter la guitarra a lo Espaiiol (Paris 1626) von den
Passacalles sagt, man verwende sie, ,para comencar a cantar”, oder als ,entradas

1 Vgl. N. Tommaseo u. B. Bellini, Dizionario della Lingua Italiana, Vol. Ill, Torino / Napoli 1871, S. (811),
C. Battista u. G. Alessio, Dizionario Etimologico Italiano, Vol. 1V, Firenze 1954, S. 2791, ferner Diccionario
de la Lengua Espaiiola, hrsg. von der Real Academia Espaiiola, Madrid 121947, S. 952.

2 In den italienischen Quellen iiberwiegen weit die maskulinen Formen mit der Endung -o. Die korrekte Form
W11 Passacaglie” erscheint verhiltnismaBig spat noch bei Domenico Mazzocchi, Madrigali a Cinque Voci et
altri varij Concerti, Roma 1638 (siche Anhang der Quintostimme). Die franzdsische Sprache kennt iibrigens nur
eine Ableitung von dem spanischen Wort ,Pasacalle”, niamlich das Femininum ,Passacaille”.

3 Vgl. K. v. Fischer, Art. Passacaglia in MGG, Bd. 10, 1962, Sp. 868 ff.

4 Vgl. H. Spohr, Studien zur italienisdien Tamzkomposition um 1600, Diss. Freiburg i. Br. 1956 (maschr.),

5 Vgl. H. Spohr, a. a. O., ferner W. Osthoff, Die frithesten Ersdicinungsformen der Passacaglia in der itali-
enisdhen Musik des 17. Jahrhunderts, in: Atti del Congresso Internazionale di Musiche Popolari Mediterranee
e del Convegno dei Bibliotecari Musicali, Palermo 1954, Palermo (1959), S. 275 ff.

In dem Diccionario de la Lengua Espaiiola (Madrid 171947, S. 952) wird Pasacalle definiert als ,Marcha
popular de compds muy vivo que se toca gemeralmente con guitarras o vihuelas”. Die Annahme, der Pasacalle
sei urspriinglich ein Marsch gewesen und reiche als ,air de marche instrumental ou chanté” in die 2. Hilfte
des 16. Jh. hinab (vgl. A. Machabey, Les origines de la Chaconne et de la Passacaille, in: Revue de Musico-
logie, Vol. XXV, Paris 1946, S. 11), ist vorderhand durch nichts bewiesen. Man darf vielmehr vermuten, daf
der Terminus Pasacalle erst spit diesen Bedeutungsinhalt erhielt, den er bis heute noch in Katalonien und in
Portugal bewahrt hat.

6 Siche Florenz, Biblioteca Riccardiana, Ms. 2804 u. 2951; vgl. H. Spohr, a. a. O., S. 122.

7 H. H. Eggebrechts These, ,daf die Intonatio — neben dem Tanz — der urspriinglidie und gemeinsame
Anlaf zur Eutstehung und Bememnung selbstiandiger Instrumentalkompositionen gewesen ist” (Terminus ,Ricer-
car“, in: AfMw, 9. Jg., Trossingen 1952, S. 144), findet somit eine weitere Stiitze.

9 MF
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de theatro“®. Ein dhnlicher Bedeutungsinhalt wurde dem Begriff noch im frithen
19. Jahrhundert in der Toskana beigelegt: ,Fare il passagaglio diceva il popolo
fiorentino per sonare il preludio a due che cantavano dei rispetti“?. Fiir die Italiener
war das Neue an diesen Stiicken lediglich der Name; anders sind der Hinweis bei
G. Montesardo in der Regola seconda seiner Spielanweisungen (, le passacaglie cosi
chiamati a lingua spagniola, overo ritornelli in lingua nostra”) sowie die in seinen
weiteren Ausfithrungen immer wieder vorkommende Worterklirung ,Passacaglie
o ritornelli” nicht zu verstehen. Ubrigens taucht die letztgenannte Wendung auch
in einer anderen italienischen Quelle aus der ersten Hilfte des 17. Jahr-
hunderts, in der handschriftlichen Guitarrentabulatur von Antonio Braccil®,
auf. Diese Gleichsetzung von Passacaglia und Ritornello scheint — soweit
ein Urteil bei dem Mangel an Vorarbeiten heute schon méglich ist — in der
Tat gerechtfertigt 11: die meisten der aus dieser Zeit iiberlieferten Ritornelli stellen
einfache kadenzierende Akkordfolgen von kiirzestem Umfang dar und treten in
dhnlicher Weise wie die Passacaglie auf, nimlich als selbstindige Instrumentalsitze
und als Arien- oder Tanz-Ritornelli'%. Die selbstindig auftretenden Passacaglie
und Ritornelli sind vermutlich jedoch nur Modelle, die man unter Beriicksichtigung
der Tonartengleichheit ebenfalls mit Arien und Ténzen verband, sei es als Vor-,
Zwischen- oder Nachspiel 3. Es ist auBerdem anzunehmen, daB die meist in ein-

8 Vgl. A. Machabey, a. a. O., S.11f.

Danach wird man bei dem Passacalle, La Folie aus den Airs de differents auteurs von H. de Bailly, livre V,
Paris 1614 (siche MGG, Bd. 10, Sp. 875, Abb. 3), die Bezeichnung Passacalle primar auf das Vorspiel, die
Bezeichnung La Folie auf den sich anschlieBenden air zu bezichen haben.

9 Vgl. N. Tommaseo u. B. Bellini, a. a. O., S. (811).

10 Florenz, Biblioteca Nazionale Centrale, Ms. Magl. XIX, 143; vgl. H. Spohr, a. a. O., S. 121.

11 Vgl. H. Spohr, a. a. O., S. 120ff.; ferner auch W. Osthoff, a. a. O., S. 279 u. S. 285, Anm. 41.

12 Zum Terminus Ritornello vgl. M. Praetorius, Syntagma musicum, 1II, Wolfenbiittel 1619, S. 128 ff.: ,Alhier
aber wird das wort Ritornello von den Italianern dahin gedeutet vud verstanden; wenn man des Abends auff
der Gassen Spatzieren /| oder wie es auff Vmiversitetten gememmet wird / Gassaten gehet: do erstlich ein
Serenata oder Abendf Gesang . .. mit zwo / drey vnd mehr Stimmen gesungen / darauff alfibald auff einer
Quintern, Lauten / Chitarron, Theorba oder andern Iustrumenten etwas darzwisdien Musiciret vnd gespielet;
Alfdann wiederumb ein Gesetz oder Verflin von der Serenata gesumgen / darauff abermahl mit der Quintern
oder Theorba respondiret, vud also eins vmbs ander abgewediselt gesungen vund geklungen wird. Dasselbe
nun | was wan auff der Theorba, Quintern oder andern Instrumenten, zwischen dewm singem Musiciret, wird
Ritornello genennet. Dahero meines eraditens Ritornare q: reiterare, vun Ritornello q: reiteratio, zuverstehen
sey / dieweil allzeit das erste vud also einerley Harmonia repetiret vnd wiederholet wird.”

Wie daunn jtziger zeit bey demen so aus Italia ankommen gar gebreudhlidi: daf sie auff der Theorba oder
Chitarron im anfang ein soldr Ritornello oder lieblidi kurtze Melodey alleine schlagen; darauff das erste
Gesetz oder Verflin eines Italianischen oder Teutsdien Weltlidien Liedleins mit jhrer Stimmen fein anmiitig
in die Theorba singen vun einstimmen: AIf daun so bald wiederumb das erste Ritornello reiteriren vnnd
wiederholen; darauff das ander Gesetz des angefangemen Liedleins zur Theorba gesungen; vud das Ritornello
wiederumb selbsten auff der Theorba alleine sdilagen [ oder vou den andern Instrumentisten, auff Lauten /
Cithern | Pandoren I Geigen vud dergleidien darzwisdien Musiciren lassen: darmit sie vater des mit jhrer
Stimme inhalten / respiriren. Athem gewinnen / vud sidr also wiederumb erholen kdnmnen.”

M. Praetorius mdchte den Terminus Ritornello schlieBlich noch weiter gefaBt wissen: ,Ebenermassen / daff
man nadt eim comncert oder soustem eimer prechtigen Mutet, bald ein lustig Canzon, Galliard, Courant oder
dergleidien wit eitel Instrumenten herfiir bringe . .. Vnd diese vnd dergleidien vmbwediselung / kan gar
figlidt mit dem mamen Ritornel vnd Intermedio gemenmet werden.”

Passacaglia und Ciaccona scheint M. Praetorius, da er sie im Syntagma wusicum nicht erwihnt, noch nicht
gekannt zu haben.

Vgl. auch N. Tommaseo u. B. Bellini, a. a. O., Vol. IV, 1872, S. (405): ,Ritorunello, per Piccolo pezzo istru-
mentale che serve d’introduzione ad una scema od aria o comcerto”.

Der Ritornello wurde in Verbindung mit einem Tanz, also als Tanz-Ritornello, auch getanzt. Siche F. Caroso,
11 Ballarino, Venetia 1580, Trattato Secondo, S.27', 95', 146’ u. 147.

13 Eine Bestitigung dieser Vermutung mag man darin sehen, wenn gelegentlich Passacaglie zwar verlangt,
nicht aber aufgeschrieben werden, so offensichtlich in der SchluBszene von Claudio Monteverdis Incoronazione
di Poppea (siche Tutte le opere, hrsg. von G. F. Malipiero, Vol. XIII, S.235ff.). Vgl. hierzu W. Osthoff,
a. a. O., S. 279, ders., Das dramatisdte Spdtwerk Claudio Monteverdis, in: Miinchner Veréffentlichungen zur
Musikgeschichte, Bd. 3, Tutzing 1960, S. 114 ff.; vgl. ferner auch H. Spohr, a. a. O., S. 124f.

Einen deutlichen Hinweis auf diese Praxis gibt im iibrigen Luis de Brigefio mit der Anmerkung zu seinen
zwolf Passacalles (siehe A. Machabey, a. a. O., S.12).
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fachen Akkorden iiberlieferten Passacaglie und Ritornelli entsprechend der dama-
ligen Musizierpraxis vom geiibteren Spieler im Augenblick der Ausfithrung diminu-
iert wurden.

Die zweite Entwicklungsstufe der Passacaglia bringt als neues Moment das Prinzip
der Reihung und der Variation$. Damit beginnt die Passacaglia, ihren wohl
urspriinglichen Charakter als instrumentale Intonation zu verlieren und sich zu
einer selbstindigen Form zu entwickeln. Mehrere Passacaglie — in der Regel
bestehen sie aus vier Takten!®> — werden nun aneinandergereiht, wobei die ein-
zelnen Passacaglie entweder rhythmisch-metrisch und harmonisch (rhythmisch-
metrischer Akkordostinato) oder nur harmonisch (harmonischer Ostinato) oder aber
rhythmisch-metrisch (rhythmisch-metrischer Ostinato) einander entsprechen oder
schlieBlich nur die gleichen Kadenzschliisse aufweisen (Kadenzostinato). Grundsitz-
lich gilt, daB die Einzelglieder einer Passacaglie-Reihe in verschiedene Tonarten
transponiert werden kdnnen. Ferner finden hiufig in ein und derselben Reihe zwei
oder mehrere Ostinato-Techniken Verwendung; auch kénnen in einer Reihe zwei
oder sogar mehrere ,Ostinato-Themen” auftreten. Die Variation erstreckt sich
gewdhnlich auf jene musikalischen Komponenten, denen im speziellen Fall keine
ostinate Funktion zukommt. Was die Verbindung der Einzelglieder einer Passa-
caglie-Reihe untereinander betrifft, so lassen sich zwei verschiedene Techniken
unterscheiden:

1. die Passacaglie werden lediglich aneinandergereiht, bewahren also ihre Integritit;
2. die Passacaglie werden miteinander verschrinkt, wobei hdufig der SchluBtakt der

Passacaglie im Anfangstakt der jeweils folgenden Passacaglie aufgeht (Rund-

laufigkeit).

Wihrend die erste Technik vermutlich die &ltere darstellt und in der ersten Halfte
des 17. Jahrhunderts oft vorkommt, setzte sich die zweite Technik im weiteren Ver-
lauf des 17. Jahrhunderts immer stirker durch.

Die bisher frithesten bekannten Beispiele fiir Passacaglie-Reihen datieren aus der
Zeit um 1620 und stammen wiederum aus Italien6. Nach und nach verdringte die
Passacaglie-Reihe die Einzel-Passcaglia. Etymologisch-terminologisch findet diese
Entwicklung darin ihren Niederschlag, daB nun die Singular-Form Passacaglio (oder
Passacaglia) nicht mehr die Einzel-Passacaglia, sondern die Passacaglie-Reihe ins-
gesamt bezeichnet!?. Der Terminus Passacaglia erhilt somit in seiner zweiten
Bedeutungsstufe einen neuen Sinngehalt, nimlich den einer Variationenreihe iiber
rhythmisch-metrischen Akkordostinato, harmonischen Ostinato, rhythmisch-metri-
schen Ostinato oder Kadenzostinato. Als Kompositionsprinzip sind diese Ostinati
freilich nicht neu, sondern bereits in der italienischen Tanz- und Tanzliedmusik
des 16. Jahrhunderts vorgebildet.

14 Die Eigenschaft, Reihen zu bilden, besitzen auch der Ritornello (vgl. H. Spohr, a. a. O., S. 120f.) und die
Ciaccona (s. u.).

15 Passacaglie-Reihen, deren Glieder mehr als vier Takte umfassen, kommen selten vor. Eine derartige Aus-
nahme ist Bricefios Passacalle o Fantasia, bestehend aus fiinf Einzel-Passacaglie zu je sieben Takten. Siehe
J. Wolf, Handbuds der Notationskunde, 11. Teil, Leipzig 1919, S. 201.

16 Siche Giovanni Ambrosio Colonna, Iutavolutura di chitarra alla spagnuola, Milano 1620; vgl. H. Spohr,
a.a. 0., S. 126.

17 Friheste Belege fiir diese Entwicklung findet man bei L. de Brigefio, Metodo mui facilissimo para aprender a
tafier la guitarra a lo Espaiiol, Paris 1626 (siehe Passacalle o Fantasia), ferner bei Foriano Pico, Nuova scelta
di sonate per la chitarra spagnola, 1628 (siehe Passagaglio pera E; vgl. L. Propper, Der Basso ostinato als
tedmnisdies und formbildendes Prinzip, Diss. Berlin 1926, S. 28).

9*
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Die Passacaglia schlieBlich in ihrer dritten Bedeutungsstufe stellt eine Variationen-
reihe iiber einen konstanten Baf dar. Diesen Basso ostinato, der sich vermutlich aus
dem rhythmisch-metrischen Akkordostinato herausgebildet hat!8, scheiden von
anderen fritheren oder gleichzeitigen BaB-Repetitionsformen seine harmonisch-
funktionelle Haltung und seine metrische Ausprigung. Einem der Basso-ostinato-
Passacaglia addquaten Kompositionsprinzip begegnet man schon bei Diego Ortiz
in seinem Tratado de glosas (Rom 1553): die fiinfte von den acht hier enthaltenen
~Recercadas sobre estos Cantos blanos que en Italia comunmente llaman Tenores”,
wiederholt neunmal den vom Cembalo gespielten viertaktigen , Tenor” (d. i. ein
harmonisch-metrisches Geriist, hier in Metrum und Kadenzierung der Passacaglia
dhnlich), wihrend die Gambe den ,contrapunto sobre el baxo“ spielt1?. Welche
Bedeutung dem Baf als konstruktivem Prinzip hier zukommt, geht einwandfrei aus
dem Hinweis hervor, man kénne den , contrapunto sobre el baxo“ auch allein ohne
Cembalo spielen20. Wenngleich Ortiz Spanier ist, 148t die Bezeichnung ,italieni-
scher Tenor“ hier doch auf italienische Provenienz und Praxis schlieBen. DaB jeden-
falls in der italienischen Tanzmusik des spiten 16. Jahrhunderts das Kompositions-
prinzip der Basso-ostinato-Passacaglia schon voll ausgebildet war, zeigen zwei
Ténze, der Pass’e mezzo antico und moderno, aus Giorgio Mainerios Il primo libro
de balli (Venedig 1578)2!. Beide Tinze sind der Musikforschung nicht unbekannt:
sie erschienen 1583 anonym in Pierre Phaléses Chorearum molliorum collectanea
und gelten als die dltesten bisher bekannten Beispiele von Variationensuiten im
eigentlichen Sinne?2. Betrachten wir nun zuerst den Pass’e mezzo antico. Der im
geradtaktigen Metrum stehende Vortanz variiert in fiinf Variationen (modi) das
harmonisch-metrische Geriist des Pass’e mezzo antico; der letzten Variation schlieft
sich eine Represa an, bestehend aus drei Variationen iiber ein vom Pass’e mezzo
vollig verschiedenes, achttaktiges harmonisch-metrisches Geriist. Den vier Varia-
tionen des ungeradtaktigen Nachtanzes, des Saltarello, liegt wiederum das Pass’e

18 Charakteristisch fiir diese Entwicklung scheinen jene Passacaglie-Reihen zu sein, deren Einzelglieder
zwischen rhythmisch-metrischem Akkordostinato und Basso ostinato hin und her pendeln. Als besonderer Typ
hat sich diese Art von Passacaglia bis ins 18. Jh. hinein erhalten.

19 Sieche Neuausgabe von M. Schneider, Berlin 2/1936, S. 120 ff.

H. Riemann fithrt diese Recercada in seinem Handbuch der Musikgeschichte (Bd. 2, Teil 2, Leipzig 1912, S. 359)
als Chaconne an; M. Schneider hingegen méchte sie als Passacaglia verstanden wissen (vgl. Neuausgabe, Ein-
leitung S. VII). Vgl. auch L. Propper, a.a. O., S. 25f.; ferner L. Walther, Die koustruktive und thematische
Ostinatotechnik in den Chaconne- und Arienformen des 17. und 18. Jahrhunderts, Diss. Miinchen 1935, Wiirz-
burg-Aumiihle 1939, S. 9 u. 14.

20 Vgl. Neuausgabe, S. 106: ,Mas queriendo taiier el contrapunto sobre el baxo solo, queda el contrapunto
en perfection como si para esta sola boz se hiziera, y para en caso que falte el Cimbalo se puede estudiar y
taiier desta manera”.

21 Hrsg. von M. Schuler, in: Verdffentlichungen der Kommission fiir Musikwissenschaft der Akademie der
Wissenschaften und der Literatur in Mainz, Musikalische Denkmiler Bd. V, Mainz (1960). Zu Giorgio Mainerio
und seiner Tanzsammlung vgl. die Einleitung ebd.

22 Vgl. F. Blume, Studien zur Vorgesdiicite der Ordiestersuite im 15. und 16. Jahrhundert, Berliner Beitrige
zur Musikwissenschaft, Bd. I, Leipzig 1925, S. 128 ff. Die hier enthaltenen Analysen der beiden Tinze beruhen,
wie die oben folgenden Ausfithrungen zeigen, auf falschen Voraussetzungen. Ferner ist das Ergebnis der Unter-
suchung insofern zu korrigieren, als die von Blume der franzésisch-niederldndischen mehrstimmigen Tanzmusik
der zweiten Hilfte des 16. Jh. zugeschriebenen Verdienste in der Entwicklung der Orchestervariation und -suite
der italienischen Tanzmusik zugewiesen werden miissen. Die Variationensuite scheint somit nicht in den Nieder-
landen oder England entstanden, sondern aus Italien eingefiihrt worden zu sein. Vgl. dazu M. Schuler, a. a. O.,
Einleitung S. 12 f. Mainerios Pass'e mezzo antico findet sich iibrigens — gleichfalls anonym — als Intavolierung
in einer mehr oder weniger wortlichen und einer kolorierten Fassung bei Jakob Paix, Orgeltabulaturbud,
Lauingen 1583, Vgl. M. Schuler, Das Orgeltabulaturbudt von Jakob Paix. Ein Beitrag zur Gesdiidite der
deutschen Orgel- und Klaviermusik in der 2. Hilfte des 16. Jahrhunderts, Diss. Freiburg i. Br. 1958 (maschr.),
S. 83 ff.
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mezzo antico-Geriist zugrunde; es folgt eine Represa, die sich bei niherem Zu-
sehen als eine fiinfgliedrige Variationen-Reihe iiber das nachstehende harmonisch-
metrische Geriist mit ostinatem Baff entpuppt.

—+4

Die BaBstimme dieses Geriistes erscheint viermal unverindert und kadenziert beim
funften und letztenmal mit dem Geriist nach G zuriick. Wahrend Alt- und Tenor-
stimme in den verschiedenen Variationen wenig oder nicht veridndert werden und
lediglich als harmonische Fiillung dienen, variiert die Oberstimme die Glieder der
Ostinato-Reihe und verkniipft sie miteinander.

Wenden wir uns noch kurz dem Pass’e mezzo moderno zu. Als harmonisch-metri-
sches Geriist benutzen die fiinf Variationen des Vortanzes sowie die drei Varia-
tionen des Saltarello das des Pass’e mezzo moderno. Dem Vortanz wird wieder —
diesesmal bestehend aus vier Variationen — eine Represa angehiingt, deren acht-
taktiges Geriist dem der Represa des Pass’e mezzo antico entspricht. Dem Saltarello
folgt gleichfalls eine Represa; diese wiederum erweist sich als eine Variationen-
Reihe iiber das oben angefiihrte, hier jedoch abweichend davon in G-Dur beginnende
harmonisch-metrische Geriist mit ostinatem BaB. Der Basso ostinato tritt hier
siebenmal auf und kadenziert beim letztenmal nach G zuriick.

Wie die Analyse zeigt, haben die Represe mit ihren Haupttinzen nur das Metrum
und die Tonart, nicht aber das harmonische Geriist gemeinsam: sie stellen also
relativ selbstindige Ténze dar. Der Terminus Represa ist hier wohl identisch mit
dem Terminus Ritornello im Sinne von Tanz-Ritornello. Unser besonderes Interesse
gilt den Represe der beiden Saltarelli, weisen sie doch die Merkmale der Basso-
ostinato-Passacaglia auf. Allerdings kénnte man diese beiden Represe auch als frithe
Erscheinungsformen der Basso-ostinato-Ciaccona ansehen. In ihrer Frithgeschichte
laufen ndmlich Passacaglia und Ciaccona im Prinzip parallel: die oben aufgezeigten
drei Bedeutungsstufen der Passacaglia gelten auch fiir die Ciaccona?®. Was die
beiden Formen hiufig trennt, ist ihre harmonische wie auch rhythmische Struktur.
Vielfach aber lassen sich Passacaglia und Ciaccona nicht voneinander unterscheiden.
Im vorliegenden Fall spricht fiir die Ciaccona der Rhythmus J.|d d|d.|d d, der
nach Helga Spohr2* hiufig der Ciaccona eignet; einen &dhnlichen Rhythmus
(JJdd|dd|dd d]|dd) besitzt nach Giovanni Antonio Colonna (Guitarren-
Tabulatur, Mailand 1623) die sogenannte Chiacona alla Spagnuola?. Hingegen

23 Die bisher friihesten bekannten Beispiele fiir die Ciaccona finden sich bei G. Montesardo (Nuova Inventione
d’Intavolatura per sonare li Balletti sopra la Chitarra Spagniuola, Firenze 1606). Wie die Passacaglia besitzt
die Ciaccona der ersten Bedeutungsstufe offensichtlich Intonations- und Ritornello-Charakter; im Unterschied
zur Passacaglia aber scheint sie sich anfangs auf die Durtonart beschrinkt zu haben. Als Ritornello kann die
Ciaccona auch in ihrer zweiten und dritten Bedeutungsstufe auftreten: so ist beispielsweise der Ritornello im
1. Akt, Szene IX, von Claudio Monteverdis Il Ritorno di Ulisse in Patria (Tutte le opere, hrsg. v. G. F.
Malipiero, Vol. XII, S. 69) eine dreigliedrige Ciaccona-Reihe. Die Ciaccona-Reihe diente auch zur Begleitung
von ,arie“. Vgl. H. Spohr, a. a. O., S. 132 ff.

24 A a. O, S 139,

25 Vgl. K. v. Fischer, Chaconne und Passacaglia, in: Revue Belge de Musicologie, Vol. XII, 1958, S. 20,
Anm. 4.



126 Manfred Schuler: Zur Friithgeschichte der Passacaglia

weicht das harmonische Geriist unserer beiden Ostinato-Reihen erheblich von dem
hiufig anzutreffenden Ciaccona-Geriist [-V—VI—(IV)—V ab. Eine ecindeutige ter-
minologische Festlegung ist somit nicht mdglich und kann auch gar nicht erwartet
werden. Die beiden Ostinato-Reihen beweisen jedoch, daf das Kompositionsprinzip
der Basso-ostinato-Passacaglia wie auch der -Ciaccona bereits in der italienischen
Tanzmusik der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts voll ausgeprigt vorlag. Von
hier fiihrt anscheinend auch eine gerade Linie zu jenen Passacaglie- und Ciaccone-
Reihen im 17. Jahrhundert, die in Ritornello-Funktion einem Tanz oder einem
Tanzlied zugeordnet sind26 oder die, ihre Ritornello-Funktion abstreifend, inner-
halb einer Suite als selbstindige Tinze auftreten?”.

Als Ergebnis unserer Untersuchung dréngt sich die SchluBfolgerung auf, daf die
Passacaglia in ihren verschiedenen Bedeutungsstufen ihre Heimat analog dem Pass’e
mezzo und den ihm verwandten Ténzen?® in Italien hat und daf lediglich der Name
und — soweit die Passacaglia getanzt wurde — vielleicht die Choreographie aus
Spanien stammen. Die verschiedenen Konstruktionsprinzipien der Passacaglia
gehdren ihrer Herkunft nach dem Bereich der Improvisation an, und zwar der Im-
provisationspraxis der Spielleute. Hier, in der Anonymitit einer schichtmaBig gebun-
denen Musizierpraxis, wurden sie wohl lange vor ihrer ersten schriftlichen Fixierung
entwickelt und erprobt. Am Ende des 16. und zu Beginn des 17. Jahrhunderts traten
sie dann in die Sphire der Komposition, was hinsichtlich ihres soziologischen Bezugs
eine Aufwertung bedeutete. Der Stilwandel um 1600 begiinstigte diese Entwicklung,
ja loste sie wahrscheinlich sogar aus, dadurch, daB er das harmonische Denken erst
eigentlich bewuit machte. Keinesfalls jedoch hat der stile nuovo die Passacaglia in
ihren verschiedenen Ausprigungen neu geschaffen; vielmehr erweist sich auch hier
der Stilwandel um 1600 als die Rezeption einer &lteren, in der Improvisation wur-
zelnden volksnahen Musizierpraxis 2°.

26 Vgl. H. Spohr, a. a. O., S. 123 u. 142.

27 Siche z. B. Balletto Primo und Terzo bei Girolamo Frescobaldi, Toccate d'intavolatura di cimbalo et organo,
Libro primo, Roma 1637; vgl. auch H. Spohr, a. a. O., S. 129.

28 Vgl. O. Gombosi, Italia: Patria del Basso ostinato, in: La Rassegna Musicale, Vol. XII, Torino 1934,
S. 14 ff.

20 Vgl. E. Kiwi, Studien zur Geschidite des italienischen Liedmadrigals im XVI. Jahrhundert, Diss. Heidelberg,
Wiirzburg 1937, S. 86f.
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Georg Willers Augsburger Musikalien-Lagerkatalog vou 1622
VON RICHARD SCHAAL, SCHLIERSEE

Zu den bisher unerschlossenen bibliographischen Quellen des 17. Jahrhunderts ge-
hért der sehr wertvolle, 1622 erschienene Musikalien-Lagerkatalog des Augsburger
Buchhindlers Georg Willer!. Mehrere Titel dieses Kataloges sind bereits durch die
jahrlich herausgegebenen MeBkataloge Willers (seit 1564) bekannt geworden, andere
werden zum ersten Male mitgeteilt. Der Lagerkatalog stellt eindeutig eine Ubersicht
iiber das aktuelle ,Barsortiment“ zusammen, kann also nicht als Zusammenfassung
der vorhergehenden jihrlichen MeBkataloge betrachtet werden. In Anbetracht dieser
Tatsache ist es nicht verwunderlich, daf selbst mehrere von Willer verlegte Aus-
gaben aus den vorhergehenden Jahren, so z. B. Lasso-Drucke 2, nicht angefiihrt sind,
da sie 1622 allem Anschein nach vergriffen waren. Der Benutzer des Katalogs er-
hilt also zwar eine nur den derzeitigen Lagerbestand kennzeichnende, jedoch verhalt-
nismaBig umfassende Ubersicht iiber den Musikalienbestand eines fithrenden Gro8-
sortimenters im ersten Viertel des 17. Jahrhunderts.

Georg Willer ist in der Geschichte des Buchhandels kein Unbekannter. Seine Lei-
stungen auf dem Gebiet des GroB-Sortiments (er besa Filialen in Tiibingen und in
Wien) sind bereits im 19. Jahrhundert voll gewiirdigt worden3. Er wurde um 1515
in Augsburg geboren. Seine Vorfahren stammten aus Kirnten, wo sie unter dem
Namen Wucherer von Drasendorf bekannt waren*. Sein Augsburger Geschift stand
bereits 1557 in hohem Ansehen. Als Musikalienlieferant war er eng mit der
Miinchner Hofkantorei verbunden. Nach seinem Tod (1593/94) iibernahmen die
Sohne Elias und Georg d. J. das Unternehmen. Elias schied 1598 aus, so daB Georg
d.J. die Firma bis zu seinem Tod 1631/32 weiterfiihrte. Das Verlagsgeschift, welches
unter Georgs Vater eine untergeordnete Rolle spielte, nahm unter Willers Sohn
einen grofen Aufschwung. Dem Verlag Lassoscher Werke widmete Georg d. J. sein
besonderes Interesse. Dominierend blieb jedoch das GroBsortiment.

Willers Lagerkatalog ist fiir die Kenntnis der Musikiiberlieferung des 16. und
17. Jahrhunderts von gréftem Wert, enthilt er doch auch Titel, welche in anderen
Katalogen der Zeit nicht oder nur selten erwihnt werden. Musikalien-Lagerkataloge
waren bereits seit Beginn des 17.Jahrhunderts in Gebrauch. Die Musikdrucker
Andreas Eichorn und Friedrich Hartmann in Frankfurt an der Oder veréffentlichten
Kataloge 1606°. Zu den umfassendsten Lagerinventaren ihrer Art gehdren jedoch,
wenn nicht alles tduscht, diejenigen des Augsburger Hindlers Kaspar Flurschiitz
(erschienen 1613—1628)7. Zu den iiberraschenden Angaben des Willer-Kataloges

1 Der Katalog ist nicht, wie W. M. Luther im Artikel Bibliographie in MGG I, sowie W. Boetticher in seinem
Buch O. di Lasso und seine Zeit, Kassel 1958, S. 729, feststellen, beim Brand der Bayerischen Staatsbibliothek
in Miinchen (1944) verlorengegangen. Das Werk wird hier erstmals publiziert.

2 Nachweis von Lasso-Ausgaben Willers bei Boetticher a. a. O.

; Vgl.f die Literaturhinweise bei K. Steiff, Artikel Willer in Allgemeine Deutsche Biographie, Bd. 43, 1898,
. 268 f.

4 Zur Genealogie vgl. G. A. von Metnitz und K. F. von Frank, Das Ende uralter Gesdilediter Kirntens in

Senftenegger Monatsblatt fiir Genealogie und Heraldik II, S. 353 ff.

5 Vgl. Steiff a. a. O.

8 Vgl. E. Consentius, Von Druckkosten, Taxen und Privilegien im Kurstaat Brandenburg in Forschungen zur

brandenburgischen und preuBischen Geschichte, Bd. 34, S. 175 ff.

7 Neuausgabe von R. Schaal im Birenreiter-Verlag in Vorbereitung.
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zéhlen eine Reihe von Nachweisen der Musikforschung nicht oder kaum bekannter
Werke. Vorziiglich vertreten sind geistliche Werke mit zahlreichen Cantiones sacrae
und mit wenig bekannten Messenausgaben (u. a. von Johann Geisenhofer, Joanne
de Pournouille und Hieronimo Lambardi). Neben Madrigalen und anderen welt-
lichen Gesingen werden Instrumentalwerke und Gelegenheitsstiicke angeboten.
Unter den Tabulaturen fillt der Titel des in Basel 1617 erschienenen Sammelwerkes
von Johann Weltz (Woltz) auf (Noua Musices Organicae Tabulatura). Dariiber
hinaus enthilt der Katalog auch zahlreiche theoretische Werke, Gesangbiicher,
Schulgesinge und nicht zuletzt liturgische Biicher. Bedauerlicherweise fehlen Hinweise
auf die Verleger und Erscheinungsjahre. Die Verlagsorte sind in der Regel angege-
ben. Von den ohne Angabe des Verlagsortes mitgeteilten Titeln lassen sich die
meisten als erschienen nachweisen. Damit entfillt der verstindliche Verdacht, daf
die Publikation dieser Werke nicht zustande gekommen sei. Besser gegriindet er-
scheint die Vermutung, daff die Werke ohne Ortsangabe vergriffen oder in Vorberei-
tung waren.

Die Titel des Katalogs werden nachstehend in der originalen Schreibform und
Anordnung publiziert. Abgesehen von einigen Druckfehlern (besonders bei der
Schreibung von Komponistennamen) enthilt der Katalog zuverldssige Titel- und
bibliographische Angaben 8.

Catalogus librorum musicalium variorum authorum
omnium nationum tam italorum quam germanorum, tam
recentium quam veterum, quos Lector venales reperiet
apud Georgium Willerum Bibliopol: Augustae.

Verzeichnis aller musicalischen Biicher/
underschiedlicher Autoren/ so wol newer als alter
Welscher und Teutscher / welche zu finden bey

H. Georg Willer Buchhindler in Augspurg

gedruckt zu Augspurg/ Bey David Francken/ Anno 1622.

LIBRI MVSICI

ANtiphonale Romanum, ijuxta Breuiarium Sacrosan.

Concilij Tridentini, Restitutum & Clemente VIII. Pont. Max nuper recognitum, in folio. Paris.
Antiphonarium Officiorum Propriorum Sanctorum Ordinis Minorum ad formam Breuiarij
Romani, ex Decreto Sacrosancti Concilij Trid Restitut. fol. Venet.
Antiphonale Diurnum dispositum iuxta Breuiarium Monasticum Pauli V. Pont. Max. auctori-
tate nuper recognitum, pro omnibus snb Regula sanctissimi Patris Benedicti Militantibus,

in folio. Sammieli.
Antiphonarium Romanum ad Ritum Breuiarij ac Decreto SS. Concilij Tridentini restituti Pij
V. Pont. Max. iussu editi, & Clemen. VIII. auctoritate recogniti, in folio. Venetiis.

8 Als bibliographische Hilfsmittel vgl. vor allem A. Gohler, Verzeidinis der in den Frankfurter und Leipziger
Mefkatalogen der Jahre 1564—1759 amgezeigten Musikalien, Leipzig 1902; G. Draudius, Verzeidinisse deut-
sdier musikalisdier Biidier 1611 und 1625 (Bibliotheca librorum germanicorum classica), hrsg. von K. Ameln,
Bonn [1957], sowie die einschldgigen Lexika, Standardbibliographien und Kataloge.
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Pontificale Romanum Clementis VIII. Pont. Max. lussu restitutum atque editum, folio.
Romae.
Processionale paruum, Continens Responsoria, Antiphonas & Hymnos per annum, tam de

Tempore quam de Sanctis, cum Tonis Psalmorum & Litaniarum, iuxta Ritum S.Romanae
Ecclesiae, 8.

Ingolstad.
Graduale Romanum iuxta Missale ex Decreto SS. Concilij Tridentini restitutum, & Clementis
VIII. auctoritate recognitum, folio. Antuerpiae.
Graduale Missarum Propriorum Festorum Fratrum Ordinis Minorum, ad formam Missalis
Romani ex Decreto SS. Concilij Tridentini, folio. Venet.
Hymni Fratrum Minorum sancti Francisci in Festo Gloriosissimi nominis lesv, ad Vesperas
Hymnus, folio. Venet.

Cantus Ecclesiasticus sacrae historiae Passionis Domini nostri lesu Christi, secundum 4. Euan-
gelist. nec non Psalmorum Versiculorum, Lamentationum & Lectionum pro tribus Matutinis

Tenebrarum, folio. Venet.
Psalterium Romanum dispositum per Hebdomadam ad normam Breuiarij ex Decreto SS.
Concilij Tridentini restitut. fol. Venet.
Psalterium Dauidicum secundum Ritum sacri & Canonici Ordinis Praemonstratensis per
Hebdomadam dispositum, in Real. Musipont.
Psalterium Romanum Decreto SS. Concilij Tridentini restitutum ex Breviario Romano Cle-
mentis VIII. Pont. Max. auctoritate recognitum, Real. Antuerpiae.
Psalterium Romanum ex Decreto SS. Concilij Tridentini restitutum, ex Breuiario Romano
Clementis VIII. Pont. Max. auctoritate recognitum, Real. Sammieli.
Item Real. Pariss.
Psalterijum Dauidicum ad Vsum & Ritum sacri & Religiosissimi Ordinis Cistertiensis per
Hebdomadam dispositum, Real. Lutetiae Parisior.

Sequuntur Cantiones & Canzonette Concerti,
Motecta spiritualia, Item Introitus, Missae,
Magnificat, Psalmi, Hymni, Completoria, & Madrigalia.

Cantiones sacrae 4 4. 5.6.7. 8. 10. & 12. vocum, a Gregorio Schnizchio, 4. Dantisci.
Cantiones sacrae & Motectae, 4.5.6.7.8.9. & plurium vocum, & Nicolao Gotshouio.
Rostock.
Cantiones sacrae quae vulgd Motectae appellantur, tam viuae voci quam Instrumentis 4. 5. 6.
7. 8. & pluribus vocibus, & Valentino Collero, 4. Lib. primus & secundus, 4. Viselli.
Sacrarum Cantionum 4. 5. 6. 7. & 8. vocibus, per Benedictum Fabrum, 4. Coburg.
Cantiones sacrae 5. 6. 8. 10. & 12. vocum, a loann. Hermanschein, 4.
Cantiones sacrae quaternis vocibus, per Christian Erbach, 4. Augustae.
Cantiones sacrae sex vocum, & Orpheio Vechio, 4. Antuerpiae.
Cantiones Laudes Vespertinae, B. Mariae Virg. & M. Andrea Peuernagio, 4. Antuerp.
Cantiones sacrae de Festis totius anni, 4. 5. 6. 7. 8. et plurium vocum, & loanne Hasler, in 4.
Norinbergae.
Cantionum Ecclesiastic. fasciculus & 5. & 6. voc. per Michael Tonsorem. Dillingae.
Cantiones sacrae, a 5. 6. 8. & plurium vocum D. Antonio Marissal, 4.
Cantiones sacrae, quas vulgd Motetas vocant sex vocu, per Nicolaum Zang, 4. Lipsiae.
Cantiones sacrae sex vocum, a Albertino Fabritio, 4. Graz.
Cantiones sacrae Flaminij Tresti Itali, & 4. vocibus, 4. Francofurti.

Viretum Pierium, cuius Flosculi & Moduli, 1. 2. 3. & 5. voc. ab Antonio Holzner, in 4. Mo-
nachij.

Cantiones sacrae de Deipara Virgine Maria, & 3. vocib. R. P. Simone Krug, 4. Dillingae.
Florilegium Cantionum, a 4.5.6.7. & 8. vocum, & M. Erhard Bodenschatz, 4. Lipsiae.
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Sacrum Beatissimae Virg. Mariae Canticum, & 5. 6.7. & 8. vocibus concinatur, per Ioannem

Stadlmair, 4. Monachij.
Canzonettae di Gioseffo Biffi da Cosana, a 6. voc: 4. Norinbergae.
Sacrarum Cantionum 4. 5. 6. 8. vocum, a loanne Miinnich, 4.
Cantiones sacrae 4 vocum, & Rudolpho di Lasso, 4. Monachij.
Bicinia Cantiones suauissime ex praeclaris huius aetatis Autorib. collectae, 4. Antorff.
Cantiones selectae, quas vulgd Motectas 5.6. & 8. vocibus, ita Compositae 3 Melchiore
Schrammio, 4. Francofurti.
Cantiones selectae, quas vulgd Motectas & 6. & 8. vocibus, 3 Melchiore Schrammio, in 4.
Francofurti.
Opera omnia sacrorum Concertuum, 1. 2. 3. & 4. vocum, & D. Ludovico Viadana, in 4.
Francofurti.
Centum sacri Concentus ab una sola, 3 Ludovico Viadana, 4. Francofurti.
Sacri Concentus 4. 5. 6. 7. 8.9.10. & 12. vocum, a Ioanne Leone Haslero, 4. Norinb.
Chansons & Airs 3 4. 5. 6. & 8. Part. 4, & Douaij.
Deliciae sacrae binis & ternis vocibus, & Petro Philippo Anglo, 4. Antuerpiae.
Cantiones sacrae octonis vocibus, & Petro Philippo Anglo, 4. Antuerpiae.
Cantiones selectae, quas vulgd Motectas. 5. 6. & 8. vocibus, 3 Melchiore Schrammio, in 4.
Francof.
Cantiones sacrae 4.5. & 6. vocum, author Franciscus Iacob. Pascasius. 4. Duaci.
Cantiones 5. 6. & 8. vocibus, & loanne Chustrovio, 4. Francof.
Sacrarae Cantiones 4. 5. 6. 7. 8. 10 & 12. vocum, lacobi Regnardi, 4. Francof.
Cantiones sacrae 4. vocum, per lacobum Reinerum, 4. Monachij.
Cantionum sacrarum Augustini Bendinelli, 4. & 5. vocum. 4. Francofurti.

Cantionum sacrarum R. D. Alexij Neandri Symphoniarchi, & 4. 5. 6. 7. 8. 10. & 12. vocum.
liber 1. 2. 3. in 4.

Cantiones sacrae Motectae appellata 4. & 5. vocum Alexij Neandri, 4.

Sacrorum Concentuum binis vocibus concinendorum Iacobo Finetto, 4.

Sacri Concentus 4. 5. 6. 7. 8. 9. & 12. vocum, a loanne Leone Haslero, 4.

Canticum Augustissimae Coelorum Domina Virginis parentis, 3 Michael Kaff, 4.

Cantiones sacrae lo. Petri Aloysii, 4. vocum, 4. Antuerpiae
Cantiones sacrae ad praecipuae Ecclesiae Festa & Dies Dominicas totius anni, 2 6. 7. & 8.
vocibus, compositae 3 Andrea Peuernage, 4.

Cantionum sacrarum. Introitus Dominicarum Dierum, ac praecipuorum festorum, a 5. vocibus,
per Rogerium Michaelem, 4. Lipsiae.

Cantiones sacrae. 4. 5. & 6. vocum, Francisco Iacobo Pascasio, 4.

Cantiones sacrae 6. vocum, Orpheo Vecchio. Antorff.
Sacri Concentus 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, & 12, vocum, loann Leo Hasler, 4.

Canzonette 4 4 voci di Horatio Vechi. 4. Antuerpiae.
Concerti Musicali, & 8. voci, di Gio. Giacomo Gastoldi, 4.

Canzonette 4 quatuor voci, di Felice Anerio, 4. Anuersae.
Canzoni alla Neapolitana 4 sei di loanino Faureo, 4. Duaci.

Canzonette Francese 4 4. 5. 8. voci, Di Signor Gioseppe Guami, 4.
Cantiones Mutae, Phantasiae 4. vocum, & Wolffgango Getzmanni, 4.

Canzonette spirituali 4 3. voci, Aichinger, 4. Augustae.
Douze Chansons 4 quatre parties, Di Pierte Maillata, 4. 4 Douaij.

Chansons lo. Castro 4 Troys parties, 4. Anuersae.
Chansons Musicales Nouuellement Composses par P. de Neue.

Des Schansons [!] de diuersis Autheurs, 4 5. 6. parties, 4. Anuersae.

Cantionum sacrarum Augustini Agazzarij, 2. 3. 4. vocibus, 4. Venet.
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Concentus Dialogici 6. & 8. vocib. Augustini Agazzarij, 4. Venet.
Canzoni Ecclesiastici 4. voci Di Adriani Banchieri, 4. Venet.
Cantus Ecclesiasticus Officii Maioris Hebdomadae, 4 Ioanne Guidetto, fol. Romae.

Terzo libro di Noui pensieri Ecclesiastici opera del R. P. D. Adriano Banchieri, fol. Bolognae.
Concentus Musici Orpheus Mixtus Georgio Poss. 16, vocib. folio.

Cantici Mariani 12. vocum, a loanne Stadlmair, 4. Oenipotenti.
Concentuum sacrorum Giouan Gabriel & Ioan. Leonis Hasleri, vtriusque Praestantiss: Musici,
Motectae, 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 13. 14. 15. 16. 18. 19. voc. Norinbergae.
Sacrorum Concentuum 2. 3. 4. vocum Michael Kraf, 4. Rostoch.

Motetae 5. 6. 7. 8. 9. & 10. vocib. 4 Christophoro Straus, in folio.
Motetae & 4. 5. 6. 8. pluribusque vocibus compositae, a loanne Agricola, 4. Norinb.

Asprilli Pacelli Motettae, Psalmi & Magnif. 4. vocum in 4. Francofurti.
Motetae partim 5. partim 8. vocibus concinenda, & Rogerii loanelli, in 4. Francofur.
Motectarum siue Cantionum sacrarum 6. vocum, & lacobo Reinero, 4. Dillingae.

Sacrae Sinphoniae quas vulgo Motetas appellant, 4 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 12. 12. 13. 15. 16.
vocibus, Lamberto de Sayue.

Sacrarum Harmoniar. siue Motetas 5. 6. 7. & 8. vocum, & Abrahamo Schadaeo, pars prima,
secundae, in 4. Argentorati.
Augustini Aggazzari, Motectae & 4. 5. 6. 7. & 8. vocibus, in 4. Francofurti.
Harmonia sacra, quae Motectae vocant. 6. 7. 8. 9. 10. 12. & Andrea Hakenbergero.
Melodiae vulgo Motectae iam nouiter, 5. 6. 7. 8. 9. vocibus, & Petro Bonhomio, in 4.

Francofurti.
Molodia spirituali, & 3. voci. di Erasmo de Seyue, in 4. Norimbergae.
Hymnus quatuor vocum. per Sebastianum Ertelium, in 4. Monachii.
Motetti & 2. 3. 4. voci, di Leon Leoni, 4. Venetiis.
Motetti & 1. 2. 3. voci secundo libro, di Leon Leoni, 4. Venetiis.
Motettae 4 5. vocibus, Ioannis Petri Loysii, 4. Venetiis.
Motectarum partim 5. 6. & 8. vocibus, Ioann Petri Aloysii, liber tertius, 4. Venetiis.
Melodiarum sacrarum, 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. vocibus, & Melchiore Franc. in 4. Coburg.
Magnificat, Canticum Virginis, & 4. 5. 6. vocibus, Conrado Hagio, 4. Dillingae.
Magnificat 1. 8. vocibus ad octo modos music. compositum & Iacobo Reinero in 4.

Francofurti.
Magnificat Beatissimae Virginis Mariae, 4. 5. 6. & pluribus vocibus, & Melchiore Vulpio, in 4.
Magnificat 8. Tonorum, 6. vocum, Ludouico Rushardo, 4. Norimbergae.
Magnificat 6. 7. & 8. vocibus, & loanne Martino, 4. Dillingae.
Magnificat octo Tonorum diuersorum Excellentissimorum authorum, 4. 5. 6. 7. 8. & 12.
vocum, & Casparo Haslero. Collect. 4. Norimber.
Magnificat & Missa quinque & sex voc. & Georgio Schnitzio, 4.
Magnificat 4. vocibus 4 lacobo Schedlichio, 4. Lipsiae.
Magnificat sex vocibus, Michaelis Hererii, 4. Patavia.

Melodiae sacrae 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11 & 12. vocibus, Tomus secundus, & Melchiore Franco.
Sacrarum Harmoniarum super L, Psalmum misere mei Deus, 4. 5. 6. vocum Authore R. D.

Gregorio Aichinger, 4. liber secundus folio. Dilingae.

Officium pro defunctis quinque vocibus 4 R. D. Gregorio Aichinger 4.

Officium Angeli Custodis 4. vocibus. R. D. Gregorio Aichinger 4. Dilingae.

Encomium verbo incarnato eiusdemque Matri 4. R. D. Gregorio Aichingero 4. Ingolstat.

Lacrumae D. Virginis & loannis in Christum & Cruce depositum R. D. Gregorium Aichinger 4.
Augustae.

Ghirlanda di Canzonette spirituali, a tre voci di Gregorio Aichinger. Augustae.
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Compendium Musicae Latino Germanicum, studio & opera Adami Gumpelzhaimeri.

Augustae.
Missae tres octonis vocibus, auctore Paulo Sartorio, fol. Monachij.
Sacrarum Missarum sex vocum, 4 lacobo Reinero, Dillingae.
Missarum quaternis vocibus Ludovici Rushardi, 4.
Missae tres, trium vocum, loann de Castro.
Missae quatuor octonis vocibus Hieronymo Rosso, Francofurti.
Missae senis vocibus, compositae loann Geisenhof. Dillingae.
Missae sacrae lacobi Regnardi, 4. Francofurti.

Missae tredecim 4. 5. 6. vocum, 4 Ioanne de Pournouille, 4.
Missarum & Prosarum Introitum, 5. 6. 7. & 8. vocibus, & Christophoro Demantio, 4.

Fridberg.
Missae Sacrificio, Horis vespertinis octonis vocibus, cum duplici basso ad Organum, a Mi-
chaele Kraff, 4. Dillingae.
Missae octo vocibus cum duplici basso ad Organum, & lIoanne Stadelmair, liber secundus, 4.

Augustae.
Missae quatuor quaternis & quinis vocibus concinendae, 4 D. Hieronymo Lambardo Cano-
nico Regulari, in Real. Venetiis.
Missarum sacrarum 4. 5. 6. & 8. vocibus, D. Gregorii Zuchinii. 4.
Missarum sacrarum Continuatio lacobi Regnardi, 4. 5. 6. 8. & 10. vocibus. Francof.
Regnardi Corolarium Missarum, 4. 5. 6. 8. & 10. vocibus, 4. Francof.
Missarum cum quatuor quinque ac sex vocibus, loan. Petro. Aloysio, liber 1. 2. 3. 4. 5. 6. 7.
8. 9.10. 11. 12. in 4. Venet.
Missae lo. lacobi Gastoldi, quatuor vocibus, Venet.
Missarum Petri Lappi Florentini & 4. 5. & 6. vocibus, 4. Venet.

Valentini Hausmanni Fugi per se sai, &c. Missam hanc 8. vocibus, cum duabus Motectis,
in folio.

Psalm. de Dauid A 4. 5. 6. 7. 8. parties, par loan Pschvvelinnck.

Psalmus LI octo vocum Adamo Gumpelzhaimero. 4.

Cythara sacra siue Psalmodiae Dauidis ad vsum Testudinis accomodatae, per Matthaeum

Reymanum 4. Colo.
Psalmodia choralis Christophori Pelargi 8. Francof.
Psalmodia vespertina totius Anni, 8. vocib. F. Sebastiano Ertellio, 4. Monachi.
Psalmi Dauidici Andreae Gabrieli, 5. vocum. 4. Venetiis.
Psalmodia Vespertina senis vocibus D. Hieronymi Lambardi.

Psalmi ad Vesperas lo. laobi Gatoldi, 4. Venetiis.
Psalmodia Vespertina lo. lacobi Gastoldi, 4. Venetiis.
Psalmi Festivi & 4 voci Adriano Banchieri 4. Venetiis.

Hymni sacri & Ioanne Nessero, 8.
Florilegium Hymnorum 4 vocum Bodenschaz.

Hymnus 4. vocibus F. Sebastiano Ertellio 4. Monachi.
Hymnus scilicet toto anni Curriculo, 4. & 5. vocib. & Christiano Keifferer, 4. Dilingae.
Philippus Zindelin, symphonia Parthenia quae in Aedibus Zachariae Vatis & Elisabethae
Coniugum quaternis vocibus 4: Augusta.
Ligubria super Christi Caede & vulneribus, 5 vocibus, 4. Dilingae.

Primitiae Odarum sacrarum 4 vocibus, per Philippum Zindelin, 4.

Fasciculus siue Missus secundus, quinque vocum.

Concentuum cuiusmodi Paduanas & Galiardas, 4.

Madrigali, & cinque voci D. Arnoldo Flandro, 4. Dillingae.
Madrigali & sex vocum Lucae Marentij, 4. Norimbergae.
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Madrigali di Pietro Philippi a otto voci, 4. Antuerpiae.
Madrigali 4 sei voci, di Felice Anerio in 4. Anuersa.
Madrigali di Agostino Agazzari, & cinque voci, 4. Antuerpiae.
Madrigali di Luca Marenzio, 4 sei voci, in 4. Anversa.
Madrigali die Horatio Vechi, 4 3, 4, 5, 6, 7, & 8 vocum, 4. Anversa.
Madrigali de diuersi Excellentissimi Musici, & cinque voci, 4. Antuerpiae.
Madrigali & sei voci di Cornelio Verdonch, 4. Anversa.
Madrigali & quattro voci di Luca Marenzio, 4. Norinberg.
Madrigali 4 cinque voci di Christophoro Clemens, 4. Iena.
Madrigali 4 cinque voci di Benedetto Pallavicino, 4. Anuersa.
Madrigali & sei voci, composti di diuersi Excellentissimi Musici, 4. Anuersa.
Madrigali di Giulio Heremita, 4 sei voci, 4. Anuersa.
Madrigali di Luca Marenzio, & tre voci, 4. Anuersa.
Madrigali de diuersi Eccellentissimi Musici, 4 sei voci, 4. Antorff.
Madrigali di Benedetto Pallavicino, 4 cinque voci, 4. Anuersa.
Madrigali & Canzoni 4 cinque de diuersi Eccellentiss. authorib. 4. Anuersa.
Madrigali & cinque voci di Giouanni Croce Chiozzetto, 4. Anuersa.
Madrigali & cinque voci di Claudio Monteuerde, 4. Anuersa.
Madrigali di Agostino Agazzari a cinque voci, 4. Francofurti.
Madrigali & sei voci di lacobo Hasler, 4. Norimberga
Madrigali spirituali & temporali di Luca Marentio, 4. Norimberga.
Madrigali di Pietro Philippi a sei voci, 4. Anuersa.
Madrigaletti & Canzonette, 4 6. voci, di Giouanni de Macque, 4.
Madrigali a cinque voci di Cornelio Schuyt Holandesce, 4. Leyden.
Madrigali Giardino nouo a cinque voci, Melchior Borchgreuinck.
Madrigali & cinque voci, per Ioan Cupre, 4. Francofurt.
Crisis seu fatalis dies mundi, quatuor vocum, Gangulpho Geislero, 4. Monachii.
Apophtegmata Metrica de Moribus ex variis Poetis desumpta, 4. vocibus composita, 4 Ioanne
Mair, 4. Monach.
Harmoniae sacrae pro Festis praecipuis totius anni, & 4. 5. 6. 7. & 8. vocum, a loanne
Staden, 4. Norimberga.
Sacrae Dei Laudes sub Officio diuino concinendae, 1. 2. 3. 4. vocum, 4 loann. Feldmair in 4.
Passau.
Hortus Musicalis variis antea diuersorum authorum Italiae Floribus consitus, 5. & 6. vocibus,
a R.P. Michaele Herrerio, liber secundus, 4. Monachii.
Sacri Moduli omnes terniarum numerum in se continentes, per Gregorium Schnizkium, 4.
Dantisci.
Ioann Feldmair Rythmus & suauissima D. Bernardi Oda, & 4. vocibus. Dillingae.

Nouum opus Musicum duarum partium continens, dicta insigniora ex Euangeliis dierum
cum Dominicarum Festorum totius anni desumpta, & quinarum vocum concentu, Philippo
Dulichio, 4. Stetin.
Triodia sacra siue modi musici ternis vocibus, & Bernardo Klingenstein.

Symphoniae diuersorum authorum, 4.5.6.7.8.10.12. & 16. vocibus, & Casparo Haslero,
in 4.

Biciniorum libri duo, 4 Setho Caluisio, 4. Lipsiae.
Odae Soporiferae ad Infantulum Bethlehemiticum 4. vocibus, R. P. Christiano Keifferer, 4.
Dillingae.

Noue & insigne opus Musicum, 5. 6. 7. 8. & pluribus vocib. per D. Thomam Fritschium, 4.
Ienae.
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Scintilla animae amantis Deum, quatuor vocum loann Feldmair, 4.

Opus Musicum nouum continens textus Euangelicos Dierum Festorum Dominicarum, per

totum annum 5. 6. 8. vocibus, & Georgio Ottone, 4. Francofurti.

Artis Musicae delineatio Ottonis Sigfridi Harnisch, 4.

Musices Poeticae, siue de Compositione Cantus, F. loanne Nucio, 4.

Recreatio Musicis instrumentis quibus suis accommodata instituta, 4 loanne Pausero, in 8.
Dillingae.

Flores Iessai Musicis Modulis & fere tribus partibus adaptati, per Danielem Lagkhnerum,

4. Norimbergae.

Musica Iessaea Gloriosa Virgine Maria in suo Cantico praecinente, 5. ad 7. modos expressa,

folio. Lipsiae.
Musica Andrea Reinhardo, 8. Lipsiae.
Musicae figuralis, Christophori Thomae Walliseri, 4. Argent.
Musica noua, Singkunst, durch Henricum Orgosinum. Leipzig.
Musica Tertia, Sethi Caluisii, 8. Lipsiae.

Musicae Compendium latino germanicum M. Henrici Fabri, 8.

Andrea Lemes Neoterium Opusculum Musices Concentuum 2. 3. 4. vocibus.

Praeludia Testudinis ad Symphoniam duarum vocum Violarum accommodata, per loachimum
Vanden Houen, folio. Lugdun, Batauor.
Responsoria, 8. Norimberg.

Libellus Scholasticus, Laurentii, Siphali, 4. Ienae.

Farrago Praemissorum, Musicorum Modulationis, 3.4.5.6. vocum, Henrico Stronbergio.
Rudolpho de Lasso sacrum Conuiuium. 2. 3. 4. 6. quinis ac demum iterum senis vocibus, 4.

Monachii.
Virginalia Eucharistica, 4. singulis 2. 3. 4. 5. 6. 7. octonis cum basi continua, 4. Monachii.
Eduardi Lupii Opusculae, 4. Antuerpiae.
Litaniae B. Mariae Vergin. 9. vocibus, & Petro Philippo, 4. Antorff.

11 Trionfo di Dori, descrito da diuersi & posti in Musicae da altretanti authori, Antuerpiae.
Rimes Francoises & Italiennes Mises in Musique & deux & 4 trois partis, auecune chanson a

quatre, per loann Svveelinck, Leyden.
Fiori del Giardino di diuersi eccellentissimi authori, 4. 5. 6.7. 8. & 9. voci, Norimber.
Villanelle & Arie alla Napolitana & .voci die Rugiero Giouanelli, 8. Coloniae.
Noctes Ludierae Cioe Le Veglie di Siena Ouero i varii humori della Musica moderna D.
Horatio Vechi, & 4.5. & 6. voci composte, 4. Norimbergae.
Frischii primitiae Musicalis 4. vocum, 4. Francofurti.
Anthonio Holzner Viretum Pierium, cuius Flosculi & moduli una 2.3. & 5. vocibus, in 4.

Monachii.

Michaelis Praetorii Polyhimnia Panegyrica, Darinnen 40. solennische Fried vnnd Frewdens
Concerti mit 1.2.3.4.5.6.7.8.9.10.11.12. 13. 14. 15. 16. 17. 18. 19. 20. 21. vnd mehr
stimmen/ auff 2. 3. 4.5. vnd 6. Chor/ cum Basso generali, seu Continuo, in folio.
Michaelis Praetorii kleine vnd grosse Letaney/ zusampt dem/ Erhalt vns Herr bey deinem
Wort/ auff zween Choer/ mit 5 vnd 8 stimmen. 4.

Michaelis Praetorii Megalynodia Sionia, Continens Canticum B. Mariae Virg. Magnificat,
a5.6. & 8. voc.

Michaelis Praetorii Musarum Sionar. Motectae & Psalmi latini, 4 4.5.6.7.8.9.10. 11. 12.
& 16. vocum, Choro & Organis accommodatae, 4.

Michaelis Praetorii Musae Sionae, Gaistlicher teutscher/ in der Christlichen Kirchen iiblicher
Lieder vnd Psalmen/ mit 4.5.6.7. vnd 8. stimmen/ Fiinffter/ Sechster/ Sibender/ vnd
neunder Thail/ in 4.
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Michaelis Praetorii Bicinia & Tricinia, die meiste Psalmen vnd gaistliche/ in Kirchen vnd
Hausern gebraeuchlichste Lieder/ mit 2 vnd 3 stimmen/ 4.

Michaelis Praetorii Eulogodia Sionia, Continens Cantiones sacrae in Ecclesia, Conclusionis
loco ad dimissionen vsitatas, per Harmoniam 2. 3. 4. 5. 6. 7. & 8. vocibus, in 4.

Michaelis Praetorii Missodia Sionia, Cantiones sacras, ad Officium, quot vocant summum
ante meridiem in Ecclesia vsitatas per Harmoniam 2. 3.4.5.6. & 8. vocum, in 4.
Michaelis Praetorii Hymnodia Sionia, Continens Hymnos sacros XXIV. Anniuersarios selec-
tos, in Ecclesia vsitatos, per Harmoniam 3. 4. 5. 6. 7. & 8. vocibus, 4.

Cantus V. PolyHymnia exercitatrix, seu Tyrocinium Musicum.

Harmonicum, Etliche teutsche Kirchengesaeng auff ein sonderliche art/ in’ Cantu simplici &
Diminuto seu collorato zu singen mit 2. 3. 4. 5. 6. vnd 8 stimmen/ 4.

Hieronymi Praetorii Cantiones. variae 5. 6.7. 8. 10. 12. 16. 20. vocum, Operum Musicorum,
Tomus quartus, in 4.

Magnificat octo vocum cum Motetis aliquot 8. & 12. vocum, 4. Hamburg.
Cantiones sacrae de Festis praecipuis totius anni, 5.6.7.8.10. & 12. vocum, Hamburg.
Te Deum laudamus, cum 16 vocibus compos. 4.

Missarum Tomus tertius, 5. 6. & 8. vocum, in 4. Hamburg.
Philipp Zindelins trawrigs Klaglied/ auf den Siben Worten; mit 3. stimmen.

Johann Vetter Schweelincks 6.stimmige Psalmen/4.

Kirchengesaeng/nemlich die gebraeuchlichsten Psalmen Dauids/ so nit allein viua voce,
sondern auch zu musicalischen Instrumenten zu gebrauchen/ mit 4.5. 6. stimmen/ durch
Christoff Thomam Walliser/4. StraBburg.
Corona Harmonica, AuBerlesene Spruech auB den Euangelien auff alle Sontag/ vnd fuer-
nembste Fest mit 6. stimmen/ durch Christophorum Demantium/ 4. Leipzig.

Altenburgers Gsang/ das 53. Capitel def Propheten Esaiae/ mit 6. stimmen/ 4. Erffurt.
Canticum Canticorum Salomonis, das ist/ das Hohe Lied Salomonis mit 4.5.6.7. vnd 8.
stimmen/ durch Richard Maengon/4.

Gaistliche Lieder von allerhand Lobgesang mit 4. vnd mehr stimen/ durch Martin
Kunerum/4.

Cantiones sacrae als am Christtag/Ostertag/Himmelfahrt/Christi/ Pfingsten/ 8. Leipzig.
Magnificat der hochgelobten Junckfraw Marien/ mit 4. stimmen/ Erhardi Bodenschatz/ in 4.
Hainrich Hartmann geistlicher Labsal vnd Hertzsterckung/ meistenthails auB heiliger Schrifft/
mit 5. 6. 8. vnd mehr stimmen 4.

Gumpeltzhaimer Lustgaertlen/teutsch vnd lateinische gaistliche Lieder/ der Ander Thail/
mit 3. stimmen 4.

Heldnern Cymbalum Genethliacum,/ das ist/ 15 schoene vnd liebliche Newe Jars- vnd
Weyhnacht gesaeng/ mit 4. 5. 6. stimmen/4.

Aichingers Teutsche Gesaengle/ auf dem Psalter Dauids/ zu 3 stimmen/ 4.

Aichingers zway Klaglieder vom Todt vnd Letzten Gericht/ mit 4 stimmen.

Hermanscheins gaistliche Concert mit 3. 4. 5. stimmen/4.

Stephani Hoepneri newe schoene teutsche Gesaeng mit 4. 5. 6. 7. 8. vnd 12. stimmen.
Schaerers Gesaeng mit 3. stimmen darinn etliche Psalm vnd Kirchengesaeng/4.

Staden newe teutsche gaistliche Gesaeng/ mit 3. 4. 5. 6. vnd 8. stimmen/4.

Tricinia, auBerlesene teutsche Lieder/ meisttheils auB deB Koe. Propheten Dauids Psalterio
gezogen/ mit 3. stimmen/ durch Seth Caluisium/4. Leipzig.
Bartholomei Gesij newe gaistliche Gesaeng/ mit 4. vnd 5. stimmen. 4.

Petri Neandri 24. auBerlesene vierstimmige Canzonetten/ Horatii Vechi, 4. Jena.
Christopheri Demantij Te Deum laudamus, auB hertzlicher frewd vnd Christlichr andacht/
mit 6. stimmen/4.

Liberalij Zanchi Cantiones von 4: vnd 8. stimmen/ zu allerley Instrumenten/ Prag.
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Kurtze vnd gewisse vnderrichtung/ der Gesangkunst/ auff ein newe art/ fiir die Jugent der

Schulen zu Zuerch/4. Zuerch.
Sigfriden Harnisch Rosetum Musicum, etlicher teutscher vnnd lateinischer lieblicher art/
Balletten/ Villanellen/ Madrigalen/ Salthanellen/ mit 3. 4. vnd 6. stimen; 4. Hamburg.

Hainrich Hartmans Confortatiuae sacrae Symphoniacae, 2. Thail. 4.

Gaistliche Psalmen vnd Kirchengesaeng/ mit 4. stimmen/ Joann Geers/Nuernb.

Tisch Musica mit 4. stimmen/ Bartholomei Gaesij/4.

Harmonia Angelicae, Englische Frewdenlieder/ vnd gaistliche Kirchenpsalm D. Martini

Lutheri/ mit 4. stimmen/ durch Erhard Bodenschatz. 8. Leipzig.
Melchior Vulpij gaistlich Gesangbuch/ darin Kirchengesaeng D. Martin Luthers etliche mit
4. etliche mit 5. stimmen/ 1. 2. Thail/4. Jena.
Molleri teutsche Muteten/ mit 5. 6. vnd 8. stimmen/ auff allerley Instrumenten fueglich zu-
brauchen/4. Darmstatt.
Joanni Brassicani Similia Dauidica, das ist/ GleichnuBtext au den Psaltern Dauids zu-
sammen getragen/ mit 4. stimmen/4. Niirnberg.

Trenodiarum sanctae Crucis in Salutiseram Passionis Domini nostri lesu Christi Recorda-
tionem Continuatio, das H. Leyden vnd thewre Blutvergiessen Jesu Christi/ fuer vnser vnd
der gantzen Welt Suend/durch Samuel BeBlerum/ folio.

Melchior Francken geistliche Gsaeng mit 5. 6. vnd 8. stimmen/4. Coburg.
Gaistlicher Musicalischer Lustgarten/darinn allerley liebliche Harmonien vnd Psalm/ mit
4.5.6.7.8. vnd 9. stimmen.

Contrapunct Composti, Teutscher Psalm/ vnd anderer gaistlicher Kirchengsaeng/ mit 4.
stimmen/4.

Musicalischer Burgregen auff 4 stimmen/4.

Kirchengesaeng/Psalmen/ vnd Gaistliche Lieder/ auff die gemeine Melodeyen/mit 4. stim-
men/4.

Opusculum, newer vnd alter Reutterliedlein/mit 4. stimmen.

Teutsche weltliche Gesaeng vnd Taentz/mit 4. 5. 6. vnd 8. stimmen.

Delitiae amoris, Musicalische Wolluest/mit 6. stimmen/4.

Tricinia noua, liebliche Amorosische Gesaeng/mit Poetischen Taentzen geziert/4.
Musicalische Intraden auff allerhandt Instrumenten mit 6. stimmen.

Newe Musicalisch wercklen/ darinn die Quotlibet alle zusammen gedruckt/ vnd von 4. 5.
vnd 6. stimmen. 4.

Valentin Haufmans Musicalische teutsche vnd weltliche Gesaeng/ mit 4.5.6.7. vnd 8.
stimmen/ nach art der Italianischen Canzonetten.

AuBzug auB Lucae Marentij vier thailen seiner Italianischen dreystimmigen Villanellen vnd
Napolitanen/4.

Canzonette mit 3. stimmen/ Horatii Vechi, vad Gemigrani Capi Lupi, mit teutschen Texten/4.
Fasciculus newer Hochzeit vnd Brautlieder/ mit 4.5.vnd 6. stimmen/4.

AuBzug auB dem Gerbipol. zweyen vnderschiedlichen wercken/ mit 4. vnd 5. stimen.
Venusgarten/ newe lustige liebliche Taentz/ auch Galliarden vnnd Intraden/mit 4. 5. vnd
6. stimmen/4.

Die erste ClaB der 4. stimmen Canzonetten Horatij Vechi 4.

HanB Leo HaBler newe teutsche Gsaeng/ nach art der Welschen Madrigalien vnd Canzonet-
ten/mit 4.5. 6. vnd 8. stimmen.

Lustgarten newer teutscher Gsaeng/ Balletti, Galliarden vnd Intraden/mit 4. 5. 6. vnd 8. stim-
men/4.

Amorum ac Leporum, darin newe schoene/lustige/deutsche weltliche Lieder/mit artigen/
huepschen Taentzen geziert/mit 5. stimmen/ durch Henricum Struccium Weissenfels, 4.
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Newe teutsche weltliche Lieder/mit 5. stimmen/welche nit allein zusingen/ sondern auch auff
alle Instrumenten/zugebrauchen/ gantz lieblich/ durch Christophorum Demantium, 4.

Newe kuenstliche Musicalische Intraden, Pauanen, Galliarden, Pasamezen, Courant, zu 4. 5.
6. stimmen durch Conradum Hagium, von Hagen/4.

Georg Hasen/newe froeliche vnd liebliche Taentz/mit schoenen Poetischen vnd andern
Texten/mit 4. stimmen/4.

AuBerlesne Paduanen vnd Galliarden/zu 5 stimmen/durch Zachariam Fuelsack/ vnd Christian
Hillbrand/4. vnd 2. thail, 4.

Newe Paduanen/ vnd darauff gehoerige Galliarden/ von 5.stimmen/durch Johannem Mol-

lerum/4. Franckfurt.
Opusculum newer Pauanen/ Galliarden/ Couranten/ vnd Volten/ so zuuor nie in Truck kom-
men/durch Thomam Simpson/mit 4. stimmen/4. Franckfurt.

Nicolai Zangij schoene newe auBierlesene weltliche Lieder/mit 3. stimmen/auff ein newe art

zusingen/vnd auff allerley Instrumenten zugebrauchen/4.

Valentini Coleri newe lustige vnd liebliche Intradentaentz vnd Galliarden/mit 4. vnd 5. stim-

men.

Dreissig newe auBerlesene Padouanen vnd Galliarden/mit 5 stimmen/durch Johann Ghroen/4.
DreBden.

Musicalisches Streitkraentzlein mit 6. stimmen/ durch Salomon Engelhart/4.

Sigfrid Harnisch Hortulus, lieblicher/lustiger vnd hoeflicher teutscher Lieder/mit 4.5.vnd

6. stimmen/sampt einem newen Echo mit 8. stimmen/4.

Johann Schultzen 40. Newe auferlesene schoene liebliche Paduanen/ Intraden/vnd Galliar-

den/ mit 4. stimmen/ in 4.

Johan Hermanscheins Banchetto Musicale, newer anmutiger Padouanen/ Gagliarden; Couren-

ten vnd Allemanden/ mit 5 stimmen.

Simsons Opus, newer Paduanen Galliarden/ Intraden; Canzonen/ mit 5. stim.

Madrigalia vnd Balletten/so wol mit lebendigen stimen als auff allerhandt musicalischen

Instrumenten vnd Seitenspil zugebrauchen/ mit 5. stimmen/4.

Widmans newe musicalische Kurtzweil mit 5. stimmen/4. Niirnberg.

Padauiana vnd andere noch mehr darzugehdrige Galliarden/mit 5. stimmen; durch Johannem

Mollerum/4.

Adalarij Aichhorns schoene auBerlesene gantz newe Intrada/ Galliarda/vnnd Courant/ ohne

text/ mit 4. stimmen/4.

Isaac Poschen Balletten/Gagliarden/Couranten vnd Taentzen/ mit 4. stimen. 4.

Gregorij Langi erster thail newer teutscher Lieder/ mit 3. stimmen/ Jetzund aber mit 5. stim-

men/durch Christoff Demantium/4. Leipzig.

Zangij schoene newe auBerlesene weltliche Lieder/mit 3.stimmen/ auff ein newe art vnd

manier lustig zusingen/4.

Erasmi Widmans newe teutsche Gesaenglein/ mit gantz newen possierlichen texten zu singen

mit 4. stimmen.

Johann Thesseli newe liebliche Paduanen/ Intraden/ vnd Galliarden/ 4. stim. 4.

Paduana/ Intrada/ Taentz vnd Galliarden/ mit 4. stimmen/durch Paul Baewrle.

Newe Gesaeng mit 5.stimmen/ vnd eins mit 8. nach art der Welschen Madrigalien durch

Andream Hackenberger/

Allegrezza Musicali, auBerlesene kuenstliche musicalische Paduanen/ Galliarden/ Intraden/

Canzonetten/ mit 4. 5. vnd 6. stimmen/durch Dauid Oberndorff/4.

Baeurlins Paduanen/lustige Padouanen/ Intraden/Galliarden/Couranten vnd Taentz/ sampt

zweyen Canzonen mit 4. stimmen/4.

Tricinia lacoba Regnardi, nach art der Neapolitanischen oder Welschen Vilanellen/in 4.

10 MF
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Tractationes Musicae an lustigen Texten/ vnd lieblichen Concordantzen/ Durch Benedict
Thyselium/4.

Andreae Millers teutsche Canzonette mit 3.stimmen/ von den fuertrefflichen Italianischen
Componisten/ auf ihrer Sprach componiert.

Starici newe teutsche weltliche Lieder/nach art der Welschen Madrigalen/ mit 4 vnd 5 stimmen.
Johann Staden teutsche Lieder/nach art der Villanellen/beyneben etlicher Balletti oder Taentz,
mit 3. 4. 5. stimmen.

Newe teutsche Lieder mit poetischen newen Texten/ so zu Taentzen bequem/ mit 4. stim-
men/4.

Musicalisch Rosengarten/ mit 4. vnd 5. stimmen/durch Mattheum Odontium/4.
Studentengaertlen/newer lustiger weltlicher Liedlein/mit 3. 4. vand 5. stimmen/durch Johannem
Teep/4.

Pauanen/Fugen/Galliarden/ vnd Intraden/auff allerley Instrument gantz lieblich zugebrau-
chen/mit 2. 3. 4. 5. vad 6. stimmen/durch Matthiam Mercherum.

Venus Bluemlein/newer weltlicher vnd lustiger Lieder/mit 8 stimmen/durch Ambrosium
Metzgerum/4. Niirnberg.
Johann Staden Venus Kraentzle/newer musicalischer Gsaeng/mit 4. 5. stimmen.

Johann Hermanscheins Venus Craentzlein/mit allerley lieblichen vnnd schoenen Blumen ge-
ziert vnd gewunden/mit 5. stimmen/4. Niirnberg.
Paduanen vnd Galliarden mit 6. stimmen/zuuor nie in Truck auBgangen/auff alle musicalische
Instrument/durch Wilhelm Vraden.

Weltspiegel/newe teutsche Gesaenger von Frewd vnd Leyd/ Glueck vnd Tueck/in dieser welt/
sampt 2. Canzonen/nit allein zusingen/sonder auff mancherley Instrumenten lustig zuge-
brauchen/mit 5. stimmen/durch Paul Baeurle/4.

Frische newe teutsche Gesaeng/nach art der welschen Madrigalien/mit 5.stimmen compo-
niert/4. Leipzig.
Postiglion der Lieb/ darinn gantz newe lustige Taentz/dern Text nur auff Namen gericht/
neben etlichen Intraden/ vnd andere froeliche Schlafftruncksliedlein/mit 4 stimmen/durch
J.C.H.4. Niirnberg.
Christophori Demantij Tympanum Militare, Allerley Streit vnd Triumphlieder/als Helden-
muet/ Martialisches Wesen/Heerdrummel/Feldgeschrey/Schlachten/ Venus Krieg/ Friedselig-

kait/vnnd Liebes verbiindtnuB/ mit 5. 6. 8. vand 2. Stimmen 4. Niirnberg.
Joannem Carstadt/Weltliche vnd Gaistliche Gsaenge/so zuuor nie in druck gewesen/mit 3.
4.5.vnd 8. stimmen/gantz lieblich zusingen/4. Erfurt.

Thomam Auenarium Horticello, Ainmiitiger/frélicher vnd trawriger newer Amorischer
Gsaenglein mit 4. vnd 5. stimmen/4.
Adolarium Aichorn, Schoene auBerleBne/gantz newe Intrada, Galliarda. vii Courant ohne

Text/mit 4 stimmen Componiert/4. Nuernberg.
Allerley kurtzweilige lieder/ mit 4.S. meist theils nach art der Neapolitanen/ vad Villanel-
len/von vilen Authoren/4. Nuernberg.

Thesaurus Motectarum Iacobo Paix, New erleBner 22. herrlicher Motteten/ folio. ~ StraBburg.
Tabulaturbuch/darinn gar sehr gute Moteten/durch Eliam Nicolaum Ammerbachen/ folio.
Lauttenbuch/viler new erlefner fleissiger schoener Lauttenstuck/auff 6.vnd 7. Chor durch
Sixtum Kargel. folio.
Ein schoen nutz vnd gebraeuchlich Orgel Tabulaturbuch/darinn etlich der beruembten Com-
ponisten beste Moteten mit 4. 5. 6. 7. 8. vnd 12. stimmen/von lacobo Paix Augustano. folio.
Laugingen.
Noua Musices Organicae Tabulatura, das ist/ ein newe art teutscher Tabulatur/ etlicher
auBerleBnen lateinischen vnd Teutschen Motteten/ vnd Gaistlichen Gesaengen/auch schoenen
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lieblichen Fugen/ vnd Canzoni alla Francese, von den beruemtesten Musicis vnd Organisten/
Teutsch vnd Welsch Landen/mit 4. 5. 6. 7. 8. 12. vnd mehr stimmen/durch Johann Weltzen/
Organisten/vnnd jetziger zeit Pfarrverwaltern/der loblichen Reichsstatt Haylbrunn/folio/
Basel.
Prime Musiche nuoue di Anglo Notari 4 una, due, & tre voci, per Cantare, con la Tiorba &
altri Stromenti Nouamente poste in luce, folio.
Hortulus Citharae vulgaris continens optimas Phantasias, Cantionesque Musicas pulcher-
rimas, & Passamezas in varios tonos concinne, variatos atque deductos, Padauanas, Galliardas,
Almandes, Branles, 4. Antuerpiae.
Delitiae Musicae, siue Cantiones, ¢ quam plurimis praestantiss: nostri aeui Music. é loachimi
Vanden. Noue [!] Antuerpiani, folio. Vltraiecti.
Thesaurus Harmonicus diuini Laurencini Romani, per loannem Baptistam Besardum, in folio.

Coloniae.
Matthaei Reymanni Cythara sacra siue Psalmodia Dauidis ad vsum Testudinis accom-
modatae. Colon.
Matthaei Reymanni Noctes Musicae, folio.
Flores Musicae, per loannem Rudenium, folio. Lipsiae.

lIoachimi Vanden Houe Florida, siue Cantiones, é quam plurimis praestantissimorum nostri
aeui Musicorum ad Testudinis vsum accommodatae, folio.
Hortus Musicalis nouus, Opera & industria, Eliae Mertelii, folio. Argentorati.

FINIS.

Die Tonstufe

VON GERHARD ALBERSHEIM, LOS ANGELES

Eines der Hauptmerkmale avantgardistischer Kunst ist der Verlust der Verstind-
lichkeit im traditionellen Sinne. Damit wird nicht die Verstindlichkeit dieser Werke
als Verwirklichungen programmatischer Zielsetzungen, dsthetischer Theorien oder
technischer Verfahrensweisen geleugnet. Es ist nicht von theoretischem Verstehen
die Rede, sondern von dem direkten Begreifen eines Kunstwerkes im Akt der dsthe-
tischen Aufnahme, mit dem jeder Kunstverstindige vertraut ist. Diese Art von Ver-
stindlichkeit beruht darauf, daB das Kunstwerk neben den emotionellen und sinn-
lichen Aspekten auch einen spezifischen intellektuellen Aspekt hat, der begrifflich
zuginglich ist und sich insbesondere in den Prinzipien seines formalen Aufbaues
auswirkt. Im folgenden wird versucht, diese #sthetische Begrifflichkeit an einem der
Grundbegriffe der tonalen Musik zu verdeutlichen.

Die Musik wird dem &sthetischen wie dem theoretischen Begreifen zuginglich
durch ihre Auffassung als Bewegung des Schalles im Tonraum. Wihrend der spezi-
fische asthetische Raum der Musik schon ausfiihrlich behandelt wurde!, bedarf das
musikalische Bewegungserlebnis im Tonraum noch nédhere Darstellung. Es beruht

1 G. Albersheim, Zur Psydiologie der Tou- und Klangeigensdiaften, StraBburg 1939, 1. Teil, 5. Kap.; siche
auch G. Albersheim, Das Raumerlebuis in tonaler und atomaler Musik, in Musikalische Zeitfragen 10, Kassel
usw. 1962, S. 75—77.

10*
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auf dem in der Psychologie bekannten Umstand, daB mehrere gleichartige Reize,
welche nacheinander an verschiedenen Orten eines Raumes wahrgenommen werden,
als Bewegung des ersten Reizes von einem Ort zum anderen erlebt werden, falls die
zeitliche und rdumliche Anordnung der Reize solcher Auffassung entgegenkommt.

Die vielfaltigen Raumbeziehungen innerhalb des Tonraums kénnen natiirlich nicht
von einem von aufen anlegbaren MaBstab festgelegt werden, sondern sind durch die
Tonhghen-Verhiltnisse der konsonanten Intervalle bestimmt und rationalisiert,
deren deutlich ausgeprégter raumlicher Gestaltcharakter sie zu genau vorstellbaren
DistanzmaBen und Strukturbegriffen und damit zur Grundlage fiir die Bildung fester
Musiksysteme macht2. Allen solchen musikalischen Beziehungsverhiltnissen, ins-
besondere denen, die an dem Aufbau unseres tonalen Musiksystems beteiligt sind,
ist gemeinsam, daB sie nicht an bestimmte absolute Tonreize gebunden, demnach
nicht durch die Merkmale irgendwelcher Tone bestimmt sind, sondern definitions-
gemiB transponierbare Tonhdhen-Beziehungen, also Raumstrukturen sind, die in
beliebigen Tonhdhenlagen auftreten kénnen. Infolge der Mannigfaltigkeit dieser
Beziehungen kann ein und derselbe Ton, ein und dasselbe Intervall, ein und derselbe
Dreiklang innerhalb ganz verschiedener musikalischer Beziehungszusammenhinge
auftreten und dadurch ganz verschiedene (harmonisch-melodische) Bedeutungen an-
nehmen. Die begriffliche Abstraktheit dieser musikalischen Bezichungen zeigt sich
darin, daB sie nicht nur bei tatsichlicher Musikwahrnehmung auftreten, sondern
genau so deutlich ohne wirkliches Erklingen vorgestellt werden kénnen, daf man
also in diesen musikalischen Begriffen denken und sie im Geiste zu komplizierten
Zusammenhingen verbinden kann, ein Vorgang, der nicht nur beim freien Fanta-
sieren und Komponieren, sondern auch beim Lesen und bei der Erinnerung von
Musik, ja schon beim Verstehen gehérter Musik stattfindet.

Eines der begriffsgesittigsten Phdnomene der Musik ist nun die Tonstufe, die als
Grundform unseres musikalischen Denkens dieses so sehr beherrscht, daB es fiir den
musikalisch Geschulten schwer ist, den notwendigen Abstand fiir eine phdnomenolo-
gische Analyse zu gewinnen. Aufierdem besteht noch die besondere Schwierigkeit,
zwei sich scheinbar widersprechende Aspekte der Tonstufe miteinander zu verséhnen:
erstens bezeichnet sie einen bestimmten Ort in der Tonleiter, der jeweils durch die
punktuelle Tonhshe eines Tones angegeben wird; zweitens deckt die geringe Anzahl
von nur sieben Stufen innerhalb der Oktave den gesamten Tonraum, was darauf
hindeutet, daB trotz dem punktuellen Charakter der Tonhdhen, welche ihre Plitze
bestimmen, die Stufen als ausgedehnt wirken. Die folgende Abbildung ver-
anschaulicht diesen Sachverhalt am Beispiel der C-dur-Tonleiter. Die hori-
zontalen Linien, welche mit auswirts weisenden Pfeilkdpfen versehen sind, sollen
die gefithlte Weite oder Breite der Tonstufen und ihre Berithrung mit den Nach-

barstufen, sowie die dadurch bedingte Kontinuitét der Raumausfiillung verdeutlichen.
e d e f g a h o
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Die senkrechten Striche bezeichnen die punktuelle Lokalisierung der Stufen auf den
entsprechenden Tonhdhen von ¢, d, e usw. Hierbei ist zu beachten, da$ es sich bei

2 Albersheim, Das Raumerlebnis . . ., S.75.



Gerhard Albersheim: Die Tonstufe 141
den Tonstufen keinesfalls um eine hdrbare oder mefbare Ausdehnung handelt.
GehorsmiaBig (phinomenal) meBbar sind im Tonraum nur Abstinde zwischen Ton-
punkten, insbesondere die Distanzen zwischen den Ténen unserer konsonanten Inter-
valle. RaumgrdBe eines Schallgegenstandes im Sinne von phinomenaler Schall-
Ausdehnung, bzw. Ausfiillung eines Abstandes im Tonraum mit Schall, kann es im
Bereich der punktuellen Téne nie geben; sie existiert nur bei gewissen Geriuschen,
dort aber wiederum nicht in Form eines absteckbaren, also mefSbaren Abstandes
zwischen genau bestimmten Hohen, sondern nur als ungefihre Breitenregion.

Trotzdem ist das Tonvolumen oder die TongrdBe als ein selbstindiges Tonmerk-
mal in der Gehérpsychologie anerkannt®. Es handelt sich dabei um den vagen,
gefithlsméBigen Eindruck einer gewissen Korperlichkeit der Tonwahrnehmung, die
sich immerhin der Gréfenordnung nach bei tiefen und hohen Ténen gleichen Tim-
bres, wie auch bei gleich hohen Ténen verschiedenen Timbres unterscheiden 14ft.
Wir kdnnen diese Toneigenschaft aber nicht als rdumliches Merkmal definieren, weil
sie sich phdnomenal nicht direkt in der Tonhshendimension auswirkt, indem ja die
Tonhdhen trotz dem volumindsen Eindruck der Téne punktuell lokalisiert sind.
Indirekt dagegen 148t sich auch innerhalb der Tonhéhendimension eine phinomenale
Ausbreitung der Téne nachweisen, und zwar nicht nur in dem fiir die Musik wich-
tigsten Fall des Beriihrungseffektes* von Nachbarstufen. Sie liegt auch der kompo-
sitionstechnischen Tradition zugrunde, in tiefen Lagen zu enge Intervalle und zu
schnelle Tonfolgen zu vermeiden, weil wegen des groien Volumens tiefer Téne solche
Intervalle zu sehr ineinanderrinnen und die Bewegung zu undeutlich wiirde.

Infolge ihres Breiteneindrucks wirken also die Tonstufen eines Systems als
unmittelbares rdumliches Nebeneinander von Nachbarstufen und ihre melodische
Aufeinanderfolge in der Tonleiter als kontinuierliche Verbindung von Anfangs- und
Endton mittels ,schrittweiser” Bewegung iiber die Zwischenstufen, im Gegensatz zu
dem Eindruck diskontinuierlicher ,sprungweiser” Tonverbindung bei Tonfolgen in
groBeren als Stufen-Abstinden. Da aber die einzelnen Stufen keine hdrbare und mef3-
bare Ausdehnung im Tonraum haben, ist die Stufenbreite zwar die phidnomenolo-
gische Voraussetzung fiir die Funktion der Tonleiter, kann sie aber nicht als MaBstab
fiir die besondere, auf den Stufenabstinden beruhende Struktur eines Tonsystems
dienen. Diese ergibt sich vielmehr durch eine genaue Festlegung der punktuellen
Tonhohen der Stufen — womit auch ihre (zwischen fiinf und sieben schwankende)
Zahl und ihre gegenseitigen Abstinde bestimmt sind — und zwar an Hand des Ma8-
stabes der konsonanten Intervalle. Diese dienen nicht nur direkt als Ausgangs- oder
Rahmenintervalle zur Absteckung der durch Abstufung auszufiillenden Ton-Ab-
stinde, sondern auch indirekt zur Lokalisierung der Zwischenstufen.

Das Ausgangsintervall fiir die Abstufung ist in allen Systemen die Oktave, da
Oktavtone als dquivalent gehdrt werden. In unserem tonalen Musiksystem erfolgt
eine primire Unterteilung durch den Durdreiklang, in der Zentraltonart C-dur also
in Form des Dreiklangsgeriistes c—e—g—c. Der Grundtypus der Nachbarstufen-
Beziehung entsteht durch die Ausfiillung des Abstandes c—e mittels der als Quinte

3 Albersheim, Zur Psydiologie . . ., S. 110.
4 Albersheim, Zur Psydiologie . . .. S. 139; Albersheim, Das Rawumerlebnis . . ., S. 75.




142 Gerhard Albersheim: Die Tonstufe

von g (also als zweite Oberquinte von c) aufgefafiten Tonstufe d, welche diesen Ab-
stand etwa in der Mitte teilt, so daB die ungefihr gleichen ,Ganzton“-Abstinde
c—d (9:8) und d—e (10:9) entstehen. Als Dreiklangsgrundton von d ergibt der Ton g
ferner die Dreiklangs-Terz h, die nur einen ,,Halbton“ unterhalb von ¢ liegt, womit
schon eine vierstufige Tonfolge h—c—d—e gegeben ist. Durch Projektion (,Trans-
position”) dieser Tonfolge auf e (e—f—g—a), oder Errichtung eines dritten Durdrei-
klangs auf der Unterquinte f von ¢ (f—a—c), erhalten wir die Bestimmung der noch
fehlenden Stufen f und a unserer siebenstufigen diatonischen Tonleiter. Es versteht
sich von selbst, daB unsere Intervallnamen Oktave, Quinte, Terz usw. (welche die
achte, fiinfte, dritte usw. Tonstufe beim Abzihlen der Stufen innerhalb einer Ton-
leiter bedeuten), wie auch die Verwertung der sieben ersten Buchstaben des Alphabets
(h steht bekanntlich fiir ,,b durum®) als Tonnamen, diese siebenstufige Einteilung
voraussetzen.

Die geschilderte melodisch-harmonische Bestimmung der Stufen — welche u. U.
dem musikalischen Zusammenhange gemif modifiziert werden kann — verleiht
jeder Tonstufe eine bestimmte Stellung und Stimmfiithrungsfunktion innerhalb einer
Tonart® und damit einen individuellen, begrifflichen Charakter. Zu diesem tragen
ferner noch die folgenden, aus der Bestimmung der Stufen zu folgernden Sachver-
halte bei: daB die Sekunde als Intervall zwischen Nachbarténen das stimmigste
melodische Intervall ist (und als solches alleiniger Triiger der den Akkordverbin-
dungen zugrunde liegenden ,Stimmfiihrung”), wihrend sie natiirlich im Zusammen-
klang dissonant ist ®; daf alle anderen Intervalle, insbesondere also alle konsonanten
Intervalle, als Abstinde zwischen nicht benachbarten Ténen aufgefaBt werden; daB
die beiderseitigen Nachbarstufen einer Tonstufe im Terzabstand stehen und daf das
(konsonante) Terzintervall der kleinste Abstand im Stufensystem ist; vor allem
aber, daB die Siebenstufigkeit zur Denkform des abendlindischen Stufenbegriffs
gehort, weshalb eine Vermehrung oder Verminderung dieser Stufenzahl fiir den
okzidentalen Hérer denkunméglich ist. Abstufungen von groBerer oder kleinerer
Schrittzahl kénnen wir wohl héren, aber nicht vorstellen. Deswegen horen wir
exotische Stufeneinteilungen in die uns gewohnten um, deuten z. B. die sogenannten
»neutralen” Terzen entweder als zu weite kleine oder zu enge grofie Terzen unseres
Systems? und haften bei einer graduellen Tonhéheninderung an der Stufenauf-
fassung des Ausgangstones, bis sein Charakter plétzlich in den der Nachbarstufe
umspringt 8. Entsprechend wird von Absoluthdrern Musik, die um einen Viertelton
verstimmt gespielt wird, der Tonart und den einzelnen Ténen nach doch auf die
Stufen einer gewohnten Stimmung bezogen, also nicht im Sinne einer Zwischenton-
art oder von Zwischentdnen, sondern (nach Beliecben!) um einen Viertelton hsher
oder tiefer aufgefafBt®.

Die Weite der Stufenabstinde einer Tonleiter gehdrt nur insofern zum Begriff
der Tonstufe, als das Auftreten der Berithrungswirkung gewihrleistet werden muB,

5 Albersheim, Das Raumerlebuis . . ., S.

8 A. Wellek, Musik, in Wege zur Ganzhcnspsyd«alagle Neue Psychologische Studien XII, 1, Miinchen 1934
(1954), S. 179.

7 Vgl. auch F. Winckel, Phinomene des musikalischen Hérens, Berlin und Wunsiedel 1960, S. 105 f.

8 Albersheim, Zur Psydiologie . . ., S. 177 f.

9 A. Bachem, Absolute Pitdh, ]ournal of the Acoustical Society of America, 27, 1955, S. 1184 f.
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weshalb auch, unabhingig von der verschiedenartigen Bestimmung der Stufen, alle
Systeme ungefihr die gleiche Anzahl von Grundstufen aufweisen. Da in der geschil-
derten Weise nur indirekt bestimmt, werden die Stufenabstiinde unserer Tonleiter
bei naivem Héren nicht beachtet und ihre GréSenunterschiede nicht bemerkt. Daher
ist ganz folgerichtig die bekannte Einteilung unserer diatonischen Leiter in Ganz-
und Halbtonschritte weder in den Ton- und Intervallnamen, noch in der Noten-
schrift beriicksichtigt, da die Weite der Stufenabstinde fiir die musikalische Auf-
fassung nicht diakritisch ist. In der tonalen Musik wird z. B. das Intervall c—e nicht
aufgefaBt als die Summe zweier Ganzton-Abstinde (c—d plus d—e) — was der , Dito-
nus“ c—e in der antiken griechischen Musik tatsichlich bedeutete —, sondern als ein
» Terz“-Abstand zwischen der ersten und dritten, oder zweiten und vierten usw. Stufe
einer Tonleiter, welcher durch eine Zwischenstufe ausgefiillt werden kann. Wir hdren
und denken also die Abstinde c—e, d—f, e—g usw. als ,Terzen“, aber nicht als
»Ganzton plus Ganzton®, , Ganzton plus Halbton“, ,Halbton plus Ganzton“ usw.
Man kann ganz allgemein feststellen, daB, abgesehen von der Chromatik, der Unter-
schied zwischen ,kleinen“ und ,grofien” Intervallen (Sekunden, Terzen, Sexten,
Septimen) musikalisch unbeachtet bleibt. Man kann sich davon leicht iiberzeugen,
z. B. durch das Anhéren von Dur- oder Molltonleitern in parallelen Terzen oder
Sexten, oder etwa der ersten Takte von Brahms’ Wiegenlied (op. 49, Nr. 4) oder
Walzer in As-dur (op. 39), wobei die fortwihrend wechselnde GréfBe der Terzen und
Sexten gar nicht zum BewuBtsein kommt.

Die Phinomenologie der Tonstufe zeigt also, da der Stufencharakter eines Tones
keineswegs eines seciner besonderen Merkmale oder gar identisch mit seiner
Tonhéhe ist. Da die Bestimmung der cinzelnen Tonstufen auf den transponierbaren
Gestaltstrukturen konsonanter Intervalle beruht, ist jedes Tonsystem auch im Gan-
zen transponierbar. Eine feste Beziehung zwischen Tonstufen und absoluten Ton-
hohen ergibt sich daher nur sekundir als Ergebnis einer willkiirlichen, auf Konven-
tion beruhenden Zuordnung. Im Falle unseres tonalen Systems hat diese Zuordnung
oder ,Stimmung“ nicht nur im Laufe der Geschichte stark geschwankt, sondern
variiert leider auch heute noch an verschiedenen Orten. Nach dem Gesagten versteht
es sich aber von selbst, daB solche Schwankungen ohne Einfluf auf den konstanten
begrifflichen Charakter der Tonstufen, bzw. der auf ihnen beruhenden Tonarten,
waren und sind.

Aber nicht nur ist die Lage des ganzen Systems innerhalb der Tonhéhendimension
verschiebbar, sondern es besteht sogar innerhalb der Systemstruktur eine recht weit-
gehende Freiheit in der Zuordnung einzelner Tonstufen zu bestimmten Tonhdhen.
Ein fiir den Stufenbegriff sehr aufschluBreiches Beispiel bietet die chromatische Auf-
fassung des Terzintervalls. Bei der groBen und kleinen Terz handelt es sich micht,
wie bei den Sekunden, um indirekt bestimmte Abstinde, sondern um direkt, durch
konsonante Tonhdhenbeziehungen definierte Intervalle, welche geméaf ihrer Lage
innerhalb der Durdreiklinge, als deren Bestandteile wir sie auffassen, ganz verschie-
dene harmonische Funktionen haben, nimlich Grundton-Terz (groBe Terz) und
Terz-Quint (kleine Terz). Solange die Terzen nur in dieser natiirlichen Anordnung
gehort werden, kommt, wie erwihnt, ihr GréBenunterschied nicht zum BewuBtsein.
Wird aber die Terzenlage innerhalb der Quinte umgekehrt, wenn z. B. die System-
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stufen e—g—h oder a—c—e zusammen gehéort werden, so wird die Abweichung von
der Anordnung im Durdreiklang natiirlich bemerkt und damit der GréBenunterschied
der beiden Terzen bewuBt. Da beide Begriffe, die Tonstufe und derDreiklang, schon
sehr friihzeitig Grund-Denkformen abendlindischer musikalischer Vorstellung wur-
den, konnte sich unser tonales System, das nun einmal die beiden verschiedenen
Terzen-Anordnungen innerhalb seiner Quinten enthilt, nur durch einen kiinstlichen
Ausweg, einen Kompromif zwischen harmonischer Dreiklangsauffassung und Stufen-
denken entwickeln. Das Stufendenken setzte sich insofern durch, als es die Auffassung
auch der ,falschen Terzenanordnung innerhalb der Quinte im Sinne einer Grund-
ton-Terz-Quint-Beziehung, also einer konsonanten Dreiklangsharmonie erméglichte.
Das harmonische Denken driickte sich darin aus, daB die Abweichung vom ,,Dur”-
Dreiklang als , Moll“-Dreiklang, d. h. als Anderung der Modalitit, der Farbe, des
Klanggeschlechtes eines in seiner Stufenstruktur unverinderten Akkordes verstanden
wurde 1°. Die verschiedene Lage der Terz in beiden Fillen wird als Orts-Verdnderung
oder -Verschiebung der betreffenden Terzstufe innerhalb des festen Systemgeriistes
aufgefaBt. Die Mdglichkeit von Chromatik im Sinne des Dur- und Moll-Gegensatzes
innerhalb des Dreiklangs und der Tonart war eine unerldBliche Voraussetzung fiir die
freie Entwicklung der Harmonik in der tonalen Musik, von der Konzeption der Ton-
art bis zu einem einheitlichen Bezugssystem verschiedener Tonarten 1. Der Spielraum
von Alternativ-Lagen einzelner Stufen, also die Maglichkeit von einfacher, sogar
doppelter chromatischer Stufenverschiebung in beiden Richtungen, macht unser Ton-
system ungemein flexibel, ohne es zu erschiittern oder zu komplizieren, und bereichert
dabei den Tonvorrat betrichtlich, ohne an der grundsitzlichen Siebenstufigkeit zu
riitteln. Bekanntlich driicken unsere Tonnamen und Notenschrift sowohl die Stufen-
identitdt als auch die Hohenverschiebung chromatischer Téne aus: die erste durch
Beibehaltung der Stammsilbe (oder des Buchstabens oder Namens in anderen Spra-
chen) bzw. der Stellung der Note im Liniensystem, die zweite durch Suffixe (oder
besondere hinzugefiigte Worte in anderen Sprachen) bzw. Versetzungszeichen. Dies
zeigt, daB die Chromatik von unseren musikalischen Vorfahren von Anfang an
richtig als Stufenverschiebung verstanden worden ist.

AuBer der Chromatik gibt es noch eine weitere Variabilitit der relativen Ton-
hohenbestimmung von Stufen innerhalb des Systems, die allerdings viel geringer ist
und sich nicht in Tonnamen und Schrift ausdriickt. Die sogenannte , Komma“-Ver-
schiedenheit der Stimmung rithrt daher, daf Stufen je nach dem musikalischen Zu-
sammenhang sowohl auf Grund der harmonischen Terz- wie auch der Quintbeziehung
bestimmt werden kénnen, die Tonstufe a z. B. als Durterz von f oder Oberquinte von
d. Dieser, ,syntonisches” Komma (81:80) genannte Unterschied ist zwar horbar,
aber so klein, daB bei sukzessiver Benutzung beider Bestimmungen die eine in die
andere umgedeutet werden kann, ohne daf die daraus resultierende geringfiigige
Tonhshen-Verschiebung das Bezugssystem der Stufenordnung im mindesten in Mit-
leidenschaft zieht. Tatsdchlich ist unser harmonisches System ja keine Original-
schépfung, sondern durch eine solche, lange unbemerkt gebliebene teilweise Um-
deutung der mittelalterlichen Stufenbestimmungen entstanden, welche der antiken,

10 Albersheim, Das Raumerlebunis . . ., S. 77 f.
11 Albersheim, Das Raumerlebuis . . ., S. 79.
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nur auf Quintbeziehungen beruhenden diatonischen Leiter entsprachen. Es hat Jahr-
hunderte gedauert, bis sich die Theoretiker der stattgehabten Umdeutung der
urspriinglichen ,, pythagoriischen“ Ditoni in reine Terzen bewufit wurden.

Abgesehen von den Méglichkeiten, die Tonhdhe von Tonstufen durch chromatische
Verschiebung oder Kommaverschiedenheit zu variieren, zeigt die Stufe auch eine
bemerkenswerte Konstanz gegeniiber unbeabsichtigter und geplanter ,Verstim-
mung”, die von der groften praktischen Bedeutung fiir die Musikausiibung ist und
nur auf Grund des begrifflichen Charakters der Tonstufen verstanden werden kann.
Ein Beispiel hierfiir ist die schon erwihnte Beibehaltung der Stufenbenennung eines
Tones, wenn seine Tonhohe graduell veréndert wird, bis der Ton plétzlich als Nach-
barstufe oder chromatische Verschiebung erscheint und so identifiziert wird. Wir
brauchen aber gar nicht an so drastische Beispiele zu denken. Beim praktischen
Musizieren kommt es hiufig vor, daB wir einen Spieler oder Singer bitten, er mdge
»den Ton“ oder ,das c“ usw. etwas hoher (oder tiefer) nehmen, oder daB wir z. B.
einem Klarinettisten sagen ,lhr ,a‘ ist zu hoch (oder zu tief)* (im Vergleich zur
Klavierstimmung). Die Méglichkeit, einen Hérgegenstand, nidmlich einen ,Ton“
in der Terminologie der Umgangssprache, solcherart als verstimmbar, bzw. ver-
stimmt aufzufassen, d. h. von verschiedenen ,a“s, ,b“s usw. zu sprechen, bedeutet
also, daB er innerhalb gewisser Grenzen seine Identitit bewahrt, selbst wenn seine
Tonhdhe geédndert wird und als falsch erkannt wird. Da sich bei Frequenzinderung
mit der TonhShe auch der Schallreiz selbst, also der Ton 4ndert, kann sich eine solche
Konstanz der Identitit, bzw. die Auffassung einer Tonhohe als richtig oder falsch
(verstimmt), nur auf ein Kriterium beziehen, welches nicht mit einem Ton und seiner
Tonhéhe identisch ist, eben auf die Tonstufe. Eine Verstimmung bedeutet also die
bemerkte Abweichung der Tonhdhe einer Stufe von ihrer ,eigentlichen” Stimmung
(d. h. Bestimmung) im System oder die Abweichung der Stimmung des ganzen
Systems von der gewohnten und erwarteten Zuordnung zu absoluten Tonhohen (z.
B. im Falle von inkorrekten Klavier- oder Orchesterstimmungen oder beim Spielen
von Platten auf ungenauen Plattenspielern). Die Méglichkeit von ,, Verstimmung“
setzt also voraus, dafl Tonstufen innerhalb eines TonhShenbereiches von einer gewis-
sen Breite intoniert werden kdnnen, wenn auch im Idealfall der Hérer nur eine ein-
zige TonhShe als richtig anerkennen wird. Verstimmungen der genannten Art
werden alsIntonationsfehler betrachtet und nach Méglichkeit korrigiert. Hiervon zu
unterscheiden sind die vom Horer nicht bemerkten kleineren Verstimmungen. Diese
sind von besonderem psychologischem Interesse, sind wir doch solchen Verstimmun-
gen beim Musikhdren dauernd ausgesetzt, da reine Intonation praktisch iiberhaupt
nicht existiert 2, Diese Abweichungen, die immerhin noch so groff sind, daB sie bei
isolierter Darbietung und analytischer Einstellung leicht bemerkt werden kénnen,
werden beim Musikhéren nicht bewuBt, sondern automatisch im Sinne der korrekten
Stufenstimmung umgehdrt. Dies bedeutet also, daB wir in der Musik die objektive
Wirklichkeit der gehdrten Tonhshen an den Vorstellungsbegriffen der Stufen
messen, daf} wir also die musikalische Stufenstimmung in die tatsichliche Stimmung
der Téne hineinhéren.

12 Winckel, a.a.O., S. 108 ff.
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Auf diesem, fiir die Musikausiibung ungemein wichtigen Sachverhalt beruht die
alte Praxis der Temperatur, die eine absichtliche und systematische Verstimmung
einer musikalischen Stufenordnung aus praktischen Griinden darstellt. In unserer
tonalen Musik dient sie hauptsichlich zwei Zwecken. Erstens erleichtert — wenn
nicht sogar ermdglicht — die Temperatur durch Herabsetzung der Tonzahl auf nur
12 innerhalb einer Oktave die Spielbarkeit von Instrumenten mit festen Tonhéhen,
hauptsichlich der Tasteninstrumente. Denn bei reiner Stimmung wiirden wir fiir die
7 Grundstufen und ihre einfachen chromatischen Verschiebungen schon 21 Tonhéhen
innerhalb einer Oktave benétigen, wozu dann noch die gebrauchlichsten chroma-
tischen Doppelverschiebungen und weitere Tonhohen fiir die Kommaunterschiede
kémen. Zweitens ermdglicht die Temperatur freie Modulation in alle Tonarten, eine
Vorbedingung zur Entfaltung der tonalen Musik, aber praktisch undurchfithrbar in
reiner Stimmung. Die Temperatur wirkt sich hauptsichlich an ,enharmonischen
Tonen“ (eigentlich ,Tonstufen“) aus, die als Nachbarstufen zu definieren sind,
welche infolge chromatischer Verschiebung einer oder beider Stufen nahezu die
gleiche (wenn auch noch merklich verschiedene) Tonhéhe haben, wie z. B. cis und des,
g und fisis, h und ces. Die Temperierung besteht darin, beide Stufen so zu verstim-
men, daB sie durch eine einzige, ungefihr in der Mitte liegende Tonhdhe vertreten
werden. Daraus resultiert ferner identische Stimmung von diatonischen (z. B. dis—e)
und chromatischen (z.B. es—e) Halbton-Abstinden (in reiner Stimmung 16:15,
bzw. 25:24) und schlieflich die Zwslftonigkeit der temperierten Stimmung. Bei der
besten praktischen Ldsung dieser Aufgabe, der bei uns eingefiihrten Einteilung der
Oktave in zwdlf gleichweite Halbton-Abstinde, ergeben sich temperierte Mittel-
stimmungen auch fiir die Kommaunterschiede von Stufen. Wenn wir frither fanden,
daB auf Grund der Méglichkeit der Verstimmung verschiedene Téne, bzw. Ton-
hohen als ein und dieselbe Tonstufe gehdrt werden, so ergibt sich auf Grund der
»Temperatur” genannten Verstimmung das Umgekehrte, daf ndmlich ein und der-
selbe Ton, bzw. ein und dieselbe Tonhohe, je nach dem musikalischen Zusammen-
hange, als die eine oder andere von zwei (enharmonisch) verschiedenen Stufen mit
ganz verschiedenem Stufencharakter gehort wird. Dies macht die Unabhingigkeit des
Stufenbegriffs von den Merkmalen irgendeines bestimmten Tonphidnomens sehr
offenbar.

Man kann die Erfindung und Anwendung der Temperatur als einen Sieg des
(musikalischen) Geistes iiber die (Ton-)Materie bezeichnen, als welcher sie ja auch
von Bach erkannt und in den beiden Binden seines Wohltemperierten Klaviers
gebiihrend gefeiert wurde. Umgekehrt kann man die Einfithrung der Zwélf-Ton-
Technik durch Schénberg als den Wendepunkt in dem Verhiltnis von Geist und
Materie in der Musik kennzeichnen. Damals dankte der Geist ab, und es begann
eine Entwicklung, die heute zu einer Verabsolutierung des Klangmaterials gefiihrt
hat 13. Schénberg und viele andere Musiker und Musikwissenschaftler miiverstanden
die zwolftonige Temperatur unseres nur siebenstufigen, aber vieltonigen Tonsystems
im Sinne eines zwolfstufigen und nur zwdlftdnigen Tonsystems reiner Stimmung 4.

13 G. Albersheim, The Part of the Listener in Traditional and Avant-Garde Music, Bulletin 52nd Annual
Convention, Music Teachers Assoc. of California, S. 23.
14 Albersheim, Das Raumerlebnis . . ., S. 87.
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Dadurch wurde der tonale Stufenbegriff mit seinem reichen Beziehungsinhalt durch
einen lediglich auf der Zwélfzahl und dem Prinzip gleicher Abstinde beruhenden
Stufenbegriff ersetzt, der aber, da diese Stufendistanz nur mathematisch, aber nicht
gehdrmiaBig realisierbar ist, iiberhaupt kein musikalischer Begriff ist. Man kann
also die entscheidende Neuerung der Zwolf-Ton-Technik in der Aufgabe der musi-
kalischen Denkform der Tonstufen als eines grundlegenden, das Tonmaterial mit
vielseitiger harmonisch-melodischer Sinngebung anreichernden Bezugssystems sehen.

Es ist nun notwendig, kurz auf die Bedeutung der Tonnamen einzugehen, die wir
oben als Tonstufen-Namen definiert haben. Offensichtlich driicken sich nicht alle
Beziehungen, in die eine Stufe innerhalb eines musikalischen Zusammenhangs ver-
flochten ist, im Namen aus, was wir schon beim Kommaunterschied fanden. Dieser
ist nur ein Sonderfall unter den vielen Médglichkeiten verschiedener Harmonisierung
von Tonstufen, die auch ohne Anderung der musikalischen Stimmung bzw. des
Namens, je nach ihrer musikalischen Funktion, einen sehr verschiedenen Charakter
annehmen kénnen. Trotzdem enthilt schon der Stufenname allein fiir jeden mit
dem Tonsystem Vertrauten auch auferhalb eines konkreten musikalischen Zusam-
menhangs noch genug musikalischen Begriffsinhalt, um ihm eine ausgesprochene
Tonstufen-Individualitit zu verleihen, die meist noch durch personliche Assoziatio-
nen des Horers verstirkt wird. Zunéchst bezeichnet der Name die besondere Lage
der Stufe innerhalb des siebenstufigen Tonsystems. Handelt es sich um eine dia-
tonische Grundstufe, so spielt ihre Bestimmung in der Zentraltonart C-dur mit
hinein. Ist es der Name einer chromatischen Alterierung, so kommt der Name der
Grundstufe, von der sie abgeleitet ist, zum BewuBtsein. Hinzu kommt, daf die
begrifflich ,niher” an C-dur liegenden und daher hiufiger vorkommenden und
gedachten Stufen in ihrem Charakter stirker ausgeprigt und vertrauter sind als die
~ferner” liegenden. Dies gilt allgemein fiir die Grundstufen gegeniiber den chroma-
tischen Ableitungen® oder gar gegeniiber enharmonischen Tonnamen. Aber auch
unter chromatischen Tonnamen gibt es eine entsprechende Rangordnung, nach der
z.B. b und fis vertrauter sind als ais und ges, oder cis und es vertrauter als ces und eis.

Aus diesen Feststellungen folgt, daf ein Tonname immer die Implikation des
Stufenbegriffs enthilt. Daher bringt die Verwendung von Tonnamen bei gehér-
psychologischen Untersuchungen die Gefahr mit sich, daB sich unversehens musik-
psychologische Aspekte einschleichen, welche die Ergebnisse solcher Arbeiten oft von
vorneherein in Frage stellen. Denn es hat sich bei der Betrachtung der Tonstufe
immer wieder gezeigt, daB man streng unterscheiden muf zwischen den Merkmalen,
die einem Schallreiz als solchem, d. h. als einem Gegenstand der Gehéorpsychologie,
zukommen, und den weiteren Merkmalen, die ihm innerhalb eines musikalischen
Zusammenhangs, d. h. als einem Gegenstand der Musikpsychologie, zuwachsen. Die
einen sind am einzelnen Reiz, also z. B. an einem Ton, nachzuweisen und kommen
diesem jeweils als einem eindeutig bestimmten Reiz zu. Die anderen sind unabhingig
von den absoluten Eigenschaften der beteiligten Reize, ihre Besonderheit kann mit
keiner Eigenschaft der Téne, an denen sie auftreten, in Beziehung gesetzt werden;
sie sind definitionsgemi vielmehr bestimmte Raumbeziehungen zwischen Té&nen,

15 A. Wellek, Das absolute Gehor und seine Typen, Leipzig, 1938, S. 44 f.
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genauer Tonhohen-Beziehungen, die keiner wesensmiBigen Anderung unterliegen,
wenn sie transponiert werden, also zwischen ganz anderen Ténen auftreten!$. So
grundsitzlich diese Unterscheidung ist, so schwierig ist sie manchmal zu machen,
besonders bei der Psychologie der Toneigenschaften?. Da das Phianomen des Tones
fast nur in der Musik vorkommt, ist es vielen Tonpsychologen unméglich gewesen,
von ihrer musikalischen Erfahrung abzusehen und den Ton rein gehdrpsychologisch
zu behandeln. Wie erwidhnt erfolgt der musikpsychologische Einschlag oft schon
durch die Verwendung von Tonnamen, die um so geféhrlicher ist, je weniger man sich
des Tonstufenphinomens bewuBt ist. Es scheinen besonders zwei Untersuchungs-
gegenstinde unter einer solchen Verquickung gehor- und musikpsychologischer
Aspekte zu leiden: das absolute Gehér und die Zwei-Komponenten-Theorie der
Tonhdhe.

Was zunichst das Thema des absoluten Gehérs betrifft, leiden an dieser Unklar-
heit alle jene Arbeiten, welche diese Gehérsleistung als ein direktes und genaues
Erkennen eines oder mehrerer Tonmerkmale auslegen 8. Daf es sich beim absoluten
Gehdr um einen deutlichen Erkennungsvorgang handelt, z. B. um das sofortige Er-
kennen eine Tones als des ,, Tons ¢“, wird jeder Absoluthérer bestdtigen. Wenn dies
aber wirklich, wie behauptet wird, das deutliche Erkennen eines Tonmerkmales wire,
so erheben sich eine ganze Reihe von schwer oder gar nicht beantwortbaren Fragen.
1. Warum ist das deutliche Erkennen dieser Qualitiit auf solche Hérer beschrinkt,
die mit unserem System vertraut sind? Die Vertrautheit mit den Tonnamen kann
nicht der Grund sein, da eine nicht mit ihnen vertraute Versuchsperson ja leicht
Bezeichnungen fiir die nur zwdlf verschiedenen Qualititen erfinden konnte. 2. War-
um sind die vom Absoluthdrer unterschiedenen Qualititen auf nur zwdlf be-
schrankt 197 Es gibt doch hunderte von unterscheidbaren Ténen mit verschiedenen
Qualititen innerhalb einer Oktave! Warum sollten die Qualitdten dieser vielen
Zwischentdne nicht ebenso deutlich erkannt werden? 3. Warum sind diese — heute
meist als , Tonigkeiten“ (vgl. unten) bezeichneten — Qualitéten fiir jeden Absolut-
hérer an eine ganz bestimmte, eingewdhnte Systemstimmung gebunden, so da ihm
alle Qualititen einer um ein geringes (weniger als ein Viertelton) héheren oder
tieferen Stimmung als ,verstimmte®, ,falsche” Qualititen der ihm eingewShnten
Stimmung erscheinen, anstatt in ihren objektiven Qualitéten erkannt und beurteilt zu
werden (vgl. oben, S.145)? Und wie soll der umgekehrte Vorgang damit inEinklang
gebracht und verstanden werden, daf nimlich sogar Absoluthérer bei der Vorstellung
von Musik die mit den Tonnamen benannten Qualititen oft auf Tonhdhen héren,
die ganz verschieden von der gewohnten Stimmung sind? Und warum erstreckt sich
eine solche Aufwirts- oder Abwirtsverschicbung zwischen Qualititen und TonhShen
immer auf simtliche Qualititen des Systems? Diese Erfahrung kann als ein Sonder-

18 Siche G. Albersheim in The Present State of Music Psydiology . . ., KongreBbericht 8. Kongref der IGMW,
Kassel 1962, Band 2, S. 89f.

17 Meine in Zur Psydiologie . . . methodisch durchgefiihrte Unterscheidung von Ton- und Klangeigenschaften
war iiberfliissig, weil der ,reine” Ton phanomenologisch als Grenzfall des ,zusammengesetzten” Klanges ange-
sehen werden kann, da beide als ,Ton“ wahrgenommen werden. Vgl. A. Wellek, Gehdrspsydiologie, MGG 1V,
S. 1575.

18 z. B. A. Wellek, Das absolute Gehér . . ., 1938 und noch in KongreBbericht 8. Kongref der IGMW, Band 1,
Kassel 1961; ferner Bachem, a. a. O.

19 Bachem, a. a. O., S. 1183.
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fall angesehen werden fiir die erheblichen Unterschiede zwischen System-Stim-
mungen, die zu verschiedenen Zeiten und an verschiedenen Orten in Gebrauch
waren, da ja der Charakter der Tonnamen und Tonarten allgemein als konstant an-
erkannt wird, die Tonnamen aber von den Vertretern der hier besprochenen An-
schauung als die von Tonigkeiten, also von Qualititen, angesehen werden (vgl. oben,
S. 143 f.). Die von Wellek hierfiir gegebene Erklirung, daB ,das erlebte System der
Tonigkeiten . .. einer gemeinschaftlichen Wanderung im Frequenzenspektrum
fahig" 20 sei, bzw. da es sich bei der erwihnten Zuordnungsverschiebung in der Vor-
stellung um eine ,Dissoziierung“ (,Loslésung”) der Tonigkeit von der Helligkeit
(das heifit Tonhdhe, vgl. unten) handele 2!, mutet nicht nur weit hergeholt an, sondern
ist nichtssagend, wenn nicht erklart wird, warum eine solche Wanderung bzw. Disso-
ziierung stattfindet, und warum gerade nur in diesen Fillen. 4. Wenn es sich beim
absoluten Gehor wirklich um das deutliche Erkennen einer Qualitit handelt, warum
sind dann so wenige Musiker dazu fahig? Das direkte Erkennen und Erinnern anderer
auditiver Qualitdten, z. B. einer bestimmten Stimme, eines musikalischen Instru-
mentes, eines Vokals, ist doch durchaus nicht auf solche Minderheiten beschrinkt!
Wie kann man ernsthaft behaupten — was in dieser Anschauungsweise impliziert
und tatsichlich ausgesprochen worden ist22 —, daB die Absoluthdrer beim Musik-
héren eine Qualitit horen und erkennen, welche der groBen Mehrheit der Musiker,
darunter einigen der gréBten Komponisten, entgeht? Und wie l4Bt sich die unver-
meidliche Schlufolgerung erkliren, daB die minderbegiinstigten Relativhérer ledig-
lich die Tonart (also die Tonnamen) eines Stiickes zu erfahren brauchen, um eben-
falls die sonst den Absoluthérern vorbehaltene Qualitit zu héren?

Alle in den vorstehenden Fragen aufgeworfenen Schwierigkeiten fallen weg, wenn
man einsieht, daB der Toncharakter, den der Absoluthérer deutlich erkennt und rich-
tig benennt, kein Tonmerkmal ist, sondern der Charakter einer Tonstufe oder ihres
Namens, welchen er auf Grund einer der zwdlf Tonhshen der ihm eingewdhnten tem-
perierten Systemstimmung identifiziert . Die geringe Anzahl von Absoluthérern er-
klart sich daraus, daB selbst die genaue Erinnerung auch an nur zwélf verschiedene ab-
solute Tonhdhen innerhalb der Oktave eine betrichtliche, wohl auf einer besonderen
Gehorsorganisation beruhende, Gedichtnisleistung ist, da Tonhshen nichts als Orte
im Tonraum sind, also keinerlei individuelle Charakterisierung besitzen 2. Die beson-
dere Fihigkeit des Absoluthérers beruht also auf der festen Verankerung der Zu-
ordnung zwischen den zwdlf Tonhdhen und den entsprechenden Tonnamen in seinem
BewuBtsein, seinem Gedichtnis. Infolgedessen treten Tonhdhenwahrnehmung und
BewuBtsein bzw. Erkennen des zugehorigen Tonnamens und Stufencharakters gleich-
zeitig auf, ja sind gleichbedeutend. Der Erkennungsakt wird dadurch gefsrdert, daB
dem Absoluthgrer in der Praxis ja nicht eine beliebige Auswahl aus den zahlreichen
unterscheidbaren Tonhohen geboten wird, sondern immer wieder nur die zwdlf Téne

20 Wellek, Musik, S. 178.

21 Wellek, Musik, S. 173.

22 Bachem, a. a. O., S. 1185.

23 vgl. J. Handschin, Der Tondiarakter, Ziirich 1948, S. 307.

24 Paul Collaer (Les Bases Physiologiques de la Musique in Musikalische Zeitfragen X, S 60) glaubt die
Leistungen des absoluten Gehérs mit den vom Zentralorgan zu den Si ganen 2 d »Radar“-
Impulsen erkliren zu kénnen. Die Frequenzen dieser Impulse sind aber in der Wahrnehmung ebenso wenig
vorhanden wie die der Schallwellen, bieten daher dem Absoluthérer keinerlei Anhaltspunkt fiir das Erkennen
phanomenaler Tonhéshen.
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der ihm bekannten Stimmung, und da8 er als musikalischer Mensch ja an und fiir sich
gewohnheitsmiBig in Tonstufen denkt und hért, seine Aufmerksamkeit also nicht auf
die Tonhohen an sich, sondern auf die Tonhdhen als Orte von Tonstufen gerichtet
ist. Fiir den Relativhérer dagegen stellt sich der Stufencharakter erst ein, wenn ihm
der Tonname bekannt ist. Es wiire noch hinzuzufiigen, daB man natiirlich auch fiir
das beste absolute Gehér den gleichen Spielraum fiir Ungenauigkeit ansetzen muB
wie fir die beste Intonierung in der praktischen Musikausiibung (vgl. oben
S. 145).

Die Zwei-Komponenten-Theorie — die trotz ihrer Widerlegung in allen wesent-
lichen Punkten im Jahre 193925 heute noch vertreten wird — ist deshalb unhaltbar,
weil ihre Vertreter den Charakter der Tonstufen zwar wahrnehmen, sich aber iiber
das Wesen dieses Phianomens nicht klar sind und den Stufencharakter filschlich als
ein Tonmerkmal ansehen, welches zudem auch noch zur Erklarung der Aquivalenz
von Oktavténen dienen soll. Diese Schule behauptet bekanntlich, die Tonhdhe sei
nicht ein einheitliches Tonmerkmal, sondern setze sich aus zwei verschiedenen Kom-
ponenten zusammen. Das eine Merkmal, die ,Helligkeit“, wird vor allem als jene
Eigenschaft definiert, die wir gewohnheitsmiBig Tonhéhe nennen, weshalb wir hier
nicht weiter darauf einzugehen brauchen. Die andere Komponente, die , Tonigkeit”,
identifiziert als die ,c-igkeit, ,,d-igkeit” usw. von Ténen, wird als eine Eigenschaft
bezeichnet, die in Oktavtdnen identisch, in Quinttdnen maximal dhnlich sei und
beim absoluten Gehér direkt erkannt werde. Da das absolute Gehdr nicht, wie hier
behauptet, auf dem Erkennen von Tonigkeiten beruht, haben unsere vorhergehenden
Ausfithrungen gezeigt. Auflerdem ergeben sich noch die folgenden Probleme fiir die
Zwei-Komponenten-Theorie:

1. Wieso gibt es keine Phinomenologie der Tonigkeit, welche diese angebliche
Toneigenschaft in ebenderselben Weise beschreibt, wie wir es von den anderen Ton-
eigenschaften gewohnt sind? 2. Wie soll die Feststellung verstanden werden, dafB ein
und derselbe Tonreiz mit zwei ganz verschiedenen Tonigkeiten, also verschiedenen
Qualititen innerhalb der Qualititsskala dieses Merkmales, gehort werden kann,
z. B. als die Tonigkeiten cis oder des?2® Das ist doch ebenso unsinnig wie etwa die
Behauptung, ein und derselbe Schallreiz kénne auf Grund spezifischer Kriterien
als laut und leise, hoch und tief, mit zwei ganz verschiedenen timbres, oder als zwei
ganz verschiedene Vokale gehdrt werden! Wenn Wellek dies aber mit einem Hinein-
héren der Tonigkeit in einen inBezug auf die Tonigkeit zweideutigen Reiz erklaren
will, so gibt er damit uneingestandenermafen schon zu, daB es sich hierbei nicht um
die Wahrnehmung verschiedener Toneigenschaften handeln kann. Denn einReiz kann
keinesfalls zweideutig sein in Bezug auf seine immanenten Merkmale, sondern nur
in Bezug auf ein auBerhalb liegendes Bezugssystem (vgl. oben, S.146). 3. Wie ist der
umgekehrte Fall, die Konstanz der Tonnamen bei den verschiedenen oben bespro-
chenen Beispielen von Verstimmung zu erkldren, wenn die Tonnamen eine Ton-
eigenschaft, eben die Tonigkeit bezeichnen sollen? Ein Tonmerkmal kann doch
definitionsgemiB nur geindert, aber nicht verstimmt werden, d. h. ,falsch” sein
(vgl. oben, S. 145)!

25 Albersheim, Zur Psydiologie . . .
26 Wellek, Das absolute Gehor .. ., S. 44.
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Die hier erwihnten Probleme l3sen sich, wenn die falsche Voraussetzung der
Zwei-Komponenten-Theorie aufgegeben wird, da mit dem Terminus , Tonigkeit”
ein Tonmerkmal definiert sei. DaB es sich bei den Gehdrserfahrungen, die zur Auf-
stellung dieses Begriffes gefiihrt haben, vielmehr um den vom Ton unabhingigen
Begriff der Tonstufe handelt, wird dadurch bestitigt, daB die einzige direkte Aus-
sage iiber das Wesen der Tonigkeit einmal der Hinweis ist, daf es sich dabei um die
~c-igkeit” usw. eines Tones handele, also darum, was den betreffenden Ton zum ¢
usw. macht??, und ferner die Bemerkung, daB ,die ,Solchheit' der Tonigkeiten . ..
von ilrer Stellung im harmonisch-melodischen System” bedingt ist28. Das ist alles.
Es kommt nirgends zu einer Definition des Tonstufenbegriffs, geschweige denn zu
einer Phidnomenologie der Tonstufe. Im Gegenteil, wihrend Wellek hier die Ab-
hingigkeit der Tonstufe vom System feststellt, widerspricht er sich an anderer Stelle
mit der gegenteiligen Behauptung: ,Ohne Tonigkeit keine Oktave, keine Tonart,
keine Trauspositon, kein Tousystem, vollends keine Harmonie!" 29

Wie erwihnt, behauptet die Zwei-Komponenten-Theorie ferner, die Aquivalenz
von Oktavtonen sei darauf zuriickzufithren, daB diese zwar sehr verschiedene Ton-
héhen (,Helligkeiten“), aber gleiche Tonigkeiten hitten, wihrend Quinttdne (bei
immer noch recht verschiedener Tonhohe) maximal #hnliche Tonigkeiten hitten.
Hierzu ist zunichst zu sagen, daB damit zwei neue Gesichtspunkte eingefiihrt werden,
die weder miteinander, noch mit dem anderswo implizierten Tonstufencharakter der
Tonigkeit etwas zu tun haben. Was zunichst die Oktaven-Aquivalenz angeht, so
handelt es sich auch hierbei wieder um eine Identitéat nicht von Tonmerkmalen, son-
dern von Tonhéhen-Beziehungen3?. Deshalb ist auch die bildliche Darstellung der
Tonhdhenreihe durch eine ansteigende Spirale, bei der alle oktaveniquivalenten
Téne senkrecht iibereinander erscheinen 31, phinomenologisch nicht zutreffend, da das
Phinomen der Oktaveniquivalenz nur auftritt, wenn die betreffenden Oktavtdne
isoliert wahrgenommen und somit in Beziehung gesetzt werden, nicht aber, wenn sie
innerhalb einer kontinuierlichen Tonhéheniinderung enthalten sind, wie beim An-
héren einer Sirene, wo es zu keinen Intervallbeziehungen zwischen einzelnen Ténen
kommt. Die Tonhshendimension ist daher durch eine gerade Linie zu symbolisieren.
In der Tonleiter dagegen kommt die Wiederkehr gleicher Stufen als Oktavwieder-
holung natiirlich voll zur Geltung, weil es sich ja um eine Folge von einzeln wahr-
genommenen Tonhdhen handelt, die leicht in Beziehung gesetzt werden kdnnen,
ja miissen, weil die Tonleiter definitionsgemif die Unterteilung eines Oktaven-
intervalls ist.

Was nun die angebliche Ahnlichkeit von Quinttdnen angeht, so kann man nicht
von der Ahnlichkeit von Vergleichsgegenstanden sprechen, wenn man das Kriterium
der Ahnlichkeit, des Vergleichs, nicht angeben kann. Man kann nicht die ,c-igkeit”
usw. als Vergleichskriterium bezeichnen und behaupten, daf etwa die c-igkeit des ¢
der g-igkeit des g und der f-igkeit des f maximal éhnlich sei. Jedenfalls wiirde dem
kein Musiker zustimmen, fiir den die Quintbeziehung doch zu den vertrautesten

27 Wellek, Gehérpsydiologie, S. 1578.

28 Wellek, Typologie der Musikbegabung im deutsdien Volke, Miinchen 1939, S. 194.
29 Wellek, Typologie ..., S. 161.

30 Albersheim, Das Raumerlebuis . . ., S. 76 f.

31 G. Révész, Einfihrung in die Musikpsydiologie, Bern 1946, S. 75.
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Erfahrungen gehért. Auch in diesem Falle verwickelt sich Wellek in Widerspriiche.
Einerseits bezeichnet er den Quintenzirkel als das Spektrum, den Farbenkreis der
Tonigkeiten32, also die Tonigkeiten von Quintténen als maximal dhnlich33. Dies
besagt, daf die Unterschiedsschwelle der Tonigkeiten bei dem grofen Frequenzunter-
schied 3:2 von Quinttdnen (oder 4:3 von Quarttdnen) eintritt, also bei Intervallen,
die ganz weit oberhalb der Unterschiedsschwelle von Frequenzen liegen. Anderseits
handelt er ausfiithrlich von der Schwierigkeit der Messung einer von der Helligkeit
(Tonhéhe) unabhingigen Unterschiedsschwelle der Tonigkeiten bei ebenmerklichen
Frequenzunterschieden 4. Es ist aber doch ganz widersinnig, von zwei verschiedenen
Unterschiedsschwellen einer Toneigenschaft zu sprechen! In der Tat, die einzige
Unterlage Welleks fiir seine Behauptung von der Ahnlichkeit von Quinttdnen ist die
Tatsache, daB bei Gehdorspriifungen, insbesondere des absoluten Gehdrs, eine uner-
wartete Hiufigkeit von Quint- und Quartfehlern vorkam, woraus er auf die Ahn-
lichkeit der betreffenden Tonigkeiten schloB. Diese Schluffolgerung ist aber unbe-
rechtigt, selbst wenn einzelne Versuchspersonen hier von Ahnlichkeit sprechen, da es
auch sonst Verwechslungen gibt, die nicht auf einer objektiven Ahnlichkeit der ver-
wechselten Gegenstinde beruhen, sondern auf subjektiven Beziehungszusammen-
hingen, die indirekt in die Beurteilung mit hineinspielen, ohne daff sich der Beur-
teilende dessen bewuBt zu sein braucht.

Zum Schluf sei noch auf die MiBverstindnisse hingewiesen, die sich durch einen
mehrdeutigen Gebrauch des terminus ,Ton“ in die Gehdrs- und Musikpsychologie
einschleichen kénnen. Dieses Wort wird namlich von Musikern wie Psychologen zur
Bezeichnung sowohl eines bestimmten Tonreizes, bzw. des durch ihn ausgeldsten
Hoérphianomens, als auch des Tonmerkmals der Tonhdhe benutzt, dann wieder im
Sinne eines Tonnamens und schlieBlich in dem noch umfassenderen einer innerhalb
eines musikalischen Zusammenhanges vorkommenden, durch einen Namen identi-
fizierten Tonstufe. Damit soll aber nicht gesagt werden, daB es sich bei der hier
nochmals zur Sprache gekommenen Meinungsverschiedenheit zwischen den An-
hingern und Gegnern der Zwei-Komponenten-Theorie lediglich um eine Frage der
Terminologie handelt, die dadurch aus dem Wege gerdumt werden kénnte, da man
,Tonstufe“ statt ,Tonigkeit“ sagt. Die Vertreter dieser Theorie miiBten auBerdem
zugestehen, dafB die Tonstufe kein Tonmerkmal, sondern eine Tonhshenbeziehung
ist, daB ferner die Oktaven-Aquivalenz und die Quintbeziehung vom Tonstufen-
begriff unabhingige Phinomene sind, welche ebenfalls auf Tonhshenbeziehungen,
nicht aber Tonmerkmalen, beruhen.

32 Wellek, Typologie ..., S. 158; KongreBbericht ..., S. 125.
33 Wellek, Gehorpsydiologie, S. 1604.
34 Wellek, Typologie, II. Teil.



153

BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Spitwmittelalterliche Klangstruktur und Dur-Moll-Tonalitit
VON ERNST APFEL, SAARBRUCKEN

Im folgenden seien noch einige zusammenfassende Bemerkungen zu meinem Aufsatz Die
Klangstruktur der spitmittelalterlidien Musik als Grundlage der Dur-Moll-Toualitit, Mf XV,
1962, S. 212 ff. gemacht.

Aufbau und Bewegung der Klinge bilden die sogenannte Tonalitit. Entscheidend fiir beides
ist die tiefste Stimme des Satzes. Auch die im 13. bis beginnenden 15. Jahrhundert vor-
herrschende Sekundfolge der Klénge (Nachbarschaftsverhiltnis der Klinge: Doppel- und
Tripelleittonkadenz) bildet eine Art ,Tonalitit“, allerdings eine sehr kurzatmige. Sie beruht
auf Sekundbewegung der bei der Komposition immer als Cantus firmus oder Cantus prius
factus vorgegebenen tiefsten Stimme des Satzes und kann hachstens, wenn die vorgegebene
Stimme mehrmals hintereinander eine Sekund steigt oder fillt, auf groBere Strecken aus-

gedehnt werden: @ ! Wo die vorgegebene Stimme springt und deshalb nur

die Aufeinanderfolge perfekter Konsonanzen zuldft, ruht sozusagen die ,Tonalitdt“. Die
tiefste Stimme des Satzes ist immer sehr an der Fortbewegung der Klinge beteiligt, obwohl
sie meistens eine grofe Sekund fortschreitet, wihrend die anderen Stimmen Leittonschritte
bilden. Sie ist eben eine Melodiestimme. Wire sie statisch, so wiirde der Satz erstarren. Der
héufigste Klang dieser Art von Satz ist der bewegungsdynamische Terz-Sextklang.

Die im dargelegten klanglichen Prinzip iibereinandergeschichteten Terzen und Sexten
muBten jeweils streng durch Halbtonschritt der einen und Ganztonschritt der anderen an
ihnen beteiligten Stimme in die nichstliegenden perfekten Konsonanzen aufgeldst werden.
Damit folgten einander reine Bewegungs- und Ruheklinge, d. h. Ruhe und Bewegung waren
vertikal voneinander getrennt.Im 14.und 15.Jahrhundert entstand besonders im Chanson-
satz eine neue Tiefstimme, der sogenannte Contratenor und nachmalige BaB. Er wurde zuerst
immer nur ad libitum nachtriiglich zu bereits bestehenden Sitzen hinzugefiigt. (Bei Dunstable
erscheint dieser springende Contratenor auch in der Motette, aber zur Ergéinzung des Tenor-
c. f. als Klangtriger.) Dieser nachtriiglich zum vorliegenden Satz hinzugefiigte Contratenor
durfte jedoch nicht von vornherein denselben satztechnischen Rang haben, wie die vorgege-
benen Stimmen. Er war zunichst gar keine Stimme, weil seine einzelnen Téne nur der Fiillung
der einzelnen Klinge im vorgegebenen Satz dienten. Dynamische Melodiebewegung stand
ihm also nicht zu. So durfte er weder den dem Tenor zugehédrigen fallenden Sekundschritt,
noch den dem Discantus eigenen steigenden Leittonschritt haben. Das treibende Element war
den im sogenannten Geriistsatz vorgebenen, zuerst meistens, spiter immer hoherliegenden
Stimmen vorbehalten. Dies bedeutete cigentlich, daB der Contratenor unter dem Tenor iiber-~
haupt keine imperfckten Konsonanzen bilden durfte, die alle durch einen der genannten
Schritte im Contratenor und gleichzeitigen entsprechenden Schritt im Tenor in die néchst-
liegenden perfekten Konsonanzen aufzuldsen gewesen wiren. Brauchbar fiir ihn waren also
nur die perfekten Konsonanzen Oktav und Quint unter dem Tenor und der Einklang mit
diesem. Die groBe Terz wurde erst verwendbar, als man entdeckte, daB sie statt durch Halb-
tonschritt der einen und Ganztonschritt der anderen an ihr beteiligten Stimme in die Quint
auch durch Ausfithrung des Halbtonschritts in der oberen und Quintfall der unteren Stimme

beiriedigend in die Oktav gefithrt werden kann: Eg=g= statt === . Die kleine Terz

besitzt in Wurzelposition eigentlich nur dann ausreichende Standfestigkeit, wenn sie selbst

11 MF
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von Ganzténen umgeben ist, wie innerhalb des natiirlichen Tonsystems beim d- und a-moll-
Klang. Der e-moll-Klang ist problematisch, weil sein , Grundton“ ein Leitton ist.

Fast iiberhaupt nicht verwendbar fiir den Contratenor waren die beiden Sexten, besonders
wenn ihm dabei der Leitton zufiel, was bei der kleinen Sext meistens der Fall gewesen wire,
weil sie den Leitton vorwiegend unten hat. Er kann aus den Sexten, zumal als Leitton, nicht
herausspringen. Die Sexten bilden gegeniiber den anderen Konsonanzen eine weitere Aus-
nahme: Sie konsonieren mit allen oberen Bestandteilen aller Klinge immer nur unvollkom-
men, wihrend Oktav, Quint, Terz und Einklang (dieser bei Verdoppelung eines Bestandteils
von Terz-Sextklingen nicht) immer mindestens mit einer oberen Stimme eine perfekte

Konsonanz bilden: % , auch kombiniert (aus =8= wurde o= ). So

wurde der Contratenor zum Fundament der Klinge und spiter auch der ganzen Sitze
und damit unentbehrlich fiir die Komposition itberhaupt. Durch ihn tritt also zu den vorher
nur vorwirtstreibenden Klidngen ein Moment der Ruhe. Wichtig ist auch hier, daB sich die
groBe Terz als ebensolche Fundamentkonsonanz erwies, wie die Oktav und Quint. Nach
Erstarkung des neuen Basses lie man sie sogar im letzten Klang von Sitzen zu, womit zum
Schlufklang ein treibendes Moment hinzutrat, soweit es in der groBen Terz noch wirksam
war. Mit Entstehung des Basses ging man dazu iiber, in jedem Klang nur noch einen Leitton

zu verwenden (die Doppel- und Tripelleittonkadenz wurde durch folgende ersetzt ﬁ
=t

der einer der oberen Stimmen, besonders aber der obersten zufiel. Bewegung und Ruhe sind
jetzt in allen Kldngen vorhanden, aber horizontal voneinander getrennt: die Oberstimmen
bilden das treibende Moment, der Baf das ruhende. Dabei verschmelzen die Klinge mehr
als zuvor. Sie werden allmihlich als Akkorde aufgefaBt. Diese Auffassung setzte sich dann
mit der Einbeziehung der Akkordinstrumente endgiiltig durch.

Der im festlindischen Chansonsatz erfolgte Riickgang auf die Zweistimmigkeit war sehr
sinnvoll. Er fithrte zur Beschrinkung auf einen Leitton im Klang. Die im 14. Jahrhundert
iibliche strenge Auflésung der Terzen und Sexten durch Sekundbewegung beider jeweils an
ihnen beteiligten ,Stimmen“ in den Einklang, die Quint und die Oktav lief eigentlich nur

Zweistimmigkeit, oder allenfalls mehrfache Zweistimmigkeit zu, z. B.%

Erst als man bei der ersten Klangverbindung die Quint iiber die Sext in die Oktav fiihrte,
entstand wirkliche Dreistimmigkeit. Echte Vierstimmigkeit aber war ohne Mischung von
perfekten und imperfekten Konsonanzen in allen Zusammenklidngen nicht méoglich. Wurde
diese aber vorgenommen, so muBte auf das Nachbarschaftsverhiltnis der Klinge verzichtet
werden, d. h. die imperfekten Konsonanzen konnten nicht mehr alle durch Sekundbewegung
aller beteiligten Stimmen in die nichstliegenden perfekten Konsonanzen aufgeldst werden.

2
An die Stelle folgender Klangverbindungen: @; muBten folgende treten:

@@2 .Im g-Klang ist h nicht mehr zugleich Leitton in Bezug auf g und

d, sondern nur noch in Bezug auf d (h—d oder umgekehrt: g = nachtriglich mit dem
Contratenor — Bassus — hinzugefiigte groBe Unterterz, bzw. -quint oder -dezim). Der Terz-
Sext-Klang (Sextakkord) verlor durch die Entstehung des harmonischen Basses immer mehr
an Bedeutung, weil eben nicht mehr grundtdnig iiber sekundschrittigen Melodien als tiefste
Stimme des Satzes komponiert wurde. Im Sextakkord ist die tiefste Stimme des Satzes Be-
wegungsfaktor, der harmonische BaB aber stiitzt mit Oktav, Quint und groBer Terz (der
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kleinen Terz nur, wenn sie von Ganztdnen umgeben ist) die Bewegung der Oberstimmen.
Er ist das Fundament des Satzes.

Wichtig firr die Verschmelzung des Dreiklangs zu einer kérperhaften Einheit, so daB er
zum Hauptklang der Musik wurde, war noch folgendes: Der Vorhalt der Quart vor der Terz

zwischen einer Quint ist zugleich ein Sekundvorhalt (ﬁ) , so daB man nicht weiB,

welche Bildung die primére war, und kein Satzgeriist mehr feststellbar ist. Dies gilt doppelt

fiir folgende Klangverbindung: g%

Vom Standpunkt des Geriistsatzes, der intervallischen Komposition nach Stimmen aus gese-
hen steht sowohl beim ersten, als auch beim zweiten Klang die Synkopendissonanz der Sept
zwischen Tenor und Diskant im Vordergrund des Geschehens. Der Baf und mit ihm der Drei-
klang setzen sich jedoch klanglich so durch, das der Geriistsatz bedeutungslos wird und man

Klangverbindungen: EW ). Aufgrund der erwihnten Tatsachen
den ersten Vorhalt als Nonvorhalt und den zweiten als Quartvorhalt des Diskants zum Baf
auffassen kann. In den beiden folgenden Beispielen dagegen entsteht kein Zweifel iiber die

/\44'-0 "J‘J'o

fiir den Vorhalt entscheidende Stimme: ZE

T T

Im ersten Beispiel bezieht sich der Septvorhalt des Diskants auf das d des Tenors, mit dem
die beiden anderen Stimmen konsonieren. Die beiden Geriiststimmen stehen eindeutig im
Vordergrund des Geschehens. Im zweiten Beispiel bezieht sich der Septvorhalt des Alts auf
das g des Basses. Die beiden Geriiststimmen Tenor und Diskant konsonieren miteinander,
kénnten jedoch auch auf das g des Basses bezogen werden (s. 0.). In beiden Féllen miissen
jedoch mit der Aufldsung der Septsynkopendissonanz alle Stimmen weiterschreiten, sonst
wiirde ihr Aufldsungston mit einer anderen Stimme dissonieren. (Dies gilt auch fiir folgende
konnten der Subdominantsextakkord und der Dominantseptakkord als zwar dissonierende,
aber doch brauchbare Vierklinge in das Klangrepertoire der europiisch-abendldndischen
Musik aufgenommen werden.

Es mdgen noch einige Bemerkungen zu einzelnen Punkten folgen: Godfroy Keller, Rules
for Playing a Thorough Bass (vgl. Hugo Riemann, Geschichte der Musiktheorie, Berlin 2 1921,
S. 448 f. — Punkt 4) bezeichnet B (= H), E und A als ,sharp notes“. Er setzt also iiber
A unser B voraus, und die Reihenfolge, in der er die Téne nennt, 1d8t wohl zugleich mit der
erwihnten Tatsache darauf schlieBen, da ihm Rameaus natiirliche Tonleiter vorschwebt. Diese
Leiter bzw. die Schwierigkeit des Schrittes von a nach h und umgekehrt ist in folgender Fas-
sung der sogenannnten C-dur-Tonleiter iiberwunden: cdefisgahcbagfedc (steigend
mit lydischer Quart und fallend mit dorischem —?— b). Bei der Imitation zeigt die tonale
Beantwortung die Allmacht der ungleich geteilten Oktav: bleibt das Thema im Quartraum,
s0 kann es real beantwortet werden, denn die Oktav enthilt zwei gleiche Tetrachorde, andern-
falls nicht. Die reale Beantwortung entspricht dem intervallischen Aufbau, wobei die Lage
im Gesamtraum mitentscheidend ist; die tonale dem akkordischen mit der Oktav als ent-
scheidendem Ausschnitt.

Es sei noch kurz auf die Studie von Edward E. Lowinsky, Tounality and Atonality in Sixteenth-
Century Music, Berkeley und Los Angeles 1961 eingegangen. Lowinsky betrachtet die heran-
gezogenen Sitze als fertige Kompositionen. Tonalitdt (und auch ,Atonalitdt”) entsteht

1>
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jedoch durch die beim Komponieren angewandte Methode. Die durch Dreiklang und Kadenz,
und damit auch durch tonales Zentrum bestimmte, zunichst modale und spéter durch die
beiden Tongeschlechter Dur und Moll bestimmte Tonalitit entstand m. E. durch die beim
Chansonsatz angewandte Methode des Komponierens (die auch bei bestimmten Motetten
und in der frithen Instrumentalmusik zur Anwendung kam), ndmlich der nach Stimmen. So
lassen, abgesehen von denen aus Madrigalen, die meisten Beispiele bei Lowinsky noch durch-
aus einen zweistimmigen Geriistsatz erkennen. In Beispiel 4 (S. 5) und 14 (S. 12) zeigen
gerade die von Lowinsky besonders erwihnten Dissonanzen, welche Stimmen zusammen-
gehdren, obwohl in Beispiel 4 auch der Alt mit dem Diskant Klauseln bildet, und die Quart
in den Geriistsatz einbezogen ist. In Takt 2 bilden die Geriiststimmen Tenor und Diskant
die durchaus konsonierende Sext, die beiden Fiill- und Ergénzungsstimmen Ba8 und Alt aber
unter sich die ebenso konsonierende Oktav. Die Dissonanz entsteht erst durch das Gegen-
einanderstehen dieser beiden Konsonanzen. In Takt 8 konsonieren die beiden Geriiststimmen
in der Quint, in zweiter Linie die klauselbildenden Stimmen Alt und Diskant in der Terz,
und BaB und Tenor wiederum in der Quint. In Takt 6 von Beispiel 14 bezieht sich der bewegte
Diskant und mit ihm zusammmen der Alt auf das liegenbleibende ¢ des Tenors, aber der
BaB bildet mit halber Note die Durchgangsdissonanz d. In Beispiel 40 (S. 52 f.) fallen einige
Dissonanzen nur dadurch auf, daB der Ton der Gegenstimmen stéindig wiederholt wird, statt
liegen zu bleiben.

Wie innerhalb des Chansonsatzes die spitere Dur-Moll-Tonalitit entstand, habe ich im
oben genannten Aufsatz ausgefithrt. Das Madrigal dagegen war, wie auch Lowinsky bemerkt,
satztechnisch mehr der eigentlichen Motette verpflichtet.

Die alles nur als kleiner Ansatzpunkt an Probleme, bei denen sich die Musikwissenschaft
noch mehr im Stadium des Vortrags von Meinungen als in wirklicher Diskussion befindet.

Ein hebriisches Zeugnis
fiir den Aufenthalt Konrad Paumanns in Mantua (1470)
VONHANOCHAVENARY, TEL-AVIV

Es ist bekannt und quellenmiBig gut belegt, daB Konrad Paumann 1470 am Hofe des
Markgrafen Ludovico IIl. Gonzaga in Mantua musizierte und grofe Ehren einheimstel.
Dort hérte auch der jiidische Gelehrte Johanan Aleman (etwa 1435 — nach 1504) Paumanns
Orgelspiel. Sein kurzer, hebriisch geschriebener Bericht?2 ist interessant als ein persdnliches
Zeugnis fir die Wirkung dieser Musik auf einen Zeitgenossen.

Johanan Aleman 3 erginzte in Florenz seine Kenntnisse des hebraischen Schrifttums durch
das Studium der weltlichen Wissenschaften und der Philosophie. Er wirkte als Lehrer und
Hausgelehrter in verschiedenen grofien Hiusern Toskanas. Sein besonderer Génner war
Giovanni Pico della Mirandola (1463—1494), dessen reges Interesse an der jiidischen Mystik
und an der Musik bekannt ist4. Von 1470 bis gegen 1488 weilte Aleman in Mantua und
schrieb dort an seinen Bibelkommentaren und einem philosophisch-ethischen Werk. Seine
Biicher sind nur handschriftlich erhalten geblieben. Nur die Einleitung des Kommentars zum
Hohelied (Heschek Schlomoh) wurde, nebst einigen Zitaten aus seinen anderen Schriften,
1790 gedruckt®.

1 MGG X, Sp. 968—971.

2 Umberto Cassuto (Gli Ebrei a Firenze nell’ etd del rinascimento, Florenz 1918, S. 303) fithrt bereits die
betr. Stelle an; sie ist bisher noch nicht mit Konrad Paumann in Verbindung gebracht worden.

3 Encyclopaedia Judaica II, Sp. 176—179.

4 Uber beide Themen diskutierte Pico 1490 mit Reuchlin: I. Abrahams, Pico della Mirandola. Hebrew Union
College Jubilee Volume, Cincinnati 1925, S. 317—331.

5 Jaikov Baruch, Sdtaar haSesdiek. Livorno 1790. Unverinderter Neudruck Halberstadt 1862.
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Der Herausgeben geht in seiner Vorrede (Bl. 6b; ed. Halberstadt Bl. 4b) auf die AuBerun-
gen des Johanan Aleman iiber die Vorziige der Musik ein. Er zitiert allerdings nur den
SchluB der betr. Ausfithrungen, denn der Autor ,zog seine Furche lang” (Ps. 129. 3), wo es
um Musik geht. In dem wiedergegebenen Abschnitt bringt Aleman Beispiele fiir die be-
geisternde und reinigende Wirkung der Musik, die auch Alexander der GroBe kannte und
fiir seinen Siegeszug auszunutzen verstand. Selbst die unverniinftigen Tiere werden durch
Musik beruhigt und gezihmt, und Musikhéren versenkte die olympischen Gétter in hypnoti-
schen Schlaf®, ,Sie ist das gréfite Wunder der Natur, da sie die Seele zu Taten anfeuert, und
ein Zaubermittel, das den Geist gefangen nimmt ohme Wahl und Willen.”

Danach kommt der Autor auf sein persdnliches Erlebnis in Mantua zu sprechen; der
Herausgeber Jadkov Baruch gibt es wieder: ,Der Autor bezeugte von sicdh selbst — es war
in der Stadt Mantua: Als er in der Kammer des Grafen den Klang der Orgel hérte, weldie
der blinde Musiker aus Deutschland von groflem Namen in der Tonkunst spielte, da war er
einer Olmmadit nahe, und es blieb ihm der Atem weg; das seelische Ergétzen an der Siifle
der Kldange iiberwiltigte ilm.“

Johanan Aleman, dem Florentiner, war das zeitgendssische Musikleben gewifl nicht fremd.
Als Philosoph und Jiinger der musica theoretica duBert er sich kritisch iiber das Verhalten
gewisser praktischer Musiker: ,Wer die Harfe und Leier spielen und nach den Regeln des
Gamut singen kann, wer jene Tone zusammenzusetzen versteht, um in den Nichten an den
Fenstern und Toren Liebeslieder zu singen — der ist schon ein grofer Musico ohne Gleichen
im Lande.” Um so mehr muB uns die psycho-physische Reaktion des Gelehrten auf den
koloristisch-ornamentalen Stil Paumanns (wie wir ihn kennen und kaum als ,ergreifend”
bezeichnen wiirden) nachdenklich stimmen.

Musikdrucke von Ottaviano Petrucci

in der Bibliothek des Franziskanerklosters Giissing (Burgenland)
VON HELLMUT FEDERHOFER, MAINZ

Aus den verdienstvollen Arbeiten Claudio Sartoris iiber Ottaviano Petrucci, den &ltesten
Drucker von Mensuralnoten, geht hervor, daB in Osterreich bisher nur die Nationalbibliothek
Wien als Fundort seiner Musikdrucke nachgewiesen werden kann!. Nunmehr tritt als neuer
Fundort die Bibliothek des Franziskanerklosters Giissing hinzu, deren wertvolle und ins-
besondere an Protestantica reiche Bestinde wihrend der letzten Jahre in mustergiiltiger
Weise P. Theodor Tabernigg geordnet hat. Dieser vertraute mir im Zuge einer dort vor-
genommenen Bestandsaufnahme é&lterer Musikalien die Identifizierung eines in dunkel-
braunem blindgeprefitem Ledereinband (Querformat ca. 24,0 :17,0 cm) des 16. Jahrhunderts
eingebundenen Mensuralnotendruckes an. Dabei stellte sich heraus, daB der genannte Band
neun gedruckte Tenorstimmhefte vereinigt, die durchwegs aus der Offizin Petruccis stammen.
Leider miissen die drei diesem entsprechenden Binde mit den Stimmen fiir Superius, Altus
und Bassus als verschollen betrachtet werden. Da den Tenorstimmheften weder Druckermarke
noch Erscheinungsjahr beigegeben sind, war erst an Hand von Sartoris genauen bibliographi-
schen Angaben deren Identifizierung und Zuweisung zu bekannten Petrucci-Drucken mdglich.

6 Die Beispiele sind wortlich, mit einigen Umstellungen und Erweiterungen, den Sinuspriidien der Philosophen
des J'hudah al-Harisi (etwa 1170—1230) entnommen (Kap. 19, Abs. 7, 8, 10). Dicses Werk ist eine hebri-
ische Fassung der arabischen Apophtegmata Philosophorum aus dem 9. Jahrh., die ihrerseits wohl auf helle-
nistische und syrische Quellen zuriickgehen. Vgl. Werner-Sonne, The philosophy and theory of music in
Judeo-Arabic literature, Hebrew Union College Annual Bd. 17, Cincinnati 1942/43, S. 513—532; 558—563.

1 Claudio Sartori, Bibliografia delle Opere Musicali stampate da Ottaviano Petrucci, Firenze, 1948; ders..
Nuove conclusive aggiunte alla ,Bibliografia del Petrucci, in: Collectanea Historiae Musicae I, Firenze,
1953, S. 175 ff; ders., Dizionario degli Editori Musicali Italiani, Firenze, 1958, S. 117 ff.; ders., Artikel
Ottaviano Petrucci in: MGG X, 1139 ff.
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AnschlieBend werden die eruierten Drucke nach den bei Sartori angefiihrten Titeln und nach
dessen Numerierung, jedoch in der Reihenfolge, wie sie in der neuaufgefundenen Quelle
aneinandergebunden sind, angefiihrt.
51. Missarum Josquin Liber secundus. 1515.
48. Missarum Josquin Liber tertius. 1514.
Es fehlt Blatt 12 (letztes Blatt).
13. Misse Alexandri Agricole. 1504.
Es fehlt Blatt 14 (= ohne Noten).
9. Joannes Ghiselin. 1503.
Es fehlt Bl. 2 (= Cc2).
28. Misse henrici Izac. 1506.
Es fehlen Bl.1 (= CcC), Bl. 7 (=DdD) und 9—10.
41. Missarum diversorum auctorum liber primus. 1508.
6. Misse obreht. 1503.
Es fehlen Bl. 4 (= D4), Bl. 5 und 14.
20. Misse De orto. 1505.
Es fehlt Bl. 16 (= ohne Noten).
23. Fragmenta Missarum. 1505.
Es fehlt das letzte Blatt (= 34).

Z 2 ZZ Z Z Z ZZ

Es fallt auf, daB der Band ausschlieBlich Messen enthilt. Die Moglichkeit, daB diese in
dem erst 1641 gegriindeten Franziskanerkloster Giissing aufgefiihrt oder zum Zwecke einer
Auffithrung angeschafft worden wiren, scheidet aus zeitlichen Griinden aus. Vielmehr kann
es sich nur um eine spitere Erwerbung handeln. Nun weist Sartori den Bassus von vier
Messendrucken Petruccis, nidmlich N. 48, 51, 52, 55 in der bischéflichen Bibliothek zu
Szombathely (Steinamanger) nach, das etwa 40 km von dem bis 1922 ebenfalls zu Ungarn
gehdrigen Giissing liegt. Obwohl die obigen Nummern nur zum Teil in der zu Giissing neu
aufgefundenen Quelle begegnen, scheinen beide Funde darauf hinzudeuten, daB Petrucci-
Drucke im &sterreichisch-ungarischen Grenzgebiet vermutlich noch vor der Reformation
Verbreitung gefunden haben.

Ein beachtenswertes anonymes Gamben-Manuskript
VON KARL HEINZ PAULS, SOLINGEN-MERSCHEID

Die Bibliothéque Nationale Paris bewahrt unter dem Signum Vm? 6297 ein 45 Seiten um-
fassendes Manuskript in GroBfolio auf, das — offensichtlich nachtriglich von anderer Seite
hinzugefiigt — den Titel trigt: ,Piéces de viole avec la basse continue“. Das Wort
»Piéces” ist durchstrichen und wiederum von anderer Hand schlecht leserlich durch ,Sonates
ersetzt. Das Manuskript ist sorgfiltig und fehlerfrei geschrieben, fast gemalt, es trigt den
Stempel der Bibliothéque royale und stammt nach Ansicht der Bibliotheksleitung aus dem
Beginn des 19. Jahrhunderts. Es enthilt 6 viersitzige Sonaten bzw. Suiten, welche die
Bezeichnung: ,Souata prima, Sonata seconda“ etc. tragen; lediglich die sechste Sonate ist
dreisitzig. Dynamische und Tempobezeichnungen sind franzésisch, an allen zweifelhaften
oder schwierigen Stellen sind Strichbezeichnungen und Fingersitze eingetragen.

Auf den ersten Blick ist erkennbar, daB der Titel des Werkes irrefithrend ist. Es handelt
sich nicht um “Piéces”, wie sie in Frankreich fiir die Gambe oder das Cembalo iiblich
waren und die ganz in der barocken Tradition wurzelten, sondern um wesentlich modernere
Suiten, die der klassischen Sonate nahestehen. Neben Satzbezeichnungen, die der Barock-
suite entnommen sind (Corrente, Sarabanda, Giga) finden sich modernere Bezeichnungen wie
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z. B. Largo, Andante, Cantabile, Presto etc. Auch die Bezeichnung ,avec la basse continne
ist offensichtlich falsch. Das Manuskript ist in zwei zusammengehdrigen Notensystemen als
Spielpartitur geschrieben, wobei das obere System eine Solostimme und das untere System
die Begleitung enthilt. Die Begleitstimme enthilt keinerlei Bezifferung; dagegen zeigt ihre
ganze Faktur, daB sie fiir eine zweite Viola da Gamba bestimmt ist. Es handelt sich also um
Sonaten fiir zwei Violen da Gamba allein ohne ein begleitendes GeneralbaBinstrument.
Dabei ist die Oberstimme ausgesprochen virtuos und verlangt ein hervorragendes techni-
sches Konnen. Der unbekannte Komponist muf mit den Spielmdglichkeiten der Gambe
durchaus vertraut gewesen sein. Der Tonumfang der Stiicke verlangt fiir beide Gamben die
in Frankreich im 18. Jahrhundert iibliche siebensaitige Viola da Gamba mit Kontra-A als
tiefste Saite. Beide Stimmen sind in dem fiir die Gambe allgemein iiblichen Alt- und Baf-
schliissel geschrieben. Die Strichbezeichnungen sind der Gambe eigentiimlich (Aufstrich auf
dem guten Taktteil). Jede der Sonaten enthilt in beiden Stimmen Akkorde, die auf keinem
anderen Streichinstrument als auf der Gambe ausfithrbar sind.

Das Bemerkenswerte an den Sonaten ist nun die Tatsache, daB es sich um ungewdhnlich
schdne und musikalisch wertvolle Kompositionen handelt, die mitten aus der Wiener Klassik
zu stammen scheinen. Thr Stil ist in der gesamten iibrigen Musik fiir Viola da Gamba nir-
gends anzutreffen. Man glaubt auf Schritt und Tritt Mozart zu hdren. Der zweite Satz der
fiinften Sonate enthdlt das Thema des dritten Satzes des d-moll-Klavier-Konzerts von
Mozart fast genau in g-moll. Die langsamen Sitze sind von einer Schénheit, wie sie sonst
nur in Mozarts Streichquintetten anzutreffen ist. Wer mag der Komponist dieser wertvollen
Sonaten mit ihrer fiir die Zeit ungewdhnlichen Besetzung sein?

Es scheint aus stilistischen Griinden ausgeschlossen, daB ein franzésischer Gambist der
Komponist sein konnte. Selbst die spitesten franzdsischen Gambisten wie Roland Marais
und Forquerai le fils sind aus der Piécenverfertigung nicht herausgekommen, wihrend ihre
Umwelt sich lingst anderen Form- und Schénheitsidealen zugewandt hatte. Thnen ist zwar
die technische Perfektion zuzutrauen, mit der in diesen Sonaten fiir die Gambe geschrieben
wurde, niemals aber der musikalische Gehalt der Werke. Der Deutsche Ernst Christian
Hesse scheidet aus zeitlichen und stilistischen Griinden aus, obwohl er einige Zeit in Paris
war und zahlreiche Kompositionen von ihm verschollen sind. An Karl Friedrich Abel wire
schon eher zu denken; mit Johann Christian Bach kdnnten die Werke nach Paris gelangt
sein. Aber auch hier vermag ich mich nicht dazu durchzuringen, ihm die Sonaten zuzuschrei-
ben. Zwar hat er die technische Virtuositit auf der Gambe besessen; und seine Sinfonien
und Kammermusikwerke enthalten durchaus genug, was an Mozart erinnert. Seine Gamben-
kompositionen dagegen sind alle, soweit sie bis heute bekannt sind, schlicht und ohne son-
derlichen Einfallsreichtum. Selbst die virtuosen Suitensitze fiir eine Gambe allein, die heute
in der Drexel Collection der New York Public Library aufbewahrt werden, erreichen bei
weitem nicht das Niveau der hier beschriebenen Gambenwerke. Auch eine AuBerlichkeit
spricht gegen Abel: er schrieb seine Gambenkompositionen im Violinschliissel. Der Wiener
Klassik sind einige schéne Trios fiir Viola da Gamba mit Violine bzw. Viola und Violon-
cello von Andreas Lidl zuzurechnen, die gleichfalls in Paris aufbewahrt werden. Doch Lidls
Schreibweise ist anders als die hier vertretene; sein Stil hat nicht die Tiefe, seine Harmonik
nicht die Kithnheit und den Einfallsreichtum dieser Gambensonaten. Ahnliches gilt fiir Karl
Stamitz. Und wie erklirt sich die Ubereinstimmung mit Mozartschen Themen? Der
Gedanke, daB Mozart selbst der Komponist gewesen sein konnte, erscheint mir bei dem
hohen Stand der Mozart-Forschung zu abwegig, obwohl Sonaten fiir Violoncello (kann das
nicht eine Instrumenten-Verwechslung sein?) von ihm verlorengegangen sind.

Dieser Bericht mdge fiir Kenner der Epoche eine Anregung sein, sich mit den Sonaten
zu beschiftigen, deren Incipits auf den folgenden Seiten wiedergegeben sind.
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Sonata Prima
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(es folgen 5 Variatiounen)

In Klammeru stehende Zeichen wurden hiuzugefiigt.

austatt M steht im Original : t. (tivez)

austatt vV steht im Original : p.(poussez)

austatt p steht im Original ; p:
austatt f steht im Original : f:
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Vorliufiger Bericht iiber das Igor-Lied
VON YURY ARBATSKY, NEW YORK

Das Slovo o polku Igorevé (Rede vom Feldzug Igors) — im folgenden einfach Igor-Lied
genannt — ist das bekannteste Denkmal der altrussischen Literatur. André Mazon hat mit
seiner Theorie iiber die Unechtheit dieses Liedes bei manchen Slawisten Anerkennung ge-
funden; er hat jedoch bisher keine stichhaltigen Beweise fiir seine Ansichten erbracht. Auf
eine ausfithrliche Auseinandersetzung muB ich leider verzichten; ich verweise aber auf die
einschlidgigen Werke Dmitrij Tschizewskijs 1.

Zunichst sei folgendes festgestellt: 1. das Igor-Lied ist zweifellos am Ende des 12. Jahr-
hunderts entstanden; 2. seine Urniederschrift wurde niemals gefunden; 3. in der Handschrift,
die am Ende des 18. Jahrhunderts entdeckt wurde, kdnnten gewisse Stellen durch die Ab-
schreiber zwischen dem erwihnten Zeitpunkt und dem 16. oder 17. Jahrhundert entstellt sein;
4. die gefundene Handschrift wurde gleich abgeschrieben und gedruckt; 5. die Herausgeber
dieser Handschrift kénnten sie falsch gelesen haben; 6. die Handschrift selbst verbrannte
wihrend der napoleonischen Besetzung Moskaus.

So sind in der Abschrift des 18. Jahrhunderts und in dem ersten Druck des Igor-Liedes
zahlreiche dunkle Stellen vorhanden; auf einige von ihnen mdchte ich hier bis zu einem
gewissen Grade eingehen 2. Bevor ich aber an das Problem selbst herantreten kann, einige
Worte iiber das Verhiltnis von Philologie und Musikwissenschaft. Curt Sachs 3 hat gesagt:
“Plutarch’s unobjectionable statement that owing to certain mechanical devices some musi-
cians were able to play twelve tonalities on five strings was boldly corrected to seven strings
by Burette, to nine strings by Ulrici, and to four tonalities on eleven strings by Reinach!
Not all philologists, including philologizing musicologists, were sufficiently aware that words
weigh little unless one knows their meaning.”

Der letzte Satz dieses Zitates betrifft nicht nur die Altphilologie, sondern auch die soge-
nannten Verbesserungen des Igor-Liedes. Denn solche Verbesserungen trachtet man nur
linguistisch zu begriinden, ohne der altslawischen Symbolik Aufmerksamkeit zu schenken.

Im Jahre 1961 4 habe ich bereits hervorgehoben, daB die linguistischen GesetzmiBigkeiten,
die man heutzutage so gern als unbedingte Beweismittel ansehen méchte, in den Sprachen
der Volksliteratur &fters irrefithrend sind 5. Was aber die altslawische Symbolik anbetrifft,
so ist sie der Wissenschaft so gut wie unbekannt. In Kenntnis dieser Symbolik bin ich nur
dadurch gesetzt worden, daB ich wihrend meiner Balkan-Forschungen (1933—1942) die volk-
hafte Ausbildung so lange genossen hatte, bis ich in der esoterischen Genossenschaft von
Rotu ¢ eine hohe Weihe errang 7.

Noch einmal méchte ich Sachs 8 zitieren: ,Is it really admissible to interpret the number-
less dark passages in Greek authors with the conceptions of modern European music? —
Or is it not more logical and promising to ask for information where tradition is still alive?*

1 Vgl. z. B. seine Gesdiidite der altrussiscien Literatur im 11., 12. und 13. Jahrhundert, Frankfurt 1948,
S. 328—367.

2 In dem vorliegenden Bericht lege ich das Ergebnis meiner Forschungen vor, ohne die vorangehenden Vor-
arbeiten aufzuzeigen und ohne das zugrunde liegende Problem mit der iibergrofen Fiille des Materials zu
belasten. Das sei denjenigen vorbehalten, die die Richtigkeit des von mir eingeschlagenen Weges erkennen und
die das zur Diskussion stehende Problem in seiner Tiefe und Breite zu wiirdigen wissen.

8 The Rise of Music in the Ancient World East and West, New York 1943, S. 201.

4 Wihrend einer Zusammenkunft der Modern Language Association of America.

5 Vgl. meine Artikel Humanitas heroica, Novyj zurnal, XX (1961), Nr. 64, S. 287—291 und Traits of Humani-
tas heroica in the Extreme North of the USSR, Slavic and East-European Studies VII (1962), 1—2, S. 93—97.
6 Vgl. George Vernadsky, The Origins of Russia, Oxford 1959, S. 132, 235, 312—314, 322.

7 Vgl. Alexander Myrsky, Radiation of Aucient Cultures, Siidost-Forschungen XV (1956), S. 554.

8 A.a.O., S.202.
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Die Tradition der altslawischen Symbolik ist immer noch intakt — in der Genossenschaft
von Rotu. Durch diese Symbolik, die der Wissenschaft so gut wie unbekannt ist, werden zahl-
reiche Stellen des Igor-Liedes dunkel gemacht.

Auf dem Gebiet der Verbreitung der russischen Sprache ist diese Symbolik in Vergessenheit
geraten. Thr Zweck ist es, den verborgenen Sinn den Wissenden zu enthiillen, vor den Un-
eingeweihten aber zu verbergen. Im Allgemeinen besteht sie aus gewissen sprachlichen For-
meln, die — falls der verborgene Sinn dieser Symbolik nicht entschwinden soll — auf keinen
Fall ,verbessert” werden diirfen. Andererseits konnen diese Formeln aus dem Werk entfernt
werden, ohne daB der Sinn seines eigentlichen Textes auf irgendeine Weise beeinflut wird.

Man betrachte die folgenden Formeln:

A rel usobice

B red prvih vremena

C ped I'bPBBIX'h BpEMeH yCoOuIe
D ¢ li vospevati bilo

E 4uau BecIrbTH GBLIO

Die Formeln A und B sind der Tradition von Rotu entnommen. Die Formel A weist darauf
hin, daB eine Tonreihe gebraucht werden muB, in der drei Bestandtdne je eine selbstindige
epische Funktion haben, so wie es der Wissenschaft bereits bekannt ist ®. Die Formel B be-
stimmt die Tonreihe, die bereits beschrieben wurde 19:

c d e e f
159 77 109 143 = 488 cents.

Die Formel C ist am Anfang des Igor-Liedes 11 zu finden, und es mag scheinen, als ob sie
aus den Formeln A und B zusammengesetzt wire — ein reiner Zufall, wiirde man vorsichts-
halber meinen. GewiB ist die groBte Vorsicht hier am Platze, denn in der Tradition von Rotu
wiirde das Erscheinen der Formeln A und B noch gar nichts besagen; sie konnten ja lediglich
dazu verwendet werden, damit der Ungebildete oder Halbgebildete verwirrt wird. Und auf
dem Gebiet der altslawischen Symbolik sind solche Fille durchaus nicht selten; das entspricht
ja, wie schon hervorgehoben, ihrem Sinn und Zweck. Damit also jegliche Unsicherheit hier
schwinden wiirde, miiten die Formeln A und B im weiteren Verlauf des Textes durch die
Formel D bestitigt werden, die in der Uberlieferung von Rotu den Namen potvrda (,Be-
kréftigung“) trigt und die auch im Igor-Lied als die Formel E 12 erscheint. AuBer der schon
erwihnten ist eine weitere Funktion der Formel D, den Vortragenden darauf aufmerksam zu
machen, daB er bis zum Ende des Textes an die Bedingungen der Formeln A und B unbedingt
gebunden ist.

Zusammenfassend 148t sich also feststellen, daB der Vortrag des Igor-Liedes dieselbe Ton-
reihe verlangte, die in dem Gebrauch des 1937 verstorbenen montenegrinischen Guslaren
Tanasije Vuéi¢ war. Gerhard Gesemann 13 hat seine Darbietungen in das Lautarchiv der
Berliner Universitit aufgenommen; sein Musiksystem wurde in der noch immer uniiberholten
Arbeit von Gustav Becking 14 beschrieben.

9 Vgl. Gustav Becking, Der musikalisdie Bau des montenegriniscien Volksepos, Archives Néerlandaises de
Phonetique Experimentale, Amsterdam 1933, S. 146—148.

10 Ebenda, S. 146.

11 Roman Jakobson et al., La geste du prince Igor, New York, 1948, Vers 4 — ,verbessert auf solche Weise,
daB keiner der Eingeweihten diese Formel erkennen wiirde.

12 Ebenda, Vers 17.

13 Vgl. die ausgezeichnete Charakteristik von T. Vuéié¢ in G. Gesemann, Heroisdie Lebensform, Berlin 1943,
S. 33 ff,

14 A a. O, S. 144—153.



166 Berichte und Kleine Beitrige

Die Autoren der Fuge Nr. 23 in Liineburg KN 208*
und der Fantasia Ut sol fa mi in Liibbenau, Ms. Lynar A*

VON MARGARETE REIMANN, BERLIN

Band XIV der Reihe Musica Britannica (John Bull, Keyboard Music I, London 1960)
enthilt als Nr. 32 ein ,God save the king” von 1616. Das Datum entstammt Kitchiner (s. u.).
In der ,List of sources and abbreviations” (S. 159) und S. 166 unter Nr. 32 nennt Thurston
Dart das Ms. Lynar A! als eine der Quellen des Stiickes. Es erscheint dort als ,Fantasia Ut
sol fa mi“ von ,Joan Pieters”, von wo aus es Seiffert bekanntlich in die Gesamtausgabe von
Sweelinck, Amsterdam 1943 als Nr. 12 aufgenommen hat. Es befand sich ferner ein zweites
Mal in Messaus’s Sammlungen, deren einen, das Stiick betreffenden Band Pepusch als Ms. 18,
Bd. I, nach ihm William Kitchiner und Richard Clark besafen und der heute verschollen ist!.
William Kitchiner, The loyal and national songs of England, London 1823 bringt aus dieser
Sammlung eine Ubertragung eines Stiickes von Edward Jones unter Bulls Namen mit dem
Titel , God save the king“ und dem Datum 1616 (vgl. S. 166, Nr. 32). Kitchiner und Ms.
Lynar A! sind heute also die beiden einzigen Quellen, die jede einen anderen Autor nennen.
Welcher Quellenwert den Binden des Messaus zukam, ist von Dart ausdriicklich manifestiert.
In der Einleitung S. XIII spricht er mit den iibrigen Editoren Steele and Cameron von den
nicht immer untriiglichen Autorangaben von Messaus; ebensowohl zu Beginn der Editorial
Method S. XV und S. 159 unter Me heift es nachdriicklich, daB ,all its (Messaus’s) ascrip-
tions must be treated with reserve”, da sie ,without much discrimination” gemacht und die
Sammlungen nach ,loose papers or books in Bulls possessions” nach seinem Tod zusammen-
gestellt sind. Das wird auch das Datum 1616 bei Kitchiner betreffen.

Dennoch muf die Aufnahme des Stiickes in die Ausgabe von Bulls Klavierwerken, und
zwar in der von Jones iiberlieferten Gestalt, voraussetzen, daB Dart es am ehesten Bull
zuspricht. Das Auftreten des Stiickes in Lynar A! erkldrt Dart sich so, daB Bull seinem
Freunde Sweelinck eine Kopie geschickt habe, was unbedingt wahrscheinlich sein kénnte,
und daB es so, unter dessen Namen, in diese Hs. geraten sei. Der im Vergleich mit der
Lynar-Fassung andere SchluB und die sonstigen, geringfiigigen Divergenzen (vgl. S. 167)
kidmen nach seiner Auffassung auf das Konto Sweelincks, der vielleicht nur eine defekte
Kopie besessen habe. Wir meinen, sofern die Quellenlage das Werk eindeutig Bull zu-
sprechen darf, sie gingen eher zu Lasten des Intavolators von Lynar A!, der den Schluff paro-
diert haben oder seinerseits nur eine unvollstindige Quelle gehabt haben kann. Kénnte aber
nicht ebensowohl Sweelinck seinem Freunde Bull das Stiick iiberlassen haben, das dann unter
Bulls Namen mit parodiertem Schluf in die Sammlung des Messaus geriet, so daB dann die
Lynar-Fassung vielleicht doch die originale Sweelinck-Fassung darstellte? Da Bull sich schon
1613 in Holland befand, wire das datenmiBig méglich. Seltsam bliebe allerdings der Titel.
Stimmt Darts Zuweisung, dann werden die Autorangaben in Lynar A?!, besonders bei den
Sweelinck zugesprochenen Stiicken, erneut fragwiirdig und Schiernings2 Vermutung, die die
norddeutsche Herkunft von Lynar Al bezweifelt, und die Hs. in die ndhere Umgebung Swee-
lincks riicken mdchte, gewinnt an weiterer Wahrscheinlichkeit. Wir wollen aber auch Bulls
Beziehungen zum Wolfenbiittler Hof gedenken — er hat dem Herzog und der Herzogin von
Braunschweig Stiicke gewidmet3 — so daB das Paar seinerseits das Werk gekannt und fiir
seine Verbreitung gesorgt haben kénnte. Dart stellt zur Diskussion4, daB das Werk am
16. Juli 1607 zum Fest des Kaufmanns Taylor fiir James 1. gespielt worden sei. Dann miifite

1 Vgl. Musica Britannica, Bd. XIV, S. 159 unter Me; S. 160 unter Ki; S. 166, Nr. 32.

2 Lydia Schierning, Die Uberlieferung der deutschen Orgel- und Klaviermusik aus der 1. Hilfte des
17. Jahrhunderts, Schriften des Landesinstituts fiir Musikforschung, Kiel, XII, Kassel. 1961, S. 79.

3 Musica Britannica, a.a. O., Caleuder of the life of Johw Bull, S. XXIII, unter 1601.

4 S.2 unter 1607.
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es also jedenfalls vor 1616 geschrieben sein. Leider kommt nicht zur Sprache, was dieses sehr
unverbindliche und zeitgemédfe Thema, das ohne weiteres Zeitgut sein konnte, fiir James I.
bedeutet haben mag; denn der Titel wie die Satzanlage, die das Thema vielleicht nicht zu-
fillig immer wieder in der Oberstimme wiederholt, bzw. diesen Satztyp wihlt, legt nahe, daB
es sich um ein Lieblingsmotiv des K&nigs, aus einem Lied, einem Tanz oder einem Stiick
gehandelt haben kénnte, das vom Autor genutzt worden sei.

Das zu eruieren wire doppelt wichtig, da dasThema ein weiteres Mal in der Fuga Nr. 23
in Liineburg KN 208! (vgl. Das Erbe deutscher Musik, Bd. 36) benutzt ist?, und zwar nicht
variativ-dekorativ wie dort, sondern fugisch. Schon Schierning® betont die Verschiedenheit
der Stiicke in Lynar A' und KN 208! und beider gemeinsamen SchluB, der also in der eng-
lischen Quelle anders lautet. Gerade dieser gemeinsame SchluB spricht fiir enge Bezugnahme
zwischen Lynar A! und Liineburg KN 208! und nihert beide Hss. wieder einander. Schierning
vermutet, der Komponist der Fuge habe die Fantasie, also ,God save the king“ in der
Lynar-Fassung oder eine Variante davon (vielleicht die Fassung des Messaus?) gekannt.

Stimmt Darts Hypothese, daf Bull Sweelinck das Stiick vermittelt habe, dann wiirde
zugleich Seifferts Zuweisung der Fuge an Sweelinck® wieder an Wahrscheinlichkeit
gewinnen, und man diirfte zugleich vermuten, Sweelinck habe das Thema von Bull iiber-
nommen und vielleicht als eine Art Widmungsstiick fiir ihn geschrieben. Dagegen spricht
aber der gemeinsame SchluB von Lynar A! und Liineburg KN 208!, denn Sweelinck hitte
doch wohl nicht den SchluB einer Abschrift verwandt, sofern man nicht wieder annehmen
muB, hier habe der Intavolator von KN wie dort von Lynar eingegriffen. Andererseits betont
Schierning 7 die geringe Verbreitung der Virginalisten auf dem Festland, und ist die Gemein-
samkeit der Schliisse im Ms. Lynar und KN 208! nach den neuen Gegebenheiten bedeutsam.
Also kann der Autor der Fuge ebensowohl das Thema und den Schluf des Siickes nur aus
Lynar kennen und wiirde damit weiterhin anonym bleiben miissen. Das beeintrichtigt nun
aber wieder Schiernings Annahme, Lynar A! gehdre in die Nihe Sweelincks, und die Tabu-
latur sei vielleicht iiberhaupt niederldndischer Herkunft, da gerade niederldndisch-virginali-
stische Typen in der Liineburger Hs. fehlen. Und damit erhdbe sich zusitzlich die Frage,
ob die Virginalisten in Norddeutschland nicht doch bekannter waren, als es scheint. Bezeich-
nenderweise enthilt Lynar A! ja auch Werke, die mit Peter Philips und Peter Cornet signiert
sind, die um 1613 neben Bull am Hof des Briisseler Erzherzogs wirkten® Man sieht erneut,
welche Probleme das Auftauchen auch nur einer weiteren Quelle zu einem einzelnen Stiick
aufwirft, und wie groB die Fragwiirdigkeit von Gesamtausgaben und Sammelausgaben ein-
zelner Meister geworden ist. Sie scheint fiir Werke in auslidndischen Tabulaturen nicht
geringer zu sein als fiir deutsche, was der gesamte kritische Apparat der Editoren des Bandes
der Musica Britannica klar erkennen liBt. Mit einem ,conflated text“, der vom Heraus-
geber selbst als ,inconclusive and occasionally inconsistent” bezeichnet wird? scheint uns
wenig gewonnen. Auch hier wird in Erwidgung gezogen werden miissen, was wir in unserm
Aufsatz in der ,Musikforschung” XV, 1962, S. 364 anriihrten.

Ein Irrtum sei uns zu bereinigen noch erlaubt. Dart hilt Lynar A'1° (so noch in Musica
Britannica Bd. XX, 1962!) noch fiir ein Autograph Weckmanns und nennt als Entstehungs-
jahr gar 1630 — offenbar verlesen. Seiffert vermerkt auf der Hs. 1637. Das ist mit Schier-
ning* nun endgiiltig abzulehnen, schon da ja Weckmann zu diesem Zeitpunkt (d. h. 1630)
11 Jahre alt (f) gewesen wire und niemals iiber solch ausgeschriebene Handschrift verfiigt
hitte. Das Datum 1637 scheint von Seiffert iibrigens ganz willkiirlich der Tatsache ent-
nommen zu sein, daf Weckmann 1637 mit einem Stipendium nach Hamburg ging.

5 Den Hinweis auf die Ubereinstimmung des Themas mit dem von ,.God save the king“, verdanke ich
Dr. W. Haacke, Wiesbaden. Schierning, a. a. O., kennt diese Quclle noch nicht.

6 a.a. O, S.75. 6a Vgl. Das Erbe deutscher Musik, Bd. 36, S.107, Nr.23. 7 a. a. O., 5.76. 8 Musica Britan-
nica, a. a. O., S. XXIV unter 1613. ® Musica Britannica, a. a. O., S. XV. 10 a. a. O., List of sources and
abbreviations, S. 159. 11 a. a. O., S. 78.
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Internationaler Musikwissenschaftlicher Kongref Kassel 1962
(30. September bis 4. Oktober)

VON JURGEN EPPELSHEIM UND HANS SCHMID, MUNCHEN

An den Anfang dieses Berichtes mdchten wir eine Feststellung setzen, die der nunmehrige
Ehrenprisident der den KongreB veranstaltenden Gesellschaft fiir Musikforschung, Friedrich
Blume, bei deren Mitgliederversammlung traf. Er sagte — wenn wir hier nicht wortlich zitie-
ren, so hoffen wir doch, den Sinn richtig wiederzugeben —, das besondere und erfreuliche
Merkmal der soeben zu Ende gehenden Kasseler Tage sei wohl darin zu sehen, daB sie
erstmals wesentlich von der jiingeren Generation mitgetragen wurden und ihr Gesicht und
Gewicht nicht mehr allein durch die Beteiligung der #lteren und bereits in vielen Kongressen
bewihrten Kollegen erhielten. So mag es ganz entsprechend sein, daf der Bericht iiber den
KongreB nun ebenfalls zwei Angehdrigen dieser jiingeren Generation zufiel, wobei der
Umstand, daB sich zwei Berichterstatter zu Wort melden, damit erklirt werden mdge, daf
bei der Vielfalt der KongreBveranstaltungen kaum ein einzelner — zumal, wenn er an die
Méglichkeit, als Berichterstatter herangezogen zu werden, iiberhaupt nicht dachte — auch
nur anndhernd alle besuchen und somit aus eigener Anschauung hitte berichten kénnen.
Allerdings sehen wir die Aufgabe eines KongreBberichtes keineswegs in der aus rdumlichen
Griinden sowieso unmdglichen Anfithrung aller Einzelheiten — dariiber informierte ja bereits
das den Mitgliedern der Gesellschaft zugegangene Kongrefprogramm — oder in der Inhalts-
angabe und Beurteilung von Referaten, iiber die sich jeder nach dem Druck des Kongref-
berichtes selbst ein genaues Bild machen kann. Es soll vielmehr versucht werden, einen
mdglichst umfassenden Uberblick iiber den Gesamtverlauf zu bieten, und wenn wir uns
dabei gelegentlich erlauben, auch Anregungen fiir die Gestaltung zukiinftiger Kongresse zu
geben, so mdge dies keineswegs als Kritik an der nun ja schon geradezu gewohnt guten,
nahezu reibungslos funktionierenden Organisation der Veranstaltungen der Gesellschaft fiir
Musikforschung aufgefaBt werden, sondern als Versuch, die in der ersten Hilfte unseres
Jahrhunderts so bewihrte Form musikwissenschaftlicher Tagungen den sich mit den all-
gemeinen Zeitldufen und auch mit dem zunchmenden Alter unseres Faches dndernden An-
forderungen noch mehr anzupassen, als dies durch die bisherigen Neuerungen in der Kongre8-
gestaltung — man denke z.B. an die Arbeitsgruppen oder an die Herausstellung einiger
Hauptthemen — bereits gelungen ist.

Doch nun zur Sache selbst: Der KongreB begann wie iiblich mit einem zwanglosen Be-
griiBungsabend, einer der so wertvollen, aber auf den meisten Tagungen — vielleicht, weil
vor allem gegeniiber AuBenstehenden wenig programmreprisentativ — neben den kurzen
Essenszeiten viel zu wenig gebotenen Gelegenheiten zu persénlichem Kennenlernen und Aus-
sprechen. Gerade die Zwanglosigkeit und die Moglichkeit der vollig freien, durch keine
Diskussionsmeldung oder langfristige Voranmeldung festgelegten Zirkelbildung kommt nicht
nur den menschlichen Kontakten, sondern insbesondere der Forschungsarbeit oft mehr als
manche andere KongreBveranstaltung zugute. Leider brachte der BegriiBungsabend auch
die groBe Enttiuschung dieses Kongresses: Es wurde bekannt, daB die Mitglieder der Gesell-
schaft aus der DDR und fast alle aus Osteuropa erwarteten KongreBgiste nicht anwesend
sein wiirden. Zwar war der Kongref mit iiber 400 in- und ausldndischen Teilnehmern auch
nach diesem Ausfall noch hchst zahlreich besucht, aber er war doch nicht mehr im erhofften
Sinne international.

Die vier Arbeitstage — Montag bis Donnerstag — brachten eine Reihe groferer Vortrige
und zahlreiche — meist in drei parallellaufende Sitzungen und eine teilweise ebenfalls gleich-
zeitig tagende Arbeitsgruppe aufgeteilt — Referate. Dabei war den beiden Generalthemen
(,Die musikalischen Gattungen und ilr sozialer Hintergrund” und ,Die Musik von 1830 bis
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1914“) jeweils ein ganzer Tag gewidmet, an dem lediglich in den spiten Nachmittagsstunden
je eine Arbeitsgruppe (I: ,Berufsfragen des jungen Musikwissenschaftlers“. 1ll: ,Historische
Musiktheorie*) hinzukam. Im Gegensatz zu Generalthema I, bei dessen Behandlung am
Vormittag der gesamte Problemkreis in zwei Hauptreferaten und einer anschlieBenden Diskus-
sion zu erfassen versucht wurde und der Nachmittag Einzeldarstellungen vorbehalten blieb,
wurden bei Generalthema II fortlaufend nach Lindern aufgegliederte Uberblicke iiber die
Musik einzelner Nationen gegeben. Dabei fiel es dem Prisidenten der Gesellschaft fiir Musik-
forschung sozusagen als dem Gastgeber zu, die deutsche Musik dieses Zeitraumes in einem
reprisentativen offentlichen Vortrag zu behandeln, den er dazu beniitzte, iiber die Auf-
stellung des Geschehens hinaus das mit dem Begriff Romantik doch nur sehr mangelhaft
erfafte Gemeinsame in der Musik dieses Zeitraumes zur Darstellung zu bringen. Im iibrigen
gewann die Behandlung dieses Generalthemas dadurch sehr an Interesse, daB es gelungen
war, fiir die verschiedenen Vortrige jeweils Experten der betreffenden Linder zu gewinnen.

In den freien Forschungsberichten, die die meisten Zusammenkiinfte erforderten (insgesamt
zehn Vor- und Nachmittage), blieb kaum ein Gebiet der Musikwissenschaft unberiihrt. Das
Hauptgewicht lag — wie bei einem allgemeinen Kongref kaum anders zu erwarten — auf
der Musik des Zeitraumes von 1450 bis 1914, dem, in drei Zeitabschnitte weiter unterteilt,
sechs Sitzungen gewidmet waren.

Ein begriifenswertes Vorhaben war es, neben den beiden durch eine Reihe von Haupt- und
Einzelreferaten von allen Seiten beleuchteten Generalthemen einige besonders interessierende
Fragenkomplexe in sogenannten Arbeitsgruppen zu eingehender Diskussion zu stellen (neben
den oben bereits genannten II: ,Musikdokumentation” und III: ,Strukturprobleme der
Musik von heute”). Diese Absicht wurde dadurch besonders unterstrichen, daB die Referenten
dieser Arbeitsgruppen fiir die ganze Dauer der Sitzung und nicht nur fiir ihren persdnlichen
Vortrag zur Verfiigung standen. Dabei zeigte es sich deutlich, daB vor allem die Behandlung
eng umrissener, aber vielschichtiger Probleme einer Diskussion férderlich ist. Des weiteren
kénnte es der Diskussion niitzen, wenn man den Teilnehmern an einer solchen Arbeitsgruppe
die vorgesehenen Referate einige Zeit vorher zugénglich machen wiirde.

Allerdings wiire dieser Weg — wie ja gelegentlich schon versucht wurde — auch fiir alle
anderen Referate eines Kongresses zu erwiigen, wiirde jedoch zu einer Umgestaltung, vor-
aussichtlich aber Belebung des herkdmmlichen KongreBverlaufes fithren: Kénnte man die
Referate schon vor Tagungsbeginn verdffentlichen — selbstverstindlich mit der Auflage,
persdnlich fiir eine Diskussion zur Verfiigung zu stehen —, so kénnte man auf die Verlesung
all der Referate verzichten, bei denen sich auf Grund ihrer Themenstellung oder Ausfiihrung
eine Diskussion eriibrigt. (Die Méglichkeit, bekannte Persdnlichkeiten fiir einige Haupt-
vortrige zu gewinnen, und das Recht des jeweiligen Prisidenten, sich mit einem Thema
eigener Wahl an die KongreBteilnehmer zu wenden, brauchte deshalb nicht beschnitten zu
werden.) Bei allen anderen Referaten aber kénnte — eventuell nach einer kurzen, das Ge-
dédchtnis stiitzenden Zusammenfassung — sofort zur Diskussion iibergegangen werden. Jeder
Interessent hitte dann die Moglichkeit, sich schon vorher unter Beniitzung aller ihm ver-
fiighbaren Hilfsmittel vorzubereiten, was sicher manchen Vorteil hiitte. Diesmal hatte man
hingegen verschiedentlich den Eindruck, daB manche Wortmeldung unterblicb, weil die hin-
langliche Begriindung der eigenen Bedenken und Einwinde dem wohlvorbereiteten Referenten
gegeniiber aus dem Stegreif selten mit geniigender Sicherheit erfolgen kann. So schweigen oft
die, die etwas zu sagen hitten, wihrend andere — es gab und wird sie auch in Zukunft auf
jedem KongreB geben — lediglich um des Redens willen sich zu Wort melden. Anregende
Diskussionen entziindeten sich hingegen iiberall dort, wo sich einer der Zuhdrer mit dem
gleichen Spezialgebiet schon selbst beschéftigt hatte, oder wenn ein wirklich brennendes und
allgemein interessierendes Problem angeschnitten wurde. Dann wiederum reichte zumeist die
Zeit nicht aus, um diese Diskussion weiter als bis zum Abgrenzen der verschiedenen An-

12 MF
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sichten gedeihen zu lassen. Die angeregte Vorwegnahme der eigentlichen Referate wiirde
sicher den erwiinschten Zeitgewinn bringen und gleichzeitig wohl auch die Aufspaltung der
Kongresse in eine immer gréfere Zahl von Parallelsitzungen vermindern. Da diese in Kassel
auerdem auf verschiedene, wenn auch nicht sehr weit voneinander entfernte Gebiude ver-
teilt waren, war das Hiniiberwechseln von einer Sitzung zur anderen nicht immer in dem
MaBe mdglich, um an verschiedenen Arbeitsgebieten ohne weiteres gleichen Anteil nehmen
zu kdnnen, was andererseits besonders erstrebenswert ist, weil die Musikwissenschaft zum
Gliick noch nicht so sehr in einzelne Spezialgebiete auseinandergefallen ist, daf das Interesse
der Tagungsteilnehmer nicht mehr iiber die einzelnen Sitzungsthemen hinausreichen wiirde.
Doch war bei der Fiille der Referatsanmeldungen — die unvorhergesehene Entlastung durch
den Ausfall einiger Referenten war zeitlich kaum wahrmehmbar — eine andere Lésung inner-
halb des ja schon erhebliche Zeit vor KongreBbeginn festzulegenden Rahmens nicht méglich.
DaB trotz der groBen Zahl der Referenten und Zuhdrer alles in einer hdchst erfreulichen
Atmosphire verlief, nie der Eindruck einer Massenveranstaltung entstand und sich der
KongreB so in jeder Hinsicht wiirdig an die respektable Reihe der bisherigen internationalen
Fachtreffen anschloB, ist in erster Linie der hingebungsvollen Arbeit aller an der Vorbereitung
und Durchfithrung Beteiligten zu verdanken.

Uber die Mitgliederversammlung der Gesellschaft fiir Musikforschung, die im Rahmen des
Kongresses stattfand, wurde bereits im vorigen Jahrgang dieser Zeitschrift (XV/1962,
S. 414/15) berichtet. Doch sei auch hier erlaubt, zwei Anregungen fiir die Zukunft zur Diskus-
sion zu stellen: Vielleicht wire es zweckmiBig, Mitgliederversammlungen nicht am Ende
eines Kongresses nach Abschluf aller Sitzungen, sondern etwa in dessen Mitte abzuhalten,
wo wahrscheinlich der gréfiten Zahl von Mitgliedern die Teilnahme méglich wire. Bekannt-
lich kénnen nicht alle KongreBteilnehmer piinktlich am Beginn der Tagung eintreffen und
auch nicht alle bis zur letzten Stunde bleiben, dazwischen aber iiberschneiden sich meist die
Aufenthaltszeiten. Und zweitens schiene es ganz besonders bei der Mitgliederversammlung
dienlich, alles, was nicht unbedingt miindliche Verhandlung erfordert — in erster Linie also
die Rechenschaftsberichte des Vorstandes und der Kommissionen —, den Mitgliedern schrift-
lich einige Tage vorher auszuhindigen. Die Versammlung kénnte sich dann ganz der Diskus-
sion dieser Berichte, den eingebrachten Antrigen und vor allem den Wahlen widmen, ohne
irgendwie in Zeitnot zu geraten. Dies wiirde vor allem den so recht kursorisch zur Kenntnis
genommenen Kommissionsberichten und der mit vorriickender Stunde sichtlich immer uninter-
essierter vorgenommenen Wahl der neben dem Prisidenten fungierenden Vorstandsmitglieder
zugute kommen, zwei Punkte der Tagesordnung, die infolge Zeitmangels nicht mit der ihrer
tatsichlichen Bedeutung entsprechenden Ausfithrlichkeit behandelt werden konnten.

Mittelpunkt des Rahmenprogrammes — wenn auch nach dem offiziellen KongreBende,
aber vielleicht gerade deshalb in bereits von allen Kongrefsorgen unbeschwerter Stimmung —
war der zugleich auch den Teilnehmern der nachfolgenden Musiktage geltende Empfang der
Stadt Kassel, der durch die ebenfalls schon im letzten Jahrgang mitgeteilte Uberreichung der
Goethe-Plakette an Friedrich Blume und Karl Vétterle besonderes Gewicht erhielt. Voraus-
gegangen war ein in gleicher Weise beiden Veranstaltungen geltendes Konzert des Deller-
Consort, das in dem zwar sakralen, akustisch den fiir die franzdsischen Kathedralen ge-
schaffenen Werken aber nicht recht entsprechenden Raum der Martins-Kirche stattgefunden
hatte. Die folgenden Bemerkungen zum restlichen Rahmenprogramm mdgen keineswegs als
Kritik, vor allem nicht an der Qualitit der gebotenen Leistungen, verstanden werden. Doch
ist bei aller Wiirdigung der l5blichen Absicht die Aufnahmefihigkeit der KongreBteilnehmer
iiberfordert, wenn nach einem mit Vortrigen und Diskussionen angefiillten Tage eine als
selten gespieltes Werk zwar willkommene, durch ihre Gewichtigkeit und Ausdehnung aber
den Bogen iiberspannende Oper (Richard Strauss, Die Frau ohne Schatten) geboten wird.
Auch Musikhistoriker sind letzten Endes keine Ubermenschen. Dagegen hitte das Prinzip,
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den Mitgliedern eines Fachkongresses moglichst nicht iiberall zu Horendes zu bieten, das
Sinfoniekonzert des Hessischen Staatstheaters durchaus noch mehr bestimmen diirfen, zumal
ja Kassel in Spohr mit einem Komponisten aufwarten kann, dessen Werke heute so gut wie
unbekannt sind, obwohl keine noch so kursorische Musikgeschichte ohne Nennung seines
Namens auskommt. AuBerdem liefie sich gerade durch solche Programmauswahl vermeiden,
vor einem letztlich doch aus ,Kennern“ zusammengesetzten Publikum den Anschein zu
erwecken, als wolle man die eigene Konkurrenzfihigkeit mit den gerade diesem Publikum
nicht unbekannten Spitzenleistungen internationaler Orchester und Opernhiuser beweisen.

Erfreulich waren die mit dem KongreB verbundenen Ausstellungen (Musik in der bildenden
Kunst; Musikalische Kostbarkeiten aus der Murhardschen und Landesbibliothek Kassel;
Musikausstellung: Fachliteratur, Noten, Schallplatten), vor allem auch deren enge riumliche
Verbindung mit den Sitzungslokalen, wodurch sich die Mdglichkeit ergab, unvermeidbare
Zwischenstunden mit dem Ausstellungsbesuch nutzbringend zu fiillen. Die vorgeschlagenen
Besichtigungen und Ausfliige konnten dagegen kaum mitgemacht werden, da sie sich zeitlich
mit der KongreBarbeit iiberschnitten. Die landschaftlichen Reize Kassels und seiner nichsten
Umgebung sowie die trotz der furchtbaren Zerstdrungen des letzten Krieges immer noch
beachtlichen Kunstschiitze der Stadt blieben somit gerade dem eifrigen KongreBteilnehmer so
gut wie verborgen.

I1. Internationale Tagung fiir Hymmologie in Schloff Bossey (Schweiz)
(18. bis 22. September 1962)

VON WERNER BRAUN, KIEL

In dem idyllisch gelegenen, sehr gastlichen Okumenischen Institut (etwa 20 km nérdlich
von Genf) trafen sich 33 Wissenschaftler aus Dinemark, Finnland, Frankreich, Holland,
Norwegen, der Schweiz und Deutschland zu intensiver Aussprache iiber einige wesentliche
Aspekte der als wissenschaftliche Disziplin noch jungen Hymnologie. Die erste Sitzung
Hymuologie auf der Grenze zwisdhen den Forschungsgebieten wurde von Konrad Ameln mit
einem Appell an Theologie, Musik- und Sprachwissenschaft erdffnet, sich stirker als bisher
des Kirchenliedes anzunehmen. Giinter Birkner stellte in dem Referat Hymmuologie und Volks-
liedforsdiung die trennenden Voraussetzungen beider Bereiche in den Vordergrund. Walther
Lipphardt bewies mit Ausfithrungen iiber Verslehre und Hymnologie, daB das Kirchenlied
vom Mittelalter bis in die Neuzeit hinein auf einen Vorrat bestimmter metrischer Einheiten
zuriickgefiithrt werden kann.

Breiten Raum nahm die Behandlung vorwiegend theologischer Fragen ein. Markus Jenny
beleuchtete das 2. Generalthema Das Singen der Kirche und die Einheit der Kirchen mit der
Interpretation eines Doppelportriits (J. de Dinteville und G. de Selve) des 16. Jahrhunderts.
Fiir Walter Frei (Der mehrstimmige Gesang und die Einheit des Glaubens) ist die frithe abend-
lindische Mechrstimmigkeit gleichzeitige Auslegung eines Gegebenen und somit Sinnbild
theologischer Ordnung. Karl Ferdinand Miiller (Was geht die hymnologische Forschung die ...
Kirdie an?) warnte eindringlich vor Philologismus und Historismus. Das Kirchenlied sei
allein als , Verkiindigung” recht zu begreifen. Vor welchen Schwierigkeiten ,angewandte”
Hymnologie stehen kann, zeigte sich im AnschluB an Ulrich Teubers Darlegungen iiber das
Lied der jungen Kirchen.

Das 3.Kernthema galt einem Jubilium: 400 Jahre Geufer Psalter 1562—1962. Pierre
Pidoux rief mit knappen, markanten Sitzen die vom protestantisch-lutherischen Gottesdienst
so verschiedene Funktion des kalvinistischen Liedgesangs in Erinnerung. Samuel J. Lenselink
untersuchte ausfithrlich die komplizierte Entstehung und Uberlieferung der Dichtungen
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Marots und Bezas (Zur kommenden kritischen Neuausgabe der Psalmen Marots). DaB Lob-
wassers Psalmenlieder nicht einfach als deren Ubersetzungen bezeichnet werden kdnnen, be-
tonte Walther Engelhardt. Marc Honegger wies auf die ziindende Melodik der chanson
spirituelle huguenote au XVIe siécle hin. Zusammen mit weiteren Landerberichten (Déne-
mark: Ulrich Teuber, Schweden: Helge Nyman) entstand das Bild einer gewaltigen
reformierten Kulturleistung. — Obwohl die Quellenerfassung des Gesangbuches nicht
offiziell zum Generalthema erklirt war, fand dieser Komplex in Referaten (Giinter Kratzel,
Die Frithdrucke des altpolnisdien Gesangbudies [grundlegend!], Walther Lipphardt, Die
Sporl'sche Liederhandsdhrift als hymmologische Quelle, Emest Muller, Der Gesangbudh-
fund in . .. Strafiburg, Hans Volz, Eine Kirchenlied-Handschrift von Georg Rérer), Diskus-
sionen und Resolutionen (z.B. zur Inventarisierung von Gesangbiichern) lebhaftes und
allgemeines Interesse. Hier gab es sogar eine kleine Sensation, als Konrad Ameln den Plan
erliuterte, die berithmten Kirchenliedsammlungen von W.Baumker und J.Zahn neuzu-
bearbeiten und in einem umfassenden Werke Das deutsche Kirchenlied zu vereinigen. Es war
nur natiirlich, daB die sich mit Einzelheiten dieses so iiberaus notwendigen Vorhabens be-
schiftigende Arbeitsgruppe vor den anderen Kommissionen (vgl. Mf XIII, 1960, S. 201) die
groBte Teilnehmerzahl aufwies.

Am Ende der Konferenz kamen einige Liedmonographien zum Vortrag. Hans-Jiirg Stefans
Beitrag (Veni redemptor gemtium; zur Aktualitdt dieses Hymnus') war theologisch aus-
gerichtet, wihrend Marguerite Jenny am Beispiel von Es ist das Heil uns kommen her die
Gesdhichte eines Kirchentones entwarf und Konrad Ameln P. Ebers Lied Herr Jesu Christ,
wahr’ Menscdh und Gott neu datierte.

Einem lblichen Brauch folgend, bot auch die Tagung in Bossey Ausstellungen, Exkursionen
und Konzerte. Man hérte das experimentierfreudige Duo Silvia Frei und Walter Frei mit
Musik des Mittelalters und der Renaissance, lernte die unter Leitung von Pierre Pernoud
sauber und frisch singende Psallette des Jeunesses ... de Genéve kennen, sah eine erlesene
Sammlung alter Psalter-Ausgaben in Genf und hatte die Mdglichkeit, in Bern wertvolle
Dokumente der 1000jihrigen Schweizer Kirchenmusik zu betrachten. DaB die bisherige Lei-
tung der Internationalen Arbeitsgemeinschaft fiir Hymnologie in guten Hénden lag, bewies
die Wiederwahl von Konrad Ameln (Liidenscheid) zum Vorsitzenden und Markus Jenny
(Weinfelden, Schweiz) zum Sekretdr. Ulrich Teuber (Kgs. Lyngby, Dinemark) wurde zum
2. Vorsitzenden berufen. Im iibrigen erwies sich die Zusammenkunft in Bossey als echte
Arbeitstagung mit griindlichen, z.T. sogar erregten Auseinandersetzungen. Es wire zu
wiinschen, daB méglichst viele der hierfiir ausgearbeiteten Referate im Druck der Offent-
lichkeit zugénglich gemacht wiirden.

Erste Generalversammlung der Arbeitsgemeinschaft
fiir mittelrheinische Musikgeschichte e. V.

VON HUBERT UNVERRICHT, MAINZ

Am 20. Dezember 1962 hielt die Arbeitsgemeinschaft fiir mittelrheinische Musikgeschichte
in den Rdumen des Musikwissenschaftlichen Instituts der Johannes-Gutenberg-Universitit
in Mainz ihre erste Tagung und Generalversammlung ab. Die Mitgliederzahl dieser Gesell-
schaft ist seit jhrer Griindung am 22. April 1961 auf 86 gestiegen und hat sich damit
verzehnfachen kénnen. Im August 1961 erschien das 1. Heft der Mitteilungen der Arbeits-
gemeinschaft fiir mittelrheinische Musikgeschicite e. V. mit einer Darstellung der Notwendig-
keit und Aufgaben mittelrheinischer Musikforsdiung von Adam Gottron, der in diesem Auf-
satz die Ziele und Planungen der damals gerade gegriindeten Arbeitsgemeinschaft absteckt.
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In der eigenen Publikationsreihe Beitrige zur mittelrheinischen Musikgeschidite sind bereits
drei wertvolle Studien von Albert Dunning (Joseph Schmitt. Leben und Kompositionen des
Eberbacher Zisterziensers und Amsterdamer Musikverlegers 1734—1791), Franz Bosken
(Die Orgeln der evangelischen Marienstiftskirdie in Lich) und Adam Gottron (Arnold
Rucker, Orgelmadier von Seligenstadt) vorgelegt worden. — Der bisherige Vorstand, be-
stehend aus den drei Mainzer Herren Prilat Professor Dr. Gottron (1. Vorsitzender), Dr.
Bosken (stellvertretender Vorsitzender) und Notar Kobler (Schatzmeister) wurde in der
Generalversammlung wiedergewihlt. In den Beirat wurden der Mainzer Historiker Professor
Dr. Petry und Professor Dr. Federhofer, der vor kurzem den Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft
an der Mainzer Universitdt iibernommen hat, berufen. Als Ort der nichsten Generalver-
sammlung wurde Kiedrich festgelegt. AuBerdem wurde beschlossen, mdglichst jdhrlich eine
Tagung in jeweils wechselnden Orten des mittelrheinischen Raumes durchzufiihren.

Am Nachmittag hielt Professor Dr. Dr. Karl Gustav Fellerer ein grundsitzliches Referat
iiber Aufgaben und Bedeutung der lokalen Musikgeschichtsforschung am Rhein. Anschliefend
zeigte der Musikbibliothekar der pfilzischen Landesbibliothek zu Speyer, G. Brause, einen
selbst hergestellten Kulturfilm, der den Reichtum der Musik in der Geschichte des rhein-
pfélzischen Gebietes deutlich werden lief. Ein Abendkonzert des Siidwestfunkorchesters mit
Mainzer Musik in einer Zusammenstellung und Einfithrung von Adam Gottron, und zwar
mit Werken von Joseph Feckler (Applauso poetico, 1602), Johann Franz Xaver Sterkel
(Quintett) und Vincenzo Righini (Ausschnitte aus Opern) im Kurfiirstlichen Schlo8 in Mainz
bildete den festlichen AbschluB nicht nur dieser Tagung, sondern auch der Jubildumsfeiern
der Stadt Mainz zu ihrem zweitausendjihrigen Bestehen.

Zur Ubertragung friither Mehrstimmigkeit,
besonders des Benedicamus-Tropus ,, Omnis curet homo*
VON GUNTHER SCHMIDT, NURNBERG

B. Stéblein glaubte im Jahrgang 1962 der , Musikforschung” (S. 394) in kurzen, allgemein
gehaltenen Ausfithrungen auf zahlreiche Fehler meiner Ubertragung des ,Owmmnis curet
homo“ (ebenda S. 29—32) aufmerksam machen zu miissen®. Nun schob aber Stiblein in
seinen Bemerkungen gerade die vertikalen Beziige kurzerhand beiseite — speziell erwihnte
er ja nurdie einstimmigen Fassungen !a; der Sinn seiner pauschalen Kritik erscheint somit nicht
verstindlich. Denn es kann heute keinen Zweifel mehr geben, daB vor allem in der frithen
mittelalterlichen Mehrstimmigkeit die satz- und klangtechnischen Kriterien prinzipiell ver-
tikaler Art sind. Entgegen Stiibleins Meinung sind sie grundsitzlich nicht ,bis zu einen
gewissen Grade schon Sache der Interpretation”, vielmehr driickt sich in ihnen die konse-
quente Beziehung zwischen Theorie und Praxis als primires Kriterium aus, was durch meine
Studie (ebenda S. 11—39) nachgewiesen sein diirfte. Was soll also Stibleins Berufung auf
den nur horizontalen Verlauf? Denn — um einen Ausspruch J. Handschins? sinngemif ab-
zuwandeln — der Mehrstimmigkeit ist nicht alles billig, was der Einstimmigkeit recht ist.

1 Meine Berichtigung (ebenda S. 206 ff.), die Stiblein glossiert, erfolgte indessen nur deshalb, weil die
Ausfiihrung von Korrekturen auf der Stichvorlage versehentlich unterblicben war. Uberdies war auf Anm. 42
(S. 25) meiner Studie zu achten. DaB andererseits manches, wie z. B. die Textunterlegung, der systematisch
vergleichenden Darstellung aller iiberlieferten mehrstimmigen Fassungen, auf die es zu allererst ankam, an-
gepaBt werden muBte, versteht sich wohl von selbst.

1a In Anbetracht dessen verbliifft es, wenn Stiblein jetzt in Modale Rhythmen im Saint-Martial-Repertoire?,
Festschrift Friedrich Blume, Kassel 1963, S. 347, von der Notation in SM 3 schreibt, es seien die ,exakten
Tousdritte infolge der fiir unsere Begriffe ungeniigenden Diastematie nicht restlos gesidiert”.

2

2 in AMI 1952, S. 114.
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Zudem ist es hinlinglich bekannt, daB die sog. ,Partiturnotation mittelalterlicher Mehr-
stimmigkeit lediglich textbedingt war, das heifit, sie wurde nur gebraucht, wenn alle Stimmen
den gleichen Text vorzutragen hatten, also nicht zur Darstellung vertikaler Beziige, weil
deren Kenntnis durch die Theorie allgemein geldufig war 3. Entgegen Stibleins Ansicht geht
es gar nicht um Lesefehler an sich, sondern um die Deutung und Auswirkung von verschie-
denen Notations-Eigenheiten, zuweilen auch Notations-Unklarheiten (verschiedentlich
bedingt durch den lddierten Erhaltungszustand) in den Handschriften, die indessen wohl oder
iibel in einer Ubertragung substantiell beriicksichtigt werden miissen .

Immerhin kénnte man, was ich gern zugestehe, dariiber streiten, ob es erlaubt sei, Erkennt-
nisse aus der Struktur der Mehrstimmigkeit und ihrer Cantus firmi auf die einstimmige
Uberlieferung der letzteren anzuwenden. Die Rechtfertigung einer solchen Methode hingt na-
tiirlich von der Art der behandelten Problematik und der gegebenen Zusammenhinge ab. Ich
duBerte auf Grund verschiedentlich genannter Indizien die Vermutung, in den sogenannten
St. Martial-Handschriften, also SM 1, SM 3, und LoSM, miiBte die Einstimmigkeit, zumal sie
nicht im eigentlichen Sinne liturgisch war, unter dem EinfluB der Mehrstimmigkeit einen
strukturellen Wandel erfahren haben. Wie wenig abwegig eine solche Vermutung war,
beweist Judith M. Marshalls jiingst erschienene Abhandlung Hidden Polyphony in a
Manuscript from St. Martial de Limoges, JAMS XV, 1962, S. 131 ff. Wenn also im iltesten
Teil von SM 1 Melodien stehen, deren verschiedene Vers- bzw. Strophenteile sich als Cantus
und Duplum zu einem mehrstimmigen Satz, freilich etwas modifiziert, aber sonst doch
zwanglos zusammenfiigen lassen, dann sehe ich gar keinen Grund, bei intervallisch ungenau
notierten Stellen in einstimmigen Fassungen des — wohlgemerkt — gleichen Repertoires die
Entscheidung nicht nach Kriterien zu treffen, die sich aus dem Cantus firmus der mehr-
stimmigen Fassungen ableiten lassen. Damit ist auch klargestellt, daB es zwischen Stiblein
und mir nicht um eine Interpretation von ,Lesefehlern“ geht, sondern um prinzipiell ver-
schiedene Auffassungen iiber die Struktur friilher Mehrstimmigkeit und ihrer geschichtlichen
Grundlagen 5.

Die Schriftleitung der ,,Musikforschung” sieht die Diskussion hiermit als abgeschlossen an.

3 Auf Einzelheiten kann ich hier verzichten, weil sie in meinem erwihnten Aufsatz behandelt wurden. Da
dieser sich mit prinzipiellen Problemen frither Mehrstimmigkeit befaBte, konnte naturgemdB — auBer einigen
grundsitzlichen Hinweisen (wie Anm. 42) — nicht jede abweichende Eigenart erwihnt werden, besonders wenn
sie gar keine oder nur wenig allgemeine Bedeutung hat.

4 Ob dies in linearem oder vertikalem Sinne zu geschehen hat, hingt primidr davon ab, inwieweit jene
fraglichen Stellen zum Satz- und Klanggeriist gehoren. Die Griinde fiir eine derartige Unterscheidung glaube ich
ausreichend dargelegt zu haben. Uberdies hat mir ein gliicklicher Umstand Original-Negative der Hss. beschert,
die im Zweifelsfalle, wie sich zeigte, besser zu lesen sind als Photos bzw. Positive.

5 Was nun den musikalischen Rhythmus angeht, besteht offenbar doch die Moglichkeit, ihn, wenn nicht
ginzlich, dann doch in den wesentlichen Grundziigen fiir den jeweiligen mehrstimmigen Satz zu erschliefen,
und zwar mit Hilfe des Satzgeriistes, der sich daraus ergebenden Gliederung der Stimmen, sowie unter
Beachtung der oft recht individuellen Melismen-Gruppierung. Wie schon ziemlich klar die Grundziige des
Rhythmus evident werden, ist meiner Ubertragungsart zu entnehmen; dabei konnte dieser Umstand damals
nicht beabsichtigt sein und wurde — ich gestehe es gern — durch freundliche Hinweise von Kollegen erst
richtig bewuBt. Indessen kann man sich einen einigermaflen sinnvollen, d. h. durch Theorie legitimierbaren
mehrstimmigen Satz kaum vorstellen, falls die von Stiblein behaupteten 17 bzw. 13 ,Fehler” auch als solche
in den mehrstimmigen Fassungen des ,Owmmnis curet homo* gelten sollten. Daher ist zu befiirchten, daB Stiblein
meine Ubertragung und speziell ihre Art nicht an den Ergebnissen meiner Studie gemessen hat, sondern sich
wohl zu sehr von der aus den zwanziger Jahren stammenden Vorlage aus J. Handschins NachlaB (vgl. dazu
AfMw 1952, S. 119, Anm. 2) leiten lieB. Wie dabei Handschins Kombinationsvermdgen zu Analogieschliissen
und Quellenkenntnis durcheinander geraten kénnen, exemplifiziert Stiblein in seinem neuesten (in Anm. 1a
zit.) Aufsatz: Der auch von mir erwihnte Benedicamus-Tropus ,Noster coetus psallat laetus” ist in SM 1,
fol. 61 ff., und in SM 3, fol. 30 ff., nicht als mehrstimmiger Satz, sondern nur als einstimmige Melodie
iiberliefert: Die Oberstimme in Stibleins Beispiel 1 gehort zum Versikel 5b (,domino”), die Unterstimme zum
Versikel 5a (,concio). Zu Beispiel 2 spricht Stiblein irrig davon, es sei in SM 3, fol. 31 ,leider im letzten
Doppelversikel nur die Unterstimme notiert* (S. 347). Das dazu wiedergegebene Melisma aus Versikel 5a sucht
man vergebens in SM 3, fol. 31; es umfaBt tatsichlich nur 6 und nicht wie bei Stiblein 23(1) Noten. Uberdies
bricht in Versikel 5b die Notierung bei ,benedicat ...“ ab. Stibleins Beispiel 2 stellt offenbar einen er-
ginzenden Analogie-Versuch J. Handschins dar; — und wie mag sich das mit meinen angeblichen ,Fehlern”
in den Melodien des ,Ommuis curet* verhalten? Wenn Stiblein weiterhin zur Fassung LoSM, fol. 3 ff., schreibt,
diese ,greift von der Oberstimme in lat. 1139 (= SM 1) und von der Unterstimme in lat. 3719 (=SM 3)
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Nodmals: Die Authentizitit des Vokalwerks Dietrich Buxtehudes
in quellenkritischer Sicht

VON MARTIN GECK, KIEL

I. Buxtehude — Busbetzky

In Jahrgang XIV (1961) dieser Zeitschrift habe ich mich auf S. 405 f. mit der Auffassung
Bruno Grusnicks auseinandergesetzt, die beiden unter dem Namen Ludwig Busbetzky iiber-
lieferten Kompostionen , Laudate dominum“ und ,Erbarm dich mein“ stammten in Wahr-
heit von Dietrich Buxtehude. Auf Grund philologischer Ulberlegungen glaubte ich mich der
These Grusnicks, ,Ludwig Busbetzky“ sei lediglich eine Verschreibung aus ,Dietrich Buxte-
hude*, nicht anschlieBen zu kdnnen. Inzwischen hat mein per negationem gefiithrter Beweis
die positive Bestitigung erhalten: Dank der liebenswiirdigen Hilfe der Herrn Professoren
Hillar Saha und Hugo Lepnurn aus Reval habe ich einen Ludwig Busbetzky, Mitglied einer
verzweigten Musikerfamilie dieses Namens, ermittelt, welcher von 1687 bis zu seinem Tode
im Jahre 1699 als Organist in Narva (Estland) gelebt hat. Da Busbetzky sich als personlichen
Schiiler Buxtehudes und Flors bezeichnet und ihn die archivalischen Dokumente der Stidte
Narva und Reval? ausdriicklich als Komponisten ausweisen, diirfte wenig Zweifel daran
bestehen, daB Ludwig Busbetzky ,Laudate dominum® und ,Erbarm dicdh mein“ komponiert
hat3,

II. Das Jiingste Gericht

Im vorletzten Heft dieser Zeitschrift4 hat Willy Maxton zu meinen Bemerkungen iiber das
Jiingste Gericht Stellung genommen. Die Verdikte, die Maxton iiber mich fillt und das
Pathos, welches seine Ausfithrungen begleitet, sind innerhalb einer wissenschaftlichen Kon-
troverse ungewdhnlich; sie fallen auf den Autor zuriick. Bemerkenswerter ist es, daB Maxton
zu keiner ernsthaften Auseinandersetzung mit den von mir vorgetragenen Argumenten
bereit ist und deshalb die Diskussion nicht fordert. Anstatt Tatsachen anzufithren, die
fiir die von ihm vertretene Identitit des Jiingsten Geridits mit der Buxtehudeschen Abend-
musik Das allererschrécklichste sprichen, tiirmt er neue Hypothesen auf alte. Das aber
ist keine Antwort auf meine Darstellung, die sich unter Verzicht auf Hypothesen lediglich
auf das vorliegende Tatsachenmaterial gestiitzt hatte und deren Gesamtresultat inzwischen
von den z. Zt. wohl besten Kennern der Materie, Georg Karstidt und Dietrich Kilian,
gebilligt worden ist. Wenn ich im folgenden zu Maxtons Replik Stellung nehme, so weniger
um der Spezialforscher willen, die sich die Quelle lieber selbst ansehen werden?, als um des

jeweils den Aufang auf und baut eine Klausel“ (S. 347), dann trifft dies ebenfalls nicht zu. Denn die mehr-
stimmige Fassung entstand dadurch, daB jeweils die a-Versikel als Cantus und die b-Versikel als Duplum
zusammengefiigt wurden. Die Vertauschung des a- und b-Versikels im 4. Doppelversikel in SM 3, fol. 30
(hier bereits durch Striche musikalisch gegliedert!) beweist, daB LoSM auf SM 3 zuriickgehen diirfte, zumal die
Melodien in SM 1 und SM 3 voneinander abweichen. Die Grundlage der Fassung LoSM, die ich bereits
(Anm. 47) kurz als ,Art Stimmtausdiverfaliren” (wegen der Analogien innerhalb der Versikel) charakterisierte,
hat jetzt J. M. Marshall ausfiihrlich dargestellt (s. 0.). — Diese Feststellungen waren erforderlich, um zu zeigen,
von welcher Warte aus Stibleins Kritik geschah, zumal er jegliches wesentliche Detail vermied.

1 Vgl. Die Musikforschung XIV (1961), S. 393—415.

2 Da sich die Mehrzahl der in Frage kommenden Akten (u. a. Stadtarchiv Reval Bi 116 und Bo 271) heute im
Staatsarchiv Géttingen befinden, habe ich sie einsehen kénnen. Ich stiitze mich ferner auf das Buch von Hillar
Saha, Eesti muusikaajaloo lugemik 11, 1940, S. 29.

3 In der Diibensammlung ist iibrigens noch ein weiterer Musiker aus Narva vertreten. Es ist Michael Hahn,
auf dem Manuskript seiner Kantate ,O weldi eine Tiefe des Reicditums” (84 :97) als ,Cantor Narvens.“
bezeichnet. Bekannt sind Diibens Beziehungen zu Valentin Meder, der u. a. in Reval und Riga gewirkt hat.
4 Willy Maxton, Die Authentizitit des ,Jingsten Geridits“ von Dietrich Buxtehude, Die Musikforschung XV
(1962), S. 382—394.

5 Fotokopien in der landeskundlichen Abteilung des Musikwissenschaftlichen Instituts der Universitdt Kiel;
Film im Deutschen Musikgeschichtlichen Archiv, Kassel.
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weniger spezialisierten Lesers willen, der sich ein Bild machen méchte. Thn bitte ich, sich den
Ausgangspunkt der Diskussion vor Augen zu halten: Maxton meinte, ein anonym iiberlie-
fertes, dreiteiliges Werk als eine fiinfteilige Abendmusik Buxtehudes identifizieren zu
kénnen.

1. Ich bezweifele nicht die Authentizitit des Jiingsten Gerichts, denn sie ist bisher noch
gar nicht ernsthaft begriindet worden. Ich betrachte — das geht aus den entsprechenden
Formulierungen meines Aufsatzes (S. 393 u. S. 415) hervor — das Jiingste Gericht als ein
anonymes Werk, welches von der Gattung Abendmusik her schwerlich als ein Werk Buxte-
hudes erwiesen werden kann, héchstens mit Hilfe der Stilkritik. Maxton regt mich zu einer
solchen stilkritischen Untersuchung an, indem er nahelegt, er werde ,Gegenbeweisen aus
der Spradie der Musik oder aus neuen dokumentarischen Funden" (S. 393) zuginglich sein.
Das spricht nicht fiir die Stirke seiner Position. Indessen bin ich zu den stilkritischen Unter-
suchungen, die Maxton bisher nicht vorgelegt hat, bereit. DaB sie freilich zu einem unzwei-
deutigen Pro oder Contra fithren werden, bezweifle ich. Wir sind heute in der Behandlung
anonymer Werke zuriickhaltender als frither. Das mag als ein Zeichen von Sterilitit gewertet
werden, doch ist es auch Vorsicht: Was haben die MutmaBungen eines Forschers vom
Range Max Seifferts — ihn zitiert Maxton als Kronzeugen — erbracht? Seine generdsen
Zuweisungen anonym iiberlieferter Klaviermusik des 17. Jahrhunderts an Einzelmeister wer-
den heute durch eine ganze Reihe von Arbeiten (Reimann, Riedel, Schierning, Gerdes, Breig)
revidiert. Hatte man nicht die Kantate ,Erbarm dich mein” als ein typisch Buxtehudesches
Werk betrachtet? Und doch stammt sie von Ludwig Busbetzky aus Narva. Das sollte nicht
entmutigen, noch intensiver Stilkritik zu treiben: gerade mein Aufsatz war als Anstof zu
einer solchen Diskussion gedacht, ist aber von Maxton offensichtlich miverstanden worden.
Das gleiche gilt fiir meine — von ihm geflissentlich nicht als solche, sondern als Behauptung
apostrophierte — Hypothese, die Missa brevis Buxtehudes sei vom Quellenbefund her als
anonymes Werk zu betrachten. Ich habe diese Hypothese nicht aufgestellt, um an einem
beliebigen Manuskript — es gibt schlechter iiberlieferte — herumzukritteln. Mein Ausgangs-
punkt war der entgegengesetzte: Auf Grund niherer Beschiftigung mit Theileschen Messen
und den Beziehungen Buxtehudes zu Theile bekam ich den Eindruck, daB die Theorie von
der , Kunstfreundschaft beider (Maxton S. 393) quellenmiBig nicht sonderlich gut gestiitzt
sei, und daB Buxtehudes Messe ebenso viel Ahnlichkeit mit einer antico-Messe Durantes
oder Charpentiers habe wie mit einer solchen Theiles. Erst daraufhin habe ich mir die Uber-
lieferung des aus dem Rahmen des erhaltenen Buxtehudeschen Vokalwerks ja véllig heraus-
fallenden Werkes niher angesehen und Zweifel bekommen.

2. Maxton flicht in seine Replik eine Beschreibung der Quelle des Jiingsten Gerichts ein.
Er bezeichnet darin das Manuskript als ,eine fiir Sammlerzwecke hergestellte Kopie”, die
Jfiir eine Auffiihrung nidit in Frage gekommen” sei (S. 382 f.). Wenn ich die ganze Quelle
faksimiliert wiedergeben kénnte, wiirde sich eine Entgegnung eriibrigen; so aber muB ich sie
liefern. Es ist mir bisher nicht begegnet, daf man eine Sammlerkopie in Stimmen, und zwar
in 30 Stimmheften, angelegt hitte. Doch wenn schon in Stimmheften, so doch nicht noch fiir
jeden der drei Akte gesondert! Diese Aufteilung erscheint nur dann sinnvoll, wenn man eine
Auffithrung voraussetzt. — Innerhalb des Manuskripts lassen sich mehrere Schreiberhidnde
unterscheiden; sie treten nicht in systematischer Ordnung auf, sondern durcheinander. Das
Manuskript &hnelt in dieser Hinsicht jenen umfangreicheren Stimmensitzen, die vor einer
Auffithrung in Eile von mehreren Familien- oder Kapellmitgliedern zusammengestellt wur-
den, so daB besonders in Uberschriften, Auffithrungshinweisen etc. Inkonsequenzen ent-
standen. Fiir die Richtigkeit dieses Sachverhalts sprechen u. a. drei Beobachtungen, die
Maxton iiberraschenderweise fiir seine Sammler-These anfithrt. Einmal trigt das Manuskript
keinerlei Titel und Komponistenangabe. Maxton meint, beides koénne wohl einem zu
Sammlerzwecken, nicht aber einem zu Auffithrungszwecken arbeitenden Kopisten ,unwiditig
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erschienen” sein (S. 383). Dem vermag ich nicht zu folgen: gerade auf Manuskripten, die
Diiben nur um der Person ,des von ilm so schr verehrten Liibecker Meisters“ (S. 383) an-
fertigen lieB, wiirde man entsprechend gutem Sammlerbrauch Namen und Titel vermuten.
Auf dem Stimmenmaterial der Ditben-Sammlung hingegen, das nachweislich zu Auffith-
rungen gedient hat, fehlt des 6fteren ein Hinweis auf Titel und Verfasser, zumal die Stimmen
hiufig in einem gemeinsamen, beschrifteten Umschlag verwahrt wurden, der dann spiter ver-
loren ging. Zweitens ist nach Meinung Maxtons der Stimmensatz fiir eine Auffithrung des-
halb nicht in Frage gekommen, weil die erste Violine zwei Nummern vor dem Schluf unten
auf der Seite mit einem ,verte cito” abbricht. Doch welchen Wert sollte der Hinweis , verte
cito” gerade fiir einen Sammler haben? Drittens spricht nach Meinung Maxtons fiir die
Sammler-These, daB die Bratschenstimmhefte des 2. Actus groBe Liicken aufweisen, wo die
Siitze nachzutragen gewesen seien, ,in denen die Bratsdhen mit den Violinen im Einklang
gelien” (S. 382). Unter Zeitnot kénne diese Auslassung nicht geschehen sein, da der Kopist
im 3. Actus wieder alles kopiert habe; man miisse vielmehr annehmen, ,daff der Absdireiber
aus Bequemlichkeit vieles wegliefl, was ilum unwesentlich erschien” (S. 383). Darauf ist zu
erwidern, daB sehr wohl Zeitnot vorgelegen haben kann, da die Bratschenstimmen des
2. Actus von einem anderen Schreiber kopiert sind als die des 3. Actus. Ferner miite der
zu Sammlerzwecken kopierende Schreiber in seiner Bequemlichkeit sehr willkiirlich vorgegan-
gen sein: Abgesehen davon, daB er die unwesentlichen Stellen wohl im 2., aber nicht mehr
im 3. Actus eingespart hitte, hitte er zwar die Stellen, an denen die Bratschen mit den
Violinen im Einklang gehen, fortgelassen, die Stellen aber, an denen sie colla parte
mit Alt und Tenor gehen, mitkopiert. Dieses sonderbare Verhalten wird dann verstindlich,
wenn man annimmt, es sei tatsichlich unter Zeitdruck fiir eine Auffithrung kopiert worden:
dann némlich konnten die colla-parte-Stellen mit den Violinen notfalls fortgelassen werden,
weil die Bratschenspieler die Violinstimmen mit einsehen konnten; die colla-parte-Stellen
mit Alt und Tenor aber muBiten ausgeschrieben werden, da die Bratschenspieler schlecht aus
den Chorstimmen spielen konnten.

Ein letzter Punkt zur Quellenrevision: Maxton verargt mir, daB ich die Gliederung des
3. Actus in zwei Teile ,nur in der Continuo-Stinme durdigefiihrt” sihe, nicht aber darauf
hingewiesen hitte, daB sie auch in den anderen Stimmen zumindest angedeutet und ferner
dadurch unterstrichen sei, daf sich in der Continuo-Stimme unter der Uberschrift ,Die
Andere Abtheilung” der Vermerk befinde: , Eine Sonata Vor her Gemacht* (S. 383 f.). Nun
geht aus meiner Formulierung hervor, da ich die Zweiteilung des 3. Actus nicht leugne, ihr
aber keine wesentliche Bedeutung beimesse. Wenn Maxton nunmehr das Gewicht dieser
Zweiteilung betont, muB ich sie kritischer betrachten, als ich es bisher getan habe. Maxton
beriicksichtigt nicht, daB im 3. Actus verschiedene Schreiberhinde am Werk sind. Er erwihnt
auch nicht, da die Uberschriften von verschiedenen Hinden stammen, so daB nicht einmal
zweifelsfrei zu entscheiden ist, ob die Uberschriften nicht erst nachtriglich eingetragen wor-
den sind. Wenn z. B. in allen Stimmheften des 3. Actus die Uberschrift steht: , Actus 3:
Erste Abhandlung”, in keinem aber die entsprechende Eintragung ,Zweite Abhandlung*
folgt, sondern lediglich in der Continuo-Stimme von anderer, vielleicht sogar spiterer Hand
eingetragen ist ,Die Andcre Abtheilung”, so beweist dies, daB die Uberschriften ins-
gesamt ebenso inkonsequent eingetragen worden sind wie die iibrigen Auffithrungshinweise.
AuBerdem ist es fiir Maxtons Argumentation nicht einmal giinstig, die PlanmiBigkeit der
Zweiteilung zu betonen: man fragt dann nimlich unwillkiirlich, warum im 2. Actus, der ja
nach Maxtons Willen gleichfalls zu teilen ist, um die Fiinfzahl zu erreichen, jeder Hinweis
auf eine solche Teilung fchlt. Ferner: Wenn es sich um eine Abschrift zu Studienzwecken
handelt, weshalb hat der Schreiber dann die Sonate vor dem 2. Teil des 3. Actus zwar an-
gekiindigt, aber nicht ebenso niedergeschrieben wie die drei Eingangssonaten zu den drei
reguliren Akten? Stand sic nicht in der Vorlage, oder gehérte sie zu den unwichtigen
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Dingen, die er aus Bequemlichkeit fortlassen konnte? Ich bleibe bei meiner Auffassung,
daB die Zweiteilung des 3. Actus dazu gedient hat, um innerhalb dieses iiberlangen Actus
eine Pause einzulegen; danach begann man mit einer Sonate, die nicht in den Stimmen steht,
weil vermutlich weder sie noch die Pause vom Komponisten vorgesehen war.

3. Maxtons Hypothese von der Identitit des Allererschrocklichsten mit dem Jiingsten
Gericht steht und fillt mit dem Erweis, daB das Jiingste Geridit fiinfteilig, nicht dreiteilig
ist. Ich konnte mich in diesem Punkt innerhalb meines Aufsatzes kurz fassen, da ich die
Quelleniiberlieferung auf meiner Seite habe. Zu den ausgedehnten Erdrterungen, zu denen
Maxton gezwungen ist, mdchte ich bemerken:

a) Grundsitzlich gesehen ist Maxtons Verfahrensweise unzulissig. Er hat eine Hypothese,
nach der Das allererschrécklichste und das Jiingste Gericdht identisch sind. Diese Hypothese
erhirtet er mit einer Hypothese: das vorliegende Manuskript des Jiingsten Gerichts miifite
eigentlich finfteilig sein, denn das Allererschrocklidiste war fiinfteilig. Alle iibrigen Argu-
mente kdnnen diesen ZirkelschluB nicht verhiillen.

b) Der Quelle nach ist das Werk dreiteilig. Eine Vierteilung ist zwar angedeutet, vermut-
lich aber sekundirer, jedenfalls duBerlicher Art. MiBt Maxton ihr prinzipielle Bedeutung zu,
so macht er damit das Werk vierteilig, aber nicht fiinfteilig.

c) Maxton nennt als Beispiel fiir einen Druck, in dem die Actus-Uberschriften gleichfalls
inkonsequent gesetzt seien, die Passion Johann Theiles (S. 383 f.). Ein besseres Beispiel
bietet der Passionsdruck des Thomas Strutius,in welchem die Zzhlung iiberhaupt erst mit dem
»actus tertius“ einsetzt. Doch selbst das ist kein Parallelfall zum Jiingsten Geridit: die
Uberschriften sind ja nur vergessen worden, wihrend die Schreiber des Jiingsten Geridts
nach Maxtons Theorie je zwei Akte stillschweigend zusammengelegt und die Zihlung ent-
sprechend geidndert haben miiBten. — Maxton méchte die Termini ,, Actus“ und , Abhand-
lung“ auf keine bestimmte musikalische Gattung festgelegt sehen (S. 383). Immerhin ist es
bemerkenswert, daB die Oratorien und Opern der Zeit meines Wissens stets in Akte oder
Abhandlungen eingeteilt sind, wihrend das Allererschrocklidiste laut MeBkatalog aus
fiunf , Vorstellungen“ bestanden und Buxtehude auch die ,Hodizeit des Lammes” laut Text-
buch ,vorgestellt” hat. , Vorstellung” aber ist ein Terminus, der auch nach heutigem Sprach-
gebrauch deutlich auf die Auffithrung eines Werks an verschiedenen Abenden, also auf eine
mehrteilige Abendmusik, hinweist. Die fiinf ,Vorstellungen* des Allererschrécklichsten
miiften, wenn Maxton mit seiner Auffassung Recht hitte, von dem , fliichtigen Kopisten”
Diibens demnach nicht allein zu drei Vorstellungen umgruppiert, sondern auch in ,Akte”
umbenannt worden sein — und das alles zu ,Sammlerzwecken®.

d) Auf die Versuche Maxtons, die Fiinfteiligkeit aus der Sinngliederung des Textes zu
erweisen, gehe ich nicht ein; denn wo zwei Leute sich streiten, ob ein Text dreiteilig oder
fiinfteilig sei, ist kein Ende abzusehen. Sofern man mir aber die gleiche Freiheit 1Bt wie
Maxton, will ich selbst aus den drei Akten des Rosenkavaliers fiinf machen. Als Ergiinzung
zu dem betreffenden Abschnitt meines Aufsatzes sei noch folgendes bemerkt: Alle drei
Akte werden von einer Sonata eingeleitet, alle drei Akte beginnen und schlieBen mit einer
Chor-Aria erbaulich-betrachtenden Inhalts. Macht man aus drei Akten fiinf, so ist diese
Ordnung aufgehoben: die Teile 2 und 4 schlieBen dann mit einem Choral, die Teile 3 und
5 beginnen mit einer Aria bzw. einem Arioso.

e) Maxton hat die Takte des ganzen Werkes durchgezihlt. Ich habe dergleichen bei so
langen Werken bisher noch nicht versucht und besitze deshalb keine Erfahrung, ob die Pro-
portionen der Taktzahlen Riickschliisse auf die AusmaBe der einzelnen Teile zulassen; ferner
weif ich nicht, ob auch die Komponisten nach Taktzahlen disponiert haben. Ich kénnte ferner
eine Gegenrechnung in Nummern aufmachen:
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Actus1 18 Nummern
Actus 2 24 Nummern
Actus 3 34 Nummern

Das wiirde auf einen — wie ich geschricben habe — ,iiberlangen Actus 3* und damit héch-
stens auf eine latente Vierteiligkeit, die der Quelle entspriiche, hinweisen: 18 + 24 + 16 -+~
18 Nummern. Doch m. E. ist gegeniiber allem Taktzihlen Vorsicht geboten, so daB ich aus
Maxtons Aufstellung:
Actus 1 722 Takte
Actus2 1230 Takte
Actus 3 1350 Takte

nur folgendes herauslesen machte: Offenbar ist der 1. Actus, den Maxton selbst als ,alle-
goriscdhes Vorspiel“ (S. 385) bezeichnet, nur halb so lang wie der 2. und 3. Actus. Was ist
daran ungewdhnlich?

f) Falsch ist meine Behauptung, Maxton habe in ZfMw 1928 das Jiingste Gericht als vier-
teilig bezeichnet; eine Tabelle hat mir das suggeriert. Maxton bezeichnet hier das Werk in
Wahrheit als dreiteilig und hat auch keine Bedenken, den Inhalt entsprechend zu referieren.
Nunmehr schreibt er: ,Die zwingende Logik dieser Textgestaltung nidit klar erkennen,
heifit am Wesen des Werks vorbeigehen (S. 385), meint damit aber die Fiinfteiligkeit.

4. Inwiefern Maxtons AuBerungen zur Drucklegung des Allerersdircklichsten ein Ein-
gehen auf meine Ausfithrungen darstellen, habe ich nicht verstanden. — Zu dem von ihm
geleugneten Renommee der Gattung Abendmusik sei vermerkt, daB bereits 1688 Heinrich
Elmenhorst in seiner Hamburger Dramatologia Hodierna von des ,weitberiithmten . . . Buxte-
hude* , Abend-Music* als einem beispielhaften Unternehmen spricht.

5. Was die Verpflichtung des Tenoristen im Jahre 1683 angeht, so hat mich Maxton hier
des zweiten Versehens iiberfithrt (S. 391): der Solotenor singt nicht nur eine Szene, sondern
ein weiteres Arioso. DaB er auBerdem auch im Chor mitgesungen hat, kann Maxton nur
vermuten, nicht aber beweisen, wie es notwendig wire, um meinen Einwand gegen seine
Gesamtthese in diesem Punkt wirksam zu entkréiften.

6. Maxtons Zorn entlddt sich an der fiir die Diskussion unerheblichen, sonst aber legi-
timen Frage der von mir als ,uidit obligat” bezeichneten Bratschenstimmen. Hier muf ich
zunéchst — als drittes Versehen — eine Formulierung korrigieren, deren Unvollstindigkeit
so offenkundig ist, daB man mir vielleicht Glauben schenkt, wenn ich sage, daB sie auf eine
Unachtsamkeit bei der Formulierung des Aufsatzes zuriickzufithren ist: Die Bratschen-
stimmen verstiirken nicht nur die Mittelstimmen des Chortutti, sondern ergénzen auch in
einigen der reinen Instrumentalpartien die beiden Violinen. Fiir meine Argumentation war
dieser Sachverhalt freilich zweitrangig, weil ich lediglich feststellen wollte, daB die Bratschen
nachkomponiert seien. Ich muB es dem Leser iiberlassen, die Richtigkeit dieser Auffassung
anhand der Partitur selbst zu iiberpriifen und die , Fiinfstimmigkeit“ der Orchesterzwischen-
und -nachspiele mit einem authentischen fiinfstimmigen Satz Buxtehudes (etwa ,Herzlich
lieb hab ich dich, o Herr“) zu vergleichen. Ich weise nur auf einige auffillige Beispiele hin:
S. 8, T. 3 (immer nach der Maxtonschen Ausgabe) hitte der erginzende Musiker erstmalig
in Aktion treten miissen, hat dazu aber noch nicht den Mut aufgebracht, dies vielmehr erst
S.10, T.1—S. 22, T. 4b hat er zwar mit der Ergiinzung begonnen, dann aber, als er den
chromatischen Gang des Basses sah, den Mut verloren und abrupt aufgehdrt. Zu schwierig
war ihm auch der BaBgang S. 83, T. 4 f., wo deshalb in den Bratschen eine Liicke klafft.
Schwierigkeiten hat ferner die komplizierte Rhythmik S. 102, T. 5 bereitet. — DaB ich auch
der Sonata Nr. 44 die beiden Bratschenstimmen nehmen will, bezeichnet Maxton als ,un-
glaublichen Vandalismus® (S. 389). Ich halte es cher fiir Vandalismus, dem Komponisten des
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Werkes — also nach Maxton Buxtehude — einen so schlechten fiinfstimmigen Satz zuzu-
trauen. Das Urteil dariiber sei wiederum dem Leser iiberlassen und nur auf folgendes
hingewiesen:

a) Der Satz ist musikalisch auch ohne Bratschen sinnvoll.

b) Im SchluBtakt sind die Violinen geteilt. Das wird in dem Augenblick sinnlos, in welchem
Bratschen hinzutreten.

¢) In T. 10ff. klafft in den Bratschen eine Liicke von sechs Zihlzeiten. Sie ist nicht kompo-
sitorisch bedingt, sondern resultiert daraus, daB der BaBschritt nach A eine sinnvolle Er-
ginzung der Bratschen unméglich macht. In der Parallelstelle T. 15 ff., wo der BaB nicht
nach A, sondern nach f geht, machen die Bratschen bezeichnenderweise wieder mit. Dieser
Takt 15 ist iiberhaupt charakteristisch fiir die schlechte Fiinfstimmigkeit des Satzes.

d) Merkwiirdig ist endlich, daB ausgerechnet die leichteste der drei Sonaten des Jiingsten
Gerichts mit Bratschen besetzt ist, die beiden konzertanten und deshalb schwer zu er-
gdnzenden Sonaten hingegen auf Bratschen verzichten.

Bemerkenswert ist die Selbstverstindlichkeit, mit der Maxton im Zwischenspiel Nr. 43
einen bewuBten ,Wedssel zwischen Drei- und Fiinfstimmigkeit“ (389) beobachtet, ohne
darauf hinzuweisen, daB er selbst die an dieser Stelle im Manuskript fehlende Violine I
erginzt hat. Maxton will die Authentizitdt der fiinfstimmigen Fassung beweisen, obwohl
nicht einmal die dreistimmige Fassung authentisch ist.

Die Pointe der Angelegenheit ist, daB Maxton durch seine eigene Argumentation wider-
legt wird. Er betont, in Nr. 59 des Jiingsten Gerichts seien Bratsche I und II in den Violin-
stimmheften notiert, miifiten also original sein. Dem ist durchaus zuzustimmen, aber hinzu-
zufiigen: gerade an dieser Stelle pausieren die Violinen, so daB die Bratschen nicht zu den
Violinen hinzutreten, sondern diese ersetzen. Man hat sich vorzustellen, da die
gleichen Spieler abwechselnd Geige und Bratsche zu spielen hatten; das war in der Zeit iiblich.
Maxton erwihnt selbst, daB gerade in Nr. 59 neben den in der Tat obligaten Bratschen I
und II noch zwei Bratschen Il und IV mitwirken, so daB selbstverstindlich letztere die
nicht obligaten und erginzten Bratschen sind. Maxton erwihnt ferner das Ritornell Nr. 39,
die einzige Stelle des Jiingsten Gerichts, in der auBer dem Continuo nur zw ei Bratschen und
kein weiteres Instrument beschiftigt sind. Auch in Nr. 39 aber ist der Part der Bratschen in
den Violinstimmheften notiert, wihrend in den Bratschenstimmheften Pausen stehen. Zudem
fordert das Manuskript an dieser Stelle nicht einmal Violen, sondern nur eine , Violetta“,
deren Part auch von einer Violine zu bewiltigen ist®. M.E. ist dieser Quellenbefund
eindeutig: alles fiir den Instrumentalpart unbedingt Notwendige steht in den Violinstimmen,
alles Unwesentliche und Nachkomponierte in den Bratschenstimmen. DaB diese Bratschen-
stimmen nicht nur nachkomponiert, sondern auch erst nachtriiglich dem Stimmensatz beigefiigt
worden sind, geht daraus hervor, da die obligaten Bratschenpartien des Ritornells Nr. 39 in
den Stimmheften der Violinen notiert sind, obwohl sie doch in den Stimmheften der Brat-
schen stehen miilten, wenn diese wirklich original wiren.

Ubrigens war die Ergidnzung von Bratschenstimmen in der Zeit gang und gibe. Johann
Rosenmiiller beispielsweise schreibt in den Vorreden mehrerer Drucke, man kénne die
Bratschen weglassen. Fille, in denen Diiben Kompositionen seiner Sammlung nachweislich
nachtriglich mit Bratschenstimmen versehen hat, habe ich in dieser Zeitschrift? bereits in
anderem Zusammenhang angefiihrt; ich nenne hier noch zwei weitere Beispiele: ,Ist es
recht”, ,Gott hilf mir” (beide von Buxtehude).

6 Im Originalmanuskript fehlt das Stimmheft der Violine I fiir den Actus 2. Da aber cine Violetta II gefordert
ist, wird man auch eine Violetta ] annchmen diirfen. Anderenfalls kompliziert sich das Problem zu Ungunsten
der Maxtonschen These.

7 Rezension der Buxtehude-Gesamtausgabe Bd. VIII, Die Musikforschung XIII (1960), S. 506.
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7. Nicht verstanden habe ich Maxtons Ausfilhrungen zum Problem der Trombonen-
besetzung und der Bliserbesetzung iiberhaupt. Ich leugne gar nicht, daB in einer Auffithrung
nach dem vorliegenden Manuskript die 3. und 4. Bratsche im Ritornell Nr. 59 durch Trombo-
nen verstirkt werden sollten. Ich habe nur Bedenken dagegen, dieser vier Takte wegen, in
denen die Trombonen colla parte mit zwei nachtriglich eingefiigten Stimmen gehen, von
einer Bldserbesetzung des ganzen Werks zu sprechen. Ich habe im gleichen Zusammenhang,
in dem ich die diinne Instrumentalbesetzung des Jiingsten Gerichts hervorhob, auf die obliga-
ten und durchgehend beschiiftigten Trompeten und Posaunen in der Hodhzeit des Lammes
hingewiesen. Maxton iibergeht dies, verargt mir hingegen, da ich mit meiner Formulierung
von einer ,starken Musik” und ,blasenden Instrumenten” einen Terminus des seiner
Meinung nach nicht zustindigen Kantors Pagendarm anklingen lasse, obwohl er selbst diesen
Pagendarm mit eben dieser Formulierung zur gleichen Frage im Vorwort seiner Ausgabe an-
fithrt. — Wenn Maxton endlich meint, ich bezweifelte ausgerechnet dieser vier Takte
Trombonen wegen die Authentizitéit des Jiingsten Gerichts (S.391), so gehort das zu den
Teilen seiner Argumentation, auf die ich nicht eingehe.

Maxton sieht das Erscheinen eines Ergéinzungsheftes zu seiner Ausgabe als unnétig an,
da er auf die Edition des Jiingsten Gerichts in der Buxtehude-Gesamtausgabe verweisen zu
kénnen glaubt. Dort aber ist mit einem Erscheinen vorerst nicht zu rechnen.

Die Schriftleitung der ,Musikforschung” sicht die Diskussion hiermit als abgeschlossen an.

Zum Neudruck der Denkmiiler deutscher Tonkunst

Addenda et Corrigenda
VON HANS JOACHIM MOSER, BERLIN

Es bestand bis vor kurzem die Absicht des Verlages und des Herausgebers, die Vorreden
und Revisionsberichte der 61 von 65 Folianten — die vier iibrigen Binde redigierte Herr
C. Russel Crosby zugleich fiir seine HaBler-Ausgabe — aus den Jahren 1957—1960 fiir die
Besitzer der Erstausgabe 1892—1932 als Band zusammenzufassen. Gleichzeitig wollten wir
dabei stillschweigend einige Druckfehler, wie sie bei der ridumlichen Trennung zwischen
meinem Wohnort Berlin, dem Verlagsort und der Stadt Graz, wo die Akademische Verlags-
anstalt die technische Herstellung {ibernommen, schwer vermeidbar gewesen, beseitigen und
etwa inzwischen hervorgetretene Neuerscheinungen und Daten ergéinzend anfithren. Zugleich
wire es mir bei dieser Gelegenheit eine angenchme Pflicht gewesen, meinem stillen
Mitarbeiter und Fachgenossen Dr. Gerd Sievers (Wiesbaden), der sehr oft eine Vorrevision
durchgefiihrt hatte und den Druck mit iiberwachte, nachdem wir zahlreiche Probleme und
Einzelfille fruchtbar diskutiert hatten, herzlichen Dank auszusprechen. Da jedoch dieser Zu-
sammendruck sich nicht hat verwirklichen lassen, stelle ich im Interesse der Bezieher beider
Editionen und zum Vorteil aller wissenschaftlichen Benutzer hier kurz das Wesentlichste
Zusammen.

Bd. 1. Samuel Scheidt, Tabulatura nova, Vorrede 1958, 4.—6. Zeile v. u. lies:

Hier steht Scheidts Werk, das in Sachsen-Thiiringen bis zu Pachelbel hin dominiert hat,
geistesgeschichtlich neben Opitzens epochalem Buch Vou der Teutsdien Poeterei aus dem
gleichen Jahre. Seit um 1922 die Ugrino-Herausgeber Scheidt begeistert ,kanonisiert” haben,
hat sich ihr Enthusiasmus immer mehr als zu Recht bestiitigt — zumal da das Hallische
Scheidtfest zum 300. Todestage ihn auch auf vokalem Gebiet * als einen der GanzgroBen des
Barock hat erkennen lassen . ..
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*FuBnote 1961: Vgl. die Westberliner Diss. von Erika Gefiner: S. Sdieidts Geistliche
Konzerte (Berlin, Merseburger, 1961).

2. Revisionsbericht S. 40 lies: vorvorletzter Takt.

Bd. 2. Hans Leo HaB1er, Cantiones sacrae, Zusatz H. J. M. zum 2. Rev.-Ber. (Crosby):
Dr. Hermann Gehrmann, geb. 22. 12. 1861 zu Wernigerode, T 8. 7. 1916 zu Kassel, promo-
vierte unter Ph. Spitta mit der Diss. Joh. Gottfried Walther als Theoretiker (ViMw VII, 1891),
Musikkritiker in Kénigsberg und Frankfurt a. M., bot in der GA Sweelincks X dessen Kom-
positionsregeln (Leipzig 1901).

XXIV 60 Bassus lies III, 1; XLI 123 statt Altus lies Sexta; XLV 151 lies Ch. I Alt 2 u.
Ch. II; iibern. Z. lies 1. Ch. Altus 2.

Bd. 3. Franz Tunder, Gesangswerke. Vorrede 1957: statt Sperrungen cursiv.

Bd. 4. Johann Kuhnau, Klavierwerke. Vorrede 1957 4. u. 3. Z. v. u.: streiche den Satz:
Man sehe auch meinen Aufsatz Etwas iiber Kuhnaus Klaviersuiten in der Kasseler Zeitschrift
»Hausmusik“ (1957).

Bd.5. J. R. Ahle, Ausgewdihlte Gesangswerke. Vorrede 1957 Z.9 statt 1953 lies 54;
Z. 21 lies: Ahle stellt... 2. Rev.-Ber. zu S. 118 statt Sperrung: cursiv.

Bd. 6. Weckmann und Bernhard, Kantaten und Chorwerke, Vorrede 1957 Z. 5 statt
ist lies: sind. Abs. Z. 9/10 betr. gesonderte Generalbafstimme entféllt. Am SchluB zusetze:
Die Psalmkomposition , Wenn der Herr die Gefangenen zu Zion erlésen wird“ (Nr. 7) stammt
nicht von Matthias Weckmann, sondern hat seinen Sohn Jakob zum Autor (so schon von
Max Seiffert in Organum, Reihe 1 Nr. 2 berichtigt). Vgl. Das Erbe deutscher Musik, Bd. 4,
Vorwort, Fufinote 2.

Bd. 7. HaBler, Messen, Zusatz H. J. M.: Uber den Bearbeiter dieses Bandes hatte Herr
Dr. Hans Halm, Direktor der Musikabteilung der Staatsbibliothek Miinchen, die Liebens-
wiirdigkeit, u. a. Folgendes mitzuteilen: Joseph (Albert) Auer, geb. am 4. 2. 1856 zu Staudach
(Pfarrei Taufkirchen), gest. als Pfarrer zu Osterwaal (Bistum Regensburg) am 1. 3. 1911,
wurde 1879 Priester und war 1892 Prifekt des Studienseminars Amberg; er bot im gleichen
Jahr als Beilage zu den ,,Monatsheften fiir Musikgeschichte” eine Studie iiber Mag. Andreas
Raselius, gab 1893—1906 in Regensburg den Literarischen Handweiser fiir Freunde der
katholischen Kirdienmusik heraus (auch als geistlicher Komponist stand er dann dem
Cécilianismus nahe) und verdffentlichte 1901 ein Biichlein Die Entscheidungen der HI.
Ritenkongregation in Bezug auf Kirchenmusik. In seinen Werktiteln fehlt sein zweiter
Vorname.

Bd. 10. Orchestermusik des 17. Jahrhunderts, Vorrede 1957, 1. Satz lies: Seit Ernst
von Werra (1854—1913) ab 1897 ... Am SchluB lies: erkliren sich meist aus der damals
noch variablen Spaltung der Mollsexte. (Zusatz 1959): Aus Dr. Layers biographischem
Beitrag iiber J. Melchior Gletle, Schweizerische Denkmailer Bd. 2 (1959) ergibt sich, daB
Joh. Abraham Schmierer, stud. jur., drei Jahre lang als Gletles Schiiler bei der Augs-
burger Dommusik geholfen hatte und sich nach dem Tode seines Lehrers vergeblich um
dessen Nachfolge als Kapellmeister bewarb.

Bd. 11. Dietrich Buxtehude, Instrumentalwerke. Vorrede 1957, 2. Z. lies statt 1903:
1927/1939.

Bd. 12/13. Heinrich Albert, Arien. Vorrede 1958: Z. 8 lies: also zugleich A. s. Z. 8 v.
u. lies ,Der Mensch hat nichts so eigen”.

Bd. 14. Dietrich Buxtehude, Abendmusiken u. Kirchenkantaten, Vorrede 1957: Ende des
1. Absatzes lies: und von dessen Hindelpropaganda beeinflut. Z. 14 lies Aug. Wenzinger
sowie die Herausgabe der Missa brevis a 5* ebenda durch W. Gurlitt... Z. 16 lies: Grote,
Kilian und Adrio. *Nachtrag 1961: Die Verfasserschaft Buxtehudes an der Missa ist jiingst
angezweifelt worden: Martin Geck in Mf XIII, 1960, S. 47 ff.
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Bd. 17. Johann Sebastiani u. Johann Theile, Passionsmusiken, Vorrede 1957, 11.
Z. v. u. lies: Imitatorik. Z. 8 v. u. einfiige nach begegnen: Man kann sie freilich auch schon
Schiitz’ Matthiuspassion entnehmen, wenn man hier nicht die ,Herr”, sondern die nach-
einander auch mehrstimmig erklingenden , bin ichs” zidhlt. Z. 6 v. u. lies statt dar: her. Z. 3
v. u. einfiige neuen Absatz: Unbemerkt diirfte seitens der Musikforschung geblieben sein,
daB Johann Theile noch eine zweite Passion komponiert hat, und zwar 1708 fiir den Berliner
Hof Kénig Friedrichs I. (Das Textbuch dieses Werks findet sich neugedruckt in den Dich-
tungen von Christian Reuter, Passionsgedanken, hg. v. G. Witkowski, Leipzig 1916, II,
371—403.) Der Verfasser des Schelmuffsky hat hier eine der frithesten Passionsparaphrasen
zusammengereimt; in der Technik, die Bibelworte der Evangelienharmonie zur Arienform
umzugestalten, scheint mir die nur vier Jahre éltere Hamburger Johannes-Passion von Postel
fiir Hindel das Vorbild gebildet zu haben. (G. Witkowski hielt Reuters Arbeit fiir den
frithesten Beleg der Gattung und vermutete Theile als den Anreger.) Leider fehlt vorldufig
die Partitur, aber sie lieBe sich vielleicht unter den anonymen Passionen der Zeit wiederauf-
finden.

Bd. 20. Johann Adolph Hasse, La Conversione, Vorrede 1958 Z. 5, lies Gau's. Z. 6 lies:
und Rudolfs Gerbers Partiturausgabe. 4. Z. v. u. lies: + 16’ + 4’). (2. Rev. Ber. zu S. 82 lies
80 1/4).

Bd. 21/22. Friedrich Wilhelm Zachow, Gesammelte Werke, Vorrede 1957: Z. 11 In hac
misera valle nicht gesperrt, sondern cursiv. 2. Rev.-Ber. zu S. 100 ebenso. S. 123 lies: dritt-
letzter Takt.

Bd. 23. Hieronymus Praetorius, 2. Rev.-Ber. zu S. 100 lies: und Altus v. Ch. IIL

Bd. 26/27. Johann Gottfried Walther, Gesammelte Orgelwerke, Vorrede 1957 Z. 6 statt
Sperrung cursiv.

Bd. 28. Telemann, Tag des Geridhts, Vorrede 1958 einfiige Z. 17: Traugott Fedtke bereitet
die Neuausgabe der Orgelwerke Telemanns (im Birenreiter-Verlag Kassel) vor. 2. Rev.-
Ber. einfiige: S. 6. T. 4 Trp. I lies fis statt f. S. 7 vorletzter T. Pauke lies c—g statt c—h.
S. 32 statt Sopr. lies: Alto. T. 2 8. Achtel V. 1 u. 2 u. Va. lies gelinde. S. 37 statt Sopr. lies
Alto. S. 60 T. 4 V. 11, Vc. u. Bc. lies e statt es. S. 61 T. 8 Cembalo lies e statt es. S. 67—69
simtl. Triolenzeichen zugesetzt. S. 78 lies: letzter T. stand filschlich in allen Stimmen e—des
statt es—d; ferner Tenor Halbe g statt f (Conjectur Prof. Th. Jakobi). S. 82 T. 7 Va. 3.
Halbe lies c statt b. S. 86 T. 6 u. 8 Trp. I lies b statt h. S. 104 T. 8 Pk. lies Pause statt
g. S. 108 T. 4 Pk. 1. Achtel lies g statt ¢, T. 8 2. Achtel Trp. I lies b statt h. S. 109 T. 2
V. 1 lies c statt cis, T. 6 Trp. Il lies c statt d. S. 116 lies 2 statt 1. V. S. 130 lies statt r. H.:
1. H. S. 145 statt 3./4. lies 2./3. T. S. 159 4. T. Bc statt r. H. lies 1. H.

Bd. 29/30. Instrumentalkonzerte, S. XXX Ende zusetze: Dr. H. R. Jung.

Bd. 31. Philipp Dulichius, Prima pars Centuriac, Vorrede 1958 Z. 7 lies: Leuckart. 2.
Rev.-Ber. 1957 lies: S. 42 2. statt 1. Chor.

Bd. 32/33. Nicolo Jommelli, Fetoute, 2. Rev.-Ber. S. 251 untere Akkol. bis 252 ent-
fallt. S. 255 statt 6. lies 4. Achtel.

Bd. 34. Georg Rhaw, Gesdnge fiir diec gemeinen Schulen, Vorrede 1957, Z. 10 v. u. statt
1953 lies 54. 2. Rev.-Ber.: statt S. XV u. XVII lies XIX u. XXI. Zu S. 4 statt aphryg. lies
a phryg. S. 97 statt Sperrung cursiv.

Bd. 35/36. Sperontes, Singende Muse, Vorrede 1957 Z. 6 lies: behandelte. 5. Z. v. u.
lies Alicja. 3. Z. v. u. lies Murkis. 2. Rev.-Ber. zu S. 141 statt 2. Bass lies: Bass, seconda
volta.

Bd. 37/38. Reinhard Keiser, Crdsus, 2. Rev.-Ber. zu S. XLI statt 8. Achtel lies Sech-
zehntel. Statt S.LXVI lies LXII. S.11 vor- statt untereinander. S.60 lies: durch 6 er-
ganzt. S. 83 lies 1/1—2 Bindestrich. S. 231 statt 4. lies 3. Volltakt.
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Bd. 40. Andreas Hammerschmidt, Ausgewdhlte Werke, Vorrede 1958 Z. 20. statt
Mittelzentrierung lies Zentrierung. Z. 24 lies Wortvortrag. 6. Z. v. u. lies Freudentripeln.
2. Rev.-Ber. zu S. 16 statt 1/4 lies 1/3. S. 65 lies statt Alt: Cantus IL

Bd. 41. Dulichius, Secunda pars Centuriae, Vorrede 1958 Z. 10 lies: betrachteten.

Bd. 42. Johann Emst Bach u. Valentin Herbing, Gellertfabeln, Vorrede 1957, Z. 9
statt noch lies doch.

Bd. 43/44. Stuttgarter Ballette, 2. Rev.-Ber. zu S. 33 statt III/2 lies III/1.

Bd. 45. Heinrich Elmenhorst, Geistliche Lieder, Vorrede 1960. Dr. Kromolicki
11.10. 1961. 2. Rev.-Ber. Z. 5 lies: Wiederholung von Versetzungszeichen.

Bd. 46/47. Philipp Heinrich Erlebach, Harmonisdie Freude, 2. Rev.-Ber. zu S. X VIII lies:
Ph. Stolle (T 1682). S. IL zusetze: und Musik in Zeit und Raum, Berlin 1960 S. 197 ff.

Bd. 49/50. Thiiringische Motetten, Vorrede 1960 1. Z. statt Bd. 26/27 lies Bd. 3.
Z. 14 lies: Fiir solche sind die oft primitiven, ja stellenweise fehlerhaften Sitze dieser Samm-
lung bestimmt gewesen. Z. 17 lies: letztmalig. 2. Rev.-Ber. letzte Z. lies Einzelnote.

Bd. 51/52. Christoph Graupner, Ausgewihlte Kantaten, Vorrede 1959, Z. 6 vor
»denen” einfiige: durch Neuausgabe einiger Kirchenkantaten bei Merseburger, denen. Am
SchluB zusetze:; derselbe gab auch 8 Partiten im Mitteldt. Musikarchiv I, 2, Lpz. 1954,
heraus.

Bd. 53/54. Johann Philipp Krieger, Kantaten, Vorrede 1958 1. Z. lies: Seiffert (s. DDT
Bd. 3)...2. Rev.-Ber. zu S. XXIV lies 7. Z. S. 178 lies Sext-(accord). S. 272 lies 2. T.

Bd. 55. Pallavicino, La Gierusalemme liberata, Vorrede 1958, vorletzte Z. lies C G d
a gestimmt. 2. Rev.-Ber. zu S. X lies 4. Notenbeispiel. S. 35 statt IV lies III. S. 134 statt
Verldngerungspunkt lies: Halbe Pause.

Bd. 56. Friedrich Bach, Kindheit Jesu und Lazarus, Vorrede 1959 Z. 3 nach Musikhoch-
schule einfiige: Berlin unter Franz Schreker.

Bd. 57. Telemann und Gérner, Oden, 2. Rev.-Ber. zu S. 6 lies: statt gis’. Zu S. 67
anfiige:; daB der Begriff aber anfechtbar, vgl. 2. Vorwort zu DDT 45, Ende des 1. Absatzes.

Bd. 58/59. Kniipfer, Schelle, Kuhnau, Kirdienkantaten, Vorrede 1957 Z. 11
nach Heft 5 einfiige: dgl. meinen Sammelband Musik in Zeit und Raum, Berlin, 1960
S. 106—118. Ende Absatz 1 anfiige:, und ist von dem Freiberger Dr. med. gleichen Namens
(mit dem ich ihn noch MGG VI Sp. 714 fiir identisch hielt) zu trennen. Z. 1—2 v. u. lies:
steht, das aber auch durch andachtsvolle Innigkeit seine Segenskriifte auf viele Horer hat
ausstrahlen lassen. 2. Rev.-Ber. S. VIII lies: Prentz.

Bd. 60. Antonio Lotti, Messen, Vorrede 1958 Z. 9 nach verraten einfiige:, wie denn
itberhaupt diesem Werk in der noch ungeschriebenen Geschichte der Requiemvertonungen
eine nicht unwichtige Rolle zukommen diirfte. Dreifache Note raddoppiate wie S. 70 III 4
(Tenor bei ,omnium“), die schon Purcell in King Arthur Nr. 16 als Ausdrucksmittel ange-
wandt hatte, kénnten . .. 2. Rev.-Ber. zu S. 98 statt oder lies: und.

Bd. 61/62. Telemann, Tafelmusik, Vorrede 1959 Z. 9 lies: Es lohnt zu erwiigen.

Bd. 63. Johann Pezel: Turmmusiken, Vorrede 1958 Z. 5 lies Dutertre. Vorletzte Z.
nach (1932) einfiige: und Paul Winter (Neuburg a. D., 1958) erhirten.

Bd. 64. Georg Benda, Der Jahrmarkt, Vorrede 1959 Z. 2 lies Draesekes. Am Schluf
streiche: Das S. 139 erwihnte Beiheft ist leider nicht erschienen.

Bd. 65. Thomas Stoltzer, Lat. Hymunen und Psalmen, Vorrede 1959. Z. 3 lies: des
Landesinstituts fiir Musikforschung in Kiel, des Bach-Instituts Gottingen und des Erbes
deutscher Musik. Er starb am 20. 1. 1961 in Kiel. Z. 5 lies: starb am 17. 2. 1955 in Lexing-
ton (USA). Z. 7 statt demnichst lies: 1963. Z. 12 einfiige: Ein vierstimmiges ,Te deum*
weist W. Kirsch aus einer Wiener Quelle in Mf XIV, 1961, S. 301, nach. A. Egidi bot als
erste von sechs Weihnachtsmotetten ,Dies sanctificatus” bei C. F. Vieweg, Berlin Lichter-
felde (Neudr. 1962). 2. Rev.-Ber. zu S. 40 statt 1953 lies 54.
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Im Jahre 1962 angenommene musikwissenschaftliche Dissertationen

Nachtrag 1959
Mainz. Theodor Heinrich Klein : Die Prozessionsgesinge der Mainzer Kirche aus dem
14. bis 18. Jahrhundert.
Nachtrag 1961
Géttingen. Rolf Prépper: Die Bithnenwerke Johann Friedrich Reichardts.

1962

Berlin. Humboldt-Universitit. Heinz Alfred Brockhaus: Die Sinfonik Dmitri Schosta-
kowitschs.

Bonn. Lothar Kraft: Martin Deutinger. Das Wesen der musikalischen Kunst.

Erlangen. Werner Breig: Die Orgelwerke von Heinrich Scheidemann. — Adolf Lang:
Die musikalische Uberlieferung des provenzalischen Minnesangs — Quellen und Reper-
toire. — Hellmut Seraphin: Debussys Kammermusikwerke der mittleren Schaffenszeit.
Analytische und historische Untersuchung im Rahmen des Gesamtschaffens unter besonderer
Beriicksichtigung des Ganztongeschlechts.

Frankfurt a. M. Elmar Seidel: Die Enharmonik in den harmonischen GroBformen Franz
Schuberts.

Freiburg i. Br. Hanspeter Bennwitz: Die Donaueschinger Musiktage von 1921 bis
1926.

Graz. Ernst Hilmar : Eine stilkritische Untersuchung der Werke Ferruccio Busonis aus
den Jahren 1880—1890 mit einem biographischen AbriB iiber den Aufenthalt des jungen
Busoni in der Steiermark.

Halle. Konrad Sasse: Beitrige zur Forschung iiber Robert Franz unter besonderer
Beriicksichtigung seiner gesellschaftlichen Stellung und der ErschlieBung dokumentarischen
Materials. — Gerhard Schmidt: Der deutsche Minnerchorgesang im 19. Jahrhundert,
Ziele, Organisation und gesellschaftliche Auswirkung, insbesondere auf die musikalische
Lajenbildung.

Hamburg. Hans Hirsch : Untersuchungen zur Rhythmik bei Johannes Brahms. — Hans
Gerhard Lichthorn: Zur Psychologie des Intervallhdrens.

Heidelberg. Werner Steger: G. H. Stdlzels , Abhandlung vom Recitativ®.

Innsbruck. Ernst Knoflach: Die kirchenmusikalischen Werke Josef Lechthalers.

Kiel. Ruth Blume: Studien zur Entwicklungsgeschichte des Klavier-Trios im 18. Jahr-
hundert. — Martin Geck : Die Vokalmusik Dietrich Buxtehudes und der frithe Pietismus. —
Jirgen Kindermann: Die Messen Adam Reners. Ein Beitrag zur Musikgeschichte des
frithen 16. Jahrhunderts. — Friedrich Lippmann: Studien zu Libretto, Arienform und
Melodik der italienischen opera seria im Beginn des 19. Jahrhunderts (unter besonderer
Beriicksichtigung Vincenzo Bellinis).

K&ln, Klaus-Ulrich Ditwell: Studien zur Kompositionstechnik der Mehrchérigkeit im
16. Jahrhundert. — Joseph Kuckertz: Gestaltvariation in den von Barték gesammelten
ruminischen Colinden. — Giinter Thomas : Friedrich Wilhelm Zachow.—Horst Walter:
Beitriige zur Musikgeschichte der Stadt Liineburg im 17. und beginnenden 18. Jahrhundert. —
Elmar Wulf: Untersuchungen zum Operneinakter in der Mitte des 19. Jahrhunderts.

Leipzig. Wolfgang Bérner: Die Opern von Auber. — Wolfgang Reich: Die deutschen
Leichenpredigten des 17. Jahrhunderts als musikalische Quelle.

13 MF
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Marburg. Fritz Kaiser: Karl Stamitz (1745—1801). Biographische Beitriige. Das sym-
phonische Werk. Thematischer Katalog der Orchesterwerke.

Miinchen. Marie Louise Martinez: Die Musik des frilhen Trecento. — Giiltekin
Oransay: Der Makam in der tiirkischen Kunstmusik vom 15. bis zum 19. Jahrhundert.

Saarbriicken. Elianne Bauer: Die Klaviersuite bei Johann Jakob Froberger. — Helmut
Léw: Die Improvisation im Klavierwerk Ludwig van Beethovens. — Christoph-Hellmut
Mahling: Studien zur Geschichte des Opernchors. — Wilfried Pape: Die Geschichte des
Violoncellspiels im 19. Jahrhundert. — Heinz Otto Paul: Die Hérfdhigkeit saarldndischer
Grundschulkinder.

Tiibingen. Giinther Spies: Studien zum Liede Franz Schuberts. Vorgeschichte, Eigenart
und Bedeutung der Strophenvariierung. — Wilfried Stiiven: Orgel und Orgelbauer im
Saalkreis vor 1800.

Ziirich. Friedrich Jacob: Der Orgelbau im Kanton Ziirich von seinen Anfingen bis zur
Mitte des 19. Jahrhunderts. — Peter Meyer: Die Ady-Lieder, op. 16, von Béla Bartdk.
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Harold Courlander: The Drum and
the Hoe. Berkeley — Los Angeles: Univer-
sity of California Press 1960. 371 S.

Dieses Werk ist von einem aufierordent-
lich fruchtbaren Leitgedanken getragen. Es
schildert die Musik der Neger Haitis nicht
als ein isoliertes Phinomen, sondern in ihrer
Verwurzelung im tiglichen Leben. Kinder-
lieder, erzahlende Gesénge, Klagen und reli-
gidse Musik geben, zusammen mit einer noch
groferen Textsammlung, einen tiefen Ein-
blick in das geistige Leben dieses Volkes. Es
ist schade, dal dem Verfasser schon ganz zu
Anfang ein Fehlurteil iiber Las Casas unter-
laufen ist, denn obgleich Las Casas zu An-
fang die Sklaverei bejahte, hat er sich doch
nachher — nachdem er die Dinge aus eigener
Anschauung kennengelernt hatte — am
spanischen Hof mit gréfter Energie und z. T.
auch mit Erfolg gegen diese Zustinde ge-
wandt. Andererseits ist es erfreulich, daf der
Verf. zu Recht betont, daB nicht nur die
Spanier, sondern auch der grofte Teil der
groBen europiischen Nationen und selbst die
afrikanischen Fiirsten an diesem Handel
beteiligt waren.

Das Hauptgewicht legt der Verfasser auf
die Beschreibung der Voodooriten, der Tem-
pelorganisation und der Priesterhierarchie.
Die eingehenden Beschreibungen der ver-
schiedenen musikalischen Sitzungen, in denen
die Teilnehmer (,,Geisterweiber” oder ,,Gei-
sterpferde” genannt) von den Loa (Geister,
die durch den Mund des Teilnehmers spre-
chen oder singen) besessen werden, enthalten
auBerordentlich viel nennenswerte FEinzel-
beobachtungen. Eine grofie beschreibende
Liste der anzurufenden Gétter und der iib-
lichen Tinze neben einem lexikalisch geord-
neten Verzeichnis der vielen Eigennamen
schafft endlich eine gewisse Klarheit in der
Fiille dieser historisch schwer zu schichtenden
Traditionen.

Unter den Musikinstrumenten werden in
erster Linie die Pflock-Trommeln behandelt.
Von dem ,assotor”, der gréBten Trommel
erfahren wir, daB sie eigentlich das Ober-
haupt des Tempels ist, vorausgesetzt, daB die
Loa sie anerkennen, d. h. daB das Instrument
sich bewihrt hat. Die Mosquitotrommel ent-
hiillt sich als Erdbogen. Im iibrigen werden
Klimpern, Bambusstibe, Rahmentrommeln,
Bambustrompeten und Schraper als auBer-
kultische Instrumente erwihnt.

13*

Die Notenbeispiele sind von M. Kolinski
meisterhaft transkribiert. Durch das Einfiih-
lungsvermégen, welches der Bearbeiter dieser
Gesiinge in seinen Ubertragungen beweist,
wird diese Musik tatsdchlich auch im Noten-
bild augenfillig. In den Schlagzeugbei-
spielen ist die Technik mit letzter Sauberkeit
herausgestellt, so daB die Notierungsweise
dem Leser auch sofort die wichtigsten Glie-
derungen greifbar macht. Als Beispiel hierfiir
sei die Ubertragung 4 genannt, in welcher
eine progressive Verschiebung des 5/4 im
Ogun im Gegensatz zu den Trommeln im
4/4-Takt erfolgt.

Es ist sehr bedauerlich, da der Verfasser
keinen Text zu diesen Transkriptionen ver-
Sffentlicht hat, zumal der Unterschied zwi-
schen altem westafrikanischem Gut und den
durch  europédisch-amerikanische Einfliisse
alterierten Typen zwar in die Augen springt,
aber theoretisch noch immer keine richtige
Formulierung gefunden hat. Hoffen wir, daB
M. Kolinski nicht mehr allzulange zaudern
wird, seine Ideen iiber dieses Thema zu ver-
Sffentlichen, bevor das Heer von Dilettan-
ten, die sich seit einiger Zeit auf diese Frage
gestiirzt haben, der Forschung das Interesse
verleidet. Marius Schneider, Kéln

Giinther Fleischhauer: Bucina und
Cornu. Sonderdruck aus Wissenschaftliche
Zeitschrift der Martin-Luther-Universitit
Halle/Wittenberg, 1960, S. 501—506.

Die hiufige Verwechslung und Identifi-
zierung der beiden im Titel genannten In-
strumente veranlaBte den Verfasser zu der
vorliegenden Studie, die zur Klidrung der
Aufgaben und des Baues beider Instrumente
recht niitzlich ist. Aus zahlreichen bildlichen
und literarischen Zeugnissen der Antike
weist Fleischhauer Art und Bedeutung des
Cornu und der Bucina nach. Im Cornu mit
der Querstange, das die Etrusker bereits be-
nutzten, erkennt er das Signalinstrument des
romischen Heeres, das nach den bekannten
Schriftstellern Vegetius, Livius, Tacitus u. a.
die Signale fiir die Befehlsiibermittlung gab.
Die Cornubldser stehen auf Monumenten
hiufig in der Nahe der Fahnen und Stan-
darten. Doch ist das Cornu auch bei Leichen-
begingnissen, Prozessionen und Opferhand-
lungen geblasen worden. Demgegeniiber
stellt die Bucina ein gekriimmtes Horn dar,
das ein Instrument der Hirten und Bauern
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war. Sie fand Eingang in den Lagerdienst
des romischen Heeres und verkiindete den
Zapfenstreich und die einzelnen Zeitpunkte
der Wachablsung. Auch die Muscheltrom-
pete wird gelegentlich als Bucina bezeichnet.
Beide Instrumente besaBen in der Regel ver-
schiedene Aufgaben, konnten aber in der
Schlacht auch gemeinsam geblasen werden.

Der Aufsatz bringt zwei Abbildungen:
das bekannte Relief auf der Trajanssdule
mit den Cornublisern und einen Bucina bla-
senden Triton auf einem Sarkophag. Eine
groBe Zahl bildlicher Belege sind im Text
genannt, weitaus mehr vom Cornu als von
der Bucina, fiir die man gern noch mehr
Zeugnisse gesehen hitte. Das reichere
Quellenmaterial fiir das Cornu mit der
Griffstange liegt zweifellos an der gréBeren
Leistungsfihigkeit des Instruments, das in
seinem Umfang mit 16 Tonen der Natur-
tonreihe etwa dem Waldhorn in G-Stim-
mung entspricht. Georg Karstddt, Molln

Hermann Reifenberg: Messe und
Missalien im Bistum Mainz seit dem Zeit-
alter der Gotik. Miinster i. W.: Aschendorff-
sche Verlagsbuchhandlung 1960. 127 S.
(Liturgiewissenschaftliche Quellen und For-
schungen 37).

Dieses Buch hitte fiir die Choralforschung
wichtig werden kénnen. Der Verf. hat sich in
eine groBe Reihe von Quellen eingearbeitet,
die von dem Druck des Canon Missae durch
die Mainzer Firma Fust und Schoffer (1458)
bis zu den dem rémischen Missale beiliegen-
den Mainzer Eigenmessen der jiingsten Ge-
genwart sich erstrecken. An Handschriften
herrscht dagegen empfindlicher Mangel, so
sind es im wesentlichen (mit einem weiteren
Codex) jene Handschriften, die bereits G. P.
Kéllner in seiner Mainzer Diss. iiber den
Accentus Moguntinus (1950) und in einigen
spiteren Aufsdtzen im Kirchenmusikalischen
Jahrbuch (1955, 1956, 1958) behandelt hat.

Unsere Einwinde richten sich nicht gegen
diese schmale Handschriftenbasis, sie wenden
sich vielmehr gegen die Art der Darstellung
bzw. das, was der Verfasser aus seinem Stoff
zu ziehen vermochte. Es wire vermessen, hier
trotz einer Darstellung mit 799 z. T. recht
ausfithrlichen Fufinoten erschdpfende Aus-
kunft in musicis zu erhalten, denn das Buch
ist als liturgiewissenschaftliche Publikation
ausgewiesen. Was Reifenberg in jenem
Grenzgebiet, wo sich beide Fachrichtungen
begegnen, kennt, ist wenig. Fiir das Phéno-
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men des Tropus verweist er z. B. seinen Leser
nicht auf P. Wagner oder ein neueres zuver-
lassiges Nachschlagwerk, sondern auf das
langst iiberholte Liturgische Handlexikon von
J. Braun. Samtliche Vergleiche, die vom
Mainzer und benachbarten Trier—Kélner
Raum mit dem Graduale Romanum gezogen
werden, sind unergiebig, da sie meist auf
keine Sondertradition im Bestand des Missa-
le weisen, sondern auf ein dem west- und
siiddeutschen Raum eigenes Gut, das an
Donau so gut wie an Rhein zu finden ist.
Eines der wichtigsten Merkmale solcher
Handschriften fiir die Provenienz, der Se-
quenzenteil, wird fiir die Sequenzen des
Kirchenjahres (de tempore) in drei Seiten ab-
gehandelt, wihrend die Sequenzen der Heili-
gentage mit vier Sdtzen abgetan werden:
.Neben diesen Sequenzen des Kirdienjahres
stelt eine grofie Anzahl von Heiligensequen-
zen. Audt im Communeteil finden sich solche.
Die Zahl der Heiligensequenzen erreidht in
den spiteren Drucken (ab 1493) ihren Héhe-
punkt. Die Sequenz Dies irae ist in keinem
Missale dieser Stufen des Mainz-rémischen
Ritus bezeugt” (S.51). Auf diese Sequenzen
wire es doch wohl gerade angekommen!
Uberhaupt geht der Verf. bei Gesangsteilen
der Messe gern auf solche unverbindlichen
Hinweise aus, so z. B. fiir den Introitus:
,Der Introitus im Mainzer Missale hat Auf-
bau und Funktion wie im rémischen Missale.
Grundlage der Texte ist das rémische Gradu-
ale, wie es in Handschriften des 8.—9. Jhd.
vorliegt. Der Vergleich mit diesen alten Co-
dices ergibt, daff das Missale von Mainz
beim Introitus Hinweise auf einige Hand-
schriften erlaubt, die bevorzugt als Vorlage
gedient haben, Hinweise, die bei den anderen
Gesidngen noch zu erhdirten wiren“ (S. 27).
Das wire wohl die Aufgabe einer solchen
Arbeit gewesen!

Da wir hier nicht nach liturgiewissen-
schaftlichen Gesichtspunkten urteilen, mag
die Leistung, die hinter diesem Buche steckt,
verkleinert erscheinen. Diese Optik soll nicht
verkannt werden. Aber die Choralforschung
muB die Arbeit Reifenbergs mit steter Vor-
sicht beniitzen, weil sie diese mit einigen Ent-
tiauschungen prinzipieller Art bedacht hat.

Wolfgang Irtenkauf, Stuttgart

PovlHamburger: Studien zur Vokal-
polyphonie. Kopenhagen: Nyt Nordisk For-
lag Arnold Busck und Wiesbaden: Breitkopf
& Hartel 1956. 109 S.
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Das vorliegende Buch faBt drei Aufsitze
zusammen, die sich mit Einzelproblemen des
Palestrinastils beschiftigen. Den ersten Bei-
trag bildet eine deutschsprachige, in Text
und Beispielen (95 statt 55) erweiterte Fas-
sung des in Acta musicologica XXII ver-
Sffentlichten Aufsatzes The Ornamentations
in the Works of Palestrina. Hier geht es dem
Verf. um eine Differenzierung des von
K. Jeppesen aufgezeigten ,Sprunggesetzes”,
nach dem in melismatischer Viertel-Bewe-
gung (Viertel = Semiminima) Aufwirts-
spriinge nur von unbetontem Viertel aus
erlaubt sind. An Hand einer Statistik aller in
Messen Palestrinas begegnenden derartigen
,Ornamente” wird nachgewiesen, daB inner-
halb von Viertel-Melismen Aufwirtsspriinge
nur relativ selten vorkommen und daB sie
in der Regel nicht ,freiem melodischem Im-
puls“ entspringen, sondern durch satztech-
nische Schwierigkeiten bedingt sind. Auch
die Abwiirtsspriinge werden in diesem Sinne
untersucht; dabei zeigt sich, daB Palestrina
groBere Intervallspriinge vermeidet. Die
Jdsthetisch-psychologische Erkldrung” hier-
fir findet der Verf., Jeppesen folgend, in
einer Tendenz Palestrinas, die Melodielinie
nicht zu sehr mit Spannung, Unruhe und
Aktivitit zu belasten und alles zu vermei-
den, was die Aufmerksamkeit zu stark in
Anspruch nehmen wiirde. Wo die im Prinzip
stilfremden” Wendungen sich dennoch bei
Palestrina oder seinen Zeitgenossen finden,
werden sie als ,Symptome der beweglicheren
Ornamentik einer kommenden (instrumen-
tal-harmonischen) Periode” interpretiert.

Der zweite Aufsatz geht nach &hnlicher
Methode dem Problem der Halbnotendisso-
nanz auf leichter Zeit nach. Statistisch wird
nachgewiesen, daB Palestrina die Durch-
gangsdissonanz nur selten verwendet. Eine
Untersuchung des jeweiligen Zusammen-
hangs, in dem die Dissonanzen gesetzt wer-
den, fithrt zu dem Ergebnis, daB Palestrina
sie nach Mdglichkeit vermeidet; dafiir nimmt
er mitunter bei Imitationen sogar Anderun-
gen des Rhythmus und der melodischen Ge-
stalt eines Themas in Kauf. Abwirts werden
Septimen-Durchgiinge bevorzugt, aufwirts
kommen iiberhaupt nur Quarten und ver-
minderte Quinten vor, also Dissonanzen, die
die , Aufmerksamkeit” nicht zu stark er-
regen. AuBer Palestrinas Messen und 15
Messen von Victoria untersucht der Verf.
94 Motetten von Willaert und eine Messe
von Morales, um nachzuweisen, wie sich
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.die Zeit bis ca. 1550 zum Problem der
Halbnotendissonanz verhalten hat. Er kommt
dabei zu dem Schlu8, man habe im 16. Jahr-
hundert die Halbnotendissonanz geduldet,
aber nicht gesucht; sie sei (abgesehen von
, Zwangsersdheinungen” wie im Kanon oder
in der Engfithrung) ausschlielich als Durch-
gang ,ertragen” worden.

Wihrend die beiden ersten Beitrige an die
Arbeiten K. Jeppesens ankniipfen, entwickelt
der Verf. im dritten Aufsatz ein eigenes
~Pausengesetz”, demzufolge eine Pause in
der Regel auf unbetonter Zeit beginnt. Ab-
weichende Fille, die sich in Palestrinas
Messen finden, werden drei Kategorien zu-
geordnet: 1. Viertelpausen mit folgendem
Viertel-Auftakt zur Verdeutlichung eines
Themeneinsatzes oder zur Vermeidung von
falschen Fortschreitungen, 2. Halbe Pausen
im Canon alla minima, 3. Pausen zur Ver-
meidung von Dissonanzen. Thre geringe An-
zahl 148t die ,Notpausen“ als Ausnahmen
erscheinen, die die Regel bestitigen. Den
wpsychologischen Sinn“ des Pausengesetzes
sicht der Verf. wiederum in einem Streben
Palestrinas nach MaB und Zuriickhaltung:
Abrupte Melodieschliisse werden vermieden,
alle , Manipulationen mit aufmerksambkeits-
erregendem Charakter” werden den unbe-
tonten Taktteilen entzogen. Eine Reihe von
Beispielen bekundet, daB einerseits die Kom-
ponisten des 15. und des frithen 16. Jahr-
hunderts, andererseits die im stile antico
schreibenden Meister des 17. und des begin-
nenden 18. Jahrhunderts die Pausen freier
behandelt haben (oder &fter in ,Zwangs-
lagen” geraten sind), so daB hier vielleicht
ein neues Kriterium zur Unterscheidung von
echtem und nachgeahmtem Palestrinalstil ge-
funden ist.

In einem Nachtrag werden die von K.
Jeppesen aufgefundenen und herausgegebenen
Messe di Mantova auf die Fragestellungen
der drei Aufsitze hin untersucht, wobei die
gewonnenen Ergebnisse sich bestitigen (hier
wird iibrigens zwar nach der neuen rdmi-
schen Palestrina-Gesamtausgabe zitiert, in
den Beispielen wird aber die Verkiirzung der
Notenwerte wieder riickgéngig gemacht, da-
mit die Begriffe , Viertel“ und ,Halbe“ bei-
behalten werden konnen).

Die Studien zur Vokalpolyphonie werden
zweifellos dazu anregen, auch die Werke
anderer Komponisten des 16. Jahrhunderts
nach den gleichen Gesichtspunkten zu unter-
suchen. Die Methode, den satztechnischen
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Zusammenhang zu priifen, um zu entschei-
den, ob z. B. ungewdhnliche Melodiespriinge
oder Dissonanzen hitten vermieden werden
konnen, diirfte gerade bei Vergleichen der
Werke Palestrinas mit denen von ,Klein-
meistern“ zu sicheren Ergebnissen fithren
und MaBstibe dafiir bieten, ob ein Kompo-
nist ,der Noten Meister” ist und nur selten
in ,Zwangslagen“ gerdt oder ob er so
schreiben mufl, wie die Noten wollen. Die
Frage, ob Melodiespriinge oder selten
benutzte Dissonanzen sich vielleicht durch
den Text erkliren lassen, hat der Verf.
nicht weiter erdrtert. Er verzichtet daher
auch bei den meisten Beispielen darauf,
den Text zu unterlegen. Uber einige Stel-
len aus Madrigalen Palestrinas, in denen
auBergewdhnliche Stilmittel durch die Text-
worte bedingt sind, geht er hinweg, da sie
Jleicht zu erkliren” bzw. ,keines Beweises
bediirftig“ seien. Bei Untersuchungen der
Werke anderer Komponisten wird man das
Wort-Ton-Verhiltnis nicht auBer acht las-
sen diirfen. Schon bei Josquin findet sich der
Sprung Quinte abwirts — Dezime aufwirts
(Viertel — Viertel — punktierte Halbe) zum
Wort ,misterium” (Motette ,O virgo virgi-
num”, 2. TL). P. Hamburger erwidhnt zwar,
Lasso verwende kithne und riicksichtslose
Spriinge; das Notenbeispiel zeigt die Text-
silben ,tulit tar-“, nicht den ganzen Satz
Jpraedamque tulit tartari“, der erst die
Riicksichtslosigkeit erkldrt. Hier zeigt sich
nicht eine ,Auflésung der friiher in der
Ornamentik herrschenden Stremge”, sondern
Lornamentum" bekommt einen anderen Sinn:
es bedeutet nicht nur Verzierungsfloskel,
sondern einen Schmuck, der im Sinne der
Rhetorik auch die Wortausdeutung ein-
schlieBt. Solche durch den Text herausge-
forderten Spriinge von betontem Viertel
aufwirts begegnen mehrfach bei Lasso, z. B.
GA VIL S. 62 (,labores”), 111,92 (,respice”),
V, 124 (,dilecte”), VII, 49 (,bibant“). Hier
handelt es sich immer um Themen mit me-
lismatischer Viertel-Bewegung, nicht etwa
um Fille, in denen die Semiminima zur
Deklamationseinheit wird (der Wechsel der
Deklamationseinheit kann allerdings auch
textbedingt sein; vgl. z. B. Lasso GA 11, 56
set irascetur”).

Geht man dem Problem der Minimen-
Dissonanzen im Schaffen anderer Komponi-
sten des 16. Jahrhunderts nach, so wird man
ebenfalls den Text nicht unberiicksichtigt las-
sen diirfen. DaB Durchgangsdissonanzen nur
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geduldet, nicht gesucht worden seien, mag
fiir Palestrinas Messen gelten, aber nicht fiir
.die“ Komponisten des 16. Jahrhunderts.
Schon bei Josquin wird die Dissonanz nicht
allein freier gehandhabt, sondern auch be-
wuft und an bestimmten Textstellen gesetzt
(z. B. ,amore langueo®, ,dolentem”, ,poe-
nas“, ,miserere”, ,mon est samitas“), abge-
sehen von den ausschmiickenden Schlui-
kadenzen, in denen sie sich ja auch bei
Palestrina findet — ob geduldet oder gesucht,
bleibe dahingestellt. Bei Gombert stoBt man
auf zahlreiche textbezogene Minimendisso-
nanzen (vgl. allein im V. Band der GA
S. 6/7 ,Domine”, S. 9 ,de angustiis“, S. 30
.0 Maria“, S. 34 ,valde rutilans”, S. 51
Jcustodiat”, S. 83 u. 85 ,in deserto”, S. 87
sdesolata civitas“, S. 88 ,,in tristitia“). Unter
wdie Komponisten bis ca. 1550 wird man
neben Josquin und Gombert auch die deut-
schen Komponisten zihlen diirfen, speziell
mit ihren c.f.-Kompositionen, in denen ja
Minimen-Durchgangsdissonanzen  iiberaus
hiufig auftreten. Nicht zuletzt bei Lasso wird
die Durchgangsdissonanz bewuBt und in be-
stimmter Absicht gesetzt. Dies haben schon
Calvisius und Burmeister erkannt, die von
Lassos Motetten ihre Kompositionsregeln ab-
leiteten. Bei Calvisius heit es (Melopoiia,
1592, Kap. 6), der Komponist miisse die
Dissonanzen kennen, nicht so sehr um sie
zu vermeiden, sondern um sie an bestimmten
Stellen unter die Konsonanzen zu mischen,
»...ut Harmonia, si semtentia textus id
requirat, exasperetur et . . . ut tota Harmonia
iisdem varietur et exormetur*. Burmeister
zdhlt die Minimen-Durchgangsdissonanz zu
den ,Figuren, nicht dagegen die Semimini-
men-Dissonanz, weil diese wegen ihres fliich-
tigen Charakters die gesuchte Wirkung nicht
erzielt (,mnon ita afficit”), weil sie nicht ge-
niigend auffillt (, oportet adeo manifesta sit,
ut aures illam pro ornamento, quo Harmonia
videatur exculta reddi lucemque sibi acqui-
rere, habeant”; Hypommnematum Synopsis,
1599, Kap. 12, Abschn. 12). Eine Semibreven-
Dissonanz andererseits ,gratiam nom parit,
sed aures citius laedit, quam suavitate qua-
dam et energia delectet afficiatve” (ebenda).
Die Dissonanzen kdnnen und sollen also
entweder suavitate delectare oder energia
afficere. Fiir das erste gibt Burmeister als
Beispiel Lasso GA 1X S.31(,salutare tuum"”),
fiir das zweite GA IX S. 5 (,poenitentiae”).
Die Dissonanz ist bei Lasso, aber auch schon
vor ihm bei zahlreichen anderen Komponisten
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des 16. Jahrhunderts ein bewuBt gesetztes
Kunstmittel, ein ornamentum, das die Kom-
position ausschmiicken und den Text ,ex-
plizieren“ soll.

Im Jahrhundert Michelangelos und Raffaels
wiire es erstaunlich, wenn ,die“ Komponisten
iibereinstimmend oder wenigstens zum gréften
Teil einem Ideal vornehmer Zuriickhaltung
und maBvoller Abgeklirtheit gehuldigt hit-
ten. An der Frage des Wort-Ton-Verhiltnisses
haben sich die Geister geschieden. P. Ham-
burgers statistische Methode kann uns wert-
volle Dienste leisten, wenn wir die Einstel-
lung der Komponisten zum Text untersuchen
wollen. Dabei diirfte sich allerdings heraus-
stellen, daB der Palestrinastil (genauer: der
Stil der Messen Palestrinas) nur die eine
Seite ,der” Vokalpolyphonie des 16. Jahr-
hunderts reprisentiert, und vielleicht nicht
einmal die vorherrschende.

Martin Ruhnke, Berlin

Roger North on Music. Being a Selec-
tion from his Essays written during the
years c. 1695—1728. Transcribed from the
Manuscripts and edited by John Wilson.
London 1959: Novello. XXVIII und 372 S.

~Musick can not be understood by any
other means, than a free and willing, as well
as skillfull performance” (238), notierte
Roger North (1651—1734), ein adliger Mu-
sikliebhaber der Restaurationsepoche, um
1726 in seinem Essay The Musicall Grama-
rian. Norths MiBtrauen gegen die Theorie
aber hinderte ihn nicht, ungefihr 2000 Sei-
ten iiber Musik zu schreiben (VII); und man
miiBte ihn zu den bedeutenden Musiktheore-
tikern zihlen, wenn er nicht zu vornehm ge-
wesen wire, um seine Einsichten anders als
in fliichtigen Essays zu formulieren, die er
nicht drucken lieB. Er schrieb zum Vergniigen
und ohne Gelehrtenehrgeiz. Noch nach 250
Jahren aber bilden die Resultate seiner
Schreiblust eine Lektiire, an deren Ende man
es beinahe bedauert, daB der Herausgeber,
John Wilson, die Essays nicht in ihrer Origi-
nalgestalt publiziert, sondern in Fragmente
zerlegt und, nach Themen geordnet, neu zu-
sammengesetzt hat.

Um 1701, zwanzig Jahre vor Rameaus
Traité, erkannte North (91) den Unterschied
zwischen realem BaB (,uaturall base”) und
FundamentalbaB (,forc’t base“). Um 1715
bis 1720 beschreibt er die Dominantseptime
als Teil des Akkords und erkldrt den ver-
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minderten Dreiklang als Fragment und Re-
prasentanten des Dominantseptakkords (72).
Und mag sich bei manchen Notizen aus den
Jahren 1726 und 1728 — vor allem bei der
Erklirung (76f.) des Quintsextakkords
c—e—g—a als [V. Stufe in Bezug auf die vor-
ausgehende 1. Stufe und als II. Stufe in Bezug
auf die folgende V. Stufe (double emploi) —
der Verdacht aufdréngen, daB North Rameau
gelesen hat, obwohl er ihn nicht erwéhnt, so
ist andererseits nicht zu leugnen, daB Ra-
meaus Theorien ihm als bloBe Erginzungen
und Verfestigungen dessen erscheinen muf-
ten, was er selbst schon gedacht hatte. Uber
Rameau hinaus antizipiert er Moritz Haupt-
manns Motivierung des Verbots paralleler
Quinten (225): die These, daB eine Quinten-
parallele den Normen tonaler Harmonik
widerspreche, weil die zweite Quinte als ab-
rupte, unvermittelte Setzung einer neuen To-
nika erscheine.

Die Konsonanz beruht nach North auf der
Koinzidenz von Schwingungen. ,I say that
consonance depends on the frequency of
coincidences“ (245). Der Unterschied zwi-
schen den Konsonanzen und den Dissonanzen
schrumpft zu einer graduellen Differenz:
w...beyond that you are among what they
call discords, but are not strictly so, being
rather less comcords (246). Andererseits
beruht Norths Versuch, die AusschlieBung
der Intervalle 6:7 und 7:8 zu erkléren, auf
einem Zirkelschluf (243 f.): North setzt vor-
aus, daB die Terz 6:7 eine Dissonanz sei, um
dann argumentieren zu konnen, daB die Sep-
time 4:7 als Dominantseptime unbrauchbar
sei, weil sie, im Gegensatz zur reguldren Do-
minantseptime, mit der Quinte des Akkords
keine Konsonanz, sondern eine Dissonanz
bilde.

Den Inhalt von Norths Essays auch nur
in Umrissen zu skizzieren, ist in einer Re-
zension nicht méglich, denn es gibt kaum
ein Thema, zu dem North nicht einen Ge-
danken oder eine Beobachtung mitzuteilen
hitte. Er spricht, ohne durch Pedanterie zu
langweilen oder durch Naivitit zu verdrie-
Ben, vom Dirigieren (105) und von den
Tempobezeichnungen (117, 184), vom Affekt-
ausdruck in der Vokal- und Instrumental-
musik (110—23, 186) und von der Verzie-
rungspraxis (149—73), von den musikalischen
Formen oder Satztypen (177—99) und vom
Kirchen-, Opern- und Kammerstil (257—75),
von der antiken Musik (317—32) und von
der Temperierung (208—12). Er ist neugierig
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und skeptisch, emphatisch und vernunft-
glidubig; er zeigt sich iiberrascht vom schnel-
len und radikalen Wechsel des musikalischen
Geschmacks und warnt vor ,stravaganze”
(129, 250). Er spricht, wenn er iiber Musik
reflektiert, immer zugleich von sich selbst
und gerade darum von seiner Zeit, wie sie
wirklich gewesen ist. Ein Dilettant? Eine
Epoche, in der es Dilettanten wie Roger
North gab, ist zu beneiden.

Carl Dahlhaus, Kiel

Georg von Dadelsen: Bemerkungen
zur Handschrift Johann Sebastian Bachs,
seiner Familie und seines Kreises. Trossingen:
Hohner 1957. 44 S., 6 Taf. (Tiibinger Bach-
Studien 1).

Es zeugt von der Grofle und Stirke eines
Lebenswerkes, wenn Wissenschaft und Praxis
einer durch verheerende Kriege gelduterten
Epoche sich nicht nur anschicken, ein Erbe
zu iibernehmen und fortzusetzen, sondern um
eine Neuorientierung bemiiht sind. Um eben
diesen Neubeginn geht es auch bei Johann
Sebastian Bach. Der rechtzeitig gesetzte Auf-
takt im Bachjahr 1950 &ffnete die Wege, die
bald auf neue Felder wissenschaftlicher Spe-
zialuntersuchungen fithren sollten. Konnte
Philipp Spitta noch mit seinem romantischen
GeschichtsbewuBtsein Bachs Personlichkeit
und Kunst als eine Einheit begreifen, so ging
es in dem hinter uns liegenden Jahrzehnt vor
allem darum, durch neue spezielle Detail-
untersuchungen Bausteine zu einem zwar
objektiven, aber doch unserem Geschichts-
bild addquaten Bachbild zu liefern, das nicht
zuletzt seinen kritischen Niederschlag in
einer neuen Bach-Gesamtausgabe finden
muBte und damit auch der Auffithrungspraxis
zugute kommt.

Diese Aufgabe in erster Linie zu losen,
sind seit Jahren die beiden Bach-Institute in
Leipzig und Géttingen berufen. Zu ihnen
gesellte sich jedoch sehr bald der Mitarbeiter-
kreis des Musikwissenschaftlichen Institutes
der Universitdt Tiibingen, der eine bisher
wenig oder kaum beachtete Seite der Quel-
lenuntersuchung aufgriff. Die Beurteilung
der Uberlieferung der Bachwerke setzt die
genaue Kenntnis der Handschrift Bachs, sei-
ner Familie, der Schiiler und anderer Kopisten
voraus. Die Tiibinger Kollegen schufen mit
umfangreichen Untersuchungen auf diesem
Gebiete festere Grundlagen der Werk-Chro-
nologie, besonders fiir die Kantaten, und
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16sten wichtige Probleme der sogenannten
Incerta. DaB diese Untersuchungen nicht ein-
seitig gefiihrt, vielmehr die bereits bekann-
ten Methoden der Wasserzeichenforschung
sowie stilistische und liturgische Kriterien
herangezogen wurden, unterstreicht nur ihren
Wert. Die Ergebnisse dieser Arbeiten haben
in den Tiibinger Bach-Studien ihren Nieder-
schlag gefunden. Im 1. Heft dieser Studien
teilt der Verf. erste Arbeitsergebnisse, z. T.
knapp und formelhaft, mit.

Der Rez. betrachtet es nicht als seine Auf-
gabe, in mithsamen Nachuntersuchungen die
Richtigkeit der mitgeteilten Ergebnisse nach-
zuweisen — Korrigenda und Ergdnzungen
werden sich im Verlaufe des Fortschreitens
der Bach-Ausgabe ohnehin einstellen —, son-
dern er mochte den Wert des Ganzen fiir die
Bachforschung betonen. — Ausgehend von
den wenigen Ansitzen, die auf diesem Ge-
biet vorhanden waren, gelangt Dadelsen zu
einer straffen Gliederung der schriftlichen
Uberlieferung der Bachquellen, wobei sich
einmal die Handschrift Bachs in ihren ver-
schiedenen Entwicklungsstadien, zum anderen
die Kopistenhandschriften des Bachkreises,
der Schiiler und Enkelschiiler, der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts und der Verlags-
hiuser zeigen. Ohne niher auf die Methoden
zur Erforschung der Handschrift J. S. Bachs
einzugehen, teilt der Verf. wesentliche Ar-
beitsergebnisse, insbesondere zahlreiche Kor-
rigenda zu dem sich jetzt als mangelhaft
offenbarenden Band 44 der alten Bach-Ge-
samtausgabe, aber auch zur Faksimileausgabe
der Solosonaten fiir Violine (Bérenreiter
1950) mit.

Besonderen Wert besitzen die gesicherten
Nachweise der Schriftproben von Angehéri-
gen des Familienkreises (z. B. Wilhelm
Friedemann, Gottfried Heinrich, Johann
Christoph Friedrich und Johann Christian
Bach) sowie den zeitgendssischen und jiinge-
ren Kopisten (vor allem Johann Friedrich
Agricola, Johann Christoph Altnikol, Johann
Friedrich Doles, Johann Gottlieb Goldberg,
Johann Philipp Kirnberger, Johann Peter
Kellner, Gottfried August Homilius, Johann
Christian Kittel, Johann Ludwig Krebs,
Friedrich Wilhelm Marpurg, Johann Gott-
fried Walther).

Besondere Probleme geben die anonymen
Kopisten auf, die der Verf. kurz streift. Die
wichtigen Handschriften der Amalienbiblio-
thek werden nicht untersucht, da Spezial-
untersuchungen hierzu von anderer Seite
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vorgelegt, wenn auch nicht verdffentlicht
wurden. — Ausfiihrlicher beschiftigt sich
Dadelsen mit den Schriftmerkmalen Anna
Magdalena Bachs und Philipp Emanuel Bachs.
Ahmt Anna Magdalena insbesondere die
bei Reinschriften gebriuchliche Schdnschrift
Johann Sebastians nach, so nihert sich Phi-
lipp Emanuel in seiner fliichtig hingeworfe-
nen Arbeitsschrift der gleichen seines Vaters.
Die von Dadelsen mitgeteilten Verzeichnisse
der , gegenwirtig bekannten Handschriften“
der beiden bedeutenden Schreiber der Bach-
schen Familie besitzen dokumentarischen
Nachschlagewert fiir alle an der Bachforschung
Beteiligten, besonders fiir die Bachhand-
schriften bewahrenden Bibliothekare. Warum
allerdings die Anna Magdalena zugeschrie-
benen Handschriften der Leipziger Musik-
bibliothek vom Verf. nicht eingesehen wer-
den konnten, vermag der Rez. nicht einzu-
sehen, da doch wohl auch 1955/56 zumindest
die Méglichkeit der Beschaffung von Mikro-
filmen aus Leipzig bestand.

Ubersichtliche Register, nach Personen,
Handschriften und Bachwerken geordnet, so-
wie ergiinzende Tafeln mit Schriftproben er-
hohen den Nachschlagewert dieser wichtigen
Verdffentlichung, die der Verf. allerdings
selbst inzwischen (Tiibinger Bach-Studien,
Heft 4/5, S. 11) einschrinkend als ,vor-
liufiges Teilergebnis“ bezeichnet hat. Ab-
gesechen von dem bereits betonten Wert der
vorliegenden Verdffentlichung waren mit den
angedeuteten Arbeitsergebnissen wesentliche
Voraussetzungen erarbeitet fiir Heft 2/3
(Paul Kast: Die Badihandsdiriften der Ber-
liner Staatsbibliothek, Trossingen 1958 [vgl.
Rezension in Mf XV, 293—294]) und Heft 4/5
der Tiibinger Bach-Studien (Georg von Dadel-
sen: Beitrige zur Chronologie der Werke
Johann Sebastian Bachs, Trossingen 1958,
in denen der Verf. ausfithrlicher auf die
Methode und bestimmte Ergebnisse seiner
Arbeit eingeht [vgl. Rezension in Mf XV,
292—293].

Es bleibt allerdings zu bedauern, daf da-
mit die Tiibinger Bach-Studien ein vorzeitiges
Ende gefunden haben. Es scheint so, als ob
Spezialforschungen eines frither oder spiter
auseinanderstrebenden Mitarbeiterkreises
eines Universititsinstitutes doch nur wenige
Jahre hindurch betrieben werden kénnen und
bestehende Spezialinstitute sich anschicken,
sich als dauerhafter zu erweisen.

Karl-Heinz Kéhler, Berlin
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Wolfgang Osthoff: Monteverdistu-
dien 1. Das dramatische Spitwerk Claudio
Monteverdis. Tutzing: Hans Schneider 1960.
267 S. (Miinchner Verdffentlichungen zur
Musikgeschichte 3).

Wolfgang Osthoff hatte sich um die
Monteverdi-Forschung schon verdient ge-
macht, bevor das vorliegende Buch erschien.
Es sei nur an die griindlichen Untersuchungen
der beiden Incoronazione-Fassungen in
AMI XXVI, 1954 und Mf XI, 1958 erinnert,
die unter Heranziehung bisher nicht beach-
teter Quellen das Verhiltnis der Partituren
von Venedig und Neapel in einem ganz neuen
Licht erscheinen lassen und die erstere mit
guten Griinden der von Cavalli betreuten
Auffithrung von 1646 zuordnen. Ferner sei
verwiesen auf die Monteverdi-Funde in
AfMw X1V, 1957 mit ihrer reichen Ausbeute,
sowie auf die Arbeiten iiber den Ritorno
d'Ulisse in StzMw XXIII, 1956 und im An-
zeiger der phil.-hist. Klasse der Osterreichi-
schen Akademie der Wissenschaften 1958,
die an Hand neuen Materials weitere Argu-
mente fiir die Echtheit des Werkes anfithren
und es um ein Jahr vordatieren. Das alles
sind ausgezeichnete Ergebnisse von des Verf.
italienischen Studienjahren, und man darf
mit Recht auf den angekiindigten zweiten
Teil der Monteverdistudien gespannt sein,
der die Schule Monteverdis zum Gegenstand
haben soll.

Der vorliegende erste Teil behandelt das
dramatische Spitwerk des Meisters. Dabei
steht die Incoronazione di Poppea im Mittel-
punkt; der Ritorno d'Ulisse wird nur soweit
abgehandelt, als es zum Nachweis seiner
Echtheit an Hand der aus der Betrachtung
des spateren Werkes gewonnenen Ergebnisse
notig ist. An dieser Echtheit diirfte nunmehr
wohl kein Zweifel mehr bestehen.

Im Ganzen ist es dem Verf. darum zu tun,
ovom Einzeluen der Satztechnik ausgehend
Monteverdis spite Musikspradie in Oper
und Madrigal unter einheitlichem Gesidits-
punkt zu sehen und als vom Friitheren und
Spiteren unterschiedenes eigengewichtiges
Phinomen zu deuten” (S. 16). Dabei legt er
das Schwergewicht auf die Betrachtung rein
musikalischer Sinnzusammenhénge, denn er
erblickt mit Recht das Besondere, ja Ein-
malige an Monteverdis dramatischem Spitstil
in der Verschmelzung von Drama und musi-
kalisch geformter oder zur Formung stre-
bender Musik, das in dieser Weise im Orfeo
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noch nicht, in der venezianischen Oper nach
der Jahrhundertwende aber nicht mehr vor-
handen ist. Durch diese Herausstellung der
Jinnermusikalischen Dramatik und ihren
scharfsinnigen Nachweis an Satzteilen, Sitzen,
Szenenabschnitten und ganzen Szenen riickt
der Verf. Monteverdis dramatisches Spitwerk
zwar nicht in ein durchaus neues Licht, aber
er hebt es doch erstmalig mit gleicher Klar-
heit vom Vorangegangenen wie vom Folgen-
den ab. Darauf beruht der grofie Wert der
Arbeit, ob man dem Verf. bei allen ange-
fithrten Beispielen beipflichten kann oder
nicht (die ,Klanggliederung der Szenen I, 3;
I, 10; III, 7* z. B. vermag Ref. nicht zu iiber-
zeugen, da die kleinen Teilchen, in die die
Bidsse der freien rezitativischen Stellen hier
zerbrochen werden, meist so uncharakteri-
stisch bzw., wie die Kadenz IV—V—I, so all-
gemeingiiltig sind, daf ihr Wiederauftreten
im Laufe der Szenen kaum besondere Sinn-
zusammenhiinge voraussetzt). Eine Reihe von
auBerordentlich material- und kenntnisreichen
Exkursen (u. a. iiber das Tetrachordmotiv im
BaB, den franzésischen EinfluB auf Monte-
verdi, die Passacaglia) und viele Querver-
bindungen zur zeitgendssischen Musik unter-
mauern die Untersuchungen.

Merkwiirdig ist die Art und Weise, wie
Osthoff das Wesen von Monteverdis Spitstil
zu fassen sucht: ,Das Instrumentale gibt
seiner Musiksprache die Beweglichkeit und
die eigentlichen metrischen Voraussetzungen,
um den Affekt als Gebdrde zu verwirklichen“
(S. 16). Kein Zweifel, Monteverdi verwendet
ausgiebig instrumentale Techniken, wie das
~concitato genere”, die ostinaten und quasi
ostinaten Bisse, die als bloBe musikalische
Gliederungsmittel oder (und vor allem) als
»Sinntriger im musikalischen Drama“ eine
so groBe Rolle in der Incoronazione spielen,
und vor allem der GeneralbaB selbst bewei-
sen; die Instrumentalsitze der Spitopern sind
wirklich rein instrumentale Generalba8musik
und keine noch vokal gefirbten Abkémm-
linge Gabrielischer Canzonen mehr wie die
des Orfeo, aber es geht doch nicht an, hier
von einer , Musiksprache aus instrumentalem
Geist” und gar von einer ,Tendenz zur un-
eingeschrinkten Instrumentalisierung” in der
italienischen Oper nach Monteverdi zu
sprechen (S. 153). Der von Osthoff S. 175 ff.
als Monteverdis Geistesverwandter heran-
gezogene Verdi, dem die Gesangstradition
der italienischen Oper ein heiliges Vermicht-
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nis bedeutete, diirfte iiber diese Feststellung
recht verwundert gewesen sein.

Anders ist es, wenn man statt von ,In-
strumentalisierung” von , Musikalisierung”
spricht. ,Instrumental” zieht zwangsliufig
die Alternative ,vokal“ nach sich, aber um
diese geht es um 1640 und in der Gattung
der Oper gar nicht — hier geht es vielmehr
um die Sprache, und deren Alternative ist
nicht das Instrumentale oder Vokale, sondern
das Musikalische schlechthin. DaB dieses in
Monteverdis dramatischem Spdtwerk im
kleinen wie im grofen zur eigenen Rundung
dringt, daB diese Rundung aber zugleich aus
dem Sinnzusammenhang der Sprache zu er-
wachsen scheint und sich nirgends iiber diesen
hinwegsetzt, darin besteht die ,eigenartige
und wohl einmalige Position“ des spiten
Monteverdi. Diese modernere, auf rein mu-
sikalische Periodisierung abgestimmte, aber
keineswegs instrumentale Musiksprache hebt
die Spatopern eindeutig vom Orfeo ab. Dabei
darf jedoch nicht iibersehen werden, daff der
groBe dramaturgische Unterschied zwischen
der lyrischen favola pastorale und dem dra-
matischen Intrigendrama dabei eine wesent-
liche Rolle spielt. Wenn die Totenklage
Orfeos , Tu se’ morta“ anders wirkt als die
Szenel, 1 der Incoronazione, so nicht deshalb,
weil in ihr ,Handlung im eigentlichen Sinn
durch die Musik nicht verwirklicdht* wird,
wie Osthoff S. 162 meint, sondern weil eine
solche Handlung, und gar die ,von innerer
Aktion erfiilllte Theaterwirklichkeit eines
Shakespeare” in der favola pastorale von
vornherein nicht erstrebt wurde. An solchen
Stellen der Arbeit empfindet man es als
storend, daB der Verf. die textliche, drama-
turgische und gesellschaftliche Umwelt der
Werke, die besonders fiir jene Zeit des Uber-
gangs von der Oper als festlichem Gelegen-
heitswerk zur Repertoire-Oper bedeutungs-
voll ist und der erst von der neueren Opern-
geschichte zu ihrem Recht verholfen wurde,
ignoriert. Monteverdis GréBe als Musik-
dramatiker offenbart sich m. E. auch und ge-
rade in der Tatsache, daB er auf dem so ver-
schiedenen Boden beider Entwicklungsstufen
die jeweils hdchstmdgliche Durchdringung
von mehr lyrischen bzw. mehr dramatischen
AuBerungen und Musik zustandebrachte. Man
kann daher den Unterschied zwischen seiner
aus der favola pastorale und aus dem Intri-
gendrama erwachsenen Musiksprache nur
einerseits dramaturgisch, andererseits musi-
kalisch, jedoch nicht aus einem grundsitzlich
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gewandelten Verhaltnis zum Text heraus er-
kléren.

Ref. steht damit im Gegensatz zu der
These des Verf., der spite Monteverdi ver-
wirkliche ,den meunschlidien Affekt als Ge-
birde, nachdem ihm das spite Madrigal
(Marenzio, Gesualdo) und auch die Came-
rata und selbst noch der Orfeo als seelische
Bewegung eingefangen hatten” (S.16) und
.das Theatermdflige an der Musiksprache der
Incoronazione” sei, ,dafl sie den handelnden
Menschen nicht nur als Affekttriger, sondern
in seiner affektvollen Gebirde, als Gestentri-
ger auf die Biihne" bringe (S. 142). Wenn das
stimmte, so miifte die Incoronazione, ver-
glichen mit dem Orfeo, eine erhebliche Ver-
duBerlichung darstellen, denn was wire ein
Gestentriger, der den Affekt nur als affekt-
volle Gebirde und nicht zugleich als seelische
Bewegung eingefangen hat, anders als ein
hohler Theaterheld? Und andererseits: steht
Orfeo mit dem ,Tu se’ morta, se’ morta,
mia vita — ed io respiro. Tu se’ da wme
partita per mai piu, mai pitt non tornare —
ed io rimango“ der Totenklage nicht auch
als Gestentriger vor uns? Dabei sind Ost-
hoffs Ausfithrungen iiber ,das Prinzip, durch
das Nachvollzielen der Glieder des Sprach-
satzes den wmusikalischen Satz zu bauen”
(S. 134) im einzelnen ausgezeichnet, ebenso
diejenigen iiber die eigenstindige musika-
lische Gebidrde (S. 140f.) und iiber die
Jtypische Gebirde des Musikdramatikers
Monteverdi, . . . das mehrmalige Anlaufen
eines Motivs, oft in Sequemzen, dem eine
entgegengesetzte und gleichsam das Vor-
hergehende zusammenfassende Schlufigebiirde
folgt“ (S.142), fiir die er eine Fiille von
Beispielen aus der Incoromnazione und spater
auch aus dem Ritorno anfithrt. Sie zeigen
anschaulich die aus der Beschiftigung mit
sehr realistisch dargestellten Personen und
Vorgéingen und aus dem Streben nach for-
maler Verfestigung des schwerpunktlos da-
hinflieBenden monodischen Sprechgesangs
entstandene neue Musiksprache Monteverdis,
ohne jedoch von deren , gestischem“ Charak-
ter zu iiberzeugen.

Als besonders typische Vorstufe zu diesem
Spitstil behandelt Verf. den Combattimento
di Taucredi e Clorinda und die Scherzi
musicali von 1632. Die Heranziehung des
ersteren als des einzigen einigermafen adi-
quaten Zwischengliedes zwischen den frithen
und den spiten Opern ist schon aus diesem
Grunde selbstverstindlich. Wichtig ist dieses
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Werk aber vor allem wegen der Verselbstén-
digung des Instrumentalen im ,concitato
genere“ (Osthoff weist ausdriicklich darauf
hin, daB sich der gebriuchlich gewordene
Terminus ,stile concitato” bei Monteverdi
selbst nirgends finde und betont obendrein
mit Recht, daB diese Technik nicht mit
Tremolo gleichgesetzt werden diirfe). Es
allerdings auf Grund der Bemerkung in der
Vorrede ,Faranuo gli passi et gesti nel modo
che I'oratione esprime ...“ als ,erstes ganz
reifes Zeugnis vom Monteverdis spiterer
Theatervorstellung” aufzufassen, geht m. E.
nicht an, da dieser Hinweis sich ja gerade auf
den undramatischen Zwittercharakter dieses
Experiments, die Trennung von Beschreibung
(Testo) und Darstellung bezieht. — Stirker
als hier ist die neue Musiksprache Monte-
verdis in den Scherzi musicali ausgebildet,
in denen der Komponist die Gesangslinie un-
ter Beriicksichtigung oder Durchbrechung
irgendwie gearteter feststehender Schemata
(rthythmischer Formeln, quasi ostinater oder
ostinater Bisse) formt. DaB aber ,,die Dualitdt
von instrumentalem, ostinat-motivischem
Hintergrund und der freiem Bewegung der
Gesangsstimme” ,eine Theaterhaltung® ist,
will nach Meinung der Ref. wiederum nicht
einleuchten. Zweifelhaft erscheint ihr endlich
auch die am Ende dieses Kapitels (S. 48) ge-
duBerte Ansicht, die Opern seien nicht von
Monteverdi selbst herausgegeben worden,
weil sie der musikalischen und gestischen
Gegenwart bediirften und ihre Darstellung
daher noch weniger festlegbar sei als jede
Musik ohnehin. Einer Zeit, die seit langem
an die Diskrepanz zwischen Notenbild und
lebendiger Wiedergabe gewdhnt war, diirften
derartige Uberlegungen wohl fern gelegen
haben.

In ,Zusammenfassenden Bemerkungen
iiber die Incoronazione und iiber musikali-
sches Theater” versucht der Verf., sich mit
dem Begriff des musikalischen Barock und
der Entstehung der Oper auseinanderzusetzen
und die Entwicklung des musikalischen
Theaters von Monteverdi bis Verdi weiter zu
verfolgen. Es kann nicht ausbleiben, daB bei
der Behandlung so weitgespannter Probleme
auf insgesamt 22 Seiten vieles gewaltsam zu-
rechtgeriickt und in einem schiefen Licht er-
scheint. Die von der ziemlich allgemein be-
kannten Feststellung, daB bildende Kunst
und Musik verschiedenen Ursprungs seien
und daher auch eine unterschiedliche Ge-
schichte besdBen, ausgehende Ablehnung des
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musikalischen Barockbegriffs wird durch die
allzu  vordergriindige  Gegeniiberstellung
Monteverdi-Caravaggio und Monteverdi-
Rubens nicht gestiitzt. DaB die Opernmusik
vom Wort ausgeht — und zwar schon und
ganz besonders bei Peri und Caccini — ver-
mag die Tatsache, da auch die Intermedien
zu den Wurzeln der Gattung gehdren, nicht
aus der Welt zu schaffen; Monteverdi im
Orfeo gelang es, Chére, Téinze und Instru-
mentalmusik aus blofien festlichen Zutaten
zu Bestandteilen des Dramas zu machen. Die
Gegeniiberstellung des an sich ausgezeichne-
ten Shakespeare-Exkurses mit der Incoro-
nazione wirkt etwas unmotiviert. Kann man
iiberhaupt an einer einzelnen Szene aus dem
groBen Werk des Dichters (Autony and
Cleopatra 1V, 12) exemplifizieren, und kann
eine Szene des Shakespeareschen Sprech-
theaters zu einer venezianischen Oper in Be-
ziehung gesetzt werden? Zumindest miifiten
derartige Untersuchungen, wenn sie zu greif-
baren Ergebnissen fithren sollen, auf we-
sentlich breiterer Grundlage gefiihrt werden.
Das gilt auch fiir den Uberblick iiber die
Entwicklung nach Monteverdi, der an jeweils
einer Szene von Hindel, Gluck und Mozart
verschiedene Stadien des Verhiltnisses von
Musik und Theater aufzeigt und die ro-
mantische Oper einschl. Wagner auf eine
ganz andere Ebene des musikalischen Theaters
verweist, ,da ihr Anliegen nicht Geschehen,
sondern Stimmung” sei, Verdi hingegen
Junbewufit beim spiten Monteverdi” an-
kniipfen 1iBt. Derartige Feststellungen
wirken natiirlich, wenn sie in so lapidarer
Kiirze getroffen werden, erstaunlich und sehr
angreifbar; der Verf. hitte besser daran ge-
tan, sich mit dem iiberreichen, interessanten
Stoff dieses Kapitels in einem zweiten (oder
dritten) Band seines Werkes ausfiihrlich aus-
einanderzusetzen. Doch aufgeschoben ist ja
nicht aufgehoben!

Als ,widitigsten Teil der Auseinander-
setzung mit dem Gegenstand" betrachtet er
endlich die Frage nach der Méglichkeit und
den Wegen einer Monteverdi-Renaissance.
Nach einem ausfiihrlichen Exkurs iiber
»Tempo und Proportionen* kritisiert er die
gedruckt vorliegenden Bearbeitungen der
Incoronazione kurz und treffend und fiigt
dann fiinf eigene Interpretationsvorschlige
an, die m. E. ganz ausgezeichnet die selbst
gestellten Forderungen erfiillen: sie halten
die Mitte zwischen ,musikphilologischem
Seminar” und ,modernem Opernhaus” und
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lassen, soweit mdglich, sowohl das historische
Wissen als auch das gegenwiirtige kiinst-
lerische Gewissen sprechen. Ist es schon an
sich hoch erfreulich, wenn ein musikhistori-
sches Buch mit eigenen guten praktischen
Vorschligen des Verf. endet, so sind die
Sitze der Vorbemerkung fiir alle Bearbeiter
alter Musik besonders begriifens- und be-
herzigenswert: ,Idi selie das Verbindlidhe
dieses Kapitels nicht in der Giiltigkeit meiner
einzelnen Realisationen, sondern in der sich
in den Beispielen ausdriickenden Haltung dem
Monteverdischen  Musikdrama  gegeniiber.
Diese Haltung, dies aktive Verstindnis zu
vermitteln, scheint mir fiir das zukiinftige
Leben von Monteverdis Kunst wichtiger zu
sein, als eine Bearbeitung mit dem Anspruch
auf Endgiiltigkeit vorzulegen, die — ob gut
oder schlecht — schon als solche das Wesen
dieser Musik verfilscht.”

Anna Amalie Abert, Kiel

Hans Joachim Moser: Heinrich
Schiitz. His Life and Work. Translated from
the Second Revised Edition by Carl F.
Pfatteicher. Saint Louis: Concordia
Publishing House (1959). XXVI, 740 S.,
XVI Tafeln.

Der Ubersetzer hat das Erscheinen dieser
seiner monumentalen Arbeit nicht mehr er-
leben diirfen; seine Liebe zu Schiitz, der
Ernst und die Gewissenhaftigkeit, mit denen
er sich seiner schweren Aufgabe unterzog,
sprechen beredt aus den Vorreden des Uber-
setzers und des Verlegers. Der Produktion
des Werkes ist jede Sorgfalt gewidmet wor-
den. Mosers Nachtrige der 2. Auflage sind
als FuBnoten an den richtigen Textstellen
eingefiigt worden, was die Benutzung sehr
erleichtert; auch die Schrifttype, eine schéne
und iibersichtliche Antiqua, sticht gegeniiber
der etwas skurrilen Fraktur der deutschen
Ausgabe vorteilhaft ab. Die Bildtafeln sind
leider in einen Anhang verwiesen und auch
hier, wohl aus wirtschaftlichen Griinden, nur
in Auswahl iibernommen worden; Falttafeln
sind auf Seitengréfe verkleinert, und die
schonen Faksimilia nach S. 424, 432 und 496
der deutschen Ausgabe fehlen. Sachliche Kor-
rekturen sind nicht vorgenommen worden,
und es hitte wohl auch die Kraft jedes Uber-
setzers iiberstiegen, eine solche Arbeit noch
zusitzlich zu leisten.

Die Ubersetzung selbst ist so korrekt,
fliissig und lesbar, wie sie den Umstéinden
nach nur sein kann. Der farbige Stil des
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Verfassers ist in seiner Figenart wohl iiber-
haupt uniibersetzbar, und in angelsichsischer
Sicht ermangelt er offenbar jener unauf-
filligen Eleganz und ausgesparten Schlicht-
heit, in der englische und amerikanische
Wissenschaftler seit je uniibertroffen sind:
es ist der Stil , of an exceedingly painstaking
savant rather than that of an adept in the
field of belles-lettres“ (S. 1X). So ist zwar der
sachliche Gehalt stets gewahrt, die Formu-
lierung aber teils niichterner, teils gewunde-
ner als im Original geworden. In mancher
Hinsicht ist das Ubersetzen unnétig weit
getricben; so, wenn Dokumente nur in
Ubersetzung, Buch- und sogar Zeitschriften-
titel zweisprachig erscheinen. Der englisch-
sprechende Benutzer muf also doch immer
noch nach der deutschen Ausgabe greifen,
und man fragt sich auch, ob es in Amerika
wirklich so breite Kreise gibt, die einerseits
musikwissenschaftlich hinreichend gebildet
sind, um ein solches Buch zu lesen, anderer-
seits aber so wenig Fremdsprachen kennen,
daB ihnen der Titel Zeitschrift fiir Musik-
wissenschaft iibersetzt werden muB.

Finige kleinere Anmerkungen seien schliefi-
lich gestattet: Tonkunst ist nicht ganz das-
selbe wie tonal art (music wire weniger
mifverstandlich und schlichter); Geistesge-
schichte ist nicht History of the Intellect,
sondern History of Ideas; die im laufenden
Text ganz besonders hiBliche Abkiirzung
Hab.-Schr. kann nicht als inaugural disser-
tation aufgeldst werden (S.XXI), und ein
wunder Lowe ist natiirlich nicht ein Wunder-
tier (a wondrous lion), sondern ein wounded
lion (S. 383). Solche kleinen Versehen min-
dern den Wert dieser imponierenden Arbeit
natiirlich keineswegs. Ludwig Finscher, Kiel

Robert Siohan: Igor Strawinsky in
Selbstzeugnissen und Bilddokumenten. Ham-
burg: Rowohlt 1960. 177 S. (Rowohlts Mo-
nographien 43).

Anlage und Darstellungsform der vorlie-
genden Monographie entsprechen den Er-
fordernissen der fiir ein breiteres Publikum
bestimmten Reihe des Rowohlt-Verlages. So
muBte der Autor offenbar auf eingehendere
Analysen des Werkes Strawinskys ebenso
verzichten wie auf eine griindliche Ausein-
andersetzung mit der theoretischen Position
des Komponisten. Statt dessen versucht er,
den Leser durch eine lockere Form der Dar-
stellung zu fesseln, die der Versuchung des
Anekdotenhaften nicht immer ausweicht. Die
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Sympathien des Verfassers fiir das Frithwerk
des Komponisten werden in den verhiltnis-
miBig umfangreichen Darstellungen etwa der
drei groBen frithen Ballette sehr deutlich.
Demgegeniiber erfihrt man iiber Kompositi-
onen der mittleren ,klassizistischen“ Periode
(etwa iiber die Psalmensymphonie oder iiber
The Rake’s Progress) nur sehr wenig. Im
Verlauf der Arbeit begegnen gelegentlich
Widerspriichlichkeiten (etwa im Vergleich der
Ballette Petruschka und Sacre du Printemps;
hier wird zunichst als Charakteristikum des
ersteren der Wechsel zwischen Spannung und
Entspannung in Anspruch genommen — vgl.
S. 38f. —, kurz darauf aber eben dieses
Merkmal als Neuerung des letzteren be-
zeichnet — vgl. S. 47); ebenso stéren Un-
genauigkeiten im Gebrauch musiktheore-
tischer Termini (Verwechslung von Umkeh-
rung und Krebs, z. B. S. 127) und in der
Chronologie musikgeschichtlicher Epochen
(ars nova im 15. Jh., S. 139). Fragwiirdig er-
scheinen hiufige, nicht immer ganz einleuch-
tende Verweise auf analoge Erscheinungen in
der bildenden Kunst, insbesondere auf ,den®
Kubismus, dessen ,analytischer” oder spiter
~Synthetischer Charakter mit dem der Frith-~
werke Strawinskys doch wohl nur wenig ge-
mein hat.

Fiir die Zusammenstellung der , Zeugnisse“
und der Bibliographie im Anhang der Mono-
graphie sind wir Paul Raabe zu Dank ver-
pflichtet. Walter Diirr, Tiibingen

Carl Flesch: Erinnerungen eines Gei-
gers. Freiburg/Br.-Ziirich:  Atlantisverlag
1960. 212 S.

Diese deutsche Ausgabe des wichtigen Bu-
ches bringt nun den Originaltext Fleschs,
allerdings nicht unerheblich gekiirzt. Wie
schon ein Vergleich der beiden, sehr zuver-
ldssigen Register, von denen leider nur das
englische auch Sachregister ist, ergibt, ge-
schah dies, um weitere deutsche Leserkreise
mit ,musikalisch unwesentlichen Dingen,
die... von geringem Interesse sind“ (S. 7)
nicht zu belasten. So treten denn, auch durch
den Druck, die grofen Meister des Geigen-
spiels, wenn auch mit gelegentlichen, unwe-
sentlichen Auslassungen, plastisch heraus,
wihrend fiir das heutige Publikum vielleicht
nicht mehr aktuelle Zeitgenossen Fleschs, ja
selbst Einzelziige aus des Meisters eigenem
Erleben in den Hintergrund riicken. Auch so
ergab sich — schon angesichts des klaren,
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ehrlichen Deutschs Fleschs, dem H. Keller ein
kongenialer Ubersetzer war — ein konzen-
triertes Bild der Musikentwicklung der ent-
scheidenden Jahrzehnte bis 1933, dem auch
die wertvollen Revisionsergebnisse H. Kellers
in der englischen Ausgabe (vgl. MfXII, 1959,
S.109/10) zugute kamen. Ebenso wurde das
Nachwort des Sohnes (da das Werk, ein
Ergebnis jahrzehntelanger Arbeit, nur bis
1928 fithrt) ungekiirzt wiedergegeben. Der
Bildteil, wohl mehr auf deutsche Verhilt-
nisse abgestimmt, iibernahm von der eng-
lischen Ausgabe nur sieben Bilder. Alles in
allem: Der Musikhistoriker wird sich an die
englische Ubersetzung halten miissen.
Reinhold Sietz, K&ln

Johann Sebastian Bach: Festmusi-
ken zu Leipziger Universititsfeiern, hrsg.
von Wemer Neumann. Kassel und Basel:
Birenreiter-Verlag (1960). XI, 294 S. (Neue
Bach-Ausgabe, Serie I, Band 38.) Dazu: Kri-
tischer Bericht, Leipzig: Deutscher Verlag fiir
Musik 1960. 173 S.

Der vorliegende Band enthilt die wenigen
Kantaten, die Bach zu akademischen Fest-
akten (BWV 198 und Anhang 20) oder als
Huldigungsmusiken fiir Professoren (BWV
205, 207 und 36b) im Auftrage wohlhaben-
der Studenten komponierte. Die Arbeit an
den drei ersten Kantaten des vorliegenden
Bandes BWV 205, 207 und 198 stellte den
Herausgeber vor keine schwierigen Fragen.
Entstehungszeit, Verwendungszweck und
Textdichter sind bekannt. Als Druckvorlagen
konnten autographe Partituren verwendet
werden. Nur zu BWV 207 gibt es noch einen
originalen Stimmensatz, der beriicksichtigt
wurde. Anders dagegen verhilt es sich bei
der letzten Kantate des Bandes BWV 36b.
Hier gibt es keine Partitur. Im originalen
Stimmensatz, der zum groBen Teil allerdings
von Bach selbst geschrieben ist, fehlt die
Stimme der 1. Violine und, wie der Heraus-
geber darlegt, der Oboe d’amore, die aber
aus den anderen Fassungen BWV 36 und 36c
folgerichtig zu erginzen sind. In diesem Zu-
sammenhang erkennt der Herausgeber, daf
die autographe Partitur von BWV 36c eine
Urschrift und keine Abschrift ist, weshalb
BWYV 36a, zu der nur der Text iiberliefert
ist, nicht vor BWV 36c entstanden sein
kann. Die sich daraus ergebenden Konse-
quenzen, die Bemerkungen zur Besetzungs-
frage und die Ermittlungen zur Entstehungs-
zeit und des Auffithrungsanlasses verdanken
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wir dem Herausgeber. Die am 9. Aug. 1723
aufgefithrte lateinische Ode BWV Anhang
20, zu der Text und Musik verlorengegangen
sind, ist in den kritischen Bericht mit aufge-
nommen worden.

Harald Kiimmerling, Kéln

Das Buxheimer Orgelbuch. Hrsg.
von Bertha Antonia Wallner (). Kassel
und Basel: Birenreiter-Verlag 1958—59.
VII und 428 S. (Das Erbe deutscher Musik
Bd. 37—39; Bd.7—9 der Abteilung Mittel-
alter).

Die Bedeutung des im Besitz der Bayeri-
schen Staatsbibliothek Miinchen befindlichen
Buxheimer Orgelbuches als umfangreichste
und wichtigste Quelle fiir die deutsche Ta-
stenkunst des 15. Jahrhunderts ist der Mu-
sikwissenschaft schon seit langem bekannt:
bereits R. Eitner machte 1887 auf diese
Handschrift aufmerksam und veréffentlichte
— in textkritisch allerdings unbefriedigen-
der Ubertragung — das Inhaltsverzeichnis
sowie eine Auswahl von 50 Sitzen. Erst die
vorliegende Edition jedoch schafft in Ver-
bindung mit der 1955 erschienenen Faksi-
mile-Ausgabe die Mdglichkeit, die Quelle
auf breitester Basis voll auszuwerten und der
Forschung nutzbar zu machen.

Die Bezeichnung ,,Orgelbuch“ kénnte leicht
den Eindruck erwecken, als ob diese Sammel-
handschrift, die in bunter Folge geistliche
und weltliche Sdtze sowie vier Fundamenta
enthilt, nur fiir die Orgel bestimmt gewesen
sei. Eine Scheidung von Orgel- und Klavier-
stil lag jener Zeit aber noch weitgehend
fern; auBerdem spricht der Inhalt gegen
eine ausschlieBliche und grundsitzliche Ver-
wendung der Orgel. Man wird folglich die
Handschrift allgemein den Tasteninstrumen-
ten des 15. Jahrhunderts zuzuweisen haben
und die Frage Orgel oder ,Klavier vom
Inhalt her im Einzelfall zu beantworten ver-
suchen. Es wire somit sinnvoll, die zwar
seit langem gebriuchliche, deshalb aber
nicht weniger miBverstindliche Bezeichnung
»Orgelbuch“ durch den sachlich und histo-
risch einwandfreien Terminus ,Orgeltabula-
turbuch” zu ersetzten. Bedauerlich bleibt,
daB die Herausgeberin wie schon in der
Faksimile-Ausgabe so auch hier sich nicht
zu einer Revision der alten, teilweise falschen
Numerierung verstehen konnte (vgl. W.
Schrammek, Zur Numerierung im Buxheimer
Orgelbuch,in : Mf 1V, 1956, S.298 ff.). Fine
alte, wenn auch durch die Tradition gehei-
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ligte Gewohnheit sollte nicht neuen wissen-
schaftlichen Ergebnissen nur um der Tradi-
tion willen vorgezogen werden.

Dem Herausgeber einer Tabulatur stellt
sich die schwierige Aufgabe, eine im wesent-
lichen den spieltechnischen Vorgang fixierende
Notationspraxis, die dazu noch gelegentlich
Ritsel iiber den gemeinten Inhalt aufgibt,
mit den Mitteln unserer modernen Noten-
schrift wiederzugeben. Hierbei mufl auch die
Verschiedenartigkeit scheinbar addquater
Notationszeichen beriicksichtigt werden: so
erfiillen in der vorliegenden Tabulatur die
»Taktstriche” — nach Schrade besser Tabu-
laturstriche — keineswegs die metrisch ord-
nende und rhythmisch akzentuierende Funk-
tion unserer modernen Taktstriche. Vielmehr
haben diese Tabulaturstriche gliedernde und
ordnende Bedeutung, und zwar in der Weise,
daB sie musikalisch geschlossene Glieder zu-
sammenfassen oder auch, wie in fritheren
Orgeltabulaturen, Tenorténe voneinander
trennen. Sekundir hat dies freilich oft eine
Gliederung in metrisch gleiche Abschnitte zur
Folge. — Interpretationsschwierigkeiten be-
reitet das Verzierungszeichen, eine nach un-
ten gezogene und links nach oben umgebo-
gene cauda. Die Herausgeberin macht es
sich zu leicht, wenn sie diese Verzierung als
Triller interpretiert, der mit der Obernote
beginne und gewdhnlich in fusae oder bis-
weilen auch semifusae ausgefithrt werde.
Ganz abgesehen davon, daB sich fiir diese
Deutung unseres Wissens kein Beleg findet,
muB diese Interpretation dort fragwiirdig
werden, wo das Verzierungszeichen bei einer
fusa erscheint. Eine mdgliche und wissen-
schaftlich vertretbare Erkldrung fiir dieses
Verzierungszeichen bietet bisher nur Hans
Buchner in seinem Fundamentum (vgl. C.
Paesler, Fundamentbuch von Hans v. Con-
stanz, in: Vjschr. f. Mw. V, 1889, S.32f.).
Er nennt die mit einer ,curvata cauda“ ver-
sechenen Noten ,mordentes“ und bemerkt
zur Ausfithrung: ,observandum semper duas
esse simul tangendas, ea videlicet quae per
lineam curvatam signatur wmedio digito, pro-
xima vero inferiorque indice digito, qui
tamen tremebundus mox est subducendus”.
Bei einem ,,Mordenten“ von dem Notenwert
einer fusa fiel vermutlich die Wiederholung
der unteren Nebennote weg. — Mit Proble-
matik belastet ist die Frage, ob und wann
zusitzliche Akzidentien notwendig sind. Es
steht auBer jeder Diskussion, daB in der
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Buxheimer Orgeltabulatur besonders die
mensural notierte Oberstimme zusitzlicher
Akzidentien bedarf. Die Herausgeberin geht
aber insofern entschieden zu weit, als sie,
offensichtlich beeinfluBt von Hugo Riemanns
Theorie der ,prisumierten Tonalitdt”, mit
Hilfe von Zusatzakzidentien eine moderne
Tonalititsauffassung konstruiert und so-
dann ,Paumann und seine Schule zu Trii-
gern des Fortschritts” erklart. Damit nimmt
man dieser Musik gerade jene ihr eigentiim-
liche Spannung, die aus dem Schwanken zwi-
schen Kirchentonalitit und neuzeitlichem
Dur-Moll resultiert. Im iibrigen besitzt das
Verbot des Tritonus fiir die Instrumental-
musik nicht in dem MaBe Geltung wie fiir
die Vokalmusik; zwar scheint der Tritonus
als direkter Sprung f—h auch in der Instru-
mentalmusik verboten gewesen zu sein —
die drittletzte Note der Oberstimme auf fol.
126°, Zeile 2, miifte demnach ein Kreuz
erhalten —, als Zusammenklang oder in einer
stufenweise  fortschreitenden melodischen
Linie 148t er sich hingegen in den frithen
Tabulaturen einwandfrei belegen. Ebenso ist
der Querstand der frithen Instrumentalmusik
eigen, seine Beseitigung durch Zusatzakziden-
tien also nicht zuldssig. — An anderer Stelle
hat der Rezensent bereits frither auf das No-
tationsproblem des verldngerten Notenwertes
in der deutschen Orgeltabulatur hingewiesen
(Punctum, suspirium u. Bindebogen, in: Mf
XV, 1962, S. 257—260); es sei deshalb hier
nur vermerkt, daB die Notation und somit
die Ubertragung der Buxheimer Orgeltabu-
latur stark von diesem Problem beriihrt wird.
— Erfreulicherweise sind Ubertragungs- wie
auch Druckfehler selten, was mit ein Ver-
dienst von Ruth Blume ist, die nach dem Ab-
leben der Herausgeberin die Korrektur iiber-
nahm sowie den Kritischen Bericht iiber-~
arbeitete (eine Berichtigung: Nr. 121 ist Gra-
grandolor zu lesen; das Wiederholungszeichen
bei Nr. 137 und 138 gilt auch fiir die ersten
vier Tone; die Unterstimme auf fol. 145,
Zeile 2, muB wohl g heiBen).

Mit der vorliegenden Edition ist ein An-
fang gemacht in der Verdffentlichung der
frithen deutschen Orgeltabulaturen. Der Her-
ausgeberin, Berta Antonia Wallner, gebiihrt
dafiir Dank. Es bleibt zu hoffen, daB der
angekiindigte Konkordanzen-Band sowie wei-
tere Ausgaben wichtiger deutscher Orgel-
tabulaturen folgen.

Manfred Schuler, Baden-Baden
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Robert Carver: Collected Works.
Edited by Denis Stevens. Vol. I: Motets.
0.0.: American Institute of Musicology
1959. VI und 30 gez. S. (Corpus Mensurabilis
Musicae 16/1).

Robert Carver gilt als der bedeutendste
schottische Komponist des 16. Jahrhunderts,
und ein Blick auf die verdffentlichten Werke
laBt erkennen, daB es sich hier nicht um ein
Lokaltalent, sondern um einen der originell-
sten Meister seiner Zeit handelt. Aus seinem
Leben sind kaum sichere Daten bekannt;
indirekte Indizien lassen vermuten, daB er
zwischen 1485 oder 1489 und 1492 geboren
und nach 1546 gestorben ist (die biographi-
schen Angaben im Vorwort der Ausgabe sind
mit dem Aufsatz von K. Elliott, The Carver
Choir-Book, Music and Letters 41, 1960,
349—357 zu vergleichen). Uber seine Aus-
bildung wissen wir nichts; daB er von der
groBen Musik des Kontinents einiges kannte,
ist nach der Aufnahme der L'homme-armé-
Messe Dufays in das Carver-Chorbuch, das
vielleicht unter seiner Aufsicht geschrieben
wurde, anzunehmen. Seine Werke (2 Motet-
ten und 5 Messen, alle nur in dem genann-
ten Chorbuch erhalten) zeigen andererseits
kaum fremde Einfliisse, wirken vielmehr wie
die Kompositionen eines Meisters, der in der
vergleichsweise isolierten europdischen Rand-
lage seines Wirkungskreises nicht gut anders
konnte, als ,original“ zu werden. , O bone
Jesu“ ist eine Gewaltleistung, die kaum ein
zeitgendssisches Gegenstiick haben diirfte:
ein neunzehnstimmiges Riesenwerk, in kurze
vollstimmige Exklamationen und breitere,
drei- bis neunstimmige Abschnitte geglie-
dert, ohne konsequente Wort-Ton-Beziehung,
arm an Imitationen und anderen sinnfilligen
Gestaltungsmitteln, fast ohne schulmiBige
Klauseln und Kadenzen, mit schweifender
melismatischer Melodik von enormem Ambi-
tus, auBerordentlich komplizierter Rhythmik
und deutlicher Vorliebe fiir liegende Ak-
korde und Akkordketten mit b.-c.-méBiger
BaBfithrung, wobei Sextakkorde fast ganz
fehlen. Gelegentliche vitia wie Quint- und
Oktavparallelen in vollstimmigen Abschnit-
ten verstirken den Eindruck einer aufer-
ordentlichen, aber etwas wildgewachsenen
kompositorischen Begabung. ,Gaude flore
virginali“ ist eine konventionellere, aber
noch immer bemerkenswerte fiinfstimmige
Motette, die viele der erwihnten Stileigen-
arten ebenso deutlich wie ,O bone Jesu“
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zeigt (man vergleiche die scheinpolyphone
Stimmenbewegung in absteigenden Drei-
klingen auf b-a-g-f iiber viele Mensuren hin-
weg, Mensur 37—50, oder die Sequenz
b-es-as-f Mensur 192—196, ferner die
amorphe Rhythmik des Schlusses, Mensur
220—227).

Das Vorwort des Hrsg. beschiftigt sich
vor allem mit der Identifizierung der Texte,
wobei ,,O bone Jesu“ iiberzeugend in einen
weitreichenden  Traditions-Zusammenhang
von Gebetstexten zum Namensfest Christi
gestellt wird, die offenbar aus Tropierungen
der SchluB-Akklamationen der Sequenz
JAve verum corpus natum® erwuchsen und
keine festgelegte Form hatten. Die Angabe,
Josquin, Compére und Palestrina hitten
Motetten iiber , Varianten“ dieses Textes ge-
schrieben, ist jedoch irrefithrend, da die
Textgruppe mit dem Anfang ,O bone Jesu*
komplex ist. Der von Compére, Jacobus
Gallus und einem Anonymus bei Rhau, Tri-
cinia 1542 Nr. 16 verwendete Text stammt
aus der Bernhardinischen Gebetsliteratur
(Quinque versus Sancti Bermhardi); bei
Palestrina verwenden zwei Motetten (alte
Gesamtausgabe 111, 127 und VI, 135) einen
ganz anderen, offenbar liturgischen Text, ein
drittes Werk (XXXI, 145) benutzt ein ein-
faches Prozessionsgebet, und nur ein opus
dubium (XXXII, 131) hat einen Gebetstext,
der mit dem Carvers verwandt ist. Fin Ano-
nymus im Gothaer Cantionale benutzt ein
ebenfalls ,O bone Jesu“ beginnendes, aber
nicht zum Namensfest Christi gehdrendes
Gebet; die Josquin zugeschriebene Motette
,O bone et dulcis Domine Jesu* (GA Mo-
tette 18) verwendet einen auch von diesem
ganz abweichenden Text, und nur Josquins
,O bone et dulcissime Jesu“ (Chorwerk
Heft 57) und Lasso (GA I, 69) komponieren
wirklich ,Varianten“ der von Carver, Fayr-
fax und einem englischen Anonymus benutz-
ten und von Stevens hier mitgeteilten Ver-
sionen.

Der kurze Kritische Bericht gibt weder eine
Beschreibung des Carver-Chorbuchs (die man
also in einem Aufsatz des Hrsg. in Musica
Disciplina XIII, 1959 und in der genannten
Arbeit von K. Elliott nachlesen mufB), noch
erwihnt er die zweite (fragmentarische) Ein-
tragung des ,O boue Jesu“ in dieser Quelle;
ebensowenig erfihrt man etwas iiber origi-
nale Mensurzeichen und Stimmenbezeichnun-
gen oder ihr Fehlen (hier sei auf die genau-
eren Angaben in der Ausgabe des ,O bone
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Jesu“ in Musica Britannica XV hingewie-
sen). Der Notentext ist zuverldssig und trotz
der verwirrenden Stimmenzahl der ersten
Motette gut lesbar; die Angabe des Ver-
kiirzungsverhéltnisses der Notenwerte gegen-
iiber der Quelle (1:4) hitte nicht fehlen
diirfen. Leider fehlt auch ein Faksimile, das
einen Eindruck der Quelle vermitteln kénnte;
auch hier muB man zur Erginzung Musica
Britannica XV heranziehen. Die Mdglichkeit,
im angekiindigten Messenband der Carver-
Ausgabe einige Faksimilia nachzutragen und
auch den Kritischen Bericht ausfiihrlicher zu
gestalten, sollte genutzt werden.

Ludwig Finscher, Kiel

Clemens non Papa: Opera Omnia,
edidit Karel Philippus Bernet Kempers.
VI: Missa Pastores quidnam vidistis, Missa
Caro Mea, Missa Jay veu le cerf. VII: Missa
A la fontaine du prez, Missa Quam puldira
es, Missa Panis quem ego dabo, Missa Or
combien est. Rom: American Institute of
Musicology 1959. Il und 142, I und 157 S.
(Corpus Mensurabilis Musicae 4).

Der Herausgeber, seit langem fiihrender
Spezialist fiir Clemens non Papa, legt im VI.
und VII. Band der Gesamtausgabe eine gré-
Bere Anzahl Messen vor. Seit im Jahre 1951
der I. Band in der Reihe CMM erschien,
sind bisher in den Binden I und V sieben
Messen zuginglich geworden. Zu diesen kom-
men jetzt sieben weitere Messen hinzu. Auch
von dieser wesentlich verbreiterten Basis
her gesehen, wird man die Wiirdigung des
Meisters, die damals Hans Albrecht im Jg. V
der ,Musikforschung” (S. 281 ff.) gab, be-
stitigt finden: DaB hier, in der nachjosqui-
nischen Generation, die ,Gestik der ,alt-
niederldndischen’ Kunst” abgestreift, daB
eine , Verlagerung des Schwergewidhts vom
freischwebenden zum wmetrisch gebundenen
Rhythmus“ erfolgt ist, daB ferner eine deut-
liche ,Wendung zum harmonischen Voll-
klang* spiirbar wird.

In den vorliegenden Binden kdnnte man
diese Zunahme des Vollklanges auch rein
duBerlich in der Fiinfstimmigkeit des VI. und
der Sechsstimmigkeit des VII. Bandes ab-
lesen. Doch ist eine Ordnung nach Stimmen-
zahl wohl nicht beabsichtigt, da der Rest im
Band VII nur vierstimmig gesetzt ist. Auch
die originale Reihenfolge der Clemens-
Drucke des Phalesius ist nicht beibehalten,
vielmehr sind diese vermischt mit Messen aus
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dem posthumen Sammelwerk von 1570, das
auch bei Phalesius erschien, so daB dieser
Drucker das einigende Moment der beiden
Binde genannt werden kann. Wiederum
sind — was besonders zu begriien ist — den
Messen, die ja siamtlich Parodiemessen sind,
ihre Modelle beigefiigt. So begegnet im Band
VI zweimal der mit Clemens gleichaltrige
Pierre Manchicourt, wihrend im VII. Band
etwas dltere Meister wie Willaert, Lupus
Hellinck, auch Lupi, ferner Claudin de Ser-
misy (Sandrin?) Autoren der Modelle sind.
Editionstechnisch sind die bereits am I
Band von Albrecht charakterisierten Prinzi-
pien beibehalten, ist durchweg Verkiirzung
auf die Halfte angewandt, gleich ob es sich
um den iiberwiegenden geraden Allabreve-
Takt oder den seltenen C-Takt handelt, ist
das schnellere tempus diminutum nicht durch
entsprechend kiirzere Noten angedeutet, sind
Mensurstriche fiirs Auge hinreichend deutlich
angebracht. Die Verkiirzung ist durch Vor-
ansetzen des Anfangs in Originalgestalt klar
gekennzeichnet. Leider sind diese Vergleichs-
mdglichkeiten nicht iiberall gegeben, und sie
fehlen — wohl aus Raumgriinden — oft selbst
dort, wo wegen Ulbergangs in eine andere
Taktvorzeichnung Zweifel auftauchen kén-
nen (z. B. VI, S. 63, 74, 76, 78, 83, 106;
VIL. S. 55, 59, 70, 71). Wie sehr die vorlie-
gende Opera-Omnia-Reihe der ,traditionel-
len Transcriptionspraxis“ angehdrt, zeigt ein
Blick auf die neue Obrecht-Ausgabe mit ihrer
streng mathematischen tactus-Einteilung und
sonstigen kompromiflosen Neuerungen. Ber-
net Kempers geht hierin einen Mittelweg:
Wohl iibertrigt er die alten Schliissel in den
gewohnten Violinschliissel, benutzt er die
modernen Bindebdgen statt alter, dem Prak-
tiker ungewohnter Kastennoten; andererseits
erfiillt er aber auch die wissenschaftlichen Be-
lange durch kursive Unterscheidung von
Texterginzungen, durch Bezeichnung der
wenigen Ligaturen, vor allem — wie gesagt —
durch Beifiigung der Modelle.

Der Notentext ist mit der gewohnten
Akribie wiedergegeben. Fraglich erscheint in
Band VI, S. 53 der Takt 3 des ,Christe
eleison”. Hier spricht sowohl die damalige
Musiktheorie wie auch der Vergleich mit der
entsprechenden Modellstelle gegen das erste

f der Oberstimme. Ist ef auf Zihlzeit 1
nicht Druckfehler? Sollte es nicht & heiBen?
Dann wire die fuga der beiden Oberstimmen
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cercbar  siebentdnig. was hier

sogar zahlensymbolisch sinnvoll ist. Gewif
lassen sich auch andere dissonante Reibungen
auf 1 entgegenhalten, so Takt 56 und 58

S. 11 in Band VII, wo ‘j bzw. ': auf 1

zusammentreffen. Doch ist diese nicht im
Modell vorkommende Dissonanz bei einer
speccata“-Stelle hier aus dem Text heraus
besonders leicht erklarlich.

Die Seltenheit der bei Josquin so beliebten
Note-gegen-Note-Stellen (Noéma Burmei-
sters) fillt beim Band VI besonders auf. Sie
beschrinken sich, streng genommen, in der
Messe Panis auf die fiinf Akkordséulen des
JEt incarnatus est”, wihrend die Missa Jay
veu (S. 123) das ,non erit finis* durch das
gleiche Mittel doppelt unterstreicht. Im VII.
Band meidet die vielstimmige A la foutaine-
Messe solche Technik, wihrend die gleich-
zeitige, aber nur vierstimmige Missa Quam
pulchra das ,, Qui propter nos homines” und
noch mehr das ,Et incarnatus“ mit Noéma
und Aposiopesis (Generalpause) betont. Die
ebenfalls nur vierstimmige Messe Or com-
bien unterstreicht auf diesselbe Weise aufier
dem ,incarnatus“ das ,qui tollis peccata”,
das ,tu solus . ..“ und das ,visibilium omni-
um“. Es wiirde zu weit fithren, auf weitere
Einzelheiten im Stil dieser neu zuginglichen
Messen hier einzugehen. Jedenfalls vermag
die vorgelegte Publikation unsere Kenntnis
der niederlindischen Meister in erfreulicher
Weise zu erweitern. Der schon von Albrecht
erhoffte Revisionsbericht muB anscheinend
vorerst noch Desideratum bleiben.

Fritz Feldmann, Hamburg

Sixt Dietrich: Hymnen (Wittenberg
1545). Hrsg. von Hermann Zenck ¥ mit
einem Geleitwort von Wilibald Gurlitt.
Saint Louis: Concordia Publishing House
(1960). XXII, 178 S.

Der erste Teil dieser Ausgabe (Nr. 1—69)
war schon 1942 als Bd. 23 der Reichsdenk-
male im Erbe deutscher Musik erschienen:
die Drucklegung des vorbereiteten zweiten
Teils mit dem Kritischen Bericht verhinderten
Kriegswirren, Nachkriegsarmut und schlief-
lich der allzu frithe, tragische Tod Hermann
Zencks am 2. Dezember 1950. Der Initiative
Wilibald Gurlitts und dem Entgegenkommen
des Concordia Publishing House, das sich
ja auch an der Rhau-Ausgabe so dankenswert
beteiligt, ist es zu danken, daB nun endlich
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der ganze Hymnendruck Dietrichs in muster-
giiltiger Edition vorliegt.

Die Stichplatten der fritheren Ausgabe
sind offenbar ein Opfer des Krieges gewor-
den, denn der erste Teil erscheint jetzt im
Fotodruck (bis Nr. 69, S. 96), der die Noten-
kopfe der Ganz- und Halbnoten auf der
Linie oft verkleckst und der gelegentlich
recht schwer lesbar (S.23, Anfang), ge-
legentlich unschén ist (S.37). Der zweite
Teil ist mit Notenformen, die denen des
ersten Teils gut angepaBt sind, neu und
sauber gestochen. Hinzugekommen sind
auferdem ein kurzes Geleitwort Wilibald
Gurlitts sowie der bekannte Brief Dietrichs
an Bonifazius Amerbach vom 28. Mai 1543
(Faksimile und Ubertragung).

Uber die Hymnen Dietrichs hier ein Wort
zu sagen, erscheint nach den erschépfenden
Studien Zencks in seiner Dietrich-Mono-
graphie und im Vorwort des vorliegenden
Bandes iiberfliissig. Die Editionsgrundsitze
der Ausgabe entsprechen den Richtlinien des
Erbe deutscher Musik; der Notentext ist bis
auf kleine Druckfehler zuverldssig (S. 101,
Tenor Mensur 11, 3. Note b statt d'; S. 109
Nr. 80, Superius Mensur 2 Ganznote statt
Halbnote; S. 134, Superius Mensur 24,
1. Note Viertel statt Halbnote). Die Vor-
zeichensetzung des Hrsg. weicht vom Ub-
lichen dadurch ab, daB sie das subsemitonium
in der Diskantklausel auch bei , Trugschliis-
sen” (Sekund- statt Quartschritt aufwirts im
BaB) fordert, ist aber allgemein sehr vor-
sichtig; in Zweifelsfillen sind die Vor-
zeichen in Klammern gesetzt (bei #olischen
Kadenzen ist wohl stets, wenn die Klausel-
kombination es ermdglicht, statt gis im
Superius b im Tenor zu setzen, und S. 133
Mensur 26 diirfte b gegen cis-h nicht még-
lich sein). Der Kritische Bericht ist wiinschens-
wert ausfithrlich und weist auch die von
Dietrich benutzten lokalen Choralvarianten
aus einer Konstanzer Agende von 1570 nach.
Register der liturgischen Orte und der Text-
anfinge der Hymnen schlieBen den Band ab,
der dem Andenken Hermann Zencks ein so
wiirdiges Denkmal setzt, wie es das Geleit-
wort Wilibald Gurlitts erhofft.

Ludwig Finscher, Kiel

Joseph Haydn: La Canterina, Inter-
mezzo in Musica, hrsg. von Dénes Bartha.
(Joseph Haydn. Werke, Reihe XXV, Bd. 2).
Miinchen-Duisburg: G. Henle Verlag 1959.
113 S.
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Joseph Haydns , Intermezzo in Musica” La
Canterina stammt aus dem Jahre 1766. Der
Titel des gedruckten Textbuches unterrichtet
iiber eine PreBburger Auffiihrung der Oper
im Karneval 1767. Eine vom 11. 9. 1766
datierte eigenhindige Quittung Haydns
(wiedergegeben im Kritischen Bericht, S. 9)
148t jedoch die Vermutung zu, daB der PreB-
burger Auffithrung bereits eine szenische
Wiedergabe des Werkes vorangegangen ist.

Die quicklebendig heitere Oper, deren
Libretto iibrigens Beziehungen zu Benedetto
Marcellos Satire Il teatro alla moda auf-
weist, erscheint in vorliegender Ausgabe zum
ersten Male im Druck. Eine Liicke im Finale
des zweiten Akts, die sich iibrigens nicht nur
im Autograph (im Besitz der Budapester Na-
tionalbibliothek), sondern auch schon bei
alten Partiturabschriften findet, ist vom Her-
ausgeber auf Grund von Analogie im Klein-
stich ergénzt worden. Die aus dem erhal-
tenen Textbuch ersichtliche textliche Paralle-
litdt des fehlenden Solos der Apollonia mit
dem folgenden Tutti veranlaBte Dénes Bar-
tha bei seiner Rekonstruktion, das Solo mit
dem ersten Teil des Tutti musikalisch kon-
gruieren zu lassen. Auch die Instrumentation
des Tutti ist hierbei fiir die 34 Takte des
Solo iibernommen worden.

Auf die besondere Bedeutung und Origi-
nalitit von Haydns La Canterina — so etwa
auf die kdstliche Parodie der opera seria in
der Arie der Gasparina (2. Akt) oder die
besonders von Niccold Logroscino prakti-
zierte Einschaltung von Rezitativen in die
Arien — ist u. a. von Karl Geiringer hin-
gewiesen worden. DaB das Werk nunmehr
in mustergiiltiger Edition vorliegt, ist dank-
bar zu begriifien.

Hans Christoph Worbs, Hamburg

Georg Rhau: Musikdrucke aus den
Jahren 1538 bis 1545 in praktischer Neuaus-
gabe. Bd. Ill: Symphoniae jucundae atque
adeo breves... 1538, hrsg. von Hans Al-
brecht. Kassel — Basel — London — New
York und St. Louis: Birenreiter-Verlag und
Concordia Publishing House (1959). XVI,
202 S. und eine Tafel.

Die beiden groBen Sammeldrucke des
Jahres 1538, Selectae harmoniae und Sym-
phoniae jucundae, bezeichnen in der Lauf-
bahn Georg Rhaus den Schritt von der mittel-
deutschen Offizin zum groBen Verlagshaus.
vom regionalen und liturgisch begrenzten
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zum protestantisch gefirbten, aber ,inter-
nationalen“ Repertoire. Wihrend sich die
Selectae harmoniae schon im Titel als litur-
gischer Druck fiir die Passionszeit zu erken-
nen geben, tragen die Symphoniae jucundae
einen eher weltlich als geistlich klingenden
Titel, und ihr Inhalt gibt zunichst keinen
Anhaltspunkt fiir eine liturgische Verwen-
dung. Blume (Die evangelisdhe Kirchenmusik,
62) hatte nach der auffallenden Zahl von
gerade 52 Werken geschlossen, es handele
sich um ,Somnntagsmotetten fiir das Kirdien-
jahr“; dem tritt nun jedoch der Hrsg. mit
guten Argumenten entgegen. Eine liturgische
Ordnung ist nicht erkennbar; einige Sitze
sind ganz sicher weltlich und nicht geistlich,
geschweige denn liturgisch (,Oime patien-
tia“, ,Dulces exuviae“, ,Musica quid
defles”); der Titel und manche Formulierun-
gen in Luthers berithmter Vorrede (dem oft
zitieren, erst spéter so genannten Encomtion
Musices) deuten darauf hin, daB das Werk
fiir die musizierenden Laien, vor allem Stu-
denten und vielleicht auch Lateinschiiler, ge-
dacht war, und wenigstens von der Didoklage
»Dulces exuviae“ ist bezeugt, daB sie in
Luthers Haus von Studenten gesungen wurde;
schlieBlich ist die bescheidene Faktur und die
schon im Titel hervorgehobene Kiirze der
meisten Sdtze ein weiteres Indiz dafiir, daB
die Sammlung fiir musizierfreudige, aber
nicht gerade musikalisch virtuose Laien be-
stimmt war, wie sie in Wittenberg und wohl
allgemein in Mitteldeutschland in dieser Zeit
iiberwogen. Als mdgliches Argument wire
dem hinzuzufiigen, daf Rhau einige wirklich
liturgisch verwendbare Sédtze in den Vespe-
rarum precum officia 1540 nochmals ab-
druckte (Nr. 8, 9, 44). Andererseits lassen
sich Argumente ins Feld fithren, die gegen
die These des Hrsg. sprechen: es kann kaum
ein Zufall sein, daB der Druck gerade 52
Motetten umfaBt; die meisten Texte lassen
sich liturgisch einordnen, wenngleich sie
weder nur Sonntagstexte noch nach dem
Kirchenjahr geordnet sind. So wire es mdg-
lich, daB der Druck zwar nicht primir, aber
doch auch als Auswahlsammlung gottes-
dienstlicher Musik oder iiberhaupt fiir sonn-
tigliche ,Hausmusik”, vor allem private
Hausandachten bestimmt war. SchlieBlich ist
zu beachten, daB die Werke der Sammlung,
wie schon im Titel des Tenors angegeben,
ziemlich streng nach Kirchentonarten geord-
net sind — ,observata in disponendo tono-
rum ordine, quo utentibus sint accomoda-
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tiora“, wie es im Titel der Rhauschen Tri-
cinien heifit: Nr. 1—18 fp, 19 cp, 20—37 ¢
und g abwechselnd, dazwischen einmal d,
38—50a und e abwechselnd, 51—52 wieder
g. Das weckt die Vermutung, es kdnne sich
hier um eine Beispielsammlung fiir ange-
hende Musiker eher als um eine Bliitenlese
fir Musikliebhaber handeln; Luthers Vor-
rede an die ,musicae studiosi® wire dann
noch wortlicher aufzufassen, als es der Hrsg.
(S. VIII) vorschldgt. Die offenbar planvolle
Vielfalt der c.f.-Techniken, das deutliche
Fortschreiten vom Schlichten zum Kompli-
zierten zumindest innerhalb der beiden er-
sten Tonartengruppen gewinnen unter diesem
Gesichtspunkt Bedeutung. Eine genauere Un-
tersuchung wiirde vielleicht weiterfithren;
jedenfalls hat das Vorwort des Hrsg. neue
Fragestellungen iiberhaupt erst ermdglicht.
Der Notentext der Ausgabe (nach den
Grundsitzen des Erbe deutscher Musik an-
gelegt) ist ebenso sorgfiltig redigiert wie
schén gestochen. Der Kritische Bericht gibt
fiir den Benutzer aus der Praxis sehr will-
kommene kurze Biographien der Komponi-
sten, verzichtet aber auf systematische Kon-
kordanzennachweise, Lesartenverzeichnisse
der Sekundirquellen und Nachweise der
Texte und Cantus firmi. Nur zu einem Teil
der Sdtze werden iiber die Auffithrung der
Lesarten des Rhaudruckes hinaus ausfiihr-
lichere Angaben gemacht, und selbst Kompo-
nisten-Angaben aus anderen Quellen werden
zwar im Kritischen Bericht, nicht aber im
Notentext mitgeteilt (Nr. 39). Der Hrsg.
begriindet dieses unorthodoxe Verfahren aus-
fithrlich und in vieler Hinsicht iiberzeugend;
dennoch muB man es bedauern, daB gerade
Hans Albrecht seine unvergleichliche Kennt-
nis der Musik des Reformations-Zeitalters
hier aus prinzipiellen Erwégungen nicht stir-
ker ausgeschopft hat. Aber auch grundsitz-
lich wird man Einwinde gegen eine solche
Beschrinkung des Kritischen Berichts erheben
miissen. Ein méglichst vollstindiges Konkor-
danzen- und Lesartenverzeichnis kann, auch
und gerade bei einem solchen Sammeldruck,
in giinstigen Fillen AufschluB iiber die Vor-
lage fiir die gedruckte Fassung oder iiber
vom Druck abhingige Handschriften und
damit iiber den Gesichtskreis des Verlegers
ebenso wie iiber die Ausbreitung seines Wer-
kes geben, wie andererseits ein Stammbaum
der Fassungen die Uberlieferungsgeschichte
eines Werkes bis in tiefere musikgeschicht-
liche Zusammenhinge zu erhellen vermag —

Besprechungen

was der Bachforschung recht ist, sollte mit
sinnvollen Modifikationen der philologischen
ErschlieBung fritherer Jahrhunderte billig
sein (so wire z. B. allein eine Erfassung aller
Teilabschriften aus dem Rhaudruck — neben
der benutzten Handschrift Miinchen UB 326
etwa das Fragment Paderborn Fiirstenbergi-
ana 9822/2—3 — aufschluBreich). Der Nach-
weis der Texte und Cantus firmi ist dariiber
hinaus kein Philologismus, sondern eine un-
entbehrliche Hilfe bei jeder Untersuchung der
Werke, dies auch unter der Voraussetzung,
daB der vorliegende Druck nicht liturgisch
oder auch nur geistlich war (um so mehr, da
diese Voraussetzung nicht unbestreitbar rich-
tig zu sein scheint). — Es versteht sich, daf
diese Bemerkungen um des Grundsitzlichen
willen, nicht zur Bekrittelung der Arbeit
eines vorbildlichen und verehrungswiirdigen
Gelehrten gemacht werden. Wert und Bedeu-
tung der Ausgabe werden durch solche Ein-
winde natiirlich nicht herabgesetzt.

Einige kleinere Ergénzungen und Korrek-
turen, die dem Benutzer dienlich sein kdnn-
ten, seien noch angefiigt.

Nr. 1 Text Ps. 302 bzw. 70!. Offenbar
nicht liturgisch, Kontrafaktur einer Lauda,
Form ABBCA’. Die Signatur der Handschrift
Miinchen UB ist 326 (nicht 36, wie S. 181 ff.
angegeben). Konkordanz: Paderborn, Fiir-
stenbergiana 9822/2—3 Nr. 14.

Nr. 2 Antiphon ad Vesp. et Laudes in
Purif. BMV (Brennecke, Die Handschrift
A.R. 940/41 ..., 48). Form ABCDD’. Kon-
kordanz: Paderborn Nr. 15.

Nr. 3 Konkordanz: Paderborn Nr. 16.

Nr. 4 Resp. in honorem Ss. Sacramenti
(Varii cantus, 1948, 117), c.f. verwendet.
Auch als Evangelienmotette verwendbar (so
eine andere Komposition in Montanus-Neu-
ber, Evangelia I11). Konkordanz: Rostock UB,
Ms. Mus. Saec. XVI 71/1 Nr. 28. Die Signa-
tur des Codex Pernner ist C 120 (nicht C
100, wie S. 181 angegeben).

Nr. 5 Resp. Mariae Magdalenae Peniten-
tis. Resp.-Form aBcB.

Nr. 6 nicht der iibliche Introitus, sondern
Textkompilation in Nat. DNJC, die zu Be-
ginn Text und Melodie des Intr. (Liber
usualis 408) verwendet.

Nr. 7 im ambrosianischen Ritus Psallenda
in 1. Vesp. in Festo Ss. Nominis Jesu (Vespe-
rale Ambros. 1939, 133), anderer c.f. Im
romischen Ritus ehemals Tractus (ohne Ver-
sus) der Missa contra paganos (Brennecke,
49). Konkordanz: Paderborn Nr. 17.
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Nr. 8 Magnificat-Antiphon Feria V.

Nr. 9 Magnificat-Antiphon Feria VI.

Nr. 10/22 weder die heute gebriuchliche
Antiphon noch das Resp. Nach Brennecke,
48, 2. Ant. ad Matut. in Festo S. Elisabeth
Reginae. In beiden Sitzen ein nicht iden-
tifizierter c. f. verwendet.

Nr. 11 weltlich. Textunterlegung wohl
besser ,0i-me“ statt ,o0-i-me”.

Nr. 14 T. 70 ff. lies Text ,decora“ (nicht
Jdecore”).

Nr. 15 Resp.-Form mit Tripla-Anhang.
Das Ex. des Rhaudruckes der UB Rostock hat
in allen Stimmen Textkontrafaktur: ,, Midael
et angeli eius preliabuntur cum dracone et
draco pugnabant et angeli eius et non valu-
erunt usque locus inventus est earum am-
plius in celis.”

Nr. 16/18 Sequenz in honorem BMV (Va-
rii cantus 79*, Liber usualis 1566). c. f. ver-
wendet.

Nr. 17 Resp. in Aununtiatione BMV. Kon-
kordanzen: Leipzig UB Ms. 49 Nr. 104,
Rostock UB 71/1 Nr. 32.

Nr. 19 Text nicht der Wortlaut der bib-
lischen Davidsklage, aber identisch mit den
von Josquin und Clemens non Papa kompo-
nierten Texten, also vielleicht liturgisch.
Form ABB'. T. 55 lies ,plorans”, nicht ,plo-
ram*.

Nr. 20 Text Ps. 1121-3 unvollstindig.
Liturgisch? T. 33 ff. lies ,laudabile”, nicht
Jlaudabite”.

Nr. 23 4. Vesperantiphon Feria VI (Liber
usualis 303). c. f. verwendet.

Nr. 24 Resp. zum Palmsonntag (Graduale
Rom. 155). Konkordanz: Regensburg B
863—870 Nr. 2, dort unter dem Namen
Senfl; nach dieser Quelle (ohne Kenntnis der
Konkordanz bei Rhau) hrsg. in DTB II1/2.
Weitere Konkordanz: Rostock 71/1 Nr. 38.
Nach den Lesarten zu urteilen ist Regens-
burg Abschrift von Rhau, so daB die Kom-
ponisten-Angabe dieser auBerdem sehr spi-
ten Quelle (1572—1578) mit Vorsicht auf-
zunehmen ist.

Nr. 25 Text kompiliert aus Joh. 14—21,
Ps. 67 und Ps. 103. Liturgisch?

Nr. 26 offenbar liturgischer Text (Resp.?)
de uno Confessore.

Nr. 28 Text Kompilation de Nat. S. Jo-
haunis Baptistae: Ant. in 2. Vesp. (Liber
usualis 1503, c. f. verwendet); Graduale in
Vigilia; 4. Ant. in 2. Vesp. (Liber usualis
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1504, c. f. verwendet); 2. Ant. in 1. Vesp.

Nr. 29 Commemoratio Feria VI post Dom.
IV. Quadrages. (Graduale Rom. 137).

Nr. 30 Text frei nach Ezechiel 1821-23,
Liturgisch?

Nr. 31 Text Matth. 1618-19, verwendbar
als Resp. in Festo Cathedrae S. Petri, Resp.
in Festo Ss. Apostoli Petri et Pauli, Resp.
in Festo S. Petri in Vinculis und Tractus in
Festo Cathedrae S. Petri. Ohne c. f. (2). Das
Werk stand nach der Zdhlung E. Loges als
Nr. 15" (nicht 15) in der Hs. Kdnigsberg.

Nr. 32 Evangelienmotette oder Resp.?
Text Matth. 1613ff., Feste wie Nr. 31.
Resp.-Form aBcB.

Nr. 33 Evangelienmotette (Spruch, Joh.
1125) zum Osteramt. Joachim Greff empfahl
das Werk als Vorspiel zu seinem Lazarus.
Vgl. Luther, Weimarer Ausg. Bd. 35, 537;
J. Stalmann, Johann Walters Cantiones la-
tinae, Diss. Tiibingen 1960 (masch.), 105.

Nr. 34 Ant.ad Primam in Festo S. Joannis
Apostoli et Evangelistae (Liber usualis 421).
c. f. verwendet.

Nr. 35 Evangelienmotette (vgl. Krit. Be-
richt) oder Resp.? Text Joh. 65253, Resp.-
Form aBcB. Eine andere Komposition des
Textes bei Montanus-Neuber, Evangelia 111
mit Angabe De coena Domini.

Nr. 36 1. Psalm-Ant. in 1. Vesp. S. Ga-
brielis Angeli (Liber usualis 1408). c. f. ver-
wendet.

Nr. 37 Evangelienmotette zu Pfingsten
(vgl. Krit. Bericht) oder Resp.? Text Acta
Apostolorum 433 und (paraphrasiert) 24.
Resp.-Form aBcB.

Nr. 42 Ant. in Complet. in Dominicis
(Liber usualis 271). c. f. verwendet.

Nr. 43 Text Samuel II 1833. Nach Bren-
necke (a.a.O. 48, ohne nihere Angaben)
Antiphon.

Nr. 44 Magnificat-Antiphon in Sabbato
(vgl. Krit. Bericht).

Nr. 45 Resp. in 2. Noct. in Nat. S. Joan-
nis Bapt.

Nr. 46 Nicht die iibliche Antiphon zur
Siindenvergebung und zur Abwehr von Un-
heil (vgl. W. Stephan, Die burg.-ndl. Mo-
tette ..., 112). Text und c. f. aber sehr nahe
verwandt mit Obrecht, ,Parce Domine“
(Capella I Nr. 3), c.f. sicherlich liturgisch.
Konkordanz: Miinchen UB Ms. 328—331
Nr. 113.

Nr. 48 Resp. eines Reimoffiziums?
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Nr. 50 Klingt vom Text her wie eine
Nachschrift zum Agricola-Epitaph Nr. 49.
Vielleicht Nr. 49 ebenfalls von Isaac?

Nr. 51 Ant. in Vesp. Feria IV in Quadra-
ges. (Liber usualis 1091). c. f. verwendet,
aber in stark abweichender Fassung. Konkor-
danz: Paderborn Nr. 18.

Ludwig Finscher, Kiel

Musica Divina. Kirchenmusikalische
Werke fiir Praxis und Forschung, hrsg. im
Auftrag des Instituts fiir Musikforschung
Regensburg von Bruno Stidblein. Regens-
burg: Verlag Friedrich Pustet.

Heft 1—4 (1950): Francesco Cavalli.
Vier Marianische Antiphonen fiir 2 bis 5
Singstimmen und Orgel (Generalba8), hrsg.
v. Bruno Stédblein.

Heft 5 (1950): Costanzo Porta.
Missa Tertii Toni (1578) fiir 4 St. a cappella,
hrsg. v. Joseph Schmidt-Gérg.

Heft 6 (1951): Corbinian Gindele.
Orgelintonationen in den adit Kirchenton-
arten.

Heft7—8 (2/1959): Corbinian Gindele.
Gregorianische Choralvorspiele fiir die Orgel.

Heft 9 (1953): Orlando di Lasso.
Missa Besdhaffens Gliick (1l me suffit) (1581)
fir 4 St. a cappella, hrsg. v. P. Wilhelm
Lueger.

Heft 10 (1954): Ludovico Grossi da
Viadana. Missa Dominicalis (1609) fiir
1 St. mit Orgel, hrsg. v. August Schar-
nagl.

Heft 11 (1955): Giovanni Francesco
Anerio. Missa Della Battaglia (1605) fiir
4 gem. St. und Orgel ad libitum, hrsg. v.
Karl Gustav Fellerer.

Heft 12 (1956): Johann Joseph Fux.
Missa Sancti Joannis (1727) fiir 4 gem. St.
Orgel ad libitum, hrsg. v. J. H. van der
Meer.

Heft 13 (1956): Johannes de Fossa.
Missa super Theutonicam cantionem ,Ich
segge A Dien“ fiir 4 gem. St. a cappella, hrsg.
v. August Scharnagl.

Heft 14 (1957): Corbinian Gindele.
Kleine Orgelstiicke.

Die im Jahre 1853 von Karl Proske be-
griindete und nach dessen Tod von J. Schrems
und F. X. Haberl fortgefilhrte Sammlung
Musica Divina sive Thesaurus concentum
selectissimorum . .. compositorum wurde 1950
durch eine neue, von Bruno Stiblein betreute
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Reihe wieder aufgenommen. Die ersten 14
Hefte geben Zeugnis von dem erfolgreichen
Bemiihen des Herausgebers und seiner Mit-
arbeiter, eingedenk der verpflichtenden Tra-
dition dieser einst beriihmten musikalischen
Denkmalerausgabe, eine nach neuesten edi-
tionstechnischen Gesichtspunkten ausgerich-
tete Sammlung bisher schwer zuginglicher
oder zu Unrecht vergessener Schitze der
Kirchenmusik fiir einen groBeren Kreis zu-
ginglich zu machen. Die Ausgaben sind in
erster Linie fiir die musikalische Praxis be-
stimmt, daher: handliches Quartformat der je-
weils nicht zu umfangreich gestalteten einzel-
nen Hefte, Verkiirzung der Notenwerte, mo-
derne Schliissel, keine Mensur-, sondern nor-
male Taktstriche, gelegentliche Transposition
der Vokalstiicke in die fiir die praktische Auf-
fihrung giinstigste Tonart. Damit sind schon
die wesentlichsten Unterschiede gegeniiber
der alten Musica Divina angedeutet. Dariiber
hinaus wird — wie es heute schon nahezu
selbstverstindlich erscheint — auf philolo-
gische Genauigkeit groBer Wert gelegt; die
von jedem wissenschaftlichen Neudruck er-
warteten Einrichtungen, wie originale Noten-
vorsitze, Ligaturklammern, klar erkennbare
Akzidentienhinzufiigungen, drucktechnische
Abhebung des erginzten Textes und vor al-
lem ein Revisionsbericht mit Textvergleichen
und Quellenangaben, sind auch hier zu fin-
den. Damit werden die Hefte in gleicher
Weise fiir die Musikwissenschaft ,interes-
sant“. Andererseits diirfte die deutliche
Unterscheidung zwischen res facta und edi-
torialen Zusidtzen auch fiir den heutigen
Praktiker von einem nicht zu unterschétzen-
den Nutzen sein. Besonders wertvoll sind
die in Umfang und Anlage variierenden Vor-
worte der jeweiligen Herausgeber mit nihe-
ren Angaben iiber Werk und Komponist,
Anleitungen zur Auffithrungspraxis, sowie Li-
teraturhinweisen. So gibt z. B. Br. Stéblein in
Heft 1—4 ein vollstindiges Verzeichnis der
kirchenmusikalischen Werke Fr. Cavallis; W.
Lueger fiigt den Quellenangaben sogar die
Fundorte der Erstausgabe an.

Der Druck ist durchweg sauber und kor-
rekt. Gegeniiber diesem positiven Gesamt-
bild der neuen Musica Divina fallen kleine
Schénheitsfehler, wie die in den verschiedenen
Heften nicht ganz einheitliche Handhabung
der Notenvorsitze sowie die das Notenbild
mitunter iiberlastende Zihlung jedes einzel-
nen Taktes kaum ins Gewicht.
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Auch die Auswahl der bereits edierten
Werke ist sowohl von seiten der Praxis als
auch von seiten der Wissenschaft zu be-
griifen. Die durchschnittlich nicht allzu
schwer ausfithrbaren und klanglich dank-
baren ein- bis fiinfstimmigen marianischen
Antiphonen und Messen, mit und ohne Or-
gel, in solistischer oder chorischer Besetzung,
diirften den Kirchenchdren zur Bereicherung
ihres Repertoires dienlich sein. Dem Wissen-
schaftler wird mit den gréBtenteils wenig be-
kannten, interessanten Vokalwerken des 16.
bis 18. Jahrhunderts wertvolles Studien-
material in die Hand gegeben. Eine stirkere
Einbeziehung von Motetten in die bisher et-
was einseitig auf das Messenschaffen ausge-
richtete Reihe und eine etwas schnellere
Erscheinungsweise der einzelnen Hefte wire
fiir die Zukunft zu wiinschen.

Durch die Ausweitung der Sammlung auf
das Gesamtgebiet der Kirchenmusik und
durch die Einbeziehung des kirchenmusikali-
schen Schaffens unserer Zeit unterscheidet
sich die neue Reihe der Musica Divina we-
sentlich von ihrer Vorgéngerin. Mdgen auch
die Orgelstiicke des Beuroner Organisten P.
Corbinian Gindele inmitten des historischen
Materials auf den ersten Blick zunichst als
Fremdkdrper erscheinen, so manifestieren sie
doch erneut den Grundsatz des Heraus-
gebers, vor allem der kirchenmusikalischen
Praxis mustergiiltige Gebrauchsmusik zu ver-
mitteln. So verstanden, erfiillen die kurzen,
leicht ausfithrbaren Orgelintonationen in den
acht Kirchentonarten, die von Einfallsreichtum
zeugenden gregorianischen Choralvorspiele
sowie die teils frei, teils iiber Kirchenlieder
gearbeiteten kleinen Orgelstiicke ihren Zweck;
vorausgesetzt, man geht von der Uberlegung
aus, daB auch beziiglich dieser kleinen For-
men, die der Organist doch gewdhnlich im-
provisatorisch bewiltigt, eine sauber gear-
beitete , Literatur” immer noch besser ist als
eine schlechte Improvisation.

Winfried Kirsch, Frankfurt a. M.

Gioseffo Zarlino: Drei Motetten
und ein geistliches Madrigal, hrsg. von Ro-
man Flury. Wolfenbiittel, Mdseler Verlag
(1960). IV und 32 S. (Das Chorwerk 77).

Bedeutende Theoretiker sind im Laufe der
abendldndischen Musikgeschichte nur selten
als Komponisten iiberdurchschnittlichen For-
mats hervorgetreten. Diese Feststellung wird
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man auch in dem Schaffen Zarlinos bestitigt
finden, obwohl es ihm an Talent und dem
notwendigen handwerklichen Riistzeug nicht
gefehlt hat. Die instruktive Auswahl dreier
lateinischer Motetten und eines italienischen
Madrigals zeigen ihn im Vollbesitz des , Wis-
sens“, wie andere, gréfere, vor ihm und
neben ihm komponiert haben, zeigen ihn mit
der ilteren Technik des kontrapunktisch-
polyphonen Flusses und der esoterischen Ka-
nonbehandlung ebenso wie mit der madriga-
lesken Wortausdeutung vertraut. Man wird
also kaum sagen kdnnen, seine Werke seien
schlechter als die vieler seiner Zeitgenossen,
und noch weniger, sie seien lediglich ,Pa-
piermusik“; was Zarlino allerdings fehlt, ist
die ,Gabe der Verdichtung”, wie es Einstein
einmal formuliert hat, die Fahigkeit, seine
Musik mit einer tiefen Fiille geistvoller
Symbolik zu beleben, mit einem Wort: jener
individuelle Zug in der Gestaltung, der zu
allen Zeiten in der Geschichte einem bedeu-
tenden Kunstwerk den Rang des Einmaligen
verliechen hat.

Alle diese Erkenntnisse sollten nicht daran
hindern, sich mit den hier gebotenen Werken
wissenschaftlich und praktisch vertraut zu
machen. Fiir eine Wiedergabe bieten sich,
ohne Schwierigkeiten zu bereiten, die beiden
Motetten ,Ecce iam venit plenitudo”
(4 voc.) und ,Misereris omnium Domine”
(6 voc.) an, wenn man iiber geniigend Min-
nerstimmen verfiigt. Das Madrigal ,I vo
piangend’i miei passati tempi” (5 voc.) auf
den Text von Petrarca gehdrt insofern zu
denen ilteren Stils, als es noch nicht auf eine
SchluBpointe in textlicher und musikalischer
Hinsicht zugespitzt ist, wenn es auch har-
monisch bereits Ausdrucksdissonanzen ent-
hilt. Die Motette ,Nemo potest venire”
(5 voc.) schlieBlich ist in ihrer Schreibweise
archaisierend. Fiir die Wissenschaft diirfte das
Heft willkommener AnlaB der Untersuchung
sein, ob der Komponist Zarlino auch den
Grundsitzen des Theoretikers treu bleibt.
Dies wird um so leichter méglich sein, als der
Herausgeber uns eine verldBliche Edition in
die Hand gibt, die gut durchdacht ist und
auch zuriickhaltend mit Akzidentien umgeht.
Ein besonderes Lob verdient die fliissige
Ubersetzung des Textes, die sich vorziiglich
dem originalen Wort-Ton-Verhiltnis an-
paft.

Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a. M.
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Mitteilungen

Gesellschaft fiir Musikforschung

Hierdurch gebe ich mir die Ehre die Mit-
glieder der Gesellschaft fiir Musikforschung
zur diesjahrigen Mitgliederversammlung,
die am Sonntag, dem 13. Oktober 1963,
16 Uhr s.t. in Tiibingen, Alte Aula der
Universitit, stattfinden wird, einzuladen.

Tagesordnung

. Bericht des Prisidenten

. Bericht des Schatzmeisters

. Zeitschrift und Publikationen

. Fachgruppen (stindige Kommissionen)
. Satzungsinderung

. Erginzungswahlen

. Verschiedenes

NGV W =

Es wird gebeten, die Mitgliedskarte mit-
zubringen.

Uber die mit der Mitgliederversamm-
lung verbundenen Veranstaltungen, die
vom 12. bis 14. Oktober vorgeschen sind,
werden die Mitglieder durch besondere
Drucksache unterrichtet. Fellerer

Um Schwierigkeiten in der Zusammen-
arbeit zu beheben, haben sich einige Mit-
glieder der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung aus beiden Teilen Deutschlands zu
Besprechungen am 5. und 6. Januar 1963
in Hannover und am 5. Mirz 1963 in
Eisenach getroffen. Die Beratungen erfolg-
ten im Geiste der Verstindigung, im Be-
mithen um kollegiale Zusammenarbeit
und mit Riicksicht auf Lage wie Inter-
essen beider Seiten. Eine Reihe von
Vorschligen wird den zustindigen Gre-
mien der Gesellschaft fiir Musikforschung
zur BeschluBfassung unterbreitet werden.

*

Dem Ehrenprisidenten der Gesellschaft fiir
Musikforschung, Professor Dr. Friedrich
Blume, wurde das Bundesverdienstkreuz
1. Klasse verliehen.

Dr. Rudolf Eller, Direktor des Instituts fiir
Musikwissenschaft an der Universitit Rostock,
wurde am 1. November 1962 zum Professor
fiir Musikwissenschaft ernannt.

Besprechungen

Dr. Walter Kolneder wurde fiir die Dauer
seiner Zugehérigkeit zum Lehrkdrper einer
wissenschaftlichen Hochschule des Landes
Hessen die Bezeichnung auBerplanmiBiger
Professor verlichen.

Der Buxtehude-Preis der Stadt Liibeck wurde
fiir das Jahr 1963 an Professor Dr. Carl-Allan
Moberg und Professor D Dr. Oskar Séhngen
verliehen.

Dr. Yury Arbatsky wurde zum Vorsitzen-
den auf Lebenszeit der Internationalen Bal-
kanologischen Gesellschaft gewihlt. AuBer-
dem wurde ihm der Internationale St. Pauli-
Preis 1963 fiir Slawistik von der Syracuse
University verliehen.

Am 31. Mérz 1963 starb in Hamburg im
Alter von 79 Jahren Professor Dr. Wilhelm
Heinitz. ,Die Musikforschung” wird ihm
noch einen Nachruf widmen.

Die Staatliche Bibliothek Regensburg ver-
anstaltet im Rahmen des 12. Deutschen Mo-
zart-Festes in der Zeit vom 10. bis 29. Juni
1963 eine Ausstellung Oberpfilzische
Komponisten zur Zeit Mozarts, in
der Manuskripte, Erstdrucke, Autographe,
Stiche und Gemilde von W. A. Mozart, E.
Schikaneder, Chr. W. Gluck, J. G. Holzbogen,
J. Chr. W. Michl, P. Bonifaz Stoeckl, P. Ever-
modus Groll, P. Theodor Griinberger, F.]J.
Gleissner, J.S. Mayr, P. Georg Weissinger,
J. G. Schinn und J. N. Freiherr von PoiBl

gezeigt werden.

Berichtigung. In dem Aufsatz Bei-
tridge zur Erforschung der Lauten-
tabulaturen des 16.—18. Jahrhun-
derts von Hans Radke (Heft 1/1963,
S.34—51) sind neben einigen kleinen Ver-
sehen drei sinnentstellende Druckfehler ste-
hen geblieben. Es muB heiflen: S.37, Z. 26
#V.Galilei 1584 statt ,V. Galilei
1548“, S.40, Z.8 ,leyrer zug"” statt
.leyer zug“, S.40, Z.33 ,viel ton“
statt , veil ton“.

Berichtigung. Auf S.62 des laufenden
Jahrgangs muB es in der letzten Zeile der
letzten FuBnote Drux statt Drur heiflen.
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