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Am 17. November 1964 feierte Professor Charles van den Borren in Briissel
seinen 90. Geburtstag. Die Gesellschaft fiir Musikforschung gedenkt in Dank-
barkeit dieses Festtags ihres Ehrenmitglieds mit aufrichtigen Wiinschen. Das
bedeutende Lebenswerk des hochverdienten Forschers hat der Musikforschung
viele Anregungen gegeben und neue Erkenntnisse vermittelt. Als Universi-
titslehrer und Bibliothekar am Conservatoire Royal de Musique war er ein
stets hilfsbereiter Férderer aller musikwissenschaftlichen Arbeiten. Eine Gene-
ration von Musikforschern ist ihm zu Dank verpflichtet. Die Gesellschaft fiir
Musikforschung weil die Ehre zu schitzen, dafl Charles van den Borren sich
ihr als Ehrenmitglied verbunden fiihlt und dankt ihm das groBe Interesse,
das er ihren Arbeiten bis heute immer wieder bezeigt. Dem liebenswerten

Menschen und grofien Forscher ruft sie in tiefer Verehrung und in dankbaren

Gefiihlen zu:

Ad multos annos!
DER PRASIDENT DER

GESELLSCHAFT FUR MUSIKFORSCHUNG

Karl Gustav Fellerer



Rezitative Elemente im gregorianischen Choral
VON LUCAS KUNZ OSB, GERLEVE

Man wird es kaum iiberschen konnen, daB zwei neuere, umfassende Unter-
suchungen zum Wesen der Gesinge des gregorianischen Chorals — wir verdanken
sie Willi Apel! und Ewald Jammers? — den rezitativen Charakter der gregori-
anischen Gesinge wohl wieder mehr in den Vordergrund stellen, als man dies in
den Jahrzehnten vorher gewohnt war. DaB hierdurch gewisse grundsitzliche Fragen
des gregorianischen Kultgesanges in ein neues Licht gestellt werden (bzw. folge-
richtig gestellt werden miifiten) ist selbstverstindlich. Vorliegende Hinweise sollen
einige Fragen, die in dieser Richtung liegen, aufgreifen und (erneut) zur Diskus-
sion stellen. Letzten Endes geht es um die Frage, ob und in welcher Weise eine
dqualistische Deutung der Gesinge Gregors noch heute sinnvoll ist und — allen
Bedenken zum Trotz — wissenschaftlich (historisch und theoretisch) begriindet
werden kann.

Rezitativer Rhythmus

Ist es wirklich so, daB die Traktate des frithen Mittelalters, an erster Stellc aber
der Micrologus Guidos von Arezzo, eine dqualistische Deutung der gregorianischen
Gesinge ohne allen (wissenschaftlichen) Zweifel verbieten? Noch Vollaerts® war
von diesem Glauben beseelt. Er wandte sich energisch von jeglicher dqualistischen
Sinndeutung ab und verwarf auch in Bausch und Bogen die von Gastoué und dem
Verfasser fiir moglich erachteten Theorien , indirekter Metrik" 4. Soweit Vollaerts
sich dabei auf die Musiktheorie des frithen Mittelalters stiitzt (seine Hinweise auf
die frithe Neumenschrift sind wohl noch bedenklicher) wird man seine Beweis-
fithrung keineswegs als gesichert ansehen diirfen oder miissen.

Zu einer im wesentlichen dqualistischen, genauer gesagt ,indirekt metrischen”
Deutung der Aussagen Guidos im 15. Kapitel seines Micrologus scheint die neue
kritische Ausgabe des Micrologus-Textes durch Smits von Waesberghe® ganz un-
erwartet eine neue und auch sichere Grundlage zu geben. Dabei geht es nicht
zuletzt um die genaue Ubersetzung des vermeintlich mensuralistischen ,Kern-
satzes” Guidos: ,Non autem parva similitudo est metris et cantibus, cum et
neumae loco sint pedum et distinctiones loco sint versuum.”

Mit allen Forschern unserer Tage iibersetzte Vollaerts (wie frither auch wir
selbst) das ,cum” dieses Satzes ohne Bedenken mit ,weil”, da es ja mit einem
Konjunktiv verbunden ist. Bei erneuter Durcharbeitung der Thesen Guidos stiegen
uns aber schwerwiegende Zweifel dariiber auf, ob die Ubersetzung dieses ,,cum”
mit ,weil“ wirklich zu recht besteht und gutgeheifien werden kann. Bei einem in
allem folgerichtigen Uberpriifen der einzelnen Formulierungen des 15. Micrologus-

1 W. Apel, Gregorian Chant, London 1958.

2 E. Jammers, Musik in Byzanz, im pipstlichen Rom und im Frankenreidi, Abhandlungen der Heidelberger
Akademie der Wissenschaften, philosophisch-historische Klasse, Heidelberg 1962. Vgl. hierzu (als wichtige
Erginzung) E. Werner, The Sacred Bridge, London 1959, sowie die Rezension in diesem Heft der Mf. S. 429f.
3 J. W. A. Vollaerts, S. J., Rhythmic Proportions in Early Medieval Ecclesiastical Chant, Leiden 1958.
4 A. a. O., Kapitel V: Indirect metric, S. 211—214.

5 Guidonis Aretini Micrologus, ed. Joseph Smits van Waesberghe (Corpus scriptorum de musica 4), American
Institute of Musicology, 1955.
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Kapitels schien es uns nicht mehr fraglich, sondern durchaus sicher, daB dieses
~cum” trotz des Konjunktivs den Sinn von , wenn“ haben kénnte, ja sogar miite®.
Das, was Guido am Anfang dieses Kapitels ausfiihrlich darlegt, scheint einem
~weil“ jeglichen Boden zu entzichen. Der sogenannte mensuralistische , Kapital-
satz” Guidos — er steht ziemlich am SchluB des Kapitels und hat alles andere mehr
als das Gehabe eines Kernsatzes — wiirde die tatsichlichen Leitsitze Guidos, die
am Anfang des Kapitels stehen, geradezu auf den Kopf stellen, wenn das ,,cum”
mit ,weil” {ibersetzt werden miifite. Kurz gesagt also verbietet der Zusammenhang
die Ubersetzung des ,cum*“ mit ,weil”, verlangt vielmehr eine Ubersetzung mit
»wenn“,

Die moderne philologische Wissenschaft ist sich nun ebenfalls dariiber klar ge-
worden, daB in lateinischen Traktaten der Zeit Guidos (* 1023) ein , cum” mit dem
Konjunktiv nicht notwendig und stets nur unter genauer Beachtung des Zusam-
menhangs der betreffenden Stelle mit , weil“ iibersetzt werden darf. Entscheidend
ist bereits dieser Zusammenhang?. Dennoch wird man kaum gréfere Hoffnung
haben diirfen, daB sich alle Vertreter mensuralistischer Theorien einer solchen
inhaltlichen Interpretation und der ihr entsprechenden neuen Ubersetzung des
Jcum” mit ,wenn“ (mdgen sie wissenschaftlich auch begriindet sein und zum
mindesten den Vorzug verdienen) ohne jegliches Zdgern beugen wiirden. Dafiir
hatte sich die mensuralistische Idee leider schon zu sehr ausbreiten und mit er-
staunlicher Sicherheit festsetzen kénnen. Um so mehr darf eine bisher nicht ver-
mutete Hilfe begriiBt werden, die Smits van Waesberghe (ohne es selbst zu ahnen;
er stellte sich noch 1961 gegen den Verfasser und auf die Seite von Vollaerts und
Jammers8) mit dem kritischen Apparat seiner neuen Micrologus-Ausgabe zu bieten
weil.

Nach der Ausgabe von Wacsberghe gab der Schreiber einer Handschrift von
Monte Cassino (MC 318), die noch aus dem 11. Jahrhundert stammt, zu der frag-
lichen Stelle interlinear die Erklirung ab ,,cum . . id est quando . .“. Eine Erklirung,
die an Eindeutigkeit nichts zu wiinschen {iibrig 1468t und zudem der Abfassung des
Micrologus zeitlich so nahe steht.

Man wird in Ruhe abwarten miissen, wie jene Forscher, die sich bisher der men-
suralistischen These mit so groBer Beharrlichkeit verschrieben haben, zu unserer
neuen Ubersetzung sich stellen werden. Eine Wende im eigentlichen Sinn kann
natiirlich nicht allein von der Gutheifung dieser neuen Ubersetzung abhingig
gemacht werden. Ebenso notwendig ist das gar nicht miihelose Herausarbeiten
einer positiven Deutung dieses Satzes und des gesamten 15. Kapitels?.

6 L. Kunz, Antike Elemente der frithmittelalterlidten Neumeusdirift, Kmlb 46, 1962, S. 21—33. Man
beachte vor allem den Abschnitt (I): Was Guido vou Arezzo umter ,Neumen“ verstandenm hat, S. 22—28.
7 Eine entsprechende Auskunft verdanke ich Herrn Professor Dr. Brunhélzl, Seminar fiir lateinische Philologie
des Mittelalters der Universitit Miinchen (jetzt Erlangen).

8 Vgl. Smits van Waesberghe, Das gegenwirtige Gesdiichtsbild vom gregorianisdien Gesang, Musik und
Altar 10, 1957/58, S. 135f: ,Die widitigste Hypothese der letzten Jahre ist die von Jammers, dessen
Theorien die Kritik von Pater Kunz iiberdauerten ., .“. Hier aber auch die recht fragwiirdige Beurteilung
der mittelalterliche Theoretiker (S. 139): ,Abgesehen von gewissen Einzelheiten fithrt die wittelalterlicte
Musiktheorie die Musik in ecine Sadkgasse . .."”. Richtiger hitte gesagt werden miissen, daB die als lastig
empfundene ,Sackgasse nicht den mittelalterlichen Theoretikern zur Last gelegt werden darf, sondern den nicht
iutreffenden modernen, mensuralistischen Hypothesen, die sich zu unrecht auf die mittelalterliche Theorie
erufen.

9 Vgl. unsere eingehende Analyse, Antike Elemente . .., S. 22—28. Sie stellt den Kernsatz der Mensuralisten
in einen neuen Zusammenhang.

23*
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DaB die neue Ubersetzung fiir die historische Behandlung der Wesensfrage des
gregorianischen Rhythmus von entscheidender Bedeutung sein kann und wird,
glauben wir annehmen zu diirfen. Hier werden gerade jiingere Forscher, oder doch
jene, die sich bis jetzt eben doch nicht allzu schnell einseitig festgelegt haben, neue
Wege sachlicher Losung der vorhandenen Probleme suchen miissen.

Die Melodie als Dienerin des Wortes

Jammers hat einen grofien Schritt vorwirts getan (bei allen Vorbehalten darf dies
gesagt werden). Er bekennt sich neuerdings zu einer Choraldeutung, die den Ge-
danken des ,Dienstes am Worte“ (genauer: am , Worte Gottes“) programmatisch
an die erste Stelle setzt. Jammers selbst spricht von einer ,neuen” These: ,. . . eine
neue These, eine neue Deutung: Die Musik des Chorals. .. ist Dienerin des
Textes”19. Mit dieser These wird, wenn auch zdgernd und unsicher, eine zweite
verbunden: , Die neue Deutung also betrachtet thythmisch die Textsilbe als Grund-
maf, und von dieser wird ausgesagt, dafl sie im Prinzip die gleiche Linge hat* 11,

So ganz froh wird aber Jammers dieser Aussage nicht. Er selbst verbessert sich
(und seine neue These) mit folgenden Worten: ,Umgekehrt hat Verfasser eine
neue Deutung des Chorals nicht a priori entwickelt, er ist nicht von der Gleichheit
der Silben als Axiom ausgegangen, sondern eben von jenen rhythmischen Zeichen,
von denen das eben erwihnte, der Antike entstammende keinen Zweifel an seiner
Bedeutung zuldfit“ 12. Der ,liegende Strich” (ihn meint er), der auf die ,Antike
zuriickgeht” und einen ,doppelten Zeitwert” bedeutet!3, 1a8t ihn nicht zur Ruhe
kommen. Das ist schade, da sich Jammers damit neuerdings doch wieder festlegt;
und zwar in bedenklicher Weise. Nicht als ob dieser liegende Strich aus sich das
»Wort“ an die Kette legen miifite und wollte — vielmehr jene Interpretation, die
moderne Theoretiker diesem Strich geben. Und diese Deutung ist ebensowenig
itber allen Zweifel erhaben, wie die bisherige Ubersetzung des ,cum” im 15. Ka-
pitel des Micrologus Guidos.

Der Verfasser ist in der Deutung des von Jammers erwihnten liegenden Striches
(gemeint ist letzten Endes das Episem) grundsitzlich einen anderen Weg gegangen.
Zugunsten musikalischer Textdeklamation legten wir uns die Frage vor, ob es sich
beim mittelalterlichen Episem nicht in Wirklichkeit um ein Phrasierungs- und
Vortragszeichen handeln muf 4. Wir gingen also (stillschweigend) wirklich vom
(biblischen) Wort und seiner deklamatorischen Gestalt und, darin eingeschlossen,
auch vom Gleichwert der Textsilben aus und deuteten danach die Zusatzzeichen
der Neumen. Die neuen Thesen von Jammers wiren wirklich neu und befreiend,
wenn er sich entschlossen hitte, den gleichen Weg zu gehen. Die Zusatzzeichen
als solche brauchten ihn daran nicht zu hindern. Aber seine Bedenken sind anderer
grundsitzlicher Art. Jammers glaubt noch nicht daran, daB das liturgische Wort
,kiinstlerische Elemente“ im Sinne einer ars musica enthalten kann, solange es
sich (bewufit) von jeglicher Bindung an das antike Metrum (im engeren Sinn)

10
11 A.
12 A,
A.
L.

—

Musik . . ., S. 83.
S. 83.
S. 29.
S. 29. Siehe dazu die noch folgenden Bemerkungen.
Herkunft und Bedeutung des Episems, KmJb 38, 1954, S. 8—13.

ammer:

mers,
a. O,
a. O.,
13 a. 0.,
14 Kunz,
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freihalt. Fiir ihn gilt das, was er im Vorwort zu seinem Buch in den Satz zusam-
menfaBt: ,Die neuere Forschung weif, dafl der lateinische Westen vom Osten, dem
byzantinischen und syrischen, abhingig ist“ 15, Hier aber sei echte Metrik gepflegt
worden.

Wenn es die neuere Forschung tatsiichlich noch nicht vollzogen hitte, miifite
es die Forschung der Zukunft tun. Sie wird, zumal, wenn es sich um Fragen
der Liturgie und des gregorianischen Singens handelt, den von Jammers abge-
steckten Rahmen endlich und endgiiltig sprengen miissen. Das Wort Gottes, das
biblische Wort, ist erstlich weder in Byzanz noch Antiochien geboren. Ohne die
kultische Kultur von Jerusalem kann es nun einmal auch formal nicht verstanden
werden. Warum bleibt Jammers in Antiochien stehen? Warum treibt es ihn nicht
an, doch nur ein paar Schritte, ein paar Kilometer weiterzugehen?

Aber Jammers hat noch eine andere Schwierigkeit, die ihn daran hindert, in der
hier behandelten grundsitzlichen Frage klar zu sehen. Er duBlert sich dazu wie
folgt: ,Die Gleichheit der Tone laft sich auch nicht aus den Theoretikern des 9./10.
Jhdts. erweisen. Sie reden ausdriicklich von ilirer Ungleicdhheit. Die eine Stelle aber,
die von Gleichheit spricht, die Scholie der Musica Endhiriadis (Gerbert, Scriptores I,
182) meint die Gleidiheit der Silben“ 18, Dazu die Anmerkung!? ,Es ist bezeich-
nend, dafl derjenige, der dies nacwies, um die bisherige Auschauung gegen einen
Augriff von dritter Seite zu verteidigen, L. Kunz: Formenwelt® 1949, S. 19, es jetzt
nicht mehr walhrhaben will, wo er die Folgen sieht, die diese Feststellung nach sich
zieht. (L. Kunz: Organum)“ 18, Daraus folgt, daf also Jammers trotz der von uns
vorgebrachten Einwinde, durch die wir klarer, philologischer Interpretation einen
kleinen Dienst zu erweisen gedachten, das ,Solae in tribus membris ultimae longae,
reliquae breves sunt“ der Musica enchiriadis1® auch weiterhin unmittelbar auf die
kurz vorher genannten kurzen und langen Silben (syllabae breves . .. longae) be-
ziehen will. Damit, so meint Jammers auch heute noch, wire die vom Schiiler
gestellte Frage , Quid est numerose canere? glaubhaft und hinreichend beant-
wortet. Das ist aber nicht der Fall.

Es gibt — darauf haben wir ja hingewiesen — eine philologisch und auch musi-
kalisch bessere Losung, mit der die von Jammers so energisch verteidigte nicht nur
auf den zweiten Platz riickt (so daB es dem modernen Forscher immerhin noch

gestattet wire, sich fiir die ihm genehmere zu entscheiden), sondern ginzlich aus-
geschlossen wird:

1. Die Frage des Schiilers, die vom Lehrer eine klare Antwort erwartet, lautet:
»Quid est numerose canere?” und ist eine musikalische Frage.

2. Diese Frage wird unmittelbar (den musikalischen Sinn einschlieBend) beant-
wortet: , Ut attendatur, ubi productioribus, ubi brevioribus morulis utendum sit.”
Nach dieser Antwort kommt es also darauf an, die genannten ,morulac” (Lingen)
der Melodieténe (nach ihnen wurde gefragt) kunstgerecht einzuhalten. Auf diese

15 Jammers, Musik . .., S. 7.

16 Jammers, Musik ..., S. 28f.

17 A. a. O., S. 29, Anm. 27.

18 Vgl. L. Kunz, Organum und Choralvortrag, KmJb 40, 1950, S. 12—15.

19 Es handelt sich um die bekannte Stelle im ersten Scholion der Musica endhiriadis, GS I, 182/183.
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»imorulae” aber haben wir neuerdings (mit gutem Gewissen) das ,Solae . . . ultimae
longae, reliquae breves“, von denen im Traktat spiter die Rede ist, bezogen.

3. Auf Tonlingen, nicht Silbenldngen, zielt auch die nun folgende allgemeine,
vergleichende Gegeniiberstellung von metrischen Silben und musikalischen Ténen
hin. ,Quatenus uti quae syllabae breves, quae sunt longae attenditur, ita qui
soni producti quique correpti esse debeant”; und auch der darauf folgende Satz
meint die Melodie: ,ut ea quae sunt diu ad ea quae non diu legitime concurrant,
et veluti metricis pedibus cantilena plaudatur”.

4. Es folgt jetzt sofort das praktische Vorsingen (Melodie!) eines Beispieles:
~Age canamus exercitii usu; plaudum pedes ego in praecinendo, tu sequendo
imitabere.”

5. Erst auf dieses praktische Singen folgt der umstrittene Satz ,Solae in tribus
membris ultimae longae, reliquae breves sunt“, den wir grammatikalisch und in-
haltlich auf die ausdriicklich genannten , morulae“ (der Téne) beziehen.

6. Der Magister selbst aber bestitigt diese Interpretation, indem er (zum Schluff
kommend) unmittelbar hinzufiigt: ,Sic itaque numerose est canere: longis brevi-
busque sonis ratas morulas metiri...“; und auch in der Folge ist immer wie-
der von der mora der Téne, nicht von den Silben des Textes die Rede.

7. Ganz selbstverstindlich geht aus dem Zusammenhang unzweifelhaft, aber nur
indirekt hervor, daB der Magister (was ja nie geleugnet wurde) an den Gleichwert
der Silben des gesungenen Textes glaubt. Aber dennoch hindert ihn nichts daran,
als Musiklehrer von der Melodie her in die schlichte musikalische Struktur des
kleinen Schulbeispiels einzufiihren; und zwar fordert er einen so exakten Aqualis-
mus, wic ihn der gesungene (,biblische“) Text (,Ego sum via, veritas et vita,
alleluja, alleluja”) von sich aus nicht einmal fordert. Vielmehr: ein nichtmetrischer
Text wird von der Melodie aus in eine exakt proportionierte Folge kurzer und
(an den Schliissen) langer ,morulae” eingeschlossen.

8. Kommt noch hinzu, daB in den bekannten Handschriften die antiken Zeichen
fir lang und kurz der in Dasianotenschrift aufgezeichneten Melodie nicht dem
Text, sondern den Dasiaschriftzeichen2® beigegeben sind.

Der von Jammers mir in Erinnerung gerufene Dritte hat mich noch nicht zur
Rede gestellt. Er wird es auch nicht gut tun konnen, da wir ja nicht zu dessen
(Lipphardts) Ubersetzung zuriickgekehrt sind, vielmehr durch Aufweisen einer
neuen, dritten Lésungsmoglichkeit einen Schritt nach vorn getan haben.

20 Jammers iiberstiirzt den Arbeitsgang niichterner Wissenschaft, wenn er von den hier auftretenden echt
metrischen Lingenzeichen aus den Episemen der Neumenhandschriften ebenfalls Doppelwertcharakter zu-
schreiben will. Vgl. Jammers, Musik ..., S. 29, wo Anm. 29 auch auf Guidos Micrologus (Gerbert a. a. O.
II, S. 2 muB heiBen: II, S. 15) hingewiesen wird. Guido spricht hier nicht von dem Episem der Neumen-
schrift, sondern von einer ,virgula plana“, die man manchmal zu einer ,littera“, also einem Buchstaben
des Textes (!) hinzufiigt. Jammers moge es nicht als ,wissensdiaftlich verpént® (S. 29, Anm. 30) ansehen
oder bezeichnen, wenn solche Unterschiede auch weiterhin klar herausgestellt werden. Von solcher Unter-
scheidung lebt jede Wissenschaft, will sie wirklich zur Wahrheit filhren und alle Gedankenlosigkeit
(,Dickidit ihres Gedankenkreises”, Jammers, S. 28) iiberwinden.

Darin geben wir Jammers gern recht: es kann keinesfalls darauf ankommen, jedwedem Aqualismus den Steig-
biigel zu halten. Zwischen Aqualismus und Aqualismus besteht ein Unterschied. Manche sogenannte ,kirch-
liche” Praktiken (gewisser Schulen, die sich in ihrer Art der kirchlichen Richtlinien bedienen) verlangen
energisch nach Kritik. Nur darf sie nicht maBlos sein. Sie miite aus den Schulpraktiken das herausfinden,
was an ihnen gut und brauchbar ist und sogar die theoretische Arbeit in bestimmte Richtung hin anregt.
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Die Musica enchiriadis kénnte (gegen Jammers) als Kronzcuge dafiir gelten, daB
man den Gleichwert der Silben bejahen kann, ohne deshalb den Gleichwert der
Melodieténe zu leugnen. Doch ist Vorsicht geboten: Die Scholien der Musica
enchiriadis stehen jener Organumpraxis sehr nahe, die der Lebendigkeit eines
(wenn auch dqualistisch ausgerichteten) Vortrags gregorianischer Melodien schon
nicht mehr ganz gerecht wird. Das hier vorliegende Beispiel zeigt allerdings, dafBl
zu dieser Zeit der urspriingliche Rhythmus der antiphonihnlichen Melodie noch
nicht bis zur Unkenntlichkeit verzeichnet worden ist, daf die Melodie also bis zu
einem gewissen Grad immer noch ,Dienerin des Wortes“ blieb.

Lesung als Leitbild

Wer sich um die Wesenfrage der gregorianischen Gesinge bemiiht, darf nicht bei
den Aussagen mittelalterlicher Theoretiker stehen bleiben. Man wird zwar alles
tun miissen, sie zu verstehen, aus ihrer Zeit heraus; man muf auch darauf gefaft
sein, daB man auf sie jahrzehntelang eben doch nicht gehort hat. Ein volles Ver-
stindnis aber wird nur moglich sein, wenn man ihre Aussagen mit denen aus
fritheren Zeiten vergleichen kann.

Auf zwei frithe Aussagen sei hingewiesen, die offenbar den urspriinglichen,
rezitativen Charakter christlicher, liturgischer Gesinge ins Gediichtnis rufen wollen.
Es handelt sich um zwei (bekannte) kurze Stellen aus Werken Augustins und
Isidors, die vielleicht mehr besagen, als man dies bisher angenommen hat; aber
nur dann, wenn man es wagt, sie wirklich ,sprechen” zu lassen, sofern man sie
nimlich so eng und konkret wie nur mdglich interpretiert.

Aus diesen Stellen scheint gefolgert werden zu diirfen, daf die klerikale Lesung
Gestalt und Aufbau des frithen Psalmengesanges nachhaltig geprigt haben muB,
und auf diesem Wege erhielt dann wohl schlieBlich der gesamte kultische Gesang,
zumal des lateinischen Westens (der mehr und grundsitzlicher als Byzanz am bibli-
schen Wort festhielt), den ihm eigenen rezitativen Charakter. Auch die dqualisti-
sche Vortragsweise des lateinischen christlichen Kultgesanges (Byzanz ist darin
einen anderen Weg gegangen) lafit sich auf diese Weise leicht erkliren.

In seinen Confessiones weist Augustinus auf eine Singanweisung des Athanasius
von Alexandrien fiir Psalmensinger (Leser) mit folgenden Worten hin: ,, ... tam
modico flexu vocis faciebat sonare lectorem psalmi, ut pronuntianti vicinior esset
quam canenti” !, Isidor von Sevilla erinnert sich offenbar an diese Stelle, wenn
er schreibt: ... Primitiva ecclesia ita psallebat, ut modico flexu voci faceret
psallentem resonare, ita ut ... %,

An beiden Stellen scheint uns das ,modico flexu” bemerkenswert zu sein. Viel-
leicht hat man unter dieser Angabe bisher zu allgemein nur eine mehr , gering-
figige Melodiebewegung® verstanden. Aber ob diese recht allgemein gehaltene
Interpretation diesen Stellen ganz gerecht wird? Sollte man das , flexu” hier nicht
ganz wortlich nehmen miissen? Dann aber wire von cinem Abstieg der Melodie
die Rede. Sinnvoll wire diese Deutung besonders dann, wenn man annehmen
diirfte, daB Athanasius hier die Lesung der Kleriker im Altarraum als Vorbild

21 Conf. X. 33.
22 Isidor, De ecclesiasticis officiis, 1, 5.
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vor Augen hat und daB er diese durch Alter geheiligte Leseform auch der Psalmo-
die seiner Zeit als Leitbild hinstellen will. Sein Hinweis wiirde dann auch nicht nur
auf das Absingen der Psalmen eingeschrinkt werden miissen, sondern bezicht sich
vielleicht mehr noch auf jene schopferisch begabten Musikersinger, die in der
Psalmodie nach neuen Formen suchen wollten.

In diesem Fall wiren die genannten Aussagen zugleich ein bemerkenswerter
Beweis fiir das hohe Alter der noch heute bekannten (zu verstindlicher Verkiin-
digung eingerichteten) rezitativen Leseweise der Kleriker in Messe und Offizium.
Fiir sie ist ein verschieden groBer Abstieg der Stimme bei den kleineren und
groBeren Zisuren der Lesung ja geradezu charakteristisch. Der spiitere, reicher ent-
faltete liturgische Gesang hitte also wohl in der Nihe dieser Lesungen seinen
Anfang genommen und von hier aus bewut und grundsitzlich manche ihm eigene
Wesensmerkmale iibernommen. Nicht zuletzt gehdrt hierzu eine geordnete Gleich-
miBigkeit des Vortrages, aus der sich, als Frucht, jene dqualistisch rezitativen For-
men leicht erkldren liefen, die uns noch heute (aus kirchlich-dqualistischer Praxis)
bekannt sind. Eine solche Entwicklung ist um so leichter begreifbar, als man ja
weiB, daB die dltesten liturgischen Gesinge (in der MeBliturgie der Traktus; im
Offizium das Responsorium) sich unmittelbar an vorgehende Lesungen angeschlos-
sen haben und auf sie antworten sollten.

Es wire ein sinnvolles und zweifellos auch erfolgreiches Unternehmen, wollte
man einmal von dieser Sicht und solchen Grundtatsachen aus dem konkreten Ent-
wicklungsgang der liturgischen Gesinge in den einzelnen christlichen Liturgien
folgen. Gerade der lateinische gregorianische Gesang wiirde, unter diesem Ge-
sichtspunkt betrachtet, in vielem verstindlicher werden.

Dabei wird man aber eine echt musikalische Entfaltung in frither und spéterer
Zeit schon deshalb nicht ausschlieBen diirfen, weil ja schon die liturgische Lesung
selbst trotz ihrer an und fiir sich schlichten Form ein Kunstwerk echtester Art ist 3.
Als rezitative Elemente, die der urspriinglichen Lesung sehr nahe stehen, wird man
wohl auch die sonst nicht immer leicht begreiflichen rezitativen und syllabischen
Tonwiederholungen beachten diirfen und miissen, die mehr oder weniger in allen
gregorianischen Gesiingen heimisch sind. Ahnliches gilt von der Technik der Inter-
punktionsmelismen und der formelhaften Schliisse (letztere auch in Antiphonen).

Auch in der Erforschung der Neumenschrift kénnten und miiiten unter diesem
Gesichtspunkt manche neuen Beobachtungen herausgearbeitet werden. Es sei darauf
hingewiesen, da das Wort flexa noch im Mittelalter (neben clivis) eine abstei-
gende Gruppe von zwei Noten bezeichnet. Wichtiger noch die Tatsache, daf die
stropha (Hikchen; altes Interpunktionszeichen; spiter auch Wiederholungszeichen)
zum Urbestand der Neumenschrift zu gehdren scheint. Danach wire es nicht ganz
korrekt, die Neumenschrift nur auf die sogenannten Akzentzeichen der Gramma-
tiker zuriickzufithren. Die Interpunktionszeichen, die ihnen gleichwertig gegeniiber-
stehen, haben der frithen Neumenschrift wohl wenigstens ebensosehr ihr Geprige
gegeben.

23 Vgl. unseren Artikel Lektionsténe in der Neuausgabe (2. Auflage) des Lexikons fiir Theologie und
Kirche, Bd. 6 (Freiburg 1961), Sp. 935/36. Gerade in der Lesung scheint die Kirche nicht einfach den Tradi-
tionen der Synagoge gefolgt zu sein, wennn auch andererseits nicht von einem Bruch gesprochen werden darf.
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Im Zuge der Entwicklung sind innerhalb des Chorals natiirlich auch wirkliche
Liedschpfungen entstanden. Zu nennen sind Antiphonen, Hymnen, Sequenzen.
Aber sie alle erhalten innerhalb der Liturgie einen wenigstens sekundir rezitativen
Charakter, der sie den bereits vorhandenen reich melismatischen Rezitativen
(Graduale, Traktus, Responsorium) weitgehend angleicht, ohne indes ihren Eigen-
charakter ganz aufzuheben. Interessant ist die Angleichung bei den Hymnen.
(Jammers fragt nach dem Weg ihrer Verchristlichung2*). Die metrische Verdnderung
geht (was Jammers iibersieht) parallel zu ihrer textlichen Umgestaltung, die schon
mit dem Aufkommen dieser Hymnen im christlichen Raum beginnt. Dem christ-
lichen Dichter kommt es auf eine edle Form, aber auch und vor allem auf Verstind-
lichkeit des Textes an. Durch groBere Freiheit und Natiirlichkeit in der Wortstel-
lung und durch Aufgeben metrischen Zwanges zugunsten des Wortakzentes (natiir-
liche Aussprache!) wird dem Worte und dem Volke in gleicher Weise gedient. Der
Musiker aber hat sich dieser Entwicklung ohne Zégern angeschlossen. Die Lesung
bleibt auch hier Leitbild.

AbschlieBend noch die Frage, ob man notwendig annehmen miisse, daf die
frithen Lesetdne der Kirche, zumal die der lateinischen Liturgie, in Rom selbst
entstanden und festgelegt worden sind. Diese Frage wird man nicht ohne weiteres
bejahen miissen. Ob es nicht vielleicht bemerkenswert ist, daB Augustinus in der
eben angefiihrten Stelle auf Alexandrien, nicht aber auf Rom hinweist? Ferner
muf bedacht werden, daB es in Rom vor Gregor dem Grofien vielleicht nur einen
einzigen Lesetypus gab, jenen, der dem Leseton der Offiziumslesungen nahe
stand25, Im iibrigen ist man darauf aufmerksam geworden, daf die lateinische
Liturgie wohl nicht in Rom selbst erstmals gepflegt wurde. Man vergleiche etwa das
zusammenfassende Urteil von Gamber: ,Die Heimat der lateinischen Liturgie ist
sehr wahirscheinlich Nordafrika” 26, In spiterer Zeit aber hat gerade die romische
Sangerschule immer mehr an Einfluf gewonnen, ohne sich doch, solange sie gesamt-
kirchlich ausgerichtet blieb, dem zu verschlielen, was im kirchlichen Raum ander-
weits aufzuleben begann.

Aspekte der Modalnotation”
VON E. FRED FLINDELL, PLATTSBURGH/N.Y.

Der vorliegende Artikel wirft Fragen innerhalb der Modalnotation auf, die fiir
den Musikhistoriker gewif eines der schwierigsten und kompliziertesten For-
schungsgebiete darstellt. Der erste Abschnitt stellt zwei fundamentale Methoden
der Auseinandersetzung mit Notre-Dame-Manuskripten gegeniiber. Daran schlieft
sich ein Bericht iiber den gegenwirtigen Stand der Forschung, ihren Fortschritt, ihre
noch ungeldsten Probleme an. Abschnitt II stellt einen Vergleich zwischen modalen
und mensuralen Quellen dar. Abschnitt III erwihnt einige neue Hinweise fiir die

24 Jammers, Musik ..., S. 32.

25 Siehe L. Kunz, Lektionstone.

26 K1. Gamber, Sakramentartypen, Beuron 1958, S. 8 (Texte und Arbeiten, hrsg. durch die Erzabtei Beuron,
1. Abt. Heft 49/50).

* Die Forschungsarbeit fiir den vorliegenden Beitrag wurde durch die Alexander-von-Humboldt-Stiftung
erméglicht.
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Interpretation von Handschriften, erginzt durch eine Geschichte der colores.
Der letzte und vierte Teil bietet einige neue Ergebnisse und bezieht sie aufein-
ander. Wesentlich ist, daB sich die Arbeit mehr mit Ursachen, Prinzipien und spe-
ziellen Methoden, als mit erfahrungsgemifen, praktischen Regeln befaft; diese
sind fiir den interessierten Leser in den Texten leicht zuginglich!.

I

Die Ubertragung von Modalnotation in ein modernes Aquivalent ist bis heute
ein verbliiffendes, bestindiges Ritsel. Es muf offen gesagt werden, daB unsere
Kenntnis einfach unzureichend ist im Hinblick auf viele Notengefiige, die doch auf
fast allen Seiten einer Handschrift erscheinen. Und tatsichlich ist dieser Zustand
in allgemeiner und besonderer Weise im 13. Jahrhundert von dem bedeutenden
Anonymus IV beschrieben worden. Er berichtet, wahrscheinlich um 1275: ,Ea que
dicuntur cum proprietate et sine perfectione, erant primo confuse quoad notitiam,
sed per modum equivacationis accipiebantur, quod quidem modo non est, quoniam
in antiquis libris habebant puncta equivoca wimis, quia simplicia materialia
fuerunt equalia, sed solo intellectu operabantur dicendo: intelligo istam longam,
intelligo illam brevem, et nimio tempore longo laborabant .. .“. Allgemeiner fihrt
er fort: ,Sed materialem significationem parvam habebant, et dicebant: punctus
ille superior concordat cum puncto inferiori et sufficiebat eis“2. Mit besonderem
Hinweis auf notae currentes, notae simplices, elmuarifa, ligatures und pausatio
schlieBt er: ,Et nota quod precedente figure diversimode juxta modos diversos in
labore et quiete possunt intellegi, sic etiam uti, etc.” 3. Es sind nicht nur die Figuren
vieldeutig, sondern die gesamte Notationsweise mit Riicksicht auf den ordo wird
zweifelhaft: ,Et nota quod quandoque diversitas numeri ordinis punctorum, quan-
doque multiplex est, quandoque non, et quandoque per unicum modum ordina-
tionis, quandoque non, sed per diversum”*4. Ein derartig umfassendes Bild von
Vieldeutigkeit beziiglich aller Notationssymbole bildet eine aulergewdhnliche Her-
ausforderung fiir die moderne Forschung. Von dieser Behauptung ausgehend miis-
sen wir nach der Losung der Frage suchen. Denn die einmal voll und ganz akzep-
tierte Tatsache der Vieldeutigkeit wird sonderbarerweise die Grundlage fiir einen
eventuellen Weg zur Lsung der Probleme bilden.

Gerade diese fundamentale Vieldeutigkeit der Notre-Dame-Notation wird
meistens miBverstanden. Infolgedessen sind einige moderne Gelehrte verfritht zu
unvollstindigen und erzwungenen Ubertragungen gelangt. So findet Waite, in
augenscheinlichem Widerspruch zu den Behauptungen von Anonymus IV, da8 die
Notation der Notre-Dame-Schule ,was never intended to represent anything but
the repetition of a pattern, and the system of notation which was evolved is a
highly rational, completely adequate, even perfect expression of these patterns™ .

1 J. Wolf, Handbuds der Notationskunde, Leipzig 1913. W. Apel, Die Notation der polyphonen Musik 900
bis 1600, Leipzig 1962. O. Ursprung, Die Ligaturen, ihr System und ihre methodische und didaktisdie Dar-
stellung, Acta Musicologica 11, 1939, S. 1.

Als eine Einfilhrung in die theoretischen Termini: M. Appel, Terminologie in den wmittelalterlidien Musik-
traktaten, Berlin 1935. G. Reese, Music in the Middle Ages, New York 1940.

2 CS1, 344a.

3 CS1, 341b.

4 CS1, 336b.

5 W. G. Waite, The Rhythm of Twelfth Century Polyphony, New Haven 1954, S. 20.
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Sicherlich findet sich vieles in den theoretischen Schriften, das in den Manu-
skriptquellen bestiitigt wird, und die logische Untersuchung nach dem Grund und
der Bedeutung der verschiedenen Kategorien konnte allmihlich klargemacht wer-
den. Uberdies hat Apel Ludwigs immer noch schwungvolle, minuziése Erkldrung
der Quellen popularisiert. Diese beispielhafte Entwicklung ist im ganzen gut, wenn
man keine buchstibliche und begrenzte Lesart der Theoretiker vor der Gegenwart
kiinstlerischer Schépfung selbst erzwingt. Waite hat sich mutig um Folgerichtigkeit
bemiiht, indem er das Labyrinth der Modalnotation interessierten Studenten er-
Stfnete, die andererseits den Mut verlieren kénnten vor dem hohen Grad an
Spezialisierung, der fiir ein sinnvolles Verstehen gefordert wird. Waite hat in der
Tradition der Historiker und ihrer Ideen gearbeitet. Seine Ableitung® der modalen
Vorbilder aus St. Augustins De Musica Libri Sex ist jedoch ziemlich tautologisch,
da sic weitschweifig die elementaren, ja anfinglichen Konzeptionen abhandelt.
Seine Anniherung ist zuweit entfernt von lebendiger Kunst, sie verliert ihre
wesentliche Bedeutung im Kampf mit wertlosen Allgemeinheiten. Sogar die mittel-
alterliche Theorie seit der Zeit Odos? kannte eine stirker empirische Auffassung,
die auf der Untersuchung von Musik basierte. Und weit mehr wuchs diese Tendenz
im Angesicht von und in starkem Kontrast zu der kiinstlerischen, wirklich anachro-
nistischen Persdnlichkeit des Boethius.

Wir richten uns nach Theoretikern wie Guido, Cotton und Garlandia. Ihre theo-
retischen Beitrige sind in der Praxis verwurzelt. Hier finden wir Autorititen, die
den reinen Zauber des veriinderlichen, unkdrperlichen Wesens der Musik erfor-
schen. Sie beschreiben Musik mehr, als daf sie sie mit iibertriecbenen SchluBfol-
gerungen und zeitgemidfen Syllogismen umhiillen. Man betrachte nur, wie tot-
geboren die Theorie der modalen Geschichte auf die Realitit fillt. In dem Mafe,
in dem Michalitschke® und Waite® sie langsam aus ihrem anfinglichen, urspriing-
lichen 1. Modus-Status entwickeln, beginnt man sich iiber die Macht abstrakten
historischen Denkens zu wundern. Wie kontrolliert es doch den Héhenflug von
Leonins ideenreichem Genius! Gliicklicherweise kénnen wir die ganze Theorie
fallen lassen, wenn wir die Rhythmen einiger frither conductus, deren Daten und
Gegenstand schon lange von L. Delisle'® klargestellt wurden, untersuchen. Fol-
gender Irrtum ist der Betrachtung wert: Man bemerkt einen Kontrast in der Giiltig-
keit zwischen Hypothesen, die auf einer iibertricbenen Bezugnahme auf die
theoretischen Quellen basieren und prima facie-Beweisen, die in den Hand-

6 J. Wolf war der erste, der eine Verbindung zwischen St. Augustins De Musica und den sechs Modi an-
nahm: ,Des heiligen Augustin sedss Biicher ,de musica” handeln iiber nidits anderes als iiber die Beziehung
von Wort und Ton in der Metrik. Dieser alte Zusammenhang scheint dem Mittelalter nidit verlorengegangen
zu sein und im 12. Jahrhundert wieder besondere Gewalt bekommen zu haben.” Und dann folgt eine Be-
schreibung der sechs Modi (Acta Musicologica 3, 1931, S. 60. Vgl. meine Dissertation, Kapitel Origins).

7 H. Abert, Die Musikanscrauung des Mittelalters und ihre Grundlagen, Halle 1905. Abert nzhm eine
empirische Asthetik an, die mit Aurelianus Reomensis (S. 17) begann. In seinem ausgezeichneten Kapitel V,
S. 224 umreiBt er die gesamte empirische Bewegung im mittelalterlichen musikalischen Gedankengut.

8 A. M. Michalitschke, Die Theorie des Modus, Regensburg 1923; ders., Zur Frage der Longa in der Mensu-
raltheorie des 13. Jahrhunderts, ZfMw VIII, 1925/26, S. 103; ders., Studien zur Entstehung und Frithentwick-
lung der Mensuralnotation, ZEMw XII, 1929/30, S. 257.

9 Waite, op. cit. S. 68—69.

10 L. Delisle in Annuaire bulletin de la Société de 1'Histoire de France, Paris 1885; meine Dissertation.
The Achievements of the Notre Dame School, University of Pennsylvania 1959, Kapitel Conductus. Schrade
berichtet: ,From a stylistic point of view, therefore, this special importance of Ver pacis aperit lies in the
evidence that by 1179 modes other thau the first flourished. The comductus In Rama somat proves this to be
true even for the time before 1170 ...“. Political compositions of the 12th and 13th centurics, Annales
Musicologiques I, 1953, S. 39.
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schriften erscheinen. Hier baumt sich Musik gegen irrtiimliche Abstraktion auf und
antwortet nur mit den Mitteln ihrer Gegenwart. Und hier scheitert Waites
». .. elaborate system of modal notation ... constructed according to a plan of
beautiful simplicity and logic“ 11 ganz sicher. Es ist jedoch nicht niitzlich, nur den
Irrtum einer Hypothese, die auf eingestandenen ,meager comsiderations” basiert,
aufzuzeigen, falls wir nicht eine wichtige Lehre daraus ziehen. Man heifit will-
kommen, ja bewundert den Scharfsinn und den Glanz einer gut geformten Ge-
schichte der Ideen, aber man mufl dennoch zu der alten Weisheit zuriickkehren,
daBl Philosophie und spezifisch Musikalisches sich nicht mischen wollen. Und wir
meinen mit der Spezifizierung die Frage der Festsetzung eines Rhythmus aus der
Notation, eine Aufgabe fiir Musiker wohl, nicht aber fiir Philosophen. , Qui
autem curiosus fuerit, libellum nostrum, cui momen Micrologus est, quaerat;
librum quoque Enchiridion, quem Reverentissimus Oddo Abbas Luculentissime
composuit, perlegat, cuius exemplum in solis figuris sonorum dimisi, quia parvulis
condescendi, Boethium in hoc non sequens, cuius liber non cantoribus, sed solis
philosophis utilis est* 12,

Andererseits kommt eine empirische Anniherung den Konturen der Musik am
néchsten. Und das kann mit einem Minimum theoretischer Aneignung getan wer-
den. Auch hier ist man frei, aber man sollte nur die eindeutigsten, klarsten, einfach-
sten GewiBheiten gebrauchen. Denn es gibt auch dort derlei Dinge, wie z. B. die
Definition des finis punctorum, der divisio modi, der divisio syllabarum und auch
der suspiratio'3. Wihrend man die ersten drei Begriffe einfach erkldrt und fest-
setzt, bleibt der letzte, in der Ubertragung von gleicher Wichtigkeit wie die drei
ersten, triigerisch. Leider ist die suspiratio innerhalb der modernen Ubertragung
das am wenigsten verstandene Zeichen. Durch das Versagen bei der Erkenntnis
der suspiratio wurde Schrade prompt zu folgender irrigen Behauptung veranlaBt:
oIn view of the few examples Husmann published we must assume that at times
(as f. i. in Ver pacis aperit) he eliminates the rests completely. This is certainly not
in keeping with the nature of the ordo“ 4. Waite erwihnt das Zeichen nicht —
zu seinem eigenen Gliick — denn es wiirde alles umstiirzen und eine Uberpriifung
seiner Theorie fordern?®. Apel bringt das suspirium im Text der letzten Auflage

11 Waite, op. cit. S. 59,

12 GSII, 50, Epistola de ignoto cantu, geschrieben von Guido. Es gibt noch kraftvollere Passagen.

13 Garlandia erklirt die Termini in dieser Anordnung, CS I, 182b.

14 Schrade, op. cit. S. 35.

15 Anonymus IV (CS I, 350b) gibt uns einen angemessenen Bericht vom suspirium im Gegensatz zu Garlan-
dias kiirzerem Hinweis. Er zeigt uns seinen Gebrauch, indem er ein praktisches Beispiel gibt: ,Est et alia
pausatio que videtur esse pausatio et mom est; et vocatur suspirium; nullum vero tempus habet de se, sed
capit suum tempus ex diminatione alicujus soni ante immediate. Quod quidem quandoque fit, quando cantores
canunt, sive fuerit ibi tractus in libris, sive non. Cum tractu patet in triplo magno de Posui adjutorium, in
prima clausula, sive in primo puncto et pluribus aliis locis etc....“. Tatsichlich ermahnt der anonyme
Traktat, der aus der Mitte des 13. Jahrhunderts stammt (zuerst gedruckt von de la Fage, Essais de Diph-
térographie Musicale, Paris 1864 und neugedruckt von Handschin in Aus der alten Musiktheorie, Acta
Musicologica XIV, 1942, S. 1f.), die Studenten: ,Nota igitur pausationes et respirationes, quomniam aliam
vim habent in organo pausationes et respirationes. Pausatiomes autem dicimus woras illas que vel cum
cantu vel in diapason ab orgamizatore fiunt causa requiescendi aut organmum intercidendi.” Waite befaBt sich
mit der regulierenden Kraft der Pause und bildet fiir sie einen ausgezeichneten (und groBartigen) Ursprung
in der metrischen Theorie des Hl. Augustin (Libri Sex). Er hebt mit Recht die ordnende Kraft der Pause
innerhalb des ordo hervor, indem er Anonymus IV und dessen Autoritdt benutzt. Aber gerade dieser Theo-
retiker enthiillte die Bedeutung der suspiratio. Waite benutzt in seinen Ubertragungen jedoch das gebrauchliche
suspirium-Symbol, das er mit exemplarischer Besonnenheit anwendet. Soweit es den Silbenstrich betrifft,
sollte hervorgehoben werden, daB eine neue Silbe gelegentlich in verschiedenen Stimmen eher sukzessiv als
simultan erreicht werden kann. Fiir Organa vgl.: ,Christus manens” bei ,nos ad dex-tram“, F f. 21r D 1, 11,
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seines Buches Die Notation der Polyphonen Musik. Nachdem er die wohlbekannte

Definition von Anonymus IV zitiert hat, bestitigt er, daB eine genaue Festsetzung

der musikalischen Bedeutung dieses Zeichens duBerst schwierig ist. In der Uber-

zlragung eines praktischen Beispiels legt er die Vieldeutigkeit der vertikalen Linien
ar16,

Die Unterscheidung von suspirium und divisio modi ist von duBerster Wich-
tigkeit in einer sauberen Ubertragung, da ja der ordo selbst ausschlieBlich von der
divisio modi bestimmt wird. Folglich ist unserer Liste noch eine andere Art auf-
gezeichneter Unberechenbarkeit hinzugefiigt.

Wir haben die empirische Anniherung, die vom Vergleich der Handschriften
untereinander abhingt, erwihnt. Von Ludwig, Anglés, Husmann und Bukofzer
entwickelt, hat sich diese Methode als sehr fesselnd erwiesen. Es gibt verschiedene,
sehr fruchtbare Arten des Vergleichs. Husmann hat, einem Fingerzeig von Spanke
folgend, mehrere Kontrafakta mittelalterlicher Gesinge Seite an Seite mit modalen
Melodien gesetzt und auf diese Weise seine ausgedehnte Theorie der modalen
Rhythmen entwickelt. Weiterhin hat sein Vergleich melodischer Identititen in-
nerhalb der melismatischen und syllabischen Abschnitte des Conductus ver-
schiedene Probleme auf diesem Gebiet geklirt. Die Entdeckung dieser Methode
wurde unabhingig davon von Bukofzer geteilt, der die ganze Sache einen Schritt
weiter vorwirts brachte. Mit einem Hinweis auf die Vieldeutigkeit der Notation
und einer besonders freien rhythmischen Variation fafte Bukofzer die empirische
Methode folgendermafien kurz zusammen: ,These questions cam be answered
only after the huge literature of the conductus, monophonic as well as polyphonic
has been studied purely from the musical side“ 17,

Ein dritter Weg ist der Vergleich von mensuralen mit modalen Quellen. Begon-
nen von Anglés mit Beriicksichtigung der Conductus in Las Huelgas'®, wurde er
von Husmann in seiner Dissertation'® weiter verfolgt und bildete so die Basis fiir
dessen Ubertragung der drei- und vierstimmigen Organa20. Aber selbst im Ver-
gleich zwischen mensuralen und modalen Quellen kénnen sich Fallen auftun2!.
Man muB sorgfiltig die Datierung der Handschrift und die Geschichte der Tradi-
tion, in der sie niedergeschrieben wurde, betrachten. Vergleicht man z. B. die Hand-
schriften Las Huelgas und Madrid miteinander, so ist eine gewisse Bestindigkeit
in der notierten Folgerichtigkeit (bestimmt durch gleiche Tradition und Nihe)
gesichert. ,In a country like Spain where a modal tradition continued well after
1250, this danger, potential aberration in the modal—mensural correlation is
reduced particularly since the Madrid MS transmitted the Notre Dame tradition
at a liturgical center of immense prestige” (Toledo) 2.

1l oder ,Benedicta Virgo dei* (,.ca)-pit*, F f£.30v B 1, II. Fiir Conductus: ,Ortus summi peracto gaudio®
bei(,cri)-sti*, F f. 218 B I, II oder die Clausula ,Flos filius e [ius]“, F f. 11r C, I, II bei .fi-li-us".

18 S. 251: ,Vielleidit handelt es sidh iiberhaupt nidit um pausationes sonderm um suspiria”.

17 Bukofzer, Interrelations Between Comductus and Clausula, Annales Musicologiques I, 1953, S. 101.

18 El Codex Musical de las Huelgas, Barcelona 1931.

19 H. Husmann, Die dreistimmigen Organa der Notre-Dame-Sdule, Leipzig 1935.

20 H. Husmann, Die drei- und vierstimmigen Notre-Dame-Organa, Kritisdie Gesamtausgabe, Leipzig 1940,
1. Auflage.

21 Meine Dissertation, S. 298—300.

22 F. Ludwig, Uber den Entstehungsort der groflen Notre-Dame-Handsdiriften, Festschrift fir Guido Adler,
Wien-Leipzig 1930, S. 45 f.
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Je genauer unsere musikalische Information ist, je exakter unser Verglcich und
unsere Kenntnis der theoretischen Quellen, um so weniger wahrscheinlich werden
Fehler scin. Oft, wenn man sich iiber einige Besonderheiten im klaren ist, losen
sich die iibrigen Probleme folgerichtig. Der Verfasser glaubt, daf man insbesondere
mit dem Sprung von der Manuskriptanalyse zum theoretischen Zitat vorsichtig sein
muB. Allzubereit mag man die theoretischen Quellen als ein Mittel zur Unter-
stiitzung von Handschriftenanalysen deuten, nur um am Ende zu sehen, daff
unkritische Applikationen allgemeiner theoretischer Aufierungen sehr wenig mit
einer so verfeinerten Kunst wie der Musik2® zu tun haben. In dieser Hinsicht muf
man die Begabungen und Anschauungen der verschiedenen Theoretiker richtig ein-
schitzen. Betrachten wir die Gelehrsamkeit und auch die musikalische Erfahrung
eines Johannes Garlandia2!: er war sowohl Komponist als auch Theoretiker und
lebte in einer Zeit, in der die Modalnotation die Grenzen ihrer Wirksamkeit er-
reicht hatte. Seine Notation ist schwebend und im Ubergang begriffen zwischen
alteren Vorstellungen cum proprietate et perfectione und neueren sine proprietate
et perfectione®. Wenn wir theoretischem Schrifttum Glauben schenken, ist es weit
besser, den praktisch-intelligenten Musiker und mit ihm den praktischen Traktat
auszuwihlen (also den Vatikanischen Organum-Traktat Ottob. lat. 3025), als detail-
lierte Definitionen von Quellen zu erwarten, die weit entfernt sind von Zeit und
Autoritit. In keinem Falle kénnen wir jedoch auf Manuskriptzeugnisse verzichten.
Es ist verhdngnisvoll, die Bedeutung des Kodex Montpellier fiir die Notation der
in modalen Quellen iiberlieferten Kompositionen zu leugnen 26, Wihrend der Vor-
bereitung fiir eine derart maBgebliche Anthologie hatten die Kompilatoren zweifel-
los die besten vorhandenen Handschriften zur Verfiigung. Es gibt keinen zwingen-
den Grund, die Quellen in Frage zu stellen, die von den Schreibern fiir die An-
fertigung des Kodex Montpellier benutzt wurden.

Wir haben die Vieldeutigkeit der Notre-Dame-Notation hervorgehoben und auf
die Methoden hingewiesen, diesen weiten Wald von ungewissen, zweifelhaften und
unbestimmten Symbolen zu durchdringen. Einige dieser Notationszeichen liegen,
wie die ligaturae, die notae currentes und die Maximae im folgenden Teil zur
Betrachtung vor.

II

Fiir unseren Vergleich zwischen Modal- und Mensuralnotation haben wir zwei
Organa gewihlt, von denen bekannt ist, daB sie von Perotin geschrieben wurden:
das , Alleluja Posui" und das ,Alleluja Nativitas”. Diese Stiicke waren wahrschein-
lich dem organizator des 13. Jahrhunderts in ihrer Notation wohlbekannte Kom-
positionsmodelle. Thr EinfluB kann kaum unterschiitzt werden, insbesondere, wenn
man einerseits die Anzahl von Organa-Versionen, Clausulae und abgeleiteten
Motetten, bearbeitet nach dem ,Alleluja Nativitas”, und andererseits die detail-

25 CS I, 100b und 178b.

26 W. G. Waite, The Rhythw ..., S. 68: ,He [Husmann] arrives at this couclusion wmostly from the
evidence of the very late Mountpellier manuscript, which employs only mensural signs.“ Das Montpellicr-
Manuskript ist die beste maBgebliche Anthologie der Musik des 13. Jahrhunderts. Der Faszikel, der die hier
behandelten Organa enthilt, wurde wahrscheinlich um 1280 geschrieben. Vgl. Y. Rokseth, Polyphonies
du Xllle siecle, 1V, Paris 1939, S. 30.
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lierte Kenntnis des , Alleluja Posui“, dargelegt von Anonymus 1V?®, in Betracht
zieht. In Bezug auf das letztgenannte Stiick ist hervorzuheben, daB der englische
Anonymus aus ihm sogar eine Art von Instruktionsstiick macht, ein besonderes
Stiickchen Padagogik, das er in Paris wihrend seiner Studienzeit gelernt haben
muB. Unsere Auswahl des ,Alleluja Posui“ als fons et origo unserer Erkli-
rungen scheint angemessen bestiitigt durch historische Prioritit.

Notae currentes

Die Anzahl der aufgezeichneten Symbole, die die notae currentes umfassen, ist
in beiden Organabeispielen betrichtlich. Weiterhin kann man alle verschiedenen
Arten der Verwendung dieser Form auch in ihnen finden. Bei Betrachtung der an-
gefiigten Tabelle I kann man zunichst in Beispiel 1 die mensurale Version™ fa ,
ihre moderne Wiedergabe: J J _J und ihre Stellung im Manuskript Mo 17, B,

I1 finden. (Der Buchstabe steht fiir die zweite Accolade, die romische Ziffer fiir
Duplum, T fiir Tenor, III fiir Triplum.) Die modale Version des Symbols erscheint

gleich rechts davon . gefolgt von einem modernen Aquivalent J TJ‘ und
dem Platz im Manuskript F 377, A, Il (nichster ordo nach ,ta“). Dieses besondere

Beispiel von notae currentes kann in allen Notre-Dame-Handschriften gefunden
werden. Waite bemerkt geschickt: , The coujunctura ternaria in particular is used

as frequently as the ligature [ to indicate three descending notes, and it is to be
transcribed in the same manner that a ligature would be in the same context* 28,
Aber schon zeigt sich das Problem der Vieldeutigkeit, wenn wir auf Beispiel 2
schauen. Hier liegt eine besondere Anwendung der conjunctura in der Notation des
Tenors vor, die Waites Erkldrung logisch einschlieft. Beispiel 3 illustriert eine
conjunctura als Ersatz fiir eine Ligatur, diesmal eine plicierte Ligatur (Fassung
Mo). Ein Beispiel fiir eine conjunctura, die anstelle einer normalen Ligatur steht,
erhilt der Leser in Mo 10", A, II hinter ,ya“ — F 1¢f, C, Il. Eine conjunctura statt

einer ligatura ternaria im 2. Modus fa [, = dd dd dMo9 B Il =fa ™0,
E 317, C, I ist wesentlich auffallender.
Eine zweite Art von conjunctura, in der die notae currentes: *s eine Ausweitung

der Plicavorstellung darstellen — sie sind abgezogen vom Gesamtwert der Note,
an die sie angehingt sind — wird uns durch Garlandias Erklarung erldutert: ,Item
notandum est quod ubicumque invenitur brevium multitudo, id est semibrevium,
semper participat cum precedente, quia precedens cum eis non reputatur in valore,

nisi pro una tali, sicut et precedens“?: "%y Tes %4, (CS 1, 103D).

Beispiel 4 erklirt die Regel, die man auch in Mo 177, A, I — F 36", A, I — Mo 197,
B, IIl — F 317, D, lll — Mo 10Y, B, Il — F 317, C, Il — W2 16", B, II gleich hinter
der Silbe ,vir“ wahrnehmen kann. Beispiel 5 erldutert eine der Wirksamkeiten des

27 Er erwihnt das Werk viermal, zweimal mit exaktem Hinweis auf Notationssymbole, CS I, 342a, 354b
(Notation), 350b und 361a (notatio suspirii). Vgl. oben, Anm. 15.

28 W. G. Waite, The Rhythm ..., S. 86.

20 CS I, 103b.
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extensio modi, zu dem Garlandias Beispiel ein theoretisches Zeugnis liefert3?. Die
einfache Tatsache ist die, daB modale Manuskripte entweder unter dem Einfluf
mensuraler Vorstellung oder spiterer Entwicklung notae currentes gebrauchten,
ohne irgendeine plicierte Verwandtschaft zu vorausgegangener nota simplex oder
Ligaturen anzustreben. Beispiel 5 zeigt drei absteigende notae currentes, die aufier-
halb der plicierten longa perfecta gebraucht werden. Auch ist die Funktion des
extensio modi kein alleinstehendes Beispiel.

Beispiel 6 zeigt, wie die ersetzende, plicierte und extemsio-Funktion der comu-
junctura innerhalb zweier Mensuren einer finalen Copula erscheinen kann.

Weitere individuelle Beispiele der Anwendung des extensio modi in Bezug auf
die Stellung der notae currentes sind hiufig in diesen beiden Organa anzutreffen.
Tatsichlich kann man innerhalb der Vielzahl von Beispielen dieser Art verschie-
dene Kombinationen unterscheiden. Die Beispiele 7—9 méogen als Erlduterungen
dazu angefiihrt werden. Beispiel 7 zeigt die Ausfithrung der currentes, ohne daf
sie diesmal vom Wert der urspriinglichen nota simplex abgezogen werden. Es gibt
noch 9 andere Beispiele in den beiden untersuchten Organa. Die genaue Ausfiih-

rung der modalen notae currentes wire hier am besten J J J_‘ insoweit, als diese
Losung modale Folgerichtigkeit erhilt. Dennoch hat diese Tatsache keinerlei Be-
ziehung zur Gleichsetzung der f*¢4 mit zwei perfekten Longae. Beispiel 8 tritt
ebenfalls haufig auf, wieder in 9 weiteren Darstellungen. Hier besitzt man die
Freiheit, die notae currentes als 'm‘ zu interpretieren, da diese Wahl modale
Konsequenz aufrechterhilt und genau mit der Mensuralnotation iibereinstimmt.
Die zwei binariae folgen in Mo auf [, und unterstiitzen so die Annahme des
2. Modus mit Sicherheit. Beispiel 9 zeigt eine ternaria und conjunctura im 3. Mo-

dus, eine in diesen Organa weniger hiufig auftretende Figur.

Anonymus IV erwihnt die plicierte Version der conjunctura sehr detailliert und
erliutert auf diese Weise die Vorstellung von 3 und 4 Semibreven?'. Meinem
besten Wissen nach erwihnt er nicht die extensio modi per se fiir die Behandlung
von comjunctura zusammen mit notae simplices und ligatures. Nichtsdestoweniger
ist es Garlandia, der uns wieder hilft: ,Secunda vero talis est: si multitudo bre-
vium fuerit in aliqguo loco, semper debemus facere quod equipolleant longis.”
Weiterhin duBert er sich sehr deutlich zu den Notenwerten, wie sie sich der finalen
Brevis nihern: ,Tertia vero talis est: si multitudo brevium fuerit in aliquo loco,
quando brevis plus appropinquat fini, tanto debet longior proferri” 32, Diese beiden

Regeln helfen uns, die Gleichsetzung g%y = [ J J7J J zu verstehen und

assistieren uns bei der Interpretation der motae currentes, wenn diese in langen
Ketten erscheinen. In jedem Fall bestitigt das erste Zitat zusammen mit Garlandias

30 Die dritte Figur aus Garlandias Beispiel zeigt gesondert stehende .0‘ . Diese Figur tritt hiufig genug

isoliert in den syllabischen Abschnitten des Notre-Dame-Conductus auf. Auch Anonymus II zeigt die currentes
unabhingig vom begleitenden Symbol, z. B. CS I, 309b, 313, 314, 315, 318. Vgl. meinen Aufsatz Eine
wmodale Fassung des Pater Noster, in Vorbereitung.

31 CS I, 337a—338b.

32 CS I, 176a.
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oben zitiertem (S. 360) Beispicle die unabhingige Existenz der currentes, eine Tat-

sache, die bei der Ubertragung von komplexen Melismen, Copulac und cum
littera-Notation enorm behilflich ist.

Maximae

Beispiel 10 zeigt eine Anfangsformel, die hiufig in den Notre-Dame-Organa
und im Vatikanischen Organumtraktat (Ottob. lat. 3025) auftritt. Die Maxima
im Manuskript Florenz entspricht der Gesamtlinge von drei Noten in Mo 16", A,
I. Das kann in Beispiel 11 in allen drei Stimmen gefunden werden, und in Beispiel
12 bemerkt man F niher an Mo als W und Wa. Beispiel 13 erldutert die Behand-
lung der modalen plicierten Longa in F. Die Beispiele zeugen fiir die Tatsache,
daB man eine Art von erweiterten Notenkdpfen, besonders hiufig in den sylla-
bischen Teilen der Conductus in F vorhanden, frei behandeln soll, anstatt eine
Maxima oder Longa perfecta gleichzusetzen. Das gestattet eine gewisse mensural-
modale Doppeldeutigkeit in F, die uns wieder hilft, komplexe Figurengruppen,
wie z. B. bei den Worten , re-, legentur ab” in F, f. 202 aufzuldsen (, Relegentur ab
area”). Keinesfalls darf man erwarten, eine Maxima zu finden, die in F wie eine
Longa imperfecta behandelt wird, ein charakteristisches Merkmal, das sie von
einer nota simplex unterscheidet®’. Man kann hinzufiigen, daB die tangendo

disjunctum (z.B.®* B iber ,lu-tum” im selben Conductus) auch niemals einen

Gesamtwert weniger haben wird als eine Perfektion.

Erscheint die Maxima innerhalb einer binaria in sine littera-Notation, also J ,
ist sie nicht gleich der Brevis der normalen binaria, folgt aber der Vorstellung,
daf eine Maxima niemals einer Note, die kleiner ist als eine Longa perfecta,
gleichzusetzen ist3%. Die einzige Ausnahme ist in der cum littera-Notation zu
finden, in der J gleich J\_’J ist 35,

Ligaturae

Beispiel 14 stellt die Vieldeutigkeit dar, die bei der Copula zu erwarten ist.
Wihrend diese Figur konform geht mit Francos Definition der gebundenen Copula,
geben weder ihre Darstellung (CS I, 133f.), noch die Modalnotation isoliert be-
trachtet eine genaue Erklirung fiir die Ubertragung dieser Figur. Beispiel 14
erinnert uns an die Tenor-Notation, iibertragen auf das Triplum. Beim Studium
dieser Vergleiche wird augenscheinlich, daB man eine Fertigkeit im Entwickeln
von erkennbaren Alternativen haben muf. Und es sind gerade diese einmal akzep-
tierten Alternativen, die eigensinnig von denen etikettiert worden sind, die das
modale System als ein ,completely adequate, an even perfect expression of pat-
terns” 38 ansehen.

Beispiel 15 erklirt das Prinzip des fractio modorum mit Riicksicht auf die
quaternaria. Man kann diese Figur natiirlich in extensio modi interpretieren (Bei-

338 Vgl. meine Diss., S.300f.

34 Z. B. F 202v, B, II iiber ,fidelis”.

35 Vgl. H. Husmann, Zur Grundlegung der musikaliscten Rhythmik des wmittcllateinisdien Liedes, AfMw 1X,
1952, S. 3. Die Discantus Positio Vulgaris erklart: ,Quecumque due note ligantur in discantu, prima est
brevis, secunda longa, wisi prima grossior sit secunda, ut hic: : “ (CS I, 946).

88 W. G. Waite, The Rhythm . . ., S. 20.

24 MF
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spiel 16). In Beispiel 17 finden wir eine interessante unregelmifige Ligatur, die
mit nur einem modalen Exemplar schwerlich genau zu bestimmen wire. Hier sieht
man die Kombination der normalen modalen ternaria (1. Modus) mit einer fractio
modorum-Interpretation der binaria; daraus entsteht die ungewdhnliche quinaria.
Beispiel 18 fithrt uns zur Silbe ,ex semine” zuriick, die diesmal in fiinfzehn ver-
schiedenen Versionen erscheint und sowohl die ligatura quarternaria, als auch die
stellvertretende comjunctura umgibt. Das gewihrt eine vergleichende Einsicht in
die Notation drei verschiedener Kompositionsgattungen. Was jedoch vielleicht
weit wichtiger ist: die Beispiele widerlegen die Theorie, daB jede Kompositions-
gattung ihre eigene Art modaler Notation entwickelte3”. Tatsache ist, daB die
immer bewegliche Modalnotation ein bestindiges Merkmal aller Gattungen bleibt,
das alle Forscher mit einem unaufhérlichen neuen Studiengebiet so gut wie mit
einem intellektuellen (niemals persdnlichen) ,Niemandsland“ versorgt.

111

Dieser Teil griindet auf einer Studie von W f. 185—191", dem bereits erwihn-
ten Vatikanischen Traktat, auf den Aussagen von Garlandia und Anonymus IV
und auf den Notre-Dame-Manuskripten.

Es scheint, als wuBte Anonymus IV vom Inhalt unseres Abschnitts II. Sein 2. Ka-
pitel fithrt den Leser in die Formen der Ligaturen, notae simplices und notae
currentes ein. Er stellt dar, wie sie geschrieben und verbunden werden, wie gute
Schreiber sie zeichnen, etc. Eine so elementare Theorie veranlaft den Leser zu dem
Gedanken, der Autor iibertriige Lektionsnoten. Aber, und dies ist ein wichtiges
aber, er enthiillt da Wesentliches, wo man es am wenigsten erwartet. Er erwihnt,
daB alle oben beschriebenen Figuren auf verschiedene Weise verstanden werden
kénnen: ,Et nota quod precedentes figure diversimode juxta wmodos diversos in
labore et quiete possunt intellegi, sic etiam uti, etc.”38.

Theoretischer Kommentar

Dennoch hilt man Ausschau nach einem ordnenden Prinzip hinter all dieser
Vielfalt. Wie konnte wirklich eine Notation mit einer so konsequenten Mannig-
faltigkeit entstehen? Dies wiire, wenn bewufit geplant, sehr schwierig gewesen,
vielleicht noch schwieriger, als ein klargeschnittenes System zustandezubringen.
DemgemiB kann man durch indirekten Beweis voraussetzen, daf die Notation
das Resultat eines anderen Kompositionsprinzips war, eines Prinzips, das keinen
feststehenden Ausdruck von Notenwerten zum Ziel hatte. Wie war nun dieses
Kompositionssystem beschaffen, das den Komponisten so gefangennahm, daf er
seine Notationssymbole dariiber vernachlissigte? Gibt es irgendwelche theore-
tischen Hinweise, die Kompositionsprinzipien oder Strukturen anordneten? Wahr-

37 jbid. S. 123: ,However there exist in organum duplum certain clichés of notation for such passages thar
appear less often in discantus writing . . . One of the most frequent irregularities is the use of a single, large
ligature in place of two ligatures. By far the wost common is the quinaria used as a substitute for a ter-
uaria and binaria of the first mode.” Der Autor widerspricht sich nun und trigt so dazu bei, seine eigene
Theorie in die Luft zu sprengen: ,Since this practise is also frequently encountered in discantus writing, it
requires no special discussion here.“-

38 CS I, 341b.
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scheinlich sind die zuverldssigsten und klarsten Zitate, die der Verfasser zusam-
menbringen konnte, diese drei:

1. Ganz am Anfang seines Traktats macht Anonymus IV eine schwungvolle
Bemerkung, die, wie alle allgemeinen AuBerungen, sofort weder in ihrer Gesamt-
heit noch in allen ihren Einzelheiten verstanden werden kann: ,Coguita modu-
latione melorum, secundam viam octo troporum, . . . nunc habendum est de men-
suris eorundem, secundum longitudinem et brevitatem, prout antiqui tractaverunt,
ut Magister Leo et alii plurimi plenius juxta ordines et colores eorundem ordina-
verunt, sic procedendo” (CS I, 327a—b). Wichtig ist hier, daB die colores mit den
ordines als die beiden Grundelemente zusammengestellt werden. Sie ordnen die
Notationserkldrungen im darauffolgenden Traktat.

2. ,Sed nota quod puncta talia supra dicta, secundum bonos orgamistas debent
reperiri in aliqua specie delecationis et coloris sive pulchritudinis istius artis”
(CS 1, 361a). Hier wird die Kompositionsmethode in Ubereinstimmung mit , delec-
tationis, et coloris sive pulchritudinis” aufgestellt.

3. Den wahrscheinlich zuverlissigsten Einblick in eine aktuelle Kompositions-
technik findet man in einer Feststellung von Garlandia, die teilweise von Apel
mifverstanden wurde3?: ,Sed duo puncti sumentur hic pro uno, et aliquando unus
eorum ponitur in discordantiam, propter colorem musice. Et hic primus sive se-
cundus, et hoc beme permittitur ab auctoribus primis et licentiatur. Hoc autem
invenitur in organo in pluribus locis et precipue in motetis* (CS I, 107a).

Allem Anschein nach erhielten die colores, allen Lesern der De Musica Men-
surabilis Positio® wohlbekannt, einen hohen Grad an Autoritit innerhalb der
musikalischen Komposition zugesprochen*!. Garlandias theoretische Konzeption
der colores, in vieler Hinsicht begriiBenswert wegen ihrer Klarheit und Knappheit,
sollte systematisch unter Beriicksichtigung der Handschriftenquellen erklart werden.
Die Weitldufigkeit des Komponierens mittels der colores sollte sorgfiltig bestimmt
werden *2, Eine derartige Studie liegt offensichtlich auferhalb des Rahmens dieser
Arbeit. Dennoch geziemt es uns, hier einige Arbeitsprinzipien aufzustellen, indem
wir versuchen, schlieflich die hochbedeutsame Rolle der colores innerhalb der
Komposition und Notation der Notre-Dame-Epoche zu umreifien.

Was bedeutet der Terminus color? Fiir Garlandia ist es eine weitrdaumige Vor-
stellung mit einem ansehnlichen historischen Hintergrund. Da colores lose mit

39 W. Apel, op. cit. S. 244: ... propter colorem musice® — bedeutet ,wegen der musikalisdien color.”
Color ist ein terminus technicus in Garlandias Texten und bedeutet nicht Farbe im Sinne von Orchester-
timbre, sondern meclodisches Fragment, seine Repetition, Sequenz, Variation und seinen Austausch. Vgl.
unten, S. 365 ff.

40 Fiir eine Diskussion der Termini vgl. G. Adler, Die Wiederholung und Nadiahmung in der Mehrstimmic-
keit, VEMw 2, 1886, S. 73—293; meine Diss., S. 179f., 189f., 227 f. Garlandia diskutiert die colores CS I,
115b—116a.

41 Helmut Schmidt erfaBte diese Vorstellung ganz klar. Vgl. Die drei- und vierstimmigen Organa, Kassel
1933, S.18f. und 54f.

42 Bukofzer hoffte, daB genau dies von der zukiinftigen Musikwissenschaft iibernommen wiirde. Er gibt
folgenden Kommentar im Hinblick auf zwei Conductus: ,A deserto” (Wi f. 143) und , Veri vitis* (W1 f. 135):
Wt will require wuch more careful study to determine if and in what way this free rhythmic variation is
related to other technical devices in 13th century music, how widely it was used, and what it implies as to
the use of pre-cxisting melodic formulas. These questions can be answered only after the huge literature of
the conductus, monophonic as well as polyphonic, has been studied surely from the wmusical side. Such close
stylistic study of the wmusic is, alas, music of the future.” Op. cit. S. 101.

24
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Melodiewiederholungen und Variationen verbunden sind, mag es gut erscheinen,
kurz andere Musikrepertoires, die Melodietypen benutzten, zu erwihnen. Der
Verfasser glaubt darin eine Hilfe fiir uns zu sehen, um eine ausgewogene Sicht
des Gesamtproblems der Notre-Dame-Komposition zu erhalten.

Historische Perspektive der Melodietypen

In seiner Analyse des jiidischen Gesanges entdeckte Idelsohn?® eine Anzahl
von Motiven, die allgemein einem Modus angehérten: , The motives have different
functions. They are beginning and concluding motives, and motives of comnjunc-
tive and disjunctive character. The composer operates with the material of these
traditional folk motives within a certain mode . . . His composition is nothing but
his arrangement and combination of this limited number of motives. His freedom
of creation comsists further in embellishments and in modulations from ome mode
to the other” 4. Natiirlich bringt dieser Abschnitt sofort das ostindische melodische
Gegenstiick ins Gedichtnis, die ragas und gamakas (Verzierungen, Ornamente,
verschiedenartige Auffithrungspraxis). Auf analogem Wege kann man die Idee und
Funktion der nomoi im antiken Griechenland (z. B. die mesoiden und hypatoiden
Melodien), die hirmoi45 des byzantinischen Milleniums, die maqams4® Arabiens,
die Melodien der serbischen Oktoechos??, die Bearbeitung von frither in gre-
gorianischen Traktaten und Gradualien existierenden Melodien, das Allgemein-
vorkommen von Melodietypen innerhalb der Volksmusik (englisch z. B.) und die
risqolé des syrischen Gesanges*® untereinander vergleichen. ,Bestimmte Melodie-
typen traten bei der Fiille von Sequenzen nun verbindend auf und wurden sogar
mit eigenen Namen bezeidmet” 49,

Im Gegensatz zu dem oben angefithrten Repertoire der Gesangs- und Volks-
musik findet man keine wissenschaftlich erschépfende Studie iiber die verschiedenen
melodischen und rhythmischen Konfigurationen innerhalb der Notre-Dame-Hand-
schriften. Adlers exemplarischer Artikel Die Wiederholung und Nachahmung in
der Mehrstimmigkeit3® bildet einen ausgezeichneten Kommentar zu Garlandias
Text in Bezug auf die colores (unter anderen spiteren historischen Gesichtspunkten
betrachtet), gibt aber notgedrungen keine Priifung der Manuskripte. Handschins
wertvoller Beitrag Zur Frage der melodischen Paraphrasierung im Mittelalters!,
H. Schmidts Zur Melodiebildung Leonins und Perotins® und sein Buch Die drei-
und vierstimmigen Organa®3, sowohl als auch M. Schneiders Analyse des , Vide-

43 A. Z. Idelsohn, Jewish Music in its Historical Development, 1929.

44 Wie zitiert von G. Reese, Music in the Middle Ages, New York 1940, S. 10.

45 E. Wellesz, A History of Byzantine Music and Hymnography, Oxford 1949, S. 269f., 275, fiir Tabellen
der Hirmi S. 320.

46 A, Z. Idelsohn, Die Maqamen der arabisdien Musik, SIMG XV, 1913/14, S. 1—63.

47 E. Wellesz, Die Struktur des serbisdien Oktoechos, ZfMw 11, 1919/20, S. 141—142.

48 Dom Jules Cécilien Jeannin, Dom Julien Puyade und Anselme Chibas-Lasalle, Mélodies liturgiques
syriennes et chaldéennes, Bd. 1 1924, Bd. II 1928.

49 K. G. Fellerer, Gesdiidite der katholischen Kirdsemmusik, Diisseldorf 1949, S.35. Er gibt Namen der Typen
an: ,So wurde die Melodie Eja turma, Concordia, Occidentana, Cithara u. v. a. die Weise fiir hunderte von
Sequenzentexten.” Vgl. Anm. 40 und H. Husmann, Sequenz umnd Prosa, Annales Musicologiques II, 1954,
S. 79, 88—90. Das interessante Problem der Kontrafakta und Melodietypen ist bisher noch nicht erschépfend
behandelt worden. N. de Goede, Utrediter Sequenzen. KmJb 1958, S. 31.

50 VfMw II, 1886, S. 271f.

51 ZfMw X, 1927/28, S. 513.

52 ZfMw XIV, 1931/32, S. 129.

53 Kassel 1933.
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runt” 54 zeigen alle ein entschiedenes Interesse und Verstindnis fiir die melodische
Konstruktion. Aber es wurde keine griindliche vergleichende Studie iiber die Melo-
dien der Notre-Dame-Musik gemacht.

Coloresinden Sanctus- und Agnus-Tropen (W1 Fasz. 10) und die
melodischen Formelnim Vatikanischen Traktat Ottob.lat.3025.

Wi f. 186—19155 und der Vatikanische Organum-Traktat (Ottob. lat 3025 56)
treiben unsere Erforschung der Melodietypen der Notre-Dame-Epoche an, einfach
weil beide Quellen dicht neben dem modalen Repertoire liegen. Sie zeigen eine
auffallende Affinitit zu Melodievorbildern.

Die Sanctus- und Agnus-Kompositionen (W f. 186—191") erldutern durch Bei-
spiele (1—6, Tabelle II) in ganz auBergewdhnlicher Weise die von Garlandia be-
stimmten verschiedenen colores (natiirlich nicht einschlieBlich des Stimmtausches).
Wihrend diese Werke fast immer englischen Ursprungs zu sein scheinen??, sind sie
in einer der Handschriften, dic Notre-Dame-Musik enthalten, iiberliefert und
bezeichnen entweder cine zeitgendssische musikalische Entwicklung oder eine der
Notre-Dame-Periode vorangegangene .

Das Vatikanische Manuskript zeigt ebenfalls eine Verwandtschaft mit den Wer-
ken der Notre-Dame-Schule: ,Die Abweiciungen von den Notre-Dame-Hand-
schriften sind verhiltnismdflig gering, so daf von der Seite der Choraltradition die
Organa-Stiicke des Vatikanischen Traktates in die Nihe der Notre-Dame-Hand-
schriften zu gehdren scheinen ... Mehrstimmig bearbeitet werden die gleidien
Cantus-Absdmitte wie in Notre-Dame-Handschriften” 5,

Die Sanctus- und Agnus-Kompositionen schliefen die Verbindung von colores
cin, aber im Gegensatz dazu sind die Formeln des Vatikanischen Traktats eng an
einen Cantus gebunden. Die Erginzung des Melodietypenprinzips, in dem mit
harmonischen und rhythmischen Verwandtschaften, gefordert in der 2-stimmigen
Polyphonie, komponiert wird, ist eine historische Errungenschaft. Das Vatikanische
Manuskript ist in der Tat ein Textbuch mit Beispielen, die melodische mit harmo-
nischen Fortschreitungen verbinden. Weiterhin enthilt es im Anhang ein Organum,
das die in den Regeln und ihren Beispiclen gefundenen Techniken erldutert. Uber-
triige man das in der Vatikanischen Handschrift enthaltene Organum in der Weise,
daB man gregorianische Notation als modale Ligaturen, conjuncturae und notae
simplices — und es gibt keinen Grund, der dagegen spricht® — lise, dann finde

54 M. Schneider, Zur Satztedmik der Notre-Dame-Scule, ZfMw X1V, 1931/32, S. 398.

55 F. Ludwig, Repertorium, S. 41—42.

56 Monumenti Vaticani di Palcografia Musicale Latina, Tavola 99. Diskussion in Bd. II, S. 15ec.
R. v. Ficker, Der Organum-Traktat der Vatikanischen Bibliothek (Ottob. 3025), KmJb 27, 1932, S. 65. Ficker
crfaBt die Bedeutung der im Manuskript erhaltenen colores. F. Zaminer, Der Vatikanisdie Organum-Traktat,
Tutzing 1959.

57 Wegen ihrer ,melismatischen Fiille“ und ihrer Verbindung zum Ordinarium der Messe nannte J. Hand-
schin die Tropen der Handschrift W1, Faszikel 10 Gegenstiicke zu den Tropen der Londoner Handschrift B. M.
add. 36881 und der Handschrift Cambridge UB Ff I 17. Das letztgenannte Manuskript glaubt er als ,sidicr
englisdt* annehmen zu kénnen. Es ist auffallend, daB Garlandia, dem Ruf nach ein Englinder, seine chspxclc
von colores-Techniken niederschreiben sollte, die so viele Ahnlichkeiten mit den melodischen Formeln dieser
englischen Tropen aufweisen. Vgl. J. Handsckin, Conductus-Spicilegien, AfMw 1952, S. 114—115.

58 Meine Diss., S. 35.

59 Zaminer, op. cit. S. 83.

60 ibid., S.98f. Zaminers Vorstellung von einem freien Rhythmus hat meine volle Zustimmung, jedoch
giblt Es kemc reale historische Basis fiir seine Ansicht. Man sollte einc modale Interpretation nicht aus-
schlieBen.
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man sowohl Organum purum als auch Discantus relativ hoch entwickelt. (Die
ternariae im Tenor fallen auf, da sie in der gleichen Weise an einem entsprechenden
Ort im , Alleluja Nativitas“ erscheinen.)

Wihrend die St. Martial-Polyphonie wie z. B. im , Viderunt Hemanuel” zwei
Stimmen sehr lose miteinander verband (Solo-Melisma, simultane Melismen, der
archaische nota-contra-notam-Stil und Stiitztonstil kénnen beobachtet werden),
war das Problem zweier voneinander unabhingiger Stimmen, das ihre musikalische
Wahrnehmung notwendig machte, ein neues im spiten 12. Jahrhundert. Der Vati-
kanische Traktat stellt auf historischem Wege deutlich fest, wic schwierig diese
Beziehung zu erreichen war. Er dokumentiert den Beginn echter zweistimmiger
Polyphonie: , Qualecumque autem organum cantus exigit in superiore parte manus
tale requirit in inferiori licet quandoque fiat figuratum ut hic admitendum et in
hac alleluja. Justus germinabit super hanc partem germinabit est facta et super
hanc admitendum et hoc seperinvenitur in cantibus et est maxima difficultas in
organo cum nullus organizator debet hoc ignorare” 8. Zaminer folgerte richtig,
daB figuratum hier einen Diskantabschnitt anzeigt, der das oben erwihnte ,ger-
minabit” genau ortlich bestimmt (in W1 f. 47 und Wi f. 54v)62,

Nun kénnen wir die Frage stellen, in welcher Weise die beiden oben zitierten
Handschriften in Beziehung zum Notre-Dame-Manuskript stehen. Die Antwort
ist einfach: Das Kompositionsprinzip aus einer Fiille von melodischen Formeln
heraus ist beiden gemeinsam. (Der Tenor ist in beiden Fillen vom Cantus abge-
leitet.) Und dies kann dann am besten verstanden werden, wenn man Beispiele
von Garlandias Vorstellung von den colores in allen drei Quellen findet.

Garlandias Erklirung der colores umschlieBt sowohl die Vorstellung der Melo-
dielinie selbst (,pulchritudo soni vel objectum auditus)%3, als auch die Arten,
diese melodischen ,Objekte“ miteinander durch Repetition, Variation, Sequenz
und Austausch zu verbinden. ,Et fit multis modis: aut somo ordinato, aut in
florificatione soni aut in repetitione ejusdem vocis vel diverse“$%. Da Adler Gar-
landias Text ausfiihrlich erklirt hat, halten wir es nur noch fiir notwendig, Beispiele
auszuwihlen, die diese Prinzipien erliutern. Wir denken, daB uns dies dann einen
Einblick in die Vieldeutigkeit der Notre-Dame-Notation geben wird.

Der sonus ordinatus enthilt zwei wichtige Elemente: Variation und Sequenz.
Tabelle 11 bietet als 1. Beispiel das ordnende Prinzip der Alternierung einer ein-

stimmigen mit einer absteigenden Skala 5T Beispiel 2,3 und 4
enthalten Sequenzprinzipien, die durch Garlandias 2. Beispiel des sonus ordinatus

beabsichtigt waren. —=—P—f—fa—pg—g— (CS I, 115b).

Die Sanctus- und Agnus-Kompositionen in W f. 185—191" basieren tatsichlich
auf Garlandias sonus ordinatus-Technik und zwar so sehr, daB man das Empfinden
hat, der Englinder® miisse diese Stiicke gekannt haben. Die Beispiele 5 und 6

61 Vatikan, Ottob. lat. 3025 (V), f. 46r Zeile 29—35.

62 Zaminer, op. cit., S. 49 f.

63 CS I, 115b.

64 ibid.

65 Waite, Johannes de Garlandia . . ., doc. cit., S. 181f.
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illustrieren die Prinzipien der wiederholten Noten in drei Sequenzeinheiten (die
florificatio vocis) %8, die, wie Garlandia uns mitteilt, in Conductis simplicibus auf-
treten. Der Zweck der Repetition ist der, eine Phrase gut bekannt zu machen, und
damit dem Ohr Freude zu bereiten (... per quam notitiam auditus suscipit pla-
centiam®)%7. Mit einem beriihmten Beispiel beschreibt Garlandia die Repetition,
wenn sie beim Austausch der colores angewandt wird. Er teilt uns mit, daB dieser
Kunstgriff in Tripla, Quadrupla, Conductus und vielen anderen Formen angewandt
werden kann: ,Et iste modus reperitur in triplicibus, quadruplicibus et conductis
et multis aliis” %8, Dieses Hilfsmittel (das Dittmer bei der Rekonstruktion vieler
Worcester-Manuskriptfragmente benutzte) ist so hdufig in den Werken der Notre-
Dame-Epoche zu finden, daB es hier keiner Erklirung bedarf 9.

Wie sind nun diese Melodietypen in Beziehung zu setzen zum Problem der Viel-
deutigkeit der Notation? Bieten sie ein Hilfsmittel an, die in Teil Il erwihnten
Alternativen auszuwihlen und auszuschlieBen? Der Verfasser glaubt, die Frage
bejahen zu konnen. Sie kann am besten im Licht der 343 Beispiele des Vatikani-
schen Traktats und seines Organum (f. 49¥—50") erfaBt werden.

Enthielte der Vatikanische Traktat nur eine Sammlung melodischer Formeln fiir
den Gesang, wire er schon hochst interessant. Der bemerkenswerteste Aspekt des
Traktats liegt jedoch in der Tatsache, daB er diesen Melodiefundus in Beziehung zu
einem Cantus und einem Text setzt. Hier konnen wir den Ursprung der polyphonen
Notre-Dame-Notation finden. Obwohl die senkrechten Striche im Gregoriani-
schen Gesang gebraucht wurden, ist ihre polyphone Anwendung hier neu. Das finis
punctorum (Beispiel 7) 7! erscheint achtmal in den Beispielen. Der Strich, der eine
pausatio anzeigt, spiter in der Notre-Dame-Musik als divisio modi angewandt,
ist in Beispiel 8 zu finden?. Die Wiederholung (eines Melodietyps), die einhun-
dertzweimal in Beispielen der Vatikanischen Handschrift erscheint, ist gekenn-
zeichnet durch einen senkrechten Strich, wie in Beispiel 973, Diese Art von Beispiel
liefert uns den elementaren Grund fiir die Schopfung eines festen Rhythmus.
Repetition, um im polyphonen Zusammenhang korrekt zu sein, muB sowohl in
ihren melodischen Intervallen als auch in rhythmischen proportionalen Werten
bestimmt sein. Vom Entwicklungsstand der Polyphonie im Vatikanischen Traktat
her wird augenscheinlich, daB Leonin schon einen Reichtum an Notationszeichen
zur Verfiigung hatte, auf dem die gesamte Modaltheorie (nicht nur der 1. und
5. Modus) angelegt werden kann7%. Und dieser Abschnitt der Entwicklung muf
kurz vor 1170 begonnen haben, in einer Zeit, da wir den modalen Conductus schon
existent finden. (Der , Christi Miles“ gedenkt des Todes von Thomas a Becket

66 CS I, 115b.

67 CS I, 116a.

68 ibid.

69 Vgl. meine Diss., S.230—232. Ein faszinierendes Beispiel fiir einen zweistimmigen Conductus erscheint
bei ,Ne" in ,Ave Maris Stella* (Ma f. 113—114).

70 Zaminer, op. cit., S. 37—41.

71 jbid., S. 37. Alle folgenden Beispiele beziehen sich auf Tabelle II.

72 jbid., S. 37.

73 ibid., S. 38.

74 Augustins und Guidos Motus-Theorie geben einen allgemeinen Hintergrund fiir die metrischen
Schemata der Modi respektive eine Differenzierung in Notenwerten. Vgl. Waite, The Rhythm ..., S. 8
und Micrologus, Kapitel XV: ,Nou autem parva similitudo est metris et cantibus, cum et meumac loco sint
pedum, et distinctiones loco versuum, utpote ista neuma dactylico, illa vero spowdaico, illa iambico wmetro
decurret . . .“, GS II, 16b.
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[1170]; in ,,Rama sonat gemitus“ wird auf das Exil von Thomas & Becket [1164 bis
1170] angespielt.)

Beispiel 107% zeigt die Anwendung des suspirium ™, Beispiel 11 erklirt den
Gebrauch des Silbenstriches. Das Prinzip der Einrichtung von ordines im Discantus
enthilt Beispiel 1278, Das Konzept, die gleiche Grundfigur zu variieren, bietet
Beispiel 137, Beispiel 14 zeigt die Anwendung ein und derselben Formel inner-
halb des Cantus iiber zwei Fortschreitungen hinweg80.

Noch deutlicher kann der Ursprung des Komponierens von Verszeilen in der
Polyphonie der Notre-Dame-Epoche im Organum, dem Traktat f. 49"—50" an-
gefiigt, wahrgenommen werden. Fine Analyse enthiillt Folgendes: der Gesang (im
Cantus- und Notre-Dame-Tenor) ist in unabhingige Melodiegruppen auf der Basis
von zwei- oder mehrsilbigen Worten geteilt. Erscheint ein einsilbiges Wort, so wird
es zum folgenden hinzugefiigt, das heifit es wird mit ,Fi-li-o“ f. 49V in der Ein-
richtung der ordines soni zusammengezogen. Jede Silbe, ausgenommen in Melismen
und im Diskant, gehdrt zu einem (oder mehreren Tonen) des Gesanges (z. B.
#Sy-mo-io-han-nis di-li-gis“ f. 507). Jeder dieser Serienabschnitte ist eine musi-
kalisch unabhiingige und geschlossene Struktur. Zaminer wiirde sagen, daf es keine
Ubergiinge oder Melismen zwischen diesen Abschnitten gibt. Aber das ist vom
Manuskript her nicht erwiesen. Eine Copula existiert zwischen der begrenzenden
Silbe ,-nis“ des Diskantabschnitts von der Riickkehr zum melismatischen Stil iiber
scelestibus”, Beispiel 15 (noch ein anderes zwischen ,Gloria“ und ,Patri“ f. 50V,
Beispiel 16). Der Diskantabschnitt iiber ,himnis“ kann in Modalnotation iiber-
tragen werden (Beispiel 17). Hier kann man den Prototyp der Clausula, ein-
gebettet in die Organa, sehen; er zeigt weiterhin die erste charakteristische
Notation der ternaria®l,

Melodietypen der Notre-Dame-Zeit

Es ist einfach, sich den Notre-Dame-Organa von einem so wesentlichen, instruk-
tiven Prototyp her zuzuwenden. Hier gibt uns Schmidts Beitrag® zum Verstindnis
der Organa tripla und quadrupla die erforderlichen Anhaltspunkte. Die reale Ver-
bindung zwischen dem Vatikanischen Traktat und den eben erwihnten Notre-
Dame-Werken ist die Stimmfithrung. In letzteren sind die Melodiezellen in ein
sehr begrenztes harmonisches Gewebe eingeschlossen. Von diesem Punkt aus kann

75 Handschin, op. cit., S. 107.

76 Zaminer, S. 38.

77 Fiir eine Erkldrung des Unterschiedes zwischen pausatio und suspirium in einem praemodalen Traktat vgl.
oben, Anm. 15.

78 Zaminer, S. 40.

79 ibid., S. 65.

80 jbid., S. 67.

81 Fiir eine andere Ansicht vgl. M. Bukofzers Artikel Discantus in MGG. Zaminer erhebt vicle Fragen
beziiglich der Datierung von Notre-Dame-Kompositionen und des V-Manuskripts. Nach der Durcharbeitung
des Traktats kam er zu diesem SchluB: ,Der paldographisdie Befund wies ziemlids cindeutig auf Anfang
bis Mitte des 13. Jahrhunderts. Die engere Verwandtschaft mit den dlteren Organum-Stiicken des Magnus
Liber Organi legte dem Sdiluf wuahe, daf der Vatikanisdie Traktat sadilich ins 12. Jahrhundert gehért,
etwa in die Zeit der Eutstchung des Magnus Liber Organi um 1170, und daff wir folglidi eine spite
Absdirift des Traktats besitzen.”, op. cit., S. 159. Diese Ansicht wird von Ficker, op. cit., S. 70 und von
E. Jammers, Aufinge der abendlindischen Musik, StraBburg 1955, S. 39 nicht bestitigt. Die gestellten
Fragen und Antworten in Bezug auf das Notre-Dame-Manuskript, die von Zaminer geboten werden, sind
unrichtig. Modale Musik fiir die Krénung von Konig Philipp Augustus (1179) ist in ,Vera Pacis Aperit®
zu finden, vgl. Anm. 10.

82 H. Schmidt, op. cit. S. 60f.
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man mit Schmidt drei sukzessive Stadien, denen der Verfasser ein viertes beifiigen
wird, in der Entwicklung der colores herausarbeiten.

Das erste Stadium bildet den klassischen Typ; hier wird rhythmische Bewegung
in steifen modalen Gruppen und in festgesetzten Akkordstrukturen gefesselt. Die
oberen Stimmen schreiten iiber einem Stiitztenor voran, die Diskantabschnitte sind
kurz. Hier bemerkt man die modalen Formeln ihrer reinen Form am nichsten,
relativ frei von Zersplitterung und Ausdehnung. Weiterhin zergliedern die Melo-
dielinien in nervdsen, fliichtigen, linearen Formeln das sich stindig wieder-
holende Tonarrangement mit monotoner Fortdauer. Organa dieser Art schlieBen
ein: das , Crucifixum in Carne”, ,Alleluja Dies Sanctificatus”, ,Stirps Jesse Virgo
Dei“, ,Benedicta Virgo Dei“ und ,Sancte Germane O Sancte Germane“. Der
auffallende Unterschied zwischen diesen Organa und dem Organum duplum ist die
Strenge, Sparsamkeit und Symmetrie der erstgenannten.

Das zweite Stadium ist durch , Alleluja Nativitas“ und , Alleluja Posui“ repré-
sentiert. Hier dehnen sich Diskantabschnitte durch einen grofien Teil des Werkes
hindurch aus. Die melodischen Linien sind hier beweglicher und unabhingiger. Den-
noch herrschen die hauptsichlichen harmonischen Intervallverhiltnisse und statische
modale ordines noch vor.

Ein drittes Stadium wird im Charakter der colores wahrgenommen. Tanz- und
folkloristische Elemente durchdringen die starre Struktur des ,klassischen Typus®.
Parallele Terzen und Dreiklinge erzeugen einen markanten Eindruck wie in
»Quindenis gradibus“ (F f. 28). Beispiel 18 zeigt, wie Garlandias Idee von der
Sequenz, der Variation und der Repetition gebraucht wird (sonus ordinatus und
florificatio vocis). Das , Terribilis est cumque evigi lasset Gloria“ (F. f. 39—40) ist
ein weiteres Beispiel fiir dieses Stadium in der Anwendung der colores.

Ein viertes Stadium, das man als virtuos oder mathematisch bezeichnen kénnte,
ist in den Tenores und Melismen der Clausulae, (die Doppel- und Tripelcursus-
technik), im Begriff der tramsmutatio modi, exemplifiziert in der Clausula, im
Conductus, in der Motette und im Hoquetus zu finden. AuBierdem bemerkt man
es in der subtilen rhythmischen Umsetzung (Permutation) einiger Melismen®? des
Conductus (z. B. ,Deus Crcator omnium”, W f. 131'—132’; F f. 266—267" und
Ma f. 32’—35) und in verschiedenen stereotypen Ostinato-Kunstgriffen, die dazu
bestimmt sind, den FluB des Clausula-Tenors anzutreiben. Diese hdchst verfeinerte
Behandlung der colores im vierten Stadium mag durch Beispiel 19 erldutert wer-
den, in dem der Gesang des Tenors im Duplum in kleinen imitativen Gruppen, die
weiterhin mit dem Triplum abwechseln, gebraucht wird. (,Sed Sic“ F f. 19, W2
f. 15Y).

Es bleibt zu sagen, daB das 13. Jahrhundert eine Kompositionsform entwickelte,
die nicht linger rein an der colores-Technik orientiert war, niamlich den Discan-
tus — innerhalb der Geschichte der Komposition ein historisches Phinomen von
auBerordentlicher Bedeutung. Die allgemeine Kompositionsweise wurde auf frag-
mentarischem Wege von den meisten modalen Theoretikern und einigen ihrer
Vorgénger erkldrt®. Die bedeutsamste Behauptung frither modaler Theoretiker

83 Bukofzer, op. cit. S. 100—1,
84 Meine Diss., S. 252.
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kommt wiederum von Garlandia, der sagt, daB der Diskant eine Komposition sei,
in der verschiedene Melodien miteinander verbunden werden und zwar in Uber-
einstimmung mit einem Modus. Die Melodien wurden durch dquivalente Werte
zueinander in Beziehung gesetzt®8. Diese Ergiinzung von Melodietypen war eine
schwierige neue Sache. Sie mufiten in symmetrischen, vertikalen ordines, die auf
betonten Schligen im Zusammenklang zusammentrafen, verbunden werden. Es
nahm lange Zeit in Anspruch, bis der Kontrapunkt so gemeistert wurde, daf Poly-
phonie selbst der neue Ausgangspunkt war (nicht nur eine begrenzte Anzahl von
Melodietypen als Ursprung der Musik).

v
Resultate

Folgende Schliisse sind aus der vorangegangenen Studie zu ziehen.

1. Ein groBler Fundus von Melodietypen bildete die Basis und beeinfluite haupt-
sichlich die , Phantasie“ des Komponisten wihrend der Notre-Dame-Periode. Dies
stand in scharfem Kontrast zu seiner Behandlung des Tenors. (Eine Untersuchung
dieses Gebietes liegt auferhalb dieser Arbeit. Die Tenor-Notation ist weit weniger
vieldeutig und héchst vernunftgemif mit Ausnahme des Conductus-Tenors. Jedoch
stdBt man auch hier auf weit geringere Schwierigkeiten bei der Bestimmung des
Modus). Der Komponist hatte die Melodietypen ad infinitum gehért oder gesungen.
Wabhrscheinlich tendierte er zur Festsetzung einer Notationsformel, eines stindig
wiederkehrenden Bildes fiir jeden Melodietyp. Oftmals schrieb er nur diese
bekannte Folge von Ligaturen, currentes oder notae simplices nieder, ohne sich zu
bemiihen, den color in den betreffenden Modus, der den besonderen Abschnitt oder
das Stiick im Ganzen beherrschte, umzuwandeln®. Wihrend er den Tenor schrieb,
baute er den Grundmodus auf. Die Oberstimmen, sehr oft eine Zusammensetzung
von klug ergénzten Melodiefragmenten, wurden niedergeschrieben, und zwar in
Ubereinstimmung mit dem zuletzt notierten Eindruck, den der Komponist von dem
besonderen, in Frage stehenden color hatte. Er schien nicht besonders durch die
unterschiedlich notierte Darstellung der gleichen colores gestort zu sein. Es hitte
einen enormen Aufwand an Miihe gefordert, alle Stimmen in einer fehlerlosen
festen Ligaturennotation, die den herrschenden Modus ausgedriickt hétte, zu ver-
vollkommnen. Musikalische Komposition kann jedoch nicht auf so peinlich genaues
Bestreben Riicksicht nehmen. Von hier aus entstand die Uneinheitlichkeit, die
Anonymus 1V so sorgféltig und korrekt aufzeigte.

Nihert man sich der Notation selbst, so ist es leicht, die Kompositionsweise zu
vergessen. Jemand mufite einen Melodietyp auswihlen oder neu schépfen, um ihn
dann in seinem Notationsiquivalent niederzuschreiben. Es existierte keine Tabelle
aller Melodietypen, ein jeder aufgezeichnet in sechs verschiedenen modalen Ver-

85 CS I, 106b: ,Discantus est aliquorum diversorum cantuum comsomamtia secundum modum, et secundum
equipollentis equipollentiam etc.”.

868 Tischler hat recht mit der Riickkehr zur Darstellung der grundlegenden Folgerichtigkeit der Modi,
wenn auch Varianten innerhalb der Notation zu einzelnen anderen Entscheidungen fithren kénnen (A propos
the wotation of the Parisian Organa (1), JAMS XIV, 1961, S. 3). Dieses Problem der Folgerichtigkeit der
Modi und die notwendige Sorgfalt fiir die Ubertragung der transmutatio modi-Passagen brachte Schwierig-
keiten in die sonst ausgezeichneten Transkriptionen und Kommentare E. Groningers, Repertoire-Untersudiun-
gen zum mehrstimmigen Notre Dame-Conductus, Regensburg 1939, S. 32.



E. Fred Flindell: Aspekte der Modalnotation 371

sionen. Uberdies konnte die gleiche Formel im gleichen Modus auf verschiedene
Weise niedergeschrieben werden8”. Es gab unter den colores keine musikalischen
Hapaxlegomena.

Im Labyrinth der Oberstimmen verlor der Komponist nie den Uberblick iiber
die musikalische Bestidndigkeit des Modus und iiber das harmonische Bild. Er
konnte und wollte auch nicht einfach die melodischen Formeln immer den notierten
Vorbildern anpassen, die von uns heute leicht wiedererkannt werden. Die verschie-
denen Absichten und Anwendungen der Ligaturen waren fiir ihn alltiglich. Wahr-
scheinlich genoB er das freie Element der Auswahl, dem die Interpretation der
verschiedenen Notationssymbole unterworfen war. Und gerade diese verschie-
denen mdglichen, alternativen Bedeutungen sind besondere Attribute der notae
currentes, die wir zu erfassen versucht haben. Falls man nicht weiff, welche mog-
lichen Interpretationen existieren, wird man nicht in der Lage sein, das Vorbild zu
finden, das dann mit anderen Stimmen, und zwar sowohl harmonisch als auch
thythmisch, iibereinstimmt.

2. Aber der Leser mag wohl fragen, auf welche Weise der zu Grunde liegende
Modus in einem solchen Wirrwarr von mehrdeutigen Notationsvarianten bestimmt
werden kann. Zum ersten muB man mit den verschiedenen, immer wiederkehren-
den Formeln®8 tolerant sein, indem man sich klarmacht, daB sie in einigen Fillen in
einem Modus erscheinen, der nicht mit der sich durchsetzenden, vorherrschenden
Formel iibereinstimmt. Zum zweiten muB man sich vergegenwirtigen, dafl Liga-
turen, notae currentes, Maximae und notae simplices mehr als nur eine enggefafite
Wiedergabe oder Darstellungsméglichkeit haben, eine Tatsache, die Abschnitt II
bewiesen hat. Zum dritten mufl man einige Kenntnis von der Kategorie haben, die
man iibertrdgt, indem man sich dariiber klar wird, daf Clausula-Tenores bis zu
einem gewissen Grade ihre eigene Notation haben, die beim Auftreten in
Tripla konsequent anders interpretiert wiirde. Zum vierten wiirde die Kenntnis
der Notationsbilder gewisser, immer wieder auftauchender, wandernder Melodie-
fragmente — Fragmente, die ihre eigene, gesonderte Notation bewahren — in
hohem Mafe cine vollstindige und kiinstlerische Ubertragung erleichtern®?.

3. Bisher haben wir die duBeren Phinomene der Modalnotation und ihrer Vielfalt
beschrieben. Die andere Seite der Miinze, die gedankliche Folge all dieser Viel-
deutigkeiten, liegt in der wunderbaren Symmetrie der colores. Repetition, Sequenz,
Variation und Stimmtausch, die in Garlandias Erkldrung als grundlegende Prin-
zipien der colores gezeigt werden, sind die groflen, einigenden und erginzenden
Elemente der Komposition der Notre-Dame-Zeit; mit ihnen schuf der Komponist
ein grofes Kunstwerk. Der erste Eindruck, den man beim Horen von Perotins
vierstimmigem ,Sederunt” empfingt, ist die zuriickstrahlende, symmetrische Ord-
nung von ordines und colores. Hier gelangen wir in vollem Umfang, durch Unbe-

87 In einem anderen Artikel, der demnichst erscheinen wird, habe ich variierende Notationen im Wieder-
auftreten einiger Motive aufgezeigt.

88 Waite identifiziert richtiz zwei wandernde, kadenzierende Formeln, gefunden in Organa dupla,
Ersatzclausulae und Organa tripla; The Rhythm ..., S. 124—125. Seine Ubertragungen des Maguus Liber
fiihrten ihn dazu, die Bedeutung melodischer formulae zu erkennen. ,Omue of the most striking features
of organum duplum is the repetition of certain wmelodic clichés, a surprisingly limited stock of wmelodic
formulas that are used over and over again throughout the compositions of the Maguus Liber.” Seine
Vors{,eslungcn vom modus rectus und modus non rectus scheinen mir ganz angemessen.

1bid.
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rechenbarkeit der Notation, zur tiefsten Einfachheit und Ordnung der wahrgenom-
menen Formeln. Auferc graphische Gesamtheit fithrt auf den Weg zur inneren
Einheit und zur warmen Begeisterung des Verstechens.

Der praktische Aspekt unserer dritten SchluBfolgerung liegt in vielen Anwen-
dungen. Einmal kann die divisio modi auf der Basis der Gleichsetzung von colores
und ordines vom suspirium unterschieden werden. AuBerdem kénnen Pausen inner-
halb der colores, z. B. im Hoquetus symmetrisch geordnet werden. Das ist die
einzige zuverlidssige Basis fiir die Untersuchung von pausatio und suspirium. Zwei-
tens wird man finden, daB colores hiufig ganz unterschiedlich dargestellt erschei-
nen, aufgrund der oben geschilderten Variationstechnik. Dasselbe harmonische
Geriist bleibt jedoch bestehen. Und hier muf man die verschiedenen Manuskript-
versionen miteinander vergleichen. Ein schreibtechnischer Irrtum, eine ausgelassene
Pause wird den FluB der ganzen Arbeit unterbrechen, wenn man ihn in unsere
Ubertragung hereinlaft. Das kann dann wirklich keine moderne Version sein,
die auf der Basis einer Handschrift beruht. Kiinstlerisches Verantwortungsgefiihl
und wissenschaftliche Genauigkeit treffen in der Forderung zusammen, daB jedes
benutzte Hilfsmittel auf der Entdeckung der richtigen Noten ruht. Zum dritten gab
der Komponist der Notre-Dame-Epoche nicht nur in seinen Tenorstimmen, son-
dern auch am Anfang jedes neuen Abschnitts Anhaltspunkte fiir die Erkenntnis
des Modus. In der Dissertation des Verfassers findet man eine Analyse der Qua-
drupla-colores?. In cinem weniger augenfilligen AusmaB liegen die dort gefun-
denen Prinzipien der Notre-Dame-Komposition zu Grunde. Es ist immer ein iiber-
zeugender Schliissel vorhanden, ob es sich um gelichenes Material, um schweifende
Melodiefragmente oder nur um zwei wiederholte Noten im Tenor handelt. Es ist
wohl kaum ndtig, zu erwihnen, daB die kiinstlerische Wahrnehmung dieses Schliis-
sels das sine qua non der modalen Ubertragung ist.

4. Prinzipien fiir die Ubertragung der syllabischen Notation sind von Husmann
beschrieben worden?!. Die Dissertation des Verfassers trigt die Erkenntnisse der
Forschung auf diesem Gebiet zusammen. Hier sei uns eine zusétzliche Bemerkung
gestattet: dehnt sich eine blumenreiche, kurze Passage (etwa in einem syllabischen
Abschnitt) iiber eine Perfektion hinaus aus, so mu man bereit sein, die Ligaturen
und Noten in diesem kurzen Zwischenraum in sine littera-Notation zu lesen. Es
kann kurze melismatische Fragmente im Conductus und in der Motette geben, die
diese Interpretation erfordern.

Wie wir aus der Textfassung des Organum im Vatikanischen Traktat sahen, ist
jedes Wort gesondert und unabhiingig erdacht. Eine Ubereinstimmung mit den
Verszeilen des Conductus kann festgestellt werden. Wahrend der Dichter reiz-
volle metrische Symmetrien und Zisuren geschaffen haben mag, betrachtete der
Komponist seinen Text nicht immer als Basis fiir den Aufbau symmetrischer und
musikalischer Linien. Die Verszeile war gedacht als eine gesonderte musikalisch-
poetische Gesamtheit. Wihrend melodische Gesamtheit in beiden, im Melisma und
in den syllabischen Abschnitten erhalten bleiben konnte, wurde die rhythmische
Anniherung an den Text und die Linge der musikalischen Fassung mit jeder

90 S, 229234,
91 H. Husmann, Das System der modalen Rhythmik, AfMw XI, 1954, S. 29.
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Linie neu begonnen. Nur der Modus, im Tenor aufgebaut, blieb im Melisma und
im syllabischen Abschnitt fest.

Zwei Schlufibetrachtungen: verschicden von den melodischen Formeln des Vati-
kanischen Traktats, dic, wie wir sahen, mit den harmonischen Regeln iibereinstim-
men, ist dic Notre-Dame-Musik durch die Appoggiaturen. Man wird eine Dissonanz
iiber der Arsis oder Thesis bemerken und findet sie in der nichsten Brevis oder
Perfektion aufgeldst (vgl. im vierstimmigen , Viderunt“, nach der Silbe ,om-",
einen ganzen Abschnitt zu hdchster harmonisch-rhythmischer Spannung durch
sukzessive Appoggiaturen gesteigert). Asymmetrische, in die Struktur der colores
hineingewobene Motive sind zu erwarten. Sie sind eingefiihrt, um die Monotonie
zu unterbrechen und kdnnen nur insoweit recht verstanden werden, als sie im
Kontrast zu den symmetrischen ordines und colores stehen. Der ,pauseniiber-
briickende” Stil?> mufl in diesem Sinne verstanden werden.

Zusammenfassend darf der Autor den Leser einladen, noch einmal den Blick auf
die drei am Anfang des dritten Abschnitts stehenden Zitate zu werfen. Der Ver-
fasser hofft, sie in ihrer allgemeinen Aussage mit neuer Bedeutung erfiillt zu
haben und fiigt ihnen diese vierte Definition zu, die vom Autor des Libellus cantus
mensurabilis stammt: , Color in musica vocatur similitudo figurarum unius pro-
cessus pluries repetita positio in eodem cantu” 93,

92 H. Husmann, Die drei- und vierstimmigen Notre-Dame-Organa, Leipzig 1940, Einleitung, S. 30, und
das Mittelmelisma in meinem Aufsatz Eine modale Fassung des Pater Noster, in Vorbereitung.
93 CS III, 58b, Johannes de Muris.
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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Répertoire International des Sources Musicales (RISM)

Seit im Jahre 1952 die Iuternationale Gesellschaft fiir Musikforschung und die Inter-
nationale Vereinigung der Musikbibliotheken gemeinsam RISM ins Leben gerufen haben,
sind die Schicksale dieses Unternchmens wechselnd gewesen. Konstant ist seitdem die
Leitung des Unternehmens durch eine Gemischte Kommission geblieben, die aus Mitgliedern
der beiden Gesellschaften besteht. Dieser Kommission gehdren heute an:
H. Anglés, Roma
F. Blume, Schliichtern (Vorsitzender)
V. Fédorov, Paris (Generalsckretir)
D. J. Grout, Ithaca
H. Heckmann, Kassel (Schriftfithrer)
A. Hyatt King, London (Stellvertretender Vorsitzender)
P. H. Lang, New York
R. B. Lenaerts, Leuven

Lesure, Paris

W. Rehm, Kassel (Schatzmeister)

Cl. Sartori, Milano

Konstant ist seit den Anfingen die Gliederung des RISM in zwei Hauptabteilungen A
und B geblieben. Abteilung A ist der groBe alphabetische Katalog, der diejenigen musikali-
schen Quellen in den Bibliotheken und Archiven der Welt umfassen soll, die unter den
Namen von Verfassern (Komponisten, Schriftstellern, Theoretikern usw.) zu verzeichnen
sind, im engeren Sinne also der Ersatz fiir Eitners Quellenlexikon. Abteilung B umfaBt alle
diejenigen Kataloge musikalischer Quellen, die sich unter irgendwelchen Gesichtspunkten
systematisch oder chronologisch ordnen lassen. Die Buchstaben A und B werden in
allen zukiinftig erscheinenden Binden als Sigl fiir die beiden Abteilungen verwendet und
mit rémischen (und, wo erforderlich, arabischen) Ordnungszahlen verbunden werden.

Konstant geblicben ist seit 1953 das Zentralsekretariat des RISM, das in Paris errichtet
wurde und seitdem unter der Leitung von F. Lesure steht. Seine Aufgabe besteht (etwas ver-
einfacht ausgedriickt) in der Sammlung und Ordnung des Materials fiir die Abteilung B
und in der Vorbereitung der Manuskripte, bzw. in der Herausgabe der Druckbdnde dieser
Abteilung. Zu dem Pariser Sekretariat ist seit 1960 ein zweites Zentralsekretariat des RISM
getreten, das in Kassel errichtet worden ist und seitdem unter der Leitung von F. W. Riedel
steht. Seine Aufgabe besteht in der Sammlung und Ordnung des Materials fiir die Abteilung
A und wird zukiinftig in der Vorbereitung der Manuskripte sowie in der Herausgabe der
Druckbinde dieser Abteilung bestehen.

Wihrend die Binde der Abteilung B je nach Fertigstellung erscheinen konnen, kann
die Abteilung A naturgemif erst dann mit den ersten Druckbéinden ans Licht treten, wenn
das gesamte, weltweite Material zu dem alphabetischen Quellenkatalog so vollstindig wie
moglich erschopft worden ist. Einige Binde der Abteilung B werden unter der Leitung von
F. Lesure verfaft und herausgegeben; andere Binde sind individuelle Arbeiten einzelner
Forscher. Die Binde der Abteilung A hingegen werden nach AbschluB der gesamten Mate-
rialsammlung unter der Leitung von F.W.Riedel herausgegeben werden. In dic verle-
gerische Arbeit teilen sich dankenswerterweise zwei deutsche Verlagsfirmen. Der G. Henle
Verlag, Miinchen—Duisburg, hat die Reihe B, der Birenreiter-Verlag, Kassel—Basel—Paris—
London—New York, hat die Reihe A itbernommen.

et
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Wenn auch die Zahl der bisher erschienenen Katalogbinde bescheiden ist, so ist daraus
nicht zu schliefen, daf die Arbeiten cines der beiden Sekretariate gestockt hitten. Trotz aller
Schwierigkeiten und Behinderungen sind die Arbeiten stindig weitergelaufen. Das Zen-
tralsekretariat Paris hat diec von ihm zu bearbeitenden Binde groBenteils abgeschlossen. Das
Zentralsekretariat Kassel sammelt laufend das Titelmaterial, das ihm von nationalen
Arbeitsgruppen und individuellen Mitarbeitern (etwa 50 Mitarbeiter in etwa 25 Lindern
der Erde) geliefert wird, und hat bisher seine Titelsammlung auf etwa 150000 bringen
kénnen. Die Tatigkeit des Zentralsekretariats Paris diirfte in einigen Jahren auslaufen.
Das Zentralsekretariat Kassel hofft, die Sammelarbeit fiir die Drucke etwa im Jahre 1970
abschlieBen und dann mit der Publikation der Abteilung A beginnen zu konnen.

Da die Gesamtarbeit des RISM sich auf zwei getrennten Ebenen vollzieht (einesteils die
internationale Arbeit der beiden Zentralsekretariate und der einzelnen Verfasser der Abtei-
lung B; anderenteils die Tatigkeit der nationalen Arbeitsgruppen und einzelner Mitarbeiter
in den Landern), bilden einesteils internationale, anderenteils nationale Geldmittel die
finanzielle Grundlage des Unternchmens. Uber die letzteren ist hier nicht zu berichten.
Die Linder arbeiten selbstindig und empfangen und verwalten ihre Geldmittel selbstindig.
Die internationalen Geldmittel wurden bisher von der Commission Mixte verwaltet. Da das
Schatzmeisteramt sich in Kassel befindet, muBte zur Anpassung an das deutsche Vereins- und
Steuerrecht im Frithjahr 1964 ein Verein Iuternationales Quellenlexikon der Musik ge-
griindet und gerichtlich in das Vereinsregister eingetragen werden. Der Vorstand und die
Mitglieder des Vereins sind identisch mit dem Vorstand und den Mitgliedern der Gemischten
Kommission. Der Verein verwaltet die fiir die internationale Arbeit zur Verfiigung stehen-
den Mittel; er erfiillt lediglich rechtliche und administrative Zwecke. Die wissenschaftliche
Leitung liegt nach wie vor bei der Gemischten Kommission.

Die Schwierigkeiten, die bisher bei der Arbeit an RISM aufgetreten sind und die zeitweise
zu einer Verlangsamung des Tempos gefithrt haben, lagen ausschlieBlich in der mangelnden
Konstanz der internationalen Geldmittel. Die beiden internationalen Gesellschaften und die

Gemischte Kommission sind zahlreichen Geldgebern zu aufrichtigem Dank verpflichtet, ins-
besondere

dem Conseil International de la Philosophie et des Sciences Humaines (UNESCO),
dem Conseil International de la Musique (UNESCO),

der Bibliothéque Nationale Paris,

dem Council on Library Resources,

der Martha Baird Rockefeller Foundation,

der American Musicological Society,

der Gesellschaft fiir Musikforschung,

der Stadt Kassel.

Die Bereitwilligkeit, mit der diese Geldgeber die internationale Arbeit an RISM gefdrdert
haben, hat nicht verhindern kénnen, daB die Mittel unregelmaBig flossen oder zeitweilig
ganz ausblieben und damit den Fortgang der Arbeit zeitweilig in Frage gestellt haben.

Anfang des Jahres 1964 hat nunmehr die Ford Foundation eine groBziigige Subvention
fiir die gesamte internationale Arbeit an RISM bewilligt, die sogleich in Kraft getreten ist.
und fast gleichzeitig hat die Stiftung Volkswagenwerk eine nicht minder groB=iigige Sub-
vention speziell fiir die Unterhaltung des Zentralsekretariats Kassel bewilligt, die Anfang
1965 in Kraft tritt. Diese beiden Subventionen haben der Gemischten Kommission gestattet,
die Gesamtarbeit an RISM innerhalb eines festen zeitlichen und finanziellen Rahmens zu
disponieren, und werden ihr aller Voraussicht nach gestatten, diese Gesamtarbeit bis zu dem
geplanten AbschluB durchzufithren.

25*
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Der Vorstand der Gemischten Kommission hat im April 1964 die gesamte wissenschaft-
liche, finanzielle und zeitliche Planung von RISM einer Revision unterzogen und gibt im
folgenden das Ergebnis bekannt:

Abteilung A

Folgende Linder liefern, teils durch ihre Arbeitsgruppen, teils durch einzelne Mitarbeiter
laufend Titelmaterial an das Zentralsekretariat Kassel (nach der dort gebriuchlichen alpha-
betischen Ordnung):

Australia Nederland
Belgique New Zealand
Brasilia Norge
Canada Osterreich
Czechoslovakia Polska
Danmark Portugal
Deutschland Romania
Eire Schweiz
Espaiia Suomi
France Sverige
Great Britain US.A.
Italia Yugoslavia
Magyaroszag

Einige Lander haben ihre Titelaufnahmen bereits abgeschlossen. Einige Lander beschif-
tigen mehrere Arbeitsgruppen, die das Material, getrennt nach Landschaften, inventarisieren
und liefern. Einige Linder fehlen noch in der Liste, so zum Bedauern der Gemischten
Kommission insbesondere die UdSSR. Die Bestéinde der lateinamerikanischen Linder werden
voraussichtlich in Kiirze katalogisiert werden. Die meisten Linder nehmen gleichzeitig
Drucke und Handschriften auf; einige haben mit den Drucken angefangen und werden die
Handschriften nachliefern. Zur Drucklegung wird der alphabetische Katalog voraussichtlich
in zwei Reihen (1. Drucke, 2. Handschriften) geteilt werden. Es ist damit zu rechnen, daB
bis zum Jahre 1970 die Sammlung des Titelmaterials fiir die erste Reihe der Abteilung A
abgeschlossen und daB anschlieBend mit der Redaktion fiir die Drucklegung begonnen
werden kann.

Abteilung B
Die folgenden Binde sind bereits erschienen oder sind in absehbarer Zeit zu erwarten:
F. Lesure:
Recueils imprimés XVIe—XVlle siécles
“s [, Liste chronologique
erschienen 1960

1. Liste der Incipits, Textanfinge, Verleger usw.
in Vorbereitung
F. Lesure:
Recueils imprimés XVllle siécle
erschienen 1964
F. Lesure:
Gedruckte Schriften iiber Musik von den Anfingen bis 1800
in Vorbereitung
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J. Smits van Waesberghe, Peter Fischer und Christian Maas:
The Theory of Music from the Carolingian Era up to 1400, 1

erschienen 1961
P. Fischer:

dasselbe, 11
in Vorbereitung
H. Husmann:
Tropen- und Sequenzenhandschriften

erschienen 1964
G. Reaney:
Manuscripts of Polyphonic Music XIIL.—XIV. century
erscheint 1965
K. von Fischer und G. Reaney:
Mehrstimmige Musikhandschriften XIV. Jh.

in Vorbereitung
N. Bridgman:

Manuscrits de la musique polyphonique XVe—XVle siécles
in Vorbereitung

O. Strunk:
Byzantinische Musikhandschriften (voraussichtlich 2 Binde)
in Vorbereitung

Die folgenden Biinde befinden sich in Vorbereitung und sind fiir die folgenden Jahre (bis
etwa 1970) zu erwarten:

Die Viter von Solesmes: Gradualhandschriften
M. Huglo: Processionalhandschriften
K. Ameln, W. Jenny und W. Lipphardt: Katalog der deutschsprachigen Gesangbiicher
N. N.: Katalog der Gesangbiicher in anderen Sprachen
A. Lang: Handschriften einstimmiger mittelalterlicher weltlicher oder nichtliturgisdier Musik
W. Boetticher: Katalog der Musik fiir Laute
F. W. Riedel: Katalog der Musik fiir Tasteninstrumente
Cl. Sartori: Katalog der italienischen Opernlibretti des 17.—18. Jh.
F. Lesure: Katalog der franzésischen Opern- und Oratorienlibretti des 17.—18. Jh.
N.N.: Katalog der deutsdien Opern-, Oratorien- und Kantatenlibretti des 17.—18. Jh.
N. N.: Katalog der musikalischen Zeitschriften des 18. Jh.

Ob jeder dieser Kataloge einen oder mehrere Binde umfassen wird, ist heute noch nicht
abzusehen.
Juni 1964

Die Gemischte Kommission des RISM
Friedrich Blume
Vorsitzender

Neue Methoden der Verarbeitung musikalischer Daten
VON HARALD HECKMANN, KASSEL
Beim Internationalen Kongref der Gesellschaft fiir Musikforschung, der vom 30. Sep-

tember bis 4. Oktober 1962 in Kassel stattfand, bekam der Verfasser den Auftrag, in der
Arbeitsgruppe Musikdokumentation ein Referat Zur Dokumentation musikalischer Quellen
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des 16. und 17. Jalrhunderts zu halten!. Er beschiftigte sich dabei mit der Frage nach der
Maglichkeit, rein musikalische Sachverhalte katalogarisch festzuhalten. Die angeregte
Diskussion und die Korrespondenz, die sich an das Referat anschlossen, legten den Gedanken
nahe, die hier aufgeworfenen Fragen einmal unter Experten griindlich durchzusprechen.

Bei der Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung, die vom 12. bis 14. Oktober
1963 in Tiibingen stattfand, galt ein 5ffentlicher Vortrag von Wilhelm Fucks der Frage nach
mathematischen Methoden in der Musikforschung. Die rege kritische Diskussion lieB auch
hier das Bediirfnis nach weiteren Gesprichen iiber dieses Thema wach werden.

Da sich beide Fragestellungen zwar nicht in ihrer Zielsetzung, wohl aber im Metho-
dischen, niamlich der Verarbeitung einer sehr groBen Menge von musikalischen Daten,
berithrten, empfahl es sich, eine Tagung iiber derartige moderne Methoden der Verarbei-
tung musikalischer Daten zu veranstalten, zu der die Thyssen-Stiftung groBziigigerweise
die Mittel zur Verfiigung stellte.

Die Tagung fand am 2. und 3. Mirz 1964 im Deutschen Musikgeschichtlichen Archiv
in Kassel statt; neben einer Reihe von Fachkolleginnen und -kollegen nahmen an ihr
als Experten und Berater fiir moderne Methoden der Datenverarbeitung die Herren Dr. M.
Cremer und K. H. Herrlich (Institut fiir Dokumentationswesen, Frankfurt), P. Kreis (Hoch-
heim-Main) und F. Schulte-Tigges (Deutsches Rechenzentrum, Darmstadt) sowie von
kunstwissenschaftlicher Seite Dr. H.J. Tiimmers (Wallraf-Richartz-Museum, K&ln) teil.

Einem Grundsatzreferat von Hans-Peter Reinecke iiber Grundlagen und allgemeine
Probleme quantitativer Verfahren folgte, gewissermafien als musikpsychologische Probe
aufs Exempel, ein Referat von Volker Rahlfs iiber Methode und Ergebnis quantitativer
Bearbeitung musikwissenschaftlicher Probleme. Imogen Fellinger berichtete iiber den Einsatz
von Handlochkarten bei ihrer Dokumentation der Literatur zur Musik des 19. Jahrhunderts.
Der Rest der Tagung blieb der eingehenden Diskussion der Verschliisselung und Katalogi-
sierung rein musikalischer Daten vorbehalten.

Das konkrete Ziel dieser Ulberlegungen sollte eine Incipit-Kartei sein, die die musik-
geschichtlichen Quellen verzeichnen soll, wobei zweckmiBig vom Fundus der Filmsamm-
lung des Deutschen Musikgeschichtlichen Archivs auszugehen wire. Mit anderen Worten:
es galt die Frage zu l6sen, wie und mit welchen Mitteln man Melodien bzw. Melodien-
Incipits katalogmiBig erfassen konne. Die Diskussion der verschiedenen schon vorgeschla-
genen Méglichkeiten? ergab, daB es prinzipiell keine uniiberwindlichen Schwierigkeiten
bereitet, nicht nur Melodien, sondern auch rhythmische und klangliche Vorginge zu ver-
schliisseln und zu katalogisieren. Aber besondere Schwierigkeiten wurden darin geschen,
daB es fiir diese Katalogisierung von Musik notwendig ist, auch mehr oder weniger leicht
verinderte Melodien als im Grunde gleich zu erkennen. Es schien so, daB beim Einsatz
von elektronischen Datenspeichern verhiltnismiBig leicht eine Ldsung dieser Schwierig-
keiten gefunden werden konnte, vorausgesetzt allerdings, daB es gelidnge, dasjenige, was
nicht ganz gleiche Melodien als im musikalischen Sinne gleiche erscheinen 14Bt, begrifflich-
logisch zu fassen. Beim Einsatz dieser Maschinen kénne man den musikalischen Sachverhalt
ziemlich real verschliisseln und speichern und spiter durch sehr variable Arten der kom-
binierten Befragung wieder zu gleichen und #hnlichen zueinander ordnen. Diese Methode
legt es sogar nahe, nicht nur das Incipit einer Melodie, sondern das ganze Stiick mit allen
seinen musikalischen Einzelkomponenten aufzunehmen. Auf diese Weise kénnte man wis-
senschaftliches Material fiir Fragestellungen gewinnen, die bisher kaum geahnt werden

1 Gesellschaft fiir Musikforschung. KongreBbericht Kassel 1962, S. 342 ff.

2 Vgl. die in dem Anm. 1 zitierten Referat genannten Arbeiten von Koller, Krohn, Zahn, Barték, Barlow-
Morgenstern, Bridgman und Gofferje. Ferner die Studien von J. LaRue in: Fontes Artis Musicae 1959,
S. 18 ff. und 1962, S. 72 ff. ( mit M. R ).
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konnen. Ein so gigantisches Unternehmen aber lieBe sich in absehbarer Zeit fiir eine grofere
Menge von Musik nur mit Hilfe einer sehr grofien Zahl von Mitarbeitern zu einem brauch-
baren Ergebnis fithren. Praktisch ist es nicht realisierbar. Man wird also gut tun, sich auf
die Verkartung von tatsdchlichen Incipits zu beschrinken, wobei innerhalb polyphoner
Musik im strengen Sinne ohnehin die Incipits aller Stimmen verzeichnet werden miissen.

Da man aus den Incipits ohnehin nur in ganz bescheidenem Umfange mehr als Identi-
titen und Konkordanzen entnehmen kann, bietet es sich an, schon bei der Verschliisselung
ein Verfahren anzuwenden, bei dem musikalisch Ahnliches als im Code Gleiches verzeich-
net wird. Das wire z.B. die Aufzeichnung nur der melodischen Eckténe oder die Auf-
zeichnung nur der melodisch-rhythmischen Schwerpunkte.

Eine interessante Methode ist die von Harald Kiimmerling vorgeschlagene, die statistisch
die wiederkehrenden Téne einer Melodie unter dem numerischen Stellenwert ihres ersten
Auftretens verzeichnet. Kiimmerling untersucht zur Zeit die Mdglichkeit, ob diese wegen
ihrer einfachen Ziffern so besonders fiir die Katalogisierung geeignete Methode auch dazu
taugt, ,Ahnlichkeiten in dem beschriebenen Sinne zu erfassen.

All diese Verkartungsmethoden lassen sich prinzipiell auch durch Handlochkarten
(Schlitzlochkarten) aufnehmen. Die grofie Zahl der zu erwartenden Karten (mehr als
300000) schrinkt diese Mdglichkeit allerdings wieder ein. Andererseits aber wird man
eine festzustellende Melodie ohnehin nur in einem chronologisch und systematisch be-
grenzten Raum zu suchen haben. Mit anderen Worten: die groBe Anzahl der Karten
schrumpft dadurch erheblich zusammen, daB man sie in kleinere, in sich sinnvoll geschlos-
sene Gruppen aufteilt.

Die Verwendung von Handlochkarten hitte den Vorteil, da man den zunichst langsam
wachsenden Kartenbestand von Anfang an im Hause benutzen kénnte, und daB die Erpro-
bung des geeignetsten Systems der Verkartung mit geringerem Aufwand geschehen
konnte. Der weitere grofe Vorteil liegt darin, daB die Handlochkarte noch geniigend Raum
fir das Incipit in der Notenschrift und manche Vermerke im Klartext bietet. Die Mdg-
lichkeit, diese Handlochkarten spiter auf Maschinenlochkarten zu iibertragen, bleibt dabei
immer noch offen.

Durch unsere Tagung angeregt, erdrtert das Deutsche Rechenzentrum in Darmstadt
gegenwirtig die Moglichkeit, die gestellten Fragen mit Hilfe von Rechenmaschinen zu
18sen. Zunichst versucht man dort, auf dem Drucker die Erstellung eines konventionellen
Notenbildes zu simulieren. Unabhingig davon, ob die Ergebnisse fiir unsere speziellen
Aufgaben niitzlich sind oder nicht, sind sie ganz gewif fiir die Musikwissenschaft von
Interesse.

Den Teilnehmern des Gespriches wurde angekiindigt, daB sie in absehbarer Zeit einen
Fragebogen zugesandt bekommen, auf dem die Ergebnisse ihrer Uberlegungen zu den tech-
nischen Einzelheiten der Katalogisierung eingetragen werden kdnnen.

Bemerkungen zur Fermate

VON FRITS NOSKE, AMSTERDAM

Die Geschichte der Fermate ist bisher so gut wie unerforscht geblieben. Das Thema verlangt
cine derartig umfangreiche Kenntnis musikalischer und theoretischer Quellen, daB es auch
den mutigsten Forscher abschrecken muB. Die folgenden fliichtigen Bemerkungen erheben
denn auch am allerwenigsten den Anspruch, ein historisches Bild geben zu wollen. Sie sollen
nur ein bescheidenes Licht auf die Problematik werfen.
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Die Schwierigkeiten, welche die Darstellung der historischen Entwicklung fiir uns bieten,
ergeben sich schon aus den stets wechselnden Namen, Symbolen und Bedeutungen. Zwar
hat das Zeichen der Corona im Laufe der Zeit allgemeine Giiltigkeit erlangt, aber ihr
Sinn war in keiner einzigen Periode der Musikgeschichte eindeutig. Noch heutzutage
geben fithrende theoretische und lexikographische Handbiicher abweichende, ja sogar sich
widersprechende Definitionen.

Coussemakers Anonymus V (zweite Hilfte des 14. Jahrhunderts) gilt als die ilteste Quelle
fiir eine klare Umschreibung des Fermatebegriffs. Der Autor nennt ihn ,quietantia“. Beim
Anonymus X (Beginn des 15. Jahrhunderts) heift die Fermate ,cardinalis“* und wird hier
zum erstenmal durch die Corona angedeutet!. Aus der Praxis findet man unter anderem
Beispiele bei Dufay (z.B. am Anfang des fragmentarisch iiberlieferten ,Iuvenis qui
puellam“? sowie in den letzten Takten von ,Flos florum“ und von ,Alma redemptoris
mater"” 3),

Eine merkwiirdige Doppelbedeutung hat die Corona in der Motette , Ave Sanctissima Maria“
von Pierre de la Rue aus der Handschrift der Margaretha von Osterreich®. Den Anfang
bildet ein Tripelkanon in epidiatesseron:
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Aus der resolutio wird deutlich, daB alle Stimmen mit dem tactus, der die Corona trigt, ab-
schlieBen, ohne die Werte der betreffenden Noten dabei zu beachten. Die Folge hiervon ist,
daB in vier der sechs Stimmen der Notenwert verldngert wird (der abgeleitete Superius mit
einer Minima, der abgeleitete Tenor mit einer punktierten Semibrevis, der notierte Tenor
mit einer Semibrevis und der abgeleitete Bassus mit einer Minima). Das Corona-Zeichen hat
aber hier nicht nur eine ,mathematische”, sondern auBerdem noch eine Ausdrucks-Bedeu-
tung. Es besteht kein Zweifel, daB alle Stimmen linger als die Dauer eines normalen
Taktes ausgehalten werden miissen. In der untenstehenden Transskription deutet die
Corona denn auch eine ,moderne” Fermate an:

* Ein Kardinalshut?

1 Vgl. J. Wolf, Gesdiidite der Mensural-Notation von 1250—1460, Leipzig 1904, I, S. 90—91.
2 Miinchen, Mus. Ms. 3224. Vgl. J. Wolf, a. a. O., II, S. 56 und III, S. 86 (Ubertragung).

3 NA in Das Chorwerk, Heft 19, hrsg. v. H. Besseler.

4 Briissel, Bibl. Royale, Ms. 228, fol. 1v—2.
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Bis jetzt hatte die Corona meist die Bedeutung einer unbestimmten Verldngerung. Es scheint,
daB im Laufe des sechzehnten Jahrhunderts ihre Verwendung sich mehr und mehr auf die
SchluBnote eines Abschnittes oder einer vollstindigen Komposition beschrinkt. Hierdurch
verindert sich ihre Bedeutung in die von unbestimmter Dauer. Zwar schlieft das in vielen
Fallen eine Verlingerung mit ein, aber die Stellen, an denen die letzte Textsilbe eine
Besonders im franzdsischen Chanson-Repertoire

Verkiirzung verlangt, sind nicht selten.

findet sich manches Beispiel hierzu:
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In diesem (homophonen) Schluffragment aus ,Les mariniers adorent un beau jour” von
Didier le Blanc vertrigt die letzte Note kaum mehr als die Lénge einer Semiminima®.

Instrumentale Choralbearbeitungen aus dem siebzehnten und achtzehnten Jahrhundert ent-
halten hiufig Fermaten, die sich nicht auf die Struktur der Musik beziehen, sondern auf
den Text des Cantus firmus. In dem folgenden Fragment aus Bachs Choralvorspiel , Liebster

5 Didier le Blanc, Airs de plusieurs musiciens reduits @ quatre parties, Paris, 1579 (2. Ausgabe 1582). NA
v. H. Expert in Monuments de la musique frangaise au temps de la Renaissance, Paris 1925, S. 69 (Nr. XXXIV).
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Jesu, wir sind hier” (BWV 730)® besteht fiir einen musikalischen Ruhepunkt nicht die ge-
ringste Moglichkeit, da die Harmonie fortwihrend dissoniert:
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Die Corona iiber einer Pause ist am wenigsten von allen Fermate-Typen fiir eine ein-
deutige Interpretation geeignet. Takt 28 aus Mozarts Klavier-Phantasie in d-moll (KV 397)
ist hierfiir ein gutes Beispiel:

[Adagio]

.)
]

i 1
5 |

Unstreitig schreibt hier die Fermate eine Verkiirzung der Zeitdauer vor. Selbst wenn man
das ,ausgesdiriebene Rubato“7? der vorangehenden Takte durch ein Accelerando unter-
streicht und bei Takt 28 ein Andante- oder Allegretto-Tempo erreicht, wiirde eine Ver-
langerung der Pause die Spannung herabsetzen. Das ist aber gerade das Gegenteil von dem,
was Mozart beabsichtigte 8.

Aber schrieb Mozart iiberhaupt diese Fermate? Das Autograph von KV 397 ist verloren-
gegangen, und die ilteste Quelle ist die fragmentarische Erstausgabe, die 1804 unter dem
Titel Fantasie d’Introduction erschien®. Die Frage, ob Mozart eine andere Notierung
fiir die Generalpause benutzt hat, ist also nicht von vornherein unberechtigt, doch ist
das ganz unwahrscheinlich. Es gibt nur zwei Moglichkeiten: entweder ein ein-
gefiigter 2/1- oder 3/s-Takt, oder eine Corona iiber dem Taktstrich, wodurch Takt 28 weg-
fallt. Weder die erste, noch die zweite Hypothese werden von analogen Stellen aus Mozarts
Werk gestiitzt. Ein Taktwechsel kommt nie bei Generalpausen vor, und Fermatenzeichen
iiber Taktstrichen finden wir nur am SchluB von Kompositionen oder Teilen davon, z. B.

Neue Bach-Ausgabe IV, 3, hrsg. v. H. Klotz (S. 60).

Vgl. Eva und Paul Badura-Skoda, Mozart-Interpretation, Wien—Stuttgart 1957, S. 57—60.

Um diese Behauptung zu iiberpriifen, lieB ich mir die Passage von 10 Pianisten (5 Berufsmusikern und
5 Dilettanten) vorspielen. Alle spielten Takt 28 bedeutend kiirzer als Takt 27. Auffillig war, daB nur ein
einziger der Spieler (ein Dilettant!) das bewufBt tat.

9 Wien, Bureau des Arts et d'Industrie. Vgl. P. Hirsch, A Mozart Problem, Music & Letters XXV, 1944.

® e
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in den Variationen iiber ,Ah vous dirai-je Maman“, KV 265. Solange nicht das Gegenteil
bewiesen ist, kénnen wir wohl die Notierung als authentisch ansehen.

Bildet nun Mozarts Verwendung der Fermate als Verkiirzungszeichen nur eine Ausnahme,
oder stiitzt sie sich auf eine iltere Uberlieferung? Fast alle wichtigen theoretischen und
lexikographischen Werke des achtzehnten Jahrhunderts sprechen von einer Verlingerung
der Zeitdauer. Sogar Autoren, die die Fermate ziemlich ausfithrlich behandeln, wie
Quantz, Carl Philipp Emanuel Bach und Tiirk, geben keine abweichende Interpretation
fiir die Corona iiber einer Pause. Die einzige Ausnahme bildet die Violinsdiule von Leopold
Mozart. In der ersten Ausgabe (Augsburg 1756), die 1922 als Faksimile-Druck erschien,
wird die Fermate nur ,ein Zeichen des Aushaltens” genannt. In spiteren Ausgaben (1770,
1778 und 1800) ist jedoch hinzugefiigt: ,Wenn aber dieses Zeichen (welches die Italidner
la Corona nennen) iiber oder unter einer Sospir und Pause stelt; so wird bey der Sospir
etwas mehr, als es die Ausrechnung im Tacte erforderte, stillgeschwiegen: hingegen wird
eine Pause, iiber weldier man dieses Zeichen sieht, nicht so lang ausgehalten; sondern
manchmal so vorbeygegangen, als wemn sie fast nicht zugegen wire“ 19,

Es folgen hierzu zwei Beispiele:
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Hier wird deutlich, daB Mozart in seiner Klavier-Phantasie eine Vorschrift aus dem Buche
seines Vaters befolgt hat. Auf Grund des Fehlens von analogen Passagen in anderen Lehr-
biichern des achtzehnten Jahrhunderts kénnte man vermuten, daB Leopold Mozart eine
Interpretation der Fermate benutzte, die von der allgemeingiiltigen abwich. Doch ist eine
derartige Eigenwilligkeit nicht mit der gediegenen Absicht, die er mit seinem Werk ver-
folgte, zu vereinbaren. AuBerdem lehrt uns die Geschichte, daB Interpretations-Verinderun-
gen von Notierungs-Symbolen im allgemeinen in der Musik selbst entstanden; der Theore-
tiker kodifiziert oder verwirft sie, tritt jedoch selten als Neuerer auf. Das gilt auch fiir
Theoretiker, die wie Leopold Mozart zugleich Komponist sind und Elementar-Lehrbiicher
schreiben, die sich an einen verhiltnismiBig groBen Leserkreis wenden.

Den Beweis, daB hier wirklich von einer Tradition und nicht von einer zufilligen Aus-
nahme die Rede ist, finden wir in einer Quelle des siebzehnten Jahrhunderts. Im Jahre 1682,
genau 100 Jahre vor dem Entstehen der Klavier-Phantasie KV 397, versffentlichte Georg
Muffat seine Sammlung Armonico Tributo!l. Diese Sonaten wimmeln von Generalpausen,
die mit Fermate-Zeichen versehen sind. Das Vorwort des Komponisten gibt iiber die Inter-
pretation AufschluB: ,. . . dove si troveranno pause communi segnati di sopra in questo
modo /\ non s'osserveranno secondo il rigore del tempo, ma a discrezione, e un poco piu
breve del solito.”

Also auch hier wird ausdriicklich eine Verkiirzung vorgeschrieben. Muffat ist in seinen
Anweisungen stets detailliert und exakt. In diesem Fall bestcht daher auch iiber seine Ab-

10 S. 45 in den Ausgaben von 1770, 1787 und 1800.
11 Salzburg 1682. NA v. E. Luntz in DTOe XI/2 (Anhang), Wien 1904 und v. E. Schenk in DTOe LXXXIX,
Wien 1953,
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sicht keinerlei Zweifel. Ebenso sicher steht fest, daB der Anfang der dritten Sonate aus
dem Armonico Tributo genau im Takt gespielt werden muB, da hier die Fermaten iiber den
Generalpausen fehlen.

Sowohl Muffat als auch Leopold Mozart wirkten am erzbischdflichen Hof zu Salzburg.
Nehmen wir daher an, daB die Fermate als Verkiirzungszeichen nur auf lokaler Tradition
beruht, so erklirt sich das Schweigen von Autoren wie Mattheson, Carl Philipp Emanuel
Bach, Quantz, Tiirk, Walther und Rousseau. Doch befriedigt eine derartige Erkldrung nicht.
Auch im neunzehnten Jahrhundert beachten die theoretischen Handbiicher und Lexika diesen
Aspekt der Fermate nicht, obwohl Beispiele aus der Praxis weder selten noch lokalbedingt
sind (so in Schumanns Allegro op. 8 und Kreisleriana, Nr. 4; auch bei Granados, Goyescas).
Erst Riemann zitiert Leopold Mozart von der dritten Auflage seines Musik-Lexikons an12.
Obwohl verschiedene Lexikographen seine Bemerkung in verinderter Formulierung iiber-
nommen haben (z.B. Grove und Thomson), findet man anderweitig (z.B. im Harvard
Dictionary of Music'3) die Fermate noch immer ausschlieBlich als Verlidngerungszeichen
interpretiert.

Zusammenfassend kénnen wir feststellen, daB die Fermate in sechs verschiedenen Bedeu-
tungen anzutreffen war: als unbestimmte Verldngerung, als ,mathematische” Verlingerung
(in einem Kanon), als unbestimmte Dauer, als Schlufandeutung einer Verszeile (ohne
EinfluB auf die Zeitdauer), als SchluBandeutung (iiber dem letzten Taktstrich) und als Ver-
kiirzung (iiber einer lingeren Pause). In dieser Reihe kann noch ein siebenter Fermaten-
Typ, der in diesem kurzen Artikel nicht erwidhnt wurde, hinzugefiigt werden: Andeutung
einer zu improvisierenden Kadenz.

Es ist zu erwarten, daB eine genauere Untersuchung dieses Themas noch weitere Aspekte
des Fermaten-Begriffes ans Licht bringen wird.

Gregor der Grofe als Musiker

VON ANTONIN BURDA, PRAG

In einer Besprechung der erweiterten Fassung meiner 1947 von der Karls-Universitit Prag
angenommenen Dissertation T. B. Janowka, Clavis ad thesaurum wmagnae artis musicae
wurde mir vorgeworfen, daB ich in meinem Kommentar zum gregorianischen Gesang auf
die Ausfithrungen Helmut Huckes?! keine Riicksicht genommen habe. Daher sah ich mich
gezwungen, mich mit der Frage neuerlich zu beschiftigen.

Bruno Stibleins Artikel in MGG fafit in zwei Sdtzen zusammen, was Hucke in der
»Musikforschung” gesagt hatte. Hucke arbeitet vor allem mit Vermutungen, und nach den
Arbeiten Gevaerts bringt seine Studie die entschiedenste Ablehnung der Ansicht, Gregor
der GroBle sei musikalisch titig gewesen. Hatte Gevaert Gregors musikalische Tatigkeit nur
angezweifelt2, so bestreitet Hucke sie offen3. Beiden Autoren ist jedoch gemeinsam, daf sie
den Quellen vorwerfen, nicht das zu bringen, was sie gern in ihnen finden mdchten. Es bedarf
nicht der Erdrterung, daB auf einer solchen Argumentation nicht gebaut werden kann. Wir

12 Leipzig 1887. In der zweiten Auflage (Leipzig 1884) wird nur iiber Verlingerung gesprochen.

13 13. Auflage, Cambridge/Mass. 1961, s. v. Pause.

1 Mf. VIII, 1955, S. 259—264.

2 In Riemanns Ubertragung: ,Idt wiifite aber nicht, daff man in dieser Masse von Sdchriften [d. h. Gregors des
Groflen] bis jetzt nur eine Zeile gefunden hitte, in weldier auf Arbeiten oder Beschiftigungen betreffs des
Kirdiengesanges hingedeutet wire”. Vgl. Der Ursprung des romiscien Kirdiengesanges, Leipzig 1891, S. 17.

3 ,Wir diirfen also nidit Belege fiir eine musikalische Tatigheit Gregors des Groflen dort registrieren, wo ihm
eine liturgiscte Orduung zugesprochen wird“ (S. 259).



Berichte und Kleine Beitrige 389

kénnen nur feststellen, daB ein zeitgendssischer Schriftsteller iiber eine Sache schweigt, und
wir kénnen durch sorgfiltiges Studium der Zeit und aller ihrer Umstinde Griinde fiir dieses
Schweigen suchen.

Gevaert hat letzten Endes seine Zweifel nur deshalb ausgesprochen, weil Johannes Dia-
conus, als er auf Gebot des Papstes Johann VIIL (872—882) das Leben Gregor des Grofien
beschrieb, etwas verwechselt habe. Offenbar hat Gevaert den Johannes Diaconus nicht sehr
griindlich gelesen, denn sonst hitte er feststellen miissen, daB es sich um eine in den
Grenzen der Zeit nahezu wissenschaftlich genaue, auf Zitate gegriindete Arbeit handelt.
Wo keine Daten zur Verfiigung standen, benutzte Johannes Diaconus eine Tradition, die
durchaus nicht zu unterschiitzen ist: die Tradition des Benediktinerklosters Monte Cassino,
in dem er lebte, bevor er nach Rom kam, und in dem vor ihm auch der frithere Biograph
Gregors, Paulus Diaconus, gelebt hatte. Auch Gregor der GroBe war Benediktiner, und
bekanntlich teilen sich die Klgster eines Ordens die wichtigsten Tatsachen aus dem Leben
ihrer verstorbenen Mitglieder mit. Es ist kaum zu bezweifeln, daB eine so entstandene
Tradition glaubwiirdig ist, besonders, da die Benediktiner von Monte Cassino vor den
Langobarden nach Rom flohen, wo sie, durch Pelagius II. (578—590) bei der Lateran-Kirche
angesiedelt, den Offiziumsdienst besorgten; nachdem sie Rom zur Zeit Gregors I1I. (731 bis
741) wieder verlassen hatten, iibernehmen andere Méonche ihre Pflichten ®.

Abgeschen hiervon bezeugt Johannes Diaconus zweimal, daB er wahrheitsgetreu berichte;;
einmal am Anfang der Biographie und zum anderen im vierten Buche in Form einer
Traumschilderung. Ein Teufel erscheint ihm und wirft ihm vor, er schreibe iiber Tote,
die er im Leben niemals geschen habe. Johannes erwidert ihm, er schreibe darum nur um
so wahrheitsgetreuer, da ihm Gregor aus der Lektiire nicht unbekannt sei und da seine
Darstellung weder durch Gunst noch durch MiBgunst verzerrt werden konne. Ubrigens
heiBt es in einem an Karl den Kahlen (840—877) gerichteten Brief, Johannes Diaconus sei
Jperitissimo et scientiae claritate notissimo“ gewesen. Andere positive Zeugnisse iiber die
Glaubwiirdigkeit des Schriftstellers finden sich bei Migne.

Gevaert hat dagegen zuerst in einem Vortrag, spiter in einer Broschiire seine eigene
Auffassung iiber gregorianische Tradition vorgetragen; nach ihm ist erst ,im 9. Jahrhun-
dert die Meinung (aufgekommen), man verdanke die Organisation des Kirchengesanges dem
den Beinamen des Groflen tragenden heiligen Gregor“ 5. Morin hat darauf erwidert® und
Gevaert nicht nur historische Irrtiimer, sondern auch die Unkenntnis wichtiger liturgischer
Einzelheiten nachgewiesen. Auch Hucke bestreitet nicht, daf Morin in seinem Streit mit
Gevaert im ganzen Recht hatte, und greift Morins Beweisfithrung nur in einem Punkt an?.

Im Grunde stiitzt sich Hucke von neuem auf den Lyoner Erzbischof Agobard und auf
dessen Kritik von Amalars Schrift De ordine antiphonarii. Der Streit zwischen Agobard und
Amalar von Metz geht jedoch grundsitzlich um den Wortinhalt der Geséinge, nicht um den
Kirchengesang als solchen. Agobard sagt:

we - . Antiphonarium pro viribus nostris . . . Das Antiphonarium haben wir nach

magna ex parte correximus, amputatis his  unseren Kriften in einem grofen Teil ver-

quae vel superflua, vel levia, vel mendacia  bessert, indem wir das, was entweder iiber-

aut blasphema videbantur. fliissig, oder liigenhaft, oder listerlich schien,
ausschliefen.

4 G. Reese, Music in the Middle Ages, New York (1940), S. 119.

5 F. A. Gevaert, Der Ursprung des rémisdien Kirdiengesanges. Deutsch von H. Riemann, Leipzig 1891, S. 5.
6 G. Morin, Eine Antwort auf Gevaerts Abhandlung iiber den Ursprung . .. Deutsch von Th. Elsdsser, 1892.
7 ,Die von Morin a. a. O. zitierten Zeugnisse des Amalar iiber Gregors des Groflen liturgisdte bzw. musi-
kalisdie Titigkeit sind unedit. Vgl. die soeben zitierte Amalarausgabe vou J. M. Hanssens” (S. 261). Morin
beschaftigt sich mit Amalar auf sieben Seiten, so daB es schwer zu sagen ist, was eigentlich Hucke meinte.
Ubrigens: Amalars Zeugnis bildet bei Morin nur eines unter vielen.
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Und weil

Gregorii praesulis nomen titulus praefati
libelli praetendit et hinc opinione sumpta
putant eum quidam a beato Gregorio Ro-
mano pontifice et illustrissimo doctore com-
positum, videamus quod sanctus ille vir de
cantu ecclesiastico ordinaverit, vel quid ejus
tempore Romana Ecclesia decantaverit“s.
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der Titel des erwiliten Biidh-
leins [triigerisch] den Namen des Bisdiofs
Gregor vorgibt, und darauf ihre Ansicht
bauend etlidie Mensdien meinen, daf es von
dem seligen Gregor, dem rémischen Bisdiof
und glinzendsten Lehrer zusammengestellt
worden war, lafl uns sehen, was der heilige
Mann iiber den Kirchengesang angeordnet
oder was zu dessen Zeit die romisdie Kirche
gesungen hatte.”

Hucke scheint diese Sitze nicht aufmerksam genug gelesen zu haben. Aus dem ersten
Satz Agobards geht klar hervor, daB er, ob zu Recht oder zu Unrecht (und eher zu Unrecht,
wie die bei Migne von Etien Baluze, der 1666 Agobards Schriften erscheinen lieB, iiber-
nommenen Bemerkungen bezeugen) nicht die Gesinge, sondern deren Texte als liigenhaft
und lasterlich bezeichnet. Im zweiten Satz sagt Agobard aus den im ersten Satz genannten
Griinden, daB Amalar sein eigenes Antiphonarium fiir dasjenige Gregors ausgibt; das ist die
richtige Deutung des verwendeten Zeitwortes ,praetendit”. Hugo Riemann hat in seiner
Ubersetzung des Zitates aus Agobard bei Gevaert ,praetendit falsch und farblos mit ,hat“
und Elsisser dasselbe bei Morin mit dem ebenso falschen ,trdgt” iibersetzt. Es ist aber
klar, daB Agobard mit dem affektiven ,praetendit”?® nicht auf Gregor den Grofen, sondern
auf Amalar zielt.

Ein weiterer und grundsitzlicher Fehler Huckes ist seine irrtiimliche Auslegung der An-
ordnung Gregors des GroBen iiber den Kirchengesang (595), die Agobard zitiert. Hucke
sagt (S.263), daB Gregor dem GroBen ,der Kirdiengesang Textvortrag, nidits mehr und
keine Beschiftigung fiir den héheren Klerus” sei. Dies entnimmt er den Worten Gregors
Jpsalmos vero ac reliquas lectiones censeo per subdiaconos, vel . . . minores ordines ex-
hiberi . . .“1°, Gregor der Grofle sagt aber etwas anderes:

JIn sancta hac Romana Ecclesia cui
divina dispensatio praeesse me voluit,
dudum consuetudo est valde reprehensibilis
exorta, ut quidam ad sacri altaris ministe-
rium cantores eligantur, et in diaconatus
ordine comstituti modulationi vocis inser-
viant, quos ad praedicationem officii elae-
monysarumque studium vacare comgruebat.
Unde fit plerumque, ut ad sacrum ministe-
rium, dum blanda vox quaeritur, quaeri
congrua vita negligatur, et cantor minister
Domini moribus stimulat, dum populum
vocibus delectat. Qua de re praesenti decreto
constituo, ut in sede hac sacri altaris

oIn dieser heiligen rémisdien Kirche, wo
mich ein gottlicher Besdiluff als Vorstand
haben wollte, ist seit langer Zeit cine sehr
tadelhafte Gewohnheit erschienen, daff et-
liche Singer zum heiligen Altardienste aus-
gewdhlt seien, und in Diaconatstufe ein-
gesetzt, die Stimmodulation pflegen, obwohl
es sich ziemte, daf} sie sich dem Kanzlei-
dienste und Almoseneifer widmeten. So
geschieht wmeistenfalls, daff die Forderung
eines geziemenden Lebens unterlassen wird,
wenn eine sdimeichelnde Stimme erfordert
wird, und das Benehmen des Siangers — eines
Dieners des Herrn — das Volk rcizt, unter-

8 Migne, PL CIV, 330.

9 S, z. B. K. E. Georges, Ausfiihrlidies latcinisci-deutsdies Handwdrterbudi, Leipzig 1879: ,praetendere I:
hervorstrecken, Il: vorstellen, verwenden, vorgebem, zum Vorwand wadien”. Oder Ae. Forcellini, Totins
Latinitatis Lexicon, Prati 1868: ,ad 6/: In wmalam partem frequenter ponitur pro affere cursum aut praetextum
faciendi quippiam, praesertim si minus vera causa sit, et alia lateat, qua revera ad agendum woveamur.”

10 Migne, PL CIV, 336.
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ministri cantare mnon debeant, solumque
evangelicae lectionis officium inter wmissa-
rum solemnia exsolvant; psalmosque vero ac
reliquas lectiones censeo per subdiaconos,
vel si necessitas exigit, per minores ordines
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dessen der Sdnger it seimen Stinmen !
einen Genuf) gewdhrt. Aus diesem Grunde
verordue idht durch den gegenwirtigen Er-
laf}, daf die Dienecr des heiligen Altars in
diesem Sitze nidit singen sollen, und nur

zwischen den Meffeiern den Evange-
lienlesedienst leisten; die Psalisen aber,
ebenso wie andere Vorlesungen, meine idt
durch Subdiaconi, oder, wenn es ein Notfall
verlangt, durds die niedrigen Stufen aus-
fiihren zu lassen .. ."

exhiberi . . .“

Gregor der GroBe spricht also nicht allgemein iiber die Kirchenmusik, sondern konkret
nur iiber das MeB-Offizium. Und in Festmessen, um die es sich hier handelt, gibt es
ungesungene stille Rezitative (z. B. die Stufengebete), antiphonale Chorgesiinge (z. B. das
Kyrie), Sologesinge des Zelebranten (z.B. die Praefation), Sologesinge im Chor (z.B.
Graduale und Alleluja) und laute Solorezitationen der Epistel durch die Subdiaconi und
des Evangeliums durch die Diaconi. Gregor der Grofe spricht hier ausdriicklich von den
Sangern, die die Diacons-Weihe empfangen haben, und schreibt diesen fiir die Zukunft vor,
das Evangelium vor dem Volke nur laut zu rezitieren und nicht zu singen, weil ihnen
offenbar daran gelegen war, mehr mit ihrer Stimme zu prunken als den Inhalt des Evange-
liums zu verkiinden.

Gregors Verbot beriihrt also weder den Gesang der Zelebranten, noch ist er gegen den
Kirchengesang als solchen gerichtet, noch sagt er, daB ,der Kirdiengesang Textvortrag und
keine Beschiftigung fiir den héheren Klerus” sei, wie Hucke meint. Gregor hat sich mit
dieser gegen die Eitelkeit der zu Singern gewordenen Diaconi gerichteten Vorschrift ganz
im Sinne seines Ausspruchs verhalten:

,Qui saecularem habitum deserens, ad
ecclesiastica officia venire festinat, non re-
linquere cupit saeculum, sed mutare” 12,

.Wer, die Welttradit ablegend, eilends in
die Kirchendienste eintreten will, der will
nicht die Welt verlassen, sondern vertau-
schen.”

Damit fallt Huckes aus einer falschen Interpretation abgeleitete Beweisfithrung (S. 264) in
sich zusammen. Wir miissen also zunichst zu Gevaert zuriickkehren, der seine Replik zur
vorldufigen Kritik Morins13 mit den Worten schlieBt: ,. . . in einem so ausgedehuten und
so vollstindigen Schatze von Briefen . .. zeigt sich Gregor 1. von allen Seiten: als Pontifex,
Bischof, Stadtoberhaupt, Verwaltungsbeamter, Staatsmann und Privatmann. Ist es mensdien-
wmoglich, daf er in dreizehn Jahren nicht ein einziges Mal Veranlassung gefunden hiitte,
sich it irgendjemand iiber das Thema zu unterhalten, das ilwm vorgeblich so am Herzen
lag, iiber einen Teil des Gottesdienstes, den er dodh der ganzen Sorgfalt der Bischofe und
Priester, seiner tiglidien Korrespondenten hitte empfehlen miissen? Ist dieses vollige
Schweigen nicht erdriickend fiir meine Gegner und wahrhaft entscheidend? Damit erscheint
mir die ,gregorianische Frage' zur Geniige geklirt.”

Gevaert hat sich jedoch auch in diesem Falle geirrt. Wie die Abhandlung Huckes zeigt, ist
die , gregorianische Frage” bei weitem noch nicht erledigt. Auch ich versuche, einen Beitrag
zu ihr zu liefern, und ich habe versucht, iiber die bekannten Stellen hinaus weitere Belege

11 d. h. vielleicht mit seiner Stimmenregistertechnik.
12 Johannes Diaconus, Lib. III, Num. 33. Migne, PL LXXV, 93.
13 Gevaert, a. a. O., S. 82f.
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aus den Schriften Gregors des GroBen zu finden. Dabei glaube ich gefunden zu haben,
was Gevaert suchte und was zu Huckes MiBfallen Johannes Diaconus nicht verzeichnet
hatte, weil die glinzende staatskirchliche und kirchenlehrerische Titigkeit Gregors des
GroBen noch im 9. Jahrhundert seine musikalische Aktivitit iiberschattete.

Wenn Johannes Diaconus eine musikalische Ausbildung Gregors nicht erwihnt, so
kann das auch daran liegen, daB man sie fiir eine Selbstverstindlichkeit hielt, die keiner
weiteren Erwihnung bedurfte. Immerhin war Gregor der GroBe ein Ordenspriester, und
einen Ordenspriester ohne Gesangsausbildung kann man sich kaum vorstellen. Wenn er in
Grammatik, Dialektik und Rhetorik so ausgebildet war, daB ihn, wie Gregor von Tours
feststellt, in Rom niemand auf diesem Gebiete iibertraf, wenn er auBerdem ein ausgezeich-
neter Jurist war, so kann man wohl annehmen, daB er auch musiktheoretisch gebildet war,
vor allem bei der iiblichen engen Verbindung von Grammatik, Rhetorik und Musiktheorie.
Abgesehen davon war Gregor auch ein Dichter; niemand bestreitet heute noch ernsthaft
(wie es Gevaert tat) die Echtheit seiner Offiziumshymne. Viele Homilien Gregors erwecken
den Eindruck, als seien sie in metrischer Prosa geschrieben, denn manche Stellen sind auf
der Form A-non A oder A—B aufgebaut, die stark an die kleine Liedform erinnert. Ist es
wirklich so ungewdhnlich, daB ein Genie wie Gregor der Grofle mehrere wissenschaftliche
und kiinstlerische Bereiche bestellte? Immerhin sind uns aus der neueren Musikgeschichte
Gestalten wie Mersenne und Kircher bekannt, beide Ordensleute wie Gregor, die keine
Existenzsorgen kannten und sich vollkommen auf ihre Studien konzentrieren konnten,
so daB es ihnen leichter als anderen méglich war, auf héchstem Niveau von einem wissen-
schaftlichen Bereich in den anderen zu wechseln.

Das wichtigste ist jedoch, daB Gregor selbst eine Andeutung gibt, die auf seine theore-
tischen und praktischen musikalischen Kenntnisse schliefen 1dBt. Als er dem Erzbischof
Leander von Sevilla seine Expositio in librum beati Job1® zur Besprechung sendet, schreibt
er in der Vorrede:

e .. Quam videlicet expositionem recen-
sendam tuae beatudini, non quia velut
dignam, sed quia te petente wemini prowmi-
sisse, transmissi. Et fortasse hoc divinae
providentiae comsilium fuit, ut percussum
Job percussus exponerem et flagellati men-
tem melius per flagella sentirem. Sed tamen
recte comsiderantibus liquet, quia adver-
sitate non modica laboris mei studiis in hoc
molestia corporalis obsistit, quod caruis
virtus cum locutionis ministerium exhibere
vix sufficit, mens digne non potest intimare
quod sentit. Quid namque est officium cor-
poris, nisi organum cordis? Et quamlibet
peritus sit cantandi artifex, explere artem
non valet, nisi ad hanc sibi et ministeria
exteriora concordent: Quia canticum, quod
docta wmanus imperat, quassata organa
proprie non resultant; nec artem flatus
exprimit, si scissa rimis fistula stridet.
Quanto itaque gravius expositionis meae

w. . . Ich habe Deiner Seligkeit die Expo-
sition gesandt, micht weil ids sie als eine
wiirdige senden solle, sondern weil ich mich
erinnere, dafl ich es dir auf deinen Wunsch
versprodien habe. Und vielleicht war es ein
Beschluf der gottlichen Vorsehung, daff ich
Gesdhlagener den geschlagenen Hiob aus-
lege und die Gesinmung des Gepeitschten
besser durch die Peitsche verstehe. Dodt
wird es denen, die redit denken, klar sein,
dafl sich meine Korperbedringnisse nicht
unbedeutend meinem Arbeitseifer wider-
setzen, wenun die Korperkraft kaum fiir die
Rede ausreicht; die Denkkraft nicht gehérig
andeuten kann, was sie fithlt. Denn was ist
der Korperdienst, wemn nicdht ein Herzens-
werkzeug? Und obwohl der Kiinstler gesan-
geskundig ist, kann er die Kunst vollkom-
men nicht ausiiben, wenn seine duferlidien
Fihigkeiten nicht mit derselben ebenfalls
iibereinstimmen : weil die erschiitterten Glie-

14 Migne, PL LXXV, 247,
15 Migne, PL LXXV, 615.
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qualitas premitur, in qua dicendi gratiam  der einen Gesang, den die gelehrte Hand

sic fractura organi dissipat, ut hanc peritiem  befiehlt, nicht gehorig wiedergeben, der

ars nulla componat?* Atem die Kuust nicht ausdriicken kann,
wenn die durch Ritzen gespaltene Fistel
zischt. Und wieviel schwerer driickt mich
demnach die Qualitit meiner Auslegung,
in weldter das zerbrodhene Instrument die
Sprachfihigkeit so zerstreut, daf keine
Kunst diese Erfahrung ersetzt?”

Die weiteren Ausfithrungen gehéren in die Rhetorik:

we o . non metacismi allisionem . . . fugio, ,idt entgehe nicht dem Anstoff der Trans-
non barbarismi confusionem devito . . .“  position, idt vermeide nicht die Verworren-
heit der Barbarismen . . ."

DaB sich dies alles auf Gregor selbst bezieht, ist aus dem Zusammenhang klar. Er sagt
also iiber sich selbst, daB er den Gesang kenne, d.h. die Kirchenmusik beherrsche; daB
seine Hand eine gelehrte sei, d. h., daB er wohl auch imstande war, Gesinge schriftlich
aufzuzeichnen; daB er ein guter Sénger sei; daB er ein Blasinstrument oder die damalige
Orgel zu spielen wisse, zusammenfassend also, daB er ein Musiker sowohl in der Praxis
als auch in der Theorie sei. Johannes Diaconus steht demnach keineswegs im Widerspruch
zur Wahrheit, wie Hucke es vermutet, und die gregorianische Tradition ist keine Erfindung
des 9. Jahrhunderts, wie Gevaert es behauptete. Die Art und Weise, wie Gregor der
GroBe die Beziehung seines Gesundheitszustandes zur Méglichkeit kiinstlerischen Gesangs-

ausdrucks darstellt, ist bemerkenswert, und ihr Niveau bestiitigt meine obigen Ausfith-
rungen 16,

Landinis , Questa fanciulla“ bei Oswald von Wolkenstein

VON THEODOR GOLLNER, MUNCHEN

Die Ballata ,Questa fanciulla“ von Francesco Landini, die in drei Trecentohandschriften
iiberliefert ist!, liegt bekanntlich auch in einer Bearbeitung fiir Tasteninstrumente? und in
ciner Kontrafaktur als Kyrie vor3. Man darf somit annehmen, daB Landinis Vertonung
weite Verbreitung fand und auch in Deutschland, wo die Kontrafaktur im zweiten Drittel
des 15. Jahrhunderts aufgezeichnet wurde, nicht unbekannt war.

16 Nach der Biographie Gregors des GroBen, die dem Paulus Diaconus zugeschrieben wird, litt Gregor an
einer Krankheit, die griechisch Synkopis genannt wird, dem Celsus nach animae defectio: es war eine
Ohnmacht, die entweder durch Gehirnblutarmut oder durch schlechte Blutzirkulation oder durch beides zusam-
men verursacht wurde. Gregor hat sich die Krankheit durch hartes Fasten seit der Jugendzeit zugezogen. Vgl.
Migne, PL LXXV, 43.

1 Vgl. K. v. Fischer, Studien zur italienischen Musik des Trecemto und friihen Quattrocento, Bern 1955,
68 f. (Nr. 355). Die dort verwendeten Hss.-Sigel werden hier iibernommen. Vgl. auch L. Schrade (Hrsg.).
Polyphonic Music of the Fourteenth Century, Vol. 1V, The Works of Francesco Landini, S. 116, u. Commen-
tary to Vol. IV, 98 ff. -

2 J. Wolf, Handbuds der Notationskunde 11, Leipzig 1919, 253 ff. L. Schrade, Die handsdriftlidie Uber-
lieferung der iltesten Instrumentalmusik, Lahr 1931, 75f.

K. Dézes, Der Mensuralcodex des Benmediktinerklosters Sancti Emmerami zu Regemsburg, in: ZfMW X,
1927/28, S. 86, Nr. 110. Auch in der verbrannten StraBburger Hs. 222 C 22 war auf fol. 18 eine dreistimmige
Fassung des Landinischen Stiickes notiert. Ob es sich dabei cbenfalls um eine Kontrafaktur handclte, ist nicht
mehr mit Sicherheit festzustellen. Vgl. Ch. van den Borren, Le Manuscrit Musical M. 222 C.22 de la
Bibliothéque de Strasbourg (XVe siécle), in: Annales de I'Acad. Royale d’Archéologie de Belgique LXXII,
7e Série, Tome II, Anvers 1924, 300f., Nr.27. Vgl. ferner K. v. Fischer. Kontrafakturen und Parodien
italienisdier Werke des Trecenro und friihen Quattrocento, in: Annales musicologiques V, 1957, 46.

26 MF
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Kontrafakturen von italienischer, franzdsischer und niederlindischer Musik tauchen in
dieser Zeit besonders haufig in Deutschland auf. Allein im St. Emmeram-Codex, der auch
die Kontrafaktur nach Landinis Vorlage enthilt, lassen sich 21 derartige Stiicke nach-
weisen 4. Aber schon bei Oswald von Wolkenstein5, dessen Lieder iiberwiegend aus dem
ersten Drittel des Jahrhunderts stammen, kennt man unter den mehrstimmigen Sitzen
bis jetzt sechs Kontrafakturen, von denen fiinf auf franzésische Vorlagen zuriickgehen und
ein Stiick in italienischen Quellen vorkommtS,

Ich konnte nun noch eine weitere Kontrafaktur bei Wolkenstein feststellen, die aus
der Musik des italienischen Trecento iibernommen ist. Es handelt sich um eben jene
bekannte Ballata Landinis ,Questa fanciulla“, die wir hier wiederfinden, ohne daf dies
von der Forschung bisher bemerkt wurde?. Der in der Wolkenstein-Ausgabe in DTO
IX/1, S. 193, Nr. 101, verdffentlichte zweistimmige Satz besteht nimlich aus dem nur
wenig verdnderten Cantus und Tenor Landinis. In dieser Vertonung werden die beiden
Gedichte ,Mein herz das ist versert* (Nr. 101) und ,Weiss, rot, mit praun verleucht”
(Nr. 111)8 vorgetragen. Wir haben es also sogar mit zwei verschiedenen Kontrafakturen
zu tun. Jedoch ist nur Nr. 101 zusammen mit der Musik in den beiden Wolkenstein-Hand-
schriften Wien, ONB, Cod. 2777 (A), fol. 30 und Innsbruck, Universititsbibliothek (B),
fol. 27v—28 diberliefert, wihrend von Nr. 111 nur der Text, und zwar lediglich in der Hs.
B und in der davon kopierten Texthandschrift Innsbruck, Museum Ferdinandeum (C) notiert
ist. Dieses Gedicht folgt in der handschriftlichen Uberlieferung unmittelbar auf Nr. 101.
Uber seine Vertonung klirt uns der Zusatz am SchluB auf: ,Nota diss obgesdiriben lied
Weyss rot mit brawn etc. singet sidh jun der melody Mein Hertz etc.“ Es ist also anzuneh-
men, daB die Hs. A, die &lteste der drei Wolkenstein-Handschriften, die Nr. 101 allein
iiberliefert, auch die urspriingliche Kontrafaktur enthilt. Diese wurde dann bis auf wenige
Anderungen vom Schreiber der im Jahre 1432 entstandenen Hs. B iibernommen und durch
ein weiteres Gedicht ergiinzt. Der Strophenbau des hinzugefiigten Gedichts weicht jedoch
von demjenigen des unterlegten Textes ab, wodurch sich an einigen Stellen das Verhaltnis
zwischen Melodiegliedern und Text #ndert.

In den beiden Wolkenstein-Handschriften, die die Musik Landinis iiberliefern, fehlt die
dritte Stimme, der Kontratenor. Diese Stimme ist sonst nur in der Instrumentalbearbeitung
im Codex Reina ausgelassen?, wogegen sie in der zunichst ebenfalls zweistimmig notierten
Kontrafaktur aus St. Emmeram nachtriiglich eingetragen wurde!®. Die bei Wolkenstein
vorliegende Fassung zeigt in der Hs. B nur wenige Verinderungen gegeniiber der um etwa
sieben Jahre ilteren Niederschrift in der Hs. A. Die Textunterlegung in B ist aufgrund der
Einfiigung von Ligaturen eindeutiger als in der iiberwiegend unligierten Schreibweise von
A. An zwei Stellen steht B der italienischen Ballata-Uberlieferung néher als die Fassung
A1, Es ist moglich, da ein Zuriickgreifen auf das Landinische Original diese Korrektur

4 Vgl. ZEMW X, 70. Vgl. auch L. Finscher, Parodie und Koutrafaktur, MGG X, Sp. 820.

5 DT IX/1. Oswald von Wolkenstein. Geistlidie und weltlidie Lieder. Bearbeitet von J. Schatz u. O.
Koller, Wien 1902, 177 ff.

6 Vgl. F. Ludwig, Guillaume de Madsaut, Musikalische Werke, Bd. 11, Leipzig 1928, 36b—37a, Anm. 3.

7 Die Anregung, die mich zu dieser Entdeckung fiihrte, kam von meinem Miinchner Kollegen, dem Germa-
nisten Dr. B. Wachinger. Ihm und Herrn Dr. Chr. Petzsch, der mir bei der Klirung weiterer Fragen behilflich
war, méchte ich auch an dieser Stelle herzlich danken.

8 Dic Texte finden sich auBer in DT® IX/1, S. 25, Nr.29 u. 30 und ilteren Ausgaben neuerdings auch in
der Textausgabe von K. K. Klein, Die Lieder Oswalds von Wolkenstein, in: Altdeutsche Textbibliothek Nr. 55,
Tiibingen 1962, 182 ff., Nr. 65 u. 66.

9 Paris, Bibl. Nat. n. a. frc. 6771, fol. 85.

10 Miinchen, Bayer. Staatsbibl., Cod. lat. 14274, fol. 58v—59.

11 Vgl. DT® IX/1, S. 193, Nr. 101. Diskant T. 11, letzte Minima fehlt in A, die drei Trecentohss. und
Em haben Min. auf d’. Tenor T. 25, letzte Min. d’ entspricht Pit u. Sq; der textlose bzw. melismatische
Tenor in FP und Em hat ungeteilte Semibreven. Die Fotos der Wolkenstein-Hss. stellten mir freundlicher-
weise Dr. Wachinger u. Dr. Petzsch zur Verfiigung.
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veranlaBt hat. Anderungen gegeniiber den Trecento-Handschriften betreffen vor allem
die Oberstimme, die bei Wolkenstein ausdriicklich als ,Discantus” bezeichnet wird 2.

Vergleicht man den deutschen Text von Nr. 101 mit der Ballata, so zeigt sich zunichst
eine inhaltliche Abhiingigkeit. Hier wie dort handelt es sich um die Klage des Licbhabers,
dessen verwundetes Herz nach Trost verlangt. Besonders am Anfang wird die Anlehnung
des deutschen Gedichts an den Ballatatext deutlich, ohne daB dabei von eciner wortlichen
Ubersetzung gesprochen werden kann:

Questa fanciull’ amor Mein herz das ist versert

fallami pia und gifftiklidien wunt

Che wm’a ferito 'l cor mit einem scharpffen swert

nella tuo via zwier durds bis an den grund

Tu w'a fanciulla si d’amor percosso Und lebt kain arzt auf erd der
mich verhailen kan

Che solo 'n te pensando truovo posa Neur ain mentzsch das mir den

schaden hat getan

Aber nicht nur inhaltlich 148t sich Wolkenstein von Landini anregen. Auch der Strophen-
bau kniipft an das italienische Vorbild an. Nur von hier aus ist er iiberhaupt zu verstehen.
Es ist der italienische Elfsilbler, der Endecasillabo, der in die deutsche Versform und
Strophe hineinwirkt. Wolkenstein iibernimmt die beiden Elfsilbler der Ripresa, indem er
die schon bei Landini vorhandene Unterteilung in zwei Halbverse mit Binnenreim in
eine Folge von vier gleichgebauten Sechssilblern mit dem Reimschema abab abwandelt.
Darauf bringt er zwei ungeteilte Verse, die den ebenfalls nicht unterteilten Piedeversen der
Ballata entsprechen. Die urspriinglichen Halbverse der Ripresa mit sechs bzw. fiinf Silben
haben sich also zu dreihebigen deutschen Sechssilblern verselbstindigt. Nun wurde auch der
erste der Piedeverse zum Zwélfsilbler erweitert (Vers 5), der zwischen sechs (Str. I, 1II)
und weiblich ausgehenden fiinf Hebungen (Str. II) schwankt. Nur der SchluBvers behilt die
urspriinglichen elf Silben, die aber in den Strophen I und III wiederum sechs Hebungen
aufweisen, da sie mit Betonung beginnen.

Die Musik Landinis geht von der Struktur des italienischen Endecasillabo aus, dessen
charakteristisches Merkmal die Hervorhebung der vorletzten, stets betonten Silbe ist13.
Diese allein wird auch bei Landini jeweils durch ein ldngeres Melisma ausgezeichnet,
wihrend die ihr vorausgehenden Silben durchweg syllabisch, den Wert einer Semibrevis
oder Minima ausfiillend, vertont werden. Sie verhalten sich indifferent gegeniiber jedem
Betonungsschema, denn sie sind alle zusammen dem Gewicht der Penultima untergeordnet.

Der Text Wolkensteins dagegen bringt eine geregelte Folge von Hebungen mit jeweils
gleichem Gewicht, weshalb die dem italienischen Vers addquate Vertonung Landinis hier oft
unbeholfen oder kiinstlich modifiziert erscheint. Man vergleiche daraufhin die beiden
Tenorfassungen:

12 Vgl. Nr.101, T.4, e ¢ ¢ h; T.5, Semibrevis d', zwei Minima-Pausen, Min. a'; T.8 Sem. a',
2 Min.-Pausen, Min. f; T. 9, g' ¢ e' d*; T. 10, Min. d ¢ h ¢’ Sem. d* (FP); T. 11, Sem. e, 2 Min.-Pausen,
Min. d*; T. 15, Sem. a, Min. I, Sem. ¢', Min. h; T. 16, Sem. d‘, 2 Min.-Pausen, Min. d*; T. 17, Sem. e’
Min. f', Sem. g'; T. 18, Sem. a’, 2 Min.-Pausen, Min. g'; T. 24, Sem. h, 2 Min.-Pausen, Min. a; T. 28,
Min. d* ¢ h ¢*, Sem. d* (nur in Pit); T. 30, Sem. e’, Min. d*, Sem. d‘, Min. ¢'; T. 33, Sem. a, Min. a, Sem.
h, Min. ¢'; T. 35, Sem. e', Min. {, Sem. ¢; T. 36, Sem. a’, 2 Min.-Pausen, Min. k.

13 Vgl. auch M. L. Martinez, Die Musik des frihen Trecento, Miinchner Verdffentlichungen zur Musik-
geschichte, Bd. 9, Tutzing 1963, 16 ff.

26*
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Das Melisma auf der vorletzten Silbe des Endecasillabo 148t sich nur in verinderter Funk-
tion mit dem deutschen Text verbinden. Es wird entweder stark reduziert (Verse 2 und 5)
oder aber an den SchluB des Textes auf die letzte Silbe verlagert (Verse 4 und 6). An einer
Stelle wird der melodische FluB des Tenors bei Wolkenstein unterbrochen: Auf der ab-
schlieBenden Hebung des vierten Verses (,grund“) bleibt die Bewegung auf der Brevis
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g stehen, wihrend Landini hier mit einer Semibrevis bis zur folgenden Breviszisur auf d
weiterschreitet 14,

Von der urspriinglichen Ballatastruktur wirkt nur die Zweiteiligkeit bei Wolkenstein
nach. Die Ripresa bildet den ersten Teil (vier Verse = zwei Elfsilbler der Ballata), der
Piede den zweiten! (zwei Verse = zwei Elfsilbler). Die so zusammengesetzte Strophe stellt
eine neue Einheit dar, die sich von der alten Refrainform mit ihrer Folge Ripresa,
2 Piedi, Volta, Ripresa (musikalisch: ABBAA) geldst hat.

Von der Zweiteiligkeit wird auch die Strophe des zweiten nach der Vertonung Landinis
vorzutragenden Gedichts bestimmt. Die beiden Teile von ,Weiss, rot, mit praun verleudht”
(Nr. 111) enthalten allerdings je einen weiteren dreihebigen Sechssilbler, der zusitzlich
unterzubringen ist. Im iibrigen verlduft die ganze Strophe in regelmiBigen Sechssilblern, von
denen jetzt je fiinf einen Teil bilden. Das Reimschema kniipft wieder an die Ripresa-Halb-
verse der Ballata an: abab (b), cdcd (d). Auch die ungeteilten Verse des Piedeabschnitts sind
hier in selbstéindige Sechssilbler aufgespalten. Durch die Hinzufiigung je eines Verses am
SchluB des ersten und zweiten Teils (Ripresa und Piede) wird das urspriingliche Melisma
vollends in eine syllabische Partie verwandelt (s. oben Notenbeispiel).

Obwohl die Verse des zweiten Gedichts sich ganz mit den Melodiegliedern Landinis
decken und das wie ein Anhingsel wirkende SchluBmelisma hier fortfillt, scheint doch die
erste Kontrafaktur die urspriinglichere zu sein. Dies geht nicht nur aus der handschriftlichen
Uberlieferung hervor, in der nur das erste Gedicht (Nr. 101) mit Noten versehen ist, son-
dern auch aus den engeren inhaltlichen und formalen Beziehungen zu der Ballata Landinis.
Die Abhingigkeit des Vers- und Strophenbaues von der Vorlage ist dort stirker als bei dem
zweiten Text (Nr. 111), der ganz in der Art eines deutschen Gedichtes gebaut ist. Dieser
Gesichtspunkt miite auch bei der Datierung der beiden Gedichte erwogen werden. Es ist so-
mit anzunehmen, daB Nr. 111 spéter als Nr. 101 entstanden ist. Eine mutmafliche Datierung
aufgrund des Inhalts diirfte ohnehin nur bei Nr. 101 méglich sein. Wieso nun gerade dieses
Gedicht im Jahre 1410 und das andere sogar frither zwischen 1402 und 1408, entstanden
sein soll, ist mir nicht klar!®. Man kénnte ebensogut annehmen, daB Nr. 101 erst in die
Zeit der Gefangenschaft Wolkensteins, also in die Jahre von 1421 bis 1425 fillt. In diesem
Falle wire die Klage des Liebhabers nicht als ein landldufiger Topos, sondern als erfahrene
Wirklichkeit zu verstehen7.

Durch diese Tatsachen widerlegt ist ferner die These Salmens, daB der musikalische Satz,
der den beiden Gedichten zugrundeliegt, als Beispiel fiir die &ltere Zweistimmigkeit in
~germanischen Riickzugsgebieten” zu gelten habe, da bei Stiicken dieser Art ,in der Melo-
die- und Tenorerfindung noch die nétige Reife fehlte, um den Erfordernissen mehrstimmiger
Satzkunst zu gemiigen18. DaB es sich vielmehr um ein Werk des gréBten italienischen
Trecentomusikers handelt, diirfte ein neues Licht auf das Schaffen Oswalds von Wolken-
stein werfen. Auch ist jetzt die Annahme nicht mehr haltbar, wonach sich Wolkenstein erst
verhiltnismiBig spit, nimlich 1432, mit der oberitalienischen Kunstmusik auseinander-
gesetzt habe1?, Sollte es sich gar um Jugendgedichte handeln, wie man allgemein glaubt,
so wire der italienische Einfluf schon sehr friih anzusetzen. Somit wiirde aber die von

14 In der Ubertragung von Koller, DT 1X/1, Nr. 101, T. 16 sind die der Brevis vorausgehenden Téne n
beiden Stimmen in ihrem metrischen Wert gefilscht, um dadurch den 6/2 Takt zu erhalten. Im Original
Wolkensteins ergibt sich eindeutig eine zusitzliche Semibreviseinheit.

15 In A, fol. 30, auch als ,2a pars“ bezeichnet.

16 W. Marold, Kommentar zu den Liedern Oswalds vom Wolkenstein (Teildruck), Géttingen 1927, 20.
Vgl. auch W. Salmen, Werdegang und Lebensfiille des Oswald von Wolkenstein, in: Musica Disciplina VII,
1953, 155.

17 Vgl. besonders die plétzliche SchluBwendung (Z. 17,18): , Vil besser ist mit erem kurz gestorben zwar.
wanu mit schanden hie gelebt zwai hundert jar.”

18 W. Salmen, Das Lodiamer Liederbuds, Leipzig 1951, 46.

19 Musica Disciplina VII, 160.
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Koller vertretene These, die die Abhiingigkeit Wolkensteins von Italien betont2®, cine
Bekriftigung erhalten.

Es bleibt noch auf ein weiteres wesentliches Merkmal der neu entdeckten Kontrafaktur
hinzuweisen. In den beiden Handschriften ist nimlich nur der Tenor des Stiickes textiert,
was auch sonst bei Wolkenstein hiufig anzutreffen ist. In A findet man im Discantus
lediglich einige Textmarken, wihrend in B jegliche Worter unter dieser Stimme fehlen.
Dies steht aber in auffallendem Gegensatz zu der iltesten italienischen Quelle FP, in der
gerade nur die Oberstimme textiert ist, wihrend Tenor sowie Kontratenor ohne Text und
stark ligiert notiert sind. Es ist die Niederschrift von einer gesungenen, den Text vortragen-
den Diskantstimme und von zwei begleitenden Instrumentalstimmen. Bei Wolkenstein
aber spiegelt die Niederschrift ein genau umgekehrtes Verfahren: Der Tenor allein
wurde gesungen, ihm fiel der Textvortrag zu, und dazu bildete der Diskant eine instru-
mentale Oberstimme. Zwar kennt man aus den anderen italienischen Handschriften (Pit,
Sq) auch die zusitzliche Textierung des Tenors, was auf eine Beteiligung dieser Stimme am
Textvortrag schlieBen 148t. Die ausschlieBliche Ubertragung des Textes auf den Tenor aber
und eine rein instrumentale Oberstimme finden wir nur in Deutschland. Es ist die Struktur
des Tenorliedes, die uns in dieser Kontrafaktur begegnet. Die Ballata Landinis, deren
instrumentaler Tenor einst zur Stiitze des Gesanges diente, hat sich auf deutschem Boden
in ein Lied verwandelt, in dem der gesungene Tenor durch eine instrumentale Oberstimme
ergiinzt wird. Man weiB, daB diese Gattung zum ersten Male bei Wolkenstein auftaucht.
Sie tritt uns dort als etwas Neues, mit eigenem Sinn Erfilltes, entgegen. Die jetzt auf-
gedeckten Zusammenhiinge zeigen aber, daf dieses Neue auch auf Vorhandenes, Bekanntes
zuriickgriff, es in sich aufnahm und verwandelte.

Zu einer Chanson von Bindhois

VON CARL DAHLHAUS, KIEL

Die Chanson ,Mon seul et souverain desir® von Gilles Binchois ist im Codex Escorial?l
in einer Niederschrift iiberliefert, die auf ,verloren gegangenen Selbstverstindlichkeiten”
beruht und zu MiBverstindnissen herausfordert. Die drei Stimmen, Cantus, Tenor und
Contratenor, sind ohne Schliissel und mit b-Vorzeichen auf der zweiten und vierten Linie
notiert.
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Wolfgang Rehm nahm in seiner Edition der Chansons von Binchois an?, da8 im Cantus
der C 1-Schliissel, im Tenor und Contratenor der C 3-Schliissel zu ergénzen sei; das untere

20 DTO 1X/1, 136.

1 Biblioteca del Monasterio, Ms. V. III. 24.

2 Die Chansons von Gilles Binchois (1400—1460), Akademie der Wissenschaften und der Literatur in Mainz,
Musikalische Denkmiler 11, Mainz 1957, S. 27.
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b miisse im Tenor und Contratenor im zweiten Zwischenraum stehen und sci durch einen
Schreibfehler auf die zweite Linie geraten. Doch ist der Ton as, den Rehm durch die
Versetzung des unteren b vermeidet, kontrapunktisch notwendig; wo as zu a alteriert wer-
den soll, ist ein # vorgeschrieben 3.

Es scheint also, als sei nicht as durch b zu ersetzen, sondern b als drittes Vorzeichen, das
durch es” und as impliziert wird, zu erginzen. Die Verwendung von drei Vorzeichen aber
wire im 15. Jahrhundert ein singuldrer Fall; und es ist wahrscheinlicher, daf das b nicht
als Alterations-, sondern als Hexachordzeichen gemeint ist. Es bedeutet nichts anderes, als
daB die Stufen, vor denen es steht, als Fa gelten sollen.

Das untere Fa des Cantus und das obere des Tenors und Contratenors sind der gleiche
Ton. Der Tonraum ist also in drei Hexachorde in Quintabstinden gegliedert. Die Lokali-
sierung des Drei-Hexachord-Schemas aber ist offen gelassen. Man kann das obere, mittlere
und untere Fa als ¢’ (Hexachord g'—e”), f (Hexachord ¢'—a’) und b (Hexachord f—d’) oder
als f* (Hexachord ¢’—a’), b (Hexachord f—d’) und es (Hexachord B—g) bestimmen. Sowohl der
hohe Ambitus (Cantus ¢'—e’", Tenor und Contratenor {—a’) als auch der tiefe (Cantus
f—a’, Tenor und Contratenor B—d’) waren im frithen 15. Jahrhundert gebriuchlich4.

Die Versetzbarkeit durch doppelte Schliisselung der Stimmen anzudeuten, war nicht
mdglich; denn der Ton ¢’ erscheint bei hohem Ambitus unter der ersten Linie (Cantus) und
im zweiten Zwischenraum (Tenor und Contratenor), bei tiefem Ambitus im zweiten (Can-
tus) und vierten Zwischenraum (Tenor und Contratenor). Da im Codex Escorial die
Chanson ohne Schliissel iiberliefert ist, beruht also nicht auf Irrtum oder Zufall, sondern
ist im Wesen der Hexachordnotation begriindet.

DaB ein b das Zeichen einer Fa-Stufe sein konnte, ohne eine Alteration zu bewirken
oder aufzuheben, ist von einer Notationsmanier ablesbar, die Binchois in der Chanson
JJamais tant“ anwandte: Dem hohen f” ist an zwei Stellen ein als Alterationszeichen
widersinniges, als Aufldsungszeichen iiberfliissiges b vorgezeichnet3. Das scheinbar nichts-
sagende b ist als Rechtfertigung einer ,exterritorialen” Stufe zu verstehen. Das f” bedeutet
cine Uberschreitung des Tonsystems, dessen obere Grenze die La-Stufe e” des Hexachords
g'—e"" bildete. Durch das b aber wurde das f’ als Fa charakterisiert und als ,Nota supra
La“ in das Tonsystem einbezogen ©.

Die Grabstitte Orlando di Lassos

VON HANS SCHMID, EMMERING

Wie bei manchem anderen groBen Meister ist auch bei Orlando di Lasso zwar der Fried-
hof, auf dem er zur letzten Ruhe gebettet wurde, bekannt, die genaue Lage der Grab-
stiitte aber war, zumindest seit der Aufhebung des den Siidwestteil des heutigen Max-
Joseph-Platzes zu Miinchen einehmenden Franziskanerfriedhofes vor nunmehr bald 200
Jahren, nicht mehr feststellbar!. Einzig eine Nachricht iiber die Stelle an der das heute
im Nationalmuseum zu Miinchen aufbewahrte Epitaph in der Kirchenmauer der 1803

3 Tenor Takt 6.

4 DaB Binchois an eine dritte Méglichkeit der Ausfilhrung, an eine Lokalisicrung des oberen, mittleren und
unteren Fa auf den Stufen b', es’ und as dachte, ist, wenn nicht ausgeschlossen, so doch unwahrscheinlich.

5 W. Rehm, a.a. O., S. 15, Takt 11 und 33.

8 Dieselbe Notationsmanier wandte Dufay in der Chanson .Je domme & tous” an. Der Herausgeber des Codex
Oxford Bodl. can. misc. 213, J. F. R. Stainer, bezog das b auf die folgende Note und las es'* statt ¢’
(Dufay and his Contemporaries, London 1898, S. 150, Takt 10 und 25).

1 W, Boetticher, Orlando di Lasso und seine Zecit, Kassel 1958, S.é668: Die Gebeine, auch die der am
5. VI. 1600 verstorbenen Gattin, gingen mit Eincbnung des Franziskaner-Friedhofs im 18. Jahrhundert
verloren,
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abgebrochenen Franziskanerkirche eingelassen war, konnte von Wolfgang Boetticher
eruiert werden?: ,Bey denen P. P. Franciscanern auf dem Freythof ist gesambt Delassische
Begribnufl, daft Fenster ober dem Epitaphio wirfft das liecdit auf den Creiizaltar hinein®.
Doch war auch mit dieser Nachricht keine genaue Ortsbestimmung der Grabstitte gegeben,
da es sich bei dem Epitaph nicht um den auf dem Grabe selbst angebrachten Grabstein,
sondern um den in der Kirchenmauer eingemauerten Gedenkstein handelt und auBerdem
auch die Lage der Franziskanerkirche seit ihrem Abbruch im Zuge der Sikularisation nur
mehr ungefihr, keinesfalls aber mit der fiir die Lokalisierung eines einzelnen Grabes
nétigen Genauigkeit bekannt war.

Eine unlidngst erschienene Arbeit itber die Baugeschichte des ehemaligen Franziskaner-
klosters® hat nun unerwartete und kaum mehr erhoffte Hilfe gebracht: Der Lageplan des
Klosters ist dort mit recht grofer Genauigkeit rekonstruiert. Durch Mauerfunde, die bei
der Anlage einer Tiefgarage im Frithjahr 1963 und einer FuBgingerunterfithrung im Juni
1964 gemacht wurden, war es moglich, die Lage der Klosterbauten noch in weiteren Einzel-
heiten naher festzulegen, so daB es jetzt moglich ist, den Ort, an dem Lassos Epitaph an-
gebracht war, genauestens anzugeben. Dariiberhinaus aber wurden vom Verfasser dieser
baugeschichtlichen Studie ein von der Lasso-Forschung bisher nicht ausgewerteter Plan der
Grabstellen des Franziskanerfriedhofes sowie ein Verzeichnis der Grabstitten und Begrib-
nisse aus dem Ende des 17. Jahrh. nachgewiesen. Beide geben uns nun zusammen mit der
GrundriBkonstruktion die Mdglichkeit, jetzt auch die Lage des Lassoschen Familiengrabes
zu bestimmen.

Der Titel des Friedhofsverzeichnisses* lautet: ,Beschreibung des Freythofs oder Verzaich-
nus aller deren Perfonen, weldie auf vuferem Freythof Begrebuuflen haben. NB. Die
Buechstaben A, B, C zaigen an den Platz oder Thail des Freythofs. Die Erste Jahrzahl dafl
Jahr, in welchem die Begrebuufl ist verlidien worden. Die Ander Jahrzahl, wan die Perfon
gestorben. Die Romische Zahl zaigt an die Figur oder Epitaphium. Die klaine Zahl die
Begrebuus von der Figur gezehlt. Ao MDCLXXXIL“ Unter F 375 finden wir dort
eingetragen: ,1679 13. Dezemb. Der Edl Vud Gestrenge Herr Georgius Franciscus de Lasso
churfrstl. Cammer Secretarius vnd sein Frau Maria Caecilia seine Frau Muetter Maria
sambt seinen Zway Schwessteren Maria Francisca vud Maria Auna. + 1692 den 5. April.
+ 1688. 2. Novb. + 1698 den 5. Oct. + 1688 8. Xbris. + 1703. 8. May.” Es folgen
noch zwei 1711 und 1712 im Alter von jeweils einem Jahr verstorbene Kinder der Familie
von Delling, also Enkel des Georg Franz de Lasso, weiterhin — in der nichsten Rubrik —
die Namen der fiir die Eintragung zeichnenden Patres des Franziskanerklosters, endlich die
fir die Lagebestimmung des Grabes wichtige Angabe: ,Fig. XIV. Num. 5. 6." — nach
der Erkldrung auf dem oben zitierten Titelblatt des Verzeichnisses also das 5. und 6. Grab
(somit ein Doppelgrab) von der Figur XIV aus gezdhlt. Mit diesen Figuren verhilt es sich
folgendermaBen: Wie auch aus dem Friedhofplan hervorgeht, waren in der Friedhofmauer
40 Darstellungen aus dem Leben Christi, darunter auch die heute noch als Kreuzweg in
katholischen Kirchen abgebildeten Leidensszenen, angebracht. Die von der 14. dieser
Figuren oder Epitaphien ausgehende Griberreihe fiihrt direkt unter das Kirchenfenster,
das ,das liedit auf den Creiizaltar hineinwirfft!* Wir haben es also bei dem 5. und 6.
Grab dieser Reihe — zwischen ihm und der Kirchenmauer lag noch eine weitere 7. Grab-
stelle — tatséchlich mit dem ,gesambt Delassischen Begribnufi“ zu tun. Orlando di Lasso
und alle vor der Anfertigung des Friedhofsverzeichnisses verstorbenen Personen sind aller-
dings nicht aufgefithrt, da das Verzeichnis offensichtlich die schon frither begrabenen

2 Grabbeschreibung vom September 1749 des Philipp Carl von Delling, Sohn der Joh. Euphrosina von Delling,
geb. de Lasso T 1744 (Diozesanarchiv Miinchen Hs. B 1740). Vgl. W. Boetticher, Aus Orlando di Lassos Wir-
kungskreis, Kassel 1963, S. 157.

3 W. Kiicker, Das alte Frauziskanerkloster in Miindien (Oberbayerisches Archiv 86, 1963).

4 Hauptstaatsarchiv Miinchen. Allgem. Staatsarch. Bayer. Franzisk. Prov. Lit. 323.
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Lageplan des Miinchener Franziskanerklosters.
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Personen nicht anfiihrt; das Datum ,1679 13. Decemb.” bezieht sich wohl darauf, daf an
diesem Zeitpunkt das Grab auf Georg Franz de Lasso iiberschrieben wurde, der ja auch als
,Inhaber der Begrebnuf“ — keineswegs als der Erstverstorbene unter den angegebenen
Personen — an erster Stelle aufgefiihrt ist.

Daf das Grab noch durch eine weitere Grabstitte von der Kirchenmauer und damit von
dem Epitaph Lassos getrennt war, erklart es auch, daB neben dem Epitaph noch ein
eigener Grabstein mit anderer Aufschrift fiir Lasso und seine Fhefrau vorhanden war?.
Wenn man nun den Grabstellenplan® — seine Numerierung der einzelnen Graber hat mit
dem obengenannten Verzeichnis nichts zu tun und bezieht sich wohl auf ein verlorenes
anderes Verzeichnis — in den rekonstruierten Lageplan des Franziskanerklosters7 iibertrigt,
so 1Bt sich die Lage von Lassos Grab mit einer wohl kaum noch erhofften Genauigkeit
festlegen.

Bei dem bereits erwihnten Bau eines FuBgingertunnels im Juni 1964, der nur wenige
Meter an der Grabstitte vorbeifithrt, wurden im fraglichen Bereich zahlreiche Knochen-
funde gemacht. Es ist also mit groBer Wahrscheinlichkeit anzunehmen, daB durch eine
gezielte Grabung heute noch Gebeine der Familie Lasso geborgen werden kénnten, dar-
unter — wenn auch kaum mehr identifizierbar — die Orlando di Lassos, seiner Frau und
seiner S6hne. Hoffen wir, daB es nicht an der Kostenfrage scheitern wird, die irdischen
Reste eines der Grofiten der Musikgeschichte vor der endgiiltigen Zerstreuung zu bewahren.

Randnotizen zu zwei kleinen Bach-Beitrigen

VON HANS-JOACHIM SCHULZE, LEIPZIG

1

Villig zu Recht verweist Richard Schaal in einem kurzen Bericht (Mf XVII, 1964, S. 45)
auf ein in Miinchen erhaltenes Exemplar des Textdruckes zur Thomasschulkantate BWV
Anh. 18. DaB ,dieser Textdruck ... im Bandkatalog der Bibliothek verzeicimet und daher
(sic!) wnidit unbekannt“ sei, nimmt man gern zur Kenntnis. Unerklirlich bleibt jedoch,
warum Schaal nicht auch den fiir seine Libretto-Bibliographie (vgl. Mf X, 1957, S. 388)
benutzten Deutsdien Gesamtkatalog herangezogen hat. Dort hitte er (in Bd. IX, Berlin
1936, Spalte 157) feststellen kdnnen, daB neben dem noch mit der alten Signatur zitierten
Miinchener Exemplar noch zwei weitere Exemplare nachgewiesen werden — in der Uni-
versitdts- und Landesbibliothek Sachsen-Anhalt, Halle/Saale, und in der Landesbibliothek
Oldenburg. Der Hallenser Textdruck trigt die Signatur 1 an Ca 180, der Oldenburger
befindet sich mit der Signatur Spr VII/255, Vol. 30, Nr. 21 unter den philologischen Ab-
handlungen. Leider ist das im BWV aufgefithrte Exemplar des Thomasschularchivs, dessen
Titelseite im Bach-Jahrbuch 1913, S. 75, sowie in allen darauf fuenden Veréffentlichungen
unzureichend faksimiliert ist (infolge Randbeschneidung oder Heftung fehlen ein Buchstabe
und ein Satzzeichen), im Kriege verlorengegangen, doch liegt ein anderes, am unteren
Rande stark beschnittenes Exemplar im Museum fiir Geschichte der Stadt Leipzig. Hin-
sichtlich des in Paris liegenden Exemplars Yk 571 sei noch verwiesen auf den Catalogue
Général des Livres Imprimés de la Bibliothéque Nationale, Auteurs, Tome VI, Paris 1901
(Spalte 130).

5 W. Boetticher, Aus Orlando di Lassos Wirkungskreis, S. 158.

6 Hauptstaatsarch. Miinchen, Allg. Staatsarchiv. Bayer. Franz. Prov. Lit. 323 1/2.

7 Durch besonderes Entgegenkommen Herrn Kiickers ist es mir méglich, dieser Ubertragung ecinen bisher
noch unverdffentlichten, nach den letzten Grabungsergebnissen in verschiedenen Einzelheiten verbesserten
Lageplan zugrundezulegen.
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I

JJ. J. N. H.“ {iberschricb Hans Joachim Moser einen amiisanten Versuch (Mf X1V,
1961, S. 323), mit dem er dem wirklichen Autor des ungliickseligen ,Klecinen Magnificats”
(BWV Anh. 21) auf die Spur zu kommen hoffte, damit dicses Werk, das der findige
W. G. Whittaker nach fast hundertjihriger Vergessenheit wieder ans Licht gezogen hat,
nicht in alle Ewigkeit den Bestand unechter Bach-Werke ,bereichern® muf. Da die von
A. Diirr mit verdientem Spott iiberhdufte Paccagnella-Ausgabe (vgl. Mf XIV, 1961,
S. 124—126) leider nicht die einzige geblieben ist, scheint nachtriglich S. W. Dehns Ver-
such um so mehr gerechtfertigt, die Handschrift durch Verschenken dem Zugriff der For-
schung zu entziehen. Ernst Otto Lindner berichtet hieriiber (Zur Tonkunst, Berlin 1864,
S.161): ,Mandhes ist audr spurlos verschwunden, so z.B. ein einstimmiges Magnificat,
welches vor mehreren Jaliren Herr Prof. Delin besitzen wollte, und von weldhem er, damals
auf gespanntem Fusse mit der Badhgesellschaft, in meiner Gegenwart es zeigend, bemerkte:
,Das soll die Bachgesellschaft aber nicht in die Héinde kriegen.

JJesu Juva Nikolaus Hanff“ will Moser die seltsame Buchstabengruppe iiber der crsten
Akkolade der Handschrift aufldsen und das Werk somit dem aus Wechmar gebiirtigen
Lehrer Matthesons zuschreiben. Leider liegt diesem lsblichen Vorhaben ein Lesefchler
zugrunde, der sich durch die neuere Literatur fortgeschleppt hat: die Buchstaben sind viel-
mehr zu lesen J. J. N. Al — ,Ju Jesu Namen Amen!”

Ahnliche Uberschriften finden wir iibrigens in den Partituren von Joh. Seb. Bachs Kan-
tate 16 und Joh. Nikolaus Bachs e-Moll-Messe (BWV Anh. 166) — in beiden Fillen
J. N. J. A. —, doch bleibt zu hoffen, daB diese Tatsache nicht als Beweis fiir die ,Echtheit”
des ,Kleinen Magnificats“ gewertet werden moge.

Johaunn Hiibuers Text zu einer unbekannten Festmusik Telemanns

VON JOACHIM BIRKE, ANN ARBOR/MICHIGAN

In seiner Autobiographie! spricht Telemann von drei anldBlich der Jubilden ,der evan-
gelischen Reformation, der Hru. Oberalten, und der Adwmiralitit” in Hamburg entstandenen
Kompositionen. Zwei dieser Werke sind bekannt: die Festmusik zur Zweihundertjahrfeier
der Augsburger Konfession am 25.und 26.Juni 17302 und die Serenade zur Feier des
hundertjihrigen Bestehens des Admiralititskollegiums, die erstmals am 6. April 1723 auf-
gefithrt wurde3. Zwar erwihnt Menke4 auch Telemanns Oratorium zum zweihundertsten
Jahrestag der Einfithrung der Reformation in Hamburg und der Stiftung des Oberalten-
Kollegiums5, dessen Text Johann Hiibner, der derzeitige Rektor des Johanneums, verfaBt
hatte. Angaben iiber die Musik und den Text fehlen jedoch.

1 Johann Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, Hamburg 1740, Neuausgabe v. Max Schneider, Lpzg.
1910, S. 368.

2 Vgl. Josef Sittard, Gesdridite des Musik- und Coucertwesens in Hamburg, Altona und Leipzig 1890,
S. 39f.; ferner Werner Menke, Das Vokalwerk Georg Philipp Telemann's, Kassel 1942 (Erlanger Beitrige zur
Musikwissenschaft 3), S.58f., 88f. u. Anhang A, S.17f. Auf S. 88 sind als Daten filschlich der 25. und
26. Juli angegeben.

3 Vgl. Menke, S. 117f. u. Anhang A, S. 3 ff., ferner Heinz Becker, Die frithe Hamburgische Tagespresse als
musikgeschichtlidie Quelle, in: Beitrige zur Hamburgisdien Musikgesdiidite, hrsg. v. Heinrich Husmann,
Hamburg 1956, S. 26.

4 a, a. 0., S.102. Er verweist auf Edmund Kelter, Hamburg und scin Johanneuwm im Wandel der Jahrhumn-
derte 1529—1929, Hamburg 1928, S. 69. Als Auffithrungsdatum gibt Kelter korrekt den 27. Mai 1728 an,
was Menke iiberschen haben muB, denn diese Angabe fehlt in seiner Konzertchronik (Anhang A). Bei
Claude H. Rhea, The Sacred Oratorios of Georg Philipp Telemann (1681—1767), 2 Bde., Ed. D. Diss.,
Florida State University 1958, wird das Werk nicht erwihnt.

5 Die Einfithrung der Reformation in Hamburg brachte eine Neuordnung des Armenwesens mit sich. Die
Verwaltung des Gotteskastens wurde am 16. August 1527 zwolf gewihlten evangelischen Diakonen (Ober-
alten) iibertragen. Die Biirgerschaft gab ihnen 1528 das Recht, zusammen mit dem Rat iiber Kirchen- und
Stadtangelegenheiten zu beraten und zu beschlieBen. Bis ins 18. Jahrhundert hinein iibte dieses Gremium
einen bedeutenden EinfluB aus. Vgl. J. G. Gallois, Gesdiidite der Stadt Hamburg [1. Bd.], 1953, S. 273.
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Uber die Musik dieses Werkes lieB sich nichts in Erfahrung bringen. Einen kurzen Hin-
weis auf den Text gibt jedoch schon Kelter®, ohne freilich seine Quelle zu nennen. Diese
hatte er offensichtlich bei Friedrich Brachmann? gefunden, dessen Aufsatz er in einem an-
deren Zusammenhang zitiert. Die Quelle ist Johann Hiibners Poetik 72, iiber die neuere
Literaturgeschichten keine Auskunft mehr erteilen. lhr Titel lautet: Johann Hiibners Neu-
vermehrtes Poetisches Hand-Buch, Das ist, eine kurtzgefaste Amleitung zur Deutschen
Pocsie . . . Leipzig 1731. Bey Joh. Friedr. Gleditsdiens secl. Soln. Es handelt sich um die
vierte Auflage des Werkes, die mit der fiinften (bzw. sechsten; siche Anm.8) von 1743
identisch ist. Die erste erschien 1696 unter dem Titel Johann Hiibuers / ... Poetisches
Handbuds / Das ist / Ein vollstindiges Reim-Register [!] Nebst Einem ausfiihrlichien Un-
terricht von den Deutscien Reimen ... Der knappen Einleitung iiber Metrik folgt ein um-
fangreiches Reimregister. Es muB sich groBer Beliebtheit erfreut haben, da das Buch
bereits 1712 als Neu-vermehrtes Poetisches Hand-Budt eine zweite Auflage erlebte, und
zwar mit einem wesentlich erweiterten Reimregister und einer umfangreicheren Einleitung,
in der auch poetische Gattungen behandelt werden, die ausschlieBlich zur Vertonung be-
stimmt sind (Kantate, Oratorium etc.). Ein unverinderter Nachdruck erfolgte 17208. In der
4. (und 5.) Auflage findet sich auf S. 221 als AbschluB des Kapitels iiber das Oratorium als
Beispiel Hiibners Text, dem folgende Einleitung vorausgeht:

»Das von den Herren Ober-Alten der Stadt Hamburg, in danckbarer Erkinntuiff der
Gattlidien Guade und Walirheit, am 27. May 1728. angestellte Christ-15blidie Jubel-Fest,
nadidem Zwey Hundert Jahre, so wolil nads der heilsamen Reformation, als auch seit der
Stifftung ihres Hochlsblichen Collegii, verflossen waren; solte dem grossen GOTT zum
Preise, und den Herren Ober-Alten zu Ehren, bey dem angestellten Jubel-Mahle besungen
werden, in einem Poetisdien Oratorio von Johanun Hiibuern, Rectore der Johannis-Schule,
und in einer Musicalischen Composition von Georg Philipp Telemann, Directore des
Chori Musici.”

Eine weitere Quelle, die meines Wissens von der Musikwissenschaft bisher noch nicht
ausgewertet wurde, bestitigt diese Angaben und vermittelt gleichzeitig ein anschauliches
Bild von einer Festmusik zu Telemanns Zeit. Diese Quelle ist der Beschlufl des Versuchs
ciner Zuverlifigen Nachridit von dem Kirchlichen und Politischen Zustande Der Stadt

6 a. a. O.,S. 69.

17) Johaun Hiibner, Johannei Rector 1711—1731, in [Programm der] Gelehrtenschule des Johannecums, Ham-
urg 1899.

7a Eine weitere Quelle ist MEMORIAM HAMBURGENSIUM VOLUMEN SEXTUM ... EDIDIT JO.
ALBERTUS FABRICIUS . .. HAMBURGI . . . A. C. MDCCXXX, S. 87—108.

8 Uber die Zahl der Auflagen herrscht weitgehend Unklarheit. Kelter S. 68, spricht von fiinf, deren letzte
1742 erschienen sein soll. Diese Auflage konnte ich nicht einsehen. Sie wird aber im Katalog des British
Museum verzeichnet. Curt von Faber du Faur (German Baroque Literature, New Haven, Yale University
Press, 1958), der die 1. Auflage zitiert (Nr. 1525b, S. 389), verweist auf Karl Goedeke, Grundrif zur
Gesdiidite der deutsdien Diditung, 2. Aufl.,, 3. Bd., Dresden 1887, der nur Auflagen von 1731, 1742 und
1743 auffithrt (S. 26, Nr. 62). Auf der gleichen Seite verzeichnet Goedeke eine Anleitung zur teutsdien
Poesie Hiibners (Nr. 57), die natiirlich nichts anderes als die 3. Auflage des Poetisdien Handbudss ist. Der
Untertitel der 2. Auflage von 1712 lautete bereits Das ist, cine kurtzgefaste Amleitung zur Deutsdien Poesie.
Merkwiirdigerweise gibt Goedeke in der 1. und 2. Aufl. (2. Bd., Hannover 1859, S. 536; Dresden 1862,
S. 536) die Auflagen von 1696, 1712, 1731 und 1743 an. Noch gréBere Verwirrung herrscht bei Bruno
Markwardt, Gesdiicite der deutsdhen Poetik, Bd. I, 21958 (GrundriB der germanischen Philologie, 13/I).
Auf S. 331 behauptet er, daB Hiibner sein Poetisdies Handbudt 1696 erneut vorlegte, was durch die Vorrede
zur 2. Aufl. (1712) klar widerlegt wird. Weiter erwidhnt er Auflagen von 1712, 1731 und 1742/43. Dic
3. Auflage von 1720 (unverinderter Nachdruck der 2.) erscheint bei ihm, offensichtlich Goedeke folgend, als
Anleitung zur teutschen Poesie (S. 331), Uber dergleichen Fehler mag man hinwegsehen. Bedenklich wird es
jedoch, wenn zwei Personen gleichen Namens im Register als eine Person erscheinen. Der Johann Hiibner
(Markwardt I, S. 151), auf den sich Balthasar Kindermann beruft (Der Deutsche Poét . | . Wittenberg / . . .
1664, S. 136), kann unmoglich der Verf. des Poetisdien Handbudies sein, da dessen Autor erst 1668 geboren
wurde (ADB)!

Von Hiibners Poetisdiem Handbudi habe ich die Auflagen von 1696, 1712, 1720, 1731 und 1743 eingeschen.
Eine Auflage von 1742, die wahrscheinlich ein unverinderter Nachdruck der 4. von 1731 ist, lief sich nur im
Katalog des British Musecum nachweisen.
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Hamburg . .. von Kiyser Josephs des I. biff auf die Zeiten Kiyser Carls des VI. Zweyte
Abtheilung, Auno 17399. Dort heift es auf S. 112 f. (unter 1728):

»Die Elrb. Ober-Alten begiengen am 27. Maji auffen Marien Magdalenen Kloster Ihr
Jubilium, nadidem dieses Collegium vor 200. Jahren war aufgeriditet worden. Sie kamen
des Mittags in der Marien Magdalenen Kirdie zusammen, giengen von dar paar weise auf
das Kloster in den grossen Saal, der iiberaus fein mit Tapeten, Oranien-Bawmen, Spiegeln
und glidsernen Cronen-Leuchtern ausgeputzet war.

Sie satzten sich an eine linglidhe Ovale Tafel, auf welcher in der Mitten eine schone
Piramide von Zucker, mit Citronen und Blumen ausgeziehret, stund.

Fiir die Music war eine Verhdung aufgerichtet. Der HI. Rector Hiibuer hatte ein Ora-
torium verfertiget, und HI. Telemann solches componiret. Das Oratorium wurde zu erst
aufgefiihret. Und als dieses vorbey, wurden die Speisen aufgetragen.”

Hier folgen die Namen der anwesenden Oberalten. Dann heifit es weiter:

#Als einige Stunden vorbey, und die Musici waren gespeiset worden, fithrete HI. Tele-
mann die Serenate auf.”

Die Festmusik bestand also aus zwei Teilen. Wie der am SchluB wiedergegebene Text
zeigt, wurde vor dem Essen das christliche Oratorium musiziert. Nachdem die wiirdigen
Herren sich die Bduche gefiillt hatten, konnte die heidnisch-weltliche Serenate erklingen.
Dem zweiten Teil durften Zuschauer beiwohnen, fiir die eigens Biinke aufgestellt worden
waren, ,darauf man sitzen oder stehen [!] kounte“. SchlieBlich fithlt sich der Berichter-
statter gendtigt festzustellen: ,Es gieng alles sehr ordentlich zu.”

Uber Hiibner scheinen mir hier einige Bemerkungen angebracht zu sein, da sein Name
in den neueren Literaturgeschichten nicht erwihnt wird1?, obgleich sein Poetisches Handbud1
innerhalb von knapp fiinfzig Jahren fiinf (bzw. sechs) Auflagen erlebte, also ein beliebtes
Lehrbuch gewesen sein muf. Diese Tatsache wiegt um so schwerer, als Johann Christoph
Gottscheds Critische Diditkunst, die 1729 erschien!, wihrend der folgenden zwanzig Jahre
die literarische Szene Mittel- und Norddeutschlands beherrschte.

Johann Hiibner (1668—1731) wurde 1711 zum Rektor des Johanneums in Hamburg
ernannt. Dieses damals bedeutende Amt hatte er bis zu seinem Tode inne. Sein Interesse
galt vornehmlich der Geschichte, der Geographie, der Genealogie und der Poesie. In jedem
dieser Gebiete verdffentlichte er bedeutende Arbeiten, die seinen Namen in ganz Deutsch-
land, ja, wie die zahlreichen Ubersetzungen seiner Lehrbiicher beweisen, in ganz Europa
bekannt machten.

Sogar Goethe kannte sein Poetisches Handbudh, wie aus dem Brief an den Verleger Cotta
vom 18. August 1806 hervorgeht. Dort heift es: ,Ein dem Pakete beygelegtes Buch: Hiib-
ners Reimlexikon ist fiir Herrn [Wilhelm] von Humboldt bestimmt. Méditen Sie wohl die
Gefilligkeit haben, ihm soldies mit Gelegenheit zu iibersenden 2. Hiibner muB eine be-
sondere Leidenschaft fiir Biicher gehabt haben, denn bei seinem Tode hinterlieB er eine fiir
damalige Verhiltnisse riesige Bibliothek, die rund 7600 Binde umfaBte!3. Regen Anteil
nahm er am literarischen Leben Hamburgs. So gehdrte er neben Ménnern wie Johann Ulrich
Konig, dem Operndichter und spiteren Dresdener Hofpoeten, Michael Richey, Johann

9 Es handelt sich um den zweiten Halbband des 5. Bandes von Michael Gottlieb Steltzners anonym erschie-
nenem Versudst Einer zuverlifigen Nadiricit Von demws Kirdilidten und Politischen Zustand Der Stadt Ham-
burg . .., An. 1731 (Titel des 1. Bandes).

10 Mit Ausnahme des fehlerhaften Markwardt (Anm. 8).

11 Auf dem Titelblatt steht 1730; 2. Aufl. 1737, 3. Aufl. 1742, 4. Aufl. 1751.

12 Goethes Werke, IV. Abtheilung, 19. Bd., Weimar 1895, S. 176. Eckige Klammern vom Verf.

13 Der Auktionskatalog von Hiibners Bibliothek ist bisher noch nicht wissenschaftlich ausgewertet worden.
Der verkiirzte Titel lautet BIBLIOTHECA HUBNERIANA SIVE CATALOGUS LIBRORUM, A JOHANNL
HUBNERO, ... IN OMNI DISCIPLINARUM GENERE RELICTORUM, ... QUI SEQUENTI ANNO
MDCCXXXII, DIE 25. MENSIS FEBRUARII, SOLITA AUCTIONIS LEGE ... PUBLICE DIVENDENTUR.
HAMBURGI, TYPIS KONIGIANIS. Gottscheds Bibliothek, ebenfalls eine der bedeutenden Biichersammlungen
des 18. Jahrhunderts, die 1767 versteigert wurde, enthielt nur rund 5000 Binde.
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Albert Fabricius und Barthold Hinrich Brockes zu den Griindern der Teutsdi-iibenden Ge-
sellschaft in Hamburg 14,

Absichtlich nehmen die bibliographischen Angaben in dieser Arbeit gemessen an ihrem
Ergebnis einen verhiltnismifig breiten Raum ein, weil es mir wichtig erschien, auf die
Bedeutung der Literatur und der Literaturtheorie des Spitbarock und der Aufklirung fiir
die Lsung musikwissenschaftlicher Probleme hinzuweisen. Die Produkte der unzihligen
Dichter und dichtenden Liebhaber jener Zeit, in der man glaubte, daf die Dichtkunst er-
lernbar sei, sind wegen ihrer nach heutigen MaBstiben iiberwiegend geringen kiinstlerischen
Qualitit kaum noch Gegenstand literaturwissenschaftlicher Untersuchungen. Es wurde
bereits darauf hingewiesen, daB man nicht einmal den Namen Hiibners in den Literatur-
geschichten des 20. Jahrhunderts findet. Man muB schon auf Goedekes Grundrif (siche
Anm. 8) oder Gervinus' Geschidite der deutschen Dichtung?® zuriickgreifen, um etwas iiber
die kleineren Poeten der Bachzeit in Erfahrung zu bringen. Die geringe Qualitit der
Literatur, iiber die eine spitere Generation vielleicht anders urteilen wird als wir, disquali-
fiziert sie keineswegs als wissenschaftliches Objekt.

Es wiirde zu weit fithren, hier den vollstindigen Text von Oratorium und Serenate
wiederzugeben, wie er sich in der 4. Auflage von Hiibners Poetiscdiemn Handbudi auf S. 221
bis 236 findet. Daher werden nur die Textanfinge der einzelnen Nummern angedeutet. Die
Rezitative sind im Original nicht gesondert gekennzeichnet; man darf jedoch annehmen,
daB der Kleindruck im Text auf rezitativische Partien verweist. Die Orthographie wurde
mit Ausnahme des kleinen e iiber a, o und u, das diese Vokale umlautet, durchweg bei-
behalten. Kursivdruck steht fiir lateinische Typen des sonst in Fraktur gedruckten Originals.

S.221
Personen in dem
ORATORIO.
L
Die Zeit.
1L I11.
Die drey Land-Verderber. Die drey Schutz-Engel.
1. Die Heucheley. 1. Die Frommigkeit.
2. Der MiBbrauch. 2. Die Weisheit
3. Die Zwietracht. 3. Der Frieden.
v.
Hamburg mit seinen Biirgern.
S.222

|Hier folgen die Namen der derzeitigen Oberalten.]

[Widmung]
Thr Ober-Alten dieser Stadt,
Die ich allzeit verehren werde,
So lang ich noch bin auf der Erde,
Nehmt an von meiner Hand vier wohlgemeinte Bogen,
Und bleibet dem gewogen,
Der sie geschrieben hat.

14 Vgl. Christian Petersen, Die Teutsdi-iibende Gesellschaft in Hamburg, in: Zeitschrift des Vereines fiir
hamburgische Geschichte, 2. Bd., Hamburg 1847, S. 533—564. Weitere Angaben iiber Hiibner dort auf
S. 544—548. Hier sei noch erwihnt Christ-Comoedia, ein Weilmaditsspicl von Johann Hiibuer, hrsg. v.
Friedrich Brachmann, Berlin 1899 (Deutsche Literaturdenkmale des 18. und 19. Jahrhunderts, hrsg. v. August
Sauer, Nr. 82, Neue Folge Nr. 32).

15 5 Bande, 5. Aufl. Leipzig 1871—1874.
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S. 223
Der gantze Chor.
FReuet Euch, Thr Ober-Alten,
GOTT hat diese Stadt erhalten!...

Die Zeit.
ARIA.
Alles liegt an der Zeit
Alle Dinge kan ich #ndern,
In den Stidten und in Lindern, ...

Hamburg.

[Rez.]
Das hab ich seit zwey hundert Jahren,
Zu meinem grossen Gliick erfahren ...

S. 224
ARIA.
Allein GOtt in der Hoéh sey Ehr,
Und Danck fiir seine Gnade! . .

Die Zeit.
[Rez.]
So recht geliebte Stadt!...

Die drey Land-Verderber zusammen.

[Aria]
Hamburg soll nicht lidnger stehen,
Sondern bald zu Grunde gehen. ..

S. 225
1.
Die Heucheley.
[Rez.]
Es rithmt sich diese Stadt,

DaB sie die reine Lehre hat, ...

S. 226
Die drey Zeit-Verderber.
Es bleibt darbey
Hamburg soll nicht lidnger stehen...

2.

Der Mifibrauch.

[Rez.]
Auf Hamburg ruht ein grosser Seegen, ...
Alle drey zusammen.
[Aria]
S.227
Es bleibt darbey
Hamburg soll nicht linger stehen...
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3.
Die Zwietracht.
[Rez.]
Ich lasse mir in allen
Den Anschlag wohl gefallen,. ..

S. 228 Alle drey zusammen.
[Aria]
Es bleibt darbey
Hamburg soll nicht ldnger stehen...

Hamburg mit seinen Biirgern,
welche unter einander schreyen:
Verdammtes Pack!

Was ist das fiir ein Schnack?. ..
Die Zeit.

[Rez.]

Ich habe zugesehn,

Was ietzund ist allhier geschehn,...

ARIA
Liebt ihr das gemeine Beste,
So verbannet die drey Giste. ..

S. 229
Hamburg
[Aria]
Du liebe Zeit.
Dein Wille soll geschehen, ...
Die Zeit.
[Rez.]
Es sind hier drey Personen,
Die wolten gern in Hamburg wohnen, ...
Hamburg
[Aria]
Kommt nur getrost herein,
Thr sollt uns angenehme Giste sein.
Die drey Schutz-Engel.
L.
Die Frommigkeit.
[Rez.]
Wollt ihr nach meinen Nahmen fragen,
So muB ich euch zur Antwort sagen, . ..
S.230

ARIA.
Fromme Leute

Liebet GOtt!...
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1L
Die WeiBheit.

[Rez.]
Die Weiheit ist mein Nahme,
Ich aber und mein Saame . .

ARIA.
Auf die Klugheit kommt es an,
DaB ein Staat bestehen kan...

S.231
111
Der Frieden.
[Rez.]
PAX VOBIS! darff ich ja nur sagen,
So wird mich niemand weiter fragen:...
ARIA.
Hamburg liegt in Canaan
Und behilt den Preif fiir allen;. ..
Hamburg.
[Aria]
Wir nehmen euch mit Freuden ein,
Das Biirger-Recht soll euch geschencket seyn.
Die Zeit.
[Aria]
Begliickte Stadt!
Die solche Biirger hat.
Die drey Schutz-Engel.
[Aria]
1.
Die Frommigkeit wird fiir Euch bethen, ...
2.
Die Weifheit wird am Ruder sitzen, ...
3.
Der Frieden wird viel tausend Segen ...
Die Zeit.
[Aria]
Begliickte Stadt!
Die solche Biirger hat.
S. 232

Der gantze Chor.
Da Capo.
Freuet euch ihr Ober-Alten,
GOtt hat diese Stadt erhalten, ...

SERENATA.

Personen:
1. FLORA 2. MERCURIUS.
3. EUSEBIE. 4. IRENE.
5. CHORUS MUSICUS.



Berichte und Kleine Beitrige

L.
Die Géttin der Blumen
FLORA.
[Rez.]

Das angenehme Nieder-Sachsen
Trégt ietzt ein buntes Kleid . ..
ARIA.

Salomon der weise Konig

Hatte seines gleichen wenig, ...
S.233
[Rez.]
Doch Hamburg hat das Pre,
ARIA.
Hamburg an dem Elben-Strande,
Als die Crone von dem Lande, ...

11
Der Patron der Kauffleute
MERCURIUS.
[Rez.]
Auf Blumen kdmmts nicht an.
Wir werden bald vermissen, . ..
ARIA.
Kein Cérper kan sich regen,
Kein Glied kan sich bewegen, ...
S.234
[Rez.]
Auf kluger Kauffmannschafft
Beruhet Hamburgs Safft und Krafft: . ..
ARIA.
Keine Stadt muB Hamburg heissen,
Sondern eine kleine Welt, . ..

1.
Die Mutter der Gottseligkeit
EUSEBIE.
[Rez.]
Der Reichthum machts nicht aus,
Das stolze Tyrus hats zu seiner Zeit erfahren, . ..
ARIA.

Die Menschen sind nicht darum in der Welt,
DaB sie nur sollen Schitze haben,
Darnach die Diebe kénnen graben:. ..

[Rez.]

Mit diesem Segen kanst Du, werthes Hamburg, prangen,

Seit dem das Lutherthum...

S.235 ARIA.
GOtt hat dich wissen lassen,
Sein heilig Recht und sein Gericht:
O liebe Stadt vergiB das nicht...

27 MF
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IV.
Die Friedens-Géttin
IRENE.
[Rez.]
VergeBt auch meiner nicht,
Wie leider! offt geschicht; . ..
ARIA.
Krieg verzehrt!
Fried ernidhrt. ..
[Rez.]
Zu Zeugen ruff ich an die werthen Ober-Alten,
Die ietzt in Frolichkeit ihr JUBILAUM halten, ...

CHORUS MUSICUS.
1.
Halleluja! Prei und Ehre
Sey dir HErr der Herrlichkeit!
DaB bey uns die reine Lehre
Hat geblitht so lange Zeit. ..

Eine Jubiliumsfeier des Augsburger Religionsfriedens

VON WALTER HUTTEL, GLAUCHAU

Die ernsten konfessionellen Auseinandersetzungen um die Mitte des 16. Jahrhunderts
hatten auch das Territorium der Herren von Schénburg im siidwestlichen Sachsen nicht ver-
schont, so daB die Chronik von manchen Leiden der Einheimischen zu berichten weiff. Die
vorldufige Beendung dieser Misere durch die Verkiindung des Religionsfriedens auf dem
Reichstage zu Augsburg 1555 lieB denn auch die Schénburgischen Lande befreit aufamten.

Die Freude ist noch deutlich erkennbar an der Art, wie man zwei Jahrhunderte spiter
dieses bedeutsamen Ereignisses gedachte. Der Oberpfarrer Mag. Johann Christian Rungius
in Meerane vermittelt eine ausfiihrliche und interessante ,Nachricht, wie das wegen des
den 25sten Sept. 1555. zu Augspurg geschlossenen Religions Friedens angeordnete Iubilacum
am hiesigen Orthe gefeyert worden”!. Wenngleich laut nochmaliger Anmerkung das
Konsistorium in Dresden? eine solche Gedenkfeier allgemein angeordnet hatte, so wurde
diese von den Meeranern mit einer inneren Begeisterung durchgefithrt, die iiber den
Charakter des Unumginglichen weit hinausgreift und deswegen um so schwerer wiegt,
weil das Landstidtchen vollig am Rande des politischen Geschehens lag.

Nachdem der tiichtige Pastor primarius schon einige Zeit vorher die Gemeindeglieder auf
das Fest vorbereitet und seine ,meditationes” bekanntgemacht hatte, die in , Reditschaffuer
Lutheraner Heiligung“ gipfelten, wurde die Jubelfeier am Michaelistage des Jahres 1755
gehalten. Da ,liefen sich friih um 4 Uhr Trompeten und Paucken vom Thurm héren”.
Und nun berichtet Magister Rungius aufs eingehendste von allen Erscheinungsformen der
Gottesdienste dieses Tages, wobei er verdienstlicherweise auch der Texte zur Kirchenmusik
gedenkt. Bereits hinsichtlich der Ordnung der um 5 Uhr beginnenden Mette heifit es,
daB zweimal ,ein Stiick musicirt” worden sei.

1 Kirchen Budt zu Merana, 1744 ff. Rungius starb am 1. Mai 1774 im siebzigsten Lebensjahre als ,in die
30. Jahr wohl u. treu verdienter Pastor allhier”.
2 Seit dem RezeB von 1740 war das ius circa sacra dem kurfiirstlichen Kirchenrate zugefallen.
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Zentralpunkt des Ganzen war ,die Haupt Predigt”, der hochst feierliche Vormittagsgottes-
dienst. Um sieben Uhr erfolgte das Vorgeldut, ,und der H. Cantor begab sich mit dem
Choro musico auff den Thurm, allwo die Motete Gloria in excelsis deo mit Trompeten und
Paucken musicirt, ingl. das Lied: Allein Gott in der Héh sey Ehr, figuraliter abgesungen
worden“3. Der allgemeinverbindliche Charakter dieses Gedenkens und seiner feierlichen
Begehung dokumentiert sich in der Beteiligung aller Gesellschaftskreise; denn nach dem
zweiten Liuten um acht Uhr versammelten sich ,der hiesige Woll Ehrenveste und Wohl-
weise Rath, nebst gesamter Biirgerschafft in schwartzer Kleidung und Maunteln, nicht weniger
die hier arbeitenden Handwercks Gesellen, besonders deren Zeugmacher, auff dem Rath
Hause“. Nach einer Ansprache des Biirgermeisters Maurer begaben sich die Teilnehmer
unter erneutem Glockenzeichen zur Kirche. Nicht ohne einen gewissen Stolz und noch sicht-
lich unter dem Eindruck der festlichen Stimmung jenes Tages stehend, erzihlt der Ober-
pfarrer weiter: ,Ich gieng lhnen mit der gesamten Schule und dem Choro musico unter
dem Liede: Adt bleib mit deiner Gnade etc. auff dem halben Weeg entgegen, und als
wir wieder umkehreten, und nach der Kirche zugiengen, wurde das Lied: Kom heil. Geist,
Herre Gott etc. angestimmet, und auff dem Kirch Hoffe ganz ausgesungen, der Glockner
muste auch so lange lauten, bifl die vollige grofle Procession in der Kircdhe war.” Das
Gotteshaus vermochte den Zustrom der Giste nicht zu fassen: ,Der Zulauff vom Volck, so
einheimischen, als frembden, war selr groff, in der Kirdie war kein Riaumchen mehr, und
der Kirdh Hoff nods mit vielen Leuten angefiilt.” Nach dem Gesang des Hauptliedes, zu dem
Luthers machtvoller Cantus von der festen Burg diente, filhrte man eine Kantate auf, ,so
ausdriickl. dazu verfertigt und gedruckt worden“. Das umfangreiche, achtteilige Werk ist
in Rezitative, Arien, Choralabschnitte und Tutti aufgegliedert, deren erstes auf dem
150. Psalm basiert, wihrend im abschlieBenden der Text ,Gott hat alles wohl gemacht”
mit dem Choral ,Nun lob meine Seele den Herren" kombiniert wird. Es sind kriftige Texte,
mit denen unzweideutig Stellung genommen wird; so heift es etwa im zweiten Rezitativ

(Nr. 5):

wZweyhundert Jahr sind izt verflossen,

Da Gott die Freyheits Pforten auffgeschlossen;
Nadidem vorher verkehrte Menschen Lehren,
Durch Geitz und Eigen Nutz,

Und pharisdisches Bethéren,

Der Christen zagende Gewissen

Zyu abergliaubschen Tand so hatten hingerissen.
Gott Lob! Der Zauber Strick ist nun entzwey,
Und wir sind evangelisch frey.

Adh! Gott erhalt uns diese Lehre!

Und was den theuren Frieden stéhren will,
Dem steuere und welire!

Wir wollen dir mit Andachts vollen Singen
Ein Lob und danckbar Opffer bringen.“

Von den mannigfachen Einzelheiten dieses Hauptgottesdienstes interessiert noch die Musik
zur Abendmahlsfeier; wihrend der Kommunion sang man ,das Te Deum laudamus figu-
raliter, mit Trompeten und Paucken".

Indessen wurden die Moglichkeiten reprisentativer Musikausiibung bis zum letzten ge-
nutzt: ,Sobald der Vormittags Gottes Dienst geendet, lieflen sich Trompeten und Paucken

3 Der Mecraner Adjuvantenchor ist seit dem 17. Jahrhundert nachweisbar.
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wieder vom Thurm héren...". Der Stadtmusicus mit seinen Gehilfen und die Kantorei
hatten also alle Hinde voll zu tun. Und mit dem Vorgeldut um ein Uhr geht es weiter
zu dem eine Stunde spiter beginnenden, vom Diaconus betreuten Nachmittagsgottesdienst.
»Von der expresse darauff verfertigten umnd gedrucktem wusic wurde wieder ein Stiick
wmusicirt, und zwar vor der Predigt.“ Es war dies die zweite eigens fiir den in Betracht
stehenden Festtag geschaffene Kantate, die, vom 50. Psalm ausgehend, den Anschluf an
ihre Vorgingerin wahrt und mit einer schwungvollen Doxologie ausklingt. Zu den sieben
Sitzen gehdren diesmal auch ,Aria duetto” und Arioso. Nach Predigt und Jubelgebet wurde
.50 dann das leztere Stiick von der Music auffgefiihrt”, nimlich ein dritte Kantate mit
folgender Gliederung:

WTutti. Ps. C. v. 4. Gehet zu seinen Thoren ein mit Dancken . . .
Recitat. So komst du denn, zum Dauck beruffene Gemeine . . .
Aria. Last uns Gott ein thonend Lob Lied bereiten . . .

Recitat. Ja, ja Du bists, Du Gott des Friedens . . .

Aria. Muntre Saiten, regt euch dodh . . .

Choral. Es dancke Gott und lobe Dich . . .“

Die drei Kantaten bilden, wie immer wieder betont wird, eine ,music” und sind speziell
fir den Meeraner Michaelistag von 1755 geschrieben worden. Thre Texte bezichen sich
konsequent auf das zugrundeliegende geschichtliche Ereignis, dessen Bedeutung sie nach der
Seite christlichen Lobens und Dankens hin verallgemeinern. Diese sattelfeste, echt barocke
Dichtung, in der manches greifbare Bild zu finden ist, entrit noch jeglicher rationalistischen
Banalitidt oder Sentimentalitit und berithrt darum recht sympathisch. Thr entspricht die
groBartige formale Anlage des Ganzen. Leider ist die Musik nicht erhalten?. Der Bericht
verschweigt auch die Namen der Schépfer. Man darf annehmen, daB Oberpfarrer Rungius
selbst, der ein schreibgewandter Theologe war, den Text verfaBt hat, wobei es dahin-
gestellt bleiben muB, ob und inwieweit ihm sein Diaconus, Christian Gottlob Hirtel 5, dabei
geholfen haben mag. Der Komponist war vermutlich der damalige Kantor der Sankt-Martin-
Kirche, Christian Gotthilf Sensenschmidt®. Jedenfalls stellt nicht nur der Vollzug der Feier-
lichkeiten an sich, sondern vor allem diese Meeraner Festmusik den Fahigkeiten der zu jener
Zeit dort wirkenden Theologen und Musiker das beste Zeugnis aus.

Aber damit war die Jubelfeier noch nicht zum Ende gekommen. Es wurde noch eine
Abendveranstaltung arrangiert, die den allgemeingiiltigen Charakter und die kommunale
Funktion des Gedenkens an die Aufrichtung des Religionsfriedens wiederum unterstrich.
JAbends um 7 Uhr versamlete sich die junge Biirgersdhafft mit Ober und unter Gewehr
auff hiesigen Marckte bey Fackeln, welche E. WollEhrenvester Rath angeschafft, und schloff
einen Creyfl vor dem Rathause. In diesem Creyfl waren Tische gesezt, und Trompeten und
Paucken hinein geschafft. Gegen acht Uhr wurde die Schule und simtl. Chorus musicus in
Procession mit Fackeln abgehohlt, welche denn von der Schule aus unter dem Gesange:
Nun lob meine Seel den Herren etc. in schomer Orduung, sich in den gemaditen Creyf
verfiigete, und nadidem das Lied geendigt, etliche Stiicke musicirete, und endlich mit dem
Liede: Nun dancket alle Gott etc. welches ebenfals figuraliter mit Trompeten und
Paucken abgesungen wurde, die gantze feyerliche Handlung beschloff.” So beschwor man
auch am Abend die Aura des Feierlichen und Erhabenen. Vielleicht hat Kantor Sensen-
schmidt auch die Motette vom Morgen und die iibrigen zum Vortrag gelangten Stiicke, von
denen gleichfalls nicht das geringste erhalten ist, selbst komponiert.

4 Die Musik der heimatbezogenen Festkantate von 1809 zum Jubildum des hundertjihrigen Bestehens des
Meeraner ,Collegium musico-chiradelphicum® ist ebenfalls verschollen.

5 der 37 Jahre lang Diaconus in Meerane war und daselbst am 11. September 1776 verstarb.

6 Verstorben nach vierundvierzigjdhriger Amtstitigkeit in Meerane am 20. September 1778.
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SchlieBlich hatte man auch nicht vergessen, das Notwendige zu organisieren: , Wegen der
Fackeln war die Veranstaltung getroffen, daf allezeit zu zweyen ein Mann mit einem
gefiilten Wasser Eimer gestellet worden, damit des wegen um so weniger Gefahr zu be-
sorgen.” Endlich setzt eine harmlose Volksbelustigung den SchluBpunkt des grofien Tages:
.Zu allerlezt, da alles aus, marchirte die Biirgerschafft hinaus auff den rothen Berg, und
gab aus ihrem Gewehr eine dreyfache Salve. Und wiewohl der Zulauff vom Voldk den
gantzen Tag aus der gantzen umliegenden Gegend, sonderlich des Abends, sehr grofd gewe-
sen: so ist doch alles ohne die geringste Unordnung abgegangen.”

Johann Christian Rungius hat diesen Mitteilungen ein lingeres, intensives Gebet ange-
fiigt, in dem er nochmals des Ereignisses von 1555 gedenkt und damit gleichzeitig einen
Ausblick auf die Zukunft verbindet. Das Gebet gipfelt in dem innigen Wunsche, seine
Meeraner mdchten ,das Aundencken dieses frohen Tages, und der vor zwey hundert Jahren
erlangten, und biff hicher erhaltenen grofien Wolthat des Religions Friedens nimmermehr
vergessen, sondern dasselbe auff die Nachkommen fort pflantzen“. Indem er sich gewisser-
mafien vom Leser verabschiedet, macht er den Inhalt des Berichts zu einer persdnlichen
Angelegenheit. Damit vollendet er harmonisch seine Ausfithrungen, die ein Stiick lebendiger
Geschichte bieten und die Erinnerung an die Meeraner Jubelfeier des Jahres 1755 und an
ihren wackeren Historicus wachhalten.

Wiederaufgefundene Kirchenmusikwerke Joseph Haydus
VON IRMGARD BECKER-GLAUCH, KOLN
In scinem thematischen Werkverzeichnis, dem sog. Entwurf-Katalog!, hat Haydn auf

Seite 8 Quatuor Responsoria de Venerabili vermerkt und zu dem ersten, dem , Lauda Syon“,
folgendes Incipit notiert:
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Diese Eintragung hat Haydn spiter? hinsichtlich der Zahl 4 mehrfach korrigiert und ab-
wechselnd 2, Vier, 4, 2, 1, 3 geschrieben, aber schlieBlich noch einmal ausdriicklich wieder-
holt: 4 Respousoria de Vemnerabili. Dieselben Stiicke hatte Haydn vermutlich schon auf
Seite 21, und zwar mit ihren vier verschiedenen Themen, festhalten wollen, denn dort
begann er links neben den Notensystemen mit: Hymuus de Venerabili / 1mus [ 2dus | 3 / 4,
strich diese Eintragungen aber wieder aus und notierte in den noch leeren Systemen lieber
die Themen von Klaviersonaten. In dem 1805 angelegten Elflerschen Haydnverzeichnis?
schlieBlich finden wir die vier Kompositionen auf Seite 25 als 4 Respousoria de Venerabili. /
Lauda Syon Salvatorem mit Incipit wieder®.

Haydns vier Responsorien oder Hymnen galten bisher als verschollen. Sie konnten
kiirzlich in einer Stimmenabschrift des 18.Jahrhunderts eindeutig identifiziert werden®.
Freilich nicht auf den allerersten Blick, denn die Anfangstakte der Organostimme sind

1 Vgl. J. P. Larsen, Drei Haydn Kataloge in Faksimile, Kopenhagen 1941.

2 Auf einen groBeren zeitlichen Abstand der beiden Eintragungen macht schon J. P. Larsen (Die Haydn-
Uberlieferung, Kopenhagen, 1939, S. 234) mit dem Hinweis ,spdte Sdirift aufmerksam.

3 Vgl. Anm. 1.

4 Das Wort .Salvatorem” ist von Haydns Hand verbessert worden — eine der wenigen autographen Kor-
rekturen in diesem Katalog seines Kopisten.

5 Mikrofilme im Joseph Haydn-Institut, Kéln. Dem Leiter des Instituts, Dr. Georg Feder, dem cin wesent-
licher Anteil an diesen Funden zukommt, sei wirmstens gedankt.
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nicht vollig kongruent mit Haydns Eintragung. Nehmen wir aber den VokalbaB hinzu,
wird sofort klar, welche Einzelheiten in Haydns Erinnerung haftengeblieben waren, als er
das Incipit notierte:
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Haydn hat seinen Kompositionen die Verse 1—5, 7, 9 und 10 der 24strophigen Sequenz
des hl. Thomas von Aquin zugrunde gelegt, die bis heute Bestandteil der Liturgie des
Fronleichnamfestes ist. Die stets gleichbleibende und einfache Besetzung umfaBt 4 Solo-
stimmen, 2 Corni, 2 Violini, Organo con Violone. Ein Vorabdruck zur Reihe XXIV
der Haydn-Gesamtausgabe ist in Vorbereitung. Der G. Henle Verlag, Miinchen-Duisburg,
wird aufler den Partituren auch die Stimmen herausbringen.

Die vier Hymnen stellen eine bedeutende Bereicherung zu Haydns kirchenmusikalischem
Schaffen dar. Stilistisch fiigen sie sich in das bekannte Bild, etwa der Stabat Mater-Zeit,
also der Jahre um 1767, ein.

In dieser Hinsicht ist ein weiteres bisher verschollenes Werk, eine Cantilena pro adventu
in D-dur, die Haydn auf Seite 2 des Entwurf-Kataloges notiert hat und die jetzt ebenfalls
in einer Stimmenkopie des 18.Jahrhunderts wiedergefunden werden konnte?, fast iiber-
raschender. Es handelt sich um eine Pastorella fiir Solosopran, 2 Hérner, 2 Violinen, Orgel
und BaB (Text: ,Jesu Redemptor”) mit kdstlichen Reminiszenzen aus der Volksmusik, wie
sie bis jetzt aus Haydns kirchenmusikalischem Schaffen noch kaum bekannt waren. Die
kleinen instrumentalen Zwischenspiele sind eine Vorahnung mancher Trios aus Haydns
spaten Sinfonien. Es folgen die Anfangsnoten von Violine I und Organo$:
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Zum Eormempfinden in der indischen Musik

VON JOSEF KUCKERTZ, KOLN

Unter einer Reihe siidindischer Kompositionen, die Frau Meenakshi Puri aus Tirunelveli,
Provinz Madras, von Juli bis September 1963 im Musikwissenschaftlichen Institut der Uni-
versitit Koln auf der Vina vortrug, befand sich auch ein Tanzstiick (ind.: Svarajati), das
wegen seiner Form besonders auffiel. Es steht im Raga Shankarabharanam, dessen Material-

6 Die Eintragung im Entwurf-Katalog zeigt kleine Varianten — Gedéchtnisfehler, wie sie Haydn in seinem
Werkverzeichnis mehrfach unterlaufen sind.
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leiter etwa unserem Dur entspricht (alle Tone der siebenstufigen Leiter sind gleichmiBig
herangezogen). Das Tala des Stiickes ist Rupakam, ein 3/s-Takt im Tempo J = 92.

Ein Tanzstiick soll, wie Frau Puri bemerkte, nie gespielt werden, ohne daB wenigstens die
Tanzfiguren angegeben worden sind. Aus diesen ergibt sich die Anlage der Komposition. Fiir
europiisches Verstindnis muB jedoch hinzugefiigt werden, daf auch die Einteilung des
Raumes, in dem der Tanz stattfindet, auf den Bau der Komposition entscheidend einwirkt.

Dieser Raum besteht nicht, wie in Europa, aus erhoht liegender Bithne und Zuschauerraum.
Vielmehr nimmt das Publikum rechts und links im Raume Platz, zur Rechten der Ténzerin
der Fiirst mit Gefolge, so daB sich die Téanzerin in einem breiten Gang auf FuBbodenebene
bewegt. Die Folge dieser Raumaufteilung ist, daB jede Periode des Tanzes zweimal vor-
gefithrt werden muB, einmal fiir die Zuschauer auf der rechten, dann fiir die auf der linken
Seite. Da die Musik eng an die Tanzfiguren gelehnt ist, wird also jede tinzerisch bedingte
musikalische Periode zweimal gespielt. Auf diese Weise entstehen in dem vorliegenden
Stiick die einander gleichen Abschnitte Zeile 3—4 und 5—6, Zeile 7—8 und 9—10, Zeile
11—14 und 15—18.

Der erste der angegebenen Abschnitte (Zeile 3—4 = 5—6) zéhlt 8, der zweite (Zeile
7—8 = 9—10) zihlt 10, der dritte (Zeile 11—14 = 15—18) zihlt 17 bzw. 18 Takte. Es
findet also eine progressive Verlingerung der Abschnitte statt, die aus der VergréBerung
der choreographischen Figuren zu erkléren ist.

Zu Beginn der Musik, wihrend der ersten viertaktigen Phrase, schreitet die Tanzerin in
den Tanzraum hinein und auf einen Punkt zu, auf den sie spiter nach jeder Tanzfigur
zuriickkehren wird. Je nach Belieben kann sie auch bereits auf diesem Punkt stehen, bevor
die Musik anhebt, doch bewegt sie sich in diesem Fall wihrend der ersten vier Takte
nicht. Bei der Wiederholung der Phrase (Zeile 2 der Abschrift) bleibt sie an ihrem Standort,
doch trippelt sie ein wenig mit den FiiBen. Darauf (Zeile 3) schreitet sie vor und wendet sich
auf die rechte Seite, zugleich ihre Zuschauer begriifend; dann wieder (Zeile 4) zuriick auf
ihren Ausgangspunkt. Der Vorgang wiederholt sich fiir die Zuschauer auf der linken Seite
(Zeile 5—6). Die zweite Tanzfigur (Zeile 7 fiir die rechte, Zeile 9 fiir die linke Seite) fiigt
zu den Schritten kleine Spriinge, deren musikalisches Korrelativ die Sechzehntelbewegung ist.
Hauptsichlich aus Spriingen besteht die dritte Tanzfigur, bei welcher sich die Téinzerin sehr
weit von ihrem Ausgangspunkt entfernt. Sie geht hierbei wihrend acht Takten etwa
geradlinig vorwirts (Zeile 11—12 und 15—16), und beschreibt anschlieBend einen Kreis,
dessen Linie sie durch groBe Seitenschritte zwischen kleinen Spriingen zu einem Ornament-
bande ausweitet (Zeile 13 und 17). Wie schon in der ersten Tanzfigur wird auch in der
zweiten und dritten die jeweils folgende viertaktige Periode (Zeile 8 und 10, 14 und 18),
der ,Hauptgedanke” der Musik, wihrend der Riickkehr der Ténzerin auf den Ausgangs-
punkt gespielt.

Versteht man die Form dieser Komposition rein aus dem Tanz, so wird man schliefen,
daB eine einfache Reihung melodischer und formaler Varianten vorliegt, wobei jede neue
Variante die vorhergehende iiberwdlbt. Die Frage, ob und wie weit die Reihung im Banne
einer Gesamtform steht, bleibt jedoch von hierher unbeanwortet.

Unabhingig von — vielleicht sogar vor — irgendeiner Formauffassung tritt schon beim
ersten Horen des Stiicks der Hauptgedanke durch die Hiufigkeit seiner Wiederkehr besonders
in den Vordergrund. Da er in der ersten Zeile bereits vollstindig enthalten ist, liegt es
nahe, von ihm aus eine Gliederung des ganzen Stiicks vorzunehmen — ohne die Reihung,
namentlich der gleichen Phrasen (Zeile 3 und 5, 7 und 9, 11 bis 13 und 15 bis 17),
auBer acht zu lassen.

Unter diesem Gesichtspunkt, daB also der Hauptgedanke stets als eine erste Zeile
aufzufassen ist, beginnt mit der 6. Zeile der zweite Teil innerhalb der GroBform, mit der
10. Zeile der dritte Teil. Zeile 1—5 besteht dann aus 20 Takten, aufgeteilt in 5 x 4.
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Zeile 6—9 sind ebenfalls 20 Takte, doch gliedern diese sich in 2 x 4 + 6 (= 2 x 10) Takte.
Die Zeilen 10—18 enthalten die doppelte Anzahl, 40 Takte, gegliedert in 2 x 4 + 4 + 4
+ 5 Takte (= 2 x 17 Takte, Zeile 10—13 und 14—17) und den Abschluf von 6 Takten
(Zeile 18).

Nach dieser Gliederung besteht innerhalb der symmetrischen GroBform von 20 + 20 +
40 Takten (= Verhiltnis 1:1:2) eine asymmetrische Untergiiederung, die von Teil zu Teil
verschieden ist. Die ganze Komposition verhilt sich also im Hinblick auf die Symmetrie
entgegengesetzt, je nachdem, ob man die Gliederung von der tinzerisch bedingten Reihen-
form oder von der GroBform her beginnt. Von der Tanzform her gesehen sind jeweils die
beiden choreographisch bedingten Figuren symmetrisch (Zeile 3—4 = 5—6, Zeile 7—8 =
9—10, Zeile 11—14 = 15—18), so sehr auch ihre Lingen wechseln. Die Grofiform da-
gegen zeigt vollstindige Symmetrie, wenn man von dem Hauptgedanken als der jedesmal
ersten Zeile ausgeht (je 20 Takte in Zeile 1—5 und 6—9, 40 Takte in Zeile 10—18), wih-
rend gerade die Verlidngerungen innerhalb der tiinzerisch bedingten Figuren (Zeile 7 und 9,
11—13 und 15—17), die vorher keine Rolle spielten, die verschiedenen asymmetrischen
Gliederungen ihrer Teile hervorrufen.

Indessen hat jedes der beiden Gliederungsprinzipien seine Schwiiche. Die einfache
Reihung von Varianten fithrt nicht zur grofen Form. Beim Ausgang vom Hauptgedanken
als einer grundsitzlich ersten Zeile dagegen wird die aus dem Vorwirts — Riickwirts des
Tanzes stammende Folge Variante — Hauptgedanke zerrissen. In beiden Fillen — unter
dem Gesichtspunkt einer vollstindigen Symmetrie — wird der Horer der organischen Einheit
des Stiicks also nicht gerecht. Daher fragt sich, ob die Gliederung rein nach Prinzipien
der Symmetrie in irgendeiner Weise Absicht des Komponisten war, oder ob sich ,Reihungs-
form“ und GroBform unter einem anderen Aspekt in Einklang bringen lassen.

Sehr bald lenkt die dreiteilige Anlage des Stiicks den Blick auf eine der gebriuchlichsten
musikalischen Kompositionsformen Siidindiens, den Kriti !. Er besteht aus Pallavi, Anupallavi
und Charanam2. Improvisationen im Kriti sind nur bestimmte Vortragsarten oder Zusitze,
die dem persdnlichen Repertoire oder ,Stil“ des ausfiihrenden Musikers entstammen; sie
lassen den Entwurf des Komponisten unangetastet.

Eigenheiten eines jeden der drei Teile bestehen darin, daB der Pallavi den Hauptgedanken
exponiert und oft wiederholt, der Anupallavi einen Gegensatz schafft, indem er etwa beim
oberen Strukturton beginnt, auBerdem eine rdumliche Ausweitung durch Erhshung des
Spitzentons und Verlingerung der Phrasen anstrebt, der Charanam aber das ganze melo-
dische Material nach den Prinzipien der einstimmigen Musik (Umbau und Verschieben der
Phrasen, deren Uberlagern mit neuen Spielfiguren, Ummetrisierung, Pausen) ,verarbeitet”
bzw. ,durchfithrt“. Anupallavi und Charanam schlieBen, indem sie den Hauptgedanken aus
dem Pallavi, quasi als Refrain, wiederholen. Von Bedeutung ist ferner, daf der Charanam
grundsatzlich der lingste Teil ist, oft so lang wie Pallavi und Anupallavi zusammen, wih-
rend der Anupallavi stets kurz ausfallt3.

Demnach iibernimmt das vorliegende Tanzstiick auBer dem dreiteiligen Formschema
des Kriti seine Art der Darstellung des musikalischen Materials: Kreisen um den Haupt-

1 Der Terminus Kriti wird auch in anderer Weise verwendet, etwa fur das Hauptstiick innerhalb eines Konzerts,
doch nur in dem hier angegebenen Gebrauch zur Bezeichnung einer Form.

2 Vgl. A. Daniélou, Northern Indian Music, London 1949, Bd. 1, S. 177. Der Ausdruck Kriti fehlt, da die
siidindischen Begriffe nur im Vergleich zu den nordindischen angefiihrt werden.

A. H. Fox Strangways, Music of Hindustan, Oxford 1914. Auf S. 281 sind die Begriffe Pallavi, Anupallavi und
C(h)aranam verzeichnet und erklért. S. 282 bemerkt der Autor: ,This is the form in South India for the full-
fledged Kirtawam (root kr, celebrate). The Kriti (perhaps from the same root) has mo caranam, and this
seems to be the more usual form in North India.* Was hier ,Kirtanam" genannt wird, bezeichnete Frau Puri
als (siidindischen) Kriti.

3 Fox Strangways gibt a. a. O., S. 282—285 ecinen Kriti, in dem die Teile bezeichnet sind. Das Stiick ist
eine Komposition von Tyagaraja (Ende 18./Anfang 19. Jh.), der, nach Angabe von Frau Puri, die Form nicht
angetastet, aber oft iiberspielt hat. Vor allem ist bei ihm der Pallavi zuweilen ungewéhnlich lang, hier aus-
nahmsweise linger als der Charanam.
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gedanken im ersten Teil, Ausweitung der Phrasen im zweiten Teil, Durchfilhrung des
Materials im dritten Teil. Das angenommene Kriti-Formschema bewirkt jedoch ein Drittes:
es interpretiert den Hauptgedanken der Komposition in seinem eigenen Sinne, sich anlehnend
an seine Teile Pallavi, Anupallavi und Charanam, als refrainartigen AbschluB eines jeden
Teils, d. h. daB die Zeilen 6 und 10 als Ende des ersten und zweiten, nicht als Anfang
des zweiten und dritten Teils verstanden werden miissen. Damit stellt es die Einheit der
Folge Vorwirts — Riickwirts im Tanz, die sich in der Musik als die Folge Variante —
Hauptgedanke spiegelt, wieder her. Der Kriti schlieBt sich also an die symmetrische Gro8-
form; indem er den Hauptgedanken als AbschluB verlangt, erwirkt er auch der choreo-
graphisch bedingten Reihenform ihr Recht. Auf diese Weise verschwinden nicht die beiden
sich widersprechenden Mdglichkeiten der Symmetrie — Paarigkeit der tinzerisch bedingten
Figuren und Gliederung des ganzen Stiicks in 20 + 20 +40 Takte —, doch werden sie in
ein harmonisches Miteinander gebracht. Ergebnis ist eine Gliederung in 24:20:36 Takte
(Zeile 1—6, 7—10, 11—18), also ein Verhiltnis von 6:5:9, das im Kriti, vor allem bei der
einfachen Anwendung seines Schemas, durchaus gebriuchlich ist.

Das Bestreben, symmetrische Anlagen durch Akzentsetzungen oder -verschiebungen
asymmetrisch erscheinen zu lassen, umgekehrt asymmetrisch konzipierte Teile durch Deh-
nungen oder Verkiirzungen der Symmetrie anzunihern, findet sich in indischen Kompositio-
nen sehr hiufig. Das vorliegende Tanzstiick mag auf eine der vielen Méglichkeiten ein Licht
geworfen haben.

Zur Erkldrung einiger Zeichen in der Absdhrift.

Es wurde versucht, eines der wichtigsten Kriterien siidindischer Musik, das Gamaka, mit zu
notieren. Frau Puri iibersetzte den Ausdruck Gamaka mit ,Brei madien” und meint damit
jegliches die festen Tone umgebendes Gleiten. Wiedergegeben ist dieses Gleiten durch
glatte Linien, in welche wenn méglich die Dauer der Gleitbewegung sowie deren hervor-
stechende Punkte eingezeichnet sind. FEinzelne Stellen seien zur Demonstration heraus-
gegriffen:

ﬂ,j- Zeile 1 und 3. Vorschlag und Hauptton sind durch den Schleifer g—f engstens
verbunden; man hért f—g—f—g quasi in eins.

% Zeile 1 Takt 4. Die ganze Figur hat ,Ornament-Charakter”. Das zweite f
—  wird jedoch neu angeschlagen, daher die Bindung f—g und f—e.

- Zeile 2 Takt 1. Der Hauptton wird durch Gleiten aus dem Vorschlag heraus
— erreicht.

@ Zeile 2 Takt 1. Die Stelle klingt, als sei das } in drei oder vier Anschlige

zerlegt.

7‘:1,_ Zeile 2 Takt 2. Aus dem ¢ findet ein allmihliches Gleiten zum nachfolgenden
Ton (e) statt. Ahnliches gilt auch innerhalb Sechzehntel-Bewegungen, z. B.
am SchluB der Zeile 7 sowie im 2. Takt der Zeile 10, und bei Vierteln, z. B. Zeile 13 Takt 2.

— Zeile 2 Takt 4. Die dem f angehingte Figur klingt etwa wie unser Pralltriller
ﬁ bzw. Mordent.

B p— Zeile 3 Takt 1. Die Gleitfigur nimmt den angegebenen Verlauf: li—c—g, ihre
'1ﬁ— Metriesierung bezieht sich auf den Augenblick des Erreichens des hervor-
stechenden Tons.
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- Zeile 11 Takt 1. Es handelt sich um einen ,mehrfach angeschlagenen” Vor-
——f= schlag innerhalb der Gleitbewegung.

Zeile 11 Takt 3 + 4. Die erste und dritte
Sechzehntel jeder Figur besteht aus einer Gleit-
bewegung. Stark notiert ist der Punkt, der seinem musikalischen Sinn nach sich als der
wichtigste durchsetzt.

= Zeile 13 Takt 4. Dies ist ein Triller e—f, bei welchem das f jeweils nicht

durch Druck auf die Saite, etwa wie beim Spiel des Violoncello, sondern
durch seitliches Anziehen der Saite mit zwei Fingern hervorgebracht wird, genau genommen
also ein groBes Vibrato vorliegt. Darauf folgt durch Abwirtsgleiten der Finger lings der
Saite das c.

% Zeile 17 Takt 3. Diese Figur klingt ihnlich wie das ,Ornament” auf der
letzten Zihlzeit des zweiten Taktes Zeile 3, doch sind seine einzelnen Téne
sehr der Gleitlinie verhaftet; in der genannten Stelle Zcile 3 treten sie mehr als selbstiindige
Punkte hervor.

Zum Bordun ist zu bemerken, daf er stets die erste und zweite Zihlzeit im Takt markiert.
Die zusitzliche Notierung des Borduns in Takt 3 der Zeile 11 und 12, 15 und 16 sowie in
Takt 1 der Zeilen 14 und 18 gibt lediglich eine Spezialfunktion an: eine Unterteilung der
langen Note in der Melodie.
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Richard Schaal: Verzeichnis deutsch-
sprachiger musikwissenschaftlicher Disser-
tationen 1861—1960. Kassel — Basel —
London — New York: Birenreiter-Verlag
1963. 167 S. (Musikwissenschaftliche Arbei-
ten. 19).

Vorliegende Arbeit wird allseitig dankbar
begriift werden, erflieBt doch die Wissens-
mehrung unserer Disziplin weitestgehend
aus Dissertationen und bedeutet demnach
deren bibliographische Erfassung einen be-
deutsamen  Schritt zur Uberwindung der
wenig befriedigenden Lage dieses musik-
wissenschaftlichen  Literaturzweiges. Der
Verfasser hat sein 1949 erschienenes Ver-
zeichnis von in Deutschland erschienenen
Dissertationen der Jahre 1885—1949 zeit-
lich auf ein volles Jahrhundert ausgedehnt
und das Ausland mit einbezogen sowie die
Habilitationsschriften  beriicksichtigt.  So
entstand unter umsichtiger und vielfach be-
richtigender Auswertung der als Quellen
aufgezihlten Vorarbeiten, aber auch griind-
licher Recherchen in Archiven und Biblio-
theken ein schr brauchbares Hilfsbuch, das
etwa die ldstigen Doppelbearbeitungen
gleicher Themen ausscheiden hilft und die
Bestellung in Bibliotheken wesentlich er-
leichtert. Ubertrifft es doch in der Viel-
seitigkeit der Angaben, die im Hauptteil —
2819 Titel alphabetisch nach Autornamen
gegliedert — vom Verfassernamen bis zur
U-Nummer des deutschen Hochschulschrif-
ten-Verzeichnisses reichen und an Hand des
Sachregisters leicht zu finden sind, alle bis-
herigen einschlidgigen Verdffentlichungen.
Instruktiv informiert die Einleitung iiber die
Sonderstellung der Dissertation im Biblio-
theksbestand und die zahlreichen Probleme,
welche bei deren Erfassung in vorliegender
Form sich ergeben.

DaB zu bibliographischen Arbeiten stets
Erginzungen und Berichtigungen beige-
bracht werden kénnen, liegt wohl in der
Natur der Sache, insbesondere in Zeiten
unterbrochener internationaler Kontakte.
Zum Quellenverzeichnis wiire zu bemerken:
9. Wiener Diss.-Verzeicnis ist kein Ma-
schinen-Produkt, sondern Privatdruck (Wien
1935, 283 S.), ebenso der unter Nr. 10
angefithrte Nachtragsband. 12. Die Oster-
reichische Bibliographie erscheint schon seit
1945 mit Ergénzungen aus dem Jahre 1944.

Druckfassungen von Wiener Dissertationen
nach 1945 sind in den Studien zur Musik-
wissenschaft seit Jahrgang (1955) nach-
gewiesen. Die Osterreichische Hochschul-
zeitung bringt seit Jahrgang 5 (1953)
Dissertationsverzeichnisse;  ebenso  Das
Schweizer Buch, Bibliographisches Bulletin
der Schweizerischen Landesbibliothek Bern,
ab Jahrgang 1 (1900). Hinzuweisen wire
auch auf H. Hewitts Doctoral Dissertations
in Musicology (1958) und auf die tschechi-
schen Miscellanca Musicologica XIV (Prag
1960).

Unter Heranziechung dieser und anderer
Quellen 148t sich Schaals Verzeichnis um
folgende Titel (ohne Anspruch auf Voll-
stindigkeit) vermehren: Alpers, Paul:
Untersuchungen iiber das alte niederdeut-
sdie Volkslied. Géttingen 1911. — Ar-
batsky, Yury: Das mazedonische Tupan-
spiel. Prag 1944, masch. — 52. Arro,
Elmar... im Buchh.: Geschidite der est-
nischen Musik, Tartu 1933. — Arnold,
Christine Elisabeth: Musik als Darstel-
lungsobjekt der emglischen Diditung. Uber
die Kunst, eine Kunst durdi die an-
dere darzustellen. Wien 1940, masch. —
Beck, Max: Vom waldeckischen Volkslied.
Greifswald 1933 [Druck 1933]. — Beyer,
Werner: Zu einigen Grundproblemen der
formalistischen Asthetik Eduard Hanslicks
und A. W. Ambros’. Prag 1957. — Bit-
ter, Christof: Wandlungen in den Insze-
nierungsformen des ,Don Giovanni“ von
1787 bis 1928. Zur Problematik des musi-
kalischen Theaters in Deutschland. Berlin
FU 1959. Im Druck Regensburg 1961. —
Bittner, Josef: Der Absdiluficharakter
von Tonfolgen in typologisdier Betrachtung.
Wien 1949, masch. — Briautigam, Wil-
helm: Die Wiedergeburt des evangelisdien
Kircdhenliedes im 20. Jahrhundert und seine
liedtypischen  Aussageformen.  Marburg
1952, masch. — Braun, Werner: Die mit-
teldeutsche Choralpassion im 18. Jahrhun-
dert. Halle-Wittenberg 1958, HabSchr. Im
Buchh. Berlin 1960. — Briin, P.: Das
Urheberredit am musikalischen Motiv. Hei-
delberg 1913 (Diss. jur.). — Cotti, Jirg:
Die Musik in Goethes ,Faust“. Ziirich 1957.
Im Buchh. Winterthur 1957. — Engelke,
Margrit: Strukturen deutscher Volksballa-
den. Hamburg 1960. — Ernst, TFranz:
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Die Tiere der deutsdien Anrufe und An-
singelieder. Hamburg 1932. Teildr. — 573.
Fischer, Hans:... Auch im Buchh.
Strasbourg 1958 = Sammlung musikwiss.
Arbeiten 36. — 595. Floros, Constantin:

. Teildr. in Rivista di Livorno 1955/1
und 1959/3. — Fousek, Friedrich: Die
dramaturgischen Probleme in Richard Wag-
ners ,Tannhiuser oder der Singerkrieg auf
Wartburg”. Wien 1950. — Fruhwirt,
Frida: Das weltliche Volkslied in Oberéster-
reich. Wien 1932. — Gallwitz, Ingeline:
Die Neuen deutschen Lieder von 1584 und
1586 des Gregorius Langius und deren
Bearbeitung durch Christoph Demantius.
Wien 1960. — 664 Gatterer, Grete:...
Ausz. in Neue Chronik zur Geschichte und
Volkskunde der innerdsterreichischen Alpen-
linder 20, 1954. — Glantschnig, Irm-
gard: Gesdhidite des Schulmusikunterridits
in Osterreich von 1848 bis 1918. Wien
1950. — Graf, Max: Die Musik der Frau
in der Renaissancezeit. Wien 1896. Im
Buchh. umgearb. als Musik und Gesellschaft
der Renaissance, Berlin 1905. — 787 Giin-
ther, Ursula: ... Teildr.: Zehn datierbare
Kompositionen der Ars mova, hrsg. von
Ursula Giinther, Hamburg 1959 = Schrif-
tenreihe des Musikwiss. Instituts der Uni-
versitdit Hamburg 2. — Haidmayer, Karl:
Roderich von Mojsisovics. Leben und Werk.
Graz 1951. — Hainz, Anton: Hermann
Kundigraber. Leben und Werk. Graz 1950.
— Haschler, Edith: Friedrich Hebbel und
die Musik. Wien 1944, masch. — Haus-
egger, Friedrich von: Die neue Entwick-
lungsphase der Musik. HabSchr. Graz 1872.
— Helbron, Hans: Das Lied vom Gra-
fen und der Nomme. Kiel 1936. — Her-
mann, Albert Ritter von: Antonio Salieri.
Eine Studie zur Geschichte seines kiinst-
lerischen Wirkens. Wien 1895. Im Buchh.
Wien 1897. — Hoffmann, W.: Der Ge-
genstand des musikalischen Urheberredits,
mit besonderer Beriicksichtigung des Redhts
an der Melodie. Leipzig 1908. — Holz,
Friedrich: Die Mdddienriuberballade. Eine
kritische Betrachtung vom 120 Fassungen
aus deutschen und fremdlindischen Sprach-
gebieten. Heidelberg 1929. — Horntrich,
Herbert: Das deutsdie Volkslied Siidmdhrens.
Prag 1937, masch. — 1012 Hueber, Kurt:
Teildr. in Atti e memorie della Accademia
di Scienze, Lettere ed Arti di Modena.
Modena 1954. — [kl1é, Gertrud: Urheber-
rechtliche Befugnisse an Werken der Ton-
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kunst und tedwmische Entwicklung (nach
schweizerischem Recht). Ziirich 1938. Im
Buchh. St. Gallen 1938. — Jelinek, Wer-
ner: Schubert und die poetische Lyrik seiner
Klavierlieder. Wien 1939, masch. — 1097
Kaff, Ludwig: ...Im Buchh. u. d. T.
Mittelalterliche Oster- und Passiousspiele
aus Oberdsterreich im Spiegel musikwissen-
schaftlicher Betrachtung. Linz 1956 = Schrif-
tenreihe des Institutes f. Landeskunde von
Oberssterreich 9. — 1116 Kantner, Le-
opold: ... Teildr. in Mitteilungen der Ges.
fir Salzburger Landeskunde 98, Salzburg
1958. — 1141 Keh, Chung Sik:... Straf-
burg 1935 (nicht 1934). — Klasinc, Ro-
man: Die konzertante Klaviersatztedmik seit
Liszt. Wien 1934, masch. — Koller, Ernst:
Muse und musische Paideia. Uber die Musika-
ponetik in der aristotelischen Politik. Ziirich
1956. Im Buchh. Ziirich 1956 = Muscum Hel-
veticum 13. — Kommerell, Hilde: Das
Volkslied ,Es waren zwei Konigskinder".
Tiibingen 1931. Im Buchh. Stuttgart (2)
1931 = Tiibinger Germanistische Arbeiten
15. — Kothe, Josef: Die deutschen Oster-
lieder des Mittelalters. Breslau 1938. —
Kraus, Felix: Biographie des k.k. Vice-
Hofkapellmeisters Antonio Caldara. Wien
1894, hs. — Kraus, Wolfgang: Richard
Wagner und Auna Bahr-Mildenburg. Wien
1946, masch. — Kreiner, Viktor: Leopold
Hofmann als Sinfoniker. Wien 1958, masch.
— Krempel, Erika: Anfinge der Grazer
Kownzertgeschichte. Beitrige und quellenkund-
liche Nadwweise bis zur Griindung des Stei-
ermirkischen Musikvereins im Jahre 1815,
Graz 1950. Ausz. gedr. in Neue Chronik
zur Geschichte und Volkskunde der inner-
dsterreichischen Alpenlinder, Graz 1954,
s.n. Kaufmann. — Ledl, Johann: Zum
Dur-Moll-Problem. Wien 1929, masch. —
Lepa, Caius: Die Musikinstrumente der
siidamerikanisdien Indianer. Eine kultur-
historische Untersuchung. Wien 1933, masch.
— Marx, Joseph: Uber die Funktion von
Intervall, Harmonie und Melodie beim Er-
fassen von Tomkomplexen. Graz 1909. —
Martin, Willy: Urheberrecdit an unsitt-
lichen Werken der Literatur und der Tomu-
kunst. Jena 1910. Im Buchh. Borna-Leipzig
1910. — Mathei, J.: Bearbeitung und
freie Benutzung im Tomwerkredit. Leipzig
1928, jur. Diss. — Menczigar, Maria:
Julius  Epstein. Wien 1957, masch. —
Mitschka, Arno: Der Sonatensatz in den
Werken von Johannes Bralims. Mainz 1959.
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Im Buchh. Giitersloh 1961.—Mohrmann,
Julius: Uber Schallkonstanz im Wedhsel der
Entfernung. Wien 1934, masch. — Nespi-
tal, Margarethe: Das deutscdie Proletariat
in seinem Lied. Rostock 1932. — 1692
Nemeth, Karl: ... Teildrucke in Musik-
Erziehung (Wien) 6, 1952/53; Neue Chro-
nik. Beilage zur Siidost-Tageszeitung, Graz,
24. 1. 1954. — Pauli, F.: Das Redit an
der Melodie und ihre freie Benutzung. Kdln
1929, jur. Diss. — Pakesch-Kaan,
Gertie: Zusammenstellung und vergleichende
Untersuchung iiber Aufbau und Studien-
gang sieben europdischer Musiklehranstal-
ten (Wien, Berlin, Kéln, Miinchen, Paris,
Rom, London). Graz 1950. — Poth, Hugo:
Die Stellung der Musik in den neuen deut-
schen Lehrplanen der deutsdien Linder vom
Standpunkt der Kunsterziehung betrachtet.
Wien 1929, masch. — Rédber, Benjamin:
Modus-Studien. Mit besonderer Beriicksich-
tigung der Melodien des sechsten Modus.
Freiburg/Schweiz 1938. — Reich, Wil-
helm: Padre Martini als Theoretiker und
Lehrer. Wien 1934, masch. — Renker,
Gustav: Das Wiener Sepolcro. Wien 1913,
masch. — Rogge, Wolfgang: Studien zu
den Quodlibets von Melchior Franck und
iltrer Vorgesdiidite. Kiel 1960. — Rohlfs,
Eckart: Die deutschsprachigen Musikperio-
dica 1945—1957. Miinchen 1957. Im Buchh.
Regensburg 1961 = Forschungsbeitrige zur
Musikwiss. 11. — Schlusche, H.: Stadt-
pfeifer und Instrumentenbauer in Olmiitz
im 16. Jahrhundert. Prag 1942, masch. —
Simbriger, Heinrich: Gong und Gong-
spiele. Wien 1937, masch. — Sonnleith-
ner, Max: Spohr's Violinkonzerte. Graz
1946. — Steinitzer, Max: Uber die
psydhologischen Wirkungen der musika-
lischen Formen. Miinchen 1885. — Ster-
nitzke, Erwin (Paul): Der stilisierte Bin-
kelsang. Marburg 1933. — 2537 Tschu-
lik, Norbert Friedrich: ... Teildruck in
Schweizerische Musikzeitung 92, 1952 und
Mf 6, 1953. — Weinmann, Alexander:
Vollstindiges Verlagsverzeidmis Artaria &
Co. Innsbruck 1955, masch. Im Buchh. Wien
1952. — Werthemann, Helene: Die Be-
deutung der alttestamentlichen Historien in
Johann Sebastian Badis Kantaten. Theol.
Diss. Basel 1959. Im Buchh. Tiibingen 1960
= Beitridge zur Geschichte der biblischen
Hermeneutik 3. — Westen, Klasine E.
von: Die Klage im neueren deutschen Volks-
lied. University of Bloomington, Illinois
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1938, masch. — Wiesner, Franz: Das
deutscdie Volkslied im Bezirke Freiwaldau.
Prag 1928. Teildr. Jb. der Phil. Fak. der
deutschen Universitit Prag 6, 1931, 55—58.
— Wolpert, E.: Der Schutz der Melodie
im deutschen Recht. Miinchen 1952, jur.
Diss. Erich Schenk, Wien

Hand-List of Music Published in some
British and Foreign Periodicals between
1787 and 1848 now in the British Museum.
London: The Trustees of the British Mu-
seum 1962. 80 S.

Das British Museum in London gehért zu
denjenigen Bibliotheken der Welt, die nicht
nur den selbstindig erschienenen Musik-
ausgaben, sondern auch den in Zeitschriften
veriffentlichten Kompositionen ihr beson-
deres Interesse zuwenden. So weist der
bereits 1912 publizierte Catalogue of Prin-
ted Music published between 1487 and 1800
now in the British Museum von W. Barclay
Squire eine betridchtliche Anzahl derartiger
Werke in verschiedenen periodischen Publi-
kationen nach. Nun liegt eine Ergénzung
in Form von insgesamt 1855 Titelaufnah-
men vor, die in dem Katalog von Squire
noch nicht beriicksichtigt worden waren.
Ausgewihlt wurden 12 Zeitschriften, u. a.
die Allgemeine musikalische Zeitung (Leip-
zig 1798—1848), die Berlinische musikali-
sche Zeitung (1794, 1805/06), die Cicilia
(Mainz 1824—1848) und der Musikalische
Hausfreund (Mainz 1823—1828), um nur die
wichtigsten zu nennen. Den Wert der neuen
Liste erkennt man an den zahlreichen Titeln
bisher bibliographisch nicht oder nur unzu-
reichend nachweisbarer Kompositionen aus
den Berichtsjahren 1787—1848. Der Kata-
log ist eine Fundgrube fiir Kenner musika-
lischer Erstdrucke, dariiber hinaus aber auch
eine bibliographische Quelle ersten Ranges
zur Erginzung der Werkverzeichnisse zahl-
reicher Komponisten. Der Forschung wird
die Verdffentlichung gute Dienste leisten.

Richard Schaal, Miinchen

Hans Albrecht in memoriam. Ge-
denkschrift mit Beitrigen von Freunden und
Schiilern. Hrsg. von Wilfried Brennecke
und Hans Haase. Kassel, Basel, London,
New York: Birenreiter 1962. 290 S.

Die Flut der musikwissenschaftlichen
Sammelwerke in Form von Gedenk-, Fest-
und KongreBschriften reift nicht ab. Auch
in der Gedenkschrift fiir den frith verstor-
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benen Kieler Universititslchrer Hans Al-
brecht sind die zahlreichen gréferen und
kleineren Artikel einem vielschichtigen
Themenkreis verbunden, so daB hier nur
die wichtigsten genannt werden kdnnen.

Ehrende Nachrufe gelten dem Forscher
und Musiker (A. A. Abert) und dem
Lelirer Albrecht (H. Haase). Eine Biblio-
graphie der wissensdhaftlichen Verdffent-
lidungen des Verstorbemen steuert M.
Geck bei. Zu den fundiertesten wissen-
schaftlichen Beitrigen der Schrift gehdren
die Untersuchungen von W. Kahl f iiber
Das Gesdtichtsbewufitsein in der Musikan-
schauung der italienischen Renaissance und
des deutsdien Humanismus und von L. Fin-
scher Zur Cantus-firmus-Behandlung in
der Psalm-Motette der Josquinzeit. Eine
brauchbare Ubersicht zum Leben und Werk
des Stuttgarter Hofkomponisten Ulrids Bri-
tel liefert M. Bente, dessen sorgfiltige
Quellenuntersuchungen ebenso wie Umsicht
und Besonnenheit im Urteil hervorgehoben
zu werden verdienen. F. Peters-Mar-
quardt geht der Frage nach, ob Hainridh
Lychtenfels der spitere Musiktheoretiker
Heinrich Faber war. Nach zwei kurzen Bei-
trigen von K.-G. Hartmann (N. Borbo-
nius in der Oden- und Motettenkompo-
sition des 16. Jahrhunderts) und Th. Dart
(Elisabeth Eysbock’s Keyboard Book) wid-
met sich K. Gudewill den Laudes Dei
Vespertinae von Meldiior Franck, dessen
einschliigige Sammlung (Coburg 1962) ,zu-
mindest was ihren Umfang und ihre Anlage
betrifft, véllig isoliert dasteht“. Der Ver-
fasser berichtigt mit dieser Untersuchung
gleichzeitig seine im Artikel Franck, Mel-
ciior in MGG vertretene Ansicht iiber den
wakkordischen Satz“ im Motettenschaffen
und in den Choralbearbeitungen. O. Wes-
sely publiziert als Ein Musiklexikon von
Frangois de Cocq den Abregé Alphabetique
des noms des Airs et des terms de Musi-
que, welcher dem Recueil des pieces de
Guitarre (Manuskript in Briissel, 1729/30
geschrieben) beigegeben ist. H. Feder-
hofer setzt seine gediegenen Studien iiber
J. J. Fux mit einem Beitrag iiber den Musik-
theoretiker fort.

Dem Schaffen J. S. Bachs ist eine Anzahl
kleinerer Beitrige gewidmet. G. von Da-
delsen setzt seine Studien zur Bach-Chro-
nologie mit dem kurzen Aufsatz Originale
Daten auf dem Handschriften ]. S. Badis
fort. A. Diirr weist in seiner Untersuchung
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Der Eingangssatz zu Bachs Himmelfahrts-
Oratorium und seine Vorlage im Gegensatz
zur Feststellung von J. Smend (Bach-Ge-
denkschrift 1950) und in Ubereinstimmung
mit A. Pirro (1907) den Eingangssatz, wel-
cher keine Originalkomposition darstellt,
dem Text der Thomasschul-Kantate BWV
Anh. 18 zu (fiir einen neuen Fundort dieses
Textdruckes vgl. Mf XVI, 1963, S. 45). Die
sorgfiltig bearbeitete Studie iiber Bachs
Fantasie und Fuge c-moll (BWV 562) von
D. Kilian zeigt zugleich auch die Grenzen
philologischer Handschriftenuntersuchungen.
W. Neumann bietet eine Ubersicht {iber
die Handschriften Bachscher Werke, welche
ehemals im Besitz der Berliner Singaka-
demie waren. M. Ruhnke stellt die Frage
Telemann im Schatten von Badi? Miszellen
widmen C. Sartori Sammartini und
J. LaRue Dittersdorf. Ein grundsitzlicher
Artikel von H. Wirth wiirdigt C. Goldoni
und die deutsdie Oper. Grundfragen der
Editions- und Auffithrungspraxis des spéten
18. und frithen 19. Jahrhunderts gelten
die Ausfiihrungen von K. von Fischer
iiber Mozarts Klaviervariationen. Einen
Hinweis auf F. N. Parents Revolutions-
gesdange (1799) gibt K. G. Fellerer. In
cinem fundierten Beitrag Goethes Wort iiber
Badt bemiiht sich W. Wiora, die Ansicht
J. Smends zu demselben Thema (1955) zu
korrigieren. J. Miiller-Blattau beleuch-
tet iiberzeugend den historisch geschulten
Sinn des Musikschriftstellers Friedrich Roch-
litz, wihrend Sentiment und Sentimentalitit
im volkstiimlichen Liede F. Mendelssohn
Bartholdys von M. Geck erhellt werden.

F. W. Riedel bictet in seinem Beitrag
Die Bibliothek des Aloys Fuchs ein Ver-
zeichnis der in Géttweig iiberlieferten theo-
retischen Biicher aus dem Nachlaf des Wie-
ner Sammlers. Der Verfasser hat inzwischen
Erginzungen und Berichtigungen zu seinem
Beitrag nachgeliefert (Mf XVI, 1963,
S.270f.), so daB hier nur noch ein summa-
rischer Hinweis auf zahlreiche Irrtiimer an-
gebracht ist. Die mitgeteilten Titel be-
zichen sich, von wenigen Ausnahmen
abgesehen, hauptsdchlich auf Buchpublika-
tionen aus der ersten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts. Diese Bibliothek ist nicht zu ver-
wechseln  mit der iiberaus wertvollen
Handschriftensammlung des A. Fuchs.

A. Orel berichtet iiber Bruckner und Wien,
H.-P. Reinecke untersucht H. Riemanns
Beobaditungen vom ,Divisionsténen und
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die neueren Anschauungen zur Tonhohen-
walirnelumung, Neben Artikeln von F. Le-
sure (Debussy et le XVle siecle), H. F.
Redlich (G. Mahler's last Symplonic
Trilogy), G. Sannemiiller (Ravels Stel-
lung in der franzésischen Musik), H. Engel
(Der Komponist als Asthetiker: Strawinsky)
und W. Schmieder (Aphorismen zur
Musikdokumentation) gehdrt die Studie von
W. Brennecke Die Metarmophosen-
Werke von Richard Strauss und Paul Hinde-
mitl zu den kennenswerten Beitrdgen. Lei-
der fehlt der Gedenkschrift ein Register, so
daB die zahlreichen Namen und Sachbegriffe
der einzelnen Studien kaum befriedigend
erschlossen werden konnen. Das Inhalts-
verzeichnis bietet dafiir keinen Ersatz.

Richard Schaal, Miinchen

Anthony van Hoboken. Festschrift
zum 75. Geburtstag, hrsg. von Joseph
Schmidt-Gorg. Mainz: B. Schott’s
S6hne (1962). 160 S.

Es bedeutet ein hervorstechendes Ereignis,
wenn eine nicht von Berufs wegen fiir die
Musikwissenschaft titige Persdnlichkeit von
einem Kreis namhafter Fachvertreter eine
Festschrift erhilt. Maglicherweise ist es
kein Zufall, daf diese Ehrung nach Scheur-
leer jetzt ebenfalls der — in der Schweiz le-
bende —Holldnder Anthony van Hoboken
erfihrt. In dem von Schmidt-Gérg verfaften
Vorwort sind dessen Verdienste (u. a. Griin-
dung des Wiener Phonogrammarchivs 1927
sowie der umfangreichsten Privatsammlung
von Erst- und Frithdrucken unserer grofien
Meister, Herstellung des thematisch-biblio-
graphischen Verzeichnisses der Instrumen-
talwerke Joseph Haydns) und die dem Ju-
bilar bereits zuteil gewordenen Ehrungen
angefithrt, von denen hier nur die beiden
Ehrendoktorate der Universititen Kiel und
Utrecht und die Ehrenmitgliedschaft un-
serer Gesellschaft fiir Musikforschung er-
wihnt seien.

Fast alle Festschriftbeitrige behandeln
Themengebiete, die dem Jubilar besonders
am Herzen liegen: Joseph Haydn, Fragen
der Bibliographie und Philologie sowie der
Sammlertiitigkeit. — K. G. Fellerer un-
tersucht das Joseph-Haydn-Bild des frithen
19. Jahrhunderts, H. Halm beschreibt eine
unbekannte Miinchener Handschrift der Kin-
der-Sinfonie, die hier durch Sandbergers
Erginzung des Vornamens Michael Haydn —
wie gelegentlich auch in anderen Manuskrip-
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ten — zugeschrieben wird. V. Luith-
len gibt einen Uberblick iiber die angeblich
chemals Joseph Haydn gehorenden Instru-
mente, die jetzt in dem von ihm geleiteten
Kunsthistorischen Museum in Wien aufbe-
wahrt werden, ohne jedoch die noch nach-
weisbaren Dokumente iiber diese Musikin-
strumente einer kritischen Durchsicht zu un-
terziehen, wie sic etwa W. Hummel erst
kiirzlich fiir die Musikinstrumente im Mo-
zart-Museum zu Salzburg (Mozart-Jahrbuch
1959, S. 188 ff.) vorgenommen hat. Es ist
jedenfalls zu bezweifeln, dal das im Kunst-
historischen Museum befindliche Baryton-
instrument echemals im Besitz Haydns ge-
wesen ist. — F. Grasberger geht ge-
meinsamen Ziigen in den Werken Haydns,
Schuberts und Bruckners nach. G. Feder
behandelt einige Kriterien, mit denen die
Entstehungszeit frither undatierter und im
Autograph vorliegender Werke J. Haydns
festgelegt werden kann; warum er jedoch
in diesem Zusammenhang die Arbeiten von
J. P. Larsen iiberhaupt nicht erwihnt,
bleibt unverstindlich. K. Geiringer geht
auf einige eigenhindige Bemerkungen
Haydns in dessen Musikhandschriften ein,
die interessante Ziige von Haydns Ansich-
ten und Charakter erkennen lassen. Die
Deutung der Anmerkungen ,fatto a posta”
und ,uilil sine causa” in Hob. XI: 109
diirfte wohl kaum zutreffen (S. 91); in seiner
Haydn-Biographie von 1932 (S. 64) ist
Geiringer dem Sinn dieser Haydn-Eintra-
gung gewiB niher gekommen: Die Eintra-
gung ,fatto a posta” kann nimlich auch
noch in der jetzigen Umgangssprache .nach
Mafi gemacht” heifen, wie sie an dieser
Stelle wohl zu verstehen ist.

Dem zweiten Themenkomplex, der Bib-
liographie und Musikphilologie, gehdren
etliche bedeutungsvolle Aufsitze an: W.
Weinmann berichtet von interessanten Be-
obachtungen und Ergebnissen, die er bei der
Durcharbeitung der Wiener Zeitung machen
konnte. L. Now ak stellt die Probleme dar,
die sich bei der Wiedergabe von Noten-
skizzen grofer Meister und vor allem bei
Bruckner ergeben. Den wichtigsten Beitrag
liefert hier jedoch E. Schenk, der die
Spielarten des sogenannten tremolo und
damit vor allem die schon lingst anhingige
Frage des Vortragszeichens der Wellenlinie
untersucht. Schenk fithrt jedoch die friiheren
Erwihnungen dieses Vortragszeichens von
Schering (J. Quantz) Versuds einer Anwei-
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sung ... Leipzig 1926, 17. Hauptst. 1. Ab-
schn. § 27 Anmerkung) und von Heinz
Becker (Klarinetten-Konzerte des 18. Jahr-
lunderts, Das Erbe deutscher Musik, Abt.
Orchestermusik Bd. 4, 1957, S. 95) nicht an
und stellt die Verwirrungen der Termino-
logie und der dafiir gewihlten Signa nicht
klar genug dar. AuBerdem sind ihm einige
Ungenauigkeiten unterlaufen (z. B. das Zei-
chen 'p" steht erst in Petris 2. Auflage von
1782, wihrend 1767 dafiir noch p ge-
druckt worden ist; Crolls Worte ,nicht be-
friedigende Loésung” bezichen sich nicht
auf Gerber, sondern nur auf die notations-
technische Kenntlichmachung der vom Her-
ausgeber erginzten Wellenlinien [Gluck-
G. A. 1II/17, S. 106]). Abgesehen von die-
sen Einschrinkungen ist es Schenks Ver-
dienst, endlich festgestellt zu haben, daf
die Wellenlinie nur zweierlei Bedeutungen
hat: namlich 1. ein vibrato vorschreibt oder
2. fiir ein ,simile” stehen kann. In der
zweiten Bedeutung des Wiederholungs- bzw.
Fortsetzungszeichens kann die Wellenlinie
sowohl fiir ein portato (nach Schenk ent-
sprechend dem damals vorherrschenden usus
,ondeggiando” genannt) als auch fiir ein
echtes tremolo stellvertretend stehen. Das
ist wichtig fiir die Interpretation, aber nicht
fir die Herstellung einer kritisch-wissen-
schaftlichen Ausgabe oder eines Urtextes.
Im Gegensatz zu Schenk, der zu einer Deu-
tung des Vortragszeichens der Wellenlinie
driingt, sollte bei einer Textedition dieses
Vortragszeichen unverindert (also nicht um-
gedeutet) iibernommen werden. Durch Fufl-
noten oder im Vorwort kann dann auf die
notwendige und ,wohl richtige” Interpre-
tation aufmerksam gemacht werden.

O. Jonas geht in seinem bereits 1929
kurz nach der Griindung des Wiener Pho-
nogrammarchivs verfaBten Beitrag auf die
Wichtigkeit der Autographe fiir die Her-
stellung der Urtexte und damit auch auf
die Notwendigkeit der Sammlung von er-
halten gebliebenen Autographen grofier
Meister in Mikrofilmen ein. K. Dreimiil-
ler gibt viele Musikerbriefe an den rhei-
nischen Musikliebhaber Ludwig Bischopinck
in Ménchengladbach wieder. H.P.Schanz-
lin macht auf die Ziiricher Sammlung von
Briefen des Haydn-Schiilers Sigismund Neu-
komm aufmerksam, und V. Fédorov be-
richtet {iber die Begegnungen V. V. Stasovs
mit F. Santini in Rom und iiber den Ein-
fluB Santinis auf Stasov. — H. Federho-
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fer behandelt die harmonische Reduktions-
technik Schenkers, zu dem sich der Jubilar
Anthony van Hoboken nicht nur als Schii-
ler, sondern auch als Mensch hingezogen
fithlte. E. Reeser stellt Johann Gottfried
Eckard als Maler vor, und J. Schmidt-
Goérg weist nach, daf der Terz in Beet-
hovens Missa solemnis eine besondere Be-
deutung zukommt. Aber nicht nur das Er-
lebnis der melodischen Terzen-, sondern eben-
so der Mediantenverwandtschaft (in der Har-
monik) hat hier seinen Niederschlag gefun-
den. Die Beweisfithrung von Schmidt-Gérg
ist methodisch nicht ganz befriedigend (z. B.
werden einmal die metrischen Schwerpunkte
als maBgebend angesehen, das andere Mal
nicht).

Insgesamt ist in dieser Festschrift eine
Fillle guter und gewichtiger Aufsitze mit
zum Teil ganz neuen Ergebnissen zu Ehren
des Forderers der Musikwissenschaft und
auferordentlich namhaften Fachvertreters
Anthony van Hoboken vereinigt. Grufibot-
schaften hervorragender Persdnlichkeiten
der verschiedensten Arbeitsrichtungen und
eine Liste der Gratulanten runden diese
reichlich bebilderte und geschmackvoll aus-
gestattete Festschrift ab.

Hubert Unverricht, Mainz

Festschrift fiir Erich Schenk, hrsg.
von Othmar Wessely. Graz—Wien—
Kéln: Hermann Béhlaus Nachf. 1962.
621 S. (Studien zur Musikwissenschaft. 25).

Die umfangreiche, vom Herausgeber sorg-
sam betreute, vom Verlag mit Notenbeispie-
len und Tafeln reich ausgestattete, als 25.
Band der altberithmten Studien zur Musik-
wissenschaft erschienene Festschrift ist un-
ter der Fiille der vorhandenen etwas Be-
sonderes. Denn sie enthilt, von der Viel-
zahl der Beitrige aus ganz Europa einmal
abgesehen, neben den iiblichen kleinen,
aber wichtigen Beitrigen iiber Einzel-
probleme der Musikforschung so viele we-
sentliche AuBerungen zu wichtigen Themen
unseres Faches, daB sie nicht nur den zu
Feiernden ehrt, sondern auch das Fach, dem
er seine Lebensarbeit gewidmet hat, ent-
scheidend fordert. Fiir die Besprechung glie-
dern wir nach Fachgebieten. Eine grund-
sdtzliche Abhandlung von Zofia Lissa iiber
Stille und Pause in der Musik sei an den
Anfang der Instrumentalmusik ge-
stellt. Geschichtliche Studien von Hoff-

mann-Erbrecht iiber den ,galanten



Besprechungen

Stil“, von Klingenbeck iiber Pleyels
Streichquartett, Reindl iiber den Refrain
der Kaiserhymne und Szabolesi (s. u.)
betreffen das 18. Jahrhundert; Sonder-
probleme der Barockmusik behandeln Flo-
ros, H. C. Wolff, Pisk. Altmeister van
den Borren skizziert als Besonderheit die
Geschichte der Tombeaux. Die Beitrige zur
Vokalmusik reichen von der Studie iiber
eines der dltesten Weihnachtslieder (Smits
van Waesberghe) und Husmanns
und Stédbleins Choralstudien iiber Bes-
seler (Ubertragung von Mensuralmusik),
Fellerer (Kirchenmusik des 16./17. Jahr-
hunderts), Gallico (iiber Tromboncino),
Levi (Schubert) und Stephenson
(Brahms) bis zu Opernproblemen, die W.
Vetter und O. Wessely behandeln.
Dieser Teil miindet in A. Welleks Grund-
satzbeitrag Uber das Verhiltuis von Musik
und Poesie.

Die biographischen Beitrige kénnen nicht
alle aufgezdhlt werden, auch nicht alle Erst-
verdffentlichungen von Briefen und Tage-
biichern, die reich vertreten sind. Ich hebe
wegen ihrer besonderen geschichtlichen Be-
deutung heraus: Dagmar v. Busch-Weise
(Beethovens Bonner Tagebuch), W. Boet-
ticher (R. Schumanns Wiener Kreis), In-
grid Kollpacher-Haas (Buffardin),
Miiller von Asow (Vieuxtemps). J.
Schmidt-Gérg (Wiener  Tagebuch
1815/16), J. Racek (Beethoven und Goethe
in Teplitz) und W. Tappolet (G. Becker).

Die Uberschauen von H. Anglés (Mu-
sikalische Bezichungen zwischen Osterreich
und Spanien, 14.—18. Jahrhundert), von H.
Feicht (Musikalische Beziechungen Wien-
Warschau in der Zeit der Klassik), von C.
Schoenbaum (Die bdhmischen Musiker
in Wien, 17.—19. Jahrhundert) bringen rei-
ches geschichtliches Material. Es sei schlieB-
lich noch erwihnt, daB Debussy und Ravel
in einem Beitrag von P. Mies behandelt
sind, die Musik unserer Zeit in zwei kurzen
Abhandlungen von G. Cogni (unbekann-
ter Brief Furtwinglers von 1954) und F. H.
Hartmann aus Johannesburg (Frage der
Atonalitdt) wenigstens zur Sprache gebracht
wird. — DaB musikalische Volks- und
Vélkerkunde vertreten sind, ist wohl
auf die alte Tradition beider Ficher in
Wien zuriickzufithren. Hierher gehéren die
Abhandlungen von H. Graf (Neue Auf-
gaben der vergleichenden Musilkwissenschaft)
ebenso wie die Studien von H. Erdmann
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iiber Erzgebirgische Bergmusikanten, von
Moberg iiber Fistula und Fidhla, von P.
Nettl iiber Volksmusik bei Bach und auch
Szabolczis Kleine Beitrige zur Melodiege-
schidite des 18. Jalrhunderts. — Von der
(notwendig liickenhaften) Aufzihlung sei
auf das Gesamtregister zuriickverwiesen.
Aber auch hier und jetzt erweist sich dic
wissenschaftliche Vielfalt und europiische
Weite dieser Festschrift. Sie wird (so hoffen
wir) schon aus diesem Grunde einen gré-
Beren Leserkreis finden, als es Fachbiicher
gemeinhin zu tun pflegen.

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

Leopoldo Gamberini: La parola
e la musica nell’ antichitd. Confronto fra
documenti musicali antichi e dei primi
secoli del Medioevo. Florenz: Verlag Leo
S. Olschki 1962. XII, 448 S. (Historiae
musicae cultores. Biblioteca. XV). Rezen-
sionen: P. Frasinetti, Le parole e le idee 4,
1962, 196; A. N. Modona, Atene e Roma 7,
1962, 114—116.

So alt wie die Musikgeschichte ist dic
Frage nach dem Verhiltnis von Wort und
Ton. Freilich stellt sie sich fiir jede Epoche
und fiir jede Sprache anders. Zwei Grund-
haltungen lassen sich jedoch immer beob-
achten, die bereits die Antike formuliert
hat: Platon mochte Melodie und Rhythmus
vom Wort ableiten (Staat III, 398 ff.), Dio-
nys von Halikarnaf aber stellt an einem
Beispiel euripideischer Chorlyrik genau das
Gegenteil fest, dic Autonomie der Musik
(de compositione verborum XI, 63f.). Die
Theoretiker der Florentiner Camerata — in
bewufitem AnschluB an die genannte Pla-
tonstelle, wie etwa Giulio Caccinis Vor-
rede zu den Nuove Musiche (1602) erken-
nen liBt — wollen wieder Sprachmelodie und
Wortsinn getreu in der Vertonung abbilden.
Mozart dagegen meint in dem bekannten
Brief an den Vater vom 13. 10. 1781: ,bei
einer Oper mufl scilechterdings die Poesie
der Musik gehorsame Toditer sein“. Solch
gegensitzliche Aussagen lieBen sich haufen.
Selbstverstindlich stehen ,parola“ wund
.musica“ immer in einem Spannungsver-
hiltnis, das jedoch einer Vielzahl historisch
cinmaliger Losungen fahig ist.

Gamberinis Beitrag zu dieser Frage ist
von der Tendenz bestimmt, die Abhingig-
keit des Melos vom Logos im Sinne Pla-
tons in allen Bereichen antiker und mittel-
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alterlicher Musik nachzuweisen. DaB eine
solch einseitige Uberbewertung der melo-
diebildenden Kraft des Worts der histori-
schen Wirklichkeit nicht gerecht werden
kann, ist selbstverstindlich.

Zu Beginn zeigt Gamberini an Musik-
magie und Musiktherapie die psychosomati-
schen Wurzeln und Wirkungen der Musik
auf. Einheit von Musik und Magie, von
Inhalt und Vertonung, Abhingigkeit der
Melodie vom Wortakzent, Identitit von
Rhythmus und Metrum, Verzicht auf Melis-
matik zugunsten streng syllabischer Melo-
dik werden als allgemeingiiltige Merkmale
altgriechischer Musik hingestellt (S. 11 bis
15). Ferner sei auch die altgriechische Melo-
diebildung abhingig vom ,Spiel der Vokale
und Konsonanten“ des Texts, da die ent-
sprechend der Artikulation schwankende
Kehlkopfspannung die Hohenlage der Ver-
tonung beeinflusse (S. 15, Anmerkung 28,
S. 341). Gamberini illustriert diese durch
nichts beweisbare Theorie spiter an eige-
nen ebenso einfithlsamen wie anfechtbaren
Vertonungen und Interpretationen von
Lyriker- und Tragikerstellen (S. 69—117)
und zieht die Linie bis zur Gegenwart durch,
wobei sich Aischylos und Webern die Hand
reichen (S. 96f.). Vor allem ist dabei iiber-
sehen, daB sich die Hohenlage einer Melo-
die nicht gut gleichzeitig nach dem Wort-
akzent und nach der Lautgestalt der Texte
richten kann. Es folgt ein Abrif metrischer
Nomenklatur (S. 18ff) — in dem etwa
Phalaeceus, sapphischer und alkiischer Elf-
silbler das gleiche metrische Schema erhal-
ten — und schlieBlich eine umstrittene
Beobachtung del Grandes (S. 21f.), der viel
Gewicht darauf gelegt hatte, daB bei Sap-
phos Aphrodite-Gedicht die Wortakzente
aller sieben Strophen bevorzugt an vierter,
siebter und zehnter Stelle stehen — wohl
cher mechanische Folge der Metrik und
Akzentregel als dichterische BewuBtheit.

Im Kapitel 1 (S. 23—119) sucht Gambe-
rini nun seine Thesen an altgriechischen
Musikfragmenten zu verifizieren. Er be-
spricht dabei auch Kirchers Pindarfilschung
und die apokryphe Melodie zum dreizehn-
ten homerischen Hymnus, es fehlen aber
die neue Monodie aus Oxyrhynchos (Pap.
Oxy 25, 1959, 113 ff.) und das Kairofrag-
ment (JHS 51, 1931, 91 ff.), aus dem jedoch
einmal ungewollt zitiert wird (S. 44). Man
wundert sich, in dieser Umgebung auch
einige Zauberpapyri anzutreffen (Preisen-
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danz VII 520f., XII 253f, XIII 630f., I
227, 229, II 14, XIII 848 ff.). Dort stehen
bekanntlich nach kultischen Anrufungen
gern die sieben griechischen Vokale in im-
mer anderen Figuren. Gewif gehort hierzu
die neupythagoreische Lehre, die jedem Pla-
neten eine Stufe der Tonleiter und einen
Buchstaben zuordnet und so die Sphiren-
harmonie in Buchstaben abbildet. Aber
weder Demetrius de elocutione 71 noch
Nikomachos exc. 276 Jan noch gar Augu-
stin CCSL 38, 254 beweisen, daB diese
Vokalreihen so etwas wie Notenzeichen dar-
stellen — eine Annahme, die schon ein Blick
auf die merkwiirdigen und ganz und gar
unsanglichen Tongruppen unméglich macht,
die Gamberini nach Gastoué als Ubertra-
gungen jener Vokalgruppen vorlegt (S.185).

Ein Vergleich von Dokumenten altgrie-
chischer, hebriischer, frithchristlicher, byzan-
tinischer, ambrosianischer und gregoriani-
scher Melodiebildung (Kap. II—VIII, S. 121
bis 348) fithrt Gamberini schlieBlich dazu,
in der Musik der Antike und des Mittel-
alters eine groBe FEinheit zu sehen. Doch
schon die Grundlage ist briichig, Gamberi-
nis Bild altgriechischer Musik einseitig und
anfechtbar. Gamberini will nickt sehen
(S. 64f.), daB es etwa auch Musikfragmente
gibt, die nicht nach dem Wortakzent kom-
poniert sind wie das Orestesfragment in
Strophe und Antistrophe. Deshalb verkehrt
er auch die eingangs genannte wichtige
Auferung des Dionys von Halikarnal
»Tag e MEeig toig péheowv vrothTTELY
aEuot xal o0 ta pékn tais AéEeowv (sc. 1
povoixy) ...“ genau ins Gegenteil: Il canto
deve essere subordinato alle parole e non
le parole al canto” (S. 115). Das Haupt-
problem der ganzen Akzentfrage eben, der
Unterschied der Vertonung von strophischer
und unstrophischer Dichtung, wird daher
nur gestreift (S. 20f., 27, 114f, 118).
Ahnlich steht es mit dem zweiten Axiom,
der Identitit von Metrik und Rhythmik.
Nicht erst mit dem christlichen Hymnus von
Oxyrhynchos (S. 192), sondern bereits mit
den bei Aristophanes faBbaren Neuerungen
des Euripides hat sich die Musik von der
Metrik emanzipiert. Und erkennt man die
»Neue Musik“ um Euripides einmal als das
an, was sie ist, nimlich ein Bruch mit der
klassischen Tradition, der aber wesentlich
frither liegt als die Mehrzahl aller Musik-
fragmente, so verbietet es sich von selbst,
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ein Gesamtbild griechischer Musik zu zeich-
nen, geschweige denn von solch unsicherem
Grunde aus weitere Schliisse zu ziehen. So
liegt es zwar auf der Hand, daf sich in
einigen byzantinischen Melodien der jetzt
lingst dynamisch gewordene Wortakzent
ausdriickt (S. 213, 216, 236), der aber bei
ldngeren Stiicken durch die autonom gewor-
dene Melismatik iiberlagert wird. Doch kann
sich hier kaum die antike Praxis bewahrt
haben, die mit dem Verfall des musikali-
schen Akzents zu schwinden beginnt, wie
die Musikfragmente zeigen. Mit Recht
mahnt Winnington-Ingram in dieser Frage
gegen del Grande zur Vorsicht (Ancient
Greek Music 1932—57, Lustrum 3, 1958,
S. 42).

Im Anhang findet sich ein Abri griechi-
scher, hebriischer, syrischer, byzantinischer
und gregorianischer Notation (S. 351 ff.),
der im einzelnen nicht immer zuverlissig ist.
SchlieBlich stellt Gamberini der Form nach
dhnliche Notenzeichen aus den genannten
Bereichen zusammen (S. 395 ff.) und kommt
zu folgendem Ergebnis: ,i segni grammati-
calmente simile hanno avuto funzione simile
¢ significato semantico simile pur nelle
lingue diverse” (S. 397), wobei zu bedenken
ist, daf einmal das Einzelzeichen immer erst
in seinem System seinen semantischen Sinn
erhilt und daB es zwischen Ton- und Inter-
vallnotenschrift — etwa zwischen altgriechi-
scher und ckphonetischer Notation — keine
Verbindung geben kann. Eine umfangreiche
Bibliographie, die aber, wie das ganze Buch,
recht druckfehlerreich ist (S. 405 ff.) und
nicht mehr dem neuesten Stand entspricht
(vergleiche Winnington-Ingrams genannten
Forschungsbericht), Quellennachweis von
64 photomechanisch iibernommenen Noten-
beispielen, schlieBlich ein Namen-, Sach- und
Abkiirzungsverzeichnis erleichtern die Be-
niitzung des umfangreichen Werkes.

Wenn Gamberini sein weitgestecktes Ziel
auch wegen der Ungunst der Quellen und
der Einseitigkeit seiner Fragestellung nicht
erreicht hat, wenn auch die sachliche Zu-
verlissigkeit hinter dem immensen Umfang
des verarbeiteten Stoffs zuriicktritt, so liegt
doch sein Verdienst nicht nur in der Bereit-
stellung  verschiedenartigsten ~ Materials,
sondern auch darin, daf er vom Standort
des Musikers Fragen aufgeworfen hat, iiber
die nachzudenken sich lohnt.

Egert Péhlmann, Erlangen
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Ewald Jammers: Musik in Byzanz,im
pépstlichen Rom und im Frankenreich. Der
Choral als Musik der Textaussprache. Hei-
delberg: Universititsverlag Carl Winter
1962. 344 S. (Abhandlungen der Heidel-
berger Akademie der Wissenschaften, phil.-
hist. Klasse, Jahrgang 1962, Abhandlung 1).

Dieses Buch ist ein Bekenntnis. Man
kann es wohl mit kritischen Augen lesen,
aber nicht an seiner Grundkonzeption fas-
sen, denn diese ist Konfession. Jammers
hat hier die Summa Musicae Choralis sei-
nes Lebens gezogen und den Choral unter
einem anderen, gewissermafien auBerphilo-
logischen Aspekt gezeigt. Seit dem ,an sich
vorziiglichen Peter Wagner” hat kaum je-
mand versucht, den Choral als einen Ge-
genstand der geschichtlichen Entwicklung zu
betrachten. In der Selbstgeniigsamkeit der
Choralforschung (stimmt aber dieses pau-
schale Urteil?) suchte man nur die Formen
des Chorals in ihrer Eigenart zu verstehen:
»Daher dieses Durcheinander der Meinungen
in einem Augenblick, wo die Fragem nach
der geschichtlichen Entwicklung des Chorals
sich nicht wmehr unterdriicken lassen. Es
fehlen die Mafstiabe und die Linien der
Entwicklung® (S. 117). Und schirfer in einer
Anmerkung: ,Bisher hat sich die Musik-
wissenschaft kaum wmit einer einheitlichen
europiischen Musik befaflt, die als ein Gan-
zes gebildet wird von der antiken Musik,
dem Choral und der ,abendlindischen’ Mu-
sik" (S.118, Anm. 38).

Was ist der Choral? Er will keine eigene
Sprache, sondern ,feierlidie Ausspradie des
Textes” sein, Vertonung des Wortes Gottes.
Doch eine bewuBte Vertonung ist als Cho-
ral undenkbar, ist als Opus Dei unméglich.
So wird der Choral keine Musik als , Kunst“,
sondern eine Vortragsart (S.27). Jammers
stellt die Maxime auf: ,Die Dinge miissen
zuerst in ihrem eigenen Bereids gesehen
und von den ilmen gestellten Aufgaben aus
beurteilt werden und damm erst in ihren
Verhiltnissen zur Umwelt“ (S.17). Diese
Umwelt kannte aber bereits die Melismen
(S.148), so daB es unstatthaft ist, den me-
lismatischen Gesang dem syllabischen fol-
gen zu lassen.

Auf dieser Grundidee baut sich die Vorstel-
lung einer nicht-autonomen Musik auf, denn
das Gegenteil bedeutet nach Jammers eine
. Vergewaltigung der Grundidee des dhrist-
lidien Gesanges durch eine neue Musikvor-
stellung” (S.23). So ist der Anfang das
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Rezitativ, das durch eine groBere Anpassung
an die Sprachmelodie umgestaltet wird. Das
Organum kann kein Gegensatz zur Ein-
stimmigkeit sein, sondern (auf dieser Basis)
nur eine feierlichere Art des Textvortrages.
Jammers liBt die Frage nach dem Ursprung
dieses Organums offen: Agypten oder Per-
sien-Indien, sicher ist nur, daf mit Karl
dem Groflen das Halteton-Organum nach
Gallien gekommen ist.

Jener Teil des Buches, der sich mit By-
zanz beschiftigt, wird vielleicht am stirksten
umstritten sein. Jammers stellt zwei The-
orien in Frage: die These der restlosen
Diatonik, die auch vom Choral nicht zu
stiitzen ist, und die Gleichsetzung der mit-
telbyzantinischen gleich einer rhythmischen
Schrift, was Jammers ablehnt. Unterschiede
zwischen Byzanz und Rom werden einmal
in der versmiBigen Umgestaltung christlicher
Texte (Byzanz), zum anderen in der un-
verinderten Beibehaltung des biblischen
Textes gesehen (Rom).

So ist durch Negation ein Standpunkt
gewonnen, der von anderen Arbeiten Jam-
mers’ besonders zur Rhythmik bekannt ist.
Rhythmisch wird die Textsilbe das Grund-
maB, sie hat im Prinzip die gleiche Linge.
Drei Ausnahmen beobachtet Jammers: die
Dehnungen der SchluBsilben und Kontrak-
tionserscheinungen, die grofilen Melismen,
und den Wechsel von langen und kurzen
Silben.

Diese starre Bindung an den Text durch-
zieht das Buch, das eine Musik behandelt,
iiber die nur aus ihrem liturgischen Vollzug
geurteilt werden kann. Eine Interpretation
des Textes aus musikalischen Mitteln heraus
ist unmdglich. Sonderuntersuchungen gelten
dabei den Antiphonen, vor allem der Haupt-
schwierigkeit, die sich im Komplex Sequenz
und Tropus zeigt, ,da ilire Melodien erst
nachtriglich textiert sein sollen”. Die Se-
quenz ist nicht zu verstehen ohne die aufer-
liturgische Sequenz, eine Art Tropus (,Pre-
digtlied”). Gerade hier lassen sich sehr
fruchtbare Partien erkennen, da Jammers
(gegen Cl. Blume und Handschin) fiir eine
weitere Definition des Tropus eintritt. So
ist der Tropus eine Einfithrung und Erkli-
rung, aber auch Erweiterung, Ubersteigerung
der liturgischen Texte und spiegelt die Si-
tuation der mittelalterlichen Kirche: die
Liturgie kann nicht mehr umgestaltet, son-
dern nur noch ausgeschmiickt werden. Jam-
mers geht den Urspriingen dieser beiden
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Arten griindlich nach. Gerade dieser Teil
ist besonders wertvoll am ganzen Buch.
Der ,Gewinn einheitlicher Anschauung”
(S. 332) steht gegen die Thesen dieses Bu-
ches. Riittelt man an diesen Anschauungen.
dann wird manches an diesem Buch hypo-
thetisch, vielleicht sogar bis an die ,Grenze
der Tragfihigkeit“, wie Jammers selbst
meint. Ein Bekenntnis — eine wissenschaft-
liche Arbeit letzter Reife: vor allem ein
Markstein auf dem Weg der Choralforschung
zu neuen Ufern.
Wolfgang Irtenkauf, Stuttgart

Peter Josef Thannabaur: Das ein-
stimmige Sanctus der rdmischen Messe in
der handschriftlichen Uberlieferung des 11.
bis 16.Jahrhunderts. Miinchen: Walter Ricke
1962. 263 S. und 2 Notenbeilagen (Erlan-
ger Arbeiten zur Musikwissenschaft. 1).

Nach den Untersuchungen iiber das Kyrie
(Margareta Melnicki, Das einstimmige Kyrie
im lateinischen Mittelalter, Diss. Erlangen
1954) und das Gloria (Detlev Bosse, Unter-
suchung einstimmiger wmittelalterlicher Me-
lodien zum ,Gloria in excelsis Deo, Diss.
Erlangen 1954) liegt nun auch iiber das
Sanctus eine beachtliche Arbeit vor, die
ebenfalls im Erlanger Seminar fiir Musik-
wissenschaft entstanden ist.

Mit Hilfe der reichhaltigen Mikrofilm-
Sammlung Bruno Stibleins wurde dem Ver-
fasser die Untersuchung von 463 Hand-
schriften aus dem 11. bis 16. Jh. ermdglicht.
Sie entstammen den verschiedensten euro-
piischen Sprachgebieten, weitaus die mei-
sten aus dem deutschen (124) und dem
italienischen (123) Raum. Ein sorgfiltig aus-
gearbeitetes und {ibersichtlich dargestelltes
Verzeichnis (S. 212 ff) gibt iiber den Ur-
sprung der Quellen Auskunft, wobei gege-
benenfalls auch der Orden genannt ist, so-
wie die Art der Notation, die ungefihre
Entstehungszeit und die Art der Hs. gemaf
ihrem Hauptinhalt. Weitere Tabellen iiber
den Ursprung, geordnet nach den Lindern
bzw. Sprachgebieten und Orden (S. 237 ff.),
iiber die Herkunftsorte (S. 240ff.) und die
Verteilung der Hss. auf die Jahrhunderte
(S. 243 ff.) vervollstindigen die Angaben
des Verfassers iiber das benutzte umfang-
reiche Quellenmaterial.

Aus dem Repertoire dieser Codices hat
Thannabaur 231 Sanctusmelodien zur Un-
tersuchung gewonnen. In einem groBien
Initienkatalog sind simtliche Melodiean-
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finge (meist bis ,...Sabaoth*) und deren
Varianten angegeben, in neue Notation mit
oktavierendem Violinschliissel iibertragen
und mit Bemerkungen iiber Modus, Ambi-
tus und Uberlieferungsdauer.

Eine sorgfiltige Untersuchung widmet
Thannabaur der quellenmidBigen Verbrei-
tung dieser Sanctusmelodien und der Fest-
stellung des Anteils der einzelnen Léander
und Orden. Dabei kommt er zu dem Ergeb-
nis, daB das 15. Jh. mit 52 Melodien auf-
fallend hoch an der Spitze liegt; dasselbe
Ergebnis bringt auch der Vergleich iiber die
Anzahl der in den verschiedenen Jahrhun-
derten iiberlieferten Melodien.

Fast alle dieser Sanctusmelodien stehen
in den mittelalterlichen Modi. Am héufig-
sten vertreten ist der D-Modus mit 70 Me-
lodien; es folgen der G-Modus mit 59, der
F-Modus mit 53 und der E-Modus mit 45
Melodien. Unter den 4 Melodien, die kei-
nem bestimmten Modus zugewiesen werden
kénnen, befindet sich auch die Melodie Ed.
Vat. XVIII (um 1 Ton tiefer transponiert),
die allgemein als die dlteste Sanctusmelodie
bezeichnet wird. Thannabaur ist es gelun-
gen den iltesten Beleg nachzuweisen: Cod.
Benevent, Cap., VI 38, f. 167—167v; aus
Benevent, 11. Jh. (Faks. S. 66, Ubersicht
iiber die Fassungen in den verschiedenen
Quellen S. 67—71). Er vermutet, daB es
sich ,um die Spétform einer Sanctus-Melo-
die handelt, deren Urfassung vielleicht das
dlteste Sanctus ist” (S. 72).

Das Neuschaffen von Sanctusmelodien
setzte in Frankreich im 13. Jh. plétzlich aus.
Thannabaur sieht den Grund hierfiir darin,
daB damals vor allem die aufkommende
Mehrstimmigkeit die schdpferischen Krifte
der liturgischen Musik véllig in Anspruch
nahm,

Bei der Untersuchung der Melodik fallt
dem Verfasser auf, daB ,selbst die dltesten
Sanctus-Melodien ungregorianisch sind"“; sie
sind in jhrer Gesamthaltung ,volksuaher,
herkunftsbezogener, weniger stilisiert” (S.
50 ff.). Die schon von P. Wagner (Einfiih-
rung, Bd. I1I) gemachte Beobachtung: ,Seine
musikalische Faktur stellt das Sanctus un-
gefihr zwischen Kyrie und Gloria“ konnte
von Thannabaur bekriftigt werden: ,Die
meisten Sanctus-Melodien vermischen beide
Elemente, Syllabik und Melismatik, und
neigen bald dem einen, bald dem anderen
mehr zu* (S. 53—54). Es sind weder rein
syllabische Sanctusmelodien zu finden, noch
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karn man irgendwo von einer ausgepriig-
ten Melismatik sprechen. Hiufig zu finden
ist jedoch die Hervorhebung einzelner Worte
durch eine gemifBigte Melismatik: ,Sarc-
tus“, ,Sabaoth”, sowie ,Hosamna“ und
wexcelsis” bei der Wiederholung nach dem
Benedictus. Floskelhafte Wendungen, die
schlieBlich in fast allen mittelalterlichen Me-
lodien zu finden sind, treten auch beim
Sanctus dauernd auf, besonders hiufig in
den Klauseln vor den Zisuren.

Die sorgfiltige Untersuchung der Struk-
tur bringt Thannabaur zu der Einsicht, daBf
man von einer allgemeingiiltigen musika-
lischen Form bei den Sanctusmelodien nicht
reden kann. Dagegen ist die Feststellung
interessant, daf gelegentlich die textliche
Gliederung der musikalisch-formalen An-
lage entgegensteht, was der Verfasser an
der Melodie Ed. Vat. XVIII erldutert (S.
77—78).

Zur Beriicksichtigung der Tropierung
wurde Thannabaur wohl allein schon durch
die Art der Uberlieferung gedriingt: ,Mehr
als ein Drittel aller Sanctus-Melodien (82
vou 231) ist tropiert (eine Reihe davon aus-
schlieflich tropiert) iiberliefert” (S. 88). Die
meisten der Sanctus- und Hosanna-Tropen
sind Interpolationstropen, wobei die Sanc-
tusmelodie ganz oder auch nur teilweise als
Tropenmelodie Verwendung findet. Nie
kann man jedoch Tropus und Sanctus als
(untrennbare) Einheit auffassen, auch dann
nicht, wenn die Sanctusmelodie nicht allein
iiberliefert ist. Der Vollstindigkeit halber
bringt Thannabaur schlieBlich in einem An-
hang ein Verzeichnis der Hss., die neben
einstimmigen Sanctusmelodien auch mehr-
stimmige Sanctuskompositionen enthalten;
einige Hss. iiberliefern die Melodien auch
in rhythmischer Notation neben der ein-
fachen. Auch dic Ubereinstimmung von
einigen Sanctusmelodien mit Kyrie- und
Agnusmelodien wird erwidhnt, und einige
Hss., welche hierfiir Belege bieten, werden
genannt,

Die Abhandlung stellt zweifellos einen
wertvollen Beitrag zur Erforschung der mit-
telalterlichen Musik dar. Durch die vielen
iibersichtlich angelegten Tabellen hat dieses
Buch den Wert eines Nachschlagewerkes
gewonnen. Wohl mancher auf dem Gebiet
der mittelalterlich-liturgischen Musik arbei-
tende Forscher wird es kiinftighin mit
Nutzen zur Information heranzichen.

Josef Rau, Pirmasens
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Robert White Linker: Music of
the Minnesinger and Early Meistersinger.
Chapel Hill: The University of North Ca-
rolina Press 1962. 79 S.

Die Herausgabe von Bibliographien erfor-
dert stets vom philologisch geschulten Her-
ausgeber eine besondere Sorgfalt und Quel-
lenkenntnis. Diese vermift man aber leider
in dem von R. W. Linker verdffentlichten
Verzeichnis der Werke von Minne- und
Meistersingern des 12. bis 15. Jahrhunderts.
Es enthilt in alphabetischer Folge geordnet
die Inzipits von Dichtungen mit Musik aus
42 Quellen nebst Hinweisen auf deren wis-
senschaftliche Ausgaben sowie die Spe-
zialliteratur. Da ein derartiges, von Fried-
rich von Husen bis zu den frithen Meister-
singern reichendes Werkverzeichnis bisher
fehlte, muB man dieses dennoch als niitz-
liche Studienhilfe begriifien. Indessen fehlen
hierin die Werke von Eberhard Cersne von
Minden (vgl. Rhein.-westfil. Zs. f. Volks-
kunde 1, 1954, S. 103 ff.) oder Michel Be-
heim. Unvollstindig ist das Verzeichnis der
musikalischen Hinterlassenschaft des Ménchs
von Salzburg, der unter dem zweifelhaften
Vornamen Hermann zu finden ist (siche
MGG VI, Sp. 223 ff.). Auch sind nicht simt-
liche Werke Oswalds von Wolkenstein ge-
nannt, z. B. fechlen die Lieder in Cgm 379
und ,Medlin zartt stein“ (vgl. die Neuaus-
gabe von Klein und Salmen, Tiibingen
1962). Das auf S. 38 als ,1430?“ unbe-
stimmt angegebene Todesdatum des ritter-
lichen Singers ist jedoch Forschungen W.
Senns zufolge genau bekannt, nidmlich der
2. August 1445 in Meran (in: Der Schlern
34, 1960, S. 336ff.). Auch sind die feh-
lenden Lebensdaten zu Reinolt von der
Lippe (siche Zs. f. dt. Altertum 50, 1908,
S. 124ff) sowie ungenaue Angaben zu
Muscatblut (vgl. Zs. f. dt. Altertum 88,
1957, S. 160) zu bemingeln. Bei anderen
schépferischen Siangern des hohen und spi-
ten Mittelalters vermiBt man auBerdem Li-
teraturangaben, wie etwa zu Neidhart v.
Reuenthal den Hinweis auf Annales Uni-
versitatis Saraviensis 9, 1960, S. 65 ff. oder
bei Hugo v. Montfort auf H. Walther, Stil-
kritische Untersuchungen iiber Hugo v.
Montfort, Diss. Marburg 1937. SchlieBlich
storen einige Druckfehler wie etwa auf S.
39 drittletzte Zeile, wo ,ergetet” statt ,er-
geczt” steht. Mithin ist diese Bibliographie
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nur nach kritischer Uberpriifung aller Ein-
zelheiten uneingeschrinkt benutzbar.
Walter Salmen, Saarbriicken

L’Ars Nova italiana del Trecento
(Primo Convegno Internazionale 23—26
luglio 1959), hrsg. von Bianca Becherini.
Certaldo: Centro di Studi 1962. 208 S.

Das wachsende Interesse an der Musik
des 14. Jahrhunderts hat in den letzten Jah-
ren zu einer Reihe von Zusammentreffen
gefithrt, die der musikalischen Praxis dieser
Zeit gewidmet sind. Nach dem grofen Er-
folg des ersten Kongresses dieser Art, der
1955 in Wégimont stattfand, kam in Italien
der Wunsch auf, iiber den Rahmen der ein-
zelnen Tagungen hinaus, ein bleibendes
Zentrum der Trecentoforschung zu griinden.
Als Ort dieses Unternehmens wihlte man
Certaldo, den Herkunfts- und Sterbeort
Boccaccios. Dort wurde im Juli 1959 das
neue Centro di Studi sull’Ars Nova italiana
del Trecento mit einem internationalen
KongreB der Trecentoforscher erdffnet, des-
sen Bericht nun vorliegt.

Im Vergleich zu Wégimont sind die Gren-
zen des Fachgebietes enger gezogen, indem
nicht die Ars Nova als Ganzes, snndern nur
die italienische Musik des 14. Jahrhunderts
zum Hauptgegenstand der Untersuchungen
gemacht wird. Diese Einschrinkung erlaubt
zwar eine intensivere Beschiftigung mit ein-
zelnen Fragen der Trecentoiiberlieferung,
sie verringert aber gleichzeitig die Mdglich-
keit, diese Praxis durch einen fruchtbaren
Vergleich mit der franzdsischen Musik zu
erhellen. Es ist daher sehr zu begriiBen, daB
wenigstens ein Aufsatz iiber die franzésische
Ars Nova (N. Bridgman, La musique
dans la societé frangaise de I'Ars nova) im
KongreBbericht enthalten ist. Im Gegensatz
zum ersten KongreB in Wégimont sind die
einzelnen Vortrdge auch nicht unter be-
stimmten Fragenkomplexen gruppiert. Da
die anschlieBenden Diskussionen im vorlie-
genden Band nicht mitgeteilt sind, 148t sich
nicht feststellen, ob im Laufe des Kongres-
ses Parallelen und Zusammenhinge unter
den. verschiedenen Beitrdgen herausgear-
beitet wurden.

Als Ganzes genommen erhebt dieses Tref-
fen also nicht die Anspriiche des Wégimont-
kongresses, sondern verliBt sich mehr auf
einzelne Vortrige. Diese sind, insofern sie
konkrete Ergebnisse aus dem Forschungs-
bereich der Teilnehmer bringen und nicht
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allgemein gehaltene ,KongreBabhandlun-
gen” darstellen, z. T. recht anregend. So
fithrt N. Pirrotta (Piero e [l'impressio-
nismo musicale del secolo XIV) neue Ge-
sichtspunkte zur Frithgeschichte der Caccia
an, indem er von den wenigen erhaltenen
Stiicken Pieros ausgeht. Es leuchtet ein, daf
auch die im Codex Rossi anonym iiberlie-
ferte Caccia ,Or qua compagni“ von Piero
stammen konnte und daB dieser Musiker
an der Entstehung der Caccia allgemein
wesentlich beteiligt war. Ob Piero dagegen
im Sinn der spiteren Musik als schopferische
Personlichkeit zu verstehen ist, die eine
neue Gattung spontan hervorbrachte, méchte
ich bezweifeln. Sehr verdienstvoll ist Pir-
rottas Versuch, die Behandlung der Caccia
im anonymen venezianischen Traktat zu
deuten, wobei er auf sprachliche Zweideu-
tigkeiten hinweist, die eine véllig zufrieden-
stellende Erklirung kaum erlauben. Da das
Schliisselwort ,pars” im iibrigen Teil des
Traktats Vers und nicht Stimme bedeutet
(das stets durch , cantus” ausgedriickt wird),
bleibt aber fraglich, ob ,pars“ ausnahms-
weise bei der Caccia in diesem Sinn gedeu-
tet werden kann. Wenn nicht, wird die be-
treffende Stelle allerdings noch ritselhafter.

K. von Fischers satztechnische Be-
obachtungen zu verschiedenen Arten der
Dreistimmigkeit im Trecento (Les compo-
sitions a trois voix chez les compositeurs du
Trecento) bilden eine wichtige Grundlage
fiir weitere Untersuchungen (der Aufsatz ist
1961 in erweiterter Form im Musical Quar-
terly erschienen. Fiir eine sachliche Ausein-
andersetzung mit den dort vertretenen Mei-
nungen itber die Caccia vgl. meine Arbeit
Die Musik des frithen Trecemto, Tutzing
1963, 49 ff.).

S. Clercx-Lejeune bringt einen wei-
teren Beitrag zur Ciconia-Forschung (Les
debuts de la Messe unitaire et de la ,Missa
parodia“ au XIV siécle et principalement
dauns I'ceuvre de J. Ciconia). Auch hier muf
man allerdings fragen, ob es sinnvoll ist,
nach einem einzigen ,Erfinder” einer neuen
musikalischen Gattung, in diesem Fall der
Parodiemesse, zu suchen. Dies um so mehr,
wenn es sich um ein vereinzeltes Beispiel
innerhalb des Schaffens eines Musikers han-
delt. Die Gemeinsamkeiten zwischen Credo
und Gloria sind auBierdem wesentlich auf-
fallender als diejenigen zwischen den bei-
den Messensiitzen einerseits und der Motette
~Regina gloriosa” andererseits. In diesem
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Fall sind die Parallelen auf die Anfinge
beschrinkt und weisen selbst hier gréBere
Abweichungen auf.

Als Ergianzung zu den sehr kurz gehal-
tenen Vortrigen des Kongresses selbst bringt
der Band zum SchluB zwei lingere Aufsitze.
Im ersten, einer Ausarbeitung des in Cer-
taldo vorgelesenen Beitrags von A. Seay
iiber Paolo da Firenze: a Trecento Theorist
wird ein unter dem Namen dieses Trecento-
musikers iiberlieferter Traktat besprochen
und verdffentlicht. Sehr willkommen ist
Seays Versuch, den Traktat, der an sich
wenig Neues bringt, in einen gréBeren Rah-
men einzuordnen und italienische Eigen-
heiten der Terminologie festzustellen. In
den letzten Jahren sind mehrere italienische
Traktate aus dem 14. und frithen 15. Jahr-
hundert verdffentlicht worden, die aber, fir
sich genommen, nichts Wesentliches zur
Trecentoforschung beitragen. Es wire eine
lohnende Arbeit, sie jetzt zusammenzustel-
len und den franzdsischen Traktaten sowie
den Werken des Marchettus von Padua ge-
geniiberzustellen.

Im zweiten Aufsatz versucht B. Be-
cherini, die Identitit Antonio Squar-
cialupis und sein Verhiltnis zum Codex
Squarcialupi zu kldren (Autonio Squar-
cialupi e il Codice Mediceo-Palatino 87).
Die Verfasserin hat das Thema sehr griind-
lich untersucht und mehrere interessante
Dokumente zusammengetragen. lhr Zweifel
an Squarcialupi als dem Kompilator der
Handschrift ist wohl berechtigt, doch wird
man der Ubertragung dieser Funktion auf
Paolo kaum zustimmen koénnen, zumal die
These, wie inzwischen festgestellt wurde,
von einem Leseirrtum ausgeht (,a fato Pau-
lus de florentia“ anstatt ,abate paulus de
florentia®).

Marie Louise Martinez-Gdllner, Miinchen

George Martin: The Opera Com-
panion. A Guide for the Casual Operagoer.
London: Macmillan & Co. 1962. XV, 751
gez. S.

Das vorliegende Buch, vermutlich der
umfangreichste Opernfithrer neben Kobbés
monumentalem Complete Opera Book,
unterscheidet sich so wesentlich und so po-
sitiv. von den meisten Verdffentlichungen
des Genres, daff wenigstens eine kurze Be-
sprechung auch in einer wissenschaftlichen
Zeitschrift gerechtfertigt erscheint. Der Ver-
fasser, ein Praktiker mit betrichtlicher
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Repertoire- und Literaturkenntnis, be-
schrinkt sich nicht auf die iblichen Inhalts-
angaben der iiblichen Repertoire-Opern,
sondern stellt ausfiihrlich und fundiert Ein-
zelaspekte der Gattung Oper und ihrer
Geschichte dar: Ouverture und Vorspiel,
Arie und Rezitativ, die Stimme als ,artistic
instrument” und als ,medianical instru-
ment”, die Kunst der Kastraten, Opern-
Orchester und -Instrumentation, Orchester-
stimmung, das Ballett, die Geschichte der
Claque, die Oper als &ffentliches Unterneh-
men, Operngeschichte als Geschichte der
groBen Opernhiduser. Diesem ersten Teil
folgen sehr ausfiihrliche Inhaltsangaben von
47 Repertoire-Opern und kiirzere Notizen
iiber 26 moderne (meist amerikanische)
Werke. Besonders wertvoll ist der Anhang
mit ausfithrlichen Statistiken i{iber das
Repertoire einiger wichtiger Opernhiuser
iiber lingere Zeitrdume, soweit Unterlagen
erreichbar waren (New York, London, Ham-
burg, Parma, Rio de Janeiro, Berlin, Dres-
den, Miinchen, Leningrad, Moskau, Kopen-
hagen, Linz, Zagreb, Laibach, Budapest,
Genua, Mailand, Buenos Aires), mit aufer-
ordentlich reichem und interessantem Mate-
rial. Es ist die erste umfangreichere Statistik
dieser Art, und es wire dringend zu wiin-
schen, daB sie dhnliche und umfassendere
Statistiken, die fiir die Sozial- und Wirt-
schaftsgeschichte der Oper aufschluBreich
sein konnten, anregt. Eine fiir Laien be-
stimmte, kritisch kommentierte Auswahl-
bibliographie, Titelverzeichnisse und Urauf-
fithrungs-Daten, ein Glossar fiir ,Basic
Operatic Italian” und ein gutes Namens-
register schliefen das Buch ab und bezeugen
noch einmal, wie sorgfiltig es gearbeitet
ist.

Als praktisches Handbuch (von allerdings
sehr unhandlichem Format) fiir englisch-
sprechende ,casual operagoers” ist die
Arbeit natiirlich ganz auf das angelsich-
sische Repertoire abgestimmt; daher finden
sich unter den ausfithrlich besprochenen
Werken solche, die in Deutschland kaum
gespielt werden (Manon, Samson et Dalila,
Nabucco, Simone Boccanegra), wihrend
andere, bei uns ins Repertoire eingegan-
gene fehlen (Freischiitz, Salome — von
Strauss ist iiberhaupt nur der Rosenkavalier
besprochen —, Falstaff). Die Inhaltsangaben
zeichnen sich durch Genauigkeit, Ubersicht-
lichkeit, niitzliche Zeitangaben und oft ori-
ginelle &sthetisch-kritische ~Bemerkungen
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aus. Angelsdchsischer Pragmatismus zeigt
sich in der Hervorhebung derjenigen ,key
words" des Librettos, ,that can be heard
and understood in performance” (S. XIII),
im Verzicht auf Notenbeispiele, die ein
groBer Teil der Benutzer ohnehin nicht lesen
kénnte, und in den kleinen ,vocabularies”
fiir jede Szene, deren Lautumschrift aben-
teuerlich aussieht, aber ihren Zweck erfiillt
(daB norddeutsche Singer ,ik“, siiddeutsche
dagegen ,ish“ statt ,ich" singen, wird der
deutschsprachige Leser allerdings bezwei-
feln).

In seinem konsequenten und geschickten,
dabei niemals die Sachlichkeit und Zuver-
lassigkeit opfernden Zuschnitt auf musika-
lische Laien ist das Buch ein typisches Pro-
dukt jener angelsichsischen Tradition
popularwissenschaftlichen Schreibens, die in
vieler Hinsicht beneidenswert ist; zu ihr
gehdrt auch ein literarischer Stil, der im-
mer amiisant, gelegentlich hemdsirmelig,
aber selten unsachlich und niemals trocken
ist. Vor allem seiner Auffithrungs-Statisti-
ken wegen verdient es die Aufmerksamkeit
auch der Musikwissenschaft.

Ludwig Finscher, Kiel

Wolfgang Becker: Die deutsche
Oper in Dresden unter der Leitung von
Carl Maria von Weber 1817—1826. Berlin:
Colloquium Verlag 1962. 179 S. (Theater
und Drama. 22).

Um die Weber-Forschung ist es seit Jahr-
zehnten auffallend still geworden. Man
muB heute weit in den musikwissenschaft-
lichen Fachorganen zuriickblittern, ehe man
auf einen entsprechenden Beitrag trifft. An
die Arbciten Hans Schnoors, insbesondere
sein Weber-Buch (Dresden 1953), das in der
vorliegenden Dissertation unerwihnt bleibt,
mag hier wenigstens erinnert werden. Die
Gesamt-Ausgabe der musikalischen Werke
Webers, die Hans Joachim Moser 1926 in
Gang brachte, blieb schon nach wenigen
Bénden stecken. Die letzte Dissertation, die
dem Schaffen Webers gewidmet ist, erschien
vor 28 Jahren. Um so mehr ist es daher
zu begriifen, wenn jetzt von theaterwissen-
schaftlicher Seite her emmeut der Ansatz
gemacht wird, noch offenstehende Fragen
zu kldren. Dem Verfasser geht es in seiner
Dissertation, die unter der bewihrten Lei-
tung von Hans Knudsen entstand, um den
Theaterfachmann Weber, dessen Leistung
und Wirken in der musikwissenschaftlichen
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Literatur bisher kaum gewiirdigt wurde.
+Auf der Grundlage historischer Fakten und
durdr die Rekonstruktion praktischer The-
aterbedingungen” versucht der Verfasser,
»zu eciner Bescdireibung des Stils in den Auf-
fiihrungen der deutsdhen Oper am Dresduer
Hoftheater unter der Leitung Carl Maria
von Webers zu gelangen.” Es kann kein
Zweifel dariiber bestehen, daB die bisherigen
operngeschichtlichen  Darstellungen  den
kunstdiplomatischen Hintergrund, die rein
bithnentechnischen und auffithrungsprak-
tischen Fragen, ja selbst den soziologischen
Umkreis zugunsten einer musikalischen
Werkbesprechung arg vernachlissigten. Auch
die stoffliche Aufarbeitung der meisten
Opernlibretti ist iiber schmale Ansitze nicht
hinausgediechen. Hier bieten sich dem For-
scher noch viele Méglichkeiten, die der Ver-
fasser in reichem Mafe nutzt.

Eine treibende Kraft fiir das Aufblithen
der deutschen romantischen Oper erkennt
er in der soziologischen Umschichtung des
Publikums, wenngleich seine Ansicht, die
breite Schicht des Biirgertums habe kei-
nen Zugang zur Barockoper gehabt (6), zu
eng ist. Wire die Barockoper wirklich aus-
schlieBlich Reprisentationskunst gewesen,
wie der Verfasser meint, so bliecben die
zahllosen Drucke der Opernfavoritstiicke
im 18. Jahrhundert, die sich nur durch das
Interesse breitester Publikumsschichten er-
kliren lassen, unverstindlich. Der Verfas-
ser kann an Hand von Auffithrungsstati-
stiken nachweisen, daB die Wirkung der
deutschen Oper in Dresden hauptsichlich
in der Initiative Webers griindet und mit
dessen Tode verblaBt. Weber hielt als der
eigentlich Spiritus rector alle Fiden in der
Hand, und es ist aufschluBreich zu er-
fahren, mit welcher Zielstrebigkeit der
Komponist die Inszenierungsarbeiten leitete.
Der irrigen Ansicht, die deutsche Oper
habe zugunsten einer seelischen Verinner-
lichung auf Bithnenwirksamkeit und The-
atereffekte verzichtet, weiB der Verfasser
gewichtiges Material entgegenzustellen.
Auch Weber hat dem optischen Eindruck
seiner Bithnenwerke gréfite Aufmerksam-
keit geschenkt und alle ihm zu Gebote
stehenden Mittel eingesetzt. Fiir den Ab-
lauf der Wolfsschluchtschrecken wurden in
der Dresdner Inszenierung nicht weniger als
65 Bithnenarbeiter bemitht. An Hand der
im Berliner Jihns-NachlaB erhaltenen Hand-
schrift des Euryanthe-Textbuches zeigt der
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Verfasser, daB es bei Webers Eingriffen in
den Biihnentext in erster Linie um eine
Verstirkung der Effekte geht. Weber will
Jkriftige Farben“ erzielen, um sein Publi-
kum zu fesseln, auf dessen Beifall und Zu-
stimmung auch der Schépfer der deutschen
Oper nicht verzichten kann und mag.

In Ergénzung der Literaturangaben sci
noch auf die Dissertationen von Erich Richter
(Die Dichtungen und die Dramaturgie der
Opern C. M. v. Webers, Bonn 1933. Kein
Exemplar nachgewiesen) und Otto Schmid
(C. M. v. Weber und seine Opern in Dres-
den, Dresden 1922) verwiesen. — Ansiitze,
die Weber-Forschung wieder zu beleben, sind
neuerdings sowohl in der Bundesrepublik
als auch in der DDR geschaffen worden.

Heinz Becker, Hamburg

Barry S. Brook: La symphonie fran-
¢aise dans la seconde moitié du XVIIe
siécle. Paris: Publications de !'institut de
musicologie de I'Université de Paris, 1962.
3 Bde. XX1V und 684; VIII und 726; 231 S.

Es ist eine eigenartige Tatsache, daB sich
die europdische Musikwissenschaft — mit
einigen Ausnahmen — eher mit der Musik
des Mittelalters und des Barocks, als mit der
der Vorklassik oder dem klassischen Stil be-
schiftigt. Wenn man die deutsch geschrie-
benen und verdffentlichten Dissertationen
der letzten 50 Jahre untersucht, ergibt sich
das Bild, daB kaum ein Viertel davon
Musik zwischen 1750 und 1800 behandelt:
auch ,Die Musikforschung”, die als Zeit-
schrift den Geschmack und das Interesse der
deutschen Musikwissenschaftler en minia-
ture widerspiegelt, rdumt nur ein Fiinfzig-
stel ihres Platzes Artikeln iiber Musik des
spiten 18. Jahrhunderts ein.

Die einzige Ausnahme hierin bildet die
Mozartforschung. Doch stellt man auch hier
nicht ohne Uberraschung fest, daB sich der
Mozartexperte im Durchschnitt wenig be-
miitht, Symphonien, Quartette, Sonaten und
Divertimenti von Mozarts Vorgingern und
Zeitgenossen zu studieren. Was wissen wir
schon z. B. von den 100 Symphonien Van-
hals, den 140 Symphonien Dittersdorfs, den
Fugen-Quartetten Ordofiez’, den Messen
Albrechtsbergers oder den Klaviertrios von
Gyrowetz? Andererseits sind wir iiber die
zahlreichen Kleinmeister des Barocks bis
zu den reichlich uninteressanten Triosonaten
von Cammerloher ziemlich gut informiert.
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Von einer ernsthaften Haydnforschung
konnte bis 1930 kaum die Rede sein, und
wir diirfen nicht vergessen, daB uns heute
noch ein grundlegendes Werk iiber Haydns
Streichquartette fehlt, da Robert Sond-
heimers Buch (1950 erschienen) zu pole-
misch ist, um als zuverlidssige wissenschaft-
liche Studie gewertet werden zu kénnen. In
den letzten Jahren intensivierte sich zwar
die Haydnforschung und mit ihr die Anzahl
der Verdffentlichungen, aber kaum jemand
beschiftigte sich mit der Musik von Haydns
unmittelbaren Vorgéngern; die Symphonien
eines Gafmann und Leopold Hofmann, die
frithen Quartette von Franz Dussek, die
Kirchenmusik von Gregor Joseph Werner
blieben weiter in der Anonymitit. Wer
jedoch studiert heute noch Bachs Musik,
ohne Buxtehude, Bshm oder Pachelbel zu
witrdigen?

Warum die Forschung bisher Mozarts und
Haydns Zeitgenossen stets zur Seite schob,
ist mit wenigen Worten nicht zu erkléren
und wiirde den Rahmen dieser Rezension
sprengen, es scheint aber das Fehlen von
ausreichendem bibliographischem und musi-
kologischem Material iiber die meisten
Kleinmeister des spiten 18. Jahrhunderts
einer der Hauptgriinde dafiir zu sein. Nur
der iibertriebenen Wertschiitzung der Mann-
heimer Schule verdanken wir den gliick-
lichen Umstand, daB thematische Kataloge
der Symphonien von Johann und Karl Sta-
mitz, der Cannabichs und anderer verdffent-
licht wurden, wihrend sie uns fiir ebenso
wichtige Komponisten anderer Schulen, wie
Vanhal, Hofmann, GaBmann etc. fehlen.
Allein das Lokalisieren und Sammeln der
Quellen zu den Symphonien von Vanhal
wiirde ein Jahr angestrengter Forschung und
zahlreicher Reisen bedeuten.

Die geringste Beachtung zollten die Mu-
sikwissenschaftler bisher zweifelsohne der
italienischen Sinfonia aus der Periode zwi-
schen 1740 und 1770 (spiter verringerte
sich ihre Bedeutung) und der franzdsischen
Symphonie von 1740—1830. Torrefrancas
richtunggebende  Verdffentlichungen iiber
die italienische Klassik bediirfen einer griind-
lichen Uberarbeitung, um sie dem Stand der
heutigen Wissenschaft angleichen zu kénnen;
um Wyzewas und de la Laurencies Studien
iiber die franzésische Symphonie jener Zeit
steht es dhnlich. Europas Musikwissenschaft-
ler beschiftigen sich lieber mit Minnesén-
gern, Neumen und Ars Nova, als mit der
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glinzendsten und genialsten Zeit unserer
Musik. So scheint es uns ein besonders iro-
nischer Zufall zu sein, daB gerade die wich-
tigsten Experten dieser Musikperiode zwei
Amerikaner sein sollen, nimlich Newell
Jenkins, der demnichst ein umfangreiches,
thematisches und bio-bibliographisches Buch
iber Sammartini verdffentlichen wird, und
Barry S. Brook, Ordinarius fiir Musikwis-
senschaft am Queens College, New York,
dessen dreibindiges Werk iiber die fran-
z0sische Symphonie uns zur Besprechung
vorliegt. Die Bedeutung von Brooks Ver-
offentlichung 148t sich schon rein duBerlich
an ihrem riesigen Umfang ermessen: 1410
Seiten Text und 231 Seiten Partitur (sechs
Symphonien und zwei Sinfonie concertanti)
geben dem Musikwissenschaftler ein biblio-
graphisches Instrument von allergréBter
Niitzlichkeit in die Hand. Der komplette
thematische Katalog, der alle Quellen von
siamtlichen uns bekannten franzdsischen
Symphonien, die zwischen 1740 und 1830
geschrieben wurden (im ganzen 1200 Sym-
phonien von 156 Komponisten), zusammen-
faBt, zeugt von Brooks auBerordentlicher
Arbeitskraft und Fleif, da er allein eine
Arbeit bewiltigte, die normalerweise ein
groBes musikwissenschaftliches Institut iiber
einige Jahre beschiftigt hitte.

Die drei Biinde sind folgendermafen ein-
geteilt: Band eins, die Etude historique,
vermittelt dem Leser den nétigen histo-
rischen Hintergrund und reichliches biogra-
phisches Material — meist aus franzdsischen
Archiven und bisher unverdffentlicht —
iiber die Komponisten, die verschiedenen
Konzert-Gesellschaften, wie das Concert
Spirituel oder das Concert de la Loge
Olympique, die Minner, die diese Gesell-
schaften leiteten (z.B. viel Neues iiber
Comte d'Ogny, der Haydn mit der Kom-
position der ,Pariser” Symphonien und der
Nr. 90—92 der GA beauftragte), und die
Verleger wie Venier, Sieber, Chevardiére,
Bailleux und andere. Brook teilte seine Ar-
beit auferdem in fiinf Perioden ein, von
denen er schreibt, ,Les limites temporelles
de cette étude... ont une valeur plutét
pratique qu’historique” (S. 43): 1750—1756,
1757—1767, 1768—1777, 1778—1800. Die-
sem Mittelteil des Buches stellte er zwei
Kapitel, Le Milieu und Les Awutécédents
1730—1749 voraus und folgt dann mit Les
Suites 1801—1830 — Berlioz’ Symphonie
fantastique bildet die zeitliche Begrenzung —
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und einer Anzahl von Anhingen, die neben
Dokumenten (wie z. B. der bisher unver-
dffentlichte Katalog der koniglichen Musik-
bibliothek von 1780—1790) einen geschickt
gemachten Katalog aller Werke aus Bd. Il
enthalten, die hier nach Tonart und Tempo
geordnet sind. (Anhand dieses Katalogs ist
es nunmehr leicht, ein Thema ausfindig zu
machen, falls jemand z. B. eine anonyme
Symphonie mit Hilfe von Brooks Liste zu
identifizieren versucht). Weiter gibt Brook
ein niitzliches Verzeichnis aller Symphonien,
die in C-dur oder c¢-moll transponiert wur-
den und versiecht sie mit Buchstaben; eine
gute Methode zum Bestimmen eines gege-
benen Themas.

Im Zusammenhang damit mdchten wir
bemerken, daB Jan LaRue (New York) an
einem Union Catalogue of Eighteenth-Cen-
tury Symphonies arbeitet (bis heute wurden
mehr als 10000 Symphonien darin einge-
ordnet), der es Brook ermdglichte heraus-
zufinden, ob irgendeine Symphonie bereits
unter einem anderen Namen iiberliefert
war (der Katalog ist so angeordnet, daf
das neue Thema in einer Weise ,eingefiigt”
werden kann, die sofort sichtbar macht, ob
das Thema bereits im Katalog aufgezeichnet
ist oder nicht).

Band zwei, Catalogue thématique et
bibliographie ist eine alphabetische Liste
aller franzdsischen Komponisten, die in
Frankreich oder im Ausland lebten, sowie
simtlicher wichtiger Auslidnder, wie Franz
Beck und Ignaz Pleyel, die sich hauptséch-
lich im Lande aufhielten und dort kompo-
nierten. Alle bekannten Quellen-Drucke
und Manuskripte (von denen es iiber-
raschend wenige gibt) wurden hier verzeich-
net. Ein weiterer Vorzug ist der erste kom-
plette und korrekte thematische Katalog von
Becks (die kritische Neuausgabe der Sym-
phonie d-moll in Nagels Musikarchiv
scheint Book nicht gesehen zu haben) und
Pleyels Symphonien, wobei es fiir Pleyel
von Nachteil ist, daB die tschechischen
Quellen nicht mit erfaBt wurden, wenn sie
auch das Gesamtbild seiner Symphonien
kaum wesentlich dndern diirften.

Der dritte Band enthilt die Partituren
von sechs Symphonien, je eine von F. Mar-
tin, F.-J. Gossec, F. Ruge, S. Le Duc,
H.-J. Rigel und L.-C. Rague, die jede der
oben benannten Perioden illustriert, sowie
zwei Sinfonie concertanti von Saint-Georges
und J.-B. Breval als Beispiele fiir die ge-
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brauchlichsten Formen in Frankreich (fiir
zwei Soloviolinen bzw. mit Soloblisern);
auBerdem finden wir hier sorgfiltig detail-
lierte Inhaltsverzeichnisse und eine gute
Bibliographie.

Nach diesem kurzen Resumé iiber die Ein-
teilung des Stoffes seien uns einige Worte
iiber die Ausstattung des Buches gestattet.
Der Druck eines solchen Werkes ist in unse-
ren Tagen so kostspielig, daf die meisten
Dissertationen nicht mehr gedruckt werden,
was sehr bedauerlich ist, da viele Wissen-
schaftler und Musikliebhaber z. B. Robert
Miinsters ausgezeichnete Dissertation iiber
die Symphonien von Anton Filtz dadurch
nie zu Gesicht bekommen haben. Brook
entschloB sich daher fiir eine neue Methode,
wobei die Seiten maschinengeschrieben und
photographiert werden, wihrend die eben-
falls photographierten musikalischen Bei-
spiele spiter einmontiert sind; auf diese
Weise erniedrigen sich die Druckkosten um
mehr als die Hilfte, ein Vorteil, den nun-
mehr auch die Universal-Edition bei der
Herausgabe von Revisionsberichten wund
Dokumentenpublikationen der Wiener Ur-
textausgabe niitzt. So werden uns jetzt
Biicher zuginglich, die wegen der hohen
Druckkosten sonst niemals verdffentlicht
worden wiren.

Brook kompensiert das Manko an
»Druckschdnheit® durch buchstiblich hun-
derte von Reproduktionen — Portraits,
Titelseiten, Verlegerkataloge, Violinstim-
men von ganzen Sidtzen und dergleichen
mehr, um so seinem Buch zusitzlich noch
ikonographische Bedeutung zu geben. Wir
finden allein in Band 1 115, meist ganz-
seitige Reproduktionen, 95 in Band Il und
in allen drei Binden schone Teilansichten
aus der Vogelperspektive von dem Paris des
18. Jahrhunderts (Plan en Perspective de
la Ville Paris gravé en Vingt Planches von
Turgot, 1739).

Zwei Entdeckungen, mit denen uns Brook
neben vielen anderen in seinem Werk be-
kannt macht, scheinen uns besonders erwih-
nenswert: die Wiederauffindung der einzi-
gen Kopie von Gossecs Sechs Symphonien
Opus 3 und einiger Werke von Simon Le
Duc in einer Pariser Privatbibliothek.

Gossecs Symphonien, De l'imprimerie de
Richonusie I’ Ainé, wurden 1756 in Paris an-
gekiindigt — also einige Jahre vor Haydns
ersten symphonischen Werken — und lassen
sich, wie Brooks kompletter Abdruck der
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Symphonie in D, Opus III, Nr. 6 (Bd. III)
aufzeigt, unter die interessantesten der Zeit
einreihen; besonders bemerkenswert ist
neben einem starken Mannheimer Einfluf
die unheimliche Ahnlichkeit des zweiten
Satzes (d-moll) mit dem von Haydns Sym-
phonie in D, Nr. 19 der GA, ebenfalls in
d-moll (Haydn hat seine Symphonie unge-
fahr drei Jahre spéter geschrieben). Brook
raumt Gossec (Bd. I, pp. 145ff) — der
Flame schrieb in Haydns Todesjahr (1809)
immer noch Symphonien — und dessen
Schaffen einen grofien Platz in seinem Buch
ein und bringt uns neben vielen bibliogra-
phischen Daten eine wertvolle Chronologie;
jene unverdffentlichte Symphonie 4 17 par-
ties aus diesem Jahr, ,parmi les plus ambi-
tieux et les plus importants entrepris par
un compositeur frangais de cette periode”
(I, 167), ist eine Neuausgabe wert. Als
einziges vermifit man vielleicht eine wirklich
kritische Wiirdigung von Gossecs Musik in
Verbindung zu der des iibrigen Europas.

Die zweite iiberragende musikalische Ent-
deckung Brooks ist Simon Le Duc, der
1777, kaum iiber 30 Jahre alt, starb und
eine beachtliche Anzahl von guten Instru-
mentalwerken hinterlieB, soweit man aus
den Ausziigen und Ganzabdruck einer
Symphonie in Es, die ,a éte [sic] composé
par Le Duc L’'Ainé pour le Concert de Mrs.
les Amateurs ou elle a été executée en
1777“ urteilen kann. Wie gefihrdet unser
Wissen um die Musik des 18. Jahrhunderts
ist, 14Bt sich aus der Tatsache erhellen, daff
uns z. B. keine Kopie einer Violino-primo-
Stimme von Le Ducs Orchester-Trio, Opus
I, erhalten geblieben ist; bedauerlich, da
Brooks Extrakte daraus (I, 282f.) sehr
beeindrucken und sein Resumé iiber Le
Duc (I, 289) , A I'exception des symphonies
des deux geants de la wmusique classique,
elles [les symphonies de Le Duc] peuvent
rivaliser avec les meilleurs de I'Europe” an-
scheinend rechtfertigen.

Bibliographen werden die Wiederent-
deckung eines thematischen Katalogs und
einer groBen Sammlung von iiberwiegend ita-
lienischer Musik begriifen, die vom Chateau
Colbert de Seignalay, etwa 50 Kilometer
noérdlich von Avallon, stammt, wo Filippo
Ruge, ein interessanter Komponist, der in
Paris und in der Provinz zwischen 1756 und
1775 wirkte, Musikmeister war und seine
Musik aus Ttalien bestellte; viele Stiicke
seines Katalogs tragen den Vermerk ,Tea-
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tro Capranica, Roma, 1757, Die Sammlung
befindet sich nun in Privatbesitz in Kalifor-
nien und besteht aus 357 Stiicken; viele
davon sind Unika.

Ein Gedanke vor allem driingt sich beim
Studium des dreibindigen Werkes auf: daf
nimlich 1750, 1760 und 1770 weder London
noch Neapel — und auf keinen Fall Mann-
heim — die musikalische Hauptstadt der
Welt war, sondern Paris, das 1783 bei einer
Bevélkerungszahl von einer halben Million
194 Komponisten, 97 Musikverieger (1), 63
Jprofesseurs de chant“ und 93 ,maitres
de violon“ (I, 22) in seinen Mauern beher-
bergte und laut Brook (I, 35) ,... était un
Eldorado pour les compositeurs, professeurs
et exécutants voyageant, d la recherche de
gloire et fortune, ou bien d'un liew ou
s'etablir”. Das ist eine Tatsache, die viele
Studenten der Musikgeschichte in Wien,
Mailand, Berlin und London nicht gern wahr
haben wollen. Brooks groBangelegte Doku-
mentation wird die iiberwiltigende Bedcu-
tung von Paris in der europdischen Musik-
welt zwischen 1750 und 1800 nunmehr ins
rechte Licht geriickt haben.

Ein weiteres Kapitel des Buches beschif-
tigt sich mit der Sinfonia concertante, die
im letzten Viertel des 18.Jahrhunderts in
Frankreich ihre Bliitezeit hatte, weil — wie
Brook meint — die franzdsischen Kompo-
nisten auf diese Weise der Konkurrenz
Haydns und seiner populdren Symphonien
zu entgehen hofften. So berithmt war diese
Form, daB 1770 jemand ,des Symphonies
Concertantes, genrc infiniment superiéur
aux Concertos” bezeichnete und selbst Mo-
zart, angeregt durch seinen Pariser Aufent-
halt, mehrere solche Werke begann und uns
als schénstes Beispiel dafiir eine Sinfonia
concertante fiir Violine und Viola (KV
364) hinterlieB. Auch Haydn konnte nicht
linger abseits stehen; als sein Schiiler Pleyel
1792 von Frankreich nach London kam, um
einige dieser konzertanten Symphonien
in ,Professional Coucerts” aufzufiihren
(eines dieser Werke fiir zwei Soloviolinen,
Viola, Cello, Oboe, Fagott und Orchester
wurde 1794 in Paris verlegt), licB er sich
ebenfalls zu einer Sinfonia concertante in-
spirieren (fiir Violine, Oboe, Cello, Fagott
und Orchester, 1792). Nicht einmal die
Revolution, die der franzésischen Symphonie
so schadete, konnte die Sinfonia concertante
verdringen (I, 396 f.).
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Im groBen und ganzen gesehen, scheint
uns das Buch mehr bibliographisch, als stil-
kritisch wertvoll: nicht, weil man Brooks
musikalisches Urteil in Zweifel ziehen miifte,
sondern allein deshalb, weil er einer All-
gemeiniibersicht der franzésischen Sympho-
nie in Vergleich zur europiischen (z. B. der
italienischen Symphonie von 1740 und der
dsterreichischen  Kammersymphonie  von
1760—1770) nicht genug Platz widmet. Man
vermiBt auch eine griindliche Untersuchung
der Form: ob man z. B. von einer typisch
franzdsischen Instrumentation sprechen kann.
Wir sind geneigt, an eine solch typische In-
strumentation zu glauben, wenn man Mo-
zarts Pariser Symphonie (KV 297) mit sei-
nen fritheren Werken vergleicht, abgesehen
davon, daB sie Floten, Oboen, Klarinetten,
Fagotte, Horner, Trompeten und Pauken
vorschreibt. Es muB auch ein grofler intel-
lektueller Unterschied zwischen einer ty-
pisch franzdsischen Symphonie von 1779
und einer typischen Vanhal- oder Haydn-
Symphonie in Wien, einer typisch J. C. Bach-
schen in London oder zwischen einem Werk
von Ph. E. Bach und einer italienischen
Opern-Ouvertiire in drei Sdtzen aus Neapel
gewesen sein. Gerade diesen Uberblick ent-
hélt uns Brook in seinem dreibindigen Werk
vor. Doch sicherlich wiirde dies zusitzliches
Studium auf einem Gebict bedeuten, das
genau genommen mit der franzdsischen
Symphonie nicht direkt in Verbindung stand,
weshalb wir dem Verfasser gleichwohl nach-
driicklichsten Dank aussprechen miissen, eine
so groBe Aufgabe so sorgfiltig und genau
ausgefithrt zu haben.

H. C. Robbins Landon, Pistoia

Dragotin Cvetko: Zgodovina glas-
bene umetnosti na Slovenskem. II—IIIL
knjiga (Histoire de la musique en Slovenie.
Tome 11 et I11). Ljubljana: Drzavna Zalozba
Slovenije 1959/60. 446, 514 S.

Der Autor dieser dreibindigen Musik-
geschichte Sloveniens (der erste Band er-
schien 1958, vgl. die Rezension in Mf
X1, 1960, 72—75) ist der erste In-
haber der Lehrkanzel fiir Musikwissen-
schaft in Jugoslawien, die 1962 an der
Philosophischen Fakultit der Universitit
Laibach errichtet worden war. In den bei-
den vorliegenden Binden fithrt er die Mu-
sikgeschichte seines Landes von der Zeit der
Wiener Klassik bis zur Gegenwart weiter,
wobei er die musikalischen Impulse beriick-
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sichtigt, die sein Land von den deutschen
und italienischen Nachbarn erhielt. Die
Arbeit ist die Frucht jahre-, wenn nicht jahr-
zehntelanger Forschungsarbeiten in in- und
auslindischen Archiven und Bibliotheken;
von den kirchlichen Archiven durchforschte
er nicht nur das erzbischéfliche von Laibach,
sondern auch die Klosterbibliotheken des
Landes, wozu noch die stidtischen Archive
und Bibliotheken hinzukamen; so konnte
er mit vollen Hinden aus reichhaltigen,
noch unerforschten Quellen schépfen. Da
er auferdem die kiinstlerische Titigkeit
vieler Slovenen im Ausland verfolgte,
forschte er nach ihren Kompositionen, so-
fern sie aus literarischen Nachrichten zu
eruieren, aber im Lande nicht vorhanden
waren.

Diese Forschungsarbeit ist um so héher
einzuschitzen, als sich der Autor auf keine
literarischen Vorarbeiten (auBer einer klei-
neren und nicht eben zuverldssigen Studie
von J. Mantuani) stiitzen konnte. Einzel-
heiten seciner Forschungen versffentlichte
Cvetko allerdings schon wihrend seiner
Arbeit in in- und auslindischen Fachzeit-
schriften, wobei er vor allem iiber solche
Personlichkeiten aus der musikalischen Ver-
gangenheit seiner Heimat berichtete, die
auch fiir das internationale Musikleben
Europas von Bedeutung waren.

Es wiirde uns zu weit fithren, wollten wir
hier auf Einzelheiten seiner verdienstvollen
Arbeit eingehen; wir wollen uns darauf
beschrinken, die Hauptziige der musikali-
schen Vergangenheit Sloveniens hier kurz
zusammenzufassen, wie sie uns vom Autor
in ausgezeichneter historischer und stilkri-
tischer Sicht dargeboten wird.

Mittelpunkt der Pflege der weltlichen
Musik ist die Academia Philharmonicorum
und das Theater der Jesuiten, Mittelpunkt
der kirchlichen die Kathedrale von Laibach,
deren Archiv nun der Autor durchgeackert
hat. Das Opernleben erfuhr durch die
Opern- und Ballettauffithrungen E. Schi-
kaneders und E. Kuhnes eine Bereicherung;
die Truppe von E. Berner vervollstindigte
das Repertoire durch italienische Opern und
Ballette.

Noch reichere Auswahl hatte die Truppe
Fr. Diwalds (1784—85) zu bieten: Anfossi,
Benda, Haydn, Paisiello, Salieri standen auf
dem Programm. Die Truppe G. Bartolinis
ragte nicht nur durch die Quantitit (im
Jahre 1787 50 Auffithrungen!), sondern
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auch durch die Qualitit des Dargebotenen
hervor. Sie fithrte u. a. Werke von Ditters-
dorf, Gluck, Grétry, Martin y Soler, Pai-
siello und Salieri auf. Die Folgezeit wird
durch die Pflege des Singspiels charakteri-
siert, und statt italienischer sind es nun
deutsche Werke, die auf dem Programm
stehen.

1790 wurde Pellegrino del Fiumo als
Regenschori an der erzbischéflichen Kathe-
drale engagiert; er reorganisierte den Kir-
chenchor von Grund auf und fithrte mit ihm
Werke nicht nur barocker Kirchenkompo-
nisten, sondern auch der aufgehenden Wie-
ner Klassik auf. Das genaue Datum des
Beginns der Pflege der Wiener Klassik ist
schwer festzulegen, doch wurde Haydns Der
neue krumme Teufel durch die Truppe
E. Berners schon 1768 aufgefiihrt.

Der gréBte einheimische Komponist dieser
Zeit ist Janez K. Novak (ca. 1757—1833),
der vor allem in der Philharmonischen Ge-
sellschaft eine segensreiche Titigkeit aus-
iibte. Von seinen Werken sind zu erwihnen
die Kantate Krains Empfindungen (1801)
und seine Oper Figaro, in der er dem Mo-
zartschen Stile folgt. Sowohl seine Inven-
tion als auch seine schopferische Tatigkeit
beweisen sein Kénnen. Neben Novak wirkte
in Laibach F. B. Dusik, Instrumentalist im
erzbischéflichen Chor; seine Werke wurden
im Rahmen der Philharmonischen Gesell-
schaft aufgefiihrt.

Die im Jahre 1794 von K. Moos gegriin-
dete Philharmonische Gesellschaft diente
durch ihre Darbietungen dem Biirgertum. In
ihrem Orchester waren Berufsmusiker und
Dilettanten vertreten. Wie der Katalog der
Gesellschaft aus der Zeit von 1794—1804
beweist, machte sie die Laibacher in ihren
Konzerten mit der Musik der Wiener Klas-
sik vertraut. Auf dem Programm standen
neben Orchesterwerken Kammermusik, Kir-
chenmusik und Klavierkompositionen von
Beethoven, Dittersdorf, den beiden Haydn,
Mozart, Cannabich, Capuzzi, Cherubini,
Gluck, Hummel, Kozeluch und einer ganzen
Reihe anderer zeitgendssischer Komponi-
sten. Die Auffithrungspraxis war die damals
in aller Welt dibliche, d. h. ziemlich frei.
Im Jahre 1800 gab Haydn sogar Anwei-
sungen zur Auffithrung seiner Messen. Nach
der Auffithrung seiner Schopfung wurde der
Altmeister der Wiener Klassik zum Ehren-
mitglied der Gesellschaft erwihlt.
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Im selben Jahr 1800 wurde auf die Ini-
tiative der Philharmonischen Gescllschaft in
ihrem Rahmen eine Musikschule gegriindet.
lhre Realisation verzdgerte sich allerdings
bis 1803. Einer der ersten Lehrer der Schule
war Fr. Sokol; gefithrt wurde sie im Geist
der damaligen westeuropiischen Pidagogik.

In der erzbischoflichen Kathedrale er-
klangen unter der Leitung von A. Holler,
spiter von Gr. Rihar Werke von Eibner,
J. B. Schiedermayer, J. Haydn, J. N. Hum-
mel, V. Masek, I. Seyfried, K. Czerny und
J. Ginsbacher — also auch auf kirchen-
musikalischem Gebiete herrschte der klassi-
sche Stil vor.

Die Philharmonische Gesellschaft konnte
auch ausliandische Interpreten als Giste
begriifen: so den Geiger K. Lipinski, den
Pianisten J. B. Pixis, den Violonisten
J. Bshm u. a. m. Das Theaterleben blieb
nicht hinter den Konzerten zuriick. Im
Theaterorchester safen neben Mitgliedern
der Philharmonischen Gesellschaft Berufs-
musiker. Seit 1790 werden ununterbrochen
Theaterauffithrungen durch  auslindische
Theatergruppen geboten. Die Theater Lai-
bachs wurden zumeist vom Adel unterhal-
ten. Seit 1790 macht sich die Tendenz
bemerkbar, die italienischen Truppen durch
deutsche zu ersetzen, wenn auch zeitweise
italienische Opernauffithrungen iiberwiegen
(Rossini, Donizetti, Bellini). Weder die Ti-
tigkeit noch die Programme der deutschen
Truppen sind ganz durchforscht. In den
ersten Dezennien des 19. Jahrhunderts
wirkten in Laibach die Truppen von Fr.
Deutsch, L. Gindl, J. Hailler, K. Waidin-
ger. Die Quellen sind bis ungefihr 1840
weiterhin spirlich. Wihrend die italieni-
schen Truppen vorwiegend die Oper pflegen,
fithren die' deutschen auch Sprechstiicke auf.
Auf dem Programm finden wir das ganze
zeitgendssische Opernrepertoire.

Wihrend in Slovenien neben Slovenen
auch Italiener und Deutsche wirkten, finden
wir in dieser Zeit auch viele Slovenen im
Ausland tétig, so z. B. Fr. Pollini und
J. Mihevec. Die allgemeinen politischen
Umstidnde boten in Slovenien dem nationa-
len Leben ziemlich breiten Raum, was sich
auch im musikalischen Leben des Landes
zeigte. Nun treten auf dem Gebiet der
weltlichen Musik slovenische Komponisten
hervor, an deren Spitze J. Fleidman und
G. Masek standen. Insbesondere Masek ver-
fiigte iiber eine ausgezeichnete Komposi-
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tionstechnik, die ihm eine Neuorientierung
im einheimischen Musikleben erméglichte.
Das Revolutionsjahr 1848 in der Habsbur-
germonarchie unterstiitzte die nationalen
Tendenzen des Landes, die die Einheit der
Slovenen als politisches Ziel hatten. In der
Musik zeigten sich diese nationalen Bestre-
bungen am besten. In den sog. ,besede”,
literarischen Abenden mit musikalischen
Einlagen wurde der nationale Geist beson-
ders gestirkt. Diese ,besede” wurden im
Rahmen des sog. Slovensko drustvo (Slo-
venische Gesellschaft) veranstaltet; wir fin-
den sie nicht nur in Slovenien selbst, son-
dern auch in Wien und Graz, wo viele
slovenische Studenten und Intellektuelle
lebten. 1859 wurde in Wien der Slovenische
Gesangsverein gegriindet, dessen Dirigent
der spiter als Komponist berithmt gewor-
dene Davorin Jenko war.

Fiir die Kirchenmusik wurde die Griin-
dung des Cicilianischen Vereines (1858)
von weitgchender Bedeutung. Neben den
Tschechen und Kroaten waren es besonders
die Slovenen, bei denen diese Bewegung der
Kirchenmusik, die vom deutschen Sprach-
raum ausgegangen war, eine hervorragende
Pflegestiitte gefunden hatte. Aus der Cici-
lianischen Bewegung ging eine ganze Reihe
von Komponisten hervor, so Gr. Rihar,
Bl. Poto¢nik, L. Belar, J. Levi¢nik und
J. Miklosié.

Nationalen Geist atmen die sog. Budnice
(Wecklieder, Freiheitslieder), Chore mit
nationalistischen Texten, die bei Vereins-
versammlungen gesungen wurden. Der
nationale Dichter dieser Zeit, Fr. PreSern
(1800—1849) schuf mit seinen Texten die
Grundlagen zu dieser musikalischen Gat-
tung. Zu diesen Quasi-Vorlaufern der Ro-
mantik im slovenischen Musikschaffen
gehoren J. Fleidman, M. Vilhar, G. Masek,
A. Ipovec, J. Tomazevié, K. Madek u. a.

Wichtig fiir die Entwicklung des Musik-
theaters wurde die Griindung der sog. Dra-
matischen Gesellschaft (1869) in Laibach,
die zuerst reine Sprechstiicke, spiter auch
Theaterstiicke mit Musikeinlagen auffithrte;
mit ihrer Sektion zum Studium des Gesan-
ges leistete sie eine wichtige Vorarbeit zur
Heranbildung des Singernachwuchses. So
konnten in den Jahren 1862—1892 Melo-
dramen und Operetten aufgefithrt werden.
Als Fr. Gerbi¢ 1886 die Leitung der Gesell-
schaft iibernahm, schuf er auch die Voraus-
setzungen fiir die slovenische Oper. So
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fithrte er Teile aus Verdis Troubadour und
Tschaikovskijs Eugen Onegin in slovenischer
Sprache auf.

Noch mehr Schwung in das slovenische
Musikleben brachte die Griindung der Glas-
bena Matica (Musikgesellschaft) im Jahre
1872 in Laibach. Sie wurde im Laufe der
Zeit zum Organisationszentrum des Musik-
lebens im ganzen Lande. 1882 wurde eine
eigene Musikschule gegriindet, die nicht nur
Kirchenmusiker, sondern auch Instrumen-
talisten ausbildete. Der Cicilianische Verein
griindete 1877 ecine eigene Orgelschule und
gab auch eine Zeitschrift fiir Kirchenmusik
(Cécilia) heraus. lhr Herausgeber, A. Foer-
ster, und seine Mitarbeiter, so z. B. Sattner,
Hribar, Kalinger, Laharnar usw. schufen
ihre Werke in diesem neuen Geiste.

Zu den Komponisten der romantischen
Richtung gehdren A. Nedvéd (1829—1896)
und vor allem D. Jenko (1835—1914), der
Schépfer der slovenischen Nationalhymne
und vieler Chor- und Sololieder. Er ver-
brachte fast sein ganzes Leben unter den
Serben, denen er die ersten Anregungen
zur serbischen Musikromantik gab. In diese
erste Generation der slovenischen Roman-
tiker gehdren G. Ipavec, A. Hajdri, J. Ajlaz,
A. A. Leban, H. Volari¢ u. a., die der
slovenischen Musik ihr Geprdge gaben.

B. Ipavic (1829—1908) stammte aus einer
alten Musikerfamilie; er gilt als der Schép-
fer des slovenischen Kunstliedes, schuf
auBerdem Melodramen und ist auch der
Autor der ersten slovenischen Oper Die
Herren von Teharje, der ein heimisches
Thema aus dem 15. Jahrhundert zugrunde
gelegt ist. Der zweite Autor dieser Genera-
tion ist Fr. Rebié (1840—1917). Er wirkte
als Tenor an verschiedenen Opern, so in
Zagreb, Lemberg und in Wiirttemberg, blieb
aber nicht im Ausland, sondern kehrte
heim, wo er als Dirigent, Organisator und
Komponist bald an der Spitze des sloveni-
schen Musikleben stand. Er komponierte
Klavierwerke und mehrere Opern und ist
der Schépfer der ersten slovenischen Sym-
phonie. Als Dritter im Bunde ist A. Foer-
ster (1837—1926) zu nennen. Er ent-
stammte einer alten tschechischen Familie,
die schon lange in Slovenien ansdssig war.
Als Komponist trat er mit Klavierwerken,
Chéren, Szenenmusik und Operetten hervor.

Die slovenische romantische Musik stand
unter verschiedenen Einfliissen, wobei die
tschechischen und deutschen iiber den ita-
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lienischen standen. Die Glasbena Matica
entwickelte unter der Direktion von M.
Hubad seit 1892 eine sehr rege Konzert-
titigkeit, so daf die musikalischen Spitzen-
werke in Laibach auf dem Programm stan-
den; ich erwihne nur Mozarts, Dvoraks
und Verdis Requiem sowie Werke von
Bach; die slovenische Philharmonie fiithrte
in der Zeit von 1890—1912 unter der Lei-
tung von V. Talich und Fr. Reiner die
Werke der klassischen symphonischen Lite-
ratur auf. Zu diesen beiden Klangkérpern
gesellte sich die noch heute aktive Philhar-
monische Gesellschaft mit ihren Veranstal-
tungen, in denen sie vornehmlich Werke
deutscher Autoren zu Gehdr brachte. Auf
dem Repertoire des slovenischen Theaters
standen neben Sprechstiicken die Opern von
Verdi, Meyerbeer, Humperdinck, Bizet,
Gounod, Moniuszko, Smetana, Dvorak,
Wagner, Leoncavallo, Flotow, Donizetti und
Tschaikovskij.

Die Zeit zwischen der Romantik und der
Moderne fiillt das Schaffen bedeutender slo-
venischer Autoren aus, so z. B. die Opern
von V. Parma (1858—1924) und die Sze-
nenmusik zu Theaterstiicken, als deren Au-
toren wir A. Sachs, Pahor, Kositar und
Hilarij kennen. Hierher gehdren noch die
Chorkomponisten Schwab, Pavéié, Prelovec,
Jereb u. a. Als Neuromantiker gelten H.
Sattner (1851—1934) mit seinen Oratorien
und Kantaten, ferner E. Beran, S. Vilhar
u. a. Der bedeutendste Komponist unter
ihnen aber ist Risto Savin (1859—1948),
der den neuromantischen Stil mit allen seinen
Finessen in das slovenische Musikschaffen
eingefithrt hatte. In seinem Schaffen war
er selbst von Brahms, Mahler und Debussy
beeinfluft, was sich vor allem in seiner Oper
Lepa Vida zeigt. Neben ihm ist noch J.
Ipavec zu nennen (1873—1921).

Als Ideologe und Schépfer der zeitgends-
sischen slovenischen Moderne ist G. Krek
(1875—1942) zu nennen, doch war er mehr
Theoretiker als Praktiker; hierher sind noch
zu zidhlen A. Lajovic (1878—1960) mit Or-
chester-, Vokal- und Klavierwerken, E.
Adami¢ (1877—1936), J. Ravnik (geb. 1891)
und M. Kogoj (1895—1956), der als erster
in Slovenien dem Expressionismus huldigte.
Die weitere Entwicklung der Moderne hat
Cvetko in seinem Werke nicht mehr beriick-
sichtigt, weil sie nicht mehr zum Aufgaben-
bereich des Musikhistorikers gehdre: Mit
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ihr habe sich der Musiktheoretiker, -dsthet
und -kritiker zu beschiftigen.

Die reichhaltigen Quellen- und Litera-
turangaben am Ende der beiden Binde
geben jiingeren Forschern Ansatzpunkte zur
Bearbeitung von Einzelfragen und infor-
mieren den nichtslovenischen Forscher iiber
den Stand der heutigen slovenischen Musik-
wissenschaft. Das Werk ist ein wiirdiger
Reprisentant der neuen slovenischen Mu-
sikwissenschaft, und man kann nur wiin-
schen, daB auch die anderen Nationen Ju-
goslaviens dem Beispiel Cvetkos folgen.
Hier wollen wir nur erwihnen, daf in Kro-
atien nach griindlichen Quellenforschungen
A. Vidakovi¢ die Musikgeschichte seines
Landes in synthetischer Sicht zu bearbeiten
begann. Er hatte vor kurzem erst ein Extra-
ordinariat an der Theologischen Fakultit
in Agram erhalten, als ihn der Tod aus un-
seren Reihen riB. RIP.

Franz Zagiba, Wien

Donald W. MacArdle: An Index
to Beethoven’s Conversation Books. Detroit:
Information Service Inc. 1962. (Detroit
Studies in Music Bibliography. 3).

Diese neueste Verdffentlichung des schon
friher mit anderen Publikationen seiner
Beethovenforschung hervorgetretenen ameri-
kanischen Wissenschaftlers bildet einc wert-
volle Hilfe bei der sonst so mithsamen
Durcharbeitung der Konversationshefte.
Dankbar begriift man die klaren und knap-
pen Darstellungen zur Entstehung, zur Ge-
schichte und Bedeutung dieser Quellen aus
den Jahren, da Beethoven auf diese Mittel
zur Verbindung mit seiner Umwelt ange-
wiesen war. Der Verfasser weist mit Recht
auf die itberaus groBen Schwierigkeiten hin,
die sich aus den vielen in den Aufzeichnun-
gen nur angedeuteten Namen und Begriffen
ergeben. Vielleicht wiirde eine gewissenhaft
kommentierte Gesamtausgabe der Briefe
Beethovens zusammen mit einer griindlichen
Untersuchung aller Konversationsbiicher eine
Menge der heute immer noch bestchenden
Unklarheiten beseitigen.

Es war ein gliicklicher Gedanke, diesem
kleinen Nachschlagewerk nicht nur die wich-
tigste Literatur voranzusetzen, sondern dem
Benutzer auch eine Konkordanz Schiine-
mann—Nohl an die Hand zu geben. Das
iibersichtliche Register ist nicht einfach mach
dem Schema Stichwort — Seitenzahlen auf-
gebaut. Vielmehr erhalten die Namen in
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vielen Fillen einen kurzen, erlduternden
Hinweis, der einem manches unnétige Su-
chen erspart. AuBerdem geben die Unter-
streichungen dem Auge beim Uberfliegen
den notigen Halt bei der oft sehr grofien
Zahl der Fundstellen, den man durch den
in vielen Registern zu findenden Kursiv-
druck nicht erreichen kann. Denn immerhin
finden sich die Seitenzahlen ja zu zwei
Ausgaben. Alles in allem ein vorbildliches
Register! Johannes Herzog, Kassel

Alan Tyson: The Authentic English
Editions of Beethoven. London: Faber and
Faber (1963). 152 S., 12 Tafeln. (Oxford:
All Souls Studies. I).

Als ,AuBenseiter (Mediziner) ist Mr.
Tyson ins Zentrum der bekanntlich auch fiir
die Beethovenforschung héchst schwierigen
Quellenfragen vorgestoBen. Er hat sich seit
1961 mit einer Reihe von Zeitschriften-
aufsitzen iiber Haydn, Beethoven und ihre
Verleger bereits als ebenso findiger wie
gewissenhafter Forscher legitimiert. Nun-
mehr gibt er in seinem schmalen, aber ergeb-
nisreichen Buch die Zusammenfassung
seiner an Ort und Stelle selbst erworbenen
Kenntnisse iiber Beethoven und dessen
authentische englische Ausgaben. Vieles ver-
dankt er C. B. Oldman und neben ihm
Hirsch, Hopkinson u. a., aber er erweitert
und verbessert ihre Angaben betrichtlich
und damit auch zahlreiche unzulingliche
Titel und Datierungen im Beethoven-Ver-
zeichnis von Kinsky-Halm.

Das Buch ist in drei Hauptstiicken an-
gelegt: Introduction mit den Kapiteln Beet-
hoven and England, Simultaneous Publi-
cations, Authentic Editions, The Textual
Significance of the Authentic Editions. Es
folgt The Bibliography mit ausfithrlichen
Angaben zu den einzelnen Werken, genauer
Titelbeschreibung, Kollation, Fundorten von
Druckexemplaren, Datierung, Kommentar
des Verfassers und mit seinen Listen der
Textabweichungen. Von den zwei Appendi-
ces stellt der erste, Entry at Stationers Hall,
ein Kernstiick der ganzen Arbeit dar. Den
BeschluB bilden Literaturverzeichnis und
Register. Druck und Ausstattung sind sehr
sorgfiltig gewihlt. Die Tafeln, die nicht nur
cinen Schmuck darstellen, sind hoffentlich
nur im Exemplar der Rezensentin unvoll-
stindig; dort fehlen Nr. IIT und IV.

»Authentisch“ will der Verfasser folgen-
dermafen verstanden wissen: ,An authen-
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tic edition is one which has the authority
of the composer behind it: it is an edition
published with his approval and assistance.”
Folgt man dieser Definition streng, so laBt
sie sich zwar auf die meisten der von Tyson
aufgefithrten Beethovenwerke anwenden, bei
einigen von ihnen (etwa schon beim ersten,
WoO 125, und auch bei den zwei letzten,
op. 132 und 135 z. B.) sind aber restlos
zuverldssige Beweise nicht erbracht, wenn-
gleich mehrere Griinde fiir ihre Einreihung
unter die authentischen sprechen (vgl.
Tyson, S. 23). Tyson selbst zieht in dieser
Hinsicht hauptsichlich op. 95, op. 104 und
op. 120 seiner Liste in Zweifel. Er akzep-
tiert rund 40 Beethovenwerke mit und ohne
Opuszahl, die vom Dezember 1799 bis
Oktober 1827 in England erschienen sind.
Es zihlen hierunter die Sonaten fiir Klavier
und Violine op. 47 und op. 96, die Streich-
quartette op.59, op.74 und op.95, das
Violinkonzert op. 61 und Beethovens Uber-
tragung dieses Werkes als Klavierkonzert,
die Sechs Gesinge op.75, das Klaviertrio
op. 97.

Beethoven lag sehr daran, seine Kompo-
sitionen in England gut und eintriglich
unterzubringen. In vielen Briefen bestiirmte
er deswegen Ferdinand Ries und seine eng-
lischen Freunde Neate, Salomon und Smart.
Als Verleger werden schlieflich Dale, Cle-
menti und Birchall gewonnen, auBerdem
erscheinen hier Broderip & Wilkinson.
Regent’s Harmonic Institution, Chappell &
Goulding.

Beethoven beabsichtigte das gleichzeitige
Erscheinen der Werke auf dem Kontinent
und in England. Tyson konnte nachweisen,
daB iiber ein Dutzend Drucke schon vor
den kontinentalen Ausgaben in England
erschienen sind, darunter das Klavierkonzert
op. 73 Es-dur, das Streichquartett op. 74,
die Chorfantasie op. 80 und die Klavier-
sonate op. 81a.

Wie kommt Tyson zu den exakten Datie-
rungen der Drucke? Er machte sich die
Miihe, die bisher nicht untersuchten um-
fangreichen Register der Company of Sta-
tioners in London (Stationers Hall) griind-
lich zu durchstbern. Mit kriminalistischem
Spiirsinn  kann er in seinem Appendix 1
ginzlich glaubhaft machen, daB die Ein-
tragungen in Stationers Hall, die in die
Frithgeschichte des Copyright gehdren, in
den allermeisten Fillen als Tag der Her-
ausgabe angesehen werden diirfen. Damit
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bleibt fiir die Datierung dieser englischen
Beethovendrucke fast nichts mehr zu wiin-
schen iibrig. Eine Verfeinerung der Datie-
rungsmethode mochte man sich noch bei
der Heranzichung von Wasserzeichen wiin-
schen (vgl. S. 38).

Schwierig werden die Probleme bei der
Bewertung des Notentextes: Welchen Quel-
lenwert haben die zum Teil fritheren und
von den kontinentalen Ausgaben hiufig
unabhiingigen englischen Drucke bzw. ihre
Vorlagen, die jedoch zumeist verschollen
sind? Das wird man nach griindlichem
Studium aller noch vorhandenen Quellen
von Werk zu Werk und innerhalb der ein-
zelnen Werke von Fall zu Fall kliren
miissen. Damit erwiichst der neuen Gesamt-
ausgabe der Werke Beethovens eine miihe-
volle Aufgabe. Es ist Tysons Verdienst,
eindringlich auf die englischen Quellen hin-
gewiesen zu haben, die etwa bei der neuen
Ausgabe von op. 76 nicht beriicksichtigt
sind und nicht linger auBer acht gelassen
werden sollten.

Tyson hat jedes einzelne Werk in seiner
Bibliographie beschrieben und die Abwei-
chungen von den entsprechenden kontinen-
talen Drucken in Listen verzeichnet. Auto-
graphen wurden von ihm nur in einigen
Fallen herangezogen (vgl. S. 33). Wie der
Verfasser selbst bemerkt, sind diese Listen
leider nicht vollstindig (vgl. S. 34, 44, 60,
89 u. a.). Dem Bearbeiter in der neuen
Gesamtausgabe bleibt es also nicht erspart,
den gesamten Text nochmals zu iiberpriifen.
Auch muB er die Entscheidung fallen iiber
den Wert der einzelnen Quellen und Ab-
weichungen, die nicht immer so eindeutig
zugunsten der englischen Ausgabe sprechen
wie z. B. bei op. 78 (S. 63), op. 111 (S. 111),
op. 119 (S. 114) und op. 121a (S. 122).
Wenn Tyson manche Abweichungen mit
Sternchen versicht, um ihre Bedeutung her-
vorzuheben, so mag man ihm in vielen
Fillen gern folgen. In anderen hingegen
kann man zu anderen Ansichten gelangen
als er {vgl. S. 44). Nach seinen eigenen
Worten legt er beim Vergleich z. B. mehr
Gewicht auf Differenzen in der Dynamik
als in der Phrasierung. Tyson selbst er-
kennt, daB die fritheren englischen Aus-
gaben noch nicht immer die letzten Absich-
ten Beethovens wiedergeben, der ja, solange
es irgend mdglich war, auch im Stich noch
zahlreiche Anderungen anbrachte.
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Wertvoll sind auch zahlreiche ,Nebenpro-
dukte“, die das Beethovenverzeichnis iiber
das Gesagte hinaus korrigieren, z.B. Tysons
Angaben zu op. 74 (S. 72) und mehrere
Nachweise von Druckexemplaren in engli-
schen Bibliotheken, die Kinsky-Halm unbe-
kannt sind (vgl. op. 111, S. 110 und op.
120, S. 126 bei Tyson). Der Verfasser ver-
zichtete darauf, sich jedesmal mit Kinsky-
Halm auseinanderzusetzen, und so ist es
dem Benutzer seines Buches iiberlassen, die

Verbesserungen selbst vorzunehmen.
Dank seiner ebenso scharfsinnigen wie
griindlichen Sucharbeit sind Tyson reichlich
neue Ergebnisse zugefallen. Er verstand es
auBerdem, den etwas sproden Stoff gerade-
zu spannend darzubieten. Er erweist sich
schlieflich als Fachmann im englischen
Quellengebiet, und man wiinscht sich bald
noch mehr solcher Lektiire zur Anregung
und Bereicherung der Beethovenforschung.
Dagmar von Busch-Weise, Bonn

Fryderyk Chopin: Selected Corre-
spondence. Ed. by Arthur Hedley. London,
Melbourne, Toronto: Heinemann 1962.
XXX, 400 S.

Jeder Herausgeber des Chopinschen Brief-
wechsels sieht sich vor die Frage gestellt,
ob er die Korrespondenz im ,Urtext” oder
in Ubersetzung verdffentlichen soll. Da der
Komponist Briefe und Mitteilungen in drei
Sprachen geschrieben und empfangen hat,
wird bei einer Ausgabe in einer dieser drei
Sprachen immer nur ein Teil original wie-
dergegeben werden kdnnen, wihrend der
Rest Ubersetzung bleibt. Trotzdem wird es
sich mit Riicksicht auf ein breiteres Publi-
kum nicht empfehlen, eine Originalausgabe
zu veranstalten, da bei dem iiberwiegenden
Anteil der auBerhalb Polens doch nur wenig
verbreiteten polnischen Sprache an dieser
Korrespondenz ein wesentlicher Teil der
Briefe dem Leser nicht zugénglich sein wiirde.
Dieser polnische Anteil betrifft vor allem
den Schriftwechsel mit der Familie und den
engsten Freunden aus der Heimat. Ein nicht
unbedeutender schriftlicher Verkehr in fran-
zdsischer Sprache ergab sich aus der kiinst-
lerischen und gesellschaftlichen Stellung
Chopins, die er in Paris einnahm. Ziemlich
un?edeutend ist der deutschsprachige An-
teil.

Eine umfassende von E. Sydow vorberei-
tete Ausgabe der Korrespondenz in zwei
Binden erschien 1955 — drei Jahre nach
dem Tod dieses bekannten Chopin-Bio-
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graphen und Initiators der Ausgabe — in
polnischer Sprache. Eine dreibindige fran-
z6sische Ausgabe war in Zusammenarbeit
mit Suzanne und Denise Chainaye vorbe-
reitet worden und kam 1960 heraus.

Parallel zu diesen Arbeiten und in en-
gem Kontakt zu ihren Herausgebern hatte
der bekannte englische Chopin-Forscher,
-Sammler und -Biograph Arthur Hedley
(Chopin, London 1947) begonnen. eine eng-
lische Ausgabe vorzuberciten, die er nun
vorgelegt hat.

Hedley, dessen Sammeleifer — um nur
ein Beispiel zu nennen — so intensiv war,
daB er heutc bei festlichen Gelegenheiten
mit Brillanten besetzte Manschettenkndpfe,
die schon von Chopin getragen worden sind,
anlegen kann, und der zusammen mit sei-
nen polnischen und franzésischen Kollegen
noch viel unbekanntes Material zutage ge-
fordert hat, ist bei seiner editorischen Ar-
beit von der Uberlegung ausgegangen, daff
vieles von dem, was sich in der vollstindigen
polnischen Ausgabe findet, fiir den Durch-
schnittslescr ohne Belang ist; handelt es
sich hier doch vielfach nur um schnell hin-
geworfene kurze Notizen auf Visitenkarten,
Binladungen zu Diners usw. Ebenso sieht
der Herausgeber manche Briefe, in denen
z. B. nur Fragen des Hauspersonals — diese
Sorgen kannte man damals auch schon —
zur Sprache kommen oder iiber heute wvél-
lig unbekannte Personen berichtet wird, als
iiberfliissigen Ballast an, den er nicht in
seine Ausgabe aufnehmen wollte. Er hat
sich fiir eine ,Selected Correspondence*
entschieden. Diese in der Auswahl liegende
Beschrinkung wird aber voll aufgewogen
durch die Aufnahme von Briefen, die weder
von Chopin geschricben noch an ihn gerich-
tet sind, sondern in denen Menschen seiner
Umgebung fiir eine Charakteristik seiner
Personlichkeit und den Ablauf der Ereig-
nisse bedeutungsvolle Aussagen machen.
Dariiber hinaus versucht Hedley — und
zwar mit Erfolg —, aus dieser Korrespon-
denz ein lebensvolles Bild Chopins und
seiner Umwelt zu entwerfen. Durch Ein-
schaltung kurzer biographischer Angaben
zwischen einzelnen Briefen werden manche
sonst nicht erkennbare Zusammenhinge
deutlich gemacht. Natiirlich sind diese Ein-
schiebsel wie auch kurze erklirende Hinzu-
fiigungen innerhalb einzelner Briefe durch
Kursivdruck und Klammern als Zusitze ge-
kennzeichnet.
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So 14Bt der Herausgeber auf der Grund-
lage der Korrespondenz, die — wo immer
es moglich war — anhand der Originale
noch einmal diberpriift worden ist, mit den
Mitteln der Aussparung und der Anrei-
cherung ein ungemein lebendiges, anregen-
des Charakter- und Zeitbild vor dem Le-
ser erstehen. Weder die polnische noch die
franzdsische Ausgabe enthilt eine Anzahl
von Briefen, die von Karl und Josef Filtsch
1842 an ihre Eltern geschrieben wurden
(Karl — mit 15 Jahren gestorben — war
Chopins vielversprechendster Schiiler) und
die hier zum ersten Male versffentlicht wer-
den. Vorangestellt ist dem Band eine bio-
graphische Tabelle, die mit der Geburt der
Eltern Chopins beginnt und die widhtigsten
Ereignisse der einzelnen Jahre zusammen-
faBt, und eine chronologische Zusammen-
stellung der mitgeteilten Briefe unter An-
gabe der Originalsprache. Ein Anhang stellt
ausfithrlich die Problematik der Potocka-
Briefe dar, die jahrelang die Gemiiter er-
regten und auf dem Chopin-Kongref 1960
in Warschau noch zu heftigen Kontroversen
gefithrt haben. Inzwischen ist von einer
polnischen Kommission im Oktober 1961
das endgiiltige Verdikt iiber dic apokryphen
Schriftstiicke gesprochen worden (vgl. Mf XV,
1962, 341—353). Ein Namens- und Werk-
register schlieft den Band ab, der als ein
zuverlissiger Ratgeber in vielen Chopin
betreffenden Fragen betrachtet werden kann.

Ewald Zimmermann, Duisburg

La Correspondance Générale de Gretry;\
Augmentee de nombreux documents rclat1f~ "
a la vie et aux ceuvres du compositeur
liégeois, rassemblée et publiée avec une
introduction et des notes critiques par Ge-
orges de Froidcourt. Bruxelles: Editions
Brepols 1962. 440 S.

Die vorliegende Verdffentlichung der
Briefe Grétrys umfaft den Zeitraum von
1762 bis 1813 und besitzt fiir diese Zeit,
vom 21.Jahr des Komponisten an bis zu
seinem Tod, den Wert einer ganz besonders
lebendig geschriebenen Autobiographie, um
so mehr als Grétry ja nicht nur Komponist,
sondern auch ein sehr gewandter Homme
de lettres war. Sie spiegelt sein duferes
Leben wider, seine grofien Erfolge und die
vielen Ehrungen, die ihm je linger je mehr
zuteil wurden, scine hiuslichen Verhiltnisse,
vor allem aber seine Persdnlichkeit mit
ihrem liebenswiirdigen SelbstbewuBtsein,
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ihrer Bereitwilligkeit, auch im Schaffen an-
derer stets das Beste zu sehen, ihrer Hilfs-
bereitschaft und ihrem starken Bediirfnis
nach menschlichem Entgegenkommen und
Freundschaft.

Sehr lebendig erscheint die Wandlung
vom im Schaffen seiner Zeit mitten inne
stehenden Opernkomponisten zum immer
noch und sogar besonders verehrten, aber
etwas beiseite geschobenen Meister der alte-
ren, vorrevolutiondren Generation, der an
Wiederauffithrungen fritherer Werke eine
geradezu kindliche Freude hat. Besonders
bezeichnend fiir diese Situation ist der Brief
vom 14. Februar 1796 an den Literaten L.
P. de Croix, in dem Grétry auf die Auffor-
derung, eine neue Oper zu schreiben, ant-
wortet, man mache jetzt nur noch ,de la
musique révolutionnaire” und der Augen-
blick, dieser eine ,belle simplicité” entge-
genzusetzen, sei noch nicht gekommen.

Dementsprechend spielen in den Briefen
bis etwa zum Anfang der 90er Jahre Sorgen
des Komponisten die Hauptrolle, darunter
der immer wieder auftauchende Arger iiber
die Verletzung der Autorenrechte. lhm ver-
danken wir den sehr instruktiven Brief vom
18. August 1791 an Caron de Beaumar-
chais, in dem Grétry diesen auffordert,
dafiir einzutreten, daB weder der Text einer
Oper mit anderer Musik, noch die Musik
mit anderem Text versehen werden diirfe,
so lange noch einer der beiden Autoren
am Leben sei. Bald danach duBert der Kom-
ponist sich begeistert ilber Beaumarchais’
La Meére coupable und schligt, mit dem
Hinweis auf eine Steigerung des Erfolges,
Musikeinlagen dazu vor, die er sich zu
komponieren erbietet.

In spiteren Briefen treten Grétrys lite-
rarische Schriften mehr in den Vordergrund
des Interesses. In den Jahren 1794 bis 1797
beschiftigen ihn vor allem die Finanzierung,
Herstellung und der Vertrieb seiner Mé-
moires ou Essais sur la Musique, 1801 ge-
winnt seine neue Abhandlung De la Vérité,
von der er am 15. Oktober an den Literaten
J. H. Hubin schreibt, sie werde wohl erst
nach zehn Jahren Beifall finden, besondere
Bedeutung. Noch spiter berichtet er hie und
da iiber seine letzte, erst nach mehr als
100 Jahren erschienene Schrift Réflexions
d'un solitaire, die sein geistiges Testament
werden sollte. Von der Komposition hatte
er sich im Alter ganz abgewandt. Statt-
dessen war, wie es im Brief vom 25.Juli

Besprechungen

1810 an seinen Freund, den Diplomaten
und Literaten Alexandre Rousselin heifit,
jetzt die Philosophie sein Trost.

Die Fiille von 484 Briefen, Dedikations-
schreiben und Dokumenten, unter ihnen
auch einige Antwortbriefe der Adressaten
und auf Grétry beziigliche Schriftstiicke,
hat der Herausgeber teils zum ersten Male
verdffentlicht, teils aus den verschiedensten
verstreuten Verdffentlichungen zusammen-
getragen und, soweit mdglich, mit den Ori-
ginalen verglichen. Es wurden auch Hin-
weise auf nur in Katalogen und Karteien
angefithrte Briefe aufgenommen, so daf
hier wirklich erstmalig eine , correspondance
générale” vorliegt. Jeder Brief ist mit ge-
nauen Quellenangaben und mit eingehenden
Anmerkungen iiber Empfinger und darin
erwihnte Persdnlichkeiten, Ereignisse und
Tatsachen und deren Bezichungen zu Grétry
versehen. Der Herausgeber hat dergestalt
einen soliden, weit gesteckten Rahmen zur
Autobiographie des Meisters geliefert. Der
hiibsch ausgestattete Band ist eine wertvolle
Bereicherung der opern- und allgemein kul-
turgeschichtlichen Literatur zur Epoche der
Revolution und des Empire.

Anna Amalie Abert, Kiel

Mozart: Briefe und Aufzeichnungen,
Herausgegeben von der Internationalen
Stiftung Mozarteum Salzburg. Gesammelt
und erldutert von Wilhelm A. Bauer und
Otto Erich Deutsch. Band I: 1755 bis
1776; Bd. I1lI: 1777—1779; Bd. Ill: 1780
bis 1786; Bd. 1V: 1787—1857. Kassel—
Basel—Paris—London—New York: Biren-
reiter-Verlag 1962—63. XXVII und 534,
XV und 555, XXIII und 631, XXIII und
539 S.

Von kaum einem Meister erfahren wir
aus Briefen iiber sein Leben und Schaffen
so viel wie von Mozart. Seine Schilderungen
sind so vielseitig und so lebendig, so scharf
beobachtend und wissend, daB man sie als
bleibendes Zeitdokument verehren darf.
Das Zustandekommen einer so reichen Brief-
sammlung verdankt man nicht nur dem
starken Mitteilungsbediirfnis der Familie
Mozart, sondern auch dem ausgeprigten
Ordnungssinn von Vater Leopold, der groB-
ten Wert auf autobiographische Aufzeich-
nungen legte und erstaunlicherweise auch
ihre Bedeutung fiir die Nachwelt erkannte.
So lieB er z. B. Kopien von den Reisebriefen
an die Familie Hagenauer anfertigen, wo-
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durch uns die meisten dieser Briefe erhalten
geblieben sind.

Zusammen mit der im Erscheinen begrif-
fenen Ncuen Mozart-Ausgabe bilden die
nunmehr abgeschlossenen vier Binde von
»Aufzeichnungen” der Familie Mozart ein
hochst wertvolles und leicht zugingliches
Fundament fiir die Mozartforschung. Nach-
dem die erste kritische Gesamtausgabe der
Briefe W. A. Mozarts und seiner Familie
von Ludwig Schiedermair, die unvollendet
gebliebene Ausgabe (2 Binde) von Erich
H. Mueller von Asow und nun auch die
englische von Emily Anderson vergriffen
sind, fillt die vorliegende Gesamtausgabe
des Mozarteums nicht nur eine empfind-
liche Liicke aus, sondern erweitert und er-
ganzt auch die Bestinde der bisherigen
Verdffentlichungen. AuBer den Briefen im
engeren Sinne enthélt die Ausgabe auch
Aufzeichnungen aus Tagebiichern, Reise-
notizen, Werkverzeichnisse, Stammbuchein-
tragungen usw. Dabei sind Briefe und Auf-
zeichnungen aller Mitglieder der Familie
Mozart beriicksichtigt, und zwar sowohl an
Familienglieder gerichtete Briefe als auch
an AuBenstehende adressierte. Die ,mdg-
lichste Vollstindigkeit® wurde hier nach
drei Richtungen versucht: dem Aufspiiren
aller direkt und indirekt erreichbaren
Stiicke, dem Heranziehen dessen, was als
»Aufzeichnungen” schlagwortartig bezeich-
net ist, und schlieBlich Vollstindigkeit in
jedem einzelnen Stiick. Alle verschollenen
oder verschollen geglaubten Stiicke wurden
mit Absender und Empfinger innerhalb der
chronologischen Reihe verzeichnet. Weitere
fiir verloren gehaltene Briefe und Aufzeich-
nungen werden im spiter erscheinenden
Kommentar erwihnt werden. Manche Briefe,
die bisher nur bruchstiickweise bekannt
waren oder die teilweise nur in englischer
Ubersetzung gedruckt waren, liegen nun
vollstindig und zusammenhingend vor.

Die beiden ersten Binde der Jahre 1755
bis 1776 bzw. 1777—1779 umfassen den
groften Teil von Mozarts Salzburger Zeit
und damit die Zeit der wichtigen Reisen.
Grof ist hier der Anteil von Briefen Vater
Leopolds mit den anschaulichen, fiir uns
heute duBerst wertvollen Schilderungen da-
maliger Musikverhéltnisse. Der dritte Band
enthilt die Aufzeichnungen des letzten Salz-
burger Jahres und diejenigen der ersten
Wiener Zeit; der vierte Band die Wiener
Jahre bis Mozarts Tod und dariiber hinaus
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die Korrespondenz der Witwe Mozart und
der Schwester Maria Anna. Hier erhalten
wir AufschluB iiber Mozarts Nachlaf und
iiber die Verhandlungen mit den -Verlegern
Breitkopf und André. Ferner befinden sich
in diesem Band undatierbare Brieffrag-
mente, Gedichte und literarische Entwiirfe
Mozarts; ebenso das Fragenprogramm
Schlichtegrolls an Maria Anna und als Ant-
wort deren Aufzeichnungen iiber das Leben
ihres Bruders.

Den beiden Wissenschaftern, die mit
groBer Akribie sich um die Aufzeichnungen
der Familie Mozart bemiiht haben, Wilhelm
A. Bauer und Otto Erich Deutsch, darf man
fiir ihre iiberaus gewissenhafte, vorbildliche
und hingebungsvolle Arbeit hdchstes Lob
spenden. Bei der Ubertragung der Hand-
schriften in einen leicht lesbaren Text waren
Probleme verschiedenster Natur zu ldsen.
Die Orthographie der Schreiber wurde mit
peinlicher Genauigkeit nachgebildet. Daf§
oft ein und dasselbe Wort in kurzen Ab-
stinden verschieden geschrieben vorkommt,
liegt in dem Umstand, daB die Rechtschrei-
bung auch fiir Gebildete damals nicht so
streng war; eine Vereinheitlichung der
Schreibweise eriibrigte sich aus diesem
Grunde. DaB die verschiedenen S-Laute und
die GroB- und Kleinbuchstaben aus der
Handschrift sehr oft nicht eindeutig zu er-
mitteln sind, weif jeder, der mit den Ma-
nuskripten jener Zeit vertraut ist. Mozarts
Geheimschrift wurde aufgeldst. Zweifellos
trigt diese MaBnahme viel zu einem iiber-
sichtlich und klar gestalteten Text bei. Daf}
im spéter erscheinenden Kommentar auf
diese verschliisselten Textstellen hingewie-
sen wird, versteht sich von selbst. Jedoch
wire es sicherlich angebracht gewesen, wenn
der Leser auch im Textband selbst, etwa
durch FuBnoten, auf diese Stellen aufmerk-
sam gemacht worden wire, da sie Personen
und Dinge betreffen, die mit einer gewis-
sen Diskretion behandelt wurden und in
einem begrenzten Zeitabschnitt vorkom-
men. Ahnlich verhilt es sich mit der dama-
ligen Gewohnheit, Fremdwérter in latei-

nischen Buchstaben zu schreiben. Sie ist
leider — vermutlich aus drucktechnischen
Griinden — nicht beriicksichtigt worden.

Doch sind dies nur zwei kleine Einwinde,
die bei der vorziiglich gedruckten und mit
mehreren faksimilierten Beilagen bereicher-
ten Ausgabe kaum ins Gewicht fallen.
Franz Giegling, Ziirich
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Mozart-Handbuch. Chronik, Werk,
Bibliographie. Hrsg. von Otto Schneider
und Anton Algatzy. Mit 24 Tafeln und
1 Beilage. Wien: Verlag Briider Hollinek
(1962). XV, 508 S.

Die Idee eines Mozart-Handbuches ist
nicht neu. Otto Keller hatte bereits mit
seinem Werk W. A. Mozart. Bibliographie
und Ikonographie (Berlin 1927) einen hand-
buchartigen, leider unkritisch bearbeiteten
Behelf vorgelegt. Aus neuester Zeit ist The
Mozart Handbook von Louis Biancolli zu
nennen (Cleveland und New York 1954),
ganz abgesehen von Ké&chels Mozart-Werk-
verzeichnis (6. Auflage, Wiesbaden 1964),
dessen Bedeutung als ,,Handbuch“ nicht zu
iibersehen ist.

Die Herausgeber des neuen Mozart-Hand-
buches hatten den Plan, ,ein Handbudt zu
schaffen, das alle wesentlicdhen Ergebnisse
der Mozartforschung verzeidimet und nach-
weist und damit die Uberfiille der Mozart-
literatur  in  iibersichtlicher ~ Gliederung
georduet einer praktischen Beniitzung er-
schlieft ...“ (Vorwort, S. XI). Die Biblio-
graphie bildet daher den integrierenden Teil
der Publikation, deren iibrige Abschnitte,
Chronik und Werk, sehr wescntlich auf die
Bibliographie Bezug nehmen. In der Chro-
nik werden alle nennenswerten Ereignisse
aus dem Leben des Komponisten nachge-
wiesen und durch entsprechende Hinweise
auf Quellen und Literatur belegt. Die biblio-
graphischen Angaben (fiir die Literatur wird
auf die Nummern der Bibliographie ver-
wiesen) diirften jedem Benutzer des Werkes
héchst willkommen sein. Besonders vorteil-
haft erweist sich in der Chronik die Beriick-
sichtigung der Kompositionen, so daB jedem
Werk sein entsprechender Standort in der
zeitlichen Abfolge zugewiesen wird.

Eine besondere Hilfe fiir die Forschung
bietet das Werkverzeichnis (S. 80—270),
welches nach Gattungen angelegt ist und
innerhalb der einzelnen Abteilungen neben
dem Titel und der Nummer des Mozart-
Verzeichnisses von Kéchel (in Klammern
auflerdem die von Einstein eingefithrten
Nummern sowie dicjenigen von Wyzewa-
Saint Foix) einen ganz ungewdhnlichen
Reichtum an Forschungsergebnissen zu den
Kompositionen nachweist. So sind z. B. die
wichtigsten Feststellungen der Revisions-
berichte zur alten Gesamtausgabe der
Werke Mozarts wesentlich ausfiihrlicher be-
riicksichtigt als im Kdchel-Verzeichnis. Auch

Besprechungen

die z. T. sehr ausfithrlichen Hinweise auf
die thematischen Bezichungen der Werke
untereinander geben iiber das gewohnte
MaB hinaus prizise Auskunft. Die detailliert
verzeichneten, nicht nur bibliographisch,
sondern auch inhaltlich erschlossenen Publi-
kationen einzelner Forscher zu einer Kom-
position Mozarts sichern dem Werkverzeich-
nis den Rang einer seridsen, wissenschaftlich
einwandfrei belegten Dokumentation zum
neuesten Stand der Mozartforschung (1962).
Wer als Forscher oder Bibliothckar die
Schwierigkeiten kennt, die in zahlreichen
verstreut erschienenen Einzeluntersuchungen
gebotenen Detail-Forschungen zu einer
Komposition des Meisters zu ermitteln, wird
dem Bearbeiter dieses Abschnittes (Anton
Algatzy) nicht nur groBes Geschick in
bibliographischen Arbeiten, sondern vor
allem in der objektiven Durchdringung des
umfangreichen, selbst fiir Kenner geradezu
verwirrenden Quellenmaterials bescheini-
gen miissen. Hervorzuheben bleibt ferncr
die sachliche Qualitit der Darstellung,
welche auch bei der Verzeichnung gegen-
sitzlicher Ansichten stets neutral wirkt.
Dem Werkverzeichnis nach  Gattungen
schlieBt sich ein Systematisdies Verzeidinis
nach Besetzungen (S. 271ff.), ein Verzeich-
nis nach gebriaudhlichen Namen (5. 287)
und ein Verzeidmis nadt Gesangstexten
(S. 288 ff.) an. Wichtiger fiir die Benutzung
des Werkverzeichnisses ist das ihm Rahmen
des Generalregisters ausgearbeitete Ver-
zeichnis nach Kédielnummern. Wer ein
Werk sucht, von dem ihm nur die Kéchel-
nummer bekannt ist, wird nur iiber das
Generalregister zum Ziel seiner Wiinsche
gelangen, da das Werkverzeichnis nach Gat-
tungen, also nicht chronologisch geordnet
ist.

Der kurze Abschnitt Familien- und Ver-
wandtenkreis (S. 301—318) bietet eine ein-
prigsame genealogische Ubersicht iiber die
einzelnen Glieder der Familie mit Hinweisen
auf die einschligigen Quellen. Er leitet
etwas unvermittelt iiber zum dritten Haupt-
teil des Buches, zur Bibliographie, fiir wel-
che Otto Schneider verantwortlich zeichnet.
Mit Recht wird dieser Abschnitt im Vorwort
als das,Geriist“ des Handbuches bezeichnet,
da seine Nummern in allen iibrigen Abtei-
lungen zitiert sind. Diese Bibliographie darf
ohne Ubertreibung als eine fiir die For-
schung auBerordentlich wertvolle Zusam-
menstellung wichtiger Arbeiten iiber Mozart
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bezeichnet werden. Beriicksichtigt man den
fast uniibersehbaren zahlenmiBigen Um-
fang des Mozartschrifttums, so darf man
auch diesem Bearbeiter des Handbuches fiir
seine imponierende Arbeitsleistung Dank sa-
gen. Kein Einsichtiger wird den Hinweis iiber-
sehen (S. XII), ,daf das Mozart-Handbudh
in dieser Hinsidit keineswegs mit dem An-
spruch absoluter Vollstandigkeit auftritt”.
Die getroffene Auswahl von 3871 Titeln
beriicksichtigt daher in erster Linie wissen-
schaftlich wichtige Arbeiten und ldBt mit
Recht aktuelle Zeitungsartikel und unbedeu-
tende Feuilletons unerwihnt. Den lobens-
werten Eifer des Bearbeiters macht auch die
Verzeichnung maschinenschriftlicher Ausfer-
tigungen von Dissertationen erkenntlich.
DaB mehrere durchaus wichtige Titel fehlen,
darf an dieser Stelle erwihnt werden, ohne
daB dadurch der Wert der Bibliographie im
geringsten geschmilert wiirde. Ein beson-
ders niitzliches Register als Bibliographie
nacht Sachgebieten, Personennamen und
Orten verzeichnet die einzelnen Nummern
der Titel chronologisch, so daB die zuletzt
genannten Nummern jeweils die neueste
Literatur bezeichnen.

Einen besonderen Hinweis verdient das
Gencralregister des Handbuches, das die
Personen- und Ortsnamen, aber auch alle
Kéchelnummern aus den Abschnitten Chro-
nik und Werkverzeichnis beriicksichtigt.
Allerdings ist der Benutzer daneben auf die
iibrigen, oben genannten Spezialregister an-
gewiesen, da deren Inhalt in der Regel nicht
in das Generalregister eingearbeitet wurde.
Auf die Akribie, mit der das Register er-
stellt wurde, mdchte der Rezensent aus-
driicklich aufmerksam machen, ebenso auf
die ganz ungewdhnlich hohe Zuverldssig-
keit der Verweise.

Musikpraxis und Musikforschung verfii-
gen in Gestalt des Mozart-Handbuches nun-
mehr nicht nur iiber ein niitzliches Nach-
schlagewerk zum Leben und Werk des
Komponisten, sondern dariiber hinaus iiber
eine sehr wertvolle Dokumentation zur Ge-
schichte der Mozart-Forschung. Die &ster-
reichische Musikforschung hat mit dieser
wertvollen Publikation erneut ihre unge-
brochene Leistungsfihigkeit unter Beweis
gestellt. Herausgeber und Verlag darf man
zu der gewaltigen Leistung uneingeschrinkt
begliickwiinschen.

Richard Schaal, Miinchen
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Dag Schjelderup-Ebbe: Pur-
cell’s Cadences. Oslo: Oslo University
Press 1962. 66 S.

Eine Studie iiber Purcells Harmonik muf
schon deshalb Interesse wecken, weil sich in
den Schaffensjahren des Meisters die fiir die
Bachzeit giiltige Harmonik herausgebildet
hat. Mehr noch als der stilgeschichtliche
Standort aber ist es die bedeutende Rolle
der Harmonik im Personalstil Purcells, die
eine Beschiftigung mit diesem Gegenstand
lohnend erscheinen 1d8t. Der Verfasser stei-
gert das Interesse des Lesers dadurch, daf
er mit den Autoren einschligiger Literatur
recht hart ins Gericht geht. Hamburger, auf
dessen Arbeit Subdominante und Wedhsel-
dominante er methodisch fuBt, wirft er die
Vernachlissigung barocker Musik (beson-
ders des Purcell’'schen Oeuvres) vor, Whit-
taker und de Quervain ,a certain broadness
of scope“, dem ersteren iiberdies Leicht-
fertigkeit (,somewhat amateurish outlook*)
bei der Wahl des Untersuchungsmaterials;
Bukofzers Stilanalyse (,in one of his less
convincing arguments”, S.16) wird in knap-
pen Sidtzen widerlegt, den iibrigen Vorar-
beiten wird summarisch ,a rather meagre
treatment to harmonic questions“ beschei-
nigt. So erwartet der Leser Forschungser-
gebnisse, welche die aufgezeigten Liicken zu
schlieBen geeignet sind, und ist zugleich
gespannt, wie der Verfasser auf so engem
Raum sein Vorhaben verwirklichen wird.

Bereits die erste Untersuchung 148t Beden-
ken aufkommen. Um einen Uberblick iiber
Purcells Akkordvorrat zu gewinnen, ver-
gleicht der Verfasser eine Anzahl von
SchluBkadenzen — als ob nicht gerade in
den Binnenkadenzen die entscheidenden
Wandlungen sichtbar wiirden! Das Ergebnis
ist nicht iiberraschend (906 authentische
Kadenzen, s. Tafel 1), wohl aber die Tat-
sache, daB die Statistik nur 180 Kadenzen
umfaBt. Der Verfasser versichert zwar, es
handele sich um ,a fair cross-section of the
composer’s production”, 1iBt jedoch iiber
Herkunft und Zusammensetzung des Mate-
rials den Leser im Ungewissen. Dabei un-
terschiitzt er offensichtlich die Schwierig-
keiten, welche die Handhabung statistischer
Methoden bietet. Beispielsweise gibt die
Tabelle den Anteil plagaler Kadenzen in
Moll mit 2,2%0 an. Hat aber der Leser erst
einmal die Gesamtzahl untersuchter Kaden-
zen (180) sowie den Anteil der Dur- und
Mollkadenzen (104:76) errechnet, so sagt
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ihm die Angabe 2,2%0 noch immer nichts.
Der Prozentsatz ist ndmlich auf die Ge-
samtzahl (180) bezogen und somit abhiingig
von der willkiirlich angesetzten Zahl der
Mollkadenzen (76). Der eine Denkfehler
hat insofern Konsequenzen, als drei wei-
tere Tabellen von dieser ersten abgeleitet
und im Text ausgewertet werden.

Insgesamt ist je ein Abschnitt einem Ak-
kord gewidmet: Tonika, Dominante, Leit-
tonakkord usw., der Abschnitt iiber den
.supertonic chord” wiederum ist sechsfach
unterteilt; durchschnittlich drei Beispiele
illustrieren jeden Abschnitt. In der Zusam-
menfassung werden auf acht Seiten noch-
mals AuBerungen von Whittaker, de Quer-
vain, Westrup und Bukofzer kommentiert.

Uberblickt man die Darlegungen in ihrer
Gesamtheit, so ist man veranlaBt, einen
grundsitzlichen Irrtum des Verfassers an-
zunehmen. Er hilt offenbar die herkémm-
liche Akkordlehre fiir unzureichend, weil sie
,nur“ das Akkordgeriist erfaBt und akkord-
fremde Téne aussondert. Seine Bemithungen
richten sich darauf, auch die durch Vorhalte,
Durchgiinge, Vorwegnahmen u.d. verur-
sachten Zufallsklinge als selbstindige Ak-
korde zu etablieren. Folgerichtig geht er auf
fritheste GeneralbaBversuche zuriick und
nimmt z.B. ein Gebilde, das in der Bezif-
ferung als ,4“ erscheinen miiBte, als ,ele-
venth chord” in die Reihe autonomer Ak-
korde auf, die SchluBformel der antizipierten
Tonika oder Tonikaterz ergibt das Funk-
tionszeichen D11 oder Dis. Natiirlich schafft
dieses Verfahren eine grofie Zahl neuer
Akkorde, die bisher vernachlissigt wurden.
Andererseits flieBen unvermittelt modernere
Betrachtungsweisen ein, Akkorde werden
als Vorahnung des Impressionismus bezeich-
net, in transponierbaren Funktionschiffren
wird § verwendet, das schon deshalb unan-
gemessen ist, weil es # und b bedeuten
kann.

Leider hat sich der Verfasser Hamburgers
Methode der Beweisfithrung durch reiches
Vergleichsmaterial nicht zu eigen gemacht,
sein Untersuchungsergebnis ist daher frag-
wiirdig, es erschdpft sich in der Feststellung,
Purcell habe bei grofem Reichtum der har-
monischen Mittel die Kadenzharmonik mit
sehr freier Dissonanzbehandlung zu verbin-
den gewuBt. DaB dies fast immer durch die
Kombination harmonisch eindeutiger Me-
lodieformeln geschieht, verbindet Purcells
Satztechnik mit der seiner Zeitgencssen. Die
Bemerkung ,unlike that in much of the
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music of his era” ist in diesem Zusammen-
hange falsch. Nicht nur Buxtehude, auch
Bruhns, Liibeck oder Pfleger diirfen die glei-
chen Charakteristika fiir sich in Anspruch
nehmen.

Einige Versehen wiren leicht zu korri-
gieren: S. 8, FuBnote 14 ist ,und Leipzig"
zu tilgen, Fubnote 16 ,Favre-“ zu ergiinzen;
S.35, 3. Zeile muB ,Ex. 22“ heifien; S. 37,
Ex. 25, Takt 1 soll die 2. Note im Alt wohl
¢” (cis”) sein; S. 40, FuBnote 50 wird R.
Eitners Vorname ,E“ abgekiirzt, FuBnote
51 sind Name und Titel nicht korrekt;
S.51, 2.Zeile nach Ex. 40 ist offenbar
Jmediant” gemeint; S. 56, drittletzte Zeile
.a“ (vor 1Vy), S. 57 bei Ex. 49 ,Song"“.

Zu danken ist dem Verfasser der Hin-
weis auf die Wichtigkeit und Fruchtbarkeit
des gewihlten Themas. Weiteren Forschun-
gen wird seine Arbeit vielerlei schitzens-
werte Anregungen geben kénnen.

Lars Ulrich Abraham, Braunschweig

Martin Vogel: Der Tristan-Akkord
und die Krise der modernen Harmonielehre.
Diisseldorf: Verlag der Gesellschaft zur For-
derung der systematischen Musikwissen-
schaft e. V. 1962. 163 S. (Orpheus-Schrif-
tenreihe zu Grundfragen der Musik. 2).

Martin Vogel kniipft seine Arbeit an die
naturwissenschaftlich-mathematische Rich-
tung der Musiktheorie, die mit Euler und
Helmholtz annimmt, daB von Physik und
Akustik her musiktheoretische Probleme
geklirt werden konnen (S.46—47, 118).
+Mit der Berechnung der Tomverhiltnisse
bietet sich der Musiktheorie die Maglich-
keit, wissenschaftliche Genauigkeit zu er-
reichen” (S. 97). Sie bedient sich dazu des
. Quint-Terz-Schemas“ (S. 41), das im Sinne
des harmonischen Dualismus Ober- und
Untertonverwandtschaften darstellt (S.119).
Wie schon einige seiner Vorgiinger will Vo-
gel auch die Naturseptime 4:7 als Ober-
wie als Unterseptime einfithren (S. 46 ff,,
98, 100) und so das Quint-Terz-Schema
zu einem Quint-Terz-Sept-Schema erweitern.
Aus Griinden der ,Substitution” eines nur
indirekt verstiindlichen Intervalles durch ein
direkt verstindliches nimmt Vogel auch fiir
die iibermiBige Sext (z. B. f—dis), die nach
dem Quint-Terz-Schema mit 125:72 zu
berechnen wire, die Naturseptime an, die
sich nur durch das Komma 126:125 von
dem vorgenannten Verhiltnis unterscheidet
(S. 46). Fir den ,Tristan-Akkord“, d. h.
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fir den Akkord zu Anfang des zweiten
Taktes des Tristan-Vorspiels bedeutet das:
f—h—dis—gis kann durch eis+—h—dis—gis
oder eist+—gis—h—dis, den ,Untersep-
timenakkord der Wediseldominantparallele”
von a-moll ersetzt werden (S.93). In zwei
Punkten unterscheidet sich diese Deutung
von der Auffassung Mayrbergers, Kurths
und Distlers:

1. Die enharmonische Umdeutung des f
zu eis+ (natiirliche Unterseptime von dis)
stiitzt der Verfasser auf das ,klanglidhe
Empfinden”, das den ,akustisch vorhande-
nen“  Terzenaufbau gegeniiber irgend-
welchen konstruierten ,ideellen Grundla-
gen” durchsetzt (S. 81) und damit dem
Grundsatz einer ,Okonomie des Horens*,
Jje einfacher das Zahlenverhiltnis, desto
leichter die Apperzeption, entspricht (S.
65). Dieses klangliche Empfinden faBt, wo
irgend tunlich, die Akkorde in ihrer ,Klang-
form“ (S. 75) als selbstindige Akkorde auf,
wdas Ohr hort* also ,den Tristan-Akkord
in erster Linie vertikal, nicht horizontal”
(S.90), das ,akustisdie Horen“ wird dem
sdynamischen Horen“ Kurths und anderer
vorgezogen (S. 124—125). Hauptproblem
der akustisch-kanonischen Analyse aber ist
die Frage: Wie sind die vom Komponisten
gesetzten Tone zu intonieren?

2. Da nun die Regeln, die das Setzen
der Téne als solcher, die Faktur des Ton-
satzes betreffen, von akustisch-physikali-
schen Gesichtspunkten aus bis heute noch
nicht begriindet werden konnten, so miissen
diese Regeln als ,historisch gewordene Be-
griffe“ von auBen her aufgenommen werden
mit dem unbehaglichen BewuBtsein, daf die
.Grenzen ilirer Anwendbarkeit” noch nicht
festgelegt sind (S. 127f.). Von den Vor-
halten beispielsweise, die viele Deuter in
den Anfangstakten des Tristan-Vorspiels
annehmen, liBt Vogel nur ais vor h im
dritten Takt als iibermiBige Quarte vor
der Quinte des Dominantseptakkordes
e—gis—h—d gelten. Kurth, Distler und
Mayrberger fassen im zweiten Takt gis als
Vorhalt der grofien Sexte vor a, der Septime
des Septakkordes der Wechseldominante mit
tiefalterierter Quinte h—dis—f—a auf (fiir
Sechter-Mayrberger ist dieser Akkord ein
Zwitterakkord, der Elemente der Tonarten
a-Moll und E-Dur vereinigt); Takt 2 und 3
stehen ihnen demnach im Verhiltnis eines
Quintschrittes von der Wechseldominante
zur Dominante. Diese Deutung ,riickwir-
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kend vom Auflésungsakkord e her” (S.74)
wiirde nun offenbar weit mehr Gedichtnis-
kraft verlangen, als Vogel dem Hérer zu-
billigt. Der Unterschied von Konsonanz
und Dissonanz iiberhaupt 14Bt sich ihm
exakt nur auf das ,einfadie Zahlenverhiilt-
nis“ der ersten stiitzen (S. 123). Die innere
Beziehung und Gegenseitigkeit von Disso-
nanz und Konsonanz als Spannung und
Lésung muB der Akustiker ignorieren, will
er das Aufbrechen weiterer ungesicherter
.Grenzen der Anwendbarkeit“ verhiiten.
Ein Zuriickfithren des Satzes auf einfachere
ideelle Grundformen mdchte er am liebsten
ganz ausschlieBen (S. 20, 128).

Héchst bemerkenswert nun, daf das
Ideelle in ganz anderer Form anerkannt
wird da, wo die Klangform des Tristan-Ak-
kordes zum Leitmotiv mit einem bestimmten
.Eigencharakter” des Klanges und einem
darin  wurzelnden ,Symbolgehalt* wird
(S. 113f). Das urspriinglich geschlossene
Gebiet der Satzlehre zerfillt damit in eine
objektive Akustik und eine subjektive
Asthetik; zwischen diesen Extremen aber
behaupten sich noch einige Reste ,historisch
gewordener Begriffe“. Vogel versteht die
zum Teil einander widersprechenden Deu-
tungen des Tristan-Akkordes als Zeichen
einer Krise der modernen Harmonielehre,
die er durch ,akustisches Héren” und durch
Einfithrung des 7. Obertones beheben will.
Ist aber nicht vielmehr der ganze Zustand
der Theorie, wie er sich nicht nur in Vogels
Schrift widerspiegelt, ein krisenhafterz Um
ihn zu beheben, miifte zuerst die Grund-
frage gestellt werden: Wie verhilt sich
in unserer Tonvorstellung und -wahrneh-
mung das Ideelle als Gediichtnis und Denken
zum Reellen der Tonempfindung oder kiirzer:
Wie werden Téne gedacht?Wer diese Fra-
ge zu beantworten versucht, wird nicht nur
den Begriff der Tonika als , ideelles Zentrum*
(S. 137), sondern noch viele andere musik-
theoretische Begriffe aus ihren historischen
Schubfichern zu nehmen und auf die Gren-
zen ihrer Anwendbarkeit hin zu untersu-
chen haben. Dazu diirften wohl kaum die
Jmitteleuropiischen Konzertbesudher” als,
wie Vogel meint, ,unvoreingenommene All-
gemeinheit” (S. 84), besser statistische
Durchschnittlichkeit, berufen sein, sondern
nur die, die selbst fihig sind, im Medium
der Téne zu denken. Hier aber liegt wohl
der eigentliche Grund der Krise der Har-
monielehre: in der Krise des musikalischen
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Denkens selbst, dem es noch nicht ge-
lungen ist, quantitative Exaktheit mit ei-
ner erneuerten und vertieften Einsicht in
das Bleibende der traditionellen Begriffe
zu verbinden.

Friedrich Neumann, Salzburg

Max Adam: Akustik. Eine Einfithrung
fir Radio- und Baufachleute, Musiker und
Tontechniker. Bern: Verlag Paul Haupt
1958. 87 S.

Das vorliegende Buch zeigt wie kaum ein
zweites, welch vage und zwiespiltige Vor-
stellungen iiber das Gebiet der Akustik
herrschen. Es zeigt auch, da8 Akustik wohl
nicht jedermanns Sache ist. Der Verfasser,
Lehrer an der Musikakademie in Basel, hat
mit groflem Fleif eine Reihe von Einzel-
fakten aus dem akustischen Bereich zusam-
mengetragen, doch geniigt das allein offen-
sichtlich noch nicht, um daraus ein geschlos-
senes Ganzes zu machen, geschweige denn
es so zu gestalten, daB dem Laien eine —
wenn auch oberflichliche — Uberschau iiber
dieses Gebiet ermdglicht wird. Das Buch
besteht aus 14 Kapiteln, in denen in bunter
Folge nicht zusammenhingende Dinge an-
gesprochen werden. Vorweg sei gesagt, daB
es sehr hiibsch ausgestattet ist. Die Idee,
eine Schallplatte mit Beispielen beizugeben,
kann als vorbildlich bezeichnet werden. Lei-
der steht der Inhalt in einem seltsamen
MiBverhiltnis zu dem ansprechenden Au-
Beren.

Lassen wir die ersten Absitze, iiber-
schrieben , Zium Geleit* und , Alles Verging-
liche ist nur ein Gleidmis (Goethe)“, bei-
seite. Uber deren pseudophilosophischen In-
halt breite sich besser Schweigen aus (,Bau-
leute und Musiker tragen innere Werte ins
Sicht- und Hérbare...“ [S. 7], ,Vergiff
Rofhaar und Darmseite und hére Musik*
[S. 8] oder die Erkenntnis ,Ursadie und
Wirkung, Inhalt und Gestalt, Substanz und
Form, Raum wund Zeit sind untrenunbar.
Eines ist im anderen enthalten; im letzten
ist alles enthalten, bis hinauf zur ersten
Ursache und der zeugenden Idee [Zweck]“).
Bleiben wir bei der Akustik.

Hier ist es schlimm bestellt. Es stehen
nicht beieinander: die physikalisch-aku-
stischen Kapitel (sofern man sie hier iiber-
haupt so bezeichnen méchte): Zur Sdiwin-
suncslchre und Resonanz; an verschiedenen
Stellen stehen ferner Das Horvermdgen und
Das Gehér. Es stehen nicht zusammen Die
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Schallwellen und ihre Ausbreitung und
Raumakustik. Uberspitzt ausgedriickt, es
steht eigentlich nichts beieinander, was zu-
sammen gehdrt, ein roter Faden ldfit sich
nicht finden. Neben kuriosen Definitionen
im Kapitel Teilténe, Klangfarbe, Zahlen-
verhiltnisse — 65 halbe Druckzeilen kurz —
(Die ,mitscdiwingenden Teiltone erfiillen
den Ton mit Leben und Charakter; jetzt
erst heifit er Klang und sein Charakter die
Klangfarbe. Die Klangfarbe ist der Klei-
dung vergleidhbar . ..“) steht ein Kapitel,
das sich mit den historischen Bemiihungen
um die Ableitung von Tonsystemen aus
Zahlenproportionen seit Pythagoras befaft.
Darauf folgen wieder physiologische Erdr-
terungen iiber das Horvermdgen, dann ein
raumakustisches Thema, dann wieder allge-
meine Physik (Resomanz) und so fort. In
den Abschnitten tummeln sich irrefithrende
Definitionen wie z. B. die fiir die Nachhall-
zeit, die ja wohl unzweifelhaft als die Zeit-
einheit festgelegt ist, in der die Schallener-
gie in einem Raum auf den millionsten Teil
ihres Ausgangswertes absinkt, nicht aber
das ist, fiir was Adam sie hilt, nimlich
das Ergebnis einer Messung, ,wie lange es
dauert, bis ein starker Impuls unter die Hér-
schwelle gesunken ist” (S. 56). Es hat wenig
Sinn, die Vielzahl solcher Ungenauigkeiten
aufzuzeigen, sie sind nicht das eigentlich
Schwache an dem Buch. Was traurig stimmt,
ist, daB dieses Mosaik nicht verkniipfbarer
oder nicht verkniipfter Einzelaussagen der
Akustik einen Birendienst erweist. Sie er-
scheint hier als Tummelplatz unverbind-
licher Erérterungen im Niemandsland zwi-
schen Musik und empirischen Wissenschaf-
ten. Das aber hat sie eigentlich nicht ver-
dient. Hans-Peter Reinecke, Hamburg

Wolfgang Laade: Die Struktur der
Korsischen Lamento-Melodik. Strassbourg/
Baden-Baden: Editions P. H. Heitz / Verlag
Heitz GmbH 1962, 126 S. (Collection
d’é¢tudes musicologiques/Sammlung musik-
wissenschaftlicher Abhandlungen. 43).

Die Arbeit ist durch eine iibersichtliche
Anlage ausgezeichnet. Die Terminologien,
mit welchen Laade seine Strukturunter-
suchungen vornimmt, sind so formuliert und
auf das Thema bezogen, daB die Studien-
ergebnisse klar hervortreten. Man kann also
verhidltnismiBig leicht den Liedlegenden,
den Notenbeispielen und den damit verbun-
denen Analysen mit deren Auswertung an-



Besprechungen

hand von Tabellen folgen. In der Einleitung
berichtet Laade u. a. iiber den Stand der
Forschung, iiber die Gattungen des korsi-
schen Liedes und iiber den Stand der vor-
liegenden Schallplatten und Bénder: Eine
Zusammenfassung und eine kritische Stel-
lungnahme zur Fachliteratur runden in
allerdings knapp gehaltenen Kapiteln das
Thema ab. Obwohl naturgemif die Ana-
lysen den Hauptteil der Strukturunter-
suchung ausmachen, gewinnt man einen
guten Einblick in das durch die Lamento-
Melodik bestimmte korsische Volkslied.
Obwohl Laade in der Einleitung feststellt,
daB jede Klangdokumentation, die er als
Beispiel untersucht, eine Realisierung einer
nicht wiederholbaren einmaligen Interpre-
tation ist, zu der sich noch die Schwierig-
keiten der Notation gesellen, verzichtet er
im Wesentlichen auf den Text, auf das
Wort, auf die Silbe. Die Spannungen zwi-
schen der Wort- und Melodieschépfung im
Augenblick der Realisierung des Liedes
durch einen Singer (bzw. eine Singerin)
macht z. B. bei den albanischen, montene-
grinischen und burgenldndisch-kroatischen
Klageliedern oft das Wesentliche aus: In ihr
verbirgt sich die Variantenbildung; aus
Diskrepanzen zwischen der Melodik, dem
gemeinten Melodiegeriist und der Sprache.
Von Laade wurden allein 60 Klangdoku-
mentationen in den Jahren 1955/56 und
1958 in Marseille und auf Korsika auf
Bindern festgehalten: Sie stellen ohne
Zweifel eine wertvolle Bereicherung dar und
berechtigen den Verfasser zum Kapitel
Materialkritik (S. 5).
Walther Wiinsch, Graz

Kurt Reinhard: Tirkische Musik.
Berlin: Museum fiir Vélkerkunde 1962.
94 S. (Verdffentlichungen des Museums fiir
Vélkerkunde Berlin, Neue Folge 4, Musik-
ethnologische Abteilungen [ehemals Pono-
gramm-Archiv] 1.)

Mit dieser Verdffentlichung legt der Ver-
fasser fiir einen Teil der heutigen Bestinde
des Berliner Phonogramm-Archivs einen
Katalog vor. Gegenstand sind die dort vor-
handenen Volksmusikaufnahmen aus der
Tiirkei, die mit rund 1000 Nummern eines
der zahlenmifig umfangreicheren Materi-
alien des Archivs bilden. Reinhard selbst hat
in den Jahren 1955/56 in der siidlichen
Tiirkei gesammelt und — unterstiitzt von
seiner Frau und Dieter Christensen — rund
800 Tonaufnahmen (mit zusétzlichen Text-
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aufzeichnungen, die fiir die wissenschaft-
liche Auswertung unerldBlich sind) zusam-
mengebracht; das iibrige Material stammt
aus den Sammlungen Béla Bartdks (1936,
Stidtiirkei), Wolfram Eberhards (1951, Siid-
tiirkei), Dieter Christensens (1956 und 1958,
Siidosttiirkei und Mazedonien) und vom
Folklore-Archiv zu Ankara (Tonbandum-
schnitte aus verschiedenen Gegenden des
Landes).

Reinhard gliedert den Stoff in Vokalmu-
sik (alphabetisch geordnete Lieder, Lieder
ohne Text und Titel, Epen) und Instrumen-
talmusik (instrumental ausgefiihrte Lieder,
Téanze, Hirtenstiicke, Instrumentalerzidhlun-
gen) sowie einen kurzen Anhang Kunstmu-
sik. Zu jeder Nummer werden aufer Text-
anfang, Titel und Archivsignatur wenn
moglich folgende Angaben gebracht: Gat-
tung — Inhalt — Funktion, Silben-, Zeilen-
und Strophenzahl, Melodietyp (makam),
Herkunft wund Autor, Gewihrspersonen
(Stammeszugehorigkeit, Alter und Ge-
schlecht), Instrumentalbegleitung, verglei-
chende Anmerkungen. Eine Reihe von er-
ginzenden Tabellen und Verzeichnissen
stellt das Material unter verschiedenen
Gesichtspunkten zusammen. Interessant ist
vor allem eine Ubersicht iiber die Gattun-
gen, die die groBe Zahl der Liebes- und
Tanzlieder und nicht zuletzt der Totenkla-
gen deutlich macht. Ein numerisches Re-
gister enthdlt aufer den Seitenverweisen
auch Aufnahme-Ort und -Datum fiir jede
Aufnahme.

Dem Katalog-Teil wird (neben einleiten-
den Bemerkungen iiber Geschichte und Be-
stinde des Berliner Phonogramm-Archivs
und die darin enthaltenen tiirkischen Samm-
lungen) ein aus eigener Anschauung und
Sammelerfahrung des Autors gespeister
Aufsatz iiber Die Volksmusik in der Siid-
Tiirkei vorausgeschickt (S. 12—28). Die spi-
ter in gedringter tabellarischer Form dar-
gestellten Fakten werden hier unter ver-
schiedenen Blickpunkten behandelt und
durch interessante Details erhellt: Sing-
und Musiziergelegenheiten, Frauen- und
Minner-Repertoire, Bedeutung und Cha-
rakter des makam-Begriffs, Vortragsstil und
Ornamentik, Textstruktur und musikalische
Form, Wort-Ton-Verhiltnis, Volkssinger
und -dichter, Berufsmusikertum, Instrumente,
Spieltechnik, Ensemblebildung u. & In die-
sen inhaltsreichen Ausfithrungen, denen vier
Transkriptionen beigegeben sind (erwih-
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nenswert die vorziiglichen Textiibertragun-
gen S. 16 und 18; S. 21 mufB die vorletzte
Note wohl ein punktiertes Achtel sein),
liegt vielleicht der Grund, warum Reinhard
den nicht nidher spezifizierten Buchtitel Tiir-
kiscie Musik gewihlt hat, der eher an eine
Monographie oder etwa an eine Edition
denken l4Bt, wihrend das Hauptgewicht die-
ses Bandes auf dem Katalog-Teil liegt. Man
mochte wiinschen, daf diesem in seiner De-
tailliertheit sehr niitzlichen Uberblick iiber
die tiirkischen Sammlungen die Verdffent-
lichung des Materials selbst bald folgt.
Doris Stockmann, Berlin

Musikerhandschriften von Pa-
lestrina bis Beethoven. Eingeleitet
und kommentiert von Walter Gersten-
berg. Ziirich: Atlantis Verlag 1960. 175S.

Als der Atlantis-Verlag im Jahre 1936
in Zusammenarbeit mit Georg Schiinemann,
dem damaligen Leiter der Musikabteilung
der PreuBischen Staatsbibliothek, den Band
Musikerhandsdiriften von Bach bis Schu-
mann herausbrachte, fand er nicht nur bei
Fachleuten und Laien ungeteilte Zustim-
mung, sondern er gab mit dieser Verdffent-
lichung auch den eigentlichen Ansto8 zur
systematischen Beschiftigung mit den Fra-
gen der musikalischen Autographenkunde.
Mit sicherem Instinkt fiir das Wesentliche
hatte Schiinemann die Grundlinien fiir die
Beschreibung und Deutung musikalischer
Schriftbilder festgelegt und mit ungewdhn-
lichem Einfithlungsvermdgen das Indivi-
duelle im Schriftduktus der einzelnen
Meister erfafit. Der aus einem einhundert-
seitigen Textteil und einem 96 Notenbei-
spiele umfassenden Tafelteil bestehende
Band erlebte in wenigen Jahren drei Auf-
lagen, dann stoppte der Krieg die Produk-
tion und vernichtete die Offsetvorlagen.

Der nunmehr, nach fast einem Viertel-
jahrhundert, wieder aufgegriffene Verlags-
plan kniipft zwar an Schiinemanns Stan-
dardwerk an, lift aber Raum fiir eine neue
Konzeption, die sich schon im Titel (,von
Palestrina bis Beethoven”) ankiindigt. In
Walter Gerstenberg hat der Verlag fiir
Georg Schiinemann einen Nachfolger gefun-
den, der schon auf Grund der ausgedehnten
schriftkundlichen Arbeiten seines Tiibinger
Instituts wie kein zweiter geeignet ist, von
heutiger Sicht aus dem Band eine neue
Gestalt zu geben. Zunichst erfuhr das
Thema eine Erweiterung durch Riickverle-
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gung des zeitlichen Ausschnittes bis zum
16. Jahrhundert, der im Fortsetzungsband
die Weiterfithrung bis zur Gegenwart ent-
spricht. Dadurch ergab sich fiir den hier vor-
liegenden Teil die Maéglichkeit, einerseits
seltene Schriftproben von Palestrina, Lasso,
Praetorius, Schiitz, Purcell einzubezichen,
andrerseits das Bachzeitalter durch Beispiele
Scarlattis, Vivaldis, Rameaus, Telemanns,
Pergolesis u. a. auszubauen. Das Bemiihen
um Systematik und Ausgleich ist vielerorts
spiirbar, so besonders bei Hindel, der in
Schiinemanns Buch mit zwei Abbildungen
gegeniiber dem favorisierten Beethoven (34
Abbildungen) allzusehr im Hintergrund
bleibt. Dies hatte allerdings seinen Grund
darin, daB Schiinemann seine 96 Abbildun-
gen ausschlieBlich den Bestinden der Ber-
liner Staatsbibliothek entnahm, wihrend
Gerstenbergs 159 Abbildungen nunmehr
auch auf Bibliotheksbesitz von London,
Paris, Wien, Dresden, Rom und anderen
Stddten zuriickgreifen kdnnen. Die Auswahl
der Beispiele nach dem Prinzip der Aussage-
kraft des Schriftbildes ist mustergiiltig ge-
lungen. Bei den reicher beriicksichtigten
Meistern (Bach, Mozart, Beethoven) lifit
sich an Hand der chronologischen Anord-
nung die Genese des individuellen Schrift-
duktus leicht verfolgen. Dabei treten die
zweckgebundenen Typen der schriftlichen
Kompositionsfixierung  (Skizze, Konzept-
partitur, Gebrauchshandschrift, kalligraphi-
sche Kopie) klar zutage.

Bildwiedergabe und &uBere Buchgestal-
tung geniigen hohen Anforderungen. Die
meisten Aufnahmen, insbesondere die der
in Tiibingen lagernden Berliner Bestiinde,
wurden neu angefertigt. Fiir einige inzwi-
schen verschollene Autographe standen
gliicklicherweise die erhaltenen Original-
aufnahmen der Erstauflage zur Verfiigung.
DaB der Verlag aber einen Riickgriff auf
iltere Vorlagen auch in anderen Fillen fiir
zweckmifig hielt, muf man vom Stand-
punkt Asthetischer Einheitlichkeit aus
bedauern; denn die neuen Aufnahmen sind
durch ihre plastische Herausarbeitung des
Notenblattcharakters den flach wirkenden
Ausschnittdrucken des Schiinemann-Buches
kiinstlerisch weit iiberlegen.

Im Textteil ist der neue Band wesentlich
kiirzer als der alte. Gerstenberg ersetzt
Schiinemanns  umfingliche  Beschreibung,
Deutung und biographische Einordnung der
Einzelbeispiele durch ein knappes Vorwort
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mit  grundsitzlichen Ausfithrungen zur
Problematik der musikalischen Autogra-
phenkunde; dagegen erweitert er dessen
diirftigen Quellennachweis zu einem exak-
ten Quellenverzeichnis und aufschluBrei-
chen Sachkommentar, die den Anforderun-
gen des Wissenschaftlers in jeder Weise
gerecht werden.

Werner Neumann, Leipzig

. Early English Church Music. 1. Early
Tudor Masses I. Transcribed and edited by
John D. Bergsagel. Published for the
British Academy. London: Stainer and Bell
Ltd. (1962). XV, 131 S.

In der Reihe Early Euglish Church Music
legt John D. Bergsagel als ersten Band eine
griindlich bearbeitete Ausgabe zweier Werke
aus der fritheren Zeit englischer Polyphonie
vor: Richard Alwoods Missa Praise Him
Praiseworthy und Thomas Ashewells Missa
Ave Maria. Die Einleitung bemerkt mit
Recht den gegeniiber dem Festland wesent-
lich geringeren Bestand an polyphonen MeB-
zyklen, eine Erscheinung, die durch die
Ablésung der lateinischen Liturgie durch
die englische im Jahre 1549 bedingt ist. So-
mit fehlt, mit Ausnahme einiger weniger
Exemplare von Sheppard, Mundy, Byrd u.
a., das englische Gegenstiick zur festlin-
dischen Vokalmesse der zweiten Hilfte des
16. Jahrhunderts. Die Umstellung der Li-
turgie hatte aber auch zur Folge, daB ein
Teil des ilteren Bestandes, soweit er in
englischen Handschriften vorhanden war,
verloren ging. Umso dankenswerter erscheint
es deshalb, wenn sich die Herausgeber der
vorliegenden Reihe unter anderem der er-
haltenen englischen Quellen bis 1550 an-
nehmen und die in ihnen iiberlieferten MeB-
zyklen und andere liturgische Kompositio-
nen in wissenschaftlich einwandfreien Publi-
kationen der Forschung zuginglich machen.

Die beiden vorliegenden Messen von
Alwood und Ashewell hat der Herausgeber
einer der umfinglichsten &lteren Messen-
handschriften auf englischem Boden, der
sogenannten  Forrest-Heather-Handschrift
Oxford/Bodleian Library Mus. Sch.e 376
bis 381, entnommen. In sechs Stimmbiichern
enthdlt sie insgesamt achtzehn fiinf- bis
sechsstimmige Messen, in ihren ilteren Tei-
len vor allem von John Taverner, Robert
Fayrfax, Hugh Aston und Thomas Ashe-
well, in ihren jiingeren auch von Christo-
pher Tye und John Sheppard. Aus der
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Tatsache, daB John Taverner 1526 als ,in-
formator” und Chormeister an das Wolsey
Cardinal College in Oxford kam, fiir seine
Aufgabe eine solche Sammlung benétigte
und die erste Messe von Taverner selbst
stammt, schlieft Bergsagel, da die Hand-
schrift zu dieser Zeit begonnen wurde. Ein
auf den Stimmbiichern vorhandenes Emblem
der Katharina von Aragon sowie Vergleiche
der Wasserzeichen mit denen datierter
Handschriften bestiitigen die Annahme.
1530, als Taverner Oxford verlieB, kam die
Handschrift zundchst in den Besitz von
William Forrest, der sie weiterfithrte. Die
letzten Eintragungen erhielt sie endlich von
John Baldwin, 1594 bis 1615 Mitglied der
Chapel Royal, und 1626 wurde sie von
William Heather der Universitidt vermacht.

Von den beiden in der Ausgabe vertre-
tenen Meistern ist Thomas Ashewell (1508
als ,informator choristarum“ an der Ka-
thedrale von Lincoln bezeugt) der iltere,
was auch der stilistische Befund bestitigt:
Die iiberaus vielgestaltige, verzweigte Rhyth-
mik und die Verwendung einer choralen
Vorlage als Tenor-cantus-firmus zeigt das
Fortwirken der gotischen Tradition, das der
Herausgeber auch mit dem Blick auf die
englische Baukunst erldutert, iiberscharf.
Demgegeniiber tendiert der jiingere Meister,
iber den biographische Daten fehlen, zu
glatterer Rhythmik, stellenweise recht pla-
stischer Deklamation und weicherer Klang-
lichkeit. Eigenartig ist sein cantus-firmus,
ein Fiinfnotenmotiv, das in fortlaufendem
Ostinato vorwiegend im Medius (Altus)
erklingt.

Insgesamt zeigen beide Meister das hohe
Niveau der englischen Polyphonie jener
Zeit. Es bleibt zu hoffen, daB weitere Aus-
gaben derselben Giite bei der Forschung
das Interesse wecken, das die englische Mu-
sik zwischen Dunstable und den jiingeren
Meistern des fortschreitenden 16. Jahrhun-
derts verdient. Hermann Beck, Wiirzburg

Hans Engel: Das Concerto grosso.
Kéln: Arno Volk Verlag 1962. 119 S.
(Das Musikwerk. 23).

Seit Jahrzehnten gilt der Verfasser auf
Grund mehrerer einschligiger Arbeiten als
vorziiglicher Kenner des Instrumentalkon-
zerts. Das vorliegende Heft der so prakti-
schen und wohlgeplanten Reihe gibt einen
guten Uberblick, und die entwicklungs-
geschichtlich so interessanten und wichtigen
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Zeitabschnitte des Uberganges aus dem Con-
certo grosso in die Sinfonia concertante
wie der Renaissance der Gattung seit etwa
Reger scheinen besonders gut gelungen. Die
Anschaulichkeit der Darstellung ist dadurch
erhoht, daB den schon stark mit Notenbei-
spielen durchsetzten 45 Textseiten ein No-
tenanhang von 62 Seiten beigegeben ist, der
u. a. ein vollstindiges Concerto a 6 von G.
Ph. Telemann aus der Darmstddter Landes-
bibliothek (Ms 1033/32) bringt. Einige kri-
tische Bemerkungen, bzw. Hinweise auf not-
wendige Korrekturen, konnen den guten
Gesamteindruck nicht stdren.

Engel geht von der italienischen Vokabel
concertare aus, die er vom gleichlautenden
lateinischen Verb ableitet, womit er sich
in Gegensatz zu Giegling (G. Torelli,
S. 10ff. und KongreBbericht Basel 1949,
S. 129 ff.) setzt, der den Nachweis der Her-
kunft von lat. cowusertus bzw. couserere
versucht. Der Hinweis auf Giegling fehlt in
den FuBnoten ebenso wie der auf Boydens
Polemik gegen Giegling When is a Cou-
certo not a Concerto? (MQ 1957, S. 220ff.).
Im Gegensatz zu Engel steht auch Egge-
brecht (Studien zur musikalischen Termino-
logie, S. 129), der geradezu von irrtiim-
licher Etymologie spricht. Die Frage wird
wohl noch griindlich untersucht werden
miissen, auch von der sprachgeschichtlichen
Seite her.

Auf S. 8 sind die 1621 und 1629 er-
schienenen Somate comcertate von Castello
mit dem Titel von 1629 und der Jahreszahl
1621 angefiihrt.

Wenig gliicklich gerade vom terminolo-
gischen Standpunkt erscheint Engels Satz
(S. 8) ,Coucerto grosso heifit wértlich
starkes, grofles Konzert, Concertino kleines
Konzert“. Die Gleichsetzung des so viel-
deutigen Begriffes Concerto mit Konzert
verwirrt nur; gerade an dieser Stelle heifit
Concerto nicht Konzert, sondern Klang-
kérper. Muffat hat in seinem viersprachigen
Vorwort von 1701 in der deutschen Ver-
sion den Ausdruck ,Chor” gebraucht!

Den entscheidenden Schritt ,in einer zur
Formbildung fithrenden Grundsitzlidhkeit
und Regelmifigkeit“ schreibt Engel Corelli
zu, womit Alessandro Stradella, der im Text
nie erwiahnt wird, aus der Darstellung der
Entwicklung eliminiert ist. Das ist um so
eigenartiger, als in einer Werkiibersicht
S. 118 das Concerto grosso Nr. II in der
Ausgabe von Bonelli, Padua 1957, auf-
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gefithrt ist. Zwar hat im Jahre 1682, dem
Todesjahre Stradellas, Muffat auch schon
Corellis einschligige Werke in Rom gehort,
bei der hiufigen Verwendung konzertie-
render Gruppen im Werk Stradellas diirfte
diesem aber wahrscheinlich doch die Priori-
tit zukommen. Die einseitige Betonung
Corellis driickt sich auch im Notenanhang
aus, die ersten 10 Beispiele stammen von
Corelli. Gerade im Hinblick auf Stradella
diirfte sich auch Engels Behauptung ,Corelli
hat . .. einen neuen, fiir das Concerto grosso
so vorbildlichen Typus der Komnzertfuge
geschaffen” (S. 11), kaum aufrecht erhalten
lassen. Ubrigens erhdlt Georg Muffat bei
dieser Gelegenheit (und wiederum S. 25) das
gerade hier iiberfliissige Epitheton ,der
Dentsche“. Seit 1954 ist jedoch bekannt,
daB er 1653 in Megéve (Savoyen) geboren
wurde (siche u. a. auch Federhofer, Mf
1960, S. 130).

Gelegentlich wird ungenau zitiert (S. 9
aus Titel und , Vorred” zu Muffats Instru-
mental-Musik) und verbindender Text mit
zwischen die Ginsefiifchen eingeschmuggelt.
Dabei wire es sicherlich reizvoll gewesen,
die originale Orthographie beizubehalten
und von ciner Modernisierung des Voka-
bulars abzusehen. Das den Zitaten fol-
gende, offenbar aus DTO XI/II, S. 120 ent-
nommene und auf 7 Systeme ausgeschrie-
bene Beispiel ist nicht aus der Instrumental-
Musik, sondern aus dem Armonico tributo,
die KontrabaBstellen des Concerto grosso
in den Takten 49 und 54/55 entsprechen
nicht den eindeutigen Intentionen des Kom-
ponisten.

Corellis Concerti grossi op. VI, die im
Jahre 1714 und nicht 1712 erschienen sind
(Pincherle, Corelli et son temps, S. 169£),
waren zum Teil wohl schon vor 1709 hand-
schriftlich verbreitet. Bereits 1689 erwihnt
Angelo Berardi (Miscellanea musicale, Bo-
logna) Corellische Orchesterwerke so selbst-
verstiandlich als Beispiele der Gattung, daB
man annehmen kann, sie seien damals schon
in weiten Kreisen bekannt gewesen. Ein
kleines Versehen ist auch bei der Be-
handlung von Torelli (S. 14) unterlaufen:
das beschriebene und mit Notenbeispielen
belegte Concerto aus op. VI ist nicht Nr. 1,
sondern Nr. 2.

Mit der eigenartigen Stellung Albinonis
hat sich der Autor dieser Zeilen kiirzlich
niher beschiftigt (KongreBbericht Kassel
1962). Das von Engel erwidhnte op. Il ent-
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halt aber keine Concerti grossi. Das unmit-
telbar im Anschluf besprochene und nicht
niher bezeichnete ,Konzert in C* ist nicht
aus op. Il und scheint auch im Werkver-
zeichnis bei Giazotto nicht auf. Die ,drei-
taktigen langsamen Sitze“ und das ,mehr-
griffige Solo der Violen diirften wohl
ebenfalls Irrtiimer sein.

Von Lorenzo Gregori sagt Engel (S. 16)
~den wir als den ersten Herausgeber eines
Concerto-Druckes erwihnt haben”. Das ist
ungenau, Concerto-Drucke gab es vor Gio-
vanni Lorenzo Gregoris Concerti grossi
op. I (1698) schon viele. AuBerdem ist
dieser Komponist im Text bis dahin nicht
crwihnt.

DaB Heinrich Kaminski mit seinem Con-
certo grosso, gedruckt 1923, nach MGG
1922 entstanden, ,als erster den alten
Namen* aufgegriffen hat, ist unwahrschein-
lich. Ernst Krenek schrieb sein Concerto
grosso I, op. 10 — Engel erwihnt nur das
zweite — schon 1921 und hat damit viel-
leicht die neobarocke Welle der Zwanziger-
jahre ausgeldst. Engel fithrt aber S. 52 noch
ein Concerto grosso von K. v. Wolfurt
(nicht Wohlfurt) mit der Jahreszahl 1921
an, das demnach auch vor jenem Kaminskis
liegen muB.

In den tabellarischen Ubersichten (S. 118
bis 119) ist irrtiimlich A. C. Veracini an-
gefithrt, womit wohl Antonio gemeint ist.
Das entsprechende Werk heift mit dem
genauen Titel Concerto a otto stromenti
und stammt vom Neffen Francesco Maria.
In den Literaturangaben hitte man viel-
leicht auch A. Bonaccorsis Contributo alla
storia del Concerto grosso (RIM XXXIX,
1932) anfiihren sollen. Scherings Geschichte
des Instrumentalkonzerts erschien erstmalig
1905 und in 2. Auflage 1927.

Im Kapitel ,Das italienische Concerto
grosso mit Bldsern” und auch an anderen
Stellen féllt auf, daf auch viele Solokon-
zerte in den Kreis der Betrachtung mit ein-
bezogen sind, womit der Rahmen der Publi-
kation gesprengt wird. Dadurch wird aber
auch die klare Abgrenzung zwischen Gat-
tung und Form getriibt. Wilhelm Fischers
vor Jahrzehnten geprigter Satz, Concerto
grosso sei keine Form, sondern eine Instru-
mentationsweise, muB Leitgedanke der ana-
lytischen Betrachtung sein. Diese Instru-
mentationsweise wurde in der Kirchen-
sonate ebenso angewendet wie in Suite,
Opernsinfonia und deren Mischformen. Mit
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dem Entstehen der Solokonzertform kom-
pliziert sich die Terminologie etwas, weil
es nunmehr Werke in Solokonzertform, aber
mit Concerto-grosso-Instrumentation, gibt.
Das von Engel so hiufig verwendete und ge-
rade fiir diein Frage stehende Periode eigent-
lich recht nichtssagende Wort Konzert trigt
keineswegs zur Klirung der Relation von
Gattung und Form bei, auf die es bei einer
didaktisch angelegten Verdffentlichung im
Interesse der Studierenden (und der Leh-
renden!) so sehr angekommen wire.
Walter Kolneder, Gieflen

Georg Benda: Kantate ,Erschallet,
ity Himmel“. Philipp Heinrich Erle-
bach : Kantate ,Der Herr hat offenbaret”.
Hrsg. von Lothar Hoffmann-Erb-
recht. Lippstadt: Kistner & Siegel & Co.
1962. (Organum. Erste Reihe: Geistliche
Gesangsmusik. 32 und 33).

Die Editionen geistlicher Vokalwerke in
der Sammlung Organum hat Lothar Hoff-
man-Erbrecht mit je einer Komposition aus
der Friith- und aus der Spitzeit der Kantaten-
geschichte fortgefithrt. Die Vorlagen zu den
beiden Werken von Ph. H. Erlebach und
G. Benda gehdren der Stadt- und Universi-
tits-Bibliothek Frankfurt/M. Beide Ausga-
ben verzichten — der Tradition der
Organumreihe folgend — auf einen Revi-
sionsbericht und wollen primir praktischen
Zwecken dienen, wodurch sich einige Fragen
ergeben. Sie beginnen bei der Zuschreibung
der Kompositionen.

Die Quelle zu Bendas Werk ist nur mit
dem Nachnamen ,Benda“, die zu Erlebachs
Kantate mit ,Aut: P. H.E.“ signiert. Der
Argumentation, daB ,eigentlich nur Georg
Benda in Betracht” kommt, kann man sich
kaum verschliefen, doch hitte man hierbei
und bei der an sich zutreffenden Interpre-
tation der Initiale P. H. E. den Versuch einer
stil-  oder quellenkritischen Begriindung
begriiBt. Das Werk Erlebachs liegt in einer
vom Hrsg. nicht genannten zuverldssigen
Quelle aus der ehem. Fiirstenschule Grimma
vor (U 87/0 59, undatierter Stimmensatz,
Hs. Samuel Jacobis, jetzt in SLB Dresden).
Hier ist der Autor mit ,di E“ angegeben, die
Hs. gehdrt zu einer Reihe von 17 ebenso
und 7 mit Erlebachs vollem Namen signier-
ten Mss., und in beiden Gruppen bestehen
mehrfach Konkordanzen zu andernorts
unter Erlebachs Namen erhaltenen bzw. in-
ventarmiBig belegten Werken, fiir deren
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Aufzihlung hier kein Raum ist, durch die
aber Erlebachs Urheberschaft auch fiir das
vorliegende Stiick zu erhirten ist.

Die Ausgaben unterlassen auch den
Nachweis von Text- oder Melodievorlagen.
Im Fall des Bendaschen Werks ist das leicht
begreiflich, weil die Kantatentexte dieser
Zeit so gut wie ganz unerforscht sind; in
der Mitte der symmetrischen Gesamtform
steht ein schlichter Kantionalsatz, der den
c.f. ,Komm heiliger Geist“ zu einer deut-
lich rationalistisch gefdrbten Dichtung be-
nutzt. Erlebachs Kantate hat die Form einer
Concerto-Aria-Kantate (wie man statt des
vom Hrsg. benutzten rein textlichen Termi-
nus ,Spruchodenkantate” sagen darf), der
Concertosatz ist iiber Jes. 52, 10, die Aria
iiber eine sonst nicht belegbare Variante des
Textes ,Meinen Jesum laf ich nicht" ge-
schriecben. Wenn auch diese Aria nicht
direkt einen c. f. benutzt, so ldBt sich doch
das Instrumentalritornell nach Strophe 1
und 3 als Satz iiber den c. f. ,Adt was soll
ich Siinder machen” (Zahn 3573 a—b) nach-
weisen. Das ist interessant, weil der Fall
bei Erlebach einmalig ist, sich aber in eine
kleine Gruppe von Werken mit vergleich-
baren Choralzitaten bei seinen Zeitgenos-
sen einfiigt. Wichtiger fiir die vorliegende
Kantate ist noch, daB dies c. f.-Zitat durch
seinen EinfluB auf die Ariamelodik und
seine Beziehung zum Ariatext formal ver-
einheitlichend und inhaltlich interpretierend
wirkt.

Beide Editionen geben die Werke nach den
Frankfurter Vorlagen allgemein sorgfiltig
wieder; diese bestehen fiir Bendas Kantate
in einer genau geschriebenen und reichlich
bezeichneten Partitur und fiir Erlebachs
Werk aus einem Stimmensatz und einer
danach  geschriebenen  Direktionsstimme
(nicht ,Chorpartitur”), in der die Syste-
me der Instrumentalstimmen freiblieben.
Schreibfehler und Zweifelsfille wurden vom
Hrsg. in zutreffender Weise bereinigt, wenn
auch stillschweigend. Darauf und auf die
kleineren Differenzen zur substantiell gleich-
lautenden Grimmaer Quelle, die das Stiick
aufer fiir den 3. Advent noch fiir den
12. Sonntag post Trinitatis bestimmt und
eine in Frankfurt fehlende Fagottstimme
bietet, kann nicht eingegangen werden. In
der Wiedergabe der Bezifferung wire
eine einheitliche Markierung der Zusitze
und Anderungen zu wiinschen. Die von
G. Feder besorgte Aussetzung ist fliissig
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und abwechslungsreich. In den Rezitativen
der Bendakantate schreibt die Quelle lange
Haltetdne im Bc., der Hrsg. schligt Aus-
fihrung durch kurze Stiitzakkorde vor und
druckt beides nebeneinander in verschie-
denen Notentypen, ohne die in der zweiten
Fassung erforderlichen Pausen — ein Kom-
promiB von verwirrendem Ergebnis fiir das
Auge des Benutzers. Im selben Sinn stéren
hier auch die zwischen bezifferten BaB und
Aussetzung gedruckten Ziffern.

Es wire zu iiberlegen, wieweit die fast
iiberreichliche originale Dynamik in Bendas
Werk und die entsprechenden Zusitze in
Erlebachs Musik der Praxis wirklich dienlich
sein kdnnen und wieweit der rationalistische
Text, den Benda benutzte (vgl. z. B. den
Choral S.23), ohne Anderungen verwend-
bar ist. Die Aufteilung von Erlebachs vier-
strophiger Aria in drei numerierte Sitze,
wobei der Hrsg. Vers 1 und 4 als selbstiin-
dige ,Nummern®“ auffaBt, Vers 2 und 3 aber
zu einer ,Nummer“ koppelt, widerspricht
den Gegebenheiten. Keine Quelle des Stiicks
trennt durchweg alle Verse mit Doppel-
strichen, die Frankfurter Particella vielmehr
schreibt die Verse zusammenhingend ohne
Doppelstriche hintereinander, und ein sol-
ches Verfahren empfiehlt sich auch fiir die
praktische Edition, damit man der Auffiih-
rung nicht nahelege, die Verse auseinander-
zureifen, die ja eben nicht selbstindige
Nummern-Arien sind, sondern Liedverse
einer Strophenaria-Kette.

Vergleicht man schlieBlich die hier vor-
gelegten Werke ihrer musikalischen Quali-
tdt nach mit den frither in Organum edier-
ten, so bleibt zu bedauern, daB nicht eine
von Erlebachs groBangelegten, mit Tripel-
fugen, Psalmtonbearbeitungen oder Choral-
einlagen versehenen Kantaten ausgewihlt
wurde. Es scheint zweifelhaft zumindest, ob
gerade diese Stiicke die praktische Wert-
schitzung der nach- bzw. vorbachschen
Kantate heben kénnten und ob sich nicht
fiir die Praxis andere Werke beider Meister
und jhrer Zeit bevorzugt anbéten.

Diese Fragen zeigen nur, da die von
Seiffert fiir Organum gewihlte Editions-
weise nicht mehr ganz zweckmifig ist. Das
hohe Verdienst der Sammlung liegt bei
der derzeitigen Editionslage darin, da8
sie sowohl der Praxis als auch der For-
schung unschitzbares Material liefert. Bei-
den Erfordernissen wire also gerecht zu
werden. Kdnnte man darum nicht einen
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praktisch verwendbaren Text herstellen, wo
ndtig auch mit den unumginglichen Ein-
griffen, ihm aber einen Kritischen Bericht
beigeben, wie es schon bei so vielen prak-
tischen Ausgaben iiblich ist? So lieBen sich
in weiteren Ausgaben die originalen Be-
setzungsangaben, der Wortlaut der Titel,
die Fundortsignaturen oder die charakteri-
stischen, den Sprachgebrauch der Zeit erhel-
lenden Quellenvermerke beriicksichtigen (z.
B. ,Fondam:“ fiir den Bc. bei Benda oder
»ab initio repetatur” fiir das Concerto bei
Erlebach u. a.). Vieclleicht ergiibe sich auch
die Mdglichkeit, die von Seiffert verstiim-
melt edierten, aber nur hier zuginglichen
Werke (Hefte 1, 12, 17 u. a.) revidiert er-
scheinen zu lassen.

Friedhelm Krummacher, Berlin

Johannes Benn: Missae concertatae.
Hrsg. von Max Zulauf. Basel: Biren-
reiter-Verlag 1962. 180 S. (Schweizerische
Musikdenkmailer. 4).

Von den Werken des aus der Gegend von
Messkirch (Baden) gebiirtigen und sehr
wahrscheinlich im Kloster Muri (Aargau)
verstorbenen Komponisten Johannes Benn
(um 1590—um 1660) lagen bis jetzt keine
Neudrucke vor. Um so erfreulicher ist es, daf
vor kurzem der Berner Musikhistoriker Max
Zulauf im Auftrage der Schweizerischen
Musikforschenden Gesellschaft als Band 4
der Reihe der Schweizerischen Musikdenk-
miler fiinf Messen von Benn herausgege-
ben hat.

Uber Leben und Wirken Benns orientiert
vor allem die Basler Dissertation von Walter
Vogt (Die Messe in der Schweiz im 17. Jahr-
hundert, Schwarzenburg 1940). Nachdem
Benn zunichst bei Georg Wilhelm von Hell-
fenstein und spiter beim Grafen Wratislaus
von Fiirstenberg als Kapellmeister tiitig ge-
wesen war, wirkte er von 1638 bis 1655
als Stiftsorganist zu St. Leodegar in Luzern.
Dort sind 1644 seine in der anzuzeigenden
Edition enthaltenen Missae concertatae
trium vocum, adiuncto choro secundo sive
Ripieni a IV ... & una Missa ab Octo bei
David Hautt gedruckt worden, wihrend
eine Missa non turbetur cor vestrum und
einige Motetten bereits zwischen 1623 und
1628 in den Donfridschen Sammelwerken
erschienen waren. Wie F. Hirtler im AfMf
11, 1937, 92 ff. nachweisen konnte, hat Benn
auch Orgelstiicke komponiert.
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Die dem Schultheiffen und dem Rat von
Luzern gewidmeten Missae concertatae
finden sich in einem vollstindigen Exemplar
in der ehemaligen Biirgerbibliothek (heute
Zentralbibliothek) in Luzern. Wie aus dem
Originaltitel hervorgeht, handelt es sich
durchwegs um doppelchdrige Werke, denen
als instrumentale Stiitze ein ,Bassus ad
Organum™ beigegeben ist.In den vier ersten
Messen wird ein dreistimmiges Solisten-
ensemble in abwechselnder Besetzung als
erster Chor dem vierstimmigen Ripienochor
(Chor 1I) gegeniibergestellt. Die fiinfte
Messe ist fiir vierstimmigen ersten und vier-
stimmigen zweiten Chor gesetzt. In der
Missa pro defunctis (Nr. 4) zieht Benn eine
dunklere Farbung vor, indem er auf die
Mitwirkung der Sopranstimmen verzichtet:
zwei Tendre und Bafb bilden hier den ersten,
Alt, zwei Tenére und BaB den zweiten
Chor. Die Anlage der einzelnen Messesitze
beruht, wie es fiir den konzertierenden Stil
in der Kirchenmusik des 17. Jahrhunderts
bezeichnend ist, auf dem Alternieren des
mehr oder weniger polyphon gesetzten er-
sten Chores mit dem meist akkordisch-homo-
phon deklamierenden zweiten Chor, wobei
sich jedoch an Schliissen und an textlich
bedeutsamen Stellen Soli und Tutti gerne
vereinigen. Im Unterschied dazu fillt die
achtstimmige Messe (Nr. 5) durch das Kon-
zertieren zweier gleichwertiger, koordinier-
ter Chore auf. Dem klaren Aufbau entspre-
chen eine schlichte, kantable, Koloraturen
nur sparsam verwendende Melodik und eine
einfache, gelegentlich kirchentonartliche
Zige verratende Harmonik. Um so mehr
gewinnen einige an Schiitz erinnernde chro-
matische Stellen an Bedeutung, wie etwa
Jpassus et sepultus est” in der Missa iiber
das Geistlidie Meyenlied (Nr. 1) oder das
ausdrucksvolle ,Dies irac” der Totenmesse.
Die feierliche, liturgische Haltung ist durch-
wegs gewahrt. Da und dort fallen allerdings
VerstoBe gegen den Wortakzent auf (vgl.
etwa S. 7, 45 und 106).

Benns Messen haben durch Zulauf eine
sehr sorgfiltige und korrekte Ubertragung
erfahren, und die Ausgabe entspricht allen
Erfordernissen der modernen wissenschaft-
lichen Editionspraxis. Hervorgchoben sei
namentlich auch die stilgerechte Realisie-
rung des Continuoparts. Der mit Vorwort,
Kritischem Bericht und zwei Faksimiles ver-
sehene Band prisentiert sich duferlich ganz
vorziiglich.
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wDie Musik Benns verdient einen Neu-
druck. Hinter der Einfadiheit des harmo-
nischen Satzes, aber auch hinter der Schlicht-
heit der wmelodiscdhen Deklamation liegt
eine eigentiimliche Schénheit verborgen, die
...noch heute zu ergreifen vermag.” Diesen
AuBerungen Zulaufs im Vorwort kann nur

lebhaft beigepflichtet werden.
Hans Peter Schanzlin, Basel

Johann Joseph Fux: Simtliche
Werke. Serie III, Band 1: Motetten und
Antiphonen fiir Sopran mit Instrumentalbe-
gleitung, hrsg. von Hellmuth Federhofer
und Renate Federhofer-Konigs,
Continuobearbeitung von Karl Trotz-
miiller. Kassel—Basel—London—New York:
Bérenreiter und Graz: Akademische Druck-
und Verlagsanstalt (1961), X und 193 S.

J. J. Fux ist einer der vielzitierten und
hochgepriesenen Altmeister, die selten ediert
und kaum gespielt werden. Die Grazer Fux-
Gesellschaft will nun erfreulicherweise sein
Werk in einer GA zugiinglich machen in
der Hoffnung, daB auch die praktischen
Musiker (und nicht zuletzt die Schallplat-
tenerzeuger, die Fux bisher so gut wie ig-
noriert haben) sich der Wiederbelebung die-
ser Musik widmen werden.

Der schdén ausgestattete und hervorra-
gend gedruckte 1. Band der dritten Serie
enthilt 12 Motetten und Antiphonen fiir
Sopran mit Instrumentalbegleitung und (Nr.
1—3) abschlieBenden Chorsitzen. Die ersten
elf Werke sind von L. v. Kéchels Fux-Bio-
graphie her bekannt (Nr. 162, 167, 173,
176, 185—187, 205—208), das abschliefende
.Laetare” (E 80) gehdrt zu den neuent-
deckten Kompositionen. Der Notentext
(S. 1—186) ist mit einer allgemeinen und
einer speziellen Vorrede (S. VI—X), vier
Seiten Abbildungen und einem eingehen-
den Revisionsbericht (S. 187—193) verse-
hen.

H. Federhofers Vorrede ist in ihrem spe-
ziellen Teil polemisch gegen den betreffen-
den Abschnitt der Wiener Dissertation
(1951) des Rezensenten zugespitzt, nicht
zuletzt, weil unsere Anschauungen iiber
den musikalischen Wert der Fuxschen Solo-
motetten sehr verschieden sind. Die Mingel
der Fuxschen melodischen Erfindungsgabe,
die auch anderen — wenn auch in bezug
auf andere Werke — aufgefallen sind (vgl.
K. G. Fellerer, Der Palestrinastil, S. 294
bis 295), lassen sich allerdings durch zwei
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Beispiele nicht so einfach widerlegen. (Er-
ginzung der unvollstindigen Angabe in
Anmerkung 1 der Vorrede: die Diss. des
Rezensenten zdhlt V + 322 S., der Abschnitt
iiber die Solomotetten von Fux ist auf den
S. 98—135 zu finden. Die neutschechische
Schreibweise des Namens Planicky im ge-
druckten Auszug [Acta Musicologica] be-
darf des von Federhofer hinzugefiigten [!]
nicht.)

Einer allgemeinen Besprechung der Fux-
schen Solometetten folgt eine Erwihnung
der Quellen (mit einem kleinen Schén-
heitsfehler, der im Revisionsbericht wieder-
holt wird: Krométiz ist nicht Krumau/Bésh-
men, sondern Kremsier/Mihren) und eine
umfangreiche Anmerkung (18) zur Auf-
fihrungspraxis. Die vier Abbildungen sind
von geringem Interesse, da sie nur in der
Osterreichischen Nationalbibliothek reich
vertretene Kopistenhandschriften zeigen.

Der griindlich korrigierte Notentext ent-
hilt keine Druckfehler, die dem Rezensenten
aufgefallen wiren. Auch zeigte ein Vergleich
mit den Vorlagen die gréBte Akribie in der
Ubertragung. Die GeneralbaBbearbeitung,
der die iiberwiegend floskelhafte Fuxsche
BaBfithrung kaum grofere Probleme gebo-
ten hat, ist korrekt und ohne auffallende
Freiheiten. Finige Details hitten vermieden
werden koénnen, so z.B. die Terzverdopp-
lungen im Sextakkord und einige unschén
klingende Fortschreitungen (vgl. S.9, T.2;
S.10, T. 6 und mehrmals in diesem Satz;
S.20, T.53; S.41, T.9), die iiberfliissigen
Tenorschliissel (S.40, T.7; S.42, T.12),
die ,romantischen“ Septimen (z. B. S. 45, T.
71; S. 46, T.20; S.48, T.47; S.49, T.63)
und einige leere Stellen mit Oktavparalle-
len-Charakter (S. 88, T. 48 ff.).

Die erstmals verdffentlichten Werke, in
denen sich , die stirkste Aundherung an den
Stil der dlteren meapolitanischen Schule“
vollzog (Vorwort, S. VII), sind von unter-
schiedlicher Qualitit. Am wertvollsten er-
scheinen uns die schlichten Solomotetten
mit iiberwiegend ungeradtaktigen Sitzen,
vor allem das naive ,Pia mater fons amo-
ris“ (K. 176, S. 65 ff.). In vielen der iibrigen
Werke, deren Vorbild (vgl. , Alma Redemp-
toris“, K. 186!) unschwer in den gleichar-
tigen Kompositionen Marc’ Antonio Zianis
zu finden ist, tritt die schematische melo-
dische Invention stark in den Vordergrund.
Interessante harmonische Fortschreitungen
— ein Erbe der venezianischen Schule, nicht
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zuletzt Zianis — vermdgen diese Schwiiche
ebensowenig zu iiberbriicken, wie die kurz-
atmigen Imitationen.

Obwohl seltener als in den Solomotetten
fir BaB, sind auch hier einzelne Sitze mit
trockenen Koloraturen durchflochten, die
oft gegen die gute Sitte der dreimaligen
Sequenzwiederholungen  verstoBen.  Das
»Alma Redemptoris“ K. 185 und 187, das
»Ave Regina“ K. 206—208 und das ,Lae-
tare“ E. 80 enthalten viele solcher virtu-
oser Koloratursequenzen, die, wie bei den
meisten Komponisten der Zeit, von Violin-
und Bliserfigurationen abgeleitet sind. Be-
trachtet man die Fuxschen Werke von die-
ser Seite, dann zeigt sich bald, daB ihnen
weder die interessante, expressive Formu-
lierung der Bachschen Koloraturen, noch
die virtuose Kantabilitit der guten italie-
nischen Meister der Zeit eigen ist. Die
Herausgeber sahen auch ganz richtig, daf
(nur) ,einzelne Stiicke bestens geeignet
sind“ in Hausmusikkreisen , Verbreitung zu
finden“ (Vorwort, S. 1X). Die oben genannte
Werkgruppe zihlt weder zu diesen Stiicken,
noch diirfte sie geniigend musikalische Sub-
stanz enthalten, um den Gesangvirtuosen
zu interessieren. Der Dank, den die Heraus-
geber fiir die ErschlieBung und Bewahrung
der Fuxschen Musik verdienen, steht jedoch
aufer Zweifel.

Camillo Schoenbaum, Drager

Joseph Haydn: Kleines Konzert fiir
Klavier/Cembalo mit Begleitung von zwei
Violinen, Viola, Baf und zwei Hérnern (ad
lib.) (F-dur). Herausgegeben von Franz-
peter Goebels und Vladimir Sramek.
Partitur. Heidelberg: Willy Miiller, Siid-
deutscher Musikverlag (1962), 27 S.

Das Thema des 1. Satzes lautet:

Tempo giusto
,(Moderato) &

Im Vorwort (August 1961) von Goebels
heiBt es: ,Auf die Echtheitsfrage kann hier
nicht eingegangen werden, da die Nachfor-
schungen nodt im Gange sind. Hoboken
(Themat. Verzeichnis) erwihnt das Stiick
nicht. Dem Stil nach kann es sich nur um
cine friithe Gelegenheitsarbeit des Meisters
oder aus der Umgebung desselben handeln.”
Die cinzige den Herausgebern bekannte
Quelle ist eine Abschrift aus dem ehem.
Elisabethinerinnenstift in Prag, jetzt im Na-
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tionalmuseum daselbst (L-A-86). Die Autor-
bezeichnung lautet: ,del Sigre Hayden”. Auf
dem Titel heift das Soloinstrument ,Or-
gano”, auf der Stimme selbst ,Clavecin“.

Rezensent hat 1961, nachdem er die
Prager Kopie kennengelernt hatte, an Hand
der ausgezeichneten thematischen Karteien
im Maihrischen Landesmuseum in Briinn
festgestellt, daB das Konzert in der Samm-
lung Kremsier, die fiir die sterreichische
und bdhmische Klaviermusik der zweiten
Hilfte des 18.Jahrhunderts besonders reich-
haltig ist, in zwei Abschriften unter dem
Namen Leopoldo Hoffmann vorkommt: die
eine (I F 66 Nr. 3) weist die Besetzung
Cembalo / 2 Violinen / BaB auf, die andere
(Il F 57) zusitzlich eine Viola. Daraufhin
hat Herr Vratislav Bélsky in Briinn, der
dem Rezensenten freundlicherweise auch
einen Mikrofilm der Prager Quelle fiir das
Joseph Haydn-Institut Kéln zur Verfiigung
stellte, die Kremsierer Abschriften einge-
sehen und festgestellt: ,Das eine Exemplar
[offenbar II F 57) ist schon urspriinglich
mit dem Namen Hoffmann bezeichnet, das
andere, das mit zwei anderen Konzerten von
Hoffmann zusammengebunden ist, sdieint
woll spiter so bezeidimet worden” zu sein.
1962 fand Rezensent bei Untersuchung
der oberdsterreichischen Quellen fiir die
Haydn-Gesamtausgabe eine Abschrift des-
selben Konzerts im Musikarchiv des Pri-
monstratenser Chorherrenstifts Schligl, wie-
der unter dem Namen Leopoldo Hoffmann,
datiert 1775, in der Besetzung wie Krem-
sier II F 66, wohl zufillig ohne den Final-
satz, aber mit teils besseren Lesarten als
die Prager Kopie, mit GeneralbaBziffern
und einer kleinen Kadenz zum 1. Satz. Und
schlieBlich steht das Konzert auch noch im
JSupplemento V. dei catalogi delle sinfonie,
partite ...e coucerti ...che si trovano in
manoscritto wnella officina musica di Breit-
kopf in Lipsia. 1770“, p. 30. Dort wird
unser Thema unter ,V. Concerti di Leop.
Hoffmwann" als ,IV. a Cemb. conc. 2 Viol.
V. e B." angefiihrt.

Nach alldem scheint es sich um ein Kon-
zert des mit Haydn ungefihr gleichaltrigen
Wiener Komponisten Leopold Hofmann zu
handeln. Die Minimalbesetzung besteht aus
Cembalo, 2 Violinen und Streichba8, aber
vielleicht gehdrt auch die Viola schon ur-
spriinglich dazu. Die 2 Hdrner diirften erst
spiter hinzugefiigt worden sein. Die Zu-
schreibung an Haydn in einer Abschrift der
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letzten Fassung ist auf Grund der Quellen-
lage nicht glaubwiirdig. Auch die musikali-
sche Beschaffenheit 148t nicht unbedingt
auf Haydn schliefen, obgleich die Kompo-
sition recht hiibsch und der Stil dem des
friithen Haydn verwandt ist. Als Vergleichs-
objekt verdient das Werk Interesse und
scheint zu bestiitigen, daB Hoffmann, Ordo-
fiez, Vanhal, Steffan und Albrechtsberger in
ihrem friihen, wenig bekannten Instrumen-
talschaffen noch ungefihr auf einer Linie
mit Haydn liegen, um bald immer mehr hin-
ter ihm zuriickzubleiben.

Die Revision 148t zu wiinschen iibrig.
Seite 8 Takt 37 rechte Hand: 2.—5. Note
lies 32stel- statt 16tel-Noten; S. 9 T. 46
V. II: 1. Note lies f2 (so Schligl und die
musikalische Logik) statt e2 (Schreibfehler
in Prag); S. 13 T. 74 BaB: Statt 1. Note
lies Viertelpause; S. 15 T. 4 V. I/II: 8.—9.
Note lies 16tel- statt 8tel-Noten; S. 17
T. 13 r. H.: vorletzte Hauptnote lies gt
statt f1; S. 21 T. 4 und Parallelstellen:
1. Akkord der r. H. falsch ausgesetzt (vgl.
Viola); S. 23 T. 47 BaB: 2. Note lies g!
statt e'; S. 25 T. 85—90: Hérner falsch,
lies Pausen. Es fehlen auch wesentliche
Versetzungszeichen, z. B. auf S. 13 T. 77
vor ¢2, S. 17 T. 13 vor {4, S. 18 T. 16 vor
c3, S. 20 T. 29 vor bl. Dafiir wimmelt es
von iiberfliissigen Akzidenzien, die der heu-
tigen Regel nicht entsprechen. Der Noten-
stich ist vorziiglich. Georg Feder, Kéln

Mitteilungen

Die Jahrestagung 1964 der Gesellschaft
fiir Musikforschung, zu der sich 124 Mitglie-
der aus der Bundesrepublik und 105 Mit-
glieder aus der DDR angemeldet hatten,
fand vom 23. bis 25. Oktober 1964 in Halle
statt. In seiner Sitzung vom 23. Oktober
erteilte der Beirat dem Vorstand fiir den
Geschiftsbericht 1963 sowie fiir den nach-
getragenen  Geschiftsbericht 1962  der
Zweiggeschiftsstelle Leipzig Entlastung. Auf
der Tagesordnung der Mitgliederversamm-
lung am 25. Oktober standen die Berichte
des Prisidenten und des Schatzmeisters, die
Arbeit an Zeitschrift und Publikationen, die
Arbeit der Fachgruppen und Arbeitskreise
sowie die Jahresversammlung 1965 und der
KongreB 1966 zur Diskussion. Entsprechend
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den Beschliissen der Mitgliederversammlung
1963 wurden die seinerzeit neu gegriindeten
Arbeitsgruppen als Fachggruppen von der
Mitgliederversammlung anerkannt. Es han-
delt sich um folgende Bereiche: Fachgruppe
Musikinstrumentenkunde (Leitung Berner);
Fachgruppe Volkslied-Edition (Wiora); Fach-
gruppe Musikalische Volks- und Volker-
kunde (Leitung noch offen); Fachgruppe
Musikerziehung  (Hella  Brock); Fach-
gruppe Musiksoziologie und Rezeptions-
forschung (Leitung noch offen); Fachgruppe
musikwissenschaftliche ~ Ausbildung  der
Schulmusiker (Kolneder); Fachgruppe ,Das
Verhiltnis der Neuzeit zu ilteren Musikauf-
zeichnungen” (Georgiades). Fiir den Kongref
der Gesellschaft in Weimar 1966 wurde eine
vorbereitende Kommission gegriindet, die
ihre Arbeit bereits aufgenommen hat.
(Dahlhaus, Kluge, E. H. Meyer, Wiora).
Eine Einladung, die Jahresversammlung der
Gesellschaft 1965 in Coburg abzuhalten,
wurde mit Beifall von der Versammlung
aufgenommen; als Termin der Jahresver-
sammlung sind der 22.—25. Oktober 1965
vorgesehen.

Das wissenschaftliche Rahmenprogramm
bildete ein Vortrag von Herrn Professor
Dr. Georg Knepler, Berlin, ,Zur Konzep-
tion einer Musikgeschichte unserer Zeit",
der eine lebhafte Diskussion iiber grund-
sitzliche methodologische und wissenschafts-
theoretische Fragen auslgste. Die Vielzahl
der angeschnittenen Probleme und die ge-
rade im Grundsitzlichen sehr deutlichen
Verstindigungsschwierigkeiten machten eine
Fortsetzung dieser Diskussion am niachsten
Vormittag notwendig.

Besonders reichhaltig war in diesem Jahr
das kiinstlerische Rahmenprogramm der
Jahrestagung. Es umfaBte ein Kammerkon-
zert von Lehrkriften und Studenten des
Instituts fiir Musikwissenschaft der Univer-
sitit Halle mit Werken zeitgendssischer
Komponisten, eine Auffithrung von Hin-
dels , Tolomeo” im Theater der Stadt Halle
und eine besonders reizvolle Auffithrung
von Goethes ,Was wir bringen“ und
Goethe-Reichardts ,Jery und Biteli“ im
historischen Theater Bad Lauchstidt. AuBer-
dem konnte neben den reichen Bestinden
des Hindel-Hauses eine Ausstellung von
Handschriften und Frithdrucken besichtigt
werden, die die Universitdts- und Landes-
bibliothek Halle aus Anlaf der Jahresta-
gung veranstaltet hatte. Finscher
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Am 15. Oktober 1964 verstarb in Ziirich
im Alter von 76 Jahren Professor Dr. A.-E.
Cherbuliez.

Am 4.September 1964 verstarb in Kiel im
Alter von 71 Jahren Professor Edgar
Rabsch.

Am 11. Oktober 1964 feierte Prilat Pro-
fessor Dr. Adam Gottron, Mainz, seinen
75. Geburtstag.

Am 22. Oktober 1964 feierte Professor
Dr. Paul Mies, Kgln, seinen 75. Geburts-
tag.

Am 20. Dezember 1964 feierte Professor
Dr. Hans Engel, Marburg, seinen 70 Ge-
burtstag. Eine Festschrift fiir den Jubilar ist
im Buchhandel erschienen.

Am 5. Dezember 1964 feierte Professor
Dr. Wilhelm Ehmann, Herford, seinen
60. Geburtstag.

Am 26. Dezember 1964 feierte Professor
Dr. Walter Gerstenberg, Tibingen,
seinen 60. Geburtstag.

Am 16. November 1964 feierte Professor
Dr. Albert Wellek, Mainz, seinen 60. Ge-
burtstag. Eine Festschrift fiir den Jubilar
ist als Sonderheft des ,Archivs fiir die ge-
samte Psychologie” erschienen.

Dozent Dr. Martin Ruhnke, Berlin, hat
den an ihn ergangenen Ruf auf den musik-
wissenschaftlichen Lehrstuhl der Universitit
Erlangen zum Wintersemester 1964/1965
angenommen.

Professor Dr. Walter Wiora, Kiel, hat
den an ihn ergangenen Ruf auf den Musik-
wissenschaftlichen Lehrstuhl der Universitét
des Saarlandes zum 1. Oktober 1964 an-
genommen.

Dozent Dr. Gerhard Croll, Miinster,
wurde zum apl. Professor an der Universi-
tit Miinster ernannt.

Bei dem anlidBlich des 250. Geburtstags
von Chr. W. Gluck in dessen Oberpfilzer
Heimat am 5. Juli 1964 veranstalteten Fest-
akt hielt Professor Dr. Thr. G. Georgia-
des, Miinchen, die Festrede.
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Im Rahmen des von der Stadt Miinchen
veranstalteten Richard-Strauss-Festjahres
1964 hielt Professor Dr. Helmuth Ost-
hoff, Frankfurt, als Gast der Universitit
Miinchen am 22. Juni 1964 einen Festvor-
trag ,Richard Strauss und die Oper”.

Dr. Dietrich Kilian, Géttingen, hielt auf
Einladung der Universitit Aarhus und der
Dinischen Gesellschaft fiir Musikforschung
vom 27. bis 30. Oktober 1964 in Aarhus
und Kopenhagen Vortrige iiber ,Das gegen-
wirtige Buxtehude-Bild“ und ,Die frithen
Orgelwerke Bachs“.

Am 6. und 7. September 1964 veranstal-
tete die Fondazione Cini in Venedig einen
Convegno di studi sull’'opera di G. Rossini,
bei dem als deutscher Teilnehmer Dr. Fried-
rich Lippmann (Rom) iiber die italienische
Librettistik des 19. Jahrhunderts referierte.
Gleichzeitig zeigte die Fondazione Cini eine
Rossini-Ausstellung, die Dr. Agostino Ziino
(Rom) aufgebaut hatte.

Erkldarung

Herr Dr. Warren Kirkendale, Los Angeles,
hat in einem Schreiben an den Schriftleiter
dieser Zeitschrift, in Briefen an verschie-
dene Kollegen, zuletzt im ,Mozart-Jahr-
buch” 1962/1963, Salzburg 1964, S. 140,
FuBnote 4 folgenden Plagiatsvorwurf gegen
mich erhoben:

W Zur Verwandtsdiaft mehrerer Abschuitte
meines Artikels ,More Slow Introductiois
by Mozart to Fugues of J. S. Badi' (Jour-
nal of the American Musicological Society
17, Mirz 1964, S. 43—65) mit Andreas
Holschneiders ,Zu Mozarts Bearbeitungen
Badischer Fugen' (Die Musikforschung 17,
1964, S. 51—56) darf ich beuterken, dafl
Herr Holschimcider seine Arbeit verfafte, als
er das Manuskript der Erstfassung meines
Artikels gelesen hatte (Jumi 1962). Das
Manuskript, Teil meiner Dissertation (Wien
1961) war damals schon vom Journal' zur
Verdffentlidung angenommien.”

Diese Notiz zwingt mich zu folgender
Erwiderung:

Mit Mozarts Arrangements Bachscher Fu-
gen beschiftige ich mich (im Zusammenhang
mit Mozarts Bearbeitungen Hindelscher
Werke) seit dem Jahre 1957. Die Editions-
leitung der Neuen Mozart-Ausgabe bat
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mich daher im Juni 1962 um ein Gutachten
iiber den Aufsatz von Herrn Kirkendale, den
dieser dort zur Priifung eingereicht hatte.
In meiner ausfiihrlichen Antwort, welche ich
auch Herrn Kirkendale mitgeteilt habe,
wende ich mich gegen die These von der
Echtheit der neuen (recte: bereits von Ernst
Fritz Schmid in der ,Zeitschrift fiir Musik'
1950, S. 299, FuBnote 9 beschriebenen)
langsamen Einleitungen. Auf Grund meiner
Kritik und der von mir im KongreBbericht
Kassel 1962, S. 177 f. verdffentlichten An-
gaben iiber die spezielle Bachische Vorlage
der Mozartschen Bearbeitungen hat Herr
Kirkendale seinen Aufsatz zuriickgezogen
und griindlich umgearbeitet. Die erste Fas-
sung ist im Manukript seiner Dissertation
nachzulesen. Andreas Holschneider

Vom 10. bis 16. September 1966 wird in
Bydgoszcz (Bromberg) und Torun (Thorn)
ein musikwissenschaftlicher Kongre8 ,Mu-
sica Antiqua Europae Orientalis” stattfin-
den, der unter der wissenschaftlichen Lei-
tung von Professor Dr. Zofia Lissa,
Warschau, steht. Der KongreB soll zum
ersten Male eine Zusammenfassung der For-
schungsarbeiten zur Musikgeschichte Ost-
und Ostmittel-Europas bringen, die in den
letzten Jahrzehnten durchgefithrt worden
sind und durch die die Musikkulturen der
slawischen Linder in ihrem Eigenwert wie
in ihrer Bedeutung fiir die gesamte abend-
lindische Musikgeschichte zum ersten Mal
umfassend sichtbar geworden sind. Etwa
zwanzig groBere Referate sind vorgesehen,
in denen der Stand und die jiingsten Ergeb-
nisse der Erforschung der Musikgeschichte
der slawischen Nationen bis einschlieBlich
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zum 18. Jahrhundert dargelegt werden sol-
len. Musikwissenschaftler aus Bulgarien,
Jugoslawien, Polen, Ruminien, der Tsche-
choslowakei, der Sowjetunion und Ungarn
haben sich fiir diese Referate zur Verfiigung
gestellt; die Texte der Vortrige werden
den Zuhérern in Ubersetzungen (franzd-
sisch, deutsch oder englisch) zuginglich ge-
macht.

Gleichzeitig mit dem KongreB sollen
sechzehn Konzerte verschiedener Ensembles
und Solisten aus Bulgarien, Jugoslawien,
Polen, Ruminien, der Tschechoslowakei, der
Sowjetunion und Ungarn Anschauungsma-
terial zu den Themen der wissenschaftlichen
Beitriige liefern. SchlieBlich ist darauf hin-
zuweisen, daB Anfang September eine
Tagung der AIBM in Warschau stattfinden
wird, und daB sich unmittelbar an den Kon-
gref ,Musica Antiqua Europae Orientalis“
der ,Warschauer Herbst“ anschliefen wird.
Genaue Informationen vermittelt die Fil-
harmonia Pomorska LM J. Paderewskiego,
Bydgoszcz, Lidelta 16 sowie das Institut fiir
Musikwissenschaft an der Universitit War-
szawa, Warszawa, Palac Kultury i Nauki.

Berichtigung: Auf S. 325 des Jahr-
gangs XVII, 1964 der Musikforschung muf
es im Titel der Besprechung des Buches von
A. Ciechanowiecki ,Oginski“ (nicht ,Or-
ginski“) heiflen.

Einbanddecken fiir die ,Musikfor-
schung”, Jahrgang 1964, werden wie stets,
auf Vorbestellung angefertigt. Sie kosten
DM 2.50 Bestellungen bitte an den Biren-
reiter-Verlag, Kassel-Wilhelmshéhe, Hein-
rich-Schiitz-Allee 35.

Mit Wirkung vom 1. April 1965 lautet die Adresse der Schriftleitung :
66 Saarbriicken 15, Universitit, Musikwissenschaftliches Institut.
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