Der Rhythmus als Stilelement im Cancionero
de la casa de Medinaceli

Ein Beitrag zur Editionstechnik
und zum Verhidltnis von Musik und Sprache

VON MARIUS SCHNEIDER, KOLN

Nachdem der Verfasser wiederholt das Phiinomen der komplexen Rhythmik in
der spanischen Musik des ausgehenden 15. Jahrhunderts behandelt hatte 1, stellte
sich bei der Untersuchung der Tonsitze des Cancionero de la casa de Medinaceli?®
heraus, daB auch diese spiteren Kompositionen einer dhnlichen GesetzmiBigkeit
unterworfen sind. Wihrend aber in den oben erwihnten Publikationen nur das
spanische Volkslied als eine heute noch greifbare Parallele zur Rhythmik der spani-
schen Kunstmusik herangezogen wurde, muff nun trotz unseres einseitig auf Europa
eingestellten Historizismus doch gesagt werden, da wir ohne Zuhilfenahme der
Regeln, die in der Rhythmik des gesamten Mittelmeergebiets geldufig sind, nie-
mals im Stande sein werden, die Zeitgestaltung vieler spanischer und italienischer
Kompositionen richtig zu verstehen. Daf wir ohne die Erkenntnis dieser Rhythmik
geradezu am Wesen solcher Kompositionen vorbeigehen, werden die folgenden
Beispiele zeigen.

Aus dieser Eingliederung der siideuropdischen Musik in die gemeinmediterranen
Grundlagen darf aber nicht der SchluB gezogen werden, als ob die hierzu behandelnde
spanische Musik unter irgendwelchen ,arabischen“ Einfliissen entstanden wire.
Wie gering spezifisch arabische Einfliisse zu werten sind, ist schon an anderer
Stelle 3 mit zahlreichen Notenbeispielen gezeigt worden. Es kann aber kein Zweifel
mehr dariiber bestehen, daB wir bei der spanischen Kunstmusik des 16. Jahr-
hunderts mit jenen gemeinmediterranen Ziigen rechnen miissen, deren Auswir-
kungen man von der Siidwestkiiste Europas und Westkiiste Afrikas (einschlieBlich
Sudan) @iber Kleinasien bis nach Indien beobachten kann.

Im Hinblick auf den Rhythmus zeigt sich dieser kulturgeschichtliche Zusammen-
hang in einer ganz spezifischen Bindung von Musik und Sprache, insofern der
Wortakzent, auch da, wo er (wie zum Beispiel in Spanien) keinen festen Platz im
Metrum innehat, von primirer Bedeutung fiir die musikalische Konzeption ist. Eine
zweite Eigenart liegt in der oft zu beobachtenden Sorgfalt, die vorliegenden Texte
in mehrere Abschnitte, die jeweils einer bestimmten psychologischen Situation ent-
sprechen, zu teilen und sie rhythmisch dem jeweils gegebenen Text gemaf indivi-
duell auszugestalten, gegebenenfalls auch ohne Riicksicht auf die Taktsymmetrie.
Dies fithrt zwangsweise oft zu radikalen oder voriibergehenden Brechungen der
metrischen Einheitlichkeit einer Komposition. Angesichts dieser Bewertung des
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2 M. Querol Gavalda, Cancionero misical de la casa de Medi li. 2 Bde., Barcelona 1956.

8 M. Schneider, A proposito del tnflujo drabe. Anuario masical I, 1946.

25 MF



362 Marius Schneider: Der Rhythmus im Cancionero Medinaceli

Sprachrhythmus sind die hier angefiihrten Musikbeispiele nicht in der herkémm-
lichen Weise ediert, sondern derart, daB der Sprachakzent immer an einer auch
musikalisch metrisch betonten Stelle steht, widersinnige Synkopen verschwinden
und (durch Beseitigung der iiblichen hypothetischen Taktstriche und die relative
Verkiirzung der Notenwerte) das rhythmische Profil der Melodie sichtbar wird.

Die Regeln, die die Praxis der mediterranen Rhythmik bestimmen, sind folgende:

1. Dem Hauptteil einer Komposition kann eine Einleitung vorausgehen, die die
wichtigsten Melodieschritte bereits enthilt und die Zeitwerte ihres Grundmetrums
nur in sehr lockerer Form andeutet.

2. Der Rahmen einer rhythmischen Gestalt darf — zumindesten dort wo eine rela-
tive Improvisation vorherrscht — nicht als eine Aneinanderreihung von soundso-
vielen theoretisch vorgeschriebenen Schlagzeiten verstanden werden, sondern als
eine reine, primir gegebene Zeitspanne, die, je nach dem zu formulierenden Inhalt,
auf die verschiedenste Weise ausgefiillt werden kann. Man kénnte dies durch eine
rein kérperliche Bewegungsform umschreiben. Genauso wie man bei einem Weit-
sprung, schon bevor man ihn ausfithrt, das Ziel klar im Auge hat, so liegt auch
der Zeitpunkt, mit dem eine melodische Phrase abschlieBen soll, schon von vorne-
herein fest. Chronometrische Messungen, die ich an spanischem und afrikanischem
Material unternahm, zeigten, daB die absolute Dauer der einzelnen Takte oft vél-
lig unverindert bleiben kann, obgleich sie zum Beispiel bald 14, bald 15 Achtel
enthalten.

3. GroBere Takteinheiten kdnnen einander kompensieren. So diirfen zum Beispiel
zwei Takte zu 24 Vierteln auch als 22 + 26 erscheinen, selbst wenn sie durch einen
oder mehrere 2¢/4-Takte voneinander getrennt sind.

4. Die Dauer der metrischen Grundeinheiten geht meist weit iiber die unserer
iiblichen Takte hinaus. Man muB meist mit Strukturgréfen (Takteinheiten) von 12
bis 42 und mehr Schlagzeiten rechnen. Sie entsprechen eher einer Phraseneinheit
als unserem Takt. In der vorliegenden Studie muB jedoch angesichts der Beschaf-
fenheit unserer Notenschrift ein Kompromif zwischen Metrum (Taktgruppe) und
Phrase (Rhythmusperiode) geschlossen werden. Das Kernstiick einer Phrase liegt
zwar immer innerhalb der Taktstriche einer groBeren Einheit; aber Auftakte und
betonte SchluBtone befinden sich schon auBerhalb. Vor allem diirfen Rhythmus
und Metrum nicht miteinander verwechselt werden. Der Rhythmus umschlieft
immer eine ganze Phrase. Das Metrum ist eine rein theoretische Vorlage, ein Zeit-
schema, das eine noch abstraktere Teilung der Zeit voraussetzt, nimlich die dem
indischen Tala #hnliche, rein metronomische Teilung. (Damit nehme ich meinen
fritheren, irrtiimlichen Versuch, den indischen Tala mit dem mittelalterlichen Be-
griff Talea zusammenzubringen, zuriick.) Wie der Verfasser schon an anderer
Stelle duBerte 4, ist der Rhythmus ein lebendiges und originelles Geschehen, wel-
ches sich ein bestimmtes Zeitschema als Laufbahn wihlt, dhnlich wie ein FluB seine
Ufer und sein Gefille. Trotzdem hiingt die Art, in der der FluB Ufer und Gefille
durchstrémt, von der ihm innewohnenden Dynamik ab. Seine Bewegung kann

4 M. Schneider, Vier Klagegesinge aus dem Canci e Med 11. Festschrift fir Bruno Stiblein (im
Druck). Prolegomena 2u einer Theorie des Rhythmus. Konmﬂberldit Kaln 1958, Kuul 1959,
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sich auf die vom Metrum vorausgesehenen Schwerpunkte beschrinken; sie kann
aber auch neue, vom Metrum nicht vorhergesehene Konzentrationspunkte schaffen,
ohne daB solche Punkte durch einen besonderen Akzent gekennzeichnet werden
miiBten. Beide Vorgiinge haben die Eigenschaft, die abstrakte Zeit zu qualifizie-
ren und zwar dadurch, daB sie von Schritt zu Schritt die periodisch wiederkehren-
den schweren und leichten Zeiten jeweils mit funktional verschiedenen Ténen rea-
lisieren.

5. Neben dem unter 2. erwdhnten Ausgleich von zwei zahlenmiBig verschieden
groflen Takteinheiten spielt auch die bewuBte Gegeniiberstellung von ungleich
langen Zeitgruppen innerhalb eines Taktes eine groBe Rolle. Eine solche Asym-
metrie ist in ungeradzahligen Metren ipso facto vorhanden. Sie tritt aber auch in
den durch 2 oder 3 teilbaren Metren hiufig auf: Die 8 kann in 2 + 3 + 3, die 7
in2+ 5o0der3 +4,die9in4 + 5 oder3 + 2+ 2 + 2, die 10 in 7 + 3 oder
6 + 4 aufgegliedert werden.

6. Diese innere Organisation des Grofitakts braucht nicht konstant zu sein. So
kann sich z. B. die 8 abwechselnd aus 2 + 3 +3, aus 3 + 2 + 3 oder aus 3 + 3
=+ 2 zusammensetzen. Dies gilt fiir alle Metren, sowohl fiir die gerad- wie fiir die
ungeradzahligen.
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Im Beispiel 1 (Band II, Nr. 68, S. 53; Komponist unbekannt) umschliefen die
nach einer kurzen Einleitung einsetzenden 8/4 regelmissige Untergruppen zu 3 +
5 oder 5 + 3. (Der durchgezogene Taktstrich bezeichnet den Einsatz der ,starken”
Zeit, die durchbrochenen Striche entsprechen den Unterteilungen. Die Zahlen
iiber dem Fiinfliniensystem weisen auf die jeweilige Zahl der Schlagzeiten in den
Untergruppen.) Versucht man nun auch den ersten Vers ,Estavase Marfida con-
templando” metrisch einzuordnen, so lieBe er sich nur in eine Gruppe von 4 + 6
+ 7, d. h. in 17/4 einschreiben. Ein derartiges Metrum ist an sich in dieser Musik
nichts Ungewdhnliches. Da diese Takteinheit aber im Laufe des ganzen Satzes
nicht wiederkehrt, so ist es wohl richtiger, diese Phrase als Einleitung zu den %4
zu betrachten.

%"
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Im Beispiel 2 (Band II, Nr. 62, S. 27; Komponist Morata) bestehen die grofien
Takteinheiten aus 24 bzw. 20 Vierteln. Diese Einheiten sind durch diejenigen
Taktstriche abgegrenzt, welche etwas iiber das Fiinfliniensystem hinausragen. Im
Text muB man zwei Abschnitte oder ,Situationen“ unterscheiden. In der ersten,
welche den Einheiten von 24/3 entspricht, wird die Schonheit Jeromicas ohne Ein-
schrinkung gepriesen. Der zweite Teil aber fithrt eine andere Sprache: 29/s. Thre
bezaubernden Blicke sind so gefihrlich, daB jeder, der sie sieht (,qualquiera que
los vee”) nachher von Leid gequilt wird (,, Iuego suspira“). Der erste, beschreibende
Teil verlduft zunéchst in Gruppen zu 6 Vierteln. Vom Beginn der zweiten Gruppe
zu 24 Vierteln ab (bei der Wiederholung des Verses ,si fuesen tan piadosos”) wird
der Rhythmus progressiv abgewandelt. Noch besteht die Unterteilung aus 12 +12,
aber in zwei Takten erscheinen neben der symmetrischen Gliederung in zweimal 6
(2 + 2 + 2) auch 4 + 8 bzw. 3 + 3 + 3 + 3. Die nichste Einheit zu 24 Vierteln
setzt sich aus 8 + 8 + 8 zusammen, die jeweils in 5 + 3 aufgeldst sind. Der
Rhythmus wird immer unruhiger. Er steigert sich im Laufe der Beschreibung der
Schonheit Jeromicas in zunehmenden; Asymmetrien, bis (mit dem Eintritt der 29/4) die
zweite Situation zur Darstellung kommt. Hier schliefen sich zundchst 4 + 6 (oder
6 + 4) in Untergruppen zu 1%/s zusammen. Sowohl die 4/4 wie die %/4 sind dauernd
in Kleinstgruppen zu 2 Vierteln aufgeteilt. Die vorherrschenden Zeitwerte sind
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aber nicht mehr Viertel oder halbe Noten, sondern Achtel und halbe Noten. Die
Zeitgegensitze werden stirker bis zu dem Vers , qualquiera que los vee“. Bei dem
letzten Wort dieses Verses wird die Gruppe zu 6, die vorher in 2 + 2 + 2 zerlegt
war, plotzlich in 3 + 3 umgegliedert, so daB die Wendung der Situation (,luego
suspira“) wie ein rhythmischer Bruch musikalisch zum Ausdruck kommt. Die fol-
gende Wiederholung dieses Verses verlduft in einer musikalisch durchaus analogen
Form. Die Teilung in 2 + 2 + 2 wird erneut aufgenommen, und auch das ,luego
suspira” kehrt in der Teilung 3 + 3 wieder; aber diesmal mit einer Verlingerung
der Dauer des Seufzers durch eine halbe und eine ganze Note und eine Pause. Bei
der nichsten Wiederholung fiillt dieser Seufzer sogar die ganze Einheit von 20
Vierteln aus.
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Das Beispiel 3 (Band 11, Nr.87, S. 109; Komponist unbekannt) verlduft in Gro8-
takten zu 20 Vierteln, geht dann in 30 iiber und kehrt wieder zu 20 Vierteln zu-
riick.

Situation I: Die Hirtin mdge sich nicht verstecken, noch entfliehen. Die 20 Vier-
tel bestehen aus 10 +10, die in 4 + 6 und 7 + 3 bzw. 6 + 4 und 3 + 7 grup-
piert sind. Bei der ersten Unterteilung wird der Gedanke des Versteckens vor-
getragen, die zweite erfolgt bei den Worten ,Mach dich nicht stark, entfliehen zu
kénnen"“.

Situation II: Mit der dritten Einheit zu 20 Vierteln, die in 8 + 6 + 6 aufzu-
teilen sind, werden Intensitiit und Zeitgegensiitze gesteigert. Sie entspricht den
Worten ,Demjenigen zu entflichen, der dich liebt (,adora“), denn mit dem sau-
senden Wind, den du entfacht hast . . .“. Das Wort ,adora“ wird zuerst in eine
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Fiinfer- und dann in eine Sechserunterteilung eingereiht, die nach der Zweiteilung
(3 + 3) in die raschere Akzentfolge von 2 + 2 + 2 (der sausende Wind) iiber-
geht. Mit der darauffolgenden Einheit von 3%/4 wird der Hohepunkt erreicht (,mit
dem Wind, den du entfacht hast, 148t du die Flamme in meiner Brust noch hsher
schlagen”). Zum ersten Male erscheint eine liickenlos aufsteigende Melodielinie.
Ahnlich wie in Beispiel 2 (, qualquiera que los vee, luego suspira“) schligt die erste
Unterteilung der 6 Viertel (2 + 2 + 2) auch hier in 3 + 3 um, so daB die erste
Silbe des Wortes ,pedio” sogar zweimal akzentuiert ist. Dann wird die aufstei-
gende Linie in verkiirzter Form erneut aufgenommen, und zwar wieder unter Aus-
lassung der ersten Schlagzeit. Dieser Erregung scheint nun eine verzweifelte Er-
mattung zu folgen. Mit der Wiederkehr des 2¢/4-Takts fillt die Melodielinie ab.
Anstelle der Untergruppen zu 6 Vierteln tritt die Teilung der 20 Viertel in 8 +
8 + 4, in deren Mitte die 8 in 5 + 3 aufgegliedert wird.
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Das Beispiel 4 (Band II, Nr. 69, S. 54; Komponist Cevallos) beginnt mit den
Worten: , Vom Schicksal begliickt kann man denjenigen nennen, der sich der won-
nigen Einsamkeit erfreut, ohne Sorge lebt und sich in nichts verstrickt (,enpa-
charse”), das die Seele quilt” (,embaraza”). Der Rhythmus verliuft in Takten zu
16 Vierteln, die bei dem breiten melodischen Bogen zu den Worten ,la dulce sole-
dad“ auf 12/s verkiirzt werden. Diese neue Takteinheit, die sich in 6 + 6 gliedert,
verindert sich bei der Vertonung von ,enpadiarse” (4 + 8) und bei der Wieder-
holung des Wortes ,embaraza” (7 + 5). Im zweiten Teil ereifert sich der Dichter.
»Den Neidlosen kiimmern weder bereits besetzte Plitze noch die hochmiitigen
Pforten der groBen Herren noch die Schmeichler.” Bei dieser Aufzdhlung erweitert
sich der Rhythmus von Takt zu Takt auf 13, 14, 15 und 16 Viertel. Im letzten
Takt, bei der Erwihnung der Schmeichler (,aduladores”) leitet der Gesang zu
einem stark rhetorisch geformten Teil iiber. Fast rezitativisch wird die pathetische
Frage vorgetragen: ,MuB der, den der Hunger nach Gunst aufweckt, nicht zwangs-
weise dauernd bitten, heucheln, fiirchten und verbittert sein?” Mit diesem Satz
entwickelt sich der Rhythmus in umgekehrter Weise. Wiahrend bis dahin der Satz
immer breiter wurde (13 bis 16 Viertel), schrumpfen jetzt die Takte von 16 iiber 14
zu 12 Vierteln zusammen. Die Bewegung wird scheinbar schneller. Der ganze Ton-
satz 148t sich also auf folgende Gruppen zuriickfithren:

16 Viertel: 8 + 8, 6 + 10.

12 Viertel: 6 +6, 6 +6,41+8,6+6, 7+5.
13 Viertel: 4 + 4 + 5.

14 Viertel: 6 + 8.

15 Viertel: 8 + 7.

16 Viertel: 8 + 8, 8 + 8.

14 Viertel: 6 + 4 + 4.

12 Viertel: 6 + 6, 4 + 4 + 4.

Solche Reihungen von Takteinheiten, die sich allmihlich erweitern oder verengen,
sind auch in den an anderer Stelle verdffentlichten 4 Klageliedern des Cancionero
de Medinaceli zu finden.
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Das Beispiel 5 (Band 1I, Nr. 56, S. 13; Komponist unbekannt) enthilt eine reine
Zustandsschilderung.

I. Es beginnt mit einer Klage {iber die Natur der Liebe. Ungliicklich ist jener, der
nicht geliebt wird; aber auch dem, der Gegenliebe gefunden hat, ist kein reines
Gliick beschert. Die Musik bewegt sich in breiten Werten im 19/4- und 8/4-Takt.
Erst mit den Worten ,Pues, ay de aquél fué favorecido wird die Bewegung —
unter Auslassung des schweren Taktteils — lebhafter und miindet in 12/s ein.
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II. ,Wenn sich ein Verdacht einschleicht . . .“. Die Untergruppe zu 8 Achteln
(.de otro cabo”) teilt sich in 3 + 5 und geht in /4 iiber, in denen die Unruhe
und das Leiden des Liebhabers geschildert wird.

1II. Der Ausdruck der Ruhelosigkeit steigert sich dadurch, daB die Einheit von
11/4 auf 11/s reduziert wird. ,,Man sehe einen Liebhaber an, der mit oder ohne wirk-
lichen Grund von Eifersucht geplagt wird.” Diese 11/s, die sich in 6 + 5 aufteilen,
schliefen mit einem UberschuB von 5 Achteln. Sie stellen offenbar einen Halb-
schluB dar, welcher der letzten Phrase dieser Komposition entspricht.

IV. ,Jene ewige Angst, Trostlosigkeit und Uneinsichtigkeit“: der Gesang setzt
mit /4 ein, die nachher ebenfalls um die Hilfte gekiirzt werden (%/s).

V. Zum SchluB verlduft der Satz in 1%/s verschiedenster Untergliederung. Der
Text spricht von ,jenem verzweifelten Bestiirmen des Himmels“ und jenen Ent-
schuldigungsgriinden, ,an die der Ungliickliche selbst nicht glaubt”,

VI. Die Komposition endet mit der Erwihnung des #rgsten Leids, aus anderen,
schlimmeren Griinden zu allem schweigen zu miissen. Einheiten von 12 Achteln
werden in Gruppen zu 6 +6 und 5 + 7 aufgeteilt. Die ganze Komposition setzt
sich also aus folgenden metrischen Einheiten zusammen:

10/4: 446,4+6, 5+5, 10, 4 + 6.

8/4: 4+ 4,5+ 3, 4+ 4.

12/g: 6+6,4+8 (3+5).

/. 5+6,4+7.

fg: 6+5, 5+6, 5+ 6.

5/s als Halbschlu8.

%s: 4+ 5, 6 + 3.

98: 4+ 5, 5 + 4.

12/: 6+6,5+7, 6+6,6+6,5+7 5+7 5+7.

Unsere Untersuchung zeigt, daf eine eingehende Analyse des Rhythmus, der
sich aus der genauen Unterbringung der Sprachakzente im musikalischen Metrum
ergibt, das Verstindnis dieser Kompositionen ganz wesentlich vertiefen kann, vor-
ausgesetzt, daB man sich mit dieser Art des Musizierens vertraut machen will.
Als obersten Grundsatz mufi man annehmen, da jeder Text in verschiedene klei-
nere Situationen aufgeteilt wird, die dem Inhalt gemif durch jeweils wechselnde
Metren musikalisch gestaltet werden.

Aus den angefiihrten Beispielen geht ferner hervor, daf der Rhythmus dieser
Musik zwar nicht an ein festes Schema gebunden, aber auch nicht ginzlich ,frei®
ist. (Gibt es iiberhaupt einen .freien“ Rhythmus?) Die hier behandelten Sitze
lassen erkennen, da man jedenfalls mit dem Begriff ,.freier Rhythmus* doch etwas
vorsichtiger umgehen sollte, besonders dann, wenn man unter ,frei” nur einen
nicht an eine strenge Einheitlichkeit des Taktes gebundenen Rhythmus verstehen
m&chte. Der Rhythmus, mit dem wir es hier zu tun haben, ist jedenfalls keineswegs
frei, denn, obgleich das Metrum je nach den textgegebenen Situationen wechselt,
so lassen sich doch auf Grund der GroBtakte eine starke Einheitlichkeit oder pro-
gressive Erweiterungen bzw. Kontraktionen der Takteinheiten feststellen, welche
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uns einen ganz bestimmten auditiven Rezeptionsprozef verraten. Man horte offen-
bar in Zeitspannen, die weit groBer waren als unsere Takte. Die Zeitspanne aber
war nicht in gleichmiBige Untergruppen geteilt, und der Kontakt mit der Dynamik
der Komposition ergab sich aus dem BewuBtsein dieser groBeren Zeitspanne, in der
sich die dauernden metrischen Strukturwechsel vollzogen.

Angesichts dieser Lage wire es wohl an der Zeit, bei kiinftigen Neuausgaben
alter Musik die — sowieso hypothetischen — Taktstriche etwas mehr unter den
tatsichlich gegebenen musikalischen Voraussetzungen anzubringen, statt sie nach
der Taktordnung der Musik des 18. Jahrhunderts zu ziechen.

Zum Pedalspiel des jungen Johann Sebastian Bach

VON ERNEST ZAVARSKY, BRATISLAVA

Die Frage, wie Johann Sebastian Bach das Pedal spielte, wird vor allem von den
ausiibenden Organisten und noch dringender von den Orgelpddagogen gestellt.
Es handelt sich um zwei mégliche Spielarten, nimlich um das Spiel mit den Fu8-
spitzen allein und um das Spiel mit folgerichtiger Benutzung der Spitze und des
Absatzes. Diese Spielarten werden oft als Gegensitze gegeniibergestellt, obwohl sie
es in der Praxis gar nicht sind und sein sollten. Zur Charakteristik beider Spiel-
arten sei einiges festgestellt: Das Spiel mit den Spitzen allein kann rhythmisch
viel préziser und schneller sein, fordert aber viel mehr Bewegung und mehr Energie
des Spielers; die Applikatur ist im Grunde genommen sehr einfach, es ist die Ab-
wechslung der Fiile. Das Spiel mit den Spitzen und Absitzen ist rhythmisch
weniger prizis, aber bequemer, fordert nicht so viel Bewegung des Spielers, dagegen
aber eine kompliziertere und gut ausgearbeitete Applikatur. Die romanischen
Organisten bevorzugen meist das Spitze-Absatz-Spiel, wogegen jiingere deutsche
Organisten das Spiel mit den FuBspitzen vorziehen. Wie war es in der Vergangen-
heit? Hans Klotz, einer der besten Kenner, schreibt dariiber!: ,Die Bliitezeit des
deutschen Orgelspiels um 1500 kannte beim Pedalspiel den Gebrauds von Absatz
und Spitze; Schlick spielte mit den Fiiflen 3- und 4stimmig. Bach scheint vorzugs-
weise mit abwedhselnden Spitzen gespielt oder wenigstens damit gerecnet zu
haben; Skalen bildet er fiirs Pedal regelmifig in Treppenfiguren um, und sein
Schiller Tobias Krebs notiert Fufisitze, die das Spitze-Absatz-Spiel ausschlieflen.
Nadh Kittel war das Spiel mit abwediselnden Spitzen ein Fortschritt gegemiiber
der iilteren Praxis, im unteren bzw. im oberen Pedal-Bereids nur mit dem linken
bzw. mit dem rechten Fufl zu spielen und so gegebemenfalls ganze Partien mit
nur einem Fufl herunterzustitmpern. Die alten franz8sischen und italienischen Pedal-
Tasten waren zu kurz fiirs Absatzspiel; die deutschen waren ldnger.“

Mit der Frage nach dem Pedalspiel hingt aufs engste die Frage zusammen, wo
Bach iiberhaupt das Orgelspiel gelernt hat. In Ohrdruf bei seinem Bruder konnte
er kaum iiber Anfinge hinausgehen, besonders im Pedalspiel. In Liineburg hatte

1 MGG X, Sp. 389,
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er auch nicht viel Gelegenheit, auf der Orgel zu iiben. Er konnte den Kalkanten —
ohne den es nicht ging — kaum regelmiBig bezahlen; so blieb sein Ulben vor
allem auf das Cembalo begrenzt, das nur selten ein Pedal besaB, oder auf andere
pedallose Tasteninstrumente. Dariiber geben AufschluB auch die Partiten Christ,
der du bist der helle Tag und O Gott, du frommer Gott (BWV 766 und 767), die
in die fritheste Schaffensperiode Bachs gehéren. Erst in Arnstadt bekam Bach eine
Orgel zur freien Verfiigung und hatte Zeit und auch Geld genug, um sich dem
Uben auf diesem Instrument zu widmen, was er sicher wenigstens in wirmeren
Monaten reichlich ausniitzte.

Welche Moglichkeiten des Spieles in technischer Hinsicht bot die neue Wender-
Orgel in der Neuen Kirche zu Arnstadt? Wir wollen an Hand der MaBe des
Spielschrankes der Orgel von Amstadt und an Hand von Bachs Werken eine einiger-
maflen befriedigende Antwort finden. Eben dieser Spielschrank, der fiir uns so
wichtig ist, blieb als der einzige von den ,Bach-Orgeln“ erhalten.

Heute sind die Masse des Spieltisches und die Zuordnungen seiner einzelnen Teile
seit dem Genter Regulativ ganz genau bestimmt; sie wurden 1931 durch den
Verein der deutschen Orgelbaumeister gepriift und normalisiert, so daf die heute
gebauten Spieltische dem Kérperbau des Organisten sehr gut entsprechende Mafie
aufweisen. Das Spiel auf den Manualen und dem Pedal ist bequem, wobei der
Organist fest auf der Bank sitzen kann. Die Pedalklaviatur soll der Anatomie des
Beines angepafBt sein. Die entfernteren Tasten muf der Spieler ohne grofe Miihe
und ohne da8 er von der Mitte der Bank riickt, erreichen kénnen. Das Pedal soll
soweit unter die Manualklaviaturen geschoben sein, daB der Organist sich nicht
wegen seiner labilen Lage auf die Hinde, die mit dem Spiel beschiftigt sind, zu
stiitzen braucht. Die Linge der Pedaltaste ist wichtig besonders fiir das Spiel mit
dem Absatz. Der Abstand der Tasten muB richtig bemessen werden: einerseits
fiir die Lokalisation (Treffsicherheit fiir den FuB), andererseits fiir das Spiel mit
dem Absatz auf den Untertasten in der Mitte der Klaviatur, wo durch gréfere
Abstinde das Spiel mit Absatz erschwert wird. Von grofier Bedeutung ist auch die
Stellung der Orgelbank und ihre Héhe. Wenn der Abstand der Bankoberfliche von
der Pedalklaviatur die optimale Grenze iibersteigt, wird das Spiel mit dem Absatz
bedeutend schwieriger.

Dies sind einige Tatsachen, die im Auge behalten werden miissen, wenn wir nach
dem Pedalspiel des jungen Bach fragen. Vergleichen wir nun die Normmage des
heutigen Spieltisches mit denen der Orgel aus Arnstadt?.

Normalspieltisch Armstidter
fiir 2 Manuale Spielschrank
Linge der Untertaste der
oberen Klaviatur 123 mm 120 mm
Lénge der Obertaste der
oberen Klaviatur 77 mm 77 mm

2 Nach W. Ellerhorst, Handbudi der Orgelkumde, Einsiedeln 1936. Ich bringe auch die MaBSe der Amstideer
Manualklaviaturen, da sie noch nicht verdffentlicht wurden.
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Linge der Untertaste der

unteren Klaviatur 126 mm 117 mm
Linge der Obertaste der

unteren Klaviatur 80 mm 77 mm
Uberragen der oberen iiber

die untere Klaviatur 25 mm Abstand 8 mm
Senkrechter Abstand der

Manualklaviaturen 55 mm 65 mm

Tastengang 1Bt sich bei der Arnstiddter Orgel nicht mehr feststellen, da die
urspriingliche Traktur abgebrochen wurde. Heute ist er folgender:

Tastengang der unteren Taste
der oberen Klaviatur 10 mm 12 mm

Tastengang der unteren Taste
der unteren Klaviatur 10 mm 10 mm

In der Arnstidter Orgel ist die tiefste Oktave die sogenannte kurze Oktave,
das heiit, daB sie die Tone folgendermaBen geordnet hat: C D E F Fis G Gis usw.
Im Barock findet man jedoch auch andere Anordnung der Tasten und Téne in
der kurzen Oktave, wie z. B.: CF D G E A B H, was sogar der haufigere Fall ist.

Normalspieltisch Arnstidter
fiir 2 Manuale Spielschrank
Breite der Pedalklaviatur 1130 mm 1145 mm
(30 Tasten) (25 Tasten)
Linge der Tasten 700 mm 435 mm
Linge der Obertasten 130—170 mm 115 mm
Hohenunterschied an der
Vorderkante der Obertaste 50 mm 60 mm
Breite der Untertaste 26 mm unterschiedlich,
35—37 mm
Breite der Untertaste mit
dem Zwischenraum 65 mm 75—85 mm
Breite der Oktave (z. B. G—g) 466 mm 535 mm
Die Pedalklaviatur unter der Kante
der unteren Manualklaviatur unterschoben 310 mm 190 mm
Abstand der unteren Manualklaviatur
vom Pedal (senkrecht) 755 mm 795 mm
Abstand der Bankoberfliche
von der Pedalklaviatur (senkrecht) ? 584 mm
Abstand der Bank von der Kante méglich nur

der unteren Manualklaviatur (waagrecht) ? 200 oder 270 mm
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Diese Zahlen sind sehr lehrreich. Damit wir die Unterschiede der Spieltische noch
besser beurteilen kénnen, haben wir sie in die Zeichnung eingetragen.

$4-=- -

o ~ -~~~ -~~~

= = Arnstider Spielschrank
—— = Heutiger Spieltisch

Hieraus sieht man auf den ersten Blick, daff

1. die Pedaltaste in Arnstadt kiirzer ist,

2. die Pedalklaviatur viel weniger unter die Manualklaviaturen eingeschoben und
3. die Orgelbank sehr hoch ist.
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Aus diesen Tatsachen folgen fiir das Pedalspiel wichtige Determinanten:

Die Lange der Arnstidter Pedal-Untertaste — ohne die durch die Obertaste be-
anspruchte Linge — betrigt nur 320 mm, was fiir einen Ful (mit Schuh) von etwa
27-28 cm Linge sehr wenig ist. Heute verlangt man, da8 man die Pedaltasten (an
der Untertaste am vorderen Rand der Obertaste) mit einem Druck von 2 kg nieder-
driicken muf. Bei der mechanischen Traktur war es gewdhnlich noch mehr. Wenn
wir die schrige Stellung des FuBes beim Ubergang von einer Untertaste zu der
anderen (A) in Betracht ziehen, so kénnte der Absatz im besten Falle etwa 6 bis
8 cm von der Hinterkante der Arnstidter Pedaltaste entfernt aufsetzen. An dieser
Stelle miifite der FuB auf die Taste mit einem Druck von wenigstens 8 bis 10 kg
niederfahren, um die Traktur in Bewegung zu setzen. Das ist auf die Dauer — beim
Spiel mit Spitze-Absatz — nicht méglich, da noch dazu der Niedergang der Taste
an dieser Stelle kaum 4 mm betréigt und nicht mehr gut kontrollierbar ist.

Bedeutend besser zeigt sich die Moglichkeit des Absatzspiels auf der Arnstidter
Pedalklaviatur, wenn der FuB von der Obertaste (Spitze) zu einer Untertaste
(Absatz) iibergeht (B). Der Druckpunkt fiir den Absatz wird in diesem Fall um
etwa 8 cm nach vorn verlegt, also etwa in die Mitte der Linge der Untertaste.
Hier wird der nétige Druck nur ungefihr 4 kg betragen, und auch der Tiefgang
der Taste ist ungefihr zweimal so groB wie in dem vorhergehenden Fall. Die um-
gekehrte Richtung, das heift von der Untertaste zu einer Obertaste (C) ist — was
den Druck anlangt — auch nicht schwieriger, kann jedoch mit einem Rutschen des
FuBes nicht gut ausgefithrt werden, da die Form der Arnstiddter Pedal-Obertaste
dies nicht bequem genug erméglicht.

Die Arnstddter Pedalklaviatur ist ungefidhr so breit wie die heutige, und die
extremen Lagen waren trotzdem schwerer zu erreichen, da die Klaviatur nicht
vertikal gerundet war. Deswegen war am Rande der Klaviatur der FuBwechsel kaum
gut mdglich, und man muBte sich mit dem Spitze-Absatz-Spiel nur eines Fufles
begniigen (D). Allerdings erlaubte der Abstand der Tasten in der Mitte der
Klaviatur diese Spielart wiederum nur in begrenztem MafBe, da der FuB hier eine
ziemlich schriige Stellung einnehmen miifite. Da8 diese Spielart in der Mitte der
Klaviatur wenig gebraucht werden konnte, bestitigt sich auch aus der Beschaffen-
heit der Amstiddter Orgelbank. Aus dem Bericht von Wilhelm His3 wissen wir,
daB Bach 166,8 cm groB war. (Nach den Ausfithrungen von Wolfgang Rosenthal
auf dem 34. Bachfest in Eisenach im Jahre 1957 kdnnen keine Zweifel mehr dar-
iiber bestehen, dafi die von His gemessenen Gebeine diejenigen Bachs waren.)
Wenn ein Mensch von dieser Statur gut und bequem das Pedal mit der Spitze
und Absatz spielen will, so darf die senkrechte Entfernung der Orgelbankoberfliche
von der Pedalklaviatur nicht gréBer sein als 50 bis 52 cm (mitgerechnet auch die
wahrscheinlich hoheren Absiitze des damaligen Spielers). Die Arnstidter Orgel-
bank war jedoch 58,4 cm hoch, was wenigstens um 7 bis 8 cm mehr ist, als man
fiir das Absatzspiel benétigt und braucht. Andererseits aber begiinstigt eben diese
hohe Orgelbank das Uberschlagen der Fiie (E) auch auf den Untertasten, da die
FuBsohlen mehr senkrecht auf die Tasten niederdriicken miissen. Diese Kreuzung

3 Wilhelm His, Anatomische Forsdiungen @iber Johamn Sebastian Bads's Gebeine wnd Anmtlitz . . . Abhand-
lungen der math.-phys. Classe der Kdnigl. Sichsischen Ges. der Wissenschaften, Leipzig 1895, S 381—421.
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der Fiifle erwihnt beim Pedalspiel Bachs der Critische Musicus (14. Mai 1737), als
er von einem ,sonderbaren Ineinandersdhrinken der Fiife” spricht.

Aus diesen Tatsachen kommt man zu der Uberzeugung, daf die Arnstidter Orgel
im Pedalspiel auf andere Weise zu behandeln war als unsere Orgeln mit der
normalisierten Pedalklaviatur. Die Materie hat hier also im starken Maf das
Spiel des jungen Organisten beeinflussen miissen. Wie aber lagen die Dinge in
seiner Komposition? Haben die begrenzten Méglichkeiten im Pedalspiel auf der
Armstddter Orgel irgendwie auch die kompositorische Gestaltung der Pedalstimmen
Bachs beeinflufit?

Wir wollen daraufhin Orgelwerke untersuchen, die Bach in Arnstadt oder nicht
viel spdter geschrieben hat, aber des Zusammenhanges wegen auch einige, die
wahrscheinlich schon frither enstanden sind. Wir wollen kurz nachpriifen, ob sie
mit den Spielarten, die die Amnstidter Orgel erlaubte und bevorzugte, gut, bequem
und Skonomisch spielbar sind, oder anders: inwieweit die Beschaffenheit der Pedal-
stimme durch die begrenzten Spielméglichkeiten dieser Orgel bedingt oder wenig-
stens beeinfluBt wurde.

Zu den friiheren Arbeiten Bachs kann man mit ziemlicher Sicherheit das Prilu-
dium c-moll BWV 549 zihlen. Hier ist die Pedalstimme so komponiert, daB sie
auf das Spiel mit abwechselnden Spitzen berechnet zu sein scheint. Eine einzige
Stelle im Takt 15 vor dem Schlu$ der Fuge
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148t sich jedoch auf der Arnstidter Orgel iiberhaupt nicht spielen, da das Arnstidter
Pedal den Ton Es nicht besaB. Dies scheint das Werk schon in die Liineburger
Zeit zu verlegen. Andererseits 148t sich daraus schliefen, da8 Bach schon vor
Arnstadt das Spiel mit den Spitzen bevorzugt hat, jedoch nicht einseitig, was auch
das Pedalexercitium bestitigt, das gleichfalls noch in Liineburg entstanden sein
soll. Hier rechnet Bach mit dem Gebrauch des Absatzes im Takt 19 und 20 auf
die Arten (B) und (C), und das eben in einer ziemlich weiten Lage von der Mitte
der Klaviatur. Das Ubungsstiick ist aber im Grunde fiir die abwechselnden Fu8-
spitzen berechnet.

Als Bach nach Arnstadt kam und sich im Orgelspiel vervollkommnen wollte,
wurde eine Bereicherung seiner Spielarten im Pedal durch die dortige Pedalklaviatur
eigentlich nicht wesentlich gefordert.

Das Priludium a-moll BWV 569 bevorzugt stark das Pedalspiel mit den FuB-
spitzen. Es finden sich aber hier einige Stellen, die das Spiel mit Absatz oder mit
der oben unter (B) genannten Technik fordern (Takte 73 bis 76). Allerdings kann
man auch solche Stellen nur mit den Spitzen spielen, was aber weder bequem noch
Skonomisch in der Bewegung ist:
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Das Doppelpedal gegen Ende verlangt auch den Einsatz des Absatzes.

Die langen Halbnoten im Priludium G-dur BWV 550 deuten auf stummen
Wechsel der Fiife — sonst ist das Priludium, wie auch die Fuge, sehr gut und ein-
fach (und darauf kommt es an!) mit den Spitzen spielbar: das Werk scheint wie
aus dieser Spieltechnik erwachsen. Vereinzelt trifft man hier die Notwendigkeit
der FuBkreuzung (E), wie zum Beispiel bei den Dreiklangsbrechungen. Dies
jedoch war eben das, was man an Bachs Spiel bewunderte.

Die Fantasie G-dur BWV 572 bereitet dem Spiel mit den Spitzen kleinere Schwie-
rigkeiten, als man es auf den ersten Blick vermutet. Weniger bequem 148t sich das
Pedal mit abwechselnden Spitzen in der Fuge c-moll BWV 574 (Legrenzi) spielen.
Das wiirde dieses Werk eben in die Reihe der frilheren Werke (oder auch die der
spiteren, wenn dagegen nicht innere Griinde sprichen) einordnen, zumal hier das
Es verlangt wird, das im Arnstidter Pedal nicht vorhanden war. Die Beschaffenheit
der Pedalstimme in dieser Fuge ist auch dadurch erklirbar, daB das Werk als Ganzes
eben keine eigene Erfindung Bachs war. Vielleicht konnte oder richtiger wollte
er daher seine Spielbarkeit fiir das Pedal nicht priifen.

Priludium und Fuge D-dur BWY 532 sind — so kdnnte man unter diesem Aspekt
sagen — fast eine Krifteprobe fiir das, was man auf dem Pedal mit den Spitzen
spielen kann. In wenigen Fillen kommt jedoch auch die Spielweise (B) in Betracht,
in den Randlagen der Klaviatur auch (D). Auch in der Tokkatenfuge d-moll BWV
565 wird man bis auf ganz wenige Stellen in der tiefsten Lage mit den Spitzen
gut auskommen kénnen.

Von den zwei Fassungen des Priludiums und der Fuge BWYV 566 ist fiir unsere
Ausfithrungen die in C-dur als die fiir das Pedalspiel einfachere wichtiger. Hier
zeigt sich die Pedal-Applikatur um einiges differenzierter, da einige Stellen an-
scheinend doch das Pedalspiel mit Absatz verlangen. Man kann sie allerdings auch
nur mit den Spitzen spielen, aber man liuft Gefahr, daB man die Phrase durch
das notwendige Absetzen des Fufies zerstiickelt:

VvV _V, V Vo— '
AT||'|+; =i
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Diese Artikulation ist sicherlich nicht die einzig mdgliche, aber auf dem Arnstidter
Pedal die einfachste und am leichtesten ausfiithrbare. Die Fassung des Werkes in
E-dur bringt neue Probleme der Pedal-Applikatur und verlangt auch den Ton Dis,
der auf der Arnstddter Orgel nicht vorhanden war (was vielleicht doch fiir die
Prioritdt der C-dur-Fassung und fiir deren Entstehung in Arnstadt sprechen kénnte).

Zu grundsitzlich anderen Ergebnissen fithren uns auch weitere Untersuchungen
nicht, doch wollen wir die Problematik noch an Priludium und Fuge C-dur BWV 531
beleuchten. Das Priludium wird mit einem groBen Pedalsolo eingeleitet. Dieses
Pedalsolo ist durchwegs mit den Spitzen zu spielen, so wie das ganze Priludium, wo
es allerdings auf diese Spielweise zu dem ,sonderbaren Ineinanderschridnken” der
FiiBe kommt (E). Dies ist jedoch gar nicht so sehr sonderbar, ja sogar leichter zu
bewiltigen, als wenn man mit dem Absatz spielte. Auf dem Pedal der Arnstidter
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Orgel konnte dieses Priludium kaum anders gespielt werden, als nur mit den
Spitzen in folgender Applikatur:

Das mag auf den ersten Blick sonderbar erscheinen, doch trotz der Kreuzung der
Fiifle, die solche Spielweise verlangt, ist hier doch eine gewisse Okonomie der
Bewegung erreicht (Ton ¢). Das Prinzip ist sehr einfach und logisch4. In der Fuge
wird das Thema nur einmal im Pedal exponiert. Wenn man auf diesen Pedal-
einsatz die Spielweise mit den Spitzen anwendet (die auch in diesem Fall auf der
Amstidter Orgel ihre Vorteile hatte), bekommt man wie von selbst-eine Artiku-
lation, die ganz richtig ist:

V.V vV
VoV vv(O)VVVvv

e —
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Am Anfang des zweiten Taktes wird nach der ersten Note (¢) notwendig eine
grofere Zisur entstehen, die das Thema in zwei Hilften teilt. Kleinere Zisuren
entstehen bei den wiederholten Ténen, bei denen der FuBwechsel angegeben ist.
Solche Artikulation erscheint natiirlich, begriindet im Thema selbst und bedingt
durch das Instrument und die Spielart. Zwar ist es nicht leicht, die Stelle e—G mit
dem linken FuB im Tempo zu spielen, aber auf der Arnstidter Orgel ist es stil-
gemiBer als die Alternative, das e mit dem rechten Absatz zu spielen. Es wird
wohl richtig sein, wenn man diese Artikulation des Themas ins Manual iibertrigt.
Aus diesem Fall kdnnte man behutsam den Schlu$ ziechen, daB Bach seine Fugen-
themen in den Orgelkompositionen nicht nur nach ihrer Verwendbarkeit in den
kontrapunktischen Kiinsten gepriift hat, bevor er an ihre Verarbeitung herantrat,
sondern gelegentlich auch nach ihrer Spielbarkeit im Pedal. Manchmal, wie in der
Fuge G-dur BWV 577 und auch in spiteren Werken, findet man im Thema, wenn
es dem Pedal zugeteilt wird, einige Anderungen, die durch die bessere Spielbarkeit
bedingt sind.

Die Ergebnisse unserer Untersuchungen kann man in einigen Sétzen zusammen-
fassen:

I. Die Beschaffenheit der Arnstéidter Orgel erlaubte nur begrenzte Méglichkeiten
des Pedalspiels:

A. In der Mitte der Klaviatur war auf den Untertasten nur Spitze-Spiel gut mdg-
- lich.

4 Ein dhnliches Pedalsolo bringt auch Georg Bshm im Priludium (und Fuge) C-dur (Karl Straube, Alte Meister
des Orgelspiels, Neue Folge, Tell 1.). Es bringt dieselben Probleme der Applikatur wie das Priludium von Bach,
und es ist gut mdglich, daB es sich auch hier um den Einflud Bdhms auf den jungen Bach handelt. — Die
Klammern unter der Applikatur bedeuten, da8 der linke FuB die Stellung nicht dndert.

26 MF
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B. Uberginge von Ober- zu Untertasten mit Benutzung des Absatzes waren
leicht ausfithrbar,
C. ebenso Ubergiinge in der umgekehrten Richtung, jedoch ohne Rutschen des
Fufes.
D. In den Randlagen war die Klaviatur viel besser mit der Spitze-Absatz-Appli-
katur spielbar als mit den abwechselnden Spitzen.
E. Die Kreuzung der Fiie wurde durch die hohe Orgelbank erleichtert.

II. In den Werken, die Bach um und in der Zeit des Arnstidter Aufenthaltes
geschaffen hat, trigt die Pedalstimme diesen begrenzten Spielméglichkeiten sehr
weitgehend Rechnung; es finden sich kaum Stellen, die sich mit diesen Spielmitteln
auf der Arnstidter Orgel nicht auf die beste Art bewiltigen lieBen. Allerdings
erlauben unsere modernen Pedalklaviaturen mehr und spieltechnisch bessere Még-
lichkeiten der Applikatur. Es ist leicht zu verstehen, dafl besonders nach der
Liibecker Reise die Arnstidter Wender-Orgel den jungen Kiinstler nicht mehr
befriedigen konnte.

Aus unseren Ausfithrungen wird auch deutlich, wie materielle Bedingungen den
Schaffensprozef beeinflussen konnen. Doch muB hier sogleich ausdriicklich betont
werden, daB die Bevorzugung einer Spielart in der Komposition natiirlich nicht nur
mit der Beschaffenheit der Orgel, sondern auch mit Bachs Streben, das Technische
seiner Kunst vollkommen zu beherrschen, und auch mit seiner damaligen &ufieren
und inneren Lebenshaltung zusammenhingt. Der junge Kiinstler war in seinem
Spiel- und Bewegungshabitus sicherlich nicht so Skonomisch, wie es ein &lterer
Spieler sein wiirde. Der Strebsame scheut keine Miihe, ja er sucht sogar die weniger
bequemen Wege zur Erlangung seines Zieles. Man méchte sagen, daf ihm die
»Mehr-Bewegung” des Pedalspieles mit Fufispitzen die Genugtuung einer virtuos
vollbrachten Leistung gibt. Das entspricht ganz seiner jugendlichen Natur und
seinem Streben nach technischer Vollkommenheit im Spiel. Spiter, im Orgelbiichlein,
war seine Spielart um einiges differenzierter. Hier wirkt schon viel stirker als die Spiel-
technik das Kompositorische (nicht nur das Klangliche) in die Gestaltung hinein, und
in den spéteren Chorilen aus der Leipziger Schaffensperiode schreibt Bach gelegent-
lich sogar zweistimmigen Pedalsatz — das Kompositorische dominiert in dieser Zeit
durchaus. Hier sind schon lingst andere als die spieltechnischen Krifte am Werk,
und es wire ganz verfehlt, diese spite Orgel-Schreibweise von materiellen Ge-
gebenheiten her erkliren zu wollen. Wenn die fritheren Werke stirker von den
materiellen Bedingungen, vom Klang, von der Virtuositit im Spiel, vom Instru-
ment bestimmt sind, so schopft in den reifen Werken der Geist aus dem Vollen,
so daB die materiellen Moglichkeiten der Ausfithrung weniger, ja sogar iiberhaupt
nicht mehr beachtet werden, dhnlich wie wir es schon in den Solo-Sonaten fiir
Violine und spiter im Musikaliscien Opfer oder der Kunst der Fuge finden.

So kommen wir auch aus der Betrachtung des Pedalspiels des jungen Bach zu
der SchluBfolgerung, daB zwar das Materielle eine ganz unverkennbare Einwirkung
auf das Kunstschaffen und die Kunstausiibung hat, daB jedoch der Geist, je reifer
und souveriner er wird, sich um so weniger von materiellen Bedingungen bestim-
men und beeinflussen lift. So treten in Bachs spiteren Werken immer mehr die
Musik und der Geist, der sie schafft, in den Vordergrund.
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Adolphe Appia und Houston Stewart Chamberlain

VON WALTHER R. VOLBACH, AMHERST, MASS.

Werden Adolphe Appia, der geniale Schweizer Bithnenbildner und Philosoph, und
Houston Stewart Chamberlain! zusammen genannt, mufl der Geist Richard Wag-
ners berufen werden, denn nur mit Wagner als einigendem Band kann die lang-
wihrende Freundschaft der beiden Minner erklirt und verstanden werden. Den-
noch bedeutete der Meister von Bayreuth fiir sie nicht das gleiche. Wihrend Cham-
berlain sich offen als Bayreuthianer bekannte, kritisierte Appia die Inszenierungen
der Festspiele aufs schirfste, obgleich er die Musikdramen iiber alles liebte. Appia
konzentrierte sich besonders auf Tristan und Isolde und den Ring des Nibelungen;
fir Chamberlain dagegen war Wagner nicht nur der gréBte aller Komponisten,
sondern auch unfehlbar als Autor und Bithnenfachmann.

Abgesehen von Wagner gibt es nicht viel, was diese beiden Ménner iiber 30
Jahre lang in engster Freundschaft binden konnte, da sie im Grunde genommen
unendlich verschiedene Persénlichkeiten waren. Chamberlains extreme politische
Anschauungen fanden keinen Widerhall in seinem Freund, der zwar die deutsche
Kultur unendlich schitzte, aber dennoch nicht gewillt war, sein Westschweizer Erbe
zu negieren. Appia war so fern von jeder nationalistischen Einstellung, daf er am
chesten als Weltbiirger bezeichnet werden darf.

Beide waren nervds, sehr sensitiv und reagierten scharf, wenn jemand ihre Ideen
und Prinzipien nicht teilte; um so wunderlicher ist es, wie sie so lange ohne Streit
miteinander auskamen, wenn man nicht hinzufiigt, daB ihre Feinfiihligkeit sich
auch auf andere erstreckte und sie so alles vermieden, was diese beleidigen oder
verletzen konnte. Viele Jahre hindurch hatten sie denselben Freundeskreis von
Musikern und Musikfreunden, aber gleichzeitig verkehrten sie in Bezirken, die
einander véllig fremd waren: Chamberlain, ein glinzender, wenn auch etwas eitler
Plauderer, war stets bestrebt, Mitglied der besten Gesellschaft zu sein; Appia hatte
gerade gegen diese eine tiefe Abneigung und zog die Umgebung einfacher Leute
vor. Er war fast immer in seinem sehr individuellen, etwas sonderbaren, unmodi-
schen Stil gekleidet, wihrend Chamberlain ein sehr gepflegter Mann war. Appia
zog sich mit den Jahren immer mehr von den Menschen zuriick, hauptsichlich wegen
seiner ausgeprigten Sprachhemmung, die ihn dazu trieb, so wenig wie moglich mit
Unbekannten zu reden.

Eine Reihe von weiteren Gegensitzen fillt ins Auge. Chamberlain, der Zégling
einer romantisch-humanistischen Schulung, widmete sich dem Studium der Wissen-
schaften. Appia ging nach Absolvierung der Mittelschule (Collége in Vevey) nicht
auf die Universitit, sondern studierte Musik, vor allem in Leipzig und Paris, und
versuchte danach, sich im Zeichnen auszubilden. In seiner seltsamen Mischung
von Asketentum und Sinnenlust kénnte man ihn wohl einen Mystiker nennen.

1 Adolphe Appia, geboren am 1. September 1862 in Genf; gestorben am 29. Februar 1928 in Nyon. Houston
Stewart Chamberlain, geboren am 9. September 1855 in Pormnoutl: gestorben am 9. Januar 1927 in Bayreu:h
Zu ganz besonderem Dank bin ich Herrn Dr. Joachim Bergfeld, Richard-Wagner-Gedenl

verpflichtet, der mir den gréBten Teil der Briefe Appias zur Verfiigung stellte,

26"
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Chamberlain hatte keinerlei Schwierigkeiten, sich miindlich und schriftlich in
drei Sprachen auszudriicken. Appia war nicht nur durch seinen Sprachfehler sehr
gehemmt, er hatte auch groBe Miihe, seine Ideen klar niederzuschreiben, so daf
selbst seinen besten Freunden manche symbolischen Erliuterungen unverstindlich
blieben. Er war ein Kiinstler, der sich immer tiefer und tiefer in ein ihn faszinie-
rendes Problem verbohrte, wihrend Chamberlain es verstand, in einfachen, aber
schon gesetzten Worten und Sdtzen komplizierte Fragen und Persdnlichkeiten zu
erdrtern. Er selbst betonte, er sei ,kein Wissensdraftler und kein Philosoph, son-
dern ein Weltanschauner” 2. DaB die so einschneidend verschiedene Erziehung und
Entwicklung die beiden Minner nicht trennte, sondern im Gegenteil ihre Freund-
schaft befestigte, lag wohl zum groBen Teil an Appias ungeheurer Wilbegierde.
Fiir ihn war der iltere, hochgebildete Chamberlain eine Art Mentor.

Es ist nicht bekannt, wann und wo die beiden sich kennenlernten. Die Ver-
mutung liegt nahe, daB dies 1884 geschah, als Chamberlain an der Genfer Uni-
versitit immatrikuliert war und Appia auf Ferien in seiner Geburtsstadt weilte.
Sicher ist, daB beide im Jahre 1886 ihren Wohnsitz in Dresden hatten, wo sie
mehrere Jahre weilten.

Wenn auch Appia nicht so umfassend gebildet und griindlich ausgebildet war
wie Chamberlain, sein Ziel kannte er seit seiner frithen Jugend. Er selbst berichtet
ausfiihrlich, wie entsetzt er iiber die realistisch bemalten wackelnden Leinwand-
dekorationen war, die er 1881 bei seinem ersten Theaterbesuch in einer Auffiih-
rung von Gounods Faust (Margarete) in Genf sah. Jahre ehe er diesen Schock
erlitt, der ihm die innere Leere des damaligen Theaters enthiillte, hatte er schon
von plastischen Biihnenbildern getrdumt. Als Zwanzigjahriger kritisierte er In-
szenierungen in Bayreuth, wo er 1882 den Parsifal horte. Die schauspielerische
Ausarbeitung in Bayreuth fand er bewundernswert, weniger die Dekorationen, die
ihm, abgesehen von ihrem ,ungewshnlichen Luxus“, keiner Erwdhnung wert
schienen. Vor allem bemingelte er die oberflichliche AuBerlichkeit und den Wider-
spruch zwischen Bild und Darstellung, auBer im Gralstempel. In diesen Jahren sah
er nur zwei Vorstellungen, die ihn positiv beeindruckten: Ein Sommernadhtstraum,
den der Regisseur Hiltl in Braunschweig 1883 nach Ideen von Ludwig Tieck her-
ausbrachte, und Goethes Faust, erster Teil, den Otto Devrient im selben Jahre in
Leipzig mit grofem Erfolg inszenierte 3.

Appia und Chamberlain wurden ziemlich rasch gute Freunde, obwohl sie, soweit
dies bekannt ist, nie das vertraute ,Du”“ benutzten, wie mit anderen Freunden.
Alle Briefe Appias an seinen Freund zeigen das formelle ,vous”, und in den wenigen
bekannten Briefen von Chamberlain heifit es ,Sie“. Diese etwas offizielle Haltung
verhinderte aber nicht, daB Appia seine Briefe, jedenfalls seit der Mitte der neun-
ziger Jahre, mit ,Romeo” unterschrieb. Keyserling war der erste, der diesen inti-
men Zug erwihnte 4, Anscheinend erhielt Appia diesen Namen von Frau Chamber-
lain; er ist leicht zu erkldren, denn Appia war ein besonders gut aussehender, sogar
schoner Mann mit klassischen Gesichtsziigen und einem siidlichen Temperament.

2 H. Keyserling: Reise durdi die Zeit, Vaduz 1948, S. 132,

8 A. Appia: Expériences de Thébtre et Recherches Personmelles, Manuskript, . Adolphe-Appia-Stiftung,
Landesbibliothek Bern.

4 Keyserling, a. a. O., S. 177,
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Chamberlain wird in den Briefen mit ,Wotan® angeredet; auch dies diirfte nicht
schwer zu deuten sein, wenn man sich bewuBt ist, welche Bedeutung Appia der
Figur des Wotan zumaB und welch groBe Hochachtung er fiir den allwissenden
Freund hatte. Die gemeinschaftliche Verehrung fiir Wagner fiihrte wohl auch zur
Wahl eines Beinamens fiir Chamberlains Gattin, die von Appia mit ,Wala“ an-
geredet wird — sicherlich eine Anspielung auf Wagners ,Urwala“ Erda. Anna
Chamberlain, die etwa zehn Jahre ilter war als ihr Gatte (woraus sich die Wala-
Assoziation teilweise schon erkliren diirfte), spielte geistig zwar keine bedeutende
Rolle, aber Appia schitzte sie, und selbst nach der Scheidung des Ehepaars blieb
er noch lange in Kontakt mit ihr 5.

In Dresden, wo die Chamberlains etwa vier Jahre blieben, lebte auch Appia bis
1889. Offiziell studierte er Musik, vor allem Theorie, aber einige Andeutungen
erlauben die Vermutung, daB er, wenn auch nur kurze Zeit, Unterricht im Zeichnen
oder Malen nahm. Im Grunde ist er aber als Bithnenbildner ein , self-made man“.
Chamberlain, der iiberall gute Verbindungen besaB, erreichte offenbar, daB
Appia Freikarten zu Vorstellungen in den Hoftheatern erhielt und auBerdem Pro-
ben beiwohnen und den technischen Apparat besichtigen durfte. In dhnlicher Weise
war Chamberlain wohl auch spiter, als er (bis 1908) in Wien wohnte, seinem
Freund behilflich, wenn dieser ihn dort besuchte.

Appia kehrte von Dresden in die Schweiz zuriick und lebte meistens in dem
kleinen Ort Biere, im Kanton Waadt; er verbrachte aber auch viele Monate in
Paris und Miinchen. Die Chamberlains traf er, auler in Wien, auch in Miinchen
und einige Male in den Schweizer Alpen, wo sie gern ein paar Sommerwochen ver-
weilten. Da beide Minner groBe Naturliebhaber waren, planten sie, sobald sie
beisammen waren, Ausfliige, auf denen sie die Schonheiten der Natur genossen,
ohne deshalb die vielen Kunstschiitze der Vergangenheit zu vernachlissigen, die
sie auf solchen Spaziergiingen sahen.

Es gab wohl keinen Gedanken, keine Anregung oder Beobachtung, keine Be-
kanntschaft, kein Erlebnis, nichts, das in dem Briefwechsel der beiden nicht einen
Widerhall gefunden hitte. Leider besitzen wir nur ganz wenige Briefe von Cham-
berlain, doch die Hunderte von Briefen Appias sind auch fiir sich allein sehr auf-
schluBreich. Appia schrieb sehr offen und impulsiv, und so geben sie mehr den
Eindruck von Plaudereien mit einem abwesenden Freund als von wohlgeordneten
Briefen; ehe Chamberlain antworten konnte — es dauerte sicherlich vier bis fiinf
Tage, ehe ein Brief von Wien kommen konnte — war oft schon ein weiteres Schrei-
ben von Appia unterwegs. Je nachdem, was er erlebte oder auf dem Herzen hatte,
wurde das Schreiben kurz oder lang, manchmal sehr lang, bis zu zwanzig Seiten.
Wie in einer Konversation springt Appia von einem Thema zum andern und kehrt
dann wieder zum ersten zuriick. In derselben nonchalanten Weise wird ein Post-
skriptum hinzugefiigt oder eine neue Seite angefangen, falls ein Schreiben iiber
Nacht liegenblieb. Er bedient sich durchweg der franzésischen Sprache, flicht aber
deutsche Worte, auch ganze Sitze ein.

Ein so eingehender langwihrender Gedankenaustausch sollte nicht ohne Einfluf
auf die Korrespondenten bleiben. Vielleicht trifft dies weniger auf Chamberlain,

§ Brief von Dr. Raymond Penel an den Verfasser, 14. Oktober 1961.
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einen anerkannten Autor zu, als auf Appia, der zwar seine kiinstlerische Aufgabe
klar vor sich sah, aber nicht den Weg, den er einschlagen sollte. Immerhin &ffnete
er Chamberlains Augen fiir die Mdglichkeiten einer Reform im Theaterbau und in
der Inszenierung; ob dieser allerdings tief im Innern wirklich Appias Ideen ver-~
stand und billigte, ist etwas zweifelhaft. Appia seinerseits lernte sehr viel von
seinem Freund. Einen guten Teil seiner tieferen Bildung, sein Verstiindnis fiir
Wagners Prinzipien, fiir Asthetik, Literatur und Kultur im allgemeinen hatte er
Chamberlain zu danken, der ihn zum Lesen anregte und viele Dinge mit ihm per-
sonlich diskutierte. Man sollte deshalb annehmen, daf Appia so stark unter dem
Einfluf des reiferen Mannes stand, daB er viele Gedanken und Zitate iibernom-
men hitte. Das ist aber keineswegs der Fall. Appias Schriften zeigen eine Ein-
stellung, die sich in vieler Hinsicht grundsitzlich von der Chamberlains unter-
scheidet. Nur wenige Ausspriiche wurden direkt von Chamberlain iibernommen,
so etwa ,Apollo war nidit der Gott des Gesangs allein, sondern auch des Lichts“ S,
Das ist nicht einmal ein origineller oder typischer Gedanke Chamberlains, aber
Appia liebte ihn, da er seinem eigenen Gedankengang entsprach. In seinen ersten
Biichern gebrauchte er den Ausdruck , Wort-Ton-Drama“. ,Den Ausdruck ,drame
waguérien’ hat er von mir“, informierte Chamberlain Frau Cosima Wagner, , und
in meinem Sinn iibernommen und versteht darunter das Wort-Ton-Drama iiber-
haupt, nidit dieses oder jenes Werk. Er nimmt (ohne es zu wissen) eine Idee wieder
auf, die sdion Goethe besduiftigt hat . .. — wie die Musik durds ihre Mitwirkung
am Drama, nidit blof die Zeit, sondern implicite auch den Raum bestimmt . . .* 7.

Da sich Appia in seinem ganzen Leben eingehend mit dem Verhiltnis von Raum
und Zeit beschiftigte, war es interessant zu finden, daf er zuerst durch Chamber-
lain auf dieses Problem stief. Dem jungen Kiinstler gefiel der Ausdruck ,Wort-
Ton-Drama“ so gut, daB er ihn in seinem franzésischen Manuskript einfach mit
+WTD*“ abkiirzte. In die Kategorie von Chamberlain-Worten gehért auch , Wort-
Ton-Poet“, das verschiedentlich bei Appia auftaucht.

Trotzdem wiirde die Annahme, Chamberlain habe Appias Auffassungen von
Wagners Musikdramen entscheidend beeinfluBt, zu weit gehen, denn sie wiirde die
wichtige Tatsache der Grundverschiedenheit der beiden Persdnlichkeiten aufler
acht lassen. Dal Chamberlain eine hohe Meinung von Appia gewann, kommt hiufig
zum Ausdruck. In seinem Werk Ridiard Wagner (S. 215) deutete er Ideen an, die
Appia in Die Musik und die Inscenierung — das Buch ist Chamberlain gewidmet —
ausfiihrlich darlegte. Es darf als sicher angenommen werden, daf die Ausfithrungen
iiber die Rolle des Darstellers in seinem Verhiltnis zur Musik von Appia her-
rithren. In einer Funote betonte Chamberlain dann, daB ,der nidsste grofle Fort-
schritt in der Inszenierung nicht im Gebiet der Musik, sondern des Sehens gemacht
wird“. Auch hierin folgte er Appia. Spiter (S. 317) wies er auf Appias Bestreben
hin, das Biihnenbild im Tristan auf ein Minimum zu beschrinken. Sicherlich fiigte
der Autor diese Gedanken nicht blo8 ein, weil Appia sein Freund war, sondern
hauptsichlich, weil er sie fiir wertvoll hielt. In diesem Sinne half er ihm auch mit
einer Empfehlung an den Verlag Leon Chailley in Paris, der 1895 Appias erstes

6 H. St. Chamberlain: Ridiard Wagner, enflhdae Ausgabe, S. 196.
7 P. Pretsch: Cosima Wagner und Chamberlain im Briefwedisel, Leipzig 1934, S. 398.
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Biichlein La Mise en Scéne du Drame Wagnérien druckte. Es ist aber nicht ganz
klar, ob er sich an den ihm bekannten Verleger wandte oder dies durch gemein-
same Freunde, Wagnerianer in Paris, einleitete. Als Appia keinen franzésischen
Verlag fiir sein zweites Buch, La Musique et la Mise en Scéne fand, wandte sich
Chamberlain an seinen Freund, den Verleger Hugo Bruckmann in Miinchen, der
auch sofort um Zusendung des Manuskripts bat. Es wurde von der Prinzessin Elsa
Catacuzéne (Frau Bruckmann) iibersetzt und erschien 1899 unter dem Titel Die
Musik und die Inscenierung.

Die gegenseitige Hochachtung schloB nicht ein, da die Freunde sich beweih-
riducherten. An kritischen Bemerkungen ist kein Mangel, wenn der eine ein Manu-
skript von dem andern erhielt. Chamberlain war offensichtlich nicht immer mit
Appias Stil einverstanden. Appia verteidigte sich gegen solche Vorwiirfe und
machte Gegenvorschlige. Es ist richtig, daB Appias Stil immer kompliziert blieb.
Aber da er versuchte, eine vollkommen neue Inszenierungskunst zu beschreiben,
darf der Leser nicht iiberrascht sein, wenn manche Stellen dunkel bleiben. Aufier-
dem war er sich bewuBt, daB er in erster Linie Bithnenkiinstler war und nur ge-
zwungen Schriftsteller. Wir wissen ferner, daB Appia nach dem Durchlesen eines
Manuskripts seines Freundes verschiedene Anderungen vorschlug, um im all-
gemeinen und hinsichtlich einzelner Ausdriicke einen Gedanken zu verdeutlichen.
In solchen Fillen benutzte er deutsche Worte. Stets handelte es sich aber um Fragen
der Form, nicht des Inhalts; trotzdem ist es bemerkenswert, wieviel Kritik Cham-
berlain zweifellos von Appia annahm. Dieser lobte das Buch Ridiard Wagner sehr,
das er ausgezeichnet fand — mit Ausnahme der Abschnitte, in denen Chamberlain
Inszenierungsprobleme behandelte®. Uber das eingefiigte Bildmaterial war er sogar
besonders ungliicklich. Tatséchlich kénnte man angesichts dieser Bilder fragen, warum
Chamberlain seinen Freund nicht durch eine Auswahl aus dessen Entwiirfen ehrte,
statt die konventionellen von Briickner, Joukowsky und anderen zu nehmen. Die
Erklirung diirfte sein, daB Chamberlain auf jeden Fall ein populires, nicht ein
»problematisches” Buch verdffentlichen wollte und daB er auBerdem die Abneigung
Cosima Wagners gegen jede Anderung der Bayreuther Tradition kannte und ein-
kalkulierte.

Nicht viele wissen, daB Chamberlain sein Gliick auch als Dramatiker versuchte.
Der Briefwechsel mit Appia zeigt, daB er seine Pline, vor allem deren szenische
Probleme, ausfiihrlich mit seinem Freund durchging. In der Buchform der Schau-
spiele erscheinen zwei Biihnenbild-Entwiirfe Appias fiir Der Weinbauer 9. Sie er-
wecken allerdings nicht das Gefiihl, als ob der Kiinstler mit vollem Herzen bei der
Sache gewesen sei. Die leicht impressionistischen Bilder lassen von den revolutio-
nidren Reformen Appias nichts ahnen. Zweifellos war der Kiinstler in ihm mit
einem solchen Auftrag nicht sehr gliicklich, und er bat wohl, seinen Namen in der
Buchform nicht zu erwihnen. So driickte denn Chamberlain im Vorwort seinen
Dank nur im allgemeinen aus. Im April 1896 wurde Der Weinbauer im Ziiricher
Stadttheater aufgefiihrt, und Appia fuhr hin, um der sogenannten Generalprobe
und der Premiere beizuwohnen. Sein Bericht war vernichtend, obgleich er ver-

8 Appia, a. a. O.
9 H. St. Chamberlain: Drei Biihnendid Miinchen 1902.
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sicherte, das Werk enthalte wunderbare Gedanken, die allerdings von den Schau-
spielern ruiniert worden seien. Seiner Meinung nach kénnte das Drama wirkungs-
voll sein, aber nicht in der gegenwirtigen Fassung, die keine rechte Stimmung auf-
kommen lasse. Eine kurze Zeitungsnotiz, man kann sie kaum eine Kritik nennen,
gab nicht einmal die Namen der Mitwirkenden, deutete nur an, da8 diese , Nullitit“
wohl ihre erste und letzte Auffithrung hatte 19. Chamberlain mu$ diese Vorstellung
im Sinn gehabt haben, als er von einer ,Hinriditung“ schrieb, fiir die er den
Dramaturgen und Regisseur verantwortlich hielt. SchlieBlich machte Appia auch
Entwiirfe fiir eines der anderen Dramen, Der Tod der Autigone. Chamberlain
iibernahm sie nicht in sein Buch, weil, wie er sich ausdriickte, Gruppenbildung
und Beleuchtung eine so groBe Rolle spielten, daB eine bloBe Dekoration nicht den
rechten Eindruck gebe 11

Die Biithnenmusik fiir den Weinbauer stammte von einem andern guten Be-
kannten des ungliicklichen Dramatikers, Friedrich Klose, der 1902 mit seiner
»dramatischen Sinfonie“ Ilsebill Erfolge gehabt hatte. Chamberlain versammelte
um sich einen groBen Kreis von Freunden oder vielleicht besser gesagt von Bekann-
ten; seine faszinierende Personlichkeit, seine Freundlichkeit und Hilfsbereitschaft
lockten viele an, aber nur wenigen trat er niher. Die Eintagsfliegen verschwanden,
wenn es zu Meinungsverschiedenheiten kam. Andere waren nicht bereit, seine
iibertricbene Bewunderung fiir Bayreuth oder seine pangermanischen Ideen zu
teilen. Wenn es zu Unstimmigkeiten kam, gegen die Vermittlungsversuche keinen
Erfolg erbrachten, war Appia stets auf der Seite Chamberlains.

In diesem Kreis fanden sich junge Komponisten, Dirigenten und Schriftsteller,
die fast alle einen guten Namen hatten oder erwarben. So traf man bei den Cham-
berlains auBer Klose auch Siegmund von Hausegger und Felix von Weingartner, den
Appia schon aus seinen Leipziger Jahren kannte. 1903 wurde Appia, wohl auf Ver-
anlassung der ungarischen Grifin Zichy, einer Bekannten von Chamberlain, auf-
gefordert, eine Vorstellung in dem Pariser Privattheater der Grifin Martine de
Béarn vorzubereiten. Fiir diesen Abend schlug er zuerst Szenen oder einen Akt aus
Tristan mit Weingartner als Dirigenten vor. Dieser zog sich jedoch vor der end-
giiltigen Entscheidung zuriick, und Appia wandte sich an Hugo Reichenberger, der
offensichtlich die musikalische Leitung der drei Auffithrungen iibernahm, die
Szenen aus Manfred und Carmen brachten.

Unter den jungen Schriftstellern um Chamberlain ist der Name von Arthur Seidl
bekannt. Nicht vergessen sei Robert Godet, der Chamberlains Grundlagen des XIX.
Jahrhunderts ins Franzésische iibersetzte. Zu der Gruppe gehorte auch Agénir Bois-
sier, der aus einer angesehenen Genfer Familie stammte und Appia in jenen Jahren
in Verlagsfragen beriet. Hier erschien auch Hans von Wolzogen, der treue Jiinger
von Bayreuth. Trotz der Antipathie, die Cosima Wagner gegen Appias Reformideen
zeigte, schrieb er eine im ganzen anerkennende Besprechung iiber dessen La Mise en
Scéne du Drame Wagnérien, die ausfihrlichste Kritik, die dieses Werk erhielt. Wol-
zogen legte die Hauptpunkte gut und klar dar, fiigte aber hinzu, Appia sei nicht

10 Neue Ziircher Zeitung, gez. sk, 10. April 1896.
11 Chamberlain: Dret Bahnendiditungen, S. 1.
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ganz auf dem richtigen Wege, da er die genauen szenisch-dramatischen Vorschrif-
ten des Meisters zu symbolisch auslege 2.

Eine der interessantesten Personlichkeiten im Chamberlain-Kreis war Graf Her-
mann Keyserling. Er teilte in keiner Weise den politischen Fanatismus Chamber-
lains, den er seit seiner Studentenzeit in Wien 1901 kannte, aber er gibt in seinen
Memoiren zu, daB er unendlich viel von ihm lernte, und so nannte er ihn seinen
»bestmdglichsten Wegweiser und Wegbereiter” 13, Es ist erstaunlich, daB Keyserling
und Chamberlain so lange miteinander auskamen, da sie sich in einigen peinlichen
Eigenschaften sehr #hnlich waren: beide wurden leicht iiberschwenglich, leicht
doktrinir, und beide hérten sich selbst gern reden. 1903 fiihrte Appia den jungen
Grafen in seinem Pariser Freundeskreis ein. Bei ihren tiiglichen Zusammenkiinften
muB Appia gegeniiber dem stets das Wort fithrenden Keyserling sehr tolerant ge-
wesen sein. Spiter duflerte er sich jedoch ironisch: , Man muf zuhdren und schwei-
gen, als ob mau Gott Vater zuhdrte” 14, In einem langen Abschnitt seiner Memoiren
zollte Keyserling der eigenartigen und bedeutsamen Personlichkeit Appias tiefen
Respekt. Er half auch bei den frither erwihnten Pariser Auffilhrungen und
schrieb einen ausfithrlichen Bericht iiber sie fiir eine Miinchener Zeitung. Der drei
Seiten umfassende Artikel beschrinkte sich nicht auf eine Besprechung der Inszenie-
rung, sondern erstreckte sich auf eine Bewertung von Appias Prinzipien im allge-
meinen. So teilte Keyserling Appias Widerwillen gegen die bestehende Illusions-
bilhne und unterstiitzte dessen Bestreben, den Darsteller zum Mittelpunkt und
MaBstab der Inszenierung zu machen. Aus diesen Griinden miifte das szenische
Bild einfach und plastisch gestaltet und dem Licht eine wesentliche Rolle zugestan-
den werden. Keyserling wies auf die erfolgreiche Erprobung dieser Theorien in
Paris hin und schloB seinen Bericht mit dem Wunsch, ein deutsches Theater mége
Appia einladen, eine groBe Inszenierung in seinem Sinne auszufiihren 5,

Die bedeutendste Gestalt in Chamberlains Kreis war Frau Cosima Wagner. Eigent-
lich wire es richtiger zu sagen, daB er ihrem Kreis angehdrte, zu dem er bereits
Ende der achtziger Jahre als treuer Wagnerianer und vor allem als begeisterter
Bayreuthianer zugelassen wurde. Bei verschiedenen Gelegenheiten machte er den
Versuch, seinen Freund Appia und dessen Biihnenbilder zu empfehlen, hatte aber
keinen Erfolg. Offenbar hielt es Frau Cosima, die Hiiterin des Erbes von Richard
Wagner, zwar fiir angebracht, den einen oder anderen Brief, den sie von Appia
erhielt, zu beantworten; diese Korrespondenz ist jedoch nicht erhalten. Ob Appia
je Wagners Witwe sprach, ist sehr fraglich. Die anderen Mitglieder des Hauses
Wahnfried lernte er durch seinen Freund Chamberlain kennen.

Appia und Chamberlain besuchten die Festspiele seit 1882 beinahe regelmiBig.
Chamberlain konnte sich das ohne Schwierigkeiten leisten; fiir Appia war es ein
grofes finanzielles Opfer, 400 Goldmark fiir alle Auffiihrungen des Ring zu bezah-
len, da sein Einkommen aus einer monatlichen Rente von etwa 180 Schweizer
Franken bestand, die sich nach 1900 auf nicht mehr als 240 erhShte 18, Wir haben schon
12 Bayreuther Blitter 1895, Stiidk IV/V.

13 Keyserling, a. a. O., S. 117.

14 Brief von Dr. Raymond Penel an den Verfasser, 27. Mirz 1962.

18 Keyserling: Die erste Verwirklidung von Applas ldeen zur Reform der Bahne, Allgemeine Zeitung,
Miinchen, 6. April 1

903,
16 W, R. Volbach: A Prome of Adolphe Appla, Educational Theatre J 1 XV, 1963, Nr. 1,
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oben festgestellt, da Appia trotz aller Begeisterung fiir die Musikdramen —fast mchte
man sagen, gerade wegen dieser Begeisterung — deren Inszenierung in Bayreuth
fiir falsch hielt. So suchte er mit Chamberlains Hilfe jeden Weg, um Cosima zu
iiberzeugen, daf er die wahre Losung fiir das Gesamtkunstwerk besitze. Cosima
erhielt Exemplare seiner ersten zwei Biicher, wohl von Chamberlain. Schon 1892
sandte Appia Entwiirfe fiir stilisierte Dekorationen der Musikdramen nach Bay-
reuth, deren Empfang aber nie bestiitigt wurde!?. Einige Jahre danach bat Appia
seinen Freund, ihm zu erméglichen, den Festspielproben beizuwohnen; er fragte
zugleich, ob Chamberlain bei seiner etwaigen Anwesenheit dort vielleicht von sich
aus Anderungen und Ausmerzungen erreichen konne. Etwa 1895 brachte Chamber-
lain dann eine Mappe mit Entwiirfen fiir den Ring zu Frau Cosima, die sich aber
weigerte, diese auch nur anzusehen, mit der Begriindung: ,, Genau so als ob Richard
nodt am Leben wiire, nidits wird an seinen dsthetischen Prinzipien gedndert” 18,

Aus dem Briefwechsel zwischen Cosima und Chamberlain ersieht man deutlich, wie
er immer wieder auf Appia hinwies. So entschuldigte er sich einmal dafiir, daB er nicht
zu Hause war, als sie ihn besuchen wollte, da er gerade bei seinem , lieben Freunde
Appia“ saB, der ihm erklirte, wie die Beleuchtung in den Meistersingern behandelt
werden miisse, ,damit Licht und Musik eine Einheit bildeten” 19, Spiter schrieb er
Cosima, wie er sich darauf freue, Tannhiduser zusammen mit Appia zu geniefien
(Briefwechsel S. 51). Nicht nur kiinstlerische Erlebnisse, sondern auch persénliche
wurden in diesen Briefen erwihnt; so beschrieb er, wie er mit Appia Kletterpartien
in Osterreich nicht weit von Wien unternahm (Briefwechsel S. 171, 174). Die kargen
Reaktionen von Frau Cosima lieBen keinen Zweifel, da kein noch so diskreter
Versuch ihre Haltung indern werde. Im Winter 1895 las sie Appias erste Schrift,
hielt jedoch an ihrer vorgefaten Meinung fest, daB ,die Iuszenierung in
den Partituren gemau angegeben ist und daher diese Arbeit keinen Wert habe“.
Ironisch fiigte sie hinzu, das Biichlein mége in Frankreich vielleicht etwas Gutes
tun (Briefwechsel S. 396). Als Trumpf spielte Chamberlain dann/darauf an, Appia habe
die Chance, an einer Operninszenierung in Paris mitzuwirken (Briefwechsel S. 405).
Aber auch diese Neuigkeit veranlafte Cosima nicht, ihre Reserve aufzugeben. Im
Mai 1896 las sie Appias Essay Notes sur I’ Auneau du Nibelung und kam wiederum
Zu einer negativen Entscheidung. Die einzige Anerkennung, die sie dem Kiinstler
zollte, bezog sich auf Fragen der Beleuchtungstechnik, aber auch hier kritisierte
sie Appias Wahl von Hell und Dunkel. Alle seine anderen Vorschlige iiber die
Aufteilung des Bithnenraums, die Vereinfachung der Kostiime, die Eliminierung von
Requisiten, die Placierung der Charaktere, kurz, die dramatische Wiedergabe im
allgemeinen wurde von ihr schroff abgelehnt (Briefwechsel S. 464—465). Aus Co-
simas Briefen geht hervor, dafl sie Appias revolutioniire Ideen grundsitzlich ver-
warf, sie als vollbliitige Romantikerin aber wahrscheinlich nicht ganz verstand.
Zu einem kurzen Austausch von Briefen zwischen Cosima und Appia kam es nur
im Jahre 1902 anliBlich eines Artikels, in dem er das Bayreuther Festspielhaus pries
und die unbefriedigende Lésung des neuen Miinchener Prinzregententheaters unter-

17 Appia, a. a. O.
18 Brief von Jean Mercier an den Verfasser, 30. April 1960.
19 Pretsch, a. a. O.,, §. 19.



Walther R. Volbach: A. Appia und H. St. Chamberlain 387

strich2. Aber sie lehnte es entschieden ab, weiter auf die von Appia angeschnitte-
nen Fragen einzugehen, was verstindlich ist, ihn jedoch sehr bedriickte.

Trotz des MiBerfolges aller seiner Versuche, von Frau Cosima erhdrt zu werden,
und der daraus resultierenden Depression blieb seine Beziehung zu Chamberlain
ungetriibt. Als bald nach der Jahrhundertwende Spannungen in der Ehe der
Chamberlains eintraten, war er bereit, alles zu tun, um sowohl seinem Freund als
auch dessen Frau zur Seite zu stehen. Es gelang ihm, auch nach dem Bruch, der
kurz nach 1905 kam, die Freundschaft mit beiden aufrecht zu erhalten. Chamber-
lain bedeutete ihm natiirlich mehr; trotzdem gab er dessen Frau nicht auf, sondern
wechselte noch Jahre lang Briefe mit ihr. Im Jahre 1908 heiratete Chamberlain
Eva, die Tochter Wagners, und iibersiedelte nach Bayreuth. Wihrend der Festspiele
war Appia meist Gast im Hause Chamberlain. Man gewinnt aber den Eindruck, da8
der frither so rege Gedankenaustausch in dem MafBe aufhérte, in dem Chamberlain
ein offizielles Mitglied des Hauses Wahnfried wurde.

Obwohl duerlich zunichst nichts zu merken war, muB bereits nach 1906 eine
leichte Anderung in Appias innerer Einstellung gegeniiber Chamberlain eingetreten
sein. In dieser Zeit traf er Emile Jaques-Dalcroze, mit dem er in den folgenden
Jahren energisch an der Entwicklung der rhythmischen Gymnastik arbeitete. Hier
findet man nicht mehr das Verhiltnis von Lehrer und Schiiler, sondern das von
zwei gleichberechtigten Kollegen, die gemeinsam alle Theorien und Taten analy-
sierten, verwarfen oder billigten. In der von Dalcroze geplanten musikalisch-rhyth-
mischen Ausbildung junger Menschen fand Appia die Lésung fiir seine eigenen
Ideen iiber die Fithrung der Darsteller. Dalcroze seinerseits iibernahm von Appia
Vorschlige fiir die Anwendung von Podesten, Treppen, Rampen und der Beleuch-
tung. Zusammen bemiihten sie sich, den menschlichen K&rper zu héherer Aus-
drucksfihigkeit zu erziehen. Der Héhepunkt ihrer gemeinsamen Arbeit wurde
erreicht, als sie Glucks Orpheus und Euridice 1913 bei den Festspielen in Hellerau
bei Dresden auffiihrten2!, Chamberlain war iiber diese Entwicklung informiert,
kam aber nicht zu den Festspielen; sein Name erscheint nicht in der Liste der
berilhmten Giste. Abgesehen von Besuchen in Bayreuth, um die Musikdramen zu
genieBen und seinen Freund zu sprechen, hat sich Appia in diesen Vorkriegsjahren
wenig mit Wagner beschiftigt; seine Essays und Entwiirfe sind ganz und gar den
Problemen gewidmet, die er gemeinsam mit Dalcroze zu ldsen versuchte. In dieser
Arbeit fand er ein ihn vollkommen beherrschendes Thema, das ihn von Chamber-
lain unabhéngig machte. Auch dies trug wohl zur Lockerung des engen Kontaktes
bei.

Einen schweren, unheilbaren Schlag erlitt die Freundschaft, die sich so lange
bewihrt hatte, durch den Ausbruch des ersten Weltkrieges. Chamberlain, der
gebiirtige Engldnder, der nun deutscher Staatsbiirger wurde, verteidigte die Ziele
der extremen pangermanischen Gruppe. Appia wiederum war entsetzt iiber die Brutali-
tit der deutschen Kriegsfithrung. Einige Freunde nahmen an, er sei bereit gewesen,
den Protest von alliierten und neutralen Gelehrten und Kiinstlern gegen die Be-

g‘ P;etsd-n, a. a. O., S. 638, Adolphe Appia: Der Saal des Prinzregententheaters, Die Gesellschaft 1II,

resden 1902.

2A! W. R. Volbach: The Collaboration of Adolphe Appla and Emile Jagues-Dalcroze. Festschrift for Dr. Pisk,
ustin 1965.
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schieBung der Kathedrale von Reims und der Bibliothek von Loewen zu unter-
schreiben, wie dies Dalcroze tat. Die Unvereinbarkeit der Standpunkte Appias
und Chamberlains fithrte so zwangsldufig zu einem Erkalten der alten Freund-
schaft, aber dennoch nie zum offenen Bruch. In den Kriegsjahren lebte Appia in dem
aus dem 12. Jahrhundert stammenden Chéteau de Glérolles bei Vevey, direkt am
Genfer See. Von dort schrieb er an Chamberlain, er habe die Tauben (er meinte
vielleicht Méven?) an seinem Fenster vorbeifliegen sehen, und sie hitten die Wahr-
heit gesprochen, im Gegensatz zu den deutschen Tauben (ein Typ der deutschen
Militirflugzeuge waren die Rumpler-, Tauben“) 22, Die drei Briefe von Chamberlain
an seinen Freund, die verdffentlicht sind, stammen alle aus der Kriegszeit. Das
freundschaftliche Gefiihl ist in ihnen noch lebendig, aber eine fremde Atmosphire
wird deutlich bemerkbar. Chamberlain war betriibt, ,dafl im Augenblick keine Spur
einer dem Verstindnis Briicken bauenden Sympathie zwischen uns besteht. Mandh-
mal ist Sdiweigen das Freundschaftlichste, was man dem Freunde antun kann . ..“ 23,
Briefe wurden auch nach dem Weltkrieg ausgetauscht, aber die beiden Freunde
haben sich nicht mehr getroffen 24; die zwei Binde von Chamberlains Briefen
enthalten keinerlei Hinweise auf Appia, die von Belang sind. So ist man
auf die Korrespondenz mit Cosima Wagner angewiesen, wenn man eruieren will,
wie Chamberlain iiber Appia dachte und fiihlte. Und die spirlichen Bemerkungen
dort erlauben kein definitives Urteil iiber seine Haltung.

Von Appia dagegen besitzen wir eine Reihe von AuBerungen, die uns ein abge-
rundetes Bild seiner Bewunderung fiir Chamberlain geben. Trotz der offenkundigen
Kiihle, die im Kriege entstand, hat er nie aufgehért, seinen Dank an Chamberlain
auszudriicken. Nur Chamberlain konnte er im Sinne haben, wenn er die wichtige
Rolle des Lehrers als ,intermediaire” erdrterte; wie er schrieb, iibernahm ein
Freund diese Rolle, der ,ein sehr gebildeter Mann war, ein Humanist und Wissen-
schaftler”. Appia versicherte, daB dieser Lehrer nur jene geistigen Eigenschaften,
die er vollkommen erkannte, vertiefte, aber ,das Innerste meiner Persénlidikeit
unberithrt lief“. Und dann fihrt er fort: ,Der ideale Vermittler gab wmit einer
Hand, wihrend er bereit war, mit der andern zu empfangen . . . Gliicklidi mufl der
junge Mann genanmnt werden, der einem soldien Freund begegnet!” 25, Selten
wurde einem Freund eine groflere Anerkennung gezollt. Wieviel Appia Chamber-
lain verdankte, erklirte er in seinem noch unveréffentlichten Essay Expériences
de Thédtre et Redierches Personnelles, in dem er auseinandersetzte, da Chamber-
lain ihm ,ein prdgnantes und dokumentiertes Bild von Wagners Personlichkeit”
gab, ,verkldrt durds die Begeisterung und Bewunderung eines durch und durch
informierten kiinstlerischen Schtilers”. Und er betont, er hitte diese Kenntnis auf
keine andere Weise erlangen kinnen.

Ob Chamberlain wirklich ein grofier Segen fiir Appia war, ist eine Frage, die
nicht ohne weiteres beantwortet werden kann. DaB er dessen Augen und Ohren
fiir viele Dinge ffnete, dariiber besteht kein Zweifel. Aber seine Einseitigkeit und
Neigung zur Dogmatik bargen auch Gefahren, von denen Appia sich nicht befreite,

22 Brief von Dr. Raymond Penel an den Verfasser, 18. Februar 1961.

23 H. St, Chamberlain: Briefe (1882—1924), Miinchen 1928, Band I, S. 268.

24 Karl Reyle: Briefe vom Adolphe Appia, Manuskript.

25 A. Appla: L'Intermediaire, nuskript, Adolphe-Appia-Stiftung, Landesbibliothek Bern,
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bis er Dalcroze traf. Ohne Dalcroze wire er vielleicht sogar in eine Richtung
getrieben, die seine Weiterentwicklung gestdrt hitte, trotz seiner gesunden Natur,
die es ihm erméglichte, ihm nicht zusagende Einfliisse abzuschiitteln. Auf jeden
Fall hat Chamberlain im Leben und in der kiinstlerischen Entwicklung Appias
einen unendlich wichtigen, dennoch aber nur voriibergehenden EinfluB ausgeiibt.

Das Werk Chamberlains war zeitgegeben und zeitgebunden, wihrend Appias
Kunst zeitlos ist. Die politischen und rassen-ideologischen Prinzipien von Chamber-
lain — die meisten waren nicht einmal seine eigenen — hatten noch zu seinen Leb-
zeiten eine furchtbare Wirkung. Aber wir diirfen ihm, dem Astheten, nicht die
Schuld fiir die grauenhafte Nutzanwendung seiner Theorien geben. Heute sind
sie nur noch Material fiir den Historiker. Von seinen Schriften werden die iiber
Richard Wagner noch zitiert, aber auch ihre Bedeutung, so maBgebend sie fiir
die Popularisierung des Bayreuther Meisters waren, liegt in der Vergangenheit.

Zu seinen Lebzeiten hat Appia nicht den Ruhm geerntet, den sein Freund erlebte.
Zwar wurde er von Arturo Toscanini nach Mailand geholt, um 1923 an der Scala
die szenische Neugestaltung von Tristan und Isolde zu iibernehmen; aber seine
Bithnenbilder wurden von der gesamten Presse abgelehnt. Ein Jahr darauf sollten
seine Ring-Entwiirfe fiir eine Neuinszenierung am Stadttheater in Basel verwendet
werden. Trotz aller Bemiithungen des Regisseurs Oskar Waelterlin, eines Schiilers
von Appia, und seiner eifrigen Mitarbeiter drang die Reform nicht durch. Konser-
vative Wagnerianer aus der Stadt entfesselten nach der Premiere der Walkiire
einen halbstiindigen Skandal, so daB das Experiment abgebrochen wurde?S. So war
Appia der personliche Erfolg versagt. Statt dessen erlebte er, daB vor allem nach
1918 manche Regisseure eindrucksvolle Inszenierungen auf seinen Ideen aufbauten,
ohne ihm Dank zu wissen. Sein Prinzip der Beleuchtung, wie er es bereits vor
1900 festgelegt hatte, wird heute von allen Sachverstindigen anerkannt und benutzt.

Appia war auch der erste, der auf eine durchgreifende Stilisierung der Dekoration
und auf die systematische Anwendung von Podesten drang. Diese Idee und seine
Bestrebungen, das Proszenium zu eliminieren, das Zuschauer und Schauspieler un-
nétigerweise voneinander trennt, sind jetzt nicht mehr umstritten. Sogar sein
Wunsch, den Darsteller zum lebenden Mittelpunkt der Auffithrung zu machen, nach
dem sich alles andere richten miisse, wird nun weitgehend befolgt, allerdings mehr
im Bereich des Tanzes als in dem des Schauspiels und der Oper. Nach dem zweiten
Weltkrieg erinnerte sich seiner selbst das Haus Wahnfried, dessen Tore ihm so
lange verschlossen geblieben waren. Die Vereinfachung der Festspieldekorationen,
vor allem die wichtige Rolle, die der Beleuchtung zuteil wird, lassen deutlich
den Ahnherrn erkennen.

Adolphe Appias hundertster Geburtstag im Jahre 1962 schlieBlich wurde zum
Anla$ fiir internationale Ehren. In den Vereinigten Staaten begann man bereits
zwei Jahre frither, seine Schriften zu publizieren, und ein &hnlicher Plan besteht
in Italien. Endlich hat sich auch die offizielle Schweiz ihres genialen Sohnes erinnert,
ihm einen Raum in der Berner Landesbibliothek eingerdumt und beschlossen, seine
Gesammelten Schriften zu veréffentlichen.

20 W.NR. Volbach: Appla’s Productions and Comtemporary Reactiom, Educational Theatre Journal XIII,
1961, Nr, 1.
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War Gregor der Grofle docdh Musiker ?

VON HELMUT HUCKE, FRANKFURT a. M.

Durch den Vorwurf eines Rezensenten, daB er in der erweiterten Fassung seiner Prager
Dissertation von 1947, T. B. Janowka, Clavis ad thesaurum wmagnae artis musicae ,auf
die Ausfihrungen Helmut Hudkes keine Riicksicht gemommen habe“, sah sich Antonin
Burda ,gezwungen“, in Jg. XVII, 1964, S. 388—393 der ,Musikforschung” zu der Frage
»Gregor der Grofie als Musiker” Stellung zu nehmen. Leider teilt er weder Titel und
bibliographische Daten der erweiterten Fassung seiner Dissertation mit, noch den Namen
des Rezensenten, auf den er sich beruft, noch wo die Rezension erschienen ist.

Burdas Ausfiihrungen beziehen sich auf F. A. Gevaerts Untersuchung Les Origines
du Chant liturgique de I'Eglise latine (Gand 1890), die er in der Ubersetzung von Hugo
Riemann Der Ursprung des rémisdien Kirdiengesanges (Leipzig 1891) benutzt, und auf
meinen Aufsatz Die Entstehung der Uberlieferung von einer wmusikalischen Tdtigkeit
Gregors des Groflen in der , Musikforschung” Jg. VIII, 1955, S. 259—264. Er charakterisiert
diese Arbeiten vorweg: ,Beiden Autorem ist . . . gemeinsam, dafl sie den Quellen vor-
werfen, nicht das zu bringen, was sie gern in ihnen finden mdditen” und ,Es bedarf nicht
der Erdrterung, dafl auf einer solchen Argumentation nicht gebaut werden kann“?. Sodann
wendet er sich der Erdrterung dreier Punkte zu, die er aus Gevaerts und meiner Argu-
mentation herausgreift.

1. Gevaert habe seine Zweifel (an Gregors musikalischer Tatigkeit) ,letzten Endes . . . .
nur deshalb ausgesprochen”, weil Johannes Diaconus in seiner Vita Gregorii Magni ,etwas
verwedhselt“ habe. ,Offenbar hat Gevaert den Johannes Diaconus nicht sehr griindlich
gelesen, denn soust hiitte er feststellen miissen, dafl es sich um eine in den Grenzen der
Zeit nahezu wissenschaftlich genave, auf Zitate gegriindete Arbeit handelt.” Johannes
Diaconus habe aus guter benediktinischer Tradition schipfen kénnen, er bezeuge selbst
zweimal, daB er wahrheitsgetreu berichte, von ihm werde als ,peritissimo et scientiae
claritatis notissimo” geurteilt, und andere positive Zeugnisse iiber seine Glaubwiirdigkeit
finden sich bei Migne2. Da von niemandem erwartet werden kann, daB er den Migne
daraufhin durcharbeitet, werden diese positiven Zeugnisse wohl dort begraben bleiben,
falls Burda sich nicht noch entschlieBt, sie ndher zu benennen.

Aber es ist unfruchtbar, mit dergleichen Argumenten iiber die Glaubwiirdigkeit einer
mittelalterlichen Heiligenvita zu diskutieren. Zur Unzuverlassigkeit des Johannes Diaconus
vergleiche man die Belege, die Gevaert in seiner von Burda kritisierten Schrift S. 77 f. und
die Urteile, die Stdblein in seinem von Burda zitierten Artikel Gregor I. in MGG V, 777,
zusammenstellt. Zur Glaubwiirdigkeit dessen, was er iiber Gregors musikalische Tatigkeit
berichtet, lese man diesen Bericht. Johannes Diaconus schreibt, Gregor der Grofie habe
das Antiphonar ,propter musicae compunctionem dulcedinis* zusammengestellt, die
Schola cantorum gegriindet und dort werde ,usque hodie lectus ejus, in quo recubans
modulabatur, et flagellum ipsius, quo pueris minabatur, veneratione congrua cum authen-
tico Antiphonario” gezeigt®. Will Burda uns wirklich zumuten, das alles zu glauben?
Beispielsweise mag ich, bei aller Liebenswiirdigkeit der Vorstellung des — wir wiirden wohl
sagen: auf dem Diwan komponierenden und singenden Gregor, solcher Nachricht doch

1 Mf. 17, 388.
2 Mf. 17, 389.
8 Migne, Ser. lat. 75, 91.
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nicht mehr als kulturhistorisches Interesse zubilligen. Ubrigens wurde das fragliche Bett
— ich wiederhole mich — im 7. Jahrhundert als Gregors Sterbebett verehrt.

Vermutlich hat der Bericht des Johannes Diaconus iiber die Verdienste Gregors des
Grofien um den Kirchengesang einen historischen Kern. Aber dieser historische Kern 148t
sich nur mit Hilfe anderer, besserer Quellen herausarbeiten.

2. Meine eigene Kritik an der Uberlieferung von einer musikalischen Titigkeit Gregors
des Groflen stiitzt sich nach dem (irrigen) Urteil Burdas ,im Grunde” auf die Kritik des
Agobard von Lyon an der Schrift De ordine antiphonarii des Amalar von Metz. Und da
scheint es Burda, daB ich die entscheidenden Sitze ,mnidit aufmerksam genug gelesen” hitte.
Denn es ginge dem Agobard nicht um die Gesiinge, sondern um die Texte, und in seinem
Vorwurf ,Gregorii praesulis nomen titulus praefati libelli praetendit* ziele das ,praetendit”
onicht auf Gregor dem Groflen, sondern auf Amalar”: Agobard beschuldige den Amalar,
#sein eigenes Antiphonarium fiir dasjenige Gregors” auszugeben 4.

Auf ,dasjenige Gregors” findet sich aber bei Agobard nicht der geringste Hinweis. Im
Gegenteil, Agobard hilt Gregor den GroBen offenbar weder fiir den Autor eines Anti-
phonars, noch — und darum geht es eigentlich — fiir einen Musiker. Auch hier mu8 ich mich
wiederholen: Agobard® moniert zunichst, daB er den Namen des ,Gregorius praesul” im
Titel des Antiphonars findet (und das ,Gregorius praesul” ist eine Anspielung auf den
Antiphonarsprolog, mit dem ich mich in meinem Aufsatz beschiftigt habe). Sodann moniert
er die Identifizierung dieses , Gregorius praesul” mit Papst Gregor dem GroBen: ... . et hinc
opinione sumpta putant eum quidam a beato Gregorio Romano pontifice et illustrissimo
doctore compositum® (und dieser Identitdtszweifel wird auch anderwirts belegt durch eine
Fassung des ,Gregorius praesul“-Prologs, in der die ausdriicklich auf Gregor den GroBen
hinweisenden Worte ,Unde genus ducit . . .“ gestrichen sind). SchlieBlich beruft Agobard
selbst sich auf die auctoritas Gregors des Grofien, aber nicht etwa im Zusammenhang mit
dem Antiphonar, sondern indem er fortfihrt: ,Videamus quod sanctus ille vir de cantu
ecclesiastico ordinaverit, vel quid ejus tempore Romana Ecclesia decantaverit . . .“ Bis
hierher hat Burda den Agobard zitiert, aber er sagt nicht, was folgt: Agobard beruft sich
auf Gregors Verordnung iiber den Kirchengesang von 595, von der gleich die Rede sein wird.
Ubrigens stehen die beiden Zitate Burdas aus Agobards Schrift dort nicht zusammen. Burdas
Quellenangabe zum zweiten Zitat gehdrt zum ersten Zitat und beim zweiten Zitat ist
die Quellenangabe zu ergéinzen ,Ebda. 336“.

3. ,Ein weiterer und grundsitzlicher Fehler Huckes” ist laut Burda meine Deutung der
Verordnung Gregors des GroBen iiber den Kirchengesang aus dem Jahre 5959%. Gregor
sage nicht etwa, ,.dafl der Kirchengesang Textvortrag und keine Besduiftigung fiir den
héheren Klerus sei’, wie Hucke meint”. Vielmehr schreibe er den Siingern, die die Diakonats-
weihe empfangen haben, vor, ,das Evangelium vor dem Volke nur laut zu rezitieren und
nidit zu singen”.

Gregor der GroBe bestimmt, daB die Diakone ,solum evangelicae lectionis officium inter
missarum solemnia exsolvant; psalmosque vero ac reliquas lectiones censeo per subdiaconos,
vel si necessitas exigit, per minores ordines exhiberi”. Es handelt sich also nicht um die
Vortragsweise des Evangeliums, sondern um eine Aufgabenverteilung, und Burdas Interpre-
tation geht am Text vorbei. AuBerdem hat er versiumt, sich die liturgiehistorischen Voraus-
setzungen zu vergegenwirtigen. Burda hilt mir vor, ,in Festmessen, um die es sics hier
handelt, gibt es ungesungene stille Rezitative (z. B. die Stufengebete), antiphonale Chor-

4 Mf 17, 389 f.

5 Migne, Ser. lat. 104, 336.

6 Mf 17, 390 f. Burda gibt als Quelle der Verordnung deren Zitat bel Agobard. — Bei Burdas Wiedergabe
des ,praedicationem officii” durch  Kamzleidienste* sind wohl ,Kanzeldienste® gemeint. Mit seinen T~
setzungen mdchte ich mich nicht weiter auseinandersetzen.
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gesdnge (z. B. das Kyrie), Sologesinge des Zelebranten (z. B. die Praefation) . . .*7. Aber
das Stufengebet gab es zu Gregors Zeit noch nicht, das Kyrie war sicherlich kein anti-
phonaler Chorgesang und wahrscheinlich eine Litanei, die Sologesinge des Zelebranten
sind nicht Gesinge im eigentlichen Sinn, um sie geht es auch gar nicht, und von Gesang
und Gebet des Zelebranten ist iiberhaupt nicht die Rede. Bei den ,Psalmen und den #ibrigen
Lektionen” handelt es sich um Teile der Liturgie, die nicht vom Priester vorzutragen sind,
denn sonst wiirden sie nicht dem niederen Klerus zugewiesen. Und es handelt sich nicht
um Gesinge des Chorus clericorum oder der Schola cantorum oder der ganzen liturgischen
Versammlung, sondern um solistisch vorzutragende Stiicke. Also sind die Lesungen
aufer dem Evangelium (das dem Diakon zugewiesen wird) und die Verse der Gesinge
zwischen den Lesungen (vielleicht auch des Offertoriums?) gemeint. Es ist sehr viel jiingerer
Brauch, daB auch der Zelebrant die Texte dieser Gesinge spricht. DaB die Psalmenverse
zwischen den Lesungen vom Diakon vorgetragen wurden, ist vielfach belegt. Gregors
Verordnung deutet darauf hin, daB der Psalmus responsorius zwischen den Lesungen schon
zu einem musikalisch anspruchsvollen Responsorium geworden war. Denn es handelte
sich ja um Gesinge, fiir deren Vortrag seinen Worten zufolge ,blanda vox quaeritur* und
in denen der Kantor ,populum vocibus delectat”. Gregor nennt diese Geséinge mit den
Lesungen in einem Atemzuge ,psalmos et reliquas lectiones”, und deshalb habe ich kon-
statiert, daB er den Kirchengesang als Textvortrag begreift. Weil er die ,psalmos et
reliquas lectiones* den Subdiakonen oder dem niederen Klerus an Stelle der Diakonen
zuweist und bestimmt, daB die ,sacri altari ministrl cantare non debeant”, habe ich fest-
gestellt, daB ihm der Kirchengesang keine Beschiftigung fiir den hoheren Klerus ge-
wesen ist.

4. SchlieBlich hat Burda .versudit, ilber die bekannten Stellen hinaus weitere Belege
aus den Schriften Gregors des Groflen” fiir seine musikalische Titigkeit zu finden, und
er glaubt, ,gefunden zu haben, was Gevaert sudste und was zu Huckes Mififallen Johannes
Diaconus nicht verzeidmet hatte”8, Er meint eine Stelle in dem Brief an Leander von
Sevilla, den Gregor seinen Moralia sive Expositio in librum beati Job voranstellt, und
gibt den Text in der verderbten Fassung bei Migne wieder. Gregor schreibt iiber seinen
schlechten Gesundheitszustand bei Abfassung des Werkes und gebraucht ein Bild (ich
beschrinke mich auf das Zitat der wesentlichen Stelle): ,. . . Et quamlibet peritus sit
cantandi artifex, explere artem non valet, nisi ad hanc sibi et ministeria exteriora
concordent: quia nimirum canticum, quod docta manus imperat, quassata organa proprie
non resultant: mec artem faltus exprimit, si scissa rimis fistula stridet. Quanto itaque
gravius expositionis meae qualitas premitur, in qua dicendi gratiam sic fractura organi
dissipat, ut haunc peritiae ars nulla componat? . . .“%. Laut Burda sagt Gregor mit diesem
Bild von sich selbst, daB er .die Kirdienmusik beherrsdie”, ,wohl auds imstande war, Ge-
singe sdiriftlich aufzuzeidimen®, ,ein guter Singer sei*, ,ein Blasinstrument oder die
damalige Orgel zu spielen wisse”, ,zusammenfassend also, daf er ein Musiker sowohl in
der Praxis als auds in der Theorie sei* 19,

Eine Untersuchung, die die Rhetorik der Briefe und Schriften Gregors weiter und
nicht nur auf seine musikalische Titigkeit hin mit dieser Methode durchleuchtet, wird ganz
gewiB noch iiberraschende Resultate zeitigen. Aber die hier vorgelegten Ergebnisse sind
schon erstaunlich genug. Es fillt ja nicht nur ,Huckes aus einer falsdien Interpretation
abgeleitete Beweisflihrung in sids zusammen”, auch hinsichtlich der Geschichte der Neumen-

7 MK 17, 391.

8 M. 17, 391 £,

® Sanct! G"i"" Papael cognomenti Magnl Opera omnia . . . Joh Baptista Gallicctolli . . . locupletat
s el g 1768, § f.

10 Mf 17, 393.
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schrift, der Geschichte der Orgel und der Anschauungen kirchlicher Schriftsteller iiber den
Instrumentengebrauch, insbesondere den der Blasinstrumente, sind Burdas Erkenntnisse
nichts weniger als sensationell.

Er schreibt im gleichen Zusammenhang: ,Niemand bestreitet heute nods ernsthaft (wie
Gevaert es tat) die Editheit seiner Offiziumshymue” 11 (seiner bezieht sich auf Gregor).
Aber Burda verschweigt, welche Hymne er eigentlich meint. Bei Gevaert heift es: ,Ids
weifl nidt, woraufhin man dem hl. Gregor die Komposition der Hymnen ,Lucis creator
optime’, ,Audi benigne comditor' u. a. zuschreibt“12. Dazu Bertolt Altaner, Patrologie,
Freiburg i. Br. 3/1951, S. 421: ,Unglaubwiirdig ist die im Mittelalter verbreitete Ansidst,
daf Gregor sogar . . . audt Hymnen gedidstet habe.” Und Bruno Stiblein in seinem —
von Burda zitierten — Artikel Gregor I. in MGG V, 777: ,Wie fasziniert nodh die neuere
Forsdiung die Tatsachen an Gregor heftet, mag man daraus ersehen, daff Cl. Blume, obwohl
er der ,greg. Tradition' miftrauisch und mit Vorbehalt gegeniibersteht, ihm die ginzlich
unbegrindete und heute ldingst aufgegebenme Autorsdiaft eimer widitigen Gruppe von
Hywmnen des ma. Stundengebetes zusdireibt.”

Zum Organum des Codex Calixtinus

VON JOHANN SCHUBERT, FRANKFURT a, M.

Die Ausfithrungen Walther Kriigers in dieser Zeitschrift (Mf XVII, 1964, S. 225 ff)
Zum Organum des Codex Calixtinus und die in diesem Zusammenhang gebotenen Uber-
tragungen zweier Organa des Kodex — Kriiger nennt sie Interpretationen im Gegensatz
zur streng wissenschaftlichen Ubertragung — konnen in einigen wesentlichen Punkten
nicht unwidersprochen bleiben.

Unter dem EinfluB von Ewald Jammers’ Aufsatz Inuterpretationsfragen mittelalterlicher
Musik (AfMw X1V, 1957, S. 230 ff.) sieht sich Kriiger vor die Entscheidung gestellt, ,sids
entweder mit einer diastematischen Ubertragung der Stimmen zu beguiigen und damit der
Forderung der wissenschaftlidy strengen Quellenedition geredit zu werden, oder aber dar-
itber hinaus eine rhythmische Deutung der Stimmen zu unternehmen®. Er entscheidet sich
fiir den zweiten Weg, weil dieser nach seiner Ansicht den Vorteil hat, ,der authentisdien
Gestalt mit einem mehr oder weniger grofien Wahrsdieinlichkeitsgrad zu entsprechen”.
Diese Begriindung fufit auf den Ausfithrungen Jammers’ (a. a. O., S. 250): ,Nur durds
immer neue Interpretationsversuche kommen wir der Wahrheit, der idealen Interpretation,
niher."

Ein Vertrautsein mit der Musik des Mittelalters ist allemal unerldBlich. Die Interpreta-
tionsversuche Kriigers veranschaulichen eindringlich, welche Gefahren die oben erwihnten
Theorien Jammers’ in sich verbergen, wenn solche Versuche nicht auf wissenschaftlicher
Grundlage und nicht in einer bestimmten Richtung, die nur vom Wissen und der Erfahrung
bestimmt werden kann, unternommen werden. Jammers selbst fordert eine Richtung, wenn
er ausfithrt (a. a. O., S. 233): ,Soweit es sidh um historisdhe Werke handelt, mufl das
Wissen alle feststellbaren Einzelheiten erfassen.” Dadurch daB Kriiger noch nicht einmal
das bereits Erforschte als Ausgangspunkt fiir seine Interpretationen verwendet, demon-
striert er, daB der Verzicht auf wissenschaftliche Objektivitit niemals zur Wahrheit fiihrt,
sondern uns davon weiter entfernt.

11 M€ 17, 392,

12 F, A. Gevaert, Der Ursprung des romischen Kirdiengesanges, deutsch von Hugo Riemann, Leipzig 1891,
S. 17, Anm. 3,
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Die ErschlieBung der Rhythmik eines nicht mensural aufgezeichneten Musikstiicks des
Mittelalters kann man nicht davon abhingig machen, daB ein .Interpret” zufillig .die
Wahrheit, die ideale Interpretation” findet. Hitte er sie mit viel Gliik gefunden, wer
sollte dann feststellen, daB es sich in diesem Falle um die Wahrheit handelt?

Diese Wahrheit kann doch durch nichts anderes ermittelt werden als durch eine kriti-
sche (bertragung, die mit streng wissenschaftlichem Nachweis hergestellt ist. Wenn Kriiger
glaubt, daB man wegen unzureichender wissenschaftlicher Voraussetzungen nicht in der
Lage sei, die rhythmischen Verhiltnisse klar und eindeutig zu erkennen, dann gibt es nur
einen Weg zur Wahrheit, nimlich diese rthythmischen Verhiltnisse zu erforschen, nicht zu
erraten. Man kann Unerforschtes nicht durch Subjektives ersetzen; vermischt man nam-
lich Objektives und Subjektives wie im vorliegenden Falle, dann ist das Produkt kein
wissenschaftliches mehr. Es kann nicht mehr als Ubertragung, sondern bestenfalls als Neu-
komposition bezeichnet werden. Damit wire dann aber der wissenschaftliche Bereich ver-
lassen.

Kriiger versucht sich von der Beweispflicht zu entbinden, indem er den Terminus ,{Iber-
tragung” durch ,Interpretation” ersetzt; er verlangt aber von demjenigen, der ,dem
Codexsdireiber den Vorwurf der unexakten, nachlissigen Schreibweise madien will“, Be-
weise fiir die Unexaktheit. Konsonanz- bzw. Dissonanzgrade, die sich aus dem hand-
schriftlichen Befund ergeben, will er als Beweise nicht anerkennen. Es wiire um die musik-
wissenschaftliche Mittelalterforschung schlecht bestellt, wenn der Zusammenklang der
Stimmen das einzige Kriterium fiir ihre Koordination wire. Hier ist vor allem die musika-
lische Textkritik heranzuziehen. Sie ist nur eine der zahlreichen Disziplinen der musik-
wissenschaftlichen Mittelalterforschung; jede ist von groBer Wichtigkeit, und der ernst-
hafte Forscher bedient sich all dieser Disziplinen, um durch ein HéchstmaB an Kritik seine
Ubertragung wissenschaftlich zu fundieren.

Man konnte den Eindruck gewinnen, daB die Organa des Codex Calixtinus Kriiger nicht
modern genug sind, und daB er in dieser Richtung etwas nachhelfen wollte. Es ist aber eine
nicht zu #ndernde Tatsache, daB das Organum in diesem Kodex noch nicht die Qualitit hat
wie bei den Meistern der Notre-Dame-Epoche, sonst wire das Lob, das der Anonymus IV
an die Namen Leonin und Perotin kniipft, nicht zu verstehen.

Selbst die Notre-Dame-Epoche verfiigte noch nicht iiber die musikalischen Mittel, die
Kriiger seinen Interpretationen stillschweigend voraussetzt. Das Mittelalter kannte den
Viervierteltakt nicht, und die Mensuralnotation wire zwei Jahrhunderte nach der Ent-
stehung des ,Vox mostra resonet* noch nicht imstande gewesen, die rhythmischen Diffe-
renzierungen, die Kriiger bei der Rhythmisierung des Duplums dieses Organums ver-
wendet, wiederzugeben. Ebensowenig, wie man auf die kritische Ubertragung verzichten
kann, kann man die Geschichte der Musik, das organische Wachsen dieser Kunst, verleug-
nen. Da die Epoche, der der Codex Calixtinus angehdrt, der Notre-Dame-Epoche unmittel-
bar vorausgeht, kann fiir die dltere Zeit nur eine Rhythmik in Frage kommen, aus der sich
die der jiingeren Zeit organisch entwickeln konnte.

Wie eng der Calixtinus mit der Ile de France, dem Entstehungsgebiet des Notre-Dame-
Stils, verbunden ist, vermutete schon Friedrich Ludwig, als er in Bezug auf die Autoren-
angaben des Kodex schrieb: .,Besonders dharakteristiscs ist es, daff die kunstvollste dieser
Kompositionen angeblidh (oder in der Tat?) ein Pariser Magister Albertus schuf, dessen
Werk sdion bald zwei grofiere Meister in Notre-Dame in Paris selbst fortsetzen sollten:
Leoninus und Perotinus Magnus“3. Auch wenn die Autorenangaben nicht zutreffen, be-
weisen sie doch, daB man dem Stil der Ile de France nacheiferte und ihn als verbindlich
betrachtete. Das gilt dann auch fiir die rhythmische Gestaltung. Ausfiihrlicher noch stellt

1 B. Ludwig, Die geistlidie michtliturgische, weltliche einstimmige umnd mehrstimmige Musik des Mittelalters
bis zum Anfang des 15, Jahrhunderts, in G. Adler, Handbuds der liullkgndudm. Frankfurt a. M. 1924, S. 181.
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Bruno Stiblein 2 die Beziehungen zu St. Martial und dariiber hinaus zum Herzen Frankreichs
her und teilt mit, daB Albertus nachweislich von 1147 bis 1172 der Vorginger Leonins war;
er wurde noch 1188 erwihnt. Stiblein nimmt fiir die Entstehung der Jacobus-Liturgie die
Jahrhundertmitte an; die Kopie erfolgte 1173.

Damit ist auch zeitlich der AnschluB an das sogenannte Zeitalter der modalen Rhythmik
hergestellt; die weltliche Liedkunst, die ja auch modal war, stand damals schon in Bliite.
Im iibrigen wird man sich von dem Gedanken freimachen miissen, daB die modale Rhythmik
plétzlich entstanden sei. Das System der Modi, das uns die Theoretiker teils sich wider-
sprechend, teils unvollkommen iiberliefern, kann nur das Ergebnis einer langen, konse-
quenten Entwicklung sein. Die Musikforschung hat bisher viel zu wenig ihr Augenmerk
auf eventuelle Vorstufen oder frilheres Auftreten der modalen Praxis gelenkt. Friedrich
Gennrich? hat mit Recht darauf hingewiesen, daB die modale Rhythmik im 12. und 13. Jahr-
hundert nur deshalb zu solcher Macht kommen konnte, weil Hunderte von Jahren, bevor
von Troubadour- oder Trouvérekunst die Rede sein konnte, der Boden fiir die modale
Interpretation des lyrischen Verses durch den Kirchenhymnus bereitet worden ist. Auf
die engen Beziehungen zwischen weltlicher und geistlicher Lyrik braucht wohl nicht mehr
besonders hingewiesen zu werden; die Erforschung des Kontrafaktur-Wesens hat hier
ganz eindeutige Resultate erzielt.

Ein Teil der Modi und auch der rhythmischen Schemata, die von den Theoretikern nicht
erfaBt wurdend, ist zweifellos ilter als die Notre-Dame-Epoche®. Darum ist die modale
Ubertragung geistlicher Lyrik, die ilter ist als die Notre-Dame-Epoche, gar nicht abwegig,
besonders dann nicht, wenn es sich um die Komposition einer Epoche handelt, die jener
unmittelbar vorausgeht.

Der erste Modus ist — wie die Entwicklung des Kirchenhymnus aufzeigt — das folge-
richtige Produkt aus der Verbindung der quantitierenden Metrik mit der akzentuierenden
Rhythmik. Der jambische Dimeter der Ambrosianischen Hymne, den Augustinus als eine
regelmiBige Folge kurzer und langer Werte beschreibt, wobei der Linge die doppelte Zeit
der Kiirze zukommt, ergibt bei Entsprechung von metrischer Linge und rhythmischem
Akzent den auftaktigen ersten Modus

ceememe—<dd d1d J1d )4

Ebenso wie der erste Modus diirfte auch der fiinfte, der aus einer Folge gleicher Longae
besteht, die sich in einen bindren Rhythmus einordnen, schon aus vor-leoninischer Zeit
stammen. Der fiinfte Modus ist besonders geeignet fiir die Art der Mehrstimmigkeit, wie
sie in den vorliegenden Kompositionen praktiziert wird; die langen Notenwerte in der
Unterstimme gestatten eine rhythmische Differenzierung in der Oberstimme.

Kriiger verstdBt gegen die wichtigste Forderung der mittelalterlichen Liedkunst, wenn er
die Reimsilben, die den Hauptakzent des Verses tragen, auf leichte Taktteile fallen 148t:
Text und Weise miissen korrespondieren; darum muB dem Akzent der Reimsilbe ein
schwerer Taktteil entsprechen (F. Gennrich, Grundsdtzlidkes . . ., a. a. O., S. 152). Da die
Melodie nicht mensural iiberliefert ist, kann — wie es auch bei den meist in nicht
mensuraler Quadratnotation iiberlieferten Denkmilern der weltlichen Monodie der Fall
ist — die Rhythmik der Melodie vor allem aus der Metrik des Textes erschlossen werden.

2 B. Stiblein, Modale Rhythmen im St. Martial-Repertoire? in Festsduift H. Besseler, Leipzig 1961, S. 335§,
’F‘G e i " Ab. 'IL 1.4, =) .n‘_‘l.l LA, 1 L:hml 3

ur in mittelk Zeit, in Zei
Altertum 82, 1948, S. 372,
4 Bekanntlich war die Modaltheorie urspriinglich zu eng gefaft. Die erweiterte Modaltheorie sieht in der
modalen Rhythmik kein starres System primitiver rhythmischer Formeln mehr. Vgl. F. Gennrich, Streifziige
durch die erweiterte Modaltheorie, in AfMw 18, 1961, 126 ff.
8 F. Gennrich, Grundsatzlicies zur Rhythmik der mittelalterlidien Momodle, in Mf VII, 1954, S. 151.
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Doch scheint sich Kriiger mit der Metrik des Textes wenig befaBt zu haben, sonst wiire
ihm nicht entgangen, daB er fiir den letzten Vers von , Vox nostra resonet” die unmogliche
Betonung ,Dicamis Domino” voraussetzt, denn dadurch, daf er diesen die vierte Strophe
beschlieBenden ménnlichen Sechssilbler kritiklos den die vorangehenden Strophen abschlie-
Benden weiblichen Fiinfsilblern gleichstellt, ergibt sich entsprechend ., Laiides créatéri“ bzw.
»Cdntet rédemptéri* bzw. ,Id est sélatéri“ fiir den letzten Vers der vierten Strophe obige
unmdgliche Akzentverteilung.

Das gleiche Versehen hat sich schon der Schreiber des Kodex zuschulden kommen lassen.
Auch er bemerkte nicht die von den vorangehenden Strophenabschliissen abweichenden
metrischen Verhiltnisse in der letzten Strophe; er notierte iiber dem Abschlufivers der
letzten Strophe, also iiber dem minnlichen Sechssilbler, die Neumen in der gleichen An-
ordnung wie iiber den SchluBversen der vorangehenden Strophen, die aber weibliche Fiinf-
silbler sind. Wenn dieselbe Melodie fiir alle Strophenabschliisse Geltung haben soll — und
das geht aus der Uberlieferung klar hervor —, so kann die erforderliche Anpassung des
minnlichen Sechssilblers an den weiblichen Fiinfsilbler nur dadurch statthaben, daB der
Sechssilbler einen Auftakt hat, der den Fiinfsilblern fehlt. Es ist also zu betonen ,Dicdmus
Démind"“.

Auch die beiden ersten Verse der im ganzen aus drei Versen bestehenden Strophen sind
auftaktige minnliche Sechssilbler. Aus der Aufzeichnung des Duplums geht klar hervor,
daB dem Strophenauftakt in der Melodiestimme ein langer Notenwert entsprechen muf:
iiber der ersten Silbe des ersten Verses, iiber dem Textwort ,vox“, ist im Duplum ein sechs-
toniges Melisma notiert, das sich iiber den Zeitwert einer Longa verteilen muB. Gleich-
zeitig erfiillt das Melisma die Forderung der Organumpraxis, daB sich beide Stimmen
aus dem Finklang entwickeln. Da der Auftakt am Anfang der Strophe in der Regel ver-
mieden wurde, ist die Riidgliederung des Auftakts in den Volltakt angebracht, so daf fiir
die beiden Textsilben des Wortes ,uostra“ nur der Zeitwert einer Longa zur Verfiigung
steht. Im Innem der Strophe, also am Anfang des zweiten Verses, bleibt der Auftakt
erhalten.

Leider ist das Faksimile, das Kriiger seiner Arbeit dankenswerterweise beigegeben hat,
teilweise undeutlich, so da nicht alle Einzelheiten klar zu erkennen sind. Uber die
Lautung einzelner Stellen, besonders der Schlufkadenz, kann man geteilter Meinung sein.
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Die Tonhshe des Duplum ist keinesfalls ungewdhnlich. In den Notre-Dame-Organa
steigen die Oberstimmen mitunter noch eine Terz héher. Deshalb an eine instrumentale
Auffihrung des Duplum zu denken, ist abwegig. Man wird die Qualititen des geschulten
mittelalterlichen Singers nicht unterschitzen diirfen.

Das Lied hat die Form
a al|B
a6 86 | bs

Es ist die einfachste Form der Laissenstrophe; das Strophenende hat keinen Refraintext.
Diesen wird man aber fiir das eventuelle weltliche Vorbild annehmen miissen. Den gleichen
Bau hat das geistliche Lied ,Christe patientia® der Handschrift Las Huelgas, fol. 20v®.
Auch in diesem geistlichen Lied ist der Strophenabschlufl nicht als Refrain ausgebildet.

Als zweites Beispiel aus dem Codex Calixtinus wihlt Kriiger ,Gratulantes celebremus
festum“ aus. Er vermerkt, daB der Text sich in vier Strophen gliedere, die jeweils aus
zwei Zehnsilblern bestiinden. Die abschlieBende Kadenz iiber dem Textwort ,Domino®
mag zunichst unbeachtet bleiben. Der Text gliedert sich nicht in vier Strophen, sondern
in vier Reimpaare. Die Verse sind keine Zehnsilbler, sondern weibliche Neunsilbler (da
die weibliche Endung des Reims keinen Silbenwert hat). Wieso die Verse aus einer
»Folge von 8 (= 2 x 4) Kiirzen und Lingen” bestehen und dieser Gliederung musikalisch
drei Viervierteltakte entsprechen sollen, ist unverstindlich. Wahrscheinlich macht Kriiger
keinen Unterschied zwischen der Metrik des Verses und dem von ihm angestrebten
Rhythmus der Musik. Wenn er von acht Kiirzen und zwei Lingen spricht, dann ist damit
vermutlich die Dehnung des weiblichen Reims gemeint, die bis auf einige Divergenzen in
der Lesung einzelner Noten oder Notengruppen der einzige wesentliche Unterschied zwischen
Kriigers Interpretation und der ilteren Ubertragung von H. Anglés (Festschrift H. Besseler,
Leipzig 1961, S. 96f.) ist.

Der Vers ist wie folgt zu betonen: ,Grdtuldntes célebrémus féstum.“ Die Rhythmisierung
im Viervierteltakt ist auch hier aus den oben bereits erdrterten Griinden abzulehnen. Das
Nichstliegende ist fiir den vorliegenden Neunsilbler die Rhythmisierung im ersten Modus.
Zieht man aber die Verteilung der groBeren Tongruppen im Duplum in Betracht, so konnen
den vier ersten Silben nur lange Notenwerte entsprechen?. Unterschiedlich sind in den
einzelnen Versen die zweite, dritte und vierte Silbe im Duplum mit Ternariae und Quater-
nariae belegt. In den zweiten Hilften der Distinktionen dagegen erscheinen keine groferen
Tongruppen bzw. solche nur iiber den betonten Silben, so daB bei diesen Melodieteilen
einer Rhythmisierung im ersten Modus nichts im Wege steht. Auch die vereinzelten
Binariae in der Melodiestimme fiigen sich in diese Ordnung.

Es hat sich erwiesen, daB die Modaltheorie urspriinglich zu eng gefaBt war. Die Denk-
miler selbst haben gezeigt, welche Freiheiten sich die Komponisten genommen haben.
Gerade volkstiimliche Weisen — und es ist nicht unwahrscheinlich, da8 das vorliegende
Lied ein Kontrafaktum eines weltlichen Vorbildes ist — benutzen Rhythmen, die mit den
sechs Modi der Theoretiker nicht zu erfassen sind. Sie sind deswegen nicht unmodal; denn
sie lassen sich auf die Grundformen der Modi J J oder J J durch Unterteilung des lingeren
Modalwertes oder durch Kontraktion zweier Modalwerte zuriickfiihren8. So weisen die
groBeren Tongruppen am Anfang der einzelnen Distinktionen in diesem Fall darauf hin,

6 Ubertragung und Fombenimmung bei F. Gennrich, Grundriff einer Formenlehre des mittelalterlichen
Liedes, Halle 1932, S. 46f

7 Auf die Verteilung der Notengruppen als Kriterium zur ErschlieBung der Rhythmik hat zuem H. Husmann
hingewiesen in seinem Aufsatz Zur Rhythmik des Trouvéregesangs, in Mf 5, 1952, S. 110—13

8 Vgl. die Ausfihrungen von F. Gennrich, Rhythmik der Ars antigua, in Mu:ikwllnnldmftliche Studien-
bibliothek, Heft 8, Darmstadt 1954, S. 5 ff.
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daB die beiden Modalwerte des ersten Modus jeweils iiber einer Textsilbe vereinigt werden,
und es ergibt sich folgender volkstiimlich anmutender, aber logisch empfundener Rhyth-
mus?®:
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Ahnliche Rhythmen (Verbindung von erstem und fiinftem Modus) begegnen mitunter
in den Motettentenores, so z. B. in der Motette [446], die aus der St. Viktor-Klausel Nr. 34
hervorgegangen ist. Der Tenor dieser Motette hat folgende rhythmische Gestalt:

d d|d J|d d|d 2|d|d1d|d 2

Die Gliederung des Textes wurde bereits behandelt. Zur Form der Melodie vermerkt
Kriiger selbst, daB es durch ,vielfiltige melodische Entsprediungen” zu einer ,weit-
gehenden welodiscien Vereinheitlidiung” kommt. Dann noch von Durchkomposition zu
sprechen, ist unlogisch. Geht man nidmlich den sich entsprechenden Melodieteilen nach,
dann stellt sich heraus, daB ein Laiausschnitt (vgl. F. Gennrich, Formenlehre . . . S. 222 ff.)
vorliegt. Die Reimpaare sind dann keine Strophen, sondern Versikel bzw. Doppel-
versikel.

Leider ist das Faksimile nicht so aufschluBreich, wie das Original es wahrscheinlich
wire. Es 1Bt sich aber erkennen, daB offensichtlich eine spitere Hand die Notation
gedndert oder erginzt hat, wie z. B. die kleinen Punkte im Duplum zwischen dem Ende
der vierten Distinktion und dem Anfang der fiinften vermuten lassen. Auch deuten die
vereinzelt und unerwartet auftretenden Intervallspriinge innerhalb der Distinktionen auf
Verlagerungen hin, die mit Hilfe der musikalischen Textkritik einzurichten wiren.
Voraussetzung fiir die Einregulierung ist die Aussonderung spéterer Eintrdge anhand einer
gut leserlichen Photographie oder des Originals. Da diese Voraussetzungen nicht erfillt
sind, wird auf eine Gesamtiibertragung verzichtet.

Die Rhythmisierung der ,Domino“-Kadenz muB sich natiirlich dem Rhythmus des Lai-
ausschnitts anpassen. Den Longae iiber den ersten Silben der einzelnen Verse entspricht
in der Kadenz ein langes sequenzierendes Melisma, wobei auf eine Longa eine Ternaria
und eine Binaria kommen, d. h. die Longa zerfillt wieder in die Modalwerte des ersten
Modus: der lange Modalwert wird durch die Ternaria, der kurze durch die Binaria ersetzt.
Die zweite Hilfte der Kadenz entspricht rhythmisch voll und ganz den vorangehenden
Distinktionen:
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® Der erste Ton muS C sein in Analogie zum Apfang der dritten Distinktion. Das in der Hs. Gber dem C
notierte G ist ein Schreiberversehen, das durch Verwedislung des F-Schlissels mit dem c-Schliissel zustande
kam. Der Schreiber hat sein Versehen sofort bemerkt und durch die richtige Schreibung korrigiert.
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Zu den von Kriiger erwihnten und als Hinweis auf eine Borduntechnik gewerteten iiber-
einander stehenden Notenzeichen sei noch vermerkt, daB solche Erscheinungen auch in den
Denkmilern der Trouvérekunst auftreten. Sie haben eine ganz einfache Erklarung darin
gefunden, daB der Notenschreiber sich im Schliissel geirrt hat. Das wird oft durch Parallel-
iiberlieferungen bestitigt. Meist handelt es sich um Quint- oder Quartintervalle, die
am Anfang eines Liedes oder nach einem Schliisselwechsel auftreten, weil der Schreiber
F- und c-Schliissel verwechselt hat. Niemand hat diese Erscheinungen bisher als Hinweis
auf eine Bordun- oder gar mehrstimmige Praxis in der weltlichen Liedkunst des Mittelalters
gewertet.

Zur Vorgesdidite der Oktavsprungkadenz

VON WOLFGANG MARGGRAF, MEININGEN

Im &ltesten, fiinften Faszikel der Handschrift Oxford, Bodl. Libr., can misc. 213 (O)
begegnet bei Frilhwerken von Gilles Binchois erstmals die sog. ,Oktavsprungkadenz®, die
dann bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts die vorherrschende Kadenzform im dreistimmigen
Kantilenensatz wurde!. Sie ist die erste SchluBform, die auf Dominantbeziehung beruht.
Alles spricht dafiir, daB die Oktavsprungkadenz .erfunden” worden ist. Wann und wo dies
geschah, konnte bisher nicht aufgekldrt werden.

Die Oktavsprungkadenz hat jedoch eine Vorgeschichte, die mindestens bis zu den Werken
Guillaume de Machauts zuriickzuverfolgen ist. In seinen Balladen und Rondeaux vollzieht
der Kontratenor im Innern des Satzes, also nicht kadenzierend, mehrfach einen Oktav-
sprung bei gleichzeitiger dominantischer Akkordfortschreitung:

Ballade 4,T.3/4 Ballade 27,T. 4950

i L 3
CT =F

T ]

Insgesamt lassen sich in sechs Chansons von Machaut derartige Klangfolgen nachweisen .

Die Kenntnis dieser Fortschreitungsart ging den Meistern der auf Machauts Tod folgen-
den ,ars subtilior” ® nicht verloren. In der Handschrift Chantilly, Musée Condé 1047 (Ch)
dient zwar bei den nicht sehr zahlreichen dominantischen Klangverbindungen meist der
Tenor als Fundament, doch findet sich einige Male auch der Oktavsprung des Kontra-
tenors 4. Wesentlich 6fter begegnet er in der etwas jiingeren, zur .vorniederlindischen Uber-
gangszeit” hinleitenden Handschrift Modena, Bibl. Estense, M. 5. 24 (Mod), besonders in
Werken Matheus’ de Perusio 8. Das hiufige Vorkommen des Oktavsprungs in einer Quelle,

1 Nachweis bei H. Besseler, Bourdon und Fauxbourdom, Leipzig 1950, S. 37.

2 Nach der Zahlung der GA von F, Ludwig, Bd. I, Leipzig 1926: Ballade 4, T. 3/4, 7, 20; Ballade 23, T. 4/5,
14, 18/19; Ballade 27, T. 49/50; Ballade 33, T. 10/11; Ballade 34, T. 5/6, 6/7; Rondeau 7, T. 5/6, 27/28.
3 Zu diesem Begriff vgl. U. Gilnther, Das Ende der ars nova, Mf XVI, 1963, S. 105.

4 Z. B. in Solage, ,5'aincy estoit® (Ch £. 36; NA: W, Apel, Frends Secular Music of the Late Fourteenth
Century, Cambridge/Mass. 1950, Nr. 34), T. 65: Solage, .Calextone qui gur' (Ch £. 50; NA: Apel, Nr. 33),
T. 3/4; Jacob de Senleches, ,Futons de c1* (Ch £, 17; NA: Apel, Nr. 47), T. 4, 33.

8 _Belle sans per" (Mod f. 42; NA: Apel, Nr. 11), T. 4/5, 11/12, 41/42; ,Dame que |’aim” (Mod f. 10’;
NA: Apel, Nr. 5), T. 59; .Dame souvrayme® (Mod f. 38; NA: Apel, Nr, 8), T. 13/14; .Puisque je sui®
{Mod f. 44; NA: Apel, Nr. 6), T. 41; ,A qui fortume” (Mod f. 43; NA: Apel, Nr. 17), T. 2/3, 37/38;
~Dame de homour" (:&eod f. 51; NA: Apel, Nr. 14), T. 16, 23/24; ,Jusques & tant* (Mod f. 48"; NA: Apel,
Nr. 16), T. 25/26; ,Pour bel acweil” {K{od f. 44'; NA: Apel, Nr. 12), T. 5/6, 19/20, 23; ,Trover ne puis®
(Mod £. 46; NA: Apel, Nr. 13), T. 11/12, 18.
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die nur kurze Zeit vor den ersten Belegen fiir die Oktavsprungkadenz (O) zu datieren ist ®,
verstirkt die Wahrscheinlichkeit, daB zwischen den hier aufgezeigten Beispielen und der
Kadenzform tatsdchlich ein Zusammenhang besteht. Die der Oktavsprungkadenz zugrunde
liegende Stimmfithrung wire demnach lange bekannt gewesen; es bedurfte nur der Einsicht
in die schluBbildende, kadenzierende Kraft der dominantischen Klangverbindung, um sie
als Kadenzform zu legitimieren. Diese Einsicht scheint rm Kreise burgundischer Musiker um
1420 gereift zu sein 7.

Sicht man den aufgezeigten Zusammenhang als erwiesen an, so bedarf Heinrich Besselers
Erkldrungsversuch der Oktavsprungkadenz als einer ,Ubergangsformel, die das neue Gefiihl
fiir Akkordfolgen wmit der traditionellen Mittellage des Kontratenors verband” 8, zumindest
einer Modifizierung. Die Verwendung des aus Stimmfithrungsriicksichten nicht zu erkléren-
den Oktavsprungs kann nicht mehr mit der Riickkehr des Kontratenors in die Mittellage
motiviert werden, da diese im Innern des Satzes von der Theorie nie durchgiingig gefordert
wurde. Was aber waren dann die Griinde fiir seine Entstehung?

Zur Biographie von Homer Herpol

VON MANFRED SCHULER, BADEN-BADEN

Dank der archivalischen Forschungen Amold Geerings! sind wir itber den Aufenthalt
und die Titigkeit des flimischen Komponisten Homer Herpol in Freiburg in der Schweiz
verhiltnismiBig gut unterrichtet. Die Jugendzeit und die spiteren Jahre Herpols liegen
indessen noch immer im geschichtlichen Dunkel. Neue archivalische Funde gestatten es nun,
wenigsten die Zeit von der Vertreibung Herpols aus Freiburg in der Schweiz bis zu seinem
Tod aufzuhellen.

Homer Herpol, vermutlich um 1520 in St. Omer geboren, wurde 1554 als Kantor an
das Chorherrenstift St. Nikolaus in Freiburg in der Schweiz berufen®. In dieser Stellung
hatte er die Singknaben — nach den Statuten sechs an der Zahl — bei sich aufzunehmen
und zu unterrichten 3. Sicher war Herpol bereits damals schon Geistlicher. Von 1555 bis
1557 erhielt er Urlaub, um seine Studien bei Glarean in Freiburg i. Br. fortsetzen zu
konnen, 1563 weilte er wiederum in Freiburg i. Br. Nachdem er noch 1563 an der Aus-
arbeitung eines Statuts zur Sittenreform des katholischen Klerus in Freiburg in der Schweiz
beteiligt gewesen war, stolperte er 1567 selbst iiber Sittenparagraphen und mufite Freiburg
in der Schweiz sittlicher Vergehen wegen (Besuch des Frauenhauses, Konkubinat, mehrfache
Vaterschaft) verlassen 4. Wahrscheinlich kurz vor seiner Ausweisung und die Dinge bereits
ahnend, die auf ihn zukamen, hatte er sich im Sommer 1567 um das Kapellmeisteramt

6 Zur Datierung von Mod vgl. K. v. Fisher in Mf XII, 1959, S. 226.
7 E. Apfel, Die klangliche Struktur der tpdtmmelnlurlldlm Musik als Grundlage der Dur-Moll-Tonalitdt,
Mf XV, 1962, S. 217, erwdhnt das Vork der Fortschreitungen mit Oktavsprung in
M John Dunstables, leider ohne genaueren Nachweis, und glaubt (Anm. 8) an eine Wandlung
der Chansonsatztechnik im 15. Jahrhundert .nadc dem Vorbild des motettischen Satzes®. Hinsichtlich der
Oktavsprungkadenz diirfte diese Ver Itbar sein, nachdem hier ihre Vorbilder im kontinentalen
Kantilenensatz schon des 14. Jahrhunderts aufgezeigt wurden.
Besseler, Bourdon, S. 34.
; Hoger Herpol und Manlred Barbarini, in: Festschrift Karl Nef zum 60. Geburtstag, Ziirich/Leipzig (1933),
48 ff.
! Vgl. A. Geering, a. a. O., S. 50; G. Zwick, Artikel Freiburg in der Schweiz, MGG IV, 1955, Sp. 882;
rennecke, Artikel Herpol, MGG VI, 1957, Sp. 260. Nach K. G. Fellerer (Zur Musikgesciichte Freibur,
l Ue. im 15. und 16. Jahrhundert, in: Mitteilungen der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft,
ll l. 19!4, S. 47) wurde Herpol erst 1555 zum Kantor emannt.

E G. Fellerer, a. a. O., S. 44; ders., Mittelalterlidies Musikleben der Stadt Freiburg im Ueditland,
;nl urger Studien zur Musikwi dhaft, 2. Reihe. Heft 1II, Regensburg 1935, S. 94; G. Zwik, a. a. O.,
p. $82.

4 A. Geering, a. 8. O., S. 51f.
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am Augsburger Dom beworben; seine Anstellung diirfte an den in Aussicht gestellten
niedrigen Einkiinften gescheitert sein® Herpol scheint sich daraufhin nach Konstanz
begeben zu haben, von wo aus er jedenfalls am 28. Januar 1568 einen Brief an den Rat
der Stadt Freiburg in der Schweiz richtete 8. Darin bat er um Gnade und ersuchte um die
Auslieferung seiner Mébel sowie jener vier Notenbiicher, die einige noch unvollendete
Motetten ,de Sanctis* enthielten. Diese Motetten versprach er nach ihrer Fertigstellung in
einigen Exemplaren zuriickzuschicken. Seine iibrigen Gesangbiicher schenkte er dem Rat
der Stadt. Die Auslieferung seines Mobiliars wurde ihm darauf zugesagt, falls er willens
sei, simtliche Schulden abzuzahlen, seine Kinder von Freiburg in der Schweiz wegzuneh-
men und seine Gesangbiicher der Freiburger Kantorei zu iiberlassen.

In Konstanz fand Homer Herpol — zunichst wohl nur probeweise — eine Stellung als
informator choralium am Miinster Unserer Lieben Frau, der Kathedralkirche des Bistums
Konstanz 7. Das Konstanzer Domkapitel war offensichtlich mit ihm zufrieden und ver-
sprach ihm am 1. August bzw. am 1. Oktober 1568 zum Herbst ein Fuder neuen Weines 8.
Am 19. November beschlof das Domkapitel, ihm auf seine Bitte hin fiir die Zeit von
November 1568 bis November 1569 acht Mutt (Scheffel) Kerne ,propter pueros® zu
schenken, ,ditz aber auss kheiner gerecitigkhait, sonnder allein vfi gnaden”. Gleichzeitig
sollte Herpol ermuntert werden, die Gesinge, die er dieses Jahr komponiert habe, in ein
Buch zu schreiben und dieses dem Domkapitel zu offerieren; man wolle sich ihm gegen-
iiber dann auch erkenntlich zeigen ®. Im Laufe der Zeit hatte Herpol zwei Pfriinden erhalten,
deren Finkiinfte jedoch vermutlich gering waren10. Das Domkapitel versprach ihm am
21. April 1569 eine wohl reicher dotierte Pfriinde, nimlich die pracbenda S. Barbarae des
verstorbenen Priesters Melchior Scheufelin (Schiifelin) 1. Am 3. Oktober 1569 schlieBlich
erfolgte die vertragliche Anstellung Homer Herpols 12. Danach sollte er zum 11. November
die Pfriinde S. Barbarae bekommen, deren jihrliche Einkiinfte sich auf insgesamt 137 fl.
beliefen. Die bisher in seinem Besitz befindlichen beiden Pfriinden muBte er wieder ab-
geben. An weiteren Einkiinften standen ihm zu: die Prisenzgelder sowie die Gefille der
Dombruderschaft; jahrlich 20 fl. fiir jeden Singerknaben; jeweils an Quatember das
iibliche Lehrgeld der Singerknaben; vom Fabrikoberpfleger ungefihr 12 fl. jahrlich ,ex
eleemosina” der Singerknaben; ferner jihrlich insgesamt zehn Mutt Kerne, ein neuer
Rock sowie fiir das Jahr 1569 ausnahmsweise ein Fuder Wein. Dafiir sollte Herpol die
Sangerknaben ,nadt jrer guten notturfft ju Zucht vand leer sauber vund wol vunderhalten,
audh fiirohin an ain ThumbCapitl verer miditz meer begern, vand zu dem Capitulo das
gsanng buds seiner Composition so baldt es sein mag Dannckgparlichen presentirn vnd
zdstSllen.” Ausdriikklich war festgelegt, daB Herpol diese Pfriinde resignieren miisse, wenn
er die Singerknaben abgebe, da diese Pfriinde ,fiirohin der vanderhaltung der Semger
Knaben Comnectirt sein” solle.

So bekleidete Homer Herpol in Konstanz dasselbe Amt wie Sebastian Virdung 1507/08
und Sixt Dietrich von 1517 bis 151913, Die Zahl der Singerknaben, die der Konstanzer
Domkantorei angehérten und ihm anvertraut waren, belief sich der Stiftungsurkunde von
1502 zufolge auf acht 14,

8 Vgl. O. Ursprung, ]acobus de Kerle (1531/32—1591), Diss. Miinchen 1913, S. 67.
6 Siehe A. Geering, a. s 86

7 Siehe Protokolle du K Domklpitell. Badisches Generallandesarchiv Karlsruhe (im folgenden
abgekiirzt GLA), 61/7244, S. 838; 61/7245, S. 26.

8 GLA 61/7244, S. 818 und 829.

® GLA 61/7244, S. 833,

10 V{] GLA 61/7245 S 33.

11 GLA 61/7245, S,

12 GLA 61/7245, S 33f (nArticul auff weldre sid ain Erw. Thumb Capitel mit domino Homero von wegen
sein vund der Senger Knaben vunderhaltung endtlidien verglichen®); dazu 61/7245, S. 35.

l‘dVgl PA Schuler, Der Persomalstatus der Komstamzer Dombkantorel um 1500, AfMw XXI, 1964, S. 266
und 272

14 Vgl. M. Schuler, Die K Dombkantorei um 1500, AfMw XXI, 1964, S. 30.
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Vielleicht durch Vermittlung und Empfehlung Herpols erhielt Martin Wolf aus Kon-
stanz im Jahre 1569 die Organistenstelle an dem eingtigen Wirkungsort Herpols, der
Stiftskirche St. Nikolaus in der Schweiz 15,

Auf die Dauer scheint es Herpol in Konstanz indessen nicht zugesagt zu haben: im
Herbst 1572 bewarb er sich vermutlich um eine andere Stelle, und Ende 1573 versuchte
er — freilich erfolglos — die Erlaubnis zur Riickkehr nach Freiburg in der Schweiz zu er-
langen 18. Da sich alle diese Pline zerschlugen, muBte er in Konstanz bleiben, wo er Ende
1573 oder in den ersten Tagen des Januar 1574 starb. ,In laudem defuncti Homerj* ver-
faBte ein gewisser M. Valentin Rotmayer ein Carmen und widmete es dem Konstanzer
Domkapitel, was jhm laut KapitelbeschluB vom 8. Januar 1574 eine Verehrung von sechs
Talern eintrug 17. Die Pfriinde Herpols verlieh das Domkapitel am 7. Mai 1574 einem an
der Universitdt Dillingen studierenden ehemaligen Singerknaben 18,

Damit ist die Vermutung, Herpol habe nach seiner Ausweisung aus Freiburg in der
Schweiz im Kloster Reichenau Unterschlupf gefunden!® und sei dort nach 1573 auch ge-
storben 2%, hinfillig geworden. AnlaB zu dieser Vermutung gab ein scheinbar aus dem
Jahre 1575 stammendes Chorbuch des Klosters Reichenau ®1. Es enthiilt neben den Werken
verschiedener Komponisten sieben Magnificat, ein Salve regina, ein Regina coeli sowie
Responsiones von Homer Herpol 22, Die Jahreszahl 1575 rithrt von der Aufschrift des jetzt
abgelSsten Pergament-Umschlages dieses Chorbuchs 2. Tatsichlich aber findet sich in dem
Chorbuch als friiheste Jahreszahl 1584, und zwar am Ende des ersten Magnificat octavi toni
von Herpol 24, Der Kopist dieses Magnificat ist der Reichenauer Konventuale Frater
Sebastianus Leinsenbollinus (Leinsenboll) 25, der von Herpol auBerdem je ein Magnificat
secundi toni, septimi toni, ein weiteres Magnificat octavi toni und moglicherweise auch
das Regina coeli eintrug?s. Wihrend die Kopie der Magnificat secundi toni und septimi
toni vermutlich gleichfalls im Jahre 1584 oder etwas frither erfolgte, beendete Leinsenboll
die Abschrift des letztgenannten Magnificat octavi toni am 1. Juni 1585 27, Fiir die Kopie
der iibrigen Kompositionen Herpols gibt der anonyme Schreiber keine Datierung. Der An-
ordnung der Magnificat nach zu schlieBen, diirfte die Niederschrift der restlichen drei

16 Martin Wolf gab diese Stelle bereits am 1. 8. 1572 auf. Siehe K. G. Fellerer, Zur Musikgescuicite

Freiburgs 1, Ue, im 15. und 16. Jahrhundert, a. a. O., S. 50.

16 A, Geering, a. a. O., §. 52.

17 GLA e61/7245, S. 150.

18 GLA 61/7245, S. 154.

19 Siehe A. Geering, a. a. O., S.52.

20 Siehe W. Brennedke, a. a. O., Sp. 260.

21 Badische Landesbibliothek Karlsruhe, Mus. Hs. 10, gr. 2°, 125 Bl.; vgl. R. Eitner, Biographisch-Bibliogra-
hisdies Quellen-Lexikon, Bd. V, Leipzig 1901, S. 125, femer Grove's Dictionary of Music and Musicians,
ol. 1V, 8/1954, S. 255,

22 Alle diese Kompositi sind vierstimmig. Die in MGG (Bd. VI, 1957, Sp. 262) mregebene Folilerung

ist ungenau. Sie sei hier deshalb nochmals mitgeteilt. Bl. 6v—12r: Magnificat primi toni; Bl. 13v—19r: Magni-

ficat secundi tomi; Bl. 24v—30r: Magnificat quarti toniy Bl. 33v—39r: Magnificat sexti toni; Bl. 40v—46r:

Magnificat septimi tomi; Bl. 46v—Sar: Magnificat octavi tomi; Bl. Sav—58r: Magnificat octavi toni;

Bl. 116v—121r: Salve regima; Bl. 121v—123r: Regina coeli; Bl. 123v—125v: Rtganslonu ad praefationes,

ad oratiomes dominicas, in missis defunctorum (nigxt sechs Responsiones, wie MGG und das Riemann Musik-

lexikon, Bd. I, 12/1959, S. 779, angeben). Fiir die Zuweisung von mehreren in diesem Chorbuch enthaltenen

(z. T. mvollstdndigen) Dixit dominus an Homer Herpol (vgl. A. Geering, a. a. O., S. 55) fehlt eine sichere
rundlage. — Die Angabe in Grove's Dictionary of Music and Musicians (Vol. IV, 8/1954, S. 255%), das

Karlsruher Chorbuch enthalte von Herpol auch Gesinge zu 5 und 6 Stimmen, ist ebensowenig zutreffend

wie der Hinweis auf 52 lateinische und deutsche Geslinge dieses Komponisten im British Museum London.

23 Die Aufschrift des einem Missale des 14. Jh. zugehdrenden Pergament-Umschlages lautet: ,Liber Monasterl]

/ Awugiae maloris / 1575.° Badische Landesbibliothek Karlsruhe, Frg. Aug. 201; vgl. Die Handsdriften

der Grofherzoglichen Badisdien Hof- umd Landesbibliothek im Karlsruhe VI, Die Reichemauer Handsdriften,

.B‘d.nlll. eschricben und erldutert von A. Holder, Leipzig/Berlin 1914, S. 682.

. 52t

28 Nicht F. Sebastiani, wie W. B cke (a. a. O., Sp. 261£.) angibt. Sebastian Leinsenboll war zeitweil

Propst im Kloster Schienen (so um 1621) und starb wohl bald nach 1621. Vgl. O, F. H. Schdnhuth, Chroni

des ehemaligen Klosters Reidh K 1835, S. 326.

28 Siche Anm. 27; vgl. das Monogramm auf Bl. 19r, 44r, 45r, 47r, Sor, Sir, 52r Sér, 57r und 57v.

27 Siche Bl. s8r: ,Finiunt foeliciter Magnifi: Homerl Herpoll per manus F. Sebastian] Leinsenbollini, Anno

1585, 1. Juni]." Vgl. auch Bl ser.
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Magnificat Herpols jedenfalls vor 1584 erfolgt sein. Sebastian Leinsenboll ist als Kopist
in diesem Chorbuch noch einmal vertreten: die im Jahre 1589 angefertigte Abschrift von
drei Magnificat Orlando di Lassos stammt von seiner Hand 28, Man darf annehmen, da8
diese Kopien der Kompositionen Homer Herpols und Orlando di Lassos nach Vorlagen
aus dem Noteninventar der Konstanzer Domkantorei entstanden 2°,

Ein weiteres Werk Homer Herpols, ein vierstimmiges Officium in die sancto penthe-
costes, ist in einem Augsburger Chorbuch auf uns gekommen 3. Frater Johannes Torneus
(Tornarius, Treer) schrieb dieses Chorbuch 1575 fiir das Benediktinerstift St. Ulrich und
Afra in Augsburg 3,

Das Konstanzer Domkapitel lieB Anfang 1575 noch Kompositionen Herpols von dem
Schulmeister zu Kreuzlingen (bei Konstanz), M. Mathis N., kopieren 32.

Zur Formtedmik in Titelouzes , Hymnes de I'Eglise*

VON WILLEM ELDERS, UTRECHT

Als 1623 bei Pierre Ballard in Paris der erste Band Orgelwerke von Jean Titelouze
erschien, ging aus dem Vorwort hervor, daB der Komponist diese Musik veréffentlichte,
weil seine Freunde ihn dazu angeregt hatten und weil gedruckte Orgeltabulaturen in Frank-
reich fehlten!. Zwar hatte Attaingnant 1531 sieben Orgeltabulaturen gedruckt, aber Frank-
reich hatte um 1600 sicherlich nicht wie Deutschland, Italien und Spanien eine reiche
Literatur aufzuweisen. Titelouze ist also in der Reihe der franzdsischen Orgelmeister des
17. Jahrhunderts, deren Namen uns bekannt isind, der erste; sein Werk ist im Entwicklungs-
gang der franzdsischen Orgelmusik ein wichtiger Markstein.

28 Sieche Monogramm und Jahresangabe auf Bl. 65r, 71r und 77r. Bl. 62v—65r: Magnificat octavi tomi, 4 v.;
Bl. 65v—71r: Magnificat primi tomi, 6 v. (wohl nach der vorliegenden Handschrift neu herausgegeben von
Heinridh von St. Julien, Karlsruhe 1835); Bl. 71v—77r: Magnificat primi towi, 4 v. Von anderer, anonyme
Hand kopiert, findet sich auf Bl. 59v—62r ein weiteres Magnificat primi toni, 4 v., Orlando di Lassos (Neu-
ausgabe: C. Proske, Musica Divina, Tom. IlI, Regensburg 1859, S. 253 ff.). W. Boetticher {Oflamio di Lasso
und seine Zeit 1532—1594, Bd. I, Kassel und Basel 1958, vgl. S. 825) scheint das vorliegende Chorbuch
nicht ndher gekannt zu haben.

29 Das Kloster Reichenau hdrte 1540 auf als freie Reichsabtei zu bestehen und wurde dem Hodhstift Konstanz
inkorporiert (vgl. H. Baler, in: Die Kultur der Abtel Reidieman, hrsg. von K. Beyerle, 1. Halbband, Min-
chen 1925, S. 238 ff.). Damit kam das Kloster in direkte Abhéngigkeit von der bischdflichen Administration.
Die Bischofe von Konstanz selbst wihlten das Kloster zeitweise zu ihrem Aufenthaltsort (vgl. H. Baier,
a. a. O,, S. 244; ferner GLA 61/7245, S. 9). Fir die Annahme, da die Vorlagen zu den Agnhrlfun der
Magnificat Orlando di Lassos in Konstanz zu suchen selen, kdnnte ein Eintrag in den Protokollen des
Konstanzer Domkapitels sprechen. Orlando di Lasso schickte nimlich im Dezember 1587 durch einen Boten
dem Konstanzer Domkapitel .etlidie gesammg®, worauf ihm laut Protokoll vom 19. 2. 1588 eine Ver-
ehrung von 4 Gulden zuteil wurde (GLA 61/7245, S. 326 und 339). Ein Inventarverzeichnis der Konstanzer
Domkantorei aus dieser Zeit hat sich bisher nicht gefunden. Die Pﬂese Lassoscher Werke in Konstanz ist
ind auch bezeugt durch das I ichnis der im Domhermhof des Domhermn von Stadion befindlichen
Kl{dle S. Lucii; es wurde am 9. 9. 1606 angelegt und fihrt u. a. .6. truckhte Orlandisck gsang® auf
(GLA 5/343, 1606 IX 9, Bl. 4v; vgl. O. zur Nedden, Quellen und Studiem zur oberrheinischem Musik-
geschidhte im 15. und 16. Jahrhundert, Verdffentlichungen des Musik-Insti der Universitdt Tibingen,
Heft IX, Kassel 1931, S. 72).

30 Staats- und Stadtbibliothek Augsburg, 2° Cod. Tonk. Schl. 23, Nr. 12.

31 Johannes Torneus (Treer), geboren um 1520 zu Fiissen im Allgdu, gestorben 1616, war Konventuale und
Regens chori im Kloster St. lﬁrﬂd: und Afra zu Augsburg. Er betiitigte sich hier als Kopist besonders von
Kompositionen Orlando di Lassos. Vgl. O. Ursprung, a. a. O., S. 85; W. Boetticher, a. a. O., passim,
besonders S. 162f. Die Angabe in MGG (Bd. VI, 1957, Sp. 262), der zufolge Gngor Castelius als Kopist
dieses Chorbuches anzusehen ist, trifft nicht zu. Frater Castelius (Gastelius) ist vielmehr der Verfasser des
Gedichtes zu dieser Handschrift, die von Frater Johannes Torneus unter dem damaligen Abt des Klosters
St. Ulrich und Afra, Jacob KOﬁpllm (K3pplin), geschrieben wurde (freundliche Auskunft der Staats- und
Stadtbibliothek Augsburg). Die Handschrift ist also nicht im Kloster Reichenau enstanden, wie das Riemann
Musiklexikon (Bd. I, 12/1959, S. 779) angibt.

32 GLA 61/7245, S. 190.

1 Vgl. die Einleitung zu den Hymmes de I'Eglise, hrsg. von A. Guilmant und A. Pirro in Archives des
Maltres de 1'Orgue (1898), S. 3. Die Ausgabe enthilt skmtliche Orgelwerke Titelouzes.
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Dem Druck von 1623 folgte 1626, gleichfalls bei Ballard, noch ein zweiter Band. Von
beiden Ausgaben findet sich je ein Exemplar in der Bibliothéque Nationale in Paris. Die
Titelseiten lauten:

Hymnes de I'Eglise / povr tovcher svr I'orgve, /avec les fvgves et recherches / svr levr
plain-chant. / par 1. Titelovze, / Chanoine, & Organiste de I'Eglise de Rouén / A Paris, /
Par Pierre Ballard, Imprimeur de la Musique du Roy, demeurant / rue S. lean de Beauuais,
a I'enseigne du mont Parnasse / 1623. / Auec Priuilége du Roy?2.

Le / magnificat, / ov / Cantigve de la vierge / povr tovcher svr I'orgve, / svivant les
hvit tons [ de I'Eglise / par 1. Titelovze, / Chanoine & Organiste de I'Eglise de Roiien /
A Paris, | Par Pierre Ballard, Imprimeur de la Musique du Roy, demeurant / rue S. lean
de Beauuais, & I'enseigne du mont Parnasse. / 1626. | Auec Priuilége du Roy?®.

Das Format dieser Typendrucke ist Querquart, die Anzahl der paginierten Seiten betrigt
48 und 56. Sowohl zu den Hymues wie auch zu dem Magnificat schrieb Titelouze Vorworte;
auch einige dem Komponisten gewidmeten Gedichte wurden aufgenommen.

Den Hymnes de I'Eglise, deren Formstruktur wir uns in dieser Studie zuwenden, hat
Titelouze folgende oft gesungene Hymnen fiir eine Reihe von drei oder vier Versetten zu-
grunde gelegt:

1 ,Ad coenam Agni providi“, 1l ,Veni Creator Spiritus“, 1l ,Pange lingua gloriosi*,
IV Ut queant laxis“, V ,,Ave maris stella“, VI Conditor alme siderum”, VII ,A solis ortus
cardine”, VIII ,Exultet coelum laudibus“, 1IX , Aunue Christe saeculorum®, X ,Sanctorum
meritis“, XI ,Iste confessor*, X1l ,Urbs Jerusalem beata”*.

Die Hymnenmelodie liegt als Cantus firmus in einer der Stimmen oder wird in kurze
Zeilen geteilt, die das thematische Material fiir kurze fugierte Expositionen liefern. Dem-
zufolge ist in den Versetten zu unterscheiden zwischen

a) Cantus firmus-Versetten: 1 1 und 4, II 1, 2 und 3, IIl 1 und 3, IV1und 2, V 1 und 3,
VI1und 2, VII1und3, VIl 1und 2,1X 1, X 1 und 3, XI 1 und 3, XII 1;

b) Themen-Versetten: 1 2 und 3, II 4, IIl 2, IV 3, V 2, VI 3, VII 2, VIII 3, IX 2,
X 2, XI 2, XII 2 und 3.

Wiewohl man aus dem Titel folgern konnte, daB der Band drei Formen enthilt,
Priludien, denen der Hymnus als Cantus firmus zugrunde liegt, Fugen und Ricercare, zeigt
es sich, daB die Themen-Versetten in ihrer kontrapunktischen Struktur vollkommen identisch
sind, so daB sich kein Unterschied zwischen ,fugues” und ,recherches” machen liBt. Zweifellos
haben wir es also mit einem Titel zu tun, der nach einem Brauch des 16. und 17. Jahrhun-
derts den benutzten Formtyp doppelt benennt5. Titelouze spricht in den Einleitungen zu
den Hymues und dem Magnificat denn auch nur iber ,fugues”.

Das erste Versett jedes Hymnus ist ein Cantus firmus-Versett mit der Choralmelodie im
BaB. Bei den iibrigen Cantus firmus-Versetten liegt der Hymnus einmal im Sopran (II 2),
zweimal im Alt (IV 2, VIII 2) und fiinfmal in verschiedenen Stimmen (I 4, III 3, VII 3,
X 3 und XI 3). Neben diesen vierstimmigen Cantus firmus-Versetten finden wir drei
Kanon-Versetten, in denen der Cantus firmus von zwei Stimmen kanonisch in diapente
(V 3, VI 2) oder in diapason (Il 3) gefiihrt wird.

2 Nach der Titelseite des Exemplars aus der BN Paris. Das Titelblatt eines Exemplars in der Bibliothéque Ste.
Genevidve in Paris gibt als Jahreszahl 1624 an. Offenbar handelt es sich um eine Titelauflage.

8 Sowohl bei dem Exemplar in der BN wie auch bei dem im Conservatoire National de Musique in Paris
fehlt das Titelblatt. In der Landesbibliothek in Kassel befindet sich ein Exemplar mit schwer beschidigtem
Titelblatt; die rechte Hilfte fehlt ganz. Die Bibliothéque St. Genevidve in Paris besitzt ein Exemplar mit
der hier iibertragenen Titelseite.

4 Im weiteren werden die Hymnen und jhre Versetten mit rémischen und arabischen Zahlen angegeben
(z. B. 13: drittes Versett von ,Ad coenam”).

8 Vgl. M. Reimann, Zur Deutung des Begriffs Fantasia, AfMw X, 1953, S. 261 ff.
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Die Frage, aus welchem Grunde Titelouze, im Gegensatz etwa zu Sweelinck ®, den Cantus
firmus vorzugsweise in den BaB legt, 148t sich nicht leicht beantworten; ebensowenig die
Frage, ob uns hier vielleicht ein typisch franzdsischer Gebrauch begegnet. Wiewohl namlich
in Attaingnants Orgeltabulaturen vom Jahre 1531 die liturgische Melodie in den drei-
stimmigen Messen-Versetten ebenfalls meist im BaB liegt, war in beiden Fillen die Trieb~
feder dazu doch gewiB nicht dieselbe. Nach Rokseth ist fiir die Franzosen um 1530 der
Cantus firmus weniger eine Inspirationsquelle fiir die anderen Stimmen als ,un obstacle &
surmonter” oder ,une base d'harmonie*?. ,L'invention de mélodies qui se superposent
4 une basse obligée offre donc plus de facilité aux organistes de 1530 que la création d’'une
basse pour soutenir un chant douné“®. Bei Titelouze nun gestalten sich die in groBen
Notenwerten klingenden Hymnen in den Anfangs-Versetten zwar auch als eine feste Basis
fiir die Oberstimmen, aber in fast allen Cantus firmus-Versetten ist das thematische Material
fir die kontrapunktierenden Stimmen teilweise dem Hymnus entnommen. Weiter findet
man in den Versetten, in denen der Cantus firmus vagierend auftritt, sechsmal eine Zeile
des Hymnus im Sopran, sechsmal im Alt, siebenmal im Tenor und nur einmal im BaS,
wihrend die verschiedenen Lagen kaum eine Anderung in der Kompositionstechnik hervor-
rufen. Deshalb ist es wahrscheinlich, daB die Vorliebe fiir eine tiefe Lage des Cantus firmus
sich nicht aus technischen, sondern vielmehr aus rein musikalischen Griinden erkliren 148t.
Einer dieser Griinde konnte sein, daB Titelouze bei den Anfangs-Versetten an die
imponierenden Klinge eines plein jew dachte; um diese verwirklichen zu konnen, war
eine Schreibweise, in der die kontrapunktierenden Stimmen von langen Pedalténen getragen
werden, wirksamer als eine solche, in der diese Stimmen einer Melodie in héherer Lage
gegeniibergestellt sind.

Fiir die Cantus firmus-Behandlung ist wesentlich, daB der Cantus firmus immer als
Ganzes auftritt; nur in einem Versett, IV 2, T. 27ff., fillt die 2. Zeile zugunsten einer
Exposition aus, die auf einem mit dieser Zeile identischen Thema aufgebaut ist. Auch
verzichtet Titelouze vollig auf Kolorierungen, vielleicht um die Strenge des polyphonen
Gewebes nicht zu beeintrichtigen. Wenn wir an die deutschen, italienischen und englischen
Orgelwerke des 16. Jahrhunderts (etwa von Schlick, Hofhaimer, G. Cavazzoni, Redford,
Blitheman) wie auch an Attaingnants Tabulaturen denken, in denen die liturgische Melodie
nur allzuoft mehr oder weniger koloriert wurde, so ist eine solche Behandlung des Cantus
firmus auffillig, zumal Scheidt im Jahre 1624 schreibt, daB er den dritten Teil seiner
Tabulatura Nova komponiert hat ,in gratiam potissimum eorum . . . qui puré & absque
ullo colore Organo ludere gaudent”?®. Fiihrte Scheidt also mit dem unkolorierten Cantus
firmus-Vortrag und mit choralverarbeitenden, nicht freien Gegenstimmen einen fiir seinen
Wirkungsbereich neuen Formtypus ein1?, so scheint eine ganz &hnliche Neuerung in Frank-
reich von Titelouze entwickelt worden zu sein.

Eine besondere Form der Cantus firmus-Behandlung findet man in den Versetten, in
denen Titelouze die Melodie abwechselnd von der einen Stimme in die andere wandern
14Bt. Bukofzers Untersuchungen zeigen, daB die erste wichtige Quelle dieser Technik sich
in England findet, und zwar in der Musik des Old-Hall-Manuskripts1!. Wahrend diese
»Vagans-Technik” in der Vokalmusik also schon in der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts

8 Xgl. B. van den Sigtenhorst Meyer, Jan P. Sweelinde en zijn Instrumentale Muziek, Den Haag 1946, S. 205
und 207.
; % dRoksuth La Musique d'Orgue au XVe siécle et au début du XVle, Paris 1930, S. 251 und 253.

i 253.
9 S, Axeldt. Tabulatura Nova, DDT 1, S. 155.
10 F. Dietrich, Gesdridite des deutsdien Orgeldmmh im 17, Jahrhundert, Kassel 1932, S. 24.
11 M. F. Bukofzer, Studies in Medieval and Remaissance Music, New York 1950. S 6. Bukolzer lprid:t
von einem .wandmng oder .mlgmnt Cantus firmus. Da es sich jedoch um eine K
wire es eichnung .Vagans-Technik® fiir diese besondere Cantus firmus-Behandlung
;lnzufﬁhnn, neben der Bezeidmung «Vagans® in dem fiir die vokale Musik des 16. Jahrhunderts ”bnudmﬁ
inne. bl
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auftritt, wird sie in der Musik fiir Tasteninstrumente vor Titelouze, soweit uns bekannt
ist, kaum gebraucht, so daB sich die Frage erhebt, wo er sie kennenlernen konnte. Das
Prinzip findet sich bei Titelouzes Zeitgenossen in Hexachord-Phantasien, in denen das
Thema in verschiedenen Stimmen erscheint; auch werden beim Alternatim-Musizieren in der
Liturgie die einzelnen Zeilen des Chorals bald hoch, bald tief auf der Orgel eingesetzt,
doch diese Passagen bilden immer ein geschlossenes Ganzes. In beiden Fillen ist also

nicht die Rede von einer Kompositionstechnik, wie sie im folgenden Beispiel (III 3, T. 15 ff.)
erscheint:
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In den Versetten, in denen der Cantus firmus vagierend auftritt, werden die verschiedenen
Zeilen meist eingeleitet durch eine Passage, die auf einem diesen Zeilen entlehnten Motiv
aufgebaut ist. Gute Beispiele dieser Technik geben uns die Versetten X 3 und XI 3. Zur
Erlduterung folgen hier aus X 3 T.32ff.:
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Das Prinzip dieser Vorimitations-Technik war schon etwa ein Jahrhundert zuvor von
Buchner in seinem Fundamentum beschrieben worden!?; im 16. Jahrhundert wurde sie in

12 Vgl. Dietrich, 2. a. O., S. 13.
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verschiedenen Lindern angewandt, etwa von Hofhaimer, Jan von Lublin, G. Cavazzoni, Ber-
mudo und Sweelindk 3. In den von Attaingnant verdffentlichten Messen-Versetten kommt
aber nur einmal ein Sanctus vor, dessen anschlieBendes Benedictus mit einer kurzen Vor-
imitation des Cantus firmus beginnt!4, Du Caurroy hingegen, dessen Kompositionen
Titelouze zweifellos gekannt hat 1%, wendet diese Technik in seinen Phantasien (P. Ballard
1610) durchaus an.

Auch wenn der Cantus firmus in nur einer Stimme durchgefiihrt wird, a8t Titelouze die
kontrapunktierenden Stimmen meist mit einem Motiv anfangen, das mit der 1. Zeile des
Hymnus verwandt ist. Nur die Versetten IIl 1, V 1 und 3 sind Ausnahmen. In VII 3 und X 3
besteht dieses Thema aus der Umkehrung der 1. Zeile. Weiter sind die kontrapunktierenden
Stimmen im allgemeinen zusammengesetzt aus Zeilen, die gewdhnlich nicht linger als
10 Takte sind. Die Imitations-Technik spielt eine wichtige Rolle; kurze Motive kommen
oft in der Engfithrung vor, aber selten in der Umkehrung — ein Beispiel gibt Versett IV 2,
T. 56 ff.:
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Durch die zahlreichen Imitationen in den kontrapunktierenden Stimmen wird die sonst
ruhige Rhythmik sehr komplementir. Passagen aus Sechzehntelfiguren sorgen fiir eine leb-
hafte Abwechslung (III 3) oder bilden einen glinzenden AbschluB (I 4). Nur in den Cantus
firmus-Versetten gebraucht Titelouze zu Belebung der Rhythmen auch die proportio sesqui-
altera. Frotscher nennt VII 3 als Beispiel , logisdier Gliederung und Steigerung® durch eine Auf-
einanderfolge von ¢—c—3—c; in diesem Versett kommt Titelouze ,zur versdiieden oder
gegensdtzlids gestalteten Behandlung der einzelnen Absdnitte, deren Differenzierung auf
die Fantasia zuriickgeht* 15, Man muB hier fragen, welche Phantasien Frotscher meint. Die-
jenigen Frescobaldis und Sweelincks zeichnen sich zwar durch eine &hnliche Abwechslung
aus, aber die Zeitspanne, die zwischen der Verdffentlichung dieser Werke und den Hymnes
de I'Eglise Titelouzes liegt, ist so kurz, da8 man kaum annehmen kann, daB der franz3sische
Meister auf sie zuriickgegangen wire. Uberdies hat die Phantasie zu jener Zeit sicherlich
keine festumrissene Struktur, was nicht nur aus den zahllosen Titeln hervorgeht, in denen
sie als Aquivalent einer anderen Form genannt wird, sondern auch aus dem Umstand, da8

;' sZu dleoedt Technik vgl. auch R. Tusler, The Organ Music of Jan Pieterszoom Sweelinck, Bilthoven 1958,
42 und 43,

14 Deux livres d’orgue parus diez Pierre A en 1531, crits et publiés avec une introduction
par Y. Rokseth, Paris 1925, S. 16.

“ Slehe die Elnlelmng zu den Hymnes de I'Eglise, a. a. O., S. 3
¢ G. des Orgelsplels und der Orgzlhonlml!lou, Berlin 1936, 11, S. 671.
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Theoretiker wie Brossard und Mersenne in Phantasie und Ricercar sogar identische
Formen sehen!?. Frotscher zieht also eine Linie, die sich historisch nicht einwandfrei
belegen laBt.

Die Sequenz-Technik wird von Titelouze ofter in den Cantus firmus-Versetten als in
den Themen-Versetten angewandt. Dies leuchtet ein, da der Cantus firmus mit seinem
stufenweisen Steigen und Fallen eher AnlaB zu ihr gibt. Gelegentlich wird, wie das Versett
IV 2, T. 44 ff. zeigt, das Steigen wie das darauffolgende Fallen der Hymnenmelodie durch
die kontrapunktierenden Stimmen mit einer Sequenz abgefangen:

Gewdéhnlich wird die Sequenz-Technik nicht in allen Stimmen streng durchgefiihrt.

Die Linge der Cantus firmus-Versetten variiert zwischen 19 (VIII 1) und 90 (I 4) Takten.
In den Anfangs-Versetten ist die Anzahl der Takte durch die Linge des Cantus firmus
bedingt, in den fibrigen Versetten konnen die Zeilen durch eine Anzahl Pausentakte ge-
trennt werden, so da die meisten umfangreicher sind. Der Ambitus der Anfangs-Versetten
ist nicht groB. Denn wiewohl fiir all diese Versetten, VIII 1 ausgenommen, die maximale
Héhe a” ist, so fillt der im BaB gelegene Cantus firmus meistens nicht tiefer als c. Dieses ¢
ist dann immer der tiefste Ton in der nicht transponierten Hymne, d. h. in der dorischen
Hymne eine Sekunde, in der phrygischen eine Terz unter dem Grundton. Ausgenommen im
Versett XII 1, in dem die dorische Hymne ein Quart unter den Grundton fillt, ist der
Ambitus hochstens zwei Oktaven und eine Sexte. Die anderen Cantus firmus-Versetten
erreichen manchmal einen Ambitus von drei Oktaven und einer Quart (IV 2 und VII 2).

Neben den Cantus firmus-Versetten finden wir, wie schon bemerkt wurde, Themen-
Versetten. Wiewohl auch hier fiir Titelouze die Hymnenmelodie der Ausgangspunkt ist, ver-
fahrt er bei ihrer Bearbeitung ganz anders. Diese ,fugues” oder ,recherches“ bestehen
nimlich aus drei, vier oder fiinf Teilen, die kontrapunktische Durchfiihrungen eines Themas
aus einer der Hymnus-Zeilen sind. Die Durchfilhrungen gehen ineinander iiber; ihre Be-
grenzung fillt zusammen mit dem ersten und letzten Auftreten der betreffenden Zeile als
Thema. Durch den Umstand, daB die Expositionen ineinander iibergehen und manche
Themen melodische Verwandtschaft zeigen, bemerkten sowohl von Werra als auch Dufourcq
die feiner nuancierten Unterschiede zwischen einzelnen Durchfiihrungen nicht, und sie be-
schriecben diese Versetten als zwei- oder dreiteiligi®. Untenstehende Analyse zeigt, daB

17 M. Reimann, a. a. O., S. 263 und 264; vgl. auch O. Kinkeldey, Orgel und Klavier in der Musik des
16. Jahrhunderts, Leipzig 1910, S. 132 ff., und Ch. van den Borren, Les Origines de la Musique de Clavier
en Angleterre, Bruxelles 1912, S. 155 ff.

18 E. von Werra, Beitrdge zur Gesdiidite des franzdsischen Orgelspiels, KmJb XXIII, 1910, S. 42; N. Dufourcq,
La Musique d’orgue frangaise, Parls 1949, S. 43,
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die Anzahl der Durchfilhrungen in diesen Versetten zwischen drei und fiinf schwankt,
und die Richtigkeit dieser Analyse bestitigt Titelouze selbst, wenn er in der Einleitung
sagt: ,Pour la longueur des vers qui traitent les fugues, je me pouuois les rendre plus
courts, y avant trols ou quatres fugues repetées par toutes les parties sur le sujét.”

Versett Takte  Durch- zu den Cantus Anfang in Takt
filhrungen firmus-Zeilen

12 61 4 a,becd 1, 17, 27, 48

13 59 3 abec 1, 20, 35

14 71 4 a, boc d 1, 28, 41, 52

111 2 52 5 a, boecdf 1, 18, 24, 32, 37
V3 58 3 a b ¢ 1, 22, 35

Va2 56 4 a b ocd 1, 11, 19, 29
VI3 63 4 ab e d 1, 26, 38, 49
VII 2 81 4 ab ¢ d 1, 22, 29, 59
VIII 3 80 4 a b ¢ d 1, 25, 46, 59

IX 2 58 3 a,c h 1, 11, 35

X2 58 4 a, b e f 1, 16, 34, 47

XI 2 63 4 ab, cd, e, g 1, 20, 30, 42
XII 2 71 5 a, bocoef 1, 10, 17, 23, 52
Xl 3 66 3 ac e 1, 24, 51

Der Anfang der Durchfihrungen 148t sich an Hand dieses Schemas und der untenstehenden,
mit Buchstaben bezeichneten Hymnen-Zeilen leicht finden.
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Es zeigt sich, daB in der erwihnten Ausgabe Guilmants die Formanalyse, die man aus
den Registrierungs-Vorschligen rekonstruieren kann, manchmal ziemlich willkiirlich ist
(V 2, XII 2), und daB in vielen Versetten eine Anderung der Registrierung bei neuen
Durchfilhrungen nicht folgerichtig durchgefiilhrt wird. Bei der Analyse sollte man sich
vergegenwirtigen, daB sowohl die Beschaffenheit als auch die Linge des Durchfithrungs-
Themas mehr oder weniger von den Cantus firmus-Zeilen abweichen kénnen. Zur Erldu-
terung folgt hier neben den betreffenden Hymnen-Zeilen das erste Thema aus einigen
Expositionen:

a A 1-3,20
A¥ 4

Aus diesen Beispielen darf man folgendes schliefen:
1. die Anfangsnoten der Cantus firmus-Zeile treten deutlich hervor (a, d);
2. die ersten Noten der Cantus firmus-Zeile konnen aber auch wegfallen (b);

3. der melodische und rhythmische Verlauf der Cantus firmus-Zeile kann eine wichtige
Anderung erfahren (c, d);

4. die Choral-Melodie ist nur ein Geriist, das ausgefiillt wird (e).

Wie oft ein Thema innerhalb einer Durchfihrung auftritt, ist sehr verschieden und
variiert z. B. von vier- bis elfmaligem Erscheinen im 2. und 3. Teil von I 2, von sechs- bis
dreizehnmaligem im 3. und 1. Teil von VIII 3. Auch kommt es vor, daB nicht alle Zeilen
des Hymnus als Themen verwendet werden. Von den aus vier Zeilen bestehenden Cantus
firmi fllt in den Versetten I 3 und IV 3 Zeile d aus. Von den Hymnen III, 1X, X, XI und
XII, die aus 6, 8, 7, 7 und 6 Zeilen bestehen, fillt im Versett III 2 Zeile e aus; in IX 2
Zeileb, d, e, f, g (b = d); in X 2 Zeile ¢, d, g; in XI 2 Zeile f; in XII 2 Zeile d; in XII 3
Zeile b, d, f. Vornehmlich werden also die lingeren Hymnen nicht vollstéindig verarbeitet.
Zweifellos hat Titelouze aus diesen Vorlagen eine Auswahl getroffen, weil die betref-

28 *



412 Berichte und Kleine Beitrige

fenden Versetten sonst zu lang geworden wiren!?; vielleicht auch, weil die Zeilen dieser
Hymnen geringe Kontraste geboten und die melodische Abwechslung zwischen den einzelnen
Durchfilhrungen gehemmt haben wiirden.

In VII 2 finden wir den Ausnahmefall, daB zwischen der dritten und vierten Durchfiihrung
die Umkehrung eines steigenden Pentachords aus der ersten und vierten Cantus firmus-
Zeile in Engfilhrung gebracht wird (T.50ff.). Der Lingen-Unterschied zwischen den
Themen-Versetten betriigt hochstens 29 Takte und ist damit durchweg weniger variabel
als in den Cantus firmus-Versetten. Der Ambitus dieser Versetten variiert zwischen zwei
Oktaven und einer Sext (IX 2) und drei Oktaven und einer Terz (XII 2).

Der dritte Formtypus, dem man in den Hymnes de I'Eglise begegnet, ist das Orgelpunkt-
Versett (V 4 und IX 3). Das erstgenannte Stiick beginnt als ein vierstinmiges Themen-
Versett mit einer auf Zeile Va aufgebauten Durchfihrung. Nach dem 14. Takt setzt ein
Pedal-Orgelpunkt ein, iiber dem die drei Oberstinmen mit zahlreichen Imitationen, von
denen nur ein einziges Motiv an den Hymnus erinnert, kontrapunktieren. Das zweite Ver-
sett 138t den Orgelpunkt gleich zu Beginn im Sopran einsetzen; sein e” kann, wie Guilmant
bemerkt, gehalten werden, indem man ein kleines Gewicht auf die Taste legt®0. Auch
hier findet sich ein Motivspiel, in dem die Imitationstechnik eine groBe Rolle spielt. Nur
das fallende Tetrachord der einsetzenden Stimmen wird der Choralmelodie entnommen.
Maglicherweise hat Titelouze dieses Versett mit ,Amen” iiberschrieben, weil sein Anfang
in der ganzen Sammlung einzigartig dasteht. .

Ubersetzung: Hans Simons

Ein angebliches Fldtenkonzert von Tommaso Albinoni

VON HANS ENGEL, MARBURG

In der Bibliothek der Musikalischen Akademie in Stockholm soll, wie die Herausgeber
J. Brinkmann und Jon Ponten glauben, ein Fltenkonzert Albinonis aufgefunden worden
sein (Tommaso Albinoni, Konzert in G-dur fiir Fléte, 2 Violinen und Basso continuo,
Edition Sikorski Nr. 455, 1957). Bei diesem sogenannten Flotenkonzert hitte den Findern
und Herausgebern verdichtig sein miissen, daB die Fltenstimme pausenlos allein die
Oberstimme bldst, obwohl sich die (in der Ausgabe nicht gekennzeichneten) Tutti- und
Solostellen thematisch deutlich abgrenzen. Es handelt sich bei diesem ,Fund” um kein
Flétenkonzert, sondern um das Konzert Nr. 4 aus Albinonis gedrucktem op. 7, in einer
ersatzweisen Bearbeitung fiir Fl5tenquartett.

Bemerkungen zu zwei Telemann-Neuausgaben*

VONMARTINRUHNKE, ERLANGEN

Wer die Ausgabe der Kantate ,Gott sef mir gnidig” fliichtig durchblattert, wird erstaunt
dariiber sein, dad hier die ersten drei Sidtze in h-moll, die folgenden vier dagegen in C-dur
stehen. Nur der Herausgeber hat sich iiber diese Tatsache offenbar nicht gewundert. Der

19 Siche die Einleitung zu den Hymmes d¢ I'Eglise, S. 5: .Pour la longueur des vers traitent les fugues,
Je ne pounois les rendre plus comrts . . .

20 Nach Frotscher, a. a. O., S. 673, m dlel im franzdsischen Orgelspiel ein alter Brauch.

*) G. Ph. Telemann: Gor! sel mir gnadig. Kantate fir Chor und Orchester, hrsg. von Traugott Fedtke, in:
Die Kantate, Nr. 186, Stuttgart-Hohenheim 1963, Hlnuler-Verhﬁ

G. Ph. Telemann: Orgelwerke. Band I: Choralvorspiele, Band 20 Kleine Fugen und Frele Orgelstiicke,
hrsg. von Traugott Fedtke, Kassel 1964, Birenreiter-Ausgabe 3581/35¢2.
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Ubergang vom k-moll zum C-dur wird in den letzten beiden Takten des Rezitativs Nr. 3
ein wenig gemildert durch eine allerdings etwas abrupte Modulation von A-dur iiber e-moll
und C-dur nach G-dur. Zu den SchluBtakten sagt aber der Kritische Bericht: , Von der drit-
ten Zahlzeit dieses Taktes ab“ (d. h. angefangen von der Modulation nach C-dur) ,sind
Singstimme wmit Text und Basso continuo Ergdnzung des Herausgebers, da ein dem Origi-
nalmanuskript an dieser Stelle anhidngender Zettel mit der Vervollstandigung dieses Rezi-
tativs verlorengegangen ist“. In W. Menkes Bibliographie der Vokalwerke Telemanns, die
in der Stadt~ und Universititsbibliothek Frankfurt am Main aufbewahrt wird, kann jeder
lesen (oder auf Anfrage erfahren), daB in dem Autograph, das der vorliegenden Neuaus-
gabe zugrunde liegt, die Fragmente von zwei verschiedenen Kantaten zusammengeheftet
worden sind. Die Kantate , Gott sei mir gnddig” ist vollstindig erhalten in der Bibliothek
Frankfurt, Sign. 1071/340. Das Berliner Autograph bricht mitten im Rezitativ Nr. 3 ab.
In der Frankfurter Handschrift folgen nach dem hier vollstindigen Rezitativ eine Sopran-
arie und ein SchluBchor, beide in k-moll. Auch ein Textdruck der vollstindigen Kantate ist
erhalten. Der Herausgeber hatte sein Manuskript urspriinglich einem anderen Verlag an-
geboten, der sich aber zunichst iiber die Quellenlage beraten lieB und die Neuausgabe dann
ablehnte.

Vor einigen Jahren wurde angekiindigt, daB innerhalb der Telemann-Auswahlausgabe
eine sogenannte Gesamtausgabe der Orgelwerke Telemanns erscheinen solle. Der Noten-
teil war bereits gestochen, als mir die Gesellschaft fiir Musikforschung die Redaktion der
Telemann-Ausgabe iibertrug. Ich muB (da das Vorwort der Neuausgabe hieriiber nichts
ausssagt) mich daran schuldig bekennen, daB die Orgelwerke jetzt mit einigen Anderun-
gen in einer zweibindigen Einzelausgabe vorliegen. Die Griinde, aus denen ich seinerzeit
vorgeschlagen habe, die Orgelwerke nicht in die Telemann-Ausgabe aufzunehmen, haben
den Herausgeber zu einigen Anderungen veranlaBt, die der jetzt vorliegenden Neuausgabe
zugute gekommen sind. Die ,Gesamtausgabe” enthielt damals die Choralvorspiele, die
20 Kleinen Fugen und 12 .freie Orgelstiicke”; diese umfaBten die jetzt im Anhang des
Bandes II gebrachte Fantasia (deren Echtheit Kathe Schifer-Schmuck in ihrer Dissertation
iiber Telemanns Klavierwerke aus guten Griinden bezweifelt) und 11 Stiicke, in denen
Telemanns Kompositionsstil .in neuer Beleuchtung® erscheinen sollte, von denen aber
die Einleitung heute sagt: ,Sie stellen absdnittsweise Bearbeitungen der Fugues légeéres dar,
die offenbar vou einem Laien vorgemommen worden sind und stark dilettantische Ziige
neben eigenwilligen Abidnderungen aufweisen”. So konnte der Herausgeber es in der Dis-
sertation von Kithe Schifer-Schmuck lesen. Auf diese Arbeit und auf die Kataloge von
Graeser und Schnapper habe ich ihn seinerzeit aufmerksam machen miissen, nachdem er
sein Manuskript einer Gesamtausgabe eingereicht hatte, ohne die grundlegende Literatur
ausgewertet zu haben. Auf diese Hinweise gehen alle bibliographischen Erdrterungen der
jetzigen Fassung zuriik. An die Stelle der Orgelbearbeitungen aus den Fugues légéres hat
der Herausgeber jetzt eine Sonate fiir 2 Klaviere und Pedal gesetzt. Er halt es fiir mog-
lich, daB die Komposition urspriinglich fiir 2 Soloinstrumente und Basso continuo ent-
worfen sei. Diese Vermutung kann bestitigt werden: Jeder Kenner der Kammermusik
Telemanns weif,, daB die (nach Ansicht des Herausgebers hier zum ersten Male verdffent-
lichte) Triosonate aus den Essercizil musici stammt, urspriinglich in E-dur steht und 1928
von Rolf Ermeler in Nagels Musik-Archiv Nr. 47 herausgegeben worden ist.

Was von den Quellenstudien des Herausgebers zu halten ist, m3gen einige Beispiele
zeigen, Band I, Kritischer Bericht: ,Als Vorlage diente der neu aufgefundene Druck aus
der Kirdienbibliothek ltzehoe/Holstein . . . Er st identisds mit den Drucken des British
Museum London und des Kgl. Konservatoriums Briissel . . . Ms. 2030“. In Briissel, Con-
servatoire, befinden sich a) unter der Sign. U 15884 ein Exemplar des Drucks, in dem aber
einige Seiten, u. a. auch das Titelblatt, durch handgeschriebene Blitter ersetzt sind, und
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b) unter der Sign. U 14968 eine Abschrift der Choralvorspiele. Ein vollstindiges Druck-
exemplar besitzt die Konigliche Bibliothek Briissel (nicht das Conservatoire) unter der
Sign. 2030 R. P. Band I, Vorwort: ,Audt die Sdireibweise im Titel ist untersdiiedlich.
Itzehoe (und somit London und Briissel) notieren . . . fugirte . . . Chordle“. In Briissel,
Kgl. Bibliothek, 2030 R.P. lautet der gedruckte Titel: , Telemannus Fugirende und verindernde
Choriile,” in Briissel, Conservatoire, der handgeschriebene Titel ,XXIV Variierte Chordle”.
Band II, Kritischer Bericht zu den 20 kleinen Fugen: ,Quellen: Druck Bibliothéque du
Couservatoire Royal, Briissel, U 14968 (olim Litt. U. No 19533).“ U 14968 enthilt, wie
eben erwihnt, die Choralvorspiele. Die alte Signatur des Exemplars der 20 Kleinen Fugen
lautete U 11533, die jetzige FA VI 49. Im Vorwort zum Band II wird zwar die originale
Vorrede abgedruckt, in der Telemann den Hinweis gibt, daB die Fugen ,nadt den Modis,
so idh im Unterridite meines Lieder-Buches pag. 185.186 bemerket” eingerichtet seien.
Hitte der Herausgeber einen Blick in den Anhang des Liederbuchs geworfen, so hitte er
hier eine Erklirung fiir die merkwiirdigen offenen oder wahlweise verschiedenen Schliisse
zahlreicher Fugen gefunden (Niheres dariiber in Musica AfH-Ausgabe 1964, Beiheft Prac-
tica, 103 ff.). Band II, Vorwort: ,Die Fughetta (in D) hat sids nur in einer Uberlieferung
erhalten, in Clementis Selection of Practical Harmony . .. Als einzige Quelle der
Fughetta (in F) wird eine Berliner Handschrift genannt. Beide Fugen finden sich in einer
Sammelhandschrift Briissel, Conservatoire, U 6322. Die D-dur-Fuge ist, abgesehen von
Clementis Sammlung, in mindestens 4 weiteren Neudrucken iiberliefert, die F-dur-Fuge,
abgesehen von den beiden erwihnten Neudrucken, in mindestens sechs weiteren Ausgaben.
Die vorstehenden Zeilen stellen keine Rezension dar; sonst hitten die verdienstvollen
auffithrungspraktischen Hinweise und Vorschlige des Herausgebers gewiirdigt, aber auch
einige Seltsamkeiten im Notentext kritisiert werden miissen. Nur zu Quellenfragen muBte
hier Stellung genommen werden. Viele Editoren und Editoranden zihlen Telemann offen-
bar noch zu den Komponisten, deren Werke man ohne Risiko publizieren kann. Es ist zu
hoffen, daB nach Erscheinen des in Vorbereitung befindlichen Telemann-Werkverzeich-
nisses die Flut der unkritischen praktischen Neuausgaben ein wenig eingeddmmt wird.

Neues zur Lebensgeschichte von Johann Spedh

VON RENATE FEDERHOFER-KONIGS, MAINZ

Der MGG-Artikel Johann Speds von E. Major! gestattet einige biographische Ergén-
zungen. Bereits H. C. R. Landon 2 weist darauf hin, daB Spech in Oberlimbach (heute Grad/
Slowenien, nahe der jetzigen &sterreichisch-ungarischen Grenze) in der Familiengruft der
Familie Nadasdy seine letzte Ruhestitte gefunden hat. Auf entsprechende Anfrage hat sich
das bisher unbekannte Sterbedatum feststellen lassen. Spech starb am 24. November 1836
in Oberlimbach. Die Eintragung in den Sterbematrikeln® lautet: ,Dom. Joannes Bapt.
Speds, Corrarum Compositor, Suae Excellentiae D. Comitis Leopoldi Senioris a Nadasdi*
familiaris, aetas 68 amnorum”. Diese Altersangabe stimmt mit dem bereits bekannten
Geburtsdatum {iberein.

1 Vgl. Lieferung 114/115, 1021 f.

2 Vgl. H. C. R. Landon, The collected correspondence and London Notebooks of J, Haydn, London 1959,
174. Wahrend der Drucklegung dieses Aufsatzes ist obiger Brief im Originalwortlaut auch von D. Bartha,
J. Haydn, Gesammelte Briefe und Aufzeicinungen, (Budapest) 1965, 351f., Nr. 251, verdffentlicht worden.
8 Liber mortuorum (1778—1855), Tom. II. Nach Auskunft des Pfarramtes ist die Familiengruft Nadasdy
nicht mehr erhalten.

4 Leopold d. A. lebte von 1772—1836. Zur Familie Nadasdy vgl. C. v. Wurzbach, Blographisdies Lexikon des
Kaiserthums Oesterreich, Bd. 36, Wien 1878, 118f.
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Das von Landon in englischer Ubersetzung mitgeteilte Zeugnis®, das Joseph Haydn
seinem Schiiler Spech ausgestellt hat, lautet im Originalwortlaut nach dem Autograph
Haydns®: ,Ids Endes Unterschriebener Beckenne und Bezeuge, daff Herr Johann Speds /
wein Sdiiiller unter meiner Leitung und aufsidst die hdhere Setzkunst / folglids alles, was
in das Sing- und Instrumenten Fads einschligt, erlernet / und darin solche Fortsduritte ge-
wadst habe, dafl er einer jeden Musickschule / sowohl als Directeur, theils auch als Lehrer
im Clavier, und der Orgel / vorstehen korie, welches hiemit Bescheine. Eisenstadt, den 28: 11
Augustj 1800 / Joseph Haydn wmpia / Fiirst: Esterhaz: CapellMeister [Siegel]. Auf der
Riickseite dieses Haydn-Briefes befindet sich nachfolgender Vermerk, den Major Adolf
Ritter von Schubert, der zweite Mann von Caroline Spech, einer Enkelin von Johann Spech,
verfaBt hat: ,Johann Spedi, geboren 1764 [I] in Budapest [I], Schiiler Haydus, widmete
sidt nad vollendetem juristischen Studium fiber Anraten seines Freundes Grafen Leopold
Nadasdy, mit weldiem er auds in der Gruft zu Oberlimburg [1] ruht, ganz der Musik, fre-
quentierte durch vier Jahre das Konservatorium in Paris, wo ihm bei seinem Scheiden die
nebenstehende Schale von seinen Freunden gewidmet wurde und erwarb sidh nads seiner
Riickkehr grofie Verdienste um die Hebung der Kirdienmusik in Ungarn, wo er bis zu
seinem Ableben (1836) titlg war”.

Aus dieser Notiz, die zwar aus authentischer Hand stammt, aber falsche Angaben iiber
Geburtsjahr und -ort sowie Sterbeort macht? geht hervor, daB Spech ein juristisches
Studium absolviert hat, was seine Titigkeit als Beamter in Ofen (1792) erklirt. So wird
auch verstindlich, daB ihn die Allgemeine musikalische Zeitung (Lpz. 1810, Nr. 24, 14.
Mirz, 375f.) zu den Dilettanten zihlt: ,Vorziigliche Dilettanten in der Musik, von denen
manche Virtuosen genannt werden kdnnten sind hier . . . Hr. Spedit [1]“. Sein von Major
bereits erwahnter Aufenthalt in Paris veranlaBte ihn zu dem Aufsatz Uber den heutigen
Zustand der Musik in Paris, und den Gesdimade in derselben in der Allgemeinen musi-
kalischen Zeitung (Wien 1822, Nr. 22—25, 16.—27. Mirz), den er mit ,Pesth, den 15.
Februar 1822, Johann Spech, Compositeur” unterzeichnete. Die Redaktion fiigte diesem
Beitrag nachstehende Bemerkung hinzu: ,Der Verfasser dieses Aufsatzes ist selbst musika-
lischer Autor; nebst mehrern von thm hier ersdiienenen Werken, liess er auds in Paris drey
Quartetten fiir Saiten-Instrumente, zwey Trios fiir Fortepiano, nebst einigen franzdsischen
Gesingen, weldie simmtlich in Herrn Medhetti’'s Kunsthandlung zu haben sind, auflegen.
Er war in den Jahren 1816, 17, 18 in Paris und schépfte folglidh seine Bemerkungen an
der Quelle” 8,

5 Wie Anm. 2.

6 Das Schreiben befand sich bis 1962 im Besitz von Oberstudienrat i. R. F. Boccali sen., Kempten/Allg.
Nunmehr verwahrt es dessen Sohn F. J. Boccali jr. (St. Hilaire Station, Quebec/Kanada). Caroline Spech
war die UrgroBmutter von F. Boccali sen. — Die Verfasserin dankt den Herren Boccali fiir die (berlassung
einer Photokopie dieses Dokuments sowie fiir verschiedene freundliche Auskiinfte. — Unter den im Besitz
von Boccali sen. befindlichen Werken von Spech hat sich auch der Diabelli-Druck erhalten Zwei rhapsodiscie
Allegri im frelen und gebundenen Styl fér das Piamoforte zu 4 Himden gewidmet dem wohlgeborenen Herrn
Johann Vesque vom Phttlingen und dessen Frau Gemahlin Marle vom Vesque geb. von Markus. Mit
diesem um iiber 30 Jahre jiingeren Komponisten des Biedermeiers scheint er daher in néherer Verbindung
gestanden zu haben.

7 Dieses falsche Datum beruht offenbar auf den Angaben im oben genannten Liber mortuorum, in dem eben-
falls falschlich Budapest als Geburtsort und 1764 als Geburtsjahr angegeben wird, was auch dem dort ange-
fiihrten Alter widerspricht,

8 Zu der in MGG, wie Anm. 1, angefiihrten Literatur wire zu erglnzen: Eitner Q, Fétis B, A. Weinmann,
Volistandiges Verlagsverzeidnis Artaria & Comp., Wien (1952), 46, Nr. 714 (= Beitr. z. Gesch. d. Alt-
Wiener Musikverlages, Reihe 2, Folge 2); ders., Vollstandiges Verzeidmis der Musikalien des Kumst- und
Industrie-Comptoirs in Wien 1801—1819, StMw 22, Wien 1955, 251; Wurzbach, op. cit., Bd. 36, Wien
1878, 118f. (mit &lterer Lit.).
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Die Arbeitsgemeinschaft fiir Gesdidhte der Musikpublikation

VON FRIEDRICH W. RIEDEL, KASSEL

Die Erforschung des Musikpublikationswesens ist bisher nur ein Randgebiet der Musik-
wissenschaft gewesen. Zwar hatte Friedrich Chrysander bereits 1879 eine knappe Ge-
schichte des Notendrucks verfafit und Robert Eitner ein Vierteljahrhundert spiter sein um-
fangreiches Verzeichnis der Budi- und Musikalienhindler, Budi- und Musikaliendrucker,
nebst Stedher, nur die Musik betreffend vorgelegt. Daneben gab es eine nicht geringe Anzahl
einzelner, aber vielfach verstreuter und wenig beachteter Verdffentlichungen. Erst die
Entdeckung der Plattennummern als Hilfsmittel fiir die Datierung von Musikdrucken hat
das allgemeine Interesse mehr auf dieses Gebiet gelenkt. Otto Erich Deutsch hat hier mit
seiner kleinen Schrift Musikverlagsnummern die entscheidenden Anregungen gegeben.
Studien fiir die Musikpublikation in einzelnen europiischen Landern (Humphries fiir Grof-
britannien, Johansson fiir Frankreich, Sartori fiir Italien, Weinmann fiir Osterreich) brachten
detailliertere Ubersichten. Zudem hat die intensive archivalische Forschung mit mehreren
bereits publizierten Monographien oder Katalogen einzelner Drucker und Verleger ein-
gesetzt. Zu nennen wiren hier vor allem die Arbeiten von Frangois Lesure und Claudio
Sartori sowie als erstes weitgespanntes Unternehmen die Beitrdge zur Gesdiidite des Alt-
Wiener Musikverlages von Alexander Weinmann. Hingegen zeigt der weitgehende Mangel
an Dissertationen, daf die wissenschaftliche Bedeutung dieses Forschungsgebietes noch viel
zu wenig erkannt worden ist. Und doch handelt es sich um viel mehr als bloBe biblio-
graphische Arbeiten, zeigt sich doch gerade hier eine interessante Verkniipfung von Musik-,
Territorial-, Sozial- und Wirtschaftsgeschichte.

Um nun im deutschen Sprachgebiet die Arbeiten zur Geschichte des Musikpublikations-
wesens zu intensivieren, in kollegialem Zusammenwirken zu koordinieren und gréBeres
Interesse in weiteren Kreisen sowohl der Musikwissenschaft als auch der landeskundlichen
Forschung zu wecken, hat sich jetzt ein Kreis von Spezialisten zusammengefunden. In
einer am 1. September 1964 in Salzburg stattgefundenen Besprechung, an der als Giste
Fraulein lic. fil. Cari Johansson (Stockholm) sowie die Herren Professor Barry S. Brook
(Flushing, N.Y.), Professor Dr. Otto Erich Deutsch (Wien), Albert Dunning (Amsterdam)
und Dr. Ludwig Finscher (Kiel) teilnahmen, wurde die Griindung einer Arbeitsgemeinschaft
beschlossen. Die wissenschaftliche Leitung hat Dr. Alexander Weinmann, Wien XVIII,
WihringerstraBe 115/18, Osterreich, ibernommen. Die Schriftfiihrung liegt in den Héinden
von Dr. Friedrich W. Riedel, Internationales Quellenlexikon der Musik, Zentralsekre-
tariat, 35 Kassel, Stiindeplatz 16, BRD.

Aufgaben und Bestrebungen der Arbeitsgemeinschaft sind:

1. Bearbeitung von drei gréBeren Unternehmen:

a) Neubearbeitung von Robert Eitners obengenanntem Verzeichnis der Musikalien-Hindler
und Drudker fiir den deutschsprachigen Bereich, wobei die Méglichkeit einer internationalen
Zusammenarbeit zwecks Neubearbeitung des ganzen Verzeichnisses offengelassen wird.
b) Herausgabe einer Bibliographie originaler Verlagskataloge deutscher und &sterreichischer
Musikverlage (Redaktion Alexander Weinmann).

¢) Herausgabe einer Bibliographie des Schrifttums zur Geschichte des Musikverlagswesens
in Deutschland, Osterreich und der Schweiz (Redaktion: Hans-Martin PlefBke).

2. Planmi#Bige Erfassung der Materialien zur Geschichte der Musikpublikation im deutsch-
sprachigen Raum von den Anfiingen bis gegen das Ende des 19. Jahrhunderts zur Herstel-
lung von Verlagsmonographien und (mdglichst genau datierten) Verlagskatalogen (siche die
Liste der individuellen Arbeiten).
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Da diese Aufgaben und Ziele in erster Linie in das Gebiet der landeskundlichen Musik-
forschung fallen, steht die Arbeitsgemeinschaft in Verbindung mit den regionalen Ver-
einigungen und Arbeitsgemeinschaften fiir Musikgeschichte, woraus sich auch in vielen
Fillen die Publikationsméglichkeiten ergeben. Der wissenschaftliche Austausch mit
Forschern anderer Linder wird angestrebt, besonders wenn sie Themen zur Musikverlags-
geschichte im deutschsprachigen Raum bearbeiten.

Musik- und Lokalforscher sind zur Mitarbeit herzlich eingeladen. Mitglied der Arbeits-
gemeinschaft kann jeder werden, der sich aktiv wissenschaftlich auf diesem Gebiet betitigt.
Auch fiir Dissertanten ergibt sich ein reiches Betitigungsfeld. Die Anzeige solcher Arbeiten
ist der Arbeitsgemeinschaft sehr erwiinscht (an die Adresse des Schriftfiihrers zu richten),
um Uberschneidungen und Doppelarbeit zu vermeiden. Unterstiitzung bei der Material-
beschaffung kann im Rahmen des Mdoglichen geleistet werden.

Verzeichnis der Mitglieder (mit Publikationsliste! und Arbeitsprogramm):
Emnst Ludwig Berz, 6 Frankfurt/M., Robert-Mayer-Straie 31.

Dissertation (in Vorbereitung):
Musikdrucker und Verleger des Rhein-Main-Gebietes von den Anfingen bis gegen 1750
(Veréffentlichung in den Beitrigen zur mittelrheinischen Musikgeschichte vorgesehen).

Dr. Hannelore Dehnhard, geb. Gericke, 463 Bochum-Querenburg, Auf der Aspei 34.
Publikation:
Der Wiener Musikalienhandel von 1700 bis 1778, Graz—KdIn 1960.

Dr. Rudolf Elvers, 1 Berlin 19, Stuhmer Allee 2.
Publikationen:

Die bei ]. K. F. Rellstab in Berlin bis 1800 erschienenen Mozart-Drucke, in: Mozart-
Jahrbuch 1957.

Altberliner Musikverleger, Berlin 1961.

Rudolf Werckmeister. Ein Berliner Musikverleger 1802—1809, in: Kgr.-Ber. Kassel 1962.
Datierte Verlagsnummern Berliner Musikverleger, in:  Festschrift O. E. Deutsch zum
80. Geburtstag, Kassel 1963.

Musikdrucker, Musikalienhdundler und Musikverleger in Berlin 1750—1850. Eine Ubersicht,
in: Festschrift Walter Gerstenberg zum 60. Geburtstag, Wolfenbiittel—Ziirich 1964.

Arbeitsgrogramm:

Monographien oder Kataloge der in den obengenannten Publikationen erwihnten Berliner
Musikdrucker und -verleger.

Dr. Horst Heussner, Hessisches Musikarchiv, 355 Marburg/Lahn, Biegenstrafe 11.
Publikation:

Der Musikdrucker Balthasar Scumid in Nirnberg, in: Die Musikforschung XVI/1963.

1 MGG-Artikel und sonstige lexikalische Artikel wurden in das v hende Verzeichnis nicht aufg
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Arbeitsprogramm:
Johann Michael Schmid
Hessische Musikdrucker und -verleger (besonders in Kassel).

Dr. Emst Hilmar, Internationales Quellenlexikon der Musik, Zentralsekretariat,
35 Kassel, Stindeplatz 16.

Arbeitsprogramm:
Musikdrucker und -verleger in Graz.

Dr. Lothar Hoffmann-Erbrecht, 6 Frankfurt/M., Georg-Voigt-StraBe 4.
Publikation:

Der Niirnberger Musikverleger Johann Ulrids Haffner, in: Acta Musicologica XXVI/1954,
XXVIl/1955, XXXIV/1962.

Dr. Adolf Layer, 888 Dillingen, OrtelstraBe 10.
Publikationen:

Musik und Musiker der Fuggerzeit., Begleitheft zur Ausstellung der Stadt Augsburg 1959,
Augsburg 1959; darin S. 54 ff.: Musikdrucker (und Herausgeber musikalischer und musik-
theoretischer Werke).

Katalog des Augsburger Verlegers Lotter von 1753 (= Catalogus Musicus II), Kassel 1964.
Die Augsburger Musikaliendrucker Lotter, in: Gutenberg-Jahrbuch 1964.

Lotter und Mozart — Die Geschidite einer Freundsdiaft, in: Die 7 Schwaben, Jg. XIV,
Kempten 1964.

Augsburger Musikkultur der Renaissance (mit eingehender Beriicksichtigung der Musik-
drucker), in: Musik in der Reichsstadt Augsburg, hrsg. v. L. Wegele, Augsburg 1965.

Augsburger Musikdrucker der frilhen Renaissancezeit, in: Gutenberg-Jahrbuch 1965 (im
Erscheinen).

Arbeitsprogramm:
Vollstindiger Katalog der Verlagswerke der Firma Lotter in Augsburg (gemeinsam mit
Dr. Theodor Wohnhaas).

Dr. Wolfgang Matthius, 633 Wetzlar, Burgweg 2.

Publikationen:

Die Frithdrucke der Londoner Sinfonlen Joseph Haydus. Ein Versuch der Darstellung ihrer
Zusammenhinge, in: Archiv fir Musikwissenschaft XXI, 1964.

Die Elemente des Titelblattes im 18. Jahrhundert, in: Fontes Artis Musicae XII, 1965.

Die Haydn-Drucke des Verlages Johann André zu Offenbach/ M., in: Haydn-Jahrbuch 1964
(im Erscheinen).

Die Mozart-Drucke des Verlages Johann André zu Offenbach/ M. (druckfertiges Manuskript).
Arbeitsprogramm:

Monographien oder Kataloge der Musikverleger des Mittelrheingebietes ab ca. 1770,
insbesondere Amon, André, Gotz, Haueisen, Schott, Zulehner, ferner Gombart und Sim-
rock; Materialsammlung iiber Bossler.

Hans-Martin PleBke, Deutsche Biicherei, 701 Leipzig, Deutscher Platz.
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Publikationen:

Leipzigs Musikverlage einst und jetzt, in: Jahrbuch der Deutschen Biicherei, Jahrgang I,
Leipzig 1965.

Namhafte Komponisten des 19. Jahrhunderts und ihre Leipziger Verleger, in: Beitrige zur
Geschichte des Buchwesens, Jahrgang I, Leipzig 1965 (im Erscheinen).

Im wesentlichen druckfertiges Manuskript (Drucklegung noch nicht geklart):

Das Sdhrifttum zur Geschidite des Musikverlagswesens in Deutschland, Osterreidh und der
Schweiz (ca. 830 Titel, ohne alte Verlagskataloge).

Arbeitsprogramm:

Ludwig Spohr und der Verlag C. F. Peters (Auswertung der noch nicht publizierten, jetzt
im Staatsarchiv Leipzig liegenden Briefe und sonstigen Materialien).

Ludwig van Beethoven und seine Verleger (als Gemeinschaftsarbeit geplant, hier nur die
Leipziger Verleger).

Dr. Friedrich W. Riedel, Internationales Quellenlexikon der Musik, Zentralsekretariat,
35 Kassel, Stidndeplatz 16.

Publikation:

Ein Kremser Musikaliendruck aus dem 17. Jahrhundert, in: Aus der Heimat, Kulturbeilage
zum Amtsblatt der Bezirkshauptmannschaft Krems, Jahrgang 11/1963.

Arbeitsprogramm:
Notenstecher des frithen 18. Jahrhunderts, u. a. Friedrich, Leopold.

Liesbeth Weinhold, Répertoire International des Sources Musicales, Deutsche Arbeits-
gruppe, Sitz Miinchen, 8 Miinchen 34, Bayerische Staatsbibliothek, SchlieBfach.

Arbeitsprogramm:
Miinchener Drucker und Verleger (besonders Falter).
Dr. Alexander Weinmann, Wien XVIII, WihringerstraBe 115/18, Osterreich.
Publikationen:
Die Wiener Zeitung als Quelle fiir die Musikbibliographie, in: Festschrift fir Anthony

van Hoboken zum 75. Geburtstag, Mainz 1963.

Zur Bibliographie des Alt-Wiener Musikverlages, in: Festschrift O. E. Deutsch zum 80. Ge-
burtstag, Kassel etc. 1963.

Anton Bruckner und seine Verleger, in: Bruckner-Studien, Leopold Nowak zum 60. Geburts-
tag, Wien 1964.

Verzeidinis der Verlagswerke des Musikalisdien Magazins in Wien, Leopold Kozelud,
Wien 1950.

Vollstandiges Verlagsverzeichnis Artaria u. Comp., Wien 1952,

Vollstandiges Verlagsverzeidinis der Musikalien des Kunst- und Industrie-Comptoirs in
Wien, in: Studien zur Musikwissenschaft XXII/1955.

Verzeichnis der Musikalien des Verlages Johann Traeg in Wien, 1794—1818, in: Studien
zur Musikwissenschaft, XX111/1956; Ergdnzungen und Beriditigungen, ebenda XXVI1/1964.
Wiener Musikverleger und Musikalienhindler von Mozarts Zeit bis gegen 1860. Ein firmen-
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gesdhichtlidser und topographisdier Behelf, in: Osterreichische Akademie der Wissenschaften,
Sitzungsberichte der Phil.-Hist. Klasse, 230. Band, 4. Abhandlung, Veréffentlichungen der
Kommission fiir Musikforschung, Heft 2, Wien 1956.

Verzeichnis der Musikalien aus dem K. K. Hoftheater-Musik-Verlag, Wien 1961.

Kataloge Anton Huberty (Wien) und Christoph Torricella, Wien 1962.

Die Wiener Verlagswerke von Franz Anton Hoffmeister, Wien 1964.

Verlagsverzeidinis Tranquillo Mollo, Wien 1964.

Arbeitsprogramm:
Samtliche Wiener Musikverleger von ca. 1770 bis ca. 1860 (ausgenommen Diabelli).

Ignaz Weinmann, Wien XV, Mariahilfstrae 167, II, Osterreich.
Arbeitsprogramm:
Verlag Anton Diabelli, Wien.

Dr. Theodor Wohnhaas, Musikwissenschaftliches Seminar der Universitit Erlangen-Niirn-
berg, 852 Erlangen, Schlo8.

Publikationen:

Die Scidnig, eine Augsburger Drudkerfamilie, in: Archiv fiir Geschichte des Buchwesens
V/1964 (Vorabdruck im Borsenblatt fiir den Deutschen Buchhandel v. 29. Sept. 1964).
Simon Halbmayer (1587—1632), Budidrucker in Nilrnberg (gemeinsam mit L. Sporhan-
Krempel), in: Archiv fir Geschichte des Buchwesens VI/1965 (Vorabdruck im Borsenblatt
fir den Deutschen Buchhandel, Frankfurter Ausgabe vom 31. Juli 1964).

Jeremias Diimler, ein Niirnberger Verleger im Dreifligjdhrigen Krieg (gemeinsam mit
L. Sporhan-Krempel), in: Archiv fiir Geschichte des Buchwesens V1/1965 (im Erscheinen).
Die Niirnberger Gesangbudhdrucker und -Verleger des 17. Jahrhunderts, in: Festschrift fiir
Bruno Stablein (in Vorbereitung).

Druckfertiges Manuskript (erscheint voraussichtlich 1965 in den Verdffentlichungen der
Stadtbibliothek Niirnberg):

Studie fiber den Niirnberger Notendruck des 17. Jahrhunderts.

Eine neue Volksliedkommission

YON FRITZ BOSE, BERLIN

Auf dem zweiten Deutschen Volkskunde-Kongre8 in Marburg (26.—30. April 1965)
wurde die Wiedererrichtung der 1945 erloschenen Volksliedkommission des Verbandes der
Vereine fiir Volkskunde beschlossen. Deren Aufgabe war es gewesen, die Sammelarbeit
am Volkslied in Deutschland zu koordinieren und die Herausgabe landschaftlicher Lied-
ausgaben anzuregen und zu férdern. Sie setzte die Arbeit der schon vor dem ersten Welt-
krieg ins Leben gerufenen Volksliedkommission fort, die bis 1912 von Rochus Freiherr
von Liliencron und danach bis 1933 von Max Friedlaender geleitet wurde und die Heraus-
gabe praktischer Volksliedsammlungen zum Gebrauch in Schulen und Vereinen zur Aufgabe
hatte. Thr verdanken wir das sogenannte Kaiser-Liederbuch und das Jugend-Liederbuch
mit mehrstimmigen Volksliedbearbeitungen aller damals fithrenden deutschen Komponisten.
Die zweite Kommission, die von John Meier gefilhrt wurde, erlosch mit dessen Tod.
Erst jetzt, durch die Griindung der Deutschen Gesellschaft fiir Volkskunde, ergab sich
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die Moglichkeit, sie wieder ins Leben zu rufen. Freilich sollen ihre Aufgaben nun der
inzwischen gewandelten Situation der folkloristischen Sammel- und Forschungstitigkeit an-
gepaBt werden. Die Sammeltitigkeit der regionalen Archive und des Deutschen Volkslied-
archivs sind inzwischen im wesentlichen abgeschlossen. Neues deutsches Volksliedgut kann
innerhalb der heutigen Landesgrenzen kaum noch gefunden werden. Das Schwergewicht des
Interesses liegt heute mehr auf der Seite der Forschung. Da diese aber immer spezialisierter
wird, besteht die Gefahr der Zersplitterung und Isolierung. Auch ist heute die Volksmusik-
forschung komplexer als in ihren Anfingen. Sie lehnt sich enger an die Nachbargebiete der
allgemeinen Volkskunde an, wie die Brauchtumsforschung, die Sprachforschung, die Erzihl-
forschung, die Volkskunstforschung und die volkskundliche Soziologie.

Uber das Volkslied hinaus erstreckt sich der Aufgabenkreis auch auf die instrumentale
Volksmusik, den Volkstanz und die Volksmusikinstrumente, Gebiete, die frither kaum
beriicksichtigt wurden. Es ist heute nicht mehr méglich, diese Erscheinungsformen in
ihrer heutigen Gestalt und in ihrem geschichtlichen Werdegang zu studieren, ohne sie in
den gesamteuropiischen Zusammenhang zu stellen. Vielfach wird man auch die Volks-
musik des Orients und anderer Ulberseegebiete heranziehen miissen, sei es auch nur zu
Vergleichszwecken. All das erfordert heute eine so bedeutende Ausweitung des Stoff-
gebietes und der Arbeitskapazitit, wie sie kein einzelner Volkskundler noch ein einzelnes
Institut leisten kann. Daher ist eine Aufteilung der Aufgaben und eine Zusammenfassung
der Spezialforschungen heute dringend erforderlich. Dieser Aufgabe soll die neue Kom-
mission dienen, die als loser ZusammenschluB aller an der Volksmusik-Forschung, -Samm-
lung und -Pflege interessierten Personlichkeiten gedacht ist und deren Teilnahme jeder-
mann offen steht. Sie wird keinerlei dirigistische Ambitionen haben, vielmehr nur die
an der Sache Arbeitenden und Interessierten in Kontakt bringen. Rundschreiben und
Mitteilungen und mdglichst hiufige zwanglose Zusammenkiinfte sollen dies erméglichen.
Es ist weder beabsichtigt, eine eigene Zeitschrift herauszugeben, da die bestehenden Jahr-
biicher fiir Volksliedforschung und filr musikalische Volks- und Vélkerkunde hierfiir aus-
reichen, noch ist an eigene Tagungen und Kongresse gedacht. Die neue ,Kommission fiir
Lied-, Musik- und Tanzforschung“ innerhalb der Deutschen Gesellschaft fiir Volkskunde
ist auch nicht vereinsmiBig organisiert. Sie wird parititisch geleitet von Dr. Rolf W.
Brednich (Deutsches Volksliedarchiv Freiburg), Dr. Fritz Bose (Staatliches Institut fiir
Musikforschung Berlin) und Prof. Dr. Emst Klusen (Pddagogische Hochschule Neu8).

Der Marburger KongreB, der eine iiberraschend groBe Beteiligung aus dem In- und Aus-
land hatte, sah seine Hauptaufgabe in der freien Diskussion der verschiedenen Probleme
der einzelnen Fachsparten. Referate dienten mehr der Kontaktaufnahme und als Diskus-
sionsgrundlage. Sie waren unter das Generalthema Die Bedeutung der Arbeit filr den
Mensdren gestellt. In der Arbeitsgruppe fiir Lied-, Musik- und Tanzforschung sprach Emst
Klusen iiber Musik zur Arbeit heute, wobei er zwischen Liedern aus der Arbeit, Liedern
zur Arbeit und Liedern {iber die Arbeit unterschied. Wolfgang Suppan unterbreitete
Volks- und vdlkerkundlicie und soziologische Gedanken zum Thema Musik und Arbeit
und sah in den Arbeitsliedern stimulierende, den Arbeitsproze8 rhythmisch ordnende und
schlieBlich unterhaltende Funktionen. Erich Stockmann sprach iiber Musikinstrument
und Arbeit. Er teilte die Instrumente in Arbeitsgerite, die zugleich Klinge erzeugen, wie
den Hammer und den Dreschflegel, in Arbeitsgerite, die zu Musikinstrumenten umgestaltet
werden, z. B. Sensen, denen man mancherorts Schellen anhéngt, in Lirminstrumente wie
Rasseln und Schellen, die zur Arbeit erklingen kénnen, und in regelrechte Musikinstrumente
zur Arbeit wie die Hirtenfldte u. a. ein. SchlieBlich berichtete Hermann Strobach dber
Die Arbeit des Volkes an seinen Liedern, d. h. iiber die Vorgiinge der Variantenbildung an
Hand eines reichen Materials an Arbeits- und Stindeliedern aus dem Institut fiir deutsche
Volkskunde Betlin.
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Giacomo Baroffio: Die Offertorien der Ambrosianischen Kirche. Vorstudie zur
kritischen Ausgabe der mailéndischen Gesénge. Diss. phil. Kéln 1964.

Dem ambrosianischen Gesang wurde bis heute weniger Aufmerksamkeit geschenkt als
dem gregorianischen. So mufite sich der Verfasser teilweise mit einer allgemeinen Einfiih-
rung in die Problematik der mailidndischen Gesinge begniigen. Die Arbeit beschrinkt sich
auf die Untersuchung der musikalischen Uberlieferung der Offertorien. Fine kurze Ein-
leitung berichtet iiber den heutigen Stand der Forschung. Gegen die fibliche Meinung zeigt
der Verfasser, daB die beriihmte und immer wieder angefiihrte Stelle Augustins (Retracta-
tiones 2, 37) in unserem Fall wenig aussagt. Wahrscheinlich gab es den Offertorialgesang
in Mailand schon zur Zeit des hl. Ambrosius. Das maildndische Offertorium, ,Offerenda”,
wird — im Gegensatz zu Rom — vor dem apostolischen Glaubensbekenntnis gesungen.

Es wurden alle Offerendae untersucht, die in mehr als 60 maildndischen Hss. iiberliefert
sind. Von den 104 Offerendae der heutigen Ausgabe der Messgesinge (Antiphonale Missa-
rum juxta Ritum S. Ecclesiae Mediolanensis, Rom 1935, hrsg. von G. M. Suiiol) kom-
men in den alten Hss. nur 48 als Offerendae vor. 28 von ihnen haben in Rom, einige in
der mozarabischen und eine einzige hat in der beneventanischen Liturgie Parallelen. Mit
Vorsicht kann man nach einem ersten Eindruck sagen, daB die mailindischen Offerendae
den spanischen und auch den altrémischen Fassungen nach mehreren Gesichtspunkten
niher stehen als die gregorianischen.

Im Gegensatz zu Rom haben die meisten Offerendae keine Psalmentexte. Es gibt dann
Rom gegeniiber verhiltnismiBig viele Offerendae, deren Wortlaut freie Bearbeitung bibli-
scher wie auBerbiblischer Texte ist. Einige Texte weisen, sowohl in Mailand als auch in
Spanien, mehr oder weniger starken EinfluB der afrikanischen Tradition auf.

Im Vergleich zu den romischen Offertorien zeigen die mailéindischen einen Mangel an
Versen. Die meisten Offerendae haben heute keine, nur zwei haben zwei Verse, die iibrigen
einen Vers. Als Offerenda-Antiphon kommen Stiicke vor, die in Rom bzw. Spanien Verse
sind. Solche Spaltungen sind in Mailand vorgenommen worden, wo man anfangs die Stiicke
noch ganz verwendet hatte. Aus der Tatsache, daB die Stiicke in Mailand nicht von vorn-
herein geteilt gesungen wurden, 148t sich aber nicht ersehen, ob Mailand diese Offerendae
aus Rom bzw. Spanien eingefithrt hat, oder ob die Gesinge insgesamt oder zum Teil an-
fanglich Gemeingut der verschiedenen Kirchen waren. In einzelnen Fillen kann man den
rdmischen Ursprung nachweisen; es zeigt sich jedoch, daB die maildndische Fassung, der
liturgischen Zeit und der Melodik nach, der rémischen Ursprungsform nzher ist als die
heutige rdmische Fassung.

In einem Excursus wird die Frage der Cantatorien und der Verse in der rémischen Kirche
behandelt. Es wurden fiber 350 rémische Hss. untersucht. Der Verfasser konnte feststellen,
daB — abgesehen von den spiteren Ordenshandschriften und vielen Missalen — auch alte
Gradualien die Offertorienverse nicht haben, vor allem aber, daB die #ltesten Cantatorien
nur Graduale, Alleluia bzw. Tractus enthalten. In die Cantatorien werden die Offertorien-
verse gleichzeitig mit Tropen und Sequenzen aufgenommen.

Will man die musikalische Uberlieferung der mailindischen Offerendae niher kennen
lernen, so darf man sich nicht auf die Ausgabe von Sufiol verlassen. Von der Verdffent-
lichung der Melodien nach der bearbeiteten handschriftlichen Uberlieferung wurde hier
jedoch abgesehen, weil eine in Vorbereitung befindliche italienische Ausgabe der Arbeit
sie enthalten wird.

Eine Gesamtcharakteristik der maildndischen Offerendae ist deshalb schwer zu geben,
weil die Stiike keine einheitliche Gestalt haben. Es wurden einzelne Aspekte der musi-
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kalischen Uberlieferung niher betrachtet, weil eine genaue Beurteilung der Gesamtheit
nur nach priziser Kenntnis der Teile mdglich scheint. So sind kleinere Abschnitte besonderen
Neumen gewidmet, deren Verstindnis auch fiir die Auffihrung die Wiederherstellung
der alten, womdglich urspriinglichen Fassung wichtig ist. Auf die Behandlung der Intona-
tionen und Kadenzen folgt ein Abschnitt iiber die Melismen, worin hauptsichlich die
eigenartigen langen Melismen, ,melodiae” und ,tractus” untersucht werden. Endlich wird
noch auf melodische Zusammenhinge, Reime und neumatische Formeln hingewiesen, die
eine bestimmte melodische Figur zeigen. An Hand eines Beispiels wird dargelegt, wie das
Prinzip der Gestaltvariation in den maildndischen Offerendae durchgefiihrt ist. Es folgen
Tabellen der Hss., der Offerendae und ein fiir vergleichende Untersuchungen wichtiges
Verzeichnis aller Gesinge der ambrosianischen Messe, ein Torso der geplanten Konkor-
danztabelle simtlicher Gesinge der mailandischen Kirche.
Die Arbeit wird in erweiterter Form im Druck erscheinen.

Werner Breckoff: Zur Entstehungsgeschichte des zweiten Wohltemperierten
Klaviers. Diss. phil. Tibingen 1964.

Die Bachforschung hat in den letzten fiinfzehn Jahren {iberraschende FErgebnisse vor-
gelegt. Beitriige zur Bearbeitungstechnik (Siegele), zur Stilkritik (Gerstenberg, Besseler),
zur Schriftanalyse (Emery, Dadelsen), zur Wasserzeichenkunde (Weiss), zum Quellenmaterial
(Diirr, Schmieder, Neumann) geben den philologisch-kritischen Arbeiten neue Impulse.
Alfred Diirr und Georg von Dadelsen haben dank dieser Methoden das Bachsche Kantaten-
schaffen chronologisch geordnet; im Zusammenhang damit lenkt sich der Blick auf die
Instrumentalmusik.

Hier nimmt das zweite Wohltemperierte Klavier einen besonderen Platz ein. Bis ins
19. Jahrhundert ist es nur handschriftlich @iberliefert; zahlreiche Varianten und Lesarten,
etwa achtzig voneinander abweichende Quellen geben Ritsel auf und fordern zu Fragen
heraus: aus welcher Zeit stammen die ersten Entwiirfe und die frithen Fassungen? Wann
verbesserte sie Bach, und tat er das im Zusammenhang mit dem geplanten neuen Zyklus?
Wann faBte er iiberhaupt den Gedanken, zum ersten Teil ein Gegenstiick zusammen-
zustellen, und wie weit gediehen seine redaktionellen Arbeiten? SchlieBlich: welche Fas-
sungen stellen die ,letzte® Uberarbeitung dar?

Im Vergleich aller erreichbaren Quellen, beim Kollationieren, beobachten wir das
Wachsen der Sitze, die Herkunft der Varianten mit ihren speziellen Lesarten und das
Entstehen des gesamten Werkes von der ersten Niederschrift bis zu Bachs wahrscheinlich
letzter Uberarbeitung. Die Stemmata aller Handschriften ordnen sich nach ihrer Provenienz
in Zeugnisse fiir frilhe Fassungen (F), nach ihrer Herkunft vom Londoner Manuskript
(L, s. u.), nach ihrer Zugehéorigkeit zu Kimbergers Kreis (K) und Altnikols Kopien (A).

Zu den Autographen: hatte Franz Kroll um 1866 noch zahlreiche Quellen fiir autograph
gehalten (BG 14), so duBlerte schon Spitta hiergegen Bedenken. Bald wurde offenbar, da8
tatsichlich nur eine einzige Niederschrift, das As-dur-Paar (BB Mus. ms. P 274), von
Bachs Hand stammt; indes sind im Jahre 1889 die , Autographe zum zweiten Teil fast voll-
stindig wieder zu Tage gekommen® (Westlake). In diesem Londoner Manuskript (L) unter-
scheidet Walter Emery im Jahre 1953 zwei verschiedene Schriftsphiren: eine verdanken
wir Johann Sebastian, die zweite spiegelt Anna Magdalenas Handschrift wider. Trifft dies
zu, so sind bis heute 34 autographe Sitze bekannt, die iibrigen 14 sind verschollen.

Die Auflagebogen dieser Quelle ordnen sich nach diplomatischem Befund (Papiermafe,
-beschaffenheit, Wasserzeichen, Schriftbild, Titeliiberschrift) in zwei Gruppen, deren erste
auf die Jahre 1738/39 zu datieren ist. Dazu gehoren die Autographe der Sitze in Es, e, F,
fis, g, A, a und h, ebenso Anna Magdalenas Reinschriften der Paare in ¢, d, E und G.
Die zweite Gruppe gehort in die Jahre 1742/43; sie besteht aus verschiedenen Papieren,
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doch tragen die Niederschriften duBerliche Zeichen der Gemeinsamkeit: den neuen Titel
Prelude an Stelle von Praeludium, gleichartige Hinweise auf die Stimmenzahl; hier finden
sich nur Reinschriften von Bachs eigener Hand, keine Redaktionsexemplare wie in Gruppe 1.

Stellt man alle Beobachtungen in Zusammenhang mit den biographischen Daten der Schiiler
und Kopisten, und zieht man ferner die neueren Erkenntnisse iiber Bachs kompositorische
Tatigkeit in den spiteren Leipziger Jahren zu Rate, so ergibt sich: dreimal innerhalb
von sechs Jahren widmet sich Bach seinem neuen Zyklus intensiv. Um 1738/39 ist er
mit der Uberarbeitung ilterer Sitze beschiftigt. Er ordnet sie zu jener Reihenfolge, die er
1722 seinem Wohltemperierten Klavier zugeteilt hatte; die Liicken fiillt er mit Trans-
positionen fritherer Vorlagen, den groften Teil komponiert er neu. Um 1741/42 entstehen
die Reinschriften der iibrigen Sdtze. Nun besitzt er fiir jede Tonart ein Priludium und
eine Fuge in redigierter Fassung (K). Nochmals nimmt er die Sammlung zur Hand, als er
die Kompositionsschriften so weit bearbeitet, daB sie 1744 Altnikol als Vorlage dienen
konnen (A).

Daraus folgt: jeder Satz hat seine besondere Uberlieferung; sie reicht gelegentlich bis
1726/27 zuriick. So spiegeln die Quellen das Zusammenwachsen des Werkes und seiner
Einzelsdtze in verschiedenen Stadien wider. Bach selbst hat das zweite Wohltemperierte
Klavier niemals einer ,endgiiltigen”, alle Sitze umfassenden Redaktion unterzogen.

Jirgen Elsner: Zur vokalsolistischen Vortragsweise der Kampfmusik Hanns Eislers.
Diss. phil. Humboldt-Universitit Berlin 1964.

Unter Vortragsweise wird der einen diskreten Musikbereich kennzeichnende Komplex
von Vortragsmitteln der allgemeinen Charakteristik verstanden. Als integrierender Faktor
der musikalischen Aussage ist die Vortragsweise den dramaturgischen Komponenten und
Gestaltungsweisen zu koordinieren. Sie unterscheidet sich von ihnen in Strukturiertheit
und Wirksamkeitsebene. In der europidischen artifiziellen Musikpraxis hat die Vortragsweise
Doppelcharakter, der sich aus der historisch gewachsenen Trennung von Kompositions-
und Interpretationssphire ergibt.

Durch Untersuchung der historischen Voraussetzungen seiner kiinstlerischen Position
und seines Schaffens, durch Untersuchung seines Verhiltnisses zur zeitgendssischen Musik-
praxis, durch Analyse seiner Kampfmusikwerke und aus den Vortragsanweisungen in
Notentext und Literatur wurden die Grundziige der vokalsolistischen Vortragsweise der
Kampfmusikwerke Eislers erarbeitet.

Besonderes Gewicht wurde dem Problem einer quantitativen und qualitativen akustisch-
musikalischen Bestimmung der Vortragsweise beigemessen. Sie war méglich auf Grund
des besonderen, schdpferischen Verhiltnisses Eislers zu Emst Busch, dem wichtigsten und
besten Interpreten seiner Kampflieder. Die durch Schallplatte und Tonband erhaltenen
Interpretationen Buschs dienten verschiedenen analytischen Verfahren als Grundlage. Zum
Vergleich wurden entsprechende Interpretationen Eislerscher Kampfmusik durch Singer
der artifiziellen Vortragstradition herangezogen.

Zur Analyse wurden Transkriptionen sowie auditive und elektro-akustische Messungen
durchgefithrt. Die Transkriptionen zielten auf die Feststellung von Variantenbildungen
und von verwendeten Vortragsmitteln (nach Tongebung, Feinthythmik und Dynamik) ab.
Durch die auditiven Messungen, die mit einem Segmentiergerdt durchgefithrt wurden,
sollte die durchschnittliche Dauer der Vokale bzw. der Konsonanten festgestellt werden.
Mit einem Neumann-Pegelschreiber wurden Hiillkurven des Schalldrudkes insgesamt und
einzelner Oktavbereiche zwischen 0,07 und 12,8 kHz aufgezeichnet. Es interessierten daran
die Verteilung der Intensitdt, Merkmale des siingerischen Vokaleinsatzes und Dichte und
Ausdehnung der Schwankungen des Pegelduktus. Auf Grund der statistischen Tabellen
und der Berechnung von Verhdltniswerten konnten iiber die allgemeine Charakterisierung
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hinausgehend einige Merkmale der vokalsolistischen Vortragsweise der Kampfmusik
Eislers und ihr Unterschied zur artifiziellen Vortragstradition quantitativ und qualitativ
bestimmt dargestellt werden. Die Vortragsweise der Kampfmusik Eislers wird gegeniiber
der artifiziellen Vortragstradition unter anderem durch folgende Merkmale charakterisiert:
Verdopplung von Frequenzcrescendi und Hiufung von Frequenzkonstanten, Verlagerung
des Intensititsmaximums in hohere Frequenz-Bereiche, akzentuatorische Schiirfung durch
Haufigkeit ,stiller Zeiten”, der fallenden Tendenz des Pegelduktus sowie seiner Impuls-

und Volltoneinsatzformen, relative Lingung der Konsonanten bzw. relative Kiirzung der
Vokale (.antivokalisches Prinzip“).

Werner Kaden : Die Entwicklung der Arbeitersingerbewegung im Gau Chemnitz des
Deutschen Arbeitersingerbundes von den Anféngen bis 1933. Diss. phil. Humboldt-Uni-
versitit Berlin 1964.

Als Quellen konnten umfangreiche Materialien der &rtlichen Archive des Bezirkes Karl-
Marx-Stadt, zentraler Archive und Bibliotheken der Deutschen Demokratischen Republik
benutzt werden. Auferdem wurden viele Unterlagen bei Vereinen und Einzelpersonen
aufgefunden.

Die Arbeit konzentriert sich auf die bedeutendste kulturelle Massenorganisation des
deutschen Proletariats vor 1933, den Deutschen Arbeiterséingerbund, und untersucht dessen
organisatorische, politisch-ideologische und kiinstlerische Entwicklung am Beispiel des da-
maligen Gaues Chemnitz, der etwa die Hilfte des heutigen Bezirkes Karl-Marx-Stadt
umfaBte. Das Untersuchungsgebiet war bis 1933 ein Zentrum der allgemeinen Arbeiter-
bewegung und der Arbeiterchorbewegung.

Der Verfasser muBite sich wesentlich auf die allgemeine Entwicklung der deutschen Arbeiter-
klasse vor 1933 stiitzen, weil Arbeitersingerbewegung und politische Arbeiterorganisationen
eine enge organisatorische und ideologische Bindung eingehen. Viele stilistische, dsthetische
und ideologische Fragen lassen sich von da aus ableiten. Etwa um das Jahr 1848 befreit
sich die deutsche Arbeiterklasse aus biirgerlicher Abhingigkeit; zum gleichen Zeitpunkt
entsteht auch der organisierte Arbeiterchorgesang, dessen Wurzeln in Arbeiterbildungs-
vereinen, Handwerker- und Gesellenvereinen, biirgerlichen Gesangvereinen und spiter
auch in den Organisationen der Arbeiterparteien liegen.

Urspriinglich dient die Arbeitersingerbewegung der politischen Agitation und Propaganda,
dem ordnen sich alle kiinstlerischen Faktoren unter. Erst unter dem EinfluB der Arbeiter-
bildungsbestrebungen und der revisionistischen Tendenzen in der sozialdemokratischen
Partei wird um die Jahrhundertwende das Konzertieren zum dominierenden Anliegen des
Deutschen Arbeitersingerbundes.

Fiir den Zeitraum 1918—1933 kénnen die kiinstlerischen und &sthetischen Erscheinungen
auf die ideologische und organisatorische Spaltung der deutschen Arbeiterklasse zuriickge-
filhrt werden. Beweismaterial dafiir sind die gesamte Haltung der Singerorganisationen,
deren isthetische Grundsitze und Verdffentlichungen, die herausgegebene Chorliteratur
und die Programme der Veranstaltungen. Uer Verfasser beriicksichtigt besonders, da8 sich
unter dem EinfluB der Kommunistischen Partei Deutschlands nach 1918 revolutionire Auf-
fassungen und Gruppierungen in der Arbeitersingerbewegung zeigen, die auf Wiederher-
stellung der verlorengegangenen proletarischen Traditionen und auf politische Aktuali-
sierung der kiinstlerischen Betdtigung dréingen.

In der Arbeit war es erforderlich, die allgemeine deutsche Entwicklung mit der lokalen
zu verbinden. Eine notwendige detaillierte Untersuchung des Arbeiterchorliedes versucht,
durch eingehende Analysen dieses zentralen Genres der Arbeiterchorbewegung den Zu-
sammenhang von sozialdemokratischer Ideologie und kinstlerischer AuBerung darzulegen.
Durch Anwendung einer dialektischen Methode gelang es, das Verhéltnis zwischen Fiihrung
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und Mitgliedschaft im Arbeitersingerbund zu bestimmen und bei der Einschitzung der
kiinstlerischen und #sthetischen AuBerung des Bundes einseitige Standpunkte zu meiden.
Den politisch-ideologischen und i#sthetischen Schwichen des Deutschen Arbeitersinger-
bundes stehen kiinstlerische und organisatorische Verdienste gegeniiber. Dazu zdhlen die
kiinstlerisch sehr leistungsfihigen Volkschore (bedingt durch die systematische Eingliede-
rung der Frauen in die Chorbewegung), die Kinder- und Jugendchére, die Entwicklung
einer proletarischen Chorliteratur und die Pflege des humanistischen musikalischen Erbes.
Unter den Bedingungen der imperialistischen Gesellschaftsordnung versuchen die Arbeiter-
singer, die spiirbare Kluft zwischen der Kunst und dem Volk zu Gberbriicken.

Dieter Krickeberg: Das protestantische Kantorat im 17. Jahrhundert. Studien
zum Amt des deutschen Kantors. Diss. phil. Freie Universitit Berlin 1963.

Es braucht kaum erwihnt zu werden, daB hier jenes zuweilen als ,Protestantisches
Schulkantorat” bezeichnete Amt behandelt wird, das meist die vier Amter des wissenschaft-
lichen und des musikalischen Lehrers, des Choral- und des Figuralkantors in sich vereinte; die
Arbeit befaBt sich also mit jenen Kantoren, die im allgemeinen die leitenden Musiker der
Stidte des lutherischen Deutschland waren.

Im Laufe des 17. Jahrhunderts wandelte sich das Kantorat. Der Aufschwung der Kirchen-
musik, der in groBen Stidten hiufig schon vor dem Dreifiigjahrigen Krieg, in mittleren
oft erst danach sein hdchstes Niveau erreichte, fiihrte dazu, daB die Kantoren in immer
stirkerem MaB zu stidtischen Musikdirektoren wurden. In einigen Stddten erleichterten
ihnen die Behdrden ihre Aufgaben als wissenschaftliche Lehrer und als Choralkantoren
oder erliefen sie ihnen. Die Ausbildung der Kantoren stand immer mehr im Zeichen der
Musik; immer hiufiger erwartete man von ihnen, daB sie tiichtige Komponisten seien.
Von einer Vorstufe zum Pfarramt, die das Kantorat um 1600 in sehr vielen Fillen war,
wurde es zur Lebensstellung. Der gesellschaftliche Rang des Kantors, der offiziell der
Stufe des auBermusikalischen Schulunterrichts entsprach, den er erteilte, diirfte inoffiziell
héher gewesen sein: In groferen Stidten fiel etwas von dem Glanz des héfischen Kapell-
meisteramtes auf den Kantor, zudem konnte er sich als .gelehrter® Komponist etwa mit
den Magistern oder sogar den Doktoren vergleichen.

So entwickelten sich die Dinge allerdings nicht iiberall. In kleineren Stidten konnte sich
der Kantor der gottesdienstlichen Figuralmusik nicht so stark widmen wie in groBen; die
Zahl seiner wissenschaftlichen Stunden wurde manchmal vermehrt statt vermindert, im
Einklang mit dem wachsenden Gewicht des auBermusikalischen Unterrichts. Daher fielen
hier den Organisten zunehmend Aufgaben der kirchlichen Vokalmusik zu. Das war oft
auch in Stadten der Fall, in denen es mehrere Kantorate gab, ferner in Stidwestdeutschland,
und zwar hier schon bald nach 1600. Wohl im Zusammenhang mit dem EinfluB, den Zwingli
und Calvin im deutschen Siiden zur Zeit der Reformation ausiibten, war das Kantorat hier
nicht sehr fest gegriindet. Auch in groBen Stidten des deutschen Nordens traten die Orga-
nisten schon frith als Komponisten und Leiter vokaler Kirchenmusik hervor. Wo Organisten
und Kantoren miteinander wetteiferten, pflegten die Organisten oft die neuere, konzer-
tierende Musik. Sie kamen damit dem Rat und den gebildeten Biirgern entgegen, wihrend
die Kantoren den Wiinschen der geistlichen, landesherrlichen Behdrden entsprachen, die im
Gottesdienst mehr Wert auf die ,Gravitat® der Motetten legten.

Die angedeuteten Verhéltnisse werden zundchst am Beispiel des Freiberger Kantorats
geschildert; dieser Teil der Arbeit behandelt im einzelnen Ausbildung, Vorgesetzte, Pflich-
ten und Rechte, Einkommen und gesellschaftliche Stellung des Kantors. Der zweite Teil
beschreibt weitere Kantorate im Vergleich mit dem in Freiberg. Im Anhang finden sich
Hinwelse auf das deutsche Titelwesen im 17. Jahrhundert (das die gesellschaftliche Stellung
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der Musiker beleuchtet) und ein Verzeichnis der Kantoren, die in den 41 hauptsichlich
beriicksichtigten Stidten zwischen 1570 und 1730 dienten.

Die Arbeit ist 1965 als Band 6 der Berliner Studien zur Musikwissenschaft im Druck
erschienen.

Monika Lichtenfeld: Untersuchungen zur Theorie der Zwdlftontechnik bei Josef
Matthias Hauer. Diss. phil. Kéln 1964.

Zum Thema Zwélftontechnik ist im Laufe der letzten Jahrzehnte eine verwirrende Fiille
von technischen Beschreibungen, Lehrbiichern, Analysen und Zsthetischen Betrachtungen
erschienen. Die systematische Erfassung des Phinomens aus theoretischer Sicht blieb jedoch
meist im Ansatz stecken. In der vorliegenden Arbeit wird versucht, diese Ansitze aufzu-
greifen und weiterzuentwickeln, das Material mdglichst konzentriert darzubieten und aus
dem Vergleich der Auffassungen eine kritische Ubersicht zu gewinnen.

Ausgangspunkt der theoretischen Grundlegung ist eine Betrachtung zur Musiktheorie
im 20. Jahrhundert, insbesondere zum Verhiltnis von Theorie und Praxis und zur Ent-
wicklung des Stilbegriffs in der Neuen Musik. Mit der Theorie der Atonalitit und des
Melos wird das Vorfeld der Zwdlftontechnik aus historischer und terminologisch-systema-
tischer Sicht abgesteckt. Die Hauptstiicke der Arbeit sind den Verfahren der Materialdis-
position, der Komposition des vorgeformten Materials und einzelnen kompositorischen
Aspekten der Zwdlftontechnik gewidmet. Aus der Abgrenzung der verschiedenen Metho-
den wie auch aus der Untersuchung der Abweichungen von theoretischer Ansicht und prak-
tischer Verwirklichung ergeben sich neue Kriterien zur Wertung und systematischen Ein-
ordnung.

Die vorwiegend technischen Erlduterungen befassen sich mit Wesen und Bildung der
Reihe, mit den Regeln ihrer Systematik und den Maglichkeiten ihrer Gestaltverinderung
und Manipulation. Bei der Diskussion um die kompositorische Organisation des vorgeform-
ten Materials stehen die Satztechniken Hauers im Vordergrund; nur zum theoretischen
Résumé iiber das Prinzip des Kontrapunkts in der Zwélftontechnik werden Details der als
bekannt vorausgesetzten Konzeption Schénbergs herangezogen. Wie sich die zwélftontech-
nische Organisation auf die verschiedenen Dimensionen der Komposition — auf Melodik
und Harmonik, auf Rhythmus, Klangfarbe, Dynamik und Form — auswirkt und wie sich
die in jenen Dimensionen ablesbaren Resultate zum theoretischen Ansatz verhalten, wird
in einem gesonderten Abschnitt eingehend untersucht. Dabei wird der spezifisch theore-
tische Gehalt der Zwélftontechnik nicht nur von der Vergangenheit her, aus der Tradition
des 19. Jahrhunderts, sondern auch vom zukiinftigen Aspekt, aus der Sicht der seriellen
Technik, erfaBt und gedeutet. Eine notationstechnische Skizze erliutert die verschiedenen
Zwblftonschriften und versucht, sie in den allgemeinen Rahmen der Bemiihungen um eine
Notenschriftreform im 20. Jahrhundert einzugliedern.

Josef Matthias Hauer, dessen Rolle als Initiator der Zwdlftontechnik kaum je eingehend
untersucht und gewiirdigt wurde, steht dabei im Mittelpunkt der Arbeit, da sich gerade an
seinem theoretischen Werk — gewissermaBen aus der AuBenseiterperspektive — besonders
interessante Entwicklungsziige aufzeigen lassen. Dem Leben und dem Weltbild des Kompo-
nisten sind die einleitenden Kapitel gewidmet. Ein umfangreiches, bisher unverdffentlichtes
Material iiber Hauers Theorien und Kompositionsverfahren, vor allem {iber seine Tropen-
lehre und seine Technik des Zwdlftonspiels, ist dabei derart in die einzelnen Kapitel ein-
geordnet worden, daB aus der Gegeniiberstellung im Detail — insbesondere mit den Ver-
fahren Schdnbergs — auch die Relationen von EinfluB, Analogie und Differenz zwischen den
beiden frilhen Antipoden zwélftontechnischer Entwicklung weitgehend geklart werden. Ein
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Verzeichnis der Werke Hauers, das auch unverdffentlichte Manuskripte beriicksichtigt, mag
dazu anregen, Leistung und Wirken des Autors weiter zu erschlieSen.

Die Arbeit ist 1964 als Band XXIX der Kolner Beitrige zur Musikforschung im Druck
erschienen.

Eckhard Maronn: Untersuchungen zur Wahrnehmung sekundirer Tonqualititen
bei ganzzahligen Schwingungsverhiltnissen. Diss. phil. Kéln 1964.

Frithere Untersuchungen an getrenntohrig dargebotenen Sinusschwingungen der Verhilt-
nisse 4 : 5 und 3 : 4 haben gezeigt, daB bei dieser Darbietungsweise sehr hiufig Horphino-
mene auftreten, denen kein unmittelbares Substrat im primdren Schwingungsvorgang zu-
geordnet werden kann (H.-P. Reinecke, Experimentelle Beitrige zur Psydiologie des musi-
kalischen Horens, Hamburg 1964). Diese Versuche wurden um 660 binaural dargebotene
Schwingungspaare in 11 verschiedenen Frequenzverhiltnissen innerhalb einer Oktave in
der vorliegenden Arbeit erweitert. AuBer den bei den gegebenen Frequenzen zu erwarten-
den Tonhdhen bzw. Intervallqualititen wurden wiederum in sehr vielen Fillen weitere
Tonqualititen (,Binauralténe®) bemerkt. Die Versuchsergebnisse wurden quantitativ und
qualitativ ausgewertet und graphisch dargestellt.

Die zusitzlich gehérten, .sekundiren” Tonqualititen wurden in allen Schwingungsver-
hiltnissen fast ausschlieBlich innerhalb oder oberhalb der Primarténe wahrgenommen. Die
binauralen Qualititen veridndern trotz gleichbleibender Reizbedingungen oft Tonhshe oder
Klangfarbe. Da bei der getrenntohrigen Darbietung keine Kombinationstdne entstehen
(allenfalls sogenannnte ,Ohroberténe®), miissen Reizbedingungen in héheren Bereichen
der Horbahn fiir diese Erscheinungen verantwortlich sein, und zwar Bereiche jenseits des
mittleren Kniehdckers (corpus geniculatum mediale), da hier erst die Nervenbahnen beider
Ohren zusammenlaufen. Klangfarben- und TonhShenwerte gehen oft ineinander fiber; sie
sind mehr die verschiedenen Seiten ein und desselben Klangobjektes, und zwar die synthe-
tische gegeniiber der analytischen, bewufiten Seite.

Die Versuche und ihre Ergebnisse haben wieder bestitigt, daB eine rein physikalisch-
akustische oder physiologische Betrachtungsweise der Klangphinomene allein nicht weiter-
fithrt, weil die musikalischen Eigenschaften, wie Tonhohe, Klangfarbe und Lautstirke, in
keinem direkten Zusammenhang zu physikalischen GroBen, wie Frequenz, spektraler Zu-
sammensetzung und Amplitude, stehen.

Die Arbeit ist 1964 als Band XXX der Kolner Beitrige zur Musikforschung im Druck
erschienen.

Hans-Jakob Pauly: Die Fuge in den Orgelwerken Dietrich Buxtehudes. Diss.
phil. Kéln 1964.

Die Buxtehude-Forschung hat sich in den letzten Jahrzehnten vornehmlich mit den
Vokalkompositionen des Liibecker Meisters beschiftigt, eine Folge der umfangreichen
Handsdhriftenfunde von Werken aus diesem Bereich seines Schaffens. Erst Josef Hedars
Neuausgabe der Orgelwerke (Kopenhagen 1952), die auch von Hedar in den Musiksamm-
lungen Wenster und Engelhardt der Universitdtsbibliothek in Lund neuentdeckte Hand-
schriften beriicksichtigt, hat die Diskussion {iber den Standort des Orgelkomponisten Buxte-
hude wieder etwas belebt.

Bei den freien Orgelwerken ist die Quellenlage indessen noch immer denkbar ungiinstig.
Kein einziges Autograph ist erhalten geblieben, und die vorhandenen Abschriften aus
zweiter und dritter Hand widersprechen sich hiufig. Zudem hat die meisterhafte textkriti-
sche Arbeit Philipp Spittas, des ersten Herausgebers, keine gleichrangige Fortsetzung er-
fahren.
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In Anbetracht dieser Quellenlage scheint es sinnvoller, zunichst einmal zu versuchen,
auf dem Weg iiber die Stilkritik weiterzukommen. Die Fuge bietet sich hier als Ansatz-
punkt an, weil ihre Geschichte im einzelnen sowieso noch wenig erforscht ist und weil
sie fiir die Musik des Barockzeitalters zentrale Bedeutung hat.

Wichtig ist dabei die Unterscheidung zwischen dem Begriff ,Fuge” als einer bestimmten
musikalischen Form und dem Begriff ,Fugierung” fiir die nicht nur im Rahmen der Fuge
benutzte Satztechnik. Wihrend Buxtehudes Bedeutung fiir die Ausbildung der Form Fuge
oft iiberschitzt wird, kann sein Beitrag zur Ausbildung der Fugentechnik kaum hoch genug
eingeschitzt werden. Auf diesem Gebiet ist Buxtehude unstreitig die eindrucksvollste Ge-
stalt vor Bach gewesen. Bei ihm vollzieht sich endgiiltig der fiir die Fuge so wichtige
Durchbruch zur Dur-Moll-Tonalitit, er nutzt als erster alle spieltechnischen Méglich-
keiten, die die Orgel bietet, auch fiir die Fuge aus, und er schreibt schlielich auch in dem
Sinne die ersten wirklichen Orgelfugen, als bei ihm das Pedal als véllig gleichberechtigte
Stimme auftritt.

Formal lassen sich die Orgelwerke, die Fugen enthalten, in drei Gruppen einteilen: Toc-
caten, zweiteilige Werke (Praeludium und Fuge oder Toccata und Fuge) und Canzonen.
Die von Spitta und Hedar iibernommenen Formbezeichnungen, die letztlich wohl auf Ph. E.
Bach zuriickgehen, sind allerdings revisionsbediirftig, da sie fast alle nicht von Buxtehude
stammen und den formalen Charakter der Stiicke nur selten richtig wiedergeben.

Als Nebenergebnis dieser stilkritischen Untersuchung diirfte endgiiltig festgestellt worden
sein, daB die Toccata d-moll (Hedar 11, 20) nicht von der Hand Buxtehudes stammt, wih-
rend die wiederholt geduBlerten Zweifel an der Authentizitit zweier anderer Werke (II, 12
und II, 16) nicht fundiert genug erscheinen.

Die Arbeit ist 1964 als Band XXXI der Kélner Beitrige zur Musikforschung im Druck
erschienen.

Eberhard Rudolph: Der junge Felix Mendelssohn. Ein Beitrag zur Musik-
geschichte der Stadt Berlin. Diss. phil. Humboldt-Universitit Berlin 1964.

Zu Lebzeiten gegen seinen Willen glorifiziert, nach dem Tode umstritten und schlieBlich
von Rassisten verhdhnt: Das sind die Extreme, zwischen denen die Beurteilung Felix
Mendelssohn-Bartholdys in der Vergangenheit schwankte. In der Dissertation wird nur der
Versuch unternommen, anhand eingehender Werkanalysen und Quellenstudien ein wahr-
heitsgetreues Bild des Komponisten zu entwerfen und in der Literatur weit verbreitete
Fehlurteile und Voreingenommenheiten zu widerlegen. Grundlage der Untersuchungen
bilden die in der Musikabteilung der Deutschen Staatsbibliothek Berlin lagernden, von der
Forschung bisher wenig beachteten Autographenbinde aus den Jahren 1820 bis 1828, die
neben einer Fiille von Kompositionsversuchen eine Reihe bedeutsamer, zum Teil noch
unverdffentlichter Werke aller Genres (unter anderem Lieder, Chorwerke, Singspiele, Solo-
sonaten, Solokonzerte, Sinfonien und Quvertiiren) umfassen. Anhand dieser umfangreichen
Materialien wird Mendelssohns Entwicklungsweg von ersten naiven musikalischen AuBerun-
gen iiber mehr oder weniger selbstindige Arbeiten bis zu den originellen Meisterleistungen
des Jiinglings (wie das Streichoktett op. 20 und die Ouvertiire zu Shakespeares Sommer-
nachtstraum) aufgezeigt. Dabei stellt sich heraus, daB sowohl die politischen Ereignisse der
Zeit, als auch die geistige Atmosphire Berlins und die engere Umwelt (Elternhaus, Lehrer,
Freundeskreis) wesentlichen EinfluB auf das Werden des Komponisten nahmen. Die Be-
trachtungen fithren zu der Uberzeugung, daB die Begriffe des Klassizismus und der Romantik,
die so oft auf Mendelssohn angewandt wurden, unzutreffend sind, und daB das Werk dieses
Komponisten die Leistungen der Klassiker, insbesondere Bachs, Hiandels, Mozarts und
Beethovens fortsetzt.
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Die Vision des begnadeten Jiinglings, dem in einer Sternstunde die geniale Idee der
Sommernaditstraum-Ouvertiire eingegeben ward, ist dem Bildnis des bewufit schaffenden
Kiinstlers gewichen, eines Kiinstlers, der seine Aufgabe darin sah, durch rastlose schdpferische
und organisatorische Tatigkeit zum gesellschaftlichen Fortschritt und zur Humanisierung
der Menschheit beizutragen.

Mendelssohns Schaffen zeigt den Aufstieg und den Leidensweg eines hochbegabten,
iiberaus vielseitig gebildeten Menschen, der sein Bestes zur Entfaltung der biirgerlichen
Gesellschaft gab und der schlieBlich zum Opfer einer widerspruchsvollen Zeit werden sollte.

Heinz Wagener: Die Begleitung des gregorianischen Chorals im 19. Jahrhundert.
Diss. phil. Kéln 1964.

Im AnschluB an die Abhandlung Leo Séhners iiber die Begleitung des gregorianischen
Chorals im 17. und 18. Jahrhundert wurde in der vorliegenden Arbeit das Wesen der
Choralbegleitung im 19. Jahrhundert dargelegt. Im Gegensatz zu Praktiken der vergange-~
nen Epochen erweist sich diese als eine schlichte Harmonisierung der Melodie im Satz Note
gegen Note, wenn man von Einzelerscheinungen wie Praefationsbegleitungen J. G. Voglers
und J. N. Neubigs absieht. Bei den zuletzt genannten zeigt sich die Eigenart in einer freien
instrumental-klavieristischen Untermalung der gegebenen Praefationsmelodie. Neben
Lokalfassungen einzelner Didzesen bildet durchweg der Reformchoral die melodische Grund-
lage zu den Begleitungen. Ausgehend von den restaurativen Bemiihungen der franzdsischen
Benediktiner von Solesmes wurde die theoretische und praktische Literatur franzdsischer
Choralspezialisten hinzugezogen.

Die Arbeit ist 1964 als Band XXXII der Kélner Beitrige zur Musikforschung im Druck
erschienen.



BESPRECHUNGEN

Deutsches Jahrbuch der Musik-
wissenschaft fiir 1961. Hrsg. von Walther
Vetter. Sechster Jahrgang (53. Jahrgang
des Jahrbuches der Musikbibliothek Peters).
Leipzig: Edition Peters 1962. 124 S.

Das bekannte Jahrbuch, das durch seinen
vielseitigen Inhalt und seine gediegene
Ausstattung fiir sich einnimmt, wird er~
offnet durch zwei Beitrige iiber Mahler.
Walther Vetter gibt eine skizzenhafte
Einfilhrung in Mahlers sinfonischen Stil.
Sehr fein die Beobachtung, daB die Stellen
mit groBer Trommel und Becken im dritten
Satz der ersten Sinfonie (Ziffer 6 und vor
Ziffer 8) an das Finale der Beethovenschen
Neunten ,eriumern”. Eberhardt Klemm
bietet im AnschluB an seinen Beitrag zur
Besseler-Festschrift eine eindringende Ana-
lyse des beriihmten Adagio der unvollen-
deten zehnten Sinfonie, vor allem der un-
vergleichlichen motivischen Variantentech-
nik, sowie allgemeine Betrachtungen iiber
Mahlers Spitwerke. ,Es ist vielleidit die
tiefste Einsicht des spidten Mahler, dafl
Musik von sich aus nicht mehr vermddite,
die Idee zu verwirklichen, die ldee des
Durdibrudis, der Erfillung, der Ankunft”
(21). — Heinrich Schiien bespricht Die
schénen neuen Lieder der Fliegenden Blit-
ter in Mecklenburg 1864—1869, also Dreh-
orgellieder. Ein Gegenstand, so trostlos
wie das Milieu, in dem er gebraucht wurde.

Fritz Feldmann versucht in seinen
Untersudiungen zur Courante als Tanz,
insbesondere im Hinblick auf die Klavier-
suiten-Courante ]. S. Badis, einen histo-
rischen Uberblick aufgrund der Theoreti-
kerzeugnisse von Arbeau (Ordiésographie,
1588) bis Gottfried Taubert (Redstsdiaf-
fener Tantzmeister, 1717). Fiir Musikhisto-
riker am wichtigsten ist sein Versuch, ,Kri-
terien einer tanzgereciten Courante im
Sinne Tauberts” zu gewinnen. Die beiden
wesentlichsten Kriterien sind: die ,Beto-
nung der Zdhlzeit 1“ und .die Tanz-Ca-
dence-gemdfle Phrasierung” (darunter ist
die Intercision nach sechs Zahlzeiten zu
verstehen). Feldmanns Untersuchungen bie-
ten manche Anregung, aber, um weiter zu
kommen, miiBten eindringende metrisch-
rhythmische Analysen nicht nur von Tanz-
siétzen aus Suiten, sondern vornehmlich von
wirklicher Tanzmusik durchgefithrt werden.

Karl Gofferje bespricht Arfostis Le-
zioni filr die Viola d’amore nach dem Dres-
dener Exemplar des Erstdrucks von 1724.
Da die einzelnen Sonaten, je nach der Ton-
art, verschiedene Stimmungen der Viola
d’amore voraussetzen, die Sonaten aber so
geschrieben sind, daB ein Violinist sie ein-~
fach abspielen kann, als ob er eine Geige
in der Hand hitte, ergeben sich interes-
sante Teiltranspositionen. (Warum Gof-
ferje S. 59 und 73 Anm. 11 die Oper Die
Hugenotten wohl Berlioz zuschreibt? Viel-
leicht ist’s nur ein Lapsus, dann aber hitte
der Herausgeber seines Amtes walten sol-
len. Ubrigens bietet das Viole-d’amour-~
Solo dieser Oper Probleme. Fiir den be-
rihmten Virtuosen d’Urhan geschrieben,
kann es sinnvollerweise nicht nur die
paar von Berlioz zitierten Takte zum
Raoul-Rezitativ umfassen, sondern muff
auch die Begleitung der folgenden Romanze
einschlieBen. In der Tat ist das Solo so ein-
gerichtet, daB es bequem auf der einfachen
Bratsche und auf der Viole d’amour ge-
spielt werden kann. Die Partitur gibt lei-
der keinenihere Auskunft. Jedenfalls haben
E. Teuchert und E. W. Haupt, Musikinstru-
mentenkunde 1, 1910, 29, als Stimmung
Adad fis’a’ d” empfohlen, und dies sicher
mit Riicksicht auf das nur in der Roman-
zenbegleitung vorkommende cis.

Im ersten Abschnitt der bedeutenden
Abhandlung Antike Uberlieferungen in der
byzantinischen Musiktheorie beschreibt ihr
Autor, Lukas Richter, den Stand der
Forschung und fixiert Aufgaben und Pro-
bleme kiinftiger wissenschaftlicher Bemii-
hungen; im zweiten, Lehrtraditionen des
Spadthellenismus, wird das Verhiltnis der
Schulen der Kanoniker (Pythagoreer, Pla-
toniker) und Harmoniker (Aristoxeneer) zu
einander bestimmt; im dritten wird ver-
sucht, ,die Kontinuitdt der musiktheoreti-
schen Studien in Byzanz, die die erhalte-
nen Quellen nicht immer belegen, an Hand
von Nadhriditen dber dem Unterriditsbe-
betrieb nadizuweisen® (88); im vierten und
letzten werden die Nachweise fiir die Quel-
len der Harmonik des Pseudo-Psellos, der
des Georgios Pachymeres, sowie der des
Manuel Bryennios zusammengestellt und
schlieBlich Einzelnachweise zu Schriften des
Nikephoras Gregoras und des von Vincent



432

teilweise publizierten Manuskripts Hagio-
polites (Paris, graec 360, 4°) geboten. Da-
bei wird stets der Verschiedenartigkeit der
Ubernahme gedacht, ob es sich um einfache
Exzerpte, um ,paraphrasierende Erldute-
rungen einer Vorlage* oder um ,relativ
eigenstindige, subtile Verarbeitung® (94)
der iiberlieferten Gedanken (oder Sitze)
handelt. Gerechtigkeit konnte der, wie mir
scheint, grundlegenden und sehr dibersicht-
lichen Arbeit Richters nur durch Spezial-
studien widerfahren, fiir die hier nicht der
geeignete Platz ist. Auf jeden Fall sollte
sie nicht nur von Byzantinisten gelesen
werden, sondern auch von Musikhistorikern.
Thr hervorragender Anmerkungsapparat
148t sie, zusammen mit anderen Eigenschaf-
ten, auch als Einfilhrung in die musikali-
sche Byzantinistik geeignet erscheinen.
Das Jahrbuch wird beschlossen durch die
bekannten biobibliographischen Anhinge,
die von Heinz Alfred Brockhaus und
von Ortrud Landmann zusammenge-
stellt wurden. — Nur ein Schénheitsfehler
bleibt zu bedauern: die am Ende einer je-
den Abhandlung zusammengestellten An-
merkungen. In wissenschaftlichen Publika-
tionen sollten Anmerkungen stets als Fuf-
noten gesetzt werden.
Rudolf Stephan, Géttingen

Deutsches Jahrbuch der Musik-
wissenschaft fir 1962. Hrsg. von Walther
Vetter. Siebenter Jahrgang (54. Jahrgang
des Jahrbuches der Musikbibliothek Peters).
Leipzig: Edition Peters 1963. 76 S.

Die finf Aufsitze des Bandes behandeln,
mit Ausnahme des fiinften, Themen aus der
Musikgeschichte der letzen 200 Jahre. W.
Weismann setzt in Der Deus ex madiina
in Glucks ,Iphigenie in Aulis“, den vielen
kritischen Stimmen gegen das ,véllig un-
motivierte happy end” gegeniiber, ausein-
ander, da8 die Handlung dank der Uber-
legenheit des Kalchas, der nicht nur ,Regis-
seur”, sondern auch Herr der Situation ist,
Jnirgends den Boden der Realitit verldfit“.
Die spitere Fassung wird dadurch begriin-
det, um nicht zu sagen, entschuldigt, daf
ein solches realistisches Einsprengsel der
klassischen Atmosphiire des Dramas abtriig-
lich sein mufite und Gluck daher den thea-
tralischen SchluB sanktionierte. Auch leit-
motivische Ziige scheinen das zu bestitigen.

Uber Das Jugendwerk Felix Mendelssohns
berichtet K. H. Kéhler. In dem von ihm
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betreuten NachlaB (zur Zeit noch 39 Biinde
und drei ungezihlte Stiicke in der Berliner
Staatsbibliothek) betreffen das Jugend-
schaffen (bis August 1826) ganz oder teil-
weise insgesamt 18 Binde. Anhand einer
klar gegliederten, quellenmiBig fundierten
Uberschau des Bestandes, aus dem schon
manches in der neuen Leipziger Ausgabe
(seit 1960) gedruckt ist und aus dem die
Orgelwerke und Kirchenwerke bereits von
R. Wermer in seiner Frankfurter Disserta-
tion von 1930 besprochen wurden (vgl. auch
die Ausfithrungen Eric Werners im Kasseler
KongreBbericht 1962), unterscheidet Kdhler
vier Phasen, die bis zum 12., weiter zum
13. und 14. und abschliefend bis zum knapp
15%/2. Lebensjahre reichen. Die erste Phase
soll ,eine grofe dramatisdre Begabung®
ankiindigen, die ja wohl nicht zufillig und
nur aus Mangel an Gelegenheit nicht zur
Entfaltung kam; die zweite ist den strengen
und klassischen Formen zugewandt; die
dritte vertieft und erweitert sie; die vierte
bringt die Reife und das ,eigene Stilbe-
kenntunis“. Diese, S. 33 biindig charakteri-
sierte ,vergessene Kindheitsentwicklung ei-
nes Gewuies” ist in ihrer rapiden Zielstrebig-
keit nur mit Mozart zu vergleichen und, so
sei hinzugesetzt, mit Schubert, iiber dessen
fritheste Werke wir ja aus manchen Griin-
den noch nicht genug wissen — wobei die
gewandelten geistesgeschichtlichen Grund-
lagen (besonders im Falle Mozart) keines-
wegs {iibersehen werden. Weiteres Licht
wird die inzwischen abgeschlossene Berliner
Dissertation von E. Rudolph (vgl. in diesem
Heft S. 429) bringen.

Den groften Umfang unter den Aufsit-
zen des Bandes hat der Versuds einer Ana-
lyse von Cl. Debussys musikalischer Asthe-
tik durch H. Heyer. Von gut gewihlten,
zum Teil wenig bekannten Zitaten unter-
stiitzt, setzt sich der Verfasser besonders
mit der Zugehorigkeit des Meisters, der nie
ein Doktrindr und immer selbstindig war,
zum ,impressionistischen Stil” auseinander,
der als ,Generalnenner” trotz Debussys eige-
ner vorsichtiger Distanzierung doch sein Werk
in vielen Anzeichen bestimmt. Debussys ehr-
liche, manchmal etwas launische und an-
griffslustige Natur (vgl. Stellung zu Wag-
ner und vor allem gegen Gluck, S. 54/55)
verleugnet sich auch nicht in der persén-
lichen Kritik an anderen Meistern, in sei-
nen Beziehungen zur Literatur (und Ma-
lerei) und zum Publikum. Als wesentlich
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wird herausgehoben, dafl Debussy, ohne
pariotischen Snobismus, sich immer als , mu-
siclen frangais“ fithlte. Es folgt eine Uber-
schau seiner bedeutendsten Nachfolger bis
Boulez.

Die ,Entfaltung einer umfassenden (musi-
kalisdien) Volkskultur aus dem Geist der
Geschidite“ verdankt Ungarmn nach B.
SzabolcsiZ.Kod4ly als einem ,Erzieher
zum historischen Bewufitsein“. Das Neuland,
das er fand, wird in der Entwicklung seines
vielfiltigen Schaffens umrissen.

E. Harich behandelt auf Grund eines
lingeren Aufenthalts und persdnlicher
Quellenforschungen Saibara, die Lieder der
japanischen Pferdetreiber, anhand mehrerer
Notenbeispiele in allen Einzelheiten. Her-
vorgehoben wird u. a. die Wichtigkeit des
Textes in dieser Musik, iiber deren ,Steif-
heit sich der europdischie Hérer wundern mag”.
— Den gut ausgestatteten Band beschlieBt
wie immer ein von O. Landmann bear-
beitetes Verzeidinis der im Berichtsjahr 1962
bei der Deutsdien Biicherei in Leipzig regi-
strierten musikwissenschaftlichen Disserta-
tionen und Habilitationsschriften.

Reinhold Sietz, KéIn

Analecta Musicologica. Verdf-
fentlichungen der Musikabteilung des Deut-
schen Historischen Instituts in Rom. Studien
zur Italienisch-Deutschen Musikgeschichte.
Bd. I, hrsg. von Paul Kast. Kéln—Graz:
Bohlau Verlag 1963. 112 S.

Mit diesem in vorbildlicher Gediegenheit
ausgestatteten Band hat die musikgeschicht-
liche Forschungsstelle am Deutschen Histo-
rischen Institut in Rom ihre Publikations-
titigkeit begonnen. Der leitende Gesichts-
punkt ist sinnvoll auf die Hauptaufgabe des
romischen Instituts bezogen und sichert den
Verdffentlichungen, ohne sachlich einengend
zu wirken, eine Ausnahmestellung unter
den musikwissenschaftlichen Periodica. Der
vorliegende erste Analecta-Band vereinigt
nicht nur bio-bibliographische Arbeiten,
Quellenforschung und deutende Analyse,
sondern verschafft dem Leser auch Einblick
in die Arbeit der Musikabteilung in Rom
und vor allem ihres ersten Leiters P. Kast.
Von ihm stammen allein drei Beitriige. In
einem von ihnen bietet Kast die Edition des
Traktats De musica von Joachim Wolters-
dorf aus einer Sammelhandschrift der Bib-
lioteca Comunale zu Palermo. Durch die
Identifizierung des bislang unbekannten
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Autors liBt sich der Traktat ins zweite
Viertel des 16. Jh. datieren. Er gehort, wie
Kast iiberzeugend nachweist, in die Tradi-
tion der Schultraktate aus den protestanti-
schen Gebieten Nord- und Mitteldeutsch-
lands. Zwar bringt er inhaltlich nichts Neu-
es, doch ist an sich die Tatsache bemerkens-
wert, daB er sich in Sizilien fand. — Als
Nebenergebnis seiner Quellenstudien in rs-
mischen Bibliotheken gibt der Herausgeber
weiterhin Biographisdie Notizen zu rémi-
schen Musikern des 17. Jahrhunderts, dar-
unter z. B. zu G. Allegri, H. J. Kapsberger,
St. Landi, M. E. Marazzoli und B. Pasquini.
— Ganz besonders zu begriifien ist die am
Schluf des Bandes ebenfalls von Kast be-
sorgte regionale Bibliographie der Aufsdtze
zur Musik in auflermusikalischen italieni-
schen Zeitschriften (Parma, Sizilien), die
kiinftig weitergefithrt werden soll. Der For-
schung entsteht dadurch ein unentbehrliches
bibliographisches Hilfsmittel.

Der Beitrag von M. Just unternimmt es,
die Motetten Heinrich Isaaks in italieni-
schen Handschriften aufgrund eingehender
Priifung der gesamten Quellenlage zeitlich
einzuordnen und in kompositionstechni-
schen Analysen dem ,Kriftespiel zwisdien
Italienisdiem und Niederlindischem® (S. 17)
nachzugehen. Die ,Synthese versdiiedener
Setzweisen” (S. 18) scheint dabei insbeson-
dere die Motetten in italienischen Quellen
zu kennzeichnen. Als nicht ganz glicklich
empfindet man, gerade wegen der muster-
haft gestochenen Notenbeispiele des Ban-
des, die leider schwer leserlich geratene
Wiedergabe der Motette ,Alma Redemp-
toris Mater”. Die Bezeichnung ,iiberstim-
mig” (S. 2), wohl im Sinne von .mehr als
vierstimmig“, ist m. E. sachlich zu wenig
prizis, um die sprachlich unschéne Bildung
zu rechtfertigen.

Mit einem von der Forschung bisher so
gut wie unbeachteten Schaffenszweig von G.
Carissimi, den vier- bis sechzehnstimmigen
Messen — darunter wohl eine der letzten
Vertonungen iiber L'homme armé — macht
die Studie von G. Massenkeil bekannt.
Auffallend ist einerseits das Uberwiegen
mehr als vierstimmiger Stiicke, andererseits
die Nihe zum instrumental-vokalen Con-
certo mit GeneralbaBbegleitung (Missa a
quinque et a novem). Fiir die Frage, wie
der polyphone, durchimitierte Satz sich
durch die nicht nur auffilhrungstechnischen
Gegebenheiten des Generalbasses im Laufe
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des 17. Jahrhunderts verdndert, verdienen
die Messen Carissimis zweifellos besondere
Aufmerksamkeit.

Verdi ist der Beitrag von W. Osthoff
gewidmet. An den beiden Boccanegra-Fas-
sungen (1857 und 1881) veranschaulicht
Osthoff nicht zuletzt durch eine Fiille von
Beispielen den Beginn von Verdis Spitwerk,
als dessen Kriterien u. a. die ,musikdrama-
tisdie Polaritdt aus instrumentalem Gedan-
ken und Sprechgesang® (S. 73), .Konturie-
rung der Bauelemente, stilisterte und prd-
zisierte Gestik . . . sprechende Motivik,
konstruktiver  Rhythmus,  konstruktive
Melodiefithrung, verschiedenartige (nidst
nur harmonisdie) Klangtedmiken® ange-
fithrt werden. Mit Recht erwdhnt Osthoff
(S. 71) im Zusammenhang mit dem spiten
Verdi auch Mussorgskijs Boris Godunow,
denn auch hier geht der opernhafte Gesang
iiber in eine Art musikalisches Sprechen, das
dem musikalischen Drama neue Wege er-
Sffnet. Die charakteristische Verwendung
der verschiedenen Register der menschlichen
Stimme wird man indessen vielleicht nicht
so ausschlieBlich fiir die italienische Musik
in Anspruch nehmen diirfen (S. 85). Ich er-
innnere hier nur an den 2. und 3. Akt von
Wagners Tristan. — Vor allem die drei zu-
letzt genannten Arbeiten berithren jede auf
ihre Weise zentrale Fragen der Musik-
geschichte: die Begegnung der niederlindi-
schen Musik mit Italien um 1500, das Wei-
terbestehen polyphoner Techniken aus dem
16. im 17. Jahrhundert, der entscheidende
strukturelle Wandel in der Musik seit der
Mitte des 19. Jahrhunderts (Wagner, spiter
Verdi, Mussorgskij).

Stefan Kunze, Miinchen

Musik des Ostens. Sammelbinde fiir
historische und vergleichende Forschung,
[Band] 2. Hrsg. von der J.-G.-Herder-For-
schungsstelle fiir Musikgeschichte. Kassel
usw.: Birenreiter 1963. 234 S.

Die erst seit wenigen Jahren bestehende
J.-G.-Herder-Forschungsstelle fiilr Musik-
geschichte legte 1962 den ersten Band dieser
Publikationsreihe der Offentlichkeit vor;
daB sie es erméglichen konnte, bereits 1963
einen nicht minder stoff- und gedankenrei-
chen Sammelband zusammenzustellen, ist
dem Schriftleiter besonders zu danken. Jeder
neue Jahrgang wird kiinftig deswegen mit
lebhaftem Interesse erwartet werden, weil
unser Wissen um die geschichtlichen und
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volkerkundlichen Probleme der Musikkul-
turen Ost- und Siidosteuropas im allgemei-
nen weniger zureichend ist als dasjenige,
welches man sich gewdhnlich etwa iiber Stil-
entwicklungen in Italien oder Burgund an-
eignet. Diese Sammelbinde ermdglichen es
nun auch den in den slawischen und anderen
Sprachen nicht bewanderten Lesern, ihr
Blickfeld auszudehnen auf diejenigen weiten
Gebiete, deren Kenntnis zur Gewinnung
eines umgreifenden Geschichtsbildes von Ge-
samteuropa unumginglich notwendig ist.

Mitteilungen neu erschlossenen Stoffes
finden sich im vorliegenden Band neben Ab-
handlungen von allgemeiner Bedeutung.
Dem Abdruck von belanglosen Kleinigkeiten
und Lesefriichten gibt man erfreulicherweise
keinen Raum. Welch betrichtliche Horizont-
erweiterung heute von jedem verantwor-
tungsbewuBt forschenden Musikhistoriker
gefordert werden muB, ersiecht man anhand
von Beitrigen wie denen von H.Feicht
iiber Mittelalterliche Choralprobleme in
Polen oder G.Birkner iiber eine Sequenz
aus Dalmatien. Diese legen es ebenso wie
der Aufsatz von J.von Gardner iiber das
Problem des Tonleiter-Aufbaus im altrus-
sisdien Neumengesang nahe, daB der litur-
gische Gesang des Mittelalters in einer
auch geographisch groBeren Weite als bisher
zu erfassen ist. R. Quoika bereichert be-
trichtlich unser Wissen vom Prager Orgel-
bau im 18.Jahrhundert, wihrend E.Za-
varsky ein Bild vom mittelalterlichen Mu-
sikleben in der damals von Deutschen besie-
delten slowakischen Stadt Kremnitz entwirft,
das insbesondere auch in Hinblick auf den
siiddeutsch-dsterreichischen Raum etliche
neue Aspekte erschlieft. W.Schwarz legt
unverdffentlichte Aufzeichnungen zum The-
ma Robert Sciumann und der deutsdre
Osten vor, E.Kemmler gelang es, das
Testament J. G. Miithels aufzufinden (vgl.
dazu dessen Diss. Saarbriicken 1964), Er-
innerungen an Gerhard von Keufler aus
der Feder P.Nettls schlieBen sich an.

Unter den Abhandlungen im engeren
Sinne zieht nach Umfang und Themenstel-
lung der einleitende Beitrag von E. Arro
das grofte Augenmerk an. Er versucht Das
Ost-West-Sdiisma in der Kircienmusik zu
kliren aus der Wesensverschiedenheit der
Grundlagen kultischer Musik in beiden Tei-
len Eurasiens sowie Afrikas. Der Verfasser
macht eine stupende Fillle bislang kaum
beachteter historischer Quellen zu Fragen
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der Intonisation, der Psalmodie, der Moto-
rik, Choreutik, des Tanzens in der Kirche,
der Kultinstrumente u. a. m. zuginglich.
Selten wurde in der Vergangenheit Kirchen-
musik derart umsichtig unter Einbeziehung
auch des vélkerkundlich gewichtigen Tra-
ditionsgutes untersucht und bestimmt. Selbst
die Verhiltnisse in der #thiopischen und
koptischen Kirche wurden zur Klirung der
Grundverschiedenheiten in Ost und West
sachkundig interpretiert herangezogen, die
seit dem 4. Jh. historisch in der Ausein-
andersetzung in Erscheinung treten. Die von
Arro beschriebenen Unterschiede sind gewif
vorhanden, entweder als prinzipielle oder
aber als durch geschichtliche Entwidklungen
sich ergebende. Indessen sind nicht simtliche
Differenzen derart schroff entgegengesetzt,
wie hier dargestellt, z. B. betreffs der ,Auf-
fassung von einer Magle der Tone und
Kldnge* (S. 26), oder in Bezug auf Tanz in
der Kirche, den es auch in Westeuropa noch
im Mittelalter in erheblichem Umfange ge-
geben hat, oder im Hinblick auf die gottes-
dienstliche Verwendung von Idiophonen so-
wie Membranophonen, die gegenwirtig gar
noch in Sizilien oder in Siidfrankreich anzu-
treffen ist. Zu der Anregung S. 16, daB die
psalmodischen Intonationspraktiken in den
Ostkirchen mehr als bislang anhand von
Schallaufnahmen analysiert werden sollten,
sei angemerkt, daB in letzter Zeit etliche
dazu geeignete Schallplatten erschienen sind
(z.B.CGLP 73704—73705, AMS 5004, HM
17007 oder 30641).

Die mit Belegen angereicherte Studie von
G. Szomjas-Schiffert iiber Die fin-
nisdi-ugrische Abstammung der ungarischen
Regds-Gesinge und der Kalewala-Melodien
filhrt an eine der Wurzeln der europdischen
Musikgeschichte in der Frithzeit heran. In
streng vergleichender Arbeitsweise vermag
der Verfasser Ubereinstimmungen zwischen
den dltesten Schichten des finnischen sowie
des ungarischen Volksgesanges aufzudecken,
die iiberzeugend sind. Zur Regds-Frage sei
erginzend hingewiesen auf Studia Musi-
cologica1,1961,29ff. L. Finscher kommt
das Verdienst zu, erstmals in simtlichen
Bereichen des Musiklebens skizzenhaft das
wechselvolle Geflecht der Deutsds-polni-
schen Beziehungen in der Musikgesdiidite
des 16. Jahrhunderts erhellt zu haben. Die-
ser aufschluBreiche Ansatz sollte unbedingt
weiter verfolgt werden (sieche dazu auch
Zs. f. Ostforschung 3, 1954, 40ff.). Zur Ge-
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nesis des ,Prometheischen Akkords' bei A.
N. Skrjabin vermag schlieflich Z. Lissa
mit trefflichen Bemerkungen beizutragen.
Die Autonomsetzung dieses sechsténigen,
auf Chopin zuriickzufiihrenden Quarten-
akkords machte namlich den Weg frei fiir
eine vertikale ,Serialitit”, die es neben
derjenigen Schonbergs als eine eigenstindige
zu beachten gilt. Das wird oft verkannt oder
nicht gewuBt. Somit enthilt dieser Sammel-
band etliche die Forschung z. T. bedeutend
fordernde Beitriige iiber Musikprobleme von
der Friihzeit bis hin zur Moderne. Nach die-
ser ertragreichen Lektiire wartet man auf
den nichsten Band gewiB mit Spannung.
Walter Salmen, Saarbriicken

Journal of the International Folk Mu-
sic Council. Volume XV, 1963. Ed. by Lau-
rence Picken, Cambridge: W. Heffer and
Sons, Ltd. 1963. 171 S.

Der vorliegende Band enthilt zur Publi-
kation ausgewihlte Referate, die im Juli
1962 auf der 15. Jahreskonferenz des Inter-
national Folk Music Council in Gottwaldov
(CSSR) gehalten wurden, und zahlreiche Re-
zensionen.

Victor Belaiev, der Nestor der rus-
sischen Volksliedforschung, leitet den Band
mit einer lesenswerten Spekulation {iber
Tonsysteme ein. Sehr anregend ist auch Wil-
lard Rhodes’ Artikel iiber Akkulturations-
erscheinungen in Gesingen nordamerika-
nischer Indianer. Abhandlungen iiber die
griots, senegalesische Berufssinger (Niki-
prowetzky), und iiber Reste vorspani-
scher Musik in Mexiko (Henrietta Yur-
chenco) wecen das Bediirfnis des Lesers
nach umfassender Unterrichtung.

Die meisten der kurzen Referate sind The-
men aus dem siidosteuropdischen Raum ge-
widmet, in dem die Folklore und ihre Er-
forschung eine betrichtliche staatliche Fiir-
sorge genieBen, was nicht ohne Einflu auf
den Personenkreis geblieben ist, der sich mit
dieser Materie beschiftigt. Der Gehalt der
einzelnen Beitriige ist in aufschluBreicher
Weise unterschiedlich. Es lassen sich daraus
manche Hinweise auf den Stand und die
Bestrebungen der volks- und vdlkerkund-
lichen Musikforschung in Landern entneh-
men, deren Fachliteratur im allgemeinen
nur schwer zugiinglich ist. Die Rezensionen
von Biichern, Artikeln und Schallplatten, die
genau die Hilfte der Publikation einnehmen,
tragen wesentlich dazu bei, auch diesen Band
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der bewihrten Reihe zu einer Quelle viel-
féltiger Anregungen und Informationen zu
machen. Dieter Christensen, Berlin

Gesellschaft fiir Musikforschung, Bericht
iiber den Internationalen Musikwissen-
schaftlichen KongreB Kassel 1962. Hrsg.
von Georg Reichert und Martin Just.
Kassel usw.: Birenreiter 1963. XV, 392 S.

Nachdem J. Eppelsheim und H. Schmid in
Jg. XVI, 1963, S. 168 der , Musikforschung®
iiber Struktur und Verlauf dieses (9.) Kon-
gresses der GfM berichtet hatten, wird nun
mit gewohnter Piinktlichkeit die gedruckte
Fassung vorgelegt. Die insgesamt 136, von
125 Verfassern (darunter 23 aus dem
nichtdeutschen Sprachbereich) stammenden,
etwa gleichlangen Referate, von denen vier
iiberhaupt nicht, zwei nur im Auszug mitge-
teilt werden konnten, enthalten auch Arbei-
ten von osteuropdischen Gelehrten, die per-
sonlich nicht anwesend waren. Nicht wenige
Vortrige bringen Ankiindigungen neuer
oder Fortsetzungen und Ergéinzungen bereits
verdffentlichter Arbeiten. Die Quellenan-
gaben sind mit ganz geringen Ausnahmen
(S. 210, ndhere Angaben fiir das Lisztzitat,
223 fiir Verdi) mustergiiltig.

Der Vorschlag im vorerwshnten Bericht,
alle ,Referate sdion vor Tagungsbeginn zu
verdffentlidien™ erscheint auch hier als be-
griindet, weil eine Rede keine Schreibe ist
und weil man annehmen méchte, daB selbst
der Fachmann in manchen Fillen bei unvor-
bereitetem Horen dem Vorgetragenen nicht
sofort gerecht werden konnte. Ahnlich ist es
mit den, auch im Druck eingeschrinkten,
Notenbeispielen. Auch hier kommt es vor,
daB eine praktische Demonstration, wenn
auch nur durch Projizierung des Notenbildes
(vgl. 101), unerliBlich gewesen wire. Daf
dies aber in anderen Fillen geschah, wird
mekrfach erwihnt.

Uber die Diskussionen, denen auch in
unserm Band, aus welchen Griinden immer,
nicht viel Raum gegdnnt wurde, war bereits
von Eppelsheim und Schmid gesprochen wor-
den. Man kann ihnen wohl nicht einen ei-
genen Band zugestehen, wie es beim New
Yorker KongreB geschehen ist, der ja z. T.
auf etwas anderen Voraussetzungen be-
ruhte. Polemik (bis auf den amiisanten Fall
auf S. 14) wurde {iberall vermieden. Ein-
fithrung und SchluBwort, nur in zwei Fillen
mitgeteilt, werden in Anbetracht der Fiille
der Themen und der zugewiesenen Zeit
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anderswo nicht ausfithrlicher gewesen sein.
— Es wire nahezu ungebiihrlich, die Niveau-
frage auch nur anzurithren, wenn man auch
hie und da vielleicht fragen konnte, ob alle
Themen gerade fiir einen Kongref geeignet
waren; doch ist auch denen, die mehr zu-
sammenfassender Natur waren, zuzuerken-
nen, daB sie durch Neuordnung, -wertung
und -beleuchtung z. T. bekannten Materials
ihren wissenschaftlichen Rang behaupten.

Uber die Struktur dieses Kongresses hat-
ten bereits Eppelsheim und Schmid berichtet.
Sie entsprach im wesentlichen derjenigen
des Kolner Kongresses von 1958. Das iiber-
sichtlich angeordnete Inhaltsverzeichnis (dem
dankenswerterweise noch ein Autorenregi-
ster beigegeben ist) nennt einen Offent-
lichen Vortrag (in K&ln drei), zwei General-
themen (Kéln drei) mit Haupt- und Spezial-
referaten, Freie Forschungsberichte, hier ge-
gliedert in acht Abteilungen, endlich vier
Arbeitsgruppen (Kéln zehn), von denen die-
jenige iiber Berufsfragen des jungen Musik-
wissenschaftlers hier besonders herausge-
hoben sei.

Uberblicken wir das Register (in dem
die originalen Titel meist gekiirzt wieder-
gegeben wurden), so ldBt schon die Fiille
der Methoden, deren Brauchbarkeit und pas-
sende Anwendung hier nicht diskutiert wer-
den kann, die, wenn auch noch nicht un-
iibersehbaren, Méglichkeiten und Aufgaben
der musikwissenschaftlichen Forschung von
heute reprisentativ erkennen. Sie fithren
von dokumentarischen, historischen, stilkri-
tischen, geisteswissenschaftlichen und philo-
sophischen Gesichtspunkten zu pidagogi-
schen, aktuellen, experimentellen und tech-
nologischen Aspekten. Interessant und er-
freulich ist es, festzustellen, dafi das eine
oder andre Referat auch gut in eine andere
Abteilung gepafit hitte — auch ein Beitrag
zur ,wechselseitigen Erhellung”! GewiB
wird mancher manches vermissen. Dafl der
Landerbericht iiber Italien und Vortrige
iiber Schumann, Wagner, Bruckner, R.
Strauss und Reger ,fehlen“, dagegen Brahms
viermal erscheint, daB die akustischen Pro-
bleme sehr zuriicktreten, dies und anderes
ist weder ein Mangel noch Ausdruck
der augenblicklichen Musikforschung: Jeder
weiB ja, daB das Zusammenkommen der-
artiger Beitrige seine Bedingungen hat.
Wichtiger ist, daB die Wahl der beiden,
durchaus aktuellen Generalthemen (Die mu-
sikalisdien Gattungen und ihr sozialer Hin-
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tergrund und Die Musik von 1830 bis 1914)
vielen Wiinschen entgegenkam und bedeut-
same und weitreichende Anregungen ver-
spricht.

Einige Druckfehler-Teufeleien erfordern
eine Restitutio in integrum. In dem Referat
von B. Meier S. 127 geht es nach Zeile 11
(endend mit ,Mdgen“) so weiter: ,uun aber
(um nur einige Beispiele zu nennen) Worte
wie ,malum” durdi iibelklingende Disso-
nanzen”, dann folgt S. 127, Z. 13 (begin-
nend mit , Dissonanzen. Begriffe . . .) bis zu
Zeile 17 (endend mit ,erméglidit”). — S.
128 muB es nach Zeile 8 (endend mit , dies
ibrigens”) heiBen: ,in Parallele mit der
bildenden Kunst, weldie den Engel der
Verkiindigung seit dem 14. Jahrhundert
oft in verneigter oder kuiender Haltung
zeigt.“, — Auf S. 191, Z. 19 v. u. (endend
mit ,Die in C*) folgt: ,und H 6 in der Do-
minante beginnenden Reprisen sind sdmt-
lich verkiirzt. HT fehlt in H5*; dafiir ist
Z 18 v. u. zu streichen. Z. 17 v. u. (be-
ginnend mit ,St fehlt in H1*) stimmt wie-
der. — S. 248 Mitte wire zu lesen: ,Perilie-
litische" statt perhelitische (= melodieum-
kreisend). — S.11, Anm. 18 ist das prolepti-
sche ,Nie” wohl in dem Sinne zu verstehen:
.Nie ist es mdglids, daf“ . .

Endlich noch eine Anregung. Der vorlie-
gende Band weist eine solche Fiille von Er-
kenntnissen und Quellenhinweisen auf, daB
man vorschlagen mdchte, daB méglichst alle
in den Referaten vorkommenden Namen
(und evtl. auch gewisse Spezialbegriffe) in
das (oder in ein) Register aufgenommen

werden. Reinhold Sietz, Kéln

Paul Collaer, Albert Vander
Linden und Frans van den Bremt:
Bildatlas der Musikgeschichte. Deutsche
Ausgabe Hans Schnoor. Giitersloh:
Giitersloher Verlagshaus Gerd Mohn 1963.
191 S.

Die Musik-Ikonographie hat in den letz-
ten Jahren wie nie zuvor an Umfang und
Bedeutung zugenommen. Von den volks-
tiimlichen Bilderbiichern zur Musikgeschich-
te reicht der Bogen bis zur monumentalen,
streng wissenschaftlichen Musikgeschichte in
Bildern, wie sie eben von H. Besseler und
Max Schneider herausgegeben wird. Biicher
wie das vorliegende wollen nicht nur den
Kreis der Fachleute ansprechen. ,Bildung”,
»solides Wissen®”, ,Information“ sind vor
allem der groBen Liebhaberschicht zuge-
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dacht, die durch Schallplatte, Tonband und
Funk mit weiten Bereichen der Musikge-
schichte in Berilhrung gekommen ist. Da
ein solches, gestuften Interessen dienendes
Werk auf wissenschaftlicher Grundlage be-
ruhen muB, ist heute selbstverstindlich. Die
Besprechung erfolgt zunichst getrennt fiir
den Karten-, Bild- und Textteil.

Mit 16 Karten wird der Versuch gemacht,
von der Verbreitung der Tonsysteme bis zu
den Mittelpunkten des gegenwirtigen Mu-
siklebens der Welt geographisch anschau-
liche Bilder zu geben. Leider wirkt der Kar-
tenteil aber nur wie eine beildufige Zugabe.
Die Karten sind meist zu klein im MaB-
stab, gelegentlich verwirrend, wiederholt
fehlerhaft, unvollstindig oder gar nicht er-
lautert. Es seien nur die grébsten Méngel
herausgegriffen: Karte 7 (Zentren der Poly-
phonie in Europa / Ars antiqua und ars
nova) hebt u. a. St. Gallen / 9.—10. Jh. und
Einsiedeln / 12. Jh. hervor. Wolfenbiittel /
13. Jh. und Berlin / 14. Jh. kommen in den
durch nichts bewiesenen Ruf, so frilh zen-
trale Musikstitten gewesen zu sein. Karte 8
(Ausgangspunkte und Einflufbereicre abend-
landischer Polyphonie im 15. und 16. Jh.)
verwirrt durch mangelnde Chronologie in
der Namensordnung sowie durch die Uber-
zahl der Zeichen. Auch die Wanderwege der
»Niederlinder” sind z. T. nicht einwandfrei
eingezeichnet. Isaac wird nicht mit Ferrara
in Beziehung gebracht. Wenn schon Augs-
burgs nicht gedacht wird, so wire fiir Kon-
stanz (1503, 1514 () Berechtigung und Platz
vorhanden gewesen. Lassos Linie fithrt von
Rom aus nach London, obwohl der Nach-
weis fiir den englischen Aufenthalt des Mei-
sters bis heute nicht gelungen ist. Die Zahl
der Mingel auf Karte 9 (Zentren musikali-
schen Lebens im Europa des 17. und 18. Jh.)
kann in diesem Zusammenhang nur ange-
deutet werden. Bei Mannheim sind wohl die
Sohne Karl und Anton, nicht aber der
epochemachende Johann Stamitz genannt.
Giuseppe Toeschi wird in ,J. T8sdsi“ umbe-
nannt. Bei Libeck fehlt Buxtehude, bei
Hamburg Keiser, bei Stuttgart Jommelli. Die
Reisewege Badss (Karte 11) sind mehr als
ungenau. Bei Leipzig sind die Jahre 1717—
23—51 () angegeben. Der Potsdamer Auf-
enthalt (1747) ist vergessen. Karte 10 a8t
Handel schon 1705 statt 1706 von Hamburg
nach Italien ziehen. Karte 12 (Die Reisen
Mozarts) ist trotz des groBeren MaBstabs
ebenso fehlerhaft. Mozart weilte 1766 nicht
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in ,Biberadh”, sondern in der Fuggerschen
Wallfahrtskirche Biberbach. Der Reiseweg
1771 in Italien kommt nicht klar genug zum
Ausdruck. Die Reise von 1777 (Hinreise) ist
irrefithrend eingezeichnet. Prager Aufent-
halte sind auf den Linien fiir 1789 und 1791,
nicht aber fiir das entscheidende Jahr 1787
angegeben. Karte 13 (Die romantisdie Mu-
sik des 19. Jh.) verzeichnet Webers Wir-
kungsorte, vergiBt jedoch London. Stephen
Heller wird zweimal ,Stephan“ genannt.
Aus Wagners Leben wird Venedig ausge-
klammert. In Karte 15 ist das thiiringische
Rudolstadt an die siidbéhmische Grenze ver-
legt. — So zeigt sich der Kartenteil mehr als
Andeutung oder Fragment denn als auf-
schluBreiche Sammlung von Tatsachen. Man
vermiBit z. B. kartographische Darstellungen
der Herkunft unserer Instrumente, der Ent-
wicklung der italienischen Oper, der Aus-
strahlungslinder Italien und Bohmen fiir
die Musik des 17. und 18. Jahrhunderts, der
westlichen Beeinflussung RuBlands vor der
Erweckung der Nationalmusik, des Wirkens
der europiischen Emigranten unseres Jahr-
hunderts in Ubersee u. a. m.

Aus der uniibersehbaren Zahl der Musik-
bilder wurde ein Auswahl getroffen, in der
allbekannte Darstellungen nicht fehlen, je-
doch auch wenig gesehene Bilder in fast
durchwegs hervorragender Reproduktion er-
scheinen. Collaers musikethnologisches In-
teresse bekundet sich in den ersten 91 Bil-
dern, die Szenen der Volksmusik und Instru-
mente in einer menschheitlichen Uberschau
bringen. Die Gegeniiberstellung von abend-
und morgenldndischen Bilddokumenten ist
reizvoll, wenn auch nicht immer iiberzeu-
gend. S. 21 beginnt die Reihe unzutreffender
Uberschriften, die sich durch das ganze
Buch hinzieht. Xylophone gehdren nicht
unter ,Alte Metallinstrumente”. Der Rum-
melpott (S. 25) ist keine Rithrtrommel. Abb.
58 und 59 zeigen je eine Seitenansicht und
eine Draufsicht, die Bemerkung ,zwei Aus-
fahrungen” ist falsch. Bei der Gusla (Abb.
60) ist sie vollig sinnlos. Abb. 95 zeigt nicht
.Zithern”, sondern spezifisch asiatische
Leiern. Die Wandmalerei aus dem Tempel
zu Medinet Habu stammt nicht aus dem
14. Jh. v. Chr., sondern aus der Zeit der
XX. Dynastie. Wie der alte Orient ist auch
die griechische Antike nur spirlich mit Bil-
dern (7) bedacht. Die Auswahl wirkt zufil-
lig. Die Beschreibungen sind zum Teil fahr-
lassig. So wird der beriihmte Wettstreit des
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Apollon Kitharodos mit dem doppelaulos-
blasenden Marsyas (11) aus dem Athener
Nationalmuseum als ,Phrygisdier Sklave
zwischen Harfenspielerin (1) und Aulos-
blidser” bezeichnet. Das Relief des Titus-
bogens (Abb. 116) zeigt nicht ,zwei Trom-
peter”, sondern die gekreuzten silbernen
Halljahrstrompeten aus dem Tempelschatz
von Jerusalem. Guidos Schiiler Theodaldus
(Abb. 129) wird in der Beschriftung , Theo-
dal”, in den Bemerkungen S. 168 (wo Guido
iibrigens nur noch als ,Arezzo” bezeichnet
wird) ,Theodat” genannt. Von Abb. 131
an wird die Fidel iiber viele Seiten hin
meist mit ihremitalienischen Namen ,viola*®
oder mittelfranz. ,vielle“ genannt. Das ist
fiir die deutsche Ubersetzung eines wissen-
schaftlichen Werks unzulidssig. Konig David
(Abb. 137) spielt Harfe, nicht ,Psalterium*
(vgl. Handstellung, offener Rahmen!). Abb.
139 stammt nicht aus einem ,Psalterium®,
sondern aus einem katalanischen Psalter des
11. Jh. Was soll ein Laie mit der Bemerkung
zu Abb. 156 (,Spielleute am Hofe von An-
jou; Miniatur aus »De musica« von Boe-
thius“) anfangen?

Kleine Ungenauigkeiten und Fehler kon-
nen im Rahmen dieser Rezension nicht be-
riicksichtigt werden. Einen argen MiBgriff
offenbart S. 69 (Orlando und seine Zeit-
genossen). Mit Abb. 232 ist Heinrich Finck
(t 1527) unter die Zeitgenossen Lassos ein-
gereiht! Eine recht problematische Zusam-
menstellung bringt S. 70, ebenso S. 81 (Mu-
sik und Tanz). S. 88 (Die italieniscie Oper)
stellt den englischen Hofkomponisten Mat-
thew Locke neben Monteverdi. Ahnlich frag-
wiirdig ist die Seite ,Laniére (!) und
Lullt (1)“. Nicholas Lanier (Laneare, Lany-
ere) steht trotz seiner Kompositionen fiir
Masques in keinem Verhiltnis zu J. B.
Lully, der im Bildatlas ausschlieBlich , Lulli*
geschrieben wird. Ist die Seiteniiberschrift
Vom Oratorium zur Oper lediglich durch
Abb. 306 (Innenansicht der Westminster-
abtei) zu begriinden? Auch der Tafeltitel
S. 91 Die Kirchenmusik im 17. und 18. Jh.
ist zu eng im Verhdltnis zu den Bildern
312 bis 322. Mit welcher Berechtigung er-
scheint Adam Krieger (Abb. 329) unter Die
Instrumentalmusik im 17. wnd 18. Jh.? —
]. S. Bachs Kantate BWV 116 heifit D«
Friede Fiirst, das kann man miihelos aus
der Handschrift erkennen. Abb. 348 (,Bads
in reifem Alter”) ist keineswegs das Portrit
von E. G. HauBmann! Was soll man aber
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mit einer Seitenbenennung anfangen, die
als Entwicklung des Konzerts folgende Bilder
zusammenfaBt: Musizierende Damen, 15.Jh.,
hier als ,Frauenordhester” bezeichnet; Titel
des Theatrum instrumentorum von M. Prae-
torius (1620) ; Musikanten aus dem Breviaire
des Herzogs René II. von Lothringen; Lau-
tenmacherwerkstatt des 18. Jh.; Tempel-
musik aus Eucomium wmusices, Antwerpen
um 1595 (hier in ,Economium Musices*
verindert!); Hindel, ein Oratorium diri-
gierend? Die drei Seiten Das 18. Jh. brin-
gen Bilder ohne jede innere Ordnung. Die
Tafel Johann Sebastian Badis Sohne be-
zieht Boccherini und Chr. Cannabich mit
ein. — Die Seite Chopin-Berlioz weist wie-
der einen groben Fehler auf. Das letzte
Autograph (Abb. 444) ist nicht ,Grande
Valse Symphonique von Berlioz“, sondern —
wie auch deutlich aus der Handsdhrift zu
erschen — Grande Valse Brillante op. 18
von Chopin. Emil Orlik (zu Abb. 560) wird
falschlich ,Orlick” geschrieben. Bruno Wal-
ter (Abb. 592) ist nicht in Breslau, son-
dern in Berlin geboren.

Der Textteil leidet vor allem unter den
Mingeln einer unbeholfenen Ubersetzung.
Schon Collaers Anfangskapitel Vorge-
sdiicite der Musik, das eine eindrucksvolle
Beispielreihe von archaischen Melodien und
Polyphonien bietet, wird dadurch stellen-
weise schwer lesbar. Freilich wirkt solch
ein Priludium an sich isoliert, da im weiteren
Verlauf des Werks nirgends mehr Beispiele
der Volksmusik gegeben werden. Der
Zwang, die musikgeschichtlichen Fakten
auf kleinem Raum zusammenzudringen und
in geschlossenem Text zwischen die Bild-
folgen einzuschieben, fithrt immer wieder
zu Verzeichnungen. Hier soll nur auf die
offensichtlichen Fehler eingegangen werden.
Der als Gegensatz zur Ars sova zu ver-
stehende Begriff der Ars antiqua wird heute
allgemein fiir die Zwischenepoche von etwa
1230—1320 gebraucht. Die Erklirung S. 40
ist irrefilhrend. Die Mensuralnotation hitte
sich wohl durch sachgemiBe Erlduterung der
Bildbeispiele belegen und erkldren lassen.
Der Satz: ,Tonart, Rhythmus und Noten-
wert wurden mit Hilfe eines Systems vom
Vierecken, Kreisen und Halbkreisen ange-
geben”, kann nicht als plausible Erlduterung
genommen werden. Die gedridngte Darstel-
lung fihrt auch zu Fehlmeinungen wie:
»Die volkstimlidien Sdnger der Reforma-
tion . . . Sffneten dem Gemeindelied die
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Zukunft. Der Grofite unter ihnen war Hein-
rich Schiitz“ (S. 74). S. 76 ff. wird in der
Ubersetzung das polyphone franzésische Lied
konstant ,das chanson® genannt. HaBler (S.
77) enstammte keineswegs einem ,vogtlin-
dischen (1) Organistengesdilecdit”. Bei Grup-
pennennung von Komponisten wird selten
die chronologische Reihenfolge eingehalten.
Wie kann die Opéra-comique ,eine aus
den Possen und Parodien der Pariser Jahr-
mdirkte geborene Gattung* sein, wenn sie
»vou italienisdien KomdSdiantentruppen
nads Paris gebradit® wurde? (S. 99). Die
Melodie des Variationensatzes des Kaiser-
quartetts wurde nicht nur ,als Deutscdiland-
lied populdr”, Haydn hatte sie als &ster-
reichisches Kaiserlied ,Gott erhalte Franz
den Kaiser” komponiert (S. 109). Von We-
ber, Schubert, Schumann wird gesagt, daf
sie ,ausnahmslos Bewunderer der klassisdien
Leistungen gewesen sind“ (S. 111). Wie soll
man aber den nichsten Satz verstehen:
~Aber fiir sich selbst leiteten sie daraus
keine Folgerungen ab...“? Daf A. Weberns
Werke ,die tiefe Veraditung fiir jegliche
Ausdrucksnuance verraten” (S. 130), darf
auch nicht unwidersprochen bleiben.

Der dritte Teil des Werks trigt den Titel
Die Elemente der Musik. Darin ist alles
zusammengefaBt, was der Laie iiber das
Musikwesen erfahren soll. Elementar sind
allenfalls die akustischen Phinomene und
die Klangwerkzeuge zu nennen. Konzerte
und Konzertgesellschaften, Musikunterricht,
Musikbibliotheken und Feste werden vom
genannten Titel nicht erfaSt. In der Ein-
teilung der Instrumente wird unter den ge-
zupften Saiteninstrumenten filschlich die
Gusla genannt. Bei den Streichinstrumenten
werden sogar Chrotta und Rebec genannt,
die Gamben fehlen. Die Orgel erscheint nur
unter den elektrischen Instrumenten!

Auch die Bemerkungen zu den Abbildun-
gen (S. 165ff.) wimmeln von Ungenauig-
keiten und Fehlern. Es ist nicht mdglich, hier
auf die ungenauen Jahreszahlen u. a. ein-
zeln einzugehen. Einige Beispiele: C. Ditters
von Dittersdorf war nicht ,erzbischflidser
Hofkapellmeister in Prefburg (1764—1769)",
sondern in dieser Stellung beim Bischof von
GroBwardein (1765—1769); C. Ph. E. Bach
wird in der Biographie (S. 175) ausdriicklich
»Berliner* genannt, von seiner Tatigkeit
am Hofe Friedrichs des Grofien wird kein
Wort erwidhnt. Seines Vaters Wokltempe-
riertes Klavier wird (zu Abb. 344—349)
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neine Sammlung von 24 (!) Priludien und
Fugen“ genannt. Dvofik schipfte seine
Werke nicht nur , aus der bdhmisdien Volks-
musik“ (S. 178), wie die Slawischen Tinze
beweisen. Mussorgskis Oper heit nicht Der
Jahrmarkt von  Sarotsdiimski, sondern
.+ . vou Sorotschinzy. — Der Anhang Musi-
kalische Fadiausdriicke ist unzulinglich nach
Auswahl und Erliuterung.

So wird ein reich ausgestattetes, drudk-
technisch vorziigliches Buch in seiner Wir-
kung ernstlich beeintrichtigt durch die Nach-
lassigkeiten der Planung, des Aufbaus, der
Bearbeitung und Ubersetzung. Ein fachkun-
diger Lektor hitte vieles von dem vermei-
den kénnen, was hier um der Sache willen,
wenn auch nur andeutend, bemingelt wer-
den muBte.

Karl Michael Komma, Reutlingen

Karl Michael Komma: Musikge-
schichte in Bildern. Stuttgart: Alfred Krd-
ner Verlag 1961. 332 S., 743 Abb.

Seit der Gesdiichte der Musik in Bildern
von Georg Kinsky, Robert Haas und Hans
Schnoor (Leipzig 1929) sind zwar Bilder
einiger bestimmter Epochen (in der 1961
begonnen Reihe Musikgesdiichte in Bildern
von Besseler und Schneider) oder Gebiete
(wie in Alexander Buchners Musikinstru-
mente im Wandel der Zeiten, Prag 1956)
vorgelegt worden, aber kein dem erstge-
nannten #hnliches Werk.

Diese Liicke fiillt nun Kommas Buch aus.
Mit Sachkenntnis und Fleif ist hier ein um-
fangreiches Bildwerk zusammengestellt, in
dem zu blittern ein Vergniigen ist, und das
nicht nur dem Verfasser, sondern auch dem
in diesem Falle eigens zu nennenden Ver-
lag Kroner zur Ehre gereicht, denn die Aus-
stattung ist trefflich. Freilich wire in vielen
Fillen ein gréBeres Format wiinschenswert
gewesen, doch steht diesem Wunsch die Fiille
der Darstellung gegeniiber. Der Verfasser
hat sich nicht nur auf bereits frither versf-
fentlichte Bilder beschrinkt, obwohl natiir~
lich sehr viele Abbildungen schon &fters ver-
offentlicht sind, besonders da heute sowohl
die vielen Kalender mit Musikdarstellungen,
als insbesondere die MGG einen kaum zu
fibertreffenden Reichtum an Bildbelegen
bieten. Jede Auswahl ist nach Stoff und In-
halt beschrinkt. Im Mittelalter gibt es mehr
allegorische Darstellungen, die im Barock
nur noch wenige Themen (wie David, Or-
pheus, Caecilia, Musen) kennen, wihrend
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erst die moderne Kunst sich wieder an alle-
gorische Musikdarstellungen wagt. Das Mit-
telalter kennt keine realen, sondern nur so-
zusagen legendire Portraits; Darstellun-
gen von Musikergruppen werden im 18.
Jahrhundert selten, sie werden im 19. Jahr-
hundert seltener und fehlen im 20. ganz. So
schreibt allein schon der Befund einen Wech-
sel der Objekte vor (Instrumente wurden
ausgeschlossen). Die Neuzeit wird nur noch
durch photographische Portraits und Szenen-
bilder vertreten.

Der Verfasser, der in eine solche Folge
zu jedem Bild einen kurzen erliuternden
Text zu schreiben hat, muB sich also an die
durch die Bilder bedingte Auswahl halten. In
solcher Nummernfolge historische Erldu-
terungen zu geben, ist schwierig, schwierig
ist es, der Simplifikation zu entgehen, und
man kann nicht sagen, daB der Verfasser
dieser Schwierigkeit durchaus Herr geworden
ist. Er gibt zu den Meistern kurze, oft tref-
fende Charakteristika, auch mit Zitaten aus
Musikgeschichten (von Moser und Besseler),
diese nicht immer in gliicklicher Auswahl.
Sitze, die im fortlaufenden Text ihren Sinn
haben, wirken als kurze Zitate oft phrasen-
haft. Auch werden, allerdings auch bedingt
durch die sich darbietenden Bilder, Bewer-
tung und Charakteristik der Meister vom
Zufall abhingig und die Gewichte willkiir-
lich verteilt. Da bekommen der Stuttgarter
Karl Marx 99, Strawinsky dagegen nur 96,
Pepping und Webern je 29, Schostakowitsch
42 Worte zugebilligt. Von den Komponisten
in den USA z. B. werden iiberhaupt nur Mc
Dowell, daneben Gershwin (dieser allerdings
mit 94 Worten!) und W. Piston genannt. Ein
so ausgezeichneter Komponist wie etwa der
Schweizer Frank Martin erhdlt nur 28
Worte. An solchen MiBverhiltnissen ist nun
nicht nur die Beschridnkung durch das Bild-
material schuld.

Es sei darauf verzichtet, auf alle Einzel-
heiten einzugehen. Ein paar Beispiele: Die
Sammlung des Kénigs Alfonso el Sabio ent-
hilt 450 Lieder, die aber nicht alle vom
Konig stammen (Nr. 112—114). Der Ge-
burtsort des Walther von der Vogelweide
steht nicht fest (154). Statt ,Lieder” miifite
es bei den Carmina burana (101) heifien:
»die Texte der Lieder” seien zu neuem Le-
ben (allerdings auf der Biihne) erweckt, weil
die Weisen, insbesondere die Vagantenlieder,
selbst nicht lesbar sind (103). Der ,Siu-
gerkrieg in der Jenaer Liederhandsdhrift auf
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der Wartburg" ist ein Streitgedicht nach Art
des Jeu parti, zwar kein ,historisdies Er-
eignis”, konnte aber sehr wohl vorgetragen
worden sein. Weiter kann man z. B. kaum
sagen, daf Liszt den franzdsischen Impres-
sionismus ,herangefiihrt” hat. Busoni be-
richtet, dal Debussy verbliifft gewesen sei,
als er zum ersten Mal (sicf) Les jeux d'eaux
von Liszt horte. (,)a, dieser letzte Liszt war
prophetisch“, schreibt Busoni dazu.) Oder
wenn in der Notiz 263 zum Madrigal rich-
tig von adeligen ,dicitenden Dilettanten”
gesprochen wird, aber nicht ganz richtig da-
bei ,der Kardinal Pietro Bembo und sein
Kreis“ genannt wird, denn Bembo ist ein
emnst zu nehmender Literat. Als ,Hodilei-
stung der Renaissance” sollte man nicht das
erst 1530 einsetzende Madrigal bezeichnen
(von dem die Rede ist, nicht vom Madrigal
des Tre- und Quattrocento), das in seinen
grofien Leistungen durchaus zum Frithbarock
gehort. Rores Madrigale (264) werden wegen
besonders rhythmischer Vielfalt hervorge-
hoben — das ist gewiB nicht ihr eigentliches
Kennzeichen! Gesualdo (265) wird (nach
Redlich), keineswegs berechtigt, als ,genialer
Psydiopath”, seine Musik als ,Antithese
aus schwelgerischer Erotik und flagellan-
tischer Todessehnsudit® bezeichnet. Sein
Leben erhielt durch den Eifersuchtsmord an
der Gattin ,einen diisteren Scatten”. Eine
solche Tat galt in der Renaissance nicht als
Mord, sondern als gerechtfertigte Strafe der
schuldigen Frau; auch dem nur angestellten
Musiker Tromboncino wurde sie 1499 nach-~
gesehen! Selbst heute sieht das Volk im
Siiden Italiens in einer solchen Tat keinen
Mord, worauf der Verteidiger eines siid-
italienischen Gastarbeiters, der bei uns we-
gen derselben Tat vor Gericht stand, seine
Verteidigung stiitzte.

Doch lassen wir Einzelheiten, freuen wir
uns an der schdnen Bildersammlung. Viel-
leicht sollte der Titel doch besser heifien:
Bilder, Bilderbuch oder Bilderatlas zur Mu-
sikgeschichte. ,Geschichte” verlangt eine
wertende Interpretation, eine zusammenfas-
sende, abwiigende und den Stoff entwickeln-
den Darstellung: davon kann in einer durch
die Zufilligkeit des Bildbestandes erzwunge-
nen Auswahl, in einer chronologischen
Nummernfolge von Notizen, keine Rede
sein. Hans Engel, Marburg/Lahn

Jacques Handschin: Musikge-
schichte im Uberblick. Hrsg. von Franz
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Brenn. 2. erginzte Auflage. Luzern: Ri-
ber 1964. 442 S., 8 Bildtafeln.

Dieses Buch ist, wie wir alle wissen, weit
mehr als ein ,Uberblick®; es ist eine voll-
gewichtige Darstellung der Geschichte der
Musik aus der Feder eines Forschers, der
noch den ,Uberblick iiber das Ganze*® hatte.
Da war auch im Grunde nichts zu dndern
oder zu erweitern. Hanna Stiblein-Har-
der und Bruno Stdblein taten recht dar-
an, behutsam nur Fehler zu verbessern und
die Bibliographie auf den neuesten Stand
zu bringen. Sie haben damit dem Werk des
Verewigten den besten Dienst geleistet.
Denn es ist auch heute noch die knappste
Gesamtdarstellung und zugleich die reichste
und bestgegliederte. Handschin hat es ge-
wagt, in seiner wohlbegriindeten Periodi-
sierung mit der Musik des alten Ostens
(Mesopotamien und Agypten, China und
Indien) zu beginnen und in sie die grie-
chische Musik einzubauen. Hohepunkt ist die
glanzvolle Darstellung der Musik des Mit-
telalters und (im Ausklang) die der Musik
des 15. und 16. Jahrhunderts, wobei England
vielleicht etwas zu kurz kommt. Fiir Hand-
schin ist das Jahr 1600 dann der eigent-
liche Einschnitt, die Wende. Was nun noch
folgt, erscheint zunichst etwas knapp; man
fragt sich, ob die europdische Musik des
17./18./19. Jahrhunderts nicht zu kurz ge-
kommen ist — und entdeckt, daB die Pro-
portion (bis in die Seitenzahl) historisch ge-
nau richtig ist. An der Schwelle des 20. Jahr-
hunderts wirft er noch einen kurzen Blick
auf das sich anbahnende Neue ,am #ufler-
sten Rand der Geschichte”, dort wo die Hi-
storie in erlebte Gegenwart iibergeht. Sollen
wir noch die Zeittafel und das Nachwort
iiber unser Verhiltnis zur alten Musik
eigens rithmen und die reiche Bibliographie
und die schéne Ausstattung besonders lo-
ben? Es ist wohl nicht ndtig. Denn hier lobt
das Werk den Meister. Wir wiinschen es
vor allem in die Hinde der jungen Genera-
tion.  Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

John Horton: Scandinavian Music.
A short History. London: Faber and Faber
1963, 180 S.

DaB eine Geschichte der skandinavischen
Musik von den iltesten Zeiten bis zur
Mitte unseres Jahrhunderts, dargestellt auf
180 Seiten, nur eine Ubersicht sein kann, ist
einleuchtend. Hier wird iiber die wichtigsten
Tatsachen berichtet, kurz werden Stilrich-
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tungen und die Musik der bedeutendsten
Komponisten charakterisiert, und soweit
wie mdglich werden diese fiir sich und auch
im Zusammenhang zu ihrer Zeit gewiirdigt.

Diese Aufgabe hat Horton durchaus zu-
friedenstellend gelést. Im Gedanken an
seine Arbeit hat er die skandinavischen
Linder besucht und hier mit den Sachver-
stindigen Fiihlung genommen. Fiir die we-
sentlichen Ziige der ilteren und neueren
skandinavischen Musik zeugt seine Darstel-
lung von Verstindnis. In der Wiedergabe
des rein biographischen Stoffes beschriinkt
er sich auf das Notwendigste, seine Form
ist klar und sachlich. Das fiir Nicht-Skan-
dinavier verfafte Buch vermittelt dem Le-
ser eine gute Orientierung.

Unter gerechter Stoffverteilung wird die
Musik in Déinemark, Finnland, Norwegen
und Schweden behandelt, indessen gerit Is-
land allzusehr in den Hintergrund. Das
Land wird zwar im Zusammenhang mit
Dinemark und Norwegen mehrmals er-
wihnt, aber Island ist immerhin seit 1944
eine selbstiindige Republik. Mdglicherweise
hat der Verfasser Island nicht zu Skandi-
navien gerechnet, denn in engerem Sinne ist
Skandinavien nur die skandinavische Halb-
insel, also Norwegen und Schweden. Wenn
der Verfasser aber Dianemark und Finnland
mitbehandelt und damit unter Skandina-
vien den gesamten Norden versteht, sollte
die islindische Musik auch ihr eigenes Ka-
pitel erhalten, namentlich aus dem Grunde,
weil dieses Land iiber eine ihm ganz eigene
Tonkunst verfiigt.

Einige kritische Bemerkungen: wenn es
auf S. 24 heiBt, im Jahre 999 sei im Nida-
rosdom Gottesdienst gehalten worden, sind
Zweifel berechtigt, denn der Dom ist an der
Stelle gegriindet worden, wo Olav der Hei-~
lige begraben wurde, und er starb erst im
Jahre 1030.

Auf S. 40 ist die Melodie des Volksliedes
»Der er sd mange i Danmark” wiedergege-
ben, die E. Tang Kristensen 1869 aufzeich-
nete, nicht aber so, wie Kristensen sie ver-~
Sffentlichte, sondern leider in der Form des
Thomas Laub, d. h. so, wie dieser sich
dachte, daB sie im Mittelalter gesungen
worden sei.

Auf S.82 finden sich mehrere Fehler.
Waldemar Thrane starb 1828 (nicht 1838),
sein Singspiel Fjeldeventyret wurde 1825
(nicht 1850) uraufgefihrt und in Bergen
1831 (nicht 1851) gespielt. Das Lied ,Sole
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gdr bak Ase ned” im Fjeldeventyr weist
nicht schon auf Solveigs sang im Peer Gynt
hin, sondern das tut die Virmlandsvisa aus
Fryxells Virmlandsflickan, die Horton auch
erwihnt. DaB eine Konzertauffithrung des
Fjeldeventyr im Jahre 1824 stattgefunden
haben soll, ist vollig unbekannt. Es diirfte
sich um einen Irrtum in der Jahreszahl han-
deln.

Die schwedische Schliisselfiedel (Nyckel-
harpa), heiBt es S. 95, hitte ,a rotary bow*”
und entspriche der mittelalterlichen ,hurdy-
gurdy”-Leier oder dem Organistrum, aber
die Schliisselfiede]l wird mit einem Haar-
bogen gestrichen und ist eine erheblich mehr
entwickelte Instrumentform als die Hurdy-
gurdy-Leier.

S. 106 betont der Verfasser den starken
EinfluB in nationaler Richtung, den Rikard
(nicht Rikaard) Nordraak auf Grieg aus-
geiibt haben soll, der sich von einem An-
hinger der Leipziger Schule in einen glii-
henden Nationalisten gewandelt habe. Diese
nationale Beeinflussung war schon erheb-
lich frither erfolgt, wie neuere Untersuchun-
gen nachgewiesen haben (vgl. Dag Schjel-
derup-Ebbe, Edvard Grieg 1858—1867.
With special Reference to the Evolution of
his harmonic Style, Oslo 1964).

Der Verfasser verwechselt (S. 107) Aas-
mund Vinje und Ivar Aasen. Beide waren
zwar Dichter, aber Aasen war Philologe und
Vinje Jurist. Wenn (S. 122) behauptet wird,
Johan Svendsen hitte in seinem Heimat-
land nie eine seiner Begabung entsprechende
Anerkennung gefunden, liegt eine Uber-
treibung vor. Namentlich in den Jahren
seiner letzten Periode (1879—1883) fand
Svendsen als Komponist wie als Dirigent
in Norwegen volle Anerkennung, aber die
Verhiltnisse in der kleinen Stadt Christiania
waren fiir seine groBe Begabung zu be-
scheiden. Deshalb nahm er 1883 den Ruf als
Kapellmeister an das Kgl. Theater in Kopen-
hagen an. Zu S. 137: Harald S=zverud er-
hielt das staatliche Kiinstlergehalt nicht
1933, sondern erst 1955. Auch ist seine
Komposition Galdresldtten keine Passaca-
glia. Horton denkt hier vermutlich an Save-
ruds Sinfonia Dolorosa. Olaf Gurvin, Oslo

Werner Braun: Die mitteldeutsche
Choralpassion im achtzehnten Jahrhundert.
Berlin: Evangelische Verlagsanstalt (1960).
228 S.
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Bisher stellte sich die Geschichte der Cho-
ralpassion, fiir die neuerdings die Bezeich-
nung responsoriale Passion eingefithrt wor-
den ist (vgl. den MGG-Artikel Passion),
als Vorlduferin der oratorischen Passion dar.
Zwar wufite man vor allem durch Max
Schneider, daB neben der letzteren auch jene
noch weiterlebte, aber doch, wie man
meinte, nur ganz vereinzelt und ohne Be-
deutung. Dieses Bild findet in Werner Brauns
Arbeit eine grundlegende Korrektur; ja, man
kann sagen — um dies gleich vorweg aus-
zusprechen —, daB der Verfasser die Ge-
schichte der responsorialen Passion in ein
weitgehend véllig neues Licht geriickt hat.
Auf zwei Wegen ist er seinem Forschungs-
gebiet nachgegangen, einmal durch das Auf-
suchen bisher nicht bekannter Notendenk-
miler und zum andern durch die Ermittlung
von Textdenkmilern. Beide Wege fithrten zu
iiberraschend reichen Ergebnissen. Dabei
war der zweite Weg der relativ einfachere;
denn es handelt sich hier um zunichst mei-
stens selbstiindig gedruckte liturgische Text-
biicher, die dann vor allem im 18. Jahrhun-
dert in den landeskirchlichen Gesangbiichern
Aufnahme fanden, sei es in den Liedteil
selbst oder in einen Anhang. Braun hat
nicht weniger als 32 Textbiicher, die mit
Ausnahme von Gérlitz, Schweidnitz, Goslar,
Minden und Schleswig-Holstein aus dem
sichsisch-thiiringischen Bereich stammen,
erfaBt. Der Rezensent konnte bei eigenen
hymnologischen Forschungen die Griindlich-
keit von Brauns Arbeitsweise spiiren; es
sind mir bisher keine Orte und keine Ge-
biete begegnet, auf die der Verfasser nicht
gestoBen wire. (Die am Schluf der Bespre-
chung beigefiigten Anmerkungen betreffen
lediglich zusitzliche Auflagen von erfaften
Textbiichern.)

Zwei spezielle Aufgaben verbindet der
Verfasser mit den Textdenkmilern: die
Darstellung ihrer Entstehungsgeschichte so-
wie vor allem die Identifizierung der Pas-
sionen, deren Autoren hier durchweg un-
genannt bleiben. Die letztere Aufgabe ist
selbstverstindlich von ganz besonderer
Wichtigkeit, vermittelt sie doch ein Bild der
Weiterentwicklung der verschiedenen Typen
von responsorialen Passionen, deren Ur-
sprung im 16. Jahrhundert liegt, bis ins
18. und 19. Jahrhundert. Braun konnte nach-
weisen, daB dabei die Matthius-Passion
von M. Vulpius am einflureichsten gewe-
sen ist. Von hohem Interesse ist auch die
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Feststellung vom Weiterleben der Auf-
erstehungshistorie (in erster Linie im An-
schluB an den Scandello-Typus) an ver-
schiedenen, wenn auch lingst nicht so zahl-
reichen Orten und zwar ebenfalls bis in das
18. Jahrhundert. Bemerkenswert ist weiter-
hin, daB die Tradition der ,Singe-Passion”
in einer sicherlich nicht geringen, aber doch
begrenzten Zahl von Stidten und gelegent-
lich auch von Dérfern (z. B. im Mansfelder
Seekreis) offenbar von einer gewissen Zufil-
ligkeit, die sich sicherlich durch die Initia-
tive von bestimmten Kantoren ergab, abhing,
wihrend sie — ebenso zufillig — in anderen
Orten, wie in Thiiringen z. B. in so wichti-
gen Stddten wie Altenburg, Gotha und Ru-
dolstadt im Unterschied etwa zu Weimar,
Eisenach und Jena, nicht bestand (véllig ge-
sondert liuft daneben freilich die Pflege
der oratorischen Passion durch Hofkapellen).
Das schlieBt nicht aus, daB die responsoriale
Passion dort, wo sie iiblich war, liturgischen
Rang hatte, wofiir eben die Aufnahme ihres
Textes in das offizielle Gesangbuch spricht.

Hinsichtlich der Notendenkmiler hat
Braun eine ganze Reihe bisher véllig unbe-
kannter handschriftlich iiberlieferter Passio-~
nen und zwar von Freyburg (Unstrut), Geit-
hain, Glashiitte, Grofienhain und Miigeln,
wobei es sich bei den einzelnen Orten zu-
meist noch wieder um mehrere Passionen
handelt, entdeckt. Allein diese reichen Fun-
de bezeugen die auBerordentliche Ergiebig-
keit von Brauns Forschungen. Selbstredend
werden sie vom Verfasser auch eingehend
musikalisch untersucht und beschrieben und
dabei die dlteren Werke des 17. und frithen
18. Jahrhunderts neben der ,Choralpassion
der Empfindsamkeit” gesondert behandelt.
Hierbei wird deutlich, in welchem MaBe sich
die responsoriale Passion im Laufe der Jahr-
hunderte stilistisch gewandelt hat, wie es
zu Berithrungen mit der oratorischen Pas-
sion gekommen ist und wie nicht allein die
Turbae Verinderungen erfuhren, sondern
wie es bei den drei Miigelner Passionen so-
gar zu einem neuen Passionston gekommen
ist. Besonders einschneidend fiir das Ge-
samtgeprige der Passionen wurde die Ein-
fiigung von Liedeinlagen (bis zu 30 und
mehr an der Zahl), die von einer Einzel-
stinme mit Instrumentalbegleitung, dem
Chor oder auch der Gemeinde gesungen
werden sollten (simtliche Méglichkeiten
kommen vor), ein Verfahren, das, wie Braun
mit Recht hervorhebt, in Norddeutschland
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seinen Ursprung hatte. Diese Zusammen-
hinge behandelt der Verfasser in dem nicht
minder instruktiven 3. Abschnitt seines Bu-
ches, Die Choralpassion im Gottesdienst.

Ohne auch nur annidhernd die Fiille aller
Einzelergebnisse mitgeteilt zu haben, darf
zusammenfassend gesagt werden, daB die
Kenntnis von der Geschichte der protestan-
tischen responsorialen Passion durch die
vorliegende Arbeit eine ungemein grofie und
wichtige Bereicherung erfahren hat. Fol-
gende Anmerkungen seinen noch hinzuge-
fiigt: die Passio sine titulo im Missale von
M. Ludecus (1588) ist keine Passionshar-
monie, sondern eine Johannespassion; es
bleibt unklar, warum Ludecus sie als sine
titulo bezeichnet hat (vgl. Braun S. 22). —
Das von Ph. Spitta (J. S. Badi II, 339) er-
wihnte und nach Braun nicht mehr auf-
findbare Textbuch Gotha 1707 konnte der
Rezensent vor wenigen Jahren in der Lan-
desbibliothek Gotha, deren Bestinde zu
der Zeit, als Braun seine Forschungen trieb,
noch nicht wieder voll zuginglich waren,
ausfindig machen (vgl. Braun, S. 63), und
von dem vom Verfasser aufgefithrten Arn-
stidter Gesangbuch von 1726 u. §. entdeckte
ich ebenda eine Ausgabe von bereits 1707,
die die betreffende Passion ebenfalls schon
enthilt (vgl. S. 78). Die Zahl der Gesang-
buch-Nach- oder Neudrucke, seien es unver-
dnderte oder mehr oder weniger verénderte,
ist allgemein wohl weit groBer, als es nach
Braun erscheinen konnte. Von folgenden
Orten besitze ich in meiner eigenen Ge-
sangbuchsammlung von Braun nicht aufge-
fiihrte, jeweils aber die vonihm erfafiten Pas-
sionen enthaltende Drucke: Eisenach 1763
(vgl. S. 88), Halle 1792 (vgl. S. 94), Leipzig
1758 und 1763 (vgl. S. 99), Schmalkalden
1787 (vgl. S. 109f) sowie das Neue voll-
stindige Zwickauische Gesangbuds o. J.
(vgl. S. 121). Es wiire zwar eine recht miih-
same, aber doch lohnende Aufgabe, fiir die
verschiedenen Orte den terminus usque ad
quem der Pflege von ,Singe-Passionen” auf
Grund der Gesangbuchdrucke wenigstens an-
niherungsweise und vielleicht auch durch
andere Nachrichten zu ermitteln. Braun
teilt z. B. das amtliche Verbot aus dem
Jahre 1803 fiir Halle und den Mansfelder
Seekreis mit (S. 96).

Walter Blankenburg, Schliichtern

Marion Rothdrmel: Der musika-
lische Zeitbegriff seit Moritz Hauptmann.
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Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1963.
179 S. (Kélner Beitriige zur Musikforschung.
XXV).

we o . Zeitgefithl, Zeitgegebenheit, Zeit-
gerdusd, Zeltgesdiehen, Zeitgestalt, Zeitge-
staltung, Zeitgewidit, Zeitglied, Zeitgliede-
rung, Zeitgliederungserlebnis, Zeitgliedung,
Zeitgrad, Zeitgrenze, Zeitgréfle, Zeitgrund,
Zeitgruppe . . .“ (167). Die Tabelle zeit-
bezogener Termini (160), mit der Marion
Rothirmel ihre Kolner Dissertation iiber
den musikalischen Zeitbegriff seit Moritz
Hauptmann abschlieBt, fiillt neun Seiten: eine
bestiirzende Vokabelserie. Dal die Auto-
rin die Lust, Ordnung in das Chaos zu brin-
gen, nicht verloren hat, ist bewunderungs-
wiirdig.

Den ersten beiden Kapiteln liegt der Ge-
danke zugrunde, daB zwischen Hypothesen
iber Schwingungsrhythmen, Philosophemen
iiber das ZeitbewuBtsein und Methoden des
Komponierens Beziehungen bestehen, die
sich in einer Systematik musikalischer Zeit-
begriffe darstellen lassen. Das gemeinsame
Merkmal der verschiedenen und scheinbar
zusammenhanglosen Theorien und Praktiken
ist nach Marion Rothidrmel die Vorstellung
einer ,proportionalen Identitdt von Tou-
hohen und Tondauern® (64). Doch impliziert
eine ,proportionale Identitit* keinen sach-
lichen Konnex: Die Analogie zwischen einem
musikalischen Rhythmus, der wahrnehmbar
ist, und einem Schwingungsrhythmus, der
unhdrbar bleibt, ist abstrakt. (Und .pro-
portional identisch” mit den Frequenzen
einer Quinte ist auch eine Gruppierung von
zwei gelben und drei roten Punkten.)

Der Begriff der ,proportionalen Identitit”
geniigt also nicht, um die These zu stiitzen,
daBl zwischen den Theorien und Methoden,
die Marion Rothidrmel darstellt, sachliche Be-
ziechungen bestehen. Th. Lipps’ Theorie der
Schwingungsrhythmen (65 ff.) ist eine wis-
senschaftliche (physiologische) Hypothese.
Dagegen ist F. W. Opelts Behauptung
(14 ff.), daB die Proportion 2:3 die ,Ur-
sache” sei, aus der als , Wirkung® im ,Ton-
gebiete” die Quinte, im ,Tactgebiete* die
Verschrinkung einer Duole und einer Triole
hervorgehe, ein metaphysischer (platonisch-
pythagoreischer) Satz. Und H. Cowells Ver-
fahren (71ff.), verschiedene Zeitteilungen
iibereinanderzuschichten — Triolen, Quar-
tolen und Quintolen, 3/4-, 4/s- und %/s-Takte
oder Tempi, die sich wie 3:4:5 zueinander
verhalten —, ist eine Kompositionstechnik,
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die ausschlieBlich dsthetischen, nicht wissen-
schaftlichen oder metaphysischen Kriterien
unterworfen ist.

Allerdings glaubt Marion Rothirmel in
der Musiktheorie M. Hauptmanns ein Prin-
zip entdeckt zu haben, das eine Vermittlung
zwischen Akustik, Kompositionstechnik und
Philosophie des ZeitbewuBtseins zuldBt:
Hauptmann bestimme ,das Intervall als Be-
griffsmoment der Zeit" (30, 42). Doch wird
Hauptmann mifdeutet. Er erklart nicht ,.das
Intervall” als ,Begriffsmoment”, sondern
bezeichnet Begriffsmomente — unmittelbare
Einheit, Entzweiung und vermittelte Ein-
heit — metaphorisch durch Intervallnamen:
Oktave, Quinte und Terz. Und er spricht
nicht von , Begriffsmomenten der Zeit”, son-
dern von Begriffsmomenten, die sowohl in
Tondauer~ als auch in Tonhéhenbeziehun-
gen (Dreiklang, Dissonanz, Akkordfolge)
enthalten sind.

Das Thema des dritten Kapitels bilden
Begriffe wie ,Zeitbewuftsein“, ,Erlebnis-
zeit“, ,Zeitgestalt und ,raumanaloge
Zeit“, DaB die Darstellung von Problemen
manchmal zu einer Sammlung von Exzerpten
verblaBt, ist angesichts der verwirrenden
Vielfalt von Theorien und Terminologien
begreiflich. So bleiben z. B. die Differenzen
zwischen E. Husserls und N. Hartmanns
Auslegungen des ZeitbewuBtseins (104 ff.)
unkenntlich.

Der Begriff der .Zeitgestaltung® provo-
ziert Marion Rothirmels Widerspruch. ,Ge-
staltet” werde ein Ereignis in der Zeit, nicht
die Zeit selbst (123). H. Bergsons Philoso-
phie der Zeit und G. Brelets Musikasthetik
fallen unter das Verdikt, ,Mystifikationen”
zu sein (119). Ob allerdings ein Russell-
Zitat geniigt, um Bergson abzutun (121), ist
zweifelhaft. (Der Hohn, den Russell iiber
M. Hauptmann ausgiefen wiirde, wenn er
ihn ldse, ist ohne Miihe vorstellbar.)

In einem Abschnitt iiber die ,rdumlich
gedadite Zeit” (128) untersucht Marion
Rothirmel die Ubertragung des Symmetrie-
begriffs auf Musik. Die , Gegensitze* (138)
zwischen E. Mach (der zu den Gestalt-
psychologen gezihlt wird) und M. Haupt-
mann sind nicht so schroff, wie Marion Roth-
drmel meint. Die Symmetrie, deren musika-
lisches Daseinsrecht E. Mach leugnet, ist die
bilaterale, auf eine Mittelachse bezogene;
dagegen denkt M. Hauptmann, wenn er von
Symmetrie spricht, an ein bloBes Gleich-
maB der Dauer.
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Den Versuchen, Unterschiede des Zeit-
empfindens als Stilmerkmale zu deuten,
begegnet Marion Rothidrmel (140ff.) mit
einer Skepsis, die sich in harten Urteilen
iiber F.Dietrich, A.Briner und Th. W. Ador-
no Auflert. Carl Dahlhaus, Kiel

Lothar Kraft: Martin Deutinger. Das
Wesen musikalischer Kunst. Diss. phil. Bonn
1963. 178 S. Dissertationsdruck.

Wer bei einem Streifzug durch die Musik-
dsthetik des 19. Jahrhunderts an Martin
Deutinger nicht vorbeigegangen ist, erin-
nert sich seiner AuBerungen @iber Musik,
wie sie sich vor allem in der Kunstlehre von
1845 auf knapp einhundert Seiten finden,
kaum mehr als beildufig: Deutinger dilet-
tiert ohne gedankliche und sprachliche
Schirfe. Das Unternchmen der vorliegen-
den Dissertation, den AuBerungen des
katholischen Religionsphilosophen eine lie-
bevolle Paraphrase unter dem anspruchsvol-
len Titel Das Wesen wusikalisdier Kunst
angedeihen zu lassen, erscheint problema-
tisch. Denn den ,hinter unklaren und um-
stdndlidien  Formulierungen  versteckten
Gehalt des Textes” (16) vermdgen weder
die vom Autor ,hinzugefiigten Begriffe®
noch seine Rekurse auf Alois Dempf, Theo-
dor Haecker, Wilhelm Weischedel, Hans
Sedlmayr, Emesto Grassi, Hannah Arendt,
Rudolf Krimer-Badoni und andere Stimmen
der Zeit wesentlich zu erhellen. Zwar hat
man Verstindnis dafiir, daB Kraft auf eine
philosophiegeschichtliche Interpretation ver-
zichtet und Hegel, Schelling, Baader und
Gérres, denen Deutinger verpflichtet ist,
héchstens aus der Sekundarliteratur zitiert;
denn zum einen liegt fiber Deutingers all-
gemeine Asthetik eine Habilitationsschrift
Max Ettlingers vor, und zum anderen wiirde
speziell die Musikisthetik dadurch kaum
bemerkenswerter. Doch hiitte der Verfasser
dann auch seine erbaulich-philosophische
Sicht aufgegeben und statt dessen unter
zeit- und wissenschaftsgeschichtlichem As-
pekt fragen sollen: Wie urteilt um die Jahr-
hundertmitte ein Religionsphilosoph, der
von Musik wenig versteht, iiber Oper und
Oratorium, absolute und Programmusik,
alte und neue Kirchenmusik, iiber Bach,
Beethoven und Meyerbeer; welches Ma8 an
musikalischer Bildung hélt er fiir sich und
seine Leser fiir notwendig; in welchem Um-~
fang nimmt er von der musikalischen Fach-
literatur Kenntnis; spielt die Musik fiir den
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Entwurf seiner allgemeinen Asthetik eine
substantielle Rolle, oder wird sie in ihn nur
nachtriglich eingebaut? Wo der Verfasser
auf diese Fragen eingeht — meist tut er es
nur in den FuBinoten —, bietet er dem Leser
die meisten Anregungen.

Martin Geck, Kiel

Deryck Cooke: The Language of
Music. London — New York — Toronto:
Oxford University Press 1959. XIV, (2),
289 S.

Die vorliegende Rezension mag trotz ihrer
groBen Verspitung nicht iiberfliissig erschei-
nen, da sie einem Buch gilt, das jenseits der
bloBen Aktualitit Aufmerksamkeit bean-
spruchen darf. Seine Aktualitit bewies, bald
nach dem Erscheinungstermin, eine ganze
Reihe von Wirdigungen, Angriffen, Ver-
teidigungen und weiterfiihrenden Aufsitzen
(vor allem in The Music Review XXI, 1960,
236 ff.; XXII, 1961, 34 ff. und 39 ff., XXIII,
1962, 30 ff.) mitsamt einem Briefwechsel
(ebenda, XXII, 1961, 260 ff.; XXIII, 1962,
176 und 258 £.), der die Frage, ob der Autor
sein eigenes Buch iiberhaupt verstanden
habe, nur knapp umging. Seine Bedeutung
liegt darin, daB es den topos, Musik sei eine
Sprache, beim Wort statt beim iiblichen me-
taphorischen Gebrauch nimmt und versucht,
den Sprach-Charakter und die Sprach-Ele-
mente der Musik, den Sinnbezirk und die
Vokabeln dieser Sprache in einer regelrech-
ten Grammatik nachzuweisen und darzu-
stellen. DaB der Verfasser dabei vor seinem
Thema den groBten Respekt hat, mit groBter
Vorsicht zu Werke geht und sich stets be-
wuBt bleibt, ,that . . . I have only scratched
the surface of a problem of well-nigh infinite
depth” (272), macht das Buch sympathisch
und seine Lektiire angenehm, so oft und so
grundsitzlich der Rezensent ihm auch
widersprechen médchte.

Cooke begrenzt seine Untersuchung auf
das ,in the widest sense of the word” to-
nale musikalische Kunstwerk im Abendland,
das heift, fiir ihn, auf etwa den Ge-
schichtsabschnitt von Dufay bis Strawinsky.
Innerhalb dieser Begrenzung gilt als Pra-
misse, daB Musik Ausdruck von Empfindun-
gen ist. Diese Empfindungen sind nicht iden-
tisch mit den ,every-day emotions des
Komponisten; dennoch gehdren sie seiner
personlichen Emfindungswelt an. Mitteilbar
und verstindlich werden sie durch das Me-
dium einer musikalischen Sprache, deren Vo-
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kabeln und Inhalte genau definiert sind,
allerdings mit einer Genauigkeit und in
einem Sinnbezirk, die der Genauigkeit und
den Sinnbezirken der abendlindischen Spra-
chen korreliert, aber nicht analog sind — so
daB der Versuch ihrer sprachlichen Fixierung
doch wieder metaphorisch wird (dieser de-
primierende Zirkelschluf wird nicht explizit
gezogen, ist aber in den stindigen Vorbe-
halten, die die sprachliche Fixierung der Ge-
dankenginge des Verfassers durchziehen,
latent). Der sprachlichen Grammatik korre-
liert ist die musikalische ,Form“; ,Form*“
und ,Inhalt“ in der Musik sind nicht zwei
Bausteine eines Bauwerkes, sondern zwei
Seiten eines unteilbaren (nur in der Analyse
zerlegbaren) Ganzen.

Als ,Elements of wmusical expression”
versteht Cooke die Elemente des Einzel-
tons — Tonhdhe, Tondauer, Lautstirke,
Tonfarbe und ihr Verhiltnis zueinander.
Konstitutiv fir den Ausdrucks-Charakter
ist jedoch die harmonische Position des
Tones innnerhalb seiner Tonart: eine grofie
Terz vermittelt ,pleasure” und ,happiness”,
eine kleine Terz wirkt ,depressed und ,un-
happy” usw.; Entsprechendes gilt fiir mehr-
tonige Motive, und eine steigende kleine
Sexte kann je nach dem harmonischen Stel-
lenwert ihrer Tone verschiedene Ausdrucks-
Charaktere vermitteln, die je nach der Ge-
staltung der Tondauer, Lautstirke und Ton-
farbe differenziert werden konnen. Abso-
lute Tonhéhe und, in zusammengesetzten
Bildungen, ZeitmaB und Rhythmus treten
als differenzierende Faktoren hinzu. Im Ab-
schnitt Some basic terms of musical vocabu-
lary wird das Zusammenwirken aller dieser
verschiedenen Faktoren in komplizierten
musikalischen Gestaltungen erdrtert.

Der Abschnitt The process of wmusical
communication geht der Frage nach, wo-
durch Musik als Ausdruck der Empfindun-
gen mitteilbar und verstindlich, also zur
Sprache wird: ,How, precisely, does music
communicate the composer’s feeling to the
listener?” (168). Zur Antwort dient der Be-
griff der Bekanntheits-Qualitit (ohne daB
er expressis verbis eingefilhrt wiirde):
»What we call ,inspiration’ must be an un-
couscious creative re-shaping of already
existing materials in the tradition* (171).
Der Ausdrucks-Charakter dieser ,mate-
rials” ist weder durch historische Konven-
tion (topoi) noch durch elementar-mensch-
liche Haltungen (Urphinomene) allein, son-
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dern durch ein kompliziertes Ineinander-
wirken dieser Faktoren festgelegt.

Der Schlufiabschnitt — The large-scale
functioning of musical language — exem-
plifiziert den Sprach-Charakter der Musik
in zyklischen Grofformen an zwei Beispie-
len: Mozarts g-moll-Symphonie KV 550
und Vaughan Williams' 6. Symphonie. Da-
bei wird folgerichtig geschlossen, daB die
Einheit eineszyklischen Werkes aus der Ein-
heit seiner (wie auch immer im Detail diffe-
renzierten) emotionalen Grundhaltung ent-
spricht, sich also in der Einheit des musika-
lischen Vokabulars und in der Geriist-Ein-
heit seiner Thematik manifestiert; ebenso
folgerichtig macht sich Cooke hier die Me-
thode der ,Functional Analysis* (Rudolf
Reti, Hans Keller) zunutze, wobei die Er-
gebnisse im Falle der Mozart-Symphonie
bemerkenswert, im Falle der Williams-Sym-
phonie (vermutlich mangels musikalischer
Qualitit und Stringenz des Werkes) unver-
bindlich sind.

Die grundsitzlichen Mingel des Systems,
das Cooke entworfen hat, liegen trotz der
imponierenden Konsequenz der Gedanken-
fihrung und des Reichtums an gliicklichen
Einzelbeobachtungen auf der Hand. Zwi-
schen ,emotion of the music and that of the
appreciative experience” (Elsie Payne, The
Music Review XXII, 1961, 39) wird nicht
methodisch unterschieden; die Setzung des
harmonischen Stellenwertes eines Tones
oder Intervalls als des konstitutiven Aus-
drucksfaktors ist willkiirlich und zusam-
men mit der historischen Begrenzung des
Materials eine petitio principii und wider-
spricht auflerdem allen einigermaBen ge-
sicherten Erkenntnissen der Musikpsycholo-
gie; die (oft genug hchst scharfsinnig) ana-
lysierten musikalischen Gestalten, auf
denen Cooke aufbaut, sind eben ,Gestal-
ten“ und als solche psychologisch wirksam,
sie sind nicht verschiedene Auspridgungs-
formen eines ,basic pattern”, sondern das
~pattern” ist umgekehrt eine analytische
Geriist-Reduktion ginzlich verschiedener
Gestalten (wenigstens bei der Untersuchung
»musikalischer Elementarmotive” wird uns
nur die Gestaltpsychologie weiterhelfen
kénnen — sie wird, wie iiberhaupt weite Be-
zitke der seridsen musikpsychologischen und
musikisthetischen Literatur, von Cooke
nicht beriicksichtigt); die das ganze Buch
durchwaltende Anschauung, der Komponist
erlebe erst eine Empfindung und versuche
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dann, sie kommunizierbar darzustellen, ist
ein Riickfall in die mechanistische Schaf-
fenspsychologie und formalistische Form-In-
halts-Asthetik, die der Verfasser gerade
iiberwinden mdchte. — Am Ende eine Mar-
ginalie: die Vorstellung, es sei das ,general
judgement of the twentieth century®, etwa
Mozarts Musik als ,impersonal” und ,not
connected in any way with human attidudes
and feelings“ zu betrachten (234), ist ab-
surd und um so unpassender, als Cookes
Buch einen solchen synthetischen Priigel-
knaben gar nicht nétig hitte. Auch hinter
dem Berg wohnen Leute, nur wird, gerade
wer von ihnen Mozarts Musik als ., Sprache
des menschlichen Herzens“ empfindet, dop-
pelt vorsichtig sein, wenn es darum geht,
diese Sprache ohne Worte und Begriffe in
Worte und Begriffe umzusetzen. — Trotz
aller Vorbehalte aber verdient Cookes Buch,
als ein ernsthafter Versuch, das schwierigste
und gréfte Thema der Musikwissenschaft
zu formulieren und abzuhandeln, Anerken-
nung und Dank.

Ludwig Finscher, Saarbriicken

Franz Miiller-Heuser: Vox hu-
mana. Ein Beitrag zur Stimmisthetik im
Mittelalter. Regensburg: Gustav Bosse Ver-
lag 1963. III, 188 gez. S. (Kélner Beitriige
zur Musikforschung. XXVI).

Die Fragen nach der sogenannten ,Auf-
fihrungspraxis ilterer Musik“ werden be-
kanntlich um so komplizierter, je weiter
wir in der Geschichte zuriickgehen. Handelt
es sich doch dabei um Phinomene wesent-
lich schriftloser Natur, die nicht in der No-
tation bewahrt sind. Sie sind verklungen.
Wihrend wir immerhin mit einigem Erfolg
alte Musikinstrumente zu Rate ziehen oder
nachbauen kénnen, um den ihnen angemes-
senen Klang zu ermitteln, sind wir in Bezug
auf Gesang und Stimmklang in einer weit
schwierigeren Situation, da wir ja nicht den
singenden Menschen einer vergangenen
Epoche rekonstruieren koénnen. Auf die
Frage: wie hat man gesungen, bzw. wie ha-
ben die Stimmen geklungen, gibt uns bis zur
Erfindung der Schallkonservierung keine
Quelle eine erschépfende Auskunft. So sind
wir, streng genommen, bis herauf in die
klassisch-romantische Zeit auf Vermutungen
und Hypothesen angewiesen. Keinesfalls
diirfen wir der Gefahr erliegen, mit einem
geschichtslosen, angeblich urspriinglichen Be-
griff des .Vokalen® zu operieren und etwa
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den Belcanto als .natiirliche Stimmgebung
fiir den Gesang aller oder doch der meisten
Epochen zu postulieren. Auch der Belcanto
ist nur eine geschichtliche Variante des Vo-
kalen.

Fiir die mittelalterlichen Jahrhunderte ha-
ben u. a. Sachs, Besseler und (monogra-
phisch) Paul Marquardt (Der Gesang und
seine Erscheinungsformen im Mittelalter,
Diss. Berlin 1936) auf Grund von literari-
schen und bildlichen Zeugnissen, sowie im
Blick auf noch heute lebendige volkstiim-
liche Singpraktiken und Stimmphinomene,
vor allem im orientalischen und mediterra-
nen Raum, auf eine besondere Vorliebe fiir
den ndselnden, bzw. falsettierenden, ver-
gleichsweise starren Stimmklang geschlos-
sen. Der Verfasser der vorliegenden Arbeit
bestreitet indes den Erkenntniswert dieser
Methode und ihr Ergebnis, indem er sich
auf seine eigenen singerischen Erfahrungen
beruft (1), ohne niher auf die einschligigen
Probleme einzugehen, was man doch wohl
gegeniiber den genannten Forschern von
Rang hitte erwarten diirfen.

Fiir seine eigenen Untersuchungen stiitzt
er sich ausschlielich auf literarische Quel-
len des Mittelalters, d. h. er beschrankt sich
im wesentlichen auf die Kirchenviter und
Musiktraktate. So wichtige literarische
Quellen, wie die lateinischen liturgischen
und nicht-liturgischen Dichtungen, die in
den Analecta hymnica leicht zuginglich sind,
werden nicht herangezogen, ebensowenig
die nichtliturgische und volkssprachliche
Literatur. So kann das Bild nur unvollstin-
dig sein. Da zudem die herangezogenen
Quellen nahezu ausschlieBlich vom Choral-
gesang handeln, erfahren wir aus ihnen
kaum etwas {iber die weltliche Musik oder
gar die Stimm- und Singpraktiken der
Mehrstimmigkeit. Die Arbeit handelt also
ausschliefilich vom Choral. Was aber ist,
vom Stimmlichen her, ,der Choral“? Darf
man von ihm, wie es in der Arbeit geschieht,
als von etwas Einheitlichem sprechen? Sind
so verschiedene .Gattungen” wie Psalm,
Hymnus, Sequenz, Jubilus in Bezug auf
Stimmgebung und Stimmklang nicht viel-
leicht auch verschieden gesungen worden?

Wie aber steht es iiberhaupt mit dem
»stimmisthetischen® Quellenwert der ein-
schligigen Auferungen in den herangezoge-
nen Dokumenten? Handelt es sich dabei um
verwertbare Angaben? Bekanntlich erdff-
nen sich hier groBe methodische und ter-
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minologische Probleme. Wer sich mit dem
Mittelalter abgibt, sollte sie kennen und
beriicksichtigen. Es geht nicht mehr an, mit-
tellateinische Worte und Begriffe einfach ins
Deutsche zu iibersetzen und sie dann etwa
»Stimmaésthetisch® zu interpretieren, ohne
ihren jeweiligen Bedeutungshorizont pein-
lich genau zu ermitteln und vor allem, ohne
ihren meist vollig toposartigen Charakter
zu beriicksichtigen. Dieser ergibt sich schon
aus dem Phinomen des Immerwieder-Ab-
schreibens von den auctoritates. Der empi-
rische Wert der Quellen ist also duBerst
fragwiirdig. Diese Zusammenhinge werden,
wie mir scheint, in der Arbeit nicht konse-
quent genug beriicksichtigt. Die Folge ist,
daB es leicht zu Uberinterpretationen
kommt, wohl weil der Verfasser (verstind-
licherweise) auf die gestellten Fragen eine
praktikable Antwort haben méchte.

Doch bleibt die Arbeit trotzdem von
Belang. Sie hat das Verdienst, die einschli-
gigen AuBerungen gesammelt und leicht zu-
génglich gemacht zu haben. Die aufgestell-
ten Hypothesen zwingen, auch wo sie zum
Widerspruch reizen, zur genaueren Priifung.
Das aber mag uns vielleicht ein Stiickchen
weiterbringen, und sei es auch nur in der
Resignation gegeniiber der gestellten Frage.
In diesem Sinne sind auch unsere Anmer-
kungen zur Sache gemeint.

Recht unklar (und unvollstindig) bleibt
die eingangs gegebene Erdrterung des Be-
griffs vox. Die folgenden Kapitel iiber all-
gemeine Begriffe zur Choralauffassung (und
-gesinnung) des Mittelalters (non voce sed
corde; compunctio cordis; psallite sapienter;
bona opera; mores; cantare et camere;
psalmi et hymni; cantrix), sowie zum Ver-
hiltnis von cantor und musicus referieren
iibersichtlich und zuverldssig den Stand
unseres Wissens.

Der eigentliche Hauptteil geht aus von
dem ,Stimmideal” im Mittelmeerraum.
Wihrend die jidische Tempelmusik , laut”
und ,unverhalten” gewesen sei, habe in
der Synagoge das Ideal der ,angenchmen”
und ,sdidnen” Stimme geherrscht — und
nicht eine nasal-orientalische Praxis. Die
Jromische Musik”, einschlieBlich der der
ersten christlichen Jahrhunderte, wird an-
hand von Quintilianstellen dahingehend
gedeutet, daB dort der Klang der Stimme
»arm an Obertdnen” (so {ibersetzt der Ver-
fasser S. 64 sehr kiihn ,obtusa“!); hoch,
vollklingend, leicht biegsam, hell gewesen
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sei. Daraus schlieBt er, das Ideal der romi-
schen Gesangspraxis sei schlechthin ,der
lyrisdie Tenor mit iiberwiegendem Gebrauds
der Kopfstimme" (S.66) gewesen. Weiterhin
sei ihr ,Pianoideal” fiir ,das ganze wmittel-
alterliche Musizieren entscheidend” (S. 68)
geworden. Isidors Satz ,perfecta vox est alta,
suavis et clara“, der doch nur recht allge-
meine Aussagen enthilt, wird S. 70 so in-
terpretiert: ,. . . der lyrische, koloratur-
fahige Temor wmit einer strahlkriftigen
Stimme“ | Da dieser Satz im ganzen Mittel-
alter immer wieder abgeschrieben und zitiert
wird, schlieBt der Verfasser ohne weiteres
auf die Giiltigkeit seines angeblichen In-
halts, die z. T. bis ins 16. Jahrhundert reiche.
Dafiir aber ist meiner Meinung nach weder
der zitierte Satz selbst noch seine Uber-
lieferung tragfihig genug.

Erst seit dem Ende des Mittelalters habe
man das ,Pianoideal” zugunsten einer
stirkeren Stimmgebung verlassen. Als Beleg
dient dem Verfasser u. a. der Ausdruck
~sonorus“, bzw. ,sonora vox"“ in einer pipst-
lichen Bulle von 1488 oder 1492, der ,wohl
schon auf einen vollen, resonanzreichen
Klang" (S.80/81) hindeute. Wie ungesichert
und briichig solche Behauptungen sind, zeigt
eine kleine Probe aufs Exempel. Abgesehen
davon, daB der Verfasser ,sonorus” als syn-
onym mit ,sonor” versteht, wassicher falsch
ist, lehrt ein vergleichender Blick in die
Analecta hymnica, daB sich ,sonorus” auch
schon vorher und durch das ganze Mittel-
alter vielfach belegen liBt: so z. B. ,voce
sonora® (Bd. 7, S. 239) und ,sonori hymni“
(Bd. 53, S. 258) im 10. Jahrhundert, ,voce
sonora“ (Bd. 14° S. 64) und ,voce cum
sonora” (Bd. 7, S. 209) im 10./11. Jahrhun-
dert, ,vox sonora“ (Bd. 40, S. 60) im 11.
Jahrhundert, , cum sonoris vocibus* (Bd. 17,
S. 193) im 12. Jahrhundert, ,,sonora organa”
(Bd. 9, S. 165) im 13. Jahrhundert, , sonorae
vocis carmina” (Bd. 4, S. 167) im 14. Jahr-
hundert!

Dem Stimmideal des Mittelmeerraums
wird dann das des ,germanischen Raums*
gegeniibergestellt. Es war, unter Berufung
auf die bekannten abschitzigen oder riigen-
den Zeugnisse, ,rauh, laut und tief* (S. 85)
und trat in Auseinandersetzung mit dem ré-
mischen. Die angebliche Vorliebe der Ger-
manen fiir tiefe Stimmen wird durch eine
Stelle aus den Iustituta patrum de wodo
psallendi (St. Gallen um 1000) belegt, wo
es heiBt, die Psalmodie solle ,rotunda, virili
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viva et succincta voce* gesungen werden.
Wihrend Marquardt (a. a. O., S. 68) an-
gesichts dieser und anderer Stellen glaubt,
daB der Gesang der mittelalterlichen Choral-
singer eher starr und unexpressiv geklungen
habe, konstatiert Miiller-Heuser geradezu
»Ubereinstimmung® mit dem Belcanto! Um
1000 gelte als vorbildlich die ,biegsame,
klanglidi runde, mdnnliche, natiirlich ge-
fithrte und wohltimbrierte Baritonstimme,
deren Lautstdrke das mf nidit fiberschreitet”
(S. 6). Auch aus Conrad von Zabern (1474)
glaubt der Verfasser auf die Baritonlage als
Ideallage schlieBen zu diirfen. Die so schwer
wiegende und schwer glaubhafte Behaup-
tung, daB man schon vor der jungen Oper
(und ante terminum) im Choralgesang dem
Ideal des Belcanto und der Baritonlage ge-
huldigt habe, ist jedoch auf diesem Weg
nicht evident bewiesen.

Die Kapitel iiber die Vorstellungen des
Mittelalters von der Stimmerzeugung,
Stimmschulung und chorischen Disziplin, die
sich anschlieBen, stehen auf tragfihigerem
Boden. Sie bringen eine Fiille neuer und
interessanter Einzelheiten. Leider sind die
Literaturangaben vielfach ungenau und feh-
lerhaft.

Zwei Einzelheiten zum Schlu8. Auf S.117
spricht der Verfasser unter der Uberschrift
Frauengesang von dem Gesang der Frauen
am Grabe im liturgischen Spiel, ohne zu
beachten, daB es sich dabei um minnliche
Darsteller und also um Mainnerstimmen
handelt. S. 102 lesen wir: ,Der erste dirist-
lidie Kastrat der orientalischen Kirdie . . .
war Origines.” Was soll das heifien? Da
Origines sich erst als Erwachsener selbst ent-
mannte, hitte er sich in einen Sopran zu-
riickverwandelt? Das wire ein medizinisches
Wunder!

Reinhold Hammerstein, Heidelberg

Giuseppe Massera: La ,Mano mu-
sicale perfetta® di Francesco de Brugis dalle
prefazioni ai corali di L. A. Giunta (Vene-
zia 1499—1504). Firenze: Leo S. Olschki
Editore 1963. 111 S. (.Historiae musicae
cultores” Biblioteca. 18).

Casa Olschki, die sich mehr und mehr
als zuverlissigste Stiitze der musikge-
schichtlichen Publikationen Italiens erweist,
stand diesem Buch auch in anderer Hinsicht
Pate: einer der so seltenen wie kostbaren
Choraldrucke Giuntas gehdrt zur Privatbib-
liothek A. Olschkis. Der Bibliophile findet
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denn auch in Masseras Schrift mehr, als der
Titel verspricht, namlich auf S. 17—33 einen
Katalog der Choralausgaben Giuntas mit
Nachweis der erhaltenen Exemplare, Fund-
orte, Provenienz, Erhaltungszustand so-
wie der Zitierung in #lterer Literatur (dies
auch fiir heute nicht bekannte Exemplare).
Und er erhilt mit diesem Kapitel einen
sehr modernen Text: ganz prizis in den
Einzelheiten, aber so organisiert, daf der
Leser sich eingeladen findet, an der Syn-
these des ausgebreiteten Stoffes selbst mit
teilzunehmen.

Ohne Anspruch auf Vollstindigkeit
seien einige Wege gewiesen, die zur Wahr-
nehmung der in Masseras Text verborge-
nen Schitze fithren. Die Liste der erhalte-
nen Gradualien (S. 20 f.) ist mit Hilfe der
auf S. 29 genannten Literatur um minde-
stens zwei Exemplare zu vermehren: 11)
New York, American Type Founders Libra-
ry, on deposit at Columbia University (s.
Stilwell G 301); 12) Washington, Library
of Congress (nur Band I; f. 2—3, also der
Traktat, fehlt); dieses Exemplar stammt
aus der Bibliothek H. Landaus in Florenz,
deren Katalog Massera auf S. 29 ebenfalls
zitiert; es ist auf Pergament gedruckt wie
das Exemplar der Marciana (S. 20, Nr. 2;
daB dies Pergamentbinde sind, sagt Mas-
sera auf S. 13 und 29; vgl. Library of Con-
gress, Author Cat. 1948—52, IV, 329).
Einen franziskanischen Anhang zu Band III
des Antiphonariums, erhalten einzig im
Londoner Exemplar, nennt der Verfasser
auf S. 23, nicht aber in der Beschreibung
des Drucks S. 31 f. Als Literatur nennt
Massera auf S. 29 den Katalog der Maru-
celliana in Florenz; der Leser muf sich von
S. 21 erinnem, daB das hier verzeichnete
Exemplar nicht nachzuweisen ist.

Masseras Herstellung des Traktattexts
beruht auf der Voraussetzung, daB zwei
originale Fassungen vorliegen. Francesco
de Brugis hat den Text des Graduale von
1499/1500 (G) fiir das Antiphonar von
1503/04 (A) ab Kapitel 4 nur wenig, in
Kapitel 1—3 dagegen sehr stark verindert,
so daB diese in beiden Fassungen vorge-
legt werden. Der Sachverhalt ist jedoch
komplizierter, denn ein Vergleich mit dem
Londoner Exemplar des Graduale (GLo) er-
gibt: Massera hat einige Fehler der Vor-
lagen stehen lassen: S. 92, Z. 9 richtig:
tenor vero quarti (G hatte Z. 8 und 9 den-
selben Fehler, A und M. tilgen ihn Z. 8,
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nicht aber Z.9); 93,11 hominis. Dies mogen
Druckfehler sein, die auch anderwirts ste-
hen blieben; es muB heiBen 71,2 observan-
tium; 77,7—8 cum quarto . . .tonum; 84,
33 cum. Bei einigen Abbreviaturen ziehe ich
andere Aufldsung vor: 78,9 wom tam
bona omittenda (damit entfillt Anm. 9);
86, 12 quam natura; 101,33 quod. Ferner:
79, 22 wird klarer, wenn man schreibt:
digiti, durus; 80, 7 halte ich Masseras Kor-
rektur des originalen adjicimus fiir unnétig.
GLo zeigt Fehler, die der Verfasser nicht
beriicksichtigt: 81,33 He . .. triemtonium;
84,33 cum d gravi pentam et cum d acuto
tesseram ; 93,31 coaptione; auch die Beispiele
S. 88 sind dort von anderen Druckstdcken
genommen, wobei peinlicherweise im 2. Bei-
spiel des unteren Systems c statt des not-
wendigen b steht. Andere Lesungen in GLo,
die gegeniiber Masseras Text weder als
schlechter noch als besser zu werten sind:
83, 11 in proportione; 86,9 una . . . incor-
poratur; 87, 8 Quoniam; 87, 25 scilicet. In
folgenden Fillen halte ich GLo fiir besser
als Masseras Vorlagen: 83,9 und 37 acu-
mine; 84,7 et de litteris; 84,13 diatesse-
ron; 87,7 ij enim; 87,9, 11,12 acuta; 87,
27 Ergo et cum ratione tantum . . . ipsa dia-
pason scilicet f-f; 91, 1 finales scilicet; 94,
26 diliniunt; 95, 36 insitam; 99, 5 Secundo;
99,32 dissonantiamque; 101,39 § vero ha-
beus.

Zum Apparat: bei Anm. 18 fehlt in GLo:
et hoc quo ad harmoniam; bei Anm. 46
heiBt es GLo: cum eis per secundum c et se-
cundum f . . . Besonders zu beachten ist,
daB GLo bei Anm. 33, 39, 58 nicht mit G
sondern mit A iibereinstimmt. Am Schluff
(vgl. Anm. 64) bringt GLo das von Mas-
sera auf S. 36 abgedruckte Gedicht Man-
teis; Vers 14 heiBt es dort: sustulit inde
notas, so daB Masseras ,sic/“ entfallen
kann. Die Fassung des Traktats in GLo
steht also zwischen G und A; sie diirfte die
(im allgemeinen bessere) Vorgingerin von
G gewesen sein, also die 1. Fassung des
Texts. Das heifit: die Uberlieferung des
Traktats muB unabhingig von der der Cho-
ralbiicher gepriift werden, denen diese zwei
Folia vorangestellt sind; Massera hat die-
ses Problem zwar auch gesehen (vgl. S. 104,
Anm. 64—65), aber nicht weiter verfolgt.

DaB Massera im begleitenden Text die
Beziehung des Traktats zu der von Fran-
cesco de Brugis gebotenen Fassung der
Choralweisen sowie die geschichtliche Ein-
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ordnung der Schrift nur skizziert, ist gewi8
zu vertreten. Einmal mehr madht sich
schmerzlich bemerkbar, daB eine zusam-
menhingende Darstellung der mittelalter-
lichen Choralgeschichte fehlt. Sie wird den
von Massera ans Licht gezogenen Traktat
nicht iibergehen diirfen. Die Hauptfrage,
die der Text stellt, wird — so viel ich sehe
— vor allem unter zwei Gesichtspunkten
weiter zu verfolgen sein: 1. Ist in diesem
Tractatus de tonis (dies der Titel, der sich
aus den Kapiteliiberschriften ablesen lifit)
wirklich die Manus perfecta das wichtigste,
oder bezeichnet nicht vielmehr die Chro-
matisierung des Tonsystems nach Art der
mittelténigen Temperatur (dies verbirgt
sich hinter dem Ausdruck Manus perfecta)
den Vorgang, durch den die fiir das dia-
tonische System erfundene Solmisation im
Hexachord ihre eigene Bedeutung verliert
und ihre weitere Berechtigung fragwiirdig
wird? 2. Hat Massera recht getan, den An-
spruch des Francesco de Brugis auf Ver-
vollkommnung der guidonischen Hand un-
gepriift zu iibernehmen? Ist nicht vielmehr
diese Vervollstindigung #uBerlich und der
Sianger, der nun (statt bis zu drei) fiir je-
den Ton (mit seiner Alteration) sechs Sol-
misations-Silben zur Verfiigung hat, da-
durch gezwungen, sich allein an der Ton-
art zu orientieren, um mit dieser Manus
perfecta zurechtzukommen?

Christoph Stroux, Freiburg i. B.

Dom Bedos de Celles: Lart du
facteur d’orgues. Bd. I, Paris 1766. Facsi-
mile-Druck, hrsg. und mit einem Vor- und
Nachwort versehen von Christhard Mah-
renholz. Kassel usw.: Birenreiter 1963.

142 S., 52 Taf. (Documenta musicologica.
Reihe I, Bd. 24).

Bei der Neuausgabe von wissenschaft-
lichen Werken sind drei Hauptpunkte von
Bedeutung: die Wirkung des Buches bei der
Erstausgabe, die Breitenwirkung, die es er-
zielte, und schlieBlich die Bedeutung des
Werkes fiir die Gegenwart. Das Fachbuch
des Dom Bedos kann ein Beispiel fiir alle
diese Punkte sein, zumal es zu einer Zeit
erschien, die ein solches Werk sehnlichst er-
wartete, und daher sofort in die Breite
wirkte. Die erste Neuausgabe durch Chr.
Mahrenholz (1932—34) kam ebenfalls zu
rechter Zeit, denn damals begann der deut-
sche Orgelbau, Instrumente in klassischer
Manier zu erstellen, und deshalb begriiite
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man auch die Neuausgabe des Dom Bedos.
Wieweit man auch in der erfaBbaren Lite-
ratur umherblickte, sei es bei Praetorius,
M. Mersenne oder bei Adlung, nirgends fand
man jenes fachtechnische Wissen, das man
verwenden und durch das man sich sofort
auf sicherem klassischem Boden wissen
konnte.

Dom Bedos konnte ein wissenschaftlich
und zugleich technisch-methodisches Werk
wohl erstellen, denn er kam aus dem Kreise
der Mauriner, und hier, mitten im Kreise
der Enzyklopidisten, hatte man wissen-
schaftliche Grundlagen genug, um auch ein
Fachbuch erstehen zu lassen. Es kam nicht
zuletzt auf den Geist an, aus dem man ein
neues Ziel ansteuerte, und auch auf die
ndtige Vorbereitung, die vorausgehen mufi-
te. Dom Bedos fand sich zurecht; er sam-
melte seine Unterlagen in den Klosterbib-
liotheken und bei Gesinnungsfreunden eben-
so, wie er bei den Orgelbaunern ein- und
ausging. Und gerade bei diesen, in den
Werkstitten der L’Epine oder A. Thierry
fand er das, was alle Welt suchte: die hand-
werkliche Tradition ebenso wie die Aus-
sicht auf eine zeitgendssisch angewandte
Orgelbautechnik. SchlieBlich war das Ma-
terial so umfinglich, daB man auch nach
weiteren Mitautoren des Dom Bedos suchte
und in Fr. Monniot OSB auch einen gefun-
den zu haben glaubte. Die Autorschaft des
Dom Bedos ist aber verbiirgt.

Erstlich erfreut man sich an der glin-
zend wissenschaftlich-methodischen Haltung
des Buches, dann aber auch an der gemei-
sterten Fiille des Stoffes iiber die Orgelbau-
kunst an sich. Der Autor rechnete mit zwei
Arten von Lesern, mit den Dialektikern,
denen der Text geniigte, und mit den Prak-
tikern, denen man in Tafeln das Gesamt-
wissen wiederholen mufte. So gelang es, alle
Interessenten zu befriedigen. Dom Bedos
stellt zuerst die mechanischen Grundlagen des
Orgelbaues fest, dann beschreibt er die
Werkzeuge seiner Zeit und geht dann zum
eigentlichen Stoff {iber. Genetisch reiht er
Erscheinung um Erscheinung aneinander
und berithrt neben den Hauptsachen auch
nebensichliche Dinge: Windlade, Geblase,
Traktur, Pfeifenbau, Mensurationsvorschrif-
ten; schlieBlich gelangt er zum Orgelge-
hiuse und bespricht auch die Grundsitze der
Dekoration. Die Mensurenvorschriften gibt
Dom Bedos augenscheinlich nach prakti-
schen Rezepten, doch baut er diese in wis-
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senschaftlich anmutende Diagrammtafeln
ein und bietet auch Ausweichbeispiele; in
der klassischen Orgel nehmen die Prinzi-
pale die erste Stelle ein, dann folgen ge-
mischte Stimmen und Aliquote, Gedackte
und Fléten. Der Leser wird bald erkennen,
daB die MaBe des Dom Bedos untereinan-
der groBe Verwandtschaft zeigen, doch ist
ihm gerade das eine Bestiitigung des Prin-
zips der klassischen Orgel (die man nicht
ganz mit Recht als Barodkorgel darstellt).
Aus Text und Tafeln spricht die Liebe zum
Gegenstand, beide sind aber auch Beispiele
fir eine hochstehende Editionspraxis, die
heute noch erfreuen darf.

Wenn das Werk nun zum zweitenmal als
Facsimile-Druck erscheinen darf, dann ist das
nur eine Bestitigung dafiir, daB die alte
Forderung von Neueditionen alter Werke
eine unbestrittene Notwendigkeit war. Die
deutsche Literatur zum Orgelbau und die
neuen Orgeln selbst bestitigen das in
prichtiger Weise. Der neue Dom Bedos,
als Facsimile-Druck auf zwei Drittel der
OriginalgroBe verkleinert, wird allen Inter-
essenten und den Liebhabern der echten
Orgel eine seltene Gabe sein, die ein gan-
zes Fachgebiet kront.

Rudolf Quoika, Freising

Joseph Miiller-Blattau: Die Kom-
positionslehre Heinrich Schiitzens in der Fas-
sung seines Schiillers Christoph Bernhard.
chi;e Auflage. Kassel: Birenreiter (1963).
156 O.

Diese Arbeit von Joseph Miiller-Blattau
hat sowohl in ihrem kommentierenden Teil
wie als Drudkausgabe der Bernhardschen
Musiktraktate (Vou der Singe-Kunst oder
Manier; Tractatus compositionis augmenta-
tus; Ausfithrlicher Beridit vom Gebrauche
der Con- und Dissonantien) seit ihrer Ver-
dffentlichung vor fast vier Jahrzehnten fiir
jede musiktheoretische Abhandlung und die
angrenzenden Fragen des Kontrapunkts, der
Kompositions- und Figurenlehre als unent-
behrlich sich erwiesen. Insbesondere fiir die
Erhellung der deutschen Traditionslinien der
Kontrapunktlehre des 17. Jahrhunderts und
fiir die spezielleren Studien zur Figurenlehre
und musikalischen Oratorie (H.Brandes, H.
H. Unger, W. Gurlitt, A. Schmitz u. a.) hat
sie wichtige Dienste geleistet. Eine zweite
Auflage konnte nur willkommen sein. Sie
prasentiert sich, abgesehen von einem hin-
zugekommenen Nachwort (1963), als Nach-
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druck der ersten. Das verstand sich fiir die
Bernhardschen Traktate ohne weiteres, nicht
unbedingt aber auch fiir die ersten zwei Ka-
pitel der Einleitung, die iiber Schiitz als Leh-
rer, sein Verhiltnis zu Chr. Bernhard und
#Schiitzens Lehre in Chr. Bernhards theo-
retischen Schriften” handeln. Denn manches,
was dort nach wie vor zu lesen ist, wird im
Nachwort korrigiert. Vor allem die An-
nahme, daB der von Schiitz in seiner Vor-
rede zur Geistlidien Chormusik 1648 er-
wihnte und im Voraus empfohlene Traktat
der Tractatus compositionis augmwentatus
von Bernhard sei, erwies sich als ,vor-
schuell“. Schiitz’ Hinweis bezieht sich ver-
mutlich auf Scacchi. Was hierzu biographisch
zu berichtigen und nachzutragen war, bringt
nun in knapper Form das Nachwort (3 S.).
Beibehalten blieb, allein schon vom Titel
her, die grundsitzliche Sicht einer weit-
gehenden Abhingigkeit des Theoretikers
Bernhard von Sdhiitz, die zweifellos be-
stand, wenn sie auch in ihrem Grad sich
nicht nachweisen 1dBt. Denn was Schiitz in
der erwihnten Vorrede als ,zu einer Re-
gulirten Composition nothwendige Requi-
sita* aufzihlt, war in den meisten der da-
maligen Schriften zur Kompositionslehre
mehr oder weniger vollsténdig enthalten. In
dieser Aufzihlung sieht Miiller-Blattau ,im
Grunde den vollstdndigen Plan seines (sc.
Schiitz’) Kompositionsunterridites® (S. 2);
es waren aber die .Requisita“ eines jeden
Kompositionsunterrichtes zu jener Zeit. Das
bestitigt sich ja gerade darin, daB der
Tractatus von Bernhard diese Disposition
aufweist, ohne doch der von Schiitz ,solli-
citirte” Traktat zu sein. Hinzu kommt, da8
Bernhards Tractatus compositionis augmen-
tatus ,frithestens 1657“ (B. Grusnick in
MGG) entstanden sein diirfte, also nicht vor
der zweiten Italienreise Bernhards, die ihn
vor allem zu Carissimi fithrte. Sweelindk,
Scacchi und Carissimi diirfen ebenso wie
Schiitz als die Autorititen gelten, denen
Bernhard folgte, oder aber, von denen er
mit seiner letztlich durchaus eigenstindigen
Leistung abwich. Peter Benary, Luzern

Daniel Gottlob Tiirk: Klavier-
schule. Faksimile-Nachdruck der 1. Aus-
gabe 1789, hrsg. von Erwin R. Jacobi.
Kassel etc.: Birenreiter 1962. 408, 15 S.
(Documenta musicologica. Reihe I. Bd. 23).

Die in Neuausgabe vorliegende Klavier-
schule Tiirks aus dem Jahre 1789 ist eines
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der wesentlichen Unterrichtswerke des 18.
Jahrhunderts. Nachdem ,man fast in allen
Wissenschaften und Kiinsten den Unterricht
gemeinniitziger und zwedemdfiger einzu-
richten suchte, bessere Methoden empfahl®,
war Tiirk bestrebt, eine ,vollstindige An-
weisung zum Klavierspielen mit kritischen
und erlduternden Anmerkungen” zu geben.
Ubereinstimmend mit dem, ,was Sulzer,
Badh, Marpurg und Andere schon gelehrt
haben“ (Vorerinnerung) bietet er eine der
bedeutendsten klaviermethodischen Schrif-
ten. Thre ,Vollstindigkeit, Griindlidikeit
und Faflidikeit” machten nach J. Fr. Rei-
chardt ,alle bisher im Gebrauch gewesenen
Anweisungen zum Klavier entbehrlich”, zu
denen J. N. Forkel ,in Ridksicht auf den
eigentlichen Unterridtt . . . (auch) den
Badhisdien Versuch” rechnete. Bestimmten
die ,redite Fingersetzung, die guten Manie-
ren, und der gute Vortrag” C. Ph. E. Bachs
~wahre Art das Clavier zu spielen”, for-
derte Tiirk ,aufler . . . der ndthigen Anlage
zur Musik . . . natiirliches Gefiihl fiir das
Schéue” (10).

Seine Darstellung ist fiir ,drey Klassen
von Lesern bestimmt: die ,Lernenden”,
die ,Lehrer” und den .forsdienden Musiker”
(Vorerinnerung). Bemerkenswert sorgsam —
das Werk war bereits 1785 abgeschlossen,
che es wiederholt ergédnzt und umgeformt
1789 zum Druck kam — handelt Tiirk in
den Kapiteln von der Applikatur, die dem
fortschreitenden Klaviersatz entsprechend
einen freieren Gebrauch des kleinen Fingers
und des Daumens zuldBt (Kapitel 2), den
Verzierungen und Manieren (Kapitel 3—5),
deren rein technische Erlduterungen er durch
wissenschaftlich isthetisierende Wertungen
erweitert. Das abschlieBende (6.) Kapitel ist
dem Vortrag gewidmet, der nun iiber die
exakte Wiedergabe der ,Affekte” hinaus
dem ,Charakter® der Musik Ausdruck zu
verleihen hat.

In seinem Nachwort umreifit der Heraus-
geber den historischen Standort der Klavier-
schule sowie deren Stellung innerhalb der
theoretischen Arbeiten Tiirks, womit zu-
gleich die Relevanz dieses fiir Praktiker und
Forscher gleichermafen wertvollen Neu-
drucks unterstrichen wird. Bleibt ein Wunsch
zu dieser von Herausgeber und Verlag treff-
lich betreuten Edition, gilt er einem den
Band leichter erschlieBenden Inhalts- und
Personenverzeichnis.

Horst Heussner, Marburg/Lahn
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Edith Gerson-Kiwi: The Persian
doctrine of Dastgah-Composition. A pheno-
menological study in the musical modes.
Tel Aviv: Israel Music Institute 1963. 46 S.

Mit dieser kleinen, aber sehr inhalts-
reichen Studie legt die Autorin eine Unter-
suchung der persischen Dastgah-Kompo-
sitionstechnik vor. In der Einleitung skizziert
sie Grundlagen und Anfinge der per-
sischen Musik und wendet sich dann der
gegenwirtigen ,Persian Conception of the
Magam™ zu. Aus diesem Abschnitt geht her-
vor, daf in der persischen Kunstmusik kleine
Melodieformeln (oft mit dem Ambitus nur
einer Terz), die Kernzellen der Komposition,
den strukturierenden, modus-tragenden
Quart- (selten auch Quint-) Intervallen ein-
gelagert werden. Eine solche Melodieformel,
deren Intonation in gewissen Grenzen
schwanken kann, verindert doch nie ihre
Lage innerhalb des Strukturintervalls und
wird nicht in ein anderes Strukturintervall
transponiert.

Die folgende Analyse je eines Violin-
Stiicks im Dastgah Shur und im Dastgah
Abu-"Ata zeigt, wie man in der Praxis mit
der Melodieformel verfihrt: Sie wird stin-~
dig wiederholt, doch ist keine ihrer Metri-
sierungen gleich der anderen. Vergrdferung
des Ambitus bis auf einen Nebenton ober-
halb und auf die Subfinalis unterhalb des
Strukturinvervalls sowie Wechsel in der Ab-
folge der Téne verleugnen nicht die Melo-
dieformel noch verwischen sie die in ihr an-
gelegte Linienfihrung.

Ein vollstindiger Dastgah besteht aus
mehreren Abschnitten. Jeder dieser Ab-
schnitte beruht auf einer eigenen Melodie-
formel, die ihrerseits jeweils einem anderen
Tetrachord eingelagert ist. Die Tetrachorde
selbst liegen manchmal ineinander, meist
jedoch — wie in den hier mitgeteilten Stiik-
ken — iibereinander. Indem also ohne Pause
der Ubergang von einem Abschnitt in den
anderen erfolgt, wechselt auch die Melodie-
formel und damit die Hohenlage der Me-
lodie. Da die Melodie nicht sprunghaft,
sondern kontinuierlich dber etwa drei bis
vier Tetrachorde an- und dann wieder ab-
steigt, bewegt sie sich wihrend des Ver-
laufs einer ganzen Dastgah-Komposition auf
eine Spitze zu und darauf zuriick zum Grund-
ton. In einigen Abschnitten pendelt sie auch
innerhalb des Ambitus zweier Tetrachorde.

Nur eine Bemerkung ist nicht ganz ver-
stindlich: daB ndmlich das Tonsystem der
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persischen Musik , basically diatonic” wire,
und daB die Mikro-Téne (Viertelténe) durch
wgrowing diminution and splitting of inter-
vals in ever smaller units” entstiinden (S.11,
vgl. S. 8). Denn einmal miifiten dann wih-
rend der groften Dichte der melodischen
Linie noch kleinere Werte als Vierteltne
oder zumindest eine grofie Anzahl von
Viertelténen zu finden sein, und zum an-
deren wire damit nicht mehr die Melodie-
formel selbst Grundlage des Dastgah, son-
dern jhre Tonreihe. Beides ist jedoch nicht
der Fall, wie die Darstellung S. 8—9 sowie
ein Blick auf die Transkriptionen und auf
die ihnen nachgestellten Tables of Root-
Motives (S.38und 42—43) lehren. Vielmehr
enthalten die Reihen der beiden mitgeteilten
Dastgah-ha das erhdhte b (die neutrale
Terz, Abstand von a ist 3/4 Ton), einige
Abschnitte des Dastgah Shur auBerdem ne-
ben dem Ton e das erhohte es, und nur
diese Téne — wenn auch mit etwas schwan-
kender Intonation — werden in der sonst
diatonischen Reihe verwendet, gleichviel, ob
in der Melodie schnelle oder langsame Be-
wegung stattfindet.

Kleinriumigkeit der Melodieformel und
die stindige Bewegung der Melodie inner-
halb oder im Umkreis dieser Formel bei
duBerster metrischer Vielgestaltigkeit cha-
rakterisiert das persische Musizieren ge-
gegeniiber dem arabischen, bei welchem die
Tonreihen ebenfalls durch Schichtung von
Tetrachorden (oder Pentachorden) gebildet
werden (vgl. R. d’Erlanger, La wmusique
Arabe, Bd. V, Paris 1949), die Melodie
jedoch bei Bedarf gleichzeitig mehrere Te-
trachorde, ja den ganzen Tonbereich in An-
spruch nehmen kann. Diese Freiheit fithrt
zu ausladenden Melodiebdgen, wihrend es
wahrscheinlich Ziel des persischen Dastgah
ist (S. 24), ,mno themes of a song-like struk-
ture” zu bilden, sondermn ,a lonely grace-
note blossoming like a lotos in the dark sea
of sounds” hervorzuheben. Beobachtungen
wie diese ergeben sich aus der genauen
Analyse der Kompositionen, und gerade
der Analysen wegen liest man das Buch mit
besonderem Gewinn. Josef Kudkertz, Kéln

Elizabeth May: The Influence of
the Meiji Period on Jpanese Children's
Music. Berkeley and Los Angeles und Lon-
don: University of California Press und
Cambridge University Press 1963. 88 S.
(University of California Publications in
Music. 6).
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Ein fleiBiges Werk, dessen Hauptverdienst
in der Zusammenstellung einer reichhaltigen
Bibliographie von japanischen Schullieder-
biichern und anderen Kinderliedersammlun-
gen aus der Meijizeit (1868—1912) besteht.
Auch das Thema der Arbeit, der Versuch
einer Darstellung der Unterrichtsmethoden,
die zu einer fruchtbaren Verschmelzung von
westlichen und japanischen Elementen in der
Schulmusik Japans fiihren sollten, ist sehr
interessant. Die Meijizeit ist uns noch nahe
genug und die Quellen sind so vollstindig
erhalten, da der Vorgang der Verschmel-
zung durchleuchtet werden konnte. Ferner
kénnte auch ein Vergleich mit der Uber-
nahme chinesischer Musik im 8. Jahrhundert
zu interessanten Schliissen fithren.

Vorbedingung fiir die Durchfithrung einer
solchen Arbeit wiire allerdings die Kenntnis
der iiberlieferten japanischen Musik und die
Kenntnis der japanischen Sprache und Lite-
ratur. Diese Voraussetzungen besitzt die
Verfasserin nicht. Ohne Sprach- und Lan-
deskenntnisse machte sie ihre Untersuchun-
gen an Hand von Materialien in der ost-
asiatischen Bibliothek der University of
California, Berkeley, und benutzte und be-
schrieb auBerdem drei Bindchen der Erst-
ausgabe von Shogaku Shoka (Lieder fiir Ele-
mentarsciulen), die 1892 und 1893 von
Shuji Izawa herausgegeben worden waren.

Ihre Studie zeigt die Mentalitit einer
wohlwollenden Auslinderin auf ,good will
tour”, die sich an japanischem Reispapier
und hiibschen Illustrationen begeistert und
jede Information, die ihr von japanischer
Seite zuteil wird, gldubig und ungepriift an-
nimmt.

Das erste Kapitel, Japanese Children’s
Folksongs, handelt von Volksliedtexten und
Melodien. Hier wire die Moglichkeit vor-
handen gewesen, vom Text her das Alter
der Lieder zu untersuchen. Das geschieht
nicht. Statt dessen versucht die Verfasserin,
an Hand von modernen Arbeiten europi-
ischer Autoren wie Noél Péri und Philippe
Stern die japanischen modi zu erkldren und
aus der Melodie der Lieder auf deren Alter
zu schlieBen. Thre Schliisse sind riihrend
naiv: ,Twenty songs are in the ritsu mode.
This leads to the speculation that they must
be very old“. Verwirrend fiir einen nicht in-
formierten Leser ist auch Miss Mays Unver-
mdgen, in den von ihr benutzten Arbeiten
von Péri und Alexandre Kraus fils zwischen
reiner Ubermittlung japanischer altherge-
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brachter Theorien und den eignen Interpre-
tationen der modernen Verfasser zu unter-
scheiden. So bilden denn richtige, halbver-
kehrte und véllig irrige Angaben ein Un-
lust errregendes Sammelsurium.

Das zweite Kapitel, The Teaching of
Music in Pre-Meiji Japan, ist viel brauch-
barer, denn es ist das Ergebnis fleifiger
Lektiire zuverldssiger Autoren. Das gebo-
tene Resumé ist eine verldBliche histori-
sche Ubersicht. Das gleiche gilt fiir die Ka-
pitel III, IV und V im zweiten Hauptteil
der Arbeit, The Meiji Period. Padagogische
Gesamtsituation, neue Bestrebungen, Beru-
fungen von Auslindern und deren Titig-
keit, pidagogische Experimente sind sorg-
filtig geschildert und ergeben eine sehr loh-
nende Lektiire, wenn auch die von der Ver-
fasserin eingestreuten Interpretationen mit
Vorsicht aufzunehmen sind.

Erst da, wo es sich wieder um rein musi-
kalische Fragen handelt, sieht die Sache
von neuem bedenklich aus. Die sogenann-
ten ,,Analysen” der Meiji-Schullieder (S. 68—
83), die fast nur in Zuordnung zu der einen
oder anderen der Périschen Tonleitern be-
stehen, sind hiufig miBverstanden, gehen
aber auch an einer wirklich sinnvollen Be-
obachtung des Assimilationsvorgangs vor-
bei. Es ist z. B. schade, daB die Verfasserin
in den von den Hofmusikern fiir Schul-
zwecke ,komponierten“ Melodien einige
nur leicht modifizierte alte gagaku-Melo-
dien nicht erkennen konnte. Denn die Un-
bedenklichkeit, mit der in Japan damals
(und eigentlich immer) adaptiert wurde, ist
ein besonders interessanter Punkt.

Immer wieder, und mit vollem Redcht,
weist die Verfasserin auf den geringen
kiinstlerischen Wert der moralisierenden
und stark nationalistischen Texte der
Schullieder hin. Leider waren ihre japani-
schen Helfer bei den Ubersetzungen ins
Englische nicht gerade um Aufwertung be-
miiht. Miss May hitte doch aber erwihnen
sollen, daB das zur Nationalhymne erhobe-
ne waka ,Kimi ga yo“ in eine hdhere
Qualitatsstufe einzuordnen wire. Dies herr-
liche, bereits im Kokinshu (Gedichtsamm-
lung der Heianzeit) enthaltene Gedicht
wiirde auf Englisch sinngemi$ heifien:

»Thy Reign, o my Lord,

A thousand ages, tem thousand ages,
So long that a tiny pebble

Will grow into a rodke

All covered with moss"“.
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Miss May offeriert stattdessen: ,Our
glorious nation will flourish for a million
years, | Just as (1) pebbles become a rock,
and moss grows on it“. Ein gutes Beispiel
fir die verharmlosende Ahnungslosigkeit,
die das ganze Buch charakterisiert.

In einem kurzen Vorwort plaudert Shigeo
Kishibe von eigenen Aktivititen und gibt
im letzten Absatz der Verfasserin eine
wohlwollende Ermutigung. Er tut das in
einem Englisch, das der Hand eines guten
Stilisten dringend bedurft hitte.

Eta Harich-Schneider, Wien

William P. Malm: Nagauta. The
Heart of Kabuki Music. Tokyo: Charles
Tuttle Company 1963. 239 S., 6 Illustra-
tionen, 5 Zeichnungen von Instrumenten,
54 musikalische Beispiele und Sonderheft
mit 2 vollstindigen Transkriptionen von
naga-uta des 19. Jahrhunderts.

Die Arbeit schildert die gegenwirtige
Situation der wnaga-uta-Praxis auf Grund
von praktischen Studien des Verfassers
unter Leitung der besten naga-uta-Musiker
der Gegenwart und unter Zuhilfenahme
moderner japanischer Verdffentlichungen
zum Thema.

Kapitel I bietet in gedringter Form
einen klaren und zuverldssigen Uberblick
iber die Geschichte des maga-uta von der
Einfilhrung des shamisen in Japan (um
1560) bis zur Jetztzeit.

In Kapitel 11 wird die von Kasho Ma-
chida und Gyokuto Asakawa allgemein giil-
tig aufgestellte Klassifizierung der naga-
uta-Formen detailliert dargestellt, da sie in
ihrer dem Westldnder oft unlogisch erschei-
nenden umstindlichen und weitschweifigen
Art ein gutes Beispiel fiir die in Japan ge-
briuchlichen Einteilungen iiberkommener
Kunstformen ist. Erfrischend unabhingige
und konzise Erlduterungen des Verfassers
stellen dann aber das Wesentliche zusam-
men.

Die dreiteilige Form jo-ha-kyi (Ein-
leitung—Auseinanderfaltung—schnelles Fina-
le) stammt von der chinesischen Musik, die
zur Nara- und Heian-Zeit (Nara 645—794;
Heian 794—1185) eingefilhrt wurde; sie
wurde vom no-Theater iibernommen und
bestimmt auch den Aufbau des naga-uta.
Die letzten Ausweitungen der Standardform
durch westlichen Einflu sind an dem 1911
komponierten Kibun Daijin erldutert und
tabellisiert. Die Transkription einer charak-
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teristischen shamisen-Begleitung ist bei-
gefiigt.

Der zweite Teil des Werks, Music and
Instruments, behandelt die zeitgendssische
Praxis und beginnt mit einer genauen und
sehr interessanten Beschreibung der vokalen
Technik, Lehrmethode und allgemeinen
Asthetik. Die Einfliisse #lterer musikali-
scher Formen auf naga-uta werden nicht be-
handelt; diese sind aber ganz erheblich;
z. B. ist die Gleichheit der vokalen Orna-
mentik und des in iltesten Quellen be-
schriebenen Stimmtrainings in roei, sho-
myd, saibara, nd und endlich auch der Spit-
form naga-uta sehr interessant. Ferner ist
die rhythmische Beziehung zwischen Vokal-
part und begleitendem shamisen im naga-
uta genau die gleiche wie diejenige zwi-
schen Vokalpart und begleitenden Blisern
in roei (vgl. E. Harich-Schneider. Réel, The
Mediaeval Court Songs of Japan, Monu-
menta Nipponica, Tokyo 1957).

Die Beschreibung des shawmisen, seiner
Struktur, seiner Spieltechnik und seines
Repertoires ist von einem Uberblid iber
Herkunft und Geschichte des Instruments
eingeleitet.

Zu Malms Behandlung der naga-uta-
Skalen mdchte die Referentin wieder auf
interessante Parallelen zu Zlteren Vokal-
musiken hinweisen. Die naga-uta-yo-Leiter
(S. 61) ist ja, wie jeder sicht, identisch mit
der klassischen gagaku-ritsu-Leiter: Grund-
ton, groBe Sekunde, reine Quarte und
Quinte, groBe Sext. In den Quellen vom 13.
Jahrhundert an werden die réei der Hof-
musik immer in dieser Tonart notiert. Tat-
sichlich gesungen werden sie aber in der
naga-uta-in-Tonart (S. 61), d. h. mit klei-
ner Sekunde und kleiner Sext. Auch die
Identitit der ,subtle-grace-note* (Malm,
Transkription von Tsuru-kame, Takt 86/
87) mit dem hajiki-tataku der hofischen
biwa-Praxis (Harich-Schneider, Koromogae,
Onte of the Saibara of Japanese Court Music;
Monumenta Nipponica, Tokyo 1952, S.
404) beweist die Abhingigkeit der Musik
der Tokugawazeit von den ilteren Formen
und die erstaunliche Langlebigkeit der japa-
nischen Tradition.

In ihrer ausfithrlichen Besprechung von
Malms Erstlingswerk Japanese Music and
Musical Instruments (T'oung Pao, Vol.
XLVIIL, Livr. 1—3, S. 187—194) hat die Re-
ferentin bereits auf Malms grofies Talent
fiir Beschreibung von instrumentalen Tech-
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niken eindriicklich hingewiesen. Auch in
dem jetzt vorliegenden, so viel selbstindi-
geren Werk sind die Abhandlung iiber die
drei naga-uta-Trommeln und die Beschrei-
bung der reichhaltigen ,off-stage music*
(geza) ein reines Vergniigen fiir den Leser.
Wieder erscheinen auffallende Abhingigkei-
ten von dlteren Techniken: das als osaeru
bezeichnete (S. 77) Anhalten des Trommel-
stabes an die Membran nach erfolgtem
Schlag, welches ein ganz zartes Nach-Vi-
brieren erzeugt, ist von der gagaku kakko
iibernommen (beschrieben in Harich-Schnei-
der, The Rhythmical Patterns in Gagaku
and Bugaku, Leiden 1954, S. 4) und das
den Ton abdimpfende kesu von der gaga-
ku taiko (ibid., S. 6 oben). Auch beschreibt
Malm zwar die Entwicklung des Gesamt-
komplexes der ,naga-uta percussion pat-
terns“ aus dem n0, erwdhnt aber nicht, daB
beide von den stereotypen Schlagzeug-
mustern der alten Hofmusik abstammen
(Harich-Schneider, The Present Condition of
Japanese Court Music, MQ XXXIX, 1953,
S. 58—59).

Besonders wertvoll ist der Auszug aus
Taiinosuke Mochizukis Nagauta Hayashi
Hayawakari  (Erklirung der wnaga-uta-
Schlagzeug-Kombinationen), die 1936 in
Tokyo erschienen sind (Malm S. 91 ff.).

Zwei nach Angaben von Malms Lehrern
vollstindig transkribierte naga-uta-Stiicke
konnen an Hand der sehr ausfiihrlichen
Analysen (S. 118—219) studiert werden. Es
sind die Nummern Tsurukame, komponiert
1851, und Goro Tokimune, komponiert
1841, Inhaltsangaben des Textes sind in
summarischer Form beigefiigt.

Bei seinen Beschreibungen der Gegen-
rhythmen in ,shawmisen patterns” wie auch
der iiberraschenden rhythmischen und klang-
lichen Uberschneidungen in der ,off-stage
music”, vor allem aber im letzten Kapitel,
Conclusion, nimmt Malm AnlaB, seine
Lieblingsthese, ndmlich die Gleichsetzung
der standardisierten ,Ordnungen” der ,hori-
zontalen” &stlichen Musik (er z#hlt auf:
Melodie, Rhythmus, Dynamismus) mit den
Funktionen der ,vertikalen® westlichen
Musik (er zdhlt auf: Melodie, Rhythmus,
Harmonie) ausfiihrlich zu ventilieren. Die
Referentin steht diesen wohl nur fiir Dilet-
tanten bestechenden vereinfachenden Me-
thoden skeptisch gegeniiber. Sie haben schon
Malms Jugendwerk belastet, und es wire zu
wiinschen gewesen, da8 der Autor jetzt in
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seiner so viel besseren, in vieler Beziehung
ganz vorziiglichen Arbeit nicht mehr darauf
zuriickgekommen wire.

Interessant wire es, die naga-uta in
ihrem historischen Zusammenhang zu be-
handeln und ihre totale Abhingigkeit (vo-
kale und instrumentale Ormamentik, rhyth-
mische und melodische ,patterns“, Stimm-
training, Instrumentalmusik usw.) von den
frilhesten in Japan erhaltenen Musiken
Punkt fiir Punkt an Beispielen nachzu-
weisen. Eta Harich-Schneider, Wien

Ursula von Rauchhaupt: Die vo-
kale Kirchenmusik Hugo Distlers. Giiters-
loh: Giitersloher Verlagshaus Gerd Mohn
1963. 208 S.

Eine Studie zum Thema , Musik und Got-
tesdienst” nennt die Verfasserin dieses Buch.
In der Tat erhdlt der Leser tiefe Einblicke
in die Beziehungen zwischen Liturgie und
Kirchenmusik. Unter besonderer Beriicksich-
tigung der Verhiltnisse an St. Jakobi in
Libeck, wo Hugo Distler 1931—1937 als
Organist und Kantor wirkte, wird aus Akten
und Aufzeichnungen die liturgische Praxis
bis in Einzelheiten genau dargestellt. Es
wird gezeigt, wie sich aus den groBen Strd-
mungen vom Beginn des Jahrhunderts, der
Singbewegung und der Orgelbewegung, auch
die liturgische Erneuerung entwickelt, mit
dem Ziel einer neu aktivierten hérenden
und antwortenden Gemeinde. Distlers Be-
rufung fiel mit dem Beginn dieser Bestre-
bungen zusammen, und es kam mit dem
Pastor Axel Werner Kiihl und dem Chor-
leiter Bruno Grusnick zu einem seltenen
nZusammenklingen zwischen Altar, Chor
und Orgel” (S. 46, Anm. 97). Was die
Kirche fiir ihre neue Ordnung fordert, das
sind die beiden Grundelemente des luthe-
rischen Gottesdienstes: Verkiindigung und
Anbetung. Nur in ihrem Dienste sieht
Distler die Aufgabe der neuen Kirchen-
musik. Die Verfasserin leitet aus ihren sehr
sorgféltigen Untersuchungen der im Haupt-
gottesdienst und in der ,Vesper” gegebenen
Méglichkeiten und Grenzen fiir liturgische
Musik, und aus ebenso sorgsamen Analysen
der von Distler fiir diese Praxis geschaffenen
Werke, wechselseitige Beziehungen ab. Ein-
deutig geht daraus die ,kultische Bezogen-
heit” von Distlers den Erfordernissen von
St. Jakobi angepaBten Vokalkompositionen
hervor; sie sind nicht als autonome Kunst-
werke konzipiert worden.

31 MF
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Die hier gewonnenen Einsichten bilden
die Grundlage fiir die im zweiten und drit-
ten Teil der Arbeit vorgenommenen stil-
kritischen Untersuchungen, die sich erst dem
Deklamationsstil Distlers im einstimmigen
Gesang, dann der mehrstimmigen Gestal-
tung zuwenden. In diesen Untersuchungen
spielt die Frage der Textinterpretation eine
wesentliche Rolle. Die Textanlage in Dist-
lers Werken ist niemals zufillig, sondern
stets schon bewuBte Auslegung des Schrift-
wortes. Es wird nunmehr nachgewiesen, und
mit vielen Notenbeispielen belegt, daB
Distler eine sehr differenzierte Rhythmik
(z. B. Uberlagerung zweier Taktarten), auch
bestimmte formale Gliederungen und vor
allem kleine Ausweitungen der von der
Gregorianik oder von Luthers Evangelien-
ton ibernommenen Melodiebégen in den
Dienst der Textaussage stellt. DaB die viel-
fach offenbare Ankniipfung an Schiitz nicht
einfach als ,Historismus” abgetan werden
kann, wird in vergleichenden Analysen ge-
zeigt. Besonders interessant ist die Unter-
suchung der Choralpassion, mit dem iiber-
raschenden Ergebnis, da Distler bestimmten
Worten und Begriffen bestimmte Intervalle
zuordnet, so daB die Intervalle Symbolbe-
deutung erhalten. Damit wird das Wort-
Ton-Verhiltnis gegeniiber dem historischen
Vorbild zu einer ganz neuen begrifflichen
Deutung geweitet. Wenn im letzten Teil der
Arbeit noch die mehrstimmigen Teile in
Distlers Werken daraufhin gepriift werden,
inwieweit die verschiedenen polyphonen
und homophonen Satztechniken als Funktion
der Wortnachgestaltung zu werten sind, so
schlieBt sich der Kreis der Untersuchungen:
denn auch Schriftwort- und Choralmotette
werden als reiner Verkiindigungsauftrag er-
kannt.

Distler, den sein Lebensweg mit der Be-
rufung an die Staatl. Musikhochschule in
Stuttgart aus dem Bereich der Kirche her-
ausfithrte, sah sich in seinen letzten Lebens-
jahren in Berlin, als Dirigent des Staats-
und Domdhors und der Hochschulkantorei,
nochmals vor Aufgaben kirchenmusikalischen
Schaffens gestellt, jedoch unter sehr veriin-
derten Voraussetzungen. Er empfand selbst,
nach der begliickenden, kompromiflosen Ein-
deutigkeit der Liibecker Jahre, die ernste
Krise. Die Verfasserin siecht beim Vergleich
der in Berlin entstandenen Werke mit den
fritheren eine tiefgehende Wandlung und
kennzeichnet den ,Spitstil“ Distlers als
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eine Neigung zur Kontemplation mit stark
verinnerlichtem Ausdruck.

Abgesehen von kleinen, nicht recht mo-
tivierten Inkonsequenzen in der Gliederung
und gelegentlichen Unklarheiten in Aus-
druck und Argumentation ist die Arbeit
iibersichtlich angelegt. LaBt zuweilen durch
Hiufung von Beispielen und Analysen die
Beantwortung einer aufgeworfenen Frage
allzu lange auf sich warten, so bleibt die
groBe Linie doch erkennbar. Vor dem Hin-
tergrund der liturgischen Erneuerung der
dreifliger Jahre hebt sich die lautere Gestalt
Hugo Distlers ab. Mit dem menschlich-war-
men Vorwort von Oskar Séhngen ist das
Buch ein wertvoller Beitrag zur Geschichte
der positiven kiinstlerischen Leistungen im
makabren Geschehen dieser Zeit.

Cornelia Schrdder-Auerbach, Berlin

Watkins Shaw: The Story of Han-
del’s Messiah. London: Novello 1963.
80 S.

Der Verfasser beschenkt uns mit einem
handlichen Biichlein iiber Hindels Messias,
die Geschichte seines Entstehens, seine ersten
Auffithrungen und sein Weiterleben bis zu
der Monumental-Auffiihrung anlaBlich des
Hindel-Gedenkfestes von 1784. Man spiirt
schon beim ersten Lesen, daB die Darstel-
lung auf einer langen und eingehenden wis-
senschaftlichen Beschiftigung mit Hindels
groBem Werk beruht. Der Verfasser selbst
weist auf eine ausfiihrliche wissenschaftliche
Darstellung und Dokumentation aus seiner
Feder hin, die unter dem Titel A Historical
Companion to Handel's Messiah im Drucke
sei. Wir haben sie vergeblich beim Verlag
angefordert und miissen uns darauf be-
schranken, den kleineren Vorldufer zu wiir-
digen. Er berichtet in Kap. 1 iiber wichtige
Einzelheiten bei der Entstehung der Kom-
position, in Kap. 2 iiber die Original-Ge-
stalt des Werkes von 1741, Die ,Urauf-
fiihrung” in Dublin 1742 wird ausfithrlich
behandelt, desgleichen die erste Londoner
Auffihrung des .New Sacred Oratorio®
(1743) mit neuen und aufschlureichen Ein-
zelheiten auch fiir die weiter hier folgenden
Auffilhrungen. Durch die Verbindung des
Werkes mit den Zwecken der Caritas war
iiber alle Wedchselfdlle der Publikumsgunst
das Schicksal des Messias gesichert. Das zei-

en die berithmte Auffilhrung im Foundling
ospital 1754, iiber die der Verfasser man-
ches Neue beibringt, und die letzten Jahre
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Hindels, in denen der Messias auch auBer-
halb Londons viel aufgefilhrt wird. Noch
wichtiger erscheint mir die Schilderung des
Nachlebens in den folgenden 24 Jahren
(1760—1784) und die Wirren um eine au-
thentische Uberlieferung, endlich der Vor-
geschichte des grofien Hindelfestes von
1784, Mit ihr endet das aufschluBreiche
Biichlein, nicht ohne daB der Verfasser be-
dauert hitte, daB die Auffithrungspraxis
durch jene Monumentalauffiihrungen in an-
dere, falsche Bahnen gerit. Acht gute, z. T.
unbekannte Abbildungen sind zur Verleben-
digung beigegeben. Das Ziel des Verfassers,
eine wissenschaftlich fundierte und doch
populire Einfithrung zu geben, ist erreicht.

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

Francesco Bussi: Umanitd e arte di
Gerolamo Parabosco, madrigalista, organi-
sta e poligrafo (Piacenza, 1524 c. — Vene-
zia, 1557). Piacenza: Edizioni del Liceo
Musicale ,G. Nicolini® 1961. (XI), 198 S.
und 80 S. Notenanhang.

Dazu: Gerolamo Parabosco: Com-
posizioni a due, tre, quattro, cinque e sei
voci trascritte di Francesco Bussi. Ibid.
1961. 70 S.

Unter den italienischen Schillern und
Nachfolgern Willaertsist der friih gestorbene
Gerolamo Parabosco einer der interessan-
testen, weniger wegen seines schmalen mu-
sikalischen Oeuvres als wegen seiner lite-
rarisch-musikalischen Vielseitigkeit, seiner
Rolle im Kultur- und Gesellschaftsleben
Venedigs im zweiten Viertel des 16. Jahr-
hunderts und seines pittoresken und durch-
aus anriichigen Lebenswandels im Umkreis
der venezianischen Lebewelt aller Schat-
tierungen. Paraboscos Leben und Dichtun-
gen sind von der italienischen Literatur-
wissenschaft hiufiger und relativ ausfiihr-
lich dargestellt und behandelt worden; da-
gegen hat sein musikalisches Schaffen, ab-
gesehen von der einfilhlsamen und fiir die
historische Einordnung des Komponisten
grundlegenden kurzen Darstellung Alfred
Einsteins (The Italian Madrigal, bes. S.
444—448), bisher wenig Beachtung gefun-
den. Die vorliegende Monographie versucht
zum ersten Mal, die vielfach widerspriich-
lichen bisher bekannten Einzelheiten aus
dem Leben und Werk des Dichterkompo-
nisten zu einem lebendigen und realisti-
schen Gesamtbild zu vereinen. Sie erreicht
dieses Ziel dank der umsichtigen und vor-
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sichtigen Arbeitsweise des Autors und sei-
ner griindlichen Vertrautheit sowohl mit
dem literarischen als auch mit dem musika-
lischen Schaffen Paraboscos und seinem kul-
turgeschichtlichen Hintergrund und Um-
kreis.

In drei groBen Kapiteln behandelt Bussi
die Biographie Paraboscos und ihre ,mora-
lische“ Kernfrage (L'uomo uella ,moralitd“
del '500), den Dichter (Il Letterato) und den
Komponisten (Il Musicista). Den Abschluf
der Darstellung bildet eine konzis zusam-
mengefaBte Wiirdigung der musikalischen
als der historisch und #sthetisch wichtigsten
Seite des Gesamtbildes (Fisionomia e signi-
ficato dell’ arte musicale di Gerolamo Para-
bosco). Ein Werkverzeichnis, reiche musika-
lische Beispiele und, in einem separaten
Band, neun sorgfiltig edierte Kompositio-
nen Paraboscos schlieBen sich an.

Fiir die Biographie Paraboscos wertet der
Verfasser neben den spirlichen belegten
Daten und Fakten auch die Lettere famigli-
ari (1551) aus, soweit sie — als eine litera-
risch gemeinte modische Briefsammlung —
Schliisse auf das tatsichliche Leben ihres
Schreibers erlauben. Die Frage nach der
»Moral” des Lebenswandels Paraboscos, die
die Gemiiter der Literaturwissenschaftler
bewegt hat, beantwortet Bussi auf die ein-
zig verniinftige Weise — mit den Katego-
rien der venezianischen Renaissance-Kultur,
fiir die zur Wiedergeburt der Antike auch die
Wiedergeburt der ,klassischen® Hetdre und
ihrer Lebenssphire gehorte. DaB der ele-
gante, elegisch-sinnliche junge Organist in
Tizians beriihmter Venus mit dem Organi-
sten wahrschainlich Parabosco ist, erscheint
fiir das Verstindnis dieser Welt weit wich-
tiger als die moralische Abwertung der De-
tails eines nach den Begriffen des 19. Jahr-
hunderts ausschweifenden Kiinstlerlebens.

Historisches Verstindnis und Besonnen-
heit des Urteils prigen auch Bussis Darstel-
lung des literarischen Schaffens Paraboscos,
die bei dem erstaunlichen Umfang und der
Vielgestaltigkeit dieses Schaffens natiirlich
kursorischer bleiben muB als diejenige des
kompositorischen Werkes. Nur gelegentlich
hat man Anla8, Qualititsurteile nach Kate-
gorien einer normativen Literatur-Asthetik
zu bedauern, die der Theorie und Praxis der
italienischen Cinquecento-Dichtung kaum
angemessen sind. Doch wird die Stellung
Paraboscos im Ubergang vom Petrarkismus
zum Manierismus deutlich herausgearbeitet;

n*

459

auch die Textwahl des Komponisten fiir
seine Madrigale (und der Zusammenhang
zwischen literarischer und musikalischer
Qualitit) werden nicht vergessen.

Paraboscos schmales kompositorisches
Schaffen (rd. 30 Madrigale und 3 Instrumen-
talsitze) gibt dem Verfasser die erwiinschte
Gelegenheit, jedes einzelne der Werke aus-
fithrlich zu analysieren; liebevolle Einfith-
lung in den Gegenstand und technische
Exaktheit halten sich in diesen Analysen,
nach dem grofen und héufig zitierten Vor-
bild Einsteins, die Waage. Grundsitzlich
wird Einsteins Darstellung bestitigt, in Ein-
zelheiten differenziert und modifiziert. Das
frithe dreistimmige Madrigal ,Ben madonna
a che siamo” wirkt mit seinem ,trockenen”
Ton wie eine sehr bewuBte Synthese von
Stilmodellen der Frottola und der Pariser
Chanson; die vier- bis sechsstimmigen Ma-
drigale sind deutlich von Willaert beein-
flut, bemerkenswert ernst und konservativ
in ihrer quasi-motettischen Satztechnik, in
deren Grenzen aber so subtil differenziert
im Ausdruck, wie es nur eine vom Vorbild
Willaert aus gesehen spite — nicht epigo-
nale — Kunst sein kann. Die Instrumental-
werke sind gegeniiber diesen Kompositio-
nen, besonders dem fiinfstimmigen Madri-
galdruck von 1546, von sehr viel geringerer
Bedeutung. lhre fiir den ersten Organisten
an San Marco merkwiirdige qualitative und
quantitative Spirlichkeit scheint darauf hin
zu deuten, daB8 Parabosco sich vor allem als
weltlichen Komponisten sah, jedenfalls aber
sein Repertoire fiir den Orgeldienst impro-
visierend oder aus Instrumentalsitzen und
»abgesetzten Vokalwerken anderer Meister
bestritt.

Bussis sorgfiltige und ergiebige Mono-
graphie ist nicht nur die ,Ehrenrettung”
eines Dichters und Komponisten, der unter
der moralischen Strenge der ilteren Ge-
schichtsschreibung und unter der mangeln-
den ErschlieBung seines Oeuvres zu leiden
hatte; sie gibt im lebendigen Gesamtbild
ihres ,Helden” auch ein nicht minder leben-
diges Bild einer Epoche. Den notwendigen
Studien iiber andere, groBere Meister der
Zeit konnte sie zur Anregung und zum Vor-
bild dienen. Ludwig Finscher, Saarbriicken

Karl Heinrich Ehrenforth: Aus-
druck und Form. Arnold Schénbergs Durch-
bruch zur Atonalitét in den George-Liedern
op. 15. Bonn: H. Bouvier u. Co. Verlag
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1963. 1V, 161 S. (Abhandlungen zur Kunst-,
und Literaturwissenschaft. 18).

Amold Schénberg schrieb zur Urauffith-
rung seiner George-Lieder op. 15 im Januar
1910: ,Mit den Liedern nad:t George ist es
mir zum ersten Mal gelungen, einem Aus-
drucks- und Form-1deal nahezukommen, das
mir seit Jahren vorsdiwebt.” Schonbergs
»Ausdrucks- und Form-Ideal” zu bestimmen,
ist das Ziel, das sich Karl Heinrich Ehren-
forth in seiner Untersuchung, die aus einer
Hamburger Dissertation hervorgegangen ist,
gesetzt hat.

Der Akzent fillt nicht auf das Neue in
Schonbergs op. 15, sondern auf die ,Um-
und Abwandlung der bestehenden Gestal-
tungsmittel“ (144); Schonberg, schreibt
Ehrenforth, habe ,dem Formwillen von
Brahms wmit dem Ausdrucksstreben Wolfs”
verbunden (142). , Ausdruck und Form* wer-
den als ,Freiheit und Bindung“ bestimmt
(123); die dsthetische Idee, die Ehrenforth
seinen Interpretationen zugrundelegt, ist
die des ,Gleichgewidits beider Pole* (128).

Der Versuch, das Verhiltnis zwischen Ge-
orges Gedichten und Schénbergs Kompositio-
nen zu analysieren, krankt an einem Mangel
an Sprachgefiihl. Uber das Gedicht ,Hain in
diesen Paradiesen” (nicht ,Hallen”) schreibt
Ehrenforth: ,Der erste Abschnitt huldigt
der pflanzlichen Welt, der zweite wendet
sidh der tierischen zu und ist im ganzen er-
regter als der erste. Der letzte Satz zer-
schueidet das Idyll“ (32).

In den Untersuchungen iiber ,thematisch-
motivisdie Beziehungen wund Zusammen-
hinge* (50ff.) steht Gegliicktes neben Mifl-
lungenem. Da Widerspruch, im Unterschied
zu Finverstindnis, begriindet werden mu$,
sei die Analyse des Liedes ,Saget mir, auf
weldsem Pfade“ (55f.) zitiert. Die Behaup-
tung, das Lied werde ,nur akkordisds beglei-
tet“, wird durch die kanonische Imitation in
den Takten 10—12 widerlegt. Da der An-
fang der Melodie durch den Tritonus f—k
Jgeprigt” sei, leuchtet nicht ein, denn der
Tritonus ist ein totes Intervall. Die erste
Gesangszeile, fis'—f'—W' —cis“—dis“—e'—d’,
besteht nach Ehrenforth aus den gleichen In-
tervallen wie der erste Klavierakkord, A—g
—c'—fis':  Tritonus (f—h' und c'—fis’),
Quarte (fiss—h’ und g—c’), kleine Septime
(f—dis* und A—g), groBe Septime (e’—dis”
und g—fis’) und kleine Sexte (fis'—dis“ und
A—fis’). Doch ist erstens der Vergleich zwi-
schen Zusammenkldngen und indirekten Me-
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lodieintervallen musikalisch sinnwidrig; und
zweitens ist die Analogie logisch briichig,
weil in der Gesangszeile simtliche Inter-
valle, die es gibt, vom Halbton bis zur gro-
Ben Septime, als indirekte Tonabstinde
vorkommen.

In dem Kapitel Emanzipation der Dis-
sonanz stellt Ehrenforth einige ,faffbare
Orduungskonstanten” (97), Reste tonaler
Harmonik, Ostinati und Sequenzen, zusam-
men und interpretiert dann Schénbergs Theo-
rie. Zwischen der Anerkennung der Kon-
sonanzgrade und der Behauptung, daB die
Dissonanzen, nicht anders als die Konso-
nanzen, direkt verstindlich seien, besteht
nach Ehrenforth ein Widerspruch (105). Man
kann aber die groBe Septime als scharfe
Dissonanz empfinden und sie dennoch nicht
indirekt, als Zusammensetzung von Quinte
und groBer Terz, sondern unmittelbar be-
greifen.

Die These, daB durch die Dynamik und
die Rhythmik der ,Verfall* der Harmonik
und Melodik ausgeglichen werde (110), ist
unverstindlich, wenn man an Ehrenforths
Analysen thematisch-motivischer Zusam-
menhiénge zuriickdenkt.

Carl Dahlhaus, Kiel

Karl H. Wérner : Schoenbergs ,Moses
and Aron”. Translated by Paul Hambur-
ger. With the Complete Libretto in Ger-
man and English. London: Faber and Faber
1963. 208 S.

Karl H. Wormers Einfithrung in Schoen-
bergs nachgelassenes Opernfragment Moses
und Aron erschien 1959 in Heidelberg. Die
hier zur Diskussion stehende englische Aus-
gabe von 1963 unterscheidet sich nicht un-
wesentlich von der Erstverdffentlichung.
Zunichst ist der Text des deutschen Ori-
ginals durch Wiedergabe der Eindriicke des
Verfassers von der Berliner Erstauffilhrung
im Oktober 1959, aber auch durch stirkere
Einbeziehung des gleichfalls unvollendet
gebliecbenen Oratoriums Die Jakobsleiter
(dessen Erstauffithrung in einer praktischen
Einrichtung von Winfried Zillig in Wien
1961 stattfand) wie auch durch einen be-
merkenswert vertieften, historischen Unter-
bau der psychologischen Grundlagen des
religiosen Musikers Schoenberg erweitert
worden. Dazu kommen noch dankenswerter-
weise in der englischen Ausgabe der voll-
stindige zweisprachige Abdruck des Text-
buches, ein erweiterter Literaturhinweis, ein
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dringend nétiges Inhaltsverzeichnis, und,
schlieBlich, ein niitzliches Namens- und
Sachwortregister. Auch enthélt die engli-
sche Ausgabe mehrere Szenenbilder von
der Berliner Auffiihrung von 1959. Dafiir
sind die eindrucksvollen Reproduktionen
einer amerikanischen Fotografie Schoen-
bergs sowie seiner Totenmaske leider weg-
gefallen. Als besonders erfreulich zu be-
zeichnen ist die Tatsache, da die Druck-
fehler in den Notenbeispielen der Original-
ausgabe groBtenteils verbessert worden sind.
GroBtenteils, aber leider nicht génzlich!
Noch immer wird Moses’ letztes Wort in
dem berithmten SchluBsatz ,O Wort, Du
Wort, das mir fehlt!“ in sinnentstellender
Wiedergabe als gesungene halbe Note
reproduziert, statt der rhombischen Nota-
tion der Schoenbergschen .Sprechstimme®,
die fiir fast die ganze Partie des Moses Giil-
tigkeit hat und auch so bis zu jener letzten
Note in Partitur und Klavierauszug wieder-
gegeben ist. Noch immer fehlt das Kreuz
vor der ersten Note der Singstimme auf
#Sit“, die ,Cis“ heiflen muB, und hat das
untere System des Harmoniums im Beispiel
52 (S. 97), das dem Klavierauszug von
Schoenbergs Herzgewddisen Opus 20 ent-
nommen ist, einen BaBschliissel im ersten
Takt statt des Violinschliissels, der sich erst
im nichsten Takt in einen BaBschliissel ver-
wandelt. Auch verabsiumt die englische
Ausgabe noch immer den Aufsatz in
Grove's Dictionary ndher zu bezeichnen,
gegen dessen Exegese der Gegeniiberstel-
lung Moses’ und Arons sich Schoenberg
kurz vor seinem Tode so scharf verwahrt
hat. Der betreffende Aufsatz steht im Sup-
plementband (4. Auflage) London, 1940
auf S. 573—74, und stammt von Gerald
Abraham.

Von diesen Schénheitsfehlern abgesehen
hat Wémers Text in der vortrefflichen, auf
sprachliche Konzentration bedachten (ber-
setzung Paul Hamburgers nur gewonnen.
Alles impressionistisch Vage des deutschen
Textes ist hier in klare Sprachgestalt um-
gegossen worden. Dies ist besonders den
analytischen Partien des Buches zugute ge-
kommen, in denen Schoenbergs hichst eigen-
artiger Versuch, die Kompositionsmethode
der Zwélftontechnik einem groBangelegten,
religidsen Operntext dienstbar zu machen,
zum Objekt einer detaillierten, form-
psychologischen Studie erhoben wird. Hier-
bei ist dem Unterzeichneten ein generelles
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MiBverstindnis Worners aufgefallen, das
erst so recht bei einer Gegeniiberstellung
der englischen Ubersetzung seines Textes
mit einem grundlegenden, englisch geschrie-
benen Artikel Schoenbergs ins Auge fillt:
In Kapitel XII (The 12-uote character of
the music) bemiiht sich Worner darum,
nachzuweisen, Schoenberg habe sich immer
leidenschaftlich dagegen verwahrt, seine
Kompositionen ausschlieBlich unter dem
Aspekt der Zwolftonmusik betrachtet zu
wissen. Das bekannte Zitat Schoenbergs
.Der erste Einfall einer Reihe erfolgt stets
in Form eines thematiscien Charakters”
wird zur Verstirkung seines Arguments an-
gefithrt. Daraus folgert Worner, dafi die
schopferische Phantasie absolute Prioritit
besitze und daB die Reihe erst nachtrig-
lich aus der Thematik abgeleitet sei. In
Hamburgers Ubersetzung heift es: ,The
series is derived a posteriori from the the-
wes, not the themes from the series. The
series therefore is an abstraction, not the
idea of the work. Schoenberg, then, did not
base the composition of ,Moses and Aron’
on a 12-uote series, but, on the contrary,
abstracted the series from the themes”. Be-
stiinde diese Folgerung zurecht, dann hitte
Schoenberg gewiB nicht die Funktion der
Zwolftontechnik in Moses und Aron mit
den folgenden, seinem am 26. Mirz 1941
an der University of California gehaltenen,
1950 in New York als Teil seines Buches
Style and Idea verdffentlichten Vortrag
Composition with Twelve Toues entnom-
menen Worten beschreiben kénmnen: ,, .. .1
could even base a whole opera ,Moses and
Aron' solely on one (basic) set [d. h.
Grundgestalt der Reihe], and I found that,
on the contrary, the more familiar I became
with this set the more easily I could draw the-
mes from it... One has to follow the basic
set; but, mevertheless, ome composes as
freely as before . . .“. Schoenberg macht
hierdurch die absolute schopferische Priori-
tit der Reihe (in ihrer Grundgestalt) ganz
deutlich, widerspricht also Wormners Behaup-
tung durchaus, der aus der Reihe ein Ab-
straktum a posteriori machen méchte.

Die Grundgestalt der Reihe ist nichts
anderes als eine bestimmte Konstellation
von Intervallverhéltnissen, DaB sie im ,Ur-
einfall* thematisch — d. h. unterbaut durch
Rhythmus, akzentuiert als melodisches
Agens — erstmals auftritt, dndert nichts an
der Tatsache ihrer Prioritit. Ihr diese Pri-
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oritit gegenilber den eigenen thematischen
Derivaten streitig machen zu wollen, wie
das Worner hier versucht, wire genau so
abwegig wie die Behauptung, der ,Urein-
fall* zum Rheingold-Vorspiel, und damit
zur Fundamentalthematik des Ring iiber-
haupt, wie ihn Wagner so drastisch in sei-
ner Selbstbiographie beschreibt, sei unab-
hingig von der Tonalitit Es-dur erfolgt.
Wagner jedoch betont, da8 der ,Urton” Es
und die Verhaftung des ,Rhein“-Themas in
der Es-dur-Tonalitit im engeren wie im
Zirkel der b-Tonarten im weiteren Sinne
als die Vorherbestimmung fiir alle hieraus
resultierende dramatische Motivik aufge-
faBt werden miissen.

Der Versuch, fiir die freischaffende schép-
ferische Fantasie eine Lanze brechen zu
wollen, im Interesse einer Verkleinerung
der Rolle des konstruktiven Elements in
Schoenbergs Schaffen, ist im Grunde iiber-
flisssig. Denn das konstruktive Element ist
im Falle Schoenbergs fast durchweg iden-
tisch mit dem ,Ureinfall“. — Es wire zu
wiinschen, daB eine Neuauflage der Origi-
nalausgabe von Wérmers wertvoller Studie
sich der englischen Ausgabe von 1963 text-
lich angliche und den Operntext des
Schoenbergschen Originals zum Mitabdruck
brichte. Hans F. Redlich, Manchester

I diporti della villa in ogni stagione. Di
Francesco Bozza. Posti in musica a
cinque voci da diversi famosi autori. Tra-
scrizione in notazione modema di Siro
Cisilino. Milano: Carisch 1961. XX,
116 S.

I diporti della villa (1601), eine Samm-
lung von zwanzig Madrigalen und einem
Prooemium, sind der erste musikalische
Zyklus iiber die vier Jahreszeiten. Der
Herausgeber, Siro Cisilino, spricht von einem
«ciclo glorioso” (X), der von den Diport!
bis zu Haydns Oratorium reiche. Doch kann
man zweifeln, ob der Einfall des venetiani-
schen Patriziers Lionardo Sanudo, die Texte
Francesco Bozzas unter fiinf Komponisten
zu verteilen, ein gliiklicher Gedanke war;
es fillt schwer, Cisilinos Enthusiasmus iiber
den ,stile di rara perfezione* (X) zu teilen.

So verschieden die Komponisten nach Her-
kunft und Alter sind, so schroff sind die
Divergenzen im Stil und Niveau. Giovanni
Maria Nanino (Proemio) exponiert einen
effektvollen Motivkontrast, verfillt aber in
der Durchfithrung in Pedanterie. Giovanni
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Croce (La primavera) ist ein Formtalent;
deutlich voneinander abgesetzte Zeilen wer-
den plastisch disponiert. Der schwichste der
fiinf Komponisten ist Lelio Bertani (L’esta-
te); ,Uu altro* flikt er aus Formeln zu-
sammen, die als Kontraste gemeint sein
mdgen, aber beziehungslos nebeneinander-
stehen. Ippolito Baccusi (L’autunno), den
Zacconi neben Giaches de Wert stellte (A.
Einstein, The Italian Madrigal, 512), kopiert
nicht ohne Geschick den Stil Luca Maren-
zios. Der Altersstil Philipp de Montes (I!
verno) ist von Widerspriichen zwischen der
Neigung zu gemessenem Kontrapunkt und
der Adaption einzelner Merkmale des mo-
dernen Madrigalstils durchzogen; dennoch
ist die Uberlegenheit iiber Komponisten wie
Bertani und Baccusi in keinem Augenblick
zweifelhaft.

Das Chroma in Bertanis ,E ne la calda
estate” T. 34 ist musikalisch sinnwidrig; das
Kreuz muB vor dem zweiten Viertel stehen.
In Baccusis ,Poi *l dolce” hitte der Wider-
spruch zwischen den Vorzeichen in den
analogen Takten 2 und 8 aufgeldst werden
miissen; im selben Madrigal ist im Alt T.
41 b statt h zu lesen.

Im Umgang mit Zahlen ist der Heraus-
geber groBziigig. Die Geburts- und Todes-
jahre der Komponisten werden zweimal ge-
nannt, in der Einleitung und im Text. Vier
der zehn Zahlen stimmen an den beiden
Stellen iiberein. Carl Dahlhaus, Kiel

The Wickhambrook Lute Manu-
script. Transcribed and Edited by Daph-
ne E. R. Stephens. New Haven: Yale
University 1963. (Collegium Musicum. 4).

Das Widthambrook Lute Manuscript ist
eine jener Sammlungen, die, von einem
Lautenisten zum persdnlichen Gebrauch an-
gelegt, einen Querschnitt durch die engli-
sche Lautenmusik um 1600 bieten. Es be-
findet sich seit 1952 in Amerika und ent-
hélt 25 Kompositionen (T#nze, Fantasien,
Variationen) von John Dowland, Anthony
Holborne, John Johnson, Peter Philips und
unbekannten Meistern. Drei Stiicke sind
Unica.

Die Editionstechnik des vorliegenden
Bandes 1dBt keinen Wunsch offen. Man fin-
det die Angabe der Konkordanzen und der
Form, eine Beschreibung der #uBeren Er-
scheinung des Originals und knappe und
kompetente Anmerkungen iiber die vermut-
liche Geschichte und Entstehungszeit des
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Manuskripts. Die Lautentabulatur ist mit-
abgedruckt, und das erste Stiick, eine Pavan
von Johnson, ist, da im Original nur teil-
weise vorhanden, nach einem Manuskript
der Folger Shakespeare Library erginzt.

Die Zeiten, da man sich iiber die Art, wie
Lautentabulaturen zu {bertragen seien,
lange Wortgefechte lieferte, sind vorbei.
Schrade und Gombosi hatten sich einst fiir
und gegen die rein vertikale Ubertragung
ausgesprochen. Heute wird die freistimmige
Transkription, bei der man nur da, wo es
angebracht erscheint, also nicht konsequent,
stimmig schreibt, allgemein und auch von
der Herausgeberin verwendet.

Soweit 25 Kompositionen einen reprisen-
tativen Uberblick iiber die Lautenmusik des
elisabethanischen Zeitalters geben kénnen,
ist das beim Widkhambrook Manuscript
der Fall, denn es vertritt die wichtigsten
Komponisten und Formen. In dieser Funk-
tion wird man den wesentlichen Wert der
sorgfiltigen Ausgabe sehen diirfen.

Ulrich Olshausen, Frankfurt a. M.

Nederlandse Polyfonie uit Spaan-
se Bronnen. Hrsg. von René Bernard Le-
naerts. Antwerpen: Vereniging voor Mu-
ziekgeschiedenis 1963. XI, 77 S. (Monu-
menta Musicae Belgicae. [X).

Die Beziehungen niederlindischer Meister
zu italienischen Fiirstenhdfen und zum Mu-
sikleben Italiens iiberhaupt gehdren zu den
Grundlagen, auf denen Erforschung und
Interpretation des 15. und 16. Jahrhunderts
aufbauen. Dagegen sind die dynastischen
Verbindungen zwischen den Niederlanden
und Spanien und ihre Konsequenzen fiir die
Musikgeschichte nur langsam in das Blick-
feld geriickt. Umfang und Bedeutung des
spanischen Reservoires an niederldndischer
Musik aus der Zeit Philipps des Schonen
und Karls V. ist vielfach unterschitzt wor-
den. Die Aufmerksamkeit auf jene Quellen
gelenkt zu haben, ist nicht zuletzt das Ver-
dienst R. B. Lenaerts’, der im vorliegenden
Band drei Messen aus den beiden reichsten
Deposita — Archivo Capitolar der Kathe-
drale zu Toledo und Bibliothek der Bene-
diktiner-Abtei Montserrat — veréffentlicht:
N. Bauldewijn, Missa En douleur et tristesse,
5 voc.; M. Gascogne, Missa Es hat ein sin,
4voc. und Theo Verelst, Missa, 4 voc.

Mit Recht wird in der knapp gehaltenen
Einleitung die Technik des Theo Verelst als
»solide, wiewohl ein wenig sculmdpig” be-
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schrieben. Auch die Messe Gascognes, deren
Cantus prius factus ,Es hat ein sin® sich
am ehesten aus dem Kyrie oder dem Agnus
Dei II rekonstruieren 1a8t, ist mit dem Hin-
weis auf die harmonische Fille, sowie auf
den feinen, geschmeidigen Stimmverlauf
treffend charakterisiert. Die Bauldewijns
Messe zugedachten Bemerkungen aber ge-
hen grofienteils an dem Werk vorbei, im ei-
gentlichen Sinne, da sie Probleme anderer
Bearbeitungen der Chansons berithren, im
iibertragenen, da sie anzweifelbar erschei-
nen. DaB nimlich die fiinfstimmige Chan-
son Bauldewijns, die am SchluB des Bandes
mitgeteilt wird, der Messe als Modell ge-
dient habe, will nicht einleuchten: die Uber-
einstimmung geht iiber die Tatsache, da8
beide Werke den Cantus prius factus als
Kanon bringen, nicht hinaus. Dies aber
wiegt gering, da Bauldewijn grundsitzlich zur
Kanontechnik neigt (vgl. MGG, Artikel
Bauldewijn). Ein Vergleich zeigt auch, da8
die Durchfithrungen der Melodie so unter-
schiedlich rhythmisiert sind, daB nicht ein
einziges .wortliches® Zitat nachzuweisen
ist; auch die Begleitstinmen klingen ledig-
lich im Gloria (S. 6) an eine kadenzierende
Wendung der Chanson an. Von der Frage:
Parodie oder unabhingige Bearbeitung ab-
gesehen, stort als zumindest unklares For-
mulieren die Verkniipfung zweier verschie-
dener Ebenen, wenn es heift, ,kontrapunk-
tiscte Struktur® wedchsele mit ,Parodie-Ele-
menten” ab. Es mag erginzt werden, daB
von Bauldewijn iiberhaupt nur diese Chan-
son bekannt ist (1545, fiinfzehn Jahre nach
seinem Tode, gedruckt); sie kdnnte also, da
ihre Prioritit durchaus fraglich ist, dem
Wunsche entsprungen sein, die in der Messe
vielfaltig verarbeitete Weise in eine end-
giiltige mehrstimmige Fassung zu bringen.
In der vorziiglichen Wiedergabe des Noten-
textes erscheint lediglich das Subsemitonium
zu selten gefordert; es diirfte u. a. folgende
Kadenzen vervollstindigen: S. 42,90; S. 47,
12; S. 53, 7; S. 55, 15; S. 60, 49.

Da der Herausgeber hervorhebt, daf die
spanischen Quellen die Zahl der Werke ein-
zelner Meister erhéhen, ja sogar mit unbe-
kannten Meistern und ihren Werken auf-
warten — wie hier mit Theo Verelst und
seiner Messe — so ist man ein wenig ent-
tduscht, wenn zwei auch andernorts fiber-
lieferte Kompositionen mitgeteilt werden:
Bauldewijns ,En douleur et tristesse” (in
Rom, Jena und Wolfenbiittel; vgl. MGG,
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Artikel Bauldewijn, Taf. LII) und Gascognes
»Es hat ein sin“ (in Cambrai und Rom;
vgl. MGG, Artikel Gascogne, Abb. 1). Der
Titel des Bandes besagt dann nur, da8 die
»spanische Fassung“ vorliegt, wobei das
Wort ,Fassung” die unscheinbaren Varian-
ten erheblich iiberbewertet. Gleichwohl
diirfen wir dem Herausgeber dankbar sein,
wenn er den Bestand an zugiinglichen Wer-
ken aus spanischen Quellen bereichert und
auch in Zukunft aus diesen Deposita weite-
res — sieben Messen des Lupus Hellinck aus
der Handschrift 766 von Montserrat —

publizieren wird.  Martin Just, Wiirzburg

46 Chorile fiir Orgel von J.P.
Sweelinck und seinen deutschen Schii-
lern. Nach den Handschriften hrsg. von
Gisela Gerdes. Mainz: B. Schott’s Sohne
1957. 258 S. (Akademie der Wissenschaften
und der Literatur in Mainz. Veréffentlichun-
gen der Kommission fiir Musikwissenschaft.
Musikalische Denkmiler. III).

Die Ausgabe ist durch miBliche Umstinde
erst spit zur Besprechung in die Hand der
Rezensentin gelangt. Damit erklirt sich das
Datum ihres Erscheinens wie die Knappheit
der Rezension, denn die Rezensentin wie
andere Autoren haben sich in jiingster Zeit
so oft zum Thema gedufert, daB mit dieser
Ausgabe gewisssermaBen nur eine Illustra-
tion dazu vorliegt.

Absicht der Herausgeberin ist, ,einen
Einblick in die Kunst der Choralbearbeitung
innerhalb der Sweelincksdiule” zu geben,
mit 23 Stiicken, die Sweelinck zugesprochen
werden, und 23 weiteren aus seiner Um-
gebung. Der Band wendet sich offensichtlich
in erster Linie an den Spieler, was sich aus
vielen Gesichtspunkten der Ausgabe ablesen
1aBt, obwohl ,alle wissensdiaftliche Ge-
nauigkeit” in Text und Kritischem Bericht
angestrebt ist. Einmal ist kaum Literatur an-
gegeben, die Kenntnis der Dissertation der
Herausgeberin, deren Titel man S. 5 verglei-
chen mége, aber sichtlich vorausgesetzt. Wei-
ter beschriinkt die Einleitung sich auf kurze
Notizen zur Situation der Ausgabe, knappe
biographische Angaben zu den Autoren und
ebenso knappe Beschreibung der Quellen,
deren Datierung in einzelnen Fillen, wie
Lineburg, KN 209 oder Bartfeld Mus. 27,
heute, dank L. Schierning (Die Uberlieferung
der deutsdren Orgel- und Klaviermusik aus
der 1. Hilfte des 17. Jahrhunderts, Kassel
1961), schon angreifbar ist. Die Stilmittel,
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die hier Sweelindk zugesprochen werden,
diirften zum Teil Eigentum der ganzen Zeit
darstellen.

Die Ubertragung arbeitet mit Ausnahme
der Systemverteilung, die ihrerseits Riick-
sicht auf den Spieler erkennen 148t, so genau
nach unserem Ubertragungssystem der Aus-
gabe von Liineburg KN 2081, daB sie ent-
weder gekannt ist, ohne genannt zu sein,
oderdaB die Herausgeberin ihrerseits gleich-
zeitig, selbstindig, zu denselben Ergebnissen
gekommen ist. Darauf hétte zumindest auf-
merksam gemacht werden sollen. Wo iibri-
gens in Stiiken wie Nr. 28 das Pedal
ausgezogen ist und der Kritische Bericht die
w~wediselnden Stimmen“ auf Hauptwerk und
Riickpositiv verweist, sollte der Notentext
diese Verweisungen aufnehmen, ebenso wie
den Zusatz (Ped.). Sonst erweist sich der
Kritische Bericht als genau und sauber in
bezug auf Systemverteilung, Pausenbehand-
lung und Angabe von Varianten oder Un-
genauigkeiten. Nr.26, T.8 kann aber die
erste Note im Tenor z.B. doch d’ heifien,
wie die Hs. angibt. Nr. 46 meint im Tenor
der 6. Variation offensichtlich nicht die 3.
sondern 4. Note. Weshalb in Nr. 19 Viertel
ohne Hilse statt Halben gesetzt sind, bleibt
unerwdhnt und unverstindlich. Die ange-
strebte , wissenschaftliche Genauigkeit” 1aft
doch auch manches zu wiinschen iibrig. Ein-
mal ist nicht ersichtlich, weshalb, bei Vor-
handensein mehrerer Quellen, einmal diese,
einmal jene zugrunde gelegt ist. Z. B. wire
in Nr. 33, T. 21 im BaB die halbe Note nach
Ly B4 durchaus vertretbar wie auch das fis
in der Oberstimme, T. 38. Vor allem aber
wird auf die Berechtigung der Zuschreibung
der Stiicke an bestimmte Autoren nicht ein-
gegangen. So sind vermutlich ungesicherte
und fragliche Stiicke wie Nr.1, 2, 5, 6, 8,
9, 10, 14, 15, 16, 17, 21 (obwohl hier die
Herausgeberin selber Zweifel hat), 23, 24,
ausnahmslos Sweelinck zugesprochen, ohne
die Echtheitsfrage auch nur aufzuwerfen. Zu
Nr. 24 insgesamt (der Kritische Bericht
nennt als Quelle irrrig Ly B2 statt B1) hat
die Rezensentin in ihrem Aufsatz Parodien
und Pasticccios ..., ME VIII, S. 265 ff. schon
Stellung genommen, und Schierning hat ihre
Meinung S. 33 ihrerseits mit weiteren Griin-
den untermauert.

So erhebt sich auch hier die von der Re-
zensentin so oft gestellte Frage, wem solche
Ausgaben, bei aller miihevollen und treu-
lichen Arbeit, wirklich dienen. Dem Wissen-
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schaftler wie dem Laien bieten sie gleich
wenig. Ja, dem Laien werden sie geradezu
gefihrlich, da er in der festen Uberzeugung,
Sweelinck, Gottfried Scheidt oder Diiben zu
spielen, Zweifelhaftes und Unechtes in sich
aufnimmt, besonders da, wo fiir das Stiick
nur eine Quelle vorliegt, und dieses weiter-
gibt. Man kann nicht von ihm verlangen,
daB er immer wieder das diesbeziigliche
Schrifttum sichtet. — Auf den Inhalt und
Wert der Stiicke hier niher einzugehen, er-
iibrigt sich. Es ist bereits zu viel dazu ge-
schrieben worden.

Margarete Reimann, Berlin

Leo Schrade: La Représentation
d’Edipo tiranno au Teatro Olimpico (Vi-
cence 1585). Etude suivie d'une édition
critique de la tragédie de Sophocle par Or-
satto Giustiniani et de la musique des
cheeurs par Andrea Gabrieli. Paris: Editions
du Centre National de la Recherche Scienti-
fique 1960. 136 S. Text, 93 S. Partitur.

Der jiingst verstorbene Forscher hat mit
diesem Werk eine in die Tiefe gehende
Studie iiber die antike, iibersetzte Tragodie
der Spitrenaissance verdffentlicht. Er fiithrt
uns zundchst ein in die Bestrebungen der
Frithrenaissance, sich der lateinischen Ko-
mddie zu bemichtigen. Poggio war es, der
den Kardinal Orsini 1429 zum Kauf der
angebotenen Manuskripte von Plautus’ Ko-
mddien bewegte. Vor Lorenzo Magnifico
wurden dann 1488 die Menaechmi aufge-
fiihrt. Der Komddie zur Seite trat alsbald
die lateinische Tragddie, man entdeckte Se-
neca, dessen Phddra (Hippolytus) erst in
Rom, dann 1509 in Ferrara zur Auffilhrung
gelangte. SchlieBlich kam man zur griechi-
schen Tragddie. Durch die Ubersiedlung des
Manuel Chrysoloras 1396 wurde in Italien
das Interesse und das Verstindnis, ja eine
Leidenschaft fiir die griechischen Tragiker
erweckt. Giovanni Aurispa opferte seinen
ganzen Besitz, um in Konstantinopel grie-
chische Handsdhriften zu erstehen; mit 238
Bénden kam er 1423 in Venedig an, darun-
ter sechs Tragodien des Aischylos und des
Sophokles. Unter ihrem Eindruck schuf Gian-
giorgio Trissino die italienische Tragddie.
Seine Sofonisba, 1515 vollendet, verdffent-
licht 1524, wurde 1562 in der Accademia
Olimpica in Vizenza vorgefiihrt, doch war
sie schon sechs Jahre frither auf Veranlas-
sung der Katharina von Medici in Frank-
reich, in Blois, aufgefithrt worden. Unter

465

dem EinfluB von Trissino schrieben Giovanni
Ruccelai seine Rosamumnda und Giovanni-
Battista Giraldi Cinzio seinen Orbecche.
Mit Musik von Alfonso della Viola wurde
dieses Werk 1541 in Ferrara auf die Biihne
gebracht. Den italienischen Originalwerken
treten die (bersetzungen antiker Tragédien
zur Seite. Aristoteles wurde 1498, Sophokles
1503, Euripides 1502 iibersetzt herausgege-
ben, Erasmus lieB 1506 in lateinischer Uber-
setzung in Paris Hekuba und Iphigenie in
Aulis erscheinen. Bald folgten italienische
Ubersetzungen des Oedipus Rex, 1525 eine
solche durch Alessandro Pazzi, die Bembo
kritisierte. In Lyon lieB Luigi Alamanni die
Antigone in seiner Ubertragung erscheinen.
Lodovico Dolci brachte vier Tragddien des
Euripides heraus. In Vicenza hatte Palladio
das Theater der Accademia Olimpica, zu-
nichst in Holz, erbaut, auf dem 1560 der
Oedipus in Ubersetzung des Anguillara,
zwei Jahre spater Trissinos Sofouisba er-
schien.

Der Oedipus Tyrannus wurde nur von
Orsatto  Giustiniani (1538—1603) auf
Wunsch der Accademia Olimpica zur Er-
Sffnung des Theaters iibersetzt. Fiir die
Versiibersetzung verzichtete Giustiniani auf
den jambischen Trimeter und wihlte den
Zwélfsilber, dem er zur Abwechslung Sieben-
silber einfiigte. Die erst durch W. Cantor
1579 vermittelte Erkenntnis des Aufbaues
des griechischen Chores in Strophe und
Antistrophe war den italienischen Uber-
setzern der Zeit nicht aufgegangen. Giusti-
niani verfuhr deshalb mit den Chéren frei.
Im Ubrigen weicht der Text Giustinianis
von dem von Gabrieli komponierten Text
Sfters ab. Das Theater wurde 1585 mit der
Auffihrung des Oedipus eingeweiht, sein
Erbauer, Andrea Palladio war schon 1580
gestorben. Von der Auffithrung, die Angelo
Ingegneri, Verfasser eines beriihmten Trak-
tates Del Modo di Rappresentare le Favole
Sceniche, leitete, besitzen wir Beschreibun-
gen des Filippo Pigafetti.

Ingegneri nennt in seinem Traktat die
Aufgaben der Musik in der Tragddie. Die
Musik soll nur aus der Tibia und anderen
Blasinstrumenten bestehen. Diese Beschrin-
kung geht auf das Studium der antiken
Tragddie zuriick, sie begegnet uns noch bei
den ersten Opernanfiingen in Florenz. Wenn
der Vorhang aufgeht, soll von hinten auf
der Biihne eine Musik von Instrumenten
und Stimmen, so siif wie mdglich, zugleich
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aber klagend ertonen. In Komddien und
Pastoralen, die keine Chdre haben, soll man
in den Zwischenspielen ein Konzert von In-
strumenten und Stimmen bringen, das dem
Publikum um so mehr Vergniigen macht, je
abwechslungsreicher es ist, und je mehr es
sich jedesmal erneuert. Wenn die Musik
zeitweise vokal ist, wird sie um so ange-
nehmer sein, wenn die Worte leicht zu ver-
folgen sind, wenn sie sich nicht im Gewebe
von Fugen verliert und in allen den Ver-
zierungen, die heute iiblich sind. Die Auf-
gabe der Zwischenaktsmusik ist, dem ermii-
deten Publikum Entspannung zu bieten und
ihm Ruhe und Genuf zuriickzugeben.

Wenn das Stiick auBer Chdren noch zwi-
schenaktsmusik oder andere Konzertmusik
in Verbindung mit Instrumenten und Stim-
men enthilt, so sollen die Chéore so einfach
wie mdglich gesungen werden und in einer
Weise, die sich wenig vom gewdhnlichen
Sprechen unterscheidet. Wenn die Chére
aber Zwischenaktsmusik darstellen, so kén-
nen sie mit mehr Kunst gesungen werden
(Ingegneris Angaben haben eine gewisse
Ahnlichkeit mit der Theorie der Camerata
in Florenz). Der tragische Chor aber schlieft
jede Zwischenaktsmusik aus, er darf nur aus
Gesangsstimmen bestehen. Der Chor soll in
die Handlung eingreifen und auf der Szene
bleiben. Die Griechen bedienten sich eines
oder zweier Auloi, doch soll der Chor in der
modernen Tragddie nur aus Stimmen, aber
auserwihlten und ausgesuchten Stimmen zu-
sammengesetzt sein. Soweit Ingegneris For-
derungen.

Die Musik zum Oedipus bestand aus drei
Arten, einer improvisierten Einleitung durch
eine Fanfare von Posaune, Trompete und
Trommeln, einer unmittelbar nach Senken
des Vorhangs gespielten, die von Marc’An-
tonio komponiert war, dem die Akademiker
die Ausfilhrung anvertraut hatten, und den
Chéren. Die Chdre des Andrea Gabrieli,
verdffentlicht 1588 nach dem Tode des Kom-
ponisten, besitzen historische Bedeutung, da
sie zu den wenigen Chdren fiir das Theater
gehéren, von denen wir mehr als Beschrei-
bungen besitzen. Gabrieli hat nur die Chdre
vertont, die nicht am Dialog teilnehmen,
die lyrischen Charakter und die Form von
Strophe und Antistrophe haben. Alle an-
deren Chorstellen wurden gesprochen. Was
den Rhythmus betrifft, so behandelt Gabrieli
die versi sciolti auf verschiedene Art. Nicht
selten 15st er sich von Giustinianis Vers. Die

Besprechungen

Melodie steht hinter der fiir den Rhythmus
wichtigeren Harmonie zuriik. Der Kompo-
nist verwendet iiberraschende und unerwar-
tete harmonische Wendungen. Eigentiim-
lich sind fortwihrende Parallelismen. Die
Psalmodie hat ihm zum Vorbild gedient. So-
weit der Verfasser.

Was die Deklamation anbelangt, so ver-
tont Gabrieli tatsichlich die wversi sciolti
hiufig wie Prosa, d. h. zwecks Wortbeto-
nung dehnt und kiirzt er beliebig. Die Stim-
men werden stets homorhythmisch gesetzt,
dadurch wird ein der vagen Vorstellung
griechischer Deklamation entsprechender
Sprachstil erzielt. An Parallelismen kann ich
nichts finden. Im Gegenteil, in den hiufig
dreistimmigen Sitzen, die mit zwei-, drei-,
vier-, Fiinf- und sechsstimmigen abwedhseln,
vermeidet Gabrieli dngstlich die bei ihm in
dreistimmigen Sdtzen zu findenden, in der
Villanelle iiblichen Quint-Terz-Parallelen
wie

11,232 I, 242

B.sva.

Dagegen macht er von nach Pausen frei
einsetzenden Parallelen gelegentlich einen
geradezu genialen Gebraudh, so Choro pri-
mo, T. 250ff., ,L'uno a laltro prevaglia®
(H-dur)-Pause-, Questi“ (C-dur), und noch
wirkungsvoller nach grofier Steigerung, un-
glaublich eindrucksvoll bei aller Einfachheit,
Choro terzo, T. 187 ff.

Da mal - vag - gio e da

Die einzige Sext-Terz-(Fauxbourdon-)
Parallele sieht so aus:
1,169, 1,170

Cadon da mort’
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Gabrielis gewollt einfacher, archaisch wir-
ken sollender Stil ist in den Intermedien
nicht ohne Vorgang. Der Verfasser erwihnt
bei seiner Darstellung der literarischen
Seite nicht die Musik, die bei den Auffiih-
rungen lateinischer, iibersetzter und italie-
nischer Komddien und Tragddien erklungen
ist. Es ist eine lange Liste, von der ich eine
kleine Auswahl in Luca Marenzio, 1956,
S. 40, gegeben habe. Natiirlich hingt der
gewollt archaische und asketische Stil in-
direkt oder sogar direkt mit den Bestre-
bungen der Camerata Fiorentina zusammen.

Hans Engel, Marburg

Andrew Sabol: A Score for Lovers
made Men, a Masque by Ben Jonson. The
Music adapted and arranged for dramatic
performance from compositions by Nicholas
Lanier, Alphonso Ferrabosco and their
contemporaries. With an Introductory
Essay. Providence: Brown University Press
1963. XXIII, 93 S.

Dieses Werk ist eine Art Ergdnzung zu
des Verfassers Songs and Dances for the
Stuart Masque 1959 (vgl. Mf XIII, 1960,
369—370). In der wichtigen Einleitung des
lteren Buchs hatte Sabol erwihnt, es exi-
stiere fiir die Zeit vor 1640 keine voll-
stindige Partitur der Masque-Gesiinge.
Um so mehr wird man es begriifen, da8 nun
gar eine vollstindige Partitur aller zu
einer Masque gehdrigen Musik vorgelegt
wird. Freilich 148t der Titel erkennen, daB
es sich nicht um die Originalmusik handelt,
denn die Partitur ist verloren, sondern um
ein Pasticcio aus Werken vorwiegend von
Masque-Komponisten, zum grofien Teil aus
handschriftlichen Quellen der Zeit, unter
denen wieder British Museum Add. Ms.
10444 den Vorrang hat. Die Wahl gerade
dieses Werks geschah nicht ohne Absicht.
Der Text, aus einer fiir die Entwicklung der
Masque bedeutsamen Zeit, zdhlt zu den
besten von den 26 aus Jonsons Produk-
tion, iiber den kiirzlich T. S. Eliot sagte, er
habe ,a sense for the living art; his art was
applied.” Die sehr kostspielige, reichbe-
setzte Auffilhrung vom 22. Februar 1617
im Hause des Lord Hay zu Ehren des fran-
z8sischen Gesandten verpflichtete, wie meist,
die besten Krifte, nicht nur von Schauspie-
lern und Tinzern, sondern auch von Musi-
kern (vorwiegend aus der kgl. Kapelle) und
Komponisten, deren meist drei bis flinf be-
notigt wurden. Obwohl das Hauptinteresse
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der aristokratischen Zuschauer der Panto-
mime und dem Tanz galt, wird auch dies-
mal nur der Gesangskomponist genannt:
~The whole Masque was sung (after the
Italian mauner), Stylo recitativo, by Master
Nidiolas Lanier, who ordered and wade
both the scene and the wusic*. Es war das
erste durchkomponierte Stiick der Art, und
der vielseitige Lanier, der als Gesangssolist
auftrat, hatte fiir diesmal fiir seine Insze-
nierung keinen Arger mit dem groBen Inigo
Jones zu befiirchten, den er spiter ,the
greatest villain in the world® nannte. Noch
im gleichen Jahr heifit es von einer anderen
Masque von Jonson, The Vision of Delight,
sie sei ebenfalls im stylo recitativo geschrie-
ben. Freilich stammen diese Angaben aus
der Folioausgabe von 1640, die nach des
Dichters Tode erschien.

Sabol lag fiir die Auswahl der manch-
mal mit einer sehr freien Proportz ver-
sehenen Dances und der ebenfalls zur
Vierersymmetrie neigenden sonstigen In-
strumentalstiicke ein reiches Material, zum
Teil aus gedruckten Quellen, vor, aus
dem er das heute noch Frische und Wert-
volle, wenn auch oft nur abschnittweise,
am richtigen Platz einzusetzen sich be-
miihte. Obwohl vieles anonym ist (so alles
die Masquers und Antimasquers Betreffen-
de), finden sich doch fiir die dem allgemei-
nen Repertoire entnommenen Tinze, die
Revels, gute Namen vor, so J. Dowland, O.
Gibbons und A. Ferrabosco II, dieser mit
einer priichtigen, feinpolyphonen Pavin. Fiir
den Gesangsteil war die Auswahl schwie-
riger. Fiir die einfach arienartigen Num-
mern 19, 21, 41 und 43 lagen aus der
Sammlung Select Musicall Ayres and Dia-
logues von 1652 textlich leicht vertausch-
bare Muster von Lanier selbst vor; auch
fiir den Dialog Nr. 33—35 fand sich ein re-
zitativischer, stilistisch interessanter (Uni-
sonil) Vorginger in derselben Quelle, eben-
falls von Lanier. Fiir die rein rezitativischen
Teile (Nr. 4, 13 mit ebenfalls .declama-
tory” einhergehendem Chorus, und 16)
konnte zunidchst kein zeitgendssisches Vor-
bild festgestellt werden. M. Emslie hat in
seinem Aufsatz Nicholas Lanier’s Innova-
tions in English Song (ML 61, 1960, 13 ff.)
klar gemacht, daB ein durchgehendes Rezi-
tativ in England erst seit 1628 nachweisbar
sei, obwohl man gewi von den italieni-
schen Neuerungen wufite und in Mason
und Earsden's Ayres that were Sung and
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Played at Brougham Castle in the King's
Eutertainment (1618) deutliche Beispiele
eines echten Rezitativs vorliegen. Das rezi-
tativische Element hatte sich nach Emslie in
der die einfache Lautenarie um 1620 abls-
senden sogenannten Declamatory Ayre, die
sich an die italienische Monodie anlehnt,
immer breiter entfaltet. Aber Sabol stellt
fest (XVII), daB diese neue Form fiir die
158 Takte umfassenden Gespriche — sie
behandeln die Riickkunft der an ungliick-
licher Liebe Gestorbenen — nicht anwend-
bar sei. So blieb nichts anderes iibrig als
zu dem erwdhnten Werk von 1628 zu grei-
fen: Laniers Hero and Leander, das aber
trotz gleicher metrischer Verhiltnisse und
shnlicher textlicher Gestimmtheit zum Teil
schwer ,adapted and arranged” werden
konnte, da nun Auslassungen, Zusitze, Um-
setzungen u. i., manchmal von sinnstdren-
der Art, unvermeidlich wurden. Auch er-
scheint es fraglich, ob Sabols Verfahren,
fiir die Instrumentalmusik und die Arien
iiblich und belegt, den Zeitgenossen, die das
Rezitativ noch als etwas Neues und indivi-
duell Geprigtes mit Interesse verfolgten, in
diesem Fall auch genehm gewesen wire.
Immerhin, wir bekommen, wenn auch zu
anderm Text, nun eine Vorstellung jener
oft genannten Monodie Hero and Leander.

Verfasser hatte fiir diese, fiir den prakti-
schen Gebrauch (dem auch die kundigen
Vorschlige fiir Inszenierung, Kostiime, Cho-
reographie und Besetzung und die Num-
mermeinteilung dienen) gedachte Partitur
viel Verantwortung fiir eine stilgerechte Be-
arbeitung. Leider hielt er es nicht fiir er-
forderlich, iiberall auf die Originalquellen
zuriickzugreifen, was wohl bei Hero and
Leander besser gewesen wire, da Emslie
S. 19 nur das Ms. der Pepys Library fiir
mafgebend hilt. Anwendung der modernen
Schliissel, gelegentliche Anderungen der No-
tenwerte und Taktgestalten, Vermeidung
dynamischer und Tempovorschriften ver-
stehen sich fast von selbst. Es waren aber
auch die groBenteils zweistimmig oder im
Lautensatz iiberlieferten Instrumentalstiicke
vier- bzw. fiinfstimmig zu arrangieren, wo-
bei zu fragen wiire, warum einzig Nr. 34
und 36 sich mit dem diinnen zweistimmi-
gen Originalsatz begniigen miissen, ferner,
ob der hiibsche Effekt der aussetzenden
Mittelstimmen $S. 27, Syst. I, dem Brauch der
Zeit entspricht. Der Continuo, durch Violon-
cello verstirkt, ist ebenfalls geschickt und ge-
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schmackvoll ausgesetzt, nur die eigenwillige
Fortschreitung S. 12, Takt 1 und 4, fillt
nicht angenehm ins Ohr. Uber die iibrigen
gelegentlichen, aber begriindeten Zurechtriik-
kungen geben Notes and Commentary (91—
93) gewissenhaft Auskunft. Die Iutroduc-
tion bringt alles zum Thema Gehérige in
musterhafter Klarheit. So wird auch die
Forschung fiir diese hiibsch ausgestattete
Ausgabe dankbar sein.

Reinhold Sietz, Kéln

Johann Joseph Fux: Te Deum.
E 37. Vorgelegt von Istvdn Kecskeméti.
Continuobearbeitung von Istvdn Kecske-
méti. Kassel etc.: Birenreiter 1963; Graz:
Akademische Druck- und Verlagsanstalt.
IX, 118 S. (Johann Joseph Fux: Simtliche
Werke, Serie II, Band 1).

Im Rahmen der Ausgabe simtlicher Werke
von Johann Joseph Fux, von der bisher nur
einige wenige Biinde erschienen sind, liegt
nun das Te Deum aus dem Jahre 1706 (Er-
ginzungsnummer 37) in einer wissenschaft-
liche und praktische Anforderungen befrie-
digenden Form vor. Als Vorlage diente
dem Herausgeber das Autograph aus dem
ehemaligen fiirstlich Esterhazyschen Musi-
kalienarchiv im Besitz der Nationalbiblio-
thek Széchényi in Budapest. Andere Quellen
in Bibliotheken bzw. Anzeigen in Musika-
lieninventaren hat der Herausgeber nicht
feststellen konnen, so daB ihn die Arbeit,
was die Quellenlage betrifft, vor keine
schwierige Frage stellte. Entstehungszeit des
Werkes (beendet am 2. Dezember 1706) und
Herkunft des Autographs sind bekannt. An-
ders verhilt es sich mit dem Verwendungs-
zweck der Komposition, iiber den nur Ver-
mutungen gedufert werden kénnen. Es liegt
nahe, das Werk als offizielle Festhymne zu
betrachten, mit welcher der Hof in Wien
eine entsprechende Gelegenheit im St. Ste-
phansdom feierlich umrahmte. Mit Recht er-
wigt der Herausgeber vorsichtig genug die
Inthronisation des Bischofs Franz Ferdinand
(Mitte Dezember 1706) als einen der in
Frage kommenden Anlésse. Er bezieht sich
dabei auf die Mitteilung im zeitgendssischen
Wiener Diarium vom 11.—14. Dezember
1706.

Zweifellos stellt die Herausgabe des Te
Deum von Fux nicht nur als Schaffensbeleg
dieses Komponisten, sondern mehr noch als
Gattungsbeleg eine verdienstvolle Tat dar,
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zumal die Zahl wertvoller Te Deum-Kom-
positionen um 1700 nicht allzu grof ist.
So wire es auch noch verfritht, das Werk
gattungsgeschichtlich endgiiltig einzuordnen.
Man kann dem Herausgeber zustimmen,
wenn er auf die barocke Prachtentfaltung
hinweist, welche der Komposition eigen ist.
Kontrastreich stehen sich Solo und Tutti,
vor allem aber die auf Giovanni Gabrielis
Kompositionstechnik zuriickgehenden cori
spezzati gegeniiber.

Vorwort, Notentext, Continuoaussetzung
und kritischer Bericht erfiillen alle berech-
tigten Anspriiche. Der Gesamtausgabe, die
fir die musikgeschichtliche Wertung und
Einordnung des Komponisten von groBer
Bedeutung ist, wiinscht man gern eine zii-
gige Entfaltung. Richard Schaal, Miinchen

Christoph Willibald Gluck: The
Collected Correspondence and Papers. Edited
by Hedwig and E. H. Mueller von
Asow. Translated by Stewart Thomson.
London: Barrie and Rockliff (1962). XI,
239 S.

1913 richtete E. H. Miiller im 1. Jahr-
gang des Gluck-Jahrbuches im Auftrage der
Gluck-Gesellschaft einen Aufruf an alle Ver-
chrer des Meisters und vor allem an Auto-
graphen-Besitzer, ihn auf Briefe von und
an Gluck aufmerksam zu machen. Fast 50
Jahre spiter kann der inzwischen verstor-
bene Forscher gemeinsam mit seiner Frau
das Unternehmen, durch zwei Kriege und
darauf folgende schwere Zeiten immer wie-
der verzdgert, endlich zum AbschluB brin-
gen und der Offentlichkeit die gesammelten
Briefe, Schriften und Dokumente Glucks in
ciner Ausgabe vorlegen. Die Griinde, die die
Herausgeber veranlaBt haben, ihre Lebens-
arbeit nicht mit einer kritischen Ausgabe in
den Originalsprachen deutsch, italienisch und
franzosisch zu kronen, sondern den Kompro-
miB einer von S. Thomson besorgten Uber-
setzung einzugehen, sind dem Rezensenten
unbekannt.

Das vom Verlag mit zahlreichen Repro-
duktionen von Autographen sowie Bildnis-
sen der Adressaten und Adressanten sehr
nobel ausgestattete Werk enthilt alle den
Herausgebern bekannten Briefe von und an
Gluck, dessen Dedikationsschreiben einer
Reihe von Partitur-Drucken, die in Pariser
Journalen abgedruckten offenen Briefe,
Quittungen, Bescheinigungen und einige
Schreiben, die zwischen seinen engeren Mit-
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arbeitern und Freunden (Du Roullet, Franz
Kruthoffer u. a.) in den Angelegenheiten des
Meisters ausgetauscht wurden. Erliuternde
Anmerkungen tragen zum Verstindnis der
Schriftstiicke bei. Die Mehrzahl von ihnen,
deren Originale in aller Welt verstreut und
heute zum Teil verschollen sind, lag bereits
in Verdffentlichungen an den verschieden-
sten Stellen vor. Sie in einem Bande ver-
einigt zu haben, ist das grofe Verdienst der
Herausgeber. Dariiber hinaus konnten sie
noch einige bisher unveréffentlichte Schrift-
stiicke Glucks und seines Umkreises vorle-
gen. Das Buch wird durch eine kurzgefafite
Biographie, einen Quellennachweis, Ver-
zeichnisse der Empfinger, der erwihnten
Werke Glucks und schlieBlich ein General-
register abgerundet.

Trotz langjshriger Vorarbeit sind den
Herausgebern folgende Briefe unbekannt ge-
blieben: vier Briefe an Gasparo Caroli in
Parma vom 26. Januar, 22. Februar, 1. und
19. Mirz 1770, verdffentlicht von C. Alcari
in Musica d’oggi, 14, 1932, 257—259; ein
undatiertes Kondolenzschreiben vom Juli
1776 zum Tode der Adoptivtochter Nanette
von Karl August zu Sachsen-Weimar-Eisen-
ach, verdffentlicht in Litterarische Monate,
Bd. 1, Wien 1776/77, S. 145 (nachgewiesen
durch J. Miiller-Blattau im Jahrbuch Peters,
45, 1938, 37, Anm. 1, und H. J. Moser in
seiner Gluck-Biographie, Stuttgart 1940,
S. 263); ein Brief an Franz Kruthoffer vom
29. November 1776, veréffentlicht von Ma-
ria Komom in Zeitschrift fiir Musik, 99,
1932, 674; weiter ein Brief von Carlo Caccio
aus Mailand vom 30. August 1777, verdf-
fentlicht in deutscher Ubersetzung von A.
Schmid in seiner Gluck-Biographie, Leipzig
1854, S. 297; und schlieBlich ein bisher un-
verdffentlichter, seit 1865 in der Staats-
bibliothek Berlin aufbewahrter Brief vom
14.Juli 1770 an den Padre Martini in
Bologna. Diesen Brief gedenkt Rezensent
in Kiirze bekannt zu machen.

Auch wiirde man die iiberlangen offenen
Streitbriefe eines Chabanon (35 ff.), La Har-
pe (101ff.), Suard (109ff.) u. a., die bei
Leblond, Mémoires pour servir etc., 1781 in
einem geméBeren Rahmen veréffentlicht
sind, gern missen und an ihrer Stelle den
von H. Unger in der Neuen Zeitschrift fiir
Musik, 82, 1915, 269—275, teils in deut-
scher Ubersetzung, teils im Original vorge-
legten Briefwechsel des Grafen Bevilacqua
mit seinem Wiener Mittelsmann, dem Ab-
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bate Lodovico Preti, der uns aufschluB-
reiche Nachrichten zur Entstehung der fiir
Bologna komponierten Oper 1l Trionfo di
Clelia liefert, sowie die von J. Tiersot in Le
Meénestrel, 80, 1914, 261—262, 267, 274,
abgedruckten Schreiben Du Roullets an
Frﬁnz Kruthoffer und umgekehrt einbezogen
sehen.

Einige Briefe und Dokumente sind leider
unvollstindig wiedergegeben. So fehlt in
dem Schreiben an J. B. Suard vom 21. Ok-
tober 1777 (S. 108—109) das lateinische
Zitat aus dem Epigrammaton liber 1, 3
(Zeile 6) des Martial, in dem an den Abbé
Arnaud vom 15. Juli 1778 (S. 135—136) das
Postskriptum, im Testament vom 18. No-
vember 1787 (5. 206—207) der Offnungs-
vermerk, etc.

Keine Ubersetzung kann das Original er-
setzen. Kleinere Mingel und Ungenauigkei-
ten, die sich wohl nicht vermeiden lassen,
gehen dabei zu Lasten sowohl der Heraus-
geber wie des Ubersetzers. Dafiir zwei Bei-
spiele. In einigen wenigen Zeilen vom Januar
1749 an F. ]J. K. Pirker heifit es: .. . . sie
werden Von Monsieur Waidh 20 ducaten
Empfangen, . . . dahero bitte scidnstens die
Uhr dar Von zukaufen, aber das geheif las-
sen sle vom Srincbeck wmadien . . .“. Der
letzte Teil des Satzes ist wie folgt fibersetzt:
»e + . but let the order be carried out by
Srinsbeck . . ." (5. 19), obwohl aus dem Zu-
sammenhang klar ist, daB hier Gehiuse und
nicht Gehei gemeint ist — eine Unterschei-
dung allerdings, die einem Ubersetzer selbst
bei bester Kennthis der deutschen Sprache
kaum zuzumuten ist und ihm daher von den
Herausgebern hitte erklirt werden miissen.
Andererseits kénnen ungenaue (bertragun-
gen einzelner Sdtze oder Satzteile zu Schliis-
sen verleiten, die das Original gar nicht zu-
148t, so, wenn der Ubersetzer fiir den Satz
»la masse de ce qu'ils se disent peut sub-
sister” aus dem Brief vom 17. Juni 1778 an
N.F. Guillard die Formulierung ,The greater
part of what they have to say can remain”
(S.132) wihlt. Gludck 148t eben den gesamten
Text Guillards zwischen Orest und Iphigenie
in der 5. Szene des 2. Aktes der Iphigénie
en Tauride unangetastet und nicht nur den
groferen Teil.

Der fiir die Gluck-Forschung wichtigste
Bestandteil des Buches ist eine Zusammen-
stellung der Quellen und Verdffentlichungen
eines jeden Dokumentes. Leider ist sie nicht
immer zuverlissig gearbeitet. Die Heraus-
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geber beziffern im Vorwort (S. 2) die Zaht
der unversffentlichten Manuskripte mit 20.
Schlagt man daraufhin die Liste S. 217 ff.
nadh, so stellt man mit Uberraschung fest,
daB es sogar 38 sein sollen, wobei sich die
Herausgeber allerdings selbst ad absurdum
fiihren, wenn sie bei frither und heute nicht
bekanntem Autograph und keiner Druck-
verdffentlichung iiberhaupt Kenntnis von
einem Schriftstiick haben wollen.

Doch beide Zahlen treffen nicht zu: nach
Kenntnis des Rezensenten scheinen bisher
nur 11 der von dem Ehepaar Miiller von
Asow bekannt gemachten Schriftstiicke nicht
verdffentlicht zu sein. Es bleibt unverstind-
lich, warum die Herausgeber etwa Briefe als
unverdffentlicht bezeichnen, die in Werken
abgedruckt sind, die an anderer Stelle doch
zitiert werden. Unbekannt dagegen scheint
ihnen jene von Julien Tiersot in Le Mé-
nestrel, 80, 1914, 214 ff. herausgegebene
Dokumentensammlung Pour le centenaire
de Gluck. Lettres et Documents inédits ge-
blieben zu sein, deren AbschluB nur der
Ausbruch des Ersten Weltkrieges verhin-
derte. Mit ihr und weiteren Verdffentlichun-
gen hatte die franzésische Musikwissenschaft
den ihr zufallenden Teil der Aufgabe be-
reits weitgehend erfiillt, die E. H. Miiller
ein Jahr vorher erst in Angriff nahm.

Im folgenden sei die Liste der Veréffent-
lichungen von Briefen und Dokumenten ver-
vollstindigt; bei Mehrfachabdrucken kann
hier nur der wichtigste angegeben werden.
Zwecks Raumersparnis werden bei Zeitschrif-
ten-Veroffentlichungen nur Verfasser und
Titel der Zeitschrift, nicht aber der Titel des
Aufsatzes genannt. Von den Schriftstiicken,
die die Herausgeber als unveréffentlicht be-
zeichnen, sind bereits abgedruckt (in Klam-
mern die Seitenzahlen der Miillerschen Aus-
gabe):

Briefe und Vertrige vom 10. Juli 1774
(47), 9. Marz 1775 (52f.), 28. Mirz 1775
(53—55) durch M. Cauchie in Le Ménestrel,
89, 1927, 309—311;

Briefe und Vertrige vom 10. und 16. Au-
gust 1774 (48—50), 31. Mérz 1775 (55—57),
15. April 1775 an Le Marchand (59), 21.
und 30. April 1775 (60f.), 1. April 1778
(129), 4. September 1778 (140), 1. Mai 1785
(204) durch J. Tiersot, a. a. O., 215, 216,
244, 252, 267, 274, 275;

Brief vom 5., November 1774 durch H.
Giinther in der S. 51, Anm. 2 zitierten ge-
druckten Dissertation, S. 77—78;
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die ,Pro Memoria® von 1775 (51f.),
Briefe vom 2. Dezember 1775 (75—77), 31.
Januar 1776 (79f.), 31. Oktober 1776 (93)
in La Revue S. I. M., 10, Juni 1914, 8—12,
16;

Brief und Erklirung vom 24. Juni 1775
(63 f.) bzw. 8. Oktober 1785 (204 f.) durch
A. Schmid, Gluck, Leipzig 1854, 239—240,
462—463;

Brief vom 10. Mai 1776 (80f.) in Aus-
wahl aus Klopstocks nadigelassenem Brief-
wedsel, 1. TL, Leipzig 1821, 266—268;

Brief vom 16. Mirz 1778 (128) durch F.
Bischoff in Neue Musik-Zeitung, 31, 1909/
10, 357;

Brief vom Sommer 1778 (133f) durch
J. Tiersot, Lettres de Musiciens, Bd. 1, Turin
1924, 207—210;

Eigenhindige Quittung vom 22. Februar
1779 (162) als Faksimile im Antiquariats-
katalog Nr. 76 der Firma Hans Schneider,
Tutzing, S. 5;

Vertrag vom 5. Mai 1779 (162) durch G.
Kinsky, Glucks Briefe an Franz Kruthoffer,
Wien etc. 1927, 40;

Brief vom 19. Januar 1780 (172) durch L.
Nohl, Musikerbriefe, Leipzig 1867, 54;

Brief vom 20. August 1780 (181 f.) durch
G. Desnoiresterres, Gluck et Piccinni, Paris
/1875, 293.

Die Aufgabe, eine kritische Gesamt-Aus-
gabe der Original-Dokumente und Briefe
Glucks vorzulegen, bleibt weiterhin bestehen.
Als Vorbild sollte dabei an Stelle der hier
besprochenen, im einzelnen nicht immer
sorgfiltig angelegten Sammlung jenes Band-
chen dienen, in dem Georg Kinsky den
Briefwechsel Glucks mit dem Pariser Bot-
schaftssekretir und Wahrnehmer der Gluck-
schen Rechte in Paris, Franz Kruthoffer, in
mustergiiltiger Weise im Jahr 1927 vorgelegt
hat. Klaus Hortschansky, Kiel

Christoph Willibald Gluck:
Siamtliche Werke. Abt. I: Musikdramen,
Band 1: Orfeo ed Euridice (Wiener Fas-
sung von 1762). Vorgelegt von Anna Ama-
lie Abert und Ludwig Finscher. Kas-
sel gtc.: Barenreiter 1963. XXIV und
247 S.

Die Erarbeitung einer neuen und zuver-
ldssigen Ausgabe von Glucks grofier Re-
formoper Orfeo ed Euridice in der Fassung
von 1762 ist eine ungewdhnlich schwere
Aufgabe, nicht nur wegen der historischen
Bedeutung des Werkes, sondern auch, weil
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Glucks Autograph verloren ist und gerade
die Popularitit der Oper zu zahlreichen ent-
stellenden Bearbeitungen gefiihrt hat. Schon
am Anfang ihres Vorworts stellen die Her-
ausgeber mit Recht fest: ,Diese azione tea-
trale per musica . . . steht an einem fir
Glucks eigenes Sdiaffen wie filr die Ge-
schichte der Oper gleidi widitigen Wende-
punkt“. Vorwort und Kritischer Bericht las-
sen den Leser nicht im Zweifel dariiber, daB
die Herausgeber ihre Aufgabe mit Griind-
lichkeit angefaBt haben und da8 die Ergeb-
nisse ihrer Arbeit umfassend und zuver-
lassig sind.

Das Vorwort berichtet, mit ausfithrlicher
Dokumentation, {iber die Vor- und Ent-
stehungsgeschichte des Orfeo und die Zu-
sammenarbeit von Durazzo, Angiolini (Bal-
tett), Quaglio (Bithnenbild) und Gluck mit
dem eben eingetroffenen Calzabigi an dem
dramatischen Ballett Le festin de pierre
(Don Juan) vom Oktober 1761, dessen Re-
formprinzipien unmittelbar auf J. G. Nover-
res Lettre sur la dance et sur les ballets von
1760 zuriickzufithren sind. Die Vorberei-
tung und die Proben zum Orfeo sowie
schlieBlich die Auffiilhrung am 5. Oktober
1762 mit dem Altisten Guadagni als Or-
pheus werden detailliert beschrieben, eben-
so die Geschichte des Pariser Erstdrucks
von 1764, Glucks Bearbeitung fiir den
Sopranisten Millico (Parma 1769) und die
zweite Bearbeitung mit Orpheus als Tenor
(Paris 1774), und schlieBlich folgt ein reich
belegter Bericht iiber die Bithnen- und Kon-
zert-Auffilhrungen des Werkes bis in das
19. Jahrhundert hinein. Der Kritische Be-
richt gibt Auskunft iiber 67 Libretti, die 32
verschiedene Auffiihrungen von Wien 1762
bis Mailand 1813 belegen. Obwohl die Her-
ausgeber sich teilweise auf Alfred Loewen-
bergs Aufsatz Gluck's ,Orfeo’ on the Stage
(MQ 26, 1940) stiitzen, bekommen wir hier
doch zum ersten Mal einen kompletten
Uberblick iiber die Auffiihrungen des Orfeo
bis 1813, die .the whole of Europe from
Stockholm to Lisbon and from Dublin to
Warsaw“ (Loewenberg S. 327) umspannen,
und damit einen Eindruck von der Popu-
laritét des Werkes nach dem Erfolg der Al-
ceste 1767.

Obwohl Gluck drei verschiedene Fassun-
gen hinterlassen hat (Wien, Parma und
Paris; die Partie des Orpheus fiir Alt, So-
pran bzw. Tenor), scheint der Orfeo doch
mehr als andere Werke unter Pasticcio-Be-
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arbeitungen gelitten zu haben. Der Héhe-
punkt dieser Praxis wurde schon frith in
der Geschichte des Werkes erreicht, und
zwar mit der Londoner Auffiihrung vom 28.
Februar 1792, die mit einer neuen Ouver-
tiire von Gyrowetz und Zuséitzen von Hin-
del, Joh. Chr. Bach, Sacchini, Weichsel und
William Reeve geschmiickt und in der von
Gluck iiberhaupt nur ,,Che fard senza Euri-
dice” {ibrig geblicben war. Die gerechte
Strafe fiir diese kriminelle Bearbeitung war
ein Durchfall, und der Orfeo verschwand
fiir 68 Jahre von der Londoner Bithne. Am
anderen Ende der Bearbeitungsgeschichte
steht dann Berlioz’ Altfassung von 1859,
die ohne Bezug auf Glucks originale Alt-
fassung von 1762 auskommt.

Nach dem Erstdruck Paris 1764 war Her-
mann Aberts Ausgabe in DTO XXI, 1914,
also genau 150 Jahre spiter, die erste neue
Ausgabe — es ist durchaus sinnvoll, daB
nun nach weiteren fiinfzig Jahren die vor-
liegende Edition die Tochter Hermann
Aberts zu ihren Herausgebern zihlen kann.
Die Quellenlage des Orfeo ist kompliziert,
und es ist unvermeidlich, daf man die Quel-
lenbenutzung und Quellenbewertung der
beiden Neuausgaben miteinander vergleicht.
Die frithere Edition stiitzte sich vor allem
auf eine Handschrift der Osterreichischen
Nationalbibliothek (damals K. und K. Hof-
bibliothek) in Wien, ,anscheinend eine Ko-
pie des Autographs“; die Neuausgabe zeigt
jedoch, daB diese Vermutung nicht beweis-
bar ist. Dariiber hinaus benutzte die Aus-
gabe in den DTO den Pariser Erstdruck und
zwei Handschriften des British Museum
London. Dagegen fillt beim ersten Blick auf
die jetzt vorliegende Ausgabe die grofe
Zahl der herangezogenen und belegten
Quellen auf: Buchstiblich jede erhaltene
und zugéngliche gedruckte oder handschrift-
liche Quelle ist beschriecben und bewertet
worden, und als Hauptergebnis der Quel-
lenuntersuchung zeigt sich, daB keine der
zahlreichen Handschriften nachweisbare di-
Lekte Beziehungen zu Gluck selbst gehabt

at.

Unter diesen Umstinden stellen sich die
Herausgeber auf den wohl kaum angreif-
baren Standpunkt, daB, da das Autograph
verloren ist, die einzige von Gluck autori-
sierte Quelle der Originaldruck der Partitur
von 1764 ist (vgl. den Kritischen Bericht,
S. 205). Das einzige erhaltene Autograph-
fragment ist Glucks Handschrift eines
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SchluBchores (Weimar, Thiiringische Lan-
desbibliothek); da dieser Chor aber véllig
verschieden von dem des Erstdrucks ist, wird
er nur im Anhang der Ausgabe mitgeteilt.
Im iibrigen folgt die Edition dem Erstdruck.
Kleine Abweichungen sind in den Einzel-
bemerkungen des Kritischen Berichts aufge-
fiihrt; sie sind logisch und akzeptabel. So
bringt die Neuausgabe die zwei Orchester
getrennt voneinander, was ein klareres Bild
der Echo-Effekte als in der Zusammenzie-
hung beider Orchester in eine Akkolade im
Originaldruck und in DTO ergibt. Ebenso
logisch ist die Einfiigung der Chalumeaux
(S. 30 und 34), des Fagott (S. 160) und der
Oboen und Hérner (S. 167) nach der Hand-~
schrift W1 (der Hauptquelle fiir DTO) in
kleinerem Stich. Die Wiederholung des Bal-
letts (S. 65—66) ist zum ersten Mal ausge-
druckt, zur bequemeren Benutzung sowohl
fiir den Dirigenten als auch fiir die Leser;
DTO gab die Wiederholung in einer Fuf-
note an.

Die neue deutsche Ubersetzung ist von
Hans Swarowsky — der Rezensent ist viel-
leicht pedantisch, aber er wiirde es vorzie-
hen, wenn der urspriingliche italienische
Text gerade und die deutsche Ubersetzung
kursiv gesetzt wiirde, nicht umgekehrt.
Die ausgezeichnete GeneralbaBaussetzung
stammt von Wilhelm Pfannkuch; es ist sehr
zu begriifen, daB hier nur das Geriist einer
Aussetzung gegeben wird, das je nach dem
Geschick des Cembalisten und nach den
gpeziellen Bedingungen einer Auffithrung
ausgefiillt werden kann.

Man kann die Herausgeber abschlieflend
nur begliickwiinschen zu der auBerordent-
lichen Sorgfalt, mit der sie jede erreichbare
Quelle und jedes erreichbare Faktum ihrer
Ausgabe iiberzeugend dienstbar gemacht
haben, fiir die iiberzeugende Klarheit ihrer
Edition und fiir die wissenschaftliche exakte
Lésung einer schwierigen und komplizier-
ten Aufgabe. Die grundsitzliche Abwei-
chung der neuen Ausgabe gegeniiber derje-
nigen der DTO, die Ersetzung der Hand-
schrift Wi durch den Originaldruck als
Hauptquelle, ist durch ihre Arbeit iiberzeu-
gend begriindet und gerechtfertigt worden.

Frederick Hudson, Newcastle upon Tyne

Zeitgendssische Drucke und Handschriften
der Werke Joseph Haydns in der Mu-
sikbibliothek der Stadt Leipzig. Erarbeitet
von Dipl. phil. Ferdinand Hirsch, Wissen-
schaftlicher Mitarbeiter, Januar 1962. 57 S.



Besprechungen

(Bibliographische Verdffentlichungen der
Musikbibliothek der Stadt Leipzig).

Der typographisch durchweg iibersichtlich
angeordnete Text wird durch acht Bildbei-
gaben (vier Titelseiten von Drucken und
vier Notenseiten aus Handschriften) aufge-
lockert. Auf die nicht im Titel genannte, das
Verzeichnis bereichernde Ikonographie (S.
31—34) weist auf dem Auflentitel die Re-
produktion des unsignierten Haydnbildnisses
(Pastell) aus dem friiheren Besitz der Musik-
bibliothek Peters.

Das Vorwort gibt AufschluB iiber die fiir
den wissenschaftlichen Kommentar jedes
Objektes herangezogenen Hilfsmittel. Ord-
nungsprinzip ist die Besetzung, nicht die
Komposition als solche: ,Bearbeitungen
werden diesbeziiglidi in der Regel als eigen-
stindige Werke behandelt .. .“. Damit wird
ein praktischer Gesichtspunkt geltend ge-
macht, der in diesem mit Akribie erstellten
Katalog — der ja ein die Forschung interes-
sierendes Material darbietet — sonst mit
Recht eine untergeordnete Rolle spielt. Ver-
leitet wurde der Herausgeber zu diesem
Prinzip wohl durch die zur Identifizierung
von Drucken niitzlichen Zusammenstellun-
gen, die A. van Hoboken im ersten Band
seines Haydn-Kataloges (Instrumentalwerke)
bietet, dort aber mit Verweisen unter den
Originalbesetzungen, die hier fehlen. Auch
ein Register fehlt.

Die Identifizierung der Instrumentalwerke
erfolgt nach Hoboken (Hob.), die der Vokal-
werke nach dem von J. P. Larsen in Faksi~
mile verdffentlichten ElBlerschen Haydn-
Verzeichnis von 1805 (HV), fehlt allerdings
in der Gruppe Ein- und mehrstimmige Ge-
singe (S. 22f.). DaB auch die beiden unter
Oratorien, Chorwerke und Kantaten S. 20
genannten Chére ,O Jesu, te invocamus”
und ,Eus aeternum” im HV, allerdings
textlos, verzeichnet sind (HV 24 f. Nr. 2 und
4), sei der Vollstindigkeit halber angefiihrt.
Die beiden letzten Werke dieser Gruppe
wiren besser in andere Abschnitte einzu-
fiigen, als sie unter Kantaten zusammenzu-
fassen, auch wenn sie im Titel so lauten:
+Ah, come il core mi palpita® (aus der Oper
La fedeltd premiata) in Opern, Duette und
Arien, die klavierbegleitete Solokantate
Arianna a Naxos in Ein- und mehrstimmige
Gesdnge. Das dort verzeichnete Lied
Buonaparte oder die Wanderer in Aegypten
geht auf The Wanderer aus den VI Original
Canzonettas, Second Set (1795), nicht auf
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die deutsche Nachdichtung Der Umbherirren-
de aus den Breitkopf & Hirtelschen Oeuv-
res Complettes, Cahier VIII, zuriick (vgl. Jo-
seph Haydn, Werke, Reihe XXIX, Bd. 1 Nr.
32).

Der erste Teil des Verzeichnisses enthilt
die Drucke. Mit diplomatisch getreu wieder-
gegebenen Titeln, Aufzihlung der vorhan-
denen Stimmen, deren Plattennummern, Sei-
tenzahlen, Format, Provenienz des betr.
Exemplars und Datierungen ist alles Wis-
senswerte mitgeteilt. DaB angesichts der gro-
Ben Fiille letztlich nur ein geringer Teil der
Drucke ,unter Aufsicht oder zumindest mit
Wissen des Komponisten” entstanden ist,
sei einschrinkend zu der etwas summarischen
Feststellung im Vorwort bemerkt. Auch die
Charakterisierung mancher Drucke als Ori-
ginalausgaben ist nicht immer gliicklich.
Weder die Breitkopf & Hirtelschen Parti-
turen der Londoner Sinfonien z. B. (S. 8f.),
noch die der Messen (S. 17 £.) sind Original-
ausgaben. — Von den unter Gesamtausga-
ben (S. 24 ff.) verzeichneten Lehmannschen
Oeuvres gibt der Katalog auch die (bei
Hoboken fehlenden) fritheren Ausgaben an,
die als Livraison 1 bzw. 2 (jeweils Cahier
1—3) identisch mit den spiteren Cahier 1
No. 1—3 und Cahier Il No. 4—6 sind. —
Zu den anonym erschienenen Differentes pe-
tites Pieces (S. 14, 16) ist hinzuzufiigen, da
sie wohl auf Artarias Oeuvre 46, PNr. 86
(vgl. Hob. S. 799) zuriickgehen. Das nicht
identifizierte Allegretto G-dur ist die Arie
+lo son poverina“ aus La vera costanza. —
Das Verzeichnis der Drucke wird durch eine
Zusammenstellung der vorhandenen Text-
biicher (nur zu Oratorien) abgerundet.

Zu den Handschriften werden alle biblio-
thekarischen Details, auch MaBle, Wasser-
zeichen- und Schreiberkonkordanzen, mitge-
teilt. Bei der Aufzdhlung von Stimmen wire
es interessant zu wissen, ob es sich immer
um einheitliches Material handelt. (Erfah-
rungsgemiB ist das Material nicht immer
einschichtig.) Da nur wenige der Leipziger
Handschriften im Hoboken-Katalog genannt
werden (dort unter Peters), ist das Verzeich-
nis als teilweise wichtige Ergéinzung anzu-
sehen. Das trifft vor allem fiir die auto-
graphe Klavierfassung des Finalsatzes von
Streichquartett Hob. III: 41 (S. 50, Abb. S.
51) zu, aus der als op. 33 bekannten Quar-
tettserie also, von der sich sonst keine auto-
graphe Niederschrift erhalten hat. Aus
Haydns engstem Umkreis stammt die au-
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thentische Partiturkopie der Introduzione zu
Orlando Paladino (S. 54, Abb. S. 55), die
nicht, wie angegeben wird, von El8ler, son-
dern von dem Esterh&zy-Kopisten ,Anony-~
mus 63° (vgl. Bartha/Somfai, Haydn als
Opernkapellmeister, Budapest 1960, S. 423)
geschrieben wurde. Zwei Stimmenkopien von
Streichquartetten Hob. II: 6, 1. Exemplar
(S. 38) und IIl: 9 (S. 40) sind vermutlich
Wiener Provenienz, dem Wasserzeichen des
in Wien gebriuchlichen italienischen Papiers
und der ausgeprigten Kopistenschrift (Abb.
S. 39) zufolge. Einige Abschriften frither Sin-
fonien (S. 37) aus der Sammlung Kiese-
wetter diirften Osterreichischen Ursprungs
sein. (Vgl. auch Joseph Haydn, Werke, Reihe
I Bd. 4, Kritischer Bericht, S. 28 Quelle K).

Der Hauptanteil des Leipziger Hand-
schriftenbestandes ist von geringerem Quel-
lenwert. Oft handelt es sich, vor allem bei
den vielen Manuskripten aus der Samm-
lung Poelitz, um allerdings verhiltnismaBig
frith datierte Abschriften nach Drucken lo-
kaler Provenienz — das Wasserzeichen
DRESDEN herrscht vor, andere sind, wie
aus einem im Verzeichnis nicht wiedergege-
benen Vermerk auf der Abschrift von Hob.
1I: 3 ersichtlich, Kopistenreinschriften fiir
»Breitkopfs Vertrieb®, die ,vermutlidh 1836
auf Breitkopfs Auktion von Becker erwor-
ben” wurden.

Einige wenige Druckfehler und Berichti-
gungen: Die PNr. der Ausgabe André von
Hob. 1: 101 (S. 9) ist 1369 (nicht 1396);
zu Hob. 11I: 76 (S. 10) muB es Pl. Nr. (nicht
Br.) heifen; der Chor aus Haydns Orato-
rium Il Ritorno di Tobia, auf den ,Insanae
et vanae curae® (S. 20) zuriickgeht, heift
LSvanisce in un momento® (nicht ,morte”);
S. 38 ist das Werk mit II: D5 (nicht 1I: 5D)
zu identifizieren; bei der letzten Handschrift
auf S. 40 handelt es sich um die Partitur der
(nicht ,einer”) Streichquartettfassung der
Sieben Worte, denn diese ist von Haydn
i;utorixiert; die Seitenzahlen 16, 30, 34 feh-
en.

Die vorliegende Rezension stiitzt sich auf
die Quellensammlung und die Unterlagen
des Joseph Haydn-Instituts, K&ln.

Irmgard Becker-Glauch, Ksln

Duplik
In seiner Replik Mehr Lidit (Mf 18,
1965, S. 195—199) hat Herr Dr. Warren
Kirkendale abermals unterstellt, meine Mis-
zelle Zu Mozarts Bearbeitungen Badischer
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Fugen (Mf 17, 1964, S. 51—56) gehe auf
seinen Aufsatz More slow introductions
by Mozart to fugues of J. S. Bach? (JAMS
17, 1964, S. 43—65) zuriick, dessen erste,
deutsche Fassung mir die Editionsleitung
der Neuen Mozart-Ausgabe mit der Bitte um
gutachtliche Priifung im Juni 1962 zuge-
leitet hatte (vgl. Mf 17, 1964, S. 463 £.).
Um seine Behauptung zu stiitzen, fiihrt
Kirkendale einige Stellen an, in welchen
sich unsere Beitrige berithren. Es sind
durchweg Angaben, die sich auf Giiltiges
und Bekanntes bezichen, auf iltere Litera-
tur, die jeder, der sich mit dieser Materie
beschiftigt, heranziehen und #hnlich be-
sprechen wiirde: die Quellen der Bearbei-
tungen KV 404a und 405 sind im Kochel-
Verzeichnis (3/1937) bzw. in Kasts Kata-
log der Bach-Handschriften der Berliner
Staatsbibliothek (1958) genannt und be-
schrieben und daher fiir jeden leicht zu er-
mitteln; daB Mozarts Name in den Quel-
len fehlt, ergibt sich wiederum aus ihrer
Beschreibung; wer die Einleitungen zu KV
404a untersucht, muB sich eben mit Ein-
steins Argumenten gegen Albrechtsberger
und andere Wiener Komponisten der Zeit
(in KV3, vorher in ,The musical Times"
1936) auseinandersetzen und die apokry-
phen Einleitungen in Haydns Ausgabe der
Streichquartette Werners erwihnen (Eit-
ner QL X, S. 233; Neuausgabe der Nr. 1—
3 Heinrich Hohler-Verlag, 1950). Da8 die
Priludien von KV 404a zu Bachs Fugen
hinleiten und daher einen altertiimlichen
Charakter tragen, liegt auf der Hand und
wurde bereits von Lewicki, Einstein und
Wyzewa-Saint Foix gesagt. Ebenso weif8
man nicht erst seit Kirkendales Aufsatz,
daB Klavierfugen in Wien fiir Streicher ar-
rangiert wurden (vgl. die Angaben von
E. F. Schmid in Neues Beethoven-Jahr-
buch 5, 1933, S. 71; W. HeB in SMZ 93,
1953, S. 401ff. und SMZ 94, 1954, S.
142 f.; zu den Zyklen der ,.Kaisersamm-
lung”: E. F. Schmid in ZfM 1950, S. 299;
auch der Englisch Lesende wird diese An-
gabe bei Kirkendale vergeblich suchen).

Bezeichnenderweise liBt Kirkendale je-
doch die wirklich gravierenden — nur uns
betreffenden — ereinstimmungen bei-
seite: das ausfithrliche Kernstiick beider
Aufsdtze bildet der Nachweis der speziel-
len Vorlage des Wohltemperierten Klaviers
aus Swietens Bibliothek. An ihr entziinden
sich von neuem die Echtheitsprobleme der



Besprechungen

Fugen-Zyklen. Da ich iiber diese Vorlage
beim Kasseler KongreB referiert habe,
bleibt Herm Kirkendale nichts anderes
iibrig, als die Prioritit meiner Untersu-
chung anzuerkennnen. Um sich zu recht-
fertigen, besteht er auf dem feinen Unter-
schied: ich hiitte zwar die Provenienz der
Vorlage bestimmt, der Inhalt der Hand-
schrift sei mir jedoch unbekannt geblie-
ben. Wie hitte ich aber die Vorlage er-
mitteln kénnen — und zwar auf Grund von
Bindefehlern — ohne den Inhalt zu kennen?
Tatsichlich war ich seit 1959 durch freund-
liche Vermittlung Herrn Prof. von Dadel-
sens und des Géttinger Bach-Instituts im
Besitz des Filmes. Als Kirkendale, meinen
Angaben folgend, im Sommer 1963 die
Handschrift an Ort und Stelle (in Berea,
Ohio) einsehen konnte, bestiitigte er mir,
daB das Manuskript wirklich nur die Fu-
gen des Wohltemperierten Klaviers Teil II
enthalt.

Kirkendale begann also seine Unter-
suchung der Vorlage, als das Ergebnis mei-
ner Recherchen bereits vorlag. Im Kon-
greBbericht hatte ich nicht geniigend Raum
zur Verfiigung, um die Text-Kritik im ein-
zelnen zu verdffentlichen. Deshalb ver-
merkte ich dort ausdriicklich, daB ich eben
diese Nachweise in einer separaten Studie
vorlegen wiirde. Kirkendale wuBte dies. Im
AnschluB an mein Referat hatten wir zu
zweit diskutiert, ich hatte ihm in gutem
Glauben einen Durchschlag meines Kongre8-
referates {iberlassen. Es macht daher einen
merkwiirdigen Eindruck, wenn es Kirkendale
in seinem Aufsatz nun ebenfalls unternimmt,
den Abhingigkeitsbeweis zu fiihren.

Da meine Bemilhungen, von der Edi-
tionsleitung der Neuen Mozart-Ausgabe
einen Film des Autographs von KV 405
zu erhalten, fehlgeschlagen waren (der Be-
sitzer war nicht bereit, einen Film zur
Verfiigung zu stellen), bat ich Herrn Kir-
kendale in Kassel, mir, wenn méglich, nach
seiner Riickkehr nach Amerika einen Film
zu besorgen. Nur diese Hoffnung hatte
mich veranlaBt, meine angekiindigte Stu-
die, die sich vorldufig nur auf KV 404a
und die faksimilierte Seite von KV 405 be-
schrinken muBte, zurlickzuhalten. Durch
persdnliche Verbindung ist es Herrn Kir-~
kendale in der Tat gelungen, einen Film
zu bekommen. Auf eine Kopie hoffte ich
allerdings vergeblich. Kirkendale vertrs-
stete mich und schrieb endlich am 29. 10.

n*
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63: ,Sie werden verstehen, daf ich nads
meinen langen Bemithungen um den Film,
thn nidit anderen zur Verdffentlidung
siberlassen . . . mdchte.” Daraufhin habe
ich meine Ergebnisse zusammengefafit und
verdffentlicht.

Nachdem unsere Beitrige etwa gleich-
zeitig erschienen waren, hitte ich allen
Grund gehabt, auf meine Prioritdt der
Text-Kritik und der daraus resultierenden
Ergebnisse offentlich hinzuweisen. Ich habe
es unterlassen in der niichternen Uberle-
gung, daB zwei Forscher, die sich um die
gleiche, enge Materie bemiihen und sich auf
dieselben wenigen Quellen stiitzen, wohl
oder iibel zu #hnlichen Ergebnissen kom-
men miissen. Ob Kirkendales Angriff seine
beste Verteidigung war, ob die begrenzte
Bedeutung des Themas einen solchen Prio-
ritdtsstreit {iberhaupt rechtfertigt, mdgen
andere beurteilen.  Andreas Holschneider

Die Sdhriftleitung der ,Musikforsdiung”
betraditet die Diskussion hiermit als ab-
gesdilossen.

Eingegangene Sdhriften
(Besprechung vorbehalten)

Ernest Ansermet: Die Grundlagen der
Musik im menschlichen BewuBtsein. Miin-
chen: R. Piper & Co. Verlag (1965). 847 S.

Emnst Apfel: Beitrige zu einer Ge-
schichte der Satztechnik von der frithen
Motette bis Bach. Teil II mit Grundlinien
der Entwicklung bis zur Neuzeit. Miinchen:
Wilhelm Fink Verlag 1965. 76 S.

Association Internationale des Bi-
bliothéques Musicales. Landergruppe Deut-
sche Demokratische Republik. Internatio-
naler Sommerkurs fiir Musikbibliothekare
1964. Zusammenfassender Bericht. Berlin
1965. 99 S.

Philip Barford: The Keyboard Music
of C. P. E. Bach, considered in relation to
his musical aesthetic and the rise of the
sonata principle. London: Barrie and Rock-
liff (1965). XV, 186 S.

A select Bibliography of Music
in Africa compiled at the International
African Institute by L. J. P. Gaskin, F.
L. A. under the direction of Professor K. P.
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Wachsmann. London: International
African Institute 1965. (VIII), 83 S. (Africa
Bibliography Series B).

Thirty-five Conductus for Two and
Three Voices. Edited by Janet Knapp.
Yale University: Department of Music.
Graduate School 1965. VII, 147 S. (Colle-
gium Musicum. Number Six).

Primera Conferencia Interamericana
de Etnomusicologia. Cartagena de
Indias, Colombia, 24 a 28 de Febrero de
1963. Trabajos Presentados. Washington:
Union Panamericana. Secretaria General de
la Organizacién de los Estados Americanos
1965. 224 S. (Suplemento del Boletin Inter-
americano de Musica).

Joseph Haydn. Werke. Hrsg. vom Jo-
seph-Haydn-Institut, K&ln, unter der Lei-
tung von Georg Feder. Reihe XXV. Band
5. L'Infedeltd Delusa. Burletta Per Musica
In Due Atti. Hrsg. von Dénes Bartha und
Jend Vécsey. Miinchen—Duisburg: G.
Henle Verlag 1964. XII, 367 S., dazu: Kri-
tischer Bericht. 1965. 29 S.

Joseph Haydn. Werke. Hrsg. vom Jo-
seph-Haydn-Institut, K&ln, unter der Lei-
tung von Georg Feder. Reihe XXXI. Ka-
nons. Hrsg. von Otto Erich Deutsch.
Kritischer Bericht. Miinchen—Duisburg: G.
Henle Verlag 1965. 40 S.

Joseph Haydn: Werke. Hrsg. vom Jo-
seph-Haydn-Institut, K&ln, unter der Lei-
tung von Jens Peter Larsen. Reihe XXXI.
Kanons. Hrsg. von Otto Erich Deutsch.
Miinchen—Duisburg: G. Henle Verlag 1959.
X, 65 S., dazu: Kritischer Bericht. Miin-
d:exg—Duisburg: G. Henle Verlag 1965.
40 D.

Everett Helm : Béla Barték in Selbst-
zeugnissen und Dokumenten. (Reinbek):
Rowohlt Taschenbuch Verlag (1965). 157 S.
(rowohlts monographien. Ohne Bandzih-
lung).

Deutsches Jahrbuch der Musikwissen-
schaft fiir 1964. Hrsg. von Walther Vetter.
Neunter Jahrgang (56. Jahrgang des Jahr-
buches der Musikbibliothek Peters). Leipzig:
Edition Peters 1965. 106 S.

Eingegangene Schriften

Hanns Jéger-Sunstenau: Johann
StrauB. Der Walzerkonig und seine Dy-
nastie. Familiengeschichte, Urkunden. Wien—
Miinchen: Verlag fiir Jugend und Volk
(1965). 458 S., 16 Taf., 2 Falttaf.

Friedrich Jak ob : Hundert Jahre Orgel-
bau Theodor Kuhn AG in Minnedorf-Zii-

rich. 1864—1964 (Minnedorf: Theodor
Kuhn AG 1964). 40 S., 6 Taf.
Harald Kaufmann: Hans Erich

Apostel. Wien: Osterreichischer Bundesver-
lag und Osterreichische Musikzeitschrift
(1965). 80 S. (Osterreichische Komponisten
des XX. Jahrhunderts. 4)

Klavierwerke der Wiener Klassik im
Klangbild ihrer Zeit. Joseph Haydn : Fan-
tasia C-dur, Hob. XVII: 4. Ludwig van
Beethoven: Polonaise C-dur op. 89.
Ernst Gréschel, Hammerfliigel von J. A.
Stein und J. Broadwood & Sons. Colosseum
Co M 1010, 17 cm, 45 UpM. (Schallplatte).

Mehrstimmige Lamentationen aus
der ersten Hilfte des16.Jahrhunderts. Hrsg.
von Giinther Massenkeil. Mainz: B.
Schott’s Sohne 1965. XV, 163 S. (Akademie
der Wissenschaften und der Literatur in
Mainz. Veréffentlichungen der Kommission
fiir Musikwissenschaft. Musikalische Denk-
miler Band VI).

Walther Lipphardt: Der karolin-
gische Tonar von Metz. Miinster/West-
falen: Aschendorffsche Verlagsbuchhand-
lung (1965). XII, 309S., 2 Taf. (Liturgie-
wissenschaftliche Quellen und Forschungen.
43)

Lucriri de Muzicologie (Musikwissen-
schaftliche Arbeiten). (Hrsg. von Liviu
Comes.) Cluj: Conservatorul de Muzici
»G. Dima” 1965. 242 §.

Preludes, Chansons and Dances for Lute.
Published by Pierre Attaingnant, Paris
(1529—1530). Ed. by Daniel Heartz.
Neuilly-sur-Seine: Société de Musique
d’autrefois 1964. LXXXVII, 128 S. und 5
Tafeln.

Wolfgang Metzler: Romantischer Or-
gelbau in Deutschland. Ludwigsburg: Ver-
lag E. F. Walcker & Cie [1965]. 133 S.



Eingegangene Schriften

Andreas Meyer-Hanno : Georg Abra-
ham Schneider (1770—1839) und seine Stel-
lung im Musikleben Berlins. Ein Beitrag zur
Musikgeschichte der preuBischen Hauptstadt
in der ersten Hilfte des 19.]Jahrhunderts.
Berlin: Verlag Merseburger 1965. 304 S.
(Berliner Studien zur Musikwissenschaft. 7)

Deutsche Musik-Phonothek Berlin.
Mitteilungen 1. Juli 1965. (Berlin: Deutsche
Musikphonothek 1965.) 31 S.

Deutsche Musik-Phonothek Berlin.
Mitteilungen 1. Juli 1965. (Berlin: Deutsche
Musik-Phonothek 1965.) 31 S.

Bruno Nettl: Folk and Traditional Mu-
sic of the Western Continents. Englewood
Cliffs, New Jersey: Prentice-Hall Inc.
(1965). (VIII), 213 S. (Prentice-Hall History
of Music Series.)

Jean Perrot: L'Orgue de ses origines
Hellénistiques 4 la fin du Xllle siécle.
Etude historique et archéologique. Paris:
Editions A. et J. Picard & Cie. 1965. XII,
432 S.

Proceedings of the Royal Musical
Association. 91st Session 1964—1965.
(London): The Royal Musical Association
(1965). 110 S.

Friedrich W. Riedel: Die Musik im
alten Gottweig. Sonderdruck aus: Der
heilige Altmann, Bischof von Passau. Sein
Leben und sein Werk. Festschrift zur 900-
Jahr-Feier der Abtei Géttweig 1965. Stift
Gottweig 1965. (6) S.

Geschichte der Musik. Hrsg. von Alec
Robertson und Denis Stevens. 1. Die
Hochkultur des Ostens. Das Altertum. Das
Mitteslalter. Miinchen: Prestel-Verlag (1965).
430 .

Albert Seay: Music in the Medieval
World. Englewood Cliffs, New Jersey:
Prentice-Hall Inc. (1965). (VIII), 182 S.
(Prentice-Hall History of Music Series.)

Walter Szmolyan: Josef Matthias
Hauer. Wien: Verlag Elisabeth Lafite
(Osterreichische Musikzeitschrift) und Oster-
reichischer Bundesverlag (1965). 80 S.
(Osterreichische Komponisten des XX. Jahr-
hunderts. 6)

477

Dag Schjelderup-Ebbe: Edvard
Grieg 1858—1867. With special reference
to the evolution of his harmonic style. Oslo:
Universitetsforlaget und London: Allen &
Unwin (1964). 363 S.

Joseph Schmidt-Gérg: Beethoven.
Die Geschichte seiner Familie. Bonn: Beet-
hovenhaus und Miinchen—Duisburg: G.
Henle Verlag 1964. 272 S. (Verdffentlichun-
gen des Beethovenhauses in Bonn. Neue
Folge. Im Auftrage des Vorstandes hrsg.
von Professor Dr. Joseph Schmidt-Gérg.
Vierte Reihe: Schriften zur Beethovenfor-
schung. 1.)

Studia Musicologica Academiae
Scientiarum Hungaricae . . . redigit Z. Ko~
daly. Tomus VII (Papers read at the Inter-
national Folk Music Council Conference
held in Budapest in August 1964). Budapest:
Akadémiai Kiadé 1965. 355 S.

Donald Francis Tovey: Beethoven.
With an Editorial Preface by Hubert J. Foss.
London—New York—Toronto: Oxford Uni-
versity Press 1965. IV, 138 S.

Lodovico Viadana: Cento Concerti
Ecclesiastici opera duodecima. 1602. Parte
Prima. Concerti a una voce con I'organo.
A cura di Claudio Gallico. Mantova:
Istituto Carlo d'Arco per la storia di Man-
tova und Kassel-Basel—Paris—London—
New York: Birenreiter 1964. 134 S.
(Monumenti Musicali Mantovani Vol. I
Opere di Lodovico Viadana. Serie I. Musica
Vocale Sacra. Numero 1.)

Wilhelm Waldstein : Hans G4l. Wien:
Verlag Elisabeth Lafite (Osterreichische Mu-
sikzeitschrift) und Osterreichischer Bundes-
verlag (1965). 96 S. (Osterreichische Kom-
ponisten des XX. Jahrhunderts. 5)

Eric Werner: Mendelssohn. A New
Image of the Composer and his Age. Trans-
lated from the German by Dika Newlin.
London: The Free Press of Glencoe. Collier-
Macmillan Limited (1963). XV, 545 S.

Hugo Wolf : Briefe an Melanie Kéchert.
Hrsg. von Franz Grasberger. Tutzing:
Hans Schneider 1964. XX, 240 S.
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Mitteilungen

Die Jahrestagung 1965 der Gesellschaft
fiir Musikforschung, zu der sich gegen 200
Teilnehmer aus der Bundesrepublik, der
DDR und dem Ausland angemeldet hatten,
fand vom 21. bis 24. Oktober 1965 in Co-
burg statt. In seiner Sitzung am 22. Okto-
ber erteilte der Beirat der Gesellschaft dem
Vorstand Entlastung. Auf der Tagesordnung
der Mitgliederversammlung am 24. Oktober
standen die Berichte des Prisidenten und
des Schatzmeisters, Berichte iiber die Zeit-
schrift und andere Publikationen, iiber die
Arbeit der Fachgruppen und Arbeitskreise
und iiber den KongreB 1966 in Weimar
sowie die Wahl des neuen Vorstandes der
Gesellschaft.

Die Mitgliederversammlung stimmte folgen-
den Anderungen und Erginzungen in der
Besetzung der Fachgruppen zu:

Leiter der Fachgruppe Musiksoziologie und
Rezeptionsforschung (Ost) wurde Professor
Siegmund-Schultze, Leiter der Fachgruppe
Musikalische Volks- und Vélkerkunde (Ost)
Dr. Erich Stockmann.

Die Fachgruppe Musikerziehung (Ost) wurde
umbenannt in Fachgruppe .Musikwissen-
schaft in der Musikerziehung®, Leitung
Professor Dr. Hella Brock. Eine Fachgruppe
gleichen Namens (West) wurde neu gegriin-
det und wird geleitet von Professor Dr.
Heinrich Sievers. Eine Arbeitsgruppe zum
Thema , Typus und Modell in europiischer
und auBereuropdischer Musik” (Leitung
Professor Dr. Wiora) wurde von der Mit-
gliederversammlung als Fachgruppe an-
erkannt. Nachdem der bisherige Vorstand
der Gesellschaft fiir Musikforschung seine
Arbeit beenedet hatte, wurde Professor
Dr. Karl Gustav Fellerer von der Mitglieder-
versammlung zum Pridsidenten der Gesell-
schaft wiedergewihlt. Zu Vizeprisidenten
wurden Magnifizenz Professor Dr. Walter
Gerstenberg, Tiibingen, und Professor Dr.
Karl Laux, Dresden, gewihlt; zu weiteren
Vorstandsmitgliedern Professor Dr. Rudolf
Eller, Rostock, Professor Dr. Martin Ruhnke,
Erlangen (Schriftfiihrer), und Dr. Richard
Baum, Kassel (Schatzmeister). Professor Dr.
Hellmuth Christian Wolff, Leipzig, wurde
in den Beirat der Gesellschaft gewahlt. Pro-
fessor Dr. Walter Wiora, Saarbriicken, und
Professor Dr. Hellmuth Christian Wolff,
Leipzig, hatten gebeten, von ihrer Wieder-
wahl in den Vorstand abzusehen.

Mitteilungen

Das wissenschaftliche Rahmenprogramm
der Tagung bildeten der Vortrag von Pro-
fessor Dr. Hellmuth Christian Wolff, Leip-
zig, ,Der Manierismus in der barocken und
romantischen Oper” und der Vortrag von
Professor Dr. Kurt Gudewill, Kiel, iiber
»Melchior Frandc. Eine Gestalt der Musik-
geschichte Coburgs”“, der in einer Feierstunde
im historischen Saal des Coburger Rathauses
durch Instrumentalwerke Francks umrahmt
wurde. Uber das bisher iibliche Programm
der Jahrestagungen hinaus wurden auBer-
dem eine Anzahl von Referaten zu zwei
wissenschaftlichen Tagungsthemen, ,AuBer-
europdische Musik und europiische Volks-
musik” und ,Die Stellung der Musikwissen-
schaft an Musikhochschulen und Konserva-
torien, in der Ausbildung der Schulmusiker
und an pidagogischen Hochschulen sowie
die Musikpflege an Universititen” gehalten,
so daB sich die Tagung in diesem Jahr zu
einem kleinen FachkongreB erweitert hatte.
Daneben fanden interne Sitzungen der ein-
zelnen Fachgruppen statt.

Das kiinstlerische Rahmenprogramm der
Tagung begann mit einer Auffithrung von
Smetanas Oper ,Der KuB“ im Coburger
Landestheater und brachte auerdem, neben
der musikalischen Umrahmung der Feier-
stunde und des Empfangs durch den Ober-
biirgermeister der Stadt Coburg, ein Kon-
zert des Coburger Bach-Chores sowie ein
Orgelkonzert auf der historischen Orgel
der SchloBkirche zu Lahm. Eine Sonderaus-
stellung der Kunstsammlungen der Veste
Coburg zeigte eine bemerkenswerte Anzahl
héchst wertvoller und interessanter musika-
lischer Autographe, eine von den Verlagen
beschickte Ausstellung die musikwissen-
schaftlichen Neuerscheinungen der letzten
fiinf Jahre. Den AbschluB der Tagung bil-
dete eine Vorfithrung vietnamesischer Musik
mit Erlduterungen durch Dr. Tran Van Khe,
Paris, mit der zugleich die Jahrestagung der
Deutschen Gesellschaft fir Musik des
Orients erdffnet wurde, die am 25. Oktober
ihre Fortsetzung fand.

Die Jahrestagung 1966 wird zusammen

mit dem geplanten KongreB in Weimar
stattfinden. Ludwig Finscher

»
Am 5. September 1965 starb in Lamba-

rene das Ehrenmitglied der Gesellschaft fiir
Musikforschung, Professor D. Dr. Albert
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Schweitzer, im Alter von 90 Jahren.
Die ,Musikforschung” wird in Kiirze einen
Nachruf auf den Verstorbenen bringen.

Thren 80.Geburtstag feierten: Professor
Dr. Hermann Keller, Stuttgart (20. No-
vember 1965), Professor Dr. Oskar Kaul,
Unterwdssen (11. Oktober 1965), Professor
Dr. Egon Wellesz, Oxford (21. Oktober
1965), den 70. Geburtstag: Dr. Reinhold
Sietz, Koln (15. Dezember 1965), den
60. Geburtstag: Professor Dr. Fritz Feld-
mann, Hamburg (18. Oktober 1965), Pro-
fessor Dr. Ermnst Hermann Meyer, Berlin
(8. Dezember 1965).

Professor Dr. Hans Heinrich Egge-
brecht, Freiburg im Breisgau, wurde zum
ordentlichen Mitglied der Akademie der
Wissenschaften und der Literatur (Sitz
Mainz) gewihlt.

Professor Dr. Kurt von Fischer, Ziirich,
hat einen Ruf auf den Musikwissenschaft-
lichen Lehrstuhl der Universitit Bonn ab-
gelehnt.

Professor Dr. Reinhold Hammerstein,
Heidelberg, hat einen Ruf auf den Musik-
wissenschaftlichen Lehrstuhl der Universi-
tit Basel erhalten.

Professor Dr. Walter Kolneder, Darm-
stadt, wurde zum 1. Januar 1966 als Direk-
tor an die Badische Hochschule fir Musik
in Karlsruhe berufen.

Frau Professor Dr. Zofia Lissa, War-
schau, wurde im August 1965 zum korre-
spondierenden Mitglied der Sachsischen
Akademie der Wissenschaften zu Leipzig
ernannt.

Professor Dr. Ernst Hermann Meyer,
Berlin, ist zum Prisidenten des Musikrates
der DDR gewihlt worden.

Professor Dr. Walter Wiora, Saarbriik-
ken, hat im Mai 1965 sein Amt als stell-
vertretender Vorsitzender des deutschen
Musikrates niedergelegt. Professor Dr. Egon
Kraus, Oldenburg, ist an seiner Stelle zum

Ztellvertretenden Vorsitzenden gew#hlt wor-
en.

Dr. Werner Braun, Kiel, wurde am
21. Juli 1965 an die Philosophische Fakultit
der Christian-Albrechts-Universitat in Kiel
umhabilitiert.
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Dr. Amold Feil, Tibingen, hat sich im
Juli 1965 an der Philosophischen Fakultit
der Universitit Tiibingen fiir das Fach
Musikwissenschaft habilitiert. Das Thema
der Habilitationsschrift lautet: Studien zur
Rhythmik Scuberts.

Dr. Franz Krautwurst, Erlangen,
wurde mit Wirkung vom 24. Juni 1965 zum
apl. Professor an der Universitit Erlangen
ernannt.

Dr. Wolfgang Osthoff, Miinchen, hat
sich im Juli 1965 an der Philosophischen
Fakultit der Universitit Miinchen fiir das
Fach Musikwissenschaft habilitiert. Das
Thema der Habilitationsschrift lautet: Der
darstellende Charakter der Musik im
Quattro- und Cinquecento und die Gesinge
des italienischen Renaissancetheaters.

Dr. Wolfgang Plath, Augsburg, und
Dr. Wolfgang Rehm, Kassel, die beiden
Editionsleiter der Neuen Mozart-Ausgabe,
wurden in das Zentralinstitut fir Mozart-
forschung bei der Internationalen Stiftung
Mozarteum, Salzburg, berufen.

Dr. Theodor Wohnhaas, Erlangen,
wurde mit Wirkung vom 14. Juni 1965 zum
Konservator am Musikwissenschaftlichen
Institut der Universitit Erlangen ernannt.

Auf Einladung der Universitit Uppsala
hielt Frau Dr. Doris Stockmann im
Mai 1965 am dortigen Institut fir Musik-
wissenschaft einen 14stiindigen Gastvor-
lesungskursus ilber das Thema Probleme
und Methoden der Volksmusik-Transkrip-
tion.

Die Hans-Pfitzner-Gesellschaft e. V.,
Miinchen, wihlte in ihrer diesjihrigen
Hauptversammlung anstelle des wegen
anderer Verpflichtungen ausscheidenden
Professor Robert Heger Dr. Wilhelm
Mohr zum Vorsitzenden und fiir den ver-
storbenen Professor Dr. Walter Riezler
Professor Max Strub zum stellvertreten-
den Vorsitzenden. Professor Heger wurde
einstimmig zum Ehrenvorsitzenden und
Felix Wolfes, Boston, zum Ehrenmitglied
der Gesellschaft ernannt.

Die Internationale Heinrich-Schiitz-Ge-
sellschaft, Herausgeberin der Neuen Aus-
gabe simtlicher Werke von Heinrich-Schiitz
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und der Leonhard-Lechner-Gesamtausgabe,
hat die erste Gesamtaufnahme der Kleinen
Geistlichen Konzerte von Heinrich Schiitz
auf Schallplatten begonnen.

Die 18. Tagung des International Folk
Music Council findet vom 26. Juli bis 4.
August 1966 an der University of Ghana
in Legon, Ghana, statt.

Die vom Arbeitskreis fir Haus- und
Jugendmusik veranstalteten Kasseler Mu-
siktage 1966 finden von Donnerstag, dem
6. Oktober, bis Sonntag, den 9. Oktober
1966 statt.

Die Henry Watson Music Library, Man-
chester, hat im August 1965 die Hindel-
Sammlung aus dem NachlaB Newmann
Flowers erworben. Damit ist die letzte
grofie Privatsammlung von Handschriften
und Frithdrucken der Werke Hindels in
offentlichen Besitz iibergegangen und der
Forschung zuginglich gemacht worden.

Die neue Liste der bis zum Herbst 1965
vollstindig fir RISM erfaBten Musik-
sammlungen, enthaltend ca. 670 Fundorte
fiir Drucke und ca. 190 fiir Manuskripte
einschlieBlich der Adressen der Linder-
zentralen, ist gegen Unkostenerstattung
(Positivfilm DM 2.20, Fotokopie DM 6.—
zuziiglich Porto) erhiltlich. Bestellungen
sind zu richten an das Internationale
Quellenlexikon der Musik, Zentralsekre-
tariat, z.H. von Dr.F. W. Riedel, 35 Kassel,
Stindeplatz 16.

Erginzend zu den Hinweisen zur Be-
stellung amerikanischer Musikwissenschaft-
licher Dissertationen (Heft 2/1965, Seite
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240) sei darauf hingewiesen, daB Mikro-
filme und Xerokopien der Firma Univer-
sity Microfilms, Ann Arbor, neuerdings
auch durch die Firma Muziekantiquariaat
Joachimsthal, Utrecht/Holland, bezogen
werden konnen. Ein Katalog der liefer-
baren Filme und Kopien mit der Preisan-
gabe steht auf Anforderung bei dem ge-
nannten Antiquariat kostenlos zur Ver-

fiigung.

Suchanzeige

Fir das Musikwissenschaftliche Institut
der Freien Universitit Berlin werden zum
Aufbau einer Dokumentationszentrale fiir
deutsche Kirchenmusik des 20. Jahrhunderts
Kritiken zu neuen Werken aus Zeitungen
und Zeitschriften der vergangenen Jahr-
zehnte gesucht. Es wird gebeten, das Vor-
handensein von Kritiken dem Institut mit-
zuteilen und gegebenenfalls die Kritiken
zum Ablichten zur Verfiigung zu stellen.
Mitteilungen werden erbeten an Frau Dr.
Anneliese Liebe, 1 Berlin 33, Musikwissen-
schaftliches Institut, Auf dem Grat 47.

Berichtigungen

Auf Seite 247 des laufenden Jahrgangs
ist in der Unterstimme des Notenbeispiels
3 zwischen der fiinftletzten und viertletzten
Note eine Viertelnote A zu erginzen; auf
Seite 248 sind in der Unterstimme des
Notenbeispiels 4 die beiden letzten Achtel-
noten als ¢ —d zu lesen.

Auf Seite 325, Zeile 2 des laufenden
Jahrgangs muf die zweite Jahreszahl 1599
statt 1595 heiflen.
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Studien zur Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts

Im Rahmen des Forschungsunternehmens der Fritz Thyssen Stiftung .Neunzehntes Jahrhundert®

Die geschichtlichen Strdmungen des vergangenen Jahrhunderts in ihrer_historischen Wirklichkeit wie in ihrer
Wirkung auf unsere Gegenwart zu erkennen, ist Ziel des von der Fritz Thyssen Stiftung angeregten und gefér-
derten Forschungsunternehmens ,19. Jahrhundert®, in das alle Wissenschaftszweige einbezogen sind. So haben
sich bisher Arbeitskreise fir Theologie, Philosopf\ie, Wi chaftstheorie, Erzieh - und Bildungswesen, fir
Rechtswissenschaft, allgemeine Geschichte, Literaturwissenschaften, Kunst- und Musikwissenschaften, for Natur-
wissenschaften, Technik, Medizin zusammengefunden, um teils in fachwissenschaftlicher Abgrenzung, teils in
geg itiger 2, beit die Probl »19. Jahrhundert” zu untersuchen.

Aus der Musikwissenschaft liegen vor:

Band 1 Beitréige zur Musikanschavung im 19. Jahrhundert
herausgegeben von Walter Saimen
256 Seiten, DM 38.—, Vorzugspreis DM 34.—

Band 2 Ursula Eckart-Béacker: Frankreichs Musik zwischen Romantik und Moderne. Die Zeit im Spiegel der Kritik.
324 Seiten, DM 40.~, Vorzugspreis DM 36.~-

Band 3 Heinrich W. Schwab: Sangbarkeit, Popularitit und Kunst-Lied. Studien zu Lied und Lieddsthetik der
mittleren Goethezeit (1770-1814)
208 Seiten, DM 34.—, Vorzug}spreis DM 30—~
Mit vielen Faksimiles und Notenbeispielen

Ende 1965 erscheinen:

Band 4 Beitréige zur Musiktheorie des 19. Jahrhunderts
herausgegeben von Martin Voge
ca. 300 Seiten, ca. DM 40.—, Vorzugspreis ca. DM 36.—-
mit vielen Notenbeispielen

Band 5 Beitriige zur Geschichte der Musikkritik
herausgegeben von Heinz Becker
ca. 128 Seiten, ca. DM 24.—, Vorzugspreis ca. DM 20.—

In Vorbereitung:
Helmut Kirchmeyer: Richard Wagner in der Musikkritik
u; Materialband: Die frohe Wagnerkritik (1834-1850)
b) Kommentarband

Die Reihe wird fortgesetzt.

Fomg\:li 17x24 cm, bestes holzfreies Werkdruckpapier, Ganzleinen mit ROckenprdgung, zweifarbiger Schutzumschlag.
umschlag.

Dig' Vorzugspreise werden bei Subskription der gesamten Reihe gewdhrt. Subskriptionsm&glichkeit bis auf
weiteres.

Verlangen Sie ausfOhrlichen Prospekt!

GUSTAV BOSSE VERLAG REGENSBURG
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