Friedrich Gennridh in memoriam
VON WERNER BITTINGER, RUSSELSHEIM

Musicorum et cantorum magna est distancia:
Isti dicunt, illi sciunt quae componit musica.

Am 22. September 1967 verstarb in Lan-
gen bei Frankfurt am Main, im 85. Lebens-
jahr aus begliikender Forschertitigkeit
»ganz plotzlich herausgerissen“, Friedrich
Gennrich. Mit ihm ist eine der markantesten
und profiliertesten Persénlichkeiten unserer
Wissenschaft dahingegangen, ein wahrhaft
GroBer unter der iltesten Gelehrtengenera-
tion unserer Tage, der auf seinem spezi-
fischen Fachgebiet nicht nur bahnbrechend
gewirkt, sondem zugleich auch gewichtige,
unverwechselbare Akzente von einmaliger
Giiltigkeit gesetzt hat.

Friedrich Gennrich widmete sich auf brei-
tester Basis der Erforschung der ein- und
mehrstimmigen Musik des Mittelalters.
Nichtsdestoweniger gehdrte seine besondere
Vorliebe zeitlebens der Monodie. Ohne
Randgebiete oder verwandte integre Be-
reiche wie z. B. die mittellateinische Lyrik
zu vernachlissigen, konzentrierte sich sein
Interesse vorzugsweise auf die vielfiltigen Erscheinungen des europdischen Minne-
sangs, der bekanntlich, bevor er sich anderswo wie etwa im mittelenglischen
oder mittelhochdeutschen Sprachraum ausbreitete, zuerst in der Liedkunst Frank-
reichs zu héchster Bliite und vollkommener Entfaltung gelangt ist. Es war daher
nur natiirlich, da die Lieder der altprovenzalischen Trobadors und der altfranzosi-
schen Trouvéres das zentrale Arbeitsfeld Friedrich Gennrichs ausmachten, von wo
aus er unentwegt mit der ihm eigenen Zihigkeit und Beharrlichkeit zielstrebig
seine kithnen Vorstéfe in bislang unbekanntes Neuland unternahm.

Das Geheimnis seines weltweiten Erfolges wird hier faBbar. Die unermiidliche
Beschiftigung mit den altprovenzalischen und altfranzésischen Liedern, auBer mit
den Melodien auch mit den Liedtexten, hitte ihn niemals zu so grundlegenden und
umfassenden Erkenntnissen hingefiihrt, wenn er nicht sozusagen zwei Forscher in
sich vereint haben wiirde, die, gleichsam in stetem Wettstreit miteinander, sich fort-
wihrend wechselseitig erginzten und belehrten: den Musikwissenschaftler und den
Romanisten. Eine ersprieBliche Zusammenarbeit zwischen Musikwissenschaft und
romanischer Philologie war schon vor Beginn seines Wirkens wiederholt gefordert
worden (von E. F. Kossmann 1902, von P. Runge 1904). Friedrich Gennrich hat
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diese Forderung in einzigartiger Weise erfiillt: er hat die Synthese der beiden
Disziplinen in jeder Phase seines Schaffens vorgelebt; er hat sie erstmals mit einer
Intensitit vollzogen, die fiir die weitere Erforschung der Musik des Mittelalters
schlechthin beispielgebend und richtungweisend sein wird.

Zu solcher Symbiose war der am 27. Mirz 1883 im oberelsissischen Colmar
Geborene gewissermaBen schon von der Wiege an pridestiniert. Fiir den jungen
Studenten, der 1903 in Straburg die heimatliche Universitdt bezog, war es auf
jeden Fall ein unschidtzbarer Gewinn, neben Vorlesungen in Germanistik, Anglistik
und Philosophie, in romanischer Philologie und in Musikwissenschaft zwei vorziig-
liche Lehrer vom Format eines Gustav Gréber und eines Friedrich Ludwig zu horen,
zwei iiberragende Fachgelehrte also, die auf der Hohe ihres Schaffens mit Meister-
werken von einer bis heute noch uniibertroffenen Weltgeltung hervorgetreten sind.
Da Friedrich Ludwigs Interessen vorwiegend auf die hauptsiichlich in Frankreich
blithende Musik des Mittelalters gerichtet waren und die mittelalterlichen Studien
Gustav Grobers sich gleichfalls auf franzésischen Boden konzentrierten, nimmt es
nicht wunder, daB durch das Vorbild der Lehrer in Friedrich Gennrich schon damals
jene hohe, nie mehr versiegende Liebe zur romanischen Welt des Mittelalters
geweckt worden ist, die dann sein spiteres Lebenswerk so durchgreifend formen
sollte. Studienjahre an der Sorbonne, namentlich bei Joseph Bédier, und am Collége
de France in Paris erweiterten und vertieften seine in StraBburg erworbenen Kennt-
nisse auf das Vortrefflichste. Dorthin zuriickgekehrt, promovierte er 1908 mit einer
kritischen Ausgabe des Roman de la Dame a la Lycorne. Ebenfalls in StraBburg
war er nach dem Staatsexamen bis 1919 Oberlehrer. Dankbar gedenkt er selbst
spiter (1940) jener friedvollen, durch die Kriegsereignisse jih erldschenden Straf-
burger Zeit, die ihn mit Friedrich Ludwig, dem geistigen Haupt der ,StraBburger
Schule fiir Musikwissenschaft”, in gedeihlicher, zdher Forschungsarbeit vereinigte.

Nach dem ersten Weltkrieg siedelte Friedrich Gennrich nach Frankfurt am Main
iiber, wo er zunichst als Studienrat Anstellung fand. Er habilitierte sich 1927 fiir
Musikwissenschaft; 1929 wurde seine Venia legendi auf das Gesamtgebiet der
romanischen Philologie ausgedehnt. Seitdem lehrte er ununterbrochen, bis ins hohe
Alter, an der Frankfurter Johann Wolfgang Goethe-Universitit, die ihn 1934 zum
auferplanmiBigen Professor ernannte. Studienaufenthalte von vier bzw. sechs
Wochen 1925 und 1926 in Paris, eine dreimonatige Studienreise 1928 durch
Frankreich und Italien dienten der Erweiterung einer schon vorher begonnenen,
grof angelegten Materialsammlung. Die Wirrnisse des zweiten Weltkrieges ver-
schonten auch Friedrich Gennrich nicht vor der Bitterkeit unaussprechlichen person-
lichen Leides, noch vor der EinbuBe unersetzlicher materieller Werte. Die tragischen
Ereignisse raubten ihm den einzigen Sohn; — kostbare Schétze seiner reichen wissen-
schaftlichen Bibliothek fielen einem brutalen Vernichtungswerk zum Opfer. Aber
ungeachtet der doppelt schweren Biirde eines widrigen, unabwendbaren Geschicks
erstarkte die beispielhafte Arbeitsenergie des emsigen Gelehrten zu noch michtige-
rem Impuls. Mit Stolz und innerer Genugtuung konnte 1953 der Siebzigjdhrige
auf erstaunliche, bewunderungswiirdige Zeugnisse seines nie erlahmenden FleiBes
zuriickblicken, auf rithmenswerte Arbeiten, welche nicht nur, der Verbreitung
mittelalterlicher Musikkultur analog, im europiischen Raum Widerhall gefunden,



W.Bittinger: Friedrich Gennrich in memoriam 419

sondern dariiber hinaus Weltgeltung erlangt hatten, den leuchtenden Vorbildern
seiner einstigen Lehrer ebenbiirtig.

Die letzten zwei Dezennien seines Lebens verwandte Friedrich Gennrich unab-
lassig auf den konsequenten Ausbau und die folgerichtige Abrundung seines Werkes.
In Gestalt der beiden Reihen Musikwissensdhiaftliche Studien-Bibliothek und Summa
Musicae Medii Aevi gab er seit 1946 die Mehrzahl seiner Publikationen im Selbst-
verlag heraus; auf diese Weise dokumentierte der Musikologe und Romanist
erncut die Vielfalt und Breite seiner Begabungen. Mit welcher Hingabe er sich
dieser verlegerischen Arbeit, die oft genug mit einer manuell ungemein anstren-
genden Herstellung verkniipft war, immer wieder unterzog, machen all jene Verdf-
fentlichungen deutlich, in welchen er die mitzuteilenden mittelalterlichen Notationen
franzdsischer oder auch deutscher Provenienz samt unterlegtem Liedtext mit eigener
Hand ausgefertigt hat, liebevoll und méglichst getreu die paldographischen Gegeben-
heiten der Quelle nachahmend. Als der jederzeit von einem hohen Ethos gegeniiber
seiner Lehrverpflichtung erfiillte Universitatslehrer 1964 hochbetagt aus dem Amt
schied, war die Schaffenskraft des Forschers und Gelehrten noch ungebrochen.
Erst der Tod sollte dem stets Rastlosen die Feder entreifien.

Friedrich Gennrich hat seine ausnahmslos auf eingehenden quellenkritischen
Studien basierenden Arbeiten in zahlreichen, zum Teil sehr umfinglichen Mono-
graphien und Zeitschriftenaufsitzen niedergelegt. Er ist auBerdem als Herausgeber
der Reihe Literarhistorisch-musikwissensdaftliche Abhandlungen (Wiirzburg), deren
Themenstellung bis in die Musik unseres Jahrhunderts hineinreicht, und als Ver-
fasser bedeutsamer Artikel in MGG hervorgetreten. Unter den Monographien
haben ihn zweifellos am friithesten bekanntgemacht seine grofe zweibdndige Aus-
gabe der Roudeaux, Virelais und Balladen (1921, 1928; ein dritter Band erschien
1963), welche die Fachwelt mit einem 1276 Titel anfithrenden Verzeichnis altfran-
zdsischer Refrains iiberraschte, und danach mehr noch sein Grundriff einer Formen-
lehre des mittelalterlichen Liedes (1932), der mit einem vermeintlichen Formen-
chaos der Liedschitze jener Zeit endgiiltig aufrdumte und von allen seinen Publika-
tionen bis heute wohl die weiteste Verbreitung gefunden hat. Einen den Musik-
kenner wie den Philologen gleichermafien fesselnden Querschnitt durch die bunte
Welt mittelalterlichen Liedgutes geben seine auf minutidse Forschungsresultate
gestiitzten Sammelausgaben Troubadours, Trouvéres, Minne- und Meistergesang
(1951) und Altfranzésische Lieder (1953, 1956); allen voran darf gerade die erst-
genannte Sammlung den Anspruch erheben, die reizvollsten und kostbarsten Klein-
odien des gesamten Minnesangs in sich zu vereinigen, und ist damit auch einem
breiteren Publikum zuginglich. Den Sammelausgaben stehen gleichrangig seine
einzelnen Autoren gewidmeten Liededitionen gegeniiber, so etwa die Ausgabe der
Lieder des pikardischen Singers Simon d'Authie (1951), die im besonderen alle
erreichbaren, den Autoren und seinen Umkreis charakterisierenden Fakten zusam-
mentragen und es nicht verschmihen, auch das unscheinbare Detail, das vermeint-
lich Nebensichliche anschaulich zu zeichnen.

Unter den Arbeiten, die das tiefere Interesse der Romanisten erweckt haben,
seien aus frither Zeit seine literarhistorisch-musikwissenschaftlichen Studien Der
musikalische Vortrag der altfranzésischen Chansons de Geste (1923) und Die alt-

.
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franzésische Rotrouenge (1925) hervorgehoben, desgleichen die seine wissenschaft-
liche Laufbahn erdffnende programmatische Schrift Musikwissenschaft und roma-
nische Philologie (1918). Dagegen schlagen die Briicke zur Germanistik naturgemi
die Beitrdge zum deutschen Minnesang, wie z. B. Der deutsdie Minnesang in seinem
Verhiltnis zur Troubadour- und Trouvére-Kumst (1926), Liedkontrafaktur in
wittelhochdeutscher und althocideutscher Zeit (1948), Zur Liedkunst Walthers von
der Vogelweide (1954). Als fundamentale Standardwerke aus jiingerer Zeit seien
herausgegriffen die Bibliographie der dltesten franzésischen und lateinisdien Motet-
ten (1958), Die Kontrafaktur im Liedschaffen des Mittelalters (1965), endlich die
Gesamtausgabe Der musikalische Nachlafi der Troubadours (1958, 1960, 1965).
Dem Gedichtnis seines Lehrers Friedrich Ludwig hat er noch zuletzt u. a. mit
der Herausgabe (auch des zweiten Bandes!) von dessen Repertorium organorum
recentioris et motetorum vetustissimi stili sichtbaren Ausdruck verliehen (1961,
1962).

Im ganzen hat Friedrich Gennrich besonders die mittelalterliche Liedforschung
entscheidend zu férdern vermocht. Mit Hilfe der Kontrafaktur hat er vor allem
die internationale Verbreitung mittelalterlicher Melodien nachgewiesen. Seine
Formenlehre hat nicht nur die Halbheiten bisheriger Formanalysen schlagartig
beseitigt und die Mannigfaltigkeit eines auBergewdhnlichen Formenreichtums in
priagnantester Weise sichtbar gemacht, sie gab auch den entscheidenden Anstof
zum Ausbau einer die GesetzmiBigkeiten mittelalterlicher Melodiebildung auf-
spiirenden Methodik. Studien zur Gruppennotation der Musica sine littera haben
ihn zu umwilzenden Erkenntnissen in Bezug auf die Rhythmik der Ars antiqua
gefiihrt. Es gelang ihm, Friedrich Ludwigs Modaltheorie einer griindlichen Revision
zu unterziehen; er konnte zeigen, daB die Monodie eine die sechs Modi . der mittel-
alterlichen Traktate der Polyphounie” weit iibersteigende Vielzahl rhythmischer
Abfolgearten (Metra) gekannt hat. All diese Untersuchungen haben es ihm im
Einklang mit Beitrigen zur Liedbibliographie und zur Musikhandschriftenkunde
ermdglicht, eine griindlich fundierte ,Musikalische Textkritik” zu schaffen, auf
deren Anwendung die kiinftige Forschung nicht wird verzichten kénnen, wenn sie
vor MifBgriffen und Fehlschligen bewahrt bleiben will. Im Zuge dieser Studien
konnte er Gustav Grobers bisher unangefochtene Liederblittertheoric durch seine
»Repertoire-Theorie“ iiberzeugend widerlegen.

Haben auch die Arbeiten des Romanisten und Musikologen in breit aufgeficher-
tem Spektrum tief in die benachbarten Philologien hineingewirkt, so hat sich doch
Friedrich Gennrich in erster Linie auf musikwissenschaftlichem Sektor unverging-
liche Verdienste und bleibenden Ruhm erworben. Ausgeriistet mit dem hohen
geistigen Erbe seines von ihm hochverehrten Lehrers Friedrich Ludwig, hat er in
jahrzehntelanger, intensivster Arbeit der mittelalterlichen Musikforschung wert-
vollstes Neuland in einem AusmaB erschlossen, wie es die Fachwelt zu Beginn seines
Wirkens nicht zu erhoffen gewagt hitte. Namentlich durch zahlreiche Neuentdek-
kungen auf dem Gebiet der einstimmigen Liedkunst hat er die Liedforschung um
ginzlich neuartige Disziplinen zu bereichern vermocht, deren Kenntnis von zentraler
Bedeutung fiir das Studium der gesamten mittelalterlichen Musikkultur geworden
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ist, ja zur Aufdeckung der Grundlagen abendlindischer Musikpflege iiberhaupt erst
befihigt.

Der ungewdhnlichen Fruchtbarkeit und einmaligen Vielseitigkeit des Wissen-
schaftlers stand ebenbiirtig zur Seite der vorbildliche Eifer des Lehrers, der an seine
Schiiler nicht etwa farblosen Wissensstoff herangetragen hat, sondern vor allem
die eigene Begeisterung fiir die hehren Ideale der Forschung in ihre Herzen einzu-
pflanzen verstand. Bescheidenheit, unbestechliche Lauterkeit des Gemiites und
weitherzige Aufgeschlossenheit fiir die Belange echter Humanitas machten ihn zu
einer Persdnlichkeit, der man voll Vertrauen und Ehrfurcht entgegentrat.

Sein Werk aber, unauflésliche Einheit von Musikwissenschaft und philologischer
Akribie, hinterlaBt Friedrich Gennrich als allzeit verpflichtendes Erbe.

In memoriam Hans Hickmann
VON FRITZ BOSE, BERLIN

Mit Hans Hickmann, der am 4. September 1968 in Blandford Forum in Dorset
(England) einem Herzinfarkt erlag, verliert die deutsche Musikwissenschaft einen
prominenten Vertreter, der vor allem auch im Ausland bekannt und geschitzt war
und durch sein Wirken viel dazu beigetragen hat, das internationale Ansehen der
deutschen Musikforschung zu férdern.

In RoBlau bei Dessau 1908 geboren, in der Franckeschen Stiftung in Halle erzogen,
huldigte schon der Schiiler als Pianist, Orgelspieler und Dirigent der Musik. Er stu-
dierte zuerst in Halle, dann in Berlin Musikwissenschaft bei Arnold Schering, Curt
Sachs, Erich M. von Hornbostel, Johannes Wolff, Georg Schiinemann, Hans Joachim
Moser, Friedrich Blume sowie Musikpidagogik an der Charlottenburger Akademie
fiir Kirchen- und Schulmusik. Sein besonderes Interesse galt der Instrumentenkunde
und der Musikethnologie. Seine Dissertation iiber das Portativ (1934) erschien 1936
im Birenreiter-Verlag. Eine Studienreise nach der Oase Siwa in Agypten im Jahre
1932/33 veranlaBte ihn, sich in Kairo niederzulassen, wo er als Musikerzieher,
Organist, Dirigent und Rundfunkspezialist bis 1957, zuletzt als Direktor des Deut-
schen Kulturinstituts, wirkte. Hier in Kairo nutzte er die Gelegenheit, sich mit der
Geschichte der Musik in Agypten von den ersten Anfingen bis in die Gegenwart
intensiv zu befassen. Galt sein Interesse anfangs vor allem den Musikinstrumenten
der Pharaonenzeit, so erschloB er sich spiter auch den Zugang zu Quellen iiber das
gesamte Musikleben, iiber die Musikpflege in der Rémerzeit und der koptischen
wie der arabischen Periode. Die Nachwirkungen altigyptischer Uberlieferungen in
der Volksmusik Oberigyptens und des Sudan beschiftigten ihn ebenso wie die
Verkniipfung Agyptischer Traditionen mit denen Asiens und Europas.

Unter der Fiille seiner Publikationen zur dgyptischen Musik und Musikgeschichte
mag der 1949 gedruckte Generalkatalog der Musikinstrumente des Kairoer Museums
und der Band Agypten in der Musikgeschichte in Bildern, mit dem diese Reihen-
publikation so verheifungsvoll 1962 begann, genannt werden.
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Die veriinderten politischen Verhiltnisse in Agypten schrinkten seine Betiti-
gungsmdglichkeiten zunehmend ein und veranlaBten ihn im Sommer 1957 zur
endgiiltigen Riickkehr nach Deutschland, wo er sich an der Hamburger Universitit
habilitierte und das Fach Musikethnologie vertrat. Ende 1958 iibernahm er fur
den soeben verstorbenen Fred Hamel die Leitung des Musikhistorischen Studios
(Archiv-Produktion) der Deutschen Grammophon Gesellschaft in Hamburg. In dieser
Position hat er das Erbe seines verdienstvollen Vorgéngers nicht nur wiirdig fort-
gesetzt, er hat diese erste deutsche Dokumentation der Musikgeschichte in historisch
getreuer Werkwiedergabe um neue Ideen bereichert und nach Inhalt und Umfang
erweitert. ]hm sind zahlreiche Schallplatten, die bis dahin noch unbekannte oder
unverdffentlichte Werke in ihrer originalen Klanggestalt erstmals, noch vor dem
Neudruck, publizierten und damit die Archiv-Produktion auch zu einer musik-
verlegerischen Einrichtung machten, zu verdanken. Deutsche und auslindische
Kiinstler, die sich der Pflege alter Musik unter Verwendung historischer Instrumente,
historischer Mensuren und Stimmungen verschrieben hatten, fanden durch ihn For-
derung und Anregung. Eine wertvolle Stiitze in der schweren und aufreibenden
Arbeit fiir die Schallplatte wie fiir seine Lehrtitigkeit an der Universitit fand er
in seiner begabten Schiilerin und Ehefrau Ellen Hickmann, die seine engste Mit-
arbeiterin war.

Hickmanns Bedeutung fiir die Musikforschung liegt nicht nur in seinen Arbeiten
zur dgyptischen Musikgeschichte, die freilich den groBten Teil seiner 190 Schriften
ausmacht, die eine Spezialbibliographie in der Zeitschrift Ethnomusicology, Band 9,
Nr. 1, bis zum Jahr 1964 verzeichnet, sondern auch in Studien zur Instrumenten-
kunde und Musiktheorie der Antike und des Orients und nicht zuletzt in seinem
Eintreten fiir historisch getreue Schallaufnahmen alter Musik im Klangbild der Zeit.
Ihm wurden eine Reihe von Ehrungen zuteil, u. a. erhielt er die Palmes académiques
der franzdsischen Académie und das Bundesverdienstkreuz 1. Klasse, wurde als erster
deutscher Musikwissenschaftler Mitglied des von Napoleon gegriindeten Institut
d’Egypte und war korrespondierendes Mitglied vieler internationaler Institute und
Gesellschaften. Die auf Initiative des Deutschen Musikrates Ende 1959 gegriindete
Deutsche Gesellschaft fiir Musik des Orients wihlte ihn zu ihrem ersten Prisidenten.

Sein persdnlicher Charme und sein Humor machten ihn allgemein beliebt und
allen denen unvergessen, die ihm persdnlich bekannt und befreundet zu sein die
Ehre hatten.
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RILM - eine neuartige internationale Fachbibliographie
der Musikwissenschaft

VON BARRY S. BROOK, NEW YORK

Im Sommer 1966 wurde unter Patenschaft der Internationalen Gesellschaft fiir
Musikwissenschaft und der Internationalen Vereinigung der Musikbibliotheken
das Répertoire International de Littérature Musical (RILM)* gegriindet. Wesent-
liche Merkmale dieser Bibliographie sind ein vom Computer zusammengestelltes
Register sowie die Verdffentlichung von Abstracts, wie es bis dahin im allgemeinen
nur in den Naturwissenschaften iiblich war.

Dieser Schritt, iiber Forschungsarbeiten der Geisteswissenschaften in komprimier-
ter Form zu berichten, ist aus der Notwendigkeit erwachsen, dem Wissenschaftler
moglichst schnell einen moglichst umfassenden Uberblick iiber die immer gréBer
werdende Flut musikwissenschaftlicher Publikationen und iiber deren Resultate
zu geben. Die bisher erschienenen RILM-Hefte 1/1, 172 und 1/3 sind von der
erstrebten Vollstindigkeit noch weit entfernt, weil eine Organisation, die jetzt
schon mehr als 40 Linder umfaBt, nur allmihlich aufgebaut werden kann. Da
inzwischen in Deutschland jeweils eine Redaktion fiir das Gebiet der Bundesrepublik
und das der Deutschen Demokratischen Republik eingerichtet ist, sollen an dieser
Stelle nochmals Aufgabe und Durchfithrung des RILM-Projektes erldutert werden.

I. Aufgabenbereich

RILM wird zunichst die seit dem 1. 1. 1967 erschienenen musikwissenschaftlichen
Publikationen umfassen. Hierzu gehdren:

1. Zeitschriftenartikel und Rezensionen
a) aus musikwissenschaftlichen Zeitschriften
b) aus anderen Musikzeitschriften
c) aus Zeitschriften anderer Fachgebiete
Fiir b) und c) gilt, daB nur ausgesuchte Artikel erfat werden.
2. Sammelbinde (einschlieBlich der Aufsitze aus nichtmusikalischen Publikationen)
a) Jahrbiicher
b) Festschriften
c) Kongrefiberichte
d) Akademieschriften
e) Gesammelte Aufsitze, Studien etc.
3. Monographien
a) Biicher
b) Dissertationen, Magister- und Staatsexamensarbeiten (auch ungedruckt)
¢) Einleitungen und Kiritische Berichte zu wissenschaftlichen Ausgaben
d) Klein- und Gelegenheitsschrifttum wissenschaftlichen Charakters wie Aus-
stellungskataloge, Programmhefte, Streitschriften, Mitteilungen u. 4. (in
Auswahl).

Alleinauslieferung fiir Europa: Birenreiter.
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Ein Abstract kann ein Dokument entweder summarisch zusammenfassen oder
mehr oder weniger ausfiihrlich beschreiben. In der Regel ist es fiir den Benutzer
niitzlicher, wenn das Dokument summarisch zusammengefaBt wird, wenn das
Abstract nur die wichtigsten Daten, Gesichtspunkte und Folgerungen des Originals
wiedergibt. Bei bestimmten Publikationsformen, wie bei Bibliographien, Katalogen
oder Anthologien ist dem Abstract eine kurze, sachliche Inhaltsbeschreibung oder
ein Verzeichnis der wichtigsten Kapiteliiberschriften vorzuzichen. Rezensionen
werden in der Regel nur bibliographisch, d. h. ohne Abstract festgehalten werden,
es sei denn, dafl sie wesentliche Berichtigungen und Ergdnzungen des abstrahierten
Werkes enthielten. Konzertberichte, Schallplattentexte, piddagogische Handbiicher
usw. werden nicht aufgenommen, es sei denn, daf sie von speziellem wissenschaft-
lichem Interesse sind.

II. Sprache

Die Abstracts konnen in deutscher Sprache abgefaBt werden. In der Regel werden
sie in Englisch verdffentlicht, obgleich die Publikation in mehr als einer Sprache
nicht ausgeschlossen ist. Titel sollen in der Originalsprache, wenn méoglich mit
englischer Ubersetzung angegeben werden.

IIl. Linge

Ein Abstract soll eine Linge von 150 Wartern nicht iiberschreiten. Bei kurzen
Berichten und Rezensionen geniigen oft der Titel (mit Untertitel) sowie eventuell
einige Schlagworter. Lingere Abstracts sind dann gerechtfertigt, wenn entweder das
Originaldokument schwer zuginglich oder die Originalsprache den meisten Lesern
unbekannt ist.

IV. Schlagwérter

Zusitzliche Schlagwérter sollen auf Namen und Begriffe hinweisen, die aus dem
Titel und Abstract nicht ersichtlich sind.

V. Stil

Das Abstract fafit informativ, knapp und objektiv die wichtigsten Daten, Ergeb-
nisse und Folgerungen der Arbeit zusammen. Es sollte in einfachen, aber voll-
stindigen Sitzen geschrieben werden (kein Telegrammstil, keine indirekte Rede)
und Werturteile iiber die Arbeit vermeiden.

VI. Durchfiihrung

RILM ist auf der Basis des Autorenabstracts geplant. Die dadurch fiir den Autor
entstehende Belastung erscheint nicht unbillig, denn die Vorteile sind offensichtlich:
RILM informiert iiber das internationale Schrifttum und macht die Schriften des
einzelnen Autors international bekannt.

Nur der geringste Teil der seit 1967 in Deutschland erschienenen Musikliteratur
ist bereits in RILM vertreten. Es ergeht daher an alle musikwissenschaftlichen
Autoren die Bitte, ihre seit 1967 erschienenen Publikationen zusammen mit einem
Abstract unaufgefordert an die zustindige Redaktion zu melden. Die hierfiir
erforderlichen Formulare kénnen von den Redaktionen angefordert werden. Zu-
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standig fiir das Abstract ist die Linderredaktion des jeweiligen Erscheinungsortes,
unabhiingig von der jeweiligen Nationalitits- und Staatszugehérigkeit des Autors.
Ausgenommen hiervon sind die Acta Musicologica, Analecta Musicologica, Fontes
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Musik im Datenspeicher
VON WALTER RECKZIEGEL, MANNHEIM

1

Die Anwendung programmgesteuerter elektronischer Rechner in allen Arbeits-
bereichen ist heute so zur Selbstverstindlichkeit geworden, daB es keiner groB-
angelegten Apologie bedarf, um ihre Anwendung auf musikalischem Gebiet zu
rechtfertigen. Allerdings ist der Ausdruck ,,Rechner” (Computer) etwas irrefithrend.
Der damit gemeinte Apparat kann — wenn er entsprechend gesteuert wird —
dreierlei:

1. Zahlen darstellen und mit ihnen rechnen;

2. die GroBe der Zahlen vergleichen und (dadurch bedingte) Entscheidungen treffen;
3. Zahlen speichern.

Aber auch diese Definition ist noch zu bescheiden, denn mit Hilfe eingebauter
»Ubersetzer* (Compiler) lassen sich nicht nur numerische Werte, sondern alle
Arten von Symbolen darstellen. Der Aufgabenkreis des Rechners 148t sich unbe-
schrinkt erweitern. Die Maschine kann also:

1. arithmetische und logische Ausdriicke darstellen und verkniipfen;

2. diese vergleichen und bedingte Entscheidungen treffen;

3. diese speichern und ausdrucken.

Alle Operationen werden vom Steuerwerk der Maschine eingeleitet und beendet,
und zwar durch ein ,Programm”, in dem alle vorkommenden Gréfen eindeutig
definiert sein miissen und eine erste Wertzuweisung erfahren miissen. Das ,,Pro-
grammieren“ hat sich zu einer eigenen Wissenschaft entwickelt, die eine Anzahl
von sogenannten Maschinensprachen (Algol, Fortran, Cobol, PL I, usw.) hervor-
gebracht hat, mit deren Hilfe das Aufstellen der Programme vereinfacht und inter-
national verstindlich gemacht wird.

Man hért sehr viel von einem ,,Code fiir den Computer”, und der technische Laie
fragt sich besorgt, was er denn alles lernen miisse, um diese Geheimschrift zu
verstehen. In Wahrheit ist die Kenntnis des internen Maschinencodes fiir den Nicht-
techniker véllig belanglos, denn das Ergebnis wird decodiert und , hochdeutsch”
vorgelegt. Die Eingabe der Programme und Daten erfolgt ebenfalls nur mit
bekannten Zeichen (Buchstaben, Zahlen, Satz- und Rechenzeichen). Jeder kennt
die Tastatur einer Schreibmaschine; wenn man nachzihlt, findet man 86 bis 92 ver-
schiedene Zeichen vor. Der normale Fernschreiber, der urspriinglich als Eingabegerit
fiir Rechenanlagen diente, hat aber nur 48 Zeichen (26 grofe Buchstaben, 10 Ziffern,
12 Sonderzeichen). Die gebriuchlichen Datentriger sind daher auf einen 6-Bit-Code
(63 mogliche Lochkombinationen) eingerichtet und k&nnen GroB- und Kleinbuch-
staben nicht unterscheiden. Daraus folgt, daB eine Erweiterung des Zeichenvorrats
zunichst nur durch Zusammensetzung von mehreren Grundzeichen méglich ist.

Der Compiler macht von dieser Mdaglichkeit ausgiebig Gebrauch. Es werden
vereinbarte Wortsymbole (meist Worte aus dem englisch-amerikanischen Sprach-
schatz) benutzt, so dafl der Eindruck entsteht, als kénne man sich mit der Maschine
verniinftig unterhalten. Um Wortsymbole als solche zu kennzeichnen, wurden
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Trennungszeichen eingefithrt (Zwischenraum, Apostrophe, Klammern, Komma,
Semikolon usw.). Ein fest eingebautes UUbersetzungsprogramm sorgt dafiir, daB die
Zeichenkombination richtig ,verstanden” wird, Daraus folgt wieder, daB keine
Zeichenkombination auftreten darf, die der Compiler nicht kennt. Ein vollstindiges
Ubersetzungsprogramm wird als Maschinensprache bezeichnet.

II

Die Eingabe in den Computer besteht darin, daf alle Zeichen (sowohl das eigent-
liche Programm als auch die zu bearbeitenden Daten) in bestimmter Reihenfolge
einzeln hintereinander auf Lochstreifen oder Lochkarten geschrieben (d. h. mit einer
Schreib-Stanzmaschine als Lochkombination gestanzt) werden. Der Streifen bietet
Raum in der Breite fiir eine 5- bis 8-Loch-Kombination und ist endlos; er wird ein-
fach von der Rolle abgerissen. Eine Maschinenlochkarte hat 80 Spalten, von denen
meist 72 fiir den laufenden Text zur Verfiigung stehen. Es kénnen beliebig viele
Karten zusammengelegt werden; die Unterbrechung durch das Kartenende stort die
Maschine nicht. Fiir jedes einzelne Zeichen wird eine ganze Spalte (12 Zeilen) fiir
die Lochung benétigt; selbstverstiindlich brauchen auch Zwischenriume, Punkt,
Komma usw. je eine Spalte.

Die Anzahl und das Aussehen der Lochkarten sowie das Aussehen der einge-
stanzten Lochkombinationen braucht uns jedoch nicht im geringsten zu interessieren.
Es wire vergeudete Zeit, wollte man z. B. die Notenschrift auf der Lochkarte optisch
nachahmen.

Nun ist die Notenschrift ja selbst schon eine Art Code; sie besteht aus ver-
schiedenen Zeichen mit bekannter Bedeutung. Das Decodieren besorgt jeder Spieler
fiirr sich, indem er die Zeichen liest, ihre Bedeutung versteht und in eine klang-
erzeugende Titigkeit umsetzt. Die Notenschrift besteht aber nicht oder nicht nur
aus Buchstaben und Ziffern, und die musikalischen Symbole sind auch nicht linear,
sondern gleichsam mehrdimensional angeordnet. Gelingt es, eine begrenzte Anzahl
von Symbolen festzulegen, die sich durch eine Anordnung von Zeichen darstellen
lassen, wie sie der Computer kennt, so ist die erste Voraussetzung fiir einen Noten-
code erfillt.

Die geschriebenen Noten allein kénnen jedoch nicht als Symbole gewertet werden
(wie man zunichst glauben méchte), da sie in ein komplexes Bezugssystem einge-
baut sind. Vielmehr miissen die Eigenschaften oder ,Parameter” der Noten isoliert
und maschinengerecht dargestellt werden. Dabei ist es unerheblich, wieviele Para-
meter hintereinander aufgenommen werden und ob eine horizontale oder vertikale
Notenfolge beschrieben wird — das Programm bringt alle Daten in die richtige
Ordnung.

Es wire ein fundamentaler Irrtum, falls jemand um der gréBeren Genauigkeit
willen die physikalischen Eigenschaften der Tone feststellen wollte. Abgesehen
davon, daB sie aus der Notenschrift nicht ablesbar sind, wiirde dadurch die
musikalische Absicht eher zerstort als verdeutlicht. Nicht auf physikalisch-mefBbare
Exaktheit kommt es an, sondern auf eine moglichst gleichmiBig abgestufte Wahr-
nehmungsskala, durch die bestimmte Parameter dimensioniert werden konnen.
Mit anderen Worten: Es handelt sich immer um ein Mehr oder Weniger irgendeiner
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Eigenschaft, die aus musikalischen Griinden von Bedeutung ist. Als Eigenschaften
konnen angesehen werden die Héhe, Dauer und Intensitit der Tone oder sonstige
Besonderheiten, die sich entweder auf die Spieltechnik oder das gewiinschte Klang-
ergebnis beziehen. Aus den Einzelsymbolen sind diese Eigenschaften nicht unmittel-
bar ablesbar, weil das iibergeordnete Bezugssystem entweder fiir ein ganzes
Musikstiick ausdriicklich vorgezeichnet oder als bekannt vorausgesetzt wird. Erst
dadurch wird die Partitur lesbar, daB solche Voraussetzungen stillschweigend im
menschlichen BewuBtsein vollzogen werden. Das Bezugssystem, das jeder bei sich
aufbaut, wird als selbstverstindliche Gegebenheit hingenommen. Selten gibt man
sich Rechenschaft dariiber, ob das ¢ in dem Musikstiick A dasselbe ¢ wie in Musik-
stiick B ist, die Achtelnote in A dieselbe wie in B, das piano in A dasselbe wie in B.
Trotzdem liegen die MaBeinheiten der Wahrnehmungsskala ziemlich genau fest:

1. Die Tonhéhe hingt ab vom Tonsystem und der absoluten Stimmung — das Ton-
system wird im allgemeinen als zwolfstufig temperiert und die Tonhshe gleicher
Noten als identisch oder unerheblich von der ,Normhéhe“ abweichend ange-
sehen.

2. Die Realzeitdauer der Téne hingt ab vom Tempo und der vom Instrument vor-
gegebenen Spieltechnik — das Tempo wird mit einem (mdglichst dquidistanten)
Metrum korreliert und die Tondauer durch das Zeitverhiltnis der Notenwerte
ersetzt.

3. Die Intensitiit ist selten liickenlos notiert und gilt als empirisch zu findendes
Attribut — man orientiert sich an einem mittleren Intensititspegel, der von
ortlichen Gegebenheiten abhingt.

Alle iibrigen Eigenschaften der Téne sind nicht durch Symbole der Notenschrift
fixiert, sondern als Begleittext verfiigbar; sie kdnnen kaum wertmiBig geordnet
und miteinander verglichen werden.

Fiir Operationen in der Maschine fehlt eine Orientierung, wie sie vom Menschen
bewuBt oder unbewuft vorausgesetzt wird. Man muB deshalb ein sehr genau iiber-
legtes Bezugssystem schaffen, das als Basis fiir Vergleiche dienen kann. Ein Streit
iiber den arithmetischen MaBstab des Systems wire miifig, weil er nur das Geriist
liefert, das nach dem Ausfithren einer Untersuchung wieder eliminiert oder durch
ein anderes ersetzt werden kann.

11

Vor dem weiteren Vorgehen ist zu bedenken, daB das Speichern der Notenschrift
zwei sich iiberschneidende und nicht ganz miteinander zu vereinbarende Aspekte
hat. Das Incipit eines Werkes ist seine Visitenkarte; wer sie zu sehen wiinscht,
erwartet eine moglichst getreue Wiedergabe des Notenbildes. Der Datenspeicher
hat die Funktion eines Fotoapparates, dessen Arbeitsweise uns im Grunde nicht
interessiert. Sobald aber irgendeine Operation gewiinscht wird, ein Vergleich oder
eine Messung, erwartet man vergleichbare und mefibare Symbole.

Das eine ist eine rein duBerliche Bestandsaufnahme, das zweite eine Unter-
suchung des Sinngehalts. Beides muBf mit demselben Material durchfithrbar sein.
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Das Problem liegt darin, einerseits mdglichst viel Eigenstindiges zu erhalten,
andererseits das Einleseprogramm nicht zu aufwendig oder gar unrentabel zu
machen.

Vergleiche sind fiir jede Art von Analyse anzustellen. Ein Vergleich ist z. B.
nétig, um ein Intervall zu bestimmen. Der Begriff , Intervall“ schlieBt eine mathe-
matische Operation ein, nimlich die Berechnung der Differenz zwischen zwei Ton-
héhen in irgendwelchen Einheiten. Tonhdhen kdnnen mit Namen bezeichnet wer-
den, sie kénnen aber ebensogut numeriert werden, wenn nur alle Symbole vonein-
ander unterscheidbar sind. Die Tonnamen haben den Nachteil der enharmonischen
Unvertauschbarkeit, dafiir lassen sie die exakte Wiedergabe der Notenschrift zu.
Zahlen vermitteln dagegen einen mabfstiblichen Raumeindruck, wenn sie ent-
sprechend gewihlt werden (z. B. im Abstand eines Halbtones um 1 Einheit bzw.
100 Cent ansteigend). Die Tonhdhe wird gleichsam als ,,Punkt im Raum” definiert,
wobei der Ursprung der Skala nach Belieben vereinbart werden kann (etwa Sub-
kontra-C als Nr. 1).

Als Ergebnis des Vergleichs von zwei Tonhdhen erhilt man dann den Abstand
in Halbtoneinheiten ohne Riicksicht auf Orthographie. Will man die iiberlieferten
Intervallbezeichnungen erfahren, so mufl der Maschine iiber das Programm klar-
gemacht werden, daB die Bezeichnung aus der diatonischen Leiter hergeleitet wird
und Alterierungen durch entsprechende Adjektive benannt werden. Das setzt wieder
die ,richtige” Schreibweise und die Definition eines Tonsystems mit, unendlich”
vielen Vorzeichen voraus.

Die Darstellung von Intervallen durch Verhiltniszahlen wire ziemlich ungeeignet
fiir unsere Zwecke, da aus einer arithmetischen MabBstéblichkeit (ndmlich dem
»Abstand“ der Tone) eine geometrische Proportion gemacht wiirde. Dazu kommt
noch die Unsicherheit iiber die Stimmung. So wiirde z. B. bei den Tonverbindungen
c—f—d und c—g—d der Platz fiir das d ganz verschieden ausfallen, wenn die Inter-
valle c—f und f—d durch das Verhiltnis +: & =4"(1, 111 .. .), c—g und g—d dage-
gen durch 2 : 4 = & (1, 125) definiert wiirden. Bei chromatischen Verbindungen
sind die Schwierigkeiten gar nicht zu {ibersehen.

v

Eine andere Art von Vergleich ist das Bestimmen von Zusammenklingen. Die
musikalische Terminologie kennt noch keine Intervall- und Akkordbezeichnungen,
die dem heute giiltigen (gleichtemperierten) Tonsystem angemessen sind. Man
unterscheidet immer noch kleine Terzen von iibermifiigen Sekunden, verminderte
Quinten von iibermifiigen Quarten usw. Das Denken in Konsonanzen und Disso-
nanzen scheint unausrottbar, obwohl es eine allgemeingiiltige Definition dieser
Begriffe nie gegeben hat. An Musikhochschulen wird nach wie vor gelehrt, da8 die
Quart zwar eine reine Konsonanz sei, aber nach den Regeln des Kontrapunkts als
Dissonanz zu gelten habe. Gleichzeitig bemiihen sich Psychologen und Akustiker,
diese Fragen — statt durch Reduzieren auf einfache physikalische oder physiologische
Ursachen — auf experimentellem Wege zu klaren!®.

1 Vgl. Hans-Peter Reinecke, Experimentelle Beitrdge zur Psydiologie des musikaliscien Hrens, Hamburg 1964.
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Man mu8 schon unter die ,Zwélftoner” gehen, um Verstindnis fiir eine Neu-
ordnung der Klinge zu finden. Hauer? veréffentlichte 1925 44 ,Tropen®, zwdlf-
tonige Doppel-Hexachorde mit bestimmten Intervalleigenschaften, auf welche nach
seiner Meinung alle denkbaren Zwélftonreihen zuriickgefithrt werden kénnen.
Das Problem der ,Allintervallreihe”, von Herbert Eimert &fters diskutiert, von
Bauer-Mengelberg und Ferentz3 neuerdings mit letzter Konsequenz beschrieben,
zeigt die Vielfalt melodischer Kombinationen. Die Ubertragung der Reihen-Eigen-
schaften auf Zusammenklinge ist fiir die Theorien der Zwdlfton-Komponisten von
sekundédrer Bedeutung. Fiir sie ist der Zusammenklang eine ,ungeordnete Reihe”,
ein Sonderfall der geordneten Reihe. Die harmonische Bindung des Zusammen-
klangs ist aufgehoben, er ist nicht mehr als eine , Struktur®.

»Das funktionale System erweist sich als reines Bezugssystem. Im Gegensatz dazu
keunt der koustruierte Klang keine Mehrdeutigkeit . . . Das Gebilde ist nur
abhiingig von seiner Struktur und damit also von sich selbst” 4.

Der Gedanke, alle Zusammenkldnge in ein System zu bringen, ist fiir den Theore-
tiker immer wieder faszinierend. Es blieb allerdings bisher bei der Aufzahlung der
Méglichkeiten®. Fiir eine systematische Ordnung bietet sich in erster Linie die
Kompliziertheit der Struktur an. Als Kriterium der Kompliziertheit ist die durch
Teilung der Oktav gewonnene Gréfie der einzelnen Intervalle anzusehen, d. h. nach
dem Intervall ,,12“ (Oktav) folgt die ,6“ (Tritonus) als einfachstes und die ,1“
(Halbton) als kompliziertestes Gebilde. Bei Mehrklingen gilt entsprechend die
Hiufung kleiner Intervalle als Steigerung der Kompliziertheit. Nach diesem Prinzip
148t sich ein eindeutiges und objektives System von 77 ,Strukturen aufstellen
(gleichsam als Fortsetzung des chromatischen Tonsystems)S.

Fiir derartige Vergleiche reicht die Zahlendarstellung vollkommen aus, ja sie
ist geradezu Voraussetzung dafiir. Wenn man bedenkt, daf durch Zahlen nicht nur
Rechengrofien und MeBwerte ausgedriickt, sondern auch Sachverhalte geordnet und
Begriffe unterschieden werden kdnnen, dann erscheint die Darstellung des Ton-
systems durch Zahlen gar nicht so abwegig. Die Zahl reserviert gewissermaBen den
Platz fiir den Ton — Tonname und Zahl sind Abstraktionen — und es steht jedem
frei, mehrere Namen (gis, as) auf denselben Platz zu beziehen. Fiir die Beantwortung
bestimmter Fragen bleiben die Tonnamen neben den Zahlen im Datenspeicher
erhalten und erscheinen im Druckbild wieder.

N

Ebenso wie ein scheinbar gleiches Notenbild eine andere Tonhshenbedeutung
bekommt, wenn der Schliissel vertauscht wird, haben auch gleiche Notenwerte eine
andere Bedeutung, wenn das Tempo verindert wird. Man kann vielleicht sagen,
daB eine merkbare Tempoinderung die Bedeutung der Tondauern sehr viel mehr
beeinfluBt als eine Tonhshentransposition die Bedeutung der Tonhhen. Auf jeden

2 Joseph Matthias Hauer, Vom Meclos zur Pauke, Wien 1925 (Nachdrud 1967).

3 Stefan Bauer-Mengelberg/Melvin Ferentz, Ou Eleven-Interval Twelve-Tone Rows, in: Perspectives of
New Music 3, 1965, No. 2.

4 Helmut Kirchmeyer, Igor Strawinsky — Zeitgeschidite im Persdulichkeitsbild, Regensburg 1958, Zitat S. 511.
8 Vgl. George Perle, Serial Composition and Atomality, Berkeley/Los Angeles 1962, S. 117 ff.

6 Walter Reckziegel, Theorien zur Formalanalyse mehrstimmiger Musik, Koln/Opladen 1967, S. 31 ff.
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Fall geniigt die bloBe VergrdBerung oder Verkleinerung der Zeitrelation allein nicht,
sondern es tritt das Problem der Zeitgliederung hinzu.

Die Gliederung in Metrische Einheiten gilt nach landldufiger Ansicht durch die
gesetzten Taktstriche als geldst, um so mehr als der unantastbare Wille des Kom-
ponisten dahintersteht (der Herausgeber wird nicht ganz so ernst genommen).
Andererseits ist hinreichend bekannt, daf die Bedeutung der Taktstriche sehr unter-
schiedlich sein kann. Dahlhaus? zeigt, daB Strawinsky den Taktstrich oft nur als
Ordnungszeichen benutzt, ohne eine bestimmte Taktrhythmik zu intendieren. An
anderer Stelle wird der Strich gerade zur Verdeutlichung des Rhythmus gesetzt und
nicht, wie die klassische Taktlehre vorsieht, als Ausdruck eines festen metrischen
Schemas. Auch das Betonungsschema des 4/4-Taktes (schwer — leicht — halb-
schwer — leicht) ist keineswegs so allgemeingiiltig, wie es erscheint. Abgesehen
davon, daB polyphone und rezitativische Vokalstile weniger dem Betonungszwang
unterliegen als eine dem Motorischen verpflichtete Instrumentalmusik, kénnte man
z. B. den 4/4-Takt bei J.S.Bach und Vivaldi hiufig als Aneinanderreihung von
zwei oder vier gleichberechtigten Schlagzeiten auffassen. Ebensowenig kennt der
»beat” auBereuropdischer Musikkulturen mehrschichtige Betonungsverhiltnisse 8.

Es fillt auf, daB die Metrische Einheit als vorgestellte Zeitgliederung eine
bestimmte Dauer weder iiber- noch unterschreitet. Wenn die ,Norm“ auch von
allen moglichen Faktoren abhingt (z. B. von ethnologischen und temperaments-
bedingten Schwankungen), so diirfte die Streuungsbreite etwa zwischen einer halben
bis zwei Sekunden liegen. Ansermet? nimmt das Bild des Pulsschlages zu Hilfe
und beschreibt eine metrische ,Grundkadenz“ als Einheit des ,existentiellen
Tempos“ der Musik, DaB die Zwei- oder Dreiteilung Grundlage jeder Gliederung
sein kann, ist nicht neu und Voraussetzung der mensuralen Notenschrift. Immerhin
lift sich mathematisch beweisen, da die Zahl e (etwa 2,7) als optimaler Unter-
teilungsmodus bei logarithmischen Wahmehmungsvorgéngen anzusehen ist1°.

Die Empfindung eines raschen, miBigen oder langsamen Tempos hiingt jedoch
nicht nur von der Dauer und Unterteilung einer mehr oder weniger fiktiven Zeit-
cinheit, sondern auch von der tatsichlichen rhythmischen Ausfiillung ab. Im Sinne
der Notenschrift ist jede Note ein rhythmischer Impuls und der Notenwert eine
exakte Zeitangabe, bezogen auf irgendeine MaBeinheit. Im Sprachgebrauch gilt
noch die ,,Ganze Note“ als Ausfiillung der ganzen Zeiteinheit und alle anderen
Notenwerte als durch Zweiteilung entstandene Teile des Ganzen. Fiir irgendwelche
anderen Teilungen gibt es keine Symbole. Ein Einzelsymbol einer Triole aus Sech-
zehnteln miiBte folgerichtig als 1/24 bezeichnet werden. Soll also die Zeiteinheit
exakt ausgefiillt werden (und es ist kein Zweifel, da die Maschine diese Exaktheit
fordert), so ist es notig, 1/24 als solches zu bezeichnen und sich weder auf den
Schreiber der Noten noch auf den Programmierer zu verlassen.

Daraus folgt, daB jede Metrische Einheit, sobald man sich iiber ihre GréBe im
klaren ist, in so viele gleichgroBe Zeitelemente aufgeteilt werden muB, wie es fiir

7 Carl Dahlhaus, Probleme des Rhythmus in der Neuen Musik, in: Terminologie der Neuen Musik, Berlin 1965,
S. 25—37.

8 Vgl. Carlo Bohlinder, Jazz — Gesdildite und Rhythmus, Mainz 1960; Emst Ludwig Waeltner, Metrik und
Rhythmik im Jazz, in: Terminologie der Neuen Musik, Berlin 1965, S.38—47.

9 Emest Ansermet, Die Grundlagen der Musik im menscilidien Bewuftsein, Miinchen 1965, S. 637 bzw. 736 ff.
10 Reckziegel, a. a. O., S. 20f.
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die exakte Bestimmung aller darin vorkommenden Notenwerte notwendig ist. Auf
diese Weise behilt man die Ubersicht, welchen Anteil der Zeiteinheit jeder Noten-
wert einnimmt. Wiirde man dagegen die Symbole der Notenschrift unbesehen
ibernehmen, so hingt es von der weiteren Verarbeitung in der Maschine ab, was
daraus entsteht. Es diirfte aber kaum ein Einleseprogramm geben, das alle auf-
tretenden UnregelmiBigkeiten in der richtigen, d. h. vom Bearbeiter gewiinschten
Weise deutet,

Sollen Zusammenklinge fortlaufend untersucht werden, so muf selbstverstindlich
die Zeiteinteilung der Noten in allen Stimmen iibereinstimmen. Das schlieft nicht
aus, daB z. B. eine Stimme in 1/4-Werte, eine andere in 1/24-Werte unterteilt ist;
ein Umrechnungsfaktor (hier 1:6) stellt die richtigen Dimensionen wieder her.
Es wire aber bedenklich, Verzierungsnoten vielleicht deshalb zu unterschlagen, weil
ihr Zeitwert den Rahmen der Einheit sprengen oder ein unerwiinschter Dissonanz-
klang entstehen wiirde. Die objektive Codierung besteht darin, die verfiigbare Zeit
auf die notierten Werte maBstablich so zu verteilen, wie sie realisiert werden sollen.
Dadurch wird zwar weder eine ganz stilgerechte Schreibweise noch eine funktionale
Deutung der harmonischen Zusammenhinge erreicht, aber das notierte Symbol
erhilt eine meBbare Dimension.

Die Frage nach den vorkommenden Zusammenkliangen wiirde dann nicht mit
einer Liste der Stufen-Dreiklinge, sondern mit den anteilmifig ermittelten Zufalls-
strukturen beantwortet. Jede dariiber hinausgehende Deutung erfordert die Kennt-
nis eines musiktheoretischen Lehrbuches, dessen Programmierung sich jeder daran
interessierte Leser selbst ausmalen moge. Sehr einfach wird die Sache, wenn die
gewiinschten Stufenbezeichnungen gleich mit angegeben werden. In diesem Fall
diirfte sich aber die Benutzung der Rechenanlage eriibrigen.

VI

Fir die Darstellung der Eigenschaften eines Tones sind wir bis jetzt mit zwei
zweistelligen Zahlen ausgekommen. Die eine war die Ordnungszahl des betreffen-
den Halbtons, die andere die Anzahl der Zeitelemente innerhalb einer (an anderer
Stelle zu definierenden) Metrischen Einheit. Eine weitere Eigenschaft, die Intensitit,
miiBte moglichst auf analoge Weise darstellbar sein,

In der Forderung nach einer maBstiblichen Wahrnehmungsskala ohne physika-
lische Messung scheint ein gewisser Widerspruch zu liegen. Man wird einwenden,
daB doch zumindest das psychologische Experiment vorausgehen miisse, bevor an
irgendeine Art von Genauigkeit zu denken sei. Dem ist entgegenzuhalten, daB nicht
die subjektive Wahrnehmung von Versuchspersonen zu untersuchen ist, sondern die
objektiv als Partitur festgelegten Werte. Als , Wert im mathematischen Sinn ist
jede Information anzusehen, die unmittelbar oder mittelbar aus der Notenschrift
abgelesen werden kann. Da die physikalische Messung der Lautstiirke, wie schon
gesagt, nicht in Frage kommt, bleibt nur die Auswertung der vorhandenen dyna-
mischen Zeichen iibrig. Eine Skala der iiblichen Stirkegrade aufzustellen, bietet
keine Schwierigkeit. Freilich bezieht sich der MaBstab nicht auf eine Laut-Leise-
Polaritiit, sondern auf den Grad der ,gemeinten“ Intensitiit. Der Vorteil dieser
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Betrachtungsweise liegt darin, daB auffithrungstechnische Varianten ausgeklammert
werden.

Wir koénnen also die Intensitit als dritte Eigenschaft ebenfalls durch eine
zwei- (vielleicht sogar ein-) stellige Zahl ausdriicken. Voraussetzung fiir sinnvolle
Vergleiche ist nicht die moglichst feine Differenzierung der Dynamik, sondern der
in jedem Fall gleiche Bezugspunkt einer mittleren Intensititsstufe.

Vil

Fiir das Auseinanderhalten der Parameter fehlt noch die Kennzeichnung der
Stimme (bei Mehrstimmigkeit) und ein Kontrollzeichen fiir Anfang oder Ende der
Metrischen Einheit. Es empfiehlt sich, eine Vollstindigkeitskontrolle in das Einlese-
programm einzubauen, die nach jeder Metrischen Einheit priift, ob die vorgegebene
Einteilung eingehalten wurde oder nicht. So kénnen Fehler vor dem zweiten ,, Durch-
gang” beseitigt werden.

Die Angaben zur Zeiteinteilung und Metrik werden im einfachsten Fall einmal
zu Beginn des Stiickes gesetzt. Natiirlich muB die Md&glichkeit, sie wihrend des
Stiickes zu veriindern, offenbleiben. Die Einteilung gilt aber immer fiir die ganze
Metrische Einheit; erst beim Kontrollzeichen ist eine Anderung méglich.

AuBerdem ist es ndtig, die Dauer der Metrischen Einheiten zu markieren. Das
kann entweder durch eine generelle Zeit- oder Tempoangabe, oder durch GriBen-
angaben fiir jede einzelne Einheit geschehen. Die Art solcher Angaben hingt von
der Notation ab: man kann den Zahler des Taktvorzeichens (z. B. die ,7“ von 7/8)
oder eine Metronomzahl, eine Uhrzeit oder eine genormte GréBe (z. B. ,,1” fiir den
ganzen Takt) einsetzen. Bei relativen Werten (Metronomzahlen gelten als absolute
Zeitangaben!) muB zum SchluB das Verhiltnis zur Realzeit in irgendeiner Weise
bestimmt werden 1.

Zu iiberlegen ist ferner, ob ein Ton ,normal”, d. h. mit der iiblichen Spiel-
technik des betreffenden Instruments gespielt werden soll, oder ob er gedidmpft,
gerissen, gestoBen, gebunden oder akzentuiert werden soll, ob er als neuer Impuls
eingefiihrt wird oder durch Bindung schon gehalten wird, ob eine unbestimmte
TonhShe oder eine stumme Spielhilfe ohne Klangwert vorliegt, ob eine Pause
verbindenden oder trennenden Charakter hat, und so fort.

Theoretisch 148t sich ein Kanon von spieltechnischen Varianten in beliebiger
Ausfiihrlichkeit aufstellen; man kénnte z. B. 99 oder auch 999 Fille vorsehen und
jede auftretende Variante durch die entsprechende Nummer symbolisieren. Sinnvoll
wire das aber nicht. Es diirfte geniigen, wenn Neubeginn und Bindung von Noten-
werten unterschieden wird; dazu kommt ein Zeichen fiir Verzierungsnoten, unbe-
stimmte Tonhohen und stumme Symbole sowie die Pause (die grundsitzlich als
Fortfiithrung der vorhergehenden Tonhohe gesehen wird). Insgesamt sind also
zweimal fiinf Fille zu unterscheiden, d. h. eine einstellige Indexzahl wird an die
betreffende Tonhéhe angefiigt.

11 Vgl. W. Redaziegel, Die Notensdirift im Computer dargestellt, in: Studia musicologica IX, 3—4, Budapest
1967, S. 395 ff.
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Neubeginn Fortfithrung
bestimmte Tonhohe 0 5
Verzierung 1 6
unbestimmte Tonhdhe 2 7
stummer Griff 3 8
Pause 4 9

Die gezeigte Anordnung der Indexzahlen hat gewisse technische Vorteile fiir maschi-
nelle Analysen, auf die hier nicht naher eingegangen werden kann.

Die Intensitit 148t sich wohl am besten durch eine eindimensionale, neunstufige
Skala ohne weitere Zusitze ausdriicken. Was den ausdriicklich vorgeschriebenen
Akzent betrifft, so liBt sich sicher ein geeigneter Wert auf der Intensititsskala
finden; die Intensitdtsangaben liegen nicht fiir die ganze Dauer des Notenwertes
fest, sondern kdnnen nach Bedarf von Zeitelement zu Zeitelement gedndert werden.
Auch hier zihlt weniger die Akribie als vielmehr die einheitliche Behandlung
gleicher Sachverhalte.

Vil

Nach den bisherigen Ausfithrungen sind fiir jeden Ton auBer den drei ,,Haupt-
eigenschaften” nur noch der ,Anschlagswert” und die Kennzeichnung der Stimme,
fiir die Zeitgliederung auBerdem zwei bis vier metrische Angaben und ein Kontroll-
zeichen aufzunehmen, insgesamt zehn verschiedene Daten. Als ,Daten” sind alle
Zeichen erlaubt, die auf Lochkarten darstellbar sind. Fiir die Unterscheidung der
zehn Posten gibt es folgende Maglichkeiten:

1. Feste Einteilung der Daten nadt Spalten

Fiir jeden Ton wird eine ganze Lochkarte verwendet. Die Daten werden so
verteilt, daB jeder Parameter eine vorher bestimmte Stelle auf der Karte einnimmt.
Der vorgesehene Platz muf strikt eingehalten werden, da sonst das Programm
versagt. Sich wiederholende gleiche Angaben kénnten zwar ausgelassen werden,
wenn durch Programm automatisch die zuletzt geschriebene Angabe iibernommen
wiirde, aber das Abzihlen der leeren Plitze ldBt sich nicht umgehen. Allerdings
kann man Kartenlocher vorprogrammieren, so daB bei vorgegebener Einteilung
die Karte wihrend des Lochens an die richtige Stelle geriickt wird.

2. Fortlaufende Kette von Zeichen

Die Daten werden als Folge von Einzelzeichen geschrieben, die durch sich selbst
oder durch ein Erkennungszeichen qualifiziert werden. Nach diesem System arbeitet
die , Notenstenographie” von Brook!2, allerdings ohne daB Mehrstimmigkeit und
Dynamik (Intensititsvorzeichen) einbezogen sind. Das Verfahren entspricht der

12 Barry S. Brook / Murray Gould, Notating Music with Ordinary Typewriter Characters, New York 1964
(Sonderdruck des Queens College of the City University of New York). Vgl. Barry S. Brook, The Simplified
‘Plaine and Easy Code System' for Notating Music, in: Fontes Artis Musicae XII, 1965.
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Aufstellung einer selbstindigen Maschinensprache fiir Noten. Die Zeichen werden
einzeln gepriift und auf Identitdt oder GroBe abgefragt, d. h. bei 60 verschiedenen
Zeichen muB im ungiinstigsten Fall 60mal gefragt werden: Ist das Zeichen
gleich x? bzw. sechsmal: Ist das Zeichen gréBer (kleiner) als x? Die zweite
Abfrage setzt voraus, daB alle Zeichen der GréBe nach sortierbar sind (was bei
alphanumerischen Zeichen moglich ist) und daB binir gefragt wird (28 = 64). Die
Bedeutung der Zeichen muB eindeutig sein, d.h. der Buchstabe F kann nicht sowohl
den Ton f als auch die Intensititsstufe forte symbolisieren, es sei denn, man
benutzt eine vereinbarte Buchstabenverbindung (z. B. .fo“). Ebenso kénnen Zahlen
nicht sowohl fiir die Darstellung der Tondauer als fiir die Stimmenzihlung benutzt
werden, wenn nicht ein weiteres Zeichen (Buchstabe oder Satzzeichen) dazukommt.

3. Fortlaufende Zahlenfolge mit festen Stellenwerten

Die Daten werden ausschlieBlich in Zahlen verwandelt und zu mehrstelligen
Dezimalzahlen zusammengezogen. Um die laufenden Parameter nicht mit den
selteneren metrischen Angaben zu vermischen, werden zwei Arten von ,Schliissel-
zahlen“ verwendet, die sich dadurch unterscheiden, daB beispielsweise die eine
kleiner als 103, die andere gleich oder gréBer als 10% angenommen wird. Da wir es
nicht mehr mit einzelnen Ziffern, sondern mit arithmetischen Werten zu tun haben,
kann der Stellenwert jeder Ziffer als Identifizierungsmerkmal benutzt werden.
So bedeutet die Zahl 1, daB die Einer-Stelle den Wert 1 und alle anderen dar-
stellbaren Dezimalstellen den Wert O reprisentieren, also

000000000001.0000000000

Die Anzahl der Stellen ist nur durch das Format des Speicherplatzes begrenzt. Unter
der Voraussetzung, daB fithrende Nullen nicht geschrieben werden und trotzdem
in der Maschine als Nullen ankommen, kann die Null als Wiederholungsbefehl auch
fiir jene Parameter verwendet werden, die die dufieren Stellen einnchmen bzw.
solange keine anderen Ziffern auftreten.

Als Beispiel diene ein kurzes Incipit, das im folgenden auf dreierlei Art codiert
wird:

Andante J-60

1. Feste Einteilung der Karte

123456789012345678901234567890123456789012345678901234567890

0 4 81 60ANDANTE 4/4 B
0

-o1forte 4a

olforte 4c
o2forte sf’ 0
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Die erste Zeile soll die Zahlung der Spalten ciner Lochkarte andeuten. Die 80 Spal-
ten jeder Karte (es sind drei Karten dargestellt) werden nach folgendem Schema auf-
geteilt:

Spalte | Bedeutung

1 Kontrollzeichen (Taktbeginn)

2-3 vertikale Zahlung (Stimme)

4—13 Intensititsvorzeichen

14—16 Tondauer (Anzahl der Elemente nach Spalte 33)
17—26 Tonname und Oktavlage

27 Art des Tones (,, Anschlagswert")

28—30 Metrum: Anzahl der ,.Schlagzeiten”
31—33 Metrum: Anzahl der Elemente

34—38 Metrum: relative GroBe der Einheit
39—41 Metrum: Metronomzahl pro ,Schlagzeit”
42-72 sonstige Bemerkungen

73—80 frei fiir technische Daten

2. Notenstenographie nadh Brook 13

(And 4—60 bB 44) 2A C /

Die Bedeutung der Zeichen (Mehrstimmigkeit und Intensitit ausgeschlossen):
Andante, Viertelnote = M. M. 60, Vorzeichen 1b vor der Note B, 4/4-Takt, ein-
gestrichene Oktav, halbe Note, Ton A, Ton C (Dauer und Lage inbegriffen),
Taktstrich.

3. Sdhliisselzahlen mit festem Stellenwert

Allgemein: Zahl > 10%: —uueeevvv.mmm

Zahl < 105: nngtt.hha

13 Vgl. Anmerkung 12.
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Bedeutung der Buchstaben:

— (minus) = Kontrollzeichen (nach Bedarf)

u = Unterteilung der Einheit (Stelle 7....6)
e = Anzahl der Elemente (Stelle 5....3)
v = GroBenverhiltnis (Stelle 2....0)
m = Metronomzahl (Stelle —1.. —3)
n = Stimme (Stelle 4....3)
g = Intensitit (Stelle 2)

t = Tondauer (Stelle 1....0)
h = Tonh&he (Stelle —1.. —2)
a = Zusatzzeichen (Anschlagswert) (Stelle —3)

Die Numerierung der Stellen schlieBt sich an die Zehnerpotenzen (links vom
Dezimalpunkt positiv, rechts negativ) an.

Im Riickblick auf die drei Verfahrensweisen kann gesagt werden, daB fiir die
Speicherung von Incipits das Verfahren 2 geeignet ist, wihrend sich fiir Vergleiche
und Analysen das Verfahren 3 anbietet. Als Verbindung beider Systeme kénnte
nach 2 codiert werden, wihrend in der Maschine mit Zahlenwerten nach 3 gearbeitet
wird. Die Ergebnisse kénnten sowohl in Zahlen als auch in Symbolen jeder Art,
gegebenenfalls als Notenschrift, ausgedruckt werden 4.

Die Landschafts-Trompeter und -Tympanisten im alten Briinn

Zur Entwicklungsgeschichte einer unbekannten Musikgesellschaft
im 17. und 18. Jahrhundert

VON BOHUMIR STEDRON, BRUNN

In der Zeitschrift des Vereins zur Unterstiitzung und Pflege der nationalen Kultur
in Miahren Casopis Matice moravské, Jg. 1950, S. 300—313, habe ich unter dem
Titel Gesellschaftliche Aufgaben der Musik im 18. Jahrhundert die Entwicklung
der stidtischen Musikorganisation der Turmmusiker (Tiirmer) in Briinn und in
Méihren im 17. und 18. Jahrhundert verfolgt. Ich betonte die Volkstiimlichkeit und
die gesellschaftlichen Aufgaben der damaligen Turmmusik, d. i. der stddtischen
Musik, die eng mit dem Leben der Stadt und deren Umgebung verbunden war.
Der Musiker auf dem Turm iibte eigentlich die Funktion des heutigen Dorfturm-
wichters aus, mit dem Unterschied, daB seine musikalischen Obliegenheiten weitaus
reichhaltiger waren und einen groBeren Wirkungskreis hatten. Der Turmmusiker
blies nicht nur jede Stunde und warnte vor Feuer- oder Hochwassergefahr, sondern
er spielte auch zum Vergniigen der Biirger — ja, man kann wahrhaftig sagen, daB er
konzertierte. Mit Fanfaren und Motetten verschdnerte er alle sich in der Stadt

14 Die Vorschlige gehen auf eine Versuchsreihe zurlick, die der Verfasser an der Rechenanlage IBM 360/50 der
Universitat Miinster durchfiihren konnte. Fiir die Uberlassung von Rechenzeit und Material sei Herrn Prof.
Werner, dem Leiter des Rechenzentrums, herzlich gedankt.
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abspielenden Ereignisse wirtschaftlicher (Jahrmirkte) und gesellschaftlicher Art
(Besuche von Vorgesetzten, Biirgermeisterwahlen, kirchliche und weltliche Feste,
Geburtstage der Biirger und Todesfélle). Es ist selbstverstindlich, daB gréBere
Stidte, z. B. Prag und Briinn oder das damalige PreBburg und Olmiitz — Bratislava
und Olomouc —, einen ganzen Trompeterchor mit einem Prinzipal, dem Turm-
meister, an der Spitze hatten, so daB man sogar von einer Gilde der Turmmusiker
sprechen kann; kleinere Stidte muBten sich jedoch mit ein oder zwei Trompetern
begniigen.

Ihr Dienst war sehr schwer und verantwortungsvoll. Sie wurden vom damaligen
Biirgertum bei Tag und Nacht (wenn das Hiiten der Stadt und des Eigentums der
Biirger besonders wiinschenswert erschien) ausgenutzt. Die Turmmusiker wurden
schlecht bezahlt, und, um noch etwas dazu zu verdienen, waren sie genétigt, in Kir-
chen und bei verschiedenen Unterhaltungen zu spielen. Die tiichtigeren stidtischen
Musiker gaben Unterricht, erzogen so ihre Nachfolger und griindeten oft ganze
Schulen von guten Musikern. Durch ihr Verdienst entstanden spiter im 19. Jahr-
hundert in den Stidten Blas- und Streichkapellen, die sich mancherorts unter
stadtischer Patronanz organisierten, anderwirts wiederum privaten Charakter hat-
ten. Diese musikalische Lehrtitigkeit war das wertvollste Erbe, das die Turm-
musiker der Zukunft hinterliefen. Von musikalischen Spielproben der Turmmusiker
ist bis in die heutige Zeit viel zu wenig erhalten geblieben: nur einige heitere Fan-
faren, welche in verinderter Form noch gegenwirtig (in Cesky Krumlov, Pisek,
Klatovy, in Ceské Budéjovice oder Litovel) geblasen werden.

Manche Turmmusiker (Turmkapellmeister) komponierten auch, so z. B. in
Krométiz Jan Leopold Kunert (1784—1865), Autor geistlicher sowie weltlicher
Kompositionen und sogar einer Symphonie.

Dies war die volkstiimliche stiadtische Musikorganisation, die in vielen unserer
Stddte vertreten war. Sie blieb bis ins 19. Jahrhundert erhalten, und an manchen
Orten finden wir bis heute ihre Spuren.

Von anderer Art war die Organisation der Landschafts-Trompeter
mit dem Tympanisten. Vor allem nahm sie eine Sonderstellung ein, die schon da-
durch gegeben war, daB es sich um eine stindische Landesorganisation handelte.
Wir treffen sie deshalb in den Landeshauptstiidten, den Sitzen der Stiinde, an, z. B.
in Briinn, der damaligen Landeshauptstadt Mahrens. Hier entwickelte sie sich im
Laufe der Zeit zu einem Chor, dhnlich wie die Organisation der stidtischen Turm-
musiker.

In der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts (vom Jahre 1685 an) hatten die mih-
rischen Stinde in Briinn nur einen einzigen Landschaftstrompeter. Bis zum Jahre
1784, in dem Josef II. die Organisation der Landschaftstrompeter aufhob, wuchs
ihre Zahl auf fiinf bis acht an. Bis zu dieser Zeit bliihte bei uns nach dem Beispiel
des Wiener Hofes die Trompeterkunst. Die weltlichen und kirchlichen Feudalen
und die Stinde hatten zur Zierde und fiir ihren Bedarf ihre eigenen Hoftrompeter.
Diese fiigten ihrem Titel — Hoftrompeter — manchmal auch ,kaiserlicher” oder
~koniglicher”, ,kurfiirstlicher”, ,herzoglicher” usw. zu, je nachdem bei wem sie
dienten. Der Landschaftstrompeter gehérte den Hoftrompetern an, denn er war
Trompeter der Stinde, besonders der kirchlichen und weltlichen Feudalen.
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Alle Hoftrompeter erhielten ihre nétige praktische Ausbildung vorerst beim Mili-
tar als Militartrompeter im Feld. Es war Regel, ja sogar Bedingung, daB sie erst als
Feldtrompeter (auch Stabstrompeter) beim Militir dienten und dann in den Dienst
des Hofes oder des Landes aufgenommen wurden. Daher kdnnen wir uns den hiu-
figen zweifachen Titel der Trompeter und Tympanisten erkliren: Feld- und Hof-
trompeter (Tympanist) oder Feld- und Landschaftstrompeter.

Unser bedeutender Komponist des 17. Jahrhunderts Pavel Vejvanovsky (1640 bis
1693), Feld- und Hoftrompeter des Bischofs von Olmiitz Karl von Liechtenstein in
Kroméfiz, unterschrieb sich tschechisch nur polui truba¢ = Feldtrompeter, lateinisch
tubicen campestris; deutsch fiigte er schon Hof- hinzu (Hof- und Feldtrompeter),
und italienisch schrieb er sich einfach als Trompeter des Fiirsten und Bischofs von
Olmiitz (trombetta del suo principe e vescovo da Olmiitz)1.

Es besteht kein Zweifel dariiber, daB diese Feld- und Hoftrompeter am kurfiirst-
lichen oder bischéflichen Hof hshere musikalische Amter als nur Trompeterdienste
ausiibten. Thr Titel Hof- und Feldtrompeter hatte eher ehrenamtlichen und traditio-
nellen Charakter. In Wirklichkeit nahmen sie bei Ausiibung des Trompeterdienstes
gleichzeitig die Stellung eines Kapellmeisters, eventuell Komponisten ein. Alle diese
Funktionen finden wir gerade in Vejvanovskys Person vereinigt.

Bei den Landschaftstrompetern war das nicht der Fall, obwohl sie rechtlich und
kiinstlerisch den Feld- und Hoftrompetern gleich standen und sich ebenfalls aus
Feldtrompetern rekrutierten. Die Landschaftstrompeter mit dem Tympanisten bil-
deten eine Gruppe, die nur das Spiel auf Trompeten und Pauken pflegte und fiir
die diese Ausiibung des Trompeterdienstes die Hauptbeschiiftigung (und die ein-
zige Beschiftigung mit Musik iiberhaupt) bildete.

Hier muB noch der Unterschied zwischen Landschaftstrompetern und stidtischen
Turmtrompetern festgelegt werden. Die Hof- und Feldtrompeter bildeten in Mihren
in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts eine Gesellschaft der ritterlichen Hof-
und Feldtrompeter, welche eng mit den Wiener Hof- und Feldtrompetern zusam-
menarbeitete und sorglich ihre Rechte und Privilegien hiitete. Diese Musikgesell-
schaft, welche zu Ende des 17. Jahrhunderts in Mahren mindestens zehn Hof- und
Feldtrompeter vereinigte, gab am 16. Mirz 1695 dem mihrischen Tribunal eine
Beschwerde gegen den beeideten Landesadvokaten Otto Friedrich Cuna in Briinn
ein?, Sie beschwerten sich hierin, daB Cuna sie beleidigt habe, als sie ihn tadelten,
weil er Seminaristen von den Jesuiten zum Spiel auf Klarinen (hochgestimmte Trom-
peten) eingeladen habe und daB diese dann wihrend zweier Tage bei offenen Fen-
stern aufgespielt hitten. Die Trompeter behaupteten, daB die Seminaristen nur in
Kirchen, bei Prozessionen und bei Akademien zu spielen berechtigt wiren. Sie
beriefen sich auf ihre Privilegien, welche ihnen das Recht gaben, bei privaten Festen
mitzuwirken, Cuna beleidigte die Hof- und Feldtrompeter arg und verlachte in auf-
geblasener feudaler Uberheblichkeit deren Privilegien und bestritt gar ihre Existenz:
Er wette sogar um hundert goldene Taler, daB sie gar keine Privilegien hitten.

1 Diese Unterschriften Vejvanovskys erwihnt Ant. Breitenbacher, Musik-Ardiiv der Kollegiat-Kirdte St. Moritz
in Kromériz (Kremsier), S. 81, 82,

2 Hier zitiere ich aus einem bis jetzt noch unbekannten Quellenmaterial, welches im Staatsarchiv in Bmo
(Abkiirzung SA) unter der Signatur M 140 zp. deponiert ist.
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Die Trompeter schilderten in ihrer Beschwerde noch ausfithrlicher das grobe Ver-
halten des Advokaten. Dieser hatte offen erklirt, daB sie ihm nicht gleichgestellt
wiren und daB er ihnen zum Trotz habe aufspielen lassen, weil sie fiktive Privi-
legien hitten. Als sie nach Hause gehen wollten, hétte er ihnen den Weg vertreten
und dem Hoftrompeter des Grafen von Oppersdorf einen Knopf mit einem Stiick
Tuch vom Armel der Livree abgerissen, um ihnen allen den Aufbruch zu verwehren
und sie weiter beschimpfen zu konnen. Die Trompeter wiren nur unter grofien
Schwierigkeiten nach Hause gekommen. Sie baten deshalb das mihrische Tribunal,
den Advokaten zur Verantwortung zu ziehen, Cuna solle beweisen, weshalb sie ihm
nicht gleichgestellt seien, sich fiir die Beleidigungen verantworten und eine Bufie
erlegen. Damals unterschrieben als Zeugen die Feld- und Hoftrompeter: Ignac
Obermayer, Feld- und Hoftrompeter des Grafen Collalto, Rehor Povoral, Feld-
und Landschaftstrompeter, Jan Schenkt, Feld- und Hoftrompeter des Grafen von
Oppersdorf, Jan Buchta, Feld- und Hoftrompeter des Grafen Liechtenstein, Martin
Soukal, Hof- und Feldtrompeter desselben Grafen, Jifi Kakovec und Jiti Frant.
Fabricius, Feld- und Hoftrompeter des Freiherrn von Zerotin, Friedrich Jiti
Porges, Feld- und Hoftrompeter des Grafen Ugarte, Jan Jakub Schmidt, Feld-
trompeter und Jan Zahradka, Feldtrompeter.

Die Beschwerde der Hof- und Feldtrompeter war mit mehreren Beilagen versehen.
Es fehlten nicht einmal Fiirsprachen fiir die Trompeter beim Landeshauptmann
Frant, Karl LiebStejnsky von Kolovrat, ja sogar nicht einmal Belege dafiir, daB die
Trompeter von Cuna zuerst ohne gerichtlichen Zuspruch Genugtuung gefordert
hatten3. Der wichtigste Beleg in diesem Prozef war jedoch ein Auszug aus den
Privilegien, diedem Verein der ritterlichen Feld- und Hof-Trompeter Kunst-Genossen
am 7. Juil 1653 von Ferdinand III.* verlichen worden waren, und weiter ein von
der Kameradschaft der ritterlichen Feld- und Hof-Trompeter Genossen im Mark-
graftum Mdhren am 16. Mirz 1695 an das mihrische Tribunal gerichtetes Gesuch
um Schutz der Privilegien (mit beiliegendem Wortlaut der Privilegien).

Dieses Gesuch der Hof- und Feldtrompeter an das Mihrische Tribunal um Schutz
ihrer Privilegien enthalt im ganzen 4 Beilagen (A—D). In der Beilage A legten sie
den kompletten Wortlaut der erwihnten Privilegien Ferdinand IIl. aus dem Jahre
1653 vor, welche ,ihrer ritterlidien Kunst oder den Hof- und Feld-Trompetern”
erteilt worden waren. Hier richteten sie sich auch offen gegen die Turmtrompeter
(Tiirmer), nicht nur gegen die Seminaristen.

Die Beilage B ist eine Abschrift ihrer Eingabe an den Magistrat von Briinn vom
3. Juli 1694, in der sie sich gegen die Tiirmer, welche ihre Privilegien verletzt hat-
ten, beschwerten. Der Magistrat bestrafte die stiidtischen Turmmusiker damals nicht,
und so blieb der Weg zu weiteren Verletzungen der Rechte und Privilegien der Hof-

8 Die Beilage A ist die Zeugenschaft des Feldtrompeters Jan Zahridka, der bestitigt, daB er die Seminaristen
in der Wohnung des Advokaten Cuna spielen gehért hat. Die Beilage B (datiert am 27. Februar 1695) enthilt
die Zeugenaussage des in der Tribunalskanzlei bediensteten Eliz Ferd. Kollschiitter, welcher angibt, da8 die
Seminaristen bei Cuna wihrend zweier Tage gespielt hatten. Die Beilage C (14. Februar 1695) ist die Fiir-
sprache eines nicht niher bekannten Rittmeisters bei dem Landeshauptmann. Die Beilage D (4. Mirz 1695) ist
die Zeugenaussage des Sollizitators Wohrl dariiber, daB er beim Advokaten Cuna war und von ihm Genugtuung
fiir die Trompeter gefordert hatte. Cuna habe seine Beschimpfung der Trompeter wiederholt und mit der
Pistole gedroht.

4 Die Beilage E zitiert nur den SchluB der Privilegien der Feld- und Hoftrompeter vom 7. Juli 1653. Der
Kaiser verfiigt, daB ihre Privilegien unter Strafe von 30 Goldmark respektiert werden sollen.
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und Feldtrompeter offen und auch die Maglichkeit weiterer gefihrlicher Streitig-
keiten. Die Turmtrompeter wandten damals den Hoftrompetern ein, daf8 sie ihre
Privilegien im Jahre 1497 von Kénig VladislavIl. erhalten hitten und demnach nach
Belieben trompeten diirften. Die Hoftrompeter dagegen betonten aufs neue, daB Tiirmer
und Studenten nur spielen diirften: 1. in Kirchen bei den Andachten, auf den Tiirmen,
bei akademischen Festen, bei Prozessionen und Versammlungen — anderswo aber
zu spielen nicht berechtigt seien. Insbesondere hitten sie kein Recht, in biirger-
lichen Hiusern oder vor den Hiusern zu spielen. Die Tiirmer hitten bei Gelegen-
heit einer Primiz bei St. Thomas auf einem &ffentlichen Platz gespielt, auf der Hoch-
zeit des Hofmeisters eines Grafen Salm, und mit zwei Klarinen vor dem Haus des
Kaufmanns Ertl. Dies alles war gegen die Privilegien der Feld- und Hoftrompeter
geschehen und hatte nicht nur die Ehre der in Briinn wohnenden Mitglieder der
ritterlichen Kunstgenossenschaft, sondern auch die Ehre derjenigen, die durch die
Stadt reisten, beriihrt. 2. Tiirmer diirfen der Herrschaft und den Kavalieren nur
ausnahmsweise dann aufspielen, wenn kein Feld- und Hoftrompeter zur Hand ist.
Fir ein jedes solches Auftreten sollen sie sich jedoch eine Erlaubnis des Land-
schaftstrompeters besorgen. 3. Das Uberschreiten dieser Vorrechte der Feld- und
Hoftrompeter hatte sich den Tiirmern in Olmiitz und KrométiZ iibel ausgezahlt,
denn es waren ihnen die Trompeten abgenommen worden. Dasselbe solle nun auch
den Seminaristen geschehen, die bei dem Advokaten Cuna gespielt hatten. 4. Die
Hoftrompeter bestritten die Mdglichkeit, daB die Tiirmer von Konig Vladislav dem
Jagellonen im Jahre 1497 irgendein Privileg erhalten hitten. Ubrigens hitten alle
Privilegien, die nicht nach 1618 bestitigt worden waren, ihre Giiltigkeit verloren.
5. Der kaiserliche Richter in Briinn, Ant. Schneller von Lichtenau sei, obzwar er
schon im Jahre 1694 von den Streitigkeiten zwischen den beiden Parteien wufte,
nicht eingeschritten, so daB die Feld- und Hoftrompeter sich genétigt sihen, von
neuem den Magistrat zu ersuchen, er mdge das notorische Blasen der Tiirmer, durch
welches ihre (der Trompeter) Privilegien verletzt wiirden, einstellen.

In der Beilage C finden wir eine Zuschrift der Wiener Hoftrompeter, die sich ihrer
ihnen zugeteilten mihrischen Genossen annahmen und deren Privilegien dem
Schutz des miahrischen Tribunals empfahlen.

Die Beilage D, datiert in Wien am 23. Februar 1695, ist ein Schreiben des hdchsten
kaiserlichen Hof- und Feldtrompeters Johann Frant. Frank in Wien an den Briin-
ner Feld- und Landschaftstrompeter von Rehot, Karel Erasim Povoral in Briinn.
Er teilt darin mit, daB er Nachricht davon erhalten habe, daB der Landesadvokat
Cuna den Seminaristen befohlen hitte, den Feldtrompetern und deren Privilegien
zum Trotz zu trompeten. Frank ersuchte Povoral, beim Tribunal einzuschreiten und
ihn zu benachrichtigen, falls seine Intervention ohne Erfolg bleiben sollte.

In diesem grundsitzlichen Streit war das wichtigste die Frage der wirklichen Privi-
legien der Feld- und Hoftrompeter sowie auch deren Bestitigung und Anerkennung
in Mihren.

In der zitierten beglaubigten deutschen Abschrift sind alle ihre Privilegien ent-
halten. Ferdinand IIL., welcher sie auf dem Reichstag in Regensburg am 7. Juli 1653
bestitigte, stiitzte sich auf die Bestitigung der Privilegien der Feld- und Hof-
trompeter durch Ferdinand II. vom 27. Februar 1623 in Regensburg. Es waren dies
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Artikel iiber die Aufnahme und die Lehre junger Adepten der Trompeterkunst,
welche ihm die damaligen kaiserlichen, kurfiirstlichen und fiirstlichen Hof- und
Feldtrompeter und Tympanisten iibergeben hatten. Zum Dank fiir ihre treuen und
tapferen Dienste hatte Ferdinand II. am 24. Oktober 1630 alle diese Artikel von
neuem bestitigt, die Statuten und Vorrechte erweitert, verbessert und gefestigt.
Nach dem DreiBigjahrigen Krieg, im Frieden, als ihre ritterliche Kunst etwas Ab-
bruch erlitten hatte und es zu MiBverstindnissen zwischen den kaiserlichen, kur-
fiirstlichen und fiirstlichen Trompetern und den weiter beim Militir dienenden
Trompetern und Tympanisten kam, einigten sich beide Gruppen auf eine kamerad-
schaftliche Zusammenarbeit auf der Grundlage der folgenden Artikel aus dem
Jahre 1653:

1. Jeder chrenhafte Hof- und Feldtrompeter durfte die Trompeterkunst lehren.

2. Der Lehrer iiberzeugte sich vor Aufnahme des Lehrlings, ob dieser aus ehrbarer
Familie stamme. Er sollte jeden Lehrling mit aller Sorgfalt ausbilden und ihn vor
Beendigung der Lehrzeit nicht ins Feld schicken (selbst wenn er schon praktisch
zum Feldtrompeter ausgebildet wire). Der Lehrer erhielt fiir den Unterricht im
ganzen 100 Taler. Davon bezahlte der Lehrling als Lehrgeld und fiir die Kost
50 Taler vor dem Antritt sowie 50 Taler nach Abschluf der Lehre. Jeder Lehrling
sollte sich bei den Vorgesetzten und #ltesten Trompetern melden und ihnen seine
Kunst vorfiihren.

3. Die Lehrzeit dauerte zwei Jahre.

4. Sollte der Lehrling von seinem Meister zu einem anderen iibergehen wollen,
so diirfte ihn dieser bei Strafe von 50 Talern nicht aufnehmen. Falls der Lehrer die
Strafe nicht bezahlen sollte, so durfte er seine Kunst nicht weiter ausiiben. Dem
Lehrling sollte nichts nachgesehen werden, wenn er sich von neuem bei seinem
ersten Lehrer meldete.

5. Falls der Lehrer vor Beendigung der Lehrzeit sterben sollte, hatte der Lehrling
sofort die zweite Abzahlung fiir die Lehre zu leisten.

6. Der Lehrer hatte die Pflicht, den Lehrling bei den &lteren Trompetern im Ort
oder beim Regiment anzumelden. Der Lehrling hatte beim Eintritt in die Lehre
einen Taler in die gemeinsame Kasse einzuzahlen.

7. Auch Tiirmer, Turmmusiker und andere Instrumentalisten konnten unter dhn-
lichen Bedingungen in der ritterlichen Kunst unterwiesen werden. Nach der Aus-
bildung muBten alle sieben Jahre warten, bevor sie selbst unterrichten durften.
Wiahrend dieser Zeit sollten sie an einem Feldzug teilnehmen, d. i. Trompeter-
dienste im Feld gegen die Tiirken oder einen anderen Feind leisten.

8. Kein Meister durfte einem anderen Lehrlinge wegfiihren.

9. Ein Lehrling durfte nur dann bei einem anderen Meister in die Lehre eintreten,
wenn sein erster Meister gestorben war.

10. Kein ehrenhafter ritterlicher Trompeter durfte mit Komédianten oder Gauk-
lern auftreten. Ein Tiirmer durfte im Felde nur dann trompeten, wenn er sich mit
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einem ordentlichen Lehrzeugnis der ritterlichen Kunst ausweisen konnte. Studenten
und Tiirmer durften nur in der Kirche, auf dem Turm, bei akademischen Festen und
Versammlungen trompeten.

11. Kein Hoftrompeter durfte iiber die gewohnte Zeit hinaus nachts auf den Gas-
sen, Kreuzungen und in &ffentlichen Bierhiusern und Weinschenken spiclen. Sein
Platz war bei fiirstlichen, griflichen, herrschaftlichen und adeligen Festen.

12. Es war nicht erlaubt, die Trompeterkunst zum SpaB und bloBen Zeitvertreib zu
lernen und damit die kaiserlichen Privilegien zu verletzen.

13. Falls der Lehrer sowohl das Spiel auf den Trompeten als auch auf den Tym-
panen beherrschte, durfte er dasjenige Instrument spielen, welches er besser be-
herrschte und nur das Spiel auf einem der Instrumente lehren.

14. Ein Trompeter, der seine Stellung aufgab und sich einem anderen Beruf wid-
mete, hatte kein Recht zu unterrichten. Eine Ausnahme bildeten Trompeter im
Ruhestand, welche gleichzeitig durch Landarbeit ihren Lebensunterhalt verdienten.
Sie durften jedoch die Lehrlinge weder in der Landwirtschaft noch in den Kellern
beschiftigen.

15. Dieser Artikel setzte Strafen und GeldbuBen fiir unredliche Trompeter fest.

16. Der Landesherr konnte jemand ausbilden lassen, aber falls er ihn dann nicht
ins Feld schickte, durfte der Ausgelernte keine neuen Adepten in die Lehre nehmen.
Ein Leibeigener durfte sich nur dann der Trompeterkunst widmen, wenn er sich
aus der Leibeigenschaft befreit hatte. Andernfalls durfte er zur Ausiibung der Kunst
weder zugelassen noch dabei geduldet werden.

17. Beleidigungen zwischen den einzelnen Mitgliedern wurden mit GeldbuBen und
mit dem Verbot der Ausiibung der Trompeterkunst bestraft.

18. Jeder Trompeter konnte sich auf die Kameradschaft der Trompeter berufen und

im Notfalle um Einberufung einer Versammlung zum Schutz der ritterlichen Trom-
peterkunst ersuchen.

19. Bei Sitzungen der Kameradschaft hatte der Jiingere die Pflicht, dem Alteren
Ehre zu bezeugen.

20. Streitigkeiten sollten vorerst bei den zustindigen fiirstlichen, herrschaftlichen,
Hof- und Feldtrompetern beigelegt werden. Da die Feldtrompeter ihre Kunst gréf-
tenteils von den Hoftrompetern erlernt hatten, sollten alle gemeinsam zum Ruhm
der ritterlichen Kunst wirken und die Statuten achten.

21. Die Hoftrompeter sollten jedes halbe Jahr, zu Ostern und zu Michaelis, ihre
Versammlungen abhalten. Dort sollten alle Uneinigkeiten und strittigen Angelegen-
heiten entschieden werden. Jeder Trompeter zahlte jdhrlich einen Taler in die
gemeinsame Kasse ein, welche an jedem Hofe der oberste Trompeter gemeinsam
mit zwei Gesellen verwaltete. Von dem Gelde wurde unter anderem jedes viertel
Jahr eine Messe zu Ehren des Erzengels Gabriel, des Schutzpatrons der Hof- und
Feldtrompeter, gelesen.



B. Stédrofi: Landschafts-Trompeter und -Tympanisten 445

22. Alle Zwischenfille und Streitigkeiten, welche nicht durch die Statuten geregelt
waren, sollten von den iltesten der Trompeter entschieden werden.

23. Dieser Artikel enthilt eine Klausel, nach der jeder, der gegen die Statuten
handeln oder sich einer Strafe widersetzen sollte, mit einer Geldbufle, dem Verbot
Lehrlinge aufzunehmen oder auch durch AusschluB von der Ausiibung der ehren-
werten ritterlichen Kunst bestraft werden sollte.

Diese Statuten unterschrieben Alexius Wolck als oberster Hof- und Feldtrompeter
mit dem Kollegium der kaiserlichen Hof- und Feldtrompeter und Tympanisten des
romischen Kaisers, das die folgenden bildeten: Ulrich Meyer, Kaspar Freysinger,
Jan Fridrich Richter, Hans Romotta, Ferdinand Mager, Hans Pendler, Filip Chri-
stoph Wolf, Bartolome Albrecht, Jan Jakub Trampesko. AuBerdem hatten
folgende Hof- und Feldtrompeter des rémischen Kaisers unterschrieben: Jan Jifi
Lenck und Jan Jakub Huber. Es folgten die kurfiirstlichen Hof- und Feldtrompeter
in dieser Reihenfolge: Julius Frisch, Hof- und Feldtrompeter des Kurfiirsten von
Mainz, Jan Vilém Ritter, Hof- und Feldtrompeter der Kurfiirsten in Trier, Jan
Hecker, Hof- und Feldtrompeter des Kurfiirsten in K&ln, Alfred Niedermayer, Feld-
und Hoftrompeter des Kurfiirsten von Bayern, Jan Arnold und Sigmund Kadentzky,
Hof- und Feldtrompeter des Kurfiirsten von Sachsen, Leonhard Lischin, Hof- und
Feldtrompeter des Kurfiirsten von Brandenburg, Bernhard von der Undt, Hof- und
Feldtrompeter des Kurfiirsten von der Pfalz, Jifi Heppner, Feld- und Hoftrompeter
des Erzherzogs von Innsbruck.

Diese Statuten und Privilegien, die auch noch nihere Bestimmungen iiber Geld-
buBen, Hinterlassenschaften und andere Verfiigungen enthielten, fithrten die mih-
rischen Hof- und Feldtrompeter in ihrem Streit mit dem Landesadvokaten Cuna in
Briinn in dem Gesuch an das mihrische Tribunal vom 16. Mirz 1695 zum Schutze
ihrer Rechte und Privilegien gegen die eigenmichtige Beniitzung der Trompeten
durch die stiidtischen Tiirmer und die Seminaristen an.

Die Privilegien wurden jedoch von dem mihrischen Tribunal nicht anerkannt und
nicht bestitigt. Das mihrische Tribunal entschied am 18. April 1695 mit diesem
eindeutigen Richtspruch: , Weilen unvermeltes Privilegium durch die kéniglich bsh-
mische Hofkanzlei nidit ausgefertiget, viel weniger durdh dieselbe herein insinuiret
worden, als kénne sothanes Privilegium hier Landes nicht publicieren lassen.” Das
heiBt, daB das mihrische Tribunal die Privilegien der Hof- und Feldtrompeter nicht
publizieren lassen konnte, da diese durch die kénigliche b6hmische Hofkanzlei in Prag
weder ausgefertigt noch veréffentlicht worden waren. Damit waren ihre Privilegien in
den bshmischen Lindern faktisch nicht anerkannt3. Dies bedeutete zugleich, daf8
der genannte ProzeB gegen den Advokaten Cuna in Briinn aussichtslos war. Und
aus der zitierten Quelle erfahren wir tatsdchlich, daB alle mihrischen Hof- und
Feldtrompeter und Tympanisten die beglaubigten Abschriften ihrer Privilegien,
die dem Tribunal zu neuer Beglaubigung vorgelegt worden waren, am 5. Mai 1695
zuriickerhalten hatten.

5 Hier berichtige ich einen Irrtum, welcher mir in meinem Beitrag in Casopis Matice Moravské (siehe S. 438).
1950, S. 313, unterlaufen ist. Die Privilegien der Feld- und Hoftrompeter galten also nicht einmal in Bihmen.
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Den angefithrten Statuten und Privilegien nach ist es gewi8, daB die Feld- und
Hoftrompeter in den Lindern der habsburgischen Monarchie eine Art Genossen-
schaft bildeten, welche nach eigenen Statuten verwaltet wurde. Aus den Unter-
schriften auf den Statuten ist ihre ganze Hierarchie ersichtlich, angefangen von den
kaiserlichen, koniglichen, kurfiirstlichen und mit den Feld- und Hoftrompetern des
Erzherzogs von Innsbruck endend. Die mihrischen Feld- und Hoftrompeter (die
Landschaftstrompeter inbegriffen®) bildeten ebenfalls eine eigene Gesellschaft,
welche formal der Wiener Gesellschaft zugeteilt war, jedoch zu Ende des 17. Jaht-
hunderts nicht nach denselben Statuten verwaltet wurde und nicht dieselben Vor-
rechte wie die Gesellschaft der Feld- und Hoftrompeter in den anderen habsbur-
gischen Lindern hatte. Den Statuten nach legte die ganze Gesellschaft den Haupt-
wert auf die Heranbildung des Nachwuchses. Jeder Feld- und Hoftrompeter verdiente
seinen Unterhalt auch dadurch, daB er Unterricht gab. Strenge Strafen wurden
denjenigen Lehrlingen auferlegt, welche von einem Lehrer zum anderen iiber-
gingen, und es waren nicht nur die Bedingungen, unter welchen Lehrlinge in die
Lehre aufgenommen werden konnten, festgelegt, sondern auch strenge Verfiigungen
und Regeln sowie einheitliches Lehrgeld. Man mufl auch darauf hinweisen, daB
die Feld- und Hoftrompeter nicht Leibeigene in die Lehre nahmen und deren Spiel
nicht duldeten, es sei denn, daB sich diese aus der Leibeigenschaft befreiten. Sie
bekundeten damit eine gewisse gesellschaftliche Uberheblichkeit ihrer eigenen Son-
derstellung und eine Verachtung fiir die kiinstlerische Begabung des Volkes, in der
die Musik seit je wurzelt. Die zweijihrige Lehrzeit wurde mit einem Lehrzeugnis
beendigt. Diese Zeit war jedoch zu kurz, um cine wirkliche Meisterschaft in jener
Kunst, welche die Trompeter eine ritterliche nannten, zu erlangen, und deshalb war
es Pflicht eines jeden ausgelernten Trompeters, sich im Felde, im Militirdienst, im
Frieden wie im Kriege in der Kunst weiter zu vervollkommnen. In Punkt sieben
wird von einer Zeitdauer von ganzen sieben Jahren gesprochen, wihrend der die
Adepten der Trompeterkunst an Feldziigen teilnehmen und dabei ordentlich weiter
tiben sollten. Erst nach Ablauf dieser sicben Jahre durfte der Feldtrompeter begin-
nen, selbstindig Unterricht zu erteilen. Nach AbschluB des Trompeterdienstes im
Felde war sein Platz an fiirstlichen, griflichen, herrschaftlichen und iiberhaupt
adeligen Héfen. Er verlieh dem SchloBleben, den Festlichkeiten und héfischer Kurz-
weil ihren Glanz.

Aus der Bemerkung in Punkt 21, daB an jedem Hofe die Kasse von dem obersten
Trompeter gemeinsam mit zwei Gesellen verwaltet wurde, geht hervor, daf an
jedem Hofe mehrere Trompeter oder wenigstens ein Haupt-Trompeter und mehrere
Gesellen beschiftigt waren, die zusammen den Trompeterchor bilden konnten. Es
war Sache des Adeligen und von seinem Willen und Interesse abhingig, einen wie
zahlreichen Trompeterchor er aushalten wollte, um seinem Hofe den entsprechenden
Glanz zu verleihen.

Den stddtischen Tiirmern und den Seminaristen gegeniiber gaben die Feld- und
Hoftrompeter ihre Uberlegenheit in den Statuten und im gesellschaftlichen sowie

8 In der zitierten Quelle nennen sie sich entweder ,Gesambt Kameradsdhaft der ritterlidien Hof- und Feld-
trompeter im Markgraftum Mdhren” oder .Kameradsdiaft der ritterlidien Feld- und Hoftrompeter Kunst Genossesn
im Markgraftum Mahren®.



B. St¢drof: Landschafts-Trompeter und -Tympanisten 447

musikalischen Leben zu fiihlen. Sie betrachteten ihre eigene Kunst als eine ritter-
liche und adelige, dienten dem Adel aller Stufen und entfremdeten sich den stidti-
schen Musikern sowie dem Volke. Zur Hebung ihres SelbstbewuBtseins trug iiber-
dies ihre Uniform bei. Deshalb traten sie weder mit den Tiirmern noch mit Semi-
naristen, Komddianten oder Gauklern gemeinsam auf. Sie waren auf die Ehre der
ritterlichen Kunst bedacht. Sie spielten weder in &ffentlichen Gasthiusern, noch
bei Nacht auf der StraBe. Sie schrinkten die Titigkeit der stidtischen Trompeter
auf das Musizieren auf dem Turme, bei akademischen Festen und in der Kirche
ein. Sie verbanden sich nicht dem Volke und dessen Interessen und Bediirfnissen
wie die stddtischen Trompeter, die mit ihm in tiglicher Verbindung standen. Sie
wurden zu Dienern der Feudalen, mit denen sie verwuchsen und deren Intentionen
sie treu ergeben waren.

Die Statuten und Privilegien der Feld- und Hoftrompeter waren zwar in Mihren
und in den béhmischen Lindern nicht anerkannt worden, die Feld- und Hoftrom-
peter verzichteten aber keineswegs auf ihre Rechte. In Briinn kam es zu weiteren
Streitigkeiten zwischen Stadttrompetern und Feld- und Landschaftstrompetern.
Diese Streitigkeiten gipfelten im Jahre 1735, als sich der Turmmeister Jan Bedfich
Renner (1726—1765) beim Briinner Magistrat iiber den Feld- und Landschafts-
trompeter Jan Ant. Bene$ beschwerte. Bene$ hatte ihn vorgeladen und in Gegenwart
des Landschaftstrompeters Karel Harbik und des Tympanisten Jan Vaclav Hornik
ihm und den Turmtrompetern verboten, bei 6ffentlichen Prozessionen gemeinsam mit
livrierten herrschaftlichen Dienern oder mit Studenten mitzuwirken. Er hatte ge-
droht, er wiirde ihm nicht nur die Instrumente ,verderben”, sondern ihm ,die
Zihne in den Schlund schlagen” und ,die Kuodien im Leibe zerbrechen”, wenn
er dieses Verbot nicht beachten werde. Renner (iiber den ich in meinem eingangs
erwihnten Beitrag S. 308 berichtete) berief sich auf das kaiserliche Reskript vom
6. Mirz 1732, demnach die Vorrechte der Landschaftstrompeter nicht den Studenten,
Seminaristen und Tiirmern zu Schaden gereichen sollten. Er wandte ein, daB er nicht
um das Recht gebracht werden kénne, mit Erlaubnis der Herrschaft mit Studenten
und anderen herrschaftlichen Bediensteten Dienst zu tun. Mit Recht machte er auf
seine miserable wirtschaftliche und soziale Stellung aufmerksam, die ihn nétigte,
auf verschiedenen Wegen Nebenverdienste zu suchen, da sein festes Gehalt kaum
dazu langte, das Leben zu fristen. In diesem neuen Streite war am wichtigsten das
schon erwihnte kaiserliche Reskript vom 6. Mirz 1732, welches in der Absdhrift,
die dem kéniglichen Tribunal in Briinn zugesandt worden war, erhalten blieb.
Dem Reskript nach bestitigte Karl VI. die Statuten und Privilegien der Feld- und
Hoftrompeter, welche in der Reichskanzlei zusammengestellt und am 20. Februar
1623 von Ferdinand II. bestitigt, im Oktober 1630 abgeindert und erneuert?
sowie am 1. Dezember 1706 von neuem durch Josef I. bestitigt worden waren.

Im kaiserlichen Reskript Karls V1. war ausdriicklich gesagt, daB es in der Frage der
Lehrlinge und der Lehrtitigkeit der Hof- und Feldtrompeter zu einer Einigung
gekommen war, ohne den Rechten der Studenten, Seminaristen, Tiirmer und an-
derer Personen Abbruch zu tun, welche weiter in der Kirche spielen sollten, wie sie

7 ?iehe auch in der Arbeit Paul Michels, Hof- und Feldtrompeter in Thiringen, in: Thiiringer Heimat 1958,
3.Jg., H. 2, S.7s.
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es seit eh und je getan hatten, wobei sie wie bisher bei musikalischen Produktionen
auch die Trompeten benutzen sollten.

Das Endresultat dieses Streites erfahren wir aus den Quellen nicht, aber es ist
wenigstens gewiB, daB der Briinner Magistrat sich Renners und seiner Gehilfen — der
Turmtrompeter — in einem Schreiben vom 2. Mai 1735 an das kénigliche Tribunal
in Briinn annahm. Renners Beschwerde wurde dem LandesausschuB zugesandt. Der
Landesbuchhalter sollte sich zu ihr duBern und die nétigen Vorkehrungen treffen®.

Die Statuten und Privilegien der Feld- und Hoftrompeter bestanden also noch in
der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts und die Landschaftstrompeter stiitzten sich
auf sie. Den unaufhdrlichen Streitigkeiten zwischen den beiden Organisationen in
Briinn konnten jedoch alle kaiserlichen Bestitigungen und Reskripte keinen Einhalt
tun. Der Grund zu diesen Streitigkeiten lag darin, daB beide musikalischen Ver-
einigungen wirtschaftlich sehr schlecht gestellt waren, denn sie wurden von den
Stinden und dem Blirgertum schlecht bezahlt und muBten ihren Lebensunterhalt
durch Akzidenzspiel bei verschiedenartigen Gelegenheiten verdienen, z. B. bei Hoch-
zeiten, Primizen sowie anderen privaten Festlichkeiten und Gastmiihlern. Dadurch
kreuzten sich in Briinn die Interessen beider Organisationen, so daB sie unwillkiir-
lich ineinander griffen, denn es gab zwar geniigend Méglichkeiten, in Briinner
Kirchen und bei Vergniigungen des Adels und des Biirgertums mit Musik Geld zu ver-
dienen, jedoch im ganzen wenig Trompeter im Vergleich zu so zahlreichen Gelegen-
heiten.

Ubrigens besserte sich in der Hilfte des 18. Jahrhunderts auch die fachliche Befa-
higung der stidtischen Trompeter, welche vielseitiger und beschlagener wurden. In
ihren Gesuchen fithren sie an, zehn bis zwdlf Instrumente spielen zu kdnnen, Ren-
ner z. B. konnte sogar Orgel spielen®. Die Landschaftstrompeter waren schwerfil-
liger und widmeten sich nur dem Spiel auf ihrem einzigen Instrument. Diese rein
musikalischen Unterschiede schiirten die gegenseitige Animositit der beiden Ver-
einigungen.

In Briinn kam es auch noch deshalb zu Streitigkeiten, weil die Organisation der
stidtischen Turmtrompeter frither gegriindet worden war (1674) als die Organi-
sation der Feld- und Landschaftstrompeter (1702). Daraus folgt, da8 die Funktion
der Landschaftstrompeter zuerst mit in Hinden der stddtischen Trompeter lag. Diese
erhielten in Briinn schon im Jahre 1674 — als der Briinner Magistrat mit Jan Jifi
Jandi einen Vertrag iiber die Tatigkeit der stidtischen Turmmusiker einging — ihr
Organisationsstatut. Unter den verschiedenen Verpflichtungen wird auch die Pflicht
erwihnt, bei den Sitzungen des Landtags, des Landgerichts und bei der Ankunft und
Abfahrt des Vertreters der Landeskammer zu trompeten. Ahnlicherweise gaben die
Turmmusikanten mit Trompetengeschmetter und Paukenschldgen das Zeichen, wenn
die Stinde das Landtagsgebiude verliefen?t®,

Damit ist aber nicht gesagt, daf es bis zum Jahre 1702 in Briinn keine Landschafts-
trompeter gab. Bis dahin hatten die Stinde jeweils nur einen Landschaftstrompeter,

8 Die Abschrift des kaiserlichen Reskripts (Wien, 6. Marz 1732), die Beschwerde des Turmmeisters Renner
(datiert am 22. April 1735), die Zuschrift der Stadt Briinn an das kénigl. Tribunal (vom 2. Mai 1735) und die
Zuschrift des kénigl. Tribunals an den LandesausschuB vom 6. Mai 1735 enthalt das Faszikel SA, Landes-
registratur, Signatur S 89, Stadt Briinn.

9 Vergleiche meinen eingangs erwahnten Beitrag in CMM 1950, S. 308.

10 Ebenda S. 305.
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und dessen Dienst war zu anderem als dazu bestimmt, blof den Stinden Glanz zu
verleihen. Seine Pflicht war es, tagtiglich bereit zu sein, dem Lande als reisender
Bote oder auch auf andere Weise Dienste zu leisten. So lautet der Befehl des Land-
tags vom 2. Januar 1685 fir Matej Leker, den ersten namentlich bekannten Land-
schaftstrompeter in Briinn. Die Stelle des Landschaftstrompeters war ihm verlichen
worden, weil er grofe Tapferkeit bewiesen hatte. Er erhielt die gleiche Entlohnung
wie seine Vorgidnger — 300 Gulden Gehalt und 50 jihrlich fiir die Uniform —, und
zwar mit Giiltigkeit vom 1. Januar 1685 11, Daraus ersehen wir, daB die mahrischen
Stinde schon vor dem Jahre 1685 ihre Landschaftstrompeter hatten — es ist jedoch
nicht genau bekannt, seit wann. Im Jahre 1685 wird bei der Ernennung des Leker zum
Landschaftstrompeter von seinen Vorgingern gesprochen. Da erst im Jahre 1702
bei den Landesstinden ein wirklicher Trompeterchor gegriindet wurde, miissen wir
schliefen, daB die mahrischen Stinde, wie erwdhnt, im 17. Jahrhundert erst einen
einzelnen Landschaftstrompeter hatten. Er tat seinen Dienst zu Pferde und stand
tiglich den Stinden zur Verfiigung. Genauer erklirt sich dessen Funktion, als sich
spiter erwies, daB die Landschaftstrompeter gleichzeitig begleitende Militirkom-
missdre waren.

Die Uniform sollte die Landschaftstrompeter von den gewdhnlichen stidtischen
Trompetern unterscheiden und sie eng den Stinden anschlieBen. Matéj Leker war
in Anerkennung seiner tapferen Kriegsdienste aufgenommen worden. Man kann
annehmen, daB er als Feldtrompeter im Felde gedient und also militdrische Trom-
peterpraxis hatte. Damit war die gebriuchliche und wichtige Bedingung erfiillt: als
Feldtrompeter im Felde gedient und sich ausgezeichnet zu haben. Leker stand nicht
lange im Dienst der mihrischen Stidnde. Er starb Ende April 1685, vier Monate
nach seiner Ernennung. Sein Nachfolger Rehor Povoral ist uns aus der Beschwerde
der Feld- und Hoftrompeter gegen den Landesadvokaten Cuna in Briinn bekannt.
Er diente den Stinden unter den gleichen Bedingungen wie Leker, und zwar vom
1. Mai 1685 bis zum Jahre 171212,

Wihrend Lekers und Povorals dienstliche Stellung den Charakter eines militéri-
schen Unterhindlers hatte, einer Ordonanz, die mit der Trompete militirische Signale
gab, das Militir bei seinen Feldziigen begleitete, dem Kreishauptmann Botschaften
iiberbrachte und #hnliches verrichtete, wurde in Briinn zu Anfang des 18.Jahr-
hunderts eine richtige Organisation von Landschaftstrompetern mit einem Tym-
panisten begriindet. Im Jahre 1702 machte der Landeshauptmann den Stinden den
Vorschlag, noch einige Landschaftstrompeter und einen Militirtympanisten in ihre
Dienste zu nehmen. Als Grund fiir die Aufstellung des Trompeterchors fiihrte er
an: ,pro lustro et decore provinciae” 13,

Dadurch hat sich die urspriingliche Funktion der Landschaftstrompeter, ndmlich bei
Heeresbewegungen behilflich zu sein und beritten verschiedene Botschaften zu iiber-

11 SA, Sign. T 5, Landesregistratur, Auszug aus dem Gedenkbudr des Landtags 1672—1701, 2. Januar 1685.

12 Ebenda zum J. 1685. — Auf den Zeitpunkt der Beendigung von Povorals Dienst schlieBen wir aus dem
Gesuch des Matou! Novotny (ebenda T 5, prisentiert am 11. Januar 1730), der angibt, daB die Stelle nach
Povoral Viaclav Kraus erhalten habe. Da Kraus 1750 verstorben war (laut Gesuch der Witwe Kraus vom
10. Juli 1750 — ebendort T 5) und achtunddreiBig Jahre gedient hatte (laut Gesuch derselben Marie Salomene
Kraus vom 22. September 1750 — ebenda), hat die Beendigung von Povorals Dienst und der Dienstantritt
Krausens wahrscheinlich im Jahre 1712 stattgefunden.

13 Uber die Errichtung des Chores der Trompeter und des Tympanisten (ebenda T 5, Landesregistratur — in
dem Auszug aus dem im Jahre 1701 angelegten Gedenkbuch des Landtages, Jahr 1702).
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mitteln, etwas gedndert. Die Landschaftstrompeter waren jetzt hauptsichlich dazu
bestimmt, dem Lande und den Stinden Glanz und Pracht zu verleihen. Dadurch
waren auch die neuen Funktionen der Landschaftstrompeter, welche diejenigen
Dienste der stiddtischen Trompeter, die die Stinde betrafen, zu iibernehmen hatten,
gegeben. In den Bedingungen fiir die Landschaftstrompeter war das zwar nicht aus-
driicklich erwdhnt, aber in der Praxis war es so: fortab iibten die Landschaftstrom-
peter alle Funktionen aus, die friiher in den Instruktionen fiir die stidtischen Trom-
peter angefiihrt waren.

Der Vorschlag des Landeshauptmanns, einen Trompeterchor zu griinden (1702),
wurde von den mahrischen Stinden angenommen. Sie verfiigten, daB zu dem bis-
herigen Trompeter jeweils noch drei andere und ein Militirtympanist aufgenom-
men werden sollten. Die Zahl der Landschaftstrompeter wuchs also auf vier an,
und durch die Aufnahme des Tympanisten ward ein fiinfgliedriger Chor ,zu Ehre und
Ruhwm der Stinde” gegriindet. Es war dies kaum die Hilfte des Trompeterchors, wie
ihn die Stinde urspriinglich errichten wollten, denn sie hatten am 2. Mai 1702
beschlossen, nach dem Vorbild anderer Linder sechs Trompeter mit einem Tym-
panisten als einen zur Hilfte besetzten Trompeterchor in ihre Dienste zu nehmen.
Sie hatten eigentlich beabsichtigt, nach und nach den ganzen Chor zu komplettieren,
blieben aber am Ende doch bei den vier Trompetern nebst einem Tympanisten und
schenkten dem spéteren Ansuchen der Landesmusiker, den Trompeterchor nach dem
urspriinglichen Plan zu erweitern, keinerlei Beachtung mehr 14,

Die Errichtung des fiinfgliedrigen Trompeterchors (einschlieBlich des Tympanisten)
geschah auferdem auf Kosten der Existenzbedingungen der einzelnen Landschafts-
trompeter. An Stelle der frilheren 300 Gulden, welche der Landschaftstrompeter
erhalten hatte, waren fiir jeden Trompeter und Tympanisten nunmehr ein jihr-
liches Gehalt von 150 Gulden nebst 50 Gulden fiir die Livree ausgesetzt. Es war
dies nur eine Hilfte des Gehalts, wihrend die Trompeter mit der zweiten fiir den
Glanz und die Verherrlichung der feudalen Herrschaft draufzahlten. Was Wunder,
daB sich die Musiker in den folgenden Jahren immerwihrend mit Beschwerden
iiber die schlechte Entlohnung an die Stinde wandten5(

Zur Zeit der Errichtung des Landschaftstrompeterchores waren die Trompeter
Vaclav Antonin Kraus, Krouster, Rehor Povoral sowie Jan Petr Zieger und
Tympanist Vaclav Hornik. Dies war der erste wirkliche ,,Chor” der Landschafts-
trompeter mit dem Tympanisten in Briinn. Als Ganzes nannten sie sich Chor bzw.
Corps, einzeln Landschaft-Trompeter oder Landschaft-, Hof- und Feldtrompeter1®.

Die Mitglieder des ersten Chores der Landesmusiker hatten sich durchweg im Feld
in der Trompeter- und Tympanistenkunst ausgebildet. Jan Vaclav Hornik (geb.

14 Am 20. Mirz 1727 ersuchten die Landesmusiker um Erweiterung des f\“xn?\liedrlgen Chores, indem sie den
Stinden die Entscheidung des Landtags vom 2. Mai 1702 in Erinnerung brachten, derzufolge die Stinde nach
dem Vorbild anderer Linder vorldufig einen zur Hilfte besetzten Chor von sechs Mitgliedern errichten und ihn
nach und nach zu dem vollen Stand erweitern sollten. Der Chor der Landesmusiker hatte also urspriinglich aus
sechs Gliedern bestanden und sollte bis auf zwolf Mitglieder erginzt werden (s. das Gesuch der Landschafts-
Xomple;er und des Tympanisten des zit. Datums Faszikel SA, T 5, Landesregistratur fol. 193—232 unter Jan
nt. Bene).

15 Uber die Lohnsenkung dieselbe Quelle wie in Anmerkung 13.

18 Diese Gesamtbezeichnung spiter. ,Chor der Landschaftstrompeter” in dem Gesuch Gottfried Hescers vom
20. Juni 1727. Landschaftstrompeter z. B. in dem am 11. Januar 1730 prisentierten Gesuch Frant. Urdickys,
Landschafts-Hof- und Feldtrompeter im Gesuch der Landesmusiker, das am 8. Marz 1712 prdsentiert wurde.
Vor 1713 unterschrieben sie sich sogar: Landschaftstrompeter und Begleitkommissar (in einem am 12. Oktober
1705 prisentierten Gesuch).
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um 1668)!7 trat um das Jahr 1700 bei den Stinden als Landschaftstympanist in
den Dienst. Er war gleichzeitig als begleitender militirischer Kommissar bedienstet.
Im Jahre 1711 begleitete er die Dragoner vom Regiment des Prinzen von Savoy
aus der Gegend von Znaim nach Ungarn und legte iiber das Kreisamt dem Landes-
ausschuf dariiber Etappenzettel vor. Im Jahre 1735 lieB er sich (schon wegen seines
Alters) durch den Feldtrompeter Jifi Wayda vertreten. Er suchte um eine iiber-
zihlige Stelle fiir Wayda an, der am 25. Mai 1735 zum Adjunkten des Landes-
tympanisten ohne Anspruch auf Honorar ernannt worden war. Stattdessen stellten
ihm die Stinde in Aussicht, er konne, falls der Posten des Landestympanisten frei
werde (,in casu aperturae”), wirklicher Tympanist werden. Es ist nicht weiter ver-
wunderlich, daB er bald verschwand und nichts mehr von sich héren lieB 8, Vom
Jahre 1740 an erhielt Hornik einen vierteljihrigen Urlaub, um in Jistebnice in
Bohmen das Haus seines verstorbenen Bruders Mikula$ instand zu setzen. Er starb
nach fast fiinfzigjahrigem Dienst als Landestympanist im Jahre 1750 in Derfly.

Vom Jahre 1712 an diente mit Hornik als Landschaftstrompeter Vaclav Kraus
(f1750). Auch er war in den dreiBiger Jahren des 18. Jahrhunderts nicht mehr
imstande, seinen Dienst zu versehen, und hatte Jakub Honi§ als Vertreter. Uber
den Trompeter Krouster ist nichts niheres bekannt. Jan Petr Zieger wurde um
das Jahr 1714 Landschaftstrompeter und diente iiber zwanzig Jahre (T 1734). Die-
sem ersten Chor der Landesmusiker trat um das Jahr 1711 der Landschafts- und
Feldtrompeter Jan Ant. Bene$ (T 1747) und um das Jahr 1724 der Landschafts- und
Feldtrompeter Ant. Ignac Polivsky (T 1730) bei. Nach dem Tode Ziegers (f 1734)
itbernahm den Dienst als Landschaftstrompeter Karel Harbik, bisher Trompeter
in der Musikkapelle des musikliebenden Olmiitzer Bischofs Schrattenbach, und nach
Kraus (f1750) erhielt die Stelle des Landschaftstrompeters der bereits erwihnte
Jakub Honi$ (f 1773). Von den anderen Landesmusikern nenne ich noch Frant.
Jesensky (er war Trompeter in den Jahren 1760—1770), Jos. Konrat (Trompeter
1747—1772), den Trompeter Filip Lamaé (1772—1779 nach Honi§), den Tympa-
nisten Aug. Nemec (1739—1777) und den Trompeter Alex. Ant. Tudapsky (1746
bis 1777).

Den letzten Chor der Landesmusiker vor der Auflésung (1784) bildeten die Land-
schafts- und Feldtrompeter Jos. Hara$ (von 1767 an), Jan Matejidek (von 1777),
Leop. Seefelner (von 1779), Jos. Gaunersdorfer (von 1781) und der Landschafts-
tympanist Aug. Mart. Nemec, der jedoch schon 1777 starb; sein Nachfolger war
sein Sohn Augustin (von 1772). Wenn die an sich stabile Zahl eines fiinfglied-
rigen Chores (vier Trompeter und der Tympanist) manchmal — auf hdchstens acht —
anstieg, so war dies durch Krankheit, kdrperliche Schwiche und Alter der einzelnen
Mitglieder verursacht, welche sich durch andere Musiker vertreten lassen muften,
die der stidndische Landtag als titularisch bzw. iiberzihlig oder als Adjunkte ohne
jegliche Entlohnung aufnahm. Diese Uberzihligen waren nur dadurch bevorteilt,
daB sie ,cum spe futurae successionis” (,cum spe futurae promotionis ad activi-
tatem"”) aufgenommen und also gewdhnlich Nachfolger der wirklichen Landesmusiker

17 Von den einzelnen Landschaftstrompetern und Tympanisten héren wir aus ihren Gesuchen an die Stinde
um die Stellen der Landesmusiker. Alles im zitierten Faszikel SA, T 5, Landesregistratur (alte Signatur).

18 Die Daten des Jirl Wayda in der zit. Quelle unter dem Namen Jan Vaiclav Hornik. Uber das Verschwinden
desselben im Faszikel Aug. N¥mec bei der Eingabe des J. V. Homik vom 30. Juni 1740.
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wurden (sie erhielten die ,Expektanz”). Von den Uberzihligen nenne ich Matej
Ende (von 1735—1739), Bohumir Finke (um 1739) und den bereits genannten
Jos. Gaunersdorffer (von 1781). Vom Jahre 1744 an suchen vier Trompeter, ein
Tympanist und drei iiberzihlige Musiker um die Livree an. Dieser Stand dauerte
bis zu Anfang der fiinfziger Jahre des 18. Jahrhunderts!®. In den Jahren 1753 bis
1760 ist der Stand fiinf Landesmusiker und ein Uberzihliger. Die Schwankungen
der Zahl der Musiker waren zwar durch Krankheiten der honorierten Landesmusiker
und die Notwendigkeit des Ersatzes aus den Reihen der iiberzihligen Krifte ver-
ursacht, aber der Hauptgrund lag darin, daB die Uberzihligen manchmal 10—14
Jahre auf die Stellen der iiberalten Trompeter oder Tympanisten warteten. Unter
diesen Umstinden verlieBen manche dieser Unbesoldeten den Dienst der sie aus-
nutzenden Stinde und suchten sich neue Anstellungen.

Uber die Familien, aus denen sie stammten, berichten uns die Quellen gar nichts.
Die Landesmusiker fithrten in ihren Gesuchen den Geburtsort an (sie stammten
groBtenteils aus Mihren), aber Beruf und Herkunft ihrer Eltern erwihnen sie nicht.
Es lag ihnen daran, die von den mihrischen Stinden gestellte wichtigste Bedingung
zu erfilllen: den vorhergehenden Trompeterdienst im Feld. Eine Priifung des Spiels
auf der Trompete war eine weitere Bedingung fiir die Aufnahme in den Landes-
dienst. Diese resultierte jedoch aus der Trompeterpraxis im Felde und war deshalb
mehr oder weniger Formalitit. In den Gesuchen der Feldtrompeter finden wir zahl-
reiche Belege fiir ihre Trompeterdienste im Feld. Frant. Konrat bewarb sich im
Jahre 1747 um die Stelle eines iiberziihligen Landschaftstrompeters als Feldtrom-
peter des Kiirassierregiments des Grafen Cernin. In seinem Gesuch vom 14. Juni
1747 fithrt er an, er habe bei dem Landschaftstrompeter Karel Harbik in Briinn
gelernt und in vier Feldziigen seine Praxis erhalten. Stolz verkiindete er, daf er sich
in der freien Trompeterkunst auskenne. Er wurde auch durch Beschluf des Land-
tags vom 25. September 1747 angestellt.

Ant. Croesa diente fast dreizehn Jahre als Trompeter des Prinzen von Darmstadt
in einem Kiirassierregiment. Mit einem Gesuch vom 19. Januar 1734 bewarb er
sich um die Stelle eines Landschaftstrompeters, erhielt sie jedoch nicht.

Matéj Ende legte seinem Gesuch vom 19.Januar 1730 einige Belege bei, die seinen
Trompeterdienst im Heere bestitigten. Er hatte beim Landschaftstrompeter Ant.
Polivsky in Briinn gelernt, war Feldtrompeter beim Regiment des Generals Hamil-
ton und hatte bei einem Festmahl des Prilaten von Velehrad und Hradi$té in Gegen-
wart verschiedener Adeliger gespielt. In einem neuen am 10. Mai 1735 prisen-
tierten Gesuch ersuchte er, nur den Titel Landschaftstrompeter fiithren zu diirfen und
machte sich erbétig, solange ohne Entgelt zu dienen, bis eine ordentliche Stelle frei
werde. Den beiliegenden Belegen nach war er 24 Monate Feldtrompeter des Regi-
ments des Generals Hamilton und hatte in dieser Zeit im Kriege, beim Befehls-
haber, bei Feldwachen, beim Landsturm und in Feldschlachten Dienst getan. Vorher
hatte er 36 Monate als Trompeter bei der Kompanie Gursky im Kiirassierregiment
des Prinzen Emanuel von Savoyen und 24 Monate beim Regiment des Grafen
Johann Adam Palfy gedient. Auf Grund solch langjihrigen Dienstes als Feldtrom-

19 In dem am 27. April 1744 prisentierten Gesuch um Livreen insg t acht Land iker. Weitere Belege
in dhnlichen Gesuchen der betreffenden Jahre.
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peter wurde er am 10. Mirz 1735 als Titular-Landschaftstrompeter ohne Gehalt
und ohne andere Einkiinfte (!) angestellt. So unmenschlich und licherlich belohnten
die méhrischen und auch andere Feudalherren treue und ergebene Militirdienste
im Feld. Ende wurde nicht einmal mehr ordentlicher Trompeter, denn er starb 1739.
Seine iiberzihlige Stelle erhielt Bohumir Finke, der in seinem Gesuch vom 17. April
1739 anfiihrte, er sei fundamentaliter ausgebildeter Trompeter und habe mehrere
Feldziige mitgemacht. Josef Gaunersdorfer war (seinem Gesuch vom September
1781 nach) elf Jahre lang Feldtrompeter eines Regiments leichter Kavallerie und
hatte den preuBischen Feldzug mitgemacht. In der Zeit seines Felddienstes hatte er
auch andere Musikinstrumente, besonders die Klarine, gespielt. Ein gewisser Max-
milidn Hampl erhielt die Stelle des Landschaftstrompeters nicht, obzwar er in
seinem am 23. Februar 1760 vorgelegten Gesuch anfiihrte, daB er aus Briinn stamme,
bei den Landschaftstrompetern in Briinn ausgebildet worden sei und Feldziige mit-
gemacht habe.

Karel Harbik geniigte den Anforderungen der mihrischen Stinde mit seiner Mit-
teilung in dem Gesuch vom 19. Januar 1734, daB er Trompeter des Kardinals
Schrattenbach sei, bei dem er schon fast vier Jahre diene. Jos. Hara$ war Feldtrom-
peter des Kiirassierregiments des Herzogs von Modena. Nach dem am 23. Februar
1760 prisentierten Gesuch hatte er hundertzwanzig Monate als Feld- und Stabs-
trompeter gedient und Feldziige mitgemacht.

Aus dem Gesuch des Bohumir Hescer vom 20. Juni 1727 geht hervor, daB er Feld-
und herzéglicher Hoftrompeter war. Zuerst hatte er neun Jahre seiner Majestiit
als Feldtrompeter gedient und war dann zehn Jahre Trompeter des Herzogs von
Holstein.

Jakub Ferd. HoniS fithrt in seinem Gesuch vom 27. Juni 1750 an, daB er sieben
Jahre und acht Monate beim Kiirassierregiment des Generals Hamilton, dann im
Kiirassierregiment des Generals Bernes gedient und endlich im Jahre 1741 unter
Fiirst Lobkowitz den Feldzug in Bohmen mitgemacht habe.

Frant. Jesensky war Trompeter des Bischofs Graf von Althan, hatte sechsundsechzig
Monate beim Kelchreiterschen Kiirassierregiment gedient und Feld- und Kriegs-
dienste geleistet. Dies erwihnte er in seinem Gesuch vom 29. Mirz 1760.

Vaclav Kraus unterschrieb sich im Jahre 1747 als Feld- und Landschaftstrompeter.
Sein Gesuch aus der Zeit um 1712 ist nicht erhalten. Wir kénnen daher keine An-
gaben iiber seinen Dienst als Feldtrompeter anfithren. Letzteres ist allein aus seiner
Unterschrift ersichtlich.

Auch Filip Lama¢ wies sich mit langjahrigen Diensten als Feldtrompeter vor seiner
Ernennung zum Landschaftstrompeter in Briinn aus. Er diente dem Kaiser in einem
Kiirassierregiment in den franzésischen und preuBischen Kriegen im ganzen acht-
undzwanzig Jahre. Er hatte viele Schlachten mitgemacht, vor allem die bei Trautenau
und Kolin. Er hatte zahlreiche militirische Auszeichnungen (,merita militaria®)
erhalten, mit denen sich jeder Landschaftstrompeter ausweisen sollte. Seine Teil-
nahme an den Feldziigen zihlte er in den Gesuchen vom Oktober 1757 und spiter
auch vom April 1772 auf.

Frant. Lininger diente zuerst mit Jesensky und Lamad beim Kiirassierregiment,
spéter bei einem Husarenregiment. In seinem am 2. Mai 1777 prisentierten Gesuch
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um eine Stellung als Landschaftstrompeter in Briinn wies er im ganzen fiinfzehn
Jahre und neun Monate Dienst als Feldtrompeter nach. In einer besonderen Empfeh-
lung wird angefiihrt, daB Lininger als Feldtrompeter an verschiedenen Feldziigen,
Schlachten und Scharmiitzeln teilgenommen habe und zwar ehrenvoll; seine Kunst
habe er immer so ausgeiibt, daB er beliebt gewesen war.

Jan Matejicek wies in seinem am 26. VIII. 1776 prisentierten Gesuch Feldtrom-
peterdienste von einer Gesamtdauer von vierzehn Jahren und elf Monaten nach.

Matou$ Novotny war Feldtrompeter in den franzésisch-spanischen Kriegen,
machte mehrere Belagerungen mit und war auch verwundet worden (sein Gesuch
vom 11. . 1730). Auch Frant. Urdicky tat in der kaiserlichen Armee als Feldtrom-
peter Dienst und das im Ganzen elf Jahre (nach dem am 11. 1. 1730 prisentierten
Gesuch).

Wir haben diese Beispiele von vorhergehenden militirischen Trompeterdiensten
der Landesmusiker angefiihrt, um zu zeigen, wie gro die Trompeterpraxis, die die
Musiker im Heeresdienst erhielten, war, und da8 diese mehrjihrige Praxis die nétige
Voraussetzung fiir den Landes- und Hofdienst bildete. Ohne Feldtrompeterdienst
nahmen die Stinde niemand als Landschaftstrompeter in ihren Dienst auf. Ein
typisches Beispiel dafiir ist der Fall des Trompeters Leopold Seefelner. Dieser reichte
am 12. April 1776 ein Gesuch um die Stelle eines iiberzihligen Landschaftstrom-
peters ein und suchte um Zulassung zur Priifung an. Am 13. April 1776 erhielt er
diesen Bescheid: ,Es ist hier eine solche gute Ordnung eingefiihrt, daf kein anderer
als ein wirklicher Feldtrompeter Dienst tuen und nur als solcher die Stellung erhalten
kann. Der Gesudhsteller ist nods Lehrling, er hat nidit die notige Fertigkeit — wird
deshalb abgelehnt" 20,

Die mihrischen Stinde lieBen sich auch dann nicht bewegen, als alle Landesmusiker
am 15. Méarz 1777 dem LandesausschuB ein Gesuch einreichten, Seefelner maoge
ausnahmsweise als Uberzihliger aufgenommen werden, weil der Gesuchsteller
besondere Befihigung fiir die Trompeterkunst habe. Die Landesmusiker machten
sogar die Stidnde durch ein zweites Gesuch vom 12. April 1776 darauf aufmerksam,
daB, weil es zu einer Anderung des militirischen Statuts gekommen war, Mangel an
Feldtrompetern herrsche, und daB es also méglich wire, Seefelner ohne Praxis im
militdrischen Trompeterdienst aufzunehmen.

Auch Seefelner selbst wehrte sich. In einer Eingabe vom 7. Juni 1776 antwortete
er den Stinden, daB er kein Lehrling sei, sondern in Linz und in Wiener Neustadt
als stiidtischer Musiker gedient habe, jetzt in Briinn beim Turmmeister als , Ton-
kiinstler” angestellt sei und auch andere Instrumente zu spielen wisse®!. Er wagte
sogar die Stinde daran zu erinnern, daB sie im Falle des Aug. N€mec, des Sohnes
des Landestympanisten, eine Ausnahme gemacht und ihn ohne Felddienst als Uber-
zihligen aufgenommen hatten.

Die mihrischen Stinde waren unbeugsam, sie achteten nicht auf die besondere
Befihigung Seefelners, die alle Landesmusiker bescheinigt hatten, obzwar sich der

20 Im Faszikel Leopold Seefelner im Jahre 1776.

21 In meiner Studie (CMM, 1950) erwihne ich auf Seite 304 in Anmerkung 13, daB ich zu meiner Arbeit iiber
die stadtischen Trompeter nur bis zum Jahre 1776 reichende Quellen zur Verfiigung hatte. Damit erklire ich
mir, daB Seefelner nicht unter ihnen ist. Nach derselben Studie (5. 308) war Abraham Fischer (1765—1802)
jener T ister, bei dem Seefel als .Tonkiinstler” diente.
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Gesuchsteller in seiner Verteidigung und Kritik mit der Bezeichnung , Tonkiinstler”
iiberschitzt hatte. Die Stinde verharrten auf der Bedingung des Feldtrompeter-
dienstes.

Auch in dem vierten Gesuch vom 30. Mai 1777 berief sich Seefelner vergebens
auf seine Fihigkeiten und jene Erfolge, die er vor dem Hochadel bei verschiedenen
Akademien und Konzerten erzielt hatte. Umsonst verwies er auf seine Jugend im
Gegensatz zu den iiberalten Trompetern. Die Stinde suchten sich einen anderen
Anwirter (Matéjidek) aus, welcher sich mit dem Feldtrompeterdienst ausweisen
konnte und die Priifung ablegte. Seefelner lieBen sie nicht einmal zur Priifung zu.

Fiir die ganze Frage der Trompeterpraxis im Felde ist bezeichnend, daB Seefelner
die Stelle eines Landschaftstrompeters erst erhielt, als er einen, wenn auch nur kurze
Zeit dauernden Dienst als Feldtrompeter nachweisen konnte. Am 6. Mai 1779
suchte er zum fiinften Male beim LandesausschuB um die Stelle eines Landschafts-
trompeters an. Er war damals Feldtrompeter bei einem Regiment leichter Kavallerie
und legte ein Zeugnis bei, daB er wihrend siebzehn Monaten als Feldtrompeter
Dienst getan habe.

DieStinde erledigten am 8. Mai 1779 sein Gesuch mit der Bemerkung: , Mit Riick-
sidt darauf, daf Seefelner den Charakter eines wirklidien Feldtrompeters hat, ver-
leilt ihm der Landesaussdwufl die durch den Tod des Filip Lamal freigewordene
Stelle eines Landsdhaftstrompeters / 1779 /22,

In dieser ganzen Angelegenheit des Leopold Seefelner iiberrascht, daf sich alle
Landesmusiker fiir ihn verwandten, als wenn sie die alten Streitigkeiten zwischen
Landschafts- und Stadttrompetern vergessen hitten, die sich gerade in Briinn vom
Ende des 17. Jahrhunderts (der Streit mit dem Advokaten Cunal) bis in die dreiBiger
Jahre des 18. Jahrhunderts hinein auf heifem Boden abgespielt hatten. IThre Fiir-
sprache ist wohl dadurch zu erkliren, daB in den siebziger Jahren des 18. Jahrhun-
derts, als Seefelner um die Stelle des Landschaftstrompeters ansuchte (1776), der
Abstieg des Feld- und Hoftrompetertums, dessen Ruhm langsam blaBte, begonnen
hatte. Es ist auch nicht ausgeschlossen, daB die Landesmusiker nichts von dem
wirklichen Feldtrompeter Jan Matéjicek, der sich spiter als Seefelner zum Dienst
gemeldet hatte, gewuBt haben. Im Falle des Augustin Némec iiberzeugten sich die
Landesmusiker und selbst die Stinde von der Dauer seiner Lehrzeit und von der
redlichen Vorbereitung fiir den Landschaftstympanistendienst. Seine Ernennung
bietet uns einen Beweis dafiir, wie im Dienste der Landesstinde auch der Dienst
des Landschaftstympanisten ernst aufgefaBt wurde, und dies beiderseits, sowohl
vom Anwirter als auch von seiten der Stinde, denn Némec muBte den Stinden
seinen Lehrbrief vorweisen. Es war dies zwar nicht Brauch, da die Lehrzeit als selbst-
verstindlich vorausgesetzt und als Hauptsache der Militdrdienst im Felde betrachtet
wurde, aber bei Aug. Némec begniigten sich die Stinde mit dem Lehrbrief, da kein
anderer Tympanist zur Stelle war und sie vielleicht auch seinem greisen Vater, der
fast dreiunddreiBig Jahre den Stinden gedient hatte, dessen Bitte nicht abschlagen
wollten,

22 Alles im Faszikel Seefelner derselben Gesamtquelle (Landesregistratur, alte Sign. T 5) unter dem betref-
fenden Datum.
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Im Dezember 1770 und im Januar 1771 suchte Aug. Mart. Némec senior, der
Landestympanist, zusitzlich um die Stelle eines iiberziihligen Landestympanisten
ohne Gehalt aber mit der Kandidatur auf eine ordentliche Stellung (,sine salario,
sed cum spe successionis”) und mit Anspruch auf eine Livree fiir seinen Sohn Augu-
stin an. Er wies darauf hin, daB er den Stiinden schon iiber dreifig Jahre diene und
filhrte an, dafl er viele Kinder habe. Der erwihnte Sohn, fiir den er petitionierte,
habe sechs Klassen der Unterschule absolviert, sich in der Buchfithrung geiibt, war
Praktikant bei dem stindischen Buchhalter gewesen, habe aber zu gleicher Zeit
unter der Anleitung seines Vaters das Tympanenspiel gelernt, um von diesem die
Stellung des Tympanisten iibernehmen zu kdnnen. Die Stinde antworteten am
31. Januar 1771 und forderten, daB der Sohn des Tympanisten nachweisen solle, daB
er die Kunst des Tympanenspiels ordentlich erlernt habe, da sie erst dann Riicksicht
auf die Dienste des Vaters nehmen wiirden.

Der alte Némec gab seinen Sohn wirklich in die Lehre, und zwar geradewegs zum
Landschafts- und Feldtympanisten Frant. Mancker in Wien. Dieser bezeugt in
seiner Funktion als Feldtympanist beim ersten Karabinerregiment des Herzogs Al-
bert in einem am 4. Mirz 1771 in Briinn datierten Schreiben, daB er Aug. Bernhard
Némec aus Briinn gemiB den Reichsprivilegien in der freien, edlen und ritterlichen
Kunst fiir zwei Jahre in die Lehre genommen hat. Er bezeugt weiter, daB der ,,Scho-
lar“ der Tympanenspielkunst die durch das Privileg festgesetzte Taxe von 100 Gul-
den bezahlen werde, und zwar die eine Hilfte vor Antritt und die andere Hilfte
nach Ablauf der Lehrzeit. Mancker bemerkt abschlieBend, daf er an Stelle seiner
Unterschrift alle seine mahrischen Kameraden habe unterschreiben lassen, und zwar
Aug. Némec, den Landschaftstympanisten als Vater, Filip Lama¢ als Feldtrompeter,
Alexander Ant. Tudapsky, Landschafts- und Feldtrompeter, Jakub Ferd. Honis,
standischer Landschafts- und Feldtrompeter, Frant. Jesensky, Landschafts- und
Feldtrompeter und Jos. Haras, iiberzihliger Landschafts- und Feldtrompeter.

Neunzehn Monate spéter, am 5. Oktober 1772, iibergab Mancker in Wien dem
jungen Némec einen Lehrbrief in Form folgenden Zeugnisses:

#Frant. Mancker, niederdsterreichisdier Landschafts- und Feldtympanist bezeugt hiermit,
dafl er nads altem Brauch am 4. Mirz 1771 Aug. Némec aus Briiun in Gegenwart seiner
Kameraden aus der héfisdien adeligen Garde, des mihrisdien Landestympanisten und der
Landschaftstrompeter fiir zwei Jahre in die Lehre gemommen hat. Wilirend dieser ganzen
Zeit hat sidt Némec zu Mancker und jeden anderem redlidi verhalten und seinem Lchrer
ehrlich das Lehrgeld gezahlt. Die unterfertigten Kameraden haben bei der Abschlufpriifung
seinem Spiel zugehort. Alle haben erkaunnt, dafl er die Kunst gut gelernt hat und imstande
ist, sie auszuiiben. Deshalb erklirten sie seine Lekrzeit fiir beendet und bestitigten ilm und
erkaunten ihm als Tympanisten an. Aug. Némec sollte die Reichsprivilegien genieflen,
sie respektieren und sich ihnen unterordnen.”

Mancker unterschrieb mit seinem Titel wie oben angefiihrt und auBerdem als
+Lehrprinz“ (Lehrer). Weiter unterschrieben Augustin Némecs Lehrbrief folgende
Feld- und Hoftrompeter als Zeugen: Vendelin Bell, Tympanist der k. u. k. unga-
rischen Nobelgarde und Feldtympanist, Aug. Martin Némec, mihrischer Landschafts-
tympanist, Jan Petr Hofbauer, k. u. k. oberster Hof- und Feldtrompeter, Jan Konrad
Beyer, niederdsterreichischer Landschaftstrompeter und Tympanist, Frant. Ant. Barth,
niederdsterreichischer Landschafts- und Feldtympanist, Ant. Schultz, k. u. k. Hof-
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und Feldtympanist und Assessor, Jan Michal Windl, niederésterreichischer Land-
schafts- und Feldtrompeter, Frant. Karel Sturm, Feldtympanist der k. u. k.
Adels-Garde und Martin Neugebauer, niederdsterreichischer Landschaftstrompeter?3.

Aus obigem Lehrbrief ersiecht man, wie sehr die Landesmusiker zu den Wiener Feld-
und Hofmusikern hielten, wie sie gemeinsam mit den mihrischen Stéinden die Privi-
legien der Feld- und Hoftrompeter wahrten, obwohl diese in den bshmischen Liin-
dern nicht galten. Der Lehrbrief war ein Zeugnis fiir das Benehmen, die Ausbildung
und die Kunst des neuen Trompeter-Adepten. Mit der vor den Hof- und Feldtrom-
petern abgelegten AbschluBpriifung gipfelte und endete die Lehrzeit. Die abschlie-
Bende Klausel iiber die Wahrung der Reichsprivilegien hatte rein formellen Cha-
rakter, denn in den bhmischen Lindern waren die Privilegien der Feld- und Hof-
trompeter nicht bestitigt. Sie beweist jedoch den bedeutenden EinfluB des nahen
Wien auf die musikalischen Verhiltnisse in der damaligen Markgrafschaft Mihren,
denn die Organisation der Feld-, Hof- oder Landesmusiker war in Wien dieselbe
wie in Méhren. Sie bestitigt gleichzeitig die Existenz dieser Privilegien (iiber deren
Rechtskraft, wie schon berichtet, es in Mihren zu Ende des 17. Jahrhunderts Strei-
tigkeiten gab) noch in der zweiten Hilfte des 18.Jahrhunderts4,

Auf Grund des angefithrten Lehrbriefes des niederdsterreichischen Landes- und
Feldtympanisten, der auch militirischen Felddienst nachweisen konnte, nahmen die
Stinde Aug. Némec am 14. Oktober 1772 als iiberzihligen Landestympanisten in
ihre Dienste auf. Sein kranklicher Vater hatte gut getan, als er diesen Weg iiber
Wien wihlte und sich nicht damit begniigte, daB sein Sohn zu Hause unter seiner
eigenen Leitung lernte. Das musikalische Wien zur Zeit Maria Theresias, die spitere
Mozart- und Haydn-Stadt, die besonders vor der franzésischen Revolution durch
ihre Kapellen und die Unterhaltungen des Adels berithmt war, imponierte den
mihrischen Stinden. Der von hervorragenden Feldtrompetern und Tympanisten
unterfertigte Lehrbrief war eine gute Legitimation fiir die Erwerbung der Stelle.
Die mihrischen Stinde lieBen Némec zur Priifung zu. Er legte sic zu ihrem Gefallen
ab?, Hierbei ist zu beachten, daB die Stiinde es sich nicht nehmen lieBen, den jungen
Anwirter auf sein musikalisches Kénnen zu priifen, was fiir ein Zeugnis oder
Empfehlung er auch immer haben mochte.

Die neuen Anwiirter des Landschaftstrompeterdienstes legten die Priifungen vor
den feudalen Herrschaften gewdhnlich bei Gelegenheit eines Gastmahls, bei Sitzun-

23 Belege und Lehrbrief des Aug. Némec im Faszikel auf den Namen seines Vaters in den zitierten Quellen
des SA. Nur eine Differenz findet sich darin, daB nimlich die zweijahrige Lehrzeit des jungen Némec bei
Mandker nicht iibereinstimme. Nach dem vom 5. Oktober 1772 in Wien datierten Lehrbrief, der vom 4.Mirz
1771 datierten Zeugenaussage Manckers und endlich laut Gesuch des Aug. Némec d. A. vom Oktober 1772
trat Aug. Némec d. J. am 4. Mirz 1771 bei Mandker in die Lehre. Diese Lehrzeit beendete er am 5. Oktober
1772 mit dem Lehrbrief. So wiirde also scine Lehrzeit im Ganzen 19 und nicht 24 Monate gedauert haben.
In den Quellen ist diese Unklarheit noch dadurch erhsht, daB in dem Faszikel N¥mec noch zwei weitere
Zeugenaussagen Mandkers erhalten sind, die erste datiert am 4. April 1770 zu Altenburg in Ungamn und eine
zweite, datiert am 4. Mairz 1770 zu Briinn. In beiden wird die Aufnahme von Aug. N¥mec d.]J. in die Lehre
durch Mancker bezeugt. Mit dieser Zeugenaussage wire Némec’ Lehrzeit wiederum wenigstens ein halbes
Jahr linger (Mirz 1770 bis Oktober 1772), was den Statuten der Feld- und Hoftrompeter widerspricht und nicht
mit den drei zitierten Belegen iibereinstimmt, von denen ich als wichtigsten den Lehrbrief betrachte. Ich habe
mich entschlossen, Aug. N2mec' Aufnahme in die Lehre dem Lehrbrief nach zu datieren, d. h. 4. Mirz 1771.
Dies bestitigen auch die angefiihrten weiteren Zeugenschaften (1771, 1772).

(2:4 Vergleiche oben im Text bei dem ProzeB der Feld- und Landschaftstrompeter gegen den Landesadvokaten
una.

25 Aug. Némec d. K. schreibt in einem, am 11. Oktober 1772 prisentierten Gesuch an die Stinde in Mihren,
daB sein Sohn ordentlich und ehrbar die Feld- und Kriegstvmpanenkunst ausgelernt habe und zur grofen
Freude aller Standesherren ordentlich die Priifung abgelegt habe.
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gen des Adels oder Unterhaltungen ab. Der Trompeter Josef Gaunersdorfer sollte im
Jahre 1781 auf Wunsch der Stiinde eine Probe seiner Kunst bei einem Gastmahl
zeigen, aber der Anwérter muBte wegen Fieber die Priifung verlegen und versprach,
die Priifung bei der nichsten Zusammenkunft des Landtags abzulegen #8. Josef Haras
teilte in dem Gesuch vom 14. Februar 1767 mit, daB er die Priifung im Hause des
Grafen von Schrattenbach in Gegenwart eines anderen hohen Adeligen abgelegt
habe?’. Man kann annehmen, daB dies wieder bei irgendeiner feudalen Festigkeit
war, aber schwer ist daraus zu schlieBen, was die Kandidaten der Landschaftstrom-
peterkunst damals spielten. Nur der bekannte und unzufriedene Seefelner deutet
an, was bei den Priifungen der Landschaftstrompeter gespielt wurde. Wenn er auch
in seinem Gesuch an den LandesausschuB vom 30. Mai 1777 anfiihrte, daB sein
sechzigjahriger Konkurrent kaum fiinf bis sechs einfache Stiicke spielen kénne, ist
damit nicht gesagt, um was fiir Stiicke es sich handelte, denn uns ist nicht ein ein-
ziges Musikstiick, nicht eine Note erhalten. Wir wissen iiberhaupt nicht, was die
Landschafts- und Feldtrompeter bliesen, weder bei der Priifung noch im Dienst.
Wahrscheinlich waren es kurze Kompositionen von Fanfarencharakter und fréh-
lichem Klang in den hoheren Lagen. Vielleicht glinzten die Trompeter auch durch
technische Bereitschaft, und dies sowohl in der schnellen Wiedergabe der Tonfolgen
als auch durch Sicherheit des Druckes und rhythmisch reiche Fanfaren.

Frant. Jesensky (1760) und Frant. Lininger (1777) sprechen in ihren Gesuchen
von der Priifung als von einer selbstverstindlichen Pflicht. Falls mehrere Bewerber
in Frage kamen, erhielt die Stelle derjenige Kandidat, der grdfere Fertigkeit im
Spiel aufwies. Die Sorge um diese Priifungen oblag dem obersten Landeskdmmerer 28,
Uber die Anstellung entschied dann der Landtag?®,

26 In Jos. Gaunersdorffers Gesuch um die Stelle eines iiberzihligen Landschaftstrompeters mit Expektanz
(datiert September 1781).

27 Hochstwahrscheinlich dasselbe Haus des Grafen Frant. Ant. Schrattenbach, nachmaligen Landeshauptmanns
in Mahren (jetzt Bmo, Kobliznid 4.), in dem bei seinem Weihnachtsbesuch in Briinn im selben Jahre 1767
Mozart wohnte. Vgl. meinen Beitrag W. A. Mozart und Mahren in der Zeitung Lidové moviny vom 7. Dezem-
ber 1941 und meine Studie Mozarts Zeitgenossen in Briimu, Zeitschrift Bertramka 111, 1. Mai 1951.

28 Am 5. XII. 1742 z. B. teilte dieser dem Landtag mit, daB zwei Bewerber um die iiberzihlige Trompeter-
stelle, Jan. Mik. Reissinger und Jakub Ferd. Honi# die Priifung abgelegt hitten.

29 Der obenerwihnte Horni¥ wurde damals allein als Uberzahliger eingestellt.
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Zwei Quellen fiir Christoph Bernhards und Johann Theiles Satzlehren

VON WERNER BRAUN, SAARBRUCKEN

Unter den AuBerungen der deutschen Musikkultur am Ende des 17. Jahrhunderts erscheint
das Bemithen um eine theoretische Grundlegung des Komponierens als ein spezifisch nord-
deutscher Zug. Das Zentrum satztechnischer Schulung befand sich in Hamburg, wo Christoph
Bernhard von 1664 bis 1674 als Musikdirektor und Johann Theile von 1675 bis 1685 als
Lehrer und Opernkomponist wirkten. Beide Mainner galten allgemein als Autorititen in
Fragen des kompositorischen Handwerks. Bernhards Traktate drangen bis weit nach Siiden
vor!. Theiles Untersuchungen zum doppelten und mehrfachen Kontrapunkt wurden u. a.
durch Johann Philipp Fortsch und Georg Osterreich in Hamburg theoretisch fortgefiihrt 2.
Aber auch in den ,gelehrten” Kompositionen von Dietrich Buxtehude (1674), Johann Adam
Reinken (1684), Christian Flor (1692), Martin Radeck und Nikolaus Adam Strunk verrit
sich der Einfluf des groBen Kontrapunktikers3. Der Wolfenbiitteler Kantor Heinrich Boke-
meyer stellte seiner Abschrift von Theiles Griiudlidtem Usnterricht ein geradezu enthusiasti-
sches Urteil voran: ,Dieser Aufsatz vou dem gedoppelten Comtrapunct ist kostbarer
als viel Gold zu schiitzen.” Erst 15 Jahre spiter, nach seiner ,Bekehrung” durch die Ausein-
andersetzungen mit Johann Mattheson (1723)4, dessen verschiedene , Collegia“ zur General-
baB-, Melodie- und Kompositionslehre die musikpidagogische Tradition der Hansestadt
neu belebten, empfand er dieses ,alzu harte” Urteil als iiberholt5. Etwa zur gleichen Zeit
stieB sich Johann Gottfried Walther an den ,unudthiger weise” zahlreichen Exempeln
Theiles®. In seiner eigenen Kompositionslehre bot der Weimarer Organist eine Auswahl
weniger, charakteristischer Belege 7.

Obwohl man die norddeutschen Beitrige zum strengen Kontrapunkt seit langem im
Zusammenhang mit Johann Sebastian Bachs grofier Fugen- und Kanonkunst gesehen hat,
sind sie von der bisherigen Forschung recht stiefmiitterlich behandelt worden. Das galt bis zu
der vor kurzem erfolgten vorbildlichen Ausgabe des Musicalisdien Kunstbudhes selbst Ffiir
die Schriften des einfluBreichen Johann Theile® Grofie Bereiche seines spekulativen Gedan-
kengutes harren jedoch noch der ErschlieBung. Im folgenden soll der Blick auf zwei fiir die
norddeutsche Musiklehre nicht uninteressante Quellen gelenkt werden. Die eine war der
Forschung schon seit iiber einem Menschenalter bekannt. Sie ist jedoch bisher nicht in
Zusammenhang mit Theiles Arbeiten gebracht worden. Die andere erweitert unsere Kennt-
nisse von der Uberlieferung und Verbreitung des norddeutschen Kontrapunkts.

1 H. Federhofer, Zur handsdiriftlidien Qberlieferung der Musiktheorie in Osterreich in der 2. Halfte des
17, lahrhunderts, Mf XI, 1958, S. 164 ff.; ders., Eine Musiklehre von Johann Jacob Prinmer, in: Festschrift
A. Orel zum 70. Geburtstag, Wien—Wiesbaden 1960, bes. S. 50 und 55; ders., Ein Salzburger Theoretikerkreis,
Aml XXXVI, 1964, S. 66—74.

2 Vgl. MGG 1V, 1955, Sp. 460—463 und 1X, 1963, Sp. 1888 ff.

3R V;’ Riedel, Quellenkundlidie Beitrdge zur Gesdiidite der Musik fir Tasteninstrumente, Kassel und Basel
1960, S. 182,

4 J. Mattheson, Critica musica 1, Hamburg 1722, Teil 4: Die Canonisdie Anatomic.

5 Ms. 917 der Staatsbibliothek Berlin, Bl. 2 (Photokopie im Landesinstitut fiir Musikforschung, Kiel). Vgl. auch
F. Zelle, Johann Theile und Nikolaus Adam Strumck. Wiss. Beilage zum Programm des Humboldt-Gymnasiums
zu Berlin, Ostern 1891, Berlin 1891, S. 7f.

6 G. Schiinemann, ). G. Walther und H. Bokemeyer, B]b 1933, S. 110f.

7 Praecepta der wmusikalisdien Composition, hrsg. von P. Benary, Leipzig 1955, Caput 13 (S.195—208).

8 ]. Theile, Musikalisdics Kunstbuds, hrsg. von C. Dahlhaus, Kassel 1965 (Denkmaler norddeutscher Musik, I).
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1. Eine Hamburger Quelle zu Johann Theiles
Kontrapunktlehre

Einer vor etwa 40 Jahren entstandenen Monographie iiber Theile zufolge ist das theo-
retische Werk dieses Mannes allein in der Staatsbibliothek Berlin iiberliefert. Um folgende
Handschriften handelt es sich: Musicalisches Kunst-Budt, Unterricht von einigen gedoppelten
Contrapuncten, Curieuser Unterridit von denen gedoppelten Contrapuncten, Griindlicher
Unterricht von den gedoppelten Contrapuncten, Von dem dreyfadien Contrapunct®. Nach
dem Kunst-Buch besitzt der von Bokemeyer geschriebene Unterricht von einigen gedoppelten
Contrapuncten den groBten Umfang!®. Er deckt sich inhaltlich weitgehend mit einer durch
Walther angefertigten Kopie ,Johaun Theiless Hodif: Sddis: Merseburgisdhen Capell-
Meisters Contrapuncts-Praecepta. 169011, Bisher wurde iibersehen, daB zu dieser Schrift
noch eine dritte Fassung existierte. Sie befand sich ohne Verfasserangabe mit dem Titel
JKurtze dodh deutlidie Regulen vou denen doppelten Contrapuncten” auf S. 280 — 340 in
der im letzten Krieg vernichteten Hamburger Handschrift 5383.

Uber diesen wichtigen Band lagen schon am Ende des vorigen Jahrhunderts mehrere
Berichte vor!2. lhnen ist zu entnehmen, daB sich der Kodex aus insgesamt vier verschie-
denen Bestandteilen zusammensetzte. Auf die im ersten Teil befindliche umfangreichste
Abhandlung bezogen sich die Uberschrift , Composition Regeln | Herrn | M: Johan Peterssen |
Sweling | Gewesenen | Vornehmen Organisten in | Amsterdam” und die etwas knappere
Formulierung auf dem Buchriicken ,P. Sweelingcks Kompositionsregeln”, Der zweite Haupt-
teil bestand aus den mit Theiles Unterridht identischen Kurtzen dods deutlichen Regules und
danach auf S.341 bis 351 noch aus einigen Beispielen und Anweisungen fiir den mehr als
zweistimmigen Satz. Im dritten Hauptteil schlieBlich befanden sich auf S. 354 bis 371 Johann
Adam Reinkens Ausziige und Ergiinzungen zum zweiten Hauptteil. Mit diesem Band stimmte
eine weitere, nicht ganz so umfangreiche und ebenfalls untergegangene Handschrift der
Hamburger Stadtbibliothek (Ms. 5384) vielfach iiberein. Sie war dem Titel zufolge 1670
durchweg von Reinken geschrieben worden!?a. lhr in zwei Teile gegliederter Inhalt bezog
sich erneut auf Sweelincks , lelhre und unterriditungen Von der composition”, die , hernadier
aber, von Etzl: Andern, in Ettwafl Vermehrt, unt Erweitert worden.* Allgemeiner Uber-
zeugung nach hat dabei das Ms. 5383 als Vorlage gedient. Reinken scheint u. a. das Material
iibersichtlicher geordnet, nach Gioseffo Zarlino und anderen Autoren erweitert und besonders
im ersten Teil manches aus eigener Uberlegung beigesteuert zu haben. Die Aufmerksamkeit
der Forschung konzentrierte sich zumeist auf den alten Sweelinckschen Bestand. Man war
sich nicht ganz klar dariiber, ob der den zweiten Hauptteil der Handschrift 5383 fast ganz
ausmachende Traktat, in welchem der doppelte Kontrapunkt ,in instrumentalem Sinne
durdigenommen wird”, noch ,zu dem von Sweelinck entworfenen knappen Lehrplan hinzu-
gehort oder blofi ein Nachtrag des Schreibers ist” 13, Leider besitzen wir keine original-
getreue Ausgabe der beiden hamburgischen Quellen zur musikalischen Satzlehre. Die von
Hermann Gehrmann 1901 vorgelegte Ausgabe bot einen gekiirzten und kompilierten Text
der Handschriften 5383 und 538414, Heute besitzt diese anfechtbare Publikation jedoch

® W. Maxton, Johann Theile, Diss. Tiibingen 1926, S. 152; vgl. auch F. Zelle, a. a. O., S. 6—11.

10 Die Schriftziige stimmen mit dem signierten Griindlidien Unterridit {iberein (Photokopien von beiden Schriften
im Landesinstitut fiir Musikforschung, Kiel). Uber Bokemeyers Theile-Studien vgl. auch MGG II, 1952, Sp.79f.
11 Vgl. C. Dahlhaus, a. a. O., S. 132. Dieses Ms. (Photokopie im Landesinstitut fir Musikforschung, Kiel)
stammt wie auch Walthers Abschrift des Musikalisdien Kumst-Budtes nach F. Zelle, a. a. O., S. 8, Anm. 1,
aus Johann Nikolaus Forkels Nachla8.

12 R. Eitner, Uber die act . . . Tonarten . . ., MM III, 1871, S. 133—151; M. Seciffert, J. P. Sweelinde
und seine direkten deutsdien Schiiler, VEMw VII, 1891, S. 178—186: H. Gehrmann, Johaun Gottfried Walther
als Theoretiker, ebenda, S. 483-—493.

122 Eine Seite der Handschrift in MGG XI, 1963, Sp. 185 f.

13 M. Seiffert, a.a. O., S.181. Vgl. auch J. Miller-Blattau, Gesdiidite der Fuge, 3 Kassel 1963, S. 53 F.
14 J. P. Sweelind, Werken, X, 's-Gravenhage—Leipzig 1901.
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Quellenwert. Man muf dem Herausgeber dankbar sein, daB er die Hamburger Binde in
allen wesentlichen Abschnitten der Forschung zuginglich gemacht hat.

Bei einem Vergleich der drei Fassungen zu Theiles Unterricdst ergeben sich besonders
groBe Ubereinstimmungen zwischen der hamburgischen und der von Bokemeyer geschriebenen
Quelle. Die Abweichungen beschrinken sich in den beschreibenden Partien auf Einzelheiten
der Formulierung, in den Notenbeispielen auf unwichtige AuBerlichkeiten: eingetragene oder
ausgelassene Bindebogen und Intervallzahlen, zwei abweichende Lesarten5. Mit Hilfe der
beiden weitgehend identischen, aber nicht direkt voneinander abhiingigen Fassungen laft
sich der urspriingliche Aufbau von Theiles Traktat gut erkennen. Er bestand demnach aus
zwei jeweils durch Grundregeln eingeleiteten Kapiteln {iber den doppelten Kontrapunkt in
der Oktave (mit vielen Beispielen, Vorschriften und Erklirungen besonders auch fiir die
Gegenbewegung und fiir die Augmentation bzw. fiir die VergroBerung der zweiten Stimme
durch eingefiigte Pausen nach jeder Note), aus zwei kurzen Anweisungen fiir den doppelten
Kontrapunkt in der Duodezime und aus einer Einfithrung in den doppelten Kontrapunkt
der Dezime, ferner aus Richtlinien fiir das Verfertigen von drei und vier Subjekten. Aber
schon im ersten Abschnitt und in den Darstellungen des doppelten Kontrapunkts in der
Duodezime und in der Dezime hatte Theile wohl im AnschluB an Gedanken von Zarlino 18
gezeigt, wie man kontrapunktische Bicinien austerzend drei- und vierstimmig machen kann.

Das Walther-Ms. beginnt die Darstellung des doppelten Kontrapunkts in der Oktave
gleich mit der Erdrterung eines Sonderfalls: der Verwendung der Quinte, und bringt eine nur
teilweise mit den beiden ,besseren” Quellen iibereinstimmende erweiterte Einfithrung in
den doppelten Kontrapunkt in der Oktave erst am Ende des dieser Satzart gewidmeten Ab-
schnitts. Es folgen dann Anweisungen fiir den mehr als zweistimmigen Kontrapunkt (meh-
rere Subjekte; Austerzungen) und die mitunter verinderten Partien iiber den doppelten
Kontrapunkt in der Dezime und in der Duodezime. Dem Ende des Traktats ist noch ein
Lehrgang iiber Intervallfortschreitungen angefiigt. Walthers haufig korrigierte Lesarten
entsprechen zumeist denen der Fassung Bokemeyer. Einmal begegnet jedoch der gleiche Fehler
wie in Hamburg 7. Es fillt auf, daB Walther den Lehrstoff anders ordnet. Die wenig gliick-
liche Stellung der Grundregeln iiber den doppelten Kontrapunkt in der Oktave diirfte kaum
dem nachdenkenden und kritischen Organisten zuzuschreiben sein. Vielleicht iibernahm er
hier den Aufbau seiner unbekannten Vorlage von 169018, Fiir die Folge Kontrapunkt in der
Oktave — fiir mehr als zwei Stimmen — in der Dezime — in der Duodezime, die sich im
13. Kapitel von Walthers Praezepta der Musicalisdien Composition wiederfindet, kdnnte
Bernhards Tractatus compositionis augmentatus das Vorbild abgegeben haben. Hier wird
im Widerspruch zur Tradition ebenfalls die Duodezime nach der Dezime abgehandelt®. DaB
Bernhards Methodik auch in diesem Bereich der Musiklehre Walther beeinfluBt hat, verraten
gleiche Formulierungen im 64. und 65. Kapitel des Tractatus und zu Beginn des Schluf-
kapitels von Walthers eigener Kompositionslehre.

15 Erstes Beispiel, erste Note des Basses; Takt 2 der Oberstimme zu der doppelten Fuge in Augmentation
und Gegenbewegung. Sweelinck-GA X, S. 86 und 91; H. Bokemeyer, S. 1 und 16. Die vier Exempel auf S. 18
der Fassung Bokemeyer fehlen in der Ausgabe des Hamburger Manuskriptes. Sie scheinen aber im Original
enthalten gewesen zu scin.

18 C. Dahlhaus, a. a. O., S. VIII; vgl. auch Sweelinck-GA X, S. 68.

17 J. G. Walther, S. 11: .NB. Weun aber die erste stimme in ihren ridstigen tono bleibet, so mufl die andere
stimme die 2da [statt richtig: 5ta] tieffer, oder dic 4 hoher transponiret werden.” Vgl. Sweelindk-GA X, S. 92.
18 Schon als Schiiler von Johann Heinrich Buttstedt war Walther mit Theiles Schriften in Berilhrung gekommen.
Er besaB auch die aus Hamburg und durch H. Bokemeyer iiberlieferte korrekte Fassung des Traktats. Auf Bitten
seines Wolfenbiitteler Korrespondenten hin kopierte er diesem eine Abhandlung von Theile. Vgl. G. Schiine-
mann, a. a. O., S. 89f. und 110f.

19 Die Kompositionslehre Heinrids Sdhiitzens in der Fassung seines Schiilers Christoph Bernhard, 2/Kassel 1963,
hrsg. von J. Miller-Blattau, S. 123—126. Da die Quinte als eine vollkommene, die Terz aber als eine
unvollkommene Konsonanz galt, ist die von Theile befolgte Ordnung, die durch Zarlino festgesetzt war
(Le Istitutiont harmoniche, Venezia 1562, 2. Ill. c. 56; Sweelink-GA X, S. 62f.), die theoretisch .bessere”.
Sie findet sich auch in Bernhards Ausfihrlidiem Beridst (J. Miiller-Blattau, a. a. O., S. 20f.).
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Unsere erweiterte Quellenkenntnis riickt die norddeutsche Musiklehre in ein teilweise
neues Licht. Die beiden ersten Teile der heute verlorenen hamburgischen Hs. 5383 galten
seit 1901 als Eigenschriften von Matthias Weckmann??, Die Vermutung, es handele sich
dabei gewissermaBen um das ,Kollegheft” dieses Musikers aus seiner Studienzeit (1637 bis
1640) bei dem Hamburger Organisten und Sweelinck-Schiiler Jacob Praetorius, lag nahe 2.
Sie bedarf aber auf Grund des hier Dargestellten einer Korrektur. Der zweite, mit dem zu-
verlidssig beglaubigten Traktat von Theile identische Hauptteil muB viel spiter entstanden
sein. Wenn tatsdchlich Weckmann der Schreiber gewesen ist, stellt sein Todestag, der
24. Februar 1674, den Terminus ante quem fiir die Abfassung des Werkes dar. Es lag dann
schon vor Theiles Ubersiedlung nach Hamburg im Jahre 1675 fertig vor. Ob es in Gottorf
am Hofe des Herzogs Christian Albrecht von Holstein, der den 27jihrigen Musiker 1673
zum Kapellmeister berufen hatte, oder ob es schon vorher in Stettin und Liibeck verfafit
worden ist, sind offene Fragen. Auf jeden Fall aber gehort es wie die 1673 gedruckten
Kompositionen: die Messen und die Matthiuspassion, einer verhiltnismaBig frithen Schaf-
fenszeit des Meisters an.

In welchem Verhiltnis die beiden ersten Teile der Hamburger Handschrift 5383 zu den
Niederschriften Reinkens gestanden haben, ist heute nach dem Verlust der Quellen nicht
mehr restlos zu kliren. Da dieser Mann Weckmanns Kopien eine eigene Fassung von Theiles
Kontrapunktlehre angefiigt hat, muB sich der Band in seinem Besitz befunden haben. Viel-
leicht hatte er ihn sich eigens im Hinblick auf seine vor allem Sweelincks Abhandlung
beriicksichtigende Neudarstellung des Kompositionshandwerks (Ms. 5384) besorgt. Er war
vermdgend genug fiir den Kauf eines umfangreichen Manuskriptes 22, Theiles Kontrapunkt-
lehre wire dann bereits 1670 vorhanden gewesen. Angeblich wiesen die Schriftziige des
ersten und zweiten Teiles im Ms. 5383 auch keine altersbedingten Verschiedenheiten auf. Es
entstand der Findruck, als sei ,das Ganze auf einmal, in ein und derselbenZeit, nieder-
gesdirieben worden™ 23, Dieser Befund 148t sich mit unseren Uberlegungen gut vereinbaren.
Weckmann hitte demnach 1670 oder kurz davor fiir Reinken, der fiir eigene Unterrichts-
zwecke Lehrmaterial benétigte, die Kompositionslehren von Sweelinck und Theile kopiert.
Die Vorlage fiir den ersten Teil kénnte sich Weckmann durchaus schon wihrend seiner
Studienzeit bei Jakob Praetorius zusammengestellt haben. Auf Sweelincks Lehrschrift bezogen
sich ja auch Johann Criigers Synopsis musices (1630) und eine bisher als Abschrift von dem
ersten Teil des Hamburger Manuskriptes 5383 aufgefaBte Berliner Fassung von Burchardus
Gramman von 1657. Fiir den zweiten Teil aber benutzte Weckmann das neueste Lehr-
system, das es um 1670 gab, eben Theiles Unterricht von denen gedoppelten Contrapuncten.
Allerdings bleibt auch denkbar, daB sich Reinken Sweelincks Traktat damals ausgelichen hat
und daB das Ms. 5383 erst nach dem Tod von Weckmann an ihn gelangt ist.

2. »Musicalische Exempel” bei Georg Preus (1706)

Wie auch in anderen europiischen Lindern iiberwiegt in Deutschland zur Barockzeit
seit etwa 1650 die handschriftliche Uberlieferung von Kompositions- und Kontra-
punktlehren. Lediglich in gréBeren Zusammenhingen, z. B. in Daniel Speers Einfiihrungs-
schrift Grundrichtiger . . . Unterricht der musicalischen Kunst (1687) oder in Wolfgang
Caspar Printz’ satirischem Phrysis (1676) wurden kompositionstechnische Anweisungen noch

20 Auf S. 43b fand sich sein auch aus einer Liineburger Handschrift bekanntes Signum .M. W.". Sweelinck-
GA X, S. 11. Beide Quellen, die Hamburger und die Liineburger, sollen von der gleichen Hand geschrieben
worden sein; vgl. H. Gehrmann, a. a. O., S. II; G. llgner, Matthias Wedimann, Sein Leben und Werk,
Wolfenbiittel—Berlin 1939, S. 21. Zu der Liineburger Handschrift u. a. F. W. Riedel, a. a. O.,

21 H. Gehrmann, Sweelinck-GA X, S. II (2 Sp.), und G. Ilgner, a. a. O.; L. Kriiger, Die hamburglsdu Muslk
organisation im 17. Jahrhundert, Leipzig, StraBburg, Ziirich 1933, S. 158.

22 Er hinterlieB ein .midit unbetradtlidies Vermdgen™. Vgl. L. Kriiger, a. a. O., S. 165.

23 H. Gehrmann, VIMW VII, S. 484.
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gedruckt 232, Die dem Ende des 17. Jahrhunderts angehdrenden Traktate und Ubungsbeispiele
von Bernhard und Theile existierten nur als Manuskripte wie spiter die entsprechenden
Abhandlungen von Johann Kuhnau, Walther, Gottfried Heinrich Stélzel und Johann Adolph
Scheibe 4. Eine Anderung dieses Zustandes deutete sich zuerst in der vom GeneralbaB aus-
gehenden Satzlehre an, wie sie u. a. von Matthew Locke (1673), Andreas Werckmeister
(2/1698; 1702) und von Friedrich Erhard Niedt (1700; 1706; 1717) betrieben wurde2s,
Die ersten gedruckten selbstindigen Kompositionsanweisungen des 18. Jahrhunderts erschie-
nen im Siiden Deutschlands (Franz Xaver Murschhauser, 1721; Johann Joseph Fux, 1725) 26,

Angesichts dieser Situation verdienen die elf, mit Auflssungen siebzehn Exempel zur
Kontrapunktlehre, die der von 1667 bis 1714 in Greifswald als Organist nachgewiesene
Georg Preus?” im Typendruck auf einem Bogen (= 8 Seiten) seinen in Greifswald bei Daniel
Benjamin Starck gedruckten Observationes Musicae, | Oder Musicalische Anmerckungen / |
Weldie bestehen | In Eintheilung der Thonen/ | Durds Eigenschafft und Wirckung . . ., bei-
fiigte 28, besondere Beachtung. Die ,den Music-Liebenden zum Besten“ herausgegebene und
dem Biirgermeister, dem Syndikus und den Ratsherren in Greifswald gewidmete Schrift (Vor-
rede vom 8. Juli 1706) kniipft an das apokryphe Bibelwort von der nach Ma8, Zahl und
Gewicht geordneten Welt an (Weisheit Salomons, Kap. 11, Vers 21). Im ersten Kapitel stellt
der Verfasser die Einteilung der Téne nach dem Monochord dar; im zweiten Kapitel erdrtert
er im AnschluB an den platonischen Philosophen und Humanisten Ludovicus Coelius Rhodi-
ginus, an Giovanni Battista Porta, Athanasius Kircher, Conrad Dietrich und Martin Luther
die Wirkung der Tonarten; im dritten Kapitel wendet er sich unter Berufung vor allem auf
Schriften voh Samuel Schelwig gegen ,Miflbrauds und scinéde Veraditung der Music”, und
im vierten und letzten Kapitel schildert er mit Conrad Dietrich den ,Nutzen der Music“,
wobei diese Kunst im wesentlichen als ein Werk der Ordnung, wie sie sich in den Tonen
und Tonarten spiegelt, aufgefaBt wird.

Solchen Gedanken schlieBen sich die Musicalischen Exempel widerspruchslos an; wirken
sich doch auch in der guten Ldsung kontrapunktischer Probleme, zumal in dem wohlklin-
genden Stimmentausch, sinnvolle Ordnungen aus. Wie in dem Traktat des Organisten
eigene Leistung lediglich in dem Exzerpieren, Anordnen und z. T. auch Kommentieren von
autoritativen Meinungen besteht, einem wenig spiter als anfechtbar geltenden Verfahren
(vgl. Anm. 27), so bietet auch der Anhang schon lidnger vorhandene Musikbeispiele, nun
allerdings ohne jede Quellenangabe. Nur fiir die beiden vierstimmigen Kanons am Schluf
kommt Preus als Verfasser in Betracht.

23 VEL auch fiir die englischen Verhailtnisse John Playfords Lehrbuch A Breefe Imtroduction to the Skill of
Musick, das in der 12. Auflage von 1694 Henry Purcells Examples of counterpoint and Camon (GA XXXI,
hrsg. von Th. Dart, London [1959], S. 101—107) enthilt.

24 Vgl. u. a. Johann Adolf Sdheibes Compendium Musices, hrsg. von P. Benary als Anhang zu seiner Disser-
tation Die dewtsdie Kompositionslehre des 18. Jahrhunderts, Leipzig 1960.

25 H. Riemann, Gesdiidite der Musiktheorie, Berlin 2/1920, S. 447; U. Herrmann, Andreas Werckmeister
(1645—1706), Diss. Halle 1950; A. Feil, Satztedinisdie Fragem in dem Kompositionslehren von F. E. Niedt,
J. Riepel und H. Chr. Kodi, Diss. Heidelberg 1955.

25 Vgl. H. Federhofer, Johaun Joseph Fux als Musiktheoretiker, in: Hans Albrecht in memoriam, Kassel 1962,
. 109—115.

27 H. Engel, Musik und Musikleben in Grelfswalds Vergangenheit, Greifswald 1929, S. 19. Engel liest
~Preuf”. — Einer Johann Mattheson zugeschrieb Notiz zufolge (H. Becker, Johann Matthesons handsdirift-
lidte Einzeldinungen im .Musicalisdien Lexikon™ J. G. Walthers, Mf V, 1952, S. 346f.) ist der Greifswalder
Georg Preus mit dem gleichnamigen Organisten an der Heilig-Geist-Kirche zu Hamburg, gegen dessen 1729
versffentlichte Abhandlung Grund-Regeln von der Structur ... eimer ... Orgel Mattheson 1731 wegen ihrer
starken Anlehnung an Andreas Werdkmeisters Orgel-Probe den Vorwurf des Plagiats erhob, identisch gewesen.
Die beanstandete Schrift hitte demnach einen etwa 80jihrigen Musiker zum Verfasser gehabt. — Der Ham-
burger Organist Preus gehdrte zu dem Prifungsausschu fir das aus der Biographie Johann Sebastian Bachs
bekannte Probespiel des Jahres 1720 (M. Seiffert, Seb. Badis Bewerbung um die Organistenstelle vou St. Jakobi
in Hamburg 1720, AfMw 111, 1921, S. 123—127).

28 Erhalten in einem Sammelband der Staatsbibliothek Berlin, Sign. B. Diez 4° 2899. Die Jahreszahl ist von
alter Hand mit Tinte dem Titelblate zugefiigt.
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Man kann die Exempel in drei Gruppen einteilen. Die erste betrifft auf drei Druckseiten
die Gattung des doppelten Kontrapunkts in der Oktave, der Dezime und der Duodezime
iiber ein und dasselbe Thema, wobei die zweite Stimme stets nach einer Minima-Pause ein-
tritt, und schlieBt mit Vorschligen zur Variation. Als Vorlagen benutzte Preus hier Bern-
hards Schriften. Die folgenden Nachweise (Kapitel- und Seitenzahlen) beziehen sich auf die
Ausgabe durch Joseph Miiller-Blattau. Mit dem Tractatus compositionis augmentatus
ergeben sich folgende Ubereinstimmungen:

Preus Bernhard

Bl. C . Contra-Punct alla Octava.” Cap. 65, S.123, unten.
. Verkehrung.” Cap. 65, S. 124, oben.
»Contra-Punct alla Decima.” Cap. 66, S. 124, Mitte.

Bl. Cv ,Verkehrung.” Cap. 66, S.124, Mitte.
. Wie dieser Contra-Punct mit
3. Stimmen zu madten.” = Cap. 66, S. 125, oben.

Il

Il

It

(Die in der Ausgabe des Tractatus unten befindliche hdchste Stimme steht bei Preus
im Sopranschliissel iiber den beiden anderen Stimmen. Die ,Verwedislung”, im
Klang eine blofe Transposition ohne Intervallverinderungen, fehlt bei Preus.)

»Contra-Punct alla Duodecima.” = (Cap. 67, S.126, oben.
Bl. C2 ,Verkehrung.” = Cap. 67, S. 126, darunter.

Dem Ausfithrlichen Bericht vom Gebraudie der Con- und Dissonantien, Cap. 16, Von der
Variation (S.149f.), verdankte Preus seine , Variations-Exempel.” (Bl. C2). Die beiden
ersten Umspielungen der in halben Noten fallenden Sekunde ¢ — d’ lauten in dem Greifs-
walder Druck

L
o) ~
B R T — BEpo T i
e

Im Ausfiilrlichen Beridit werden dann Variationsformeln fiir die nun in Viertelnoten
fallende Sekunde e"—d’ angeboten. Preus zieht Grundgestalt und erste Abwandlung und
danach die beiden letzten Umspielungsmuster dieses Beispiels zu jeweils einem Vierviertel-
takt zusammen und erweckt dadurch den Eindruck, als handele es sich weiterhin um Auf-
13sungen des Sekundenfalls in halben Noten. Unter der Bezeichnung ,Aliud.” folgen vier
Diminutionsmuster fiir die in halben Noten aufsteigende Quarte g' — c”, die genau dem
Vorbild entsprechen (S. 150).

Die zweite Gruppe der Exempel bei Preus auf Bl. C2v und C3 besteht aus drei ., Fugen”
im doppelten Kontrapunkt und den drei entsprechenden ,Verkelrungen, wobei der Ein-
satz der den Dux nachahmenden oder in Gegenbewegung spiegelnden zweiten Stimme nach
einer Semibrevis-Pause erfolgt. Diese Beispicle stammen aus Theiles oben besprochener
Schrift. Die folgenden Hinweise auf Konkordanzen beziehen sich auf den Band 10 der alten
Sweelinck-Gesamtausgabe:

Preus Theile
Bl. C2v ,Eine rechte Fuge aus der Quinte.” = S.89, 1.System oben. Erstes Beispiel
. Verkehrung.* eine Reihe von Doppelfugen in ver-

schiedenen Intervallen.
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Bl. C2v ,Eine doppelte Fuge.” = §.90, 4.System. Weil die zweite Stim-
Bl. C3 ,Verkehrung.“ me der ersten in Gegenbewegung folgt,
reprisentierte dieses Beispiel ,fast die
allerkiinstlichste Ahrt der doppelten

Fugen”.
Bl. C3 ,Aliud.” = §. 90, 5. System (Gegenbewegung im
»Verkehrung.” |in der Octav]. Einklang oder der Oktave. Die ,Ver-

kehrung in Unisono®, die auf bloBem
Stimmentausch beruht, fehlt bei Preus).

Als dritte Gruppe des Notenanhanges von 1706 (Bl. C3v und [C4]) kann man die beiden
vierstimmigen Kanons auffassen. Sie stehen in einem gewissen Analogieverhiltnis zu
Bernhards Abhandlung vom Kanon im Tractatus compositionis augmentatus, Cap. 57 — 62
(S. 112—122), ,Vou denen Fugis . . .“. lhre Herkunft ist jedoch ungewiB. Der erste , Canon
a 4. infinitus nadh 2. Tact.” mit dem Beginn

. . P o P e S

erinnert an eine kontrapunktische Formel bei Theile (S. 92, 6. System; S. 93, 4. System). Der
letzte ,Canon a 4. infinitus Inhypodiapente.” mit dem Sopranverlauf

4)14_

|
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wirkt durch die Allabrevemensur altertiimlich wie manche Kanons bei Bernhard. Preus hat
ihn in aufgeldster Form wiedergegeben.

Fiir eine Rekonstruktion der originalen Gestalt der nur handschriftlich erhaltenen Kontra-
punktlehren von Bernhard und Theile liefert der Greifswalder Druck wenig neue Anhalts-
punkte. Die Reihenfolge der von Theile iibernommenen Exempel entspricht der als authen-
tisch erkannten bei Weckmann und Bokemeyer. Bernhards Notenbeispiele konnte Preus
auch in einer einzigen Vorlage erreichen: in dem schon genannten Ausfiihrlichen Beridht,
der den doppelten Kontrapunkt im Anhang behandelte. Allerdings hitte dann das 1706
benutzte Exemplar die bei Bernhard bisher nur aus dem Tractatus bekannte Gruppierung
der Kontrapunkt-Arten: Oktave — Dezime — Duodezime aufgewiesen. Preus hat insofern
sein Material vereinheitlicht, als er mit Ausnahme des abschlieBenden Kanons den Taktstrich
durchweg nach Viervierteln setzt, stets das Taktzeichen ¢ vorschreibt und die letzten Noten
immer mit der corona versieht. Ofters sind bei ihm originale Bindebogen fortgefallen oder
nur schwach zu erkennen. Auch in dem Verzicht auf gemeinsame Balkungen zeigt sich die
Eigengesetzlichkeit gedruckter Vervielfiltigung. Die von Theile stammenden Satzmuster
verwenden 1706 durchweg oben den C-Schliissel auf der ersten (= Sopran) und unten auf
der dritten Linie (= Alt).

Interessanter sind die Musicalisdien Exempel von 1706 fiir eine Verbreitungsgeschichte
der Musiklehre des 17. und friihen 18. Jahrhunderts. Wir wissen nun, da nicht nur Bern-

30 MF
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hards Gesang-, Satz- und Figurenlehre in frilheren Drucken (u. a. von Wolfgang Michael
Mylius in Gotha, 1686, Johann Baptist Samler, Salzburg 1707, und Walther in Weimar,
1732) ausgewertet worden ist?®, sondern auch seine Darstellung des doppelten Kontra-
punkts. Zu den bisher bekannt gewesenen, vor allem aus Nordwest- und Mitteldeutschland
stammenden Quellen zu Bernhards und Theiles Schriften tritt erstmalig ein Dokument
aus dem Ostseeraum. Méglicherweise haben beide Minner auch in dieser Landschaft eine
frihe musiktheoretische Tradition direkt begriindet. Bernhards Herkunft aus Kolberg,
seine Danziger Jugendzeit und Theiles Aufenthalt in Stettin kdnnten so aufgefaBt werden.
GroBere Wahrscheinlichkeit besitzt jedoch die Annahme, daB Preus mit seiner Noten-
publikation auf in Pommern noch weithin unbekannte satztechnische Méglichkeiten hin-
weisen wollte und daB er die Vorlagen dazu aus seiner Heimatstadt Hamburg, zu der er
mannigfache Beziehungen unterhielt3, bekommen hat. In diesem Ort konnte man jeden-
falls zwei Jahrzehnte hindurch die Kunst des strengen Satzes aus berufenem Munde kennen-
lernen: erst durch Bernhard und dann noch ausfiihrlicher durch Theile, und hier muB deren
Lehre noch lange Zeit besonders leicht und besonders zuverlissig erreichbar gewesen sein.

Friedridi Wilhelm )ihus und Ferdinand Hiller

VON REINHOLD SIETZ, KOLN

Es wire musikgeschichtlich aufschlufireich, den Kreis der Personen festzustellen, mit dem
Ferdinand Hiller wihrend seines 74jihrigen Lebens menschlich wie kiinstlerisch verbunden
war, oder — da dies nicht mehr vollstindig méoglich ist — wenigstens zu ermitteln, wieviele
von ihnen ihm Anregung, Hilfe und Férderung verdankten. Seit seinen friihen Pariser
Jahren hatte er einen sich stindig erweiternden, wechselnden, nicht eng begrenzten Perso-
nenkreis um sich versammelt, dem er sich ebenso verbunden fithlte, wie dieser ihm ver-
bunden — und recht oft auch verpflichtet — war. Seit Mitte der 1840er Jahre, als aus-
iibender, schaffender und lehrender Musiker zu immer gréBerem Namen und Einfluf, und
nicht nur in Westdeutschland, gekommen, vermeinte er manchmal, sich nicht retten zu
kénnen vor den ihm angetragenen Verpflichtungen, Bitten, Anfragen u. dgl., deren Erledi-
gung er sich, mochten sie auch keineswegs immer seridser Natur sein, nur selten entzog.
Noch lebendiger wurde es um ihn, als er durch seine seit 1850 in der vielgelesenen Kélner
Zeitung laufend verdffentlichten Aufsitze auch publizistisch eine Autoritit geworden war.
Nicht nur, daB ihm, hiufig von obskurer Seite, Gedichte, Libretti, Lehrbiicher und Aufsiitze
zur Beratung und Besprechung ins Haus geschickt wurden, auch renommierte Autoren wie
Hanslick, Pohl und Gevaert sdumten nicht, ihn fiir die Besprechung ihrer Verdffentlichungen
in Anspruch zu nehmen. Manches wurde allerdings nur miindlich verhandelt oder verabredet,
auch wissen wir vielfach iiber den Zeitpunkt des Beginns einer Beziehung nichts Niheres.

So ist es auch mit Friedrich Wilhelm Jihns (1809—1888), der fast sein ganzes Leben in
seiner Vaterstadt Berlin verbrachte und dort als Gesangspadagoge und Chorleiter zu

20 J. Miiller-Blattau, a. a. O., S. 8; H. Federhofer, Aml XXXVI, S. 66—74; A. Schmitz, Die Figurenlehre in
den theoretisdien Werken Johann Gottfried Walthers, AfMw 1X, 1952, S. 79—100.

30 Am 8. August 1706, also genau einen Monat nach der Unterzeichnung seines Vorworts, heiratete Preus in
Hamburg Maria Elisabeth Brandshagen und erhielt aus diesem AnlaB zwei in Greifswald bei G. H. Adolphi
hergestellte Gliickwunschschriften, die eine von Generalsuperintendent Johann Friedrich Mayer, dem bekannten
Vertreter lutherischer Orthodoxie und Verteidiger der hamburgischen Oper, und Eberhard Barnstorff, die andere
von Generalsuperintendent Dr. Mayers Tisdi-Compaguie. Vgl. Die Musik Hamburgs im Zeitalter Seb. Badis.
Ausstellung anldflich des meunten deutsdien Badifestes zu Hamburg, 3.—7. Juni 1921, Hamburg 1921, S. 56.
Nach Mitteilung der Staats- und Universititsbibliothek Hamburg vom 19. August 1965 sind die Glickwunsch-
schriften im letzten Krieg verlorengegangen. — Zu Preus’ Verbindungen mit Hamburg vgl. auch Anm. 27.



Berichte und Kleine Beitrige 467

hohem Ansehen gelangte. Er diirfte mit Hiller kaum vor 1844 zusammengekommen sein,
als dieser wegen der Auffiihrung seiner Oper Der Traum in der Christnadit mit der Hof-
opernintendanz verhandelte. Auch Jahns hatte seit Anfang der 1850er Jahre als Musikschrift-
steller eine geachtete Titigkeit entfaltet, deren Kronung das bis heute unentbehrliche, grund-
legende Buch Carl Maria vou Weber in seinen Werken. Chronologisdi-thematisches Verzeich-
nis seiner samtlichen Kompositionen (Berlin 1871) darstellt, mit dem er seit 1836, von
Webers Witwe und Sohn tatkriftig unterstiitzt, beschiftigt war. Es wirkt iibrigens fast
wie eine Ironie, daB Jihns, dieser ..Spitta“ Webers, diesen nicht personlich kennengelernt
hat; nur als zwélfjihriger durfte er den Proben und der Urauffithrung des Freisdtiitz am
18. Juni 1821 beiwohnen. Hiller war dem Meister etwas niher gekommen. Er hatte in
Frankfurt Webers Leitung der Euryanthe erlebt, dann auf der Fahrt nach Wien ,Webers
Wagen im Auge behalten, der bald unserem Gefihrte voraneilte, bald hinter demselben
zuriickblieb” und ihn anschlieBend bei Johann Nepomuk Hummel getroffen. Das groBte
Gliick hatte Felix Mendelssohn (der Jahns sehr schitzte und ins viterliche Haus einlud), da
der Meister bei den Mendelssohns hiufiger Gast war.

Im Bestreben, fiir sein Werk sich die Unterstiitzung bedeutender Musiker zu sichern,
schickte Jahns am 8. Mai 1871 sein Buch Hiller zu. Er erinnert in dem Begleitschreiben
daran, daB er schon einmal Hillersche Lieder besprochen und ihm 1869 in einer Gesell-
schaft bei den Arnims iiber seine Arbeit berichtet habe. Er hatte dem Begleitschreiben ,eine
Art Wegweiser” beigelegt und nennt das Werk ,gewissermaflen den Mittelpunkt meines
ganzen kiinstlerischen Lebens und Webens“. Hillers , Ausspruch® sei fiir die ganze Kunstwelt
von Bedeutung. Auf dessen vorldufige Ablehnung (infolge der starken Verpflichtungen fiir
das vor der Tiire stehende Musikfest) schreibt er am 16. Mai 1871:

,Hodigeehrter Herr Kapellmeister,

Haben Sie den allerverbindlidisten Dank fiir Ihr giitiges Sdireiben, weldies idt heute
erhalten. 1d1 beklage es tief, dafl idh nicht der Ehre theilhaftig werden soll, mein Budi von
Itnen vor der musikalisdien Welt besprodien zu sehen: An so eine L e bens-Arbeit hat ein
Mann in meinen Jahren keine weitere Hoffuung gesetzt, als von den Fiihrern der Kunst
durch Beaditung derselben belohnt zu werden, deun ein andrer Lohn wird ilum ja nidht,
der audch gar nidit bei mir in der Absicht lag, die einzig und allein die war, der
Kunst zu dienen und einem ilirer Grofiten zu ilrews Redst zu verhelfen. — Denn wahrlidh,
wir kéunen es uns nidit verhehlen, daff es bald so aussieht, als wire der Wahlsprudi des
groflen Publikums und des Gros der sogenannten Toukiinstler ,Aprés nous le déluge!" — Daf
Sie im Augenblick irgend etwas Ausgefiihrteres schreiben sollten, ist ja unmoglidi — eine
Riesenarbeit, wie die ist, die Sie eben zum Absdiluf zu bringen haben, giebt weder Raum
nodh Neigung fiir ein Eingehen auf ein Feld, wie das der Kritik iiber ein derartiges Werk,
wie das meinige es ist. — Aber ids halte an dem Schimmer der Hoffuung fest, den Sie mir
schenken und den Sie so charakteristisct und fesselnd vergleichen mit dem gelegentlichen
Erfassen eines Gedidits zum Behufe der Composition. — Vielleicht lesen Sie nach dem
Musikfest im Voritbergehen die Einleitungen zu wmeinem Budie, vielleicht regt Sie
dieselbe an, es gemauer amzusehen und vielleidit wird mir dennods die Freude, daff Sie
fiir meine Arbeit ein Wort eingehender Besprediung finden. Ohne den Vorwurf der Selbst-
itberschitzumg auf mich zu laden, darf icdh wohl sagen, dafl sie des edlen Materials so viel in
sich schlieft (icdh meine besonders das aus Weber's Feder selbst dazu Herangezogene und das
Anderer), dafl Sie, wenn Sie das Budi genauer ansiihen, dodt Mandies finden wiirden was
Sie anziehen diirfte. Lassen Sie midh also hoffen!

Es ist dabei selbstverstindlich, daff ids mit grofler und daukbarer Freude lhr giitiges
Erbieten annelme, eine etwas breitere Aunzeige davon in der Célnischen

3o
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Zeitung' der Sadte sdienken zu wollen. Nehmen Sie, hodigeehrter Herr Kapellmeister,
schon heute meinen innigsten und wirmsten Dank, mit weldiem ich in der ausgezeichnetsten
Verehrung mich nenne.

Euer Hodiwollgeboren gehorsamster
Fr. W. Jdhus.”

Am 10. Oktober wendet er sich wieder an Hiller: Vielleicht wire ihm aber nun doch
eine ausfithrlichere Besprechung maglich, ,damit das Publikum in geniigender Weise auf
dasselbe hingefiihrt werde”, zumal die Veroffentlichung ,ein duferst kostspieliges
Unternehmen™ sei. Als er das schrieb, wuBte er noch nicht, da8 dieser Brief unnétig war,
denn Hiller hatte in der Kélner Zeitung vom 12. Juni 1871, Nr. 172, unter der Chiffre F. H.
(iibrigens fast auf den Tag 50 Jahre nach der Urauffihrung des Freischiitz!) das Seinige
gesagt. Jahns war der Kritik erst im November des Jahres habhaft geworden, nach langem
Suchen hatte er ein einziges Exemplar der Zeitung in der Kanzlei des Ministeriums des
Inneren entdeckt, wie er, hochbegliickt und etwas beschimt, am 17. November an Hiller
berichtet. Die Kritik lautet:

»Carl Maria von Weber in seinen Werken. Chronologisch-thematisches Verzeidimis seiner
samtlichen Kompositionen . . . von F. W. Jihns. Berlin 1871, Scilesinger. — Es kénnte fast
geniigen zu sagen, dafl das betrdditliche, vortrefflidt ausgestattete Werk durchaus hilt, was
sein Titel verspridit, um es wiirdig zu loben. Man mufl aber Kenntnis vou demselben genom-
mwen haben, um sich eine Idee zu madien von der begeisterten Liebe zu einem grofien Ton-
diditer, weldie den Verfasser beseelen mufite, um ihm die Ausdauer zu verleihen, die dazu
gehorte, es herzustellen. Audi nidit die kleinste Notiz, die er irgend ausfindig madien kounte
iiber das kleinste Lieddien, — dessen Entstehungszeit, dessen Original-Handschrift, dessen
Ausgabe und Aufuahme, war ihm zu gering, um sie midit zu priifen und zu verwerthen.
Fast kénnte man meinen, daff hie und da des Guten zuviel geschehen sei. Aber der
Genius eines groflen Menschen gleidit der Somne, die, wenn sie hodt am Himmel steht,
auch die unscheinbarste Pflanze wit dem Glanze ihrer Strahlen beleuchtet. In der ver-
hiltnismiflig gedringten Einleitung spricht der Verfasser seine Amsiditen iiber Weber's
Bedeutung fiir unsere Kunst, vor Allem iiber seine Grdfle als Schopfer der deutsdien
romantisdien Oper aus. Er giebt einige wenige Zeilen aus dessen Sdiriften iiber dieselbe,
die hinreichen wiirden zur Beseitigung ermiidenden Gesdireibes und Geschwitzes, womit
man das Publicum seit Jahren belistigt und beirrt, weil sie in klarer Kiirze den Nagel auf
den Kopf treffen. Die Hauptsadie bleibt aber uatiirlich, daf er, ohne viele Worte zu
machen, den Freischiitz und die Euryanthe geschaffen. Wenn man beim Forschen in Jiahns
reidihaltigem Budte auf die grofe Anzahl von Toundichtungen stéfit, deren edle Popularitit
kaum ilres Gleichen hat, verwundert man sidt andererseits, dafl einer Anzahl von Weber's
Werken eine duflerst geringe Beaditung zu Theil geworden. So z. B. sind seine groflen, fiir
die Kénigliche Capelle in Dresden componirten Messen gewiff den meisten Musikern unbe-
kannt, wihrend das Publicum wmicht einmal ihre Existenz ahut. Es wiirde jedenfalls eine
interessante und vielleidit sehr daunkbare Aufgabe sein, mandie dieser Compositionen in
den Concertsaal zu verpflanzen. Die allzu dramatisdie Farbe, die ihnen zuweilen vorge-
worfen wird, wiirde da, wo man Beethoven's und Cherubini's Messen gehort, ihnen schwerlich
zum Naditheil gereichen. Eine ganz besonders pikante Beigabe bilden die vier eng angefiill-
ten Seiten, welche Facsimile’s enthalten von Weber's Hand: Noten und Untersdiriften.
Sie zeigen ungemeine Modificationen nicht allein in seinen verschiedenen Lebensabsdnitten,
sondern audh in derselben Periode. Sollten diese Verschiedenartigkeiten nicht zusammen-
hingen mit der unendlich wediselnden Temperatur einer Kiinstlerseele? Freilich mogen
auch Dinte und Feder ihren Einflufl dabei geltend machen. Die Verehrung, welche Jihns
seinem Tonhelden zollt, und in so verdienstvoller Weise bethdtigt, fiihrt ihn gliicklicher-
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weise nidht zur Vergottlidiung desselben. Sdion aus Liebe sollte man in der Vorliebe nie
zu weit gehen. Aber jeder musicalische Verehrer Weber's sollte so weit gehen, sids das
besprochene Budh anzuschaffen. Leider hért der Enthusiasmus allzuoft auf, wo das Geld
anfangt.”

Nun schweigt der Briefwechsel bis zum 3. Juli 1876. Jihns bittet von Teplitz-Schénau aus,
Hiller mége ihm doch zwecks Einsicht das in seinem Besitz befindliche Autograph von
Webers Quvertiire zum Beherrscher der Geister (Riibezahl) zu kurzer Einsicht zusenden.
Er habe davon durch F. Hillers Duzfreund Julius Rietz erfahren, der selbst ein eifriger
Autographensammler war. (Woher Hiller das Autograph hatte, ist nicht bekannt, maglicher-
weise von dem Sohne Max Maria, mit dem er besonders in seiner Dresdener Zeit, Mitte der
1840er Jahre, und auch spiter in niherer Verbindung stand.) Der Brief beginnt:

JAuf Grund Ihrer damaligen Kenntuiflnahme meiner Arbeit werden Sie Sids vielleidst
erinnern, dafl ids von jedem Werke Webers, im Falle daft das Autograph davon bekannt war,
eine ganz detaillirte Besdireibung unter der allgemein durdigefithrten Rubrik ,Autograph’
gebe. Damals war wir nidit bekannt, daff Sie im Besitze eben dieser Quverture zum
,Beherrscher der Geister' waren”.

Dann bittet er Hiller, falls dieser aus irgendwelchen Griinden das Ms. nicht schicken
kénnte oder wollte, ihm Folgendes mitzuteilen:

o1)Format, Hoch- oder Querfolio?

2) Gebunden, geheftet, in Lagen, oder in einzelnen Bogen?

3) Wieviele Bogen, besdirieben und unbesdirieben im Ganzen?

4) Wie viele mit Noten beschriebene Seiten?

5) Vollstdandiger Inhalt der Titel-Seite, wenn eine soldre, fiir den Titel besonders, vor-
handen.

6) Farbe des Papiers, grau, gelblich grau, weift?

7) Dicke des Papiers?

8) Wieviel Notenzeilen (Systeme) auf der Seite? Ist vielleidit nicht durchweg
dasselbe Papier oder dieselbe Zahl von Notenzeilen?

9) Schrift: groff, mittel, fein? Etwas eckig oder rund?

10) Farbe der Sdrift: Schwarz, gelblids oder verblafit?

11) Ist eine Opus-Zahl vorhanden?

12) Wie ist der Name Weber auf dem Titel ausgeschrieben ,C. v. Weber' oder ,Carl
Maria von' oder wie sonst?

13) Ist die Tomart zum Schluf Dwmoll oder Ddur? Die urspriinglidte Ouverture zur
unvollendeten Oper ,Riibezahl’, aus weldier Weber diese zum ,Beherrscher der Geister’
umgestaltete, schloff in Dmoll. Die zum ,Beherrscher der Geister' schliefit in Ddur und
enthiilt in der alten Petersdien Ausgabe 241 Takte.

14) Ist das Autograph gut erhalten? . . .

Zum Sdiluf) erlaube idt wmir nods die Frage, ist das Autograph authentisch von
Weber? Idh erinnere midi, von der Handlung Peters einmal eine Copie dieser Ouverture
bekommen zu haben, die der Weberschen Handsdirift sehr dhnlich war”

Als er nach Erhalt und griindlichem Studium das Autograph nach Kéln zuriicksandte,
bemerkte er am 10. November 1876:

oIch habe sie sorgfiltig benutzt und kann nun eine ersdidpfende Notiz dariiber in meinem
Naditrag’ unter der Rubrik ,Autograph’ gebenm, die in meinem Werke selbst an dieser
Stelle auds nur das Wort ,Unbekannt’ aufzuweisen hatte. Es beriihrte midh eigen, das
schone, lang ersehnte Manuscript am 65. Jahrestage seiner Vollendung zum ersten Male in
weinen Hinden zu halten . . .*
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Damit bricht der Briefwechsel ab. Hinzugefiigt sei, daB Hiller in einer Besprechung (sie
besteht fast nur aus Zitaten) des Weberbuches seines Freundes Julius Benedict 1881 zwar
Max Maria v. Webers groBies dreibidndiges Werk iiber seinen Vater, nicht ganz ohne Aus-
stellungen, erwdhnt, aber von dem Verdienst Jihns' kein Wort sagt. — Der erwihnte Nach-
trag ist, wie Herr Dr. K. H. K&hler von der Musikabteilung der Deutschen Staatsbibliothek
am 24. Januar 1967 mitzuteilen die Giite hatte, nicht gedruckt worden, auch nicht im Jihns-
nachlaB nachweisbar. Ebenso ist von Hillers Schreiben wahrscheinlich nichts mehr erhalten.
Auch der Besitzer des Weberschen Autographs ist zur Zeit nicht bekannt.

Das Kolloquium zur Interpretation der Alten Musik.
Briinn 2. — 4. 10. 1967

VON WALTER KOLNEDER, KARLSRUHE

Offenbar im Zuge einer kulturellen Dezentralisierung haben die fiir das tschecho-slowa-
kische Musikleben Verantwortlichen neben den bekannten Prager Musikereignissen von
internationalem Rang eine Festwoche in Briinn eingerichtet, die ihren besonderen Reiz durch
ein jihrlich wechselndes Zentralthema erhilt. In den Gesamtrahmen ist jeweils ein kleiner
musikwissenschaftlicher KongreB gestellt, bei dem der Schwerpunkt auf der Diskussion liegt,
und der es sich von der Themenstellung her zur besonderen Aufgabe gemacht hat, Wissen-
schaft und Praxis zusammenzufithren. 1967 wurde ein , Festival Musica Antiqua“ durch-
gefiihrt, das mit wunderbar unbekiimmert musizierenden einheimischen Ensembles, Deller
Consort, Quatuor Vocal de Bruxelles und Solisten wie Heiller (Wien) einen sehr guten
(berblick iiber Leistungsstand und Richtungen in der Interpretation Alter Musik gab.

,Interpretation der Alten Musik“ war auch das Thema des Kolloquiums, das 32 Teil-
nehmer aus 13 Staaten vereinigte. Unter der gewandten Gesamtleitung von Dr. Rudolf
Pedman (Briinn) kam es zu zeitweise sehr dichtem und spannungsreichem Gedanken-
austausch, zumal gleich zu Beginn in einem Referat Intuition und Wissen in der Auffithrungs-
praxis dlterer Musik ein recht kritischer Aspekt zum , Alte-Musik-Betrieb” gesetzt wurde.
Darauf bezogen sich in der Folge selbst scheinbar sehr spezialisierte Referate etwa zur Orna-
mentik, zur GeneralbaBpraxis, zu Tabulaturfragen. Als nur scheinbar iiberraschendes Ergeb-
nis der Diskussionen fanden Wissenschaftler wie Schenk, Larsen, Bartha mit
den Praktikern Jeans, Harnoncourt, Munclinger u. a. in den meisten Fragen
einen gemeinsamen Standpunkt.

Eine kleine Sensation gab es am letzten Tage, als Andrej Andreev (Sofia) von Aus-
grabungen im antiken Dionisopolis (heute Bal¢ik) am Schwarzen Meer berichtete, bei denen
am Eingang eines Theaters drei Marmortafeln mit textgebundener dramatischer Musik
gefunden wurden. Dem in Druck befindlichen KongreBbericht kann mit gréBtem Interesse
entgegengesehen werden. ‘

Der zehnte Kongref der Internationalen Gesellschaft
fiir Musikwissenschaft in Ljubljana
VON LUDWIG FINSCHER, FRANKFURT A. M.

Der zehnte KongreB der IGMW, der vom 3. bis 8. September 1967 in Ljubljana stattfand,
war durch Schénheit und historische Ehrwiirdigkeit des Tagungsortes und seiner Landschaft,
durch GroBziigigkeit und Gerduschlosigkeit der Organisation, vor allem aber durch eine
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geradezu iiberwiltigende Gastfreundschaft und eine iiberaus angenehme Atmosphire ausge-
zeichnet wie kaum ein anderer internationaler oder nationaler KongreB der Nachkriegszeit.
Die Arbeit des Organisationskomitees unter der Leitung von Dragotin Cvetko und der
Sekretirschaft von Andrej Rijavec, die groBziigige Unterstiitzung des Kongresses durch
die Republik Slovenien und die Hilfe vieler anderer Institutionen, die Fiille der rahmenden
und auflockernden Veranstaltungen haben entscheidend dazu beigetragen, diese Tagung zu
einem wiirdigen JubiliumskongreB zu machen. Der Dank wohl aller KongreBteilnehmer an
die genannten Persdnlichkeiten und Institutionen und die ungetriibt angenehmen Erinnerun-
gen an Stadt und Land werden dauern und Frucht tragen.

Der KongreB brachte im wissenschaftlichen Programm zwei 6ffentliche Vortrige (Friedrich
Blume: Stand und Aufgaben der Historisdien Musikwissensdiaft 1967; Dragotin
Cvetko: Die siidslavische Musik in der europdische Musikgeschidite), Symposia und
Round-Table-Gespriche. Das Rahmenprogramm umfafite ein Symphonie- und ein Kammer-
konzert der Slovenischen Philharmonie, ein Chor- und ein Symphoniekonzert des Rund-
funks Ljubljana, ein von der Gesellschaft slovenischer Komponisten veranstaltetes Kammer-
konzert, einen Abend mit jugoslavischer Volksmusik und Volkstinzen und nicht zuletzt
eine Auffithrung des reizenden ,slovenischen Figaro®, des Singspiels Ta veseli dan alo Mati-
Cek se Zeni (Ein gliicklicher Tag oder Maticeks Hochzeit) von Anton Tomaz Linhart mit der
Musik von Janez B. Novak (1790). Ausstellungen, vor allem aus den bemerkenswert reichen
Musikbestinden der Staats- und Universitdtsbibliothek, der Philharmonie und der Seminar-
bibliothek boten Einblicke in die Musikgeschichte der Stadt und des Landes; ein ,Studio”
informierte in Wort und Ton iiber die heutige Musikkultur der Vélker Jugoslaviens; Exkur-
sionen fithrten nach Bled, in die Adelsberger Grotten und ihre Umgebung und nach Zagreb;
die Menge der gastfreien Empfinge war auch von Routiniers kaum zu bewiltigen, und das
Gewicht der Gastgeschenke an die Teilnehmer warf fiir diejenigen, die nicht mit dem
eigenen Auto gekommen waren, ernsthafte Transportprobleme auf.

Die besondere Atmosphire des Kongresses wurde nicht unwesentlich dadurch geprigt, daf8
die musikalischen Veranstaltungen (fast alle in den geschichtstrichtigen und schénen Riumen
der slovenischen Philharmonie) iiberwiegend zeitgendssische jugoslavische, vor allem natiir-
lich slovenische Werke vorstellten — eine elegante Demonstration gegen die verbreitete
Meinung, daB Musikwissenschaftler zu zeitgengssischer Musik keine wie auch immer
akzentuierte Beziehung hitten. Besonders — besonders angenehm, nahezu intim und im
besten Sinne kollegial — war die Atmosphiire aber auch dadurch, daf dem Kongref die
sonst iibliche Hektik fast fehlte. Die relativ kleine Teilnehmerzahl — etwa 450 — erwies
sich hier als wesentlicher Vorteil. Sie ermdglichte es, Gespriche in relativer Ruhe und Aus-
fithrlichkeit zu fithren und die personlichen Kontakte zu suchen und zu finden, die ein nicht
zu verachtendes Nebenziel eines jeden internationalen Kongresses sind. DaB es dabei Ver-
stindigungsschwierigkeiten im wdrtlichen wie im iibertragenen Sinne kaum gab (Kongref-
sprachen waren englisch, franzésisch und deutsch, in etwa dieser quantitativen Reihenfolge),
gehorte ebenfalls zu den Erfreulichkeiten des Kongresses.

Am Ende des Kongresses stand, wie iiblich, die Generalversammlung der IGMW, die
unter dem Vorsitz des scheidenden Prisidenten Vladimir Fédorov das neue Direktorium
der Gesellschaft wihlte, das seinerseits Kurt von Fischer zum neuen Prisidenten der
IGMW berief. Die Verleihung der Dent Medal fiir das Jahr 1966 an Alberto Gallo fir
seine Arbeiten iiber italienische Musiktheorie des 14. und 15.Jahrhunderts und fiir das
Jahr 1967 an William Austin fiir seine Arbeiten iiber die Musik des 20. Jahrhunderts
wurde von den versammelten Mitgliedern mit Beifall aufgenommen. SchlieBlich wurde als
Ort des niichsten Kongresses der IGMW, der gemiB einer begriiBenswerten Anderung des
KongreB-, Turnus” auf fiinf Jahre erst 1972 stattfinden wird und fiir den Einladungen aus
Lissabon und Kopenhagen vorlagen, Kopenhagen gewihlt (iiber weitere Tagesordnungs-
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punkte und Ergebnisse informiert das Protokoll der Versammlung, Communiqué No. 25
der IGMW).

Uber Einzelheiten des wissenschaftlichen Programms zu berichten, ist hier nicht der Ort,
zumal der zu erwartende KongreBbericht die beiden &ffentlichen Vortrige und die Referate
und Diskussionen der Sitzungen verédffentlichen wird. Dagegen erscheint es nicht iiberfliissig,
die Anlage des wissenschaftlichen Programms kritisch zu betrachten. Der Referent fiihlt
sich zu einer solchen kritischen Stellungnahme legitimiert, gerade weil er selbst Mitglied der
Programm-Kommission war, die diese Seite des Kongresses vorbereitet hatte.

Der Plan, einen ganzen Kongref auf Symposia und Round-Table-Gespriche mit festgeleg-
ten Themen zu konzentrieren, war nicht als der Versuch zur Einiibung in einen Dirigismus
gedacht, als der er von manchen Teilnehmern und Nichtteilnehmern verstanden wurde,
sondern als ein (vergleichsweise radikales) Experiment, das den Blick maglichst vieler Fach-
leute auf bestimmte Themenkreise lenken, ein Gesprich iiber diese Themen in Gang bringen
und damit auch einen Beitrag zur Reflexion des Faches iiber seine eigene Situation leisten
wollte — gewissermaBen also in méglichst umfassendem Gesprich explizieren sollte, was
der Erdffnungsvortrag Friedrich Blumes fiir die Historische Musikwissenschaft umrissen
hatte. So gesehen, konnte die Themenwahl — ,Krisenjahre“ der abendlindischen Musik-
geschichte fiir die Symposia; fast ausschlieBlich nicht-historische, methodologische und
systematische Probleme fiir die Round-Table-Gespriiche — als durchaus sinnvoll erscheinen,
und dem Vorwurf eines noch weiter gehenden ,Dirigismus” konnte die weitestgehende
Ubertragung der Verantwortung fiir die Wahl der Teilnehmer und den Verlauf der Sitzun-
gen auf die Sitzungsleiter steuern.

Die Kehrseite dieses theoretisch so schénen Planes zeigte leider die Praxis. Was in natur-
wissenschaftlichen Fichern, offenbar durch deren Denk- und Arbeitsweisen begiinstigt,
lingst eine Selbstverstindlichkeit geworden und was selbst in einigen geisteswissenschaft-
lichen Disziplinen eingeiibt ist, scheint in der Musikwissenschaft auf besonders groBe — oder
spezifische? — Widerstinde zu stofen: die fachlich kompetente, strikt am Thema bleibende,
den Stand der Forschung spiegelnde oder neu fixierende Diskussion. So blieb es in allzu-
vielen Sitzungen beim Verlesen von Referaten, die eigentlich Aufsitze aus den Gebieten
waren, mit denen der Referent sich gerade beschiftigte, die beziehungslos nebeneinander
standen, so daB auch der scharfsinnigste und geistesgegenwirtigste Chairman kein einigendes
geistig’' Band kniipfen konnte, und deren oft lihmende Verlesung jede sinnvolle Diskussion
im Keim erstickte. So hatte man bei den ,Krisenjahren” nicht selten Miihe, in den ver-
lesenen Referaten iiberhaupt ein BewuBtsein fiir historische Krisen zu entdecken, wohingegen
die Krise dieser Organisationsform einer &ffentlichen Diskussion wenigstens im Bereich
unseres Faches beklagenswert deutlich wurde. Etwas besser schienen dem Referenten die
meisten Round-Table-Gespriache zu verlaufen, was wohl nicht zuletzt an den Themen
lag, die ein Ausweichen der Teilnehmer auf die Mitteilung schitzenswerter, aber nicht
zur Sache gehdrender Forschungsergebnisse schwieriger machten; auch hier aber geschah
es allzu oft, daB die angestrebte Diskussion dadurch vereitelt wurde, daB Teilnehmer
veritable Aufsitze aus der Tasche zogen und an deren Verlesung nur durch Brachialgewalt
zu verhindern gewesen wiren. Polizeifunktionen aber wird man einem ohnehin geplagten
Chairman nicht zumuten kénnen, solange die Fahigkeit zur Diskussion und der Wille zur
Hoflichkeit gegeniiber Diskutanten und Publikum (wenn schon nicht geistige Disziplin) unter
Musikwissenschaftlern so selten sind. Vielleicht — hoffentlich — wird der gedruckte Kon-
greBbericht ein giinstigeres Bild vermitteln, und wahrscheinlich sind die hier mitgeteilten
Beobachtungen ungerecht und unzulissig verallgemeinert — aber die spontanen Eindriicke
waren fiir den Referenten eher niederdriickend. Ausnahmen wie die brillante Diskussions-
leitung Georg Kneplers im Round-Table-Gesprich iiber Musikalisdten Stilwandel und Allge-
wmeine Gesdiidhte oder die unerschiitterliche Urbanitit und Geistesgegenwart Sir Jack Allan



Berichte und Kleine Beitrige 473

Westrups in seiner Koordination ginzlich divergierender Referate schienen nur die Regel zu
bestitigen.

Aus alledem ergibt sich fiir den Referenten die SchluBfolgerung, daB es wahrscheinlich
gut sein wird, den nichsten Kongre$ der IGMW in die Bahnen einer ,konventionellen” Pro-
grammgestaltung zuriickzulenken, so, daB frei anzumeldende Referate sinnvoll in Gruppen
geordnet und in einem praktikablen Zeitplan iiber die Kongreftage verteilt werden. Eine
solche Ldsung wire nicht nur aus Bequemlichkeit, sondern auch (vor allem) von der Sache
her um so eher zu vertreten, als mit der Verlangerung der KongreB-Intervalle auf fiinf
Jahre der Plan verbunden sein wird, in lockerer zeitlicher Folge Spezialtagungen iiber
begrenzte Themen in kleineren Arbeitskreisen, aber natiirlich in voller Offentlichkeit, zu
veranstalten, die unter der Agide der IGMW stehen sollen. Vielleicht wird sich gerade in
solchen ,Zellen” mit der Zeit ein allgemeineres und tieferes Verstindnis fiir die Mdglich-
keiten ,dirigistischer” Kongresse grofen AusmaBes bilden, und vielleicht wird es dann
eines Tages auch in der Musikwissenschaft méglich sein, grofe internationale Kongresse auf
ein einziges Thema zu konzentrieren, das dann — wie die Erfolge solcher Kongresse in
anderen Fichern gezeigt haben — zwar lidngst nicht erschdpft, aber doch wenigstens ein-
dringend erkundet werden kénnte. An Themen dafiir sollte auch in der Musikwissenschaft
kein Mangel sein.

Zur Frage des Rhythmus in der italienischen Monodie
des 17. Jahrhunderts

VON ERNST APFEL, SAARBRACKEN

Die wahre Erkenntnis und richtige Deutung des Rhythmus in der italienischen Monodie
(und iiberhaupt der ganzen Musik) des 17. Jahrhunderts ist bekanntlich in vielerlei Hinsicht
und in besonderem, weit héherem MaBe als in der Musik der Zeit davor und danach ein
Problem 1. Dieses Problem einer Losung wesentlich nahergebracht zu haben, ist das Verdienst
Putnam Aldrichs in seinem vorliegenden Buch2. Mit entscheidend dafiir war wohl vor allem
auch die Tatsache, daB Aldrich zugleich Cembalist, also ebensowohl praktischer Interpret
wie Musikwissenschaftler ist. Gegenstand, Inhalt und Bedeutung des Buches sind einer aus-
fithrlichen Auseinandersetzung und eingehenden Wiirdigung im folgenden Beitrag statt im
engeren Rahmen einer einfachen Besprechung wert.

Zu Anfang des Vorworts bezeichnet Aldrich sein Buch als ,Ergebnis von des Verfassers
Versuch, gewisse rhythmische Probleme zu lésen, die bei der Ubertragung von Musik des
17. Jahrhunderts begegnen®. Der Versuch sowohl als auch das Ergebnis sind trotz einiger hier
noch folgender, aber weniger kritisch als ergiinzend gemeinter und hoffentlich weiter-
fiihrender Bemerkungen, wie bereits angedeutet, durchaus als gelungen zu bezeichnen.

Vorsichtig einschrinkend bemerkt Aldrich auBerdem (S. 12): ,Die Abhandlung gibt nicht
vor, alle Probleme der rhythmischen Interpretation von Musik des 17. Jahrhunderts zu lésen;
das Feld ist offensichtlicy viel zu weit, um in einer kurzen Studie behandelt zu werden.
Aber man muf“, seiner Meinung nach — wie mir scheint mit Recht —, ,irgendwo anfangen,
und es scheint besser, mit einem eindringlichen Studium einer begrenzten Epoche und eines

1 Vgl. u. a. H. Heckmann, Der Takt in der Musiklehre des siebzehnten Jahrhunderts, AfMw X, 1953, S. 116 ff.
und C. Dahlhaus, Zur Entstehung des modernen Taktsystems im 17. Jahrhundert, AfMw XVIII, 1961, S. 223 ff.
2 Putnam Aldrich: Rhythm in Seventeenth-Century Italian Monody with an Anthology of Somgs and Dances,
New York: W. W. Norton & Company Inc. (1966). 188 S. Noch aufschluBreicher lautet der Untertitel auf
dem Schutzumschlag des Buches: An awalysis for study and performance with an anthology . . .
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ebensolchen Stils zu beginnen, als mit einem notwendigerweise oberflichlichen Uberblick
iiber eine lingere Zeit. Es besteht (auBerdem) kein Zweifel iiber den beherrschenden Einflug
Italiens iiber Europa zu Anfang des Jahrhunderts und dariiber, daB viele Grundziige der
internationalen Barockmusik ihre Wurzeln in der Musik der italienischen Monodie haben.”

Im Gegensatz zur Rekonstruktion vieler ihrer duBeren Ziige, zu der die Wiederbelebung
der Barockmusik im 20. Jahrhundert gefiihrt hat, und zu dem , verwisserten romantischen Stil“
oder dem genauen, aber trockenen und leblosen Lesen der Noten, das wir in allzuvielen
derzeitigen Wiedergaben von Barockmusik héren, wurde nach Aldrich sehr wenig fiir die
Wiederbelebung des originalen Auffithrungsstils dieser Musik getan. Davon iiberzeugt, daf
unter den inneren Eigenschaften, auf deren Wiedererweckung und Widerspiegelung die
erregende Wiedergabe jeder Art von Musik beruht, vor allem die vom Komponisten ange-
strebten Rhythmen durch die unzulinglichen Zeichen der musikalischen Notation am schwer-
sten zu erkennen sind, bemerkt Aldrich (S. 11) mit Recht: ,Only by finding the missing links
between the written notes and the living rhythms they once symbolized can we arrive at a
means of making the revival of Baroque Music a resuscitation rather than a were recon-
struction. Every seusitive performer realizes, of course, that this is the most crucial as well
as the most difficult problem in the interpretation of the music of any period. It is especially
difficult however, in the case of seveuteenth-century wmusic because of the graphic form
in which it has come down to us.”

Grund und Ursache des Problems der rhythmischen Interpretation der Barockmusik ist
der Stand der Notation des Rhythmus in diesem Zeitalter. ,Die musikalische Notation“
(d. h. besser die Notation des Rhythmus) ,befand sich“, wie Aldrich im Vorwort sowie im
ersten und teilweise im vierten Abschnitt (Musical Performance and Musical Notation und
Notation and Trauscriptions) von Kap. 1 (The Problem) ausfithrlich darstellt, ,im 17. Jahr-
hundert in einem Durchgangsstadium®, gekennzeichnet durch ein Nicht-mehr und Noch-nicht:
Durch Verwendung neuer rthythmischer Zeichen (Mensurzeichen, Tempoangaben und Takt-
striche) gleicht die musikalische Notation des 17. Jahrhunderts auch in rhythmischer Hin-
sicht weitgehend unserer modernen. Jedoch wurden auch noch rhythmische Zeichen aus der
Zeit davor verwendet, hatten aber nicht mehr dieselbe Bedeutung wie frither, und beide
zusammen hatten auch noch nicht dieselbe Bedeutung wie spiter.

Von den beiden Arten des Rhythmus, die von den Komponisten und Musikern des Barock
gepflegt wurden, behandelt Aldrich nach Aussage des zweiten Abschnitts von Kap. 1 (Poetry,
Music, and Dance in the Early Seventeenth Century, S.13) den strengen, ,der auf mehr
oder weniger stereotypen Modellen, abgeleitet von Tanzarten und Versformen beruht” und
»der am meisten typisch ist fiir den gréferen Teil der Barockmusik; identische, tanzihn-
liche Modelle begegnen immer wieder, von verschiedenen Komponisten in verschiedenen
Arten von Stiicken auf verschiedene Weise behandelt.”

»Die Stiicke”, fiihrt Aldrich S. 15 niher aus, ,sind meistens syllabische Sitze strophischer
Gesinge in festen Versformen. Viele von ihnen waren dazu bestimmt, sowohl auf Instru-
menten gespielt als auch gesungen und getanzt zu werden.” ,Bei einigen Tanzliedern kann
man nicht feststellen, was zuerst konzipiert wurde — der Tanz, die Dichtung oder die Musik.”
»Sie bieten daher ein besonders weites Feld fiir das Studium der Zusammenhiinge zwischen
Musik, Dichtung und Tanz. Es ist oft méglich, den Ausdruck desselben Rhythmus durch
Musik, VersmaBie und Tanztypen zu vergleichen. Solche Vergleiche zeigen einige sehr bemer-
kenswerte Tatsachen. Eine ist, daB eine groBe Ahnlichkeit besteht zwischen der Vertonung
einer strengen Versform und der Komposition eines Stiickes zur Begleitung eines besonderen
Tanzschrittmodells. Beide verlangen rhythmische Einheiten vorgeschriebener Lingen mit
Zisuren, Hohepunkten und Pausen an bestimmten Stellen.” ,In anderen Fillen zeigen uns
Komponisten . . . genau, wie der Rhythmus einer gegebenen Melodie fiir eine Gagliarde
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oder Corrente passend eingerichtet werden kann. Eine andere bedeutsame Tatsache ist,
daB gleiche Rhythmen haufig in verschiedenen Notierungen ausgedriickt sind.”

So bemerkt Aldrich im Vorwort mit Recht: ,Eveu the original sources, however, failed to
furnish conclusive evidence for the solution of some of the problems of notation. Since
these were chiefly problems of rhythm and meter, and since much of the music in question
was intended to be sung and danced, as well as played on instruments, I undertook an
intensive study of the Italian verse meters and dance movements that were cultivated in the
early seventeenth century. The close relationship between the rhythms of music, poetry, and
dance provided clues to practically all the cases in which the wmusical notation is obscure or
ambiguous.”

Die Schwierigkeit der rhythmischen Interpretation der Barockmusik besteht, wie bereits
angedeutet, vor allem in der nicht mehr alten, aber auch noch nicht neuen Bedeutung der
Mensur- und Proportionszeichen. , Taktstriche fehlen oft ganz. Wenn sie vorkommen, so . . .,
um regelmiBige Zeiteinheiten entsprechend der Dauer des Tactus abzuteilen. Praktisch nie
haben sie die metrischen Bedeutungen, die sie heute haben” (S. 15).

Man kénnte also folgende Parallele ziehen: Wie vor Entstehung der diastematischen und
Liniennotation der Neumen nur der ungefihre Verlauf, die Richtung der Melodie notiert
wurde, wurden im 17. Jahrhundert immer noch wie vorher im wesentlichen nur die relativen
Tondauern wirklich angegeben. Takt-(oder eigentlich Tactus- bzw. Mensur- und Proportions-)
zeichen und -striche sowie Tempoangaben sind ebenfalls nur von relativer Bedeutung und
entsprechen damit kaum der diastematischen, geschweige denn der Notierung der Neumen
auf Linien.

Ebensowenig aber, wie die undiastematischen bzw. linienlosen Neumen bedeuten, daf es
keine genauen Tonhdhen gab, bedeutet auch die mangelhafte Notierung des wahren
Rhythmus im 17. Jahrhundert, daB es ihn — wie auch schon vorher (wann bzw. seit wann und
wie, ist immer noch nicht gekldrt) — nicht gegeben habe.

Jedoch gleichfalls ebensowenig, wie die Einfiihrung der diastematischen bzw. Notierung der
Neumen auf Linien bedeutete, daB das Tonsystem damit endgiiltig festgelegt worden wire,
sondern allenfalls — wohl vor allem auch im Zuge der Entwicklung der Mehrstimmigkeit —
mit dazu beigetragen hat, bedeutete m. E. auch die spiterhin immer mehr geregelte Takt-
strichsetzung noch keine endgiiltige Ubereinstimmung von Takt, Metrum oder auch
metrischem (Gruppen-)Takt und wirklichem Rhythmus3.

Angesichts dieser Unstimmigkeiten ist es nach Aldrich (ebenfalls S.15) klar, ,that to
talk about these rhythms in terms of one or another of the ways in which they have beeu
notated would only lead to confusion. The primary requisite for any meaningful discussion
of musical rhythms of another period is obviously a terminology that deals with rhythm
independently of its notation. Unfortunately there is no such terminology that has anything
like general acceptance. It therefore seems advisable to preface this study with definitions
of terms in the seuses in which they will be used throughout. This preface will at the same
time comstitute a short disquisition on: The Nature of Musical Rhythm".

Der Rhythmus, dessen Natur Aldrich in dem damit genannten dritten Abschnitt von Kap. 1
darstellt, ist der neuzcitliche europiisch-abendlandische Betonungs- und Taktrhythmus.
Aldrich definiert (S.16): ,In the case of Western music the rhythmizomenon — the
thing to be rhythmed — is meter. Meter is an organization of temporal durations that I shall
define in terms of pulses, beats and measures.”

3 Die zeitliche Diskrepanz zwischen der notenschriftlichen Festlegung der genauen Tonhdhen im 10./11. Jahr- °
hundert, bei der die Tendenz zur Vereinheitlichung von Kirche und Liturgie, die Missionierung des germa-
nischen Nordens und die Erfassung oder Einbeziehung der usuellen Mehrstimmigkeit mitgewirkt haben mdgen,
und der des Rhythmus im 17. Jahrhundert ist bemerkenswert. Kein Zufall aber diirfte sein, daB letztere mit
einer ,Neuen Musik” im Sinne von Monodie und mit Instrumentalmusik verkniipft war.
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Der Puls scheint nach der Definition von Aldrich unserer Zihlzeit zu entsprechen (ebda.:
»unterschiedslos und metrisch neutral wie das Ticken einer Uhr oder eines Metronoms”).
Mit der Definition des beat als metrische Einheit von zwei oder drei Pulsen (duple bzw.
triple beats) erscheint jedoch der beat als Zihlzeit bzw. besser in der Terminologie von
Wiehmayer?® als KlangfuB, und die Pulse erscheinen als Teil- bzw. Unterteilungswerte.

Dies vor allem auch deswegen, weil Aldrich den triple beat auf den duple beat zuriick-
fiihrt, indem er von den ,beiden Teilen Arsis und Thesis des beat spricht und zugleich
meint (im folgenden immer S. 16): ,In Musik, die nicht mehr als zwei verschiedene Noten-
werte aufweist, wird der kiirzere immer den Puls, der lingere den beat darstellen”, wobei
der Puls als vom beat abgespalten erscheint.

Dabei vertritt Aldrich die auftaktige Auffassung des Metrums, denn ,das physikalische
Mittel der Gruppierung wechselt”5, aber ,In jedem Fall wird ein Teil des beat als Brenn-
punkt oder Zentrum und der andere als zu diesem Brennpunkt hinfiihrend vernommen
werden”.

Reihen von zwei oder drei beats® bilden in der metrischen Musik, die nach Aldrich ,das
meiste der abendlindischen Musik seit dem 14. Jahrhundert einschlieBt“, unserem modernen
Takt entsprechende measures, wobei die Schliige im selben Arsis-Thesis-Verhiltnis zueinander
stehen, wie die Pulse im beat.

Wihrend jedoch in der modermmen Notation Taktstriche Takte einschlieBen und die
Thesis bezeichnen, teilten sie im 17. Jahrhundert Zeiteinheiten entsprechend dem Tactus, der
festen Dauer eines bestimmten Notenwertes zur Einhaltung eines steten Tempos beim
Dirigieren ab. Da diese Zeiteinheit nur die Notenwertdauern regelte, aber nichts iiber ihre
Gruppierung besagte, entsprach sie nicht unbedingt dem beat oder dem Takt. Die Annahme
einer Entsprechung von Taktstrich und Takt im 17. Jahrhundert fithrt also zu einer Zerstd-
rung des wahren Metrums der Musik. ,One of the chief problems of interpretation of the
music of this period is the discovery of the true measure” (S. 17).

So forscht also Aldrich — nach Darstellung der musikalischen Notation in Italien im
17. Jahrhundert in Kap. 2 (Musical Notation in Italy in the Seventeenth Century) — nach
den fehlenden oder besser verschollenen Zusammenhiingen in der musikalischen Notation des
frilhen 17. Jahrhunderts, der Beziehung zwischen Tactus und Takt, zwischen Tanzschritt-
modellen sowie Versformen und musikalischem Rhythmus und zeigt sie in den Kapiteln 3
bis 5 auf.

Eine ebenso eingehende Besprechung der Kapitel 2 bis 5 wie von Kap. 1 ist jedoch ange-
sichts ihres jeweils sehr reichen Inhalts nicht méglich, aber auch nicht notwendig, da es sich
hier vor allem darum handelt, auf die Bedeutung des Buches fiir die in ihm behandelten
Probleme aufmerksam zu machen. Kurze Inhaltsangaben und Erérterungen einzelner Punkte
mogen geniigen. Etwas ausfiihrlicher sei stattdessen wieder auf die Anthologie von Gesingen
und Tinzen am SchluB des Buches als dessen Sinn, Zweck und Ziel eingegangen.

Zuvor jedoch noch einige Bemerkungen zur inneren Organisation des Bandes: Zahlreiche
Notenbeispiele begleiten in ihm den Text. Indem jedoch nun die Zusammenhinge zwischen
Notation, Tactus und Takt sowie Musik, Dichtung und Tanz kapitelweise getrennt behandelt
sind, kehren nicht wenige Beispiele in verschiedenen Kapiteln, einige davon aber auch in
Form der ganzen Sitze, denen sie entnommen sind, in der Anthologie wieder?.

4 Th. Wiehmayer, Musikalisdie Rhythmik und Metrik, Magdeburg (1917).

5 Die von Aldrich genannten Qualitaten ,akzentuiert” und .nicht akzentuiert”, .schwer” — .leicht”, .aktiv® —
~passiv” diirften weniger solche des Ausdrucks durch den Interpreten als der Empfindung des Horers sein.

8 Nach Aldrich sowohl Pulse wie beats. Gemeint sind jedoch wohl Pulse in Form von beats, die aber jeweils
fiir sich allein auch noch keine measures bilden.

7 So sind die Beispiele 2 = 81 und (Anthologie) S. 166, 3 = 66, 4 = 65, 7 = 25, 10 = 79,
13 = 75, 15 = 83, 16 bis 20 = 37 a und b, 24 = 62 und S. 156, 28 = 76 (leicht verdndert) und S. 174,
29 = §. 168, 33a = 42/33b = 43, 34b = 44, 37c = 49, 38a = 46, 61 = S. 152, 67 = S. 158, 70 =
S. 157, 78 = S. 178, 80 = S. 164 und 84 = S. 182 miteinander identisch und umgekehrt.
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In den seltensten Fillen ist auf die Wiederholung aufmerksam gemacht, z. B. bei den
Beisp. 46 und 49 auf Beisp. 38a bzw. 37 (c!). S. 115 ist im Text nur auf Beisp. 37c statt
zugleich auf das damit identische Beisp. 49 verwiesen, und kurz vor Beisp. 25 (S.51) dst
in allgemeiner Form, aber ohne ausdriickliche Benennung Beisp. 7 erwihnt.

In den Kapiteln iiber Notation und Tactus und Takt sind bei den Mensur- und Proportions-
zeichen einige sinnentstellende Druckfehler stehengeblieben. niamlich S.27 u. unter 4. O,
statt ®. S. 43 m. (3..) statt (3o) u. 2 statt 3, S. 48 — zweite Zeile von Abschnitt 2 —

2statt 3und S. 49} statt 3,

In Kap 2 nennt Aldnch zunichst (unter Theoretical Sources) die — soweit ich sehe
bisher noch kaum oder iiberhaupt nicht im Zusammenhang mit Fragen der Notation und
des Rhythmus herangezogenen — theoretischen Quellen, von denen er bei seinen nach-
folgenden Ausfithrungen iiber die Notation ausgeht. Mit Recht handelt es sich dabei
durchweg um italienische Quellen der Zeit von 1606 bis 1657.

Bei seiner unmittelbar folgenden, also nicht durch besondere Uberschrift als eigener
Abschnitt bezeichneten Tabelle der Noten(zeichen) und Darstellung der nach wie vor
gilltigen Mensuren, ihrer Bezeichnungen und Notenwertverhiltnisse® fuBt Aldrich vor
allem auf den Regole utilissime per li scolari, Florenz 1606, des damals besonders als
Gesangs- und Kompositionslehrer bekannten Antonio Brunelli, den er deshalb genauer vor-
stellt, zumal er auch Kompositionen von ihm heranzieht.

Die Behandlung der Zeichen fiir die proportio dupla bzw. (einfache) Diminution bei den
Theoretikern als Bestimmung des Tempus statt fiir sich, wie Aldrich offenbar erwartet
hatte (S. 24 f.) — oder gar zusammen mit den Proportionen? — beruht m. E. ebensowohl auf
der alten, also urspriinglichen und eigentlichen Auffassung des (einfachen) Verkiirzungs-
verhiltnisses der Noten als Diminution und nicht als Proportion, wie es nach Aldrich eine
beginnende neue Auffassung des Wortes Tempo im Sinne von ZeitmaB statt seiner fritheren
engen als Bezeichnung des Verhiltnisses der Semibrevis zur Brevis vermuten lift.

Im folgenden Abschnitt behandelt Aldrich die vier Tempi (The Four Tempi) bei Brunelli,
d. h. die beiden Grundmensuren jeweils in ihren beiden GrundzeitmaBen des normalen Tactus
alla Semibreve und des Tactus alla Breve bzw. schnelleren Tactus alla Semibreve. Ein
genaues Verhiltnis des normalen zum schnelleren Tactus alla Semibreve ist nicht angegeben,
sondern Aldrich bemerkt nur (S.27): ,aber nicht unbedingt doppelt so schnell”.

Weiter geht Aldrich in diesem Abschnitt auf das Verhiltnis zwischen Taktstrichsetzung
und Tactus ein, wobei in einem Falle (S. 29, Beisp. 4) das Alla Breve-Zeichen offenbar nicht
mehr im Sinne eines Tactus alla Breve, sondern eines schnelleren Tactus alla Semibreve
aufzufassen ist. Was die Taktstrichsetzung allgemein anbelangt, so kann man die Bemer-
kungen von Aldrich S. 28 wohl dahingehend zusammenfassen, daB die Taktstrichsetzung
offenbar besonders von den Griff- und Akkordinstrumenten ausging.

Im folgenden Abschnitt (Numbers and Proportions) behandelt Aldrich nach Brunelli die
Proportionen, die im Verlauf eines Stiickes vorkommen kénnen, sowie die Zeichen, die sie
anzeigen, ihr Verhiltnis zum Tactus und die Taktstrichsetzung. Unter Proportionen sind
dabei die verschiedenen Arten der Tripla zu verstehen, die im Gegensatz zu den vorher
besprochenen vier Tempi, die den Tactus aequalis fordern, im Tactus inaequalis geschlagen
werden. Eine Ausnahme ist die im Tactus aequalis geschlagene sesquiquarta eigentlich nicht,
denn in ihrer Bezeichnung kommt auch keine 3 vor (S. 35). Im Schema S. 32 wire wohl noch
die Méglichkeit der Bezeichnung der Proportione und Sesquialtera maggiore durch O  bzw.
C 3 zu erwihnen gewesen.

8 Hier vermiBt man einen Hinweis auf die Tabelle S 65 der von Aldrich selbst nach W. Apel, Die Notation
der polyphonen Musik, Leipzig 1962, verw gen der verwend Mensurverhaltnisse, von
denen aber Aldrich S. 74 o. abweicht.
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Im Abschnitt danach (Prolations) erértert Aldrich die Prolationen bei Brunelli, die im
Tactus inaequalis alla Semibreve geschlagen, also nicht mehr im Sinne von Augmentation
aufgefaBt werden, obwohl diese Auffassung noch durchaus bekannt ist (S. 37). Finem
Abschnitt iiber unvollstiindige Bezeichnungen folgt der zusammenfassende Beschluf des
Kapitels.

In Kap. 3 iiber das Verhiltnis des Tactus zum Takt (The Relation of Tactus to Meter)
geht Aldrich von einer Untersuchung der méglichen, mit Mensur- und Proportionsvorzeich-
nungen sowie den beiden Arten des Tactus (aequalis und inaequalis) vertriglichen (ja nahe-
gelegten oder sogar gegebenen) metrischen Gruppierungen aus, deren Anzahl begrenzt ist.

Die in beiden Arten des Tactus rein logisch gegebenen Moglichkeiten stellt Aldrich
(S. 43 und 47) in Tabellenform dar, die beim Tactus aequalis tatsachlich gegebenen auch
in Form von Notenbeispielen, wobei ,meter“ Nr. 3 (6/4) bezeichnenderweise nur einmal
(Beisp. 14, S. 45) im Wechsel mit ,meter” Nr. 2 (3/2) vorkommt (vgl. dagegen S. 50,
Beisp. 23 und 24 — s. u.). Was die Bemerkung S. 42 iiber die Verwirrung der Begriffe in den
verschiedenen Sprachen auf dem Gebiet der Bezeichnung dessen anbelangt, was sich zwischen
zwei Taktstrichen befindet, so wire sie m. E. dahingehend zu erginzen, daB es sich dabei
auch in der neueren Zeit noch hiufig mehr um einen Tactus oder besser Dirigiertakt als
einen wirklichen Takt oder jedenfalls einen Rhythmus handelt.

Auf den Abschnitt danach (Hemiola) iiber den bereits in Beisp. 14 (s.0.) im aequalen
Tactus, nun aber im inaequalen Tactus vorliegenden Wechsel einer Mensur von 2:3 in 3:2
im Verhiltnis zum Tactus, zur Taktstrichsetzung und zum Takt wollen wir hier nicht
weiter eingehen. Von groBerer Bedeutung, und zwar besonders im Hinblick auf die Edition
und Auffihrungspraxis dieser Musik, ist wiederum der folgende und letzte Abschnitt vor
dem BeschluB des Kapitels (Changes of Signature) iiber die Folgen des Wechsels der Bezeich-
nung bzw. Mensur oder Proportion selbst fiir den Takt und die Taktstrichsetzung.

Patentlésungen gibt es hier nicht und Taktwechsel ist kaum zu umgehen. Fiir noch
unrichtiger als sonst (s. 0. und u.) halte ich jedoch, an einer Ubergangsstelle zu kleine Takte
anzunehmen. So gehdren S. 55, Beisp. 30b, die beiden 2/4-Takte zusammen und entsprechen
damit den 6/4-Takten davor und danach. Entsprechendes wire wohl auch fiir die iibrigen
Beispiele daselbst zu erwigen, wobei im Falle von Beisp. Nr. 29 (ebda.) eine Art mittelalter-
licher Synkope vorliegt: Zwischen zwei 2/4-Takten im Wert von je einer Halben (MM 40

wie davor und danach die punktierte Halbe: d = J.) sind in der Formation von eigentlich
vier punktierten Vierteln (J’JJ‘PHJJ.'JJ g zwei 3/4-Takte gleich zusammen drei

Halben MM 40 eingeschoben; das Resultat sind fiinf Halbe MM 40, so daB der erste
folgende 3/4-Takt die zweite Hilfte eines aus zwei einfachen oder punktierten Halben oder
beiden gemischt zusammengesetzten Taktes ist.

In Kap. 4 (The Relation of Dance Movements to Musical Rhythm) untersucht Aldrich die
Beziechung zwischen Tanzformen und musikalischem Rhythmus. Nach Einfilhrung seiner
theoretisch-praktischen Hauptquelle fiir die Tanztechnik und weiterer ebensolcher sowie
praktisch-musikalischer Quellen von Tanzmusik im ersten Abschnitt (Sources of Iuformation)
beschreibt Aldrich im folgenden zweiten Abschnitt (The Metric Structure of Dance Strains)
die metrische Beschaffenheit (bei Aldrich: Tondauerverhiltnisse) der den Tanz begleitenden
Musik. Diese besteht entweder aus einer einzigen, immer wieder wiederholten Zeile oder
Periode (strain) oder aus mehreren solchen, die in verschiedener Reihenfolge wiederholt und
variiert werden.

Die metrischen Schemata einer Anzahl von Tanzperioden zeigt Aldrich anhand kurz
besprochener Notenbeispiele, bei denen er jeweils den Tactus angibt und darunter in nur
rhythmischen Notenzeichen alle in ihnen gleichzeitig wirksamen Notenwertverhiltnisse bzw.
Unterteilungen von der Einheit, die der ganzen Periode entspricht (Maxima oder Longa), bis
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zu den beiden letzten Unterteilungswerten (Minima = Halbe, Semiminima = Viertel und
Fusa = Achtel) notiert.

Bedauerlich scheint dabei nur, daB die hochsten Notenwerteinheiten fast nie (mit einer
fraglichen Ausnahme: S. 67, Beisp. 33c) unter den metrisch und im Sinne von Aldrich rhyth-
misch entscheidenden Hauptnoten®, sondern unter Auftakt(not)en stehen und damit weder
die wirklich herrschenden metrischen noch rhythmischen Verhiltnisse im Sinne von Aldrich
bezeichnen. Meistens gehdren sowohl metrisch wie rhythmisch zwei Tactus zusammen.

Die rhythmischen Verhiltnisse in seinem Sinne (Senkung, Hebung und Climax) im Zu-
sammenhang zwischen Tanz und Musik untersucht Aldrich nach einem Abschnitt iiber
Grundsitzliches (Rhythmic Patterns in Music and Dance) in weiteren Abschnitten gattungs-
weise (Ballo Rhythms, Gagliarda Rhythms und Corrente Rhythms). Die metrischen Ton-
dauern (Quantititen) werden im Tanz durch kérperliche Bewegung ausgedriickt, und ihre
rthythmische Gliederung bzw. (die thythmischen Qualititen) Hebung und Senkung sind, weil
sie sichtbar sind, leichter zu unterscheiden als in Musik allein.

Beschrieben werden von den Tanztheoretikern alle Tanzbewegungen und -schritte nach
der zu ihrer Darstellung erforderlichen Anzahl beats und nach der Art der dem beat und
dem Tactus in der Musik entsprechenden Battuta, deren Umfang und Dauer drei verschie-
denen Notenwerten entsprechen kann. Das Problem der Interpretation der Anweisungen fiir
die Ausfithrung der Tanzbewegungen, das in der Schwierigkeit zu unterscheiden liegt, welcher
Teil der Bewegung vor dem beat, genau auf dem beat und wihrend des beats stattfindet,
16st Aldrich im streng auftaktigen Sinne mit der These, daB die Beriihrung des Bodens
durch den Tinzer der Senkung entspreche.

Das bedeutet, daB alle vorbereitenden Bewegungen dazu vor der Senkung des beat, d. h.
manchmal wihrend der vorausgehenden Hebung geschehen miissen. Bei abtaktig beginnender
Musik wird nach Aldrich der Auftakt lediglich nicht gehdrt, kann aber in der vorbereitenden
Bewegung des Ténzers oder Dirigenten gesehen werden. Aldrich selbst bemerkt dazu (S. 77):
. This throws the whole sequence of events out of its proper order.”

Die Zusammenhinge zwischen Tanzschritt(modellen) und Musik in rhythmisch-metrischer
Hinsicht legt Aldrich in wohldurchdachten Schemata mit Bezeichnung der Tanzschritte und
-figuren durch Ziffern und Klammern sowie der musikalischen, rhythmisch-metrischen Ver-
hiltnisse durch Notenwertzeichen und Budhstaben A(rsis) und T(hesis) dar. Zweimal sind
auch konkrete Stiicke so bezeichnet (mit zu vielen bzw. keinen Taktstrichen), und einige
Tanzsitze sind nach den gewonnenen Erkenntnissen iibertragen und mit Taktstrichen ver-
sehen. S. 93, Beisp. 46 stehen m. E. die Taktstriche zwei Viertel zu spat.

In Kap. 5 iiber das Verhiltnis des Versthythmus zum musikalischen Rhythmus (The
Relation of Verse Rhythm to Musical Rhythm) untersucht Aldrich im einzelnen Arten bzw.
Modelle des musikalischen Rhythmus, die sich, wie Komponisten des friihen 17. Jahrhunderts
fanden, in Verbindung mit bestimmten Versrhythmen besonders gut machten, sich deshalb
mehr oder weniger verfestigten und in den musikalischen Sprachschatz des Barodkzeitalters
eingingen.

Im allgemeinen ersten Abschnitt (The Nature of Italian Versification) beschreibt Aldrich
nach einem kurzen AbriB der Geschichte der Verskunst vom antiken Griechenland her die
neuzeitlichen italienischen Versformen, bespricht einige Versuche, die italienischen Vers-
thythmen vom musikalischen Rhythmus her darzustellen, geht dann auf die von der so-
genannten poesia barbara seit dem 15. Jahrhundert und der Neuen Musik der Zeit um 1600
in Anlehnung an antike griechische Dichtung und Musik mit angeregte Reform der toska-

® Meistens die lingsten Notenwerte einschlieBlich ihrer Aufldsungen in Tonwiederholungen und Verzierungen,
z. B. in Beispiel 33a die beiden Halben g’, in Beispiel 33b entsprechend usw. Bei Beispiel 34b = 44 steht
sogar der Tactus falsch, nimlich m. E. sechs Halbe zu friih.
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nischen Lyrik Anfang des 17. Jahrhunderts ein und stellt zuletzt selbst das Wesen des
italienischen Versbaus und die Prinzipien seiner eigenen Analyse dar.

Der italienische Vers hingt nach Aldrich nicht von Tondauern ab. Mit ihm ist seiner
Meinung nach noch nicht sein Rhythmus selbst, sondern nur der Grundri8 eines solchen
gegeben, der auf sehr verschiedene Art und Weise verwirklicht werden kann, aber absolut
fest ist und auf einer bestimmten Zahl von Silben insgesamt, einer festen Akzentordnung
und (bei Versen mit mehr als einem Hauptakzent) einer bestimmten Anzahl von Silben
zwischen den Akzenten beruht.

Aldrich faBt den Vers dynamisch im Sinne von Bewegung und Ruhe auf. Bewegung und
Ruhe sind seiner Meinung nach grundlegender als Akzente und Silbenzahlen oder sogar Ton-
héhe, Dauer und Starke. Der Akzent und besonders der Haupt- und SchluBakzent ist nach
Aldrich iiber seine Betonung hinaus das Erfiillungsmoment (der point of arrival) der Bewe-
gung der Silben zu einem Hohepunkt hin, die neben ihm entscheidende SchluBsilbe ist der
Ruhepunkt (point of repose).

Im katalektischen italienischen Vers fallen Hauptakzent und SchluBsilbe zusammen, Erfiil-
lungsmoment und Ruhepunkt sind miteinander identisch, sind ein Schwerpunkt. Im Normal-
fall des italienischen Verses mit dem Hauptakzent auf der Paenultima (und im Vers mit
dem Hauptakzent auf der Antepaenultima und zwei weiteren Silben)1? ist die SchluBsilbe
schwerer als der Hauptakzent davor, der damit der Climax in der Analyse der Tanzrhythmen
entspricht. Die Schwere der Akzentsilben nimmt dabei, wie sich besonders in den sym-
metrisch gebauten langen Verszeilen und ganzen Strophen zeigt, stetig fortschreitend zul.

Die Akzentsilben sollen je nachdem, ob die einzelne Silbe nach den vom Komponisten
gewihlten Notenwerten ein Puls oder beat ist, auf die schweren Pulse der beats bzw. die
schweren beats der Takte fallen, ebenso aber auch der Hauptakzent des Verses auf den beat,
der die rhythmische Climax der musikalischen Verse darstellt. Entsprechend werden die
Taktstriche gesetzt. Die vom Komponisten den Silben zugeschriebenen Tondauern haben
dabei #hnlich wie in der Rede nur interpretatorische Bedeutung.

Unter diesen Gesichtspunkten untersucht Aldrich anschlieBend abschnittsweise anhand
zahlreicher Notenbeispiele, die iiberwiegend den Stiicken in der Anthologie entstammen, die
Zusammenhinge zwischen bestimmten Versrthythmen und musikalischem Rhythmus (Otto-
nario Rhythms, Quinario Rhythms, Senario Rhythms und Settenario Rhythms) 12, In einer
Tabelle am Schlu des Kapitels stellt er zusammenfassend die in musikalischen Sitzen des
frithen 17. Jahrhunderts am meisten verbreiteten, mit den verschiedenen Arten des italie-
nischen Verses verbundenen rhythmischen Modelle mit Notenwertzeichen fiir Silben und
beats, Buchstaben A und T fiir Arsis und Thesis sowie X fiir den Hauptakzent und Klam-
mern fiir den Vers schematisch dar.

Die von Aldrich zu Beginn seiner Anthologie am SchluB des Buches (Notes ou the Tran-
scriptions) genannten Prinzipien der Ubertragung bzw. Edition der Sitze beruhen auf den
von ihm bereits im ersten und vierten Abschnitt (Musical Performance and Musical Nota-
tion sowie Notations and Tramnscriptions) von Kap. 1 (The Problem) von zwei verschiedenen
Seiten desselben Gebietes her angestellten grundsitzlichen Erwigungen.

Mit Recht sieht Aldrich im vierten Abschnitt von Kap.1 die Hauptschwierigkeit dessen,
der Musik vergangener Zeiten iibertrigt, darin, daB er sich zugleich mit zwei Problemen
befaBt, die miteinander in Einklang gebracht werden miissen: der Notation, die den Kom-

10 Die Silben aller Zeilen werden gezihlt, als folge dem Haupt- und SchluBakzent noch eine unbetonte Silbe.
In katalektischen Versen fehlt diese Silbe jedoch und in manchen Versen folgen ihr noch zwei unbetonte Silben.
11 Bei der Analyse des Zusammenhangs zwischen Versthythmus und musikalischem Rhythmus folgt also Aldrich
derselben auftaktigen Auffassung wie bei der des Zusammenhangs zwischen Tanzrhythmus und musikalischem
Rhythmus, zumal Tanz- und Versthythmus ebenfalls einander entsprechen.

12 Zu Anfang der beiden rhythmischen Schemata S. 116 miiBten statt zwel Viertelpausen jeweils eine Viertel-
und eine Achtelpause stehen.
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ponisten und Musikern der Zeit geniigte, und der modernen Notation. Ebenfalls mit Recht
bemerkt Aldrich, daB Notation noch keine Musik ist, daB die Mdglichkeiten der modernen
Notation wohl aus der Befiirchtung der Ubertragenden heraus, etwas vom Komponisten
nicht Angestrebtes in die Quelle hineinzulesen, wenn iiberhaupt, so nur zaghaft ausgenutzt
werden, und daB dies die Frage mit sich bringt, was der Ubertragende an einer Vorlage aus
dem 17. Jahrhundert dndern, oder ihr hinzufiigen solle.

Alle Faktoren bzw. Aspekte der Musik auBer der relativen Tonhéhe und -dauer sind
Gegenstand der Interpretation. Als Pflicht des Ubertragenden erscheint es Aldrich, eine
méglichst umfassende Interpretation zu liefern, dabei aber durch klare Unterscheidung im
Druck zwischen dem, was Interpretation ist, und was nicht, den Weg fiir andere Interpreta-
tionen freizuhalten. Ein besonderes Anliegen von Aldrich ist noch die Darstellung der
Musik im Druck gemiB ihrer Struktur nach Phrasen, Perioden und Abschnitten wie bei
einem Gedicht nach Versen und Strophen, wie sie Aldrich dann auch in seiner Anthologie
durchgefiihrt hat.

Was nun diese Anthologie!3 selbst anbelangt, so seien hier nur zwei Dinge angefiihrt,
deren eines den zuletzt erwidhnten Wunsch von Aldrich nach Darstellung der Musik im
Druck betrifft, wihrend das andere auf eine Tatsache hinweist, die m. E. bei der Erforschung
des Rhythmus insgesamt noch nicht die ihr gebiihrende Aufmerksamkeit gefunden hat. Das
erste betrifft einige Stiicke (S.157, 168 ff., 172, 174f. und 182f.), die rhythmisch und
formal weniger regelmiBig als die anderen gebaut sind und doch instruktiver hitten dar-
gestellt werden kdnnen, als es bei Aldrich der Fall ist.

Zunichst beruht das Stiick S. 168 ff. auf einem rhythmisch variierten Strophenba8, was
deutlicher hitte zum Ausdruck gebracht werden kénnen. Bei Beriicksichtigung dieser Tat-
sache zeigt sich, daB der unregelmiBige dritte und vierte Vers der ersten Strophe zusammen
aus 3+2-+3+3+3 Halben gebaut sind, in der zweiten Strophe aber zu 3+1+3+1+1
Halben und in der dritten Strophe aber zu 4+ 1-+2+2+3 Halben zusammengezogen sind,
wihrend die vierte Strophe schon vom zweiten Vers an unregelmiBig gebaut ist und der Baf
zwei zusitzliche Tone aufweist (Klammer): 3 (statt 2)+6 (statt 3)+4+2+2+1 (+3)+
2 + SchluBnote. Eine Ausnahme ist der erste Vers der dritten Strophe aus 3-+2 statt 3+3
Halben. Zwei 3/2-Takte und die ihnen von Fall zu Fall entsprechenden Einheiten gehdren
offenbar jeweils zusammen. Bei dem Stiick S. 157 wiirden die beiden letzten Akkoladen wohl
besser bei dem iibergebundenen f bzw. d des Basses beginnen.

Bei dem Stiick S. 172 f. sollte m. E. mit dem Rhythmus J J J J3J im BaB eine neue Akko-
lade begonnen werden. Nach dem ersten 3/2-Takt als Auftakt diirften insgesamt jeweils
zwei 3/2- bzw. 6/4-Takte zusammengehdren. Bei dem Stiick S. 174 f. wiren wohl entweder
die beiden letzten Akkoladen S. 174 zu einer einzigen zusammenzuziehen oder zusammen
in drei Akkoladen zu zerlegen. Jeweils sechs, fiinf (Anfang und bei den Worten ,core, Che
nel tuo . . .“) und vier Halbe (in den beiden letzten Akkoladen von S. 174 und am SchluB)
gehdren zusammen. Bei dem Stiick S. 182 f. sollte bei den Worten ,martire”, ,foco” und
.amare“ (Halbe—Halbe) jeweils eine neue Akkolade beginnen. Bis ,mo/rire” und von
»foco” bis ,a/mare” gehéren offenbar jeweils zwei Takte zusammen.

In allen anderen Sitzen sind Rhythmen durchgefiihrt, die immer aus zwei der von Aldrich
abgeteilten Takten bestehen, jeweils beginnend mit anderthalb Takten Auftakt. Hier zeigt
sich, was mir weithin zu gelten scheint, nimlich daB auch unser moderner Taktstrich immer
noch mehr praktische Dirigiertakte als wirkliche (Takt-)Rhythmen bezeichnet.

Eine Bibliographie, in der allerdings wichtige Beitrige zum Thema fehlen (Anm. 1), und
ein nicht gerade umfangreicher Index runden das wertvolle Buch ab.

13 Ein Verzeichnis der Stiicke in der Anthologie gibt Aldrich im Inhaltsverzeichnis des ganzen Buches, und
ihre Quellen nennt er im zweiten Abschnitt (Poetry, Music, and Dance in the Early Seventeenth Century) von
Kap. 1 (The Problem).

31 MF
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Ein Beitrag zur Musikalisdien Temperatur der Musikinstrumente
vom Mittelalter bis zur Gegenwart

VON HELMUT K. H. LANGE, HANNOVER

Unter diesem Titel erschien im Mirz 1966 ein kleines Werk?, das, seinem Vorwort
zufolge, viel zu versprechen schien: Der Zweck dieser Schrift sollte sein, wertvolles Neuland
zu erschlieBen, nimlich Erkenntnisse iiber die bekanntesten musikalischen Temperaturen
zu vermitteln. Wenn es zum Beispiel im Abschnitt iiber das pythagoreische Tonsystem heifit,
daB die Lage der Halbtone iiber den psychodynamischen Charakter der Tonskala entscheidet,
oder an anderer Stelle die sogenannte ,Bachstimmung” (gab es sie eigentlich?) die nivel-
lierende Schematik der gleichschwebenden Temperatur mit ihren klangmateriellen Auswir-
kungen durch proportionsgebundene, mathematisch-physikalische Wirklichkeiten des Ton-
materials ersetzt, so mochte ich doch sehr bezweifeln, ob irgendjemand, der von Berufs wegen
mit der Stimmung von Tasteninstrumenten zu tun hat, sich unter diesen Formulierungen
etwas Konkretes vorstellen kann. Joseph Miiller-Blattau meint zwar zur Herausgabe dieses
Buches, daB mittels moderner MeBtechnik Stimm-Methoden iiberfliissig seien. Sind wir
aber in der Musik auch schon so weit, daB die Technik iiber den Geist siegt, daB man nur
noch schematisch das tut, was die Maschine befiehlt? Fast kénnte man diesen Eindruck
gewinnen, wenn man die beigegebenen Cents-Tabellen ansieht, die, gréBtenteils auf-
gerundet auf ganze Cents, fiir den, der in der musikalischen Akustik nur maBig bewandert ist,
keinerlei Handhabe bieten, Erkenntnisse zu sammeln. Es hat doch wohl nicht jeder Stimm-
Praktiker das Format eines Christian Huygens (1629—1695), der die 31stufige Temperatur
von Nicolo Vicentino (1511—1576) eingehend studierte; und selbst diesem beriihmten
niederlandischen Physiker gelang es nicht, trotz Einsatzes der damals schon bekannten
Logarithmen, die Geheimnisse dieser der damaligen Zeit weit vorauseilenden Temperatur
restlos zu entschleiern.

Die nachfolgende Rezension erscheint zwar spat, doch nicht zu spit. Ich wiirde es begriifien,
wenn die vorgetragenen Gedanken zu einer wesentlich erweiterten Neuauflage anregen
kénnten, zum Nutzen derer, die die Materie nicht nur mit Hilfe des elektronischen Stimm-
gerites beherrschen wollen.

Die pythagoreische Quinten-Stimmung

Als Urbild einer musikalischen Stimmung kann man die pythagoreische Quinten-Stimmung
bezeichnen, die, zumindest dem Namen nach, auf Pythagoras zuriickweist. Sie entsteht durch
eine Quinten-Schichtung von elf reinen Quinten, wobei dann die zwélfte Quinte As-Es
von selbst entsteht durch SchlieBung des Zirkels von sieben Oktaven. Da zw§lf reine Quinten
die siebte Oktave um das pythagoreische Komma iiberragen, so ist die Quinte As-Es um
eben dieses Komma zu eng und erhilt 678,495 Cents. Ich bin gewiB weit davon entfernt,
gegen den Einsatz von elektronischen Stimmgeriten in irgendeiner Form polemisieren zu
wollen, die Bedeutung dieser hochentwickelten MeBgerite ist iiber allen Zweifel erhaben,
aber ich machte denjenigen Stimmer sehen, der beim Legen dieser pythagoreischen Stimmung
ein solches Instrument benétigt, denn primitiver, einfacher geht's wirklich nicht mehr, als
elf reine Quinten einzustimmen. Doch selbst wenn er sich eines Stimmgerites bedienen sollte,
dann miiBte man zumindest voraussetzen, daB er sich dessen bewufit ist, was er macht,
denn diese Stimmung ist bei weitem nicht so verstimmt, wie heute noch gemeinhin in vielen

1 Herbert Kelletat, Ein Beltrag zur musikalisdien Temperatur der Musikinstrumente vom Mittelalter bis zur
Gegenwart, Reutlingen: Wandel und Goltermann, 1966, 43 §
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Kreisen angenommen wird. Die Aufstellung eines Intervall-Gewebes, die ich jedem Interes-
senten dringend empfehle, beweist das; es entstehen folgende reine, oder nahezu reine
Intervalle:

1. Fiinf Halbtonsdhritte iiber Es; B; F; C; G von je 113,685 Cents, das ist die sogenannte
pythagoreische Apotome, die dem groBen diatonischen Halbton von 111,731 Cents sehr
nahesteht.

2.Zehn groBe Ganzténe von 203,910 Cents, wihrend iber Cis und Gis zwei Ganztdne
von 180, 450 Cents stehen, das ist ein Schisma kleiner als der kleine Ganzton.

3. Drei nahezu reine kleine Terzen von 317,595 Cents iiber Es; B; F.

4. Vier nahezu reine groBe Terzen von 384, 360 Cents iiber H; Fis; Cis; Gis. Interessant ist
vielleicht, daB diese Terzen mit denen der 53stufigen, gleichschwebenden Temperatur von
Nicolas Mercator um 1725 fast iibereinstimmen, welch letztere 384,906 Cents ausweisen.

5. Elf reine Quarten. Lediglich die Quarte iiber Es ist mit ihren 521,505 Cents um ein
pythagoreisches Komma zu weit.

6. Elf reine Quinten laut Voraussetzung.

7. Vier nahezu reine kleine Sexten von 815,640 Cents iiber Es; B; F; C.

8. Drei nahezu reine groBe Sexten von 882,405 Cents iiber Fis; Cis; Gis.

9. Zehn reine kleine Septimen von 996,090 Cents iiber F; C; . ... Des; As.

10. Fiinf nahezu reine groBe Septimen von 1086, 315 Cents iiber E; H; Fis; Cis; Gis.

11. Aus Vorstehendem ergeben sich noch drei nahezu reine Dur-Dreikldnge bzw. Dominant-
septakkorde iiber H; Fis; Cis sowie drei nahezu reine Moll-Dreiklinge iiber Es; B; F, fiir
manchen gewiB eine iiberraschende und unerwartete Feststellung. — Will man die Dur-
Dreiklinge iiber F; C; G rein haben, so legt man den Wolf auf D—A. Bei Henri Amaut
de Zwolle (ca. 1400—1466) lag der Wolf zwischen H—Fis, wodurch die Dur-Dreiklinge
iiber D; A; E rein wurden.

Beschrinkt man sich auf den Gebrauch der Kirchentonarten, so geniigt es, die sechs
Quinten F—~C—G—D—A—E—H rein zu stimmen, wihrend die verminderte Quinte H—F mit
588,270 Cents wieder von selbst entsteht, da diese insgesamt sieben Quinten sich im Zirkel
von vier Oktaven schlieBen.

Die natiirlidsi-harmonisdie Terzen-Stimmung

Innerhalb der Kirchentonarten ist im Umfang von zwei Oktaven ein geschlossener Terzen-
Zirkel gegeben. Da aber sieben reine Terzen die Doppel-Oktave um ein syntonisches Komma
iibertreffen, muB bei der natiirlich-harmonischen Terzen-Stimmung an irgendeiner Stelle
eine pythagoreische Terz entstehen: Man stimmt die abwechselnd groBen und kleinen Terzen
F—A—C—E—G—H—D véllig rein; die pythagoreische kleine Terz D—F entsteht mit ihren
294,135 Cents von selbst. Man legt den Wolf auf diese Terz, um die Tonleiter iiber C
harmonisch véllig rein zu erhalten.

Die chromatische Einstimmung der natiirlich-harmonischen Terzen-Stimmung ist nicht
weniger leicht zu bewerkstelligen: zwei reine Terzen Des — F — A sowie neun reine
Quinten; die um ein syntonisches Komma zu engen Quinten D—A und Es—B mit 680, 449
Cents, und die um ein Diaschisma zu weite Quinte Fis—Cis mit 721,507 Cents entstehen
von selbst.

Ein besonderes Charakteristikum dieser Stimmung ist, daB, hinsichtlich der auf C auf-
gebauten chromatischen Skala, die ausnahmslos aus harmonisch-reinen Werten besteht, die
Summe der Cents aller Intervalle, die sich zur Oktave erginzen, also: C+C; Cis+H; D+B;
Es+A; E+As; F+G genau 1200 betrigt. Die Stimmung hat sechs reine kleine Terzen;
sieben reine groBe Terzen; sieben reine kleine Sexten; sechs reine groBe Sexten; fiinf reine
Dur-Dreiklinge; sechs reine Moll-Dreiklange.

n*
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Die Werte der reinen Stimmung gibt Marin Mersenne in seiner Harmonie universelle,
Paris 1636/37, exakt an; als praxisreif ausgebildete Temperatur ist sie allerdings schon
20 Jahre frither bei Salomon de Caus zu finden, in seiner Institution harmonique, Heidelberg
1614 und Frankfurt am Main 1615. Die de Caus’sche Temperatur ist identisch mit der
natiirlich-harmonischen Terzen-Stimmung. Die Verinderung besteht lediglich darin, daB
die um das syntonische Komma zu engen Quinten zwischen G-D und Fis-Cis sowie die um
das Diaschisma zu weite Quinte zwischen B-F liegen, wodurch die auf E aufgebaute chroma-
tische Skala harmonisch véllig rein wird. Das bietet fiir die damalige Musizierpraxis gewisse
Vorteile: die drei schlechten groBen Terzen liegen jetzt itber Es; As und Des, in wenig
gebrauchten Tonarten also, gegeniiber vorher iiber A; E und H, wihrend iiber C und F zwei
Dominantseptakkorde von bezauberndem Wohlklang (fast das Verhiltnis 4:5:6:7) liegen,
deren kleine Septime mit 976,538 Cents der Naturseptime 4:7 (= 968,826 Cents) sehr
nahesteht.

Die englische Virginalmusik der elisabethanischen Zeit entfaltet ungeahnte Reize, wenn
sie auf Instrumenten dargeboten wird, die nach de Caus gestimmt sind. Abweichend von
der oben angegebenen Stimmanweisung werden hier die Terzen F—A—Cis sowie die ent-
sprechenden neun Quinten rein gestimmt.

Der Vollstindigkeit halber sei erwihnt, daB Varianten der natiirlich-harmonischen
Terzen-Stimmung bei Johannes Kepler, 1619, und sogar noch mehr als 100 Jahre spiter bei
Leonhard Euler, 1739, vorkommen. Allerdings liegen in beiden Fillen die drei schlechten
Quinten nicht mehr #quidistant im Vergleich zu jener, wodurch andere Intervallbilder
entstehen.

Die mitteltdnige Stinmung

Da weder das pythagoreische noch das harmonische Tonsystem ein befriedigendes Musi-
zieren beim Aufkommen der Chromatik erméglichten, bemiihte man sich frithzeitig um einen
Ausgleich einzelner Intervalle durch ein Verschmelzen beider Systeme; auf Kosten der
Quinten versuchte man die Terzen rein zu machen. Die erste uns heute bekannte Temperatur
stammt aus dem Jahre 1482: Bartolomeo Ramis de Pareja (ca. 1440— nach 1491) stimmte
die Terz C—E sowie zehn Quinten rein, wodurch die Quinte G—D um ein syntonisches
Komma zu eng wurde, wihrend die Quinte Des-As mit 700,001 Cents um ein Schisma zu
eng war. Innerhalb weniger Dezennien wuchs daraus die Mitteltdnigkeit mit ihrer bereits
bei Schlick (1511) bahnbrechenden Weiterentwicklung. Der Ganzton der mitteltonigen
Temperatur ist das geometrische Mittel zwischen groBem und kleinem Ganzton, daher die
Bezeichnung mitteltdnig:

— [ 10

8+9
unten das Kapitel iiber die Cents. Eine Schichtung von vier reinen Quinten iibertrifft die
Septdezime (Doppeloktave + Terz) um ein syntonisches Komma. Deshalb wird die Terz C—E
rein eingestimmt und die vier dazwischen liegenden Quinten C—G—D—A—E gleichmifBig
.eingezogen”, temperiert, wobei jede einzelne Quinte um ein Viertel des syntonischen
Kommas zu eng wird (696,578 Cents). Der Rest der Stimmung wird mittels reiner, groBer
Terzen iiber Es; B; F sowie ilber G; D; A; E erledigt. Dadurch entsteht die Wolfsquinte
As—Es mit 737,637 Cents. Diese Temperatur, die damit iiber neun fast reine kleine
Terzen, iiber acht véllig reine groBe Terzen und iiber elf mitteltonige Quinten — das sind
die elf ,,Augen”, wie sie von Schlick in seinem ,Spiegel” genannt werden — verfiigt, war
fiir die Musik der Zeit im Dur-Bereich im Quintenzirkel zwischen B und A sowie Moll-
Bereich im Quintenzirkel zwischen G und A sehr wohl brauchbar.

= 1,118 034 = 193,157 Cents = (203,910 + 182,404) : 2; siche weiter
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Zu der in Kelletats Buch auf Seite 19 abgedruckten Centstabelle ist zu sagen, daB man
um groBere Genauigkeit besorgt sein sollte. Wenn man schon, wie hier in zwei Fillen, eine
Dezimalstelle angibt, so sollte sie auch richtig sein; andere Werte sind falsch auf- oder
abgerundet. Meine beigegebenen Tabellen, die der Leser selbst durch einfache Addition
leicht auf — hoffentlich nicht — vorhandene Druckfehler Giberpriifen kann, erméglichen eine
exakte Kontrolle und eventuelle Richtigstellung.

Die Silbermann-Stivamung

Von Gottfried Silbermann (1683—1753) sind posthum zwei Temperaturen bekanntgewor-
den. Die eine behandelte ich ausfiihrlich in dem gleichnamigen Artikel in der Instrumenten-
bau-Zeitschrift 2/1966, Seite 116 ff. Die andere verfiigt iiber elf Quinten, die um ein
Sechstel des pythagoreischen Kommas zu eng sind und somit den Wert von 698,045 Cents
erhalten. Der Wolf liegt mitteltdnig zwischen As und Es mit 721, 505 Cents, das heiBt, diese
Quinte ist um zehn Zwdlftel des pythagoreischen Kommas (19,55 Cents) zu weit, das ist
fast identisch mit dem Diaschisma. Riemann (Akustik, Seite 43) ist diese GréBe bekannt,
trotzdem verurteilt er diese Quinte als den ,sdilimmsten Wolf, der in irgendeiner Temperatur
vorkommt“, Das ist ein Irrtum, denn ein Blick auf die soeben behandelte mittelténige
Temperatur lehrt, daB der dortige Wolf fast doppelt so grof ist, nimlich fast eine kleine
Diésis.

Diese Temperatur kann in etwa mit derjenigen von Schlick gleichgesetzt werden (siche
meine Arbeit: In memoriam Arnolt Schlick, Das Klavierspiel 4/1965), denn die Schlicksche
Quinte hat einen sehr dhnlichen Wert, nimlich 697,923 Cents. In der zitierten Arbeit schrieb
ich: Schlick ,war mit seiner Temperatur seiner Zeit um 200 Jahre voraus“. Silbermann
verhalf dieser schwer lesbaren und oft miBverstandenen Stimmanweisung zu einem spiten
und nicht eingestandenen Ruhm, denn wir wissen, daB er, zum Arger seiner Zeitgenossen,
seine Stimmpraktiken nicht preisgab. Die Moglichkeit besteht durchaus, daB er Schlicks Werk
kannte, denn das eine der heute noch existierenden zwei Exemplare wurde in der Marien-
bibliothek in Halle an der Saale aufgefunden, nicht weit entfernt also von seinem Wirkungs-
kreis. Allerdings legte er seinen Wolf, wie schon gesagt, mitteltdnig zwischen As und Es,
wihrend er bei Schlick zwischen Des und As lag. Wahrscheinlich fixierte Silbermann die
GroBe seiner Quinten durch Teilung am Monochord oder durch Temperiermaschinen aus
Orgelpfeifen, die mittels Monochord-Teilung abgestimmt waren, oder aber auch durch
Abzihlen der Schwebungen. Letzteres ist leicht durchfithrbar, wenn man den oben in Cents
angegebenen Wert der Silbermannschen Quinte numerisch umrechnet und sich eine
Schwebungstabelle aufstellt.

Die Werckmeister-Stimmung

Ein Abzihlen der Schwebungen setzt bereits Andreas Werckmeister (1645—1706) in seiner
Temperatur von 1691 voraus, da hier ebenfalls keine reinen Intervalle der Stimmkontrolle
dienen: die vier Quinten C—G—D—A und H—Fis sind um ein Viertel des pythagoreischen
Kommas zu eng. Als Stimm-Schema gibt Kelletat (Zur musikalisdien Temperatur insbesondere
bei Johann Sebastian Badi, Kassel 19602, Seite 29) an, dab die drei Quinten C—G—D—A
wmitteltdnig” einzustimmen seien, wodurch sich H—Fis als unterschwebende mitteltonige
Quinte von selber ergeben wiirde. Das ist, mathematisch gesehen, falsch; denn die Quinte
H—Fis wiirde auf diese Weise nie mitteltdnig werden, sondern nur einen Wert von
694,6245 Cents erhalten. Das kommt daher, daB zwischen einem Viertel des syntonischen
und einem Viertel des pythagoreischen Kommas immerhin ein Unterschied von 0,4885 Cent
besteht.

2 Eine Rezension dieses Buches durch Carl Dahlhaus findet sich im Jahrgang 1963 dieser Zeitschrift S. 82—84.
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Georg Andreas Sorge verteilt in seiner Anweisung zur Stimmung und Temperatur, Ham-
burg 1744, ein Viertel des pythagoreischen Kommas auf die vier Quinten C—G—D—A—E.
Vergleicht man mit Werckmeister, so stellt man fest, daB lediglich die Werte der Quinten
A—E und H—Fis miteinander vertauscht wurden. Das 18. Jahrhundert war gesegnet mit
Temperaturversuchen; man stritt sich reichlich oft lediglich um des Kaisers Bart.

Die Cents-Tabelle auf Seite 23 enthilt den Prototyp eines Druckfehlers: der Wert fiir den
Ton D fehlt ginzlich, wihrend fiir F zwei Werte stehen, darunter ein falscher.

Die Kirnberger-Stimmung

Nicht viel anders ist es zumindest mit der ersten Temperaturfassung von Johann Philipp
Kirnberger (1721—1783) in seiner Clavieriibung von 1766, in der die beiden unterschweben-
den Quinten von Bartolomeo Ramis de Pareja an anderer Stelle postiert werden; die
pythagoreische (40:27) Quinte mit 680,449 Cents wird von G—D nach D—A, und die mit
700,001 Cents nahezu temperierte Quinte von Des-As nach Fis-Cis verlegt. Das ist wahrlich
keine Meisterleistung, denn der heulende Wolf, schon bei Schlick fast gezihmt, wurde
250 Jahre spiter wieder wild. Diese krasse Dissonanz stieB, mit Recht, auf schirfste
Ablehnung. Kirnberger schlug daher in seiner Kusnst des reinen Satzes, Berlin 1771, vor, das
syntonische Komma auf die zwei Quinten D—A—E zu verteilen; er hielt diese Temperatur
fiir die bestmdgliche, denn erstes Kennzeichen ihrer hohen Qualitit sei die leichte Stimm-
barkeit. Uber Qualitit 14Bt sich bekanntlich streiten. Die leichte Stimmbarkeit jedoch hat
ohne Zweifel manches fiir sich: neun reine Quinten und die reine Terz D—Fis, wodurch
die Quinte Fis—Cis von selber genau um ein Schisma (1,954 Cents) enger wird, das ist fast
identisch mit einem Zwdlftel des pythagoreischen Kommas (1,955 Cents). Das A wird
zu D und E so gestimmt, daB die beiden Quinten gleich werden, also um je die Hilfte
des syntonischen Kommas zu eng.

Kirnbergers dritte Temperaturfassung aus dem Jahre 1779 ist mit Abstand die beste,
und es ist unerfindlich, warum nicht diese, sondern lediglich die zweite Fassung aus dem
Jahre 1771 in Kelletats Buch zum Abdruck gelangte. Genau wie in der mittelténigen Tem-
peratur werden die Terz C—E rein gestimmt und die vier dazwischenliegenden Quinten
C—G—D—A—F gleichmiBig temperiert, so daf jede Quinte um ein Viertel des syntonischen
Kommas zu eng wird. Die restlichen Quinten sind rein, bis auf die Quinte Fis—Cis, die
wieder von selber um ein Schisma zu eng wird. Kelletat schreibt in dem Abschnitt Die
Badistimmung (Seite 26): ,Abweichend von Kirnberger nehmen die Dur-Terzen vom har-
mownischen Mittelpunkt C-Dur ausgehend sowohl im Dominant- als auds im Subdominant-
bereich an Spannung zu und erreichen in entfernten Tonarten (Fis, Cis, Gis) reine pythago-
reische Spannungsterzen.” Die Formulierung ,abweidiend von Kirnberger” ist unvenstindlich,
denn fast genau das, was Kelletat hier beschreibt, trifft fiir die dritte Kirnberger Fassung zu.
Ebenso unverstindlich sind die Werte fiir die fiinf unterschwebenden Quinten, die Kelletat
in dem bereits oben erwdhnten Buch Zur musikalisdien Temperatur . . ., Kassel 1960, auf
Seite 48 angibt:

-G = —2/12 pythag. Komma = 698,0450 Cents;
G-D = —2,5/12 , » = 97,0675 . ;
D—-A = —3,5/12 , ” = 6951125 , ;
A—E = —3/12 . o = 696,0900 ., ;
Fis—Cis = —1/12 ” ” = 700,0000 ,

Keine einzige der drei Kirnberger-Stimmungen geht von einer Teilung des pythagoreischen
Kommas aus, sondern stets von der des syntonischen Kommas. Ich habe die von Kelletat fiir
die Quinten angegebenen Werte in Cents umgerechnet, um den Leser sofort davon zu iiber-
zeugen, daB die um ein Viertel des syntonischen Kommas zu enge mitteltdnige Quinte von
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696,578 Cents keine Ahnlichkeit mit diesen Angaben hat. Und wenn wir schon mathema-
tisch exakt bleiben wollen: selbst die Quinte Fis—Cis stimmt nicht, denn ein Zwdlftel des
pythagoreischen Kommas (1,955 Cents) ist eben nicht gleich dem Schisma (1,954 Cents).

Anders bei Kirnberger selbst. Er gibt fiir die vier strittigen Quinten Werte an, die mathe-
matisch so klug ausgetiiftelt sind, daB man ihm, dem Musiker und Nicht-Mathematiker,
hochstes Lob zollen miiBte, wenn man nicht durch Marpurg wiiBte, daB er in der Tat zu-
weilen einen Mathematiker konsultierte:

C—G = 323 : 216 = 969 : 648 = 696,604 Cents;
G=D = 322 : 2151/3 = 966 : 646 = 696,587 ., ;
D—A = 320 : 214 = 960 : 642 = 696,553 , ;
A—E = 321 : 214 2/3 = 963 : 644 = 696,570 ,

2786,314 Cents.

Ich habe wieder die Quotienten in Cents umgerechnet; ihre Addition ergibt, nach zwei-
facher Oktavreduktion, genau den Wert der reinen Terz von 386,314 Cents, wie es mittel-
tonig sein muB!( (Der Vollstindigkeit halber mu8 man hier vermerken, daB die vier oben
von Kelletat angefithrten Quint-Werte ebenfalls fast den Wert der reinen groBen Terz
ergeben, weil elf Zwolftel des pythagoreischen Kommas fast, aber nur fast, identisch sind
mit dem syntonischen Komma; man fithre die Addition der Centszahlen aus! Das #ndert
aber nichts an der Tatsache, daB die einzelnen Werte als solche falsch sind, da Kelletat von
einer falschen Voraussetzung ausgeht, nimlich der Teilung des pythagoreischen Kommas,
wie erwdhnt.) Um die mathematischen Spitzfindigkeiten Kirnbergers noch gebiihrender an-
erkennen zu kénnen, muf man die Quotienten selbst betrachten, denn ihm standen vor
200 Jahren noch nicht die logarithmischen Zauberzahlen der Cents zur Verfiigung.
ek

Ein Viertel des syntonischen Kommas (_v%l = 1,003 110 458 = 5,376 5724 Cents)
kann durch die Quotienten 321 :320; 322:321; 323 :322; 324 :323 mehr oder weniger
gut angenihert werden. Das Produkt dieser Quotienten, und das ist der mathematische
Kunstgriff dabei, ergibt genau das syntonische Komma:

321 - 322 - 323 - 324 81

320 - 321 - 322 - 323 80

Nun wissen wir aber, daB vier reine Quinten (3 :2), vermindert um das syntonische Komma,
die Doppeloktave plus reiner groBer Terz (5 :1) ergeben, oder anders ausgedriickt: vier um
ein Viertel des syntonischen Kommas verminderte, mitteltonige Quinten ergeben die Dop-
peloktave plus Terz, oder, nach zweifacher Oktavreduktion, die reine grofe Terz, wie wir
oben schon mehrfach horten. Das sieht mathematisch so aus:

(3 -320 - (3 -321) - (3 -322) (3 - 323)
(2 +321) * (2 - 322) - (2 - 323) - (2 - 324)

Multipliziert man die in Klammern stehenden Werte, so erhilt man genau die oben stehen-
den, von Kirnberger mitgeteilten Quotienten. Das ist der Clou der Sache.

Kirnberger war iibertricben exakt: mit einem Anniherungswert fiir die mitteltdnige
Quinte gab er sich nicht zufrieden. Dabei hitte bereits der Quotient (3+321):(2:322) =
963 : 644 = 1,495 341 615 = 696,570 1317 Cents bereits einen fiir die Praxis mehr als
hinreichenden Anniherungswert gegeben, denn die numerische Abweichung vom wahren
Wert betrdgt nur 7-:10-%, oder in Cents 8:10-31 (Mitteltonige Quinte = 1,495 348 782 =
696,578 4285 Cents). Finen noch genaueren Anniherungswert, den Kirnberger wahrscheinlich
nicht kannte, wiirde der Quotient 643 : 430 = 1,495 348 837 = 696,578 4934 Cents bieten.
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Diese Ausfiihrungen zeigen ganz deutlich, daB die musikalische Stimmpraxis bis hinein in
die Klassik, Ende des 18. Jahrhunderts, primir abhéngig war von der Teilung am Mono-
chord. Die Kenntnis gewisser Quotienten zur Darstellung bestimmter Intervall-GrdBen war
sicher oftmals streng gehiitetes Zunftgeheimnis, wie man zum Beispiel aus dem Verhalten
Silbermanns mit Sicherheit folgern kann.

Auf den Seiten 26—27 bietet Kelletat dem Leser eine sogenannte Bach-Stimmung an.
Einige Druckfehler machen es sogar dem Eingeweihten nicht leicht, seinen Intentionen zu
folgen: die Quinte C—G ist mit genau 700 Cents um ein Zwdlftel des pythagoreischen
Kommas zu eng; die drei Quinten G—D—A—E sind mit je 696,09 Cents um drei Zwolftel
des pythagoreischen Kommas zu eng; und die Quinte E—H ist mit 698,045 Cents um zwei
Zwolftel des pythagoreischen Kommas zu eng. Die restlichen sieben Quinten sind rein. Wenn
man die im vorigen Abschnitt genau definierte dritte Version Kirnbergers vor Augen hat,
so fragt man sich unwillkiirlich: was soll diese Teilung des pythagoreischen Kommas, die
hier véllig fehl am Platze ist? Was soll das, wenn man vielerorts eine um ein Viertel des
pythagoreischen Kommas zu enge Quinte als mitteltonig bezeichnet? Man sollte
wirklich mehr Exaktheit an den Tag legen. Es ist einfach unverstindlich, daB eine Firma
wie Wandel und Goltermann der musikalischen Praxis elektronische Stimmgerite anbietet,
die in einer Stimmung geeicht sind, die mit dem Namen Bach in Verbindung gesetzt wird
und fiir die eine historische Begriindung niemals erbracht werden kann.Im Gegenteil, der Bach-
Schiiler Kirnberger selbst ist der Kronzeuge fiir einen Gegenbeweis. Die Temperatur Kelletats
ist eher ein Abkémmling von Werckmeister-Sorge als ein solcher von Kirnberger. Denn
gerade der Teilung des pythagoreischen Kommas wollte Kirnberger aus dem Wege gehen,
weil durch das Nichtvorhandensein reiner Intervalle keine Stimmkontrollen vorhanden sind.
Und wenn wir der historischen Uberlieferung Glauben schenken wollen, daB Bach seine
tigliche Cembalo-Stimmung innerhalb einer Viertelstunde iiberpriifte, so kann er sich doch
nur dhnlicher Stimmprinzipien bedient haben, wie sie durch seinen Schiiler Kirnberger der
Nachwelt hinterlassen wurden. Das aber kann nur eine Teilung des syntonischen Kommas
zur Voraussetzung haben. Kelletat schreibt zwar, daB seine Stimmung den tonsystematischen
Grundsitzen Kirnbergers folge — daran gehalten hat er sich nicht. Wie schon zitiert, soll
der harmonische Mittelpunkt dieser Stimmung C-Dur sein. Eine Nachrechnung aber ergibt,
daB die G-Dur-Terz rein ist und nicht die C-Dur-Terz.

Anstatt der Unzahl von Pseudo-Temperaturen eine weitere hinzuzufiigen, wire es der
Praxis dienlicher gewesen, Kirnbergers dritte Fassung zu demonstrieren, wenngleich ich da-
vor warnen mochte, selbst diese Temperatur als Bach-Stimmung zu propagieren. Wohl meint
Kelletat von Kirnbergers zweiter Fassung, sie sei der theoretische Niederschlag der Tempe-
rierung Bachs. Dagegen ist es zumindest berechtigt, Zweifel anzumelden. Im Jahre 1766
verdffentlicht Kirnberger seine erste Temperatur; 1771, nach vielen Angriffen, folgt die
zweite, 1779 endlich die dritte Fassung. Wire die zweite oder die dritte Fassung das Fazit
dessen, was Kirnberger bei Bach gelernt hatte — warum dann zuerst die Bekanntgabe einer
solch schlechten Temperatur, wie es die erste Fassung ist? Hier liegt doch ein FehlschluB vor.
Wie Bach wirklich stimmte — wir werden es nie erfahren, auch nicht durch Kirnberger.

Der Gedanke, Kirnbergers dritte Temperaturfassung zur Darstellung der Musik des
18. Jahrhunderts heranzuziehen, ist sehr verlockend. Entweder verwendet man die Stimmung
original, oder mit folgender Variante: man verlegt die um ein Schisma zu enge Quinte
Fis—Cis auf H—Fis. Dadurch wird die Terz D—Fis um eine Kleinigkeit besser, wihrend die
Terz Fis-Ais genau pythagoreisch wird, ein kleines Zugestindnis und eine Reminiszens an
mitteltonige Gepflogenheiten, wo ebenfalls die GroBterzen iiber Fis, Cis und Gis am schlech-
testen waren. Damit ist auch die oben zitierte Forderung Kelletats aus dem Abschnitt Die
Badh-Stimmung restlos erfiillt.
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Die leichte Stimmbarkeit der zweiten und dritten Kirnberger-Fassung bleibt erhalten, was
von Kelletats Version nicht behauptet werden kann, denn die vier um zwei bzw. drei
Zwolftel des pythagoreischen Kommas zu engen Quinten sind ohne Beherrschung des Schwe-
bungsstimmens nicht stimmbar. Und trotzdem ist diese variierte dritte Kirnberger-Fassung
besser als die Kelletatsche: drei Quinten sind besser, und nur drei groSe Terzen sind pytha-
goreisch gegeniiber deren vier bei Kelletat. Das beigefiigte Intervall-Gewebe gibt vdlligen
AufschluB iiber die Temperatur; es ist gleichzeitig eine Demonstration dessen, wie leicht
seine Gewinnung aus den beigefiigten Temperaturaufstellungen ist: man erhilt die Zahlen-
werte fiir die chromatische Skala iiber A direkt aus der Temperaturaufstellung unter gleich-
zeitiger Beriicksichtigung der Oktavreduktionen (Subtraktion der entsprechenden Vielfachen
von 1200). Nach der Ermittlung der Werte fiir die einzelnen Halbtonstufen folgt deren fort-
laufende Addition von jeweils einem anderen Halbton aus. — Hinsichtlich der relativ leich-
ten Lesbarkeit und der uniibertroffenen Anschaulichkeit der Cents mdchte ich auf die Bemer-
kungen in meiner bereits oben zitierten Arbeit hinweisen: Die Silbermann-Stimmung,
Z 2/1966.

Die Cents, Logarithmen zur Basis ’“‘H[ 2 |, und das Metronom als Sdiwebungsmesser

Ehe ich zur Besprechung der im Anhang des Buches mitgeteilten Temperaturen komme,
mdchte ich zum vdlligen Verstindnis die mathematische Definition der Cents vorausschicken.
Teilt man die Oktave mit dem Frequenz-Verhiltnis 2 :1 in 1200 gleiche Teile, so erhilt
man folgende geometrische Reihe:

1, 2‘/1200' 22/1‘200' 23/1200’._.‘ 2./1200 , 2 1‘99/!200, 2l200/l200_

ERER

100 1 12
Das Intervall 2 fizo0, 5 /12, \/;nennt man einen temperierten Halbton. Das Intervall
1200

\/—z—lnennt man einen temperierten Hundertstel-Halbton oder 1 Cent. Schreibt
1200 x
\/—2—|) , so bedeutet x die Anzahl der Hundertstel-Halbtdne
12(»0‘/—|
2", — Hat ein

o s s ’—‘*’ﬁ‘/_l >
beliebiges Intervall das Frequenz-Verhiltnis m :n, so folgt m:n = ( 2 ) c
Durch Entwicklung folgt:

2 '/1200=

man allgemein 21200 -(

oder Cents. Exakt ausgedriickt: die Cents sind die Logarithmen zur Basis

1200
log 2

log 2
1200

- log (%) , oder log (-:1—) .

wobei 1200 :log 2 = 3986,3137139 und log 2:1200 = 0,0002508 5833. In dem rezen-
sierten Buch wird auf Seite 38 der Faktor (1200 :log 2) = 4000 sehr grob angenihert, was
fiir die Aufstellung einer Temperatur in keiner Weise hinreichend ist, deren Cents bis auf
drei Dezimalstellen bekannt sein miissen, wozu eine siebenstellige Logarithmentafel erfor-
derlich ist. Aus der Vorfithrung einiger Quotienten als Annaherungswerte, die ich weiter
oben in dem Kapitel iiber die Kirnberger-Stimmung bot, ist sogar ersichtlich, daB deren
Fehlerabschitzung erst mittels einer zehnstelligen Logarithmentafel erméglicht wird. Es
erweist sich als rechnerisch vorteilhaft, mit obigen Formeln weitgehend numerisch zu rechnen,
weshalb ich auf die Angabe des Logarithmus’ fiir den Faktor (1200:log 2) bzw. fiir dessen
reziproken Wert, verzichte. Um auch die Berechnung von Vielfachen dieser beiden Faktoren
so bequem wie méglich zu machen, bediene man sich der beiden folgenden Hilfstafeln. Deren
Genauigkeit ist auf die Benutzung einer zehnstelligen Tafel abgestimmt; beim Rechnen
mit einer siebenstelligen Tafel werden die drei letzten Dezimalstellen weggelassen, selbstver-
stindlich unter entsprechender Aufrundung.
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1200 1 log2

Y " Tog 2 y " 1200
y = 39863137139 1y = 0,0002508 5832972
2y = 7972627 4277 21y = 0,0005017 1665 944
3y = 11958941 1416 31y = 0,0007525 7498 916
4y = 159452548555 41y = 0,0010034 3331888
5y = 19931,568 5693 51y = 0,0012542 9164 860
6y = 23917,8822832 6 Uy = 0,00150514997 832
7y = 27904,195 9971 7 1y = 0,0017560 0830 804
8§y = 31890,509 7109 8 Uy = 0,0020068 6663 776
9y = 35876823 4248 91y = 0,0022577 2496 748

Fiir eine schnelle und iiberschligige Berechnung der Cents verweise ich auf die siebenstellige
Cents-Tafel von Heinrich Husmann, Leiden 1951, deren Genauigkeit leider nur bis zur
zweiten Dezimalstelle reicht.

m X1 m X3
Aus =% . 2 [1200 ypg T2 5 /i200 folgt

n, ny
_ml.m2|=(l‘znov—2'|):_'_.-_:}:9_
n, « N

das heiBt, das geometrische Mittel zweier Intervalle m1 : ni und me : n2 entspricht dem
arithmetischen Mittel der zugehdrigen Cents-Zahlen *1 und *2. Durch Entwicklung folgt:

g 4y, = 1200 (m,-mg)
! * " og2 " %\ n,  n,

Mittels dieses Lehrsatzes, den ich bisher in der mathematisch-akustischen Literatur vergeblich
suchte, lassen sich zuweilen auf einfachste Weise interessante Ergebnisse folgern, wie zum
Beispiel die weiter oben gegebene Erklirung des mitteltdnigen Ganztones.

Vor einiger Zeit brachte die Cadenzia AG in Neuchitel ein elektronisches Taschenmetro-
nom auf den Markt, das nicht nur fiir den Musiker brauchbar ist. Da neben der abschalt-
baren akustischen auch eine starke optische Taktangabe vorhanden ist, wird das Geriit auch
fir den Stimmer hoch interessant, das auf diese Weise ein exaktes Schwebungszihlen
gewihrleistet.

Die Metronomangaben MM geben die Anzahl der Schlige pro Minute an; daraus folgt
durch einfachen Regeldetri-SchluB:

in 60 Sekunden
in 1 Sekunde

MM Metronom-Schlage;
(MM : 60) Metronom-Schlige. (1)

Il

Sollen nun zum Beispiel x Schwebungen pro Sekunde abgezihlt werden, es aus irgendeinem
Grunde aber von Vorteil ist, y Schwebungen abzuzihlen, fiir die eine Zeitdauer von (y : x)
Sekunden erforderlich ist (Regeldetri —> x Schwebungen in 1 Sekunde; y Schwebungen in
(1-y): x Sekunden), so soll nun in dieser neuen Zeiteinheit von y :x Sekunden das Metro-
nom einmal schlagen. Daraus folgt wiederum, daB das Metronom in 1 Sekunde x :y mal
schlagen muB (Regeldetri —> in y :x Sekunden = 1 Metronom-Schlag; in 1 Sekunde =
1:(y:x) = x:y Metronom-Schliige). Mit Gleichung (1) folgt dann x:y = MM :60, oder
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X (2)
MM = 60 - 7

wobei x = Anzahl der Schwebungen pro Sekunde;

y = Anzahl der Schwebungen, die man pro Metronom-Schlag abzihlen will.
Ein Beispiel: die temperierte Terz fo—a® (Basis a! = 435 Hz) vollfiihrt x = 6,855 Schwe-
bungen pro Sekunde, man will aber nur y = 4 Schwebungen pro Metronom-Schlag zihlen.
Mit Gleichung (2) folgt MM = 60-(6,855 :4) = 102,825, das heiBt, man muB das Metro-
nom auf ca. 103 einstellen.

Mit Hilfe dieser iiberraschend einfachen Methode lassen sich sogar Quint- und Quart-
schwebungen der gleichschwebenden Temperatur erfassen. So vollfilhrt zum Beispiel die
temperierte Quinte ¢®—g° nur x = 0,437 Schwebungen pro Sekunde. Mit y = 0,5 folgt
MM = 60-(0,437 :0,5) = 52,44, das heift aber, man wird fiir eine Schwebung zwei
Metronom-Schlige abwarten miissen, denn die Méglichkeit fiir y = 1 ist hier nicht gegeben,
da das Metronom nicht langsamer als MM = 40 eingestellt werden kann.

Josef Nix meint in seinem Lehrgang der Stimmkunst, Frankfurt am Main 1961, auf den
Seiten 82 und 88, es sei von Bedeutung, das BewuBtsein der Zeit-Einheit ,einer um ein
Siebentel ihres Zeitwertes gedehnten Sekunde” gedichtnismaBig im Vier-Silben-Rhythmus
nein-und-zwan-zig zwei-und-zwan-zig" eine Zeitlang tiglich zu schulen, um die temperierte
Terz {°—a® im , Adit-Sdiwebungs-Rhythmus“ einstimmen zu konnen. Er glaubt, diese Zeit-
einheit lebe im Gedichtnis wie eingegossen. Ich bezweifle diese Fahigkeit des menschlichen
Gedichtnisses. Und als Musiker mochte ich bescheiden hinzufiigen, daB ich nicht in der Lage
bin, ein und dasselbe Musikstiick stets im selben Tempo zu spielen . . . Das elektronische
Metronom aber versetzt uns mit seinen Lichtsignalen in die Lage, die Schwierigkeiten des
Schwebungsstimmens miihelos zu meistern. Fiir die alten Temperaturen heiBt das, da man
lediglich die Cents der nicht reinen Intervalle numerisch umrechnen muf. Auf dem Umweg
iiber eine Frequenztabelle, die auf der Grundlage einer zu wihlenden Basis — zum Beispiel
des Kammertones a! = 440 Hz, fiir den eine geeichte Stimmgabel zur Verfiigung stehen
muB — zu erstellen ist, erhilt man die Schwebungstabelle.

|

Die Schlidk-Stimmung

Die Stimmung auf Seite 31 wurde von Kelletat aus dem MGG-Artikel Temperatur und
Stimmung von J. Murray Barbour, kommentar- und kritiklos iibernommen. Ich halte sie fiir
falsch. Barbour geht von der Annahme einer Sechstel-Teilung des pythagoreischen Kommas
aus: die Quinten F—C—G—D—A—E—H sind um je ein Sechstel zu eng, die Quinten Des—
As—Es um ein ebensolches Sechstel zu weit, wiahrend die Quinten H—Fis—Cis und Es—B—F
um ein Zwdlftel-Komma zu eng sind. Zwar findet sich, wie wir weiter unten sehen werden,
in der Geschichte der Temperatur bereits 1518 bei Grammateus, also nur sieben Jahre nach
dem Erscheinen von Schlicks Spiegel, eine Teilung des pythagoreischen Kommas; sie aber
fiir Schlick anzunehmen, diirfte verfehlt sein, dafiir war Schlick zu sehr der Mitteltonigkeit
verhaftet. Es kann also fiir ihn nur eine Teilung des syntonischen Kommas in Anspruch
genommen werden. In meiner ausfiihrlichen Studie In memoriam Arnolt Schlick, Das Klavier-
spiel 4/1965, sprach ich die Vermutung aus, daB Schlick ein Viertel des syntonischen Kom-
mas nicht von der Quinte abzog, sondern zur Terz hinzufiigte. Dadurch wiirde Schlicks
»mitteltdnige” Quinte nur um drei Sechzehntel des syntonischen Kommas zu eng. Das
Ergebnis dieser Temperaturaufstellung deckt sich liickenlos mit Schlicks ausfithrlichen
Beschreibungen: zehn gleiche Quinten; die elfte Quinte As-Es wird um denselben Betrag zu
weit, um den die anderen zehn zu eng sind; die zwélfte Quinte Des-As ist der Schlicksche
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Wolf, ein recht zahmer allerdings im Vergleich zu anderen Temperaturen; sieben gleiche,
aber nicht reine, groBe Terzen; fiinf schlechte, darunter drei sehr schlechte Terzen, nimlich
iiber H,Fis und Cis.

Ich bin der Meinung: wenn fiir Schlick ein solch kompliziertes und ausgekliigeltes System,
wie es das von Barbour darstellt, zutreffend sein sollte, so wire es fiir ihn, den groSen
Konner, nur ein kleiner Schritt zur gleichschwebenden Temperatur gewesen, denn vier tem-
perierte Quinten von 700 Cents liegen bereits in diesem System. Aber daran dachte Schlick
noch nicht im entferntesten, seine Musik bedurfte noch keiner Modulationen ,per fictam
musicam”. Im Gegenteil, er wetterte heftig gegen die elf mitteltonigen Quinten.

Weiter oben wies ich schon auf die groBe Ahnlichkeit der Silbermannischen Stimmung mit
der von Schlick hin; man vergleiche die beiden Temperaturaufstellungen. Mit Ausnahme der
zwei verschieden liegenden Wolfsquinten sind die Zahlenwerte einander fast gleich. Wie
ich schon sagte, kommt aber in historischer Sicht fiir Schlick eine Teilung des pythagoreischen
Kommas nicht in Frage. Wohl aber kénnte man an eine Sechstel-Teilung des syntonischen
Kommas denken: die zehn gleichen Quinten bekdmen dann einen Wert von 698,371 Cents,
wihrend der Wolf Des-As mit 710,751 Cents fast keiner mehr wire. Diese Temperatur
wire der gleichschwebenden schon so weitgehend angenihert, daB sie aus diesem Grund
ebenfalls nicht fiir Schlik angenommen werden kann.

Eine interessante mathematische Analogie zwischen der mitteltdnigen und der Schlick-
schen Stimmung ist noch erwihnenswert. Bei der Besprechung von Kirnbergers Temperatur
wies ich schon darauf hin, daB die mitteltonige Quinte durch den Quotienten 643 :430 sehr
genau angenihert werden kann. Durch den Quotienten 643,5:430 = 1,496 511 628 =
697,924 1864 Cents kann die Schlicksche Quinte von 697,922 5716 Cents fast ebenso genau
angenihert werden! Auf die fast unauffillige Verdnderung des einen Quotienten gegeniiber
dem anderen brauche ich wohl kaum aufmerksam zu machen.

Die Grammateus-Stimmung

Eine der mathematisch reizvollsten Temperaturen stellt die Orgelstimmung von Heinrich
Schreyber alias Henricus Grammateus aus Erfurt dar. In seinem New kunstlidi Buech, Niirn-
berg 1518, stimmt er die diatonischen Tone rein pythagoreisch. Die Halbtdne findet er als

geometrisches Mittel der diatonischen Nachbartone, zum Beispiel Cis = —\ C . Dl =
—[; ol
1-? = 1,06 066 = 101,955 Cents. Erinnern wir uns des oben abgeleiteten Lehr-

satzes iber das geometrische Mittel zweier Intervalle, so entfillt die Wurzelrechnung, da
wir nur das arithmetische Mittel der Cents von C und D aufzusuchen haben—s (0,000 +
203,910) : 2 = 101,955 Cents. Ein iiberzeugenderer Beweis fiir die Handlichkeit der Cents
ist nicht méglich und auch nicht nétig.

Auf diese Weise ist die Temperatur binnen weniger Minuten aufgestellt, womit die zweite
Uberraschung fillig ist: es entstehen nicht nur zehn reine Quinten, sondern wir konstatieren
auch die erste uns bekannte Teilung des pythagoreischen Kommas, da die Quinten H-Fis
und B—F mit 690,224 9957 Cents um je ein halbes pythagoreisches Komma zu eng sind,
von denen nur eine am Monochord mittels des Quotienten 809 :543 = 1,489 871 087 =
690,225 0057 Cents erzeugt werden muB. Die Genauigkeit dieses Quotienten ist enorm,
der entstehende Fehler betrigt nur 1+ 10-5 Cent. Die Stimmung ist fiir die Zeit akzeptabel;
es entstehen vier pythagoreische groBe Terzen iiber F; C; G; Fis, die anderen sind mit
396,090 Cents besser als unsere temperierte Terz.

Durch Friedrich Wilhelm Marpurg, Neue Methode allerlei Arten von Temperaturen dem
Claviere aufs bequemste mitzuteilen, Berlin 1790, wissen wir, daB ein Baron von Wiese
genau die Temperatur von Grammateus in Vorschlag brachte. Zufall oder Plagiat? Wir
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kénnen es nicht mehr ergriinden. Wie so oft, kann man jedenfalls auch hier sagen: es war
alles schon einmal dagewesen.

Die Ganassi-Stimmung

Im Gegensatz zu Grammateus stimmt Sylvestro Ganassi 1543 in der Lettione seconda
seiner Regola Rubertina die diatonischen Tone natiirlich-harmonisch, mit Ausnahme von D,
dem er das Verhiltnis 10 :9 des kleinen Ganztones zuweist; ausgehend von der Quarte F
(4 :3) und der Quinte G (3 :2), teilt er die beiden Quarten C—F und G—C arithmetisch in
fiinf gleiche Teile sowie den groBen Ganzton F—G (9 : 8) in zwei gleiche Teile.

Auf der Laute, und dafiir war sie auch gedacht, ist diese Stimmung leicht auszufithren.
Die Ubertragung auf ein Tasteninstrument ist nicht ganz so bequem: man stimmt die reinen
Terzen C—E und Es—Ges sowie die sieben reinen Quinten; fiir die Quinten B—F und As—Es
bleibt nur die Teilung am Monochord mittels der von Ganassi angegebenen Verhiltnisse.
Die Stimmung weist die vier reinen grofen Terzen iiber F; C; G und Fis auf, also die gleichen,
die bei Grammateus pythagoreisch sind, sowie die vier reinen kleinen Terzen iiber Es; D;
A; E.

Die fiinf unreinen Quinten habe ich zum Zwecke der Temperaturaufstellung mit Hilfe
der aus den Saitenlingen sich ergebenden Quotienten in Cents umgerechnet. Die gleich-
zeitig beigefiigten numerischen Werte gestatten eine Frequenzberechnung zur Aufstellung
einer Schwebungstabelle. Zu bemerken wire, daf die Quinte G—D mit dem Verhiltnis
40 :27 genau um cin syntonisches Komma zu eng ist.

G : D o= 40:27 = 1,481481481 = 680,448 7113 Cents;
H : Fis = 128:85 = 1,505882353 = 708,7308764 Cents;
Fis : Cis = 85:57 = 1,491228070 = 691,8011061 Cents;
As : Es = 76:51 = 1,490196 078 = 690,602 6057 Cents;
B : F = 68:45 = 1,511111111 = 714,7316937 Cents.

Wir haben oben von den vier Quotienten gesprochen, deren Produkt genau das syntonische
Komma ergibt, und ihrer Verwendung von Kirnberger bei seiner dritten Temperaturfassung.
Ein ebenso genialer mathematischer Einfall ist es, auf den fiinf Quotienten 15 :16, 16 : 17,
17 :18, 18 : 19, 19 : 20 eine musikalische Temperatur aufzubauen. Bisher war man geneigt,
diese Entdeckung Alexander Malcolm, ca. 1721, zuzuschreiben. Der Ruhm hierfiir gebiihrt
aber eindeutig Ganassi. Zum Nachweis dieser Tatsache stelle ich Ganassis und Malcolms
Temperatur einander gegeniiber, diesmal nicht in Cents, sondern nach herkdmmlicher Uber-
lieferung in relativen Saitenlingen.

Ganassi Malcolm
120 ¢ 1 58140 ¢ 1
6 . 19: 20 3420 . 16:17
6 114 c¢is 19:20 18:19 3040 54720 cis 16:17 17:18
108 d 9:10 : 51680 d 8: 9 .
6 ' 17:18 2720 18:19
g A0 & 17:20 g 99 2448 489¢0 es  16:19 9.9
6 96 e 4: 5 15.16 5907 46512 e 4: 5 Joe
""" %9 f 3: 4 o 43605 f 3: 4
5 g5 ¢ : 17:18 2565 . 16:17
5 8 A7:28 17 2280 41040 fis  12:17 47,44
S 0 R 23 s 2040 38760 g 2: 3 3599
4 76 as 19:30 18 19 1836 36720 as 12:19 19:20
72 a . R s T Rt I g
4 b 3+ 5 J7i1s 2053 24884 a 3: 5 16717
. o 17230 5 17 1324 32832 b 48:85 ;5. 4
64 h 8:15 = EURE 31008 h B 115 eeeneees
4 15:16 1938 15:16
60 ¢ 1: 2 29070 ¢ 1: 2 ’
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Man erkennt sofort, daB die fiinf genannten Quotienten bereits bei Ganassi vorhanden
sind, nur in anderer Anordnung. Was diese fiinf Quotienten anbetrifft, so mochte ich sagen,
daB die Schonheit des Zahlenspiels, die mathematische Periodizitit bei Ganassi eleganter,
vollendeter ist als bei Malcolm. Ebenso sind bei Ganassi die nur zwei- bis dreistelligen
Zahlenwerte fiir die in kleinsten ganzen Zahlen dargestellten relativen Saitenldngen, die
sich zwischen 60 und 120 bewegen, viel handlicher und anschaulicher als die entsprechenden
fiinfstelligen Zahlen bei Malcolm. Letztlich sind bei Ganassi nach Voraussetzung die arith-
metischen Halbton-Differenzen der Saitenlingen konstant, nimlich gleich 4, 5 und 6,
wihrend sie bei Malcolm periodisch abnehmen. Allerdings darf man nicht iibersehen, daf
Malcolms Anordnung harmonisch-diatonisch zu einem etwas besseren Ergebnis fithrt; so ist
bei ihm die C-dur-Tonleiter harmonisch véllig rein. In der Grundkonzeption aber, und das
méchte ich nochmals betonen, bietet die Anlage Malcolms nichts Neues gegeniiber der von
Ganassi: hier wie dort sieben reine und fiinf gleiche, unreine Quinten.

16 - 17 - 18 - 19 - 20 4
Es ist lohnend, die fiinf Quotienten = —
15 < 16 < 17 ~ 18 ~ 19 3
noch einer niheren rechnerischen Betrachtung zu unterziehen, deren Synthese die musikalisch-
akustische Werkstatt der Zarlino und Salinas vorausahnen ld8t. Der erste Faktor reprisentiert
den groBen diatonischen Halbton. Der zweite und dritte Faktor entstehen durch harmonische
Teilung des groBen Ganztones 9:8 [(2:9-8):(8+9) = 144:17 —>

144 5 .
8:—17; 9 oder 136; 144; 153 — 17:18; 16:17], der vierte und fiinfte Faktor durch

harmonische Teilung des kleinen Ganztones 10:9; folglich ergibt das Produkt der vier
letzten Faktoren die groBe Terz 5:4, da dieselbe bekanntermaflen durch harmonische
Teilung in den groBen und kleinen Ganzton zerfillt. Das Produkt aller fiinf Faktoren
ergibt die Quarte 4:3.

Die Young-Stimmung

Zur Stimmung von Thomas Young, um 1800, ist nicht viel zu sagen, denn sie hat weder

sind mit 698,045 Cents je ein Sechstel des pythagoreischen Kommas zu eng. Die restlichen
sechs Quinten sind rein.

In einem abschlieBenden Résumé konnen wir sagen, daB das 18. Jahrhundert, mit Aus-
nahme von Kirnbergers geistvoller dritter Fassung, die gewissermaBen die Kronung der
mittelténigen Temperatur darstellt, zu keiner Steigerung mehr fihig war. Das lag daran,
daB die Kunst der Meister des 16. Jahrhunderts bereits nahezu in Vollendung vorlag. Weder
Silbermann, der Schlick kopierte, noch von Wiese, dessen Temperatur ein Plagiat derjenigen
von Grammateus zu sein scheint, noch Malcolm mit seiner Variante der Ganassischen Vor-
lage vermochten Eigenstidndiges und Fortschrittliches zum behandelten Fragenkomplex bei-
zutragen. Die Zeit war reif fiir den nicht mehr aufzuhaltenden Siegeszug der gleichschweben-
den Temperatur, mit der leider der Zauber des eigenartigen Klangcharakters der alten
Stimmungen fiir Jahrhunderte verlorenging, deren Wiederbelebung fiir unsere Generation
eine lohnende und dankbare Aufgabe und gleichzeitig eine Verpflichtung sein sollte.



Pythagoreisch Natiirlich- Mitteltdnig Silbermann Werdkmeister Kimnberger Kelletat
Pyth. Komma harmonisch 1/4 synt. Komma | 1/6 pyth. Komma 1691 2. Fassung, 1771 1966
‘/a pyth. Komma
701.955 Synt.
— 21.506 Komma 701.955 1/ synt. 701.955 2/12 pyth.
701.955 680.449 701.9550 701.955 701.955 — 10.753 Komma | — 3.910 Komma
— 23.460 — 5.3765 — 3.910 — 5.865 691.202 698.045
T 678.495 701.955 Dia- 696.5785 698.045 696.090 7o1.95% 701.955 /12 pyth.
+ 19.552 schisma — 1.954 Schisma | — 5.865 Komma
721.507 "~ 700.001 696.090
a 0.000 0.000 0.0000 0.000 0.000 0.000 0.000
701.955 701.955 696.5785 698.045 701.955 691.202 696.090
e 701.955 701.955 696.5785 698.045 701.955 691.202 696.090
701.955 701.955 696.5785 698.045 701.955 701.955 698.045
h 1403.910 1403.910 1393.1570 1396.090 1403.910 1393.157 1394.135
701.955 701.955 696.5785 698.045 696.090 701.955 701.955
fis 2105.865 2105.865 2089.7355 2094.135 2100.000 2095.112 2096.090
701.955 721.507 696.5785 698.045 701.955 700.001 701.955
cis 2807.820 2827.372 2786.3140 2792.180 2801.955 2795.113 2798.045
701.955 701.955 696.5785 698.045 701.955 701.955 701.955
gis 3509.775 3529.327 3482.8925 3490.225 3503.910 3497.068 3500.000
678.495 701.955 737.6365 721.505 701.955 701.955 701.955
es 4188.270 4231.282 4220.5290 4211.730 4205.865 4199.023 4201.955
701.955 680.449 696.5785 698.045 701.955 701.955 701.955
b 4890.225 4911.731 4917.1075 4909.775 4907.820 4900.978 4903.910
701.955 701.955 696.5785 698.045 701.955 701.955 701.955
f 5592.180 5613.686 5613.6860 5607.820 5609.775 5602.933 5605.865
701.955 701.955 696.5785 698.045 701.955 701.955 701.955
4 6294.135 6315.641 6310.2645 6305.865 6311.73 6304.888 6307.82
701.955 701.955 696.5785 698.045 696.09 701.955 700.00
g 6996.090 7017.596 7006.8430 7003.910 7007.82 7006.843 7007.82
701.955 701.955 696.5785 698.045 696.09 701.955 696.09
d 6698.045 7719.551 7703.4215 7701.955 7703.91 7708.798 7703.91
701.955 680.449 696.5785 698.045 696.09 691.202 696.09
a 8400.000 8400.000 8400.0000 8400.000 8400.000 8400.000 8400.00
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Kirnberger Schlick-Barbour | Arnolt Schlik | H. Grammateus S. Ganassi Thomas Young
3. Fassung, 1779 1511 1518 1543 1800
modifiziert von
H. K. H. Lange
1/4 synt. Komma | Yspyth. Komma | %16 synt. Komma | 1/, pyth. Komma /s pyth. Komma
. 05. 5
e = 292 98T h:fis = 128:85
+ 3910 T 4.032 fis:cis = 85:57
701.9550 701.955 701.955 701.955 as:es = 76:51 701.955
— 5.3765 — 30910 — 4.032 — 11.730 b:f = 68:45 — 3.910
696.5785 698.045 697.923 690.225 g: d = 40:27 698.045
a 0.0000 0.000 0.000 0.000 0.000 0.000
696.5785 698.045 697.923 701.955 701.955 698.045
e 696.5785 698.045 697.923 701.955 701.955 698.045
701.9550 698.045 697.923 701.955 701.955 698.045
h 1398.5335 1396.090 1395.846 1403.910 1403.910 1396.090
700.0010 700.000 697.923 690.225 708.731 698.045
fl'S 2098.5345 2096.090 2093.769 2094.135 2112.641 2094.135
701.9550 700.000 697.923 701.955 691.801 701.955
cis 2800.4895 2796.090 2791.692 2796.090 2804.442 2796.090
701.9550 705.865 714.783 701.955 701.955 701.955
gis 3502.4445 3501.955 3506.475 3498.045 3506.397 3498.045
701.9550 705.865 705.987 701.955 690.602 701.955
€s 4204.3995 4207.820 4212.462 4200.000 4196.999 4200.000
701.9550 700.000 697.923 701.955 701.955 701.955
b 4906.3545 4907.820 4910.385 4901.955 4898.954 4901.955
701.9550 700.000 697.923 690.225 714.732 701.955
f 5608.3095 5607.820 5608.308 5592.180 5613.686 5603.910
701.9550 698.045 697.923 701.955 701.955 701.955
4 6310.2645 6305.865 6306.231 6294.135 6315.641 6305.865
696.5785 698.045 697.923 701.955 701.955 698.045
g 7006.8430 7003.910 7004.154 6996.090 7017.596 7003.910
696.5785 698.045 697.923 701.955 680.449 698.045
d 7703.4215 7701.955 7702.077 7698.045 7698.045 7701.955
696.5785 698.045 697.923 701.955 701.955 698.045
a 8400.0000 8400.000 8400.000 8400.000 8400.000 8400.000
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Es

0.000
92.179
203.910
294.135
402.443
498.045
595.601
701.955
794.134
905.865
996.090
1099.022
1200.000

A

0.000
106.354
198.533
310.264
400.489
503.421
604.399
696.578
808.309
898.534

1006.842
1102.444
1200.000

Intervall-Gewebe der dritten Temperatur-Fassung Kirnbergers von 1779
Modifiziert von Helmut K. H. Lange

106.354
92.179
111.731
90.225
102.932
100.978
92.179
111.731
90.225
108.308
95.602
97.556

b
h
c
des
d

B

0.000
92.179
203.910
294.135
397.067
498.045
590.224
701.955
792.180
900.488
996.090
1093.646
1200.000

E

0.000
111.731
201.956
310.264
405.866
503.422
609.776
701.955
813.686
903.911

1006.843
1107.821
1200.000

F

f 0.000
fis 90.225
198.533
as  294.135
a 391.691
b 498.045
h  590.224
¢ 701.955
des  792.180
d 895.112
es  996.090
e 1088.269
f 1200.000

H
h 0.000
111.731
cis 201.956
d  304.888
dis  405.866
e 498.045
f 609776
fis  700.001
g 808.309
gis  903.911
a 1001.467
ais 1107.821
h  1200.000

c
cis

€s

W n

-

n o' aw

fis
g
gis
a
ais
h
c
cis
d
dis
e
eis

fis

C

0.000
90.225
193.157
294.135
386.314
498.045
588.270
696.578
792.180
889.736
996.090
1088.269
1200.000

Fis

0.000
108.308
203.910
301.466
407.820
499.999
611.730
701.955
804.887
905.865
998.044
1109.775
1200.000

Q 2
V. A SN weg

a Q

f

—
w

cis

dis
e
eis
fis
L4
gis
a
ais
h
his
cis

G

0.000
95.602
193.158
299.512
391.691
503.422
593.647
696.579
797.557
889.736
1001.467
1091.692
1200.000

Cis

0.000
102.932
203.910
296.089
407.820
498.045
606.353
701.955
799.511
905.865
998.044

1109.775
1200.000

D

0.000
100.978
193.157
304.888
395.113
503.421
599.023
696.579
802.933
895.112

1006.843
1097.068
1200.000

As

0.000
97.556
203.910
296.089
407.820
498.045
600.977
701.955
794.134
905.865
996.090
1104.398
1200.000
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DISSERTATIONEN

Siegfried Gmeinwieser: Girolamo Chiti (1679—1759). Eine Untersuchung zur
Kirchenmusik in S. Giovanni in Laterano. Diss. phil. K&ln 1967.

Die Kirchenmusik Roms im 17. und 18. Jahrhundert ist noch wenig erforscht. Neben
Orazio Benevoli, Pompeo Cannicciari, Giovanni Giorgi, Giuseppe de Rossi, Giuseppe
Ottavio Pitoni und Giambattista Casali ist Girolamo Chiti zu nennen. Chiti stammt aus
Siena und war von 1726 bis zu seinem Tode Kapellmeister in S. Giovanni in Laterano.
Er war u. a. Schiiler von G. O. Pitoni und wurde von ihm in das Werk Palestrinas einge-
fithrt, dessen Kompositionen er kopiert hat. Girolamo Chiti verwendet sowohl den durch-
imitierten als auch den schlicht homophonen Stil. Messen und Psalmodien sind gewdhnlich
kontrapunktisch gearbeitet. Der Choralton tritt hier stirker hervor. Die durchimitierte
melismatische Bearbeitungsweise ist vornehmlich den wortarmen MeBtexten wie Kyrie,
Sanctus und Agnus Dei eigen, wihrend Gloria und Crede flichenhaft homophon und sylla-
bisch strukturiert sind, ausgenommen die SchluBpartien. Besonders haufig finden sich Ton-
leitermelismen aufwirts iiber eine ganze Oktave. Die geringstimmige Besetzung verbindet
Chiti mit dem modernen konzertierenden Kompositionsprinzip. In der Behandlung der Solo-
stimmen verlangt er vom Singer schon eine gewisse virtuose Kunstfertigkeit. Die Duette,
die Chiti bevorzugt komponierte, sind ganz nach den modernen Prinzipien des Affekts
und des tonmalerischen Ausdrucks gebaut. Dabei werden die Stimmen zunichst alternierend
und imitatorisch gefithrt, um dann in Parallelbewegung vereinigt zu werden. Das Tonika-
Dominant-Verhiltnis wird zur thematischen und strukturellen Gliederung herangezogen.
Die Tempi sind zuweilen durch genaue Angaben festgelegt. Sie wechseln oft innerhalb
kurzer Zeit, wenn es gilt, den musikalischen Affekt herauszuarbeiten. Chiti verwendet gerne
gebrochene Akkorde, was durch eine schlichte, kadenzierende Harmoniefolge bedingt ist.
Vor allem fallen die alterierten Akkorde auf, die er in rein homophonen Sitzen einbaut.
Die Themen sind in der ersten Hilfte meist durch lange Noten gekennzeichnet, wihrend der
zweite Teil ein ausgiebiges Melisma aufweist. Deshalb ist die imitatorische Durchfithrung
sehr kurz. Schnell leitet Chiti zu einer sequenzartigen Folge oder einer homophonen Satz-
verdichtung iiber. Stile antico und stile moderno kommen gleichzeitig in einer Komposition
vor. Die MiBachtung des Textes und die Bevorzugung der musikalischen Diktion zeigt sich
in der Polytextie. Betonte Silben stellt Chiti an den Taktschwerpunkt, versicht sie mit
einem Hochton oder einem Melisma. Textwiederholungen sind ein Ausdrucksmittel zur
Steigerung des dramatischen Ablaufs.

In seinen mehrchdrigen Werken sind die Schlusiitze am kunstvollsten gebaut und vielfach
streng kontrapunktisch gearbeitet. Der Tonsatz ist allgemein in der Art von Pitoni mehr
flichenhaft aufgegliedert, wobei die melodische Fithrung bisweilen zugunsten des harmo-
nischen Zusammenhangs vernachlissigt wird.

Innerhalb der rémischen Schule nimmt Chiti eine gewisse Sonderstellung ein. Er fiigt
hiufig Begleitinstrumente hinzu, die nicht nur zur Stimmverstirkung dienen, sondern
selbstindig gefithrt werden. Bei groBeren Formtypen wie Messen iibernimmt ein kleines
Instrumentalensemble die Begleitung. Eine Kuriositit ist das , Te Deum” mit Bollerschiissen
aus dem Jahr 1729. Besonders zum Stil der romischen Meister Palestrina, Benevoli, Pitoni,
Francesco Anerio, Mazzocchi, Carissimi, Pier Simone Agostini und auch Caldara hat
Chiti eine engere Beziechung gefunden.

Die theoretischen Abhandlungen Chitis beschiftigen sich mit der WeiBen Mensural-
notation, mit Problemen der musikalischen Temperatur und allgemeinen Fragen der Nota-
tion. Chiti schrieb auch Anleitungen zum Singen des Gregorianischen Chorals und Abhand-
lungen iiber den figurierten Gesang und iiber den Kontrapunkt. Daneben hat er die Biogra-
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phie Pitonis und verschiedene Unterrichtswerke fiir seine Kapellsinger verfaft. In seinem
Werk Divisione del Contrapunto versucht Chiti eine Klassifikation des kirchenmusikalischen
Stils. Unter der Bezeichnung ,Perfetto lo stile osservabile fithrt er Palestrina und Bene-
voli auf. Die theoretischen Erkenntnisse Chitis weisen auf das Gedankengut von Boethius,
Gaffurius, Isidor, Jacobus Faber Stapulensis, Tinctoris und Guido von Arezzo zuriick.
Mit Padre Martini in Bologna verband ihn eine enge Freundschaft, die in einem umfang-
reichen Briefwechsel iiber musikwissenschaftliche Fragen ihren Ausdruck fand.

Die Arbeit bringt zunichst eine Biographie des Komponisten und beschiftigt sich mit seiner
Tatigkeit als Sammler. Sie untersucht die theoretischen Abhandlungen und den Stil der
Kompositionen. AuBierdem wird eine Einordnung Chitis in den romischen Komponisten-
kreis versucht. Ein umfangreiches Werkverzeichnis (CHWV) mit systematischem Register
schlieBt sich an.

Die Dissertation erschien 1968 als Band XLVII der Kélner Beitrige zur Musikforschung
im Drudk.

Klaus-Jiirgen Sachs: Der Contrapunctus im 14. und 15. Jahrhundert. Unter-
suchungen zum Terminus, zur Lehre und zu den Quellen. Diss. phil. Freiburg i. Br. 1966.

Die Arbeit ist terminologisch (im Sinne begriffsgeschichtlicher Forschung) orientiert und
geht von den Fragestellungen aus, was das Begriffswort ,contrapunctus” (das allen Indizien
zufolge in der musikalischen Fachsprache seinen Ursprung hat) vom Wort her heit, welche
Sache es bezeichnet, welche Auffassung von der Sache sich in der Wahl dieser Benennung
bekundet und wie geschichtliche Wandlungen jeweils auf die Verbindung von Wort und
Sache eingewirkt haben.

Die Untersuchungen beschrinken sich auf die Frithgeschichte des Terminus (14. und
15. Jahrhundert), umfassen aber auch seine Vorgeschichte, indem das einleitende Kapitel den
Voraussetzungen fiir die Wortprigung nachgeht und charakteristische Belege fiir die
Simplicia ,punctus” und ,.coutra”, sofern diese zur Beschreibung spezifisch musikalischer
Sachverhalte dienen, aus Traktaten der Musiklehre bis zum 14. Jahrhundert interpretiert.

Darauf aufbauend wird im folgenden Kapitel versucht, anhand zahlreicher Quellenbelege
des 14./15. Jahrhunderts Bedeutungsgehalte und Bedeutsamkeit des Begriffswortes , contra-
punctus” zu erschlieBen, mit dem Ergebnis, daB dieses Wort seine Verbreitung und wohl
auch sein Entstehen jenem Stadium der Lehre des mehrstimmigen Satzes in der ersten Hilfte
des 14. Jahrhunderts verdankt, das vor allem folgende Kennzeichen trigt: Gegenstand der
Lehre ist (zunichst) ein zweistimmiger ,Note-gegen-Note“-Satz, der aus perfekten und
imperfekten Konsonanzen besteht und durch ein vom Qualititsunterschied dieser beiden
Konsonanzen-Ringe bestimmtes System von Regeln erfaBt wird. Das Bezeichnungsfragment
wcontrapunctus”, dem der Ausdruck ,punctum contra punctum“ [ponere, facere o. i.|
zugrunde liegt — womit wohl urspriinglich das Merkmal der Zqualen Dauer von je einer
(Gegenstimmen-)Note im Verhiltnis zu je einer (Cantus-)Note gemeint ist —, erfihrt in den
Quellen unterschiedliche Deutungen, die aber zumeist wesentliche Ziige der Sache bezeugen.
In diesen unterschiedlichen Verstindnissen erweist das Begriffswort ,contrapunctus” seine
Fihigkeit, die verschiedenen von der Lehre wahrgenommenen Aspekte des Satzverfahrens
anzusprechen: die mensurale Zuordnung und die intervallische Zumessung ,Note gegen
Note”, das Vorherrschen der Gegenbewegung und des Qualitatswechsels der Klinge, ansatz-
weise auch die melodische ,Linearitit“ und Eigenstindigkeit der hinzugefiigten — spiter:
jeder neugeschaffenen — Stimme. Das Wort vermag offenbar, das Prinzipielle der Setzung
(fiir den Eingeweihten) angemessen zum ,Begriff“ zu erheben, und ist gerade aufgrund
seiner unterschiedlichen Deutbarkeit dem mehrschichtigen Wesen der bezeichneten Sache
addquat. Darauf beruht die Uberlegenheit gegeniiber der ilteren und noch neben ,contra-
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punctus” weiterlebenden, aber mehr und mehr ihre Geltung einbiienden Bezeichnung
»discantus”, die gleichfalls anhand der Quellen verfolgt und in ihrem Verhiltnis zu
»contrapunctus” dargestellt wird.

Der GrundriB einer Systematik der Contrapunctus-Lehre im 14./15. Jahrhundert orien-
tiert anschlieBend sowohl iiber die wichtigsten Bestandteile der zweistimmigen Kernlehre
als auch iiber die Sonderbestimmungen fiir den drei- und vierstimmigen Satz sowie fiir den
Contrapunctus diminutus; eine detaillierte Interpretation der Lehre von der Dissonanz-
anwendung bei Johannes Tinctoris gewihrt Einblick in das durch diesen Autor erdffnete
neue Stadium des Coutrapumctus, von dem aus riickblickend die Eigenart der frithen
Contrapunctus-Lehre deutlich zu erkennen ist.

Im letzten Kapitel werden mit Hilfe der gewonnenen Aspekte einige Traktatgruppen
untersucht, die aufgrund von umstrittenen Zuweisungen an autoritative Verfasser wie
Johannes de Garlandia, Philippe de Vitry und Johannes de Muris das besondere Interesse
der Forschung beanspruchen.

In den Anhingen, in denen auch einzelne Texte erstmalig ediert werden, sind in Quellen-
und Incipitverzeichnissen mehr als 80 (nach Mikrofilmkopien fiir die Untersuchungen aus-
gewertete) Handschriften des 14./15.Jahrhunderts nachgewiesen als Grundstock einer
systematischen Quellenerfassung der einschligigen Texte aus der behandelten Epoche.

Die Arbeit ist fiir die Verdffentlichung in der Schriftenreihe Beihefte zum Archiv fiir
Musikwissenschaft (BzAfMw) vorgesehen.



BESPRECHUNGEN

Musica Disciplina. A Yearbook
of the History of Music. Hrsg. von
A. Carapetyan und G. Reaney. Vol.
XIX, 1965. 192 S.

Kaum ein Gebiet der mittelalterlichen
Musikgeschichte hat in den letzten Jahrzehn-
ten soviel Kontroversen hervorgerufen wie
die englische Musik des 13.—15. Jahrhun-
derts. Angesichts der vielen kaum noch iiber-
schaubaren Standpunkte kdnnte man sich
fragen, ob es nicht an der Zeit sei, die
Diskussion eine Weile ruhen zu lassen, um
Abstand zu gewinnen und von anderen, noch
wenig bearbeiteten Gebieten aus die Frage
nach der englischen Musik neu zu stellen.
Diese Meinung wird offenbar nicht von
Ernest H. Sanders geteilt, der mit seinem
Beitrag Cantilena and Discant in 14th-
Century England die langjshrige Diskussion
unmittelbar fortsetzt. Trotz der beinahe
auf jeder Seite anzutreffenden Einwinde
gegeniiber den Arbeiten von E. Apfel diirfte
das grundsitzliche Verdienst Apfels, nimlich
viele bisher wenig beachtete Quellen
erschlossen und somit eine entscheidende
Voraussetzung fiir Sanders’ Untersuchungen
geliefert zu haben, unbestritten sein. San-
ders bezeichnet die freien, dem Conductus-
prinzip verwandten, jedoch von diesem durch
die melodische Fithrung der Oberstimme
unterschiedenen Sitze als Cantilenae. Der
Terminus Discant soll ausschlieBlich auf Can-
tus-firmus-Bearbeitungen beschriankt blei-
ben, da die Traktate nur in diesem Zusam-
menhang von ,discantus sprechen. So for-
derlich diese Unterscheidung auch sein mag,
von der Tradition der Diskanttraktate ist
sie nicht eindeutig ableitbar, denn diese
exemplifizieren vielfach nur an einem litur-
gischen cantus firmus ein Verfahren, das in
abgewandelter Form auch auf nichtliturgische
Gesiinge anwendbar ist und dort ebenfalls
»discantus” genannt werden kann. Richtig
ist, daB man bisher zu wenig auf den Unter-
schied zwischen ,Cantilenensatz“ und
~Cantus-firmus-Satz“ in der englischen
Musik hingewiesen hat. Es ist der , Cantile-
nensatz” etwa in Art des hier erneut iiber-
tragenen ,Beata viscera” aus den Worcester-
Fragmenten, der als direkter Vorliufer des
spiteren Fauxbourdon in Frage kommt. Liegt
die Hauptmelodie beim Cantilenensatz in
der Oberstimme, so ist beim Cantus-firmus-

Satz die Mittelstimme iiberwiegend der
Triger der liturgischen Melodie. Je nach
dem Umfang kann diese aber auch zwischen
verschiedenen Stimmen wandern, wie schon
in dem bekannten Te Deusm-Fragment in
Cambridge, Gonville & Caius Ms. 334/727.
Hingegen bei dem Magnificat in Cambridge,
Univ. Lib., Kk. 1.6., von einem wandernden
c. f. zu sprechen, will mir nicht einleuchten,
da hier zweifellos die Mittelstimme die Tuba
trigt, die lediglich im Unterschied zum ein-
stimmigen Psalmton an den Zisurstellen
auf der Rezitationshohe liegenbleibt. Fiir
den c. f. als durchgehende tiefe Stimme fin-
det Sanders nur sehr wenige Belege — ein
weiterer Beweis, daB der von Bukofzer erfun-
dene ,englische Diskant”, als dessen charak-
teristisches Merkmal seinerzeit der c. f. in
der Unterstimme angenommen wurde, nicht
den Tatsachen entspricht.

New Sources of Ars Nova Music stellt
Gilbert Reaney vor. Es handelt sich grsg-
tenteils um Fragmente aus dem 14. Jahr-
hundert, die aus ihrem urspriinglichen Zu-
sammenhang geldst, in Form von Einzel-
blittern in auBermusikalischen Handschrif-
ten (oft als Teil des Einbandes) aufbewahrt
werden. Unter den neuen Funden, die in
Bibliotheken von Briissel, Arras, Paris,
Leiden, Utrecht und Niirnberg aufgetaucht
sind, ist eine Sammlung von Einzelblittern
in der Universititsbibliothek Utrecht (6 E37)
hervorzuheben, die nicht weniger als 35
Kompositionen des 14. Jahthunderts enthilt.
Das gesamte in dem vorliegenden Beitrag
mitgeteilte Material vervollstindigt unser
Bild von der weiten Verbreitung (Nieder-
lande, Deutschland) der franzgsischen Ars
nova, wobei das Werk von Philippe de Vitry
eine beachtliche Vorrangstellung einnimmt.

Die Uberschrift des Beitrages von Ursula
Giinther Eine Ballade auf Mathien de
Foix ist insofern irrefithrend, als nicht die
Ballade, d.h. die Musik, Gegenstand der
Untersuchung ist. Hier wird vielmehr der
Text einer Komposition aus dem Codex
Chantilly fiir die umstrittene Datierungs-
frage dieser Handschrift ausgewertet. Der
Text bezieht sich demnach nicht, wie bisher
angenommen, auf Gaston Phebus, sondern
auf dessen Nachfolger Mathieu de Foix
(1391—1398), da nur dieser im Besitz der
erwihnten Linder ,Castelbon et Novalles*
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war. Da Mathieu die Herrschaft erst 1393
wirklich antreten konnte und ab 1395 in
einen Krieg gegen Aragon verwickelt war,
muff das von der Friedensliebe des Herr-
schers sprechende Stiick in der Zeit zwischen
Regierungsantritt (1393) und Kriegsbeginn
(1395) entstanden sein. Demnach kann auch
die Handschrift Chantilly (die Vorlage der
heutigen Kopie) keinesfalls vor 1393 fertig-
gestellt worden sein. Bei aller Achtung vor
dieser scharfsinnigen Argumentation bleibt
der grundsitzliche Zweifel an der Methode:
Inwieweit ldBt sich ein dichterischer Text
im Sinne einer exakten historischen Aussage
verstehen? Zu den beliebtesten Verherr-
lichungstopoi gehdrt bekanntlich die Be-
tonung der Friedensliebe des besungenen
Helden. Dies besagt also nichts iiber den
realen Friedens- oder Kriegszustand. Die
Beantwortung der Datierungsfrage von
Chantilly, wie sie hier anhand eines Bal-
ladentextes versucht wird, diirfte somit von
einer vorausgehenden Klirung des Verhalt-
nisses von Dichtung und historischer Reali-
tit abhingig sein.

Da die Beitrige von F. Joseph Smith
(Ars-Nova — A Re-definition?), Keith E.
Mixter (Johannes Brassart: A Biographi-
cal and Bibliographical Study) und H. Colin
Slim (Francesco da Milano, A Bio-Biblio-
graphical Study) Fortsetzungen aus dem vor-
hergehenden Jahrgang darstellen, muB eine
eingehende Wiirdigung hier unterbleiben.
Zu den S. 123 zitierten in Francesco da
Milanos Lebenszeit erschienenen drei Ver-
Sffentlichungen (Nr. 1536/10, 11, 11a) ist
noch ein vierter heute verlorener Druck zu
erginzen, der in einem Miinchner Katalog
des 16. Jahrhunderts aufgetaucht ist (Clm
271, S. 300, Di Francesco Milanese intavo-
latura de Viola, overo lauto, il primo et
secondo libro della Fortuna. Napoli. Joannes
Sultzbachius. 1536).

In die Reihe der bibliographischen Studien
gehort auch der abschlieBende Beitrag von
John Caldwell Keybord plainsong settings
in England, 1500—1660. Hier wird erstmalig
eine Zusammenstellung aller c.f.-Bearbei-
tungen aus der groBen Zeit der englischen
Orgel- und Virginalmusik gegeben. Das
Jahr 1559, in dem die Act of Uniformity
wirksam wurde, als kategorische Scheide
zwischen liturgischen und nichtliturgischen
c.f.-Bearbeitungen anzusetzen, kommt zwar
der systematischen Gliederung entgegen, ist
aber in der Praxis in vieler Hinsicht proble-
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matisch. Den zahlreichen Belegen fiir die
traditionellen englischen c.f.-Bearbeitungen
(Felix namque, In nomine) fiigt der Ver-
fasser eine interessante Hypothese fiir die
Langlebigkeit und Verbreitung eines be-
kannten c.f. hinzu: Die im 15. Jahrhundert
auf dem Kontinent verbreitete Melodie des
Portugaler (Dufay, Buxheimer Orgelbuch,
Basse danse) findet sich wahrscheinlich auch
in einer Messe von Nicholas Ludford und
in einer englischen Orgelbearbeitung aus
der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts.

Theodor Géllner, z. Z. Santa Barbara, Calif.

Proceedings of the Royal Musical
Association. 92. Session, 1965/66 London:
Royal Musical Association 1966. 147 S.

Auch dieser, in Ausstattung, Anordnung
und Umfang seinem Vorginger entspre-
chende Band widmet in den neun etwa
gleichlangen Aufsitzen, darunter drei siku-
laren, der Kunst aller grofen Musiknatio-
nen, auBer RuBland, wertvolle Beitrige.
Viele unter ihnen kénnen, wie Nr. 8, als
Lecture-Recital verstanden werden, d. h. die
praktisch-musikalischen Erlduterungen, die
der Anhang gewissenhaft auffiihrt, sind ein
wesentlicher Bestandteil der Vortrige, be-
stimmen sozusagen ihre Richtung und Hal-
tung. Alle bekriftigen wieder das Bestreben,
in Dokumentation und Wertung Neues,
knapp und anschaulich gefaBt, zu bringen.

Den Anfang macht Frankreich. P. Go-
wers legt in Satie's Rose Croix Music
(1891—1895) wahrscheinlich einen Anhang
zu seiner Cambridger Dissertation Eric
Satie: His Studies, Notebooks and Critics
(1966) vor. Die insgesamt 70, z. T. recht
kurzen Notenbeispiele (darunter ein lin-
geres Gesangsstiick), dem in der Pariser
Bibliothéque Nationale und in der Washing-
toner Dumbarton QOaks Research Library
liegenden NachlaB entnommen, stammen
aus der esoterisch-mystischen von 1886 bis
1903 reichenden Periode, die zuerst unter
Péladans rosenkreuzerischem EinfluB stand.
Die Hauptrolle spielen harmonische und
Skalenexperimente sowie motivische und
variative Faktoren.

H. Macdonald hat fiir Berlioz’s Self-
borrowings vor allem den NachlaB in der
Pariser Bibliothéque Nationale erforscht.
Vieles geht auf die Zeit vor 1819 zuriick,
manche Ubernahmen — sie gehen spiter
betrichtlich zuriick — hatten einen langen
Weg und seltsame Schicksale. Die Eigen-
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zitate, nach der Meinung des Verfassers
auch durch Zeit- und Geldnot veranlaBt,
werfen auf die Stellung des Meisters zur
Programmusik ein bezeichnendes Licht.

P. Branscombe priift (Die Zauber-
flste; Some Textual and Interpretative Pro-
blems) zunichst nach einer Diskussion iiber
Schikaneders Anteil am Libretto dessen
kurzes Billett vom 5.1X. 1790 (2), das er
fiir eine Filschung Perinets hilt. Die tabel-
larisch belegten Unterschiede zwischen den
Texten in Mozarts Originalpartitur und der
gedruckten Erstausgabe des Librettos be-
treffen neben dem Gros kleinerer Abwei-
chungen solche, die in der Partitur, aber
nicht im Libretto stehen und umgekehrt,
dann einige Beispiele fiir Mozarts Neuein-
teilungen, endlich Anordnungen iiber sze-
nische Details. — P. F. Williams setzt
(The Eighteenth-Century Organ: a Parting
of the Ways) die Bau- und Spielméoglich-
keiten der verschiedenen Orgeltypen des
damaligen Europa und ihre gegenseitigen
Beeinflussungen auseinander und glaubt,
daB wir nur zu gesicherten Resultaten
kommen kénnen, ,if we think in terms of
geographical areas and if we wuotice the
several trends towards decadence from one
period to the next”.

Zur Streitfrage Busoni: Visionary or
Pasticheur? versucht J. C. G. Water-
house neue Aspekte zu bringen. Er setzt
den Beginn selbstindigen Schaffens dieses
als .simple cleptomaniac” anfangenden
Meisters in die erste Dekade des neuen
Jahrhunderts; nach lingerem Schweigen
bzw. Experimentieren werden dann der Ent-
wurf einer neuen Asthetik der Tomkunst,
Werke wie die Elegien und die Berceuse
élégiaque, alle um 1907, richtungweisend.
Wichtig wird auch das steigende Interesse
fir kontrapunktische Probleme. Der Verfas-
ser glaubt sich zu dem SchluB berechtigt:
«Busoni’s  wholly personal, underivative
works are extremely few. Busoni the vision-
ary never managed to oust Busomi the
pasticheur”. Die Krénung des Werks sieht
Waterhouse im Doktor Faust, ,in which the
more original side of Busoni’'s musical make-
up can be seen at its most powerful and
impressive, if not quite at its purest”,

Die drei letzten Arbeiten gelten England.
In dem Beitrag zu I C. Badi's Operas
widmet E. Warburton vor allem den
Problemen der Arien- und Chorgestaltung,
des Rezitativs und der Instrumentation eine
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griindliche Untersuchung. — Zu der Erfor-
schung der Keyboard Music of Giles
Farnaby bringt R. Marlow einiges an-
scheinend Neues (vgl. MGG, Art. Farnaby,
Bd. IIl, 1834). Hiernach war Farnaby Tisch-
ler und Instrumentenbauer, so fiir seinen
vermutlichen Lehrer Bull. Den in MGG
beschriebenen ,vier Hauptgruppen” seines
die Variation bevorzugenden Virginalschaf-
fens fiigt der Verfasser noch diejenige der
»descriptive music* hinzu. Farnaby gilt ihm
als ,instinctive composer”, als einfacher,
ideenreicher Musikant. — Von den wich-
tigen Fragen der Performance of Plainsong
in the Later Middle Ages and the Sixteenth
Century greift Th. More, nach Diskussion
der groBen Verschiedenheiten in Besetzung
und Ausfithrung, vorwiegend diejenigen des
Alternatimmusizierens, des Tempos und des
Rhythmus (auch des Sprachrhythmus) sowie
der Notation heraus. Im 15. und 16. Jahr-
hundert war ungeachtet mancher Neuerun-
gen .the old tradition . . . present and
different styles, old and new, could still
co-exist side by side“. Dazu noch vier Fak-
similes aus entlegenen englischen Quellen.

Reinhold Sietz, Kéln

Studien zur italienisch-deutschen Musik-
geschichte IlI. Herausgegeben von Friedrich
Lippmann. Kéln—Graz: Béhlau Verlag
1966. 132 S. (Analecta musicologica. Ver-
offentlichungen der Musikabteilung des
Deutschen Historischen Instituts in Rom. 3.)

Wie seine beiden Vorginger legt auch der
dritte Leiter der rémischen Musikabteilung
einen Band der Analecta musicologica vor,
als Zeugnis ebenso der internen Arbeit wie
der mannigfachen Ausstrahlung der Institu-
tion und ihrer Beziehungen zu auswirtigen
Wissenschaftlern. Zwei charakteristische Ver-
treter der jiingeren italienischen Forscher-
generation kommen zu Wort. Oscar
Mischiati macht mit einer dokumenta-
rischen Studie von gewohnter Griindlichkeit
auf die itber 100 auslidndischen Schiiler des
bologneser Musiktheoretikers Annibale Me-
loni im letzten Drittel des 16. Jahrhunderts
aufmerksam. Da unter ihnen allerdings
bekannte Namen fehlen, lassen sich konkrete
bologneser Schuleinfliisse auf nérdliche
Musiker nicht ableiten. — Den Aufschwung
der italienischen Pergolesi-Forschung kenn-
zeichnet eine Arbeit Francesco Degradas.
Wihrend fiir die weltlichen und instrumen-
talen Werke Pergolesis wertvolle Ansitze
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zur Chronologie und Echtheitsfrage bereits
vorliegen und weiter gefiihrt werden, bedeu-
tet Degradas entsprechende Untersuchung der
Messen einen wichtigen Anfang fiir die geist-
liche Musik. Von den Pergolesi zugeschrie-
benen neun Messen, deren Mehrzahl auch
in Caffarellis Gesamtausgabe erscheint, 148t
Degrada ihm mit Sicherheit nur die Kurz-
messen in D und F, die allerdings in mehre-
ren authentischen Fassungen iiberliefert
sind. Dazu nimmt er mit iiberzeugender
stilistischer Begriindung die 1805 verdffent-
lichte Messe (ebenfalls nur Kyrie und
Gloria) in F fiir Pergolesi in Anspruch.
Die drei deutschen Beitrige betreffen die
italienische Opemngeschichte des 17.—19.
Jahrhunderts. Hans Joachim M arx identifi-
ziert eine Opernpartitur aus dem Chrysan-
dernachlaB der Hamburger Staats- und Uni-
versititsbibliothek (die umstindlichen For-
mulierungen S. 43, ,Nidit ohune Grund ist
anzunehmen . . ", sind in Anbetracht des
genannten Exlibris iiberfliissig) als die von
Flavio Carlo Lanciani komponierte Oper
Amore e Gratitudine, die 1690 in Rom unter
Corellis Leitung aufgefithrt wurde. Die Ent-
schliisselung der Widmungsunterschrift des
Librettos und damit Identifizierung des
Textdichters als Kardinal Pietro Ottoboni
findet sich schon bei Paul Kast in MGG 10,
Sp. 488. Leider beriihrt Marx das eigentlich
Interessierende, ndmlich Text und Musik,
mit keinem Wort. — Von der Fragestellung
seiner Dissertation her untersucht Klaus
Hortschansky das Pasticcio Arsace, das
1744 unter Gluck in Mailand aufgefiihre
wurde. Die sorgfiltigen Beobachtungen fith-
ren zu dem Ergebnis, daB die hierbei Gluck
selber zugeschriecbenen Arien ihm wahr-
scheinlich durchweg nicht gehdren, sondem
zur Hilfte G. B. Lampugnani, dem Kompo-
nisten der Ausgangsfassung von 1741, zuzu-
weisen sind. Fine Erginzung durch musika-
lische Argumente, fiir die der Verfasser
sicherlich die besten Voraussetzungen mit-
brichte, hitte dieses operngeschichtliche Bild
im Hinblick auf Gluck noch bereichert. So
bleibt der einzige primédr musikalische Bei-
trag des Bandes die Studie des Herausgebers
Friedrich Lippmann iiber die Melo-
dien Donizettis, mit fast ausschlieBlicher
Beschrinkung auf die Seria-Opern. Die
besondere Beriicksichtigung des Verhiltnisses
zu Rossini und Bellini, auch zu Verdi, stellt
den Beitrag in den erwiinschten weiteren
Rahmen. Seine Ergebnisse faBt Lippmann im
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Vergleich Donizettis mit Bellini zusammen
(S. 108—111), wobei Bellini als die kiinst-
lerisch wohl reinere Kraft erscheint. Wahr-
scheinlich hat die Blickrichtung auf die
~Melodien” den Verfasser davon abgehalten,
andererseits Donizettis hirtere und drama-
tischere Akzente und vor allem seine bedeu-
tendere Ensemblegestaltung ausdriicklich zu
betonen. Die Betrachtung der rhythmischen
Schemata (S. 88—91) hitte gewonnen, wenn
sie von den italienischen Versarten ausge-
gangen wire. Beim Moseé-Duett (S. 88) han-
delt es sich nicht um anapistischen, sondern
allenfalls daktylischen Rhythmus. Den 6/8-
Romanzentyp, den Lippmann bei Rossini
wkaum ausgeprdgt” findet (S. 90), hat wohl
in Cenerentolas ,Una volta c'era un re”
seine profilierteste Verwirklichung gefunden,
die iibrigens an das zitierte Beispiel von
Simon Mayr durchaus erinnert. Von ,Ge-
samthunstwerk”  sollte man auch beim
.gereiften Verdi“ besser nicht sprechen
(S. 104).

John Henry van der Meer beschreibt
zwei als flimisch bezeichnete Cembali in
Neapel und Rom, wobei sich das erste als
wahrscheinliche Filschung erweist, wihrend
das zweite Instrument, von Joannes Ruckers
(1637), wohl urspriinglich ein sogenanntes
Transpositionscembalo war. Den Abschluf
bildet die Fortsetzung der iiberaus niitzli-
chen Bibliographie der bekanntlich zahl-
reichen Aufsitze zur Musik in auBermusika-
lischen italienischen Zeitschriften von Hans
Ludwig Hirsch. Die unter Nr.37 aufge-
fiihrte Studie Ghisis ist auch in deutscher
Ubersetzung im AfMf VII, 1942, erschie-
nen. Der Verfasser der Aufsitze Nr. 56 und
57 heifit Novati (ebenso ist S. 131 im Auto-
renregister zu verbessern). Einige weitere
Druckfehlerberichtigungen: S. 45, Anm. 10,
»Giorno di Settembre”; S. 51, zwei Zeilen
vor dem Petitdruck, ,Venedig”; S. 62,
Anm. 56, 2. Absatz, ,neuer Text".

Wolfgang Osthoff, Wiirzburg

Répertoire de Manuscrits Médiévaux
contenant des notations musicales. Sous la
direction de Solange Corbin. II. Biblio-
théque Mazarine, Paris, par Madeleine
Bernard. Paris: Centre National de la
Recherche Scientifique 1966. 191 S.,
16 Taf.

Raffaele Arnese: I Codici notati
della Biblioteca Nazionale di Napoli. Firenze:
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L. Olschki 1967. 257 S., 32 Taf.,, 1 Karte.
(Biblioteca di Bibliografia Italiana. XLVIL.)

Uber das Répertoire de Manuscrits
Médiévaux wurde bereits anldflich des
ersten Bandes, der die Handschriften mit
musikalischen Notationen der Bibliothek
Ste. Geneviéve enthielt, berichtet (Mf 21,
1968, 103—104). Nunmehr, ein Jahr spiter,
ist also der zweite Band erschienen, der der
Bibliothek Mazarine gewidmet ist, d. h. ihre
Neumen- und Choralnoten-Handschriften
beschreibt. Es sind im iibrigen auch diesmal
nur wenige Antiphonarien oder Gradualien,
sondern fast nur Manuskripte wie Missalien
und Breviere mit beildufigen Neumen oder
Choralnoten, nicht immer sehr interessante
Objekte, wenn man nicht von einem orts-
geschichtlichen Standpunkte aus urteilt. Im
wesentlichen handelt es sich um Pariser
Werke; allerdings ist ihre Herkunft viel-
filtiger als bei der Bibliothek Ste. Geneviéve,
die auf Augustinerkldster, vor allem Ste.
Geneviéve selber, zuriickgeht.

Der Katalog der Biblioteca Nazionale
di Napoli meint mit den Codici notati
ungefihr  dieselbe Handschriftengruppe:
Choralhandschriften einschlieBlich der litur-
gischen Verwandtschaft, aber diesmal bis
zum 18. Jahrhundert. Auch ist hier die
Zahl der Gradualien und Antiphonarien
hsher, und selbstredend handelt es sich jetzt
vor allem um siiditalienische Biicher und
beneventanische Neumen. Aber auch hier
befinden sich interessantere Objekte in ande-
ren Bibliotheken (wie Benevent).

Die Anordnung der Kataloge und die
Beschreibung der Hss. ist natiirlich im
wesentlichen die gleiche, obwohl die duBere
Erscheinung sehr verschieden ist. Das Réper-
toire ist in der sprachlichen Fassung knap-
per, dafiir aber iibersichtlicher, indem fiir
jeden Teil der Beschreibung eine neue
Zeile gewihrt wird, auflerdem ist es ein-
seitig bedruckt: warum? Wird erwartet, daB
man das schén gebundene Werk auflost,
die Blitter zerschneidet, um aus den Blit-
tern des gesamten Répertoires spiter einen
Gesamt-Zettelkatalog zu bilden? Das Réper-
toire ordnet nach der Art der Notenschrift,
im Groben. Es erwihnt den Beschreibstoff,
seine Mafe, die Anordnung der Schrift
(nach einem beigegebenen System der Ré-
glures, der Lineatur der Seiten), Datum,
Handsdhriftentitel, Ursprung, Notation,
Schreiber, Vorbesitzer sowie die genauen
Einzelheiten des Inhaltes, soweit dieser

505

nicht geringwertig, insbesondere typisch ist,
dazu etwaige Besonderheiten und abschlie-
Bend die Bibliographie der beschreibenden
oder zitierenden Biicher. Hinzu tritt eine
Reihe von Registern: Die Signaturen der
Hss., und da diese weitgehend systematisch
aufgestellt sind, so ergibt sich sofort auch
eine hinreichende Ubersicht iiber die Arten
der Hss. Ein weiteres Register differenziert
die Neumenarten genauer (so daB sich
die grobe Ordnung oder das Signaturen-
register hitte sparen lassen). Es folgen die
Namen der Kirchen und Kléster, fiir die die
Hss. geschrieben worden waren, eine Uber-
sicht iiber die Buchstaben bei den Passionen,
eine iiber die Lineaturen, die den Schrift-
spiegel einfassen, eine Neumentabelle und
die erwihnten 16 Facsimiletafeln. Die Voll-
stindigkeit diirfte vorliegen: der Katalog
erfaBt sogar Livres d'heures, die den I-Punkt
als Neumen ausfiihren (!), sowie Feder-
proben in Neumenformen und schlieflich
ein Lied des Trouvéres Thibaut de Cham-
pagne. Es fehlt aber ein Register der Namen,
so daB dieses eben erwihnte nicht-litur-
gische Lied nur durch einen Zufall dem
Leser sichtbar werden kann. (Es gehért also
nicht in den Interessenkreis des Réper-
toire!)

Auch der Katalog der italienischen Biblio-
thek erfreut sich einer schdnen Ausstattung.
Es werden 85 Hss. durch 32 Tafeln erldu-
tert. Im grofen ganzen entspricht die
Katalogisierung dem franzdsischen Beispiel,
doch werden die Hss. in der Reihenfolge der
Signaturen vorgefithrt. Auch hier werden
der Beschreibstoff und alle die anderen
Einzelheiten erwihnt, die fiir die Benutzung
und Beurteilung einer Hs. wichtig sind, nur
daB statt der Lineatur die Lagenanordnung
erwdhnt wird. Freilich werden die einzelnen
Angaben nicht zeilenweise gebracht, so daB
es etwas mithsam ist, die Beschreibung zu
lesen. Der Inhalt selber wird aber bis in
alle Einzelheiten aufgezidhlt. Das scheint
dem Rezensenten in sehr vielen Fillen zu
weit zu gehen. Es mége die Hs. VI E 20
herausgegriffen werden: Die fortlaufende
Aufzihlung der Antiphonen benétigt die
Seiten 89—100, die der Responsorien die
Seiten 100—106. Hier wire es besser ge-
wesen, nur die besonderen Einzelheiten
aufzufithren. Auf der anderen Seite geht
der Beschreibung der Hss. ein einfithrender
Text (S.5—67) voraus, der nun wiederum
die wichtigeren Handschriften der Reihe
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nach erdrtert, so z. B. den Cod. VIII B 51.
Hier wird iiber den Besitzervermerk ,Ego
Antonius vagans clericus” auf S. 45—49
und letzthin iiber den Entstehungsort der
Handschrift abgehandelt, ohne daB die Be-
schreibung im eigentlichen Katalog einen
Hinweis auf diesen Ort enthilt oder wenig-
stens auf diese Textstelle der Einfiihrung
verweist. Hinsichtlich der Register ist der
neapolitanische Katalog bescheidener in der
Ausfithrung, obwohl kein wichtiges fehlt:
die Neumenarten, aber auch die Arten der
Literarschrift, die Jahrhunderte der Nieder-
schrift und die Titel werden nachgewiesen.
Im Gegenteil, es ist auch ein Register der
Personen und Ortsnamen vorhanden. Auch
in diesem Katalog diirfte Vollstindigkeit
erreicht sein, d.h. wahrscheinlich aber nur
im Rahmen der theologischen Hss. (und das
gilt vielleicht auch fiir das Répertoire?). So
fehlt die Hs. IV G 68 mit St. Galler Neumen
des 9. Jahrhunderts (iiber die der Rezensent
in der Stiblein-Festschrift berichtet), also
doch eine sehr wichtige Handschrift, deren
Kenntnis der Rezensent aber nur der Mit-
teilung eines Boethius-Forschers verdankt,
also letzthin einem Zufall; es ist keine theo-
logische oder gar liturgische Hs.

Beide Kataloge sind also in gleicher
Weise zu begriiBen, und es kann dieser
Bericht nur mit dem Wunsche geschlossen
werden, daB endlich auch in Deutschland die
Choralhandschriften katalogisiert werden,
vielleicht unter einer zentralen Leitung, und
mit dem rechten MaB an Ausstattung und
Genauigkeit.

Ewald Jammers, Heidelberg

Konrad Sasse: Katalog zu den
Sammlungen des Hindelhauses in Halle.
5. Teil. Musikinstrumentensammlung. Be-
saitete Tasteninstrumente. Halle: Verlag des
Hindelhauses 1966. 292 S., 115 Abb.

Victor Luithlen : Katalog der Samm-
lung alter Musikinstrumente. 1. Teil. Saiten-
klaviere. Wien: Verlag des Kunsthistori-
schen Museums 1966, 95 S., 32 Taf.

Das Jahr 1966 brachte das Erscheinen von
zwei wertvollen Museums-Katalogen —
diesmal speziell iiber Klaviere. Die Samm-
lung im Hindelhaus hat vor dem zweiten
Weltkrieg durch den Ankauf von 30 Kla-
vieren aus den reichen Bestinden der Samm-
lung J. C. Neupert, Niirnberg, wert- und
mengenmiBig sehr gewonnen (vgl. Fiihrer
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durdr das wusikhistorische Instrumenten-
museum J. C. Neupert, Niirnberg 1938) und
ist jetzt eine der gréften Klavierkollektionen
(115 Stiick). Der 1956 zum Leiter des Han-
delhauses bestellte Verfasser verstand es in
geschickter, obwohl sehr knapper Form,
seinen , besaiteten Tasteninstrumenten” eine
iibersichtliche Beschreibung zu geben. Jedem
der Instrumente ist eine eigene Seite gewid-
met, zu der jeweils eine Abbildung gehort.
Besonders anzuerkennen ist es, daB der Ver-
fasser die in den letzten Dezennien im
deutschen Sprachgebiet gewonnenen Erkennt-
nisse auf dem Gebiete der Klavierkunde bei
seinen Angaben verwertet hat. Bei jedem
der Tasteninstrumente wird das .,StichmaB“
angegeben, dieses fiir jeden Klaviermacher
charakteristische Tasten- bzw. Klaviatur-
maB (jeweils 21 Untertasten-Breiten). Auch
auf die sogenannte ,verbreiterte D-Taste“
wird stets hingewiesen als Merkmal der
regionalen Orientierung und zeitlichen Zu-
ordnung (italienisch, deutsch oder englisch).
Sehr wichtig sind fiir den Fachmann die
Angaben der klingenden Saitenlingen, je-
weils an drei Stellen des Tonumfanges
gemessen.

Das auf S.13 notierte echte Ch. G. Hubert-
Clavichord, 1784, besitzt das Tasten-
stichmaB von 46,5 cm. Dagegen hat das auf
S. 21 als ein Hass-Instrument deklarierte
Clavichord ein fiir diese Werkstatt zu
kleines StichmaB von 47,5 cm; in Hamburg
legte man die Tastenspanne breiter an —
etwa so wie in Italien (mindestens 49 cm),
wihrend es im iibrigen Deutschland weniger
betrug (46—48 cm). Das auf S.33 als
deutsch bezeichnete Querspinett hat ein
solch groBes StichmaB: 50,5 cm — man wird
es somit eher als italienisch ansprechen
miissen. Das H. Ruckers-Virginal von 1610
auf S. 35 besitzt eine fremde Klaviatur mit
einer Tastenbreite von 47 cm (statt der
typischen 50). Bei dem schdnen italienischen
Cembalo auf S. 45 mit dem Umfang D/F (?)
— ¢® las man im friiheren Neupert-Katalog
(1938) als Tastenbeginn: C/E. Das deut-
sche Instrument auf S. 55 mit einem fiir
einen Hammerfliigel ungewdhnlichen, dia-
tonischen Tastenbeginn (F1, G1, A1, By, H,, C/E
— ¢% wird wohl ehemals ein italienisches
Cembalo gewesen sein (StichmaB 49,5 cm).
Der Spith & Schmahl-Tangentenfliigel S. 61
hat einen Tonumfang von Fi—f3 (nicht
etwa f4), wie der Abbildung zu entnehmen
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ist. Bei dem Hammerklavier Samuel Kiihle-
wein S. 153 lese man 47,2 als StichmaB,
nicht 42,7. Ein derart kleines Tastenmaf
hat es normalerweise nie gegeben.

Der Bestand an ,Saitenklavieren” des
1966 abgefaBten Kataloges der Wiener
Musikinstrumenten-Sammlung  zdhlt 76
Nummern. 22 davon wurden 1938 von der
Gesellschaft der Musikfreunde in Wien
iibernommen, und zehn Klaviere kaufte das
Museum dem Musikforscher E. Fiala in den
letzten Jahrzehnten ab. In prachtvollen
Raumen iibersichtlich verteilt reiht sich eine
Kostbarkeit an die andere. Viele sind Er-
innerungsstiicke an groBe Komponisten,
andere zeugen von der hohen Kunst des
Wiener Instrumentenbaus. Dementsprechend
prisentiert sich auch der schén ausgestattete
Katalog, der eine Menge Hinweise auf
Parallel-Stiicke enthilt sowie interessante
Erginzungen iiber historische Persdnlich-
keiten bringt.

Die Zuweisung von Kat. Nr. 6 an Ch. G.
Hubert (Clavichord) ist wenig begriindet,
die Jahreszahl 1783 im Katalog nicht be-
glaubigt. Aus dem Auferen des Instru-
mentes 1iBt sich kaum auf den Erbauer
schlieBen, wenn dies nicht durch Eigentiim-
lichkeiten der inneren Bauweise erhirtet
werden kann (Mensur, StichmaB). Bei Nr. 59
(Hammerklavier) ist die vorgeschlagene
Nennung von Jacob Warth eher gerecht-
fertigt, wobei man sich auch hier fragt, an
welcher Stelle des Klavieres die Jahreszahl
.1791“ angebracht ist. Bei Nr. 11 (Cem-
balo von Dulcken) geht es nicht an, bei den
lederbekielten Springerreihen von ,peau de
buffle“ zu sprechen, denn an den Instru-
menten von Pascal Taskin ist diese Bezeich-
nung nur fiir eines der Register gewihlt, das
die Saiten besonders zart ,streichelte”. An
dem Fliigel von 1819, Kat. Nr. 32, werden
die charakteristisch geschwungenen Beine
hervorgehoben, .die sdieinbar uur bei A.
Stein vorkommen“. Dazu wire zu sagen,
daB J. N. Trondlin in Leipzig um 1830 die-
selbe Art der Fliigelbeine fertigte (Steins
Schiiler?). Die Beschreibung von Nr. 33 ent-
hilt eine willkommene Notiz des Verfassers,
daB die Beine dieses C. Graf-Fliigels in
Saulenform auch an dem Beethoven-Fliigel
in Bonn vorhanden waren. Der dortige C.
Graf-Fliigel von 1823 zeigt auch nach der
Restaurierung immer noch die unhistorischen
Baluster- (bzw. Vasen-) Beine.

Friedrich Ernst, Berlin
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Alexander Weinmann: Verlags-
verzeichnis Pietro Mechetti Quondam Carlo.
Wien: Universal Edition 1966. XII, 205 S.
(Beitrage zur Geschichte des Alt-Wiener
Musikverlages. Reihe 2, Folge 10.)

Alexander Weinmann ist mit einer Reihe
von wichtigen Verdffentlichungen iiber das
Wiener Musikverlagswesen des 18. und
19. Jahrhunderts hervorgetreten. Seine
Arbeiten iiber das Musikalische Magazin
Leopold Kozeluch, iiber Artaria, iiber das
Kunst- und Industrie-Comptoir, iiber das
Haus Traeg, iiber den K. K. Hoftheater-
Verlag, iiber Huberty und Torricella, iiber
F. A. Hoffmeister und Tranquillo Mollo
sind grundlegend. Die hier vorliegende
Arbeit setzt die Serie fort, die einmal das
Material zur Geschichte des Alt-Wiener
Musikverlags zwischen 1770 und 1860 nahe-
zu vollstindig darbieten wird. Sie wird ein-
geleitet durch eine knappe, aber alle wich-
tigen Fakten enthaltende Abhandlung Zur
Familien- und Verlagsgesdiidhte, in der auch
kurz die Bedeutung des Hauses Mechetti,
gemessen an den gréBeren Rivalen Haslinger
und Diabelli, angedeutet wird. Der anschlie-
Bende dokumentarische Teil besteht in sei-
nem Hauptteil aus einer nahezu vollstindi-
gen Liste der Verlagsprodukte, nachgewiesen
an den iiberlieferten Drucken in Wiener und
anderen Bibliotheken, deren Signaturen an-
gegeben sind. Soweit keine Exemplare mehr
vorhanden sind, konnten die Liicken durch
Anzeigen in der Wiener Zeitung geschlossen
werden.

Dem Verzeichnis schliefit sich ein anasta-
tischer Nachdruck eines Firmenkataloges von
1846 mit seinen Supplementen von 1847,
1853 und 1854 an. Wenn dieser Katalog
.in jedem Falle die Interpolation der im
Hauptteil fehlenden Nummern“ gestattet,
wie es in Weinmanns Einleitung heift, dann
fragt man sich, ob die Handhabung des Ban-
des nicht leichter wire, hitte man diese
Kataloge — auch wenn die Plattennummern
fehlen — in das Gesamtverzeichnis einge-
arbeitet, statt sie in extenso abzudrucken.

Ein Register der Komponisten mit den
Kurztiteln ihrer Werke schlieBt den Band ab,
der zu jener Gruppe bibliographischer
Arbeitsinstrumente gehdrt, die als Produkte
unermiidlichen SammlerfleiBes dem Verfasser
keinen schriftstellerischen Ruhm eintragen,
die aber dafiir um so linger als kaum ver-
altendes unentbehrliches Handwerkszeug der
Forschung niitzen. Man méchte sich wiin-
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schen, daB auch die Musikverleger anderer
Stidte ebenso systematische Forscher finden
wie die Wiener in Alexander Weinmann.

Harald Heckmann, Kassel

Martha Bruckner-Bigenwald:
Die Anfinge der Leipziger Allgemeinen
Musikalischen Zeitung. Hilversum: Frits
A. M. Knuf (1965) (Photomechanischer
Nachdruck). 102 S.

Die vorliegende Arbeit, bei der es sich um
den Nachdruck einer Freiburger Dissertation
aus dem Jahre 1938 (im Druck erschienen:
Sibiu-Hermannstadt 1938) handelt, stellt
einen ,Beitrag zur Erforschung der musika-
lischen Fadipresse” (S. 11) dar, in dem die
ersten zehn Jahrginge der Aligemeinen musi-
kalischen Zeitung (1798/99—1807/08) ein-
gehend untersucht werden. Es sind jene
Jahre, in denen die Allgemeine musikalische
Zeitung unter der Redaktion von Friedrich
Rodhlitz als erste universal angelegte Musik-
zeitschrift weitreichende Bedeutung erlangte
und damit zum fiihrenden Fachorgan ihrer
Zeit wurde. Der Hauptwert der Studie
besteht neben einer ausfiihrlichen Charakteri-
sierung von Plan und Aufgabe der Zeitschrift
und ihrer Mitarbeiter sowie einer Aufschliis-
selung ihres Inhalts nach Sachgebieten vor
allem in der weitgehenden Ildentifizierung
von Autoren anonymer Beitrige und von
Signaturen der ersten zwanzig Jahrginge
(1798/99—1818) der Zeitschrift (S. 92).
Hierzu verhalfen der Autorin die im Jahre
1938 noch existierenden Verlagsbiicher der
Firma Breitkopf & Hirtel, die dann durch
Kriegseinwirkung vernichtet worden sind.
AuBerdem enthilt die Publikation eine Reihe
von Verzeichnissen, so ein ,Alphabetisches
Verzeichnis der Mitarbeiter von 1798—1808"
(S. 50—56), ein ,Verzeichnis der bis 1834
ersdiienenen deutschen Musikzeitschriften”
(S. 90—92) — das nach den damals vorlie-
genden  Verzeichnissen zusammengestellt
wurde, jedoch in seinen Angaben erhebliche
Liicken und Fehler aufweist —, ein ,Ver-
zeidmis der Schriften E. T. A. Hoffmanus in
der AMZ“ (S. 94—96), ein , Verzeidnis der
Linder und Stddte, aus denen von 1798 bis
1808 Nadiriditen hkamen* (S. 96—97) und
ein , Verzeichnis der Recensionen von Kom-
positionen von Badi, Hindel, Mozart und
Beethoven, deren Verfasser ermittelt werden
kounten; 1798—1818" (S. 97—98).

Die Verfasserin bezeichnet das Verzeichnis
von Wilhelm Freystitter Die musikalisdien
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Zeitschriften, Miinchen 1884, ,als erste
Arbeit zur Geschichte des wmusikalischen
Journalismus“ (S. 10) und iibersieht hierbei,
daB Freystitter mit seiner Publikation und
den darin gegebenen Anmerkungen zu ein-
zelnen Zeitschriften durchaus auf ilteren
Arbeiten fuBt: vornehmlich auf der 1872
in Antwerpen erschienenen Verdffentlichung
von E.-G.-]. Grégoir, Redterches historiques
concernant les Journaux de Musique depuis
les temps les plus reculés jusqu’a nos jours —
deren Ubersetzung ins Deutsche Freystitters
Arbeit urspriinglich sein sollte (vgl. Vorwort
S. [I]) —, wie auch auf den Werken von
J.N.Forkel, Aligemeine Litteratur der Musik
(S. 465—470) und C. F. Becker, Systesmatisch-
dironologische Darstellung der musikalischen
Litteratur (Sp. 507—513), die ja eben nicht
nur Bibliographien darstellen, sondern Hin-
weise auf Bedeutung und Inhalt der Zeit-
schriften nach Art einer Bibliographie rai-
sonnée bringen. — Die Neue Musikalische
Zeitschrift, aufs Jahr 1791 — nicht ,Neue
Musik. Zeitschrift fiir 1791“, wie S. 12, FuB-
note 3, angegeben! — ist nicht nur die erste
Musikzeitschrift, sondern die erste periodische
Publikation iiberhaupt, die in ihrem Titel
den Begriff ,Zeitschrift“ aufweist. Der
Begriff begegnet dann nicht erst wieder
1834 bei Schumanns Neuer Zeitschrift fiir
Musik (S. 12), sondern — wie hier angemerkt
sei — schon im Jahre 1800 bei der von C. G.
Thomas herausgegebenen Musikalisdi-kriti-
schen  Zeitsdrrift  (zuerst Unpartheiische
Kritik) sowie 1832 bei der in Gotha erschie-
nenen Zeitsdirift fiir den deutschen Kirchen-
gesang. — Der von Mattheson 1713 heraus-
gegebene Veruiinfftler ist keine Nachahmung
der englischen moralischen Wochenschriften
(S. 15), sondern, wie der Untertitel lautet,
~Ein teutscher Auszug / Aus den Engelindi-
schen Moral-Schriften des Tatler und Spec-
tator”. — Matthesons Critica Musica (1722
bis 1725) 148t nicht, wie die Verfasserin an-
nimmt, den EinfluB der moralischen Wochen-
schriften erkennen (S. 17), sondern steht
deutlich in der Tradition der Acta Erudito-
rum und damit dem Typus der Gelehrten-
Zeitschrift nahe. — Der Begriinder der Acta
Eruditorum hieB Otto Mencke, nicht
Mencken, wie irrtiimlich S. 14 vermerkt, wie
auch sonst bedauerlicherweise zahlreiche
Druckfehler der Original-Ausgabe zwangs-
ldufig in den Nachdruck iibergegangen sind,
so S. 92: ,Hirscner” anstatt ,Girsdmer”,
#Frey" anstatt ,Freystdtter”; S. 98: ,Her-
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mann Albert” anstatt ,Hermann Abert”,
~Gregori”  anstatt ,Grégoir*, ,Glener-
winkel“ anstatt ,Glenewinkel” und andere
mehr.

Trotz dieser Einwinde ist die Arbeit auch
heute noch als ein niitzlicher Kommentar zu
den frilhen Jahrgingen der Allgemeinen
musikalischen Zeitung zu betrachten.

Imogen Fellinger, Kéln

Klaus Lang: Die minnliche Stimme
vor und nach der Mutation. Ein Beitrag zur
Erkennung und Unterscheidung der indivi-
duellen Merkmale beim Singen, Sprechen
und Fliistern. Diss. phil. Berlin (Freie Uni-
versitit) 1966, Dissertationsdruck. 2 Bde.,
78, 62 S. und eine Schallplatte.

In dem Bemiihen, Stimm- und Sprach-
fehler infolge korperlicher oder seelischer
Verinderungen zu beheben, sind zwar
beachtliche Fortschritte erzielt worden (vgl.
die Auswahlbibliographie von H. GeiBner
in: Hessische Blitter f. Volksbildung, Frank-
furt a. M. 1963, S. 33 ff. und die laufenden
Ergénzungen in den Mitteilungen der Deut-
schen Gesellschaft fiir Sprechkunde wund
Sprecherziehung, Saarbriicken 1966 ff.), doch
blieb die Frage nach Personalkonstanten der
Stimme bisher ausgeklammert. Da ,die Mu-
tation . . . das widitigste Ereignis in der
Entwicklung der winnlidien Stimme" ist,
wird die Frage untersucht, ,o0b wdihrend
der Reifezeit auds in der Stimme verwandte
Merkmale erhalten bleiben und ob man die
Stimme desselben Jungen vor und nads der
Mutation wiedererkennen kann®* (8). Mit
insgesamt 106 Schiilern zweier Berliner
Gymnasien machte Lang zum Zeitpunkt I
Aufnahmen, um ein Jahr spiter davon 59
zu zweiten Aufnahmen (Zeitpunkt II) auf-
zufordern; die stimmliche Entwicklung war
bereits soweit fortgeschritten und z. T. be-
reits abgeschlossen, so daB Vergleiche mog-
lich und sinnvoll waren. Die Schiiler spre-
chen, singen und fliistern zu beiden Termi-
nen Gleiches (Satz, Lied oder Vokale), um
einen Vergleich zu erméglichen. Als Aus-
gangsbasis fiir die Ermittlung der Stimm-
umfangsinderung definiert Lang das Sprech-
fundament der jeweiligen Versuchsperson,
das an der ,umtere(n) Grenze des Spredh-
umfangs” liegt (41). Die schematisierte
Basis ist im Hinblick auf die Auswertung
des Tonumfangs beim Singen und Sprechen
erforderlich, darf jedoch nicht als Konse-
quenz des in der Literatur als unzureichend
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definiert miBverstandenen Begriffs der Indif-
ferenzlage hingestellt werden: ,Sdhilling/32
[Schilling und Karthaus, Entwicklungs-
beschleunigung und Stimmwedisel, 1961]
versteht unter Indifferenzlage’ die wmittlere
Spreditonlage, Lullies/25 [Physiologie der
Stimme und Sprache, 1953] wendet den
Begriff auf die A-Stellung des Mundes an.
Dieser Terminus wird von uns daher nicht
mehr benutzt (39). Nun ist die Definition
von Lullies nicht klar, doch ist die von
Schilling eindeutig. Unter Indifferenzlage
oder Sprechquinte, besser noch: Indifferenz-
bereich, wird der Stimmumfang verstanden,
der im normalen Sprechen gebraucht wird
und eine Variationsbreite von etwa einer
Quinte hat (vgl. Chr. Winkler, Deutsdie
Sprechkunde und Sprecherziehung, Diissel-
dorf 1954, und H. GeiBner, Spredien, in:
Die Grundlagen der Schauspielkunst, Thea-
ter heute, Bd. 22, Hannover 1965). In die-
sem Verstindnis wire die Untersuchung des
Indifferenzbereichs vor und nach der Muta-
tion sinnvoll gewesen; da sie ausgeklammert
bleibt, ergeben sich aus dem MiBverstindnis
fir die weiteren Untersuchungen keine
Fehlerquellen.

Eindeutig und in jeder Hinsicht neuartig
sind Langs Ergebnisse. Aufgrund der Ana-
lyse der Aufnahmen mit dem Sonographen
ergibt sich eine durchschnittliche Senkung
der oberen physiologischen Singgrenze um
eine kleine Sext, der Stimmumfang ist durch-
schnittlich von 19 auf 26 Halbtonstufen,
also um eine kleine Terz zuriickgegangen.
Testaufnahmen ergaben beim Pfeifen eine
Senkung des Ausgangstons um eine grofe
Sekund. ,Das spricht mit Sicherheit datfiir,
daf sich die Mundhéhle in der Zeit des
Stimmwedisels merklich vergroflert” (44),
eine im Hinblick auf das Fliistern wichtige
Tatsache. Ein weiteres Ergebnis ist, daB die
Zunahme an GriBe und Gewicht wihrend
der Mutation der Senkung der unteren
Stimmgrenze direkt proportional ist. — Fiir
das Wiedererkennen der zueinandergehdri-
gen Stimmaufnahmen standen dem Autor
87 Ober- und Unterprimaner, 9 Studenten
(Musikwissenschaft) und 4 Musiklehrer zur
Verfiigung. lhnen wurden die Aufnahmen
von 7 ausgewdhlten Jungen in allen 49 mog-
lichen Kombinationen als Paare vorgespielt.
Bei Wiedererkennen der zueinandergehéori-
gen Stimmen zeigte sich eine groBe Unsicher-
heit der Urteilenden, wenn auch die Auf-
nahmen des Singens besser identifiziert
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wurden; dabei urteilten die Musiklehrer und
Musikwissenschaftler nicht merklich sicherer
als die zufdllig vorhandenen und interes-
sierten Primaner. Als Kriterien fiir die
Identifizierung zueinandergehdriger Aufnah-
men wurden genannt: aussprachliche Eigen-
heiten, Rhythmus und Tempo; die Klang-
farbe gibt keinen AufschluB iiber die Stimme
vor und nach der Mutation.

Das Wiedererkennen der Stimmen ist
zwar fiir die allgemeine Brauchbarkeit der
Untersuchung unbedingt erforderlich, doch
zeigt die Unsicherheit der Urteilenden die
Unsicherheit dieses Verfahrens allein. Lang
wertet daher seine Aufnahmen mit Hilfe
des Sonographen und einem eigens entwik-
kelten Transkriptionssystems aus. Die allge-
meinen Formanten (Frequenzbereiche, die
aus dem primiren Stimmklang jeweils selek-
tiert werden, um die einzelnen Laute zu
differenzieren) liefern das Geriist, um dar-
aus die Individualformanten (Frequenz-
bereiche, .die fiir die individuelle Klang-
farbe verantwortlich zu wadhen sind" [65])
zu bestimmen. Die Theorie der Individual-
formanten aufgestellt und damit erstmals
Kriterien zur Untersuchung von Stimmen
gegeben zu haben, ist eines der besonderen
Verdienste der Arbeit. Da beim Sprechen
und Fliistern der fiinf Vokale ,jeder Fre-
quenzbereidt des primdren Stimmklangs oder
epiglottischen Fliisterwirbels selektiv ver-
stirkt” wird (65), lassen die Sonogramm-
papiere im Vergleich (wiedergegeben in dem
gesonderten Band mit Tabellen, Figuren und
Sonogrammen) die allgemeinen wie die indi-
viduellen GroBen erkennen. Es wird deut-
lich, daB , beim Fliistern und Spredien prin-
zipiell die gleichen Artikulationsrdume
angeregt werden, und das ,Fliistern . . .
in holhem Mafe Triger individueller Ge-
riauschfarben ist* (1). Die Individualfor-
manten bleiben aufgrund der verwandten
Proportionen im Artikulationssystem erhal-
ten. Ausgewihlte akustische Beispiele erlidu-
tern die detaillierte Wiedergabe der Experi-
mente und erhirten die Ergebnisse.

Gerhard Schuhmacher, Kassel

Werner Danckert: Tonreich und Sym-
bolzahl in Hochkulturen und in der Primi-
tivenwelt. Bonn: H. Bouvier u. Co. Verlag
1966. 357 S.

Der Autor trachtet, die vermutlich ilteste
Musik der Menschheit und ihre Gesetz-
miBigkeiten in seinem Werk nachzuweisen.
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In seiner Einleitung faBt er in 16 Seiten jene
Erfahrungen zusammen, die er wihrend des
Vergleiches von ungefihr 210 Melodiebei-
spielen mit den Ergebnissen der Ethnologie
und der Religionsgeschichte gewonnen hat.
Seine Melodiebeispiele stammen zumeist von
primitiven Volkern unserer Zeit, ein kleiner
Teil aber aus alten schriftlichen Denkmilern.
Die Mitteilungen sind textlos, da der Autor
die sprachlichen Beziehungen aus prinzipiel-
len oder technischen Griinden aufer acht ge-
lassen hat. Das Endresultat seiner Forschun-
gen ist, daB die aus den Zeiten vor den
Hochkulturen stammende Urmusik nicht auf
der Skalenordnung, sondern auf einer Zah-
lensymbolik basiert, welche in der matriar-
chalen Urgesellschaftsstruktur stets vorhan-
den war. Seiner Meinung nach schuf
die Menschheit der Epochen vor den
antiken und modernen Hochkulturen ihre
Melodien dem jeweiligen Weltbild entspre-
chend aus der zahlenmiBigen Deutung von
aus 2, 3, 4 usw. voneinander verschiedenen
Tonen gebildeten Konfigurationen und anti-
zipierte dadurch das spitere Skalenprinzip,
das in jeder Hochkultur verwendet wurde.
Der Autor miBbilligt das Axiom des
musikethnologischen Positivismus (Stumpf,
Hornbostel usw.), laut welchem die konso-
nante Melodik der Terz lediglich durch die
Obertdne gewisser Instrumente im primiti-
tiven Menschen erweckt worden wire; der
Gegenbeweis soll dadurch gefithrt werden,
daB bei zahlreichen primitiven Vélkern
unserer Zeit, welche die Konsonanzmelodik
verwenden, Instrumente solcher Art iiber-
haupt nicht vorhanden sind. Danckert meint,
daB auch jedes evolutionistische Vorurteil,
welches von der entscheidenden musikali-
schen Verschiedenheit der beiden elemen-
taren Kulturlinien, der matriarchalen und
patriarchalen Lebensform absicht, falsch sei.
Laut seiner Feststellung entwickelten sich
der Sinn fiir den Zahlenwert des einfachen
Tonvorrates und auch die Konsonanzmelo-
dik, welche ilter als die Pentatonik ist, schon
in den matriarchalen Kulturen. Ohne solche
Vorereignisse wiren die patriarchalen Kul-
turen des Altertums kaum iiber die Schritt-
messung und den ungewissen ,Distanz”-
Tonintervallschritt hinweggekommen. Laut
Danckerts Untersuchung kommen die Ton-
leiterzahlen und die symbolischen Zahlen
der kosmogonen Spekulation hiufiger mit-
einander vor, als bisher vermutet. Zwar er-
fuhr die Deutung der ,heiligen Zahlen” eine
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historische Umwandlung, zeigt sie doch eine
gewisse Stetigkeit und gibt in kulturmor-
phologischer Hinsicht wichtige Erlduterun-
gen iber die Musik der primitiven Vélker.
Seinen Feststellungen zufolge gehdren die
Skalen selber zu den Symbolnetzen der
Hochkulturen des Altertums, doch hatten sie
sich in einer fritheren, niedrigeren Kultur
entwickelt. Jeder Kulturkreis muB auf Grund
seines Weltbildes charakterisiert werden; ein
solches Kriterium ergeben in Bezug auf Ton-
vorrat und Skalenbildung der Urzeiten die
symbolischen Zahlen. lhr Zusammenhang
mit der Musik blieb nicht nur in der sume-
risch-babylonischen Kultur, sondern auch,
und in reichlichem MaBe, in den Kultur-
denkmilern Chinas erhalten. Der Zusam-
menhang der Skalenbildung und der Zahlen-
symbolik entfaltete sich in Ost- und Sid-
asien auf Grund chinesischen und von Zeit
zu Zeit auch vorderindischen Einflusses,
doch erscheint er auch in anderen primitiven
Kulturen. Im Behandlungsteil seines Werkes
befaBt sich der Autor einzeln mit den aus
2, 3, 4 usw. Tonen bestehenden primitiven
Melodien, und zwar so, daB jeder Tonzahl
zwei Kapitel zufallen: im einen analysiert
er die Melodien nach ihren Vorkommens-
orten und nach jener Kulturstufe, welche sie
bei den heutigen Primitiven innehaben, im
anderen behandelt er die Symbolik der be-
treffenden Zahl geschichtlich und im Welt-
verhiltnis. Das Werk erforscht also das
musikalische Weltbild der primitiven wie der
antiken und modernen Hochkulturen.

In den die Musik behandelnden Kapiteln
legt Danckert dar, daB8 der primitive Mensch
seine Melodien durch die wechselweise Be-
nutzung zweier Tone (zumeist des Grund-
tones und seiner Quinte) geschaffen hatte;
der primitive Mensch einer hdheren Stufe
gab diesen Ténen noch einen dritten bei (er
halbierte das Intervall zwischen Grundton
und Quinte: ,triad-music”); die weitere
Stufe der Entwicklung war die Bildung eines
vierten Tones im Quart oder Quintintervall
zu einem der vorhandenen drei Téne (Tetra-
Musik), doch sind wir dadurch bereits bei
den Hochkulturen des Altertums angelangt
(z. B. Tibet). In diesen primitiven, matriar-
chalen Gesellschaftsordnungen wurde sogar
die feminin-harmonische halbtonlose Penta-
tonik erreicht. Die Sechsstufigkeit umgehend,
hilt es der Autor fiir auch geschichtlich er-
Orterbar, daB die Siebenstufigkeit bereits die
Musik der patriarchalen Hirtenvélker war.
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In China, wo die pentatonische Musik ver-
wendet wurde, hatte nimlich die hirten-
tiirkische Tschu-Dynastie um 1200 v.u. Z.
die lydische Tonreihe eingefiihrt, welche, da
sie identisch mit der Tonreihe der Rinden-
trompete ist, noch auf allen Riickzugsgebie-
ten der heutigen europiischen Hirtenkul-
turen auffindbar ist. Eine weitere geschicht-
liche Berufung: die Konfuzianer haben die
Pentatonik in der rituellen Musik um 400
bis 500 v. u. Z. aus Pietiit wieder eingefiihrt.
Nach anderthalb Jahrtausenden drang die
Heptatonik mit dem Hofstaat des mongoli-
schen Kaisers Kubla in die sakrale Musik
Chinas wieder ein (13.Jh.). Der Autor zieht
aus alledem die Schluffolgerung, daB bei den
patriarchalen Hirtenvilkern Asiens zu jener
Zeit nicht ihre heutige pentatonische, son-
dern Jahrtausende hindurch die siebenstufige
Musik bestand und die Pentatonik von
China aus erst vor einigen Jahrhunderten
das tiirkisch-mongolische Asien iiberflutete.
Die das Weltbild der Vokalmusik aus-
gestaltenden spirlichen positiven musikali-
schen Angaben bekriftigt der Autor aufier
der Riickbeziehung der Musik der heutigen
Primitiven auch mit den Artikeln der sym-
bolischen Zahlen als einem neuen Beweis-
material, Er behauptet, daB wir den symbo-
lischen Wert der akustischen Erscheinungen
heute nicht mehr spiiren, obzwar dieser eine
Komponente des kulturellen Symbolnetzes
sei. In diesem Bezug ist es auffallend, daf
die typische Idee jeder matriarchalen Gesell-
schaftsordnung die Symbolik des Dyas ist: es
ist die Siinde des doppelgeschlechtlichen Ur-
menschen, daB er sich in zwei Teile geteilt,
zum Mann und zur Frau wurde; die grofien
Symbole dessen sind der Tag und die Nacht,
das Feuer und das Wasser, Yin—Yang,
Kastor—Pollux, Romulus—Remus und die
Zwillinge der Naturreligionen; als Schutz-
geister die doppelgeschlechtigen Gottheiten
Atum, Shiva, Aphrodite usw. Dieses Welt-
bild ist es, das — nach Danckerts Meinung —
das zweitdnige Musizieren erzwingt. Doch
die Symbole der Ziffern 3, 4 und 5 gehéren
ebenfalls in die Glaubenswelt der matriar-
chalen Kulturen, und sie haben ihre eigenen
mythischen Figuren und Parallelen im Volks-
leben. Die Sieben ist in der Reihe der fiir die
matriarchalen Kulturen bezeichnenden Zah-
len ein bereits spites Symbol und bedeutet
den Triumph der patriarchalen Lebensform.
Auf die im Leser erweckten Gedanken
tibergehend ist in erster Linie jenes Paradox
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ins Auge fallend, daf die Angst es war, die
dem primitiven Menschen die Melodie gege-
ben hat: Huldigung vor den Kriften des
Universums, zu deren Besiinftigung er Melo-
dieformeln in Anspruch nahm. Dieser see-
lische Zwang, der seitens der Zauberer und
Priester der frithen Hochkulturen durch die
Gesetze der heiligen Zahlen beeinfluBt
wurde, diirfte nicht ein allgemeiner gewesen
sein. Ebenso, wie die im Schatten des Vati-
kans lebenden Italiener sich zu ihren Belusti-
gungen keiner gregorianischen Melodien
bedienen, oder die franzdsischen Soldaten
nicht auf Weihnachts-Noéls marschieren,
erfolgte auch bei den Vélkern Mesopota-
miens, Agyptens und Chinas die Erleichte-
rung ihrer physischen Arbeit oder das Aus-
leben ihrer Unterhaltungslust nicht nach den
Regeln ihrer hohen Priester. Im Gegenteil:
ihre Schamanen hatten die wihrend vielen
Jahrtausenden entwickelten Lieder und Ténze
in den Dienst ihrer kultischen Ziele mitein-
bezogen und nach eigenem Ermessen bewer-
tet (ein geschichtliches Beispiel dafiir ist die
Gregorianik). Die Erweiterung der durch den
Autor ermittelten RegelmiBigkeiten zum
allgemein Menschlichen ist eine metaphy-
sische Einseitigkeit, weil sie die Melodie-
ausgestaltung des Volkes aus ihren origina-
len Zusammenhingen heraushebt (Sprache,
geographische Umgebung, sozial-wirtschaft-
liche Verhiltnisse) und in der Region trans-
zendentaler Vorstellungen deutet.

Im Gegensatz zu diesem theozentrischen
volksmusikalischen Weltbild ist das Ziel
z. B. der ungarischen Ethnomusikologen ein
~homozentrisches“, mit der Forderung nach
einer der vielseitigen Erkenntnis adidquaten
komplexen Methode. Nach der Analysierung
der grundlegenden Probleme (durch wen,
womit, wie, wo, wann, warum musiziert wird
und was durch das Singen des Volksliedes
verwirklicht werden soll) erachten sie die
auf Grund der Arbeit ausgestaltete Sprache
als die zentrale Frage. Sie erblicken im Ton-
fall der Sprache die erste menschliche Melo-
die, sie priiffen die Wechselwirkung der
Sprache und der stufenweise, sukzessive selb-
stindig gewordenen Melodie, aus der Rhyth-
mik der antiken VersfiiBe zichen sie Schliisse
auf Form und Melodie, erforschen die sug-
gestive Binwirkung der geographischen Um-
gebung und jene sozial-wirtschaftlichen Ver-
hiltnisse, unter welchen die Musik der
Menschheit in geschichtlicher Nacheinander-
folge iiber die variative , Lai”-Musik der urge-
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meinschaftlichen Gesamtkunst, die epische
Zeile und das Vaudeville-Zeilenpaar sich bis
zur bogigen Liedform des individualisierten
Lebens entwickelt hat.

In der Kategorie der sozial-wirtschaft-
lichen Umstinde konnte die Musik in kirch-
licher Beziehung auch in der — vom Rezen-
senten mitvertretenen — ungarischen For-
schung FuB fassen, doch bei weitem nicht mit
jenem einseitigrn Ubergewicht, wie es in
Danckerts Werk der Fall ist. (brigens wird
die nach dem Zahlenprinzip ausgestaltete
Melodiebildung als ein allgemeiner
Vorgang durch die dem Tonfall zugemutete
Melodieschaffung vorweg ausgeschlossen,
vielmehr noch die geschichtliche Aufeinander-
folge dieser Art. Doch weist Danckerts
Arbeit darauf hin, daB am Morgen der
Menschheit das ,ZerrbewuBtsein” (z. B. der
Glauben an doppelgeschlechtige Urahnen
und #hnliches) ein Beweggrund von solcher
Stirke gewesen sein diirfte, daB er das
menschliche Melos zumindest in einem
speziellen Sektor zu beeinflussen vermochte.
Uberraschend ist jedoch fiir die meisten
Ethnomusikologen, daB die Melodien der
Eskimo und der dquatorialen Vélker, der in
Waldzonen ansissigen, sammelnden Men-
schen und der Hirten der Steppen in stereo-
typer Weise analysiert werden. Es scheint,
als ob der Autor die Determinanten von Ort,
Zeit und Umstinden als unwesentlich
betrachtet.

Als Verdienst des Autors soll jedoch eine
aus der Ethnographie herriihrende Adaptation
hervorgehoben werden: die Gegeniiberstel-
lung der musikalischen Verschiedenheiten der
matriarchalen und patriarchalen Kulturen.
Der Autor skizzierte seine ldee schon in der
ersten Kodaly-Festschrift 1943; nun wird der
ganze Fragenkomplex in ausgearbeiteter
Form den Ethnomusikologen vorgelegt.
Danckert ist auf seinem selbstgebahnten
Weg zur Annahme der fritheren Heptatonik
der Hirtenvélker Asiens gelangt, und seine
geschichtliche Hypothese ist zwar aufer-
ordentlich interessant, miiite aber ebenfalls
mit Beriicksichtigung der jeweiligen sozial-
wirtschaftlichen Erscheinungen gedeutet wer-
den. Es ist bekannt, daB im Gegensatz zu
den Waldzonen-Bewohnern die Kraft der
zustandekommenden materiellen Giiter bei
den Hirtenvélkern die Ausgestaltung von
Unterschieden in hohem MaBe gefdrdert
hat und daB gerade hieraus die Entwick-
lung der ,Schichtenmusik” entstand; das
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Resultat war, daB die Ffiihrende Schicht
schlieBlich etwas anderes sang als das Volk.
Ein aktuelles Beispiel, wohin diese Ent-
wicklung fithren kann, ist die Musik der
osteuropdischen Bauernklasse, die vom
Liederschatz der gebildeteren Schichten auf-
fallend abweicht. In China bestiegen die
erobernden tiirkischen und mongolischen
Hirtenstammeshiuptlinge den kaiserlichen
Thron — ob auch sie lediglich ihre damalige
,Schichtenmusik“ (die Heptatonik) in ihre
neue Umgebung mitgebracht haben? Die
Frage kann also vorerst nicht eindeutig ent-
schieden werden. Maglicherweise wird die
vergleichende Musikfolklore mit vielseitigen
und komplexen Methoden und durch Aus-
wertung des heute noch lebendigen Volkslied-
materials neue Gesichtspunkte beibringen
kénnen.

In unserer Besprechung konnten wir uns
natiirlich nicht auf alle Probleme einlassen,
die sich dem Leser gegeniiberstellen oder die
der interessierte Forscher selbst zu l6sen hat.
Infolge der Menge seiner Angaben ist das
Werk etwas weitschweifig; gern hitten wir
deshalb am Ende der Kapitel zusammenfas-
sende Sitze gelesen, doch der Autor meidet
oft selbst Folgerungen zu ziehen und gibt
bloBe Suggestionen. Leider ist das ein Beweis
der Labilitit der ethnomusikologischen
Exaktheit und wirft ein Licht auf den
Zweifelmut dieser jungen Wissenschaft.
Nichtsdestoweniger ist Danckerts Buch das
Werk eines Ethnomusikologen von reicher
Erfahrung, der sich in seinen Stoff griindlich
vertieft hat. Mit der notwendigen kritischen
Vorsicht wird es jeder interessierte Forscher
mit Gewinn lesen.

Gydrgy Szomjas-Schiffert, Budapest

Israel Adler: La pratique musicale
savante dans quelques communautés juives
en Europe aux XVIleet XVlllesiécles. Paris:
Mouton et Co. 1966. 2 Bde., 334 und X S.;
230 S. und 3 Schallplatten.

Dieses bedeutsame Werk, eine Arbeit von
bleibendem Wert, Ergebnis sorgfiltiger und
geduldiger Forscherarbeit, trigt einen Titel,
der dem Leser kaum verrit, was in seinen
zwei Binden enthalten ist. Es handelt sich
nidmlich um nichts Geringeres als um den
groBangelegten Versuch, die Anfinge der
Kunstmusik bei den europdischen Juden vor
der Emanzipation grundsitzlich zu erfassen
und so vollstindig als méglich darzustellen.
Dabei werden die Schranken, die ihnen durch
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ihre eigenen Religionsgesetze, durch Verbote
von auflen, durch sozio-politische Verhilt-
nisse gesetzt waren, aber auch die Stilele-
mente, die aus naiver Nachahmung und aus
der gelegentlichen Riickbesinnung auf bibli-
sches Erbteil erwuchsen, deutlich gezeigt und
die betreffenden Kompositionen im einzel-
nen analysiert. Gab es dafiir keine bessere
Klassifikation als La pratique musicale
savante . . .? Der Verfasser hat sich wohl
gehiitet — und es sei ihm hoch angerechnet —
den Ausdruck ,Jidische Musik” im Titel zu
verwenden, weil er sich dessen bewuBt war,
daB er zwar populir, doch irrefithrend, zwar
erfolgverheiBend, aber durchaus unzutref-
fend sei. Denn die Idee einer nationalisti-
schen oder folkloristisch gebundenen Musik-
kultur mit jiidischem Akzent lag den hier
zum ersten Male gebotenen Kompositionen
und ihren Verfassern, unter denen sich auch
Christen befanden, durchaus fern. Da aber
alle hier vorgelegten Musikstiicke auf
hebriische Texte komponiert waren, wire es
doch sinnvoll gewesen, das Werk per dif-
ferentiam  specificam zu betiteln als
Jhebriische Kunstmusik der europiischen
Gemeinden vor der Emanzipation®.

Bei den zur Diskussion stehenden Kompo-
sitionen handelt es sich um geordnete Ver-
suche einer religids und soziologisch streng
umschriebenen Minderheit, die fir gewisse
sakrale und gesellschaftliche Anldsse sich
eines Mediums bediente, mit dem ihre Mit-
glieder als Harer seit langem vertraut waren.
Nun aber traten zahlreiche jiidische Gemein-
den mit gewissen Privilegien als ,Patrone”
der Kunstmusik auf und nahmen sich ihrer
Pflege an. Die Hauptthese des Verfassers
besagt also, daB die Auffiihrung von Kunst-
musik unter dem Patronat dieser Gemeinden
des 17. und 18. Jahrhunderts nichts AuBer-
gewohnliches, sondern, im Gegenteil, eine
hiufige Erscheinung war. Die wichtigsten
dieser Musikzentren befanden sich in Italien
(Mantua, Venedig, Padua, Ferrara, Modena,
Siena, Florenz, Livorno, Ascona etc.), in der
Provence (Carpentras, Nimes etc.), in
Amsterdam, wo die altberiihmte portu-
giesische Gemeinde, der einst Spinoza ange-
hort hatte, ein reiches Musikleben, beson-
ders auf liturgischem Gebiet entfaltet hatte,
in Prag und in einigen weniger bekannten
Orten. Es ist dem Verfasser gelungen, seine
These in jedem Detail zu beweisen; dariiber
hinaus hat er eine Reihe von bisher unbe-
kannten oder doch schwer zuginglichen
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Quellen und Tatsachen ans Licht gebracht,
welche iiber die Musikpraxis jiidischer Ge-
meinden vor der Emanzipation erstaunliche
Aufschliisse geben. Dabei werden auch
periphere Probleme wie das Verhiltnis zwi-
schen Kunstmusik und traditioneller Synago-
genmusik gestreift, die Frage des ,abgesun-
kenen Kulturguts“ in der Folklore beriihrt,
wenn auch nicht analysiert. Leider ist auch
die soziologisch naheliegende Analogie der
»Musik aus zweiter Hand“ mit der von Juden
betriebenen Altgutverwendung, auf die schon
Max Weber hingewiesen hatte, nicht unter-
sucht worden.

In zwei Einleitungskapiteln gibt der Ver-
fasser einen philologisch genauen Uberblick
itber den Stand der rabbinischen Gesetzesbil-
dung einerseits und iiber die uns erhaltenen
deskriptiven Dokumente andererseits, wobei
er auch der hiuslichen religissen Gesangs-
tradition und der langsam fortschreitenden
»aktiven“ und ,passiven® Assimilation
gedenkt (H. Cohens klassische Unterschei-
dung jener Kategorien ist dem Verfasser nicht
bekannt). In den folgenden sieben Kapiteln
wird die jiidische Musikpraxis Italiens im
einzelnen durchforscht und analysiert. Nach
einer Aufzdhlung der wichtigsten jiidischen
Musiker und ihrer Ausbildung und Leistung
werden zunichst die Verhiltnisse in Mantua
und Venedig zwischen 1555 und 1640
gewiirdigt, sodann in einem weniger erfreu-
lichen Kapitel die internen Streitigkeiten
der Gemeinde von Sinigaglia beleuchtet. Der
Musiktradition von Modena, Florenz, Padua,
Ferrara u. a. Orten ist das nichste Kapitel
gewidmet; dabei werden einige ,Gelegen-
heitskompositionen” fiir die Synagoge vor-
gelegt, interpretiert und in ihrer soziolo-
gischen Bedeutung gewiirdigt. Dabei spielen
die Gemeinden von Siena, Livorno, Ascona
u. a. eine bedeutende Rolle und werden
als regelmiBige Musikpatrone nachgewiesen,
nicht, wie bisher angenommen wurde, als
gelegentliche Auftraggeber. Charakteristi-
scherweise sind die Triger der musikalischen
Auffithrungen in Italien hiufig der Synagoge
angegliederte Bruderschaften, ganz ihnlich
der scuola und fraternitd einiger Kirchen,
z. B. der Kirche von S. Rocco in Venedig. Ein
besonderes Kapitel ist der Einweihung der
Synagoge von Siena 1786 gewidmet, fiir die
eine sehr festliche Musik komponiert worden
war, iibrigens von einem feingebildeten Di-
lettanten. Ihre recht respektablen Vorbilder
waren Opern von Hasse, Jommelli, Sarti,
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Paisiello und Pergolesi. Wir sind nicht iiber-
rascht, so frohliche, ja beinahe frivole Musik
in der Synagoge anzutreffen: war doch die
Kirchenmusik Italiens zu jener Zeit weitge-
hend sikularisiert. Wer zudem jene eleganten
Rokoko-Synagogen Italiens je gesehen hat,
diese zierlichen Bauten, in denen eine innere
Heiterkeit wohnt — uns leider seit langem
verloren! — wird begreifen, wie sehr die
Musik der Gelegenheit, aber auch ihrem
Raum angepafit war.

In den zwei Kapiteln des dritten Teils
wird das beriihmte Comtat Venaissin und
seine musikalische Tradition besprochen, jene
jiidische Enklave Siidfrankreichs, wo im
Distrikt Avignon die Judengemeinden unter
der Jurisdiktion der Papste standen und durch
sie vor Pogromen geschiitzt waren. Der Ver-
fasser konnte die erst kiirzlich erschienene
Arbeit von Judith K. Eisenstein (New York)
iiber die Beziechungen zwischen der Musik
der Trobadors, Trouvéres und Cantigas
einerseits und den provenzalisch-nordspa-
nischen Synagogengesingen andererseits
nicht kennen, die ganz erstaunliche Resul-
tate iiber die Wechselbeziehungen zwischen
Juden und Christen in diesem Bereich, beson-
ders im 12. und 13. Jahrhundert ans Licht
gebracht hat. Es ist ihm aber gelungen,
eine Handschrift aufzufinden und zu studie-
ren, die Referent seinerzeit (im Jahre 1950)
in Paris und in der Provence vergebens
gesucht hatte. Dies sei in hoher Anerken-
nung ausgesprochen; es handelt sich dabei
um ein Canticum hebraicum, eine Kantate
eines sonst nur wenig bekannten Louis
Saladin, die zu Ende des 17. oder zu Anfang
des 18. Jahrhunderts komponiert worden
war. Der Verfasser hat das Werk im Anhang
einer genauen stilkritischen Analyse unter-
zogen, in deren Verlauf er die bedeutende
Einheitlichkeit des Werkes nachweist.

Die Kapitel des vierten Teils beschiftigen
sich mit dem sehr reichen Erbteil der portu-
giesischen Judengemeinde Amsterdams und
unterzichen es einer eingehenden Unter-
suchung. Einige der dortigen Komponisten,
auch ein oder zwei Musikfragmente, waren
schon seit der Jahrhundertwende bekannt.
Ich habe schon im Jahre 1944 ein grofes
Stiick einer solchen Kantate nach der Hand-
schrift auf Schallplatten aufgenommen; leider
sind diese, nachdem sie viermal aufgelegt
waren, heute nicht mehr zu haben. Das
genaue Studium der Archive ist dem Verfas-
ser vorbehalten geblieben; es vermittelt ein
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recht imposantes Panorama der Amsterdamer
Synagogenmusik. Weit mehr als man bisher
wubBte, ist dort die liturgische Musik als
kiinstlerische Gebrauchsmusik gepflegt wor-
den. Trotz der Nahe Deutschlands ist aber
der ,italienische Gusto” maBgebend geblie-
ben, selbst dort, wo deutliche Spuren Hin-
delschen Geistes erkennbar sind: rezipiert
wird eben nur, besonders von Abraham
Caceres, der italienische Hindel. In
einem abschlieBenden Résumé zieht der Ver-
fasser die wichtigsten Argumente seiner
These nochmals heran und gibt uns ein
gedridngtes Bild der vorher untersuchten
Gesamtverhiltnisse. Es folgen zwei Appen-
dices, von denen der erste auf 46 Seiten
die wichtigsten hebriischen Texte exzerpiert,
der zweite das Canticum hebraicum analy-
siert; eine ausfithrliche Bibliographie und ein
sorgfiiltig geordneter Index beschlieBen den
Band.

Der zweite Band enthalt ausschlieBlich
Musik: vier der in Band I erwihnten und
durchforschten Gemeindemusiken werden
nun in Partitur vorgelegt und, wo nétig, vom
Verfasser ediert. Es handelt sich vor allem
um Carlo Grossis Cantata Ebraica, L. Sala-
dins Canticum Hebraicum, die gesamte Fest-
musik der Sieneser Synagoge, und verschie-
dene Einzelwerke aus dem Repertoire des
portugiesischen Tempels von Amsterdam mit
Kompositionen von Caceres, Lidarti, Rathom
u. a. AuBerdem sind drei kleine Schallplatten
dem Buch beigelegt, welche sechs Exzerpte der
besprochenen Musik recht gut reproduzieren.

Das Werk verdient unsere Bewunderung
in beinahe jedem Kapitel — als Ganzes ist
es ein grofer Wurf, der erste zusammenfas-
sende und kritische Bericht iiber die Kunst-
musik der jidischen Gemeinden vor der
Emanzipation. Wie schon gesagt, handelt es
sich dabei nicht um Einzelerscheinungen von
jildischen Musikern oder Komponisten —
einige der von den Gemeinden beauftragten
Komponisten waren Christen —; im Gegen-
teil: durch den Nachweis kontinuier-
lichen praktischen Interesses vieler
Judengemeinden durch 2!/s Jahrhun-
derte hat sich der Verfasser weit iiber das
leider gingige Niveau der tdrichten Biicher
tiber ,Berithmte jiidische Musiker” und der-
gleichen erhoben.

Positive, d. h. anerkennende und ergin-
zende Kritik kdnnte man fast an jedem
Kapitel des enormen Stoffgebiets anbringen,
doch wollen wir uns hier auf einige wenige
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Bemerkungen beschrinken. Die einzige Stelle,
in der der Verfasser zum rabbinischen Verbot
der Instrumentalmusik Stellung nimmt, und
wo er ihre Begriindung kritisiert, findet sich
als FuBnote 21 auf S. 13. Hier wire cine
systematische Untersuchung am Platz gewe-
sen, die bis heute fehlt; der Verfasser besitzt
durchaus das Riistzeug fiir solche Pionier-
arbeit. Der Name des Gersonides (= Leo
Hebrius), der einen bedeutenden Traktat
zur Fundierung der Ars Nova verfaBt hat,
fehlt merkwiirdigerweise in der sonst sorg-
faltigen Genealogie der Kunstmusik bei den
europdischen Juden. Das vom Verfasser
betonte Verbot des 18. Jahrhunderts, jiidische
Midchen Musik studieren zu lassen, wurde,
wie wir wissen, mehr verletzt als eingehal-
ten. Einen klassischen Fall dieser Art repri-
sentiert Sara Levy, geb. Itzig, die Groftante
Felix Mendelssohns, die eine Lieblings-
schiilerin von W. F. Bach war und zeitlebens
der Bach-Familie freundschaftlich verbunden
blieb. Der Hinweis, daB ein gelehrter
hebriischer Autor des 16. Jahrhunderts
(S. Archevolti) auf die Praxis der musica
reservata angespielt habe, ist von grofler
Wichtigkeit und sollte von Spezialisten auf-
gegriffen werden. Die Zentralfigur der jiidi-
schen Kunstmusik Italiens, Rabbi Leon da
Modena, ist vortrefflich gesehen und ver-
stindnisvoll beurteilt; der Verfasser hat in
ihm mit Recht den schépferischen Katalysator
der Musikiibung des jiidischen Italien ge-
sehen. Esist allerdings nicht ganzklar, warum
der Verfasser fiir jede Musikzeile des vieljih-
rigen Chordirektors Modena ein literarisches
Zeugnis sucht. Jeder richtige Chordirigent
wird im Laufe seiner Titigkeit Chorstiicke
setzen oder arrangieren, als ganz gewdhnliche
Routinearbeit, iiber die zu sprechen sich gar
nicht lohnt. Es wire schon gewesen, wenn
der Verfasser im Appendix eine teilweise
Ubersetzung von Modenas Responsum iiber
erlaubte und unerlaubte Kunstmusik der
Synagoge gegeben hitte. Da sie von funda-
mentaler Bedeutung fiir die jiidischen
Gemeinden des 18. Jahrhunderts war, wissen
wir heute aus den polnisch-russischen Exem-
plaren der Venezianer Rossi-Ausgabe, deren
Musik nie beniitzt, deren hebriische Ein-
leitung mit Modenas Respousum aber von
den Talmudisten Osteuropas eifrigst glossiert
und im groBen und ganzen akzeptiert wor-
den ist. Die kleinlichen Streitereien von
Sinigaglia pro und contra Kunstmusik geben
zwar etwas Lokalfarbe, wiirden aber neben
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Modenas Dekret kaum ins Gewicht fallen.
Diese Polemiken erinnern lebhaft an ihnliche
Dispute zur Zeit des Tridentiner Konzils.
Vom rein musikhistorischen Standpunkt aus
gesehen, sind diese Kontroversen verschie-
dener Cliquen unergiebig, aber ein Soziologe
der Musik mag anders dariiber denken. Das
solide musikalische Riistzeug des Verfassers
zeigt sich am besten in den musikalischen
Analysen der vorgelegten Werke, und es
ist ihnen kaum etwas hinzuzufiigen. Daher
wire ihm die Bekanntschaft der vom Refe-
renten edierten drei Stiicke Rossis mit kriti-
schem Apparat gut zustatten gekommen;
sie waren ihm offenbar unbekannt. Dies
scheint mir die einzige Liicke von Bedeutung
in der gewaltigen Bibliographie zu sein, die
der Verfasser dem Buch anfiigt. Sie zeigt
u. a., daB er mit der Literatur in mindestens
sechs Sprachen vertraut ist, was an und fiir
sich schon aller Ehren wert ist.

Bei einem so bedeutenden Unternehmen
liegt immer die Gefahr nahe, daB der Autor,
der mit seinem Sujet jahrelang gelebt hat,
gelegentlich ,vor lauter Biumen den Wald
nicht sieht”. Dieser Gefahr ist sich der Ver-
fasser einige Male nicht bewuBt geworden;
so ungemein genau, ja philosophisch exakt
bis ins Detail er in der Bearbeitung und
Beurteilung abgeschlossener lokaler und per-
sonaler Fragen vorgeht, so unergiebig ist
seine Darstellung, wo es sich um das Pro-
blem des Zeitgeistes handelt, sei es im Ba-
rock, in der Renaissance oder in der galan-
ten Epoche. Allein mit dem Schlagwort von
der Assimilation ist noch nichts getan oder
erklirt. Daher kommt es auch, daB der Ver-
fasser weder die Frage stellt noch sie beant-
wortet, wie es kam, daB nach der Emanzi-
pation es weder die italienischen noch die
franzdsischen oder die hollindischen Juden-
gemeinden waren, welche die groBen Musiker
Meyerbeer, Mendelssohn und Offenbach,
und auf dem liturgischen Gebiet die Kiinstler
vom Rang eines Sulzer oder Naumbourg her-
vorgebracht haben. Der Verfasser begniigt
sich hier mit einem einfachen ,sans solution
de continuité”. Das scheint mir keineswegs
bewiesen zu sein. Wenn z. B. Schubert und
Chr. Fasch, die beide fiir die Synagoge Werke
geschaffen haben, in der Kontinuitit der
Wiener bzw. Berliner Tradition lagen, dann
muf diese Kontinuitit doch wohl auch in
Deutschland und Osterreich existiert haben;
wenn sie aber aufhért, warum? Warum z. B.
verstummen kurz nach der Emanzipation die
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vielen Gemeinden Italiens und Hollands? Weil
sie Kunstmusik auBerhalb der Synagoge fan-
den und héren konnten? Doch nicht iiberall!
All diese Fragen hingen aufs engste mit dem
Problem des Zeitgeistes zusammen, und daB
hier der Verfasser gewaltig irrt, zeigt sich
u. a. in der wenig verstindnisvollen Deutung
und Abwertung des Emanzipationsjuden und
seiner ganzen Welt (S. 237 ff.). Ein gewisses
Vorurteil des Verfassers macht sich iiberall
dort bemerkbar, wo er von der .reformier-
ten“ Synagoge spricht; er meint aber gar
nicht die liturgische Reform im theologischen
Sinn, sondern er wirft einfach alle west-
lichen Synagogen, denen die Wiirde und das
Verstindnis des Gottesdienstes wichtige
Postulate waren, in den Topf der ,,Reform”,
auch wenn sie, wie etwa die neo-orthodoxen
Gemeinden, von der Reformbewegung nichts
wissen wollten. Diese Einseitigkeit ist in der
ganzen Conclusion deutlich zu spiiren, und
sie geht manchmal sehr weit: ,Et I'ambition
prémiére du Juif de la Réforme, c'est de
paraitre semblable d son voisin chrétien..."”
(S. 237). Dies ist eine kaum haltbare und
zudem reichlich oberflidchliche Beurteilung der
Sachlage, die wohl kaum ein ernstzunehmen-
der Historiker unterschreiben diirfte. Neben
dieser Einseitigkeit verschwinden alle ande-
ren Lakunen dieses groBen Werkes zur
Bedeutungslosigkeit, sogar die etwas unphilo-
sophische Darstellung des Portaleone (S. 46),
auch die manchmal unkorrekte Aussetzung
des Continuo in der Kantate von Grossi.
Der groBten Bewunderung wiirdig sind die
zahlreichen originalen Archivstudien des
Verfassers und ihre bibliographischen Listen,
die alle aufs beste die Hauptthese bestitigen.
Diese ist es, und des Verfassers iiberzeugende
Beweisfiihrung, welche dem Werk dauernden
Wert verleihen. Kein Kulturhistoriker, der
sich mit jener Zeit befaBt, und kein guter
Musikwissenschaftler wird diese ausgezeich-
nete Leistung unbeachtet lassen konnen!
Das Buch ist splendid gedruckt, Bd. I ent-
hélt auBer Musikbeispielen im Text auch
einige interessante Bildbeigaben und drei
kleine Schallplatten. Bd.II ist z. T. gedruckt,
z. T. lithographiert. Die darin enthaltene
Musik ist zwar nicht von hohem Rang, doch
fiir den Kenner darum so interessant, weil
sie beinahe iiberall verdeutlicht, daB musika-
lisch wie literarisch die Juden Westeuropas
etwa 30—50 Jahre hinter dem gingigen
Geschmack oder Stil zuriick waren, immer
mit Ausnahme de’ Rossis. Dies spiirt man
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am sinnfilligsten in der Kantate fiir den
Tempel von Siena. Der Verfasser fiihrt hier
mit Recht die Musikasthetik J.J. Rousseaus
als Wegweiser an, versdumt aber zu bemer-
ken, daB 1786 selbst in Frankreich nicht
Rousseau, sondern Gluck und seine Schiiler
den Opernstil bestimmten. Es ist eben das
typische Hinter-derZeit-Herlaufen, das alle
Kulturiibung des Ghettos charakterisiert.
Selbst vereinzelte Mozartismen (besonders in
Nr. 6 der Kantate) vermdgen den Gesamt-
eindruck des ,Altmodischen“ nicht zu
indern. Gerade deshalb sind die vorgelegten
Musikstiicke des zweiten Bandes von so
groBem Interesse fiir den Musiksoziologen,
aber auch fiir den Stilkritiker, der sich der
Grenzen seiner Kriterien bewuft werden
wird. Eric Werner, Tel Aviv/New York

Bruno Nettl: Reference Materials in
Ethnomusicology. A Bibliographical Essay.
Second Edition, Revised. Detroit: Informa-
tion Coordinators, Inc. 1967. XV, 40 S.
(Detroit Studies in Music Bibliography. 1.)

Diese Neuauflage gibt mit wenigen Ver-
inderungen die Ausgabe von 1961 wieder.
Das Kapitel Elements of Music ist gekiirzt.
Autoren, wie Daniélou, Collaer, Garett sind
stark reduziert oder véllig unterdriickt
worden, andere, wie Crossley-Holland, Gold-
stein, McPhee, sind neu dazugekommen,
ohne daB man ein System der Auswahl
erkennen kann. Unter den wichtigsten, in
der 1. Auflage nicht erwihnten Autoren
wird jetzt R. d'Erlanger aufgefiihrt.

Marius Schneider, Kgln

Wolfgang Suppan: Volkslied. Seine
Sammlung und Erforschung. Stuttgart: J. B.
Metzlersche Verlagsbuchhandlung 1966. 1X,
59 S. (Realienbiicher fiir Germanisten.)

Dieses kleine Vademecum entstand aus
den Erfahrungen mehrjihriger Titigkeit am
Deutschen Volksliedarchiv in Freiburg, aber
der unmittelbare AnstoB war vermutlich
weniger die fortgesetzte ,Beratung von Stu-
denten verschiedener Fachriditungen®, welche
.das Fchlen eiver allgemein orientieren-
den . . . zeitgemiflen Einfithrung in die
Volksliedkunde“, und welche die verschie-
denen Problemstellungen deutlich machte,
die von den Rat suchenden immer wieder
angeschnitten werden. Den AnstoB fiir die
Konzeption dieses Biichleins gaben die um-
fangreichen Vorarbeiten fiir den einschlagigen
Artikel in MGG. Und obwohl auch unser
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Biichlein knapp gefaBt ist, so wird hier doch
in ausreichendem MaBe erginzt, was
die Enzyklopidie-Fassung notwendigerweise
stichwortartig zusammenfassen mufte.

Wenn man nun das Ergebnis dieser
Bemiihungen vor sich liegen hat, so wundert
man sich, daB eine solche Ubersicht nicht
lingst vorgelegt wurde, die dem Liebhaber
ebenso wie dem Studenten der Musikwissen-
schaft, der Germanistik, der Volkskunde den
ersten Zugang zur Volksliedkunde erdffnet,
die gleichzeitig fiir den eiligen Leser ein
erstes Nachschlagewerk mit der wichtigsten
Literatur darstellt, die aber nicht zuletzt
auch darauf zielt, die hauptsichlichsten
Ergebnisse und Erkenntnisse der bisherigen
Forschungen zusammenfassend aufzuzeigen.
Gerade in letzterer Hinsicht ist es ja immer
wieder notwendig, von Zeit zu Zeit eine
Summe zu ziehen, was freilich stets nicht
nur groBe Vertrautheit mit dem Gesamt-
gebiet und seiner Literatur erforderlich
macht, sondern auch Mut, sich einer Kritik
zu stellen, die solchen Zusammenfassungen
nur zu gerne aggressiv gegeniibersteht, wie
Beispicle beweisen. Dariiber hinaus aber
muB man, wenn man friher vorgelegte
,Volksliedkunden“ zum Vergleich heran-
zieht, erkennen, daB sie in der Hauptsache
doch etwas anderes gewollt haben. Ich denke
hier vor allem an die einschldgigen Biicher
von Hans Mersmann und Werner Danckert:
Sie gingen in einzelnen Fragen zu tief oder
verloren sich in persdnliche Theorien, die
den betreffenden Autoren speziell am Her-
zen lagen, wihrend sie von der Fachwelt
skeptisch betrachtet wurden. Dariiber kam
der Gesamtiiberblick zu kurz.

Gerade um diesen geht es nun Wolfgang
Suppan, und er fithrt die gestellte Aufgabe
m. E. in vorbildlicher Weise durch. Wir wer-
den iiber die hauptsichlichsten Probleme der
wissenschaftlichen Arbeit am Volkslied,
ebenso im Institut und im Archiv wie bei
der Sammlung und Beobachtung in der
urspriinglichen Lebenssphiire des Volksliedes,
vertraut gemacht; wir erhalten Einblick in
die Literatur, mit besonderer Beriicksichti-
gung der Verhiltnisse in Deutschland und
Osterreich, in die Probleme der Notierung,
der Ordnung, der Materialanalyse, des Wort-
Ton-Verhiltnisses und viele andere, aber
ebenso auch in die immer wieder miBver-
standene Beziehung zwischen Forschung und
Pflege, zwischen Volkslied in der Tradition
und Volkslied in der Wiederbelebung.
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Es ist eigentiimlich, zu denken, daB
dieses Biichlein in der Reihe der ,Realien-
biicher fiir Germanisten“ von einem Musik-
wissenschaftler geschrieben wurde, der sich
dabei aber keineswegs ausschlieBlich auf die
musikwissenschaftlichen Fragen beschrankt
hat. Wenn es zudem wahr ist, daB gegen-
wiirtig in der Sowjetunion eine Ubersetzung
ins Russische vorbereitet wird, so mag auch
hieraus zu erkennen sein, daB Suppans Biich-
lein iiber die Fachgebiete der Germanistik
und der musikalischen Volkskunde hinaus,
und auch iiber das deutsche Sprachgebiet
hinaus einen die Volksliedkunde betreffen-
den allgemeinen Nutzen hat, wofiir wir dem
Autor gerne danken wollen.

Felix Hoerburger, Regensburg

Charles Haywood: Folk Songs of
the World. Gathered from more than one
hundred countries, selected and edited, with
commentary on their musical cultures and
descriptive notes on each song; in the
original languages with English translations,
and with chord suggestions for instrumental
accompaniment. New York: The John Day
Company (1966). 320 S.

Eine Anthologie der Volksmusik der gan-
zen Welt in nur einem Band kann nicht
mehr sein als ein KompromiB, der niemand
befriedigen wird, auch den Autor nicht, der
sich in diesem Falle seiner praktisch unlgs-
baren Aufgabe durchaus bewuBt war, wie
sein Vorwort verrit. DaB er sich dennoch
dazu bereit fand, ist vom Standpunkt der
Wissenschaft zu beklagen. Ein solches Unter-
fangen ist nur méglich und verstindlich in
einer Zeit, in der nicht nur in der Jugend
und nicht nur in Nordamerika ein vorher
ungekanntes Interesse an der musikalischen
Folklore erwacht ist, das sich gern betont auf
die Volksmusik fremder Nationen erstreckt.
Fiir die Liebhaber dieser neuen Folklore-
Welle ist diese Sammlung wohl in erster
Linie bestimmt. Aber es fragt sich, ob selbst
sie Nutzen von ihr haben werden.

Das Vorwort erwihnt die Schwierigkeiten,
die Gesiinge der Naturvélker und die Volks-
musik der Asiaten in unser Notensystem zu
pressen und die Vortragsstile beim Singen
dieser Lieder nachzuahmen. Die Lieder sind
stets einstimmig notiert, auch da, wo mehrstim-
miges Singen die Regel wire. Alle sind mit
den iiblichen Akkordangaben fiir eine Be-
gleitung versehen, obwohl ausdriicklich
gesagt wird, daB eine solche vielen Liedern

Besprechungen

gar nicht angemessen ist und eine Harmoni-
sierung vielfach sogar den Habitus ver-
falscht.

Die Sammlung ist nach Kontinenten
geordnet: Amerika, Europa, Asien, Afrika,
Ozeanien, Australien. Von den meisten
Nationen wird nur ein Lied angefiihrt, bei
groBeren sind es zwei, nur selten mehr.
China ist z. B. durch eine Hymne an Buddha
und ein Dialoglied der Bettelmusikanten von
Feng-Yang vertreten, Japan durch zwei Pro-
zessionslieder. Fir Osterreich miissen genii-
gen ein Wochentags-Lied (,Der Montag,
der Montag, der mufl gefeiert werden”) und
die ,Binschgauer wollten wallfahrten gehn®.
Deutschland sind immerhin drei Lieder zuge-
standen: ,Es ist ein Sdnitter, der heifit Tod",
JIch ging emol spazieren, manunanunanu”
und der ,Jéger aus Kurpfalz“, Die Vereinig-
ten Staaten sind mit acht Proben am stirksten
vertreten. Aber selbst diese Auswahl ist
kaum ein Querschnitt, sie enthdlt zwei
Indianermelodien (und nicht einmal typische),
vier angloamerikanische, ein franzdsisches
Lied (,.En avant, grénadiers!”) und ein
Negro Spiritual. Das mag geniigen, um zu
zeigen, wohin der Zwang fithren kann und
wohl auch filhren muB, jede Nation mit
mindestens einem Beispiel zu belegen.

Jedem Lied ist eine kurze Notiz iiber Gat-
tung und Inhalt vorangestellt. Die Texte in
der Ursprache sind vollstindig abgedruckt
und vom Herausgeber in eine sangbare eng-
lische Ubersetzung gebracht. Die Quellen
sind nicht angegeben, man ist auf die im
Anhang verdffentlichte Bibliographie ange-
wiesen, die der Reihenfolge der Lieder ent-
sprechend geordnet ist, allerdings weit mehr
Sammlungen und Studien enthilt als Lieder
fiir das betreffende Gebiet vorhanden sind.
Daher ist es schwer, zu einem bestimmten
Lied die Quelle aufzuspiiren. SchlieBlich gibt
es noch kurze Einleitungen fiir jedes vertre-
tene Gebiet oder Land. Hier wird dessen
Volksmusik auf durchschnittlich einer Seite
dargestellt. Das ist jedenfalls besser geraten,
als man es auf so knappem Raum erwarten
kann, wenn es auch trotz aller Belesenheit
des Autors nicht mehr als ein Zerrbild
ergibt, zumal die dann folgenden Beispiele
oft genug nicht zu den einfithrenden Bemer-
kungen passen wollen.

Da sich das Buch ganz eindeutig nicht an
den wissenschaftlich an der internationalen
Volksmusik Interessierten, sondern an Laien
und Liebhaber wendet, steht der wissen-
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schaftliche Wert oder Unwert dieser Lieder-
sammlung auBerhalb jeder Diskussion. Man
wird aber auch den praktischen Wert eines
solchen Unternehmens bezweifeln miissen.
Auch die ansprechende Aufmachung und der
groBe, weitliufige Druck konnen dem san-
gesfreudigen Amateur keinen Ausgleich fiir
die vollig unzureichende und oft ganz
untypische Auswahl der Lieder bieten. Dieses
Buch gehért zu denen, die besser ungedruckt
geblieben wiren. Fritz Bose, Berlin

Armand Machabey: La musique de
danse. Paris: Presses Universitaires de
France 1966. 128 S.

Die Weltgeschichte der Tanzmusik ist ein
Kernproblem der Musikwissenschaft, das
auch heute (trotz C. Sachs’ groBartigem
Werk) noch nicht bezwungen ist. Um so auf-
merksamer wird man das vorliegende kleine
Buch verzeichnen miissen, das auf 118 Text-
seiten es unternimmt, die . Musique de Dan-
se” darzustellen. Man folgt dem in vielen
anderen wissenschaftlichen Werken bewihr-
ten Verfasser gern in seiner knappen, klaren
Darstellung, die, von treffenden Musikbei-
spielen begleitet, das geschichtliche Werden
skizziert (und fiir die Ikonographie wenig-
stens die Hauptquellen nennt). Das alte
Agypten und das klassische Griechenland
stehen am Anfang. Die Eigenart der mittel-
alterlichen Tinze wird beschrieben, dann
folgen im 16. Jahrhundert Pavane und
Branle; aus Spanien kommen Sarabande.
Chaconne, Passacaille. Die Bilanz um 1600
ist reich; nachgeholt werden jetzt noch die
Entwicklung der ,darstellenden” Tinze bis
in die Renaissance und ferner die stilisier-
ten Ténze fiir Instrumente und die Entwick-
lung der Suite, in der auch die neuen Ein-
sprengsel folkloristischen Ursprungs gestreift
werden. Dowland und die englischen Kom-
ponisten sind nicht erwihnt. Die Darstel-
lung gipfelt in den Leistungen von Bach,
Couperin und Rameau. — Die kurze Einbe-
ziehung der Sonate und Chopins war gerade
an diesem Punkte unnétig; an ihrer
Stelle hitte die Entwicklung des Tanzes im
19. Jahrhundert (vor allem der Weg Lind-
ler — Deutscher — Walzer) gerade im Hin-
blick auf die spitere Stilisierung (S. 74) aus-
fithrlicher gezeichnet werden konnen, wih-
rend die spanischen Ubernahmen und die
aus Amerika nach dem ersten Weltkrieg
entlehnten ausreichend erortert sind. War
die Erwihnung des Bithnentanzes bis Wagner
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und Verdi nétig, da das klassische Ballett so
schlecht wegkommt? — Die beiden kurzen
SchluBkapitel iiber Instrumente der Tanz-
musik und soziologische Zusammenhinge
sind, obwohl sie eben nur .hingestreut”
erscheinen, immer noch Manifestationen
eines profunden geschichtlichen Wissens.
DaB der Verfasser es auf wenige Druckseiten
iibersichtlich (und mit entschuldbaren Liik-
ken) zu konzentrieren verstand, verdient
geradezu Bewunderung.

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

Josef Brandlmeier: Handbuch der
Zither. 1. Die Geschichte des Instruments
und der Kunst des Zitherspiels. Miinchen:
Siiddeutscher Verlag 1963. 316 S.

Der Verfasser versucht darzustellen, wie
sich ,aus einem in der Musikwelt urspriing-
lidi kaum beachteten, ja vielmehr geddite-
ten Tongerit ein leistungsfahiges Haus-,
Konzert- und hoffnungsvolles Kammermusik-
instrument entwickelte” (S. XII) und welche
kiinstlerischen und pddagogischen Verpflich-
tungen sich hieraus in der Gegenwart erge-
ben. Nach seiner Meinung gebiihrt der Zither
ein gleichberechtigter Platz unter den Musik-
instrumenten des heutigen Musiklebens, der
ihr bisher zu Unrecht vorenthalten wurde,
vor allem aus Unkenntnis iiber thre wahren
Qualititen. Um diesem vermeintlichen MiB-
stand abzuhelfen und die bestechenden Vor-
urteile gegen das Instrument zu beseitigen,
wurde dieses Buch in erster Linie geschrie-
ben. Dariiber hinaus verfolgt es sowohl wis-
senschaftliche als auch pidagogische Ziele.
Mit besonderem Nachdruck wendet es sich
an die zahlreichen Zitherspieler in Deutsch-
land, Osterreich und der Schweiz, von denen
nach Auffassung des Verfassers ,auds heute
noch ein Grofiteil in einer hoffuungslosen
Gleichgiiltigkeit und Unwissenheit” (S. XII)
verharrt. Mit Riicksicht gerade auf diesen
Leserkreis, dem das Buch als Einfithrung
und Kompendium dienen will, und in dem
verstindlichen Bemiihen, mdglichst viele
Aspekte der Zither aufzuzeigen, gerit die
Darstellung leider in eine unangemessene
epische Breite, der es nicht selten an Sub-
stanz mangelt. Zahlreiche Wiederholungen,
Ausfithrungen allgemeinster Art iiber Kunst,
Wissenschaft u. a. und die oft fehlende
Konzentration auf Wesentliches und zum
Thema Gehoriges erschweren die Lektiire
nicht nur fiir den Instrumentenkundler,
sondern sicherlich auch fiir den lernwilligen
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Zitherspieler und den interessierten Laien.
Andererseits erfiillt das Buch auch nicht die
durch seinen anspruchsvollen Titel nahe-
gelegten Erwartungen, da im wesentlichen
nur die jiingeren Zitherformen des ostalpinen
Raumes behandelt werden. Um einen Uber-
blick iiber die sehr unterschiedlichen, unter
dem Sammelbegriff ,Zither” zusammen-
gefaBten Instrumentenarten zu gewinnen, ist
man noch immer auf die schon 1936 erschie-
nene Gesdhichte der Zither von Tobias Nor-
lind angewiesen (vgl. jetzt auch die ausge-
zeichnete Zusammenfassung von John Henry
van der Meer im Artikel Zither in MGG).

Einleitend umreiBt der Verfasser die Ent-
wicklungsgeschichte des Instruments unter
terminologischen, morphologischen  und
musikalischen Gesichtspunkten. Wihrend er
die dlteren volkstiimlichen Zithertypen wie
Scheitholt, Kratzzither, Raffel usw. nur kurz
und summarisch behandelt, berichtet er
ausfithrlicher iiber die zahlreichen Reform-
bestrebungen im 19. Jahrhundert, die beson-
ders von Wien und Miinchen ausgehend
eine Erweiterung und Verbesserung der
musikalischen Moéglichkeiten des Instru-
ments anstrebten und zur Ausbildung der
heute gebriuchlichen Perfekta- und Reform-
Zither fiihrten.

Der Euntwicklung der Zitherkunst, d. h.
der Verwendung des Instruments im Volks-
leben, in der organisierten Laienspielbewe-
gung und durch professionelle Spieler, ist
das zweite Kapitel gewidmet. Uber das Ver-
hiltnis von Volksmusik und Zither weif
der Verfasser nur wenig zu sagen. Zwar
meditiert er zunichst wortreich und lang-
atmig ilber Wesen und Wert der Volks-
musik, kann jedoch spiter den vom Thema
her zentralen Abschnitt Die Zither im Volk
nur mit einem Zitat von Adalbert Stifter
fiillen. Uberhaupt besitzt er fiir die Zither
als Volksmusikinstrument trotz vieler gegen-
teiliger Beteuerungen nur geringes Verstind-
nis. Sie bildet fiir ihn nur eine Vorstufe, die
der Verbesserung zum sogenannten , Kunst-
instrument” bedarf. Das volkstiimliche
Zitherspiel bezeichnet er als ,grausam
primitiv und formlos“ (S. 98). Interessanter
sind dagegen die Ausfithrungen iiber die in
Vereinen und Verbinden organisierte Laien-
spielbewegung, die sich schon im 19. Jahr-
hundert, besonders in den deutschsprachigen
Lindern, entwickelte und noch heute eine
betrichtliche Aktivitit und Verbreitung
zeigt. An Hand von zahlreichen Beispielen
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werden anschlieBend die ohne Zweifel gro-
Ben spieltechnischen Mdéglichkeiten des
Instruments eingehend erldutert, die aller-
dings in der Regel nur von wenigen profes-
sionellen Zitherspielern voll ausgeschdpft
werden.

Das dritte Kapitel beschiftigt sich mit
dem L heutigen Stand der Zithermusik".
Nach einer Betrachtung der Technik des
Zithersatzes, die vom zwei- bis vierstimmi-
gen, harmonisch-akkordisch  konzipierten
Kadenzsatz bis zu polyphoner Freiziigigkeit
reicht, werden die wichtigsten Zitherkompo-
nisten des 19. und 20.Jahrhunderts vorge-
stellt. Zahlreiche Proben aus der ,zitheristi-
schen Literatur” (so S. 19 u. 8.) geben die-
sem Abschnitt den Charakter einer Antholo-
gie der Zithermusik. AbschlieBend werden
vom Verfasser unter dem Stichwort ,Zither
und Bildungswesen” Vorschlige unterbrei-
tet, deren Realisierung zur Verbesserung der
Stellung des Instruments im heutigen Musik-
leben beitragen kdnnten. — Die Aufgabe,
eine wissenschaftliche Monographie der ost-
alpinen Zither zu schreiben, bleibt weiter-
hin bestehen. Erich Stockmann, Berlin

Andres Briner: Musikgeschichte aus
der Perspektive Ziirichs. Die Neujahrsblitter
der Allgemeinen Musikgesellschaft Ziirich
1813—1965. Ziirich: Komissionsverlag Hug
& Co. 1966. 63 S., 6 Abb.

Die Neujahrsblitter der Allgemeinen
Musikgesellschaft Ziirich haben in den letz-
ten Jahren immer mehr den Charakter einer
wissenschaftlichen Publikationsreihe erhal-
ten. Diese Entwicklung wird weniger durch
eine wesentliche Anderung des Themen-
kreises, der abgehandelt wird, als vielmehr
durch Art und Form, in der die einzelnen
Themen bearbeitet werden, sichtbar. Sollten
die Neujahrsblitter urspriinglich eine erzie-
herische Funktion erfiillen, niamlich ,die
ziircherische Jugend . . . mit den Lebens-
schicksalen beriihmter Tonsetzer und Ton-
kiinstler bekannt zu wmadhen” (S. 29) —
hieraus erklirt sich u. a., daB iiber die Halfte
der Neujahrsblitter von 1813—1965 Bio-
graphien oder Monographien sind —, so
wurde es immer mehr ihre Aufgabe (etwa
seit 1867), zunichst zwar noch ,als kiinst-
lerische und moralisdie Erbauung” (S. 42),
dann aber mit dem Anspruch der Wissen-
schaftlichkeit, spezifisch musikgeschichtliche
Beitrige unter besonderer Beriicksichtigung
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der lokalen Musikgeschichte Ziirichs zu lie-
fern.

Das Erscheinen des 150. Neujahrsblattes
gab AnlaB und Berechtigung zur Riickschau
auf die von 1813 bis 1965 erschienenen
Neujahrsblitter der Allgemeinen Musik-
gesellschaft. Der Verfasser unterzieht sich
dieser Aufgabe, indem er in Form eines
Literaturberichtes diese Verdffentlichungen
historisch-systematisch ordnet und sich
kritisch mit ihrem Inhalt auseinandersetzt.
So werden in einem ersten Kapitel die Hefte,
deren Thematik sich auf ,Renaissance und
Barock” bezieht, in einem zweiten diejeni-
gen, die den Zeitraum der , Klassik und Frith-
romantik“ umschlieBen, und in einem drit-
ten schlieBlich die Blitter, welche die ,Spa-
tere Romantik und Moderne” in ihren Bei-
trigen behandeln, zusammengefaBt. Ergin-
zungen, die beispielsweise auf die histori-
schen Hintergriinde der Entstehung des einen
oder anderen Neujahrsblattes hinweisen
sowie Mitteilungen iiber einen Teil der
Verfasser — zunichst waren es iiberwiegend
Geistliche, die sich als ,Freizeithistoriker”
betitigten, und erst eigentlich seit Beginn
unseres Jahrhunderts sind Fachleute wie
Max Fehr, Ernst Isler, Jacques Handschin,
Fritz Gysi, Antoine-Elisée Cherbuliez und
Edgar Refardt an die Stelle dieser ,Lieb-
haber” getreten — vermdgen zum besseren
Verstindnis mancher dieser Publikationen
beizutragen. In Zusammenhang mit dem
Hinweis auf die frithen Biographien Haydns
(1830/31), Mozarts (1832/33) und Beet-
hovens (1834), aber auch auf die anderer
Meister, wird dariiber hinaus auf Quellen
und Vorlagen aufmerksam gemacht, deren
sich die Verfasser bedient oder die sie zu-
mindest gekannt haben kénnten. Bemer-
kenswert ist auch, daB Verdffentlichungen,
die aus historischen Griinden von Interesse,
in Bibliographien aber schwer zu finden
sind, wie z. B. die Biographie Hans Georg
Nigelis von Hans Conrad Ott-Usteri aus
dem Jahre 1838, besonders hervorgehoben
werden. Auffallend ist, und das wird bei der
hier gegebenen Ubersicht erst recht deutlich,
wie wenige der Neujahrsblatter (ca. 20 von
1501) sich mit der lokalen Musikgeschichte
Ziirichs im engeren Sinne befassen. Dagegen
wird der ,Ziirdter Wirksamkeit hervor-
ragender auswirtiger Musiker” (S. 49), wie
beispielsweise der Mozarts, Wagners oder
Busonis, neben derjenigen der einheimischen
Musiker oft recht ausgiebig gedacht.
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Besonderer Erwihnung bediirfen noch die
dem vorliegenden Bande beigegebenen drei
Register, die eine Zusammenstellung der
Verfasser der Neujahrsbldtter der AMG
Ziirich, einen Versudi einer Zusammenstel-
lung der Urheber der bildlidien Illustratio-
nen der Neujahrsblitter (von Georg Walter)
und ein Verzeichnis der Urheber der
Musik-Beilagen (1813—1829) enthalten. Sie
werden sinnvoll durch ein Gesamtverzeichnis
der Neujahrsblitter der Allgemeinen Musik-
gesellschaft Ziirich von 1813—1966 ergénzt.

Der Verfasser hatte sich bei dieser Uber-
sicht iiber die Neujahrsblitter zum Ziel
gesetzt, diese nicht nur einfach zu katalogi-
sieren, sondern sie ,uadt ihrem Inhalt” zu-
sammenzufassen ,und in einen kurzen
geschidhtlidien Gang" einzuordnen. Dieses
Vorhaben, das bei der Vielseitigkeit der
Publikationen nicht immer einfach durch-
zufilhren war, ist ihm vollauf gelungen.
Dieser zusammenfassende Bericht ist aber
nicht zuletzt deswegen so verdienstlich, weil
er — besonders auch im Hinblick auf das
Fehlen einer umfassenden Stadtmusik-
geschichte Ziirichs — eine schnelle Orientie-
rung ermdglicht und gleichzeitig auf manche
musik- und lokalgeschichtliche Besonder-
heiten und den neuesten Stand der For-
schung aufmerksam macht.

Christoph-Hellmut Mahling, Saarbriicken

Finn Mathiassen: The Style of the
Early Motet (c.1200—1250). An Investi-
gation of the Old Corpus of the Montpellier
Manuscript. Copenhagen: Dan Fog Musik-
forlag 1966. 212 S.

Selten kommt ein Buch heraus, das sich
ausschlieBlich mit einem engumschriebenen
Repertoire mittelalterlicher Musik befaBt.
Es ist daher besonders zu bedauern, daff
das vorliegende Werk unzulidnglich ist. Es
zeigt alle Gefahren einer Dissertation: Zu
wenig Erfahrung, Unkenntnis des weiteren
Repertoires (Organum und fritheste Mo-
tette), keine Einsicht in die Originalquellen
und vollstindige, unkritische Ubernahme
fritherer Verdffentlichungen, hier der Mont-
pellier-Ausgabe von Rokseth. Daher kommt
es zu vielen Fehlschliissen. Dazu krankt die
Arbeit auch an der Grundeinstellung des
Verfassers, der glaubt, daB die historische
Abfolge der Werke, ihre Stilentwicklung
und die Herausarbeitung der verschiedenen
Stiltypen nicht zu seinen Problemen gehdre.
So endet denn auch das Buch ohne jede Zu-
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sammenfassung oder allgemeine SchluBfol-
gerungen, und die meisten Erdrterungen sind
rein beschreibend, nie zusammenfassend.
Leider hat Mathiassen auch die wenigen
Vorgédnger in seinem Feld nicht geniigend
studiert. So sagt er, daB er die 1942 geschrie-
bene Dissertation des Unterzeichneten (The
Motet in 13th-Century France, New Haven,
1942) nicht habe einsehen kénnen; warum,
ist nicht ersichtlich. Darin hitte er fiir die
Mehrzahl seiner Diskussionen mehr detail-
lierte Vorlagen gefunden. Aber auch Artikel
des Unterzeichneten iiber Form (The Evolu-
tion of Form in the Earliest Motets, Acta
musicologica 31, 1959, 86—90) und Harmo-
nik (The Evolution of the Harmonic Style
in the Notre-Dame Motet, Acta musicolo-
gica 28, 1956, 89—95) hat er kaum gelesen,
obwohl er sie im Literaturverzeichnis an-
fithrt. Nichtsdestoweniger ist die fleifige
Bearbeitung des Stoffes oft niitzlich, und der
Verfasser kommt teilweise zu guten Ergeb-
nissen und Einsichten.

Das Buch zerfillt in vier Kapitel: Vor-
bemerkungen, die Oberstimme, Kontra-
punkt: Lineare Probleme, Kontrapunkt:
Harmonik. Daran schlieBen sich an: ein dani-
sches Résumé, eine Liste von Abkiirzungen,
das Biicherverzeichnis und ein Verzeichnis
der Theoretiker und der Motetten des 2. bis
6. Faszikels (Nr. 19—252) des Monpellier-
Manuskripts sowie der Stellen, wo sie im Text
zitiert werden. Die Ubersetzung ist gut und
der Druck fehlerfrei.

Die allgemeine Ubersicht iiber das Feld
im ersten Kapitel ist gut, zeigt aber, daf
der Verfasser die Musik selbst nicht wirk-
lich kennt oder schitzt. Das zweite Kapitel
beginnt mit einer unzulinglichen Einfithrung
zu den Texten, und ihr ungeniigendes Ver-
stiandnis ridcht sich spiter in der Besprechung
der Phrasierung und Form. Fast ebenso unzu-
linglich ist die Besprechung der rhyth-
mischen Elemente — verstreut, unsystema-
tisch und am Wesentlichen vorbeigehend.

Eine neue, wichtige Idee wird hier vorge-
bracht: Da weder Modalitit noch moderne
Tonalitit diese Musik zu organisieren
scheinen, stiitzt sich Mathiassen auf die vie-
len Terzen-Fortschreitungen und beansprucht
sie als Grundlage fiir ein tonales Empfin-
den fiir Leitern von G und A aufwirts;
der Wechsel von einer zur anderen wire
als Modulation anzusehen. Die Idee ist nicht
vollig ilberzeugend, verdient aber weiter
studiert zu werden. Am Ende dieses und

Besprechungen

des dritten Kapitels bespricht der Verfasser
die Form, von der Phrase und Teilphrase bis
zur Gesamtform. Manche wertvollen Ein-
sichten werden hier wieder ohne jede Ver-
allgemeinerung angeboten; aber ebensoviele
falsche oder unvollstindige Analysen stdren.

Im dritten Kapitel werden unscharfe Fach-
ausdriicke benutzt: ,gleichzeitige Nachah-
mung” (fiir Oktaven- und Quinten-Paral-
lelen), ,verdeckte Parallelen” und ,Hetero-
phonie” (fiir solche Parallelen, die auf
leichten Taktzeiten mit Gegenbewegung
ablgsen), ,doppelter Kontrapunkt” (fiir
Stimmtausch, in Anlehnung an Rokseth),
.Fugato und Kanon“ (fiir einfache Nach-
ahmung).

Der Schwerpunkt von  Mathiassens
Interesse liegt sichtlich im SchluBkapitel, dem
weitaus langsten der vier. Hier stdren beson-
ders die falschen und fraglichen Beispiele,
die ohne weitere Vergleiche von Rokseth
iibernommen werden und zu véllig falschen
Folgerungen iiber Dissonanzen fiihren.
Weiter hat Mathiassen 1. die essentielle
Unterscheidung zwischen syllabischer und
ornamental-melismatischer Dissonanz nicht
durchgefithrt; 2. die wichtige Frage der
musica ficta vollig unbeachtet gelassen;
3. sich oft von der Vers-Einteilung der Texte
irrefithren lassen (andere Texte zur gleichen
Musik zeigen oft andere Phrasierung) und
daher viele Stellen als Kadenzen angesehen,
die es nicht sind. Daneben verwendet er den
Ausdruck ,strukturell® ohne genaues Ver-
stindnis. In den vielen, vdllig nutzlosen
Statistiken der verschiedenen Intervalle, die
immer das ganze undifferenzierte Material
behandeln, zdhlt er z. B. alle vertikalen
Zweiklinge, ob sie nun harmonisch-struktu-
rell sind oder Vorhalte darstellen. Zusam-
menklinge auf leichten Taktteilen und in
weiblichen Kadenzen, aber auch auf schwe-
ren Taktteilen im Verlauf von Phrasen
werden iiberhaupt nicht beachtet!

Was Rokseth, Anglés und Aubry nicht
wagten, trotz so viel Erfahrung mit den
Originalquellen, hat hier ein junger For-
scher versucht. Er muBte scheitern, da eine
stilkritische Untersuchung der frithen Mo-
tette nur auf Grund einer umfassenden
Werkkenntnis unternommen werden kann,
die erst durch die in Vorbereitung befind-
liche Gesamtausgabe der frithesten Motetten
des Unterzeichneten ermoglicht werden wird.

Hans Tischler, Bloomington/Indiana
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Winfried Kirsch: Die Quellen der
mehrstimmigen Magnificat- und Te Deum-
Vertonungen bis zur Mitte des 16. Jahr-
hunderts. Tutzing: Hans Schneider 1966.
588 S.

Bibliographien von Werkbestinden sind
zumeist von der naheliegenden Absicht
geprigt, Kompositionen eines Meisters oder
einer Quelle zu erschlieBen. Die vorliegende
Arbeit geht erstmals einen Schritt weiter,
indem sie versucht, die Werke zweier be-
stimmter Gattungen eines angemessenen
Zeitraumes zu erfassen und zu sichten. Man
kann den Initiatoren und der Deutschen
Forschungsgemeinschaft nur dankbar sein,
daB sie ein solches Unternehmen gefordert
haben. Es wire zu wiinschen, daf #hnliche
Bestandsaufnahmen auch anderen mehr-
stimmigen Gattungen, wie etwa der Messe
oder dem Hymnus zuteil wiirden.

Magnificat und Te Deum haben den fiir
derartige Projekte groBen Vorzug, daB sie
sich deutlich von anderen Gattungen ab-
heben. Das Suchen, Sammeln und Verglei-
chen wird daher seltener von Grenzfillen
erschwert. Magnificat-Kompositionen lassen
sich zudem in der Regel nach dem jeweils
zugrundeliegenden Tonus ordnen. Da die
Gattungen nicht nur in ihrer Bestimmung
und Auffithrungspraxis verwandte Ziige
zeigen, sondern auch in ihren Quellenberei-
chen konvergieren, erscheint ihre gemein-
same Behandlung sinnvoll. Ebenso zweck-
miBig ist die Begrenzung ,bis zur Mitte des
16. Jahrhunderts: noch stort kein Parodie-
Magnificat das Traditionsbild, und die
Gesamtzahl der Werke bleibt ertriglich. Der
Masse von ca. 950 Magnificat-Vertonungen
mit lateinischem stehen fiinf mit deutschem
Text, ca. 40 Instrumentalsitze und weitere
30 Vertonungen einzelner Verse gegeniiber.
Beim Te Deum sind es 65 Werke mit latei-
nischem, fiinf mit deutschem Text und elf
Instrumentalsitze. Allenfalls portugiesische
und osteuropiische Quellen, die nicht voll-
stindig beriicksichtigt sind, konnen diese
Verhiltnisse und Zahlen geringfiigig indern.

Um den Zugang zu den vielfiltigen Er-
gebnissen zu erleichtern, sind sie vorzugs-
weise in Verzeichnissen niedergelegt, die
dem Benutzer das Nachschlagen auch bei
anders gearteten Forschungen zu Quellen
oder Autoren erlauben. Den Katalogen geht
eine Studie voraus (S.29—86), in welcher
der Verfasser eine erste allgemeine Aus-
wertung der Fakten vorlegt: Grundprobleme
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des Bestandes, seiner zeitlichen und lokalen
Gliederung, Fragen nach bestimmten Auto-
ren finden hier ihre Antworten, die zum
Teil von anschaulichen Tabellen gestiitzt
werden. Aber auch Spezielleres ist iiber
Magnificat-Zyklen, strophische Anlage und
Auswahl der Verse zu erfahren. Informa-
tionen endlich, die den Katalog belastet
hitten — zu einzelnen Quellen oder Kom-
positionen — sind in einem umfangreichen
Anmerkungsteil untergebracht, der damit
eine Reihe wertvoller Beobachtungen ent-
halt.

Der Katalogteil umfaft vier Verzeich-
nisse, die mit Hilfe von Werkzahlen und
verstindlichen Sigeln untereinander ver-
bunden sind. Im Zentrum steht der Autoren-
und Werkkatalog, der zunichst die anony-
men (bis Nr.554), dann die signierten
Kompositionen auffiihrt und ihnen alle
grundlegenden Angaben in knapper und
iibersichtlicher Form beifiigt. Entlastend und
erginzend treten hinzu: das Alphabetisdie
Quellenverzeidinis, das die Sigel aufldst
und iiber die einzelne Quelle orientiert, und
der Thematische Katalog der Vokalstiicke
mit lateinisdiems Text, der die Initien,
systematisch geordnet, mitteilt. Das voraus-
geschickte Chronologisdie Quellenverzeich-
nis gibt dagegen eher einen Uberblick iiber
allgemeine Tendenzen, als daB es eingehen-
dere Fragen beantworten kdnnte. Dazu ist
— wie der Verfasser hervorhebt — der
Unsicherheitsfaktor bei den Datierungen zu
groB.

Das imponierende Bild einer wohldurch-
dachten und ineinandergreifenden Reihe
von Katalogen mit einer Fiille grundsitz-
licher und zu weiteren Studien anregender
Informationen vermdgen einzelne Inkonse-
quenzen oder Ungenauigkeiten kaum zu
berithren. So wiren die Quellensigel wohl
besser unter der speziellen Einfithrung in das
Alphabetisdie Quellenverzeidinis (S. 23/24)
erldutert worden, als in dem vorausgehen-
den allgemeinen Teil, den man im Bedarfs-
fall nicht befragt. Da der Benutzer des
Alphabetisdien Quellenverzeidmisses von
den Sigeln ausgeht, die er ja erst erklart
haben mochte, hitte sich die alphabetische
Reihe nach den Sigeln und nicht nach den
Fundorten richten sollen. Die alphabetischen
Reihen korrespondieren zwar weitgehend;
es gibt aber doch auch deutliche Abwei-
chungen, z. B. beim Buchstaben B. Die Folge
der Sigel, die sich iiber mehrere Seiten hin-
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zieht, lautet hier: Bar—Ba—Bg—B—Bo—
Br— Brux — Bd.

Bei der Kennzeichnung der jeweils aus-
gewihlten Text-Verse unterscheidet der Ver-
fasser gV = geradzahlige Verse, ugV =
ungeradzahlige Verse und dk = durchkom-
poniert. ,Durchkomponiert” soll hier ledig-
lich ausdriicken, daB — im Gegensatz zu
gV und ugV — alle Text-Verse beriicksich-
tigt sind. Da das Wort aber, seiner gewéhn-
lichen Bedeutung nach, die musikalische
Anlage kennzeichnet und daher unwillkiir-
lich als Gegensatz zu ,strophisch” aufgefaBt
wird, kann leicht Unklarheit entstehen.
Denn die Frage, ob es fiir jeden Vers einen
eigenen musikalischen Satz gibt (im {iblichen
Sinne .durchkomponiert“) oder ob der
gleiche Satz fiir mehrere Verse verwendet
wird (strophische Anlage) stellt sich fiir alle
drei nach der Textauswahl unterschiedenen
Gruppen, so daB der Terminus ,durchkom-
poniert” doppeldeutig wird.

Obwohl der Verfasser im laufenden Text
die ,Tabulatur* als Quelle von der ,instru-
mentalen Magnificat- und Te Deum-Ver-
tonung” unterscheidet, verwendet er zwei-
mal (S. 55 und 83) das Wort , Tabulatur
als Uberschrift, wo Zusammenhang und
Inhalt klarstellen, daB es um die Werke und
nicht um die besondere Art der Quelle geht.
In vergleichbarer Weise suggeriert der Buch-
titel, daB nur ,Die Quellen® behandelt
seien. Das Buch aber bietet mehr als der
Titel verspricht — eine sympathische Un-
genauigkeit! —, niamlich ,Die Magnificat-
und Te Deum-Vertonungen bis zur Mitte
des 16. Jahrhunderts — und ihre Quellen”.

Martin Just, Wiirzburg

Charles Sanford Terry: John
Christian Bach. Second Edition with a Fore-
word by H. C. Robbins Landon. London—
New York—Toronto: Oxford University
Press 1967. LV, 373 S.

Terrys Monographie iiber den ,Mailin-
der” und ,Londoner” Bach, 1929 zuerst
erschienen, ist bis heute das Standardwerk
iiber den jiingsten Bachsohn geblieben; ihr
biographischer Teil ist im wesentlichen noch
nicht iiberholt und durch seine auBerordent-
lich reiche Dokumentation auch iiber das
eigentliche Thema der Arbeit hinaus wert-
voll geblieben; die stilkritischen Abschnitte
und das Werkverzeichnis sind veraltet,
miissen aber noch immer als das sicherste
und breiteste Fundament fiir einen Uberblick
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iiber das Gesamtwerk des Komponisten
gelten, unbeschadet der Detailstudien iiber
einzelne Gattungen, vor allem die Opern
und die Symphonien Johann Christian Bachs,
die seit den zwanziger Jahren erschienen
sind. Die von Landon betreute Neuauflage
hatte urspriinglich das Ziel, den stilkriti-
schen Teil der Arbeit durch ein Symposium
von Spezialisten-Beitrigen zu ersetzen —
warum es nicht dazu kam, erkldrt das Vor-
wort (S. XVII). Die vorliegende Fassung ist
also ein aus der Not geborener Kompromif},
aber ein fir den Herausgeber hdchst ehren-
voller und fiir den Leser hochst niitzlicher.

Terrys urspriinglicher Text, einschlieBlich
des schdnen Bildteils, wurde iibernommen,
aber durch eine Corrigenda-Liste von nicht
weniger als 32 Seiten auf den heutigen
Stand der Forschung gebracht; Heinrich
Miesners ausfiihrliche Besprechung der ersten
Auflage (ZfMw XVI, 1934, S. 182—188)
wurde dabei in extenso beriicksichtigt. Der
Schwerpunkt der Korrekturen und Ergin-
zungen liegt, wie zu erwarten, auf dem
Werkverzeichnis und hier vor allem bei den
Opern, wo der Zuwachs an Information be-
triichtlich ist. Bei den Instrumentalwerken
hat Landon sich auf einige Einzelnachweise
und generelle Angaben vor allem zur hand-
schriftlichen Uberlieferung im &sterreichisch-
tschechischen Raum beschrinkt, welche die
heillose Verworrenheit der Quellenlage
wenigstens an einigen reprisentativen Fil-
len demonstrieren. Terrys Arbeitsleistung
war gerade in diesen Abschnitten des Werk-
verzeichnisses, bedenkt man die unzuling-
lichen Hilfsmittel seiner Zeit, bewunde-
rungswiirdig, ist aber heute so griindlich
itberholt, daB statt Einzelkorrekturen nur
noch eine durchgreifende Neubearbeitung
den Stand unserer Kenntnisse einbringen
kénnte. So sind — abgesehen von der noch
weitgehend undurchsichtigen handschrift-
lichen Uberlieferung — bei fast allen Druk-
ken Erst- und Sekundirdrucke nicht bzw.
falsch auseinandergehalten, Verleger-Arran-
gements und mutmaBlich authentische Fas-
sungen nicht getrennt, die meisten Datie-
rungen selbst der englischen Drucke falsch.
Man mag es daher bedauern, daB der Her-
ausgeber hier nicht die Gelegenheit ergriffen
hat, ein von Grund auf neues Verzeichnis
zu erstellen — gerade er wire wie kein
anderer berufen, eine solche Arbeit zu lei-
sten. Andererseits wird jeder Kenner der
Materie Verstindnis dafiir haben, daB man
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vor einer solchen Aufgabe auch (gerade) bei
umfassender Quellenkenntnis zuriickschreckt.
So wie der Band jetzt vorliegt, fiillt er also
wenigstens provisorisch eine der grofien
Liicken in unserer Kenntnis des 18. Jahr-
hunderts aus — und das ist schon dankens-
wert genug.

Ludwig Finscher, Frankfurt a. M.

Anton Felix Schindler: Beet-
hoven as I knew him. A Biography. Edited
by Donald W. MacArdle and translated
by Constance S. Jolly. London: Faber and
Faber 1966. 547 S.

Schindlers Buch iiber Beethoven ist eine
der langlebigsten Biographien aus dem Ge-
biete der Musik. MacArdle gibt (S. 29) nicht
weniger als zehn Ausgaben, Ubersetzungen,
Kommentare seit ihrem Ersterscheinen 1840
an. Das ist bei den vielen, seit jeher gegen
Schindler erhobenen Vorwiirfen wegen der
Fehler, Einseitigkeiten und Voreingenom-
menheiten verwunderlich. In seiner biogra-
phischen Skizze Schindlers nennt MacArdle
dessen Talent, sich Feinde zu machen, nicht
weniger beachtenswert als sein Talent als
Lehrer. Weshalb Schindlers Biographie immer
wieder anzieht, hat der Herausgeber in dem
hinzugesetzten ,as I kuew him" kurz und
deutlich gesagt. Es ist die einzige Biographie
des grofen Meisters, die aus einer lingeren,
zum Teil sehr eingehenden persénlichen
Kenntnis hervorgegangen ist.

Das macht sich iiberall bemerkbar. Aller-
dings ist ein berichtigender Kommentar not-
wendig. Den gibt MacArdle in 413 Anmer-
kungen; sie fiillen 68 Seiten engsten Druckes
und enthalten eine Fiille von Arbeit und
Kenntnissen. Werden damit unter Beriick-
sichtigung der neuesten Literatur Schindlers
Irrtiimer richtig gestellt, so betont MacArdle
(S. 446, Anm. 319), daB Schindler als eine
authentische Quelle der Beethoveninterpre-
tation zu gelten hat. Es sei angefiigt, daB
Schindler im musikalischen Teil seiner ersten
Ausgabe von 1840 zum Teil andere Beispiele
bringt als in der Ausgabe von 1860, die der
Ubersetzung zu Grunde liegt.

MacArdle hat den Druck des Werkes
nicht mehr erlebt; er hitte vielleicht den
Kommentar noch erweitert. So seien die
folgenden kleinen Zusitze zu verstehen.
S. 192, Anm. 87 wire die Arbeit von
J. Braunstein, Beethovens Leonoren-Ouver-
tiiren (1927) noch zu nennen. Die genealo-
gischen Fragen (S. 80, Anm. 5) sind jetzt
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ausfithrlich behandelt in J. Schmidt-Gorg,
Beethoven, die Gesdiidite seiner Familie
(1964). Bei der Literatur zum Brief an die
sunsterbliche Geliebte“ (S. 83, Anm. 33,
und S. 189, Anm. 70) sind noch zu erwih-
nen die Ausgabe der 13 Briefe an die Grifin
Josephie Deym durch Schmidt-Gérg (Beet-
hovenhaus Bonn 1957) und die Unter-
suchungen von J. Racek in Beethoven a
Ceské zemé (Brno 1964). S. 359, Anm. 253,
muB es heifen Schweisheimer statt Schweiz-
heimer. Einem in Schindlers Buch ausge-
sprochenen Wunsch ist der Herausgeber
gefolgt mit der Liste der Besprechungen
Beethovenscher Werke in der Leipziger All-
gemeinen musikalischen Zeitung (S. 517 bis
521) in chronologischer Ordnung von 1799
bis 1838. Unklar ist, weshalb MacArdle
Schindlers Anmerkungen iiber die Wiener
Wihrungen nicht aufgenommen hat. Aller-
dings hitte er sie in moderne Wihrungen
umsetzen miissen; das wiirde das Verstind-
nis dieser Fragen erleichtern. Den Abschluf
bildet ein umfangreiches Verzeichnis.
Referent ist nicht kompetent fiir die Eror-
terung der Giite der Ubersetzung. In einer
Note des Verlages wird sogar die Schwierig-
keit der Wahl zwischen ,amerikanischen”
und ,englischen” Ausdriicken erwihnt. Eine
Stelle fiel mir als nicht sinngemiB auf.
Schindler spricht (Bd. I, S. 181) von der
Sonate op. 106 als ,Opus summum in der
Claviermusik*; das wird mit der Uberset-
zung ,masterpiece” zweifellos nicht getrof-
fen. Aber mit MacArdles umfangreichem
Kommentar kann Schindlers lebensnahe Bio-
graphie eine sichere Kenntnis vermitteln.
Paul Mies, Koln

Franz Liszt: Briefe aus ungarischen
Sammlungen 1835—1886. Gesammelt und
erldutert von Margit Prahacs. Kassel—
Basel—Paris—London—New York: Birenrei-
ter 1966. 484 S., 16 Taf.

Béla Bartoks Rede, die er 1934 bei seiner
Aufnahme in die Ungarische Akademie der
Wissenschaften hielt, behandelte Liszt-Pro-
bleme. Zu ihnen gehdrt der EinfluB der
ungarischen Musik auf Liszt, aber auch das,
was Liszt der ungarischen Musik gegeben
hat. Gerade aus diesen Wechselwirkungen
ist der Elementargeist Liszt hervorgegangen:
elementar und geistig zugleich. Fiir den aus
gleichem Holz geschnitzten Barték wurde
Liszt zum Problem, weil dessen Probleme
seine eigenen waren.
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Liszt ist aber fiir Ungarn nicht nur ein
Problem, sondern auch eine Realitit. Seit
der Urauffilhrung seiner ,Graner Messe”
1856 und dem Oratorium Die Legende vou
der Heiligen Elisabeth 1865 in Pest war
Liszt jedes Jahr viele Wochen in Ungarn.
1871 verlieh ihm der Kénig den Titel eines
Kéniglichen Rates und gewihrte ihm eine
Jahresrente. 1875 wurde er zum Prisidenten
der Musikakademie bestellt und leitete bis
zu seinem Tode eine Klavierausbildungs-
klasse an derselben Anstalt.

605 Briefe Liszts in ungarischen Archiven
oder in ungarischem Privatbesitz sind der
Niederschlag einer tiefen Verbundenheit mit
den Menschen des Landes, in dem er gebo-
ren war. Welch eine Fiille der Zeugnisse,
aber auch: welch ein Mensch in seiner
Lebensfiille, der diese Briefe schrieb! Ein
Elementargeist auch des Lebens und des
Wortes. , Mériter toujours, obtenir quelque-
fois bleibt die Devise der Individualititen
unseres Sdilages” schreibt Liszt an den
Professor fiir Musikgeschichte der Landes-
akademie Cornél von Abranyi, oder an
Unbekannt am 18. Januar 1883: ,Nads
60 Jahren des Clavierspiels war es woh! Zeit,
damit aufzuhiéren. Das Beethoven Monu-
ment Conzert in Wien soll mein Ende als
Pianist bezeichnen”; und an den beriihmten
ungarischen Geiger Ede Reményi, Rom,
Mai 1864: ,Je vous ai attendu aujourd hui
— Fortunato (der Kammerdiener) avait fait
quelques préparatifs pour recevoir plus
pompeusentent qu'avec l'omelette aux arti-
chauds et les Finocchi quotidiens.“

Die Briefe wiren weniger eindrucksvoll,
wenn sie nicht ein ausgezeichneter Kommen-
tar der Herausgeberin begleiten wiirde. Aus
ihm erfihrt man von Menschen und Leuten,
von Kiinstlern und Schiilern, von Schicksalen
und Erfolgen. Es liest sich gut, dieses Kalei-
doskop, zumal es oft durch niichterne und
sachliche Worte Liszts ins Leben gerufen
wird. Manche, wie der eminent begabte
ungarische Liszt-Schiller Aladar Juhasz,
bekommen durch diese Briefe und ihre Kom-
mentare zum ersten Mal historische Gestalt.
Deutlich werden auch die Ziige der Minner,
denen Liszt in seinen 1885 komponierten
Klavierstiicken Historische ungarische Bild-
nisse ein Denkmal gesetzt hat: die Dichter
und Kritiker Petdfi, Eétvoes, Vérdsmarty,
Mosonyi u. a. Das schwierige Problem der
Fixierung vieler Briefe, bei denen Datum
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und Adresse fehlen, hat die Herausgeberin
mit penibler Sorgfalt gemeistert.

Die Briefe setzen 1835 ein, begleiten die
Weimarer Jahre 1848—1861; von den romi-
schen Jahren 1862—1868 berichten 50 in
den Klgstern auf dem Monte Mario und auf
dem Forum romanum geschriebene Briefe.
Von 1869 an bis zu seinem Tode wiichst die
Zahl der nach Ungarn gesandten Briefe
gemif der Fiille der Anregungen und Gedan-
ken Liszts, die Ungarn und seiner Musik-
kultur galten.

DaB es in Ungarn auch heute noch eine
Liszt-Kultur gibt, beweist nicht nur Bartéks
oben erwihnte Rede, sondern auch ein Band
wie der vorliegende.

Gerhard Nestler, Karlsruhe

Antonfrancesco Doni: Dialogo
della Musica. A cura di G. Francesco Mali-
piero. Messi in partitura i canti da Vir-
ginio Fagotto. Wien—London—Milano:
Universal Edition [1965]. XXXII, (2), 319 S.
(Collana di musiche veneziane inedite e
rare. 7.)

Das Cinquecento gilt als das Zeitalter
des Petrarkismus. Die Dichtung — und in
ihrer Folge auch die Musik — lebt und rege-
neriert sich in der Nachahmung des Floren-
tiner Meisters. Mit ihm jedoch wird das
Trecento iiberhaupt, werden seine literari-
schen Formen Modell fiir das 16.Jahrhun-
dert, und in der Prosa beruft man sich auf
Petrarkas groBen Freund, Boccaccio, und
auf sein Hauptwerk, den Decamerone. Davon
legt auch Donis Dialogo della musica Zeug-
nis ab. In diesem werden ausgewihlte Kom-
positionen — freilich nur gelegentlich von
Doni selbst — in einen Rahmendialog einge-
flochten. Und wihrend die Gesprichsteil-
nehmer etwa des Decamerone durch eine
Ausnahmesituation zusammengefiihrt wer-
den und ihre Erzihlungen von daher gesell-
schaftliche Zustinde und Spannungen spie-
geln, sind es bei Doni Mitglieder eines
Kreises von Musikern und Musikliebhabern,
beliebig auswechselbare (denn Doni macht
sich nicht die Miihe einer individuellen Cha-
rakterisierung), die sich durch das Singen
neuer Kompositionen anregen lassen, sich
iiber vielerlei unverbindlich zu unterhalten
Jcome hanno per usamnza i Cantori . . .
saltando d'um ragionamento in un altro”
(so Doni in der Dedikation fiir Battista Asi-
nelli). Sie sprechen iiber Dichtung, iiber die
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Frauen, erzihlen Anekdoten und erwihnen
— ganz gelegentlich — auch die Musik.

Donis Dialog will dabei freilich nicht nur
,rubbare o imitare il Boccaccio” (S. 8), auch
der unmittelbare Bezug auf Petrarka wird
in den Gespriachen deutlich — zumal in der
Haltung der Antithese: ,lascio andare lo
avorio della fronte, I'oro de’ capegli, la
vaghezza degli occhi, le rose, i fiori vermigli
e bianchi e la primavera di bellezza® laBt
Doni Domenichi sagen, denn ,l'avorio si
crespa, la leggiadria si oscura, I'oro dei
capegli divien debile archimia, e le rose e fiori
pallidi e languidi si posano, la primavera della
bellezza si fa autunno® (S.105). Doni ist An-
tipetrarkist, und wie hier die stereotypen Bil-
der der Petrarkisten, greift er an anderer
Stelle typische Figuren an —so die Verbindung
von Gegensatzpaaren: ,come pud stare
quella sentenza inappellabile: In altrui vivo
e in se stesso morire'?" (S. 16). Endlich aber
wehrt er sich gegen das petrarkistische Bild
von der Frau iiberhaupt, in dem ,Donna”
und ,Madonna” sich verbinden. So heifit es
in einem Madrigal Donis: Madonna, es ist
mir lieber, lhr stiirbet, als ich. Ich lasse Euch
fiir immer, denn lhr wollt es ja. Thr totet
mich nicht mehr, und wenn lhr sterbt, ist
das das kleinere Ubel (S.90, Canto XIII,
Musik von Claudio Veggio). Dennoch: gerade
der sich in der Antithese erschdpfende Anti-
petrarkismus zeigt die Bedeutung Petrarkas
fiir die Kunst des 16. Jahrhunderts.

Im selben MaBe, wie die Gespriche des
Dialogo die Konversation des gebildeten
Venedig und seiner Accademie Peregrine
spiegeln, so bieten die eingeschobenen Kom-
positionen, insgesamt 27 Madrigale und
Motetten, ein getreues Bild der veneziani-
schen Musik dieser Zeit: Adrian Willaert,
Girolamo Parabosco, Cipriano de Rore und
Jacques Buus vertreten sie vor anderen. In
der Dedikation fiir den Marchese Annibale
Malvicino wird besonders darauf hingewie-
sen: im Hause der Polisenna Pecorina habe
er, Doni, an einem ,concerto di violini e di
voci“ teilgenommen, bei dem sie gespielt und
gesungen habe. Die Kompositionen aber habe
Adrian Willaert geschrieben, ,maestro per-
fetto“, und seine Musik sei unbeschreiblich
sif, richtig, dem Text angemessen gewesen.
Wie ein Programm steht somit Willaerts
Name iiber dem Dialog.

Die im Gesprich fallenden AuBerungen
tiber Musik hat Malipiero im zweiten Teil
seines Vorwortes zusammengestellt. Ausfiihr-
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liche Erdrterungen dazu und im Anschluf
daran findet man bei James Haar, Notes on
the ,Dialogo della Musica* of Antonfran-
cesco Doni (Music & Letters 47, 1966,
S. 198—224). Auf einige Punkte nur sei hier
hingewiesen: Doni berichtet von Giovania-
copo Buzzino, der — ,sonando di violone il
soprano” — von einem Zuhérer aufgefordert
wird, die Finger langsamer zu bewegen, das
sehe besser aus. Buzzino habe daraufhin
»Senza diminuire” gespielt, und dabei habe
dann der Zuhérer bemerkt, daf ,die Har-
monie” fehle (5. 23). Deutlich wird dabei,
daB die Verzierungen des Spielers und damit
sein Yortrag iiberhaupt nicht nur Akzidens,
sondern Substanz der erklingenden Musik
sind. An anderer Stelle zeigt sich der Glaube
an einen musikalischen Fortschritt unver-
bramt. Auch Isaak, heifit es da, schrieb seine
,canti, et era wmaestro; ora sarebbe scolaro
a gran pena” (S. 82). SchlieBlich spricht Doni
einmal ausfiihrlicher iiber das Verhiltnis von
musikalischer Regel und Komposition:
Oktaven und Quinten sind perfekt, Septime
und Sekunde imperfekt, aber ,la forza del
discorso del compositore fa dell’imperfetto
che pare perfetto” (S. 70).

Im ersten Teil seines Vorwortes versucht
Malipiero, ein Bild von der Musikanschauung
Donis zu zeichnen (wobei er sich auf das
Gesamtwerk stiitzt). Dieses Bild bleibt jedoch
undeutlich — wahrscheinlich, weil Malipiero
Doni schlieBlich vorwirft, seine Werke seien
ein dauernder Widerspruch: ,ora la musica
& arte sublime, celestiale, ora dilettevole
passatempo.” Vermag man aber die Grund-
vorstellung des Musikers der Renaissance,
daB Musik eben dies beides, ,subline” und
.dilettevole”, zugleich sei, nicht nachzuvoll-
ziehen, dann 1dBt sich auch ihre Musik-
anschauung nicht verstindlich machen.

SchlieBlich gibt Malipiero einige Hinweise
auf die Zuschreibung der einzelnen Kompo-
sitionen (die bei Doni durchweg anonym
gedruckt werden — ihr Autor 4Bt sich jedoch
auch dann aus Bemerkungen in den Gespra-
chen zumeist erschlieBen, wenn er dort nicht
deutlich genannt wird). Diese Zuschreibun-
gen werden von James Haar ausfiihrlich
behandelt. Hier sei nur zweierlei erwihnt:
der Canto XV (,Chiaro leggiadro lume") ist
wohl von Doni — der Kontext (S. 106 und
S. 112) macht dies wahrscheinlich. Dort wird
berichtet, Doni habe das Madrigal zusam-
men mit einem Huldigungsbrief einer ver-
ehrten Dame gesandt. Der Canto XXII
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(. Giunto m’ha amor”) hingegen stammt, wie
James Haar zeigt, nicht von Willaert, son-
dern von Perissone Cambio.

Die Ubertragungen von Virginio Fagotto
sind sorgfiltig, ihr Druck weitgehend fehler-
los. Sie werfen jedoch die grundsitzliche
Frage auf, ob in einer Neuausgabe einer
musikalischen Anthologie des 16. Jahrhun-
derts eine diplomatische Wiedergabe des
Originals geniigte — oder ob der Text nicht
auch kritisch zu edieren wire. Bejaht man
das letztere — und es ist zu bejahen, denn
der Sinn einer solchen Anthologie liegt
gerade in der Verbindung von erklingender
Musik und Gesprich — dann sollte die
kritische Edition konsequent sein: sie sollte
sich nicht auf die Modernisierung der Schliis-
sel und die Verkiirzung der Notenwerte be-
schrinken — sie sollte vor allem die Akzi-
dentien hinzufiigen, die damals selbstverstind-
lich gesungen wurden, sich aber heute nicht
mehr von selbst verstehen. Verzichtet man aber
schon auf die Kennzeichnung des Subsemito-
niums in der Kadenz — keinesfalls verzichten
darf man auf die Akzidentien, die .necessi-
tate”, zur Vermeidung des Tritonus im Hexa-
chordum molle gefordert werden. Gelegentlich
hat Fagotto hier auchein b hinzugefiigt, hiaufig
aber bleiben solche Stellen véllig unbezeich-
net. Einigemale schlieBlich begegnen FuB-
noten wie .uell’originale manca il b*. Von
einem ,fehlenden® Vorzeichen kann jedoch
keine Rede sein — das b im Hexachordum
molle ist fiir den Sdnger verbindlich, sei es
nun notiert oder nicht. Hier, wie auch an
anderen Stellen, glaubt man, einen Mangel
an Vertrautheit mit der Notierungsweise des
16. Jahrhunderts gewahr zu werden. So
bemerkt Fagotto etwa in seiner ersten Fufi-
note: ,uella parte del canto fra il Si e il
Do ¢’é un 8 in primo spazio, e non si sa
dove collocarlo” (S. 15) — das # gehort
natiirlich vor das ,Do", dessen Erhéhung —
es handelt sich um die Terz im SchluBakkord
auf A — von der Theorie gefordert ist; nur
hat der Setzer des im Sopranschliissel notier-
ten Canto die Type auf den Kopf gestellt!
Auch die Textunterlegung iiberzeugt nicht
immer — etwa die Aufteilung von ,lauro”
in drei Silben (3. Strophe der Canzone von
Berchem, S. 141). Manch ein ,Fehler” eines
Komponisten, auf den Fagotto in FuBnoten
hinweist, lieBe sich vielleicht als Druckfehler
erkldren (etwa S. 50, Takt 5, im Alt g" und f’
statt es’ und d'). Ein schwerwiegender Mangel
schlieBlich ist das Fehlen jeglicher Angaben

Besprechungen

iiber die Verkiirzung der Notenwerte in der
Neuausgabe. Dadurch erscheinen dann etwa
die offenbar unverkiirzten ,uote nere” der
Jcanti turchi“ (so nennt Doni Kompositio-
nen mit ,schwarzen Noten”) Arcadelts in
sehr viel gréBeren Werten als andere, in der
dlteren Weise notierte Gesinge.

Trotz dieser Einwinde ist den Heraus-
gebern und der Fondazione Giorgio Cini fiir
die Neuausgabe dieses Dialogo zu danken:
der Musikgeschichtsschreibung, die sich so
gerne auf ihr eigenes Feld zuriickzieht und
das Studium der Verbindungen zur Literatur,
zur Bildenden Kunst, zur allgemeinen Kultur-
geschichte dngstlich meidet, werden hier, vie-
len neue, Zusammenhinge gewiesen.

Walther Diirr, Tiibingen

Hans Tischler: A Structural Analysis
of Mozart's Piano Concertos (Eine Form-
Analyse von Mozarts Klavierkonzerten),
Brooklyn/New York: The Institute of Me-
diaeval Music 1966. 140 S. (Wissenschaft-
liche Abhandlungen. 10.)

Der Autor geht aus von zwei Publika-
tionen, die ebenfalls die Klavierkonzerte
Mozarts zum Gegenstand haben: C. M.
Girdlestone, Mozart and his Piano Con-
certos und A. Hutchings, Companion to
Mozart’s Piano Comncertos (beide London
1948). Er lobt die griindliche Darstellung
der historischen Tatsachen beider Arbeiten.
Indessen bemingelt er die Analysen der
musikalischen Formen und méchte nun in
seiner Arbeit versuchen, ,klare Analysen
aller Mozart'schen  Klavierkonzerte zu
geben” . . . ,Die geschiditlichen, biographi-
schen, ausdrucksmifligen und kritisdien Be-
trachtungsweisen” 1iBt er absichtlich aufler
Betracht, . da sie alle geniigend von Girdle-
stone und Hutchings behandelt wurden. Im
Prinzip erldutert Tischler seine Analysen an
Hand von skizzenmiBig und einzeilig notier-
ten Notenbeispielen, die jeweils das beson-
ders herauszugreifende Motiv oder Thema
kennzeichnen. Motiv, Tonart, Zugehérigkeit
zum entsprechenden Formteil etc. werden
mit Buchstabensymbolen, harmonische Ver-
hiltnisse mit romischen, Taktzahlen mit
arabischen Zahlen bezeichnet. Eine Reihe
von Punkten weist auf modulierende Ab-
schnitte hin. Ferner werden die Termini
Uberleitung, Kadenz, Durchfithrung, Episode
(anstelle von Couplet in groBen Rondos).
Exposition, Reprise, Ritornell und der etwas
eigentiimliche Ausdruck ,Kadeuz-Passage”
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unterschieden. Letzteren nennen wir im
deutschen Sprachbereich ,Eingang”. Mit
Symbolen werden auBerdem differenziertere
Formteile unterschieden, so etwa Varianten
eines bestimmten melodischen Materials
oder Figuralvariationen und schlieflich
Jpianistische Passagenarbeit"”.

Ausgeriistet mit diesem Instrumentarium
analysiert der Autor simtliche 23 Klavier-
konzerte sowie das Rondo in D-dur KV 382
(das Rondo in A-dur KV 386 wird hier nicht
beriicksichtigt). Es ist im ganzen gesehen
eine gewaltige FleiBarbeit, die fiir jeden, der
sich mit Mozarts Klavierkonzerten befaft,
von Nutzen sein kann. Aus den gegebenen
Analysen zieht Tischler nur wenige Schliisse:
die Formen der einzelnen Sitze, die verwen-
deten Tonarten und das Tonartenverhiltnis
zwischen Mittelsatz und erstem Satz werden
statistisch erfaBt. Ganz kurz — mit einem
Absatz von wenigen Zeilen — wird auf die
JFrisdhe und Schéuheit von Mozarts Ideen”
hingewiesen. In dieser Hinsicht, so scheint
es uns, hat der Autor eine groBe Chance
verpafit: auf diese trockenen, schulmiBigen,
das Statische der Form betonende Ana-
lysen hitte eine geistvolle Auseinander-
setzung mit der Dynamik von Mozarts
Formwillen folgen sollen, wobei man frei-
lich auf historische Zusammenhinge und
Querverbindungen nicht gut verzichten
kénnte.

Das Buch ist in synoptischer Art drei-
sprachig angelegt. Die klare und prizise
franzosische Ubersetzung stammt von Isa-
belle Caseaux. Die englische Version ist
original. Die deutsche Fassung stammt wohl
ebenfalls vom Verfasser; leider ist sie
sprachlich nicht immer korrekt.

Franz Giegling, Basel

R.[ey] M.Longyear: Sciller and
Music. Chapel Hill: The University of North
Carolina Press [1966]. 201 S. (University of
North Carolina Studies in the Germanic
Languages and Literatures. 54.)

Neben der Vielzahl von Spezialunter-
suchungen gibt es allein zwei Dutzend
Publikationen, die den Titel ,Schiller und
die Musik” tragen. Diese Tatsache ver-
pflichtet jede neue Arbeit iiber dieses Thema
entweder dazu, mittels neuer Quellen oder
neu- und zwingend andersartiger Interpreta-
tion bekannter Quellen neue Aspekte aufzu-
zeigen oder aber das bisher Erarbeitete in
umfassender Weise zu kompilieren. Rey M.
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Longyear, Associate Professor of Music an
der University Kentucky versucht beides.
DaB ihm dies gelungen ist, muB allerdings
bezweifelt werden.

Der Verfasser ist der Meinung, ,a new
investigation of the topic ,Schiller and
Music' is necessary, if only to complement
the many investigations of the relationship
of Goethe and Herder to this art“ (S. 2). In
der Einleitung seines Buches reiht er 17
Hauptfragen hintereinander, die er in der
Folge in einer in fiinf Kapitel zusammen-
gefaBten Darstellung zu beantworten sucht:
W1 Music in Schiller’s life*, ,II. Music in
Schiller's dramatic works”, ,III. Music as
a literary effect, ,IV. Schiller's musical
philosophy”, , V. Musical settings of Schil-
ler's work”. — Der Leser erfihrt zunichst
von Schillers musikalischen Erlebnissen im
eigenen Elternhaus und auf der Karls-
schule sowie seinen Beziehungen zu Kom-
ponisten, Musikern und Musikschriftstel-
lern, wobei der Verfasser auch solche
Kiinstler einbezieht — wie etwa Carl Sta-
mitz —, mit denen der Dichter nicht nach-
weisbar zusammentraf, die aber das Musik-
leben jener Stitte mitbestimmten, an der
auch Schiller lebte und wirkte. Solche
Exkurse und Rekonstruktionen bedingen
cine farbig-lebendige Anschaulichkeit. Dem-
gegeniiber referieren die dsthetischen Kapitel
zumeist nur das bereits Bekannte, ohne die
Problemfragen hinreichend zu beantworten.

Primir zu dem Thema ,Schiller und
Musik“ Notwendiges, etwa eine umfassende
Bibliographie des wissenschaftlichen Schrift-
tums oder ein Verzeichnis der Schiller-Ver-
tonungen, steht immer noch aus. Longyears
Studie bietet dazu nur knappe Anhang-
kapitel. Die ilteren wichtigen Arbeiten von
A. Schaefer, Historisches und systematisches
Verzeichnis sdamtlidier Tonwerke zu den
Drawen Schillers, Goethes, Shakespeares,
Kleists und Korners, Leipzig 1886 und die
Verzeichnisse in Hugo Riemanns Schiller in
der Musik, in: Bithne und Welt VII (1905)
sind nicht genannt. Zu erginzen wire die
Darstellung um Teilthemen wie Schillers
Auseinandersetzung mit G. A. Biirger und
sein Beitrag zur Lieddiskussion um 1800
oder die seit 1806 in deutschen Landen ab-
gehaltenen musikalischen ,Schiller-Gedenk-
feiern” (vgl. AMZ 8, 1806, Sp. 572), zu-
mindest aber um ein klirendes Wort zu der
von den Zeitgenossen so benannten ,musi-
kalischen Poesie” Schillers und den Mog-
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lichkeiten ihrer Vertonung (vgl. dazu J. F.
Armold, Gallerie der beriihmtesten Tou-
kiinstler, Erfurt 1801, 1. Theil, S. 32f;
AMZ 13, 1811, Sp. 24f., 169).

Das Buch ist eine fiir Englisch sprechende
Studenten niitzliche Hilfe, sich rasch in die
in den Kapiteliiberschriften genannten
Komplexe einzulesen; so erkldrt sich wohl
auch der Brauch, die nach deutschen Aus-
gaben zitierten Briefstellen, Zeitschriften-
exzerpte, Lexikaabschnitte u. dgl. ins Eng-
lische zu iibersetzen.

Heinrich W. Schwab, Kiel

Helga Michelitsch: Das Klavier-
werk von Georg Christoph Wagenseil. The-
matischer Katalog. Wien: Osterreichische
Akademie der Wissenschaften. In Kommis-
sion bei Hermann Béhlaus Nachf., Wien —
Graz—Koéln 1966. 163 S. (Tabulae Musicae
Austriacae. IIL.)

Die Tastenmusik Wagenseils findet sich
vor allem in gedruckten und handschrift-
lichen Sammelwerken der Zeit um 1740
bis 1800, die von H. Michelitsch mit allen
bibliographischen und archivalischen Details
unter den Signaturen A—T (S.23—26) erfaBt
wurden. Der Katalog .enthdlt somit den
effektiven Bestand der erhalten geblicbenen
Klaviermusik . . . Wagenseils* (S. 8); es
sind 145 Nummern: Divertimenti, Sonate,
Partite, Concerti, Versetten usw., von denen
die Incipits aller Satze mitgeteilt werden.
Leider sind diese etwas schematisch auf die
Breite des Druckspiegels gebracht worden,
zuweilen fehlen nur wenige Noten, um einen
Gedanken musikalisch klar werden zu las-
sen. Es fehlt auch im Vorwort, vor allem
aber bei den einzelnen Notenbeispielen der
Vermerk, was gegeniiber der Vorlage redi-
giert wurde. Das klart sich auch nicht in
jedem Fall auf, wenn man sich die Miihe
macht, das Manuskript dieser Verdffent-
lichung, namlich den zweiten Teil der
Wiener Dissertation der Verfasserin von
1967 einzusehen. Es bleibt offen, ob es sich
an einigen Stellen um Druck- oder Schreib-
fehler in den Quellen und Vorlagen handelt
oder um Absicht Wagenseils, dessen Musik
Marpurg nachsagte, sie sei ,uicht ohune ge-
wisse gar zu handgreifliche Unachtsambkei-
ten” (vgl. Akzidentien in Nr. 57, Andante;
156, 164, 192, 213; in Nr. 44 ist es klar,
daB im Vivace, 3. Takt, das a eine Achtel-
note sein muB). Beim Vergleich von Miche-
litsch Nr.42 mit der Ausgabe von Blume
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(NMA 36) bleibt fraglich, ob der erste Ton
Takt 2, rechte Hand, richtig a! oder f! ist.

Der Katalog erfaBt ebenfalls die Neu-
ausgaben und die Spezialliteratur zu den
einzelnen Stiicken und ist durchweg zuver-
lassig. DaB aber auch hier nicht alle biblio-
graphischen Klippen umschifft wurden, zeigt
eine Stichprobe bei dem wohl bekanntesten
Divertimento, dem in f-moll op.4 Nr.5,
jetzt also als Michelitsch Nr. 50 zu zitieren.
Als Neudruck wird u. a. Georgii, Musik aus
alter Zeit angefiihrt, nicht aber dessen im
gleichen Verlag erschienenes Heft 1 der Reihe
Das Musikwerk (Vierhundert Jahre Euro-
pdischer Klaviermusik, 1959). In der Litera-
tur hitte hier Eggebrechts Aufsatz in AfMw
X, 1952 genannt werden miissen, der S. 146
ein Notenbeispiel aus der Ricercata bringt
(die rechte Hand im c1-Schliissel). Dieser
Aufsatz fehlt denn auch im Literaturver-
zeichnis am SchluB des Bandes, das aber
die Arbeit von HauBwald aus dem gleichen
Jahrgang des AfMw nennt (mit Druckort
Leipzig statt richtig Trossingen).

In die rithmliche Tradition dsterreichischer
bibliographischer Arbeiten reiht sich das
Buch von Frau Michelitsch ein und schlieBt
eine Liicke unserer Kenntnis. Aus dieser be-
sonderen Tradition ist auch zu verstehen,
daB die Entscheidung um die Prioritiit des
Druckes Fiir den Katalog und gegen die
Stilkritik (Band 1 der Dissertation, mit
Analysen u.a. der Mosaik- und Redikta-
Melodik Wagenseils, mit formalen Analysen
der Siitze) gefallen ist.

Bernhard Hansen, Hamburg

Joachim Birke: Christian Wolffs
Metaphysik und die zeitgendssische Lite-
ratur- und Musiktheorie. Berlin: Walter de
Gruyter & Co. 1966. XI und 107 S. (Quel-
len und Forschungen zur Sprach- und Kultur-
geschichte der germanischen Vélker. Neue
Folge. 21 (145).)

Kant rithmte in der Kritik der Urteilskraft
Christian Wolff als , Urheber des bisher noch
nicht erlosdienen Geistes der Griindlidhkeit
in Deutsdiland”. Und den Spott, der spiter
iiber sie ausgegossen wurde, hat die Schul-
philosophie des 18. Jahrhunderts nicht ver-
dient, so sehr sie ihn herausforderte. Es
war also ein gliicklicher Gedanke Joachim
Birkes, den Wirkungen nachzugehen, die
Wolffs pedantische und redliche Metaphysik
auf die Poetik und Musiktheorie des Jahr-
hunderts, das sich selbst als das philoso-
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phische empfand, ausgeiibt hat. Zu Anfang
skizziert er Christian Wolffs Metaphysik als
Ausgangspunkt einer neuen Kunsttheorie
(Scherings Aufsatz iiber Wolff scheint ihm
unbekannt geblieben zu sein); in den Haupt-
kapiteln werden die Poetik Gottscheds und
die Musiktheorie Scheibes und Mizlers unter-
sucht.

Der ,wahre Musikus“, wie ihn Johann
Adolph Scheibe beschreibt, ist — kaum an-
ders als der ,musico perfetto” Zarlinos —
kein Banause, der nichts als sein Metier
versteht, sondern ein Kenner der Weltweis-
heit (52). Und so lag der Versuch nahe, im
Einzelnen ,zu ermitteln, inwieweit Wolffs
Metaphysik direkt oder indirekt iiber Gott-
sched die Gruudlagen der Theorie Scheibes
beeinflufite” (53). Birkes Untersuchung kreist
um Scheibes Naturbegriff, von dem es aller-
dings heiBt, daB er ,vage“ bleibe (56). Die
Jverniinftige Nacdiahmung der Natur”, in
der nach Scheibe ,das walre Wesen der
Musik besteltt” (56), ist insofern Nach-
ahmung der Natur, als die Bewegungen der
menschlichen Seele, also eines Stiicks Natur,
den Gegenstand der Musik bilden; und sie
ist andererseits verniinftig oder sollte es
wenigstens sein, weil der instinctus naturalis,
der natiirliche Trieb zur Musik, der Kor-
rektur durch die Vernunft bedarf. Die Ver-
nunft in der Musik, der Inbegriff der Har-
monieregeln, ist jedoch nicht nur Gegen-
instanz zur Natur, sondern selbst Natur:
Die Harmonie ist in der Natur des Tones
begriindet oder vorgeformt. Birke macht es
Scheibe zum Vorwurf, daB er die These von
der Natiirlichkeit der Harmonie varaus-
sctzte, ,o0lue den Beweis zu liefern” (62).
Doch waren Rameaus Theorien um 1740
auch in Deutschland so bekannt, dafl es
iiberfliissig erscheinen mochte, sich ausdriick-
lich auf sie zu berufen.

Lorenz Mizler versprach 1738, , den Nutzen
der Wolfischen Weltweisheit in der Musik

. in ciner besonderen Schrift: de usu ac
praestantia philosophiae Wolfianae in mu-
sica” zu zeigen (68). Sie scheint nicht ge-
schrieben oder nicht gedruckt worden zu
sein. Doch ist der EinfluB Wolffs auch in
der Musikalischen Bibliothek unverkennbar.
Mizler bemiihte sich, wie Birke hervorhebt,
um ,die Erarbeitung eines exakten Natur-
begriffs” (75). Zweifelhaft ist jedoch, ob er
wunter Natur durchaus die wirklidien Phdino-
mene der Korperwelt” verstand (73). In den
Sitzen, die Birke zitiert, ist von der hervor-

34>

531

bringenden Natur, der natura naturans die
Rede, die ,allen Dingen in der Welt von
einer Art und Gattung nicht gleiche Voll-
kommenheit, sondern einem bald mehr bald
weniger zutheilet, so dab die Kunst ge-
zwungen ist, das Vollkommene, das sie dar-
zustellen sucht, aus verstreuten Einzelheiten
zusammenzusetzen (73): eine Doktrin anti-
ker Herkunft. Die erscheinende, wirkliche
Natur ist nicht die wahre, vollkommene; und
um Nachahmung der wahren Natur zu sein,
muB die Kunst von der erscheinenden ab-
weichen.

In einem Anhang druckt Birke zwei
musiktheoretische Schriften ab, in denen
einzelne Gedankensplitter von dem EinfluB
Christian Wolffs zeugen: einen anonymen
Traktat iiber das Parallelenverbot (1743)
und Emst Gottlieb Barons Abrif} einer Ab-
handlung von der Melodie (1756). Die
Argumentation des Anonymus ist echer
kurios als einleuchtend. Aus Wolffs Satz,
daB Ordnung ,Ahnlichkeit des Mannigfal-
tigen" sei, schlieBt er, daB Gleichheit Un-
ordnung und darum ,die unmittelbare Folge
zweyer harmonischen Sitze von einerley Art
hodist eckelhafft sei (86). Dem Einwand,
da man zwar parallele Oktaven und Quin-
ten, aber nicht Terzen als ,eckelhafft*
empfinde, entzieht er sich mit der Sentenz,
daB .nidit mehr beantwortet werden darf,
als gefraget worden” (88).

Barons Abrifl, der sich gleichfalls bei der
Bestimmung des Ordnungsbegriffs auf Wolff
stiitzt (93), ist mit peinlicher Sorgfalt in
Axiomata und Theoremata gegliedert; an
Sachgehalt aber ist er drmer als Matthesons
Melodielehre, deren publizistischer Charak-
ter den Schulphilosophen vermutlich suspekt
war. Die ,Griindlichkeit“ war nicht immer
mit dem ,Wirtz" ausgestattet, den sie so
gern analysierte. Carl Dahlhaus, Berlin

Johann Joseph Fux: Gradus ad
Parnassum. A Facsimile of the 1725 Vien-
na Edition. New York 1966: Broude
Brothers. VIII, 280 S.

Der Titel Gradus ad Parnassum, den
Johann Joseph Fux seiner Mauuductio ad
compositionem musicae regularem gab, ist
nicht eindeutig. Ist ,gradus”, wie gewdhnlich
angenommen wird, ein Singular? Das Titel-
bild zeigt eine Treppe, auf deren oberster
Stufe ein Musensohn von Apoll bekrénzt
wird; und in der Praefatio ist von einer
Jwmethodus facilis* die Rede, ,qua pedeten-
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tim tyromes tanquams per scalam scandere
. .. possent”. Es ist also nicht ausgeschlos-
sen, daB das Wort ,gradus® als Plural
gemeint war.

So verbreitet die Manuductio in Uber-
setzungen, Bearbeitungen und Ausziigen ist,
so unbekannt diirfte der Originaltext sein.
lhn in einer Facsimile-Ausgabe vorzulegen,
war darum ein gliicklicher Gedanke. Da8
der Text ohne Zusdtze und Kommentare,
ohne ein Vor- oder Nachwort erscheint, mag
ungewdhnlich sein; doch wirkt die Kargheit
cher sympathisch, als da man sie als Mangel
empfinde.

Die Gradus ad Parnassum gelten als Lehr-
buch des Palestrinastils. Der SchluBteil aber
stdrt oder durchkreuzt die gewohnte Vor-
stellung. Die eigentlichen Lektionen enden
mit der Darstellung des doppelten Kontra-
punkts in der Duodezime; was folgt, ist ein
Anhang, zu dem Fux mit einer Verlegen-
heitsphrase iiberleitet (217). Und aus der
Tatsache, daB im Appendix auBer den Modi
und dem Gustus auch der Stylus Ecclesiasti-
cus und der Stylus a Cappella behandelt
werden, schloB Arnold Feil, daB8 ,der Gegesn-
stand der Hauptabschuitte des Werkes also
offeubar nidit eine Satzlehre des Kirchen-
stils” sei, ,dessen Besdireibung im Anhang
soust ohune Sinn wire” (AfMw X1V, 1957,
187). Fux lehre nicht den Palestrinasatz,
sondern einen vom Satzganzen abgespalte-
nen ,abstrakten Koutrapunkt” (190), ,eine
bestimmte Fertigkeit als Voraussetzung fiir
die Technik des Setzens” (191).

Feils These bedarf allerdings, so einleuch-
tend sie ist, einer Modifikation. Nach Lorenz
Mizler lehrte Fux ,die reine natiirlidie Kom-
position an und fiir sich selbst; und Fux
selbst sprach von einer ,uaturalis ratio”,
die der Setzkunst zugrunde liege oder lie-
gen miisse (241). Der Begriff des ,Natiir-
lichen“ aber erinnert an das ,muatiirliche
System  der  Geisteswissenschaften  im
17. Jahrhundert”, dem Wilhelm Dilthey
eine Abhandlung widmete. ,Es liegen nadh
diesem System in der Menschennatur feste
Begriffe, gesetzliche Verhdltnisse
Diese natiirlicien Anlagen, Normen und
Begriffe in uuserem Denken, Diditen,
Glauben und gesellschaftlichen Handeln
sind unverinderlidh und vom Wedisel der
Kulturformen unabhingig® (Gesammelte
Schriften, Band I, Leipzig und Berlin 1921,
S. 91). Und im Sinne des ,natiirlichen
Systems” heiBt es bei Fux, daB sich die
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Musik zwar in ihrer duBeren Erscheinung
dem wechselnden Geschmack anpasse (279:
~Musica tempori accommodanda est”), daB
aber ihre Substanz eine unwandelbare ,ars”
sel, ,quae wnaturam imitatur, et perficit”
(279). Carl Dahlhaus, Berlin

Eingegangene Sdhriften
(Besprechung vorbehalten)

Acta Organologica. Band 2. Im
Auftrag der Gesellschaft der Orgelfreunde
hrsg. von Alfred Reichling. Berlin: Ver-
lag Merseburger 1968. 221 S., 20 Taf.

Theodor W. Adorno: Impromptus.
Zweite Folge neu gedruckter musikalischer
Aufsiitze. Frankfurt am Main: Suhrkamp
Verlag (1968). 185 S.

Versuche musikalischer Analysen. Sie-
ben Beitrige von Peter Benary, Siegfried

Borris, Diether de la Motte, Heinz
Enke, Hans-Peter Raif und Rudolf
Stephan. Berlin: Verlag Merscburger

(1967). 60 S. (Verdffentlichungen des Insti-
tuts fiir Neue Musik und Musikerziehung
Darmstadt. 8.)

Neue Wege der musikalischen Analyse.
Acht Beitrige von Lars Ulrich Abraham,
Jurg Baur, Carl Dahlhaus, Harald
Kaufmann und Rudolf Stephan. Ber-
lin: Verlag Merseburger (1967). 72 S., 3 Taf.
(Verdffentlichungen des Instituts fiir Neue
Musik und Musikerziehung Darmstadt. 6.)

Comune di Certaldo: L'Ars Nova
Italiana del Trecento. Convegni di studio
1961—1967. Hrsg. von F. Alberto Gallo.
Certaldo: Centro di Studi sull’ ars nova
italiana del Trecento (1968). IX, 112 S.

Aspekte der Neuen Musik. Hrsg.
im Auftrag des Staatlichen Instituts fiir
Musikforschung  Preuflischer Kulturbesitz
Berlin von Wolfgang Burde. Kassel—
Basel—Paris—London—New York: Biren-
reiter 1968. 146 S. (Professor Hans Heinz
Stuckenschmidt zum 65. Geburtstag)

Documenta Bartdkiana. Hrsg. von
D(enis) Dille. Budapest und Mainz: Unga-
rische Akademie der Wissenschaften und
B. Schott’s Séhne. Heft 3, 1968. 325 S.

Beitrige zur Musikwissenschaft.
10. Jahrgang 1968, Heft 3/4. Sonder-
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heft: 1917—1967. Sowjetische Musikwis-
senschaft. Studien — Besprechungen — Be-
richte. II. Teil. S. 3—149.

Nicolaus Beuttner: Catholisch Ge-
sang-Buch. Faksimile-Ausgabe der 1. Auf-
lage, Graz 1602. Hrsg. und mit einem wis-
senschaftlichen Nachwort versehen von Wal-
ther Lipphardt. Graz: Akademische
Druck- und Verlagsanstalt 1968. 211, (17),
LXXV, (16) S.

Thomas Alan Brown: The Aesthe-
tics of Robert Schumann. New York: Philo-
sophical Library (1968). 207 S.

Nicolaus Bruhns: Orgelwerke.
Nach den Quellen neu herausgegeben von
Fritz Stein und Martin Geck. Frank-
furt—London—New York: C. F. Peters
(1968). 111, 39 S.

Dietrich Buxtehude: Wie soll ich
Dich empfangen. Kantate fiir zwei Soprane
und Baf, zwei Violinen, Fagott und Basso
continuo. Hrsg. von Richard Jakoby.
Kdln: Arno Volk Verlag Hans Gerig KG
(1968). 12 S. (Partitur)

Nicolaus Clérambault: La Mu-
sette. Kantate fiir Sopran, Musette (Geige)
und Basso continuo. Hrsg. von Richard
Jacoby. Kéln: Armo Volk Verlag Hans
Gerig KG (1968). 12 S. (Partitur)

Frederick Crane: Materials for the
Study of the Fifteenth Century Basse Danse.
New York: The Institute of Mediaeval
Music (1968). 131 S. (Wissenschaftliche Ab-
handlungen. XVI.)

F(rangois) Couperin: Legons de
ténébres a une et deux voix. Edition par
Daniel Vidal. Paris: Heugel & Cie (1968).
(1V), 57 S. (Partitur), 1 Stimme (Le pupitre.
8.)

Carl Dahlhaus: Untersuchungen iiber
die Entstchung der harmonischen Tonalitit.
Kassel —Basel —Paris—London—New York:
Birenreiter 1968. 298 S. (Saarbriicker Stu-
dien zur Musikwissenschaft. 2.)

Mariangela Dona’: Espressione e
Significato nella Musica. Firenze: Leo S.
Olschki Editore 1968. 145 S. (,Historiae
Musicae Cultores” Biblioteca. XXV.)

Willem Elders: Studien zur Sym-
bolik in der Musik der alten Niederlinder.

Bilthoven: A. B. Creyghton 1968. 228 S.,
8 Taf.
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Helga Ettl: Petruschka. Ein Modell
zur Werkbetrachtung im Musikunterricht.
Stuttgart: Emst Klett Verlag (1968). 188S.
(Erziehungswissenschaftliche Biicherei. Ohne
Bandzihlung.)

G(iovanni) G(iacomo) Gastoldi:
Balletti a cinque voci 1591. Edition par
Michel Sanvoisin. Paris: Heugel & Cie.
(1968). 80 S. (Partitur) (Le pupitre. 10.)

Leo Karl Gerhartz: Die Ausein-
andersetzungen des jungen Giuseppe Verdi
mit dem literarischen Drama. Ein Beitrag zur
szenischen Strukturbestimmung der Oper.
Berlin: Verlag Merseburger 1968. 523 S.
(Berliner Studien zur Musikwissenschaft. 15.)

Sven Hostrup Hansell: Works for
solo voice of Johann Adolph Hasse (1699
bis 1783). Detroit: Information Coordina-
tors 1968. VIII, 110 S. (Detroit Studies in
Music Bibliographie. 12.)

Jahrbuch fir Volksliedfor-
schung. Im Auftrag des Deutschen Volks-
liedarchivs hrsg. von Rolf Wilh. Brednich.
Zwolfter Jahrgang. Berlin: Walter de Gruy-
ter & Co. 1967. VIII, 253 S.

Johannes Janota: Studien zu Funk-
tion und Typus des deutschen geistlichen
Liedes im Mittelalter. Miinchen: C. H.
Beck’sche Verlagsbuchhandlung 1968. X,
307 S. (Miinchener Texte und Untersuchun-
gen zur Deutschen Literatur des Mittel-
alters. Band 23.)

Martin Gerbert: De cantu et musica
sacra a prima ecclesiae aetate usque ad
praesens tempus. Tomus | und II. (Mona-
sterium Sancti Blasii 1774.) Hrsg. und mit
Registern versehen von Othmar Wessely.
Graz: Akademische Druck- und Verlags-
anstalt 1968. LXI, (20) u. 590 S., 7 Taf.;
(12) u. 438 S., 112 S. Notenanhang, 35 Taf.,
CLVIII S. Register. (Die grofen Darstel-
lungen der Musikgeschichte in Barock und
Aufkldrung. 4.)

Edith Gerson-Kiwi: Vocal Folk-
Polyphonies of the Western Orient in
Jewish Tradition. Sonderdruck aus: Yuval.
Studies of the Jewish Music Research
Centre. Jerusalem: The Magnes Press, The
Hebrew University 1968. S.169—193 und
S. 15—26 des Notenteils.

Franz Grasberger: Kostbarkeiten
der Musik. Erster Band: Das Lied. Mozart,
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Beethoven, Schubert, Brahms, Schumann,
Wolf, Strauss. Mit Faksimile der Hand-

schriften. Tutzing: Hans Schneider 1968.
211 S.

Georg Friedrich Hindel: Conser-
vate, raddoppiate. Duetto fiir Sopran, Alt
und Basso continuo. Hrsg. von Richard
Jakoby. Kéln: Amo Volk Verlag Hans
Gerig KG (1968). 10 S. (Partitur)

Gert Hagelweide: Das publizisti-
sche Erscheinungsbild des Menschen im
kommunistischen Lied. Eine Untersuchung
der Liedpublizistik der KPD (1919—1933)
und der SED (1945—1960). Bremen: Im
Selbstverlag des Autors 1968. 371 S. (incl.
16 Taf.) (Auslieferung Bonn: Biiro Bonner
Berichte.)

Harry Halbreich: Bohuslav Mar-
tinl. Werkverzeichnis, Dokumentation und
Biographie. Ziirich und Freiburg i. Br.:
Atlantis Verlag (1968). 384 S.

The Haydn Yearbook / Das Haydn
Jahrbuch. Vol./BandIV. Bryn Mawr und
Wien — London — Ziirich — Mainz — Milano:
Theodore Presser Company und Universal
Edition (1968). 252 S.

Das Haydn Jahrbuch. Band V. Die
Tagebiicher von Joseph Carl Rosenbaum
1770—1829. Hrsg. von Else Radant.
Bryn Mawr und Wien—London—Ziirich—
Mainz—Milano: Theodore Presser Company
und Universal Edition (1968). 159 S.

Aus Ferdinand Hillers Briefwechsel.
Band VI. Briefwechsel mit B. Auerbach,
H. Levi, E. Pasqué, J. Stockhausen und N.
W. Gade. Beitridge zu einer Biographie Fer-
dinand Hillers von Reinhold Sietz. Kéln:
Arno Volk Verlag (1968). 185 S. (Beitrige
zur rheinischen Musikgeschichte. 70.)

Kirchenmusik im Spannungsfeld der
Gegenwart. Eine Aufsatzreihe im Auftrag
des Verbandes evangelischer Kirchenchdre
und des Verbandes evangelischer Kirchen-
musiker Deutschlands herausgegeben von
Walter Blankenburg, Friedrich Hof-
mann und Erich Hiibner. Kassel—Basel—
Paris—London—New York: Birenreiter 1968.
150 S.

Francisco Curt Lange: Erdmann
Neuparth. Ein Deutscher Musiker in Bra-
silien. Sonderdruck aus: Staden-Jahrbuch.
Beitrige zur Brasilkunde und zum brasi-
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lianisch-deutschen Kulturaustausch. Band 15.
Sdo Paulo: Instituto Hans Staden 1967.
S. 163—175, 2 Taf.

Arno Lemke: Jacob Gottfried Weber.
Leben und Werk. Ein Beitrag zur Musik-
geschichte des mittelrheinischen Raumes.
Mainz: B. Schott’s Sohne. 320 S. (Beitriige
zur Mittelrheinischen Musikgeschichte. 9.)

Alfred Lindner: Christoph Graup-
ners Familie und Vorfahren. Sonderdruck
aus: Genealogie, Band 9, 17. Jahrgang,
Heft 9, September 1968. S. 289—295. (Auf-
satzreihe Musikgeschichte und Genealogie.
XV)

Christoph-Hellmut Mahling:
Verwendung und Darstellung von Volks-
musikinstrumenten in Werken von Haydn
bis Schubert. Sonderdruck aus: Jahrbuch des
Osterreichischen Volksliedwerkes Band XVII.
Wien: Im Selbstverlag des Bundesministe-
riums fiir Unterricht 1968. S. 39—48.

Christoph-Hellmut Mahling:
Miinchener Hoftrompeter und Stadtmusi-
kanten im spiten 18. Jahrhundert. Ein Streit
um das Recht die Trompete zu blasen.
Sonderdruck aus: Zeitschrift fiir bayerische
Landesgeschichte Band 31 Heft 2. Miinchen
1968. Miinchen: C. H. Beck'sche Verlags-
buchhandlung [1968]. S. 649—670.

John Henry van der Meer: Die
Kielklaviere im Salzburger Museum Caro-
lino Augusteum. Sonderdruck aus: Salz-
burger Museum Carolino Augusteum —
Jahresschrift. Band 12/13, 1966/67. (Salz-
burg 1968) S. 83—9¢6, 8 Taf.

Mélanges Frangois Couperin publiés
a l'occasion du Tricentenaire de sa Nais-
sance 1668—1968. Paris: Editions A. et
J. Picard & Cie 1968. 136 S., 6 Taf. (La vie
musicale en France sous les Rois Bourbons.
13.)

Hans Joachim Moser: Das deutsche
Lied seit Mozart. Zweite wesentlich umge-
arbeitete und erginzte Ausgabe. Mit einem
Geleitwort von Dietrich Fischer-Dies-
kau und einem Prosa-Prolog von Hermann
Hesse. Tutzing: Hans Schneider 1968.
440 S., 1 Taf.

Diether de la Motte: Musikalische
Analyse. Mit kritischen Anmerkungen von
Carl Dahlhaus. Kassel—Basel—Paris—
London—New York: Birenreiter 1968. 145 S.
(Textteil) und 90 S. (Notenteil)
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Helgadela Motte-Haber: Ein Bei-
trag zur Klassifikation musikalischer Rhyth-
men. Experimentalpsychologische Unter-
suchungen. Kéln: Arno Volk Verlag, Hans
Gerig KG (1968). 164 S., 1 Taf. (Verdffent-
lichungen des Staatlichen Instituts fiir
Musikforschung PreuBischer Kulturbesitz.
11.)

Elizabethan popular Music for the Lute.
Selected, transcribed and edited by Brian
Jeffery. London: Oxford University Press
[1968]. 38 S. (Ubertragung) und 20 S. (Fak-
simile) (Music for the Lute. General Editor:
David Lumsden. Book 1.)

Orgel und Orgelmusik heute. Ver-
such einer Analyse. Bericht iiber das erste
Colloquium der Walcker-Stiftung fiir orgel-
wissenschaftliche Forschung 25.—27. Januar
1968. Hrsg. von Hans Heinrich Egge-
brecht unter Mitarbeit von Klaus-Jiirgen
Sachs und Christoph Stroux. Stuttgart:
Musikwissenschaftliche Verlags-Gesellschaft
mbH. 1968. 203 S. (Verdffentlichungen der
Walcker-Stiftung fiir orgelwissenschaftliche
Forschung. Heft 2.)

Claude V. Palisca: Baroque Music.
Englewood Cliffs, New Jersey: Prentice-
Hall, Inc. (1968). (VI), 230 S. (Prentice-Hall
History of Music Series. [3.])

Giovanni Battista Pergolesi:
Orfeo. Kantate fiir Sopran, zwei Violinen,
Viola und Basso continuo. Hrsg. von Hugo
Ruf. Kéln: Amo Volk Verlag Hans Gerig
KG (1968). 28 S. (Partitur)

[Kurt Petermann :]| Tanzbibliographie.
Verzeichnis des deutschsprachigen Schrift-
tums iiber den Volks-, Gesellschafts- und
Biithnentanz. 6. Lieferung. Leipzig: VEB
Bibliographisches Institut 1968. S. 401 bis
480.

Pierluigi Petrobelli: Giuseppe
Tartini. Le Fonti Biographiche. Venezia und
Wien: Fondazione Giorgio Cini, Universal
Edition [1968]. 166 S., 7 Taf., IX S. (Studi
di musica Veneta. 1.)

Josep Pradas: El amor. Kantate fiir
Sopran, zwei Violinen und Basso continuo.
(Hrsg. von) Hugo Ruf. Kéln: Amo Volk
Verlag Hans Gerig KG (1968). 20 S. (Par-
titur)

~Recherches” sur la Musique fran-
caise classique. VIII, 1968. Paris: Editions
A. et J. Picard & Cie 1968. 276 S., 6 Taf.
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(La vie musicale en France sous les Rois
Bourbons. Ohne Bandzihlung.)

Nuova Rivista Musicale [taliana. Jahr-
gang 1, Nr. 5, September—QOktober 1968.
Rossini 1868—1968. Torino: Edizioni
Rai Radiotelevisione Italiana (1968). S. 813
bis 1056, 4 Taf.

Alessandro Scarlatti: Lascia, deh
lascia. Kantate fiir Sopran und Basso con-
tinuo. Hrsg. von Richard Jakoby. Kéln:
Arno Volk Verlag Hans Gerig KG (1968).
10 S. (Partitur)

Martin Erich Schmid: Symbol und
Funktion der Musik im Werke Hugo von
Hofmannsthals. Heidelberg: Carl Winter
Universitatsverlag 1968. 179 S. (Beitriige

zur Neueren Literaturgeschichte. Dritte
Folge. Band 4.)

Arnold Schénberg: Simtliche
Werke. Hrsg. von Josef Rufer... unter

dem Patronat der Akademie der Kiinste,
Berlin. Abteilung II: Klavier- und Orgel-
musik. Reihe A, Band 4: Werke fiir Klavier
zuzwei Hianden. Hrsg. von Eduard Steuer-
mann T und Reinhold Brinkmann.
Mainz: B. Schott’s Sohne und Wien: Univer-
sal Edition 1968. XI, 83 S.

Franz Schubert: Neue Ausgabe
simtlicher Werke. Hrsg. von der Inter-
nationalen Schubert-Gesellschaft. Serie 1V:
Lieder. Band 7. Vorgelegt von Walther
Diirr. Kassel—Basel—Paris—London—New
York: Birenreiter 1968. XX, 212 S.

Klaus Stahmer: Musikalische For-
mung in soziologischem Bezug. Dargestellt
an der instrumentalen Kammermusik von
Johannes Brahms. Kiel: Dissertationsdruck
1968. XVII, 222 S., 11 Tabellen.

RobertStevenson : Music in Aztec &
Inca territory. Berkeley and Los Angeles:
University of California Press (1968). XI,
378 S., 1 Taf.

Studies in Music History. Essays for
Oliver Strunk. Edited by Harold Powers.
Princeton: Princeton University Press 1968.
527 S.. 11 Taf.

Hubert Unverricht: Die beiden
Hoffstetter. Zwei Komponisten-Portrits mit
Werkverzeichnissen. Unter Mitarbeit von
Adam Gottron und Alan Tyson.
Mainz: B. Schott’'s Séhne (1968). 80 S,
4 Taf. (Beitrige zur Mittelrheinischen
Musikgeschichte. 10.)
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Thematisches Verzeichnis der simt-
lichen Kompositionenvon Joseph Haydn.
Zusammengestellt von Alois Fuchs 1839.
Faksimile-Nachdruck hrsg. von Richard
Schaal. Wilhelmshaven: Heinrichshofen’s
Verlag (1968). 1X, 204 S. (Quellen-Kata-
loge zur Musikgeschichte. 2.)

Antonio Vivaldi: Motetti a canto
solo con stromenti. Edité et réalisé par
Roger Blanchard. Paris: Heugel & Cie
(1968). VII, 132 S. (Partitur) (Le pupitre. 7.)

Curt von Westernhagen: Wagner.
Ziirich und Freiburg i. Br.: Atlantis Verlag
(1968). 571 S., 9 Taf.

Hans Joachim Zingel: Konig
Davids Harfe in der abendlindischen Kunst.
Kéln: Musikverlag Hans Gerig (1968).
93 S., 21 Taf.

Mitteilungen

Die Gesellschaft fiir Musikforschung hielt
ihre Jahrestagung vom 26. bis 28. Sep-
tember 1968 in Mainz ab. In einer Sitzung
am 26. September erteilte der Beirat dem
Vorstand nach Vorlage des abgeschlossenen
und gepriiften Haushalts Entlastung fiir das
Geschiftsjahr 1967 und genehmigte den
Haushaltsplan 1968. Der Schatzmeister be-
richtete iiber die erfreuliche Entwicklung der
Mitgliederzahl, die zur Zeit der Jahrestagung
1003 Mitglieder in der Bundesrepublik und
im Ausland betrug.

Vizeprisident Professor Dr. Karl Laux,
Dresden, und Professor Dr. Rudolf Eller,
Rostock (Beisitzer), waren ebenso wie die
Beiratsmitglieder Professor Dr. Hellmuth
Christian Wo l f f und Frieder Zschoch,
Leipzig, nicht nach Mainz gekommen. Am
Tage der Mitgliederversammlung ging die
offizielle Nachricht ein, daff die Musikwis-
senschaftler der DDR in einer Zusammen-
kunft am 3. September 1968 in Berlin den
Austritt aus der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung beschlossen hitten.

Auf der Tagesordnung der Mitgliederver-
sammlung am 28. September standen zur
Diskussion die Berichte des Prisidenten und
des Schatzmeisters, die Arbeit an Zeitschrift
und Publikationen, die Berichte iiber die
Tatigkeit der Fachgruppen und Arbeits-
kreise sowie die Jahrestagung 1969 und der
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KongreB 1970 in Bonn. Ein weiterer Tages-
ordnungspunkt war die Neuwahl des Vor-
standes und des Beirates, die, da der bis-
herige Prisident, Professor Dr. Karl Gustav
Fellerer, und der bisherige Vizeprisident,
Professor Dr. Walter Gerstenberg, sich
nicht mehr der Wahl stellten, folgendes
Ergebnis brachte:

Prisident: Professor Dr. Martin Ruhnke,
Erlangen / Vizeprisident: Professor Dr. Carl
Dahlhaus, Berlin /  Schriftfithrer:
Dr. Harald Heckmann, Kassel / Schatz-
meister: Dr. Richard Baum, Kassel.

In den Beirat wurden gewihlt: Frau Pro-
fessor Dr. Anna Amalie Abert, Kiel /
Professor Dr. Giinther Massenkeil,
Bonn / LKMD Dr. Herbert Haa g, Heidel-
berg. Die bisher den Mitgliedern der DDR
vorbehaltenen Sitze im Vorstand und Beirat
wurden offengehalten und nicht besetzt. Der
Vorstand wurde von der Mitgliederversamm-
lung ermichtigt, Ort und Zeitpunkt der
Jahrestagung 1969 festzulegen.

Das wissenschaftliche Rahmenprogramm
der Tagung bildete eine Reihe von Refera-
ten zu dem Generalthema Gegenwarts-
probleme systematischer und historischer
Musikwissensdhaft. In einer Feierstunde, die
anliBlich der Einweihung des Neubaues fiir
das Musikwissenschaftliche Institut der
Johannes Gutenberg-Universitit stattfand
und von Mitgliedern des Musikwissenschaft-
lichen Instituts mit Werken von Joseph
Haydn umrahmt wurde, hielt Dr. h. ¢. An-
thony van Hoboken den Festvortrag iiber
Die Entstehung des Haydun-Werkverzeich-
nisses. Prilat Professor Dr. Adam Gottron
zeigte in einem Vortrag Beziehungen zwi-
schen Landschaft und Musikpflege am Kur-
mainzer Mittelrhein auf und wies dabei ein-
mal mehr auf die groBe Bedeutung der Stadt
Mainz fiir die Musikgeschichte dieses Raumes
und dariiber hinaus hin. Eine Sonderausstel-
lung der Stadtbibliothek zeigte in Zusam-
menarbeit mit der Johannes Gutenberg-
Universitit Quellen und Dokumente der
Musik, Musiktheorie und Musikgeschichte
aus Mainzer Besitz. Zu Empfingen hatte
der Verlag B. Schott's Séhne und die Stadt
Mainz die Tagungsteilnehmer eingeladen.

Nach der im Bericht iiber die Mainzer
Jahrestagung erwihnten Zusammenkunft in
Berlin am 3. September 1968 wurde der
von den Professoren Brockhaus und Laux
gezeichnete und nachfolgend abgedruckte
Brief mit einer beigefiigten ,Erkliarung” an
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die Mitglieder der Gesellschaft fiir Musik-
forschung in der DDR versandt. Als Stel-
lungnahme der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung sandte der Vorstand den ebenfalls
unten abgedruckten Brief vom 6. Oktober
1968 an alle Mitglieder in der DDR.

Im September 1968
Sehr geehrte Kollegen,

am 3. September 1968 fand in Berlin eine
Tagung der bisherigen DDR-Mitglieder der
Gesellschaft fiir Musikforschung und der
Kommission Musikwissenschaft des VDK
statt. Prof. Dr. H.-A. Brockhaus sprach in
einem Vortrag iiber Aufgaben und Perspek-
tiven der Musikforschung in der DDR. Als
Resultat der Beratungen ergab sich der Be-
schluB, ein einheitliches System der Leitung
und Organisation der Musikwissenschaft in
der DDR zu schaffen, aus der Gesellschaft
fiir Musikforschung auszuscheiden, um kiinf-
tig gemeinsam im VDK zusammenzuarbeiten
Diese einstimmig angenommene Erkldrung
finden Sie im Anhang.

Um nun, wie beschlossen, mit der Neuorga-
nisation unserer musikwissenschaftlichen
Arbeit zu beginnen, bitten wir alle Kollegen,
die noch nicht Mitglied des VDK sind, bei
den zustindigen Bezirksverbinden einen
Antrag auf Mitgliedschaft zu stellen. Auf
Ihren Wunsch geben lhnen die Bezirkssekre-
tariate iiber die erforderlichen Unterlagen
Auskunft. Kollegen, die in Berlin, Bezirk
Potsdam, Bezirk Frankfurt/O. wohnen, wen-
den sich bitte an den Bezirksverband Berlin,
Leipziger StraBe 26. Fiir die Bezirke Schwe-
rin, Rostock und Neubrandenburg befindet
sich das Bezirkssekretariat in Schwerin, Wil-
helm-Pieck-StraBe 8.

Fiir die Bezirke: Halle/Magdeburg — Tel.:
21682, (Bezirksverband Halle, Klement-
Gottwald-StraBle 7) / Leipzig — Tel.: 26049,
(Bezirksverband Leipzig, ElsterstraBe 35 /
Cottbus — Tel.: 22598, (Bezirksverband
Cottbus, TopferstraBe 2) / Dresden — Tel.:
56224, (Bezirksverband Dresden, Anton-
strafe 37) / Karl-Marx-Stadt — Tel.:
56224, (Bezirksverband Karl-Marx-Stadt,
Sitz: Dresden, AntonstraBe 37) / Erfurt,
Suhl, Gera — Tel.: 2116, (Bezirksverband
Weimar, Schubertstrafie 10).

Im Interesse der kiinftigen Zusammen-
arbeit bitten wir alle Kollegen, ihre speziel-
len Forschungsgebiete bzw. Interessen unse-
rer Forschungsleitstelle im Zentralinstitut
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fiir Musikforschung, Berlin, Leipziger Str. 26,
mitzuteilen. Fiir die Kollegen, die weiter die
Zeitschrift , Musikforschung” beziehen méch-
ten, besteht die Mdglichkeit, iiber den Post-
zeitungsvertrieb die Zeitschrift zu einem
Jahresbeitrag von M 40.— zu abonnieren.
Wir bitten, daB die Bestellungen umgehend
an das Zentralinstitut gegeben werden.

gez. Prof. Dr. Karl Laux
gez. Prof. Dr. H.-A. Brockhaus

Erkliarung

Die Musikforschung in der Deutschen
Demokratischen Republik stiitzt sich in
ihrem Wirken auf die Vorbilder und Leistun-
gen einer groBen wissenschaftsgeschichtlichen
Tradition, fiir die Humanismus und Verant-
wortungsbewuBtsein stets die entscheidenden
Kriterien waren. Fiir uns sind diese Kriterien
in ihrer Bedeutung und Tragweite besonders
betont, weil wir die Musikwissenschaft als
Gesellschaftswissenschaft verstehen und ge-
rade wihrend der jiingsten Entwicklungs-
phasen unseres Faches vielfiltige neue
Probleme und Aufgaben kennen und lésen
gelernt haben. Es geht heute darum, daB
jeder unserer Kollegen mit seinem Wirken
einen Beitrag zur allseitigen Festigung der
Deutschen Demokratischen Republik leistet.

Die aktive Beteiligung am historischen
UmgestaltungsprozeB in ldeologie und Kul-
tur, die Mitwirkung beim Aufbau und bei
der Verwirklichung eines sozialistischen
Musiklebens sind fiir die Musikwissenschaft-
ler eine selbstverstindliche und ehrenvolle
Aufgabe. Die Entfaltung des entwickelten
gesellschaftlichen Systems des Sozialismus
stellt sie vor komplizierte Probleme, ver-
langt die Durchfithrung neuartiger For-
schungsprojekte und die Auffindung mo-
dernster Methoden des musikwissenschaft-
lichen Arbeitens. Deshalb sind die Erfor-
schung des Musiklebens der Vergangenheit
und Gegenwart und die wissenschaftliche
Planung und Leitung der Musik im gegen-
wirtigen und zukiinftigen kulturellen Proze
als zentrale Aufgaben in einem Perspektiv-
plan formuliert. Damit hat die Musikwissen-
schaft in der Deutschen Demokratischen
Republik eine gesellschaftliche Funktion er-
halten, die ihr erstmalig in der deutschen
Geschichte gegeben ist.

Im Gegensatz zur humanistischen Grund-
aufgabe unserer sozialistischen Kultur wer-
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den durch die herrschenden Kreise der staats-
monopolistischen Gesellschaft in West-
deutschland Kunst und Kunstwissenschaft
zur Manipulierung der Menschen miBbraucht.
In diesem Sinne beeinfluBt die Bonner Regie-
rung in zunehmendem MaBe die Titigkeit
von wissenschaftlichen Gesellschaften. Sie
hat sie ihrer Politik im allgemeinen und dem
Alleinvertretungsanspruch im  besonderen
unterworfen und eine den Realitdten ent-
sprechende Zusammenarbeit zwischen Wis-
senschaftlern beider deutscher Staaten ver-
hindert. Das hat sich auch auf die Zusam-
menarbeit innerhalb der Gesellschaft fiir
Musikforschung ausgewirkt. Im Grunde ge-
nommen war sie immer eine von West-
deutschland aus geleitete Gesellschaft, die
speziell Aufgaben der westdeutschen Musik-
forschung wahrnahm. Alle unsere Versuche,
zu einer echten konfdderativen Arbeit zu
gelangen, muBten daher scheitern.

Nach griindlicher Priifung der Situation
sind wir zu der SchluBfolgerung gekommen,
daB als nichster entscheidender Schritt das
einheitliche System der Leitung und Organi-
sation der Musikwissenschaft in der Deut-
schen Demokratischen Republik verwirklicht
werden muB. Die weitere Entfaltung der For-
schungspotenzen und der Arbeitskapazititen
sowie die sachgerechte L3sung der organisa-
torischen Aufgaben werden durch die Zu-
sammenarbeit aller Musikwissenschaftler in
einer Organisation auferordentlich begiin-
stigt und vereinfacht. Das Nebeneinander
zweier Organisationen, des Verbandes Deut-
scher Komponisten und Musikwissenschaft-
ler und der DDR-Sektion der Gesellschaft
fiir Musikforschung hat sich als hemmend
erwiesen. Zur Losung der fiir die Musikwis-
senschaft in der Deutschen Demokratischen
Republik gestellten Aufgaben und im Inter-
esse einer den Realititen entsprechenden und
die sachlichen Beziehungen zwischen den
musikwissenschaftlichen Organisationen auf
internationaler Ebene férdernden Zusammen-
arbeit erkldren wir Musikwissenschaftler der
Deutschen Demokratischen Republik, daB
wir die DDR-Sektion der Gesellschaft fiir
Musikforschung aufldsen und damit unseren
Austritt aus der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung vollziehen, um kiinftig gemeinsam im
Verband Deutscher Komponisten und Musik-
wissenschaftler zusammenzuarbeiten. Wir
bitten die Verbandsleitung fiir diese volle
Integration der Musikwissenschaft alle not-
wendigen Voraussetzungen zu schaffen.
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Diese Erklirung wurde auf einer gemein-
samen Tagung der DDR-Sektion der Gesell-
schaft fiir Musikforschung und der Kommis-
sion Musikwissenschaft des Verbandes Deut-
scher Komponisten und Musikwissenschaft-
ler, am 3. September 1968 in Berlin ein-
stimmig angenommen.

*

An die in der DDR wohnhaften, von der
Leipziger Geschiiftsstelle betreuten Mit-
glieder der Gesellschaft fiir Musikforschung.

Sehr geehrtes Mitglied!

Unser Vorstandsmitglied, Vizeprisident
Professor Dr. Karl Laux, teilte uns mit Brief
vom 26. September 1968, der uns kurz vor
der diesjdhrigen Mitgliederversammlung der
Gesellschaft fiir Musikforschung in Mainz
am 28. September erreichte, mit, ,,die Musik-
wissenschaftler der Deutschen Demokra-
tischen Republik (hitten) beschlossen, . . .
den Austritt aus der Gesellschaft fiir Musik-
forschung zu vollziehen . . . zur Kenntnis-
nahme (legeich) die in Berlin am 3. Septem-
ber angenommene Erkldrung bei.”

In dieser Erklarung heifit es u. a.: ,Als
Resultat der Beratungen ergab sich der
BeschluB, ein einheitliches System der Lei-
tung und Organisation der Musikwissen-
schaftler in der DDR zu schaffen, aus der
Gesellschaft fiir Musikforschung auszuschei-
den, um kiinftig gemeinsam im VDK zusam-
menzuarbeiten.”

Die Gesellschaft fiir Musikforschung ist
eine wissenschaftliche Gesellschaft ohne
politische Grenzen. Sie hat Mitglieder in
mehr als zwanzig Lindern. Um im geteilten
Deutschland jedermann die Mitgliedschaft zu
ermdglichen, hatte der Vorstand im Jahr 1955
mit Genehmigung der Behdrden der DDR
eine Zweiggeschiiftsstelle in Leipzig errichtet
und hatte dariiber hinaus dafiir gesorgt, daB
durch Erweiterung des Vorstandes und ent-
sprechende Zuwahl im Beirat die Interessen
der in der DDR wohnhaften Mitglieder auch
in den fithrenden Gremien der Gesellschaft
gewahrt wurden. Auch sind, wie bekannt,
bei der Organisation der Fachgruppenarbeit
die besonderen Belange der Musikwissen-
schaft in der DDR beriicksichtigt worden.
Es sind mehrere nur in der DDR, mehrere
sowohl in der DDR wie in der BRD und
einige nur in der BRD titige Fachgruppen
von der Mitgliederversammlung bestitigt
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worden. Auch insofern sind die Feststellun-
gen der oben angefithrten Erklirung zu
berichtigen.

Durch diesen ohne Fithlungnahme mit uns
gefabten BeschluB wird lhnen die Maglich-
keit genommen, ordentliches Mitglied der
Gesellschaft fiir Musikforschung zu bleiben.
Solange Sie nicht personlich Thre Mitglied-
schaft bei der Geschiftsstelle in Kassel
gekiindigt haben, betrachten wir Sie unserer
Satzung gemiB weiterhin als Mitglied, ent-
binden Sie jedoch von der Zahlungsverpflich-
tung und bedauern, Ihnen die Publikationen
der Gesellschaft nicht mehr, wie bisher,
iiber die Zweiggeschiftsstelle Leipzig liefern
zu kénnen.

Wir freuen uns, daB es méglich ist, Thnen
unsere Zeitschrift ,Die Musikforschung”
auch in Zukunft zuginglich zu machen. Es
liegt in Ihrer freien Entscheidung, davon
Gebrauch zu machen. ,Die Musikforschung”
ist in der Zeitungsliste des Zeitungsvertriebs-
amtes Berlin-Ost eingetragen. Sie kdnnen
die Zeitschrift sofort ab Jahrgang 1969
bestellen.

Mit freundlichen Griilen

Der Vorstand der Gesellschaft
fiir Musikforschung

gez. Ruhnke gez. Dahlhaus

gez. Heckmann gez. Baum

Am 9. November 1968 ist Professor Dr.
Hans-Heinz Dridger, Austin/Texas, im
Alter von 58 Jahren verstorben. Die Musik-
forschung wird in Kiirze einen Nachruf auf
den Verstorbenen bringen.

Am 27. November 1968 ist in Manchester
Professor Dr. Hans Ferdinand Redlich im
Alter von 65 Jahren verstorben. Die Musik-
forschung wird in Kiirze einen Nachruf auf
den Verstorbenen bringen.

In der Nacht vom 2. zum 3. November
1968 ist Musikdirektor Ernst Hess, Egg bei
Ziirich, im Alter von 56 Jahren verstorben.

Professor Dr. Willi Apel, Bloomington/
Indiana, feierte am 10. Oktober 1968 seinen
75. Geburtstag.

Am 4. Oktober 1968 vollendete Dr. Hans
Schnoor, Bielefeld, sein 75. Lebensjahr.
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Am 4. November 1968 feierte Professor
Dr. Ernst Laaf, Mainz, seinen 65. Geburts-
tag.

Am 2. Oktober 1968 feierte Professor
Dr. Dénes Bartha, Budapest, seinen 60.
Geburtstag.

Am 16. Dezember 1968 feierte Professor
Dr. Heinrich Husmann, Géttingen, seinen
60. Geburtstag. Dem Jubilar wurde eine
Festschrift iiberreicht, die soeben im Buch-
handel erschienen ist.

Professor Macario Santiago Kastner,
Lissabon, feierte am 15. Oktober 1968
seinen 60. Geburtstag.

Professor Dr. Kurt von Fischer, Ziirich,
ist zum korrespondierenden Mitglied der
Akademie der Wissenschaften und der Lite-
ratur in Mainz ernannt worden.

Professor Dr. Ludwig Finscher, Frank-
furt a. M., ist von der Akademie der Wis-
senschaften zu Géttingen der diesjdhrige
Preis der Philologisch-Historischen Klasse
verliehen worden. Die Preisverleihung er-
folgte in Wiirdigung der Arbeiten Prof.
Finschers an der von Rudolf Gerber begriin-
deten Gluck-Ausgabe, insbesondere der Edi-
tion der franzdsischen Fassung des Orpheus.

Prof. Dr. Gerhard Nestler, Baden-
Baden, wurde wegen seiner Verdienste um
die Forderung der franzdsischen Musik vom
Prisidenten der Republik Frankreich zum
Officier dans I'Ordre des Palmes Académi-

ques ernannt.

Dr. Dieter Christensen, Leiter der
Musikethnologischen Abteilung des Mu-
seums fiir Vdlkerkunde Berlin, hat einen
Ruf der University of California in Los
Angeles erhalten, ihrem Institute of Ethno-
musicology als Associate Professor beizu-
treten.

Dozent Dr. Lothar Hoffmann-Er-
brecht, Frankfurt a. M., wurde mit Wir-
kung vom 1. November 1968 zum apl.
Professor ernannt.

Professor Dr. Francisco Curt Lange,
Montevideo, hat einen Ruf des Fondo
Nacional de las Artes in Buenos Aires an-
genommen, um dort seine Studien {iber
argentinische Kolonialmusik fortzusetzen
und herauszugeben. Er wird auBerdem als
Assessor am Sekretariat fiir Kultur und
an verschiedenen Forschungsinstituten in
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Buenos Aires wirken. Professor Lange ist
ferner zum Mitglied des Direktoriums der
Pan-American Association for the Festival
of the New World in Washington ernannt
worden.

Professor Dr. Walter Salmen, Kiel,
wurde fiir die Zeit vom 1. Februar 1969
bis 15. Juni 1969 als Visiting professor of
music von der University of Illinois in
Urbana eingeladen.

Dr. Christoph Wolff, Erlangen, hat fiir
das akademische Jahr 1968/69 eine Ein-
ladung als Assistant Professor am Graduate
Department of Music der University of
Toronto (Canada) angenommen.

Suchanzeigen

Die beiden sogenannten ,Annaberger
Chorbiicher” aus dem Besitz der evange-
lisch-lutherischen Kirchgemeinde St. Annen
zu Annaberg-Buchholz befinden sich seit
1968 in der Sichsischen Landesbibliothek,
Dresden. Bei der Katalogisierung der Hand-
schriften sollen die in der Freiburger Habi-
litationsschrift Die Chorbiidier der St.-
Annenkirdhe zu Amnaberg im Erzgebirge
von Heinz Funck niedergelegten Ergebnisse
beriicksichtigt werden. Diese Habilitations-
schrift, im Hochschulschriftenverzeichnis
unter U 44.9121 registriert, ist an keiner
der dafiir zustindigen groBen Bibliotheken
vorhanden. Welcher Fachkollege kann ein
Exemplar dieser Arbeit nachweisen?

Versdhollene Kantaten von Sebastian
Kwuiipfer und Johann Gottlieb Goérner

Im Jahre 1962 iibernahm die Sichsische
Landesbibliothek von der Oberschule Grim-
ma (ehemals Fiirstenschule) die bekannte
Handschriftensammlung geistlicher Vokal-
musik des 17. und 18. Jahrhunderts. (Die
alten Drucke und die Sammelhandschriften
waren schon 1890 als Deposita nach Dres-
den gekommen.) Zum Zeitpunkt der Uber-
nahme war bereits bekannt, da einige in
der ilteren Literatur zitierte Grimmaer
Handschriften  verlorengegangen  waren.
Dariiber hinaus ergab sich aber, da von
einer weiteren Handschriftengruppe nur die
zur Aufbewahrung dienenden Mappen vor-
handen waren. Eine Entleihung dieser
Handschriften war nicht belegt, wiederholte
Nachforschungen in der Bibliothek und den
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Notenschrinken der Schule brachten keinen
Erfolg. Die Titel und Grimmaer Signaturen
der Werke seien nachfolgend an Hand der
Titelschilder der Mappen zitiert:

Sebastian Kniipfer

Ich will singen von der Gunade des Herrn
U189/V 47

Johann Gottlieb Gérner

Der Herr hat Grofles an uns getan
U118/Vi2

Die Himmel frohlocken U126/V13

Die Liebe Gottes ist ausgegossen

U128/V 16
Dies ist der Tag U116/V 10
Elire sei Gott in der Hole U117/V11

Es freuen sidh der Engel Sdiaren

U115/V 9
Gelobet sei der Herr U131/Vi1e
Gott ist die Liebe U134/V 22

Hier komwmen wir vor Deinen Thron

U137/V 24
Idi bin ein Schaf vom Deiner Herde

U130/V18
Idt will wmeinen Geist ausgieflen

U129/V17
Ihr Vélker, auf! a/w3/T72
Kommet herzu! U 138/V2s

Kommt, ihr Belierrsdher dieser Erde
a/m12/T 81
Lobet den Herrn, ilr seine Engel
U133/V21
Madie didt auf, werde Licht a/w 4/T 73
Meister, was mufl ich tun? U132/V20
Nun aber gibst du, Gott «/w 30/T 93
Siehe, Finsternis bedecket das Erdrcich
U 120/V 14
So wir uns untereinander licben
U127/V1s
Wes ist das Bild und die Uberschrift
U136/V 23
Wir sind Herr, die erlésten Kuedhte
a/w31/T 94

Die Titelschilder der Mappen mit ihren
Beschriftungen scheinen den zwanziger oder
frithen dreiBiger Jahren unseres Jahrhun-
derts anzugehdren, die Handschriften kén-
nen also erst in neuerer Zeit abhanden
gekommen sein. Von der Existenz der 22
Kantaten Gérners in Grimma ist in der
Literatur (einschlieBlich MGG) anscheinend
niemals Notiz genommen worden. Hinweise
zum mdglichen Verbleib der genannten
Handschriften werden von der Sichsischen
Landesbibliothek dankbar entgegengenom-
men.
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