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VOM SPEZIELLEN BEITRAG DER SCHWEIZ
ZUR ALLGEMEINEN MUSIKFORSCHUNG'

VON ARNOLD GEERING

Die Schweiz, ein Land von etwas liber 40 000 km?2, dessen anndhernd
4 Millionen Einwohner vier verschiedene Sprachen sprechen, hat wohl
eine Bevolkerung von nur mittlerer Musikalitdt aufzuweisen. Es fehlen
Musikdenkmadler allerersten Ranges. Die wenigen Namen und Daten,
die in die allgemeine Musikgeschichte eingegangen sind, losen sich aus
dem Bereich der eigentlichen Musikgeschichte der Schweiz heraus. Der
Ruhm der St. Galler Sidngerschule ist durch die Forschung, wenigstens
was die schopferisch musikalische Bedeutung anlangt, stark einge-
schriankt worden. St. Gallens Rolle scheint mehr den Charakter der Ver-
mittlung getragen, d. h. ebensosehr in einem Nehmen wie in einem
Geben bestanden zu haben.'2 Das Lebenswerk Ludwig Senfls, eines
Schweizers, der einem Zeitabschnitt der deutschen Liedgeschichte den
Namen gegeben hat, spielte sich im Ausland ab. Glareans musik-
theoretisches Hauptwerk ist zum kleinsten Teil in der Schweiz ent-
standen. Wer sich mit den Schweizer Musikverhiltnissen befaf3t, mul}
sich damit abfinden, daf} es sich um Provinzielles handelt.

Vorerst gilt es, die Kenntnisse liber Musik und Musikpflege — soweit dies
nicht schon geschehen ist? — in jedem Landesteil, an jedem Ort griind-
lich zu erforschen, die Musiker und ihre Werke in ihrer Bedeutung fiir
das Musikleben der Schweiz kennen zu lernen. Viel Kéarrnerarbeit wird
noch zu leisten sein, um diese selbstverstidndliche Grundlage fiir die
Erforschung der Musik unseres Landes zu schaffen. Aber ihre Re-
sultate bleiben auf das lokale Interesse beschrinkt als an und fiir sich
wertvolle Ergidnzung schon bekannter Tatsachen, und fast scheint es
vermessen, von cinem speziellen Beitrag der Schweiz zur allgemeinen
Musikforschung zu sprechen.

Dennoch gibt es Fragen von allgemeinem musikwissenschaftlichem In-
teresse, die von schweizerischen Musikverhéltnissen aus eine Beant-
wortung erfahren konnen. Sie hiingen innig mit der Eigenart der Musik-
entwicklung in der Schweiz zusammen, die wie die Entfaltung des kul-
turellen Lebens durch drei hervorstechende Merkmale gekennzeichnet

! Nach einem Vortrag, gehalten in der Generalversammlung der Ortsgruppe Basel der
Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft anldBlich der Feier ihres 50jdhrigen
Bestehens (3. Juli 1949).

la s. J. Handschin, Les Sources, Saint-Maurice et Saint-Gall, in: Formes et Couleurs,
5. Jg., Lausanne 1943, No. 1; ders., Musikgeschichte im Uberblick, Luzern 1948, S. 150 ff.
?* 5. E. Refardt, Hist.-biogr. Musiker-Lexikon der Schweiz, Leipzig-Ziirich 1928; E.-A.
Cherbuliez, Die Schweiz in der deutschen Musikgeschichte, Frauenfeld 1932; Schweizer
Musikbuch, hrsg. von W. Schuh, Ziirich 1939.
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ist, durch die Viersprachigkeit, die konfessionellen
Gegensdtze und die foderalistisch-demokratische
Staatsform.

Das Auffallendste ist die Viersprachigkeit. Man kann wohl sa-
gen, daB sie der Entwicklung der Musik nicht férderlich war. Und den-
noch bietet gerade die Schweiz fiir die Probleme der Beeinflussung iiber
die Sprachgrenze reizvolle Beispiele. Friedrich Gennrich hat die
Hypothese der Ubernahme von provencalischen Troubadourmelodien
durch iibersetzende Minnesidnger unter anderem an Liedern von Ru-
dolf von Fenis-Neuenburg dargetan.? Die entsprechende Entlehnung
von franzosischem und deutschem Melodiegut durch die Rétoromanen
kénnen wir in den protestantischen radtoromanischen Gesangbiichern
des 17. Jahrhunderts feststellen.* Aber auch in den katholischen Volks-
gesang der Ratoromanen drang deutsches Liedgut ein. So hat sich die
Weise von ,,Es ist ein Ros entsprungen“ dem romanischen Text , Dad
ina rosa nescha“ angepafit, und es ist reizvoll, den UmguBprozef3, den die
Melodie dabei durchgemacht hat, zu beobachten.*® Der Versuch jedoch,
die schweizerische Musikentwicklung allein unter dem Gesichtswinkel
des deutschen Geisteslebens zu betrachten, ist mi8lungen, und man wird
die Ursache fiir dieses Millingen wenigstens im Mittelalter in der stér-
keren kulturellen Potenz Frankreichs und Italiens sehen konnen. Ge-
rade im Mittelalter bietet aber die schweizerische Kulturgeschichte wich-
tige Erkldarungen fiir die Tatsache, daB die Sprachgrenze (dhnlich dem
Taktstrich) bald trennende, bald aber auch verbindende Funk-
tion haben kann.

Die Schweiz grenzte zudem wéhrend des ganzen Mittelalters an Léander,
welche keineswegs einen einheitlichen Kulturwillen ausstrahlten. Auch
sie waren bis weit in die Neuzeit hinein in Provinzen aufgeteilt. Im
Norden war es nicht ein geschlossenes Deutschland, sondern es waren
die kulturell sehr verschiedenen Gebiete des alten Reiches: das ElsaQ,
Schwaben und Tirol. Basel war Hauptstadt des Oberelsasses bis zu
seinem Eintritt in den Bund der Eidgenossen (1501). Ziirich, Schaff-
hausen, Thurgau, die Urkantone standen schwébischem Einflufl offen.
St. Gallen, Graubiinden grenzten an Vorarlberg und Tirol mit der Re-
sidenz der Habsburger in Innsbruck; im Siiden hatten Graubiinden und
der Tessin die Republik Venedig und das Herzogtum Mailand zu Nach-
barn. Die welsche Schweiz stand in Beziehung zum Herzogtum Savoyen
und iiber den Jura zur Freigrafschaft Burgund, der franzésischen Pro-
vinz des alten Reiches bis 1678. Der ganze Westen bis zur Reull und bis
zur Grimsel gehorte zur Zeit der Kreuzziige zum Koénigreich Burgund.

! 5, F. Gennrich, Sieben Melodien zu mittelhochdeutschen Minneliedern, in: Z. f. Mw. 7,
S. 65 ff.

¢s5. A.-E. Cherbuliez, Zur Geschichte der Musikpflege in Graubiinden, in: Schweiz.
Jb. £. Mw. 5, 1931, S. 66 ff.

‘a Vgl. weitere Melodien deutscher Lieder im romanischen Volksgesang in: Die Lieder
der Consolaziun dell’olma devoziusa, hrsg. von A. Maissen und W. Wehrli, in: Schriften
der Schwelz. Gesellschaft fiir Volkskunde, Bd. 26, Basel 1945, S. 309 (Melodieverzeichnis).
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Wohl noch wichtiger fiir die kulturellen Zusammenhénge waren bis zur
Reformation die kirchlichen Herrschaftsbezirke, die zum Teil auf ro-
mische Verwaltungsgebiete zurilickgehen. Die Ostschweiz gehorte zum
Bistum Konstanz und damit zur Kirchenprovinz Mainz. Das Bistum
Chur, ehemals bis weit ins Tirol reichend, war Mailand unterstellt,
bis es 843 ebenfalls zur Mainzer Provinz kam. Das Bistum Sitten ge-
horte zur Provinz Moutier en Tarentaise im Dauphiné, Genf zu Vienne,
Lausanne zu Lyon, Basel mit dem Oberelsal zu Besancon, der Tessin
uber dem Monte Ceneri zum Erzbistum Mailand, das Sottoceneri und
das Puschlav zu Como und damit von 600 bis 1751 zum Patriarchat von
Aquileja. Die Choralforschung und die Hymnologie werden aufzeigen, wie
sich diese Einfliisse in der Kirchenmusik auswirkten.

Am bedeutungsvollsten diirfte ein weiteres geistliches Leitungssystem
fiir die kulturelle Beeinflussung gewesen sein: die Monchsorden. Ihr
EinfluB wird im Musikalischen zur Zeit der neuen Ordensgriindungen
im 12. und 13. Jahrhundert fiihlbar, mit denen das erste Auftauchen
der Mehrstimmigkeit auf dem Gebiet der Schweiz zusammenzuhéngen
scheint. Die Schweiz und das obere Elsal sind die Gegenden, wo in
deutschsprachigen Landen mehrstimmige Gesdnge am friihesten er-
scheinen. Aus dem ElsaBl besitzen wir Zeugnisse der Augustinerinnen
von St. Odilien auf Hohenburg® und der Benediktinerinnen von
St. Fiden, Schlettstadt,® aus dem Ende des 12. Jahrhunderts. Die ersten
Zeugnisse aus der Schweiz stammen aus dem im Jahre 1138 von Cher-
lieu in Burgund gegriindeten Zisterzienserkloster Hauterive an der
Saane (Kanton Fribourg).” Es sind fiinf Gesénge, die schon fiir die Zeit
der Aufzeichnung, das Ende des 13. Jahrhunderts, als altertiimlich be-
zeichnet werden miissen, weisen sie doch stilistische Merkmale auf, die
auf die Zeit vor dem 11. Jahrhundert zuriickgehen. Und doch vertreten
diese Gesidnge mit denjenigen aus dem ElsaBl eine Gesangsart, die im
deutschen Sprachbereich sich bis zum Beginn des 16. Jahrhunderts ge-
halten hat, ja, wir diirfen vielleicht die Quintenkadenzen im heutigen
volkstiimlichen Kirchengesang der Tessiner als einen letzten Rest be-
trachten. Ist diese Pflege des altertlimlichen organalen Kompositions-
stiles von den Zisterziensern aus Burgund gebracht worden und haben
die Monche dieses Ordens auch in Frankreich damals diese retrospektive
Kunst gepflegt? Eine gewisse Verwandtschaft mit Stiicken spanischer
Herkunft 8 konnte sich durch die Vermittlung einer burgundischen oder
aquitanischen Pflegestdtte der &lteren organalen Mehrstimmigkeit er-
kldren lassen.

Nicht viel spéter tauchen dhnliche Stiicke in Handschriften aus schweize-

¢ s. Chr. M. Engelhardt, Herrat von Landsperg, Aebtissin zu Hohenburg oder St. Odilien,
i. ElsaB8 und ihr Werk: Hortus deliciarum, Stuttgart, 1818.

* s. F. Ludwig in: Adlers Hb. I, 5. A., S. 182.

7 Hs. Oxford, Bodl. lat. lit. d. 5. Ich verdanke den giitigen Hinweis Herrn Prof. J. Hand-
schin.

8s. H. Anglés, El Codex de las Huelgas, Barcelona 1927, III, S. 1{., 8 ff., 18 f.
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rischen und siiddeutschen Dominikanerinnen-Klostern auf?. Im 14. Jahr-
hundert haben sich auch die Benediktiner in Beromiinster und Engel-
berg und die Franziskaner in Freiburg (Schweiz) die Pflege dieser retro-
spektiven Mehrstimmigkeit zu eigen gemacht, und noch zu Beginn des
16. Jahrhunderts wurden im Basler Karthduserkloster solche Gesinge
gesungen. Auch die Klosterinsassen des Stiftes St. Gallen, welche der
Mehrstimmigkeit bis dahin nur wenig zuneigten, haben sich damals
mehrstimmige Gesédnge dieser Art aufgezeichnet. Zu einer anhaltenden
Pflege des mehrstimmigen Gesanges scheint es aber in St. Gallen nicht
gekommen zu sein. Fiir die Miihe, die es gekostet hat, den mehrstim-
migen Gesang im Kloster St. Gallen einzufiihren, sind die beiden Vor-
reden zu den Messen und Vespern Manfred Barbarinis aus Correggio,
die 1560 fiir St. Gallen entstanden sind, eloquente Zeugnisse.

In Zirich war zu Felix Hemmerlis Lebzeiten (1389—1461), was die
Monche von Hauterive sangen, nichts Selbstverstdndliches und allent-
halben gern Gehortes. Umsomehr tiberrascht das Zeugnis des Spaniers
Pero Tafur, der 1436—1439 die Schweiz bereiste und in Baden das Volk
bis zu den gemeinen Leuten herab kunstmiBig wie getibte Kiinstler
singen horte.!® Im groflen und ganzen aber diirfte die ReuBlinie auch
fir die Aufnahme der Mehrstimmigkeit, wie in anderen kulturellen
Belangen, eine abgrenzende Rolle gespielt haben.

Die Reformation hat dem Einflul des Verwaltungssystems der Kirchen-
provinzen und der Monchsorden ein Ende gesetzt oder ihn zum
mindesten stark eingeschrdnkt. Und dennoch lassen sich Einfliisse,
welche auf diese alten Beziehungen zuriickzufiihren sind, noch heute
auch in den reformierten Landesteilen erkennen. Basel fiihlt sich mit
der Westschweiz kaum weniger verbunden als mit der ,schwébischen
Schweiz“ rechts der Reul}. Die Reformation vollzog jedoch die ver-
héngnisvolle Aufteilung in die katholischen und die neugldubigen Orte,
und damit stehen wir vor der Frage nach der Bedeutung der zweiten
Eigenart unseres Landes, dem Gegensatz der Konfessionen
und seinem EinfluB} auf die musikalischen Verhéaltnisse in der Schweiz.
Verhéngnisvoll war die Teilung darum, weil die musikalischen Vororte
der damaligen Zeit, Bern und Basel, die Institution zur Pflege einer
hochstehenden Musik, den Chor der Kathedralkirche, einbiiBten. Mit der
Abschaffung der Messe fiel auch der Anlal3 zur Auffiihrung der Meister-
werke der damaligen Zeit dahin. Wohl war der Impuls des musikali-
schen Interesses nicht mit einem Schlage dahin. Er suchte sich andere
Aufgaben und fand sie in der Schulmusik, wohl auch bei 6ffentlichen

® s. J. Handschin, Geschichte d. Musik i. d. Schweiz bis zur Wende des Mittelalters,
in: Schweizer Musikbuch, Ziirich 1939, S. 41.

Aus welchem der im 13. Jahrhundert dem Dominikanerorden inkorporierten zehn
Frauenkloster der Schweiz die Hs. stammt, ist nicht gelungen zu eruieren; am ehesten
wiirde man an das Kloster St. Marien in T68 denken, das im 13./14. Jahrhundert eine
Bliitezeit der Mystik erlebte.

19 5, Basler Zeitschrift f. Gesch. u. Altertumskunde 25, S. 54.
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Feierlichkeiten — man denke etwa an die Exequienmotetten auf
Zwingli, Erasmus von Rotterdam, Bonifacius und Basilius Amerbach —,
bei der Auffiihrung von Schuldramen von Reuchlin, Plautus,
Dasipodius, in Volksschauspielen von Sixt Birk, Hans von Riiti
und schlieB3lich in der Hausmusik.!!

Aber der Zusammenhang mit der musikalischen Hochkunst war durch-
schnitten, und damit fiel die starke Anregung, die von ihr ausging.
Immerhin erfreuten sich das mehrstimmige Lied, die italienische Frottola,
das Madrigal, das Spiel auf Laute und Tasteninstrumenten eifriger
Pflege.!2

Damit aber, daB das Beispiel der Vororte wegblieb, erlitt auch die
Pflege der Kirchenmusik in den katholischen Gegenden eine Schwéchung.
Die Bestrebungen, an diesen Stitten aus eigener Kraft oder mit dem
Zuzug ausldandischer Kiinstler die Musik auf einen hohen Stand zu
bringen, fiihrten nicht zu einem anhaltenden Erfolg, und so dauerte es
auf katholischem Gebiet bis ins 17. Jahrhundert hinein, bis eine dem
Musikleben der Nachbarldnder entsprechende Pflege der Tonkunst ein-
setzte.

Dieser negativen Seite der Wirkung der Reformation steht eine — wenn
auch bescheidene — positive gegeniiber. Sie ist darin zu sehen, daf} die
Schweiz Anteil hat an der Entwicklung des akkordisch-homorhythmi-
schen Gesanges des protestantischen Kirchenliedes und seiner Ver-
wendung im mehrstimmigen Gemeindegesang. In der Musikgeschichte
ist die Entstehung des protestantischen Gemeindechorals verkniipft
mit dem Namen Lucas Osianders (Stuttgart 1586). IThm gehort das Ver-
dienst, die Melodie konsequent immer in die oberste Stimme versetzt
zu haben. Verfolgt man aber die Entwicklung des homorhythmischen
Gesanges auf seinen Ursprung, so fiihrt der Weg iliber Straflburg in
zwiefacher Weise in die Schweiz: nach Genf und Basel. In Strafiburg
hatte David Wolkenstein in den Jahren 1577 und 1583 ,Psalmen
mit vier Stimmen zu singen in den Kirchen und Schulen“ herausgege-
ben. Der Geist und die Absicht der homorhythmischen Kirchenliedkom-
position sprechen eindriicklich aus der gereimten Vorrede ,,An Christ-
liche Singer“, die Wolkenstein seinen Psalmen vorangehen lie3. Sie
lautet:

, Wie alles ander in Gottes gmain
Nach Pauli lehr soll gehn rain
Ordenlich zierlich vnd eintrachtig
(Dann vnordnung macht vnandichtig)

11 5. E. Refardt, Die Musik der Volksschauspiele des 16. Jhs., in: Arch. f. Mw. 1921;
A. Geering, Die Vokalmusik i. d. Schweiz z. Z. d. Reformation, in: Schwelz. Jb. f.
Mw. 6, 1933; ders., Gesch. d. Musik i. d. Schweiz von der Reformation bis zur Romantik,
in: Schweiz. Musikbuch, Ziirich 1939, S. 54 ff.

12 5. W. Merian, Die Tabulaturen des Organisten Hans Kotter, ein Beitrag zur Mg. d.
beginnenden 16. Jhs., Diss. Basel 1916; ders., Bonifacius Amerbach und Hans Kotter,
in: Basler Zeitschrift f. Gesch. u. Altertumskunde 16, 1917; ders., Felix Platter als
Musiker, Sbd. IMG 10, 1919, S. 13.
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Also soll auch angestellet sein

Das Kirchengsang einhallig fein

Von sylben vnd wort einerley

Das es nicht schein ein vogel gschrey
Da einer dis fiir sich nur singt

Der ander vil ein anders klingt
Sonder jr stimm zusammen richten
Wie sie jr hertz in Gott verpflichten
Drumm wiird dis Buch zum muster hie
Fiirgstellt der kirchen nach dem sie
Ein lieblich einhillig gesang

Welchs silbenweiss auch zsammen gang
Fir jung vnd alt leut, klein und gross
Anstellen mog mit rechter moss.

Solchs weil es dient zu Gottes ehr
Hofft man werd allen gfallen sehr

Die zu foérdern sein ehr begehren

Vnd sich wie Christen hie erklaren.“

In der zweiten Auflage hatte Wolkenstein den Gedanken Osianders bei
einzelnen Liedern schon verwirklicht und die Melodie in die Oberstimme
verlegt. Die homorhythmische Kompositionsart haben die StraBburger
vom Hugenottenpsalter Goudimels her gekannt. Aber auch Goudimel
hatte damit nicht den Anfang gemacht, — dies war die Tat Loys Bour-
geoys’ in Genf.!?

Das erste bisher nachgewiesene evangelische Lied in dieser einfachen
Setzweise findet sich jedoch in einer Basler Handschrift (F X/II 35), dem
,Liber Musicalis pro Christophoro Alutarii“.!* Es ist das Lied , Her ich
erheb min seel zu dir“, das in diesem Schiiler- oder Studentennotenheft
neben lateinischen Oden und Schul- und Volksdramenchéren steht.!®
Es handelt sich hier um eine Anwendung des sogenannten Oden-
stiles auf ein deutsches Kirchenlied, dessen Melodie bald auch in die
StraBBburger Gesangbiicher eingegangen ist (Th. Rihel 1569). Der Oden-
stil stammt aus dem Kreise der italienischen Humanisten und ist durch
Conrad Celtes-in Deutschland eingefiihrt worden.!® Die Bedeutung die-
ser Setzweise fiir das protestantische Gesangbuchlied ist bekannt. Fiir
die Schweiz erhielt sie eine besondere Wichtigkeit dadurch, daf} sie im
mehrstimmigen Gemeindegesang zur Anwendung kam, der jedermann
an der ,,Kunst“ des mehrstimmigen Singens Anteil nehmen lie8. Damit
war die Grundlage geschaffen fiir die Verbreitung einer gewissen Mu-
sikalitdt, auf der spidter die musikalischen Volksbildungsbestrebungen
Hans Georg Négelis aufbauen konnten. Der Hort, wo der Gemeinde-

1 Cinquante Psaumes, 1547; s. P. A. Gaillard, Loys Bourgeoys, sa vie, son oeuvre comme
pédagogue et compositeur, Lausanne 1948.

% Herr cand. theol. M. Jenny, Basel, hat festgestellt, daB es sich um die Latinisierung
des Namens Chr. Weilgerber handelt, und ich verdanke ihm die giitige Mitteilung.

¥ Im gleichen Heft ist auch die Trauermotette auf Ulrich Zwingli von C. Alder enthalten.
¥ 5. R. von Liliencron, Vierteljahrschrift f. Musikwiss. III und X.
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gesang gepflegt wurde, war das Collegium musicum. Bezeichnender
Weise blieb es an den Orten, wo sich der mehrstimmige Gemeindegesang
durchsetzte, bei der vor-osiandrischen Form des Tonsatzes mit dem c. f.
in der Tenorstimme, wihrend die wolkenstein-osiandrische Versetzung
der Melodie in die Oberstimme dort FuB faBte, wo die Gemeinde ein-
stimmig zum mehrstimmigen Gesang des Schiilerchors sang. In der
Schweiz war dies in Genf und Basel der Fall.

Brachten im Mittelalter fremde Monche musikalische Neuigkeiten ins
Land, waren es im 16.Jahrhundert die Humanisten Glarean, Heer,
Tschudi, die von ihren Studienaufenthalten im Ausland ihre Lieder-
sammlungen heimbrachten, so waren es im 18. Jahrhundert Schweizer
Soldaten in fremden Diensten, die Importeure fiir Musikwerke wurden,
und Heinrich Albicastro hatin niederldndischen, Franz Josef Leonti
Meyer von Schauensee in sardinischen Diensten wohl die ent-
scheidenden Anregungen fiir das eigene Schaffen erhalten. Vielleicht
sind auf diesem Weg die Stiicke von Sweelinck in die handschriftlichen
Engadiner Liedersammlungen des 18. Jahrhunderts gekommen.!?

Das schweizerische Musikbediirfnis ist kein unbegrenztes. Dies hat
seinen natiirlichen Grund in den materiellen Gegebenheiten des Landes.
Wir vermissen Grofiziigigkeit. In England konnte ein Heidegger im
Schatten G. F. Hindels groB werden. Im Lande seiner Herkunft fehlten
dafiir sowohl der Enthusiasmus fiir die Kunst wie der englische Spe-
kulationstrieb. Noch zu Beginn des 19. Jahrhunderts ist die
Einstellung des Schweizers durch die gleiche MéBigkeit, Anspruchslosig-
keit und Niichternheit gekennzeichnet, und ihr ist der wertvolle Mensch
und Musiker Theodor Frohlich zum Opfer gefallen. Auch seiner
gilt es zu gedenken, wenn wir nach typisch schweizerischen Ziigen in der
Musikentwicklung unseres Landes Umschau halten.!®

Die dritte Eigenart schweizerischer Kultur, die wir eingangs genannt
haben, ist die foderative Demokratie, die Staatsform, in der
sich die nach Sprache, Denkart und Konfession so mannigfaltigen Bevol-
kerungsteile zusammengefunden haben. Die Musik hat das Schweizer-
volk auf dem Wege zur Einigung begleitet und hat Anteil an dieser
Entwicklung. Seinen Ausdruck im Musikleben hat das schweizerische
Staatswesen im Méinnergesang gefunden, und damit hat die Schweiz
eine Musizierform hervorgebracht, die auch im musikalischen Leben des
Auslandes sich auswirkte.

Im schweizerischen Chorgesang fanden sich zwei Momente zusammen,
vaterldndisch moralischer Gehalt und mehrstimmige Gestalt. Das eigent-
liche Volkslied tritt erst spater, nach 1805, hinzu. Es fiihrte im 18. Jahr-

175, E.-A. Cherbuliez in: Schweiz. Jb. f. Mw. 5, 1931, S. 65 £f. und 85 £ff.; auch die S. 69
erwihnte Hs. A 82 der Kantonsbibl. Chur gehért unter die a. a. O. S. 85 ff. angefiihrten
Hss. Sie stammt aus dem Jahre 1728 und nicht 1663, wie angenommen wurde, da irrtim-
licherweise Bezifferungszahlen liber den Noten auf der ersten Seite als Datum gelesen
wurden. Ahnliche Chorbilicher finden sich sodann in der Fundaziun Planta Samaden.
¥ E. Refardt, Theodor Frohlich, Basel 1947.



104 Arnold Geering

hundert ein recht bescheidenes, verborgenes Leben, und die Sammler
hatten damals alle Miihe, es aufzufinden. Das Volk sang zu seiner
Erbauung die Psalmen von Goudimel-Lobwasser. In den reformierten
Orten regelten Kirche und Schule das Vergniigen an der Musik und
verbanden damit den erbaulichen und erzieherischen Zweck.

Das reine Vergniligen an der musikalischen Kunst als solcher tritt am
ehesten auf dem Gebiet der Instrumentalmusik (H. Albicastro,
G.Fritz) und dann in der Musik der dem ausldndischen Kultureinfluf3
offeneren katholischen Orte in Erscheinung. Die Dialektdperchen
Meyers v.Schauense e sind wohl die friihesten Beispiele schwei-
zerischer Mundartkompositionen.

Unter dem EinfluB des Rationalismus hatte sich die Abwendung vom
Religiosen vollzogen, und nun traten an seine Stelle das Vaterldndische
und das Moralische.!® Der AnstoB ging von der Helvetischen Gesell-
schaft aus, jener Vereinigung von Méinnern aller Landesteile, die durch
gegenseitigen Gedankenaustausch auf das politische und geistige Leben
der Schweiz einzuwirken versuchten. Johann Kaspar Lavater hatte 1766
mit vaterlédndischer Begeisterung und Gesinnung gesungen:

»Wer, Schweizer! wer hat Schweizerblut?
Der, der mit Ernst und frohem Muth
Dem Vaterlande Gutes thut;

In seinem Schoof3e friedlich ruht;

Nicht fiirchtet seiner Feinde Wuth;

In dem flie3t reines Schweizerblut.“

Man beschloB}, ein Schweizerisches Liederbuch zur Erweckung tugend-
hafter und groBmiitiger Gesinnung bei dem Landvolk herauszubringen,
mit Texten, die alle Glaubens- und Lebenslehren kurz enthalten sollten,
und sie mit leichten und angenehmen Melodien zu versehen, damit sie in
den Schulen auswendig gelernt werden konnten. Die Geschichte unserer
Voreltern sollte darin beschrieben werden. Man wollte dem drohenden
Verfall der Sitten und des Staatswesens Einhalt gebieten. Ein schweize-
risches Heldenlied mit moralischer Absicht sollte geschaffen werden. Das
Programm, das der Graubiindner Martin von Planta entwarf, gipfelt in
der Vision: ,,Bald wird man unter den Schnittern, Tagléhnern, Acker-
und Handwerksleuten die rithmlichen Taten unserer Voreltern besingen
horen und bei vielen den Geist der Nachahmung aufwachsen sehen.*

Lavater und Schmidlin haben sich an dieses Programm gehalten. Sie
haben damit das Vaterland nicht retten kénnen vor den Revolutions-
wirren. Aber die starke gesinnungsmaéflige Beeinflussung des Schweizer-
volkes durch das vaterldndische Lied ist Tatsache geworden. Es ist
Albrecht von Hallers Ideal des Alpenbewohners mit der Einfalt des
Herzens, mit der Geniligsamkeit und Aufrichtigkeit. Und diese Tugenden

19 Zum Folgenden s. A. Nef, Das Lied i. d. deutschen Schweiz, Ende des 18. und Anfang
des 18. Jhdts., Zllrich 1909.
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sollten auch in der Musik sich ausdriicken. So entstand ein ,, Volkslied*
im Sinne des 18. Jahrhunderts als ein Lied fiir das Volk, in
hochdeutscher Sprache, mit lehrhaft vaterldndischer Absicht. Es waren
,Lieder beim Klavier zu singen“, dhnlich den Liedern der Berliner
Schule.

Das Bezeichnende fiir die Entwicklung in der Schweiz war, dafl diese
Lieder schon bald nach ihrer Entstehung mehrstimmig gesetzt wurden.
Joh. Schmidlins Schweizerlieder (1769) sind 6 Jahre nach ihrer
ersten Ausgabe von Heinrich E gli mehrstimmig umgewandelt worden.
So verband sich mit dem auf einen ernsten, oft lehrhaften Ton ge-
stimmten Charakter des Schweizerliedes die Musizierform des mehr-
stimmigen Singens, wie es in protestantischen Gegenden durch den
mehrstimmigen Gemeindegesang, durch die Collegia musica, die Sing-
gesellschaften und die musikalischen Hausandachten verbreitet war.
Diese beiden Momente, das ernsthaft religionsnahe Andachts-
mafBigeund die Mehrstimmigkeit, bildeten fortan die Grund-
lage fiir das Schweizerlied. Es sind die Pfeiler, auf denen Hans Georg
N adgeli die Volksgesangbewegung hat aufbauen kénnen. Nigeli war
sich wohl bewul}t, da das Mé&nnerchorwesen nicht aus dem Nichts
entstanden war, sondern daf3 er seine Organisation auf der Vorarbeit
eines breitgeschichteten volkstiimlichen Gesangswesens aufbauen konnte.

Die wenigen Beispiele, welche wir aus der Entwicklung der Musik in
der Schweiz herausgegriffen haben, mogen zeigen, welcher Art die
Probleme sind, die sich an den schweizerischen Musikverhéltnissen
betrachten lassen. Es sind musikalische Erscheinungen peripherer Be-
deutung, ob es sich um die Pflege retrospektiver Mehrstimmigkeit
des Mittelalters, um die Anfinge des akkordisch-homorhythmischen
protestantischen Gemeindeliedes oder um die Entwicklung des mehr-
stimmigen Volksgesanges handelt. Fragen, die sich darauf beziehen,
sind bisher nicht im Zentrum der musikwissenschaftlichen Forschung
gestanden, denn diese hat sich an den Spitzen der Entwicklung orien-
tiert. Was wir in der Schweiz an musikalischen Schopfungen finden,
ist dem Kunsthandwerk vergleichbar, dessen Produkte zweckbedingt
sind. Fir die Erkenntnis der tieferen Zusammenhinge auch unter den
Spitzenleistungen der Musikgeschichte wird ihre Erforschung unerlaf3-
lich und auch fruchtbar sein koénnen.

Hat nicht die Musikwissenschaft erst im Laufe der letzten 50 Jahre
sich befreien kénnen von der Bewertung und Beurteilung historisch oder
ortlich fernliegenderer musikalischer Phianomene vom Standpunkt der
herrschenden Musikauffassung aus? Wie mancher FehlschluB ging
aus der Verallgemeinerung der Auffassung vom Wesen der Musik
hervor und von der Rolle, die die Musik im Leben der Menschen heute
spielt! Die Betrachtung der Breitenwirkung der musikalischen Phino-
mene in historischer und geographischer Beziehung wird unser Urteil
bereinigen. Diese Wirkung finden wir aber in den abhingigen Musik-
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bezirken deutlicher als in den Werken, die herausragen aus Zeitlichkeit
und Ortlichkeit. Darum ist das Studium der musikalischen Unterstré-
mungen und der hintergriindlichen Musikpraktiken von nicht zu unter-
schdtzendem Werte, und dazu wird die spezielle schweizerische Musik-
forschung ihren Beitrag zur Erforschung des menschlichen Geistes und
seiner Schépfungen leisten konnen.

ANDRE PIRRO (1869-1943)
UND YVONNE ROKSETH (1890-1948)

VON VLADIMIR FEDOROYV

André Pirro und Yvonne Rokseth, die beiden groB8en Vertreter der
franzosischen Musikwissenschaft, sollen in einem gemeinsamen An-
denken vereinigt werden. So verschieden ihre Temperamente, so un-
dhnlich ihre Naturen waren, so verbinden doch gemeinsame Ziige beide
Personlichkeiten: zu allererst die auBerordentliche wissenschaftliche
Sauberkeit,die keiner ihrer Schiiler jemals vergessen wird. Die seltsame
Feinheit des einen, die unerschépfliche und echt weibliche GroBmut der
anderen machten diese beiden unumstrittenen Meister zu taktvollen,
menschlichen und zuverldssigen Fiihrern. Zur Musikwissenschaft waren
beide verhaltnisméBig spat gekommen, sie widmeten sich ihr dann aber
mit allen ihren Kréften. SchlieBllich hinterlieBen beide ein wissenschaft-
liches Lebenswerk, das sich durch seinen Umfang, seine Mannigfaltig-
keit und durch einen Echtheitsausdruck auszeichnet, der das Merkmal
eines sehr hohen kiinstlerischen Empfindungsvermégens und einer
aullergewohnlichen Klugheit ist.

Die Aufgaben eines Musikforschers sind vielfdltig und abwechslungs-
reich, oft unerwartet, immer schwierig. Eine langwierige, moglichst
viele Disziplinen einbeziehende Vorbereitung ist ihm vielleicht ebenso
notwendig wie ein erpriiftes musikalisches Wissen, ein stidndig wacher
musikalischer Sinn. André Pirro wurde von seinem Vater, einem Orga-
nisten, Komponisten und Philologen, und von seinem Bruder, einem
Archivar und Historiker, herangebildet. Beide machten aus ihm sowohl
einen Musiker (Kapellmeister, Organist, Musiklehrer) als auch einen
Historiker, Juristen und allgemein gebildeten Gelehrten. (Er studierte
an der rechtswissenschaftlichen Fakultdt in Paris und an der Faculté
des lettres inNancy.) Yvonne Rokseth gehorte einer biirgerlichen Familie
an, die der Frauenemanzipation feindlich gesonnen war. So verdankte
sie es ausschliefllich ihrem eigenen Streben, daB3 sie ausgedehnte Studien
treiben konnte. Sie erlangte das ,baccalauréat”, studierte Medizin, er-
hielt die ,licence és-sciences“, die ,licence és-lettres“ und das ,diplome
d’études supérieures” und studierte Musik am Pariser Conservatoire
de musique und in der dortigen Schola cantorum.

Von Bachs Orgelmusik begeistert, die er in der Organistenklasse des
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Pariser Conservatoire bei César Franck, dann bei Ch. M. Widor stu-
diert hatte, wollte Pirro sie von Grund auf untersuchen; so entstand
sein erstes musikgeschichtliches Buch ,L.’'Orgue de J. S .Bach“ (1894).
Die Orgel beherrschte auch zuBeginn die ersten musikwissenschaftlichen
Absichten Yvonne Rokseths. Das Vorbild und der personliche Einflul3
Pirros bestédrkten sie nur darin. Die Anziehungskraft der noch ziemlich
im Werden begriffenen Musikwissenschaft war so méchtig, daB diese fiir
beide eine Notwendigkeit, sozusagen eine Berufung, wurde. Pirro gab
sich ihr mit seiner hervorragenden analytischen Begabung, seinem hi-
storischen Gefiihl, seinen archivarischen Neigungen, seiner &uBerst
sauberen Wissenschaftlichkeit, seiner kiinstlerischen Bescheidenheit hin.
Yvonne Rokseth strebte
nach einer Art von Syn-
these, sie suchte eine mu-
sikgeschichtliche Situation
zu rekonstruieren, ein
Kunstwerk neu zu bele-
ben, ihm ein Hochstmal
an Echtheit, an Lebens-
kraft wiederzugeben, eine
Epoche nachzuschopfen.
Beide hatten einen Ab-
scheu vor der Sensation,
demVorurteil,dem schwiil-
stigen Gerede um die Mu-
sik herum, der Verwen-
dung ungepriifter Doku-
a5 . mente, den tibereilten
o 5 Co o and] Schliissen.
. Pirro blieb seinen ersten
Interessengebieten, Bach
und der Orgelmusik, lange treu. Davon zeugen seine wichtigsten Ver-
offentlichungen, wie die historischen Beitrdge zuGuilmants, Archives des
maitres de 'orgue” (1897-1909) und die Werke iiber ,Bach“ (1906, in der
Sammlung Alcan), ,L’Esthétique de J. S. Bach“ (Dissertation, 1907),
»Buxtehude* (1912), ,L’Art des organistes” (in Lavignacs Enzyklopédie,
1926). Dazu kommen noch die weniger umfassenden Studien aus denselben
Gebieten: iiber Titelouze, de Grigny, Fr. Roberday, L. Marchand, Fresco-
baldi, die Couperins, iiber ,Orgues et organistes de Hagenau“, ,LesDébuts
de J. S. Bach“, , Les Chorals pour orgue de J. S. Bach®, ,Comment jouer
Bach a l'orgue“, ,L’Orgue dans I'histoire de la littérature®“ usw.; diese
Studien erschienen in der Tribune de St. Gervais, dem Mercure musical,
der Revue de musicologie und der Revue musicale.
Der sehr deutlich spiirbare EinfluB von Charles Bordes und die Not-
wendigkeit, die musikgeschichtlichen Vorlesungen an der Schola can-
torum, dann an der Ecole des Hautes études sociales griindlich zu unter-
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mauern, lieBen Pirro aber schrittweise von der Polyphonie Bachs und
seiner Vorldufer zu den Vertretern der Polyphonie des 16. und dann
des 15. Jahrhunderts zurilickgehen. Schon 1895 hatte er ja in der Tribune
dg St. Gervais seine erste Arbeit (,Notation proportionelle des XV-e et
XVlI-e siecles“) verodffentlicht, die sich mit einer Epoche beschiftigte,
welcher er sich in der Folgezeit mit besonderer Liebe zuwandte. 1912
wurde Pirro von Romain Rolland als dessen Nachfolger auf den musik-
historischen Lehrstuhl an der Universitidt Paris berufen. Von nun an be-
schiftigte er sich immer intensiver mit der Erforschung der Musik der
Renaissance und des Mittelalters. Er las liber die venezianische Musik
im 16. Jahrhundert, iiber Willaert, die italienischen Madrigalisten, Pa-
lestrina, Monteverdi, Lasso. Er verlieB das 16. Jahrhundert nur, um das
Werk Dufays, Ockeghems oder Josquins zu analysieren. Gewil}, er
wandte sich noch einmal zu Schiitz (1913), zu den Clavecinisten (1925)
zuriick und schrieb den Beitrag ,Musique en Allemagne au XVII-e et
au XVIII-e siecles” fiir Lavignacs Enzyklopiddie (1925); aber er ist doch
gerade auf dem Sondergebiet des 15.Jahrhunderts zu einer international
anerkannten Autoritét geworden, zu einem Spezialisten, dessen Ruf un-
erreicht ist.

Es sind meist kurze Abhandlungen iliber ein sehr fest umschriebenes
Teilgebiet: ,,Obrecht a Cambrai“ (1927), ,Notes sur J. Braconnier dit
Lourdault® (1928), ,Dokumente iiber A. Brumel, L. von Pullaer und
Cr.vanStappen (1929), ,Gilles Moreau, chanoine de Chartres® (1929). ,,Ro-
binet de la Magdalaine“(1933); oder aber er bemiihte sich in Rezensionen,
auf die er besonders spezialisiert war, weniger das betreffende Buch zu
kritisieren, als vielmehr es durch alles, was dem Verfasser hatte ent-
gehen miissen, zu vervollstédndigen, wie bei dem ,Dufay“ von van den
Borren (1926). Immer seltener gestattete sich Pirro zusammenfassende
Bemerkungen. Tat er es aber, so geschah es mit der Vorsicht des Histo-
rikers, der iiber den Sinn eines geschichtlichen Dokuments oder eines
musikalischen Textes hinauszugehen befiirchtete. Wohl sind seine Syn-
thesen sehr sinnvoll und genau durchdacht, aber sie iiberschreiten nie
den Rahmen, den die Quellen stecken. So ist es in ,,Musiciens allemands
et auditeurs francais“, in ,,Remarques sur 1’exécution musicale de la fin
du XIV-e au milieu du XV-e siécles”“ und in ,Léon X et la musique*“.
Seine bedeutendsten Arbeiten gehen nicht von dieser Abneigung gegen
den Wortschwall und die Verallgemeinerung ab, wie ,La Musique a
Paris sous le régne de Charles VI“ (1930) und besonders seine Haupt-
arbeit, die letzte, die er vor seiner Krankheit hat veroffentlichen konnen:
,Histoire de la musique de la fin du XIV-e a la fin du XVI-e siécles“
(1940). In diesem Werk, das die Ernte der eifrigen Arbeit von mehr
als einem halben Jahrhundert bietet, hat Pirro das Mal} seiner Begabung
und seines Wissens bewiesen. Selten ist eine Arbeit so mit Urkunden
belegt, so substanzreich gewesen. Alles musikalische und historische
Material, das dem Studium einer Epoche, eines Stils, eines Musikers und
seines Lebenswerkes dient, ist zusammengetragen, ausgeschopft, tiber-
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tragen, erforscht und analysiert, und mit welcher Geduld und mit wel-
chem Einfiihlungsvermdigen! Aber die Synthese alles dessen iiberldf3t
Pirro dem Leser. Die Aufgabe eines echten Historikers hitte nach seiner
Ansicht dort aufzuhéren, wo man befiirchten miisse, das Bild einer Ent-
wicklung durch allzu personliche Beriihrung, durch ungewollten Mangel
an Objektivitidt zu verfdlschen.

Die Skrupel, die der Gelehrte Pirro vor einem Dokument hatte, empfand
er auch gegeniiber dem Schiiler, der ihm anvertraut war. Der Lehrer
André Pirro ermutigte die musikwissenschaftlichen Neigungen seiner
Studenten nur nach einer ernsten Begabungspriifung, nach einer griind-
lichen Untersuchung ihrer Fahigkeiten. Waren sie aber einmal ange-
nommen, so half er ihnen mit selten
anzutreffender Filirsorge und Takt.
Er suchte besonders ihnen seine
Methode einzuscharfen, ihnen Vor-
bild zu sein, um ihnen im iibrigen
die Entdeckung der Musikwissen-
schaft selbst zu liberlassen. Starke
Personlichkeiten und Begabungen
kamen dabei auf ihre Rechnung.
Ein so herangebildeter Schiiler
wulte seinem Meister Dank dafiir,
dal3 er ihn alles lehrte, ohne ihm
etwas vorzuschreiben.

Gerade Yvonne Rokseths Beispiel
bezeugt das. Pirro hatte sie die Ta-
tigkeit eines Musikforschers ge-
lehrt, ohne von ihr zu verlangen,
sie solle irgendetwas von ihrer
Personlichkeit aufgeben, die so
verschieden von der seinen war.
Sie wahrte zwar wie er die peinliche Genauigkeit des Musikforschers,
die unnachgiebige Objektivitdt des Historikers und die unbegrenzte
WiBbegierde des Asthetikers. Aber sie suchte sich den Enthusiasmus,
den romantischen Schwung, den die ersten Arbeiten Pirros wider-
spiegeln, iiber ihre Lehrjahre hinaus zu bewahren, indem sie mit Vor-
liebe vielseitige Gebiete behandelte, kithne Synthesen versuchte und
um keinen Preis aus der Musikwissenschaft eine hermetisch abge-
schlossene Wissenschaft machen wollte, sondern ein Gebiet fiir For-
schungen und zum Eintritt fiir jeden, so wie es schon die Geschichte der
bildenden Kiinste war. Sie glaubte, die Musikwissenschaft in das Leben
der Menschen ihrer Zeit hineinbringen zu konnen, damit diese Menschen
die Musik besser verstehen lernten und sie darum mehr wiirdigten und
liebten.

Es idt verstidndlich, daB sie da ankniipfte, wo Pirro im Grunde auf-
gehort hatte, d. h. bei der Musikgeschichte des 15. und 16. Jahrhunderts.
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Ihre Dissertation von 1930 handelt liber die ,,Musique d’orgue au XV-e
et au début du XVI-e siécles“. Sie wendet hier die Methode der musi-
kalischen Analyse und der bis aufs AuBerste getriebenen historischen
Untersuchung an, die Pirro geférdert hatte. Dariliber hinaus aber ver-
sucht sie die Linien einer Entwicklung herauszuarbeiten, der Geschichte
eines Stils zu folgen und die gesellschaftliche Rolle einer Musik in ihrer
Zeit darzustellen. Um diese Hauptarbeit gruppieren sich andere: die Aus-
gabe der ,Deux livres d’orgue® (1925) und der ,Treize motets“ (1930),
die Attaingnant verdffentlicht hatte, ferner — mit ihren Kolleginnen
Droz und Thibault — die Ausgabe der , Trois chansonniers francais du
XV-e siecle“, Aufsidtze liber Attaingnant, Moulu, Richafort, Josquin
des Pres.

Aber Yvonne Rokseth verlieB bald das 15. Jahrhundert, zu dem sie nur
noch zuféllig zurilickkehrte. Sie diirfte es wohl schon zu sehr erforscht,
zu sehr des Geheimnisvollen entblot gefunden haben. So wandte sie
sich einer dunkleren Epoche zu, dem 13. Jahrhundert. Sie begann mit
Aufsidtzen, die allmidhlich dieses Gebiet einkreisten, der ,Musique
d’orgue au XIII-e siécle“, dem ,,Contrepoint double vers 1248“, und lie
1935 die drei ersten Bidnde ihres wesentlichen Werkes erscheinen: ,, Poly-
phonies du XIII-e siécle. Le manuscrit H. 196 de Montpellier“, woran sie
bis 1939 arbeitete. Zu diesem Zeitpunkt gingen die ersten Exemplare des
4. Bandes hinaus, der die musikalischen Analysen, den Kommentar und
die historische Untersuchung sowohl der Handschrift selbst als auch der
in ihr enthaltenen Musik, der franzosischen Musik des 13. Jahrhunderts,
und der allgemeinen Musikgeschichte dieser Zeit enthdlt. Wie Pirro in
seiner , Histoire de la musique®, so gibt hier Yvonne Rokseth ihr Bestes.
Man fiihlt, daBl das von ihr gewé&hlte Zeitalter ihr von allererster Be-
deutung zu sein scheint, und sie blieb ihm treu, trotz anderer Anliegen,
indem sie Arbeiten liber ,Le Rodle de l'orgue dans l’exécution de la
musique polyphonique du XIII-e siécle“ (1937), ,Danses cléricales du
XIII-e siecle“ (1947) und ,La Polyphonie parisienne du XIII-e siecle“
(1947) veroffentlichte.

Musik nur noch aus dem Geiste der Mehrstimmigkeit des 13. Jahr-
hunderts zu hoéren, sich auf eine Epoche oder einen Stil zu beschrénken,
stand im Widerspruch zu ihrer Natur, ihrem offenen und wiBlbegierigen
Geist, der gleichsam nach Entdeckungen diirstete. Abgesehen von den
zahlreichen Rezensionen, die sie von 1925 bis 1947 geschrieben hat
und in denen die verschiedenartigsten musikalischen Gebiete behandelt
werden, mullte sich Yvonne Rokseth notwendigerweise schon beruf-
lich anderen Gegenstdnden zuwenden als denen, die ihr eigener Ge-
schmack ihr nahebrachte. (Sie war 1933—1937 Musikbibliothekarin an
der Bibliothek des Pariser Konservatoriums und an der dortigen
Nationalbibliothek und dann 1937—1948 Professor fiir Musikgeschichte
an der Universitdt StraBburg.) So beschiftigte sie sich mit Person-
lichkeiten wie Antonia Bembo, Haydn, Mendelssohn und Grieg,'mit
Stoffen wie der Musik der Reformationszeit und der Darstellung der
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Passion in der geistlichen Musik von den Anfidngen bis ins 16. Jahr-
hundert. Die letzteren beiden Arbeiten, teilweise unvollstindig, sind
noch nicht veréffentlicht. Ihre Herausgabe, besonders die der Passions-
Studie, wiirde fiir die Geschichte der franzosischen Musikwissenschaft
dieselbe Bedeutung haben wie 1937—1939 die Ubertragung und Unter-
suchung des Manuskripts H. 196 von Montpellier.

Der Lehrtétigkeit, die Pirro als seine Pflicht — sowohl gegen die Musik-
wissenschaft wie auch gegen Frankreich — und zuweilen als eine Auf-
gabe betrachtete, die ihn daran hinderte, sich ganz seinen Forschungen
und Untersuchungen zu widmen, gab Yvonne Rokseth mit Begeisterung
und Freude alle ihre Kraft. Ihr groBites Gliick war es, wenn sie einer
immer neuen, noch unberiihrten Zuhorerschaft gegeniiberstand, um sie
fiir die Musik zu erwarmen und sie von deren Schonheit, Bedeutung und
Niitzlichkeit zu liberzeugen. Aufsatze, Studien, Publikationen befriedig-
ten sie nicht mehr; sie wollte durch die akademische Lehrtéatigkeit, den
offentlichen Vortrag, das musikwissenschaftliche Konzert alle die an-
rithren, die nur darauf warteten, eingeweiht und hingerissen zu werden.
So tliberraschte sie der Tod in voller Tétigkeit. Sie kam aus Florenz
zuriick,- wohin sie das American Institute of Musicology gerufen hatte.
Sie schickte sich an, ihre Vorlesungen an der Universitdt StraB8burg
wieder aufzunehmen. Sie vollendete die ,Histoire de la Passion“, die
Arbeit liber die ,Musique de la Réforme“, eine Studie fiir die ,New
Oxford history of music“ und einen Artikel fiir ,,Die Musik in Geschichte
und Gegenwart”.

Durch das Hinscheiden von Yvonne Rokseth und das ihres Lehrers
André Pirro hat Frankreich schlagartig zwei grofle Gelehrte verloren;
es ist weit davon entfernt, sie ersetzt zu sehen.

Eine wichtige Studie liber Pirro hat die Revue de musicologie in der
einzigen Nummer ihres Jahrganges 1944 (Bd. XXIII) veroffentlicht. Sie
stammt aus der Feder Yvonne Rokseths. Interessante Erinnerungen an
diese selbst hat ihre Kollegin G. Thibault in derselben Zeitschrift 1948
(Bd. XXVII) publiziert. '

Verzeichnis der musikwissenschaftlichen Werke von André Pirro

Von YvetteLanger
1. Schriften

Les Clavecinistes. Etude critique, Paris, Laurens 1924 (Les Musiciens célébres);
Descartes et la musique. Thése présentée a la Fac. des Lettres de Paris, Paris,
Fischbacher 1907 (Thése complémentaire);

Dietrich Buxtehude, Paris, Fischbacher 1913;

L’Esthétique de Jean-Sébastien Bach. Thése pour le doctorat présentée
a la Fac. des Lettres de Paris, Paris, Fischbacher 1907;

Histoire de la musique de la fin du XIV-e siécle a la fin du XVI-e, Paris,
Laurens 1940 (Manuels d’histoire de I'art); ‘

J.-S. Bach, Paris, Alcan 1906 (Les Maitres de la musique); Deutsche Uber-

setzung von B. Engelke, 1911; Wiederauflage 1949 bei Plon (Amour de la
musique);
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La Musique a Paris sous le régne de Charles VI. 1380—1422, Straburg, Heitz
1930 (Coll. d’études musicologiques, K. Nef, Bd. I);

L’'Orgue de Jean-Sébastien Bach, Paris, Fischbacher 1895; Englische Uber-
setzung: New York, G. Schirmer 1902;

Schiitz, Paris, Alcan 1913 (Les Maitres de la musique);

2. Ausgaben

Huit Piéces inédites pour le clavecin par Mezangeau, Pinel, Est. Richard,
Froberger, mises au jour par André Pirro in La Revue musicale, Febr. 1921,
2. Jahrg., Nr. 4, Suppl. musical,;

Trois Chansonniers frangais du XV-e siecle, Paris, Droz1927 (Veroffentlichung
von A. Pirro begonnen, von Y. Rokseth und G. Thibault beendet);

3. Aufsidtze, Vortrage, Mitteilungen, Vorreden

Les Anciens maitres de 'orgue in Tribune de St. Gervais, Dez. 1896, 2. Jahrg,
Nr. 12, S. 181—183;

Antoine Boésset, in Institut de France, Académie des beaux-arts, Bulletin,
Januar—Juni 1932, Nr. 15, S. 82—88;

I’Art des organistes in Encyclopédie Lavignac, 2. Teil, Bd. II, S. 1181—1374;
Bibliothéque nationale. L.a musique francaise du moyen-age a la Révolution.
Catalogue rédigé par Amédée Gastoué, I'abbé V. Leroquais, André Pirro . . .,
Paris 1934;

Charles Bordes et les cantates de J. S. Bach in Tribune de St. Gervais, 1909,
15. Jahrg., Spezial-Nr. Charles Bordes;

Les Chorals pour orgue de J. S. Bach in Tribune de St. Gervais, 1897, 3. Jahrg.,
April-Juni, Nr. 4—6, S. 49—52, 65—68, 81—84;

Comment jouer Bach a l'orgue in Revue musicale, 1932, 13. Jahrg., Nr. 131,
S. 20—26 (Congres d’histoire de l'orgue, Strallburg, Mai 1932);

Le Compositeur Joh. Adam Reincken et la musique en Alsace au XVII-e
siecle in Annuaire de la Soc. hist., litt. et scient. du Club vosgien, 1935,
N. Folge Bd. 3, S. 17;

Curiosités musicales. Extraits de I’Histoire maccaronique de Merlin Coccaix
(fin du XVI-e s.) in Tribune de St. Gervais, Januar 1895, 1. Jahrg., Nr. 1,
S. 14—15;

Les Débuts de J. S. Bach dans la carriére d’organiste in Mercure musical, 1906,
Bd. 2, S. 3—9 (Auszug aus J. S. Bach, Alcan 1906);

De la notation proportionelle (XV-e et XVI-e siécles) in Tribune de St. Ger-
vais, 1895, 1. Jahrg. Mirz—Mai, Nr. 3—5, S. 1—7, 4—7, 8—13;

Deux danses anciennes (XVI-e—XVII-e siécles) in Revue de Musicologie,
Februar 1924, Bd. V, S. 7—16;

Documents: Les Boésset in Bulletin de la Soc. frang. de musicologie, 1920,
Bd. II, S. 88;

Dokumente tiber Antoine Brumel, Louis Van Pullaer und Crispin Van Stappen
in Zeitschrift f. Musikwissenschaft, 1928/29, 11. Jahrg., S. 349—353;
L’Enseignement de la musique aux universités frangaises in Bulletin de la
Soc. intern. de musicologie, Januar—April 1930, 2. Jahrg., Nr. 1—2, S. 26—32,
45—56;

Les Formes de I'expression dans la musique de Heinrich Schiitz in Tribune
de St. Gervais, November 1900, 6. Jahrg., Nr. 11, S. 314—321;

Francois Couperin (1631—1700) in Tribune de St. Gervais, Oktober 1903,
9. Jahrg., Nr. 10, S. 361—365;

Francois Roberday in Tribune de St. Gervais, 1901, 7. Jahrg., Marz—April,
Nr. 3—4, S. 65—71, 110—118;
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Franz Liszt et 1a Divine Comédie in Dante, Mélanges de critique et d’érudition,
1921, S. 165—184;

Frescobaldi et les musiciens de la France et des Pays-Bas in Bulletin francais
de la SIM, 1908, 4. Jahrg., Nr. 11, S. 1127—1153;

Les , Frottole“ et la musique instrumentale in Revue de Musicologie, Mirz
1922, 6. Jahrg., Nr. 1, S. 3—12;

Gilles Moreau, chanoine de Chartres in Festschrift fiir Johannes Wolf, 1929,
S. 163—167; .

Heinrich Schiitz (1585—1672) in Tribune de St. Gervais, April 1900, 6. Jahrg.,
Nr. 4, S. 97—106;

Jean Sébastien Bach auteur comique, Vortrag vom 26. April 1914 in der
Residencia de estudiantes de Madrid, Madrid 1915, 32 S. (Publicaciones de la
Residencia, Serie IV, Band 3);

Jean Sébastien Bach, cantor a Leipzig in Revue des cours et conférences,
20. Februar 1913, 21. Jahrg., Nr. 5, 1. Serie, S. 455—467;

Jean Cornuel, vicaire a Cambrai in Revue de Musicologie, 1926, VII,
S. 190—203;

Léon X et la musique in Mélanges de philol., d’hist. et de littérature offerts
a Henri Hauvette, 1934, S. 221—234;

Louis Marchand in Tribune de St. Gervais, Januar 1900, 6. Jahrg. Nr. 1, S. 148;
Louis Marchand in Sammelb. der IMG, 1904—1905, 6. Jahrg., S. 136—159;

La Musica dell’ antiche galee francesi in Cultura musicale, 1922, I, S. 13—21;
Musiciens allemands et auditeurs francais au temps des rois Charles V et
Charles VI in Studien zur Musikgeschichte, Festschrift f. Guido Adler, 1930,
S. 1117,

La Musique a la Bibliothéque nationale in Beaux-Arts, 18. April 1941,
71. Jahrg., Nr. 15, S. 6—7. (Dieser Artikel, unterzeichnet A. Pirro, ist von
G. De Van bearbeitet);

La Musique aux assises de la Schola cantorum in Tribune de St. Gervais,
September—Oktober 1900, 6. Jahrg., Nr. 9—10, S. 257—260;

La Musique aux champs, a la ville et a la cour sous Louis XIV. Louis Coupe-
rin. Les Couperin et la vie musicale dans la Brie. Louis Couperin a Paris in
Revue musicale, 1920, 1. Jahrg., Nr. 1, S. 1—21; 1921, 2. Jahrg., Nr.4, S.129—150;
La Musique des Italiens d’aprés les Remarques triennales de Jean-Baptiste
Duval, 1607—1609, in Mélanges offerts a8 Henry Lemonnier, 1913, S. 175—185;
La Musique d’orgue de J. S. Bach exécutée par 'auteur in Comptes-rendus du
Congrés d’orgue, StraBburg, Mai 1932, S. 182—187;

La Musique en Allemagne pendant le XVII-e siécle et la premiére moitié du
XVIII-e siécle in Encyclopédie Lavignac, 1. Teil, Bd. II, S. 971—1013. (Der
Artikel ist datiert 1913, die Ausgabe 1925.);

La Musique religieuse allemande depuis les Psaumes de Schiitz (1619) jusqu’a
la mort de Bach (1750) in Encyclopédie Lavignac, 1. Teil, Bd. II, S. 929—971;
Nicolas de Grigny, organiste de Notre-Dame de Reims, 1672—1703 . . . Reims,
impr. de I’Académie, 1903, 14 S. (Auszug aus Mémoires de I’Académie de
Reims);

Nicolas de Grigny (1671—1703) in Tribune de St. Gervais, Januar 1905,
11. Jahrg., Nr. 1, S. 14—21;

Notes pour servir éventuellement a la biographie de Reincken in Gedenkboek
aangeboden aan Dr. D. F. Scheurleer, 1925, S. 251—264;

Notes sur un claveciniste alsacien [Der P. Coelestin Harst und sein Recueil de
piéces de clavecin, 1725] in Revue de Musicologie, 1925, Bd. VI, S. 1—5;
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[Notice pour accompagner la publ. d'une chacone de Louis Couperin, 1630
—1665] in Paris illustré, Album musical, 24. Jahrg., 4. Serie, Februar 1905,
Nr. 35, S. 12;

[Notice historique et critique pour accompagner I'édition des Petits Concerts
spirituels de H. Schiitz] in Coll. de Concerts sprirituels, Paris, Schola cantorum,
(8. d), 11 S.;

[Notices biographiques.] Archives des maitres de I'orgue des XVI-e, XVII-e
et XVIII-e siécles, hrsg. von Alexandre Guilmant, Paris 1897—1909, Biogra-
phische Mitteilungen tiber J. Boyvin, L.-N. Clérambault, Fr. Couperin, L.-Cl.
D’Aquin, J.-Fr. Dandrieu, Du Mage, N. Gigault, N. de Grigny, Guilain, L.
Marchand, A. Raison, Fr. Roberday, S. A. Scherer, J. Titelouze; einige dieser
Notizen sind fiir Aufsdtze oder Vortrige verwandt worden, die anderwirtig
veroffentlicht wurden;

Obrecht & Cambrai in Tijdschrift der Vereeniging voor Nederlandsche Muziek-
geschiedenis, 1927, XII, 3 S.

Les Organistes francais du XVII-e siécle: Jean Titelouze (1563—1633) in
Tribune de St. Gervais, 1898, Juni, Nr. 6, S. 132—135; August, Nr. 8, S.180—189;
September, Nr. 9, S. 207—211; Oktober, Nr. 10, S. 231—235 (Vortrag vom
24. Marz 1898, in der Salle de la Société St. Jean zu Paris);

L’Orgue dans I'histoire et la littérature. Congrés intern. d’organologie, Luxem-
burg, 30. August bis 2. September 1934, unveroffentlicht;

L’'Orgue de Praetorius a Fribourg in Revue musicale, 1923, 4. Jahrg., Nr. 3,
S. 250—253;

Orgues et organistes de Hagenau, de 1491 a 1525 environ in Revue de Musi-
cologie, 1926, Bd. VII, S. 11—17,;

Pour jouer Bach a l'orgue in Nouvelles musicales, Oktober 1933, 1. Jahrg.,
Nr. 8, S. 3;

Pour l'histoire de la musique in Acta musicologica, 1931, Bd. III, 2. S. 49—52;
Préface zur Geschichte der Musik von K. Nef; Franzosische Ausgabe von Y.
Rokseth, Paris 1925, Neuausgaben 1931 und 1949;

Questions musicologiques. Notes sur Jean Braconnier, dit Lourdault, in Revue
musicale 1928, 9. Jahrg., Nr. 6, S. 250—252;

Remarques de quelques voyageurs sur la musique d’Italie entre 1720 et 1730
in Etudes italiennes, 1928/1929, S. 131—146;

Remarques de quelques voyageurs sur la musique en Allemagne et dans les
pays du Nord, de 1634 a 1700 in Riemann-Festschrift 1900, S. 325—340;
Remarques sur l'exécution musicale de la fin du XVI-e au milieu du XV-e
siécles in Congreés de la SIM, Liege 1930, S. 55—65;

Robinet de la Magdalaine in Mélanges de musicologie offerts & M. L. de
La Laurencie, 1933, S. 15—18;

Une requéte des joueurs de violon de Bitche (XVIII-e s.) in Revue de Musi-
cologie, 1925, Bd. VI, S. 97—104;

Un organiste au XVII-e s.: Nicolas Gigault in Revue musicale 1903, 3. Jahrg.,
S. 302—307, 550—557;

4. Rezensionen

H. Bidou, Chopin. Paris 1925, in Revue critique, Dezember 1926, 60. Jahrg.,
Nr. 23, S. 445—447;

Chansons de Ronsard, rec. et transcr. par J. Tiersot. Paris 1924, in Revue de
Musicologie, 1925, Bd. VI, S. 37—38;

A. Dandelot, Evolution de 1a musique de théatre. Paris 1927, in Revue critique,
Mairz 1929, 63. Jahrg., Nr. 3, S. 144;
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S. Debenedetti, I1 Sollazzo. 1922, in Etudes italiennes, 1924, S. 5—8;

Ed. Dent, Foundation of English opera. Cambridge 1928, in Revue critique,
Juni 1929, 63. Jahrg., Nr. 6, S. 288;

Gedenkboek aangeboden aan Dr. D. F. Scheurleer. Haag 1925, in Revue cri-
tique, November 1926, 60. Jahrg., Nr. 22, S. 426;

Fr. Gennrich, Grundrisse einer Formenlehre des mittelalterlichen Liedes.
Halle 1932, in Revue critique, 1932, 66. Jahrg., Nr. 9, S. 390;

Th. Gérold, La Musique au moyen-age. Paris 1932, in Revue critique, Ja-
nuar 1933, 67. Jahrg., Nr. 1, S. 10—12;

R. Godet, En marge de Boris Godounov. Paris 1926, in Revue critique,
Mirz 1929, 63. Jahrg., Nr. 3, S. 143;

Jahrbuch der Musikbibliothek Peters, 1935, in Revue de Musicologie, 1936,
Bd. XVII, S. 145;

H. Leichtentritt, Geschichte der Motette. Leipzig 1908, in Bulletin francais de
la SIM, 1909, 5. Jahrg., Nr. 7, S. 714—715;

J. B. Lully, Alceste (Oeuvres complétes publ. par H. Pruniéres). Paris 1932, in
Revue musicale, 1933, 4. Jahrg., Nr. 136, S. 390—391;

Missa O quam suavis by an anonymus English composer, publ. par H.B. Collins
(Plainsong and Mediaeval music soc.). Nashdom abbey 1927, in Revue de
Musicologie, 1929, Bd. X, S. 222;

R. Pitrou, Franz Schubert. Paris 1928, in Revue critique, Mai 1929, 63. Jahrg.,
Nr. 5, S. 237;

Polyphonia sacra, a continental miscellany of the XVth ¢, publ. par Ch.
Van den Borren (The Plainsong and Mediaeval music soc.). Nashdom abbey
1932, in Revue musicale, 1933, 14. Jahrg., Nr. 135, S. 307—308;

M. Priatorius, Gesamtausgabe der musikalischen Werke (Fr. Blume). Wolfen-
biittel 1928, in Revue de Musicologie, 1929, Bd. X, S. 225—226; 1931, Bd. XII,
S. 66—67; 1935, Bd. XVI, S. 73—T74; 1936, Bd. XVII, S. 149; 1938, Bd. XIX,
S. 119;

A. Prifer, Johann Hermann Schein. Leipzig 1908, (Publ. der IMG. Beihefte,
2. Folge VII) in Bulletin francais de la SIM 1909, 5. Jahrg., Nr. 8/9, S. 817;

H. Pruniéres, Cavalli et 'opéra vénitien au XVII-e s. Paris 1931, in Revue
musicale, 1931, 12. Jahrg., S. 75—76;

ders., Monteverdi (Les Maitres de la musique). Paris 1924, in Revue musicale,
1924, 5. Jahrg., S. 274—276;

Th. Reinach, La Musique grecque. Paris 1926, in Revue critique, Januar 1928,
62. Jahrg., Nr. 1, S. 47;

P. Stoecklin, Grieg (Les Maitres de la musique). Paris 1926, in Revue cri-
tique, November 1927, 61. Jahrg., Nr. 22, S. 435—436;

J. Tiersot, La Musique aux temps romantiques. Paris 1930, in Revue critique,
Februar 1931, 65. Jahrg., Nr. 2, S. 83—84;

Les Traités d’Henri Arnaut de Zwolle et divers anonymes (Ms. latin 7295)
publ. et comm. par G. Le Cerf. Paris 1932, in Revue musicale, 1933, 14. Jahrg.,
S. 316—317;

Ch. Van den Borren, Guillaume Dufay. Briissel 1926, in Revue musicale, 1926,
7. Jahrg., S. 321—324;

P. A. Van Westrheene, Musique pour Oedipe-roi, 1926, in Revue critique,
April 1928, 62. Jahrg., Nr. 4, S. 190;

5. Ubersetzungen
J. S. Bach, Kantaten: O Ewigkeit du Donnerwort und Wir danken Dir, Gott
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(Coll. de Concerts spirituels, livr. VIII-IX), Ubersetzung des Textes und
Anmerkungen.

E. Sjogren, Op. 22, Au jardin du Sérail. Dichtung von J. P. Jacobsen, iiber-
setzt von A. Pirro (Suppl. au Monde musical vom 30. Juli 1905);

Verzeichnis der musikwissenschaftlichen Werke von Yvonne Rokseth
Von Francois Lesure
1 Schriften

Grieg, Paris, Rieder 1933 (Les Maitres de la musique, 13);
La Musique d’orgue au XV-e siécle et au début du XVI-e, Paris, Droz 1930
(Thése, Fac. des Lettres, Paris);.

2. Ausgaben

Deux livres d’orgue parus chez Pierre Attaingnant en 1531, transcrits et
publiés avec une introduction, Paris, Fischbacher 1925 (Publications de la
Soc. frang¢. de musicologie, 1. Serie, Bd. 1.);

Lamentation de la Vierge au pied de la Croix. XIII-e siécle. Chant seul,
Paris, I’Oiseau lyre 1937;

Motets a jouer sur le pipeau. Six piéces inédites a deux parties recueillies et
transcrites, Paris, I'Oiseau lyre 1934. (Motets spidter herausgegeben in Poly-
phonies du XIII-e s. unter Nr. 184, 189, 195, 228, 239, 242);

Motets du XIII-e siécle, Paris, I’Oiseau lyre 1936 (Unbeschrinkte Ausgabe
der Nr. 9, 10, 64, 146, 300, 322, 330 der Polyphonies du XIII-e s. Mit einem
Vorwort.);

Polyphonies du XIII-e siécle. Le manuscrit H. 196 de la Faculté de médecine
de Montpellier. T. I: Reproduction phototypique du manuscrit. T. II: Tran-
scription intégrale du manuscrit (I—V). T. III: Transcription intégrale du
manuscrit (VI—VIII). T. IV: Etudes et commentaires, Paris, I’Oiseau lyre
1935,1936,1939. (T.IV konnte infolge der Kriegsereignisse erst 1948 erscheinen);
Treize motets et un prélude pour orgue parus chez Pierre Attaingnant
en 1531, édités avec une introduction et les originaux des motets, Paris,
Droz 1930 (Publ. de la Soc. fran¢. de musicologie, 1. Serie, Bd. V. Thése
complémentaire);

Trois chansonniers francais du XV-e siécle, I. Lieferung, Paris, Droz 1927
(Documents artistiques du XV-e s.), (in Zusammenarbeit mit E. Droz und
G. Thibault);

3. Aufsidtze, Vortrédge, Mitteilungen, Vorreden

Aimer la musique ancienne in Polyphonie, 1949, 3. Heft (Présence de la
musique ancienne), S. 5—11;

André Pirro in Revue de Musicologie, 1944, XXIII, S. 25—42;

Antonia Bembo, composer to Louis XIV in The Musical Quarterly, April 1937,
BRd. XXIII Nr. 2, S. 147—169;

Le Contrepoint double vers 1248 in Mélanges de musicologie offerts a L. de
La Laurencie, 1933, S. 5—13;

Danses cléricales du XIII-e siécle in Mélanges 1945 des Publications de la
Fac. des Lettres de Strasbourg, 106. Lieferung, S. 93—126;

Du rdle de l'orgue dans l'exécution de la musique polyphonique du XIII-e
siécle in Dix années au service de I'orgue francais, 1937, S. 45—48;

Les Femmes musiciennes du XII-e au XV-e siécle in Romania, 1935, Bd. 61,
5. 464—480;
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Instruments a 1’église au XV-e siécle in Revue de Musicologie, November 1933,
Nr. 48, S. 206—208;

Josquin des Prés pédagogue musical in Revue de Musicologie, November 1927,
Nr. 24, S. 202—204;

Les Laude et leur édition par M. Liuzzi in Romania, 1939, Bd. 65, S. 383—394;
‘Manuscrits de Joseph Haydn du Conservatoire de Paris in Revue de Musi-
cologie, Februar 1933, Nr. 45, S. 40—41;

Manuscrits de Mendelssohn a la Bibliothéque du Conservatoire in Revue
de Musicologie, Mai 1934, Nr. 50, S. 103—106;

La Musique d’orgue du XIII-e au XVII-e siécle, Artikelserie, erschienen
im Bulletin trim. des amis de I'orgue, Juni 1931 bis Mérz 1936, Nr. 6—24;

La Musique par disques. Chants grégoriens in Revue musicale, Juni 1931,
S. 276—278;

Musical scholarship in France during the war in Journal of Renaissance and
baroque music, Marz 1946, Bd. 1, Nr. 1, S. 81—84;

Note biographique sur Attaingnant in Revue de Musicologie, Mai 1924,
Nr. 10, S. 70—171;

La Polyphonie parisienne du treiziéme siécle. Etude critique a propos d’une
publication récente (H. Husmann: Die drei- und vierstimmigen Notre-Dame-
Crgana, Leipzig 1940) in Cahiers techniques de I’art, 1947, Bd. I, 2. Lieferung,
S. 33—47T;

Préface. Histoire de la musique et des musiciens de la cour de Bourgogne
de Jeanne Marix, StraBburg, Heitz 1939 (Das Buch konnte erst nach dem
Kriege in den Handel kommen);

Réaction de la Réforme contre certains éléments réalistes du culte in Revue
d’Histoire et de Philosophie religieuse, 1946, Nr. 2, S. 146—159;

Une source peu étudiée d’iconographie musicale in Revue de Musicologie,
Mai 1933, Nr. 46, S. 74—385;

Un Magnificat de Marc-Antoine Charpentier (1 1704) in Journal of Renaissance
and baroque music, Dezember 1946, Bd. I, Nr. 3, S. 192—199;

Un motet de Moulu et ses diverses transcriptions pour orgue in Bericht iliber
den Musikwissenschaftlichen Kongref3 in Basel, 1925, S. 286—292;

Un fragment de Richafort in Revue de Musicologie, Februar 1926, Nr. 17,
S. 28—29;

4 Rezensionen

J. H. Baxter, An Old St. Andrews music book, Cod. Helmst. 628. London 1931,
in Revue de Musicologie, August 1933, Nr. 47, S. 177—1178;

O. A. Baumann, Das deutsche Lied und seine Bearbeitungen in den frithen
Orgeltabulaturen. Kassel 1934, in Revue de Musicologie, Februar 1936, Nr. 57,
S. 45;

Boletin latino-americano de musica, 1936, 2. Jahrg., Bd. II, in Revue de Musi-
cologie, Mai — August 1937, Nr. 62—63, S. 67;

J. Cabanilles, Opera omnia, Bd. III. (H. Anglés) Barcelona. 1933, in Revue
de Musicologie, August 1934, Nr. 51, S. 183—184;

El Codex musical de Las Huelgas (H. Anglés). Barcelona 1931, in Revue musi-
cale, 1932, S. 426—429;

Fr. Couperin, Oeuvres complétes, Bd. VII, in Revue de Musicologie, Au-
gust 1934, Nr. 51, S. 173;

A. Dolmetsch, The Interpretation of the music of the XVII and XVIII cen-
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turies. London 1947, in Cahiers techniques de l’art, Mai — Dezember 1947,
Bd. I, 2. Lieferung, S. 61;

H. Engel, Madrigal und Villanelle (Neuphilologische Monatsschrift) und
Contributo alla storia del madrigale (Rassegna musicale), in Revue de Musi-
cologie, Mai 1933, Nr. 46, S. 108;

V. Fédorov, Moussorgsky. Paris 1935, in Revue de Musicologie, Februar 1936,
Nr. 97, S. 37;

J. N. Forkel, Uber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke
(neu herausgegeben von J. M. Miiller-Blattau). Augsburg 1925, und die
Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Chri-
stoph Bernhard. Leipzig 1926, in Revue de Musicologie, August 1926, Nr. 19,
€. 154—155;

F. Gennrich, Formenlehre des mittelalterlichen Liedes als Grundlage einer
musikalischen Formenlehre des Liedes. Halle 1932, in Studi medievali, 1933,
N. Folge Bd. VI, S. 150—152;

ders., Rondeaux, Virelais und Balladen aus dem Ende des XII., dem XIII. und
ersten Drittel des XIV. Jahrhunderts. Dresden 1921; Gottingen 1927, in
Studi medievali, 1931, N. Folge Bd. IV, S. 204—209;

Th. Gérold, La Musique au moyen-age. Paris 1932 (Les Classiques francais
du m. 4.), in Studi medievali, 1933, N. Folge Bd. VI, S. 327 und in Romania,
1933, Bd. 59, S. 466—467;

L. de La Laurencie, A. Gastoué, Catalogue des livres de musique de la
Bibliothéque de I’Arsenal. Paris 1936, in Revue de Musicologie, Mai —
August 1937, Nr. 62—63, S. 64—65;

R. Leibowitz, Schoenberg et son école. Paris 1947, in Cahiers techniques de
T'art, Mai — Dezember 1947, 1. Bd., 3. Lieferung, S. 60;

F. Liuzzi, La Lauda e i primordi della melodia italiana. Rom 1934, in Revue
de Musicologie, 1939, Nr. 69, S. 29—30;

Locheimer Liederbuch und Fundamentum organisandi des Conrad Paumann
(K. Ameln). Berlin 1925, in Revue de Musicologie, Mai 1926, Nr. 18, S. 104—105;
Ed. Lowinsky, Das Antwerpener Motettenbuch Orlando di Lasso’s. Haag 1937,
in Revue de Musicologie, 1939, Nr. 69, S. 30;

Ludus Adae de Basseia canonici insulensis super Anticlaudianum (abbé
P. Bayart). Lille 1930, in Revue de Musicologie, Februar 1931, Nr. 37, S. 43—46;
Mestres de l’escolania de Montserrat. Bd. I u. Bd. III, 1931, 1934 und 1932.
Joan Cereol in Revue de Musicologie, Februar 1931, S. 68—69, August 1934,
Nr. 51, S. 183 und August 1933, Nr. 47, S. 178—179;

C. A. Moberg, Kyrkomusikens historia. Stockholm 1932, in Revue de Musi-
cologie, Februar 1934, Nr. 49, S. 44;

Dom A. Mocquereau, Le Nombre musical grégorien, Bd. II. Paris 1927, in
Revue de Musicologie, Mai 1928, Nr. 27, S. 184—185;

D. Monrad-Johansen, Edvard Grieg. Oslo 1934, in Revue de Musicologie,
November 1935, Nr. 56, S. 251; :

Jean de Muris. Speculum musicae, livre I (W. GroBmann). Leipzig 1924,
in Revue de Musicologie, Februar 1925, Nr. 13, S. 29—30;

Diego Ortiz. Tratado de glosas sobre clausulas y otros generos de puntos en
la musica de violones (M. Schneider). Kassel 1936, in Revue de Musicologie,
Mai — August 1937, Nr. 62—63, S. 62;

Perotinus Magnus. Organum quadruplum Sederunt principes (R. v. Ficker).
Wien 1930, in Studi medievali, 1931, Bd. IV, S. 209—210;
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J. Roentgen, Grieg. Haag 1931, in Revue de Musicologie, Mai 1931, Nr. 38,
S. 140;

H. Rosenberg, Untersuchungen iiber die deutsche Liedweise im XV. Jahr-
hundert. Wolfenbiittel 1931, in Revue de Musicologie, Mai 1932, Nr. 42,
S. 174—175;

Das Rostocker Liederbuch (F. Ranke und J. M. Miiller-Blattau). Halle 1927,
in Revue de Musicologie, Mai 1928, Nr. 27, S. 196;

S. Scheidt. Tablature d’orgue de 1650 (G. Harms). Klecken 1923, in Revue de
Musicologie, Méarz 1925, S. 298—299;

M. Schneider, Geschichte der Mehrstimmigkeit I—II. Berlin 1934—1935, in
Revue de Musicologie, November 1935, Nr. 56, S. 245—246 und Mai 1936, Nr. 58,
S. 91—92;

Die Singweisen Bernarts von Ventadorn (C. Appel). Halle 1934, in Revue de
Musicologie, August 1934, Nr. 51, S. 174;

D. Sonans, Kilder til Musikens Historie i Danmark. Bd. I. Kopenhagen 1933,
in Revue de Musicologie, Mai 1934, Nr. 50, S. 117;

Souterliedekens gecomponeert by Jacobus Clemens non papa, 1. Buch
(K. Ph. Bernet Kempers). Delft 1935, in Revue de Musicologie, Februar 1936,
Nr. 57, S. 45;

H. Van Dalen, Moussorgsky. Haag 1931, in Revue de Musicologie, Mai 1931,
Nr. 38, S. 140;

P. Verrier, Le Vers francais, formes primitives, développement, diffusion.
Paris 1931, in Revue de Musicologie, August 1933, Nr. 47, S. 160—161.

5. Ubersetzungen

Karl Nef. Geschichte der Musik. Ed. francaise augmentée de nombreux ex-
emples. ... Préface de M. André Pirro. Paris, Payot 1925 (Neuausgaben 1931
und 1949);

H. Riemann, Musiklexikon. 3-e édition refondue sous la dir. de A. Schaeffner.
Paris, Payot 1931 (Revision der Artikel iiber gregorianischen Gesang, mehr-
stimmige Musik des Mittelalters und der beginnenden Renaissance sowie liber
die Orgel).

Die Aufsidtze und Kritiken bis in das Jahr 1925 hinein sind mit Yvonne Ri-
houét gezeichnet.
Werke und Aufsidtze, die demniachst erscheinen werden:
Les Interprétations de la Passion dans la musique religieuse des origines
au XVI-e siécle
La Musique de la Réforme
M. A. Charpentier, Magnificat. Edition par Yvonne Rokseth
Artikel in New Oxford history of music und die Musik in Geschichte und
Gegenwart.

(Deutsche Ubersetzung: Hans Albrecht)
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PHONOGRAPHIERTE
AFRIKANISCHE MEHRSTIMMIGKEIT

VON FRIEDRICH HORNBURG

Die Phonogramme wurden kurz vor dem Kriege bei den Tiv, einem
Stamm in Nigerien, von Mr. East aufgenommen und waren im
Besitz des Instituts fiir Lautforschung in Berlin, wo sie vermutlich
durch den Krieg vernichtet worden sind. Zu dieser Arbeit wurden
Grammophon-Umspielungen der Phonogramme benutzt, die Eigen-
tum des Verfassers sind.

Néheres iliber den Stamm der Tiv findet sich in dem Aufsatz iiber
die einstimmigen Lieder der Tiv.1

(Notenbeilage S. 161 ff. dieses Heftes)

DasMaterial

Das Material gliedert sich zwangsldufig in zwei Teile, und zwar in die
vokale und instrumentale Mehrstimmigkeit, wobei zu beachten ist, daB
unter der letzteren Vokalmusik mit Instrumenten zu verstehen ist, da bei
der vorliegenden Auswahl reine Instrumentalmusik nicht vertreten ist.
Die vokale Mehrstimmigkeit ist nur sehr spérlich vorhanden, von 38
Liedern zeigen nur fiinf Mehrstimmigkeit oder, besser gesagt, Mehr-
klangsbildungen, denn von einer regelrechten Mehrstimmigkeit im ib-
lichen Sinne kann hier nicht die Rede sein. Es ist iberraschend, daf} so
wenig vokale Mehrstimmigkeit bei den Tiv zu finden ist, da ja gerade
die negride Rasse als Nidhrboden fiir die Mehrstimmigkeit angesehen
werden kann.2 Wenn sich bei den 38 Liedern nur 5 Lieder finden, die
Mehrklangsbildungen zeigen, so mag dies einerseits bedingt sein durch
die Material-Auswahl, andererseits ist es aber auch ein Beweis dafiir,
daB die vokale Mehrstimmigkeit bei den Tiv nicht so verbreitet zu sein
scheint, wie man es fiir einen Stamm in Nigerien vermuten sollte. In
ihrem formalen und strukturellen Aufbau zeigen diese Lieder alle Merk-
male der einstimmigen Lieder. Eine Aufnahme in eine Arbeit liber die
Mehrstimmigkeit ist aber auBer dem sporadischen Auftauchen einiger
Mehrklidnge gerechtfertigt, weil dadurch die verschiedenartige Anlage
dieser eigentlich einstimmigen Lieder gegeniiber den wirklich mehrstim-
migen Instrumental-LiedernklarzuTage tritt. An Beispielenvokal-instru-
mentaler Mehrstimmigkeit liegen 4 Phonogramme vor. Diese Beispiele
der Mehrstimmigkeit sind trotz der beschrinkten Anzahl so instruktiv,
daB sich die Art dieser Mehrstimmigkeit daraus sehr gut ersehen 1af3t.

1 F. Hornburg: Die Musik der Tiv. Ein Beitrag zur Erforschung der Musik Nigeriens.
Die Musikforschung, Jahrg. 1, S. 47 ff.
t Marius Schneider in K. Th. PreuB3: Lehrbuch der Voélkerkunde, Stuttgart 1939, S. 150.
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Die Aufnahmen sind zum Teil nicht ganz deutlich, was seinen Grund in
der primitiven Aufnahmetechnik hat. Sehr unangenehm bemerkbar
macht sich das Fehlen eines Vergleichstones (Kammerton am Anfang
jeder Aufnahme), weil dadurch die Erfassung der absoluten Tonhéhe,
die ja bei instrumentaler Musik von nicht zu unterschidtzender Wichtig-
keit ist, unmoglich gemacht wird. Auch ist eine genaue Festlegung des
Tempos dadurch in Frage gestellt. Da beide Faktoren aber sehr wichtig
sind, besonders auch der des Tempos, wenn man annimmt, daB} jedes
Volk sein eigenes, anthropologisches Rassentempo beim Vortrag seiner
Musik hat, so wurden in vorliegender Arbeit die in der Transskription
angegebenen Tonhéhen und Tempoangaben auf Grund der durchschnitt-
lichen Laufgeschwindigkeit der Phonographen festgelegt, um eine an-
ndhernde Angabe der absoluten Tonhohe und des Tempos zu ermog-
lichen. Des weiteren ist auch dadurch, dal von jedem Liede nur eine
Aufnahme vorhanden ist, keine Moglichkeit gegeben, festzustellen, in
welcher Weise ein und dasselbe Lied beim nochmaligen Vortrag verin-
dert wird. Aber zur Klidrung der Frage, ob die Melodig als solche unbe-
dingt festliegt — was wohl vermutlich zu verneinen ist — oder ob sie
nur im Modell festliegt und in ihren Einzelheiten immer wieder neu
gestaltet wird, wie das z. B. fiir einige Stimme im westlichen Nordafrika
und auch bei einigen anderen Kulturen erwiesen ist,? ist dies unerlafBlich.
Auch hitten die Aufnahmen so gemacht werden miissen, daBl jeweils
eine Stimme oder ein Instrument moglichst nah an die Aufnahmeappa-
ratur herangebracht wird, ein Verfahren, welches zuerst Carl Stumpf bei
seinen Aufnahmen der siamesischen Musik anwandte.*

Bei der Ubertragung bin ich der iiblichen Art gefolgt. Die Lieder wurden
vorzeichenlos iibertragen.® Tone, die kaum eine Tonigkeit aufweisen,

sind mit >I< bezeichnet. Schleifténe, also solche Tone, die ebenfalls keine
genaue tonale Fixierung zulassen, sind nach der iiblichen Art mit zwei
Bindebogen angedeutet. Der sogenannte Weibertriller wurde durch
Herubersetzen von Punkten tliber die Noten angegeben und nicht durch
ein Trillerzeichen. Damit soll zum Ausdruck gebracht werden, dafl der
Triller nicht in der gebréuchlichen Weise erzeugt wird, sondern durch
eine Art von Pulsation.

Dievokale Mehrstimmigkeit

Die vokale Mehrstimmigkeit bildet ein Teilgebiet der gesamten Mehr-
stimmigkeit. Daher sollen hier alle formbildenden Faktoren wie Melodik,
Strophenbau, Leitern, Rhythmik und Metrik, Vortragsstil und Vortrags-
art und nicht zuletzt die sich ergebenden Mehrklangsbildungen darge-
stellt werden, um einerseits das Gemeinsame bezw. Verschiedene
zwischen der reinen einstimmigen und mehrstimmigen Vokalmusik, an-

! Robert Lachmann: Musik des Orients, Breslau 1929, S. 60.
¢ Smilbd. f. vgl. Mw. Heft 1.
® AuSer den Liedern mit Instrumenten.
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dererseits die Verhiltnisse zwischen vokaler und instrumentaler Mehr-
stimmigkeit zu zeigen.

Melodik

Formbildend fiir die Melodik eines Liedes sind vorwiegend die vor-
kommenden Intervall-Fortschreitungen, die Motive und die Bewegungs-
form der Motive.

Intervalle

Bei einer Betrachtung der Intervalle nach der Héaufigkeit ihres Vor-
kommens ergibt sich fiir die 5 Lieder der vokalen Mehrstimmigkeit fol-
gendes Bild:®

Tabellel
(Nr.) Prim Sekund Terz Quart Quint Sext Septime Oktav

1 6 9 8 3 3 2 - -

2 18 064 24 18 23 10 2 -

3 26 49 44 18 8 1 - -

4 26 26 18 9 - - = =

5 28 53 37 61 14 8 1 1
Summe 104 201 131 109 48 21 3 1

Dieses ergibt bei prozentualer Umrechnung eine durchschnittliche Hau-
figkeit von:

TabelleIl .
Prim Sekund Terz Quart Quint Sext Septime Oktav
16,8%0 32,5% 21,2% 17,6°0 7,9°/0 3,4%  0,5%0 0,1%0

Die errechneten Intervall-Fortschreitungen bei 38 einstimmigen Liedern
zeigt

TabelleIll
Prim  Sekund  Terz Quart Quint Sext Septime Oktav None  Dezime
19,1%0 31,9%0 20,5%0 17,6%0 7,0%0 3,0%0 0,6%0 0,3%0 0,03%0 0,03%0

Ein Vergleich der beiden letzten Tabellen zeigt — abgesehen von den
geringen Abweichungen der Zahlenwerte —, dafl zwischen den Intervall-
Fortschreitungen der vokal-mehrstimmigen Lieder und den hier ange-
fihrten einstimmigen Liedern keine nennenswerten Unterschiede zu
verzeichnen sind. DaBl bei den mehrstimmigen Liedern die Quart vor
der Prim rangiert, wihrend in den einstimmigen Liedern der umgekehrte

* Die (Nr.) am Anfang der Tabelle, sowie auch bei den Beispielen, bezieht sich auf die
Nr. der Ulbertragenen Lieder, die am SchluB3 der Arbeit angefiigt sind.
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Fall vorliegt, ist natiirlich eine Zufallserscheinung, die bei der Gesamt-
wertung bedeutungslos ist. Fest steht die Tatsache, daB die Intervall-
Fortschreitungen der mehrstimmigen Lieder in keinem wesentlichen
Punkte von den einstimmigen Liedern abweichen. Halbtonschritte,
also der kleine Sekund-Schritt, kommen weder bei diesen noch bei jenen
Liedern kaum vor.”

Motivik

Die Motive, die kleinsten Kernzellen eines musikalischen Gedankens,
treten in einer fiir européische Empfindungen erschreckenden Vielheit
auf. Dies bedingt unter anderem auch das Gefiihl der Formlosigkeit,
dessen sich der mit der Materie weniger Vertraute kaum zu erwehren
vermag. Erst nach oftmaligem Anhoéren erkennt man, daf3 in der Motivik
die Wiederholung, ein am besten zur Formbildung geeignetes Mittel, vor-
herrschend ist. Die Vielheit der Motive ergibt sich einerseits aus der
Lénge der Lieder, zum anderen ist sie begriindet in der kleingliedrigen
Erfindungsweise der Neger. In den vorliegenden 5 Beispielen der mehr-
stimmigen Vokalmusik zeigt Tabelle IV die Verteilung der Motive.

TabellelIV
(Nr.)  Gesamtzahl der Motive Verschiedene Motive Wiederholte Motive
1 12 4 8
2 22 11 11
3 23 14 9
4 7 7 0
5 27 6 21

Dies ergibt folgenden Durchschnitt:

TabelleV
Durchschnittliche Anzahl  Durchschnitt der verschiedenen Durchschnitt der wiederholten
der Motive in einem Lied Motive in einem Lied Motive in einem Lied
18 8 10

Die Tabelle V 146t deutlich erkennen, dal im Durchschnitt gut die Hilfte
aller Motive durch Wiederholung gewonnen wird. Es ergibt sich somit
eine strenge GesetzmafBigkeit hinsichtlich der Motivik.

Die Bewegungsformder Motive

Die Bewegungsform der Motive zeigt eine ziemliche Ausgewogenheit
von Spannung und Entspannung, und es ist fiir die vokale Mehrstim-
migkeit sowohl im Hinblick auf die Wiederholung der Motive als auch in

" Insgesamt 7 Halbtdne, die aber im Hinblick auf die Gesamtzahl der Intervalle als be-
deutungslos angesehen werden kdnnen.
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Bezug auf die Bewegungsform der Motive eine volle Ubereinstimmung
mit den einstimmigen Liedern zu verzeichnen.?

Strop.henbau

Im Strophenbau liegen die Verhéltnisse &hnlich wie bei der Motivik.
Auch hier zeigt sich eine Vielheit von Versen in enger Verbindung mit
der Vielheit von Motiven, wobei Lieder mit gréoBter Motivzahl auch eine
entsprechende Anzahl von Versen aufweisen.

Tabelle VI (Strophenbau)
(Nr.)
1 A(ab) A(a:b) B(cd) A(azb) A(asb) B(cd)
2 A(abc) Bfde) A, (fbc) B(de) C(gh) D(iklk,) C(gh) D(iklk ,)

3  A(ab) B(ed) Ai(ar1b,) Bleds) Clef) Bi(crdr) D(gh) Az(a2b2) E(ikl)
E1(k1m) F G(HO)

4 Aab) B(cd) Clef) D(g) )

5 Afaaibc) Ai(aazbecdd:) B Clees) C(ee,) Az(aa;fcy) As(aazfrcidds)
B Ci(eere)

Ein Blick auf die Tabelle VI iliberzeugt davon, daBl auch hier, wie bei der
Motivik, die Wiederholung als formbildendes Prinzip vorherrschend
ist trotz der duBeren Mannigfaltigkeit. Nr. 1 zeigt die nicht sehr verbrei-
tete Form AABAAB. Nr. 2 hat eine deutliche Zweiteilung ABA1B/CDCD.
Bei Nr. 3 ergeben sich 12 Verse, von denen 7 verschieden und 5 wieder-
holt sind. Wir erhalten das Formschema: ABA;BCB1DA2EE1FG. Bei-
spiel 4 mit dem Formschema ABCD ergibt einen Versbau, der bei den Tiv
nicht sehr verbreitet ist, sich aber doch vereinzelt findet. Bei Nr. 5 ist
wieder ein anderes Formschema vorherrschend, und zwar AAi1BCC/
A2A3BCi. Aber nicht nur die sich bei unseren Beispielen ergebenden
Formen des Versbaues lassen sich nachweisen, sondern eine Fiille der
verschiedensten Varianten zeigte sich bei der Untersuchung des gesamten
Materials von 38 Liedern. Nur die primitive Form der Aneinanderrei-
hung von gleichen Versen, z. B. AAA usw., findet sich weder in der ein-
stimmigen, noch in der mehrstimmigen Vokalmusik, ist aber schlechter-
dings das prinzipielle Formschema beim Versbau der Musik mit In-
strumenten.?

Leitern
Zeichenerklarung:

2 = funktionell wichtigster Ton

o == niichst wichtigere T6éne (melodische Dominanten)

o bezw. | oder N= Durchgangsténe, Nebentone und Umspielungs-
téne, je nach ihrer Wichtigkeit. '

* Vergl. F. Hornburg: a. a. O, (Abschnitt Motivik.)
* Vergl. den Abschnitt Strophenbau bei der Instrumentalmusik,
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| = Tone, die in einem tonalen Verhiltnis ‘zueinander stehen (To-
nika-Struktur).
— | = Nebenstrukturen (Dominant-Strukturen).
~—~ = Durchgangs- und Nebennoten, die nur in Verbindung mit einem
Hauptton vorkommen.
»~ = Wechselnoten, die in gegenseitiger Vertretung fiireinander
stehen.
7~ = SchluBfinalis.

Die Leitern, die sich aus unseren Beispielen herauskristallisieren lassen,
sind in der mannigfachsten Art gegliedert und zeigen auch in ihrer au-
Beren Erscheinungsform kein einheitliches Geprige, wobei aber die
starke Quint-Quart-Beziehung sofort auffillt, wodurch die Melodie in
feste Rahmentone eingespannt wird.

Beispiell (Nr.1):

Ll

Tonika-Struktur im Quint-Verhiltnis. Die Dominant-Struktur hat einen
Eckton der Tonika-Struktur als Mittelton und umschliet die Tonika-
Struktur.

Beispiel2(Nr.2):
) | 1
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Die Tonika-Struktur ist eine Quart-Struktur. Die dritte Struktur hat
einen Eckton der Tonika-Struktur als Mittelton. Die Dominant-Struktur
steht im Verhiltnis einer Sekunde zur Tonika-Struktur und bildet eine
selbstdndige Quart-Struktur.

Beispiel3(Nr.3):
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Die Tonika-Struktur ist eine Quart-Quint-Struktur. Die Dominant-
Struktur hat mit der Tonika-Struktur keinen gemeinsamen Ton. Sie
bildet eine selbstdndige Quint-Struktur mit Terz-Betonung und wird
von der Tonika-Struktur umklammert.

Beispiel4 (Nr.4):
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Die Struktur-Leiter ist wie Beispiel 3 (Nr. 3) angelegt.

Beispiel5(Nr.5)

Die Tonika-Struktur ist eine Quint-Quart-Struktur. Die Dominant-
Strukiur steht auf einem Eckton der Tonika-Struktur und ist ebenfalls
eine Quint-Quart-Siruktur. Sic benutzt die mittlere Wechselnote der
Tonika-Struktur als Struktur-Ton. Die dritte Struktur steht auf den
beiden Wechselnoten und ist eine Quint-Struktur.

Soviel Lieder, soviel Moglichkeiten der &uBleren Erscheinungsform. Dem
inneren strukturellen Aufbau entsprechen aber jeweils ein oder mehrere
Quintschldage. So zeigt Nr. 1 eine Leiter mit zwei Struktur-Ténen, die
durch den Quintschlag c—g gewonnen sind. Nr. 5 setzt sich aus vier
Struktur-Tonen mit drei Quintschldgen, namlich c—g—d—a, zusammen.
Nr. 2, 3 und 4 haben je fiinf Struktur-Tone mit vier Quintschldgen,
¢c—g—d—a—e, bezw. f—g—a—c—d, wobei hier das g als Vertretungs-
ton von f dessen strukturelle Eigenschaft tibernehmen kann. Die Lieder
mit fiinf Strukturtonen bilden die hochstentwickelte Form und sind so-
wohl hier als auch bei den einstimmigen Liedern relativ am héaufigsten
vertreten.!®

Der Ambitus dieser Lieder ist relativ groB und bietet keine Besonder-
heit.

Rhythmik und Metrik

Hinsichtlich der Rhythmik und der Metrik, sowie auch im Hinblick auf
den Vortragsstil zeigen sich ebenso wenig Gegensitzlichkeiten gegen-

1* Bei 38 Liedern 11 mal.
1 Vergl. hierzu: F. Hornburg a. a. O. Abschnitt Rhythmik und Metrik.
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tvber den einstimmigen Liedern wie im Hinblick auf die schon unter-
suchten Gegebenheiten, so daB sich abschlieBend feststellen 14Bt, daB
das musikalische Verhalten beim Musizieren ohne Hinzufligung von
Instrumenten, ob einstimmig oder mehrstimmig, das gleiche ist. Erst
mit dem Hinzutreten von Instrumenten dndern sich, wie noch zu zeigen
ist, die Verhiltnisse und geben ein vollkommen anderes Bild.

Wenden wir uns nun dem zu, worin sich diese Lieder wirklich von
den einstimmigen unterscheiden, ndmlich der Mehrklangsbildung.

Mehrklangsbildungen

Wie eingangs schon erwihnt, fehlen fiir die Musik der Tiv Beispiele
einer weit ausgefiihrten vokalen Mehrstimmigkeit. Alle die fiir das
negride Afrika belegten Formen wie Quint- bezw. Quart-Parallelismus,
diskantierender Stil, Hoquetus und polyphone Formen kommen nicht vor.
Nur in einigen wenigen Formen, wie Varianten-Heterophonie, Stimm-
iiberlappung, Weibertriller zur Melodie, rezitativischen Einwiirfen durch
einen Solisten, widhrend der Chor die Melodie vortréigt, oder auch rezi-
tativischen Einwiirfen durch einen Sanger bei solistischem Vortrag,
zeigt sich der Wille zur Mehrstimmigkeit.

Ein Fall von Varianten-Heterophonie liegt in Nr. 1 (Takt 21) vor, wo im
Chor ploétzlich die Mehrklangsbildung f—a auftaucht. Die Tatsache, da
die Melodie an den entsprechenden Stellen in ihren Einsétzen dauernd
zwischen f und a schwankt, 143t vermuten, dal diese Mehrklangsbildung
als ein Produkt des Versingens, insofern als der eine Sédnger die Version
des Solisten (Takt 6) mit a singt, wihrend die librigen die Chor-Version
(Takt 16) mit f bringen, anzusehen ist. Ob diese Annahme zu Recht be-
steht, 1403t sich kaum mit GewiBheit entscheiden, denn es kann auch als
eine bewulBlte Mehrklangsbildung angesehen werden, wofiir die Tatsache
sprechen wiirde, daf} in den Kulturen mit fest herausgebildeter Tonigkeit
solche Varianten-Heterophonie meistens bewufit auftritt; wahrend bei
der nicht tonigen Musik, so z. B. bei den Primitiv-Kulturen Siidasiens
und Stidamerikas,die Varianten-Heterophonie meist unbewul3t entstehen
diirfte, zufilligerweise dadurch, daf3 der eine Sanger die Melodie, ohne
sich darum zu kiimmern, wie gleichzeitig sein Partner das Lied singt,
vortrdgt. So wird hier die Differenz durch den Unterschied der subjek-
tiven Vortragsweise hervorgerufen.!? Fille von Stimmiiberlappung, die
namentlich beim Wechselgesang, dadurch dal3 der zweite Part bereits an-
gefangen wird, bevor der erste beendet ist, entstehen, treten verschie-
dentlich auf.'® Immer aber haben die sich bildenden Mehrklangsbil-
dungen in ihrem tonalen Zusammenklang Haupttone der Struktur als
Grundlage.

2 Markus Schneider: Geschichte der Mehrstimmigkeit Bd. 1, Berlin 1934, S. 20.
W Nr. 2 Takt 13 und Nr. 4 Takt 12, 36 und 60.



128 Friedrich Hornburg

Beispiel 6 (Nr. 2) Beispiel 7(Nr. 2)
) Zusammenklinge Haupt-Struktur-Tone

£2. v

P

T ——a !\

= ——3
Beispiel8(Nr.4) Beispiel 9(Nr. 4)

3 o | |

T — — =

= - =

Fiir Beispiel 8 scheint das oben Gesagte nicht zuzutreffen, aber schon
durch die Phrasierung ergibt sich die akzentuale Starke auf a, wiahrend
h und g lediglich als Anschleifténe gewertet werden konnen, so daf3 der
eigentliche Mehrklang f—a ist. Damit schickt sich dieses Beispiel durch-
aus in den Rahmen des oben Gesagten. Beim Weibertriller'* kénnen,
obwohl sich hier teilweise Oktaven zeigen, diese wohl kaum als bewuilt
empfunden aufgefal3t werden, sondern ihre Tonwertigkeit wird nur zu-
fallig und gegeniiber dem zu erzeugenden Effekt von untergeordneter
Bedeutung, wenn nicht sogar bedeutungslos, sein. Der Weibertriller
sowohl als auch die rezitativischen Einwiirfe,!® die ja auch nur eine ge-
ringe Tonigkeit aufweisen, kénnen wohl nur zum geringen Teil als
Mehrklangsbildung bezeichnet werden.

Ein sehr interessantes Beispiel einer Bordun-Bildung liegt in einem
Falle vor!'é, Diese Bordun-Praxis, d. h. das Mitténen eines Tones ent-
weder in der Hauptstimme, meistens aber in der Variationsstimme,
spielt bei fast allen Kulturen, besonders aber auch bei den Vélkern, die
zu der kleinwiichsigen Gruppe gehoren, eine groBe Rolle. In unserem
Beispiel handelt es sich um ein bis auf die letzten Takte von einer
Stimme gesungenes Lied, in das dann bei den letzten Takten eine zweite
Stimme eingreift und bereits den Schlufton der Hauptstimme in der
hoheren Oktave vorausnimmt, ehe die Hauptstimme selbst auf ihrem
Final-Ton angekommen ist. Dafl die Bordun-Stimme anstatt eines a ein
as bringt, diirfte unbeabsichtigt sein und kann stimmphysiologisch darin
seine Begriindung finden, daB3 die Stimme des Séngers die notwendige
Hohe nicht ganz erreicht; andererseits spricht aber die Tatsache, daf3 die
Oktav als Intervall fast nicht vorkommt, dafiir, dal das Gefiihl fiir die
Oktav in unserem Sinne gar nicht besteht und die Angleichung der bei-
den To6ne bereits geniigt, um die Empfindung von gleichen T6énen ent-
stehen zu lassen. Damit wiren die vorkommenden vokalen Mehrklangs-
erscheinungen erschopft.

4 Nr.1 Takt 45—46, 49—50.
¥ Nr. 1 Takt 53 bis SchluB, Nr. 2 Takt 27—29, Nr. 5 Takt 43—44.
'* Nr. 3 Takt 59—68.
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Wir wenden uns nun der Betrachtung der vokal-instrumentalen Mehr-
stimmigkeit zu, um auch hier an Hand der vorhandenen Beispiele die
wichtigsten Kriterien herauszustellen.

Dievokal-instrumentale Mehrstimmigkeit

Wihrend sich die Vokal-Musik frei entwickeln kann, ohne Riicksicht auf
auBermusikalische Momente, mul} sich die Instrumental-Musik mit den
von vornherein gegebenen auBlermusikalischen Tatsachen, wie sie zum
Teil durch die technischen Moglichkeiten des Instrumentenbaues und
auch des Materials, aber auch durch die anders geartete Blick- und Emp-
findungsrichtung bedingt sind, abfinden. Besonders stark wird sich die-
ses naturgeméall da auswirken, wo das Vokale und das Instrumentale
einen hohen Grad von Verschmelzung aufzuweisen haben. Aber auch in
unseren Fillen, wo der vokale und der instrumentale Part mit gro8tmog-
licher Selbsténdigkeit ausgestattet sind, zeigen sich in allen Einzelheiten
nicht zu libersehende Divergenzen zwischen den reinen Vokalliedern,
wie sie auf den vorhergehenden Seiten beschrieben sind, und den nun
folgenden Instrumentalliedern. So ergibt sich zwangslaufig die Not-
wendigkeit, auch hier bei den Instrumentalliedern dieselben Unter-
suchungen wie bei der Vokalmusik vorzunehmen.

Melodik
TabelleVII

Haufigkeit der Intervalle

instrumental vokal
(Nr.) Prim Sek. Terz Quart Quint Sexte Prim Sek. Terz Quart Quint
6 9 26 26 3 6 4 25 128 51 - -
7 39 97 87 110 12 2 27 130 53 - -
8 28 100 25 20 3 - 25 o 29 12 -
9 4 152 64 3.5 - - 11 L7 21 - 9
Summe: 80 375 202 168 21 6 88 392 154 12 9

Hieraus resultiert bei prozentualer Umrechnung folgende durchschnitt-
liche Haufigkeit:

TabelleVIII

instrumental vokal
Prim  Sek. Terz  Quart Quint Sexte Prim Sek. Terz Quart Quint
9,4%/044,0°023,7%019,7%02,5%00,7%0[|13,4%059,8%023,5%0 1,9%0 1,4%

Tabelle VIII zeigt, daB bei dem Instrumental-Part die Sekunde mit 44,0%
weitaus am hdufigsten vorkommt, wihrend an zweiter Stelle die Terz
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und an dritter die Quart und im weiteren Verlauf die Prim, Quint und
Sexte folgen. Die Septime, Oktave und Intervalle, die dariiber hinaus-
gehen, kommen nicht vor. Anders liegt der Fall bei dem Vokal-Part.
Auch hier nimmt die Sekunde den ersten Platz ein, wihrend an zweiter
Stelle die Terz steht und an dritter Stelle erst die Prim und dann folgend
Quart und Quint. Intervall-Fortschreitungen iiber diesen Rahmen hin-
aus kommen nicht vor. Dieses hdufige Vorkommen der Terz und Quart
neben der Sekunde im instrumentalen Part 148t von vornherein auf eine
Motivbildung schlieflen, die anders geartet ist als die des vokalen Par-
tes, besonders in seiner Bewegungsform.

Motivik
Am deutlichsten préagt sich diese anders geartete Motivbildung wohl in
Nr. 8 aus, wo sich im Verlauf des Liedes die nachfolgend wiedergegebene
feste Formel fiir den Instrumental-Part zeigt. (Beispiel 10.)

BeispiellO(Nr. 8)

e

Beispiel 11 (Nr. 8)

L SR —
RS -EEEa=REs

|
-
T
S ———
v, v

S

Dies ist eine Disposition der Todne, die im strengen Gegensatz zur Motiv-
bildung des vokalen Parts steht, der mit der Bewegungsform (Beispiel
11) den Typus der Pendelmelodik darstellt, wéhrend die Disposition
der Instrumentalténe den Eindruck einer Fanfaren-Melodik entstehen
143t. Die Disposition der Tone braucht aber nicht immer von unten nach
oben zu verlaufen, sondern es kann auch der umgekehrte Fall eintreten.
Wichtig ist die Terz-Quint- bezw. auch Terz-Quart-Betonung, die den
Motiven und somit der ganzen Melodielinie eine Zielstrebigkeit gegen-
iiber der zielloseren Pendelbewegung verleiht. Dall dieser Fanfaren-
typus auch in der vokalen Musik bei den negriden Vélkern Afrikas vor-
kommt, so bei den Bahutu in Ruanda, bei den ostafrikanischen Dschagge
und bei sehr vielen Stimmen des Kongogebietes, soll hier nicht uner-
wiahnt bleiben.'” Bei der Instrumentalmusik der Tiv scheinen iiberhaupt
dem ganzen melodischen Aufbau formelhafte Wendungen zugrunde zu
liegen.

AufBler der Bewegungsart der Motive, durch die die ganze Melodielinie

1” Marius Schneider: a. a. 0. S. T71.
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bestimmt ist, sei nun noch die Hiufigkeit und die Verteilung der Motive
dargestellt.

TabelleIX
Die Verteilung der Motive
instrumental vokal
(Nr) Gesamtz?h] Versc%'nied. Wieder_holte u Gesamtzghl Versd_ﬁed. Wieder_holtc
der Motive  Motive Motive der Motive  Motive Motive
6 30 2 28 28 2 26
7 98 3 95 104 2 102
8 56 8 48 32 5 27
9 82 2 80 40 4 36

Daraus ergibt sich folgender Durchschnitt:

Tabelle X
instrumental vokal
Durchschnitt Durchschnitt
der in einem Liede Verschied. Wiederholte || der in einem Liede Verschied. Wiederholte
vorkommenden Motive Motive vorkommenden Motive Motive
Motive Motive
67 3,8 62,8 51 3,3 47,8

Es ergibt sich aus Tabelle IX und X die Tatsache, daB wir sowohl in dem
Instrumentalpart als auch im Vokalpart eine erdriickende Zahl von Mo-
tiven vorfinden, die aber bei ndherem Zusehen zum allergrifiten Teil
aus der Wiederholung ganz weniger Motive bestehen, im Gegensatz zur
reinen Vokalmusik der Tiv, wo die verschiedenen und wiederholten
Motive im Verhdéltnis 1:1 zueinander standen. Diese dauernde Wieder-
holung von nur wenigen verschiedenen Motiven ist natiirlich sehr weit
mitbestimmend fiir das Zustandekommen des schon erwdhnten formel-
haften melodischen Aufbaues, genau wie sie den nun zu behandelnden
Strophenbau weitgehend beeinflufit.

Strophenbau

Zwischen Motivik und Strophenbau zeigt sich eine enge Relation, die sich
aus der selbstverstindlichen Tatsache ergibt, dall bei einer immer dau-
ernden Wiederholung von nur wenigen Motiven entsprechend viele
Verse und vor allem durch die Wiederholung von immer gleichen Mo-
tiven entsprechend gleiche Verse entstehen miissen. Eine Darstellung
der Verteilung der Verse ergibt folgendes Bild:
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TabelleXI
Verteilung der Verse
instrumental vokal
(Nr.) Gesamtzahl Verschied. Wiederholte || Gesamtzahl Verschied. Wiederholte
derVerse Verse Verse der Verse Verse Verse

6 15 0 15 14 0 14

7 48 0 48 52 (8] 52

8 28 5 23 8 0 8

9 28 ) 28 16 2 .

Dadurch, daf3 verschiedene Verse relativ selten sind, ergeben sich fol-
gende Form-Schemata fiir den Strophenbau:

Tabelle XII

(Nr.) instrumental vokal

6 AAAAA usw. AAAAA usw.

7 AAAAA usw. AAAAA usw.

8 AAAAAA/BBBusw./ AA AA AA, usw.
CC/DD/E

9 AAAAA usw.

A BABAB usw.

Der Strophenbau zeigt ein entschiedenes Uberwiegen der Form A A, wie
sie vorwiegend bei den niederen Kulturen, so in Australien, bei den
Papuas der TorresstraBe, den amerikanischen Indianern und den Palédo-
Asiaten vorkommt,'® dagegen bei den hoherstehenden negriden Volkern
selten ist, wie ja auch die vokale Musik der Tiv kein Beispiel fiir eine

solche Bildung zeigt.

Beispiel 12 (Nr. 6) instrumental

Leitern
Die sich bei der instrumentalen Mehrstimmigkeit ergebenden Leitern
sind hier nach demselben grundsétzlichen Prinzip dargestellt, wie es be-
reits bei der vokalen Mehrstimmigkeit angewandt wurde. Es ergeben
sich somit folgende Leitern:

18 Marius Schneider in PreuB3: Lehrbuch der Volkerkunde, Stuttgart 1937, S. 147.
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Die Tonika-Struktur ist eine reine Quart-Struktur. Die Dominant-
Struktur steht auf einem Eckton der Tonika-Struktur und erweitert
diese zu einer Quint-Struktur.

Beispiel 13 (Nr. 6) vokal

Hier kann von einer Leiterbildung trotz Tonigkeit nicht gesprochen
werden. Es zeigt sich ein Kreisen um den Hauptton a, wobei jeweils a
oder h Finalton wird.

Beispiell4 (Nr. 7) instrumental

i Lo~

Ca—— t
}

WRE-

79
TP

Die Tonika-Struktur ist eine Quint-Struktur. Die Dominant-Struktur
steht auf dem Vertretungston der Tonika-Struktur und schrinkt diese
zur Quart-Struktur ein.

Beispiel 15 (Nr. 7) vokal

Gleich Beispiel 13 (Nr. 6).
Beispiell1l6 (Nr. 8) instrumental

| | |

Die Tonika-Struktur ist eine Quint-Struktur mit Terzbetonung. Die Do-
minant-Struktur steht auf einem Eckton der Tonika-Struktur (ab Takt
60) und schriankt diese zur Quart-Struktur ein.

Beispiel 17 (Nr. 8) vokal

il _

Die Struktur ist eine Quartstruktur, die gelegentlich zur Quint-Struktur
erweitert wird. ( Letztere ist aber unbedeutend.)
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Beispiel Nr.18 (Nr. 9) instrumental

. i
) i
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==
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Die Tonika-Struktur ist eine Quint-Struktur mit Terz-Betonung. Die Do-
minant - Struktur steht auf einem Eckton der Tonika - Struktur und
schriankt diese zur Quart-Struktur .ein.

Beispiel 19 (Nr. 9) vokal
| I
e
_d l. I . e
===
|__ e
==
Die Tonika - Struktur ist eine reine Quint - Struktur. Die Dominant-
Struktur steht auf einem Eckton der Tonika-Struktur und schrinkt diese
zur Quart-Struktur ein. Die dritte Struktur steht ebenfalls auf einem

Eckton der Tonika-Struktur und schrinkt diese gleichfalls zur Quart-
Struktur ein.

Die instrumentale Strukturleiter von Nr. 6 (Beispiel 12) scheint eindeutig
aus den Quintschldgen g-d, d-a, a-e, e-h gewonnen, wobei das fis als
Teilungston zwischen e und g aufzufassen ist, woraus auch seine un-
sichere Intonation resultieren mag. Die vokale Leiter mit nur 3 Ge-
brauchstonen Nr. 6 (Beispiel 13) darf keineswegs mit der zwei- bezw.
dreitonigen Melodiebildung der Primitivgruppen mit Distanz-Melodik
in Beziehung gebracht werden. Bei diesen ist es das enge BewuBtsein
im allgemeinen, welches speziell zu diesem engen TonbewuBtsein fiihrt.
Bei jenen aber ist es die bewufite Einschrankung und Auswahl von nur
drei Gebrauchstonen aus einer diesem Kulturkreis entsprechenden Lei-
ter.!® In unserem Beispiel liegt zwischen der instrumentalen und vokalen
Leiter verschiedene Modalitdt vor (instrumental d, vokal g), bei gleicher
Tonalit4t.20

Die Hauptstruktur-Tone von Nr. 7 (Beispiel 14) sind: {, g, a, ¢, d (Quint-
schldge f-c, c-g, g-d, d-a) und bilden eine pentatonische Reihe. Das an-
fangs auf den T6nen g, a, d liegende Hauptgewicht verschiebt sich gegen
Schlull des Liedes um einen Ganzton nach unten, auf die Téne f, a, c. Die
vokale Struktur (Beispiel 15) zeigt ebenfalls nur drei Tone mit gleichem
strukturellem Aufbau wie Nr. 6. Im Gegensatz zu diesem herrscht aber
hier zwischen vokal und instrumental keine Unitonalitdt, sondern eine

» Das Sichbeschrinken auf relativ wenige Gebrauchstone findet sich bei allen unter-
suchten Instrumentalliedern. .

" Diese homogene Tonalit4t ist eine Ausnahme, wie {iberhaupt dies Lied in stilistischer
Hinsicht stark von den anderen abweicht.
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ausgesprochene Bitonalitdt vor. Diese drei Strukturténe der Vokal-
melodie diirften ebenfalls wieder eine Auswahl aus einer umfang-
reicheren Strukturleiter sein. Wird diese Leiter analog Nr. 6 (Beispiel 12)
konstruiert, was gerechtfertigt ist, weil ja hier zwischen instrumental
und vokal gleiche Tonalitdt herrscht, so ist die sich ergebende mafBigeb-
liche Strukturleiter diese:

__ld:éw—‘l—f&j)—__t— (vokal)

)

e al -~ E (instrumental)

. |

Zu der instrumentalen Strukturleiter besteht aber keine tonale Be-
ziehung. Diese zunichst recht konstruiert anmutende Vokalleiter wirkt
iiberzeugend, wenn man die von Nr. 9 (Beispiel 19) zum Vergleich heran-
zieht, bei der die hier nur theoretisch gefundene Leiter bei nahezu glei-
cher Instrumental-Leiter wirklich vorhanden ist.
Die Instrumental-Leitern von Nr. 8 und Nr. 9 gleichen der von Nr. 7, nur
dafl bei der ersteren der Zwischenraum a-c durch den Ton h ausgefiillt
wird, bei der zweiten der Ton c nicht gebraucht wird und an seine Stelle
ein h getreten ist.?? Die vokale Struktur von Nr. 8 bildet mit der Instru-
mental-Struktur ebenfalls Bitonalitédt, die uns hier aber nicht so kral} er-
scheint, da flir unsere europédische Auffassung die instrumentale Modali-
tdat auf g mit der vokalen Modalitdat auf e im Dur-Moll-Verhéltnis steht.
Eine Beziehung, die aber naturgemil den primitiven Vélkern nicht be-
wulbt ist.
AbschlieBend sei- noch erwihnt, dafl der Ambitus bei den Instrumental-
liedern sich in dem Rahmen zwischen Terz und Sext bewegt gegeniiber
einem viel weiter gespannten Rahmen der Vokalmusik und daf auch die
Anzahl der Gebrauchstone gegeniiber der Vokalmusik stark einge-
schriankt ist.
Hier driangt sich nun die Frage nach dem Grund dieser Bitonalitdt auf.
Diese fiihrt zu dem Punkt des Abhéngigkeits-Verhiltnisses zwischen in-
strumentalem und vokalem Part innerhalb eines Liedes.
Formaler Stil
Abhidngigkeitsverhédltnis der Stimmen

Hier nun zeigt sich die Merkwiirdigkeit, daB3 beide Stimmen unabhingig
voneinander, sowohl tonal als auch melodisch, nebeneinander herlaufen.

bl | | = ausgewihlte Gebrauchsténe.
 Die Instrumental-Parte von Nr. 7, 8 und 9 werden auf einem Instrument mit schalmei-
artigem Klangcharakter geblasen.
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Es gibt keine Haupt- und Nebenstimme, sondern beide Stimmen stehen
vollkommen gleichwertig nebeneinander und bilden meistens einen
doppelten Ostinato. Dafl in dieser rein linear empfundenen Polyphonie
keine Uni-, sondern Bitonalitdt entstehen muf, ist nur verstiandlich. Hier-
aus erkldrt sich auch, dal in dem Zusammenklang beider Stimmen —
— wie sich spiter zeigen wird — keine feste Norm zu verzeichnen ist,
sondern die Zusammenklidnge ihre Entstehung dem zufélligen Zusam-
mentreffen mehrerer Tone verdanken. Diese Art des Musizierens diirfte
entwicklungsgeschichtlich zu der Form hinleiten, in der die Nebenstimme
sich einer Hauptstimme und auch deren Tonalitit unterordnet, was
zwangsldufig zu einer Polyphonie mit gleicher Tonalitdt fiihrt. Auf die
Tatsache des beziehungslosen Nebeneinanders von Gesang und Instru-
menten, nicht nur bei den Naturvolkern, sondern auch bei den Hochkul-
turen, hat schon Robert Lachmann hingewiesen.?3

Von all dem Gesagten ist aber Nr. 6 ausgenommen, denn iiber die tonale
und melodische Abhéngigkeit hinaus wird hier eine Bewegungsform
zwischen der Instrumentalstimme und Vokalstimme entwickelt, die An-
kldnge an den europdischen Discantus verradt. Die Bewegungsform (Ge-
genbewegung) allein macht aber denDiscantus nicht aus,sondern erst der
wechselweise Zusammenklang von Oktav und Quint mit Zulassung von
Durchgangstonen bestimmt diesen Stil. Wenn man Nr. 6 unter diesem
Gesichtspunkt betrachtet, so diirfte die Entfernung vom Discantus eine
nicht sehr weite sein. Wie weit hier europdiische Einfliisse mitbestim-
mend sind, mochte ich nicht entscheiden. Der Hochetus, dessen charakte-
ristische Eigenart es ist, eine Melodiephrase im Vortrag zu zerstiickeln,
zeigt sich hier in der wechselweisen Verteilung einer Melodiephrase auf
Solo und Chor:

Beispiel 20 (Nr. 6)

Solo

G oeen | T D

o) — —

Wie weit sich die Unabhéngigkeit der Stimmen auch auf die Akzentlage
zwischen vokal und instrumental auswirkt, darliber mag eine schema-
tische Darstellung Auskunft geben. Dieses Schema, in dem die oberste
Zeile die Taktzahl, die darunter liegende die Instrumental-Phrase und
die danach folgende die Vokalstimme usw. angibt,

2 Robert Lachmann: Die Musik der auBereuropiischen Natur- und Kulturvilker in
E. Blicken: Handbuch der Musikwissenschaft, Athenaion-Verlag Potsdam, S. 19.
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Schema (Nr.9)

Taktzahlen 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18
Instrumentalphrase | ] " 1] I
Vokalphrase I I

Horn und Glocke L I ] i | 1
Trommel 1 1 I 1 IL

zeigt, dall weder der Anfang, noch das Ende der instrumentalen und
vokalen Melodiephrase zusammenfallen, sondern alle wichtigen Zasuren
(wie auch kleine Neben-Zidsuren) so gegeneinander verschoben sind,
daB sich in der Stimmfiihrung eine dauernde Verzahnung ergibt. In die-
ser Hinsicht sind alle transkribierten Lieder gleich gebaut, bis auf eines
(Nr. 6), das ja auch schon in anderen Punkten eine Sonderstellung ein-
nahm. Hier zeigt sich diese Verzahnung nicht, sondern es fallen die
vokal-instrumentalen Zasuren zusammen. Bei der Besprechung des
Rhythmus werden wir hier nochmals anzukniipfen haben.

Variationen

Das Variationsprinzip mdége hier an dem Instrumental-Part von Nr.7
erldutert werden und steht als Beispiel fiir alle Lieder.
Die Melodie besteht aus drei Motiven (a, b, c).

Beispiel 21 (Nr. 7)
- e, P ; . |
— —;‘—qtgt—‘ —

— e’ e el S
a b a c

Von dem Motiv a bestehen fiinf Variationen, von Motiv b eine und von
Motiv c drei.

Motiv a

Var. | Var. 1l Var. Il

E . [~

i
L’%
i
.
i
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Diagramm:
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Var.I Motivb

i

Motiv ¢

Var. | Var. Il Var. Il

=S

Die Variationen zeigen nur geringfiigige Ande-
rungen, ohne die Struktur wesentlich zu beein-
flussen. Eine Ausnahme bilden hier die Varia-
tionenIV und V,die mit der starken Hervorhebung
des c die bei der Leiterbildung schon besprochene
tonale Verschiebung auf die Dominant-Struktur
f-c hervorrufen. Wie gesagt, es handelt sich aber
hier um eine Ausnahme. Sonst sind die Varia-
tionen nurrein figiirliche Umschreibungen, welche
keinen Strukturwandel hervorrufen. Dal — wenn
auch nicht in diesem Beispiel — verschiedentlich
kleine rhythmische Verdnderungen vorkommen,
die aber auch keine grundsitzlichen Anderungen
der rhythmischen Gegebenheiten hervorrufen, sei
hier kurz gestreift.

i

Einschwing-Vorgéange

Wie wenig gefestigt die Lieder iiberhaupt im Be-
wulltsein des Vortragenden sind, dafiir sind die
am Anfang eines jeden Liedes zu beobachtenden
Einschwing-Vorginge, die erst allm&hlich zur
Herausbildung der festen Melodie fiihren, be-
zeichnend. Das charakteristische Beispiel dafiir
ist Nr.9. An Hand eines Diagramms lassen sich
diese Einschwing-Vorgéange sehr plastisch zeigen,
wobei die Abszisse die Tondauer und die Ordinate
die Tonhohe darstellen. Schwarz ist die Vokal-
Melodie, punktiert bedeutet die Instrumental-
Melodie. Die unten angegebenen Zahlen sind die
Taktzahlen.

Wiahrend die ersten Takte nur aus Trommel-
schldgen bestehen,setzt im drittenTakt die Vokal-
und Instrumental-Melodie ein. Beide Melodien
zeigen ein geradezu angstliches Sichbewegen in

kleinen Tonabstinden bei einer dauernden Riickkehr zu einem Stiitz-
ton (instrumental g, vokal f). Am ehesten fingt sich die Instrumental-
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Melodie, die mit Takt 7 ihre endgiiltige Form schon nahezu erreicht.
In Takt 9 ist die feste Melodieformel gefunden, die dann als Ostinato
mit geringfligigen Variationen beibehalten wird. Der Vokalpart findet
erst spater zu seiner festen Form und erreicht diese in Takt 10. Von hier
ab wird aber auch dann diese Form mit Beharrlichkeit festgehalten.
Sehr &dhnlich ist der Sachverhalt bei den iibrigen Liedern, so daf auf

eine Darstellung der Einschwingvorginge bei diesen verzichtet werden
kann.

Melodisch-rhythmischer Bordun

Bis jetzt haben wir nur immer von ein er Instrumentalstimme gespro-
chen, ohne die in Nr. 7 und 8 vorkommende Bordunstimme?!, zu der
sich in Nr. 9 noch ein Glockenbordun gesellt. In Nr. 8 und 9 steht dieser
Bordun schon auf h und fillt somit in den librigen instrumentalen Tona-
litdtsrahmen. Bei Nr. 7, wo in dem ganzen Liede kein h vorkommt, treibt
der Bordunton allmé#hlich nach oben, nahezu bis zum ¢ und fiigt sich so
der instrumentalen Tonalitdt ein. Der Glockenbordun von Nr. 9 steht
auf a und fillt ebenfalls in den instrumentalen Tonalitdtsrahmen. For-
mal gesehen, stehen sich also in Nr. 7 und 8 zwei Ostinato-Melodien und
eine ostinate Bordunstimme, in Nr. 9 zwei ostinate Bordunstimmen und
zwei Ostinato-Melodien gegeniiber, abgesehen von der Trommel und
ihrem Ostinato-Rhythmus. Die eben beschriebenen Bordunstimmen
zeigen eine sehr starke, immer wiederkehrende rhythmische Gliederung
und haben zumindest ebenso viel rhythmische wie melodische Funk-
tionen, weshalb die Hintansetzung an den Schlull dieses Abschnittes, dem
ein solcher iber den Rhythmus folgt, gerechtfertigt ist. Da es sich hier
um Lieder mit ostinaten Melodien handelt, bleiben die Akzentlagen
innerhalb eines Liedes immer die gleichen, so dall3 sich das Verhéltnis
der Akzentlagen zueinander nicht &dndert.

Rhythmik und Metrik

Nachdem das rhythmische Problem schon mehrfach gestreift wurde,
gilt es nun, dieses in seinen Einzelheiten zu verfolgen. Wie bereits
erwihnt, verhalten sich die Vokal- und die Instrumentalstimme so zuein-
ander, daB eine einheitliche melodische Akzentlage hochst selten ist,
wodurch eine dauernde melodische Verzahnung entsteht. Diese ver-
schiedenen melodischen Akzentlagen ziehen naturgemif auch eine
rhythmische Verschiebung der Akzentlagen nach sich — vorbehaltlich
der Annahme, daf Takt und Akzent gewdhnlich zusammenfallen.
Fundamentales Rhythmus-Instrument ist die Trommel, mit der aber,
gemessen an dem sonst in Afrika verbreiteten komplizierten Trommel-
rhythmus, verhiltnism#Big einfache Schlagfiguren ausgefiihrt werden.

* Es handelt sich hier um eine auf einem Blasinstrument ausgefiihrte Stimme. Vermut-
lich ist es das in der Literatur erwdhnte Doppelhorn ,Kwen* der Tiv.
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Diese einmal festgelegten Figuren, z. B. J_I‘ e Jdoa ‘laj
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werden dann mit einer erstaunlichen Konstanz des Tempos beibehalten.
Die schon erwdhnten rhythmischen Bordune (Horn und Glocke) erzeugen
eine weitere rhythmische Gliederung, die sich dem gegebenen Trommel-
rhythmus anpal3t. Auch der Instrumentalpart schlie3t sich diesem Rhyth-
mus an, so dal} die Instrumente einen einheitlichen rhythmischen Kom-
plex bilden, wobei aber alle Stimmen von einem rhythmischen Eigen-
leben erfiillt sind.?® Jedenfalls sind wir auf Grund unserer abendlandi-
schen Horgewohnheit und auf Grund unserer Hoérdisposition geneigt, es
so aufzufassen, zumal bei Trommel und auch bei den Bordunen mit ver-
héltnismé&fig kleinen Notenwerten keine nennenswerten Akzentuierun-
gen auftreten, was eine Zuordnung erheblich erleichtert, wihrend in der
Instrumental-Melodie und Vokal-Melodie die Gegensédtze schon durch
die verschiedene Linge der Notenwerte einerseits und durch den melo-
dischen Verlauf andererseits gegeben sind. So steht diesem Instrumen-
tal-Komplex nun die Vokalstimme mit ihrer vollkommen eigenen
rhythmischen Gliederung gegeniiber, so daB3 zwischen instrumental und
vokal eine starke Birhythmie entsteht.

Wihrend sich bei den Vokalliedern der Tiv ein dauernder Taktwechsel
kundtut, ist hier ein solcher innerhalb eines Liedes nicht zu beobachten,
sondern es wird die gleiche Taktart (Zweitakt) immer beibehalten; auch
das rhythmische Sicheinschwingen bei den Vokalliedern — besonders bei
den Solo-Liedern — fillt hier weg und die Lieder beginnen gleich mit
einem festen Rhythmus, der von der Trommel am Anfang solistisch fest-
gelegt wird.

Mehrklangsbildungen

Bei der Untersuchung der Mehrklangsbildungen gilt es zunéchst einmal
festzustellen, ob irgend welche Zusammenkldnge besonders bevorzugt
werden und, wenn ja, in welchem Verhiltnis diese Tone zueinander
innerhalb der Strukturleiter stehen. Auch hier moége eine Tabelle die
gewilinschte Auskunft geben.

Tabelle XIII
Zusammenklidnge in %

Nr. Prim Sekund Terz Quart Quint Sext Septime Oktav  None

6 0 0 0 2.7 31 21,6 10,8 27,16 6,8
7 11,5 18,6 22,9 8,9 1080 17.2 10,7 0 0
8 21.9 28,2 15,9 20,6 8,3 1,2 2,9 1,2 0o
9 1,8 10,9 18,9 19,5 22,1 16,4 2,7 0 7,8

% Nur in Nr. 9 gehen Horn und Glocke nahezu konform.
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Ein Blick auf die Tabelle zeigt, daBl keine Intervalle besonders bevor-
zugt werden, dall im Gegenteil die Maximalwerte in jedem Liede anders
gelagert sind. In Nr. 6 sind es die Quint, Oktav und Sext, die nach ihrer
prozentualen Stirke die ersten Pldatze einnehmen. Zuniéchst iiberrascht
das starke Hervortreten der Oktaven, die ja, wie aus dem vorher Ge-
sagten ersichtlich, sonst gar keine Rolle spielen. Vergegenwirtigt man
sich aber, dal3 es sich hier schon in der formalen Anlage um ein discantus-
dhnliches Gebilde handelt, in welchem die Zusammenklidnge einem be-
stimmten Gesetz unterworfen sind, so dirften diese Intervallbevor-
zugungen wohl mehr vom Formalen als vom Harmonischen her bestimmt
sein. Aullerdem spielt moglicherweise, wie schon erwidhnt, ein europé-
ischer Einfluf} hier mit hinein. Nr. 7 hat seine drei Maximalwerte auf der
Terz, Sekund und Sexte, Nr. 8 auf der Sekund, Prim und Quart und Nr. 9
auf Quint, Quart und Terz. Es lassen sich also keine bestimmten Normen
erkennen. Auch der Versuch, die Intervalle eines Liedes mit seinen
wichtigsten Funktionstonen in Beziehung zu setzen, miBlingt. Die Zu-
sammenklange ergeben sich rein zufillig ohne jegliche Norm. Dies ist
aber auch kaum anders zu erwarten, denn wenn schon die Stimmen in
keinem Abhéngigkeits-Verhiltnis zueinander stehen, wenn schon keine
einheitliche Tonalitit vorhanden ist und die den Zusammenklang be-
dingenden To6ne zwei verschiedenen Tonalitdten zugeordnet werden
miussen, dann ergibt es sich von selbst, dall auch im Punkte der Mehr-
stimmigkeit keine GesetzméBligkeit vorliegen kann. Dies ist zwar ver-
wunderlich in Anbetracht dessen, dall in der Vokalmusik der Natur-
volker, zumindest der hoéher entwickelten, die vokalen Mehrklinge
nach ganz bestimmten Gesichtspunkten angeordnet sind,?® mag aber auch
zeigen, wie wenig Instrumentalmusik und Vokalmusik entwicklungs-
geschichtlich in Einklang gebracht werden konnen.

Zusammenfassung

Der Vokalmusik, die sich ohne Riicksicht auf auBermusikalische Fak-
toren, auBer allenfalls dem Text, frei entwickeln kann, steht hier die
Instrumentalmusik mit technischen Schwierigkeiten seitens des Instru-
mentenbaues und des Materials gegeniiber. Was Wunder, daf} sich hier
auch bei der Untersuchung der formalen Elemente weitgreifende Unter-
schiede zeigen. So zeigt sich kaum eine Anpassung des Vokalstils an den
Instrumentalstil, noch tritt der umgekehrte Fall ein, so daBl bei der In-
strumentalmusik die Unabhingigkeit zwischen Vokal- und Instrumen-
talpart so weit geht, dafl beide Stimmen in vollkommener Unabhéngig-
keit nebeneinander herlaufen. Wenn der Instrumentalpart sowohl als
auch der Vokalpart den Ambitus erheblich einschridnken, so dafl bei
einigen Vokalparten nur noch ein Rudiment von der Strukturleiter, be-
stehend aus drei Strukturtonen, tibrig bleibt und sich diese auch auf eine

¥ M. Schneider: a.a O.
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stereotype feste Formel beschrinken, wie der Instrumentalpart, so
diirften hier allerdings gewisse Anfiénge von Angleichung stattgefunden
haben. Aber trotzdem zeigen Instrumentalpart und Vokalpart soviel
Verschiedenartigkeit, dafl sie auf keinen einheitlichen Nenner gebracht
werden kénnen.

Waihrend alle diese formalen Elemente sich bis zu einem gewissen Grade,
wenn auch nur sehr plump, durch die Transkription festlegen lassen, so
sind wir bei der Darstellung der Klanglichkeit, also des Stimmklangs
und Vortragsstils, in arger Verlegenheit. Wie wichtig aber der Stimm-
klang und der Vortragsstil sind, ersieht man daraus, dall uns alle exo-
tische Musik, obwohl die formalen Elemente zum Teil auch in der abend-
ldandischen Musik vorkommen, so fremd erscheint, dal es erst Miihe
macht, durch dieses ,,Fremdheitsmoment* hindurch die formalen Eigen-
schaften zu erkennen. Um ein einigermafBlen iibersichtliches Bild von
dem gefundenen Vortragsstil der einstimmigen Lieder, verglichen mit
dem der Instrumentalmusik, zu geben, sei hier eine tabellarische Anord-
nung angefiihrt:

Vokalmusik Instrumentalmusik

Vokalpart

UngleichmédBige Dynamik Gleichm&B. Dynamik |Ungleichm. Dynamik
Nicht maskiert Nicht maskiert
Komplizierte Rhythmik Einfache u. kompli-
zierte Rhythmik

Instrumentalpart

Einfache Rhythmik

GrofB3er Ambitus
Schnell und langsam

Gleichbleibendes Tempo

Rauh

Quikend

Glissandoartiges An-
schleifen der Toéne

Kleiner Ambitus
Schnell
Gleichbleib. Tempo
Rauh

Quékend

Kein Anschleifen

Kleiner Ambitus

Schnell

Gleichbleib. Tempo

Rauh

Quikend

Glissandoartiges
Anschleifen

DaB diese Umschreibungen nur einen schwachen Ersatz fiir das wirk-
liche Horen darstellen konnen, liegt auf der Hand. Denn gerade durch
dieses wird uns das Fremdartige des Vortragsstils und der Vortrags-
art viel mehr aufgehen, als es durch diese Umschreibungen und das
Notenbild moglich ist. Es wird uns davon iiberzeugen, daf3 es sich hier
um Musik handelt, die einer anderen Geistigkeit entsprossen ist und
eine andersartige Gehordisposition voraussetzt, somit also auf einer uns
fremdartigen rassischen Grunddisposition beruht. Aus den oben ge-
schilderten Griinden werden sich dem Eindringen in die tieferen seeli-
schen Bezirke dieser Musik immer uniiberwindliche Schranken ent-
gegenstellen. Wenn es liberhaupt gelingen konnte, diese zu iiberwin-
den, so wire uns die Moglichkeit gegeben, den musikalischen AuBe-
rungen der Naturvélker nicht nur betrachtend, sondern auch mitfiihlend
und mitempfindend zu begegnen.
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DIE MATTHAUS+sPASSION
VON MELCHIOR VULPIUS (1613)'

VON HANS HEINRICH EGGEBRECHT

Fir Max Schneider zum 75. Geburtstage

AuBeres: Beschreibung des Ms.-Exemplars Glashiitte in M. f. M. 1879,
S. 71 ff. (J. Richter); Beschreibung des Druckexemplars in M. f. M. 1880;
ferner bei O. Kade, Die dltere Passionskomposition, 1893 (mit Abdruck
der Dedikation an Stadtherren und Gemeinde zu Weimar) und im Re-
visionsbericht der Neuausgabe von K. Ziebler, Birenreiter-V. 1933.

Literatur: Von allen Einzelwerken des Vulpius hat die Passion bisher
die ausfiihrlichste Behandlung erfahren: im Rahmen der gattungs-
geschichtlichen Betrachtung Spitta II, 1880, S. 309 (,um die Passionen
Bachs historisch zu begriinden*), Kretzschmar (Fiihrer II, 1, 1888, S. 20),
grundlegend O. Kade (s. oben). Eine Spezialuntersuchung der Rezitativ-
geschichte gibt R. Gerber (Das P.rezitativ bei Schiitz u. seine stil-
geschichtlichen Grundlagen, 1929), eine Untersuchung der deutschen
Passion von Luther bis Bach ,im vorwiegend geistesgeschichtlichen
Sinne* von demselben (Lutherjb. 1931, ohne namentliche Nennung der
Vulpius-P.). Auf Grund dieser Forschungen vergessen die meisten Mu-
sikgeschichten nicht, die Vulpius-Passion im allgemeinen musik-
geschichtlichen Zusammenhang zu erwihnen. In iibersichtlicher Tafel
ist sie im Moser-Lexikon (1943, S. 675) als ,, deutsche dramatisierende
P.“ in die Untertypen der Gattung zeitlich eingegliedert.

Die Passionen von Joh. Walter (Matth. u. Joh., beide 1530), die im Zuge
protestantischer Neuerungen der Liturgie iiberaus verbreitet waren,
begriinden innerhalb der Gattung die Gruppe oder den Untertypus der
deutschen dramatisierenden Passion. Die Wurzeln derselben liegen von
vornherein nicht in kiinstlerischen Bestrebungen, sondern in dem die
gottesdienstliche Praxis betreffenden reformatorischen Wollen. Im Ge-
gensatz zu den lateinischen Schwestergruppen besteht ihr Eigenwesen
auller der Deutschsprachigkeit in bewufter kiinstlerischer Schlichtheit.
Besonders die Primitivitét der Chordeklamationen weist von vornherein
darauf hin, die Bedeutung dieser Passionen in den geistigen Hinter-
griinden der Reformation zu suchen.

Die Vulpius-Passion ist in allen wesentlichen Teilen an die gattungs-
geschichtlichenTraditionen gebunden. Mit der Walterschen Behandlungs-
weise stimmen folgende Einzelheiten offensichtlich {iberein: wortgetreu
Matth. 26,1 — 27, 66; Aufnahme des Prifatio- und Conclusio-Textes;
innerhalb des in den Grundziigen nachgebildeten Passionsrezitativs

! Aus meiner ungedr. Dissertation, Melchior Vulpius, Leben und Werk, Jena 1949, 120 S,
(S. 70—-76).



144 Hans Heinrich Eggebrecht

(s. unten) die Hochoktavierung der weiblichen Reden; Vierstimmigkeit
nur flir Personenmehrheit; 2stge. Behandlungsweise des ,Herr, bin
ich’s?“.
Die von Kade behauptete Abhingigkeit von Scandellus (Joh.-P.,vor 1561),
welcher Form und Geist des Walterschen Typus griindlich verwandelt
(italianisiert), kommt fiir Vulpius nur in Frage fiir die Stimmlagen-
registrierung der beiden falschen Zeugen (2stg., Ten. u. Bafl), so aber
schon Meiland (Matth.-P., 1570), und fiir die Uberschreitung der Vier-
stimmigkeit, wobei es jedoch fiir Vulpius bezeichnend ist, dafl} er neben
den 6stgen. Sdtzen (an den Hohepunkten: Barrabam, Lal} ihn kreuzigen
und Conclusio) eindeutig aus Praxisriicksichten jeweils noch ein 4stges.
Aliter zur Wahl stellt, denn auch anstatt des zum zweiten Male nur
6stg. gegebenen ,LaBl ihn kreuzigen“ kann der vorhergehende 4stge.
Satz gesungen werden.
Die schon angedeutete Abhdngigkeit der Vulpius-Passion von den Mei-
landschen Gattungsbelegen wird fiir die rezitativischen Teile von
R. Gerber als unmittelbar nachgewiesen. Es handelt sich um eine
,mechanische Ubernahme des Meilandschen Passionstones“, dessen we-
sentliches Kennzeichen wiederum gegeniiber Walter eine Vereinfachung
und Erstarrung des bei letzterem noch von der Silbenzahl her sinnvoll
variablen Formelwesens ist (Ndheres bei Gerber a. a. O., S. 69 £.). Scheint
die Behauptung Gerbers unbewiesen, Vulpius habe diesen Meilandschen
Lektionston (Waltersche Lektionston-Variante) im Gebrauch der Wei-
marer Liturgie vorgefunden, so vermag die biographische Tatsache, daf}
Vulpius Kantor in Schleusingen gewesen war (1589—96), die eigentliche
Erklarung fiir diese Abhingigkeit von Meiland zu bringen: von den
Passionen Meilands befinden sich ein Ms. der Joh.-P. (1568) und das
einzige Ms. der Markus-Passion (vor 1570) in der Gymnasialbibliothek
zu Schleusingen. Fiir die traditionelle Auffiihrung daselbst zeugt ein
Textbiichlein von 1711 (in drei weiteren Auflagen noch bis 1878), das
fiir die Schleusinger Gemeinde zum Nachlesen der Joh.-Passions-Auf-
fiihrung nach der Meilandschen Fassung bestimmt war (P. Schmieder im
Osterprogramm des Henneberg. Gymnasiums, 1886). Naheliegend ist,
daB neben zahlreichen anderen Kompositionen von Vulpius auch diese
Passion zumindest in einer urspriinglichen Fassung noch in Schleusingen
entstanden ist, sich aber dort gegen die Meilandsche Tradition nicht
durchgesetzt hat.
Die eigene Leistung der Vulpiusschen Passionsgestaltung ist demnach
in den Turbasétzen zu suchen. Mit ihnen fast ausschlieflich beschaftigen
sich die oben erwidhnten Darstellungen in der Weise, dal3 sie dieselben
von der innerhalb der Gattung fortschreitenden musikalischen Text-
ausdeutung her behandeln. Solche Madrigalismen (besser hier chorale
Motetismen) sind in dreifacher Weise angewandt:
1. Synkopen (auBer der Anwendung auch ohne Textzusammenhang)
z. B.bei:auf daB nichtein Aufruhr; dieses W asser; Barra-
bam; L a B ihn kreuzigen; der letz t e Betrug 4 r ger (imGanzen 7mal),
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2. Espressivo durch Textwiederholungen (im Ganzen 4 mal: Barrabam;
zweitmaliges LaB ihn kreuzigen; Gegriilet seist du; er sei auf-
erstanden),

3. Tripeltakt in Verbindung mit aufsteigendem Bewegungsabblld (1mal:
er sei auferstanden).

Als Beispiel fiir sinnvolle rhythmische Deklamation und Ansétze auch

zu harmonischem Gestaltungswillen (das weitlagig-feierliche ,, Weissage

uns“ und der unvermittelte Es-Akkord bei , Christe“) gelte folgendes
Sétzchen:

'%BE:—?EJ_;—A—*MJ' |
——==

S
Y} 1 o~
&JJAEigigiiéa
. — 05 E)::\ Jl_ | I_ o
5 — ~ ;
Weis - sa - ge uns, Chri—slte,wer ist's, der — dich schlug?

Das Auffallende an diesen Turbasitzen ist jedoch im Vergleich zu dem
sonstigen Wort-Ton-Verhiltnis der Vulpius-Kompositionen gerade die
Sparsamkeit, mit der solche Mittel hier angewandt sind, und mehr
noch: die Gleichférmigkeit der Einzelstimmenmelodik innerhalb der
Turbae (ausgenommen die 6stgen. Aliter-Sétze), die als ,,freie Kompo-
sitionen“ liber einen so reich dramatischen Text sich nicht nur génzlich
von der sonstigen motettischen Behandlungsweise und weit von den
melodisch reichen Choralschépfungen von Vulpius, sondern selbst noch
von dem meist stimmlich bewegteren Typus seiner Choralharmoni-
sierungen unterscheiden. Drei Zeilenformeln lassen sich herausstellen,
die, auch transponiert und hauptsédchlich im Ten., aber auch im Disc.
und Alt den weitaus groBiten Teil der Turbasédtze durchziehen:

Typ A F—t
Ten. Ten.

: 0-
B o ——— —— | o
P e o — ﬁd—ﬁ—d—Ld

LaB ihn kreu-zi-gen! denn dei-neSprach ver-rit -

in C: Ten.
A
X

%‘l‘}i — | =
o
O

das -sterlamm zu es - - - sen
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Disc
o :
Y
ge - grii-Det seist du der Ju-den K&-nig
A Disc.in C

der uns er-16 -set hatdurchseinlei - - - - - - - - den.

A Ten.in F

pr

Typ B: e TypC: ¢
Ten. Ten
%j} — ==l d g — =
: =Rl R
Der du den Tem-pel Got-tes zerbrichst Herr,  wir ha-ben ge-hort
Verbindungen:
Typ C Typ C
! 1
& Disc.
Eﬁgh e e | F——
= L F———1 = <
Er hatgesagt: IchkanndenTempelGot-tesab-bre - - - chen
Typ B
I

und in drei-en Ta-gen den-sel-ben  bau-en.
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Typ C Typ A
1 |
Ten.
e Ry

Das Lei-den und Sterben un-sersHerrmJe -su Chri - - - -  sti

TypB

_%V_E OJI 1_5_,:_5‘mh_~.553:|

nach dem hei-li-gen Mat-thae -

R

Weniger wichtig ist hierbei etwa die aus Vorhalt und Sechzehntelschlag
bestehende Kadenzfloskel,die als zeitgebundene und Vulpiussche Manier
gerade in dieser Passion (19 mal) das Kleinmeisterliche unseres Kom-
ponisten charakterisiert. Auch sei zugegeben, dall die im wesentlichen
zwischen T und D operierende Harmonik derartige Einzelstimmen-
verldufe nahelegt. Vollends schlieBt die Variabilitdt der Formeln die
Vermutung aus, daB auch den Turbae ein bestimmter Lektionston
zugrunde liegt, dessen Herkunft zu suchen sei.

Birtner (J. a Burck, Diss. Lpz. 1924) spricht davon, daBl in der frei-
erfundenen Melodik auch der Burckschen Motetten die alte Choral-c.
f.-Melodik mit grofer Kraft ,wie unter nebelhaft undurchsichtigen
Schleiern“ als Vorstellungsbindung im schépferischen Proze3 nach-
wirke, und es ist bemerkenswert, daB fiir Kade (S. 215) an einer einzigen
Stelle einer Meilandschen Passion (Joh.), wo im Ten. eine der drei
Formeltypen (nédmlich B) auftritt, ,die fiir die Turba vorgeschriebene
Formel einverwebt scheint®.

Durch meine Darstellung soll geltend gemacht werden, dall bei den
Vulpiusschen Turbae der cantus prior factus nicht als reale Vorlage
(so bei Walter, Mancinus, Besler, auch noch Harnisch 1621 und Vopelius
1682) anzusehen ist, jedoch als traditionserzeugte Klangvorstellung
immer noch die Bindung an das ruhend Objektive bedeutet, an eine
auch musikalische Praexistenz des zu Gestaltenden. Die so sparsam an-
gewandt scheinenden choralen Motetismen (von denen die nach der
obigen Aufstellung am hiufigsten angewandtenrhythmischen tatséchlich
die hier am wenigsten ,zerstéorenden® sind) bedeuten in Wirklichkeit
das AuBerste, was g e g e n diese Vorstellungsbindung geleistet werden
konnte. Damit aber — und das ist das Entscheidende — bleibt die
Klassizitdt des Werkes gewahrt, d. h. der organische Ausgleich zwischen
den groBen Strecken der einténigen Lektionen und den Chéren, welche
durch ein auch nur geringes Zuviel geistig wie musikalisch den Or-
ganismus sprengen wiirden.

Auch hinsichtlich der Turbasdtze hat die Vulpius-Passion so stark als
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Erfiilllung altprotestantischen liturgischen Wollens zu gelten, daB jede
Betrachtung, die in ihr ausschlieBlich ein Stadium auf dem Wege zu
Schiitz sehen will, an ihrem eigentlichen Wesen vorbeigehen muB. Das
Kennzeichnende an ihr sind nicht die , weltlichen realistischen Ziige“
(Kretzschmar), nicht die , Affektsteigerung” (Spitta) und die ,, Zeichnung
der Situationen® (Kade). , Eine in musiktechnischer und geistiger Hin-
sicht fortlaufende Entwicklungslinie“ von der Vulpius-Passion zu den
Schiitzschen Passionen auch innerhalb der Chéore (so Gerber, S. 13) gibt
es nicht. Zwischen Vulpius und Schiitz steht fiir die Geschichte des
Gattungstypus sowohl der Einbruch der kiinstlerischen Gestaltungs-
intensitdt von der absterbenden motettischen Passion her (Gallus, Lech-
ner, Demantius) als vor allem auch die ganze Summe neuer musiktech-
nischer und geistesgeschichtlicher Barockerscheinungen. (Schon ,die
Auferstehungshistorie [1623] eriffnet ein neues Zeitalter der Passions-
vertonung”“, Moser, Gesch. d. dtschen Musik II, 1922, S. 68; N&heres
siehe derselbe: H. Schiitz, Kassel 1936, S. 317 {f.)

Gerade in seiner Passion, in ihrer Abgrenzung gegen den Barock zeigt
sich die musikgeschichtliche Stellung Vulpius’ deutlich: Hier liturgisches
Geschehen ,zur nutzlichen betrachtung / Des heilwertigen Leidens
Christi“ (Vulpius-Dedikation), dort oratorisches Fiir-Sich-Sein in der
»Auseinandersetzung des selbstbewufllten Ich mit der transzendenten
Unnahbarkeit Gottes* (Blume); hier Musik noch ganz ancilla theologiae
in Luthers Sinne, farbiges Gewand nur eines sakramentalen Vollzuges,
dort Musik als wachsender Primat, als Klangatmosphéire, welche mit
einer fiir das Gotteswort gefédhrlichen Kraft den einmalig-realen Wort-
sinn zu einem Ansich-Sein der Begriffe zu verwandeln beginnt. (Vergl.
dazu auch das schéne Nachwort der Neuausgabe K. Zieblers.) —

Ein Blick in die jilingste Vergangenheit scheint auch von der Auffiih-
rungspraxis her die Wandlung des wissenschaftlichen Aspektes bestéitigen
zu wollen. An eben der von Bach und Schiitz herkommenden Erwartung
scheiterte die erstmalig versuchte Wiederauffiihrung der Vulpius-
Passion am Karfreitag 1934 in der Stadtkirche zu Weimar (Weimarer
Zeitung v. 31. Mérz d. J.). Die Rezitative wurden mit Cembalo-Beglei-
tung ausgefiihrt, das Ganze bezeichnete man als weitschweifig und ein-
férmig und schlug Kiirzungen vor. Hingegen teilt ,,Musik und Kirche*
(Jg. 1948, 1/2, S. 47) mit, daB im Bereich der kurhessisch-waldeckischen
Landeskirche die Vulpius-Passion in der Passionszeit in sieben Land-
gemeinden von drei dorflichen Kirchenchoren, aulerdem in zwei Stadt-
kirchen gesungen wurde. Spricht der Rezensent in diesem Zusammen-
hange von einer ,erfreulich zunehmenden gottesdienstlichen
Verankerung der Kirchenchorarbeit” und sieht man in solchen Tatsachen
eine den liturgischen Bestrebungen der Gegenwart adéquate Erschei-
nung, so zeigt sich von selbst, wie stark das fiir Vulpius (aus einseitigen
modern-artistischen Gesichtspunkten) schlagwoértlich gewordene , kon-
servativ® den positiven Wert eines Werkes zu verunklédren vermocht hat.
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Halle. Hans Heinrich Eggebrecht, Melchior Vulpius, Leben und Werk.

Hamburg. Gerd Sie vers, Die Grundlagen Hugo Riemanns bei Max Reger.—
Hans-Heinrich Wingler, Homogenisierungsprobleme zu musikalischen
Beispielen aus Siid-Ost-Neuguinea.

Koln. Hans Bohringer, Der Orgelbau im Hochstift Paderborn. — Gerald
Osthoff, Untersuchungen zur Bach-Auffassung im 19. Jahrhundert. —
Herbert Schmolzi, Die Behandlung der Violine in den Werken J.S.Bachs.—
Felix Schroeder, Untersuchungen zur Instrumentation Mozarts und zur
Bearbeitung eigener Werke.

Leipzig. Helmut Wolf, Die Musik als Immanentes und Gezeugtes der lyri-
schen Sprache Goethes und Heines (Beitrdge zum Problem der Sprachmusik
und Vertonung).

Mainz. Franz KefBler, Neue Bestrebungen auf dem Gebiet des Orgel-
chorals (J. N. David, H. Distler und E. Pepping). — Georg Toussaint, Die
Anwendung der musikalisch-rhetorischen Figuren in den Werken von Hein-
rich Schiitz. — Rudolf Walter, Max Regers Choralvorspiele fiir Orgel.

Miinchen. Felix Karlinger, Beitridge zu einer Volkskunde der Pyrenien
im Spiegel der Volkslieder. — Heinrich Pfaff, Die Tropen und Sequenzen
der Hs. Rom Bibl. Naz. Vitt. Emm. 1343 (Sessor. 62) aus Nonantola. — Oskar
Pfeilschifter, Die englische Kirchenmusik der Tudor-Epoche.

Miinster. Walter Salmen, Das deutsche Tenorlied bis zum Lochamer Lie-
derbuch. — Wilhelm Woérmann, Alte Prozessionsgesdnge der Dibzese
Miinster.

Tiibingen. Andreas Ho g g e r, Geschichte und Musikpflege des Frauenklosters
im Groggen von Ehingen/Donau und des dortigen Franziskanerklosters mit
Einbeziehung der Musik der ehemaligen Tiroler Ordensprovinz. — Reinhard
Raffalt, Uber die Problematik der Programmusik. Ein Versuch ihrer Dar-
stellung an der Pastoralsymphonie von Beethoven, der symphonischen Dich-
tung ,,Ce qu'on entend sur la montagne“ von Liszt und der Alpensinfonie
von R. Strau. — Eberhard Stiefel, Geschichte der Musik und Musik-
pflege der Reichsstadt Schwabisch-Gmiind.
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VORLESUNGEN UBER MUSIK
AN UNIVERSITATEN UND HOCHSCHULEN

Sommersemester 1950
Aachen. Technische Hochschule. Dr. F. Raabe: Die Oper und
ihre Geschichte (mit Beispielen) (2).

Berlin. Humboldt-Universitdt. Prof. Dr. H H. Dridger: Physio-
logie des Instrumentenspiels (2) — Einfiihrung in die Vergleichende Musik-
wissenschaft (1) — Die zeitgendssischen Musikinstrumente (1) — U zur Phy-
siologie des Instrumentenspiels (2) — U zum zeitgendssischen Musikinstru-
mentarium (2). v

Prof. Dr. E. H. Meyer: Bach und seine Zeit (1) — Das Volkslied in der
Sowjet-Union (1) — U: Zur allgemeinen Geschichte des Volksliedes (2) —
CM voc. (2).

Prof. Dr. W. Vetter: Richard Wagner und die europidische Oper seiner
Zeit (3) — Geschichte der musikalischen Formen und Gattungen IV: Die
Suite (1) — Polnische Musikgeschichte im Uberblick (1) — S: Lektiire (Oper
des 19. Jahrhunderts) (2) — Pros: Schallplatten-U (19. Jahrhundert) (2) —
Kursus im Partiturspiel (2).

Lektor G. F. Wehle: Harmonie- und Formenlehre, Kontrapunkt I, II, III
(je 2).

Oberassistent Dr. W. Scholz: Notationskundliche U III: Mensuralnoten-
schrift (2).

Freie Universitdt. Prof. Drr W. Gerstenberg: Johann Sebastian
Bach (4) — Ober-S: U zum Problem des Tempos in der Musik (2) —Mittel-S:
U zur Musikisthetik (2) — Musikwissenschaftliches Praktikum (mit Dr. A.
Adrio, Dr. K. Reinhard): Historische Musizierformen (4).

Dozent Dr. A. Adrio: Einfihrung in das Studium der Musikwissen-
schaft (2) — Pros: Mensuralnotation 1450—1600 (2).

Lehrbeauftr. Dr. K. Reinhard: Musikinstrumente zur Zeit Johann Se-
bastian Bachs (Instrumentenkunde II) (2) — Pros: Tabulaturen (2) — Har-
monielehre I, Kontrapunkt II (je 1).

Technische Universitat. Prof. H H. Stuckenschmidt: Ein-
fuhrung in das Werk Joh. Seb. Bachs (2) — Arnold Schonberg (2).

Bonn. Prof. Dr.J.Schmidt-Goérg: Die Musik des griechischen Alter-
tums (1) — S (2) — Pros: Einfiihrung in die Musikgeschichte (2) — CM instr.,
voc. (2).

Prof. Dr. K. Stephenson: Musik im Zeitalter Mozarts (2) — U zu Mozarts
Klaviermusik (2) — Colloquium zur Musikasthetik des Rokoko (1) — Akad.
Streichquartett: Werke aus der Wiener Friihzeit (2).

Lektor Prof. H. Schroeder: Harmonielehre fiir Fortgeschrittene, Ent-
wicklung der musikalischen Formen, U im GeneralbaBspiel, Kontrapunkt
(der zweistimmige Satz) (je 1).

Braunschweig. Technische Hochschule. Dr. K. Lenzen: Die
Geschichte der Oper (2) — CM instr. (2).
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Darmstadt. TechnischeHochschule. Prof. Dr. F.Noack : Brahms—
Schumann (1) — Musikalische Formenlehre (2).

Erlangen. Prof. Dr. R. Steglich : J.S.Bach (2) — Besprechung musikalischer
Meisterwerke (1) — S: U zur Auffiihrungspraxis der Bach-Zeit (2) — S: U zur
Musikinstrumentenkunde (2) — CM (2).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. H. Osth o f f : Geschichte der Musikinstrumente (2)
— Die deutsche Musik von Wagners Spdtwerken bis zur Moderne (1) — S:
U zur italienischen Musik des 16. und 17. Jahrhunderts (2) — U iiber Werke
von Heinrich Schiitz (2).

Prof. Dr. F. Gennrich : Musikhandschriftenkunde (1) — Einfiihrung in die
Mensuralnotation (1) — Musikwissenschaftliches Praktikum: Kleinere wissen-
schaftliche Arbeiten (4).

Dozent Dr. K. Stauder: Akustik II (Rundfunk, Schallaufzeichnung, Ton-
film) (1) — Tonpsychologie (1) — U zu den Vorlesungen (1).

Freiburg i. Br. Prof. Dr. W. Gurlitt: Die musikalische Rhythmik als Stil-
prinzip (1) — Die Liedkunst des 14. und 15. Jahrhunderts (2) — Pros: U zur
musikalischen Analyse und Stilkritik (2).

Prof. Dr. H. Zenck : Das Klavierwerk Joh. Seb. Bachs (2) — S: U zu Bachs
Klaviermusik (2) — CM voc. (2).

Dr. Chr. GroB3mann, OSB: Psalmodie, Antiphonie und ihre Weiterbildung
(1) — Choralpflege in Mittelalter und Neuzeit (fiir Schul- und Kirchenmusi-
ker) (1) — S: Lektiire mittelalterlicher Choraltraktate (1).

Gottingen. Prof. Dr. R. Gerber: Musik und Musikanschauung der Luther-
zeit (3) — Pros: Einfiithrung in die musikalische Analyse (2) — CM voc.: Alte
und neue a-cappella-Musik (1).

Prof. D. Dr. Chr. Mahrenholz: Orgelbau und Orgelspiel von Samuel
Scheidt bis Joh. Seb. Bach (2).

Dozent Dr. W. Boetticher: Geschichte der englischen Musik (2) — S: Joh.
Seb. Bachs ,,Kunst der Fuge® (2).

Dr. A. v. L1 pke: Musikalische Akustik (1).

Akad. Musikdir. N. N.: Kontrapunkt, Harmonielehre, Instrumentation (je 2)
— Liturgische U — Vorbereitung des Gottesdienstes (1).

Greifswald. Univ.-Musikdir. Prof. Dr. Dr. F. Graupnher: Das Werk J. S.
Bachs (2) —U zur Vorlesung (2) —Musikwissenschaftliche Propideutik: Gehor-
bildung, Partiturspiel, Allgemeine Musiklehre (je 1) — Akad. Musikunterricht:
Klavier-, Gesangs-, Orgelkursus (je 2) — Kirchenmusikalische U (2) — CM
instr., voc. (je 2).

Hamburg. Prof. Dr. H. Hu s m ann : Einfiihrung in die Gregorianik (4) — Joh.
Seb. Bach (mit Schallplattenvorfiihrungen und Kammerkonzerten) (2) — S:
Moderne Musikpsychologie (2) — Pros: Joh. Seb. Bachs ,,Kunst der Fuge®“ (2)
— CM instr. (2).

Prof. Dr. W. Heinit z: Strukturprobleme in moderner Musik — Musik und
Bewegung.

Dozent Dr. F. Feld mann : Schumann und Brahms (2) — U zur auBerdeut-
schen Romantik (1) — CM voc. (2).

Dr. H Wirth : Moderne Musik im Rundfunk (2).

Hannover: Technische Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. H. Sievers:
Musik und Form (Stilepochen der abendlédndischen Musik in ihren Beziehun-
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gen zur Baukunst, Malerei und Poesie) (1) — Die Spidtwerke Joh. Seb. Bachs
(1) — Musikhistorisches Colloquium (2) — CM.

Heidelberg. Prof. Dr. Thr. Georgiades: Geschichte der abendlandischen
Musik II: 1300—1600 (2) — Bachs Klavierwerk (1) — S: Entstehung der Durch-
imitation (2) — Pros: Entwicklung des Generalbasses (anhand der Theoretiker
und der Denkmaéler) (mit Dr. S. Herm e link) (2)— Auffithrungsversuche (2).
Univ.-Musikdir. Prof. Dr. H. Pop p en : Bach als Kirchenmusiker (1) — Har-
monielehre II (2) — Analyse-U (2) — Chor des Bachvereins (2).

Lehrbeauftr. Dr. S. Hermelink: Pros: Entwicklung des Generalbasses
(s. auch Prof. Dr. Thr. Georgiades) (2) — GeneralbaB-U (2) — Madrigalchor (2)
— CM (2).

Jena. Dozent Dr. G. HauBwald (in Vertr. von Prof. Dr. H. Besseler):
Die Musik der Romantik (2) — Probleme der Oper (1) — S: U zur Klavier-
musik Bachs (2) — Pros: U zur Vorlesung (2) — CM instr. (mit K. Rarichs) (2).
Lehrbeauftr. H. Buch al: Harmonielehre, Kontrapunkt I, II, III (je 2) —
Klavierspiel und Generalbal.

Lehrbeauftr. G. Grosch : Gehér-U, Partiturspiel (2).

Karlsruhe. Technische Hochschule: Akad. Musikdir. Dr. G. Nest -
ler: Joh. Sebastian Bach und sein Zeitalter (2) — Musik der Gegenwart (1).

Kiel. Prof. Dr. F. Blume : Johann Sebastian Bach (4) — S: Bach-Probleme
(2) — Offener Musikabend (mit Dr. A. Abert) (2).

Prof. Dr. H. Albrecht: Geschichte der Auffiihrungspraxis in Grundziigen
(1) — Notationskundliches Praktikum: Mensuralnotation (3).

Dozentin Dr. A. A. Abert: Geschichte der Oper im Zeitalter Metastasios und
Hasses (2) — Pros: Grundfragen der Stilkunde (2).

Dozent Dr. K. Gudewill: Geschichte der Orgelmusik II: Von Scheidt bis
Bach (2) — Musikalische Werkkunde (2) — Musikalische Satzlehre (3) — Par-
titur-, Schliissel-, GeneralbaBspiel (2) — Gehorbildung (1) — Allgemeiner
Studentenchor (2).

Kéln, Prof. Dr. K. G. Fellerer: Musikgeschichte des 17.—18. Jahrhunderts
(3) — S Oberstufe: Der Musiktraktat des Regino von Priim (2) — S Mittel-
stufe: Formen des gregorianischen Chorals (2) — Paldographische U: Men-
suralnotation (mit Dr. E. Groninger) (1) — Vorfithrung und Besprechung
von Werken Johann Sebastian Bachs (mit Prof. Dr. W. Kahl, Prof. Dr. H.
Lemacher, Dr. E. Groninger, Dr. H . Hiischen) (1) — CM instr,,
voc. (mit Dr. E. Groninger, Dr. H . Hiischen) (je 2).

Prof. Dr. W. Kahl: Joseph Haydn (1) — S Unterstufe: Einfiihrung in das
Studium der Musikwissenschaft mit Quellenkunde und Anleitung zum wis-
senschaftlichen Arbeiten (2).

Lektor Prof. Dr. H . Lemacher: U im harmonischen Satz (1) — Neuzeit-
liche Musik (1).

Leipzig. Prof. Dr. W. Serauk y : Musik der Wiener Klassik (1) — Geschichte
des neueren deutschen Liedes (17.—19. Jahrhundert) (2) — S: U zur Lied-
vorlesung (2) — Pros: U zur Oper der Romantik (2).

Dozent Dr. H. Chr. Wolff: Die Auffiihrungspraxis der Musik (2) — U zur
Musik des 15. und 16. Jahrhunderts (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Eller: U iiber Bruckners Symphonik (2) — Notations-
kundliche U II (Mensuralnotation) (2) — CM instr.: Werke der Vorginger
Bachs (2).
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Lektor Dr. E. Petzoldt: Harmonie- und Kontrapunktlehre, Generalba3-
spiel, Satz- und Formenlehre, Partiturspiel (je 2).

Mainz. Prof. Dr. A. Schmitz: Musik des Mittelalters (mit U) (3) — Johann
Sebastian Bach (1) — S (2).

Prof. Dr. E. Laaff: Kammermusik der Klassiker (1) — CM instr. (2) —
voc. (4).

Miinchen. Prof. Dr. R. v. Ficker: J. S. Bach (2) — Notationskunde (2) —
S: U zur bayerischen Musikgeschichte (2).

Prof. Dr. W. Riezler: Mozart (2) — Einfilhrung in die Musik (1) — U (2).
Lehrbeauftr. Ph. Schick: Harmonielehre II, Kontrapunkt (je 2) — For-
menlehre der Klassik und Romantik.

Prof. Dr. M. Schneider: CM voc. (2).

Prof. Th. Huber-Anderach: CM instr. (2).

Miinster. Prof. Dr. W. Korte: Beethoven (2) — Geschichte des deutschen
Liedes (1) — Ausgewihlte U fiir Doktoranden (mit Dr. M. E. Brockhoff)
(2) — Mittel-S: Zur Geschichte des deutschen Liedes (2) — CM instr.
Dozentin Dr. M. E. Brockhoff: Geschichte der Oper (2) — Unter-S: Ein-
fiihrung in die Musikwissenschaft (mit Dr. W. Wérmann) (2) — U zur
Operngeschichte (2) — CM voc.

Lektor Dr. R. Reuter: Allgemeine Harmonielehre, Einfiihrung in den
zweistimmigen Satz, Praktische U im Lesen alter Schliissel, Einfiihrung in
den dreistimmigen Satz (je 1) — Harmonisations- und Modulations-U (2).
Lehrbeauftr. B. Nennstiel: Europidische und au3ereuropiische Tonsysteme
(1) — U zur Vorlesung (2).

Prof. Dr. W. Ehmann: J. S. Bach als Kantor der Evangelischen Kirche (1)
— Das Wochenlied (Interpretation und U) (1).

Domchordir. Msgr. H. Leiwerin g : Wie kann die Pfarrgemeinde am litur-
gischen Gesang beteiligt werden? (1). .

Regensburg. Philosophisch-Theologische Hochschule. Do-
zent Dr. B. Stiblein: Anton Bruckner (1) — Erlduterung musikalischer
Meisterwerke (2) — S I: Notationskunde I (2) — S II: Die letzten Klavier-
sonaten Beethovens (1).

Lektor Dr. F. Haberl: Geschichte der katholischen Kirchenmusik (1) —
U im Harmonisieren von Kirchenliedern (1) — U im Choralgesang (fiir Theo-
logen) (1).

Lehrbeauftr. Dr. F. Hoerburger: Musikalische Akustik (1) — Volks-
lied und Volkstanz in Europa (mit Schallaufnahmen) (1).

Lehrbeauftr. Chordir. J. Th a mm : Harmonielehre, Kontrapunkt, Partitur-
lesen und -spielen, U im GeneralbaBspiel (je 1).

Tiibingen. Univ.-Musikdir. Prof. C. Leonhardt: Bachs ,Kunst der Fuge*
und das ,,Wohltemperierte Klavier* (1) — S: Bachs Kirchenkantaten (2) —
U im GeneralbaBspiel (2) — Akad. Chor: Bachs Magnificat und Mozarts Re-
quiem (2).

Prof. Dr. G. Reichert: Die Kirchenkantate vor Bach (1) — S: Mensural-
notation im 14. und 15. Jahrhundert (2) — Harmonielehre fiir Fortgeschrittene
(nach Hindemiths Ubungsbuch) (2) — Akad. Orchester: Werke von Bach (2) —
Singkreis fiir alte Musik (2).
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BESPRECHUNGEN

Karl Gustav Fellerer, Ge-
schichte der katholischen Kirchen-
musik. 2. verbesserte und erweiterte
Aufl. Diisseldorf: Musikverl. Schwann
1949. 199 S. (mit 100 Notenbeispielen).
Hlw. DM 8.50.

In seiner Geschichte der katholischen
Kirchenmusik, deren 1. Auflage vor
einem Jahrzehnt erschienen ist, sucht
der Koélner Ordinarius fiir Musik-
wissenschaft ,die Hauptlinien der
Entwicklung in der Fille der Er-
scheinungsformen® herauszustellen,
wobei er sich auf die abendldndische
Kirchenmusik der romisch-katholi-
schen Kirche beschrinkt. Es kommt
dem Verf., nicht auf die Darstellung
der Lebensschicksale und der kiinstle-
rischen Entwicklung einzelner Kom-
ponisten und die Aufziahlung und
Wurdigung ihrer Werke an. So hat
sein Buch, das aus Vorlesungen und
Ubungen an der Universitidt Freiburg
(Schweiz) hervorgegangen ist, durch-
aus nicht den Charakter eines musik-
geschichtlichen Lehrbuches, das als
erste Einfitlhrung in die Geschichte
der katholischen Kirchenmusik ge-
eignet wire. Die stellenweise sehr
konzentrierte Darstellung setzt viel-
mehr bei dem Leser einige Vertraut-
heit mit den musikgeschichtlichen
Tatsachen und Denkmélern voraus,
die Fellerer mit scharfem Blick fur
das Wesentliche zu einer klaren Uber-
sicht liber die geistigen und stilisti-
schen Grundlagen und Probleme der
einzelnen Epochen zusammenzufas-
sen versteht; da er in fritheren Ein-
zeluntersuchungen weite Strecken des
umfangreichen Stoffgebietes selbst
erforscht und behandelt hat, ist er in
hervorragender Weise dazu befidhigt,
hier eine sehr selbsténdige Darstel-
lung der katholischen Kirchenmusik
zu geben.

Zu den besonderen Vorziigen des
neuen Buches gehort es, dal der Verf.
stets bemiiht bleibt, das Neben -

einander der verschiedenen Stro-
mungen im kirchenmusikalischen Le-
ben der einzelnen Stilepochen auf-
zuspliren. Er entgeht auf diese Weise
der gefidhrlichen Verlockung, die bei
allen entwicklungsgeschichtlichenDar-
stellungen gegeben ist und die gerade
bei der Behandlung der kirchenmusi-
kalischen Geschichte leicht zu ginz-
lich schiefen Bildern von der tat-
sdachlichen Musikpflege einer Zeit
fiihrt, ndmlich: das jeweils Neue und
Grundlegende zu einseitig zu beto-
nen. So weist F. darauf hin, wie in
der frithen Mehrstimmigkeit die Aus-
druckssteigerung der Melodie durch
Klangverbreiterung in maoglichster
Parallelbewegung fiir einzelne kir-
chenmusikalische Formen einen Ge-
brauchsstil schafft, ,der sich in der
spéateren Entwicklung forterhielt und
hier zur Ausbildung typisch-homo-
phoner Sitze, unabhiéngig von der
satztechnischen Entwicklung der Kir-
chenmusik, fiihrte* (S. 53). Ein ande-
res Beispiel ist das Nebeneinander
von stile moderno und stile antico in
der Kirchenmusik des 17. und 18.
Jahrhunderts. Auch das oft iiber-
sehene Nebeneinander von hoher
Kunstmusik, wie sie nur von den
leistungsfidhigen Choéren der Kathe-
dralen und anderer Pflegestitten der
Kirchenmusik ausgefithrt werden
konnte, und schlichter Gebrauchs-
musik fiir einfache kirchenmusikali-
sche Verhéltnisse ist wiederholt her-
vorgehoben. So wird z. B. von der
Wende des 18. zum 19. Jahrhundert
gesagt, daB die gewoshnliche Ge-
brauchsmusik in erster Linie wvon
anderen Komponisten als den Wiener
Klassikern geschaffen worden sei.

F. 146t in allen Teilen seiner Entwick-
lungsgeschichte die Spannung deut-
lich werden, die sich aus dem Ver-
hédltnis von Liturgie und Musik er-
gibt; ja, er gliedert den historischen
Stoff ausdriicklich nach der Stellung
der Musik zu der von der kirchlichen



Besprechungen

155

Autoritdt gegebenen gottesdienst-
lichen Aufgabe, die verschiedenartige
(volklich und zeitlich bedingte) Auf-
fassungen und Wertungen zuldBt. So
ergeben sich die Hauptkapitel des
Buches mit den programmatischen
Uberschriften ,Musik des Gottes-
dienstes“, ,,Musik im Gottesdienst*
und ,Musik zum Gottesdienst“. In
den ersten christlichen Jahrhunder-
ten, als zwischen dem gottesdienst-
lichen und musikalischen Ausdruck
noch vollkommene Einheit bestand,
war die Kirchenmusik ,als liturgi-
scher Gesang die Musikdes Got-
tesdienstes in vollster Bedeu-
tung des Wortes“ (choralische Mono-
die und frithe Mehrstimmigkeit). Erst
die Steigerung des gottesdienstlichen
Ausdrucks mit kiinstlerischen Mitteln
und aus kiinstlerischen Gesichtspunk-
ten 148t die ,Musikim Gottes-
dienst“ entstehen (von der Ars
nova bis zum Palestrinastil). Als dann
seit der Renaissance die Fiithrung von
der kirchlichen auf die weltliche Mu-
sik Uberging, drang die subjektive
Ausdruckskunst und Affektgestaltung
in die Kirchenmusik ein ,und schuf
eine auf auBerkirchlicher kiinstleri-
scher Grundlage gewordene Musik
zum Gottesdienst®.

Mit der 2. und 3. Periode, der Musik
im Gottesdienst und zum Gottes-
dienst wird das Verhiltnis der Kir-
chenmusik zur weltlichen Musik pro-
blematisch. Seit dem beriihmten De-
kret von Papst Johann XXII. ist die
Stellungnahme der Kirche zur Mehr-
stimmigkeit fiir Jahrhunderte fest-
gelegt; das bedeutet nach F.: ,,Zulas-
sung neuer Stilmittel nur, wenn sie
erprobt sind und ihre Kraft in zeit-
genoOssischer weltlicher Musikiibung
verloren hatten, um eine allgemeine,
nicht in Extremen sich entwickelnde
Kirchenmusik frei von Anklédngen an
die weltliche Musik zu schaffen® (S.49).
Doch auch die kirchliche Autoritit
zeigte sich im Laufe der Jahrhunderte

zeitbedingten Anschauungen zuging-
lich und verharrte nicht immer in
mittelalterlicher Starrheit, wie von
F. an dem pipstlichen Dekret Bene-
dikts XIV. aufgezeigt wird, der mit
dem neuen Zeitstil auch die Instru-
mentalmusik in der Kirche zuldfBt:
,Nicht das Interesse der Liturgie,
sondern die Stimmungshaltung der
Glaubigen wurde zur Richtschnur der
kirchenmusikalischen  Grundlegung
von 1749¢ (S. 117). Unter stdndiger
Beriicksichtigung des Verhéltnisses
von Musik und Liturgie, Tradition
und Fortschritt, kirchlicher und welt-
licher Musik ist es Fellerer vortreff-
lich gelungen, eine stilkritisch und
geistesgeschichtlich gut begriindete
Entwicklungsgeschichte der kirchen-
musikalischen Mehrstimmigkeit zu
geben und sie durch zahlreiche No-
tenbeispiele zu erlautern.

Der gregorianische Choral, dem F.
schon frither neben einigen Spezial-
untersuchungen eine zusammenfas-
sende Darstellung gewidmet hat!, ist
verhiltnismiBig knapp behandelt.
Doch ist dieses Kapitel als Ergebnis
eigener Forschungen und personli-
cher Schau besonders wertvoll, zu-
mal hier auch wichtige Erkenntnisse
dervergleichenden Musikwissenschaft
beriicksichtigt sind. Uber die musi-
kalische Festlegung der Melodien
durch Gregor den Grofien schreibt F.
(S. 16): ,Damit trat liturgische Er-
starrung an Stelle kultischen Lebens
und musikalische Tradition an Stelle
modellgebundener Improvisation, d.
h. der Sieg abendldndischer Ordnung
iiber orientalisches ekstatisches Sich-
auswirken.“ In der von Isidor von
Sevilla geduBerten Sorge um die Tra-
dition und gedichtnismiBige Uber-
lieferung der liturgischen Melodien
sieht F. einen Beweis fiir die Neu-

1 Der gregorianische Choral im Wandel
der Jahrhunderte. Regensburg: Friedrich
Pustet 1936.
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orientierung der Musik und Musik-
pflege jener Zeit. Auch die Griindung
der Schola cantorum flihrt er auf
diese neue Wertung der Tradition zu-
riick, die noch nicht durch schrift-
liche Fixierung gesichert war. Die aus
der orientalischen Cheironomie ent-
wickelte Neumenaufzeichnung wird
als visuelle Stiitze in Verbindung mit
der lebendigen Tradition der christ-
lichen Gesangskunst, deren eigent-
liches Wesen nicht durch den musi-
kalischen Einzelton, sondern durch die
kultisch gebundene Melodieform be-
stimmt wird, besser gerecht, als es
die von der antiken Musik ausgebil-
dete stufenméifBige Aufzeichnung ver-
mocht haben wiirde. Diese positive
Wertung der Neumenschrift diirfte
durchaus zu Recht bestehen; denn
nach Uberwindung einer iiberheb-
lichen und einseitigen Fortschritts~
gliaubigkeit, die in der Neumen-No-
tation nur ein primitives und unzu-
lidngliches Entwicklungsstadium der
Notenschrift sehen wollte, neigen wir
heute zu der Annahme, daBl im all-
gemeinen jede Musikepoche die ihr
gemiBe ideale Form ihrer Uberlie-
ferung auszubilden gewuBt hat.

Die Neuauflage des Buches ist durch
eine ausgezeichnete Ubersicht iiber
die kirchenmusikalischen Strémun-
gen des 20. Jahrhunderts bereichert.
Hier zeigt der Verf. nicht nur eine
liberlegene Kenntnis des neuen Kkir-
chenmusikalischen Schaffens in
Deutschland und in den auBlerdeut-
schen Lé&ndern, sondern er nimmt
auch zu den mannigfaltigen Bestre-
bungen innerhalb der kirchenmusi-
kalischen Praxis der Gegenwart mit
freimiitiger Kritik kldrend und weg-
weisend Stellung. So wendet er sich
beispielsweise entschieden gegen ro-
mantisierende Choralvorstellungen,
die er ,in der Einzwidngung der rei-
nen Melodie der Gregorianik in eine
harmonische Deutung durch die Or-
gelbegleitung* erblickt, und gegen die

Versuche, ,unter die gregorianische
Melodie deutsche Ubersetzungen zu
legen, die die wesenhafte Einheit des
Textes und der gregorianischen Me-
lodie zerstéren“. Ebenso verurteilt er
unter Berufung auf die in der Litur-
gie-Enzyklika von 1947 bekundete
Weite katholischer Liturgie- und
Kunstauffassung die Bestrebungen
extremer Kreise (besonders der Ju-
gend), die nur Choralgottesdienst und
Volksgesang als alleingiiltig aner-
kannt wissen moéchten und dabei den
liturgischen Sinn der Mehrstimmig-
keit verkennen. In dem Kapitel tiber
die neue Orgelbewegung wird auf
die Entwicklungsmoglichkeit einer
kirchlichen Orgelgebrauchsmusik hin-
gewiesen und die Wiederbelebung
der Versettenkunst in Verbindung mit
dem unbegleiteten Choralgesang
empfohlen.

Als Anhang ist dem Buch auBer ei-
nem sehr umfangreichen Register ein
Verzeichnis ausgewédhlter Literatur
beigegeben, das nicht weniger als 266
Titel umfaBt und bei einer etwaigen
Neuauflage leicht zu einer tibersicht-
lich geordneten und kurz gefaSiten
Bibliographie der katholischen Kir-
chenmusik ausgebaut werden konnte;
hierbei wire iibrigens grundsitzlich
zu erwigen, ob sich bei dem heutigen
Mangel an bibliographischen Behel-
fen nicht empfehlen wiirde, die Titel
kinftig mit groBtmdglicher bibliogra-
phischer Vollstédndigkeit anzufiihren
anstatt in der gekiirzten Form, wie
sie bisher im wissenschaftlichen
Schrifttum iblich und ausreichend
war. Ferner mochte man sich bei den
Notenbeispielen die genauen Quel-
lenangaben wiinschen, damit der Le-
ser angeregt wird und in der Lage
ist, jeweils die ganze Komposition
kennenzulernen und zu studieren;
wenn der musikwissenschaftlich ge-
schulte Leser auch unschwer zu den
betreffenden Quellen hinfinden wird,
so diirfte doch ein groBer Teil der
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Leser, an die sich das Buch wendet,
vor allem die studierenden und aus-
iibenden Kirchenmusiker, fiir solche
Hinweise dankbar sein.

Karl Dreimiiller

Hans Schnoor, Dresden. Vier-
hundert Jahre deutsche Musikkultur.
Zum Jubildum der Staatskapelle und
zur Geschichte der Dresdner Oper.
Herausgeber Erhard Bunkowsky.
Dresdner Verlagsgesellschaft K. G.
o.J.294 S.

Die der séchsischen Staatskapelle zu-
geeignete, glinzend ausgestattete Ju-
bildumsschrift hilt bis in letzte Ein-
zelheiten, was der geschickt gewéhlte
Titel verspricht. Sie stellt ein Bild des
versunkenen, unvergessenen Dresden
im Zeitraum von 1548 bis 1945 dar,
seiner Lage, seiner darauf abge-
stimmten Baulichkeiten und seines
harmonisch aus diesem Rahmen er-
wachsenden Lebens, sie betrachtet
das Dresdner Musikleben trotz seiner
groflen Eigenbedeutung stets als Be-
standteil—als einen der glidnzendsten
Pfeiler — deutscher Musikkultur, und
sie bietet bei alledem eine liickenlose
Darstellung der Eniwicklung von
Oper und Kapelle.

Der Hauptreiz des Buches beruht auf
dem im Einleitungskapitel, ,Musik-
geschichte als kiinstlerisches Erleb-
nis“, programmatisch ausgesproche-
nen Bekenntnis des Verf. zum Primat
der groflen kiinstlerischen Person-
lichkeit innerhalb einer jeden kunst-
geschichtlichen Entwicklung. AuBer-
lich betrachtet, mag daher die Dar-
stellung vielfach als ,,Geniegeschich-
te* erscheinen, die die Schicksale der
DresdenerKapelle gleichsam zwischen
den Namen Johann Walter, Schiitz,
Hasse, Weber, Wagner und Schuch-
Straull verankert. Doch neben der
anfeuernden Wirkung dieser grollen
Geister auf das ihnen kiinstlerisch
anvertraute Institut wird mit gleicher
Eindringlichkeit der EinfluB aufge-
zeigt, den die Bindung an eben die-

ses Institut ihrerseits auf die kiinst-
lerische und menschliche Entwicklung
der Kapellmeister ausiibte. Dies gilt
vor allem fiir die zweite Hilfte des
Buches, die die Kapell- und Opern-
geschichte seit Weber behandelt, das
19, Jahrhundert, das des Verf. ganz
besondere Domaine bildet. Hat er das
farbenprichtige Bild der Kapelle in
der vorangegangenen Zeit im we-
sentlichen auf Grund weitestgehen-
der, griindlichster Kompilationen ge-
zeichnet und es dank seiner um-
fassenden Kenntnisse sowohl der
allgemeinen Musikgeschichte als auch
der Dresdner Lokalgeschichte in
das Gemeinwesen und in die deut-
sche Musikkultur eingegliedert, so
sprudeln nun deutlich erkennbar die
Quellen eigener Forschung. Das Ka-
pitel ,,Carl Maria v. Weber — Ver-
such eines geistigen Portridts“ ver-
folgt die Bahn des Genius weit liber
seinen Dresdner Wirkungskreis hin-
aus, und in noch stdrkerem Male ist
dies in den Wagner-Kapiteln der Fall.
Meisterhaft aber wird die schicksal-
hafte Bedeutung des Dresdner Ka-
pellmeisteramtes filir beide Kiinstler
und, im Fall Wagner, die Riickwir-
kung seines die Zeit beherrschenden
Schaffens auf seinen alten Dresdner
Wirkungskreis dargestellt. Hier wei-
tet sich die Schrift zu einer umfassen-
den Schau von der zwingenden Wir-
kung des Wagnerschen Kunstwerkes.
Unter diesem Gesichtspunkt werden
auch die Anfinge der Ara Schuch
dargestellt, die dann als letztes gro-
Bes Gestirn Richard Straul3 iber dem
Dresdner Opernleben aufgehen la6t.
Es ist unmoglich, alle wertvollen Ein-
zelheiten hervorzuheben, die der Verf.
in diesem groBen Rahmen zusam-
mengetragen hat, die Mitteilungen
iiber Kapellmeister und Musikdirek-
toren, Konzertmeister und Orchester-
musiker, Intendanten, Regisseure
und Biihnenbildner und das ganze
groBe Sangerpersonal sowie, als wert-
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volle Ergidnzung, liber die Kritik. Von
hochstem Interesse sind auch die
Ubersichten iiber den Spielplan zu
verschiedenen Zeiten, die immer wie-
der die Einordnung in das grofle
Ganze der deutschen Musikkultur ge-
wiahrleisten. All dies aber erscheint
nicht nur als geschickt zusammenge-
stellte Materialsammlung, sondern
wird von einem tiefen Wissen um die
groBen Zusammenhinge, von einem
warmen menschlich - kiinstlerischen
Verstdndnis fiir die Charaktere und
Schicksale aller Beteiligten getragen.
Man spiirt, daB dieses Buch gleichsam
mit Herzblut geschrieben ist. Die
aulBlerordentlich fliissige Darstellung
und die zahlreichen, geschickt aus-
gewihlten Abbildungen, die alle Zei-
ten und Gebiete der Dresdner Musik-
geschichte umfassen, machen die
Schrift, ohne ihren wissenschaftlichen
Wert herabzumindern, zu einer fir
weiteste Kreise von Musikliebhabern
geradezu ideal geeigneten Musikge-
schichte. Erhoht wird der rein in-
struktive Wert noch durch die am
SchluB3 angefiigte vergleichende Zeit-
tafel und die eingehenden literari-
schen Hinweise. Schade ist nur, daf3
die Benutzung des umfangreichen,
28 Kapitel umfassenden Werkes durch
das Fehlen eines Inhaltsverzeichnis-
ses erschwert wird.

Anna Amalie Abert

Aaron Copland, Musik von
heute. Fiihrende Komponisten Euro-
pas und Amerikas. Aus dem Ameri-
kanischen iibersetzt von Dr. Gottfried
Ippisch. 1947. Humboldt-Verlag, Wien.
224 Seiten. Halbleinen DM 6.80.

Aaron Copland, 1900 in Brooklyn ge-
boren, in Europa bekannt vor allem
als Komponist von Orchesterwerken
und durch seine literarische Agitation
fiir die Sache neuer Musik besonders
in Amerika, der Verfasser zahlreicher
Aufsitze und mehrerer Biicher, er-
scheint mit der Ubersetzung seines

1941 bei der Mc Graw-Hill Book Com-
pany in New York veroffentlichten
Buches Our New Music fast gleichzei-
tig in Deutschland (1947 bei der Edi-
tion Kasparek in Miinchen) und 1948
in Osterreich (Humboldt-Verlag in
Wien). Die zur Besprechung vorlie-
gende Osterreichische Ausgabe sei
zum Anlaf3 einiger prinzipieller Ge-
danken iiber die Stellungnahme Cop-
lands zu den Fragen neuer Musik
und den Verhiltnissen in Deutsch-
land genommen.

Copland ist Komponist und darum,
wie alle, die GréBten unter den mu-
sikschriftstellerisch tédtigen Kompo-
nisten nicht ausgenommen, kein im
geschichtlichen Denken erzogener
Kopf. Seine Stédrke liegt im Journa-
listischen der Darstellung, die sich so-
wohl an Fachleute, wie an breitere
Leserkreise wendet, und in der mut-
vollen Aggressivitdt, mit der er die
Offentlichkeit Amerikas auf die Sache
neuer Musik hinlenkt. Dall es ihm
dabei ebenso darum geht, sich iber
seinen eigenen Standort Klarheit zu
verschaffen und er dabei immer die
Rechtfertigung seiner Musik vor
einem ihm kiihl gegeniiberstehenden
Publikum vor Augen hat, versteht sich.
Denn der amerikanische Konzert-
besucher ist konservativ und fiihlt
sich besonders mit der Musik der gro-
Ben Meister deutscher Vergangenheit
verbunden. Coplands Rechtfertigung,
weshalb er und die allermeisten ,,Mo-
dernen“ der USA. die deutsche Tradi-
tionslinie verlassen haben, geht darum
durch das ganze Buch. Copland meint
sogar, ,mit Fug und Recht behaup-
ten®“ zu konnen, ,daB die ganze Ge-
schichte der modernen Musik die des
allmihlichen Loslésens von der deut-
schen Musikiiberlieferung des ver-
gangenen Jahrhunderts ist“. Als das
Jahrhundert sich neigte, sei es klar
geworden, ,daB die deutsche Musik,
die die Welt iiber mehr als 150 Jahre
gefiihrt hatte, unfahig geworden war,
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sich zu erneuern“. Es ist wohl eher
richtig, dal sich Deutschlands zeitge-
nossisches Musikschaffen in den letz-
ten dreiflig Jahren mit Frankreich
und Italien ebenbiirtig in den Fih-
rungsanspruch teilt, da3 also lediglich
eine Schwergewichtsverteilung statt-
gefunden hat.

Wie sieht Copland die Lage in
Deutschland selbst? Hindemith steht
auch im Blick Coplands im Mittel-
punkt Deutschlands nach 1920. Aber
Hindemith erwarb ,,seine eigene, cha-
rakteristische kiinstlerische Pragung
durch die neuklassische Richtung®,
die Copland ganz summarisch mit
dem ,Ideal des 18. Jahrhunderts“ und
dem Schlagwort ,Zurlick zu Bach“
umreifit. Als Vater dieser Bewegung
gilt ihm Busoni, als der schulebildende
Anreger seit 1923 Strawinsky. Re-
gers Stil ist ,,anfénglich mit einer
neuen Form des Klassizismus ver-
wechselt® worden, seine ,mit schwe-
rer Hand gebaute Schwiilstigkeit ist
der Zeit nach Brahms zuzuweisen®.
Damit wird die Tatsache vollig liber-
sehen, daB seit Mozart durch die
deutsche Musik eine in die Bachzeit
zurickschauende Tendenz geht, von
der sich die Groften, Beethoven,
Schumann, Mendelssohn, Brahms und
auch Reger, erfassen lieBen. Hinde-

mith ist weder von Busoni, noch von
Strawinsky primar befruchtet, son-
dern er ist seiner ganzen Eigenart
nach ein Glied dieser deutschen Tra-
ditionskette.
Coplands Buch ist wenig geeignet,
dem deutschen Leser, der eine fach-
liche Information sucht, ein Wegwei-
ser zu sein. Auch den Gestalten, die
bereits in geschichtlicher Ferne ste-
hen, wird Copland nur bedingt ge-
recht. Als Komponist mufl er sich
von der &lteren Generation distan-
zieren, und so verschleiert er sich
den Blick fiir das kritische Abwigen
und den Sinn fiir das einfithlende
Verstehen. Es geniigt nicht, tiber Don
Quixote und die Alpensinfonie nur zu
sagen, daB3 sie ,einem ein Gefiihl des
unangenehm Belasteten geben, wie
man es nach dem Genuf3 von Unver-
daulichem bekommt“. Was von Cop-
lands Buch an Positivem haften
bleibt, ist der freimiitige, kritische
Ton, mit dem er im zweiten Teil ame-
rikanische Komponisten in einzelnen
Essays (Ives, Harris, Sessions, Piston,
Thomson, Blitzstein, Chavez, Cop-
land) beurteilt. Damit beschreibt er
ein Stlick amerikanischen zeitgenos-
sischen Musiklebens, dessen Kenntnis
wertvoll und anregend ist.

Karl H. Worner

MITTEILUNGEN

EINLADUNG ZUR ORDENTLICHEN MITGLIEDERVERSAMMLUNG
DER GESELLSCHAFT FUR MUSIKFORSCHUNG

An die Mitglieder der Gesellschaft fiir Musikforschung

Hierdurch lade ich zu der satzungsmifBigen Mitgliederversammlung der Ge-
sellschaft fiir Musikforschung ein, die am Mittwoch, dem 19. Juli 1950, 9.15 Uhr,
im Alten Rathaus zu Liineburg stattfindet.

Tagesordnung

1. Tatigkeitsbericht iiber die Jahre 1947—50;
2. Bericht des Schatzmeisters und Neufestsetzung des Mitgliederbeitrags;
3. Mitteilungen, Antrige, Kommissionsberichte, Verschiedenes;,

4, Neuwahl des Vorstandes.

gez. Blume
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Am 27. April 1950 verschied in Leipzig
Professor D. Dr. h.c. Karl Straube.
Die Verdienste des Verstorbenen wer-
den in einem der nichsten Hefte
gewiirdigt werden.

Dr. Arnold Geering, Basel, wurde
als o. Professor an die Universitat
Bern berufen.

Der Vorsitzende des Schweizerischen
Kirchengesangbundes, Herr Pfarrer
Hans Walter L 6w, Ziirich, ist an
Stelle des verstorbenen Vorstands-
mitglieds Prof. Dr. Hans Hoffmann in
den Vorstand der Neuen Schiitz-
Gesellschaft gewidhlt worden.

Herr Dr. Hans Hickmann, Kairo
(Agypten), 1. Sikket el Fadl, bittet um
Aufmerksamkeit fiir folgende Aus-
fihrungen:

Da die in Agypten erscheinenden
musikarchéologischen Studien in mu-
sikwissenschaftlichen Kreisen ver-
hiltnisméaBig unbekannt sind, bitte
ich die offentlichen Bibliotheken und
musikwissenschaftlichen (oder ar-
chiologischen und orientalistischen)
Seminare bzw. die an den Schriften
interessierten einzelnen Musikfor-
scher, sich an mich zu wenden. Ich
werde, soweit es mir moglich ist,
regelmilig Frei- bzw. Besprechungs-
exemplare an die interessierten Insti-
tute oder Personlichkeiten senden.
Der groBle Generalkatalog der im
Museum in Kairo enthaltenen Musik-
instrumente des pharaonischen Agyp-
ten ist erschienen. Er ist nur in
300 Exemplaren gedruckt worden,
von denen eine Anzahl fir die im

Austauschverkehr mit dem &gyp-
tischen ,,Service des Antiquités“ ste-
henden Institutionen reserviert ist.
Einige wenige zu meiner Verfiigung
stehende Autorenexemplare mochte
ich gern an
a) Offentliche Bibliotheken
b) Musikwissenschaftliche oder
orientalistische Seminare
¢) Museumsbibliotheken, speziell
dgyptologische bzw. musikhi-
storische Sammlungen
d) Wissenschaftliche Gesellschaften
e) Wissenschaftliche Zeitschriften
bzw. Autoren, welche sich ver-
pflichten, das Werk einer Be-
sprechung zu wiirdigen,
senden, damit sie zur Verfiigung der
den Katalog benétigenden Spezial-
forscher stehen. Auch hier bitte ich
die in Frage kommenden Institutio-
nen oder Personlichkeiten, sich an
mich zu wenden.

Wer besitzt eine Fotokopie des Brie-
fes Joh. Seb. Bachs an G. Erdmann
vom Oktober 1730 oder kann Aus-
kunft liber den Verbleib des Fotos
geben, welches sich im Besitze Spittas
(s. Bach-Biographie, Bd. II, S. 84,
Anm.), moglicherweise auch O. von
Riesemanns, befand?

Antworten erbeten an das Musik-
historische Institut der Universitit
Berlin, Berlin NW 7, Universitéts-
strafle 7.

Am 26. Méarz 1950 verschied in Ham-
burg Professor Dr. Hans Joachim
Therstappen nach langem,
schwerem Leiden. Die ,Musikfor-
schung® wird seiner noch in einem
besonderen Nachruf gedenken.

Barenreliters,Druck Kassel



- Zum Beitrag Friedrich Hornburg
»Phonographierte afrikanische Mehrstimmigkeit” Seite 120 ff.

Vocale Mehrstimmigkeit

Nr. 1
Von einer Stimme im Wechsel mit Chor vorgetragenes Lied
J=200
A SAO;,O ) b A‘al ‘ b

*) ( ) = Solostimme aus dem Chor



162 Zu Friedrich Hornburg

Nr. 2

Von einer Stimme im Wedhsel mit Chor gesungenes Lied
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Nr. 5

Von einer Stimme gesungenes Lied

N : N\ . A —

*) — = Zwischenrufe

Nr. 6

Vocal instrumentale Mehrstimmigkeit *)
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*) Die einheitlich angegebenen Taktstriche dienen nur der besseren Ubersicht und sagen
nichts aus tber die Akzentlage, die sich aus dem Melodieverlauf ergibt.

**) Anfangs nur die Gesangsmefodie und Rhythmus deut{ich. FiStenstimme erst ab Takt
38 des Phonogramms (Beginn der Transkription) erkennbar.
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*) Schalmeienklangartiges Instrument
**) Vermutlich das bei den Tiv als ,kwen bezeichnete Doppelhorninstrument .
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