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Am 27. September 19042 fand an der Oftfront
Oen Heldentod das ordentliche Mitglied des Staatlichen
Inftituts fir Deutfche Mufikforichung

Proféﬂor Dr.Herbert Birtner

Das Inftitut beklagt Den Verluft eines feiner beften Mit=
arbeiter, cines ftets arbeitsfreubigen und hilfsbereiten
Kameraden.Seinevon tiefemWiflen zeugenden Arbeiten
berechtigteﬁ zu Oer Hoffnung auf eine reiche, vielfeitige
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aufrechte Haltung lieBen die Zufammenarbeit mit ihm
zur Freude erden. €Er wird unvergeffen bleiben.
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Herbert Birtner T

Yon Friedrich Blume, Kiel

m 27. September 1942 ist Dr. Herbert Birtner, auBlerordentlicher Professor

der Musikwissenschaft an der Universitdt Graz, als Hauptmann und Batail-
lonsfiihrer, ausgezeichnet mit dem FEisernen Kreuz 2. und 1. Klasse und dem
Kriegsverdienstkreuz, im Alter von 42 Jahren in den schweren Abwehrkdampfen
bei Woronesch gefallen. Ein ganzer Mann in allem, was er tat. Wie er als Forscher
fiir seine Uberzeugung mit unbeugsamer Hirte eintrat, so hat er als Soldat fiir
seinen Glauben den ganzen Menschen hingegeben. Er hat das hochste Opfer in
jenem Geiste gebracht, den Rilkes Verse beschwiren:

.. .. denn immer war’s rithmlich,

nicht in der Vorsicht einzelner Sorge zu sein, sondern in einem
wagenden Geiste, sondern in herrlich

gefiihiter Gefahr, heilig gemeinsam.*

,,Unser dlteres Herz, ihr Freunde . . .“, es klagt. Es klagt iiber diesen Tod, der
viel zu friih ein starkes Leben zerbrach. Mit Herbert Birtner ist ein Mensch von
heiler Leidenschaft und von glithendem Lebenswillen abberufen worden. Ein
zielbewuBter Forscher von hohem Drang nach Wahrheit und Klarheit. Ein iiber-
legener Geist, dem eine seltene Harmonie von Schérfe des Gedankens und Tiefe
des Gefiihls innewohnte. Ein Musiker von Konnen und Sicherheit. Ein Lehrer und
Redner von feurigem Temperament, mitreiBend in seinem Schwung, packend durch
die Macht des Wortes, das er wie eine blitzende Klinge zu fiihren verstand. Ein
Kampfer im Streit der Meinungen, beseelt von dem Mut zur Unbedingtheit, von
der Hingabe an die Forderung der Wissenschaft und, auch darin ein wahrhafter
Soldat, von GroBziigigkeit und Achtung vor dem Gegner. Es gibt wohl selten Ge-
lehrte, denen Kleinlichkeit so génzlich fremd ist. Die Selbstzucht, mit der er die
Kenntnis und die Denkweise anderer wiirdigte, frei von Neid und falscher Schmei-
chelei, aber auch ohne jede Nachgiebigkeit, die auf Kosten des eigenen Gewissens
gegangen ware, die Selbstbescheidung, mit der er durch das bessere Argument
sich iiberzeugen zu lassen willig war, die natiirliche Warme, mit der er Menschen
und Dinge durchdrang, erfiillten den Freund wie den Gegner mit Sympathie und
Respekt. Ein wissenschaftlicher und schopferischer Eros zwang ihn, jeden Gegen-
stand, den er ergriff, mit ungeteilter Kraft und Lebendigkeit zu umfassen. Ein
ganzer Mann in allem, was er tat. Ein Soldat auch als Forscher, ein Freund auch
als Gegner. lhn riihmen heit klagen.

,,Aber im Riithmen, o Freunde, rithmet den Schmerz auch,
rithmt ohne Wehleid den Schmerz, dafl wir die Kiinftigen nicht
waren, sondern verwandter

allem Vergangenen noch: rithmt es und klagt.

Sei euch die Klage nicht schméhlich. Klaget.




Herbert Birtner + 3

Der Schiiler Theodor Kroyers hatte im Jahre 1924 in Heidelberg mit einer
Dissertation iiber ,, Joachim a Burck als Motettenkomponist promoviert. Damals
schon kiindigten sich die beiden Arbeitsrichtungen des kiinftigen Forschers an.
Birtner unternahm es, das Werk Joachim a Burcks als Typus, als bezeichnende
AuBerungsform seiner Zeit zu interpretieren. Weniger der thiiringische Kleinmeister
als die Welt, der er angehorte, weniger das musikalische Objekt als der nachluthe-
rische Protestantismus bildete das Ziel der Untersuchung. Die Fragestellung glitt
von der Geschichte der Musik auf die Geschichte des Geistes, gesehen von der
Musik her. Als scharf umrissenes Ergebnis erschien die Gestalt eines Musikers,
dessen Leben und Werk, schwankend zwischen Traditionalismus und Subjektivis-
mus, ,,sich einzig und allein im Sinne protestantischer Denkformen erfiillt. Im
weiteren Umkreise setzte die Marburger Habilitationsschrift von 1930, ,,Studien
zur niederldndisch-humanistischen Musikanschauung®, den Gedankengang fort.
Nur der Teil iiber Glarean ist im Druck erschienen, zwei andere hat Birtner 1934
und 1935 durch sehr fesselnde Vortrdge in Trier und Berlin iiber ,,Die Musik-
anschauung des Erasmus von Rotterdam‘ und iiber ,,Heinrich Isaac und die deut-
sche Musik bekanntgemacht. Auf Grund umfassender Kenntnis und exakter
Analyse zielen die ,,Studien‘* auf den in Musik ausgedriickten Geist der Renaissance,
weisen die retrospektive Haltung Glareans nach und zeigen die Bestrebungen auf,
die jene erste Welle des Humanismus beseelt hatten. Eine in der Festschrift fiir
Theodor Kroyer 1933 vertffentlichte Arbeit iiber ,,Renaissance und Klassik in
der Musik® hat das Bild weiterhin durch eine Gegeniiberstellung des nordischen
Humanismus mit der italienischen Renaissance gerundet. Selbst bis in die tech-
nische Problematik hinein hat sich die geistesgeschichtliche Fragestellung erstreckt.
Eine Abhandlung iiber ,,Die Probleme der spatmittelalterlichen Mensuralnotation
(1929) sucht fiir die Notation des ausgehenden 15. Jahrhunderts die geistigen Grund-
gesetze zu erfassen und eine adiquate Wiedergabeform zu finden.

Vom nachlutherischen Protestantismus nahm auch die zweite Forschungs-
richtung Birtners ihren Ursprung. Von Joachim a Burck fiihrt ein gerader Weg
zu Michael Praetorius und zu Heinrich Schiitz. Mehrere Bénde der Praetorius-
Gesamtausgabe sind aus Birtners sorgfaltiger Hand hervorgegangen. Mit Schiitz
hat sich Birtner intensiv beschéftigt. DaB aus diesem Arbeitsgebiet nur eine Reihe
von Vortrdgen und kleineren Arbeiten ans Licht getreten ist (sie sind zum Teil
in ,,Musik und Kirche® und in der ,,Deutschen Musikkultur® erschienen), bleibt
tief zu bedauern. Denn sie wie der Kreis der Renaissancearbeiten sind durch Selb-
standigkeit und Weite der Gedanken ausgezeichnet. Fiir die Schiitz-Pflege hat
Birtner als langjdhriger Vorsitzender der Neuen Schiitz-Gesellschaft mustergiiltig
gewirkt; mit diesem Amt hat er sich auch in weiteren Kreisen ein bleibendes An-
denken geschaffen.

Ein so friih vollendetes Leben muB notwendig die schonsten Hoffnungen un-
erfiillt lassen. Erst 1940 hat Birtner die neugeschaffene Professur fiir Musikwissen-
schaft an der Universitdt Graz angetreten. Mit Einsatz aller Kraft hat er dort ein
Institut aufzubauen begonnen und sich der Aufgabe mit aller Lebhaftigkeit
seines Wesens angenommen. Als Leiter der Landschaftsstelle fiir Musik in Graz
hat er einer intensiven Erforschung der Musik in der Steiermark die Wege zu

1*
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ebnen gesucht. Fiir eine rechte Wiirdigung des Steiermérkers Johann Josef Fux
und fiir eine Ausgabe seiner Werke ist er nachdriicklich eingetreten. Aus diesen
Bestrebungen ist auch sein (in der ,,Deutschen Musikkultur* 1942 als letzte Arbeit
gedruckter) ausgezeichneter Vortrag iiber ,,]J. J. Fux und der musikalische Historis-
mus* hervorgegangen. Unerfiillt muBten auch die seit langem mit peinlichster Sorg-
falt und liebevoller Hingabe betreuten Ausgabepldne bleiben. Birtner hatte viele
Jahre hindurch eine Gesamtausgabe der Werke von Heinrich Isaac vorbereitet
und fast vollig zum Druck fertiggestellt. Eine Sammlung der Werke von Pierre
de la Rue war bis zu einem hohen Grade der Vollendung vorgeschritten. Es wird
eine verpflichtende Aufgabe der deutschen Musikwissenschaft bleiben, die von
Birtner vorbereiteten Editionen zu verwirklichen, und ein tiefer Schmerz, diese
Pflicht posthum erfiillen zu miissen.

Wesen und Lebensfiihrung des egozentrischen Stubengelehrten haben Herbert
Birtner von jeher ferngelegen. Er hat es immer zutiefst als Forderung des Berufs-
ethos empfunden, mit der Wissenschaft dem Leben zu dienen, das aus kompromif-
loser Forschung Erkannte dem ewigen Strom der deutschen Musik wieder ein-
flieBen zu lassen. Mit seltener Bereitwilligkeit hat er sich den gemeinschaftlichen
Aufgaben zur Verfiigung gestellt, die der deutschen Musikwissenschaft als Zu-
kunftsziele gesetzt sind, auch hierin von soldatischer Kameradschaftlichkeit und
vorbildlicher Berufsauffassung. Ein Kémpfer der Wissenschaft. Ein aufrichtiger
Freund. Ein streitbarer Gegner. Ein ganzer Mann.




Augustin Pflegers Kieler Universitdts-Oden

Von FriedrichBlume, Kiel

Die vorliegende Abhandlung ist die erweiterte Fassung einer Studie, die das Musik-
wissenschaftliche Institut der Universitdt Kiel zusammen mit einer Abschrift der
Pflegerschen Oden Fritz Stein zu seinem 60. Geburtstag am 17. Dezember 1939
tiberreicht hat.

An 5. Oktober 1665 wurde in Kiel die ,,Academia Christiano-Albertina mit fiirst-
licher Pracht eingeweiht. Ihr Begriinder, der Herzog Christian Albrecht von
Holstein-Gottorp, verlieh ihr den Wahlspruch Pax optima rerum. ,,Mit einer so aus-
nehmenden Pracht und Feierlichkeit wurde die Einweihung des neuen cimbrischen
Musensitzes in Kiel vollzogen, daB man Ursache hat zu zweifeln, ob jemals anders-
wo eine dergleichen akademische Solennitdt vorgefallen, die der gegenwértigen den
Vorzug streitig machen kénnte.*

Lange Verhandlungen waren der Grindung vorangegangen. Herzog Friedrich III. (1616 bis
1659) hatte schon um 1640 die Errichtung einer Universitdt ins Auge gefaBt. 1641 richtete er in
Gemeinschaft mit Konig Christian IV. von Danemark an die in Kiel versammelten Stinde die
Aufforderung, der Akademiegriindung zuzustimmen, da infolge des Krieges die Universititen in
Deutschland so verfallen seien, daB holsteinische Studenten sie nicht mehr mit Sicherheit besuchen
konnten. Die Stinde hatten finanzielle Bedenken, stimmten aber zu. Kaiser Ferdinand III. er-
teilte das Patent, es datiert aus Wien vom 26. April 1652.

Herzog Friedrich war ein Mann von hohen geistigen Interessen. Eine ,,ausnehmende Gelehr-
samkeit** wird ihm nachgeriihmt2, er konnte das Alte Testament in der Ursprache lesen. Er hatte
in Schlofl Gottorp eine berithmte Kunst- und Naturaliensammlung angelegt, das Gebdude mit
Bildern von Jirgen Ovens ausstatten lassen und umfangreiche Gartenanlagen geschaffen. Die
Gottorper Bibliothek galt als eine der hervorragendsten im nordlichen Deutschland. Ihr Leiter
war der Orientalist und Geograph Adam Olearius; er ist durch die Beschreibung bekannt geworden,
die er von der Reise einer holsteinischen Gesandtschaft nach RufBiland und Persien geliefert hat.
Der Herzog umgab sich gern mit Gelehrten, die Pflege aller Wissenschaften war ihm weit mehr
als eine Sache duBerlicher Représentation. B

Die fithrende wissenschaftliche Anstalt des Landes war das 1565 von Herzog Johann d. A.
an Stelle des ehemaligen Klosters gegriindete Gymnasium in Bordesholm. Es hatte im
30jahrigen Krieg schwer gelitten und war von Herzog Friedrich 1635 wiederhergestellt worden.
,,1639 vermehrte er die Anzahl der Alumnen bis auf 32. Alle drei Jahre wurden die, die zu den
hohern Wissenschaften geiibt genug waren, auf Universititen gesandt und unter der Aufsicht
geschickter Fiihrer, auch daselbst auf herzogliche Kosten bis zur Vollendung ihres Studirens
unterhalten3.* Der Herzog jedoch beschloB, ,,dem cimbrischen Ring einen Diamant beizufiigen‘‘4,
indem er das Gymnasium in eine Universitdt verwandelte.

Doch das Ableben des Herzogs (1659), Krieg, Unruhen und mancherlei Widrigkeiten ver-
hinderten die Ausfithrung des Entschlusses. Herzog Christian Albrecht, der 1659 den Thron be-

1 Des sel. Nic. Hermann Schwarze gesammlete Nachrichten von der Stadt Kiel . . . vermehret
und herausgegeben von M. Johann Heinrich Fehse, Flensburg 1775, S.284f. Exemplar der
Schleswig-Holsteinischen Landesbibliothek Kiel. Im folgenden zitiert als ,,Fehse“. — Herrn Pro-
fessor Dr. Arthur Haseloff, Kiel, statte ich meinen verbindlichen Dank dafiir ab, daB er mich
auf diese wertvolle Quelle aufmerksam gemacht und mir auch sonst mit seinem Rat beigestanden
hat. Herrn Professor Haseloff verdanke ich auch den Hinweis auf die vielleicht wichtigste, weil
direkteste Quelle fiir die gesamte Universitatsgriindung und alles, was damit zusammenhingt,
die bisher nicht ausgenutzte Handschrift S. Rachelii curriculum vitae ab ipso condescriptum et
posterorum suorum memoriae relictum. Ex autogr. descr. Claus Henr. Moller, Prof. Hafn. 1777, Uni-
versitits-Bibliothek Kiel, Cod. Ms. H. 180 (Photokopie der wichtigsten Teile im Musikwissen-
schaftlichen Institut der Universitat Kiel). — Diese Lebensbeschreibung Samuel Rachels, im fol-
genden zitiert als ,,Rachel*, ist die Quelle, auf die Schwarze und Fehse sich vorwiegend stiitzen,
und die sie teilweise bis in die kleinsten Kleinigkeiten hinein, jedoch in Einzelheiten nicht immer
zuverldssig ausschreiben.

2 Fehse 233. 3 Fehse 233f. + Daselbst und so schon Rachel S, 57.
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stiegen hatte, sorgte zunéachst fiir das Bordesholmer Gymnasium, nahm aber bald die Plidne seines
Vaters wieder auf. Eigene wissenschaftliche Neigungen fehlten ihm, aber er war einer der Fiirsten
seiner Zeit, die sich gern mit allem représentativen Glanz umgaben. Auch von einer Universitit
erwartete er vor allem eine Vermehrung seines Fiirstenruhmes. Nam, quae, flagrantibus bellis, inter
Mavortis furores, inter tubas et tympana, inter faces globosque, atque galearum, hastarumque concursus,
inchoari non potuit Academia, eam sublata tempestate, pace reddita, ducali liberalitate, et animo, per-
ficere statuit 1. Doch es dauerte bis in das sechste Jahr seiner Regierung, ehe das Projekt zur Aus-
fithrung gelangte.

Man hatte geschwankt, ob man Kiel oder Schleswig den Vorzug geben solite. Schleswig hatte
ein berithmtes Gymnasium, aber man trug doch ,,Bedenken, ob der Hof und die Universitit sich
auch harmoniren sollten*‘ 2. Gegen Kiel sprach, daB hier das Leben teurer war, der Adel zusammen-
stromte und der jdhrliche Umbschlagh3, eine Art Warenbdrse oder Messe, die schon im 15. Jahr-
hundert bestanden hat und jeweils vom Dreikonigstag (6. Januar) bis Mariae LichtmeB (2. Februar)
abgehalten wurde, die Stadt ohnehin iiberfiilite+. Welche Gesichtspunkte schlieBlich den Aus-
schlag fiir Kiel gegeben haben, wird nicht recht klar. Der Baron und Oberst Alexander Julius
Torquato singt in seiner ,,Inauguratio*‘ einen Panegyrikus auf die Vorziige Kiels, auf die Stadt,
ihre Lage, ihre Umgebung und ihre Biirgerschaft, von deren weiblichem Teil er freilich nicht recht
weil}, ob er sie als Vorzug oder als Nachteil fiir eine akademische Pflanzstéitte werten soll: Neque
puellarum deest elegantia, grande bonum, an malum dixerim, nescio, quia hanc nec ablegare ab orbe
aut urbe sine insania possumus, et cum periculo retinemus, quia anxiae sollicitudinis, cum sanitas
et juventus, et affluentia rerum et molle contubernium in voluptuariam vitam praecipitent; unde
naufragia corporis, vitae, famae, atque ipsius mentis®. Er rithmt auch die ausgezeichneten Gelegen-
heiten zu sportlichen Ubungen, die Kiel biete, meint aber, den Ausschlag habe gegeben, daf Her-
zog Christian Albrecht schlieBlich ,,wie von der Bremse (oestro) gestochen‘* worden sei von der
Einsicht, daB die auBerordentliche Aufgeschlossenheit und Neigung der Kieler Biirger fiir Wissen-
schaft und Gelehrte (ingens civium erga literas ac literatos affectus et alacritas) die Stadt Kiel zum
Sitz der Universitdt besonders geeignet mache$. Wesentlich niichterner urteilt der hamburgische
Gelehrte Nikolaus Hermann Schwarze (oder sein Herausgeber, Johann Heinrich Fehse), ,,daBl der
hohe Adel die Thrigen lieber nach Kiel schicken, auch diese Stadt zu Wasser und zu Lande mit
der Zufuhr aller Waren versorget werden konnte. Wenn man dazu hort, wie zdh der Rat um
die Erteilung der Gerechtsame — die Universitdten genossen gegentiber ihren Stddten die Rechte
der Exterritorialitdt — verhandelt hat, und erfihrt, wie bald die unerfreulichsten Zénkereien und
Reibereien zwischen den Studenten und der Einwohnerschaft seine Bedenken als gerechtfertigt
erscheinen lieen, wird man geneigt sein, an Torquatos hochgestimmter Lobrede einige Abstriche
vorzunehmen?.

Die erste Sorge war die Finanzierung der neuen Universitat. Herzog Friedrich hatte zunichst
die Einnahmen aus den bei Husum neugewonnenen Kogen hierfiir bestimmt8. Aber damit nicht,
falls Neptun Rache iibe?®, eine Wiederholung der Naturkatastrophe von 1634 das wirtschaftliche
Fundament der Griindung erschiittere, wurde stattdessen das Amt Bordesholm mit den Kosten
belastet und das dortige Gymnasium mit der Universitit vereinigt. AuBerdem muBiten die Amter
Bordesholm, Tondern, Eiderstedt und Dithmarschen ein Kapital fiir die Versorgung von 48 oder
50 mittellosen Studenten bereitstellen1o,

Das von Graf Adolf IV. um 1240 gegriindete, 1530 auf Befehl Konig Friedrichs von Dianemark
sdkularisierte und der Stadt Kiel geschenkte Franziskanerkloster wurde der Universitit zugewiesen
und fiir ihre Zwecke umgebaut. Jede Fakultdt erhielt ihr eigenes Auditorium. Schwarze-Fehse
rithmen: ,,keines davon war dunkel, sondern das Sonnenlicht konnte tiberall hineindringen‘‘1t, Dazu
kamen ein Sitzungssaal fiir das Konsistorium und ein Saal fiir die Bibliothek. Daneben lag das

1 ... In Cimbrica Chersoneso Academiae . .. Kiloniae fundatae . . . Inaugurationis Panegyrica
Descriptio Authore Alexandro jJulio Torquato a Frang(ipant) Barone et Colonello, Anno 71666, die
3. Feb., S. 36. Exemplar des Musikwissenschaftlichen Institutes der Universitdt Kiel. Im folgen-
den zitiert als ,,Torquato‘.

2 Fehse 247; SchloB Gottorp liegt am Rande von Schleswig.

3 Torquato 51. 4 Fehse 212, 5 Torquato 52. 6 Torquato 53.

7 Uber das Fiir und Wider schon Rachel 58f. Zur Geschichte der Universititsgriindung
jetzt auch Otto Scheel in der Festschrift zum 275jdhrigen Bestehen der Universitat Kiel,
Leipzig 1940, S. Iff.

8 Was ,,Koge bei Husum'* auf Lateinisch heiBt, sei Liebhabern nicht vorenthalten (Tor-
quato 55): doti dixerat prope civitatern Husemensem certos fundos, agros, praediaque, omnia, indu-
stria humana, quondam Oceano Patri erepta. Es handelte sich um Landereien, die bei der groBen
Sturmflut 1634 verlorengegangen und inzwischen wieder gewonnen worden waren.

9 Sed ne pulso fugatoque mari, Neptunus de Regni sui possessione, aliquando controversiam
moveret, Torquato 55.

10 Fehse 248, Torquato 55. Die gesamte Finanzierung ist Rachels Werk, vgl. Rachel 60f.
und 93f.

11 Arthur Gloy, Aus Kiels Vergangenheit und Gegenwart, Kiel 1926, S. 82. Die Einzelbeschrei-
bungen groBenteils schon Rachdl 68f.
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Konviktsgebdude fiir die unbemittelten Studenten. ,,Auf der anderen Seite (hatten die neuen Ge-
baude) anmuthige Garten zum Prospect, welche von den spielenden Wellen (des heutigen ,,Kleinen
Kiel*) umflossen wurden, worauf sich eine Menge Schwine befanden, die ihr Futter mit unter-
getauchten Hailsen in die Tiefe suchten. Jenseit sahe man liebliche Wiesen, griinende Felder*?
(des damaligen Dorfes Brunswik). AuBerdem wurde ein Naturalienkabinett eingerichtet, worin
eine ,,Camera obscura‘ die groBte Merkwiirdigkeit bildete. Die Bibliothek setzte sich aus den Be-
stdnden des Bordesholmer Gymnasiums (worunter Schwarze-Fehse als seltenste Inkunabeln ein
1409 in Mainz gedrucktes ,,Lexicon catholicon* und die niedersédchsische Bibel von Suffen Arends
zu Litbeck, 1494, nennen), der Biicherei des Bischofs Johann von Liibeck-Eutin, Doubletten der
Gottorper Hofbibliothek und privaten Stiftungen zusammen; ihr erster Leiter war Samuel Rachel,
von dem noch die Rede sein wird.

Mit der Durchfithrung aller Vorbereitungen und der Verwirklichung der Pldne hatte Herzog
Christian Albrecht seinen allmichtigen Minister, den Présidenten Kielmann (dem von Ferdi-
nand III. das Adelsprédikat von Kielmannsegg verliehen worden war) beauftragt, einen Mann,
der in zahlreichen Briefen Zeugnisse seines wissenschaftlichen Interesses und seiner hohen Bildung
hinterlassen hat, einen der Gelehrten-Staatsminner des Jahrhunderts. Kielmann hatte sich als
Fachmann den namhaften Samuel Rachel, Professor der Sittenlehre an der Universitdt Helmstedt,
verschrieben und ihm die gesamte Einrichtung der Universitit aufgetragen2. Rachel, der im Mdrz
1665 in Kiel eintraf, hat nach seiner Angabe die gesamte Korrespondenz um die Griindung der
Universitat gefahrt, die zukiinftigen Professoren berufen, die offentlichen Ankiindigungen ver-
faft, die akademischen Statuten entworfen, die wissenschaftlichen Voranschldge gemacht und
auch die Lehrpldne ausgearbeitet (,,wie die Disciplinen zu tractiren wéren, und iiber welche Biicher
gelesen werden sollte’). Er hatte die Bauarbeiten zu beaufsichtigen und in Schleswig dem Prasi-
denten zu berichten. Ihm war auch der Auftrag erteilt worden, die ,,Historie von der Stiftung
und Einweihung der Akademie aufzusetzen und durch den Druck der Nachwelt zu iibergeben.
Kabalen und Verleusndungen aber brachten Rachel, der offenbar der Spiritus rector des ganzen
Unternehmens gewesen ist, um die Frucht seiner Miihen und um den Nachruhm. Ein ,,auswirtiger
Cavalier, der schon genannte Alexander Julius Torquatus a Frangipani, aus Illyrien gebiirtig,
der sich 1665—1666 am Gottorper Hofe aufgehalten und ,,vermutlich* der Einweihung der Uni-
versitdt beigewohnt hat, verstand es, sich mit dem Versprechen einzuschmeicheln, ,,er werde durch
seine Beredsamkeit sowohl dem Stifter, als auch der Akademie, einen ewigen Ruhm machen
und erreichte durch Adam Olearius, daB er den Auftrag zur Beschreibung erhielt. Zwar reichte
auch Rachel seine ,,Historia‘“ ein, aber er erhielt sie zuriick und iiberantwortete sie dem Feuer.
Nicht einmal eine Vergiitung scheint ihm fiir alle seine Miithen gewéhrt worden zu sein3.

1 Fehse 2491,

2 Hierzu und zu den folgenden, noch unbekannten Zusammenhidngen Fehse XIIff. und
284ff., sowie Rachel 52—94. Wie bereits bemerkt, stiitzt sich Schwarze-Fehses Darstellung vor-
wiegend auf das Curriculum vitae Samuel Rachels, ist aber auch von Torquato nicht unbeeinflufit,
wenn auch (Fehse 286) gesagt wird: ,,So haben wir doch seine Nachricht nicht gebrauchen konnen,
weil dieselbe, nach seiner Absicht, in einer rednerischen und panegyrischen Schreibweise ver-
fertiget, wir aber nur eine kurze historische Erzihlung von dem Ursprung der Universitédt in
diesem Buche fiir unumgénglich nothig erachtet haben. Wir sind in derselben dem Leitfaden des
Hrn. Sam. Rachels gefolget, weil derselbe, wie wir schon gemeldet, bei allem personlich gegen-
wiértig gewesen, und das Mehreste also eingerichtet hat, wie es eingerichtet war.”

3 Hierzu insbesondere Rachel 92—94. Samuel Rachel, geb. 1628 in Lunden (Norderdith-
marschen), Sohn des Pastors Moritz Rachel (dieser kénnte der gleiche sein, dessen Carmen auf
den Tod seiner Ehefrau Margarete von Dietrich Buxtehude komponiert und 1667 im Druck her-
ausgegeben worden ist; vgl. meine Studie iiber ,,Das Kantatenwerk Buxtehudes*‘, Jahrbuch der
Musikbibliothek Peters fiir 1940, S. 21, und Buxtehude-Gesamtausgabe 1V, S. 76), Prorektor am
Gymnasium zu Frankfurt a. M., 1658 Professor der Sittenlehre in Helmstedt, 1665 Professor des
Natur- und Vélkerrechtes in Kiel, wo er auch romisches Recht las, 1666 Dr. jur. in Kiel, 1680
Staller in Eiderstedt, gest. 1691. Rachel wurde von dem Herzog von Holstein vielfach in seinen
Streitigkeiten mit dem Konig von Danemark verwendet. Fehse 333f.; Volbehr-Weyl, Professoren
und Dozenten der Christian Albrechts-Universitat zu Kiel 1665—1915, Kiel 1916, S. 24. — Die
gesamte Vorgeschichte der Universititsgriindung, obschon nicht von speziell musikhistorischem
Interesse, sollte hier dargestellt werden, einmal weil sie als Dokument zur aligemeinen deutschen
Universitdtsgeschichte in jeder Hinsicht belangreich ist, dann, weil erst durch sie die Voraus-
setzungen fiir das Entstehen und die Verwendung von Pflegers représentativen Oden bei der Ein-
weihungsfeier verstandlich werden, endlich, weil die Entstehungsgeschichte der Christiano-Alber-
tina einschlieBlich der Eroffnungsfeierlichkeiten bisher nur unvollstdndig und zum Teil irrig dar-
gestellt worden ist (so z. B. Gloy, a.a.0., S. 77ff.). Die Musik ist in den alteren Darstellungen
immer nur beildufig erwdhnt, aber weder auf ihre Artung noch auf ihre spezielle Verwendung
untersucht worden. Erst Annemarie Nausch hat ihr eine eingehendere Wiirdigung zuteil werden
lassen (Augustin Pfleger, Phil. Diss. Kiel 1941; die Arbeit wird in den ,,Kieler Beitragen zur Musik-
wissenschaft* erscheinen). — Rachels Curriculum ist die beste, wenn auch recht knappe und in
Einzelheiten manchmal allzu lakonische Quelle fiir den ganzen Hergang der Universitdtsgriindung.
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Dies ist die Vorgeschichte der umfangreichen und anspruchsvollen /nauguratio
des Torquato, die als offizielle Beschreibung der Universitdtsgriindung und -ein-
weihung gedruckt worden ist. Rachels Bericht war anscheinend der knappere, sach-
lichere und bescheidenere, wie aus Schwarze-Fehse zu erkennen ist, die sich auf
sein ,,Curriculum vitae* stiitzen. Sein Vorzug diirfte vor allem darin bestanden
haben, daB Rachel, der selbst alle Vorbereitungsarbeit geleistet und allen Ver-
anstaltungen beigewohnt hatte, aus sehr viel eingehenderer Kenntnis schreiben
konnte als der zugereiste, mit einer gewaltigen lateinischen Suada begabte Kavalier,
der dem ganzen Unternehmen gewiB vollig fern gestanden hat, und von dem es
nicht einmal sicher ist, ob er iiberhaupt an den Festlichkeiten teilgenommen hat.
Mit der Ablehnung seines Berichtes ist dem verdienten Gelehrten Unrecht ge-
schehen, aber die panegyrisch-rhetorische Absicht des Torquato und die pompdose
Ausstattung, die er seinem Buche gab, haben jedenfalls das eine Gute gezeitigt,
daB neben einer Fiille von Kupferstich-Abbildungen zu den Veranstaltungen die
vollstandigen Texte sdmtlicher dazu verfaBten Huldigungsgedichte, Reden, Predig-
ten, Diplomata und Programmata und mit ihnen die Oden Pflegers auf die Nach-
welt gekommen sind. Der Quellenwert von Torquatos Beschreibung wird nicht
durch seine fulminante Rhetorik, hochstens durch die ungenaue Kenntnis von
Einzelheiten beeintrdchtigt, ist aber wegen der genauen Wiedergabe aller Texte
sehr hoch zu veranschlagen. Auch mufl ihm mindestens gutes Aktenmaterial vor-
gelegen haben, denn er gibt eingehende Listen aller beteiligten Personengruppen,
genaue Beschreibungen der Ortlichkeiten und der Festfolgen. Einige Teile seines
Werkes?, darunter vermutlich auch die in sauberem Notentypensatz partiturférmig
gedruckten Oden, sind bei Johannes Holwein in Schleswig hergestellt. Sie sind be-
zeichnet als Odae concertantes, quas variis vocibus et instrumentis in actu inauguratio-
nis lusit Musicorum Chorus. Der Textdichter ist nicht genannt, bestimmt ist es
der herzogliche Hofdichter Daniel Georg Morhof?, der als Ulriusque Juris Doctor
der erste Professor der Eloquenz und Poetik an der neuen Universitat wurde, und
der auch sonst eine Reihe Beitrige zu Torquatos ,,Descriptio® geliefert hat. Nach-
einander behandeln alle sechs Oden das Thema des Fiirstenruhms. Die ersten vier,
in lateinischer Sprache, verherrlichen Kaiser Ferdinand II1., der das Privileg erteilt
hatte, Kaiser Leopold 1., den zur Zeit der Griindung regierenden Monarchen, Herzog
Friedrich III., den geistigen Urheber der neuen Akademie, und Herzog Christian

1 Einzeln paginiert, also wohl nicht fortlaufend und vielleicht nicht in einer und derselben
Offizin gedruckt.

2 Morhof, geb. 1639 zu Wismar, ,,hatte in seiner Jugend ungemeine Neigung zur Musik*‘, 1659
Magister in Rostock, 1661 Dr. jur. in Franecker (Ostfriesland), reiste wiederholt nach Holland
und England, 1665 Professor der Beredsamkeit und Dichtkunst und 1673 Professor der Geschichte
in Kiel, gest. 1691. Fehse 366f. und Volbehr-Weyl, a.a.0., 8. 92. 1682 hat Morhof in Kiel
seinen ,,Unterricht von der Teutschen Sprache und Poesie‘* verdffentlicht und diesem Buche seine
Gedichte beigefiigt, darunter auch die Texte zu zwei allegorischen Balletten von 1669 (W.v.Gers-
dorf, Beitrige zur Geschichte des Theaters in Kiel ... 1659—1694, Phil. Diss. Kiel 1911), die
Augustin Pfleger im gleichen Jahre komponiert hat (A. Nausch, a.a.0., Maschinenschrift S. 10).
DaBl Morhof der Verfasser der Texte zu den Universitdts-Oden war, bestatigt auch Joh. Moller,
Cimbria literata, 1744, 11, S. 644. Vgl. auch H. Ratjen, D. G. Morhof, in Jahrbiicher fur die
Landeskunde der Herzogtiimer Schleswig, Holstein und Lauenburg, I, Kiel 1858; ferner G. Fricke
in der Festschrift zum 275jihrigen Bestehen der Universitit Kiel, Leipzig 1940, 274ff. Endlich
liefert die beste Bestdtigung Rachel, der S. 84 wenigstens fiir zwei der Oden bezeugt, das Epi-
gramma auf Herzog Friedrich und Herzog Christian Albrecht sei a Professore Poeseos compositum.
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Albrecht, der den Gedanken verwirklicht hatte. In deutscher Sprache singt dann
die 5. Ode noch einmal das Lob der beiden Kaiser, die 6. das der beiden Herzoge.
Augustin Pfleger?, Serenissimi ac Celsissimi Principis capellae magister, ist erst
neuerdings, besonders durch den Nachweis F. Steins, daB ihm ein in Uppsala auf-
bewahrter Jahrgang Evangelienkantaten zugehort, in den Gesichtskreis der For-
schung geriickt worden. Wahrscheinlich geborener B6hme und gebildet in der Sphére
der stiddeutschen Rezeption italienischer Musik, vielleicht im Niirnberg Erasmus
Kindermanns, erscheint er im deutschen Norden kometenhaft mit einer Reihe hichst
eigenartiger Leistungen, um dann wieder ganzlich ins Dunkel zuriickzusinken. Seine
Gottorper Jahre haben fiir ihn den Hohepunkt seiner Laufbahn in duBerer und
innerer Hinsicht gebildet; der Auftrag, die Festmusik zu der Eroffnung der Uni-
versitit zu komponieren, ist bestimmend fiir sein Ansehen geworden. ,,Das Inter-
essengebiet Christian Albrechts ist vornehmlich die Musik gewesen2.‘ Der Herzog
beschdftigte mit Vorliebe Musiker und Schauspielertruppen der verschiedensten
Nationen an seinem Hofe. Tunder, Buxtehude, Weckmann standen in Beziehungen
zu Gottorp. Dort hatte Tunder 1632-—1641 als Organist gewirkt, dort wurde 1673
Theile Nachfolger Pflegers im Kapellmeisteramt, das er bis 1685 behielt. DaBl Pflegers
Name auch nach seinem Ausscheiden in gutem Andenken blieb, beweist die Tat-
sache, daB er seinen Evangelienjahrgang, der ziemlich sicher erst nach seinem Abgang
von Gottorp komponiert worden sein kann, dem Flensburger Rat widmete. Biirger-
meister und Rat von Husum bewilligten ihm 1672 fiir ein iiberschicktes Werk eine
Diskretion. Pfleger ist also mit der Komposition der Universitdts-Oden nicht als
Neuling hervorgetreten, sondern hat mit ihnen die Hohe seines Ansehens erreicht?.
Uber die Verteilung der Oden auf die Einweihungsfestlichkeiten 148t Torquatos
Descriptio einige Zweifel offen. Das Gesamtprogramm der Zeremonien gliederte sich
in fiinf Teile. Am 3. Oktober 1663 fand der feierliche Einzug des Herzogs mit den
formlichen BegriiBungen statt. Am 5. Oktober wurde die eigentliche Inauguration
in der Nikolaikirche vollzogen. Am Abend des gleichen Tages gab der Herzog ein
Bankett auf dem SchloB. Am 6. Oktober wurde symbolisch die Arbeit mit einem
Festakt in der neuen Universitdt eréffnet. Am Abend dieses Tages endlich kamen
die Studenten mit einer Serenade im Schloff zu Worte. Pfleger wird an allen diesen
Veranstaltungen seinen wohlgemessenen Anteil gehabt haben. Zwar erscheint sein
Name nirgendwo in dem Festbericht selbst, vielmehr ist stets nur von einem
Phonarchus die Rede®. Aber da die Beteiligung der Hofkapelle wiederholt ausdriick-
lich erwdahnt und Pfleger als Komponist der Festoden genannt wird, kann kaum
einem Zweifel unterliegen, daB er, wie alle fiirstlichen Kapellmeister seiner Zeit in

1 Pfleger, der wohl aus Schlackenwerth in Bohmen stammte, taucht zum ersten Male mit
seinem Druckwerk Psalmi, Dialogi et Motettae, Hamburg 1661, in der Musikgeschichte auf. 1662
steht er in Diensten des Mecklenburg-Giistrower, 1665—1673 des Holstein-Gottorper Hofes. Dann
verschwindet er aus dem Gesichtskreis der Forschung und erscheint 1686 wieder als Musiker in
Sachsen-Lauenburgischen Diensten in seiner Heimat Schlackenwerth. Uber sein spiteres Leben
und seinen Tod ist nichts bekannt. Vgl. die ausfithrliche Darstellung von Annemarie Nausch,
a.a.0., und Fritz Stein, Ein unbekannter Evangelien- Jahrgang von A. Pfleger, Festschrift fiir
Max Schneider, Halle 1935, 126ff.

2 v. Gersdorf, a.a.0,, S.96. -

3 A. Nausch, a.a.O.

4 Auch Rachel, der Pfleger doch unbedingt gekannt haben muf, erwdhnt seinen Namen
nicht. Freilich nennt er auch die herzogliche Kapelle als solche nicht, was Torquato wiederholt tut.
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ahnlich repréasentativen Fillen, der Haupttrager der musikalischen Veranstaltungen
gewesen sein mul. Deren aber gibt es in dem Festprogramm eine reichliche Menge,
selbst wenn man von der Tétigkeit der Tubicines und des Tympanista absieht. Sie
gehorten ja, den Standes- und Zunftanschauungen der Zeit entsprechend, nicht
eigentlich zur Hofkapelle. Sie begleiteten die Aufziige und Schaustellungen mit
strepitus et clangores, erdffneten und schlossen die einzelnen Zeremonien und scheinen
auch zwischen den Reden, den musikalischen Auffithrungen usw. tatig gewesen zu
sein. Teilweise sind sie anscheinend auch zu den konzertanten Musiken mit zu-
gezogen worden. Beim Te Deum heiBt es: intonuere cum tubis ac lituis tympana,
postea pari vocum modulatione ac instrumentorum gratia, cantatus Divi Augustini et
Ambrosit hymnus: Te Deum laudamus®. Es wird nicht recht klar, ob darit gemeint
ist, daB Trompeten und Pauken eine selbstidndige Sinfonie oder Sonata musizierten
und dann das Te Deum folgte, oder ob sie in den Hymnus selbst einbezogen wurden,
wie das ja sonst aus der Praxis der Zeit bekannt ist. Ob {ibrigens die hierbei wie
auch sonst wiederholt erwdhnten litui im Sinne des 17. Jahrhunderts als Zinken
zu verstehen sind, oder ob es sich dabei nur um einen gelehrten Schnorkel handelt,
der auf die krummen Horner des romischen equitatus anspielt, 148t sich nicht ent-
scheiden. In den Abbildungen kommen Zinken nicht vor. '

,,MiBgunst und Neid‘“ hatten die Errichtung der Universitit so erschwert2, da noch nach
der Versendung eines ersten Einladungs-Programma3 Stimmen laut wurden, die das Zustande-
kommen des Planes in Zweifel zogen. Der Herzog selbst und sein Bruder August Friedrich muBten
sich erst im Juni 1665 nach Kiel begeben, alle Anstalten in Augenschein nehmen und ein zweites
Programma in die Welt gehen lassen, endlich den Hofmarschall Siegmund Heinrich von Tettau
und den Prasidenten Kielmann von Kielmannsegg zur Anordnung der letzten Vorbereitungen
nach Kiel schicken, bis die Eroffnung wirklich vollzogen werden konnte3. Am 3. Oktober$ hielten
der Herzog und sein Bruder, geleitet von den Landstinden, den Prilaten, dem Adel und der
Ritterschaft ihren Einzug unter Aufbietung alles erdenklichen Pompes und Glanzes. Den Konig
von Dadnemark vertrat der Graf Detlef zu Rantzau-Breitenburg, und als kaiserlicher Kommissar
waltete nach Verdienst Kielmann seines Amtes. Den feierlichen Zug empfing in der Vorstadt der
Rat mit wohlgesetzter Rede, die jedoch der Herzog abschneiden mubBte, ,,weil noch so-viel zu
verrichten war, da} dieser Tag kaum zureichte'‘?. Die Biirgerschaft stand Spalier. An der Holsten-
briicke begriifiten die Professoren und Studenten zum erstenmal den Herzog, sie folgten ihm bis
aufs Schlof und wurden iiberaus gnidig behandelt. Die Ordnung des Festzuges, die Torquato8
sehr ausfiihrlich beschrieben und in 21 groBen Kupfertafeln festgehalten hat, interessiert musi-
kalisch wegen der vielen beteiligten Tubicines, denen eine schone Abbildung gewidmet ist9). Der
Herzog allein verfugte iiber acht Feldtrompeter und einen Heerpauker, der iibrigens ein ,, Tiirke*
war (sie sind auf Torquatos Tafel dargestellt); sie spielten auf silbernen Fanfaren und silbernen
Pauken. Der Graf Rantzau hatte zwei weitere Trompeter, und dazu kommen weitere Signal-

1 Torquato 87. Auch Rachel bezeugt, das Te Deum sei concinentibus diversorum chororum
vocibus fidibusque ac tubis musiziert worden, S. 82.

2 Auch die schon verpilichteten oder halb gewonnenen Professoren zeigten sich sehr wankel-
miitig, und zwischen Rachel, dem geistigen Vater der Universitdt, und Petrus Musaeus, ihrem
ersten Rektor, scheint es manche Konflikte gegeben zu haben, wenn auch Rachel spéter anschei-
nend Freundschaft mit Musaeus verbunden hat. Dafl Musaeus seine Pline durchkreuzt hat,
deutet Rachel S. 65 an. Dafiir iibt er Rache, indem er in seinem Curriculum Musaeus in ergotz-
licher Weise ldcherlich macht: Ipse Petrus Musaeus, qui se jam nostrum fore professus erat, cum
ex muliercula quadam intellexisset, Holsatos panem comedere, a quo furfur non sit excretum, ventri-
culo suo ac palato timere, et tergiversari coepit. Sed cum ipsi panem siligineum, a furfure bene per-
purgatum, cuius ibi frequentissimus est usus, misissem, misso sano metu, in sua sententia confir-
matus est. Rachel S. 65.

3 Es stammt von der Hand Rachels und datiert vom 27. Mai 1665; Torquato 61ff.

4 Qleichfalls von Rachel, 25. Sept. 1665; Torquato 65f.

5> Torquato 60ff., 67; Fehse 258ff.; ebenso bei Rachel.

6 Die gelegentlich auftauchende Angabe ,,4. Oktober* ist unrichtig; Fehse wie Rachel und
Torquato haben an allen einschldgigen Stellen das Datum des 3. Oktober.

7 Fehse 262; Rachel 71 bestitigt diesen Bericht.

8 8. 69ff., Ordo pompae. 9 Tafel 10.
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trompeter und Pauker bei den beteiligten Truppenkommandos. Der 4. Oktober war Rasttag,
%?ﬁlzltrlngittags hielt Herzog Friedrich von Norburg, ein Verwandter des Herzogshauses, seinen

In diesen Einzugsfeierlichkeiten, die den ersten Teil des Zeremoniells bildeten,
konnen Pflegers Oden keinen Platz gehabt haben. Sie sind nach Art und Besetzung
keine Freiluftmusiken, und der Bericht erwdhnt auch nichfs von musikalischen Auf-
fiihrungen. Ebensowenig konnen sie im dritten und fiinften Teile des Festprogrammes,
bei dem Bankett und der studentischen Serenade, verwendet worden sein.

Bei dem Festmahl auf dem Schlosse am Abend des 5. Oktober ist selbstverstand-
lich auch musiziert worden. Torquato ergeht sich auch bei dieser Gelegenheit in
schwiilstigen und beflissenen Schilderungen iiber den Aufwand, der dabei getrieben
wurde, die sanitates, in denen man sich {iberbot, die Wirkungen des reichlich
flieBenden Weines und fahrt dann fort4: Non deerat publicae hilaritati, Ducalis Musi-
corum Chorus, et varia quemadmodum vocum, ita instrumentorum harmonia, cujus
rarissimus concentus, sicut non capiebat laetitiae modum, ita omnium jucunda dulce-
dine permovebat affectus, usque dum protractam, in seram noctem, hilaritatem, sopita
Baccho, Cerereque corpora in somnum placide composuit. Wie man sieht, eine reich-
lich fade und phrasenhafte Beschreibung (man denke vergleichsweise an die hundert
Jahre &lteren Schilderungen Quickelbergs iliber Lassos Tatigkeit in Miinchen). Sie
stdrkt den Verdacht, daB Torquato selbst gar nicht den Feierlichkeiten beigewohnt
habe. Mindestens ist er kein Kenner der Musik gewesen, oder vielleicht haben die
Gaben des Bacchus ihn vorzeitig verhindert, sich um diejenigen der Polyhymnia
zu bekiimmern. Schwarze-Fehse® wissen bei aller Kiirze einige Einzelheiten iiber
das Bankett anzugeben, die Torquato nicht hat. Darunter findet sich der Satz:
,,Die Tafelmusik war von dem Hrn. Joachim Rachel, der als Rector zu Schleswig
gestorben, ein Bruder des mehrgedachten Sam. Rachels, aufgesetzet.” Das kidnnen
sich Schwarze-Fehse nicht aus den Fingern gesogen haben. An und fiir sich ldge
es nahe, daB Torquato, der in seinem dickleibigen Buche die Verdienste Samuel
Rachels mit keinem Wort erwdhnt, auch die musikalische Leistung seines Bruders
absichtlich totgeschwiegen haben kionnte. Aber die Mitteilung ist von Interesse des-
wegen, weil hier vielleicht ein noch unbekannter schleswig-holsteinischer Kompo-
nist genannt wirdS. ,,Aufgesetzet’ kann nach der Terminologie der Zeit nur als
. komponiert* verstanden werden. Die Erkldrung liegt darin, daB Schwarze-Fehse
hier wiederum aus Rachel geschopft, ihn aber nicht ganz korrekt wiedergegeben
haben. Rachel hat ndmlich?® hieriiber folgenden Satz: Non tamen ab eodem aberat
suavissimus concentus musicus: qui licet ad laetitiam augendam esset institutus, mis-
cebat tamen carmina duo maxime seria, in laudem Caesaris ef dulcissimam Divi
Friderici memoriam, vernacula lingua a jJoachimo Rachelio, fratre meo natu maximo,
composita. Carmina composita mul nicht unbedingt ,,Kompositionen‘‘ heiflen, es
ist wohl moglich, dal Joachim Rachel nur die Texte verfaBt hitte. Sicher ist das
aber nicht, denn vernacula lingua composita kann ebensogut heifen: ,,in der Volks-

1 8.118. 2 8. 278f.

3 Die Beziehungen der Familie Rachel zur Musik (vgl. S.7, FuBnote 3) sollten einmal
untersucht werden. Bei der Inventarisierung der schleswig-holsteinischen Musikdenkmale ist der
Name Joachim Rachel bisher nicht aufgetaucht, sie hat sich allerdings noch nicht auf die Archive
von Schleswig erstreckt. 4 S.88.
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sprache gedichtet* wie ,,in der Volkssprache komponiert“, Hilt man den Satz
Samuel Rachels mit den bei Torquato erhaltenen Oden zusammen, so sieht es nun
ganz danach aus, als seien die beiden deutschen Oden Pflegers gemeint, deren Text-
verfasser Joachim Rachel sei. Die bestimmten Angaben Torquatos zu dem FExer-
citium am 6. Oktober aber sprechen dagegen. Dagegen spricht vor allem auch, da
Samuel Rachel doch kaum in laudem Caesaris et ... Friderici memoriam gesagt
haben wiirde, da es sich bei den deutschen Oden Pflegers tatsdchlich im Falle der
fiinften um beide Kaiser, im Falle der sechsten um beide Herzdge handelt. Aus
den widersprechenden und einander ergdnzenden Angaben bei Rachel, Torquato
und Schwarze-Fehse ist also mit groBer Wahrscheinlichkeit der SchluB zu ziehen,
daf nicht die Oden Pflegers gemeint sind, sondern bei dem Bankett zwischen der
heiteren Unterhaltungsmusik die Komposition zweier maxime seria carmina in deut-
scher Sprache, vielleicht komponiert oder nur gedichtet von Joachim Rachel, er-
klungen ist, die als verschollen betrachtet werden muB.

Eine groBe Kupfertafel in Torquatos Werk? stellt das Festmahl dar. Auf der
rechten Bildseite sitzt an einem Tisch die Hofkapelle. Zwei Musiker spielen Violen,
einer den Violone, einer die Laute, dazu singen zwei Knaben. Sie musizieren nach
Noten. In der Mitte sitzt, ein Notenblatt in der Hand, der Kapelimeister und
schldgt, allen deutlich sichtbar, den Takt mit der Hand, ohne Notenrolle. Soweit
bei der Kleinheit des Bildes sowie der groben und konventionellen Zeichnung der
Gesichter davon die Rede sein kann, ldge also hier wahrscheinlich ein Portrit
Pflegers vor. Wieweit es als solches gelten und wieweit der ganzen Darstellung
Wirklichkeitstreue zugesprochen werden kann, erscheint jedoch recht zweifelhaft.
Verddchtig sind zunédchst die vier Fanfarenbléser, die, hinter dem Tische stehend
(tibrigens in perspektivewidriger Kleinheit) ohne Noten zu dem ,,Concert* der Hof-
kapelle blasen und damit eine sonst gewohnte Kammerbesetzung der Zeit (Cantus
gesungen, zwei Mittelstimmen auf Violen, der Continuo auf dem Violone und der
Laute gespielt) in eine recht unwahrscheinliche Kombination verkehren. Hochst
verdachtig aber ist die Tatsache, daB alle Musiker einschlieBlich des Kapellmeisters
linkshdndig dargestellt sind. Eine Spiegelverkehrung der ganzen Platte liegt nicht
vor: alle Kavaliere sind richtig mit dem Degen an der linken Seite dargestellt,
auch die unmittelbar hinter und neben der Musik stehenden. Die Vermutung ist
nicht von der Hand zu weisen, daB} der vielleicht in musikalischen Dingen un-
bewanderte Stecher die Darsteltung der am Tisch sitzenden Tafelmusik aus irgend-
einer Vorlage kopiert, dazu ohne Riicksicht auf die Besetzung die vier Fanfaren-
blaser hinzukomponiert oder -kopiert und bei der Ubertragung das Ganze ins
Spiegelbild verkehrt hat. Auch die Trompeter blasen linkshdndig, und der vorderste
tragt das Degengehenk, soweit zu erkennen, von links nach rechts. Anders als durch
die Annahme einer mechanischen Kopie kann man sich nicht vorstellen, wie inner-
halb einer sonst durchaus normalen Stichplatte diese Gegensinnigkeit zustande ge-
kommen sein sollte2. Damit aber wird die Wirklichkeitstreue des Bildes doch recht
zweifethaft.

1 Hinter S. 116.
2 Frdulein Dr. L. Martius, Kiel, danke ich fiir sachkundige Beratung in dieser Frage.
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Bei dem Festmahl jedenfalls kann nichts von Pflegers Oden erklungen sein.
Selbst wenn nicht, wie es nach Schwarze-Fehse den Anschein hat, alle dabei ver-
wendete Musik von Joachim Rachel gewesen sein sollte, so ist es doch nicht wahr-
scheinlich, daB8 sowohl Torquato wie Rachel und Schwarze-Fehse die Auffiihrung
dieser Musiken verschwiegen hétten, die Pfleger ja ausdriicklich in Auftrag ge-
geben worden waren. Gleiches gilt aber auch von dem letzten Teil der Festlichkeiten,
der studentischen Serenade. Bei Schwarze-Fehse heifit es {iber sie!: ,,Des Abends
gab die hohe Herrschaft einigen von Adel ein Tractement, wozu der Prorector in
der fiirstlichen Karosse auch abgeholet wurde. Als sie bald abgespeiset hatten, be-
gaben sich die sdmtliche Studirende in guter Ordnung, mit 300 brennenden Fackeln,
unter Musik nach dem Schlosse, und machten auf dem obern Vorhof bei dem herr-
schaftlichen Speisezimmer einen Kreis. In der Mitte standen die Musikanten, und
machten eine horenswiirdige Instrumental- und Vocalmusik2.‘ Mit einer Rede {iber-
reichten. die Studenten dem Herzog ein Carmen, ,,in weiem Atlas eingebunden,
oben und unten mit erhabenen silbernen Ecken, vergiildet aufm Schnitt, mit
groBen Buchstaben gedruckt®. Torquato berichtet wieder viel phrasenhafter?:
Erexere sese convivantium aures et affectus, et ad inauditam Kiloniae harmoniam lar-
gius sanitatibus litaverunts. Sed et Echo ® ipsa nocturno silentio audacior, sive ut adderet
symphoniae gratiam, sive (quod verius) tanti Principis procaretur amorem; geminatis
ac ingeminatis vocibus primum aream arcis, postea et urbem implevit. Dum diviso cum
agresti et scrupea virgine Choro, suavissime laudes et praeconia Christiani Alberti pan-
guntur, sex ex dicata studiis juventute comparuere . . . Die erwdhnten laudes et prae-
conia Christiani Alberti haben nichts mit Pflegers Oden zu tun, offenbar handelt
es sich hierbei um das Carmen, das dem Herzog dann iiberreicht wurde?”.

Somit bleiben als Verwendungsorte fiir die Oden nur die beiden Hauptzeremonien,
die eigentliche Inauguratio in der Nikolaikirche am 5. und der Erdffnungsakt in
der neuen Universitdit am 6. Oktober, iibrig. Die oben angefiihrte Bezeichnung

1 S. 280f. 2 Wortlich nach Rachetl S. 90.

3 Rachel 8.90: (Carmen) infer Bibliothecae Gottorpiensis zetqujhue repositum fuit. Einzel-
angaben lassen erkennen, daf Schwarze-Fehse sich noch anderer Quellen als Rachel und Tor-
quato bedient haben miissen.

4 S 1211, 5 brachten Gesundheiten aus‘.

6 ,,Echo* ist im Doppelsinn, als Widerhall in der Personifizierung durch die Nymphe zu ver-
stehen. Sie wurde bekanntlich in einen Felsen verwandelt; darauf bezieht sich im folgenden der
Ausdruck agrestis et scrupea virgo. Fiir hilfreiche Wegweisung durch die Schlingen von Torquatos
krausem Latein habe ich Herrn Professor Dr. Erich Burck, Kiel, aufrichtig zu danken.

7 DaB es auch sonst iiblich war, Fiirstlichkeiten bei Serenaden die Texte der Carmina in
besonders schon ausgestatteten Exemplaren zu iiberreichen, hat Schering, Musikgeschichte
Leipzigs 111 (Das Zeitalter Bachs und Hillers), 1941, S. 141, gezeigt. Auf die Ahnlichkeit in der
duBeren Einrichtung des studentischen Aufzugs mit dem dort geschilderten der Leipziger Stu-
denten mache ich aufmerksam. Vgl. auch Schering, Musikgeschichte Leipzigs II, 322, 346, 351 f.
Fiir solche studentischen Serenaden bestand offenbar eine feste Ubung. — Ich benutze die Ge-
legenheit, um darauf hinzuweisen, daff auch der ganze Ablauf der Inauguratio dem offenbar fest-
stehenden akademischen Zeremoniell festlicher Akte entsprach, nur daB er in dem Kieler Falle
ins besonders GroBartige tiberdimensioniert worden ist. Schering schildert, a.a.O., 111, S. 114ff,,
fur das Leipzig Bachs und Gottscheds den Verlauf solcher Feiern noch ganz dhnlich. Auch hier
heiBen die akademischen Festmusiken noch ,,0den‘ und bedienen sich bei feierlichen Anléissen
noch der lateinischen Sprache, auch hier waltet als Textdichter der Professor der Rhetorik und
Poetik seines Amtes, und auch hier war es wie in Kiel: die Musik des Festaktes gehorte mit dem
letzten Tone der Vergessenheit an. Ein gliickliches Zusammentreffen des furstlichen Prunkbediirf-
nisses mit der Eitelkeit eines reisenden Kavaliers hat im Kieler Falle die Musik teilweise der Nach-
welt iiberliefert.
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Odae, quas . . . in actu inaugurationis lusit Musicorum Chorus wiirde darauf schliefen
lassen, daf sie simtlich bei dem eigentlichen Weiheakt aufgefiihrt worden wéren. Dort
sind sie aber nicht alle unterzubringen, und auch der deutsche Text der 5. und 6. Ode
spricht dagegen. Denn wenn auch die unendlich lange Festpredigt des Generalsuper-
intendenten und Hofpredigers Johann Reinboth nach lutherischem Brauch in deut-
scher — iibrigens mit prunkvollen lateinischen, griechischen und hebrdischen Zitaten
reich gespickter —Sprache gehalten worden ist, so bedienen sich doch selbstverstiand-
lich alle sonstigen Texte und Reden bei diesem Festakt des eloquentesten Lateins.

Die Inauguratio wickelte sich folgendermalien ab. Von 7 bis 9@ Uhr fanden auf
dem Schlosse BegriiBungen statt. Dann setzte sich der feierliche Zug zur Nikolai-
kirche in Bewegung. Einer Abteilung Soldaten folgten die Abgeordneten der Land-
schaften und Stadte, 162 Studenten?, 80 Geistliche, die 20 Professoren der neuen
Akademie mit dem Academiae Secretarius, die koniglichen und herzoglichen Rite
und die Ritterschaft; der alte holsteinische Adel der Rantzau, Blome, Buchwald,
Ahlefeld (diese Familie allein mit 22 Namen), Brockdorff, Moltke, Pogwisch, Qualen,
Winterfeld usw. war reichlich vertreten. Marschélle und Pagen, die die Insignien
der Universitit, das Diplom Kaiser Ferdinands, die Siegel, Urkunden usw. trugen,
fiihrten den Herzog Christian Albrecht, seinen Bruder und den Herzog von Nor-
burg, dann schlossen sich Kielmann als kaiserlicher Kommissar und Graf Rantzau
als Vertreter des Konigs von Ddnemark an. Soldaten bildeten den SchluB. Eine
grofle Volksmenge fiillte die Kirche. Ein immensus tubarum clangor et tympanorum
strepitus begann, brach simul in fragore ab und gab den vocibus et instrumentis
Raum — bezeichnend: Trompeten und Pauken sind im Sinne der Kunstmusik keine
instrumenta. Von einem erhohten Orte aus leitete der Phonarchus ein VeniSancte
Spiritus, also den traditionellen lutherischen Eingangshymnus fiir Festgottesdienste.
Die Komposition zeichnete sich aus suavissimo vocum omnium concentu, intercalari-
bus suspiriis, ac interpositis instrumentis. Das wird zu verstehen sein als ein (mog-
licherweise mehrchoriger) Satz mit Tutti, Sologesdngen und Instrumentalritornellen,
wenn man den gedrechselten Ausdruck intercalaria suspiria, ,,Einschaltseufzer®, als
koloraturgeschmiickte Zwischenglieder fiir Sologesang auffassen darf. Darauf folg-
ten von der gewdhnlichen Kanzel aus die Prédfation und die oben schon erwéhnte
Festpredigt Reinboths sowie die allgemeinen Kirchengebete und die besonderen
Vota fiir den Fiirsten und die Universitit, die Danksagung und der Segen. An ihn
schloB sich das Te Deum an, von dessen Besetzung oben bereits die Rede war2
Komponisten fiir die beiden Stiicke werden nicht genannt. Es liegt aber nahe an-
zunehmen, daf sie von Pfleger stammten. Ein Te Deum von ihm ist nicht iiber-
liefert, aber das in diesem Festakt gebrauchte Veni Sancte Spiritus ist sehr wahr-
scheinlich identisch mit der Komposition dieses Textes von Pfleger a 78, § voc. et
70 instr., die in einem Uppsalaer Manuskript vorliegt und als einziges der erhaltenen
lateinischen Werke von ihm eine so auffallend gro8e Besetzung aufweist?. Die Be-

1 Torquato 78ff. 2 Fehse S. 267:,,300 und mehr Studenten*, was Rachel S. 75 bestitigt.

2 DaB es eine mehrchérige Komposition war, bezeugt ausdriicklich Rachel S. 82 (vgl. oben
S. 10, FuBnote 1).

3 Uppsala 31 : 22, Stimmen. Photokopie im Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit
Kiel. Vgl. Fritz Stein, Festschrift fiir Max Schneider, Halle 1935, S. 136, FuBnote, unter Nr. 24,
und A. Nausch, a.a,0., Werkverzeichnis.
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setzung dieses Werkes ist die folgende: 1. Chor Violino 1 und 2, Viola 1, 2 und 3,
Cantus, Altus, Tenor, Bassus; 1I. Chor Cornetto 1 und 2, Trombone 1 und 2, Fagott,
Cantus, Altus, Tenor, Bassus, Organo secundi chori; Basso continuo und Violone
(zwei gesonderte Stimmen). Pfleger hat in seinen verschiedenen Stellungen nie Ge-
legenheit gehabt, fiir so groBe Besetzung zu schreiben. Dieser Umstand weist das
Werk so gut wie sicher der Kieler Inauguratio zu.

Mit dem Te Deum hatte der gottesdienstliche Teil der Feier seinen Abschluf3
gefunden, es folgte der eigentliche Weiheakt. Der kaiserliche Kommissar Kielmann
von Kielmannsegg bestieg unmittelbar anschlieBend an die Musik die oberste
Estrade und hielt seine erste Rede pro Imperatoria Majestate. An sie schlossen sich
e triplici Musicorunt Choro, succenturiatis vocibus et instrumentis, respondente Musica
Castrensi, tubis, fistulis, tympanis, laudes Ferdinandi et Leopoldi Augustorum, die,
wie es heift, im folgenden sub lif. D abgedruckt seien. Das bezieht sich auf die Oden.
Aber hier fangen auch gleich die Unstimmigkeiten an. Es muB sich, nach dem Wort-
laut des soeben zitierten Satzes, um die beiden ersten ,,0dae‘‘ handeln, die Ferdinand
und Leopold verherriichen. Deren erste findet sich in Torquatos Werk unter lit.E,
die zweite unter lit. F. D enthélt die Rede des Rektors Musdus. Das D ist also nur
ein Druckfehler. Irrefithrend sind aber auch die Angaben iiber die Besetzung. Mdgen
allenfalls die Klanggruppen der vorliegenden Partitur (Cappella fidicinia, Favorit-
chor, Cappella vocalis) ,,im dreifachen Chor‘‘ aufgestellt worden sein, von einer Be-
setzung mit Trompeten, Floten und Pauken, mit denen die Musica Castrensis sich
beteiligt haben soll, ist in der Partitur nicht die Rede. In sdmtlichen Odae concer-
tantes kommen nur Violinen und Violen vor. Es ist aber recht wohl méglich, daB
dennoch Bliser in den Tutti mitverwendet worden sind -— ein Zeichen, wie vor-
sichtig man auch um diese Zeit noch mit der Einschdtzung der wirklichen Be-
setzungspraxis umgehen muB, selbst wenn die Partituren genaue Instrumenten-
angaben enthalten. Moglicherweise aber mufl auch der obige Satz ganz wortlich
genommen werden und handelt es sich einfach darum, daB die Musica Castrensis,
d. h. die Trompeter und Pauker, vielleicht mit Schalmeien, zur eigentlichen Kunst-
musik nur ,,respondiert’, sie etwa ein- und ausgeleitet haben.

Trotz dieser Unstimmigkeiten ist es sicher, daB die beiden ersten Oden an dieser
Stelle erklungen sind. Die Musik hatte dem Caesareus Legatus MuBe gegeben, spiri-
tum recolligere fiir seine zweite Rede, die nun im gleichen Sinne wie die beiden Oden
mit dem Lob der beiden Kaiser begann. Wéhrend ihrer zeigte Kielmann das kaiser-
liche Diplom vor und rief dann den herzoglichen Kammersekretdr Friedrich Jiigert
auf das untere Rednerpult und hieB ihn das Patent verlesen. Nach dieser Verlesung
rursum mota organa (das einzige Mal, dal die Orgel erwdhnt wird), tympana, classica
(wortlich: Signalinstrumente), lifuique, et omnis generis cum vocibus instrumenta.
Das scheint auf ein weiteres ,,Konzert'* an dieser Stelle des Programms zu deuten,
nicht nur auf eine Instrumentalsinfonia. Wenn die Beschreibung nicht nur redens-
artlich ist, muB} es sich um ein nicht bekanntes Stiick handeln, da von den folgen-
den Oden inhaltlich nichts hierher paBt!. Die zweite Rede nahm ihren Fortgang

1 Nach Rachel S. 83 sind die Oden Nr. 1 und 2 auf Ferdinand und Leopold nach der Ver-
lesung des kaiserlichen Diploms durch Jiigert gesungen worden: suavi fidium vocumque harmonia
Epigramma, in memoriam laudemque Ferdinandi 1J1 et Leopoldi Caesaris concinnatum, fuif can-
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damit, daB der Professor Musaeus von ihm auf die obere Kathedra gerufen und
annuente Serenissimo Fundatore zum Prorektor ernannt — Rector magnificentissi-
mus war der Landesherr selbst -— und mit der Epomide, der purpurnen Robé be-
kleidet wurde. AnschlieBend wurden ihm die Insignien, die beiden Szepter, die bei-
den Schliissel, die Stiftungsurkunden sowie die Siegel der Universitat und der vier
Fakultédten iiberreicht'. Nach Ende seiner Rede begab sich Kielmann an seinen
Platz, nachdem er iiber zwei Stunden lang gesprochen hatte, Musaeus blieb auf der
oberen Estrade und bereitete sich wahrend der folgenden Musik auf seine Rede vor.
Was an dieser Stelle aufgefiihrt worden ist, wird wieder nicht ausdriicklich gesagt,
es heiBt nur: e triplici Musicorum Choro infonuere solito gravius tubae ac tympana,
tum vocum illicia et Musicorum instrumenta. Doch steht am Rande von Torquatos
Druck vermerkt: Lit. F. In laudem cantata Friderici et C. A., und etwas weiter unten
am Rande folgt: Sub lit. G. Hierher gehoren also die Oden Nr. 3 und 4 auf die Her-
zdge Friedrich und Christian Albrecht, wenn sie freilich auch in Wirklichkeit die
Buchstaben G und H tragen?2.

Nun ergriff Prorektor Musaeus das Wort und magnifice peroravit, ebenfalls etwa
zwei Stunden lang. Danach verlas der Akademiesekretdr Matthdus Stolterfoth die
Leges Studiosis praescripta von der unteren Kathedra aus. Nach ihrer Verkiindigung
folgte wieder ein ,,Konzert“, iiber das es, nicht ganz leicht verstdndlich, heiBt:
Musicorum Phonarchus, quasi post decumanos fluctus, celeusma nauticum moliens
(wortlich: den Befehl zum taktmaBigen Rudern gebend), intentis fortius omnium
nervis, vocibus, spiritibus, in Symbolum Academicum ,,Pax optima rerum"‘ suavissima
vocum concertatione, interpositis Musicalibus et castrensibus (wieder der Gegensatz:
Kunstmusik — Feldmusik) instrumentis lusit: atque intercisa tot suspiriis modu-
latione, totius symphoniae finem, tubarum, tympanorumque clangore et strepitu im-
posuit. Juvabat omnium cantum fragoremque, disposita per stationes ac valvarum (der
Genitiv ist nicht recht verstindlich) Basilicae militum alacritas, ac populorum festi-

tatum. Moglicherweise irrt also Torquato und hat sich die Verlesung des Patents (was sinngemiB
wire) sofort an die Rede Kielmanns angeschlossen, so daB die zwei von ihm erwdhnten Musiken
in eine, namlich die beiden ersten Oden, zusammenfallen. Der kleine Unterschied ist unerheblich,
jedenfalls gibt Rachels Aussage Sicherheit, daf dies die Stelle des Programms ist, fiir die die
beiden ersten Oden bestimmt waren.

1 Die Kupfertafel Torquatos nach S. 86 stellt den feierlichen Akt der Ubergabe der Insignien dar.

2 Fehse (266ff.), dessen Schilderung des Einweihungsaktes mit derjenigen Torquatos iiber-
einstimmt, ist hinsichtlich der Musik sehr viel wortkarger. Er bestatigt, daf die Oden 1 und 2,
bzw. 3 und 4 je paarweise zusammen an den genannten Stellen der Zeremonie aufgefiihrt worden
sind. Allerdings wirkt seine Darstellung (275f.) insofern miBverstandlich, als er sagt: ,,ward unter
einer Instrumental- und Vokalmusik eine zum Lobe der Kaiser Ferdinand und Leopold Maj. Maj.
verfertigte Ode abgesungen‘‘ und: ,,es wurde namlich eine zum Lobe der beiden Fiirsten, Herzog
Friedrich und Christian Albrecht, Durchl. Durchl., als Stiftern, von dem Professor der Dichtkunst
verfertigte Ode aufs lieblichste abgesungen*. Dies wiirde, wortlich genommen, genau auf die
beiden Oden Nr.5 und 6 zutreffen, in deren jeder zwei Fiirsten zusammen besungen werden.
Offensichtlich ist aber Torquato in diesem Falle besser orientiert. Seine ziemlich genauen Angaben
konnen durch die kargen Andeutungen Fehses um so weniger erschiittert werden, als sich aus
Torquato auch der Ort der 5. und 6. Ode eruieren 14Bt, wihrend Fehse iiber deren Verwendung
ginzlich schweigt. Hingegen bestitigt in diesem Falle Rachel genau Torquatos Zeugnis; nach
der Einkleidung des Rektors wurden die Oden 3 und 4 aufgefiihrt: Magnificus autem Prorector
ibi relictus (namlich auf der oberen Kathedra) ad Orationem habendam se comparabat, ad quam
attentius percipiendam novo fidium concentu recreati erigebantur animi: cui suavi vocurn modulamini
miscebatur Epigramma in memoriam laudemque Serenissimorum Principum Fundatorum, Dn. Fri-
derici, et Dn. Christiani Alberti, a Professore Poeseos compositum. Die Stelle fir die 3. und 4. Ode
ist damit ganz eindeutig festgelegt.
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vae acclamationes*. Mit Bollerschiissen endete die Zeremonie. Was diese Sdtze sagen,
ist etwa folgendes: Unter hichster allgemeiner Spannung leitete der Kapellmeister
eine Komposition iiber die Devise der Universitdt ,,Pax optima rerum®, wobei
Einlagen von ,,musikalischen und ,,militdrischen‘* Instrumenten und viel Kolo-
raturgesang (fof suspiria) vorkamen; Soldaten (also wohl Feldtrompeter) waren
in der Kirche an verschiedenen Stellen (sfationes) und an den Tiiren (valvae) ver-
teilt, und ihre alacritas unterstiitzte den allgemeinen Gesang und Larm ebenso wie
der Beifall der Teilnehmer. Das omnium cantus braucht man nicht allzuwdrtlich
zu nehmen: ein allgemeines SchluBlied wire wohl besonders erwdhnt worden und
hdtte kaum gepalBit. Wahrscheinlich ist nur der Tuttischluf des von der Kapelle
aufgefiihrten Stiickes gemeint. DaB diese Komposition gleichfalls von Pfleger
stammte, duldet kaum einen Zweifel, da die akademische Devise ihren Text bildete
und es sich somit um eine Arbeit gehandelt hat, die nur fiir diesen Zweck Verwen-
dung finden konnte. Leider scheint sie nicht erhalten zu sein. Musikhistorisch ist
die Notiz jedoch von groBem Interesse, weil sie das Fortleben der alten, sonst im
spateren 17. Jahrhundert kaum noch bezeugten Gattung der ,,Symbola‘ verbiirgt,
also jener ausgesprochen reprdsentativen Kompositionen, wie sie seit dem Mittel-
alter, spiter an den deutschen Héfen und in den Patrizierkreisen des 16. Jahr-
hunderts im Gebrauch gewesen waren, und zu denen Meister wie Isaac, Senfl und
— bekanntlich — Othmayr, dieser ein ganzes Buch 15472, beigesteuert haben?.
Die Heranziehung von Rachels Curriculum hat aber fiir die verlorene Komposition
einen leidlichen Ersatz ergeben. Hier stellt sich ndmlich Samuel Rachel selbst als
Textdichter vor und teilt auch sein Gedicht mit: His ita gestis, tertium et fidibus
et voce carmen (tertium, da Rachel jeweils zwei Oden zusammen als ein Carmen
gezahlt hat), Symbolo et insignibus Academiae, imo communi Patriae voto accomoda-
tum, et a me conscriptum, hoc canebatur:

Qui Pairiam duro depressam pondere belli,

O DEUS, enixe quaesita pace beasti;

Ecce PATRUM PATRIAE surgens Academia faustis

Auspiciis, Pacem devota mente precatur,

Et grave Martis onus damnans insignia palmae

Exhibet, hinc largo succrescit copia cornu4,

Quae studiis fessas possit recreare Camenas.

Haec tibi sacra, PATER, crescat feliciter Aedes,

Et voti damnata sui sine motibus ullis

Molliter adscitis cum Musis transigat aevum:

Artibus eximie cultos ut fingat alumnos,

Mens adamet Verum, nec non quae Justa, voluntas.

Sub dextra sit, quaeso, tua tutissima tellus
Cimbrica, nec temeret ferro Bellona cruento

1 Vielleicht ist an der fraglichen Stelle zu lesen per stationes valvarum.
2 ,,Erbe Deutscher Musik, Reichsdenkmale Bd. 16, hg. v. H. Albrecht, 1941.
3

Fehse 277 stellt die Sache so dar: ,,Hierauf wurde die dritte Ode, die den Hrn. Rachel
zum Verfasser hatte, und auf die akademischen Insignien, auch auf den allgemeinen Wunsch des
Vaterlandes gerichtet war, mit einer vortreflichen Musik abgesungen.© Das Wort ,,0de“ meint
hierbei natiirlich keine der sechs erhaltenen Oden, die ja simtlich das Fiirstenlob zum Inhalt
haben. ,,Dritte* (im AnschluB an Rachel), weil die Pflegerschen Oden je paarweise als ein e Nummer
gezdhlt werden. ,, Auf die akademischen Insignien‘‘ ist offenbar eine ungenaue Ausdrucksweise
fiir ,,auf die akademische Devise, erkldrlich, weil das Pax optima rerum gleichzeitig der Text
des Universitatssiegels ist.

4+ Palme und Fiillhorn beziehen sich auf die Figur der Pax im Universitatssiegel.

Archiv fiir Musikforschung 2
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Palladium hoc nostrum, fructus ut magnus APOLLO
Pro tantis capiat meritis: Nomenque propaget

Fama per aeternos aevi venientis honores.

Annue: sit praesto semper PAX OPTIMA RERUM.

Aus diesem Text ist zu schlieBen, daB} eine kantaten- oder auch odenartige Kom-
position nicht in Frage gekommen sein kann, vielleicht hat es sich um eine mehr-
chorige Vertonung in einzelnen Abschnitten, im Gesamttypus mehr motettenartig,
gehandelt.

Der Inaugurationsakt hatte {iber sechs Stunden gedauert, und es wird ausdriick-
lich bezeugt, daB die Marschille und sonstigen Hofchargen zur hoheren Ehre ihrer
Fiirsten wahrend der ganzen Zeremonie ,,unermiidet gestanden haben. Das Fest-
mahl war redlich verdient. Die vier lateinischen Oden lassen sich mit Sicherheit in
dem Programm unterbringen. Die beiden deutschen aber finden auf keine Weise
Platz darin und haben auch eben der deutschen Sprache wegen bestimmt nicht in
diesen Haupt- und Staatsakt gehort. Da ihre Verwendung bei den anderen Fest-
lichkeiten bereits ausgeschlossen wurde, bleibt nur iibrig, sie fiir das Exercitium
am 6. Oktober in Anspruch zu nehmen. Zu dieser Feier® war das majus Academiae
acroaterium préchtig ausgeschmiickt worden. Unter anderm hatte man eine be-
sondere Estrade fiir die Musik errichtet, die denn auch reichlich dabei zu tun hatte.
Um 12 Uhr begaben sich der Herzog und sein Bruder (der Herzog von Norburg
war abgereist) mit dem Hofstaat und vielen Gésten in die Universitdt, wo sie vom
Prorektor Musaeus solemnibus verbis begriift wurden. Auf der einen Seite der Ka-
thedra saBen die Professoren, auf der anderen der Hof, im Zuhorerraum die Stu-
dentenschaft. Den Anfang der Feier machte die Musik, die suavissima vocum om-
nium symphonia, omnes ex Parnasso et Helicone Graeciae, Musas, cum Apolline
ciebant (aufriefen, zitierten), ut Cimbriae faverent, et coeptis ingeniorum adessent. Ob
darunter eine Vokalmusik oder, wortlich, nur eine Sinfonia zu verstehen ist, 148t
sich nicht feststellen. Eine Komposition Pflegers iiber einen Text, der die Musen
des Parnafl und des Helikon samt Apollo aufriefe, Cimbrien gnadig zu sein, gibt
es unter seinen Werken nicht, auch nicht unter den lateinischen in UppsalaZ2. Wenn
man den blumenreichen Stil Torquatos in Rechnung stellt, wird man jedenfalls
die Moglichkeit, daB an dieser Stelle nur eine Instrumentalmusik aufgefiihrt worden
und der Anruf an die Musen nur bildlich gemeint ist, offenhalten miissen. Es folgten
nun Dankesreden aller vier Dekane und abschlieBend sprach Morhof, der Professor
der Eloquenz, der die Zuhorer stilo soluto, ligatoque, velut vinculis constrinxit. Nach
jeder Rede gab es Musik, aber die Andeutungen Torquatos sind zu knapp, als daB
daraus rekonstruiert werden konnte, was fiir Stiicke es gewesen sind. Nach der
Rede des theologischen Dekans Christian Kortholt heiBt es: repetitae post orationem
Musicorum voces, et instrumenta, was vielleicht eine Wiederholung der einleitenden
Sinfonia bedeuten soll. Nach der Rede des Juristen Erich Mauritius iterum inter-
posita Musicalia instrumenta (also keine Trompeterstiicke), voces, modulationes, sym-
phoniae, nach der des Mediziners Kaspar Marchius rursum interjectae Musicorum
concertationes et concentus, nach der des Historikers Michael Watsonius lusere hic

1 Thre Schilderung Torquato 119ff., Fehse 279f.
2 Alle in Photokopie im Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Kiel.
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suavius Musici, weil es namlich nun die Rede des Poeta laureatus Morhof einzuleiten
galt. Alle diese Stiicke werden kurze Instrumentalsdtze, Pavanen, Sonaten, Sin-
fonien oder dergleichen gewesen sein. Erst nachdem diese fiinf Reden absolviert
waren, erklang eine grioBere Musik: fam demum non frustrata sua intentione sym-
phonia, acrius auxit voces, et provocavit instrumenta. Laudes cantatae Principis, et
in Oda omen Academiae. Der erste Satz sagt aus, dal wieder eine Sinfonia gespielt
wurde. Der zweite scheint ungenau, enthdlt aber in Wirklichkeit ganz prézise An-
gaben: die Laudes sind die beiden deutschen Oden, und das omen academicum ist
das in der 5. Ode (nur in dieser einen, daher Torquatos Singular in oda) enthaltene
Geliibde der neuen Akademie: ,,Wir wollen alle Miihe fleiBig anwenden Gott und
dem Leopold ewig zum Ruhm.” Ungenau ist nur der Singular Principis, denn es
handelt sich in Nr.5 um beide Kaiser, in Nr. 6 um beide Herzoge. Der zitierte
Schiufl der 5. Oda wie auch derjenige der 6. erklingen gewissermafBlen aus dem
Munde der Studenten, sind also als Gedanken zur Beendigung der Feier durchaus
sinngemaB und leiten gleichzeitig iiber zu deren zweitem Teil, mit dem die Studenten
zu ihrem Recht kommen, wenn auch nur als passive Teilnehmer. Denn nun folgte
mixtis risibus salibusque der heitere Teil des Programms, die nach uraltem Ritus
von dem ersten Pedellen der Universitat, Boethius Ivari!, zelebrierte Zeremonie
der ,,Deposition*‘. Die Ausfiihrlichkeit, mit der sie geschildert wird, 148t darauf
schlieBen, daf sie Torquatos Geschmack besser behagte als die Musik?.

Als der Herzog die Universitat verlieB, ,,zog er auf dem Hofe um die Professoren,
die ihn hinausgeleiteten, scherzend einen magischen Kreis, den auf seinen Wink die
Soldaten seiner Leibgarde besetzten, so daf die Professoren von ihnen umschlossen
waren. Dies sollte, wie er andeutete, das Zeichen sein, daB er sie und ihre Privilegien
mit allen Mitteln schiitzen werde® 2.

Die sechs Oden Pflegers, die in der Descriptio Torquatos vorliegen, bilden also
in dem gesamten Festprogramm einen Hauptanteil, da sie an den représentativ-
sten Stellen stehen, sind aber nur eine Minderzahl aus den aufgefithrten Musik-
werken. Die musikalischen Programme des Festmahls und der Serenade sind nicht
mehr feststellbar. Aus dem eigentlichen Weiheakt fehlen das Te Deum, das nicht
genau bezeichnete Stiick nach der Verlesung des kaiserlichen Patentes und die
SchluBmusik iiber die Devise ,,Pax optima rerum‘. Desgleichen 148t sich nichts
feststellen iiber die vermutlich nur instrumentalen Musikstiicke, die vor und nach
den Reden bei dem Exercitium gespielt wurden. Erhalten sind auBer den Oden sehr
wahrscheinlich das Veni Sancte Spiritus, das den Inaugurationsakt erdffnet hatte,
in dem gleichnamigen Werk Pflegers in Uppsala und der oben wiedergegebene Text
des ,,Pax optima rerum‘. Selbst wenn man annimmt, daf die Musik zur Serenade

1 Gloy, a.a.0., S.88.

2 Eigentitmlicherweise berichtet Rachel (8. 89) tiber die Musik bei diesem Exercitium nur
diirftig, daB man ein tabulatum fiir den Chorus musicus erbaut habe, dann: Occupatis sedilibus moti-
busque compositis, suavi fidium sono Auditorium fuit exhilaratum, ferner: ut singulae orationes inter-
vallo musico disjungerentur und principes ... inter symphoniacam chordarum concordiam egressi.
Hiernach wire also bei diesem Aktus nur instrumental musiziert worden. Dagegen steht die be-
stimmte Aussage Torquatos: Laudes cantatae Principis, et in Oda omen Academiae. Obwohl Rachel
grundsitzlich als die bessere Quelle anzusehen ist, muB8 man hierin doch wohl Torquato folgen,
wenn man nicht die beiden deutschen Oden in die Bankettmusik einreihen will — dagegen sprechen
doch gewichtige Gruinde (s. 0. S. 111f.).

3 Gloy, a.a.0., Torquato 120f.

2*
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und die Instrumentalstiicke zum Exercitium nicht von Pfleger komponiert, sondern
aus dem Repertoire genommen wurden, oder wenn man mit Fehse Joachim Rachel
als Komponisten der Bankettmusik anerkennt, so bleibt doch anzunehmen, da3
der kompositorische Anteil Pflegers an den Kieler Feierlichkeiten grofler gewesen
ist, als es nach Torquatos Descriptio den Anschein hat. Mindestens das ,,Pax optima
rerum‘ mub er wohl sicher dazu komponiert haben, und mindestens wahrschein-
lich ist, daB auch das Te Deum ein Werk von ihm gewesen sein wird. Setzten doch
die Komponisten des Zeitalters ihre Ehre darein, bei solchen Festakten eigene
Kompositionen aufzufiihren. Warum von diesen Arbeiten Pflegers nur die sechs
Oden, und warum diese {iberhaupt abgedruckt worden sind, ist leicht zu erkldren,
wenn man den Gesamtinhalt des Bandes vor sich hat. Denn das ganze dickleibige
Buch ist eigentlich nur eine einzige, iiberschwingliche, mit allem barocken Pomp
und aller devotesten Unterwiirfigkeit dargebrachte Huldigung an Christian Albrecht
und die anderen beteiligten Fiirsten. Auch die Texte der Reden und Gedichte sind
nichts anderes als bis zum UberdruB wiederholte rhetorische Lobhudeleien. Fiir
Torquato ist die gesamte Beschreibung der Festlichkeiten nur ein Vorwand fiir
Weihrauchwolken. Von einem solchen Gesichtspunkt aus lag es nahe, diejenigen
Musikstiicke abzudrucken, die in der gleichen Linie lagen, die iibrigen beiseite-
zulassen.

Pflegers Anteil an dem Kieler Einweihungsprogramm und der Verwendungs-
zweck seiner Oden diirfte damit einigermaBen klargestellt sein. Der ausschlieBlich
hoéfische Zweck hat nun den Oden auch das Stilgeprage verliehen, das sich — jedoch
nur fiir die vier ersten — mit dem einen Wort ,,reine Reprédsentation‘‘ kennzeich-
nen laBt. Insofern kommt diesen Stiicken ein nicht unbetréachtlicher musikgeschicht-
licher Dokumentenwert zu. Es ist bisher aus der norddeutschen Musik des Zeit-
alters nichts bekannt, was so ausschlieBlich reinsten italienischen Paradestil ver-
korperte.

Das Prinzip der Anlage ist bei den vier lateinischen Oden das gleiche und
weicht von dem der beiden deutschen erheblich ab, die untereinander wieder dhn-
lich angelegt sind. Bei einer Besetzung der ersten vier Oden von 10, 7, 8 und 9 Stim-
men (zuziiglich GeneralbaB) wird der Text, der von vorneherein auf Komposition
zugeschnitten ist, so aufgeteilt, daB die bei einem jeden vorhandene Refrainzeile
(bzw., wie bei Nr.1, die variierte Refrainzeile) in ein Tutti-Ritornell gebracht wird,
das ut supra nach allen Strophen wiederkehrt (bei Nr.1 gleiches Ritornell auch fiir
die variierten Refrainzeilen des Textes). Da bei Nr.1 ausnahmsweise der Text
gleich mit einer Vorausnahme der Refrainzeile beginnt, 148t Pfleger die Melodie
des Tutti-Ritornells als Sopransolo voraussingen. Mit diesen Ritorneliblocken wird
ein formales Geriist aufgebaut, das in einer so starren Form fiir Siid- oder Mittel-
deutschland, geschweige denn fiir Italien damals schon als antiquiert hétte gelten
miissen, fiir Norddeutschland aber noch ein Novum gebildet hat.

Zwischen die Ritornelle werden die Strophentexte in der Form von Arie fiir
1—3 Sologesangsstimmen mit Generalball und 1—3 konzertierenden Instrumenten
als Episoden eingefiigt. Dabei ist mancherlei auffallend. Erstens, daf die Vokalbe-
setzung in der Regel iiber die Vierstimmigkeit nicht hinausgeht: singen drei Stimmen
zum Continuo, so fehlen Instrumente in der Regel, singt nur eine Stimme, so treten
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ein, zwei oder auch drei Instrumente hinzu; nur zweimal (Oden Nr. 3 und 4) kommt
Fiinfstimmigkeit vor. Zweitens, daB konzertierende Instrumente nur zu BaB- oder
Tenorsoli auftreten (meist zwei, in der vierten Ode einmal eine Sologambe), wiahrend
die hohen Singstimmen entweder ganz ohne Instrumente oder doch nur im Wechsel
mit ihnen erscheinen. Drittens, daB die BaB-Soli, von gelegentlichen Koloraturen
abgesehen, noch vollig continuogebunden sind. Viertens, daB Pfleger fast keinen
Gebrauch von reinen Instrumentalstiicken in der Form von ,,Sinfonien‘* oder glie-
dernden Ritornellen macht; es kommt iiberhaupt nur ein einziges reines Instru-
mentalstiick vor, die kleine Einleitungssinfonia zur dritten Ode. Fiinftens endlich,
daB Pfleger nicht versucht, die Soloepisoden untereinander oder auch mit dén
Ritornellen zu verkniipfen. Die beiden Tenorsoli in Nr.4 sind nicht verwandt,
sondern identisch. Einzig in der Ode Nr. 2 findet sich eine ndhere Beziehung zwischen
zwei Episoden: das einleitende Tenorsolo und die ndchste Episode (fiir zwei Soprane)
sind durch einen Basso ostinato miteinander verkoppelt.

Fiir die Tonalitét gilt ohne Ausnahme das Gesetz der Einheit. Nr.1 bringt alle
einzelnen Abschnitte in G-dur, Nr. 2 und Nr. 4 in ¢-moll, Nr.3 in g-moll. Har-
monische Abwechslung ist unerwiinscht: auch im Verlaufe 1461 jedes einzelne Stiick
in sich nur geringfiigige Ausweichungen, keinerlei Modulationen zu. Dem gleichen
Einheitsgesetz fiigt sich die Melodik. Ohne miteinander substanzverwandt zu sein,
dhneln alle Abschnitte einer Ode einander. Selbst bis in die Taktarten erstreckt
sich diese Starrheit. Nr.1 hélt den Schiuff des Ritornells in ¢ und bringt eine Epi-
sode in g, sonst steht alles in ¢¢. In Nr. 2 stehen alle Soli einheitlich in 3, das Ritor-
nell in ¢¢. Nr. 3 verwendet iiberhaupt nur (. Einzig Nr. 4 zeigt einen etwas mehr
gelockerten Taktartenwechsel. Man fiihlt etwas von der Kélte hofischer Ranglisten,
etwas vom Lakaienstaat in dieser monotonen Pracht. Sie riecht nach Brokat und
Allongeperriicke, aber auch nach Drill und Untertanenverstand. Auch die an und
fiir sich lebhafte Rhythmik dndert nichts an dem Eindruck, denn sie ist von sche-

_ matischer Starrheit. Sie skandiert oder deklamiert pathetisch, und wo sie von ihrer

normalen Syllabik abweicht, da schiebt sie glitzernde Koloraturen ein, die den
etwas falschen Glanz unechter Brillanten nicht ganz verleugnen konnen.

In einem solchen Panzer hifischer Etikette scheint sich Pfleger nicht wohl
gefiihlt zu haben. Hatte man ihm diesen zeremoniellen Prunkstil vorgeschrieben?
Es ist ein ganz anderer Pfleger als der Komponist der Passionsmusik Ach, daf ich
Wassers genug hdttel, ein ganz anderer iiberhaupt als der Komponist der meisten
anderen Kantaten des von Fr. Stein®! und A. Nausch? beschriebenen Evangelien-
jahrgangs. Der Pfleger der Passionsmusik steht eindeutig neben dem Schiitz-
Schiiler Bernhard und dem jungen Buxtehude. Hierhin, und zum Teil noch zu
Heinrich Albert hiniiber, weisen auch die zwei deutschen Oden. Aber der Pfleger
der lateinischen Oden stellt sich mit einem Stil vor, der schon in der mitteldeutschen
Literatur der Zeit — aus der ja leider die ,,Gelegenheitsmusiken®, diese historisch
so iiberaus wichtigen Gradmesser der musikalischen ,,Umgangsformen‘’, noch nie
recht untersucht worden sind — wenig Parallelen finden diirfte, der aber in Nord-

1 Herausgegeben von Fritz Stein, Das Chorwerk, Heft 52, Wolfenbiittel 1038.
2 Festschrift fiir Max Schneider, Halle 1935,
3 A.a.0., Maschinenschrift 68ff.
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deutschland einfach ein ,,Mddchen aus der Fremde*, einen geschichtlichen Ana-
chronismus bildet. Analoga diirften eher in Siiddeutschland zu finden sein, so etwa
in den Sacri concentus von Rupert Ignaz Mayr (1681), die freilich als geistliches
Andachtswerk von der leeren rhetorischen Prunkhaftigkeit und der schematischen
Starrheit des Aufrisses der lateinischen Oden Pflegers auch noch einen ziemlich
wetten Abstand halten?®. An zeitlich unmittelbar benachbarte Dinge wie etwa die
Kammerkantaten Albricis, die in Dresden (vermutlich autograph) vorliegen?, die
geistlichen Konzerte Perandas®, aber auch an éltere italienische Arbeiten wie die
Kammerkantaten und Arien von Luigi Rossi, Giacomo Carissimi usw. darf man
nicht denken: hier moderne Kantabilitit und Expressivitdt, sorgsame und fein-
fiihlige Differenzierung gewichtiger arioser und leichter rezitativischer Glieder,
funktionelle Harmonik, dort starres, fast skandierendes Parlando, melodische Enge
(angesichts der geistlichen Werke Pflegers mochte man geradezu von einem be-
wuBten Verzicht auf eingéngliche Melodik sprechen), harmonische und rhythmische
Monotonie, starre Gleichformigkeit der Gliederung. Eine eingehendere Untersuchung
der Verwandtschafts- und Herkunftsfrage fiir diese lateinischen Oden wird vielleicht
einmal zur Aufhellung von Pflegers Jugendgeschichte beitragen kdnnen. Nach dem
gegenwartigen Stande der Kenntnis ist eine genaue Zuteilung nicht moglich. Wahr-
scheinlich ist, daR die nichsten Verwandten dieser lateinischen Oden im bayrisch-
osterreichischen Kulturkreise zu suchen sein werden. Dort diirfte — vermutungs-
weise — die Ahnenreihe dieses Stils etwa iiber Staden und Aichinger bis in die
Konzertsammelwerke der Donfried, Victorinus usw. zuriickfiithren. Auch zu dem
frankischen Meister Kindermann bestehen wohl Beziehungen®. Von der norddeut-
schen Perspektive aus konnte auch an die andere Beziehungsreihe gedacht werden,
die tiber Selle und Scheidt zu Scheins Opella zuriickfiihrt. Doch hat die erstgenannte
mehr Einleuchtendes an sich. ,

SchiieBlich bleibt zu bedenken, ob nicht bei diesen Kompositionen eine direkte
auBerdeutsche Provenienz zu vermuten ist. Fr. Stein hat bereits angedeutet?, daf
nahe Beziehungen Pflegers zu Italien angenommen werden kénnen. Manches spricht
dafiir. Die routinehafte Geldufigkeit, mit der die Texte in den modischen Gesangs-
stil {ibertragen sind, legt eine unmittelbare italienische Schulung nahe. Die ver-
sierte Rhetorik gemahnt an die abgeflachten Solokonzerte des greisen Monteverdi
(Selva morale, 1641) weit mehr als an die Gruppe L. Rossi-Carissimi, zu der Sche-
ring® und, wohl nach ihm, Hans Schnoor? Beziehungen annahmen. Handelte es
sich nicht um eine so ausgesprochen zeremonielle Musik, bei der man vermuten
konnte, daB ihr Stil dem Komponisten mehr oder minder ausdriicklich vorgeschrie-
ben worden sei, wire nicht der ,,andere* Pfleger der Evangelienmusiken bekannt,

1 Herausgegeben von K. G. Fellerer, Landschaftsdenkmale der Musik in Bayern, 1, Braun-
schweig 1936.

2 Landesbibliothek Dresden, Mus. Ms. 1037; Photokopie im Musikwissenschaftlichen Institut
der Universitat Kiel.

3 Ebenda, Mus. Ms. 17081 ; zwei davon herausgegeben von Bernward Beyerle (Heinrichs-
hofen, Magdeburg).

+ DTB XIII und XXI—XXIV.

5 Chorwerk 52, Vorwort; Schneider-Festschrift, S. 135.

6 Geschichte des Oratoriums, Leipzig 1911, S. 161.

7 Handbuch der Musikgeschichte2, hg. v. G. Adler (Jude), I, 1930, S. 497.
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so miiBte man aus den lateinischen Oden auf einen Komponisten schlieBen, der
zur Zeit ihrer Abfassung ein Mann von mindesten 50 Jahren gewesen wire, wihrend
der ,,andere’ Pfleger etwa ein Altersgenosse von Chr. Bernhard sein kidnnte und
mithin zur Zeit der Kieler Universitdtsgriindung die Vierzig noch kaum {iber-
schritten haben diirfte. Die Steifheit der ganzen Anlage, der Schematismus der
Ritornellbindung, die Continuoverpflichtung der BaBsoli, die Scheu vor einem ge-
lockerten Nebeneinader von Singstimmen und konzertierenden Instrumenten (wie
es doch in den deutschen Oden durchaus geldufig angewendet wird), der Mangel
selbstdndiger Instrumentalsédtze, wie sie in der obersachsischen Schule ldngst gang
und gdbe waren, das alles wiirde, an mitteldeutschen Verhéltnissen gemessen, auf
eine Stilstufe hindeuten, die erheblich vor Adam Krieger, weit auch vor dem 2. und
3. Teil von Schiitzens Symphoniae sacrae lage, in der Behandlung der Sologesangs-
stimmen etwa an H. Alberts friiheste ,,Arien‘* oder an K. Kittels ,,Arien und Kan-
taten** von 1638 erinnerte und nichste Verwandte in den letzten Werken von
Michael Praetorius finde. Doch liegt, wie gesagt, die in den lateinischen Oden be-
zeugte Stilrichtung recht eigentlich auBerhalb nord- und mitteldeutscher Bezie-
hungen, findet Parallelen vielleicht am ersten in Siiddeutschland* und weist dariiber
hinaus auf direkte italienische Vorbilder. Immer gelangt man jedoch bei einem
Ausblick auf italienische Analogien zur dlteren Generation, nicht zur Carissimi-
Gruppe, eher zu den Spdtwerken Monteverdis, zur Selva morale und —- sollten nicht
vielleicht auch seine Madrigali guerrieri ed amorosi von 1638, die ja ebenfalls der
Verherrlichung Kaiser Ferdinands III. dienen, mindestens in ihrer Diktion und in
der starren Pracht ihrer Dispositionen, etwas abgefdrbt haben?

Die Kluft zwischen den lateinischen Oden Pflegers und seiner Passionsmusik
— und damit auch seinem Evangelienjahrgang, dessen Bestandteile bei aller Ver-
schiedenheit doch im wesentlichen der Passionsmusik stilgleich sind — wére un-
iiberbriickbar, besdBen wir nicht zum Gliick noch die beiden deutschen Oden. Die
Aufgabe, die diese Stiicke stellten, ist von dem Komponisten offenbar als eine von
derjenigen der lateinischen grundverschiedene empfunden worden. Dem représen-
tativen Prunkstil der lateinischen Oden steht bei den deutschen ein intimer Kammer-
stil gegeniiber. Die Besetzung iiberschreitet nicht fiinf Stimmen (zuziiglich Basso
continuo). Nr. 5 ist bestimmt fiir vier Violen und Sopransolo, Nr. 6 fiir zwei Vio-
linen, zwei Gamben und Sopransolo. Im Vergleich mit den vier lateinischen Oden
fehlt also der Chor und fehlen die tibrigen vier Solostimmen (Cantus I, Alt, Tenor,
BaB). Es fehlt die Abwechslung in der Streicherbesetzung (Violinen, Violen, Gam-
ben). Es fehlen die massiven Ritornellblécke wie iiberhaupt ausgesprochene Tutti-
wirkungen (analog dem Fehlen einer Refrainzeile im Text), und damit failt der ganze
Schematismus im Formaufbau weg. Dafiir aber sind beide Oden reich mit den in
den vier lateinischen fast vollig fehlenden selbstdndigen Instrumentalstiicken aus-
gestattet. Die verwendeten Tonarten, B-dur und c-moll, tragen gegeniiber denen
der lateinischen Stiicke einen moderneren und weicheren Charakter. In Nr. 5 wech-
seln die Taktarten C, 3 und g; Nr. 6 ist durchweg in dem modernen g notiert.

Bemerkenswert ist besonders das Verhalten des Komponisten zur Textgliederung

1 Ich verweise auf die Beispiele in A. Adrio, Die Anfinge des geistlichen Konzerts, Berlin1935.
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und damit die Losung des Anlageproblems in den beiden deutschen Oden. Das
Gedicht zu Nr. 5 ist nicht ausdriicklich in Strophen eingeteilt (obwohl es aus vier
Vierzeilern besteht). Dementsprechend spaltet Pfleger die Musik nicht in stro-
phische Einzelsdtze auf, sondern er faBt die ersten sechs Zeilen zu einem selbstén-
digen und kompakten ersten, die folgenden zwei Zeilen zu einem mehr verbindenden
zweiten Abschnitt zusammen und a8t die letzten sechs als dritten Abschnitt wieder
einen in sich geschlossenen Satz bilden. Die erste Gruppe nun (sechs Zeilen) stellt
eine Aria im Sinne Buxtehudes dar, ein Lied im frithen norddeutschen Stil. Es
schlieBt mit einem kurzen Instrumentalritornell, dem einige weitere, zu wieder-
holende Ritornelltakte folgen. Besetzt ist dieser Liedabschnitt nur mit Sopransolo
und Basso continuo. Dem Liede vorangestellt ist ein besonderer Einleitungstakt
mit dem Anruf Ferdinand in rezitativischer Form. Mit den Worten Welcher die
Cimbrischen Musen beginnt nach dem Liedabschnitt die Zweizeilengruppe, die sich
im Vortragsstil der vorangegangenen Aria hilt, ohne doch dazu zu gehéren, eben-
falls nur mit Sopran und Continuo besetzt ist, jedoch mit einem eigenen Instru-
mentalsatz schlieBt. (Fiir dieses Stiick wie fiir den vorhergehenden Instrumental-
satz paBt das Wort ,,Ritornell* nur wegen der melodischen Verwandtschaft mit
den Vokalabschnitten, zu denen sie gehoren; da es sich nicht umeigentliche Strophen-
ritornelle handelt, wire sonst der Terminus Sinfonia, analog Schiitzens Gebrauch
des Wortes, anzuwenden.) Der dritte Abschnitt (sechs Zeilen) endlich schickt eine
ganze Zeile Grofer Monarche, wachst, bliihet und lebet als Rezitativeinleitung vor-
aus, diesmal accompagnato, und nun werden die letzten fiinf Zeilen in einem nicht
liedartigen, sondern ariosen Stil mit umfangreichen Wiederholungen und konzer-
tierenden Instrumentalzwischengruppen behandelt, die wiederum in einem Nach-
spiel endigen. Uberdies wird die ganze Ode von einer selbstéindigen und in sich ab-
geschlossenen Sinfonia eingeleitet.

Was mit diesen Worten beschrieben wurde, ist aber nichts anderes als der friihe
Kantatentypus Buxtehudes und Bernhards: Sinfonia, Lied, Instrumentaleinlage,
arioser SchluBsatz, dazwischen verbindende kleine Rezitative, das Arioso breit an-
gelegt in einer ausgesprochen modern anmutenden, italianisierenden, an L. Rossi
oder Carissimi geschulten Kantabilitdt und mit einem fest ausgeprigten Grund-
motiv ausgestattet: das ist der Formenapparat, mit dem Norddeutschland bis in
die Zeiten eines Bruhns hinein arbeitet. Was fiir ein moderner Pfleger in dieser
zarten, fast weichen Haltung einer deutschen Kammerkantate, was fiir ein anti-
quierter in dem kalten Pomp der vier lateinischen Oden! Was Pfleger in dieser
fiinften Ode noch in einem gewissen Abstand von Buxtehude hilt, ist seine steifere,
trockenere Diktion, die starrere Melodik, die sich gegeniiber jenem etwas altertiim-
licher ausnimmt (Pfleger war sicher auch der Altere von beiden) und in manchem
an H. Albert gemahnt. Alberts bekannte BegriiBungskantate an Martin Opitz von
16381 wire hier zum Vergleich heranzuziehen. Auch mit Alberts Bekehrung zum
Herren Christo, erschienen 16422, besteht Ahnlichkeit; obwohl dieses Stiick im
ganzen mehr liedartig gehalten ist, erinnert es in der Art des Textvortrags an
Pflegers fiinfte Ode. Gleiches gilt auch fiir Alberts hofisches Gelegenheitsstiick von

1 1120; DDT 12, S. 64.
2 V8; DDT 13, S. 154.
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1643 VI, 11* und besonders fiir die Kantate auf das 50jdhrige Jubildum der Doktor-
promotion Michael Friesens (1645)2, die zwei gleichartige Sinfonien zu neun sehr
verschieden gearteten und besetzten Strophen wechseln 146t. Mit der Ode Nr. 5
erscheint Pfleger auf einer Linie, die zwischen H. Alberts spéteren und Buxtehudes
fritheren Kompositionen verlduft.

Es bereitet keine Miihe zu erkennen, daBl die sechste Ode noch ndher an Buxte-
hude heranfiihrt. Hier ist der vierstrophige Text ganz einfach in die Form des
Strophenliedes gefaBt. Viermal wiederholen sich wortlich Sopranmelodie und Basso
continuo, bei der vierten Strophe figuriert dazu noch eine Sologambe frei gegen
die beiden sonst unverdnderten Stimmen. Der Liedtypus selbst mitseinereinfachen
metrischen und melodischen Grundstruktur, seiner leichten Ornamentik und sei-
nem Sizilianorhythmus steht ganz dicht bei Buxtehude. Zu den vier Gesangsstro-
phen treten vier variierende Ritornelle iiber den gleichen BaB, der auch die Vokal-
strophen tragt, so daB die ganze Ode restlos zur Ostinatokantate wird. Die Ober-
stimmen der Ritornelle verwenden mehr oder minder andeutend die Liedmelodie.
Diese Instrumentalstiicke sind sehr bemerkenswert, weil sie sich in dieser ostinato-
variierenden Anlage selbst bei Buxtehude selten finden. Das einleitende Ritornell
bildet eine fiinfstimmige Sinfonia, im zweiten figuriert eine Sologambe, im dritten
eine Solovioline frei iiber dem Ostinato, im vierten endlich spielt eine Solovioline
die nur leicht kolorierte Liedmelodie, und eine Gambe bewegt sich frei figurativ
zwischen Melodie und BaB, womit die gleichartig behandelte vierte Liedstrophe
sinnvoll eingeleitet wird. Diese ganze sechste Ode tritt somit in die unmittelbare
Nihe der variierenden Liedkantaten Buxtehudes, die ihrerseits — bei dem Mangel
an festen Daten fiir Buxtehudes Werke sehr wichtig — durch die gesicherte Ent-
stehungszeit dieser sechsten Ode Pflegers einen relativ frithen Anndherungstermin
erhalten. Den schlagendsten Vergleich bietet Buxtehudes Jesu komm, mein Freud
und Lachen (Ernst Christoph Homburg)?; fast genau wie bei Pfleger folgt hier
einer Sinfonia (die bei Buxtehude nicht ostinat gebunden ist) eine Reihe von vari-
ierten Textstrophen {iber einem Basso ostinato, alle Ritornelle beniitzen den gleichen
BaB und variieren stindig (bei Pfleger variieren nur die Ritornelle, die Liedstrophen
selbst nicht). Die Identitdt dieses Typus mit Pflegers sechster Ode ist unverkenn-
bar, freilich kommt der Fall in so ausgesprochener Weise bei Buxtehude nur
dieses eine Mal vor. Wie anderwdrts zu zeigen sein wird, war ohnehin anzunehmen,
daB diese Kantate ein Frithwerk Buxtehudes ist, und diese Annahme erhilt durch
die Analogie mit Pflegers Stiick eine Stiitze*. Sehr dhnlich angelegt ist Buxtehudes
Komposition Mein Gemiit erfreuet sich®, mit teils gleichen, teils variierten Strophen
und gleichen Ritornellen, ebenso Welt, packe dich (Justus Sieber) mit kreuzweis
gleichen Strophen und Ritornellen und einer freien Mittelstrophe. Auch Stiicke
wie Kommst du, kommst du, Licht der Heiden (E. Chr. Homburg) und die Ciaconna

1 DDT 13, S. 187. 2 VIII 10; DDT 13, S. 260.

3 Gesamtausgabe der Werke Buxtehudes VII, S. 81.

4 Buxtehudes Komposition ist bisher nur durch den Text als nach 1659 komponiert datier-
bar. Die Ahnlichkeit einer ganzen Reihe von Kompositionen, insbesondere dreistimmigen Kan-
taten mit diesem Typus, so VI, S. 14, 8. 30, S. 75; VII, S. 10, scheint diese Stiicke in Buxtehudes
frithere Zeit, vielleicht um 1670, zu riicken. Vgl. meine Studie ,,Das Kantatenwerk Buxtehudes®,
Jb. d. Musikbibliothek Peters fiir 1940, S. 10ff., deren Fortsetzung diese Fragen erirtern wird.

5 Gesamtausgabe VII, S. 10.
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Liebster, meine Seele saget (Homburg)!® bieten sich zum Vergleich an. In die ein-
fachste Form reduziert, fithrt dieser Kompositionstypus auf Buxtehudes zahlreiche
unvariierte Strophenlieder mit Ritornellen hinab, so Wenn ich, Herr Jesu, habe dich
(Anna Sophia von Hessen) oder, weltlich, Auf, stimmet die Saiten, 1672 datiert?>.
Die sechste Ode Pflegers ist das relativ modernste unter diesen Gebilden und wirkt
auch melodisch als das eingénglichste, in ihr kommt endlich der in Norddeutsch-
land wirkende Nachbar Buxtehudes zum Vorschein.

Die deutschen Oden heben sich scharf von den lateinischen ab. Sie gehoren einer
anderen Welt an. Beiden liegt — wie konnte es umn 1665 anders sein? — in tieferen
Schichten irgendwo [talienisches zugrunde. Aber bei den deutschen Oden handelt
es sich um jene langst eingedeutschte, iiber Schiitz und iiber die ganze frankische
und sdchsische Schule hin langst rezipierte und verwandelte Art italienischer Musik,
die den AnstoB fiir die gemeindeutsche Komposition des ganzen 17. Jahrhunderts
gegeben hat. Bei den lateinischen aber taucht ein verhaltnismafig archaisch an-
mutender, zeitlich etwa um eine Generation zuriickliegender italienischer Typus
und unter einer konventionellen Maske auf, die nichts mit der umfassenden deut-
schen Rezeption zu tun hat. Die lateinischen Oden sind ,,welsche‘* Musik in deut-
scher Nachahmung; die deutschen sind deutsche Musik, so gewiB Schiitzens Werke
von deutscher Art und Kunst sind. Dort fremdartige, hier heimische, dort reprisen-
tative, hier intime Kunst, dort Zeremoniell, hier Affekt, dort Staatsrdson, hier
Personlichkeit.

Die Kieler Universititsoden belegen die Weite, die Pflegers Konnen umfaBt
hat. Sie reicht vom starren Prunk des spidten Monteverdi bis zu dem sensiblen
Spiritualismus des jungen Buxtehude, vom venezianischen Zeremoniell bis zur nord-
deutschen Gemiitstiefe. Selbstredend ist und bleibt Pfleger ein Kleinmeister. Man
wird ihn nicht durch VergréBerungssucht karikieren wollen. Ein Buxtehude war
er nicht, nicht einmal ein Bernhard, aber ein Kleinmeister jenes auBergewdhnlich
hohen Niveaus, das zu seiner Zeit die gesamte deutsche Musik aufwies, und in
seiner vielleicht etwas formalistischen und pedantischen Kleinmeisterlichkeit einer
jener Manner, die geholfen haben, die kurze, aber strahlende Bliite des norddeut-
schen Musikbarock zum Aufbrechen zu bringen.

DaB auf die Kieler Alma Mater einmal ein Hauch dieser Friihlingsstimmung
der Musikgeschichte, dieser erwartungsfreudigen Knospenzeit eines musikalischen
Aufbruches aus tiefsten und noch vollig unverbrauchten Gemiitskraften gefallen
ist, wird jedem Kieler Musikwissenschafter eine kleine Genugtuung bereiten. Und
er wird gern in das schwungvoll versifizierte Wunschbild einstimmen, das Heinrich
Miihlpforten aus Breslau dem Herzog Christian Albrecht zur Inauguration dar-
gebracht hat — selbst auf die Gefahr hin, daB es nur ein Wunschbild sein sollte*:

Wie frohlockt Holstein itzt | ob seiner goldnen Zeit |

Wie manch beriithmter Kiel wird Kiehl unsterblich preisen |
Wie wird der Cimbern Blut begierig dahin reisen |

Zu sehn die Hohe Schul und die Vollkommenheit

Erlesner Wissenschaft, den Kern von solchen Gaben |
Die hohe Seelen nur gerecht und eigen haben.

1 Gesamtausgabe VI, S. 14, und III, S. 65. 2 Gesamtausgabe II, S.25, und VII, S. 116.
3 Torquato, Teil: Votivi applausus, fol. f 4 v. (nicht paginiert).




Rhythmische und tonale Studien
zur Musik der Antike und des Mittelalters

Von Ewald Jammers, Dresden

II. Auf dem Wege zum Mittelalter
Das Problem des Nachlebens der Antike

Alf verschiedenen Wegen wird das musikalische Mittelalter erreicht. Bei manchen
ist die Herkunft in Dunkel gehiillt, und ich mdchte einem von ihnen ein eigenes
Werk, das natiirlich wiederholt auch hier Erortertes von seinem Gesichtspunkt
aus priift, widmen. Umgekehrt scheint der Weg von der Antike her sich ins Dunkle
zu verlaufen. Nirgendwo jedenfalls ist er so schwer festzulegen wie in der Musik.
Denn Denkmaler der bildenden Kunst oder der Dichtung, von dénen aus die Antike
ihren EinfluB auf die Nachwelt ausiiben konnte, sind iiberall erhalten; Tempel-
gesdnge, die Virtuosenstiicke, die dramatischen Chorlieder des Altertums aber
waren tot — seit dem Augenblick, da das Heidentum gestorben war, und kein
Zauberwort hat sie bisher wieder lebendig und wirksam machen kionnen. Es blieben
einige theoretische Schriften — dem MiBverstandnis preisgegeben, da die Voraus-
setzungen sich gedndert hatten — und eine schwache Erinnerung. Was kann man
da viel von einem Nachleben der antiken Musik erwarten?

Die Humanisten in der Umgebung des Kaisers Maximilian versuchten, Oden
im antiken VersmaB unter Wahrung ihrer Metrik zu vertonen; aber es besteht
kein Zweifel, daBl es sich um eine private Angelegenheit einiger Doktrinire handelte.
Die kaiserlichen Verdtfentlichungen selber stehen auBerhalb dieser Kompositionen.

Barbarossa wird vom Archipoeta in Hexametern besungen, und das wohl auf
kaiserliche Veranlassung gebildete und vertonte Offizium seines Idealbildes Karl
enthdlt wiederum Hexameter. Aber es sind gereimte, ,,leoninische Hexameter.
Sind das auch nur intellektualistische Angelegenheiten?

Trotzdem scheint mir das Nachleben der antiken Musik im Mittelalter einer
griindlichen Untersuchung wert zu sein; ebenso sicher aber scheint mir auch,
daf dazu manche Vorarbeiten zu leisten wdren — und leider auch, da manche
Voraussetzungen zu ihnen angesichts der diirftigen Uberlieferung antiker Melo-
dien und der ungeniigenden neumatischen Aufzeichnungen des frithen Mittel-
alters stets fehlen werden.

So ist es verstdndlich, daf diese Frage noch vdllig ungekidrt ist.

Ofters erértert wurde das Problem der Tonalitdt — oder, genauer, das der
Tonarten. Aber selbst auf diesem Gebiet kénnte noch manche Arbeit geleistet wer-
den. Ubernahme und MiBverstindnis der Tonartennamen ist doch etwas Zweit-
rangiges. Das Wesentliche, d. h. der Wandel, den Oktave und Oktavgliederung,
Tetrachordbegriff oder Kompositionstechnik durchmachten, ist noch lange nicht
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mit hinreichender Klarheit fixiert worden. Sogar die Grundfrage, ob die Gre-
gorianik antike Elemente iibernahm oder nicht, ist noch ungeklart, und die An-
sichten, daB die christliche Musik sich v0llig unabhingig entwickelt hat (als hitte
man den musikalischen Raum um sie herum stets luftleer halten konnen) oder aber
sich sogar zu unmittelbaren Entlehnungen verstanden habe (als ob den gewissen
Ahnlichkeiten nicht noch viel wichtigere Gegensitzlichkeiten unmittelbar zu-
gehorten) — sie stehen sich noch unversohnt gegeniiber!. Und auch wenn man
der Uberzeugung ist, daB die tonartenfremde Psalmodie und der antike Tonalitits-
gedanke einander bekdmpft, zerstért und zu einem neuen Dritten sich vereint
haben, so bedarf dies doch genauer Bestimmung.

Die andere Grundfrage, wie denn — immer noch hinsichtlich der Tonalitit —
Gregorianik und die ihr folgende mittelalterliche Musik zueinander stiinden, ist
ebensowenig gekldrt und eigentlich kaum in Angriff genommen worden.

Unser Wissen um das Nachleben der Antike in der Rhythmik ist aber viel-
leicht noch unsicherer. Man wird ein solches Nachleben am ehesten bei den Ge-
sdngen mit antiken VersmaBen vermuten konnen, und so beschrinkt sich auch diese
Studie darauf, nachfolgend einige Beispiele mittelalterlicher Gesinge mit ,,metri-
schen* Texten zu untersuchen. (Dall die Beispiele etwas willkiirlich herausge-
griffen wurden, ergibt sich aus der Schwierigkeit der Quellenbenutzung; eine voll-
standige Beriicksichtigung des Materials aber diirfte vorerst Utopie sein.) Ich wieder-
hole: Die metrischen Gesdnge, also im wesentlichen die Hymnen. Denn es liegt
hinsichtlich der Rhythmik so, da — durch mittelalterliche Theoretiker verfiihrt —
von entgegengesetzten Richtungen der Choralforschung her das Nachleben der
antiken Metren vermittels der Neumen — und das will heiBen: im gesamten
Choral — postuliert wird; dabei sind aber die Arten dieses ,,Nachlebens® véllig
widersprechend?, so daB man an eine gemeinsame Abkunft dieser Gebilde kaum
glauben will, wenn nicht das Auge den Zweifelnden davon iiberzeugte, daf jede
Richtung ihre Neumen, aber in ihrer besonderen Deutung, als Fiife, als Metren
betrachtet. Vor allem jedoch ist das Ergebnis dieser Chorallehren derartig, daf
die Hymnen selber nichts mehr mit antiken Hymnen zu tun haben: Mag der
Text Hexameter, Distichen oder Sapphische Strophen zeigen, die Musik zeigt
irgendein Gefiige von ,,neumatischen FiiBen®, das mit den bekannten antiken
Formen nichts gemein hat. Das ist wahrlich eine seltsame Art von Nachleben?.
Daneben gibt es freilich Theorien, die jeden Zusammenhang leugnen.

Man verzeihe, daBl ich dies darstelle; es geschieht nicht, um eine neue paldo-
graphische Methode, die zu besseren Ergebnissen fiihrt, ins Licht zu stellen (ich
werde ihre Ergebnisse hier benutzen, ohne, von Ausnahmeféllen und Anmerkungen

1 Vgl. Ursprung, Kath. Kirchenmusik (1935), einleitende Kapitel, und Wachsmann
(Jude), Untersuchungen zum vorgregorianischen Gesang (1935). B

2 Bei Wagner ergeben sich die FiiBe aus der graphischen Neumenform, bei den Aqualisten
aus der Zahl der Tone eines Melismas.

3 Dies gilt auch von Spezialverdffentlichungen wie E. Garbagnatis ,,Inni Ambrosiani*,
der es als metrischen Vortrag bezeichnet, wenn man die Tone der Hymnenmelodien alle gleich
lang nimmt (ohne die Melismen auszunehmen) und statt des Wortakzents den metrischen Akzent
hervorhebt. Noch seltsamer ist freilich das Nachleben, das Lipphardt (Rhythmisch-metrische
Hymnenstudien, Jahrb. f. Liturgiewissenschaft, Bd. 14, S.196) durch seine Umdeutung der
P. Wagnerschen These konstituiert. Ich werde im folgenden zu einzelnen Thesen Lipphardts
Stellung nehmen miissen.
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abgesehen, mich ins Paldographische zu verlieren), sondern um den bisherigen
unklaren Standpunkt zu zeigen. Auf der anderen Seite weiff man von der mittel-
alterlichen Dichtung her, daB der mittelalterliche metrische Vers, also, um die
Hauptgattung zu nennen, der Leoninus, der Hexameter mit reimender Zisur,
sich wesentlich vom antiken Vers unterscheidet, deutet diesen Unterschied taktisch
in einer ganz besonderen Art und setzt diese neue Art bereits fiir die Karolinger-
zeit an’. Und da auch die Rhythmik der ambrosianischen Hymnen noch nicht ge-
klart ist, so entsteht eine vollige Unsicherheit iiber die mittelalterlichen Melodien:
Sind sie antik oder gregorianisch (oder ,,gregorianisch-antik‘) oder etwa mittel-
alterlich-taktmiaBig vorzutragen? Von einer wirklichen Priifung der historischen
Entwicklung und einem Erfassen des Geistes dieser Gesénge kann also unter solchen
Umstdnden noch nicht die Rede sein.

Die Stationen der Entwicklung

Will man zu einem Ergebnis gelangen, so mufl man zuvor sich iiber die Methode
klar werden. Zwischen Ambrosius, der vor rund 1600 Jahren wohl in Trier geboren
wurde, und etwa dem Agriciusoffizium, das wohl dem gleichen Trier seine Ent-
stehung verdankt und als eines der friihesten hexametrischen Offizien augenschein-
lich dem 10. Jahrhundert angehdrt, liegen fast sieben Jahrhunderte. So wird die
wichtigste Forderung sein, die einzelnen Etappen der Entwicklung gesondert vor-
zunehmen, also der Reihe nach die volkstiimlichen Hymnen des Ambrosius,
alsdann die merowingisch-karolingische Hofdichtung und ihre Ausldufer in
St. Gallen sowie zuletzt die liturgischen Kompositionen, wie unser Agricius-
offizium. In den Vordergrund wird man dabei die Rhythmik zu stellen haben;
denn im metrischen Text konnen wir eine unanfechtbare Bekundung antiker Er-
innerung erblicken. AuBerdem ist manchmal der Rhythmus sicherer angezeigt als
die Melodie, wie dies im Wesen der sogenannten rhythmischen Neumenschriften
liegt. DaB dabei die Frage des Nachlebens nicht restlos gelost wird, muf man in
Kauf nehmen; man darf aber, wenn man zu sicheren Ergebnissen gelangt ist,
der Zukunft die weitere Ausfiillung des Bildes iiberlassen.

Wenn dabei Trier zweimal erwidhnt werden kann, so ist das vielleicht doch mehr
als eine Zufilligkeit. Am Anfang der langen Entwicklung steht eine Personlich-
keit: Ambrosius. Trier aber war damals romische Hauptstadt Galliens, und gilt
die Familie des Ambrosius auch als altromisch, so ist doch nicht zu {ibersehen,
daB sein nicht so erfolgreicher Vorgénger in der Hymnenkomposition auch in Gallien
lebte: Hilarius von Poitiers. Und es ist denkbar, daB} sich bereits ein gewisses
Vorbereitetsein des gallischen Bodens fiir seine Rolle in der zweiten Epoche an-
kiindigte; denn nicht Rom iibernahm die weitere Pflege der hymnischen Kompo-
sition, sondern die westlichen Lander und, was die metrische Hymne betrifft,
Gallien.

Seit dem Ausgang der Karolingerzeit aber fand dann die Auseinandersetzung
mit dem antiken Erbe wesentlich auf dem Gebiet der romanisch-germanischen
Sprachgrenze statt.

1 vgl. Riemann, Handbuch der Musikgeschichte 1I, Kapitel Hymnen, wo ohne Riicksicht
auf die Entstehungszeit alle Hymnen gleichartig ,,rhythmisiert* werden.
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Derantike Rhythmus. Humanistische Versucheseiner Wiederbelebung

Uber den antiken Rhythmus braucht natiirlich hier nicht ausfiihrlich gehandelt zu werden.
Fir unser Thema diirfte zunéchst der Umstand wichtig sein, dal das Wort mit seinen langen und
kurzen Silben den Rhythmus ermoglicht und herbeifiihrt. Das will aber recht verstanden sein.
Wie bereits erwihnt, versuchten am Ende des Mittelalters humanistische Gelehrte Siiddeutsch-
lands und Meister wie Hofhaimer oder Senfl, antike Musik auf der Grundlage der alten Metren
zu erzeugen. Dabei mag das Verhiltnis zwischen Léngen und Kiirzen, also der Rhythmus der
Melodie, dhnlich dem antiken Verhdltnis gewesen sein, wenn man allerdmgs von dem funda-
mentalen Unterschied absieht, daBl das Altertum die Versformen schopferisch gestaltete, wahrend
der Humanismus nachgestaltete.

Wichtig ist aber auch folgender Unterschied: Der Humanismus betrachtete die Hebungen
der Verse als ,,StoBstellen** fiir seinen deklamicrenden Rhythmus und fitr die Melodie, die auf
ihnen ihre Hohepunkte erreicht. DaB im Altertum die Metren dagegen wesentlich ,,MaBe‘ waren,
besagt der Name deutlich.

So war also der humanistische Vers ein Skelett, das von der Melodie noch bekleidet werden
konnte, wihrend der antike ein Korper war, in dem die Melodie leben konnte, und der selber
schon etwas Lebendes war. Hochst wahrscheinlich ist es auch, dafl die Metren durchaus nicht ein-
ander angeglichen wurden zu durchlaufendem taktischem Rhythmus (wie bei den Humanisten),
sondern mit ihren UngleichmiBigkeiten als dhnliche und doch ungleiche, als dem organischen
Leben nahe Gebilde bestehen blieben (gewissermafien also mit hdufigem ,, Taktwechsel®, wie
es die metrische Gliederung eben ergab).

Wesentlich ist ferner, dafl die Silbe selten rhythmisch in Unterwerte aufgelost wurde: die
kurze nie, die lange hdchstens in zwei Kiirzen, aber fast nur, wenn sie den Circumflex trug, und
gelegentlich auch noch, wenn sie vor dem Akzent lag. Hier mag der Humanist sich dhnliche Regeln
gestellt haben, aber aus Opposition gegen die Kunstmusik, in einer Art Heimkehr zur schlichten
GroBe, um das Metrum nicht zu verwirren, wdhrend die Antike den melodisch-rhythmischen Leib
des Wortes oder der Silbe wahren muBite. DaB auch die akzentisch-melodischen Grundlagen des
antiken Verses, sein Gestaltgesetz, seine Ambitusregeln und dergleichen mehr vom Humanismus
nicht geahnt wurden, moge vorldufig iibergangen werden. Dies mag geniigen. Die Gegeniiber-
stellung mit dem Humanismus moge man dabei als Mittel zur Charakterisierung der Antike ver-
zeihen.

Die ambrosianischen Hymnen. Thre Umgestaltung

Diese Musik also war zu den Zeiten des Ambrosius dem Untergang preisgegeben;
denn einerseits bendtigte und entwickelte der christliche Kultus eine ganz andere
Musik, andererseits vermochte die antike Kunstmusik auch den andrdngenden
Germanen nichts zu bieten. Dies nun brauchte Ambrosius nicht zu bekiimmern,
obwohl er ahnte, daB iiber sein Volk ein Weltgericht hereinbrach. Aber er sah, dafl
der christlichen Kultmusik seiner Zeit, die vom Orient herkam, die abendldndische
Provinzialbeviélkerung zunachst fremd gegeniiberstand. Da nun fand er zwei
Wege, diesem Ubel abzuhelfen: den Vortrag der Psalmen durch die Gemeinde
im Wechselgesang, im sogenannten antiphonalen Gesang, der dann bald kleiner
stiitzender Zwischengesdnge bedurfte, die spdter Antiphonen genannt wurden
und auf die nachher fliichtig eingegangen werden muf, und die Hymnen, d. h.
schlichte, volkstiimliche Gesdnge, deren unvergéngliche GroBe auf ihrer klassischen
Einfachheit beruht.

Es ist nun ohne weiteres ersichtlich, daf} die Texte der ambrosianischen Hymnen
nach den Gesetzen der strengen Silbenmessung gedichtet worden sind. Wie aber
steht es mit der Musik?

Bei der Wichtigkeit dieser Frage, ob also diese Hymnen, die der Gregorianik eingegliedert
sind, auch musikalisch der christlichen Antike zugehoren, ist es angebracht, etwas weiter aus-
zuholen. Ursprung? berichtet, daB sie noch vor einigen Jahrzehnten in der Umgebung Mailands
im dreizeitigen Rhythmus vorgetragen worden seien2. Andererseits berichtet Garbagnati, der

1 Kath. Kirchenmusik, Potsdam 1931, S. 34.

2 Von Lipphardt, a. a. 0., 8. 181, wieder aufgegriffen. Seiner Ausfithrung kann ich beim
,,Cantus simplex‘‘ folgen. Dafl Augustinus, streng genommen, nur Zeuge fiir den metrischen Text
ist, habe ich anderwdrts (nicht als Erster) bereits erwidhnt (Der gregorianische Rhythmus, 1938,
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Herausgeber der Melodien der ,,Inni del breviario Ambrosiano‘‘1, als Vortragsregel, daB in den
metrischen Hymnen die Tone gleich lang zu singen seien — unbekiimmert um Lange oder Kiirze
der Silben —, jedochh mit Hervorhebung der metrischen an Stelle der Wortakzente. Es empfiehlt
sich, bei diesem Zwiespalt der modernen Aussagen — von denen Garbagnatis Vortragsregeln
zu deutlich eine Beeinflussung durch Pothier oder die Aqualisten iiberhaupt verraten —, die
Melodien selber zu befragen.

Die Quellenfrage fiihrt natiirlich nach Mailand. Garbagnati hat auf Grund von
Handschriften des 13. und der folgenden Jahrhunderte 40 Melodien verdtffentlicht.
Von diesen scheiden einige als antiphonale oder psalmodische Kompositionen ohne
weiteres aus. Vom Rest sind dann einige zunichst dem Texte nach mit Sicherheit
dem Ambrosius zuzuweisen, ndmlich die Hymnen Aeferne rerum (Melodie 12),
Splendor (2 und 3), Iam surgit (6), Deus creator (8), Intende (13), Illuminans (16),
Agnes beatae (25), Hic est dies (20), Victor, Nabor (27), Nunc sancte nobis (7). AuBer
ihnen lassen sich nur noch einige andere in Handschriften aus dem 9. und 10. Jahr-
hundert nachweisen: Jam lucis (Melodie 4 und 5), Te lucis (9), Ex more (18), Audi
benigne (17), Conditor alme (11), Mysterium ecclesiae (12), Duci cruento (14) = Mag-
num salutis; aber von diesen Texten entstammen wieder einige bestimmt nicht dem
Jahrhundert des Ambrosius, sondern einer viel spdteren Zeit. Wenn ferner mehrere
Hymnen auf die gleiche Melodie gesungen werden, so beeintréchtigt das nicht ohne*
weiteres den Echtheitswert dieser Melodie ; umgekehrt aber, wenn mehrere Melodien
fiir eine Hymne zur Verfiigung stehen (nach Garbagnati fiir das Winter- oder
Sommerhalbjahr), so ist hochstwahrscheinlich eine Melodie spéter hinzugekommend.

Neben dieser Frage nach dem Hymnenmaterial steht aber die nach der Form;
denn diese Melodien enthalten zahlreiche Melismen, auf Grund deren Riemann
einen zweizeitigen Rhythmus annehmen zu miissen glaubte, wihrend im iibrigen
sehr viele Forscher, auf Gevaert zuriickgehend, eine einfache melismenlose Form
als urspriinglich annehmen, wie z. B. P. Wagner. Man wird sich der Begriindung
dieser zweiten Gruppe von Forschern nicht leicht entziehen: Der Text beachtet
die antike Regel streng. Man wird hinzufiigen diirfen: Die Gesdnge waren volks-
tiimlich; es ist also unmoglich, daB die Metrik des Textes nicht mit dem Me-
trum der Melodie iibereingestimmt, sondern nur einer spitzfindigen theoretischen
Laune des Textdichters ihre Existenz verdankt hdtte. Zur Volkstiimlichkeit ge-
hort Ubereinstimmung zwischen textlicher und musikalischer Form. Ja, ich méchte
einen Mangel an Ubereinstimmung als der damaligen Zeit unvorstellbar bezeichnen.

Das 148t sich noch deutlicher zeigen: Die Melodien, so wie sie Garbagnati iiber-
liefert, enthalten auch Melismen - sogar vier- oder fiinfténige -- auf kurzer Silbe!
Das kann also unmdglich schon urspriinglich so gewesen sein.

EntschlieBft man sich dann aber, die {iberlieferten Melodien der Melismatik zu
entkleiden, so ergeben sich Melodien, die man fiir echt halten konnte. Klare Ge-
staltung, Pentatonik, Tetrachordik werden deutlich sichtbar; auferdem aber
noch etwas anderes: Ein Unterschied zwischen einer Gruppe von

S. 171). In seiner ,,musica‘* setzt er aber stillschweigend textliche und musikalische Rhyth-
mik gleich. 1 Milano 1897. 2 Zédhlung nach Garbagnati, a.a. O.

3 Mit anderen Worten: Ich mochte nicht unbesehen alle Melodien zu ambrosianischen
Hymnen als echt ansehen. Ich wiirde im tibrigen selbst dann auf eine moglichst saubere Unter-
scheidung Wert legen, wenn ich mit Lipphardt und Sowa anndhme, dafi der Rhythmus dieser
Hymnen, ihr ,,Motus*, sich den gesamten Choral bis zur Hymnodik des spédten Mittelalters
unterworfen hitte.
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Melodien, die ich tatsdchlich dem Zeitalter des Ambrosius zuschrei-
ben mochte!, und einer anderen, offensichtlich jiingeren. Zur ersten
gehoren alle Melodien mit ambrosianischen Texten, mit Ausnahme der 2. (Doppel-
stiick!) sowie anscheinend der 20. und 24. (ob auch der 25. und 27.7), ferner wohl
noch die 5., 18., 12.2; zu jener, der jiingeren Gruppe die 2., 20., 24., 4. (ebenfalls
Doppelstiick!), 17., 11. und 14. Die erste Gruppe stellt der Melodie eines Metrums
nie mehr als einen Tetrachord zur Verfiigung, diese auch Quint oder Sext, jene
dem Vers nur eine Quint, diese wieder mehr. Und ferner legt jene die hauptsich-
lichen Spriinge (GroBterz oder Quart) in den Raum zwischen den Metren (als
stotes Intervall®), diese in das Metrum hinein vor die erste Linge3. Die
ersten Unterschiede sind tonaler Art, der zweite Umstand scheint als Zeichen eines
entscheidenden Stilwechsels rhythmisch sehr belangvoll zu sein. Er bedarf aber
vielleicht einer kleinen Erlduterung: Die Melodie bewegt sich in diesen Hymnen,
abgesehen von der pentatonischen Kleinterz, fast nur im Sekundschritt, im Ein-
klang, oder in der Figur der Cambiata, und zwar von der langen Silbe des 1. oder
3. FuBes als Spannungston zu der Ldnge des 2. oder 4. FuBles als Ruheton hin.
. Die Spannweite ist, melodisch betrachtet, also gering. Ein groferer Raum kann daher
am besten gewonnen werden, indem Spriinge eingeschoben werden. Erfolgen sie
zu Beginn des Metrums, so treten die Metren als ganze miteinander in Verbindung:
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vor die Spannungstone bedeutet also, dafl an die Stelle des antiken
messenden Rhythmus ein wertender tritts,
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ser-vet a no-ven-ti-bus. 1—6 Melismen der mittelalterlichen Handschriften.

1 Die Zuverlissigkeit der Uberlieferung wird freilich bei solcher Untersuchung einer starken
Belastungsprobe unterworfen. Es ist daher meines Erachtens sehr zu billigen, daB ich mich auf
die ambrosianischen Quellen (d. h. freilich Garbagnati und den mit ihm iibereinstimmenden
Dreves: Aurelius Ambrosius 1893) beschrinke. Wenn andere, fremde Quellen abweichen
(und sie tun es!), so bedeutet das meines Erachtens, daB ihre Schreiber auflerhalb der Tradition
und im Banne eines neuen Stiles stehen.

2 Die von Dreves a.a.O. mitgeteilten Melodien konnen also bis auf Dr. 9 = Garb. 20 und
Dr. 11 = Garb. 24 als echt bezeichnet werden. Dreves 1 = Garb.1, Dr2=G3, Dr3 =G 6,
Dr4=G7, Dr5=GS8, Dr7=G16, Dr8 = G 25, Dr 10 = G 27. Dreves hat nach auBer-
musikalischen Merkmalen ausgew&hlt.

3 Bei den nachfolgenden Beispielen, insbesondere aber bei den Melodien 3, 1 und 8, handelt
es sich nicht um Taktstriche, sondern um Abteilungszeichen.

4 Fiir diese echten stimme ich also Lipphardt bei.
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Zu erwihnen ist ferner, daB die Symmetrie bei den alten Hymnen sich innerhalb der Strophe
als Ganzem vorfindet, wihrend die spiteren versuchen, auch die Verse symmetrisch zu gestalten.
Auch dies 148t sich im gleichen Sinne deuten: Ein Aufbau nach dem Typus a a, b b (17) verleiht
genau zu fassende Stellungen und Werte, nicht so ein Aufbau abcd beab (6). Aber selbst der

Aufbau abcb cdeb (1) ist wenig wertend, wenn man die Tonbewegung ‘beachtet:
(1) N\ N\ - oo\ ohne Beachtung der einleitenden Kiirze oder besser

N N o-- — N\ / — mit Beachtung dieser Kiirze gegeniiber: (2) / \/ .

Wann diese Umgestaltung des Typus eingetreten ist, 148t sich vorab schwer fixieren; neben-
bei: es ist natirlich fiir diese stilistische Untersuchung belanglos, ob die einzelnen Melodien,
die echten ambrosianischen Texten zugeordnet sind, die aber als neuartig bezeichnet wurden,
tatsdchlich neue Kompositionen oder nur Umwandlungen vorhandener dlterer Melodien sind®,

Aber es gibt noch eine andere Umgestaltung, der die Melodien sich nicht ent-
ziehen konnten. Ich denke an die bereits erwidhnte Melismatik. Uber ihr Auf-
treten gibt folgendes statistisches Bild Auskunft. Es werden besonders mit zwei-

tonigen Melismen ausgestattet bei den echten Hymnen:

1 Dies gilt auch fiir die Melodien 20 und 24 bei Garbagnati (Dreves 9 und 11).

Archiv fiir Musikforschung 3
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im Vers die Silben bei den neuen Hymnen

v‘_u_lv._u.’}:_r,x_'__x I A
1 1.12}311.11.2..23
2 1t 2311442 01! .2 .3|14
3 1 124l2 . 23'2 12 .3|23
4 1 332/366 .,2|1437,;.3
insgesamt 469912111136/ 210 313 513
mit mehr als zweiténigen Melismen
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Diese Statistik ist lehrreich. Sie zeigt Gemeinsames in der Richtung fiir beide
Kategorien, zeigt aber auch Unterschiede in der Bereitwilligkeit. Die kurzen Silben
oder die Silben auf den ,,schlechten Taktteilen* erhalten insgesamt doppelt so
hdufig kurze Melismen wie die anderen Silben, jedoch steigert sich diese Uber-
legenheit von 36 : 29 bei den alten Hymnen (die zudem hier wesentlich darauf beruht,
daB die letzte lange Silbe meist ohne Verzierung bleibt) auf 42 : 10 bei den neuen.

Die Neigung zur Unterteilung nimmt zum Schluf der Verse wie der Melodie
iiberhaupt zu, von den SchluBttnen selber freilich abgesehen.

Die groBen Melismen verteilen sich bei den alten Hymnen auf die erste Kiirze
und die drei letzten Silben der Verse, also die Silben vom zweiten Spannungston
bis zum SchluB, bei den neuen auf die Kiirze vor dem zweiten Spannungston oder
- diesmal richtiger der zweiten StoBstelle und die SchluBsilben. Doch ist die Zahl
der groBen Melismen zu gering, um Folgerungen zu ziehen, wenn auch der Wechsel
vielleicht beachtlich ist und sich in das {ibrige Bild einordnen 148t.

Was sich aus diesen statistischen Ziffern fiir die mittelalterliche Rhythmik
schlieBen 14Bt, ist in einem anderen Kapitel dieser Studien zu ertrtern. Fiir die
echten Ambrosiani aber ergibt sich, daB bei ihnen der ,,TaktstoB“
der ,,StoBstellen* geringer war als bei den neuen Hymnen, bei denen er
beheimatet ist. Die Silben vor ithm werden nicht so iibermdBig aufgespalten. Die
Verlagerung des Gewichts aber oder der Spannung im 3. Vers von der 6. auf die
8. Silbe: v _<_ scheint bei ihnen leichter moglich gewesen zu sein als bei

den neuen Melodien mit ihrem strafferen rhythmischen System.

Auch mit ihrer Melodiegestaltung gehéren diese Melodien der Antike an; sie
unterscheiden sich freilich von den im 1. Kapitel dieser Studien untersuchten Melo-
dien dadurch, daB sie strophische Kompositionen sind, und daB ihr Text lateinisch
ist. Diese beiden Umsténde haben natiirlich zur Folge, daB von einem Akzent-
gesetz und einer Beachtung der Wortmelodie nicht die Rede sein kann. Trotz-
dem stehen wir noch auf antikem Boden. Kompositionsgrundlage sind die
Metren. Das soll nicht nur besagen, dafl der Textdichter die metrischen Regeln
beachtet, sondern daBl dieser und kein anderer Rhythmus die Melodie gestaltet.

Wenn wir allerdings bereits bei Mesomedes gewisse Hebungen bevorzugt fanden, so gilt
dies noch mehr von den Hymnen des Ambrosius: Die Metren « o __ werden von der 1. Hebung
als Spannungston und der 2. Hebung als Ruhesilbe aus vertont — aber doch so, das die
Metren als Ganzes und nicht diese Spannungstine als ihre Reprisentanten, wie dies seit dem Mittel-
alter der Fall ist, miteinander in Beziehung treten. DaB diese Melodien nicht mehr von oben
nach unten, gewissermaBen am héchsten Tone hingend, sich fortbewegen, ist seit Mesomedes
natiirlich selbstverstindlich.
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Die Rolle der Symmetrie wurde bereits erwahnt. Ebenso konnte die Pentatonik
festgestellt werden (doch besagt das nicht viel, da auch die Gregorianik pentatonisch
ist). Wichtiger, dafl, wie wir sahen, die Tetrachorde deutlich die tonalen Grund- -
lagen der Komposition sind. Freilich erreicht auch keine Melodie den Umfang einer
Oktave, und so befinden wir uns doch wieder recht weit von der griechischen
Antike, in der die Oktave mitsamt ihrer tetrachordischen Gliederung Grundlage
war. Die Tonart wird von Anfang an durch die Ruhetone der Metren oder Verse
klargestellt; selten entfernen sich die Schlutone der Verse von der Finalis, es sei
denn, um den SchluB, durch eine gewisse Spannung vorher, wirksamer zu gestalten.
Ebensowenig wie von einer Oktave kann aber auch von der Tuba der Psalmodie
die Rede sein. Vielmehr befinden wir uns in einer recht primitiv gestalteten Tonali-
tit — einem Restbezirk der Antike, der leicht als Teilbezirk einer neuen Tonalitit

“gedeutet werden kann. Diese Preisgabe der Oktave und ihrer Gliederung bedeutet
die Preisgabe des in sich abgeschlossenen Raumes. Der Ambitus der antiken Musik
ist mehr als eine Folgerung aus instrumentalen Gegegebenheiten — Instrumente
lassen sich dndern und technisch ilberwiltigen —, er ist ein geistiges Gesetz. Wie
sich der ambrosianische Ambitus zum mittelalterlichen verhilt, wird an anderer
Stelle zu kldren sein. Die Psalmodie vollends kannte theoretisch keinen Ambitus:
sie hatte, abgesehen von einigen Nebenttnen, nur den Tubaton — einen Ton —,
sie verleugnete urspriinglich diese Welt und diesen Raum.

So konnte ich diesen Gedankengang mit zwei Sdtzen schlieBen: Ambrosius
rettete Einzelheiten der Antike, gab aber ihren geschlossenen Raum auf; Gregor
gewann den Raum zuriick, aber nicht als geschlossenen, sondern als Bild des Un-
endlichen. Das sind aber mehr Fragen als Thesen, Fragen, deren exakte Beant-
wortung eine Geschichte des Ambitus und der Tonalitdt in der christlichen Welt
voraussetzt.

Fassen wir zusammen:

Die echten ambrosianischen Hymnen gehoren tatsidchlich der
Antike an, rhythmisch wie tonal, und die uns iiberlieferten Formen
sind dadurch entstanden, daBl die alten Melodien sich spdter dem
rhythmischen System des Mittelalters angepaf3it haben, ohne dafB
dies vollig gelungen wére. Allerdings haben die alten Weisen das ge-
schlossene System der Antike preisgegeben; sie haben vielmehr nur
einige einfache, volkstiimliche Elemente aufgegriffen.

Volkstiimlich aber sind die Dimeter gegeniiber den alkeischen oder asklepia-
deischen Strophen — volkstiimlich aber mufi auch ihr Rhythmus gegeniiber der
ostlichen Psalmodie gewesen sein. Und ein gewisser Abstand zwischen Hymne und
,,eigentlicher Liturgie® hat sich bis weit ins Mittelalter hinein erhalten.

Die Antiphonen als Abkémmlinge des lateinischen Rhythmus

Volkstiimlich oder, besser, ein Zugestidndnis an die Bediirfnisse der westlichen Laien diirften
auch die Antiphonen des gregorianischen Chorals gewesen sein, die wir letztlich, wie bereits
erwihnt, mit den dahin gerichteten Bestrebungen des Ambrosius in Verbindung zu bringen haben.

Wie ich in meiner Studie iiber den antiphonischen Rhythmus nachzuweisen suchte, ist ihre
Grundlage eine Art 2/,- oder ¢/4-Takt, d. h. ein regelmaBiger Wechsel von Hebungen und Senkungen,
wobei urspriinglich Vierergruppen bevorzugt wurden; der ,,2/,-Takt** stand also in einem nachbar-
lichen Verhiltnis zur jambischen oder trochidischen Dipodie, zum , Metrum®, freilich nur als

3*
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musikalischem Schema -— denn textlich lag Prosa vor. Es 148t sich aber auch feststellen, wie diese
Dipodien vom psalmodischen Geist, d. h. dem Grundgedanken der Gregorianik, zertriimmert
werden, wie bereits frith Ziertone diese Grundlage iiberfluteten, und wie sogar psalmodische Satz-
teile sich in den Antiphonen einnisteten.

. Dies gilt auch fiir die tonale Seite: Wihrend der aus dem Orient stammenden Psalmodie
urspriinglich das Tonartensystem fremd war, scheint es durch die Antiphonie, die Gegenspielerin
der Psalmodie, in den Choral eingedrungen zu sein, wenngleich auch hier dann der tonale Gedanke
zu Formeln auseinanderbrach, andererseits aber die Psalmodie wiederum sich der Antiphonie
unterwerfen muBte. So sind also auch die Antiphonen gewissermafen Abkommlinge der Antike,
obwohl nicht echtgeborene Kinder wie die Hymnen, so doch Bekenner einer taktischen und tonalen
Ordnung, — Bastarde, der Vermischung preisgegeben.

So wdare auch hier ein sehr wichtiger Ansatzpunkt gegeben, um das Nachleben einer Art
von Antike zu verfolgen, wenn auch ein recht schwieriger. Wir wollen aber in dieser Studie dem
bescheideneren Weg der Hymne, d. h. der echten Antike, nachforschen.

Die karolingische Hofdichtung und ihr Verfall

Unsere zweite Aufgabe wére also, zundchst fiir die Zeit bis etwa zum 10. Jahr-
hundert, wo im gesamten Geistes- und politischen Leben eine Wende eintritt, das
Nachleben der Antike in der Musik an Hand der Hymne zu untersuchen.

Es ist ein grofer Zeitraum, der kulturell mit dem Zusammenbruch der karo-
lingischen Renaissance schlieBt; wir diirfen nicht erwarten, daf in dem grofien Misch-
kessel, wo Germanisches, Keltisches, Lateinisches und Ostliches sich begegnete
und iiberlagerte, am Ende das antike Element noch unversehrt geblieben wire;
wir diirfen, musikalisch gesprochen, nicht erwarten, daB die Hymnen am Ende
dieser Epoche sich dem Einfluf der eigentlich liturgischen Musik, der Gregorianik,
oder aber vielleicht auch dem Gestaltungswillen und der Gestaltungskraft der
Germanen entzogen hitten.

Dabei ist nun dreierlei zu beachten: die Uberlieferung des Materials, das ort-
liche Wandern der hymnischen Musik und ein allmdhliches Vorriicken der antiken
Metren in die Liturgie hinein. _

Die Materialfrage ist keineswegs erfreulich. Eigentlich stammen die friihesten
Hymnare erst aus dem 11., ja 12. Jahrhundert und zeigen uns dann den Endpunkt
der Entwicklung, wie er uns auch bei den ,,Bearbeitungen* der ambrosianischem
Hymnen begegnete. So kdnnen wir also aus ihnen kaum etwas iiber die Urspriing-
lichkeit der Melodien oder ihres Erhaltungszustands entnehmen. Jedoch gibt es
einige neumierte Handschriften des 10.—11. Jahrhunderts, wie etwa die Berner
Hs. 455 aus Laon oder seinem Bereich oder besser noch einige St. Galler Codices. Bei
ihnen diirfen wir es als groBen Vorzug betrachten, daB die Niederschrift dieser
Kompositionen ihrer Entstehung zeitlich so sehr viel ndher liegt als die altesten
musikalischen Hymnenhandschriften dem Ambrosius; auch ist sie oft mit rhyth-
mischen Neumen erfolgt, wobei freilich deren Lesbarkeit und Deutlichkeit oft
schwankt. DaB die Neumen die Tonhohe nicht fixieren, ist ein bekannter Nachteil;
doch 148t sie sich bei einigen aus spdteren Aufzeichnungen rekonstruieren.

Hinsichtlich der Entwicklung und der ortlichen Pflege der antikisierenden
Musik ist nun festzuhalten: Die Hymne war auBerhalb Roms entstanden, und Rom
hat bis ins volle Mittelalter hinein ihr gegeniiber groBe Zuriickhaltung geiibt. So
ging die Pflege der Hymne an die Benediktiner und an die westlichen Léinder,
vornehmlich an die Iren, iiber. Bei diesen aber verdndert sich die Form betracht-
lich. An Stelle der Messung der Silben, d. h. der antiken Art, tritt die Silbenzéh-
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lung. Gewil konnte das fiir die Musik in gewisser Beziehung belanglos gewesen sein,
und das, was durch die Hymne gewonnen war, taktidhnliche und tonartliche Ord-
nung, mochte erhalten bleiben. Trotzdem ist damit die eigentliche antike Idee, daB
die Musik mit dem Wortklang im wesentlichen bereits gegeben sei, preisgegeben.

Nach der Riickkehr auf den Kontinent, vor allem aber mit den Karolingern,
ist dann allerdings das antike Versmaf} wieder stdrker beachtet worden, aber die
Kontinuitdt scheint gefdhrdet, und auBerdem beginnt jetzt eine neues, drittes
Prinzip, der Wortakzent als Trdger des Versrhythmus, sich bemerkbar zu machen.
Leider ist das Material, das uns bei dieser Frage wirklich weiterhilft, gering. Aus
ihm ergibt sich zundchst, daB die Melodien der antik gestalteten Dichtungen spéi-
testens um die Zeit der Niederschrift der genannten Codices durch Zierténe um-
gestaltet sind. Noch mehr, daB der,, Takt”, d. h. die Dreierbewegung der Dimeter,
umgeformt werden kann.

Als Beispiel nenne ich aus Hs Bern 455 die Trochden des Smaragdus (um 800); dem Rhythmus

|
der Verse: — v = ¢ J\ oder a # stellt die Musik den Rhythmus ¢ "_. (oder & 4 .) fast
immer fir die Komposition gegeniiber. Em anderes Beispiel bietet das Crux fidelis des For-

tunatus, in dem die Trochden o _. (a oz .) in eine Art €/,-Takt umgewandelt® sind:

[ T .
PP .‘ ¢ ¢ ¢ Leider fehlen sonst in der neumenschriftlichen Uberlieferung die Dimeter,

so daB hier die Studie eine Liicke aufweisen muf.

Selbstverstandlich 14B8t sich aus diesen Beispielen nicht folgern, daB der Dreier-
rhythmus grundsétzlich oder auch nur in der Mehrzahl preisgegeben worden sei.
Man muB vielmehr beriicksichtigen: Je einfacher, je selbstverstdndlicher der Rhyth-
mus blieb, desto weniger bestand das Bediirfnis nach einer Neumierung, die ja nur
Gedachtnisstiitze sein wollte.

Neben die Dimeter des Ambrosius sind aber ldngst andere Strophenformen ge-
treten.

Die Hymne des Walahfrid Strabo Ommpotentem bringt Hs. Einsiedeln 121 mit
einem Rhythmus, der genau dem Metrum? entspricht. Ebenso wahren die Ana-
péste der Berner Hs. 4552 oder die Asklepiadische Strophe Inventor rutili des Pru-
dentius ihren Rhythmus, wenn sie auch das Bestreben hat, auf die metrischen
Langen zwei Tone zu bringen?, und bei den Distichen Qui cupis esse bonus ist die
Auszierung der metrischen Lingen fast restlos durchgefiihrts. So sind die kompli-
zierteren Metren widerstandsfahiger gewesen als die Jamben oder Trochden. Das

1 Ich habe eigentlich keinen Zweifel, daf diese Umwandlung des VersmaSes nicht dem Dichter
oder Komponisten, sondern spéteren Sangern oder Umgestaltern zur Last fallt. — Uber den
Rhythmus habe ich genauer im ,,Gregorianischen Rhythmus* (S. 172) berichtet.

2 Die Ungenauigkeiten, die mich zuerst etwas stutzig machten (Gregor. Rhythmus, S. 173),
sind geringfiigig in Anbetracht der sorglosen Aufzeichnung, die den Hymnen sonst meist zuteil wird.

3 Die Ungenauigkeit der Notierung erlaubt freilich auch eine andere Deutung, tiber die ich
anderwirts (Grundsatzliche Vorbemerkungen zur Erforschung der rhythmischen Neumenschrift)
berichte, daB ndmlich einige Tone verkiirzt wurden. Es sei dies dahingestellt. Einwandfrei fest-
stellbare Dehnungen oder Kiirzungen werden uns aber noch begegnen.

4 Ich verzichte auf eine Wiedergabe, da die Neumen der Berner Hs. 455 (f. 33v) schlecht zu
der bekannten Melodie (vgl. z. B. das Graduale von St. Thomas, Leipzig: Publikationen &lterer
Musik 5 und 7, 1930—1932) passen und fiir eine Beweisfiihrung nicht sorgfiltig genug geschrieben
wurden.

5 Bern 455, f. 211,
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Bild dndert sich aber etwas fiir den St. Galler Bereich oder, besser, die Kompo-
sitionen, die letzthin in St. Gallen gepflegt wurden. Es handelt sich im wesent-
lichen um Prozessionsgesange, zumeist aus Distichen, Hexameter nebst Penta-
meter, bestehend, von denen das erste, reicher ausgeschmiickte Distichon immer
wieder — entweder geschlossen oder abwechselnd mit seinen beiden Teilversen -
als eine Art Kehrreim nach den i{ibrigen Distichen wiederholt wird.

Mit diesen Prozessionshymren hat sich die antike Form ein neues Gebiet gewonnen. Sie be-
gegnen uns anscheinend zum ersten Male bei dem Osterfestlied Salve festa dies des Venantius
Fortunatus, das das ganze Mittelalter hindurch verwandt worden istl. Der Kelirreim ist fiir die
Prozessionshymne charakteristisch. Kehrreime hat es, man mdchte sagen, seit den Anfdngen der
Musik und Dichtkunst gegeben, sie sind uns als Ephymnion bei den Griechen bekannt, und sie
wurden auch in der gleichzeitigen griechischen christlichen Dichtkunst verwandt. Bei den Pro-
zessionshymnen wird man aber, solange nicht Gegengriinde vorgebracht werden, an einen Ein-
fluB der Prozessionsantiphonen denken.

Urspriinglich wurden, wie z. B. Augustinus (De civitate Dei 22, 8) berichtet, Psalmen wahrend
der christlichen Prozessionen gesungen, Psalmen, denen sich naturgemifl Antiphonen zugesellen
muBten. Jetzt hatte man also das Bediirfnis — vielleicht in Nachahmungen von Kkaiserlichen
Pompae, von metrischen Acclamationen? —, hymnische Texte in klassischen Formen an ihrer
Statt zu verwenden. Die Form der Prozessionshymne, deren Kehrreim reicher ausgestattet ist
als die ubrigen Verse und den Gesang auch erdffnet, hat dabei das antiphonale Vorbild beibehalten
und weiter entwickelt. — Wie aber verhdlf es sich mit der Musik selber?

Ich muB} eine Reihe von Beispielen bringen, in der an sich auch der heute noch
verwandte Hymnus Gloria, laus et honor des Karolingischen Hofdichters Theodulf
von Orléans stehen miite. Doch ist mir die Rhythmisierung dieser Melodie zu un-
sicher®, und so mogen denn auf Fortunatus sofort die St. Galler folgen:

De resurrectione (St. Gallen 381, 42. — Leipzig, Grad. St. Thomas)
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t Die Komposition diirfte erst in der Karolingerzeit entstanden sein.

2 P. Maas bringt metrische Acclamationen in: Byzant. Zeitschrift 21/1912, S. 281f.

3 Allerdings mochte ich fiir sie heute einen normaleren Rhythmus annehmen als in meiner
Arbeit ,,Der gregorianische Rhythmus®, S. 171, wo ich mich noch durch den Umstand verleiten
lieB, daB so viele Lingen unbezeichnet bleiben. Ebenso fehlen einige andere Gesdnge, die rhyth-
misch undeutbar blieben, frei konstruierte Metren oder stark melismatische Gesidnge. Zunéchst
gilt es doch, die Norm zu verstehen.

4 Striche iber den Noten bedeuten, daB diese Lingen neumatisch fixiert sind. Die ,,Takt-
striche sind nur der Ubersicht halber gesetzt.

5 Die 1. Strophe der Hymne tibergehe ich, da Leipzig die Melodie dem Texte anders anpalt
als der Codex 381.

6 Hier textiert Leipzig regelmaBiger.
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Ihnen mogen Kompositionen der St. Galler Ratpert (} 884), Hartmann (+ 925)
und Waldramm folgen:

Versus Ratperti ad eucharistiam sumendam (St. G. 381, 45) Laudes omnipotens
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Versus Ratperti ad reginam suscipiendam (St. G. 381, 9) Aurea lux und ad pro-
cessionem in diebus dom. (St. G. 381, 42 — Leipzig, Grad. St. Thomas) Ardua spes
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t Es widerspriache allem sonst Ublichen, hier die getrennten Zeichen: epismatische Virga

nebst Torculus mit .P J o ¢ oder: epismatische Virga und Pressus maior mit JI "j wiederzu-

geben; doch verweise lch auf meine ,,Vorbemerkungen zur Erforschung der rhythmischen
Neumenschriften“, die im Jahrbuch ,,Buch und Schrift 1942 erscheinen sollen.
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Versus Hartmanni ad process. diebus dom. (St. G. 381, 29 — Leipzig, Grad.

St. Thomas)
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Versus Hartmanni ad suscipiendum regem (St. G. 381, 147) Suscipe clementem
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1 Eine Folge von a“ J o ist denkbar, aber bei der sonst sehr genauen Neumierung un-
wahrscheinlich. Uber die beiden Hauptschreiber der Hs, vgl. meine ,,Vorbemerkungen‘.

2 Durch ein ¢ (celeriter) ausdriicklich gefordert.
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Die Distichen des Fortunatus bilden nochmals ein Beispiel fitir strenge Wahrung der metrischen
Vorlage durch die Musik, wenn man von einer anscheinend belanglosen Ziernote im 5. FuBl des
Refrainhexameters absieht.

Die weiteren Beispiele zeigen aber, dab diese Ziernoten einen betrdchtlichen Umfang an-
nehmen kénnen und eine erste und ernste Abweichung vom antlken Vorbild darstellen Dazu

b ||

treten Verschiebungen, die zunichst noch den ,, Takt* wahren (d é o statt o ¢ J) oder

—
doch das ,,taktische* Gefiige einhalten: n ‘l J-J J 4' ai ‘I JFJ wie bei Humili prece.
| x x x~——" X

Doch enthilt dieses ,,Distichon* wieder eine neue Abweichung von der Norm: Der hexa-
metrische Takt wird zwar einigermaBen gewahrt, aber der Text ist kein Hexameter mehr: Humili
prece ist metrisch = v« _ _ _, und die Musik nimmt dieses Mal mit Recht die beiden ersten
Silben kurz. (Der weitere Verlauf des Verses zeigt dann weitere metrische UnregelmiBigkeiten.)

Zu beachten ist ferner die Melismatik, die zu Beginn des Refrains gelegentlich Taktsto-
rungen zu verursachen scheint sowie am Ende des Hexameters und Pentameters und nach den

1 Die Neumen, Episeme bei den drei ersten halben Noten meiner Ubertragung und ein ¢
mit langem Geltungsstrich iitber den zwei Vierteln meines 3. Taktes, verlangen deutlich genug
diesen Rhythmus. Da die Melodie fehlt, wird eine Aufkldrung kaum mdglich sein.

2 Die Neumierung ist sehr klar; an dem Rhythmus kann nicht gut gezweifelt werden.

3 Hier wire denkbar der Rhythmus a' .I .‘ dl | d] J J dann miifite allerdings —

[\

—_Iim

wider alle Gewohnheit — der eckige Torculus bei * ¢ J . gelesen werden !
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Zasuren Takterweiterungen (Doppeltakte u. dgl.) herbeifiihrt. Bei den Pentametern kommen
neben den Dehnungen noch hdufiger Kiirzungen von zweieinhalb oder drei Takten oder Metren
auf zwei Einheiten vor.

Interessant ist ferner in der Hymne Suscipe clenentem die Angleichung des Hexameters an
den Pentameter: Seine zweite Halfte beginnt, wenn nicht alles bei der sehr exakten Notation
tiuscht, mit ,,vollem Takt*, wie der zweite Halbsatz eines Pentameters, statt ,auftaktisch*.

Einige andere Punkte, die bereits eine Aufldsung des metrischen Gefiiges bedeuten,
seien erst spater erwdhnt.

Um aber nochmals zu den Zierténen zuriickzukehren: Es gibt einige Stellen, wo sie mit Vor-
liebe angebracht werden, wie es andere Stellen gibt, wo man es nicht liebt, die Lanaen aufzuteilen,
sondern die Melodie auf einem Ton verharren laBt.

Das Normalschema des Hexameters, das natiirlich stets abgewandelt wird, ist etwa
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das des Pentameters:
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Es mogen nun noch zwei Beispiele fiir die sehr beliebten sapphischen Verse
folgen:
St. G. 381, 158: Christus ad nostras
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Ferner noch: Miles ad castrum® St. G. 381, 158 (sapph. Verse) (und &hnlich
St. G. 381, 150: Imperatorum)

o ‘
Mi-les ad  ca - strum pro pe-res no - vel-lum .

Ein Umstand wurde noch nicht hinreichend gewiirdigt: die Umgestaltung
des Schemas durch Zasur und Wortakzent. Beim sapphischen Vers ist sie

1 Den gleichen Rhythmus fordern auch die Horazode Est mihi nonum (Montpellier 425) auf der
Melodie Ut queant des Paulus Diaconus oder der Codex Rossianus (Hymnar von Moissac) Ut tibi.

In beiden Handschriften mit aquitanischen Neumen werden die Lingen durch Verdoppelung
der Neumen deutlich gemacht an den mit * bezeichneten Stellen. (Facs. bei Coussemaker:
Histoire de I’harmonie, Tafel 10 und Anal. hymnica, Bd. 2, S. 103.)

Ahnliche Rhythmen bringt der Hymnus: Ad coeli clara in Bern 455, 1. 41.
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eindeutig erkennbar und trotz der verschiedenen Rhythmisierungsmoglichkeiten
in allen Handschriften durchgefithrt — wenn vielleicht auch bei den Hymnen
Imperatorum und Christus ad nostras die rhythmische Bewegung noch nicht so ent-
schieden in eine Viertaktigkeit einmiindet wie bei den iibrigen Beispielen. Der
Vorgang ist leicht zu verstehen: Die Zdsur hat den Vers in zwei Halbverse zer-
legt, die sich einander angeglichen haben. Der zweite Halbvers glich die Kiirzen
bei seinem Beginn der iibrigen Bewegung an, der erste bedurfte aber einer volligen
Umgestaltung; sie wurde dadurch herbeigefiihrt, daB in dem kleinen Versstiick-
chen der Wortakzent regelmaBig auf die zweitletzte Silbe fallt!.

Der Hexameter erwies sich widerstandsféhiger. Erst in den sich reimenden oder
assonierenden Hexametern, den Leoninen, wird diese Umgestaltung sichtbar. Da-
bei scheint mir aber der Reim nicht unbedingte Ursache, sondern nur Symptom
zu sein, daB die Zasur jetzt auch den Hexameter zerrissen hat.

(Gereimte) Versus Waldrammi (ad regem suscipiendum) (St. G. 381, 148) Rex
benedicte
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(Gereimte) Versus Ratperti de festivitate S. Galli (St. G. 381, 142) Annua sancte
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1 Der Ausgang der Umgestaltung liegt also bei der Zasur und Symmetriebildung, erst in
zweiter Linie beim Wortakzent. Vgl. auch meine: ,,Vélkische Zugehdrigkeit des mittelalterlichen
Chorals*, die demn&chst erscheinen wird.

2 Nicht ganz ausgeschlossen wire eine Folge von Viertelnoten, da die Tractuli iacentes dieser
Noten nicht eindeutig sind.

3 Pressus.
¢ Eckiger Torculus. Vgl. auch die Anmerkung zu Carmina.
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Es lassen sich nun verschiedene Arten feststellen, wie das hexametrische Gefiige sich auflost.
Eine dieser Arten der Auflosung sind die Wortbetonungen und metrischen Verschiebungen, wie
sie die Versus des Hartmann Sucsipe clementem bringen:

rogitamus, bonitas,  dedérat dilectio.
Y
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Es handelt sich um genaue Niederschriften; durch ,,c* wird ausdriicklich Kiirze der langen
Silben verlangt! Mag Hartmann anders gesungen haben?, der sehr sorgfiltige Schreiber des 10.
oder angehenden 11. Jahrhunderts empfand jedenfalls nicht mehr hexametrisch.

Eine andere Form ist die Anpassung des Hexameters an den Pentameter, wie sie oben an
Hand der Versus Carmina nunc geschildert wurde — durch Verkiirzung des 4. FuBles. Wichtig
ist aber iiberhaupt die Vernachldssigung dieses FuBes, auch in der Melismatik, aber
auch im rein graphischen Bereich. Es l4Bt sich ndmlich beobachten, wie die Aufzeichnungen
beim 5. und auch noch beim 2. Ful am genauesten, dagegen beim 4. am unklarsten sind, so in
der Hs. Bern 455, aber auch in Codex St. Gallen 381; dieser 4. Ful wurde dadurch grundsitzlich
gewissermafien zum Auftakt. In anderer Weise kinnen wir bei der gereimten Hymne Waldramms
Rex benedicte beobachten, wie der erste FuBf unter Umstidnden mit einer oder zwei
Silben Uberschuf in den Auftakt geriickt wird, indem von der Zisur ab ,,gerechnet®
wird.

Diese Versbehandlung bei Waldramm stellt natirlich eine Vergewaltigung dar, wird aber
meines Erachtens nicht dem Schreiber, sondern dem Komponisten zur Last fallen; auf jeden Fall
aber, da der Schreiber sehr sorgfiltig arbeitet, ist sie nicht als gedankenlose Schmiererei abzutun,
sondern gibt erneut eine vdllige Verstandnislosigkeit gegeniiber dem ,,metrischen’ Hexameter
kund.

Beachtlicher noch und kennzeichnend fiir die Richtung des Stilwillens des
Komponisten oder Schreibers ist, daB auch beim Hexameter die beiden Vers-
hélften sich angleichen, teils — wenn ich, durch das Episem nur auf der letzten
Silbe des 6. FuBles verleitet, richtig die Waldrammsche Komposition deute — durch
Angleichung des 6. FuBes an den 3., teils — und das ist die Regel — durch die
Beriicksichtigung des Wortakzents beim 3. FuB, die meist eine Angleichung an
den 6. FuB bedeutet, letzthin aber wieder eine Zerstérung des metrischen Gefiiges.

So darf man also wohl behaupten, daf mit dem 9. oder 10. Jahrhundert das
Verstiandnis des Musikers fiir die antike Musik aufgehort hat, wie man umgekehrt
vor dieser Zeit noch nicht von Hebungen, von Takten im strengen Sinne reden darf.

Unter den Einfliissen der Gregorianik, hinter ihr gewissermaBen verborgen,
hat sich etwa im 9. Jahrhundert der Wechsel volizogen.

1 Pes quassus; vielleicht auch Jal
2 Es scheint mir aber hochst unwahrscheinlich!
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Es obliegt mir noch, kurz die melodisch-tonale Situation dieser Kompo-
sitionen zu skizzieren, soweit die paar Melodien dies gestatten. Die alten Ambro-
siani hatten zwar Wert auf den Ambitus, die Tetrachordik gelegt, aber das waren
Fragmente, die sich auch einer nicht antiken Musik, einer christlichen Musik-
anschauung anpassen lieBen. Die Oktave aber als Ambitus und mit ihrer tetra-
chordischen Aufteilung (d. h. aufs Geistige iibertragen: den in sich abgeschlossenen,
geordneten und lebenden Raum) hatten sie preisgegeben.

Wie befinden uns nun bei der karolingischen Musik in einer kaum verdnderten
Situation: Zwar wird die Oktave gelegentlich erreicht; das bedeutet einen kiihneren,
weitrdumigeren Melodiestil, ist aber doch nicht sonderlich zu werten, da die
umgebende Gregorianik noch groBferen Ambitus besitzen kann.

Diese Oktave stellt im iibrigen nur eine Erweiterung des ambrosianischen
Tetrachordambitus dar; von einer Aufteilung im Sinne der vollen Antike, aber
noch mehr der mittelalterlichen Kirchentdne oder auf psalmodischer Grundlage
kann nicht die Rede sein. DaB es sich nur um eine Tetrachordausweitung handelt,
wird vor allem ersichtlich, wenn man die Tone auf den Vershebungen auswihlt
(und das ist ja bei dem vorliegenden System erlaubt oder gefordert). Oft bleibt
dann ihr Ambitus beim Melodiebogen (zumeist Halbvers) unter der Quart und
iiberschreitet ihn im Gesamtlied nicht, es sei denn einmal zu Beginn oder Ende.

Beachtlich ist vielleicht auch noch folgender Umstand: Sieht man davon ab,
daB} die Melodie bogenformig gestaltet ist derart, daB auf den Pentameter zwei
Bogen fallen, wahrend der Hexameter bisweilen auch einen einheitlichen Melodie-
bogen aufweist, daB also fiir die Mehrzahl der Tone die Melodierichtung festliegt,
so ergibt sich doch eine gewisse Abwdrtsrichtung der Melodie innerhalb der Fiifle,
die vor allem bei dem flacher gebauten Pentameter sichtbar wird, eine Melodie-
richtung also, die an die typische Gestalt der antiken Melodie erinnern konnte.

DaB die Melodien pentatonisch sind, ist eine Selbstversténdlichkeit; daB diese
Pentatonik strenger durchgefiihrt scheint als bei den Ambrosiani (in der iiberlieferten
Gestalt), bedeutet, daB diese Verzierungen bei den maildndischen Melodien zu-
mindestens nicht original sind und wohl erst nach der karolingischen Epoche sich
durchsetzten. Aufféllig ist ferner noch, daB die Schliisse recht freiheitlich gebildet
werden. Auch hierin mag man vielleicht ein Erbe der Antike, die erst fiir den Haupt-
schluB einen bestimmten Ton forderte, erblicken. Vielleicht aber ist es noch rich-
tiger, nur bescheiden festzustellen, daB diese Tonalitdt sich eine gewisse Un-
abhédngigkeit von der Gregorianik wahrte.

(Fortsetzung folgt)



Hermann Halbig 1
Von Friedrich Mahling, Berlin

Infolge eines Ungliicksfalles verstarb zweiundfiinfzigjahrig in seinem Sommer-
sitz Scharbeutz an der Ostsee der Dozent der Musikwissenschaft an der Staat-
lichen Hochschule fiir Musikerziehung und Kirchenmusik und am Konservatorium
der Reichshauptstadt Berlin, Prof. Dr. Hermann Halbig. Ein restlos der musik-
historischen Forschung und Lehre geweihtes Leben, das noch manche reife Frucht
zu zeitigen versprach, fand damit allzufriih seinen AbschiuB. Eine Liicke wurde
in unsere Reihen gerissen, die sich nicht so bald wird schlieBen lassen.

Ein letztes Werk des Verewigten erschien nur wenige Tage nach seinem Tode
im Buchhandel. Es triagt den verheiBungsvollen Titel ,,Musikgeschichte —- leicht
gemacht® und stellt ein kleines, nach mnemotechnischen Methoden aufgebautes
Repetitorium der Musikgeschichte fiir Priifungskandidaten dar. Die originelle
Art, wie hier ein umfangreicher Stoff auf engstem Raum zusammengedrangt und
iibersichtlich angeordnet wurde, ist fiir Halbigs Arbeitsweise auBerordentlich
kennzeichnend. Er liebte es vor allem, sein Augenmerk auf die groBen Zusammen-
hdnge der Musikgeschichte zu richten, verborgene Verbindungsfaden zwischen
scheinbar véllig voneinander getrennten Einzelerscheinungen aufzudecken und
kiinstlerische Ereignisse beziehungsvoll in den Rahmen der allgemeinen Geistes-
geschichte einzuordnen. Deshalb bewegte ihn als Forscher auch zumal die Frage
nach der inneren Dynamik der Geschichte, nach ihren eigentlichen treibenden
Kriften, die ihm durch den Hinweis auf einen nicht weiter erklarbaren Struktur-
wande! nicht geniigend tief erfat zu sein schienen, die er vielmehr auf weite Strek-
ken mit bestimmten ethischen Zielsetzungen in Verbindung zu bringen pflegte.
Davon legt nicht zuletzt auch seine ausgezeichnete Neubearbeitung des musik-
geschichtlichen Lehrganges im Rahmen der Rustinschen Unterrichtswerke Zeugnis
ab, die — durch seinen frithen Tod nun leider Fragment geblieben — zwar in erster
Reihe péddagogischen Zwecken dient, daneben aber inhaltlich doch auch viel von
der besonderen Einstellung ihres Verfassers verrat.

Halbigs Fahigkeit zu komplexivem Denken bedeutete indessen nicht etwa
eine Flucht ins unfruchtbare ,,Allgemeine*. Als echtem Historiker muBten ihm
vielmehr zeitlebens die gesicherten Einzelheiten das Baumaterial fiir sein ins Grofe
gehendes musikgeschichtliches Weltbild liefern. Dieses Weltbild griindete sich
deshalb auch nicht auf abstrakte Konstruktionen, sondern auf lebendige geistige
Zusammenschau, nicht auf geistreiche Spekulationen, sondern auf manche in-
tuitiv gewonnene Einsichten, die zuweilen blitzartig ganze Strecken eines zuvor
dunkien Geschehens zu erleuchten vermochten. Insofern hat sich Halbig in allen
seinen Untersuchungen und Schriften als echter Forscher ausgewiesen: Mit un-
endlicher Geduld pflegte er auch scheinbaren ,,Kleinigkeiten‘‘ ebenso beharrlich wie
griindlich nachzugehen; mit schopferischer Genialitit aber wufite er eben diese
Kleinigkeiten und Einzelheiten zu deuten und einzuordnen und aus dem Staub
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der Archive die Palédste des Geistes zu errichten. Und mit ausgesprocheneni pad-
agogischem Geschick verstand er es endlich, die Ergebnisse seiner Arbeit an andere
weiterzugeben, sie zu eigenem Denken und Forschen anzuregen und in ihnen jene
Liebe zum Fach zu erwecken, ohne die sich nun einmal gerade auf dem Gebiete
der Musikwissenschaft iiberhaupt nicht arbeiten oder jedenfalls nichts erreichen
1aBt.

Mit welcher Gewissenhaftigkeit Halbig vom Anfang seiner Laufbahn ab, die
dem Schiiler von Kroyer zunichst einen Lehrauftrag in Heidelberg, spéter eine
Professur der Musikgeschichte und Gregorianik an der Berliner Akademie fiir
Kirchen- und Schulmusik bzw. an der Hochschule fiir Musikerziehung und Kir-
chenmusik eintrug, zu Werke ging, zeigen bereits seine Dissertation iiber die ,,Ge-
schichte der Klappe an Floten- und Rohrblasinstrumenten (A. f. MW. VI) und
seine (ungedruckte) Habilitationsschrift von 1924 iiber die ,,Geschichte des Kam-
mertons‘‘. Weiter aber galt seine Vorliebe insonderheit der Hochkultur der Gre-
gorianik, die ihn jahrzehntelang wissenschaftlich beschéftigte und die er durch
seine ,,Kleine Gregorianische Formenlehre* (1930) und durch seine ,,Gregorianische
Laienchorschule* (1932) weitesten, auch nicht fachwissenschaftlichen, Kreisen
nahezubringen wufite. Auerdem hat er sich durch die Herausgabe von mehreren
Binden des,, Jahrbuches der Akademie fiir Kirchen- und Schulmusik*, durch die Mit-
arbeit an der ersten Auflage des Moserschen Musikiexikons sowie als Herausgeber
einer Anzahl praktischer Neuausgaben &lterer Musik bleibende Verdienste er-
worben. Abhandlungen {iber das ,,Salve regina“ (Kirchenmusikalisches Jahrbuch
1930) und iiber den Lautenisten Gorzanis (Kroyer-Festschrift 1933) sowie zwei Hefte
iiber ,,Geistliche Musik bis zum Ausgang des 16. jahrhunderts*, und iiber ,,Die
Ouvertiire*, die im Rahmen des von Heinrich Martens herausgegebenen Sammel-
werkes ,,Musikalische Formen in historischen Reihen‘ erschienen, vervollstdndigen
die Ubersicht iiber Halbigs literarisches Lebenswerk, das zwar nicht allzu umfang-
reich, dafiir aber in jeder Einzelheit gehaltvoll und von bleibendem Wert ist. Davon
legen nicht zuletzt auch zahlreiche kleinere Aufsdtze und Besprechungen Zeugnis
ab, die zumal wahrend der letzten zehn Jahre in verschiedenen Zeitschriften, ins-
besondere in der ,,Vdlkischen Musikerziehung®, aus Halbigs Feder erschienen sind.

Ein Denkmal aber hat sich der Verblichene iiber alle seine Verdffentlichungen
hinaus vor allem in den Herzen seiner Kollegen, Studenten und Freunde gesetzt;
denn von allem Beruflichen einmal abgesehen, war er auch als Mensch eine Er-
scheinung, wie man ihr nicht oft begegnet: Nach auBen hin ausgeglichen, liebens-
wiirdig, stets hilfsbereit, fiirsorglich, selbstlos und entgegenkommend, innerlich
aber doch mit starken, fruchtbaren Spannungen geladen, wie es seinem kiinst-
lerischen Wesen --- er kam von der Geige her und war zeitlebens ein weit iiber dem
Durchschnitt stehender begeisterter Musikant - und seinen hohen ethischen
Zielsetzungen entsprach. Der Erde mit allen ihren Schonheiten verhaftet, suchte
er doch stets nach dem tieferen Sinn der Erscheinungswelt, philosophierte gern
iiber das Verhaltnis vom Sollen zum Wollen, begeisterte sich fiir alles Gro8e, Edle
und Schine, konnte sich aber, wo ihm Philistrositdt, Bosheit und plumpe Dies-
seitigkeit entgegentraten, wohl auch ehrlich entriisten. Wahrhaftig gegen sich selbst
und andere, im tiefsten Grunde seines Wesens von riihrender Bescheidenheit,
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gehorte er zu den Stillen im Lande, die mehr sind als sie scheinen und deshalb zu-
weilen auch von der Welt recht sehr verkannt werden. Wer ihm jedoch néihertreten
durfte, muBte ihn bald nicht nur ehren und achten, sondern auch lieben und von
innen heraus schatzen.

So moge denn Hermann Halbig, der zu unser aller groBem Schmerz manches
verheiBungsvoll begonnene Werk nicht mehr vollenden durfte, dafiir nun aber
selbst vollendet ist, in seinen Taten ebenso wie in unseren Herzen weiterleben als
einer, der viel erreicht, GroBes gewollt und erstrebt und sich selbst im Dienste der
Musikwissenschaft verzehrt hat. Ehre seinem Andenken!

Besprechungen

Neues Schrifttum uber die Orgel

Bericht Ober die zweite Freiburger Tagung fir deutsche Orgelkunst
vom 27. bis 30. Juni 1938. Herausgegeben von Josef Miiller-Blattau. Birenreiter-Verlag,
Kassel 1939. 152 S. und 16 Tafeln.

Walter Kaufmann,

Der Orgelprospekt in stilgeschichtlicher Entwicklung. 2. Auflage. Rheingold-Verlag,
Mainz 1939. 109 S., 54 Abbildungen [davon 35 mit Seitenzdhlung, 19 als weitere ein-
geschobene Seiten ohne Zihlung].

Albert Merklin,

Aus Spaniens altem Orgelbau. Mit Beitrdgen von Dr. Gonzalo Silvay Ramon, Georges [{]
Arthur Hill und aus der ,,Organologia‘‘ von Merklin herausgegeben von Paul Smets.
Rheingold-Verlag, Mainz o. J. (1939). 64 S. und 12 Bildtafeln.

Johannes Schéfer,

Nordhduser Orgelchronik. Geschichte der Orgelwerke in der tausendjihrigen Stadt Nord-
hausen am Harz. Beitrdge zur Musikforschung, herausgegeben von Max Schneider, Bd. 5.
Buchhandlung des Waisenhauses G.m.b.H., Hallea.S. u. Berlin 1939. 96 S. u. 8 Bildtafeln.

Joseph Wérsching,

Der Orgelbauer Karl Riepp (1710—1775). Ein Beitrag zur Geschichte der sitddeutschen Orgel-
baukunst des 18. Jahrhunderts. Rheingold-Verlag, Mainz 1940. 327 S., eine Sippentafel und
24 Bildtafeln.

Hermann Meyer,

Karl Joseph Riepp. Der Orgelbauer von Ottobeuren. Ein Beitrag zur Geschichte des ober-
schwibischen Orgelbaues im 18. Jahrhundert. Mit einem Anhang von Johannes G. Mehl.
Birenreiter-Verlag, Kassel o. J. (1939). 244 S., eine Sippentafel und 12 Bildtafeln.

Karl Friedrich Leucht,

Die Orgel in der Karlsruher SchloBkapelle aus dem Jahre 1786. Eine kleine archi-
valische Studie als Beitrag zur Geschichte des Siidwestdeutschen Orgelbaues im 18. Jahr-
hundert. Als Manuskript gedruckt. Druck: Buchdruckerei A. Becht, Tiibingen 1938. 41 S.

Ingeborg Ricker,
Die deutsche Orgel am Oberrhein um 1500. Alemannisches Institut Freiburgi. Br. Eber-
hard Albert Universitdts-Buchhandlung, Freiburg i. Br. 1940, 168 S. und eine Bildtafel.

Wihrend die erste Freiburger Orgeltagung von 1926 und die Freiberger Tagung von 1927
dem Gesamtbereich der Fragen des Orgelbaues und Orgelspiels gewidmet waren, stellte sich die
im Juni 1938 abgehaltene zweite Freiburger Orgeltagung in bewuBiter und begriindeter
Begrenzung als Themen die Kleinorgel, die auBerkirchliche Verwendung der Orgel und die Orgel-
denkmalpflege. Damit kamen Probleme zur Sprache, die nicht nur in hohem MaBe gegenwarts-
wichtig sind, sondern auch, wie der Ablauf der Tagung erwies, durchaus nicht von allen Orgel-
bauern und Orgelspielern mit geniigender Klarheit erkannt werden. Der von J. Miiller-Blattau
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herausgegebene Tagungsbericht vereinigt die — teilweise iiberarbeiteten — Referate und gibt
Gelegenheit, den behandelten Fragenkreisen nachzudenken.

Grundsitzliche Forderungen fiir den Bau von Kleinorgeln stellt der Erdffnungsvortrag von
Chr. Mahrenholz auf. Gegeniiber den sattsam bekannten Ausschnitten aus grofen Werken und
maBstabmiBigen Verkleinerungen der GroBorgel grenzt M. die Kleinorgel ab als cigenstdndiges
Instrument mit einem in sich geschlossenen Organismus. Die gruppenmaBige Gliederung der
Stimmen ist bei dieser Kleinorgel ebenso wichtig wie bei der mehrmanualigen, reich besetzten
Orgel, wenn sie sich auch in anderer Form zeigt; ihre besondere Ausprigung findet sie vor allem
bei den gemischten Stimmen. Eine Eigenart der Kleinorgel ist es, daf die Oktavlagen nicht in
litckenloser Folge vorhanden sein miissen. Notwendig ist auf jeden Fall der Prinzipalklang; bei
geringer Anzahl der Stimmen dirfen nicht die hohen FuBtonreihen der Prinzipalfamilie fort-
bleiben, sondern vielmehr die tiefen. Werden mehrere Klaviere gebaut, so soll jedes Klangwerk
seine eigene Charakteristik erhalten und in selbstdndiger Gleichberechtigung neben den anderen
stehen. Die Kleinorgel erfordert ihre eigene Mensurierung; weite Mensuren sind ungeeignet, und
zwar nicht nur aus Platzgriinden, sondern aus akustischen Gegebenheiten. Die Anlage geteilter
Register ermdglicht es dem Spieler, mannigfaltigen Aufgaben gerecht zu werden. Das der Klein-
orgel wesensmdBig entsprechende Laden- und Traktursystem ist die mechanische Schleiflade.
Der Winddruck soll niedrig sein und nicht itber 40 bis 55 mm Wassersdule betragen. Bedeutsam
ist der Hinweis auf die reichliche Verwendung von Holz fiir Kleinorgelpfeifen, die an anderer
Stelle auch von J. Mertin befiirwortet wird.

K. Schuke will den Begriff der Kleinorgel von dem des Positivs unterschieden wissen. Ihm
bedeutet Kleinorgel den Sammelnamen fiir kleine Orgeln jeden Stils, wahrend er den Namen
Positiv in Anspruch nehmen mochte fiir das historisch entwickelte einmanualige Instrument in
Schrank- oder Kastenform mit Schleiflade und mechanischer Traktur, dessen klarer, heller und
herber Ton vornehmlich durch den Prinzipalklang mit hohen Oberténen erzielt wird. Wenn auch
diese Wesensbestimmung durchaus richtig ist, so wird doch damit ein historischer Typ fiir ver-
bindlich erkliart und der Bau von Kleinorgeln auf das Historisieren festgelegt. Mitller-Blattaus
Nachwort betont mit Recht, daB der Begriff Positiv zu sehr eingegrenzt ist, und daB es sich fiir
unsere Musizierformen nicht um eine ,,Wiederbelebung‘‘ des alten Positivs handelt, sondern um
die Forderung der Gegenwart nach einer eigenstdndigen Kleinorgel.

Einen dritten Begriff fihrt H. Klotz mit der Kammerorgel ein, unter deren Hochform er
ein zweimanualiges Instrument mit Pedal versteht. Wahrend Schuke im einmanualigen Positiv
die hichste Auspragung der Kleinorgel erblickt, redet K. einer solchen Kammerorgel wegen ihrer
grofieren Verwendungsmoglichkeit das Wort. Es ist zuzugeben, daB ein starres Festhalten an den
geschichtlichen Formen des Positivs zum lebensfernen Historisieren verleiten kann, vor dem auf
der Freiburger Tagung A. Bouman nachdriicklich und eindringlich warnte. Die Argumente, mit
denen K. die Kammerorgel empfiehlt, sind aber geeignet, die natiirlichen Begrenzungen der
Kleinorgel aufzuheben und ihr Wesen zu verunkldren. Nicht richtig ist es zunédchst, wenn er meint,
das einmanualige, pedallose Positiv kénne nicht BaBfithrungen mit eigener charakteristischer
Klangfarbe hervorheben und obligate Stimmen iibernehmen; beiden Funktionen dient ja nicht
zuletzt die Anlage geteilter Register wie auch die Disposition von Zungenwerk. Es verschiebt
aber weiterhin vollig die MaBstabe und Grenzen, wenn K. die Wichtigkeit der ,,Kammerorgel*
damit begriindet, daB auf ihr die gesamte Orgelmusik mit Pedal einschlieBlich der norddeutschen
und der Prédludien und Fugen Bachs dargestellt werden konne. Die Orgelmusik Bachs und der
GroBteil der norddeutschen erfordern jene Gravitit des Klanges, die der Kleinorgel nicht eigen
sein kann und von ihr nicht vorgetauscht werden soll. Mit einer derartigen Verkennung natfir-
licher Begrenzungen wiren wir gliicklich wieder beim GroBorgelersatz angelangt! Letzte Konsequenz
ist dann der Versuch, die Kleinorgel gréBer scheinen zu lassen, als sie in Wahrheit sein kann; und
so zeigte denn auch die mit der Freiburger Tagung verbundene Aussteliung unter allerlei Klein-
orgeln eine von K. disponierte Kammerorgel, die aus fiinf Grundreihen 31 Registerziige ableitet,
eine der vielen Als-Ob-Orgeln, die hier gewissermafBen gleichgeschaltet werden sollte. Solche
Multiplexinstrumente haben tibrigens nicht das geringste zu tun mit der beim alten Orgelbau
auftauchenden Transmissionsorgel, durch die K. die Ab- und Ausziige historisch rechtfertigen
mochte. Der Unterschied liegt darin, daB bei der Transmission eine Stimme von verschiedenen
Klavieren aus spielbar gemacht wird, wihrend das Multiplexsystem eine Pfeifenreihe fiir mehrere
Register ausbeutet, so daB also bei der Mensurierung von vornherein Riicksicht auf die vielfache
Verwendung genommen werden muf, eine charakteristische Mensur demnach nicht durch-
fiihrbar ist.

Da K. seinen Darlegungen durch einen geschichtlichen Unterbau grofieres Gewicht geben
will, seien ein paar irrige und zweifelhafte Angaben herausgegriffen: Das alte Positiv hat beim
geselligen Musizieren durchaus nicht ,,stets eine rein begleitende Rolle gespielt*, schon deshalb
nicht, weil ja vor dem spiten 16. Jahrhundert von einer Begleitung iiberhaupt nicht gesprochen
werden kann. Aus dhnlichem Grunde ist bei den Tabulaturen von einer Generalbafibegleitung
keine Rede. DaB das Klavichord im Zusammenwirken mit Streichern und Orgel fir den General-
baBl geeignet sei, mufl bezweifelt werden. Die Verwendung des Regals als Begleitstimme fiir den
Sologesang ist recht unwahrscheinlich; es darfte woh! als ,,unterscheidliches‘‘ Register fiir das Spiel
»-absonderlich“ hervorzuhebender Fithrungen gebaut und gebraucht worden sein. Gegen die Ein-
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beziehung weiter Stimmen in die Kleinorgel bestanden und bestehen die Schwierigkeiten, die
Mahrenholz angibt. N. de Grigny kann nicht zur romischen Schule gezdhlt werden.

Im Unterschied von Klotz erstrebt J. Mertin nicht eine Ausweitung des fiir die Kleinorgel
zugdnglichen Spielgutes und demzufolge eine Erweiterung des Instruments, sondern er unter-
sucht, was dem Wesen der Kleinorgel gema8 ist. Als Einsatzmoglichkeiten ergeben sich ihm aus
dieser Blickrichtung das Continuo-Spiel in seinen verschiedenen Arten, die Ubernahme von
Einzelstimmen (Tenores) bei gotischer Musik, die Ausfithrung von ausgesprochen ,instrumentalen‘
Stimmen in der niederldndischen Kunst, das Hervorheben von Kanongeriisten in niederldndischen
Motetten, der Vortrag von Manualiter-Orgelstiicken Bachs, die Wiedergabe von Klavichord-
werken, das Spiel von Ricercari des 16. und 17. Jahrhunderts und von Hindels Orgelkonzerten,
endlich die Choral(Lied)begleitung; einiges Weitere wie z. B. Liedbearbeitungen, Variationen und
Handstiicke konnte dem hinzugefugt werden.

Die Dispositionsgesetze, die aus diesen Funktionen fiir den Bau der Kleinorgel folgern,
kommen weitgehend mit den Forderungen von Mahrenholz {iberein und lassen die Freiheit einer
lebendigen Vielheit einzelner Positiviormen, wie sie M.s Probedispositionen aufzeigen.

Die Grundsidtze des Kleinorgelbaues w111 W. Supper auf kleine dreimanualige Orgeln fiir
Ubungszwecke anwenden. Er geht von der Tatsache aus, daB die landldufige Ubungsorgel nicht
ausreicht, wenn Werke erarbeitet werden sollen, die drei Manuale voraussetzen, ganz zu schweigen
von jenen Ersatzinstrumenten, die einen robusten Prinzipal, ein sduselndes Salizional und einen
polternden SubbafBl auf drei Klavieren gegeneinander stellen und damit die Anlage mehrerer
Werke vortduschen. Die Dispositionsvorschldge, die S. macht, stellen jedoch erneut die Frage,
ob es moglich ist, bei einer kleinen Orgel mit wenigen Stimmen eine werkgerechte Dreimanualig-
keit zu erzielen, die sauberes Registrieren zuldBt. S.s Prinzip ist, zundchst ein ,, Tutti’ (gemeint
ist doch wohl Pleno) mit einigermaBen geschlossenem Klang vorzusehen und dann die Register
derart auf Manuale und Pedal zu verteilen, daBl diese wiederum in sich ein Klangganzes enthalten.
Dieser Grundsatz wird aber in den meisten Fillen nicht durchfithrbar sein, und als Endergebnis
kann sich, was S.s Dispositionsbeispiele erkennen lassen, eine ,,Verteilung** der Stimmen heraus-
stellen, die der Additionsorgel alten Stiles gefdhrlich nahekommt. Auch sonst ist in den Beispielen
einiges, das bedenklich stimmt, so die Verwendung der Violfléte als Grundstimme eines Manual-
werkes bei 12- bis 14stimmigen Orgeln oder der Spitzgambe als Vertreter der Achtfulage im
Pedal eines 17stimmigen Werkes. Bei der auf S. 113 genannten Liibecker Orgel handelt es sich
iibrigens um eine 26-, nicht 23stimmige.

Uber alte Posntlve enthalt der Freiburger Tagungsbericht drei knappe Beitrige. K. Fr. Rie-
ber stellt einige Angaben iiber alte Kleinorgeln in Oberbaden zusamimen, bedauerlicherweise
ohne Dispositionen mitzuteilen. A. Bouman und P. Kluyver berichten tiber Hausorgeln in
Holland aus der Zeit zwischen 1750 und etwa 1870, von denen sich trotz zahlreichen Umbauten
noch an 400 erhalten haben. Als Grundschema zeigen diese Orgeln die Disposition von Diskant-
Prinzipal 8/, Gedackt 8’, Flote 4’ und Oktave (Prinzipal) 2’; hinzu treten bei grofieren Werken
unter anderen als durchgehende Stimmen Prinzipal 4’ und enge Sifflote 17, als halbe Register
fitr den BaB Fl6te 2" und Quinte 11/y’, fiir den Diskant Viola da Gamba 8’ (ziemlich weit), Quinte
22/;" und Terz 13/;; Mixturen und Zungen sind selten. Von den Toggenburger Bauernorgeln
erzdhlt Tr. Mitller-Walt. Aus der Werkstatt der zwischen 1754 und 1821 tétigen Orgelbauer
Wendelin und Joseph Looser, Melchior Grob und Heinrich und Ulrich Ammann sind in der Toggen-
burger Landschaft heute noch fast hundert Positive vorhanden, die sich auf dem Typ Copula 8,
Flote 4/, Prinzipal 2/, Quinte 11/;" (22/5") und Oktave 1’ aufbauen. In gréBeren Werken kommen
unter anderen auch Hohlflote, Salizional, Spitzflote und Gemshorn vor, so daB also Erweiterungen
hauptsidchlich durch die Verstidrkung der AchtfuBlage und die Einbeziehung von Charakter-
stimmen vorgenommen werden. Eine Zungenstimme ist nur einmal festzustetlen. Auf der Wand-
bank neben den Hausorgeln befinden sich neben geistlichen Andachtsgesdngen Volks- und Vater-
landslieder; auch Tdnze wurden auf den Bauernorgeln gespielf.

Die Bedeutung, die der Kleinorgel in der Geschichte des Orgelspiels zukommt, umreiBit ein
Referat K. G. Fellerers, das eine Ubersicht tiber die Positivmusik von der Ars anthua bis zum
18. Jahrhundert vermittelt. F. weist insbesondere nach, daf neben der kirchlichen Verwendung
der Kleinorgel ihr auBerkirchlicher Gebrauch weit verbreitet war, ja, bis zum 16. Jahrhundert den
gottesdienstlichen iiberwog, sei es in der Tanz- und Liedbearbeitung der Tabulaturen, beim Conti-
nuo-Spiel, mit den Formen der italienischen und siiddeutschen Ricercari, Kanzonen, Toccaten,
Fantasien, Sonaten und Handstiicke per organo o Cembalo, den franzosischen Variationenwerken
des 17. Jahrhunderts oder den Konzerten Handels und seiner englischen Nachahmer.

Die geschichtliche Verbindung von Orgel und Volkslied zeigt W. Ehmann auf. Mit_viel-
fachen Nachrichten belegt er die Tatsache, dal der Organist vom Anfang der deutschen Uber-
lieferung an in enger Beziehung zu den Spielleuten stand und dem Volksleben néher geriickt war
als der den gelehrten Kreisen zugehérige Kantor. Die Lebensbeziehung zwischen Orgel und
Volkslied bestatigt sich durch Schriftzeugnisse und Bilder; ihren wichtigsten Beweis findet sie
aber in den musikalischen Denkmalen selbst. Im Gefolge des Sdngers stehend iibertragt der Organist
Lied- und Tanzsédtze auf sein Instrument. Er macht diese Musik im handwerklichen Sinne zu-
recht, benutzt das volksmaBige Musikgut zu instrumentalischen Improvisationen und stellt durch
seine Téatigkeit auf dem Boden des gebildeten Musikliebhabertums die Verbindung zwischen
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Orgel und Volkslied im Kreise der Kammer- und Hausmusik her. E. zieht aus diesem geschicht-
lichen Befund die Folgerung fiir die Gegenwart und fordert, auch in unserer Zeit miisse das Orgel-
spiel an das Singen des Volksliedes ankniipfen, seinen Improvisationsbereich haben, nach sauberer
Handwerklichkeit streben und zur musikalischen Hochkultur hinfiihren.

Mit der Frage nach der Literatur fir das auBerkirchliche Positivspiel befaBit sich W. Auler.
Wenn er sich darum bemiiht, einzelne Werke der alten Meister eindeutig der Kleinorgel zuzu-
weisen, so steht dem die Tatsache entgegen, daB das alte Spielgut zunichst nicht spezialisiert
und fir ein bestimmtes Klavierinstrument allein festgelegt oder festlegbar ist. Als Merkmale der
Positivmusik bezeichnet A. den Verzicht auf weitgriffige Stimmfthrung, das Fehlen des raschen
Klangwechsels und eine Satzart ohne abzuspaltende Stimmen, also Negativa, die der Kleinorgel
gewissermafien nur ein Nebenreich der Orgelmusik zuerkennen, wihrend es notwendig wére und
durchaus moglich ist, die Wesenseigenschaften des Kleinorgelstiles vom Positiven her zu erfassen.
Mit Nachdruck unterstreicht A. sodann die Bedeutung, die der Kleinorgel in der Erziehung und
fiir die Erziehung zukommt.

Vom aufBerkirchlichen Stoffkreis und Aufgabenbereich der Kleinorgel schldgt H. Haag die
Briicke zur Verwendung der GroBorgel in politischen Feierstunden. Er verfolgt (bei der Mitteilung
geschichtlicher Tatsachen nicht immer ganz zuverlassig) den Weg der Orgel von den antiken und
mittelalterlichen Orgelformen bis zu den Kammer- und Haus-, Salon- und Kinoinstrumenten,
von den frithen Lied- und Tanzbearbeitungen bis zu Abbé Voglers bizarren Improvisationen und
den fur die ,,Konzertorgel‘‘ bestimmten Werken Regers und grenzt von den mannigfacher Arten
und Entartungen des ,,weltlichen* Orgelspiels den Einsatz der Orgel in der politischen Feier ab,
der von der Orgel Klarheit und GroBe, vom Spieler Zucht und gestaltende Phantasie verlangt.
G. Frotschers auf gleichen Gedankengéngen aufbauendes Referat iiber die Wechselbeziehungen
zwischen Orgelmusik und Orgelbau in Geschichte und Gegenwart will die Gemeinsamkeit der
Krafte aufzeigen, wie sie sich im Musikwerk und im Klangwerkzeug ihre Erscheinungsform
schaffen, betrachtet Orgelbau und Orgelmusik nach ihrer Bezogenheit zur Feier und erblickt
eine Erneuerung der Orgel wie ihrer Musik abhéngig nicht von Diskussionen um Bauformen oder
von &dsthetischen Erwédgungen, sondern von der Eingliederung und Einordnung in die Idee der
Feier, die wir aus unserem Wollen und unserer Haltung zu gestalten haben.

Die Aufgaben der Orgeldenkmalpflege werden in einem Vortrag Johannes G. Mehls dar-
gestellt. Wegen der Wichtigkeit dieses Gebietes und der Unklarheit, die sich in Fragen der Orgel-
denkmalpflege vielfach theoretisch zeigt und praktisch auswirkt, seien aus M.s Darlegungen die
hauptsichlichen Leitsitze zusammengefait: Die Orgeldenkmalpflege bezieht sich nicht nur auf
die Pfeifen und Windladen, sondern richtet sich auf die organische Ganzheit von Windladen,
Pfeifen, Traktur, Prospekt, Gehduse, Aufstellungsweise der Pfeifen und Laden innerhalb des
Werkes sowie Aufstellungsort des Gesamtwerkes im Raume. Aufgabe der Orgeldenkmalpflege
ist es, die denkmalswichtigen und -wiirdigen Werke zu inventarisieren und in ihrem Wesen un-
verfilscht zu erhalten. Die Orgeldenkmalpftlege ist kein totes, dem tdtigen Musizieren fernes und
feindlich gesonnenes Unternehmen. Ihr Sinn besteht darin, den kostbaren Schatz der Zeugen
einer grofen Orgelbaukunst getreu zu verwalten. In sachlich begriindeten Fallen kann die Orgel-
denkmalpflege auf nebensdchliche Eigenschaften eines alten Werkes (wie z. B. beschrinkten
Tonumfang der Klaviaturen) verzichten, wenn der charakteristische Klang der Orgel keine Ver-
anderung erleidet; sie wird das um so lieber tun, je mehr sie es dadurch ermoglicht, daB das alte
Instrument dem lebendigen Musizieren auch weiterhin zu dienen vermag. Oberster Grundsatz
der Orgeldenkmalpflege muB es sein, den noch vorhandenen denkmalswichtigen Bestand an alten
Pfeifen unverdndert zu bewahren bzw. die Pfeifen nach Moglichkeit in ihren urttimlichen Zu-
stand zuriickzuversetzen. Selbst wenn aber an einer alten Orgel nichts weiter erhaltungswiirdig
und -fahig sein sollte als die Windlade, unterliegt das Werk doch der Denkmalpflege. Die mecha-
nische Traktur ist, wenn nicht zwingende Griinde dem entgegenstehen, ebenfalls beizubehalten,
zumal sie von Einfluf§ auf die Art des Musizierens ist. Miissen grofiere Werke elektrifiziert werden,
so ist darauf zu achten, daf die alten Spieltische oder -schrinke spielbar bleiben. Die Denkmal-
pflege erstreckt sich selbstverstdndlich auch auf die Wahrung oder Wiederherstellung der alten
Disposition; sind Erweiterungen des denkmalswichtigen alten Werkes nicht zu umgehen, so sollen
die neuen Stimmen, wenn es irgendwie durchfithrbar ist, abgesondert aufgestellt werden. Zu den
Aufgaben des Orgeldenkmalpflegers gehdrt es endlich, den Prospekt in seinen urspriinglichen
Zustand zuriickzuversetzen und darin zu erhalten. Es widerspricht der Denkmalpflege, alte Po-
sitivgehduse umzubauen, um groBe moderne Werke darin unterbringen zu kénnen.

Es ist unbedingt notwendig, dafl diese Leitsdtze nicht Forderungen bleiben, sondern in die Tat
umgesetzt werden. Die Erhaltung und Instandsetzung alter wertvoller Orgeln und eine sach-
gemafBe Inventarisierung sind dringend geboten, wenn nicht unersetzliches Kulturgut fiir immer
verlorengehen soll. M.s Referat 146t freilich erkennen, wie schwierig es ist, die an sich ja selbst-
verstindlich erscheinenden Grundsitze der Orgeldenkmalpflege in der Praxis anzuwenden und
die Grenzen zu finden zwischen einer Mumifizierung denkmalsunwiirdiger alter Orgeln und der
Bewahrung hochwertiger Kulturleistungen. Voraussetzung fiir eine sinn- und wirkungsvolle Orgel-
dettkmalpflege sind zunédchst gesetzliche MaBnahmen. Fiir ihre Durchfithrung werden Manner
gebraucht, die historische Einsicht mit handwerklichem Konnen und durchgebildeter Musi-
kalitat verbinden, und zwar gilt das fiir Orgelbausachverstidndige ebenso wie fiir Orgelbauer,
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die ihre Arbeit dem hohen Ziele widinen, alte Orgelwerke stilgetreu zu erneuern und zum Klingen
zu bringen.

Den Freiburger Tagungsbericht ergénzen ein Auszug aus dem Vortrag iiber Orgelbaufragen
im Lichte der akustischen Forschung von E. Thienhaus, der ausfihrlich im AfM., Jahrgang 1V,
Heft 1, abgedruckt ist, eine kurze Ubersicht iiber die Aussprache und ein zusammenfassendes
SchluBwort J. Miiller-Blattaus. In einem Anhang werden die Dispositionen der wihrend der
Tagung aufgestellten Kleinorgein mitgeteilt. Hier findet sich so ziemlich alles Denkbare, vom
dreiregistrigen Portativ bis zur Multiplex-Pseudo-Kleinorgel, vom Regal bis zum Salizional, von
der mechanischen bis zur elektrischen Traktur, von der Schleiflade bis zur Kastenlade, von neben-
registerlosen Instrumenten bis zu solchen mit Oktavkoppeln und Crescendowalze, von 40 bis
96 mm Winddruck, von 75 bis 1600 kg Gewicht. Neben vielen guten und brauchbaren Ldsungen
zeigt dieser Anhang, welche Gefahr eine starke Propagierung des Kleinorgelbaues mit sich bringt.
Es muB die Pflicht einer kompromiBlosen Orgelbauwissenschaft und eines verantwortungsbe-
wuften Orgelbauhandwerks sein, alle Auswiichse beizeiten zu unterbinden und nachdriicklich
Front zu machen gegen die, die Verfdlschungen der Kleinorgel durchfithren, zulassen, gutheifien
und anregen, sei es aus Unkenntnis der Probleme, aus Uberschdtzung technischer Moglichkeiten,
aus reaktiondrer Selbstzufriedenheit oder aus Konjunktur und Spekulation auf eine Mode, die
klingenden Ertrag verheiBen konnte. Schirfster Widerstand ist vor allem gegen die angebracht,
die unter dem Deckmantel des Sachverstindigen solchen Entartungen Vorschub leisten.

W. Kaufmanns Arbeit iiber die stilgeschichtliche Entwicklung des Orgelprospekts
erscheint in einer zweiten Auflage, die einige wenige stilistische Wendungen der ersten Ausgabe
von 1935 dndert und Druckfehler bessert, allerdings auch neue einfiigt. Die einzige tiefgreifende
Anderung bringen neben der drucktechnischen Umgestaltung die Bilder, die jetzt nicht mehr als
eingeklebte Fotos, sondern in Kunstdrucken beigegeben werden und gegeniiber der ersten Auf-
lage vermehrt und teilweise ausgewechselt worden sind, ohne daB freilich alle in Beziehung zum
Texte stehen und einwandfrei beschriftet sind. Es ist zu bedauern, daB Verf. und Verleger sich
nicht zu einer Umgestaltung und Erweiterung dieser bisher allein dastehenden grdfieren deut-
schen Arbeit iiber die Stilgeschichte des Orgelprospekts entschlieen konnten. So bleiben die
Einschrankungen und Einwinde bestehen, die gegen die erste Auflage vorzubringen waren.
K.s Buch arbeitet mit Recht als Hohepunkt der Entwicklung die Kunst des norddeutschen Barocks
heraus. Demgegeniiber wird aber die reiche und vielfdltige Prospektgeschichte des deutschen
Siidens und Westens, insbesondere die des Sadwestens, und schlieflich auch die Mitteldeutsch-
lands nicht geniigend gewiirdigt. Bei aller Bewunderung, die den einmaligen Leistungen der
grofien Norddeutschen entgegengebracht werden muf, darf doch das nicht als nebensdchlich
und geringwertig angesehen werden, was siidlich und westlich aus andersgearteter Gesetzlichkeit
entstanden ist. Hier sind nicht Vergleiche am Platze, sondern hier mufl die Betrachtung der ver-
schiedenartigen Wesensmerkmale zur Erkenntnis der Krifte fithren, die den Stil entstehen lassen
und ihn tragen. Wenn die siiddeutsche Orgel zuzeiten oft kleiner und weniger prichtig gewesen
ist als die norddeutsche, so geht es doch nicht an, diese Orgeln mit dem Schlagwort des ,ldcher-
lich geringen Registerschatzes” (S. 54) in wenigen Sdtzen abzutun. Somit muf das Bild, das K.
zeichnet, bei aller liebevollen Darstellung der Spitzenleistungen einseitig und liickenhaft bleiben.
Wenn das Werk den Titel ,,Der Orgelprospekt zu Recht tragen soll, diirfte ferner eine Ubersicht
iiber den auBerdeutschen Prospektbau nicht fehlen, zumal hierfiir gute Vorarbeiten von Freeman,
Raugel, Serviéres und anderen vorliegen. SchlieBlich wire ein Eingehen auf den Gehdusebau
des Positivs erwiinscht.

So ist K.s Buch trotz dem reichen Stoff, den es verarbeitet, und trotz der sorgféltigen Quellen-
auswertung und lebendigen Darstellung nicht die umfassende Geschichte des Orgelprospekts, die
wir brauchen und erhoffen. Es sei aber betont, daB K. ein tiefes Wissen auf orgelgeschichtlichem
und kunsthistorischem Gebiete vereinigt, so daf es ihm moglich ist — was nur wenigen gegeben
sein diirfte —, die bauliche und klangliche Gestaltung der Orgel in ihren wechselseitigen Zusammen-
hingen zu erfassen. Vielleicht erscheinen an manchen Stellen Begriffe wie ,,Gotik‘‘ oder ,,Barock
als zu starre Kategorien, die den lebendigen Flufl der Entwicklung nicht geniigend erkennen
lassen.

Stichproben ergeben folgende Verbesserungen: Die Magdeburger Domorgel von Heinrich
Compenius ist 16041605 erbaut worden, die Zwoller Michaelisorgel der Gebriider Schnitger
1719--1721; Silbermanns Dresdener Frauenkirchen-Orgel wurde 1736 fertiggestellt, Riepps
Ottobeurener Werk 1766, Hildebrands Hamburger Michaelisorgel frithestens 1768. Die Orgel des
StraBburger Miinsters stammt von Friedrich Krebs(er). Die Spitzbogen des Gehiduses von
St. Sebald zu Niirnberg sind nicht neugotisch empfunden, sondern Bestandteile des alten gotischen
Gehéduses. Die Ortsnamen auf S. 39, 40 und 44 heifen richtig Pomssen, auf S. 68 Heinrichau,
auf 8. 70 Ochsenwirder und auf S. 74 Landeshut. Rubardts Schnitger-Aufsatz steht im Freiberger
und nicht im Freiburger Bericht. Die Zitate aus Praetorius und Biermann sind ungenau wieder-
gegeben. Im Verzeichnis der Abbildungen fehlt die Orgel von Zeerijp. Der Name des Emigranten
H. H. Jahnn sollte in deutschen Veroéffentlichungen nicht mehr anzutreffen sein.

Durch die 1924 in der Zeitschrift fiir Instrumentenbau erschienenen Aufsitze des einer badi-
schen Orgelbauerfamilie entstammenden, in Madrid jung verstorbenen A. Merklin haben weite
Kreise zum ersten Male etwas von der Bedeutung des alten spanischen Orgelbaues erfahren.
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P. Smets hat diese Aufsdtze zusammengestellt und lose iiberarbeitet; er konnte sie erginzen
durch eine von Gonzalo Silvay Ramén vermittelte Beschreibung der Orgeln von Toledo, die Auf-
zeichnungen Merklins auswertet; ferner bringt er Ausziige aus Merklins Organologia und aus Hills
Prunkwerk ,, The Organ-cases and organs of the middle ages and renaissance* und fiigt in einem
Anhang Nachrichten bei, die ihm von verschiedenen Seiten zur Verfiigung gestellt worden waren.

Die Eigenart des alten spanischen Orgelbaues beruht in dem Aufbau von labjalen Stimmen-
pyramiden, denen stark besetzte Rohrwerkchiore oder mannigfaltige Einzelzungen an die Seite
treten. Die Orgeln bieten demgemaB vielfache Moglichkeiten des Pleno- und Cantus firmus-Spiels,
wie es die klassische spanische Orgelmusik erfordert. Im Dienste der verschiedenen Funktionen
des Spielers steht auch die fast durchgehends angewendete Teilung der Register. Durch enge, nach
der Tiefe zu sich weiter verengende Mensuren, sehr niedrige Aufschnitte und geringen Winddruck
wird ein klarer, durchsichtiger Klang von groBer Intensitit erzielt. Die Mixturen sind fein schnei-
dend und stark aufhellend. Die Becher der Zungenregister werden {iberwiegend sehr kurz und
eng gehalten. Das Rohrwerk macht oft die Hélfte sdmtlicher Stimmen aus, so z. B. in der 1755 bis
1758 von Pedro de Liborna Echevarria erbauten ,,Barockorgel“ der Kathedrale zu Toledo;
Silva y Ramoén tbermittelt sogar die Disposition einer lediglich finf geteilte Zungenstimmen
enthaltenden fahrbaren Kleinorgel (allem Anschein nach handeit es sich nicht um ein Regal im
iiblichen Sinne). Bei groBen Orgeln bringt man seit dem Beginn des 17. Jahrhunderts gern Zungen
waagerecht im Prospekt an, so daf} ihr Ton unmittelbar in den Raum fluten und schmettern kann.
Eine Besonderheit ist bei zwei Orgeln in der Kathedrale zu Toledo die Anlage einer doppelten
Pedaltastatur, die den Cantus firmus und den stiitzenden Bafl wechselweise oder auch gleichzeitig
in unterschiedlicher Starke und Farbung spielen 146t (Merklins Vergleich mit dem ,,Automati-
schen Piano-Pedal“ neuerer Orgeln ist irrefithrend); im allgemeinen freilich ist das Pedal der
alten spanischen Orgeln nur schwach besetzt oder sogar nur angehédngt. Endlich kennt Spanien
frither als andere Lander die Einrichtung und den Gebrauch des Schwellwerkes.

Die von Smets herausgegebene Schrift vermittelt einen guten Einblick in die Eigenart des
alten spanischen Orgelbaues. Weiteres Material hitten die Arbeiten von Anglés, Pedrell und
Villalba Mufioz beitragen kénnen; fir die Orgelgeschichte des Escorial wiaren Notizen van der
Straetens (La musique aux Pays-Bas, VIII, S.262ff.) verwertbar gewesen. Einige Versehen
seien richtiggestellt: Auf S. 35 fehlen gemaf Merklins Organologia die ,,medios registros‘‘ Tiorba 16’
und Octava Corneta. Auf S.39 muB das erste Pedalregister laut Hill von Trompeta de 24 in
Trompeta de 12 verbessert werden. Auf S. 40 gehort das Tremolo zum gesamten Hauptwerk, es
muB also in der Mitte und nicht bei den Stimmen der BaBhdilfte stehen; beim Echowerk sind die
Stimmen falsch angeordnet, Corneta entspricht Violines, Flautado Pajarillos. Bei der Disposition
von Orense (8. 40—41) ist die Verteilung der Stimmen zweifelhaft. Bei der Celeste auf S. 41 unten
ist nach Hill 15 zu ergénzen. Der auf S. 40 genannte Orgelbauer heifit Juyana und nicht Jugana.

Ein lebendiges Bild der Orgelgeschichte in der tausendjdhrigen Stadt Nordhausen am Harz
zeichnet die Schrift J. Schéfers. Hier wirkten neben anderen Nicolaus Géppel, Barthold Hering,
Samuel Herold und Johann Andreas Vetter; Ezechiel Greutscher erstellte 1619 ein 23stimmiges
Werk, johann Georg Papenius 1729 ein 42stimmiges und Johann Gottfried Krug 1798 ein 22stim-
miges. Wie iiberall setzt auch in Nordhausen mit dem 19. Jahrhundert eine starke duflere Belebung
des Orgelbaues ein, aber gleichzeitig ein innerer Niedergang. Um 1930 beginnt dann die Riick-
besinnung auf das Wesen der Orgel. Die von Sch. als Fortsetzung der alten Tradition gerithmte
Nicolai-Orgel von 1935 kann iibrigens doch nur als KompromiBorgel gelten.

Sch.s Schrift hat sich sorgfiltig um die Beschaffung der Quellen bemitht und bitdet einen
wertvollen Beitrag zur Geschichte des landschaftlichen Orgelbaues, der die Bausteine fiir eine
umfassende Geschichte der deutschen Orgelbaukunst liefert. In die Liicke bei der Baugeschichte
der Petri-Orgel treten zwei Mitteilungen der Urania (1884, S. 68 und 1901, S. 8), nach denen der
Frankenhausener Orgelbauer Julius Strobel um 1884 einen Umbau und um 1900 eine Instand-
setzung vorgenommen hat. Von dem Neubau der Jacobi-Orgel 1894 gibt der mit der Abnahme
beauftragte Sachverstiandige in der Urania (1894, S. 93) eine abweichende Disposition, die ins-
besondere ein reicher besetztes Pedal zeigt. Fur die Roversche Nicolai-Orgel von 1901 verzeichnet
die allerdings unzuverldssige Urania (1902, S. 84) als fiinfte Stimme des 11. Manuals Flauto d’amore
8, als erste Stimme des I1I. Manuals Lieblich Gedackt 16’; auch die Nebenregister unterscheiden
sich. Die in Auleben aufgestellte Orgel Johann Andreas Schulz(e)s wird in Gerbers Neuem Lexikon
(IV, Sp. 158) etwas anders beschrieben. Ein Widerspruch besteht zwischen den S. 37 und 58;
auf der ersten Seite heiBt es, bei der Instandsetzung der Frauenberger Kirchenorgel von 1892
habe das Salizional die alte Klarine verdrangt, auf der zweiten, zugunsten des neuen Salizionals
sei das vierfache Kornett ausgebaut worden. Auf S. 10 fehlt der Schwelltritt, auf S. 27 die Pedal-
koppel zum Hauptwerk. Nicht ganz korrekt sind die Praetorius-Zitate. Der auf S. 26 genannte
Orgelsachverstidndige heift nicht Gottschalk, sondern ist der Liszt-Schiiler A. W. Gottschalg.

Durch ein sonderbares Zusammentreffen erfahrt der Orgelbauer Karl Joseph Riepp, dessen
Schaffen bisher im Zusammenhang nicht dargestellt worden war, eine ausfithrliche Wiirdigung
in zwei umfangreichen Monographien von Worsching und von Meyer-Mehl, die fast zur
gleichen Zeit herausgekommen sind. Damit stehen nun endlich die Umrisse von Riepps Schaffen fest.

An Arbeiten des am 24. Januar 1710 zu Eldern geborenen, am 5. Mai 1775 zu Dijon gestor-
benen Oberschwaben Riepp weist Worsching die folgenden nach:
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Orgelbau fur Saint-Vincent zu Besangon, 1737—1738.

Orgelbau far das Kloster Citeaux, um 1740.

Orgelbau fir Saint-Bénigne zu Dijon, 1743 beendet.

Orgelbau fiir die Sainte-Chapelle-du-Roi zu Dijon, 1741—1744.

Orgelbau fiir Saint-Lazare zu Autun, 1745—1748, infolge einer Kette von Widrigkeiten
erst 1753 abgenommen.

Instandsetzung der Orgeln von Saint-Etienne und Saint-Médard zu Dijon, 1748.

Erneuerung der Orgel von Saint-Seine-en-Auxois, um 1750.

Umbau der Orgel von Saint-Vincent zu Chalon-sur-Sadne, wahrscheinlich 1751.

Umbau der Orgel in der Kathedrale zu Langres, 1751.

Instandsetzung der Orgel zu Gray, 1746—1752.

Orgelbau fiir Notre-Dame zu Déle, 1750—1754.

Umbau der Orgel von Notre-Dame zu Beaune, 1754—1756, 1765, 1774.

Umbau der Orgel in der Dominikanerkirche zu Dijon, 1758—1761.

Umbau der Orgel von Notre-Dame zu Dijon, 1759—1761.

Umbau der Orgel von Saint-Jean-L’Evangeliste zu -Besangon, 1764 und 1773.

Orgelbau fir Saint- Jean-Baptiste zu Besancon, 1765—1766.

Orgelbau fiir den Intendanten zu Besancon, 1769.

Bau der Orgeln fiir die Abteikirche Ottobeuren, 1754—1766.

Bau der Orgeln fiir die Klosterkirche Salem, 1766—1774.

Etwas kleiner ist der Bestand, den Meyers Monographie kennt.

Charakteristisch fiir Riepps Dispositionsweise ist die Gegeniiberstellung einer gleichwertigen
Prinzipal- und Flotenstimmenfamilie auf dem Hauptwerk und Positiv in obert6niger Progression
mit einer Fiille von Einzelaliquoten und gemischten Stimmen, gekrént durch Zungen in Acht-
und VierfuBlage. Beide Werke werden durch die Basierung der Chore und die Steilheit der Ober-
tonpyramiden unterschieden; das Hauptwerk beruht in der Regel auf Montre 8 und Bordun
(Copula) 167, das Positiv auf Montre 4’ und Bordun (Copula) 8’. Als drittes Klavier erscheint das
Récit mit Kornett fiinffach und Trompete 8, als viertes das Echowerk mit einem weiteren flinf-
fachen Kornett. Das Pedal geht auf den Typ einer Labialgruppe von Acht- und Vierfuf und einer
Lingualgruppe von Sechzehn-, Acht- und VierfuB} zuriick. Die letzten, fiir Sitddeutschland er-
bauten Orgeln zeigen eine stdrkere Besetzung des Achtfufies im Hauptwerk und eine Vermehrung
der Labialen im Pedal. Im allgemeinen ist aber der Registervorrat nicht eben grof. Auch bei
Werken, die eine verhdltnismiBig hohe Zahl von Stimmen aufweisen, fehlt die starke Unter-
schiedlichkeit vielfdltiger Klangcharaktere. Bestimmend sind nicht Einzelfarben, sondern das
Plenum oder besser die verschiedenen Plena. Das geht in aller Deutlichkeit auch aus Riepps
Registrieranweisungen hervor. Bezeichnend ist hier der Satz: es hat aigentlich nur 3 er lay haubt
wixlen [Hauptabwechslungen] in einer orgue aber mir alfp hundert forten galanteryen. Als ordinary
fondamenter gelten bei diesen Registriervorschldagen Copula 8’, Prinzipal 8/, Oktave und Super-
oktave, als haubtfundament Copula 16 und 8’ im Hauptwerk, Bordun und Salizional 8 im Positiv
und Prinzipal 16" nebst Copula 16" im Pedal; nach einer anderen Anweisung verbindet sich fiir die
fondamenter Bordun 8’ mit Flote 8/, Bordun 16" mit Bordun 8 und Flote 8’ oder Bordun 16" mit
Bordun 8’, Flote 8 und Flote 4’; im Pedal kénnen dazu neben der Achtfu$flote auch Bordun 167
und Flote 4’ gezogen werden und dan und wan die gamba nach Belieben dem organist. Mit diesen
Dispositions- und Registriergrundsatzen hangt die Art der Intonation aufs engste zusammen,
und es ist aufschluBreich, wie Riepp den Orgelklang bewertet, wenn er sagt, gut sei eine Orgel dann,
wenn sie sehr zart (doux) oder zart oder zart und glidnzend oder aber stark klinge, gut konne eine
sehr stark intonierte sein, schlecht jedoch sei eine schreiende oder dumpf tonende.

Die Monographien von W. und M.-M. stellen Riepps Leben und Schaffen ausfiihrlich dar,
zeichnen die Umwelt des grofen Oberschwaben und beschreiben die Baugeschichte der Werke,
an denen er gearbeitet hat. W. stand reicheres Material zur Verfiigung als Meyer und Mehl. Obwohl
beide Veroffentlichungen auf die gleichen Quellen zuriickgehen, bringen sie in vielem unterschied-
liche und widersprechende Angaben, die in Einzelheiten darzulegen nicht mdéglich ist. Bei M.
zeigt sich gelegentlich ein Widerspruch zwischen dem mitgeteilten Wortlaut der Dokumente und
ihrer Auswertung, auch fallt eine gewisse Unsicherheit in der Ubertragung franzdsischer Vorlagen
auf. Unerklirlich ist der starke Unterschied zwischen den Mensuraufnahmen W.s und denen, die
Mehl im Anhang zu M.s Buch vorlegt.

Mit beiden Arbeiten findet ein lange Zeit kaum gekannter sitddeutscher Meister die Wiirdi-
gung, die er verdient. Gleichzeitig ritckt damit die stiddeutsche Orgel insgesamt in den Blickpunkt
der Aufmerksamkeit. Es ist jedoch unndtig, die Leistungen des siiddeutschen Orgelbaues dadurch
besonders hervorzuheben, da man die der norddeutschen Orgelbaukunst verkleinern mdchte.
Hier rufen mehrere Stellen in der Einleitung von W.s Buch zum Widerspruch auf. Zugegeben sei,
dafl die sogenannte ,,Orgelbewegung‘‘ bisweilen fast einen Kult mit den norddeutschen Meistern
getrieben und die Hochleistungen des Siidens @ibersehen hat. Das darf nun aber nicht dazu fithren,
in das Gegenteil zu verfallen. W.s Behauptung, die sitddeutsche Orgelkultur {iberrage an Viel-
gestaltigkeit bei weitem den norddeutschen Orgelbau, kann nicht mehr mit der verstidndlichen
Begeisterung fiir den Gegenstand der eigenen Arbeit entschuldigt, sondern muf3 ais krasse Ver-

_drehung der Tatsachen zurtickgewiesen werden; er widerlegt sie librigens selbst durch das Ma-
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terial, das sein Buch vermittelt. Ebenso unhaltbar und unbeweisbar ist seine Unterstellung, daB
Riepp, Andreas Silbermann und Johann Andreas Silbermann ,handwerklich, qualitativ und
kiinstlerisch den alten Orgelbau Norddeutschlands um ein wesentliches iibertreffen’. Der gute
Geist der Wissenschaft bewahre uns davor, den nachgerade iiberwundenen Partikularismus und
Lokalpatriotismus nun auf dem Gebiet der Orgelgeschichte abzureagieren! Ein Satz wie der,
durch Gottfried Silbermann sei die Orgel in Norddeutschland (1) ,,wieder [!] ein Muster deutschen
Fleifles und deutscher Kunst‘ geworden, kann nur mit einer volligen Unkenntnis der handwerk-
lichen und kiinstlerischen Bedeutung der norddeutschen Meister erklirt werden. Auch sollte der
franzosische EinfluB auf die Silbermédnner sowenig liberschitzt werden wie der italienische Ein-
schlag bei E. Casparini. Einer Einschrankung bedarf W.s Meinung, A. und G. Silbermann seien
Vertreter ¢ines bisher in Deutschland unbekannten Orgelbaustiles, und G. Silbermann habe das
Instrument fur die Kunst J. S. Bachs geschaffen. Bachs Orgelideal und seine Beziehungen zum
zeitgendssischen Orgelbau diirften nachgerade geniigend gekldrt sein (siehe meinen zusammen-
fassenden Aufsatz im Bach- Jahrbuch 1935, S. 107ff.), so daB eine Diskussion hieriiber nicht méglich
ist. Nicht richtig ist endlich die Annahme, daB bei der siiddeutschen Musik die Forderungen der
katholischen Liturgie an die Orgel im Unterschied zum protestantischen Norden sehr hoch und
vielseitig gewesen seien.

K. F. Leuchts Studie titber die Orgel in der Karlsruher SchloBkapelle zeichnet auf
Grund der Akten die Vorgeschichte des Orgelbaues, beschreibt den im jahre 1786 beendeten Bau
des Rastatters Ferdinand Stiefel und verfolgt die spatere Leidensgeschichte des Instruments bis
zum Abbruch im Jahre 1871. Besonders wertvoll sind die mitgeteilten Briefe und Dispositions-
vorschldge von J. A. Schmittbaur, J. A. Silbermann, J. A. Stein und J. H. Stumm. Bei dem
wiederholt genannten Jos. Matth. Schmalzl handelt es sich wohl um den Ulmer Orgelbauer Johann
Mathius Schmahl. Auf S. 15 muf} es statt Strasburg StraBburg heifien, auf S. 35 statt Veit Voit.
Uber die Orgelbauerfamilie Seuffert hat Oskar Kaul in der , Frankenwarte** Nr. 47 (1937) viele
Nachrichten beigebracht; iiber die Gebriider Stumm unterrichtet auch die unterdes erschienene
Schrift Ernst Fritz Schmids iiber ,,Die Orgeln der Abtei Amorbach (1938).

I. Ritckers aus dem Freiburger Musikwissenschaftlichen Institut hervorgegangene Arbeit
iiber die deutsche Orgel am Oberrhein um 1500 behandelt ein Gebiet der Orgelgeschichte,
das bisher im Zusammenhang nicht iiberschaut werden konnte. Mit den Tabulaturen eines Buchner,
Holtzach, Kleber, Kotter und Sicher erweist sich der Oberrhein als die Heimat einer in ganz
Deutschland einzig dastehenden Orgelkunst. Dieser Bliite der Orgelmusik entsprach eine Bliite
des Orgelbaues. R. ist es gelungen, viele charakteristische Nachrichten tiber die oberrheinische
Orgel um 1500 zu beschaffen. Damit wird das Wirken der groen Orgelbauer Jérg Ebert, johannes
Schentzer, Konrad Sittinger und Hans Tugi fest umrissen und mit dem Werke vieler weiterer
Orgelbaumeister in Verbindung gebracht. Eine kleine Sensation ist die Rekonstruktion der Dis-
position von Schentzers Konstanzer Werk, um die sich Praetorius bemiihte, ohne sie bekommen
zu kénnen.

Als Wesensmerkmal der oberrheinischen Orgeln um 1500 erscheint nach R.s Arbeit der
werkgeteilte Orgeltyp mit dem aus Prinzipalen, Gedackten und Mixturen bestehenden ,,Recht-
werk® und den abgespaltenen ,,Unterscheidlichen*. Die ,,unterscheidlichen‘, dem Spaltsatz
dienenden Stimmen erwerben sich gerade um diese Zeit mit Beziehung zum Kompositionsstil
ihren Platz im Klangorganismus der Orgel und treten dem Fundamentalchor des ,,Rechtwerkes
an die Seite. Eine gesetzmaBige Folge ist die werkmiBige Gliederung der mehrklavierigen Orgel.
Am Gipfelpunkt der Entwicklung steht die werkgeteilte Spaltsatzorgel, die dem Rechtwerk die
Unterscheidlichen in Entsprechung zuordnet, und ein Brennpunkt der Ausbildung dieses Typs
ist der Oberrhein, das Grenzland zwischen Italien und Burgund. Mit der Erkenntnis dieser Gesetz-
lichkeit des frithen deutschen Orgelbaues werden endlich auch die vieldeutigen Schlagworte
,,a cappella-Orgel“ und ,,Charakterstimmen-Orgel* beseitigt und die geschichtlichen Voraus-
setzungen der Barockorgel in voller Klarheit dargelegt.

R. wei} den reichen Stoff umfassend zu iiberschauen, klug zu gliedern und methodisch aus-
zuwerten. Vergleiche mit dem Orgelbau anderer Landschaften liefern ihr MaBstdbe fiir die Er-
kenntnis der Krafte, die am Oberrhein wirksam waren, und die Beachtung der Wechselbeziehungen
zwischen Orgelbau und Orgelspiel bewahrt sie vor Verallgemeinerungen und Uberbetonungen.
Besonders willkommen sind die Ubersichten iiber den Registerbestand, die in zeitlicher Abfolge
geordneten Dispositionen und die umfangreichen Aktenausziige, die es ermdglichen, den Ge-
staltungs- und EntwicklungsprozeB im einzelnen zu verfolgen. Bei dem schwer zu erschlieBenden
Bereich des frithdeutschen Orgelbaues ist es selbstverstiandlich, daB manche Fragen offen bleiben
miissen. So bestehen gelegentlich Zweifel gegeniiber der Ansetzung der FuBigrofen der Stimmen,
die ja die alten Quellen oft kaum ahnen lassen. Einige wenige Ergdnzungen seien angedeutet:
Sittinger hat laut Gerber auch 1474 fiir St. Trudbert und 1488 fiir St. Blasien gebaut. Hans Diinkel
ist noch in Neustadt nachweisbar. Unter den Autoren der oberrheinischen Tabulaturen wire
weiterhin Georg Scha(r)pf zu nennen. Hinweise firr das Registrieren um 1500 gibt Schilick. Fiir
die Trennung der Prinzipale und des Hintersatzes in einzeln verwendbare Register ist 1500 doch
etwas spit angesetzt. Im Hechinger Orgelbauvertrag, der bald mit 1586, bald mit 1589 datiert
wird, muB der Satz Allweg ain Register fiir Zway Ein Octaua Von ainander zuespilen nicht unbe-
dingt so verstanden werden, daB jedes Register seine Oktave mit zum Klingen bringen solle.
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Der auf S. 16 genannte Orgelbauer heift Pons. Auf S. 42 handelt es sich um Freiberg und nicht
um Freiburg. Der Wortlaut der im Anhang mitgeteilten Quellen stimmt manchmal nicht mit den
Zitierungen im Texte iiberein. Auch sonst kommen bisweilen Widerspriiche vor, z. B. bei der
Darlegung von Schlicks Dispositionsgrundsitzen auf den Seiten 31 und 87. Die angefiihrte Literatur
wird mehrmals ungenau wiedergegeben, nicht immer zuverldssig sind auch Titel und Seitenzahlen
aufgenommen. Druckversehen finde ich auf den Seiten 8, 16, 37, 39, 47 und 72. Uber dem allen
steht aber der hohe Wert einer ein bisher kaum bekanntes Gebiet erhellenden Arbeit.
Gotthold Frotscher, Berlin

Studien zur Volksliedforschung.
Beihefte zum Jahrbuch fiir Volksliedforschung, mit Unterstiitzung von Wolfgang
Schmidt und Erich Seemann herausgegeben von John Meier. Berlin, Walter de Gruyter.

Heft 1: Margarete Lang, Zwischen Minnesang und Volkslied. Die Lieder der Berliner
Handschrift germ. fol. 922. Die Weisen bearbeitet von Miiller-Blattau. 1941, 113 S. 8°.

Heft 2: Luise Tuschke, ,,Fair Janet“ und ,,Kong Valdemar og hans Sester®. Ein Beitrag
zur Frage der Beziehungen zwischen englisch-schottischen und skandinavischen Volks-
balladen. 1940, VI, 94 8. 8°.

Heft 3: Martin Hagedorn, Das Percy-Folio-Manuskript. Die Stellung der Volksballaden
des Percy-Folio-Manuskripts in der englisch-schottischen Volksballaden-Tradition.
1940, 65 S. 8°.

Heft 4: Marta Pohl, Gemeinsame Themen englisch-schottischer und franzésischer
Volksballaden. 1940, VI, 95 8. 8°.

Hiermit sind die ersten vier Hefte einer Reihe erschienen, die als ,,Beihefte zum Jahrbuch
fiir Volksliedforschung Arbeiten von allgemein wissenschaftlichem Interesse zusammenfassen
soll, die ,,ihrer Art und ihrem Umfang nach in dem Jahrbuch fiir Volksliedforschung keinen Platz
finden konnen*‘. Wenn auch die vorliegenden Abhandlungen iiberwiegend literar-historischer Art
sind, so kann doch der Musikwissenschaftler bei der engen Verschwisterung von Musik und Text
gerade im mittelalterlichen Volkslied nicht achtlos an ihnen vortibergehen.

Margarete Lang legt eine auch strengsten wissenschaftlichen Anforderungen gerecht werdende
textkritische Ausgabe der Lieder der Berliner Hs. germ. fol. 922 vor. Sie gibt einen wortgetreuen
Abdruck, wobei an zweifelhaften Stellen in FuBnoten sdmtliche moglichen Lesarten und Deu-
tungen angegeben werden. DaBl der Benutzer zuweilen iiber die zu bevorzugende Lesart mit der
Herausgeberin nicht gleicher Meinung ist, liegt in der Natur des Gegenstandes und dndert nichts
an dem Wert der Ausgabe.

Die Hs., zwischen 1410 und 1430 am Niederrhein entstanden, enthilt auBer deutschen welt-
lichen Langgedichten in vier Gruppen 86 weltliche deutsche Lieder verschiedenen Charakters.
Nur den Liedern der letzten Gruppe sind Melodien beigefiigt. Die Entstehungszeit der Lieder liegt,
wie L. nachweisen kann, zum Teil weit vor ihrer Niederschrift. Ein Teil gehort der Spatzeit des
Minnesangs vor 1300, ein Teil der sogenannten Verfallszeit des Minnesangs an. Sehr fein arbeitet
L. im ,,Nachwort* die Zwischenstellung dieser spéteren Lieder zwischen Minnesang und Volkslied
heraus. Sie weist bis in Einzelheiten nach, wie die Bliitezeit des Minnesangs in ihnen nachklingt,
und wie gleichzeitig bei ihren noch ritterbiirtigen Dichtern Volksliedhaftes in Empfindung, Aus-
drucksweise und Gestaltung zu spiiren ist.

Die Berliner Hs. ist, nicht nur landschaftlich, eng verwandt mit der Haager Liederhs. und der
Gruythuyse-Hs., obgleich Konkordanzen im Inhalt nicht vorhanden sind. Mit der Gruythuyse-Hs.
hat sie auch das Vorkommen von Melodien und die Art ihrer Aufzeichnung gemeinsam. Es handelt
sich um 12 Weisen, die mit schwarzen Rhomben auf Systeme von vier Linien notiert sind. Die
Schliissel sind genau gesetzt, einfache und doppeite Distinktionsstriche bezeichnen die Gliederung
der Melodie. Die Texte sind den Noten nicht unterlegt. Schwierigkeiten der Textunterlegung
entstehen fitr den heutigen Benutzer der Hs. vornehmlich dadurch, daB oftmals den Textstrophen
verhdltnisméBig notenarme Melodien zugeteilt sind. Ahnliche Probleme versuchte Joh. Wolf
mit der Ubertragung von Liedern zweier Darmstiddter Hss. des 15. Jahrhunderts zu losen (Lilien-
cron-Festschrift, 1910, §. 404—420). Verwandt sind ferner, wie erwihnt, die Melodienotierungen
der Gruythuyse Hs., deren Ubertragung Joh. Wolf erstmals auf dem Basler KongreB 1924,
spdter in einem Vortrag vor der Berliner Ortsgruppe der Deutschen Musikgesellschaft im Winter
1939/40 vorlegte. Der Notator der Melodien in der vatikanischen Hs. Pal. lat. 1260 (vgl. Joh. Wolf
in: Schering-Festschrift 1937, S. 259—274) gibt, verglichen mit den genannten Hss., eine viel
ausfithrlichere Niederschrift, so daf die Verbindung der Textsilben mit dem Notenbild geringere
Schwierigkeiten bereitet. AuBerdem sind wir in der gliicklichen Lage, hier anhand von Konkor-
danzen aus der sorgfiltig ausgeschriebenen Mondsee-Wiener-Liederhs. die Ubertragung {iber-
priifen zu konnen. Diese Moglichkeit entféllt bei unserer Berliner Hs. wie bei den iibrigen genannten
Quellen. Jeder Versuch der Textunterlegung und damit der Lesung der Melodien kann daher in
" gewissem Sinne nur als Vorschlag gewertet werden.

Aus seiner grofen Kenntnis des mittelalterlichen Liedes heraus gibt nun Miiller-Blattau
(S. 68—177 der vorliegenden Ausgabe) seinen Versuch der Textunterlegung. Mit feiner Einfithlung
in den Ablauf von Text und Weise paBt er, ohne Bindung an ein starres Schema, beide aufeinander,




Besprechungen 57

wodurch sie, einander ergdnzend, sich gegenseitig rhythmische und metrische Gestalt verleihen.
Er verzichtet darauf, die Melodien, etwa nach dem Hebigkeitsprinzip, in das MaB des modernen
Taktes zu pressen, und beschridnkt sich darauf, Schwerpunkte der Melodie den Hebungen des
Textes zuzuordnen, wobei meist der Melodieabschnitt zwischen zwei Distinktionsstrichen einer
Textzeile entspricht. Den so gewonnenen Ldsungen kann man im ganzen nur zustimmen. Ver-
wunderung weckt die haufige Beziehung sehr kleiner Notengruppen auf verhiltnismiBig silben-
reiche Verszeilen, zumal wir bisher noch keine derart stark verkiirzten Notierungen kannten.
Die Weisen, die sich bei dieser Art der Ldsung ergeben, fiberzeugen aber durch ihre Flussigkeit
und durch ihre stilistische Entsprechung zu von frither her bekannten Melodien.

Die drei folgenden Hefte der Reihe bringen Einzelstudien zur Erforschung der Volksballaden.

Eine sehr schone, grofzigige und griindliche Arbeit widmet Luise Tuschke den ,,Beziehungen
zwischen englisch-schottischen und skandinavischen Volksballaden am Beispiel von , Fair
Janet* und ,,Kong Valdemar og hans Sester“. Fiir die musikalische Forschung ergibt sich dabei
Wesentliches nicht. Die Weisen, die in diesem Falle zu verwandten Balladen gesungen wurden,
sind véllig verschieden. Melodievergleich liegt auch auBerhalb des Bereichs einer rein germanisti-
schen Studie. Die Annahme, daf die dinische Ballade getanzt worden sei, scheint etwas gewagt,
ist aber auch nur als Vermutung geduBert.

Fiir die germanistische Balladenforschung belegt T. den Weg einer ddnischen Ballade (Kong
Valdemar og hans Sester) tiber Island, die Farder- und Orkney-Inseln nach Schottland, wo sie
mit national-schottischen Motiven verschmolzen zur eigenstdndigen Volksballade wurde (Fair
Janet). Daneben wird die Wanderung der danischen Ballade nach Deutschland und die Beziehungen
iiber ,,Fair Janet zum franzosischen Balladenkreis beleuchtet. Wichtig ist dabei, daB es sich bei
der Wanderung nach Schottland und Deutschland nicht nur um Ubernahme des Stoffes sondern
ganzer Verse und Ausdriicke handelt. Sehr gut dargestellt ist die innere Aufwartsenthcklung
des Stoffes vom reinen Bericht einer historischen Begebenheit (verlorene Urfassung, der die er-
haltene isldndische Ballade am nédchsten steht) iiber den Schauerballadenton der dianischen
Fassungen (den die deutschen Fassungen gemildert beibehalten haben) zur heroischen Liebes-
ballade des schottischen Kreises, mit ihrer verinnerlichten Darstellung heroischer germanischer
Lebenshaltung.

Martin Hagedorn, Das Percy-Folio-Manuskript, priift erstmalig den Inhalt dieser bekannten
und wichtigen Quelle auf seinen Wert als Zeugnis volksmaBiger Balladenkunst. Die Hs. enthalt
im wesentlichen drei Gruppen von Dichtungen (ochne Melodien):

1. Erzédhlende Vortragsballaden (ritterliche und volkstiimliche Abenteurerballaden, historische
und ,,Out-law‘‘-Balladen), als deren Singer berufsméBige Minstrels anzusehen sind, die sie vor
dem ritterlichen und bduerlichen englischen Adel vortrugen. Es finden sich nur selten Varianten
auf schottischem Gebiet.

2. Liebesballaden mit zahlreichen Parallelen im schottischen Kreise. Der Unterschied zu
diesem ist grundlegend. Hier singt wiederum der Minstrel, in Ausdruck und Gestaltung Riicksicht
nehmend auf ein adliges Publikum. Dort ist die Ballade Gemeingut des ganzen Volks, ist Ausdruck
seiner seelischen Haltung, wodurch ein einheitlicher Grundzug in den gesamten Kreis der schotti-
schen Liebesballaden kommt. Sie sind deutlich der kiinstlerische Ausdruck germanisch-heidnischer
Weltanschauung, wihrend in den englischen Varianten die christliche Auffassung stark in den
Vordergrund tritt.

3. Eine Anzahl tbertrieben zotiger Lieder, die zu dem iibrigen Inhalt schlecht zu passen
scheinen. Sie sind aber fiir die Bestimmung der Hs. von Bedeutung.

Abschlieflend fithrt H. den gelungenen Beweis, daB das Percy-Folio-Manuskript, aufgezeichnet
um 1650, also etwa 200 Jahre nach der Entstehung der Balladen, im Kreise einer eigentiimlichen,
privilegierten Minstrel-Zunft entstanden sein muf}, die, gegriindet zu Anfang des 13. Jahrhunderts,
noch bis ins 18. Jahrhundert hinein in den beiden Grafschaften Cheshire und Lancashire bestand.
Bei ihren alljahrlichen Treffen auf dem Jahrmarkt zu Chester mag Thomas Blount, in dem schon
Percy den Schreiber des Ms. vermutete, nach dem Vortrag die Balladen und auch die zotigen
Lieder aufgezeichnet haben.

Im 4. Heft der Reihe versucht Marta Pohl durch Gegeniiberstellung englisch-schottischer
und franzosischer Volksballaden die Charaktermerkmale der betreffenden Volker herauszustellen,
wie sie in der Volksdichtung ihren Niederschlag finden. Besonders augenfallig werden die Unter-
schiede da, wo es moglich ist, die Gestaltung des gleichen Balladenstoffes auch noch an skandi-
navischen und deutschen Fassungen zu beobachten.

Hervorstechend ist zunichst die Neigung des Franzosen zu kausalerem, realistischem Denken,
gegenitber dem allgemein nordischen Glauben an das Wirken iibernatiirlicher Michte. Wo in
englisch-schottischen Liebesballaden die aus den Grabern ungliicklich Liebender herauswachsenden
Pflanzen symbolisch die Vereinigung der Liebenden im Tode vollziehen (Rose-briar-Strophe),
steht am tragischen Ausgang der franzosischen Liebesballade meist das Bedauern und Mitleid des
Publikums. Wo Ahnungen und Trdume in den nordischen (auch deutschen) Balladen geschehenes
oder nahendes Unheil kiinden, trifft in den franzosischen ein Brief oder Bote ein. Der Fluch als
fortwirkende, magische Macht fehlt in der franzésischen Ballade ganz, ddmonische Machte (z. B.
Elfen) werden realisiert. Wunder gibt es nur im christlichen Sinne. So iiberwiegt in der franzosi-
schen Ballade iiberhaupt die christlich-kirchliche Weltanschauung, besonders auch von Schuld
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und Siihne, gegeniiber der germanisch-heidnischen Auffassung der nordischen Volker. Fiir die
Charakterdarstellung in der franzgsischen Ballade ist es ausschlaggebend, daB der Held meist
unter einem Zwang, der Macht eines Gesetzes handelt (Aushebung zum Heer ist belicbte Moti-
vierung des Abschieds), wahrend der nordisch-germanische Balladenheld den freien Willen zur
Entscheidung hat. Erscheint so der franzgsische Balladenheld seinem Schicksal gegeniiber passiver,
so ist er auch geméBigter im Affekt als der nordische, der seinen Charakter im Kampfe stihlt und
bewahrt, dabei aber oft maBlos in seiner Rache erscheint.

Interessant ist es, daB die keltischen Bretonen den ebenfalls keltischen Schotten in ihren
Balladen nahe stehen, die ihrerseits mit den Skandinaviern geistesverwandt sind, wihrend die
Engldnder unter dem weicheren, freundlicheren Klima dazu neigen, weichere Fassungen der skandi-
navisch-schottischen Balladenstoffe auszubilden. Das wirklichkeitsndhere Denken des Englidnders
spiegelt sich auch in seiner altiiberlieferten Volksdichtung.

Diese Ergebnisse werden in griindlicher Untersuchung an einem reichen Material gewonnen,
das in dieser Zusammenstellung auch zu anderen Beobachtungen und Vergleichen Anregung zu
geben vermag. Ursula Lehmann, Berlin

Stig Walin,

Beitrdge zur Geschichte der schwedischen Sinfonik (Studien aus dem Musikleben des
18. und des beginnenden 19. Jahrhunderts). Stockholm o. J.[1941], S. A. Norstedt & Soner.
8°, 432 S., 24 S. Notenanhang.

Die umfangreiche Dissertation stiitzt sich auf eingehende Quellenstudien. Den Rahmen der
Darstellung bilden die Jahre 1731, als Johan Helmich Roman seine Stockholmer Konzerte
begann, und 1813, das Todesjahr des Hofkapellmeisters J. N. Eggert. Das in diesem Zeitraum
aufbliithende, an der Schwelle der Romantik wieder abwelkende biirgerliche Konzertleben Schwe-
dens und die daraus entstandene Produktion an Sinfonien werden kritisch behandelt. Vor geraumer
Zeit hatte Tobias Norlind seine Darstellung des dieser Zeit voraufgehenden Jahrhunderts! mit
dem Ausblick beschlossen: ,,Um 1720 war Schweden reich genug, um die Musikpflege in groBerem
MaBstabe zu betreiben ... Die Abgeschlossenheit Schwedens hat aufgehért, seine Musik nimmt
von dieser Zeit ab an der allgemeinen Entwicklung der europédischen Musik teil.*“ Das Bild jedoch,
das der jlingere Forscher nun von der nachfolgenden Zeit entwirft, ist zwar wesentlich verscharft,
aber voller Einschrankungen und Vorbehalte. Bei der strengen und sachlichen Betrachtungsart
Walins erscheinen die Leistungen der schwedischen Komponisten, aber auch die ihnen entgegen-
gebrachte Anteilnahme des bitrgerlichen Publikums schlieBlich doch nur als schwacher Abglanz
der auf dem Kontinent sich machtig ausbreitenden und immer mehr steigernden Ideenkunst der
klassischen Sinfonik.

Viele Fragen driangen sich dem deutschen Leser vor dieser Darstellung auf. Hat der Norden
lediglich seinen kithlen, von Frankreich tibernommenen Formalismus beibehalten? Haben
Hoérer und Musiker das Heraufkommen des neuen Kunsterlebens nur als unverbindlichen
Wechsel einer Mode mitmachen konnen? Jedes der behandelten Teilgebiete zeigt immer nur ein
Absinken, ein schlieBlich fast gelangweiltes Sichabwenden vom kaum Erreichten. Nur am Anfang
und am Ende der Epoche treten in den beiden anfangs genannten Komponisten stirkere Per-
sonlichkeiten auf. Und so muB8 W. am SchluB seines Buches nur die bereits frither (S. 125) ge-
brachte Erklarung (oder Entschuldigung?) eines zeitgendssischen ,,Skribenten* vom Jahre 1779
wiederholen: nicht so sehr ,,mangeinde Begabung®, sondern das ,,Anfangertum‘ der musikali-
schen Kréfte im 18. Jahrhundert sei Grund firr das Versagen der Leistungen. Ein karges Ergebnis
und eine wenig befriedigende Begriindung vor der unbestreitbaren Fiille des Stoffes, die vor uns
ausgebreitet worden ist! Als das Wort von den ,,Anfangern der Musik* ausgesprochen wurde,
lag das Barockjahrhundert mit der Musikerfamilie Diiben, die Zeit Romans und seiner Schiler
als verpflichtendes Erbe vor. Und es scheint uns, als miisse der Blick entschlossener und bewuBter
vor der nun einsetzenden Entwicklung in der schwedischen Musik auf die Auseinandersetzung
mit den aus Deutschland neu einstromenden Kriften gerichtet werden. Die schwedische Sinfonik
bildet zweifellos ein aufschlufreiches Gegenstiick, eine charakteristische Ergidnzung zum Schaffen
der vielen Kleinmeister in der ndheren und weiteren Umgebung der wenigen fithrenden Person-
lichkeiten. Auch um unsere eigene Kenntnis der Sinfonien von Abel, Asplmayr, Gossec, Grétry,
L. Hoffmann, Vanhal und Wagenseil (die W. S.204 nach Stockholmer Auktions-Katalogen
von 1778 und 1819 aufzihlt), ist es heute noch schlecht bestellt. Aber hier liegt eine sehr bezeich-
nende Stilschule vor, die mit den Formen und Formeln nur spielt, sie als gefillige Musik, als
gangbare Tagesware zu verwerten weifl, doch gerade in ihrer unbeschwerten Fldchigkeit mehr
von der Fassungskraft und dem Verstindnis der Zeitgenossen erkennen 148t als die Werke der
eigenwilligen GroBen, die selbst unter einem verbindlichem Unterhaltungston noch ihre Geheim-
nisse zu wahren wuBten. Hier vermag die Stilkunde zu zeigen, wieweit auch die kleineren Kom-
ponisten zu folgen vermochten, wieweit in ihrem Schaffen die vorandréngende Entwicklung
sichtbar wird. Auch im musikalischen Schaffen spielt bekanntlich die Reproduktion eine breite
Rolle. Wieviel wird hier lediglich nachgeformt, was sich allgemeiner Verbreitung und Beliebtheit
erfreute! Gerade die Sinfonie tritt zundchst als anspruchslose Gebrauchskunst, als festlicher

1 Die Musikgeschichte Schwedens in den Jahren 1630--1730. ZIMG I, S. 165ff.
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Rahmen eines Konzertes oder als Musizierstiick fiir die Spielvereinigungen der biirgerlichen
Musikliebhaber in Erscheinung. Es wird noch zu erwidgen sein, wieweit dafiir die Systematik
unserer bisherigen Formenlehre, die sich zuallererst an den reifen Meisterwerken der Gattungen
gebildet hat, ausreichend ist.

W. begniigt sich freilich nicht mit reinen Erdrterungen der Stil- und Strukturkunde vor diesen
Werken. Er sieht zuerst nach den allgemeinsten geistesgeschichtlichen und historischen Be-
dingungen, welche die neue Richtung in Schweden herbeigefithrt haben. Dabei ergibt sich, dafl
die Einwirkungen der Aufkldrung, das zu neuem SelbstbewuBtsein erstarkende Biirgertum des
18. Jahrhunderts, stark iiberschattet und gehemmt werden vom tiefgreifenden Wandel, der
gerade in dieser Zeit in der politischen Stellung Schwedens vor sich ging. Der Staat hatte (S. 43
Anm. 1, Zitat nach Stavenow) seine Geltung als ,,germanisch-lutherische Grofmacht Europas*
verloren, er zog sich in die Begrenzung eines ,,abgeschlossenen schwedischen Nationalstaates
zurlick. Dadurch sah er sich das ganze 18. und 19. Jahrhundert hindurch politisch und geistig, ge-
sellschaftlich und kulturell in die Rolle des Zuschauers gedringt, wiahrend die anderen Lander
Europas versuchen, dem Erdteil wechselvoll ihre geistigen Ziige aufzuprigen.

Gerade unter diesen Voraussetzungen soll das Gewicht der kiinstlerischen Bemiihung, des
Strebens nach dem AnschluB} an die groBen geistigen Entwicklungen nicht unterschatzt werden.
Und wenn auch die erwachende biirgerliche Musikkultur iiber hedonistische Kunstauffassung
(8. 15) und empfindsame Aufwallungen (S.31) nicht hinausgelangte, wenn wir das tragende
erzieherische und ethische Prinzip vermissen, das gerade die deutsche Aufkldrung iiber rationali-
stische Enge hinausgefiihrt hat?, so diirfen doch die immer wieder unternommenen Versuche,
zu eigenwiichsiger Musikkultur zu gelangen, nicht verkannt werden.

Der Anteil der Kirche, der Schulen und Universitdten hat in dieser Zeit offenbar seine bindende
Kraft verloren, fiir den Hof erfiillt die Musik nach wie vor ihre itberkommene Aufgabe, bei Fest-
lichkeiten und in der Einrichtung musikalischer Fachschulen nach aufen hin zu représentieren,
so 1771 in der Griindung einer Musikalischen Akademie (S. 57, 1041{f.), in der ein schon 1744 von
P. Brandt angeregter Gedanke erneut aufgenommen wird (8. 103, 104). Dagegen laBt die all-
gemeine Verbreitung des Privatmusikunterrichts, regelméfige Zeitungsberichte iiber musika-
lische Ereignisse (S. 114ff.) das Interesse an der Musikpflege vielfach hervortreten. So konnte
verhdltnismaBig frith (1731) ein 6ffentliches Konzertwesen in Stockholm den fihrenden européi-
schen Musikeinrichtungen an die Seite treten, zunichst noch in Passionsauffithrungen mit Werken
Marcellos und Héndels, die neben den englischen Vorbildern (S. 146/147) auch auf die nord-
deutschen Auffithrungen in Hamburg und Liibeck hinweisen. Von Anfang an sind Musikliebhaber
an den Auffihrungen beteiligt, die im Verein mit der Hofkapelle, mit Kreisen des Adels und dem
literarisch-musikalischen Orden ,,Utile Dulci* (gestiftet 1766) den Aufbau eines regelméBigen
Konzertlebens anstreben.

Seit 1780 erscheinen die Namen der grofen Wiener Meister auf den Konzertprogrammen.
1781 finden wir zum erstenmal Jos. Haydn —- ausdriicklich mit einer ,,neuen‘ Sinfonie —- vertreten.
Mozart biirgert sich frithzeitig mit Sinfonien ein, was bei der langsamen Verbreitung seiner reifen
Werke im Auslande recht bemerkenswert scheint. Mit Recht weist W. darauf hin, da im Jahre
1789, als eine Sinfonie von ihm in Stockholm erklingt, seine Werke in Paris und London noch
verschwindend wenig zu Gehor kamen (S. 216). Beethovens Septett und die Erste Sinfonie be-
gegnen zum ersten Mal 1805. W. kann diesen Namen eine lange Reihe kleinerer Komponisten
aus dem Auslande beifiigen, und erst 1812 stellt ein Rezensent fest, daB man die Sinfonien ,,auf
den Hausflur des Konzerts®“ zurtickschickt (S. 249). Solostiicke und Liedvortrige erfreuen sich
von nun an héherer Gunst, ja es endet damit, dal Konzerte mit Balletten und kleinen Schau-
spielen beschlossen werden miissen.

Vor diesen sich mehr und mehr verdiisternden Hintergrund stellt nun W. die eigene Produk-
tion des Landes. Wieder ist man zunichst erstaunt iiber den Eifer, mit dem hier versucht worden
ist, die Entwicklung nachzuzeichnen. Die Namen der Komponisten diirften freilich heute selbst
in ihrem Heimatlande vergessen sein. Von 17 Komponisten werden 92, meist ungedruckte, Sin-
fonien in einer vorbildlich durchgefithrten Quellenanordnung nachgewiesen.

Roman (1694—1751), den man schon 1767 den ,,Vater der schwedischen Musik nannte,
(nach Vretblads Biographie, Stockholm 1014, die in ihrem zweiten Band auch einen Gesamt-
katalog der Werke enthilt), er6ffnet die Reihe. Mit den 21 von ihm iiberlieferten Werken stellt
rein zahlenmdBig sein Schaffen die gewichtigste Leistung dar. A. N.v. Hopken (1710—1778),
P. Brant (1713—1767), H. Ph. Johnsen (1717—1779), F. Zellbell d. J. (1719—1780) und
A. Wesstrom (etwa 1720—1781) gehoren schon ihren Lebensdaten nach in die Generation der
Aufkldrer hinein, sie vertreten noch die Schule Romans. Unter den nachfolgenden Komponisten
finden sich neben Dilettanten nun auch Auslinder, wie Fr. A. Uttini (1723--1795), der als
koniglicher Opernkapellmeister in Stockholm wirkte, Joseph Kraus (1756—1792), der aus dem
Odenwald stammende Schiiler des Abt Vogler, endlich J. N. Eggert (1779—1813) und der
bereits als Zehnjdhriger mit einer Sinfonie hervorgetretene J. F. Berwald (1787—1861).

1 Vgl. dazu die S. 27/28 angefithrten Stimmen Matthesons und Sulzers. Erst gegen Ende des
Jahrhundert (1798) werden in einer Stockholmer Akademierede P. Frigels diese Gedanken auf-
genommen (S. 76).
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Die nunmehr von W. vorgelegten Analysen der Einzelwerke schlieBen eng an die Begriffs-
bildungen von W. Fischer (Jude) an und gehen iiber dessen rein messende Methodik nur voi-
sichtig bis zu stilkritischen Vergleichen vorl.

In der Tat rechtfertigen die im Notenanhang gegebenen Notenbeispiele die Betonung des
formalistischen Charakters der Betrachtungsart. Soweit aus diesen, im ganzen nicht zuginglichen
Quellen zu ersehen, ist hier alles noch in recht wesenloser, steifer und formelhafter Diktion stecken-
geblieben. Man merkt, wie das Ringen um den neuen Orchesterstil, um eine schmiegsame und
blutvolle Ausdruckssprache den Komponisten nicht zum eigensten Erlebnis geworden war. Die
Sinfonie kam zu den schwedischen Musikern als Bildungserlebnis, sie konnte nur als Mittel un-
verbindlicher, gesellschaftlicher Konversation angesehen werden.

Geniigte schon das Wirken des 1755 in Schweden eingewanderten italienischen Opernkom-
ponisten Uttini, um die ,,Stdrke der einheimischen Zeugungskraft zum Hinsiechen zu bringen*,
wie es S. 371 heiBt? Erst mit Kraus und Eggert treten kraftvollere Erscheinungen auf, von deren
Sinfonien man freilich auch die eingehendere Behandlung wiinscht, die W. selbst mit Bedauern
zuriickstellt (S. 403). Aber hier stehen wir ja auch am Eingang eines neuen Zeitalters. Aus den
vorgelegten Untersuchungen sehen wir, daBl der schwedischen Sinfonik fiir eine fruchtbare Ent-
wicklung die wesentlichste Vorbedingung gefehlt hat, aus der erst der Siegeszug der deutschen
Werke entstehen konnte: der Urgrund volkstiimlichen Musiziergutes und die Ideenkraft der
geistigen Verarbeitung. Was wir in der schwedischen Musikkultur dieser Zeit und in den aus ihr
erwachsenen Werken erblicken koénnen, ist nur ein schwiéchliches und blasses Abbild gewaltiger
kiinstlerischer Krifte, die von aufien herangetragen wurden.

Bei alledem bleibt die wissenschaftliche Leistung W.s vor einem so schwierigen, stofflich
hochst umfanglichen Gebiet achtunggebietend bestehen. Die Frage nach der Ausbreitung und
Auswirkung unserer klassischen Musik in der Zeit ihres Entstehens. erhdlt von ihrem AuBersten
Randgebiet her mannigfache Aufhellung und Klarung.

Hans Joachim Therstappen, z. Zt. Wehrmacht

Claus Neumann,
Die Harmonik der Miinchner Schule um 1900. Verlag C. Peters Nachf., Kopp & Co.,
Miinchen 1939.

Vorweggenommen sei eine Feststellung, die nicht nur fiir die vorliegende Dissertation gilt,
sondern auch fiir eine ganze Anzahl von musikwissenschaftlichen Arbeiten der letzten Jahre,
namlich, daB in der Verarbeitung des Materials nicht das zu erwartende Verstidndnis fiir die
kulturpolitischen Gegebenheiten zu finden ist. So fithrt N. in seiner Schrift, und zwar im Literatur-
verzeichnis wie im Text und in den FuBinoten in ausgedehntem MaBe nichtarische Autoren ohne
Kennzeichnung an (Guido Adler, Edgar Istel, Ernst Kurth, Richard Specht u. a.), ja er stiitzt
sich gerade auf deren Ausftihrungen in einem Umfang, der keinesfalls als sachlich notwendig an-
erkannt werden kann, da so gut wie durchweg Arbeiten deutscher bzw. arischer Verfasser als
Quellen und Belege zur Verfiigung gewesen wiren. Verschiedene Schriften, die mit Gewinn
hiatten herangezogen werden konnen, scheinen N. iiberhaupt entgangen zu sein, wie etwa
H. W.von Waltershausens ,,Richard Strauf}*‘ (Miinchen 1921) oder die ,,Studien zur Har-
monik des musikalischen Impressionismus® von Otto Wartisch (Erlangen 1930).

Im iibrigen erweist sich N. als eine ausgeprégte analytische Begabung mit geschultem Blick
und sicherer Beherrschung des einschldgigen theoretischen Riistzeugs. Die Gefahr, dafl bei der-
artigen Begabungen gegeniiber der verstandesmiBigen phidnomenologischen Anschauung die
kiinstlerisch intuitive Einfithlung und Zusammenschau leicht zu kurz kommt, ja wesentliche
SchluBfolgerungen geradezu verhindert, 146t sich allerdings auch bei ihm nicht von der Hand
weisen. So bewegt er sich mit den harmonischen Analysen offensichtlich in seinem Element und
eroffnet hier mit iiberzeugender Klarheit Einblicke in das seiner Meinung nach ,entscheidende
Stilelement* der Munchner Schule, fiir dessen Untersuchung die Harmonielehre von Rudolf
Louis und Ludwig Thuille als gewichtiges theoretisches Dokument zur Verfiigung stand und
griindlich benutzt wurde. Nicht in gleicher Weise befriedigend fallen hingegen die kiinstlerischen
Folgerungen aus, d. h. die stilgeschichtlichen Wesensbestimmungen und Einordnungen, bei denen
sich N. zundchst — wie erwdhnt — weitgehend auf fremde Ansichten, und zwar groBenteils
solche unerwiinschter Gewidhrsmanner, stiitzt. Dann aber macht sich auch eine in ihrer Art be-
zeichnende Voreingenommenheit des Standpunktes bemerkbar, die ihn offenbar in der atonalen
Zwolftonemusik und in ihrer funktionslosen Harmonik noch ein absolutes Ziel des ,,Fort-
schritts‘ sehen und dabei iibersehen liBt, daB die Entwickiung auch daritber bereits hinweg-
geschritten ist. Eine derart fundierte Beurteilung der Miinchner Schule mufl notwendigerweise
ungerecht ausfallen. Denn nicht die Harmonik als solche ist das ,entscheidende Stilelement®
der Miinchner Schule, entscheidend ist vielmehr ihre Gesamthaltung, die von N. kaum richtig
verstanden wird, und deren Vereinigung von neudeutschen Tendenzen, fortschrittlicher Har-
monik auf romantischer Basis und klassizistischem Formwillen schliefilich fiir die deutsche Spat-
romantik schlechthin als beispielhaft und maBgeblich gelten mufB. Mit der Funktion, die N.

1 So etwa, wenn Wesstrom (S. 369ff.) als erster Vetreter der Stitrmer und Dranger in Schweden
bezeichnet wird, der freilich nicht zur ,,Synthese gelangt sei‘‘.
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selbst treffend dem Progonen- und Epigonentum zuerkennt, wirkt hier der gleiche Geist in der
Vorbereitung eines neuen Klassizismus, der sich, wenn auch in unterschiedlichen Personalstilen,
in den genialen Spitzenleistungen der Trias Richard Straufl, Hans Pfitzner und Max Reger
dokumentiert. Wiren somit schon bei Pfitzner und Reger mehr die mit der Miinchner Schule
verbindenden als die von ihr trennenden Elemente zu betonen gewesen, so erscheint es als vollig
verfehlt, Richard StrauB von ihr absetzen zu wollen, denn gerade er ist nichts andres als die un-
mittelbare geniale Spitze der Miinchner Schule. N. tritt in die Spuren andrer, vornehmlich alterer
StrauB-Biographen (Arthur Seidll), irrt aber mit ihnen, wenn er glaubt im Gegensatz zu Thuille
habe die Wendung zur Neuromantik bei Strauf} eine ,,vollige Wandlung‘‘ bedeutet. Die Schaffens-
kurve des Meisters beweist das Gegenteil durch die vollkommene organische Einheit, zu der die
in der Miinchner Schule wirksamen Tendenzen in seinem Lebenswerk zusammenschmelzen. Es
ist so auch nicht einzusehen, wieso N. glaubt, die stilistische Haltung der Miinchner Schule als
,,altklassisch‘‘ bezeichnen zu miissen und das Pradikat eines ,,neuen‘ Klassizismus nur Debussy
und den Vertretern der ,,neuen Musik* beilegen zu konnen. Die Einbeziehung des Generationen-
problems, vor allem aber die Anwendung nationaler und rassischer Gesichtspunkte ware fiir die
Gewinnung grundsitzlicher Erkenntnisse wichtig gewesen und wird bei N. ungern vermiBt. Sie
hatte N. nicht nur vor unangebrachten Vergleichen inkommensurabler Gréfien bewahrt, sondern
hitte ihn auch die Erkliarung dafiir finden lassen konnen, weshalb impressionistische und ex-
pressionistische Elemente in der Miinchner Schule nur in geringem MaB Eingang gefunden haben.

Einige Fliichtigkeitsversehen sind noch anzumerken: Im Dezember 1864 hat in Miinchen
nicht die Urauffithrung, sondern die erste dortige Auffithrung des ,,Fliegenden Holldnder* statt-
gefunden; dem Datum kommt iiberdies fiir die Beziehungen zwischen Wagner und Ludwig II.
keineswegs besondere Bedeutung zu. Es muf heifen Hermann Wolfgang von Waltershausen
(nicht Walter), Theodor Huber-Anderach (nicht Andernach). Die Aufzdhlung der zur Miinchner
Schule gehirenden Komponisten, bei der auch wieder ein paar Nichtarier (Braunfels, Istel) ohne
Kennzeichnung genannt werden, ist weder vollstidndig noch in der Auswahl unbedingt représen-
tativ; Siegmund von Hausegger und Adolf Sandberger hidtten nicht vergessen werden sollen,
auch zum Schaffen Paul Graeners wire die Briicke zu schiagen gewesen!

Fordert N.s Arbeit somit wohl zur Kritik heraus, so soll dariiber doch nicht ihr unbestreit-
barer Wert vergessen sein, der zunidchst — wie schon angedeutet — in der aufschlufireichen Be-
handlung des speziellen Problems, also in den harmonischen Analysen als solchen, liegt. Dariiber
hinaus bleibt das Verdienst, die Miinchner Schule einmal als Gesamtkomplex behandelt zu haben,
dessen bestimmende Funktion fir die deutsche Musik der Jahrhundertwende noch keineswegs
allgemein in vollem Umfang erkannt und anerkannt ist, und fur dessen umfassende Darstellung
N. immerhin nicht nur Anregung, sondern auch eine Basis bietet. Ludwig K. Mayer, Berlin

Karl Gustav Fellerer,
Deutsche Gregorianik im Frankenreich. (Kolner Beitrdge zur Musikforschung, heraus-
gegeben von K. G. Fellerer. Band 5.) Bosse, Regensburg 1941. 1128. 89,

Ebenso wichtig wie die Frage nach der Entstehung der Gregorianik, d. h. nach dem Ein-
dringen von ostlichen Elementen in die lateinische Musik, ist die nach der Aufnahme dieser
Gregorianik durch den germanischen Norden. Man kann ihr nédhertreten, indem man die Schép-
fungen des Mittelalters, also den ,,mittelalterlichen Choral, in ihrem Gegensatz zur echten
Gregorianik untersucht: F. widmet ihnen ein kurzes SchluBkapitel (S. 99ff.). In der Hauptsache
aber geht er von der eigentlichen Gregorianik aus, aber wieder nicht von den Dokumenten,
vielmehr von den AuBerungen der Theoretiker und von der Schrift. Das Ergebnis seiner
Untersuchung ist hochst beachtlich: Bisher war man im allgemeinen geneigt, die Quellen der
Choraliiberlieferung, vor allem also die Hss. des 10. Jahrhunderts, der originalen Form dieser
Weisen gleichzusetzen. Diese Ansicht muf nun endguiltig als erschiittert gelten. F. weist nach,
daB die Gregorianik bei den Germanen einen ganz neuen Klang erhielt; er betont auch, daB die
germanischen Quellen die wichtigeren geworden sind, so daB dieser neue Klang die heutige Choral-
gestalt wesentlich mitbedingt. Freilich, da die Untersuchung F.s nicht die Musik selber erfaBt,
so fehlt ein MaBstab fiir die Differenzen. Meines Erachtens haben sich die eigentlichen Zersto-
rungen der Uberlieferung erst nach der Frankenzeit gezeigt. Wenn ein neuer Wein in alte Schlduche
gefillt wird, so werden diese nicht sofort bersten, sondern eine Zeitlang sich erhalten koénnen.
Und alles spricht meines Erachtens dafiir, daB diese Gnadenfrist erst im 10./11. Jahrhundert
ablief. Natiirlich aber: auf jeden Fall besteht von nun an die Aufgabe fiir den Choralforscher,
stets diese Spannung zwischen Urgregorianik und Uberlieferung des 10. Jahrhunderts prifend
vor Augen zu behalten.

Das Buch ist ausgezeichnet aufler durch seine weittragenden Ergebnisse durch die ungeheure
Belesenheit des Verf., dem wohl kaum ein einschldgiges Werk oder Quellenzeugnis entgangen
ist, und seinen weiten, aber auch fast hastenden Blick (so daB mir leider einige Einzelheiten in
ihrer Tendenz unverstindlich blieben). Es scheint angebracht, die wichtigsten Punkte anzu-
fiithren. Grundgedanke ist: ,,Dem mediterranen Rassen- und Kulturkreis** ist ,,die Zuordnung
eines bestimmten Ausdruckwertes an die Bewegung® der melodischen Linie, die ,,Ausdrucks-
deutung der Linie‘, dem germanischen die Beachtung der ,,Lage der Tonstufe*, die ,,Heraus-
stellung des Einzeltones und der Intervalle* zugeordnet (S. 11). Abgesehen von der etwas un-
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klaren und wohi von johner iibernommenen ,,Ausdrucksdeutung mufl man dem Verf. dankbar
fiir diese Gegeniiberstellung zustimmen. Im einzelnen beginnt F. mit dem Problem, wie der
cantus Romanus sich aus einer Auseinandersetzung zwischen orientalischer Melismatik und antiker
Musik und Musikanschauung entwickelt. Die Problemstellung ist natiirlich nicht neu, und ab
und zu gibt dieses Kapitel auch zu Zweifeln AnlaB: Sind nicht auch die ostlichen Chorile ,,fixiert*
worden? Ist also Improvisation nicht auch ein Merkmal der Friihzeit und des solistischen Ge-
sanges? — Ist ferner der Gegensatz ambrosianisch—gregorianisch ohne weiteres gleich mehr
ostlich—mehr lateinisch (8.20), wo doch manche ambrosianische Allelujatici konstruktiver
sind als kiirzere gregorianische Melismen? Ist ferner Gregor der Schipfer der Schola, deren seine
,neue Fassung bedurfte (S. 22), oder nur ihr Organisator und nur als solcher ihr ,,Begriinder*?
Gab es nicht schon vorher die Schola lectorum (vgl. Horle: Frithmittelalterliche Monchs- und
Klerikerbildung in Italien. 1914, S. 22)? Vor allem aber: Diirfen wir denn wirklich so ohne Frage-
zeichen an Gregors Musiktraktat glauben (8. 22, vgl. Pietzsch: Musik im Erziehungs- und Bil-
dungsideal . . . 1932, S. 50)? Und die ,,Tonarten- und Tonstufenordnungen* sollen auf ihn zuriick-
gehen (8. 23). Ist aber schlieBlich nicht jeder Oktoechos eine solche Ordnung? Und was besagt
das Zitat Aribos, wenn dieser im gleichen Atemzug Gregor als Auctor paene totius eccl. cantus
bezeichnet (8. 22/25)? — Es lassen sich diese Fragen nicht auf so engem Raum erledigen; doch
bleibt das Studium dieser Seiten sehr anregend.

F. verfolgt dann die Geschicke der Gregorianik im irisch-angelsdchsischen Raum und im
Merowingerreich. Bereits hier will er das Eindringen der ,,Akzentuierung‘ beobachten. Das Bei-
spiel der Medardushymne des Konigs Chilperich (8. 33) ist aber nicht beweiskriftig. Weder ge-
horen Hymnen zum eigentlichen Cantus gregorianus, noch akzentuiert die Medardushymne;
davon weil auch weder Gregor von Tours etwas noch ein Forscher wie P. v. Winterfeld. Frin-
kisch beeinfluBt scheint F. auch die Punktnotation (S. 35/73). Im Gegensatz dazu mochte ich an
meiner Auffassung festhalten, dafl diese (aquitanische) Notation sich aus den Lénge- und Kiirze-
zeichen der antiken Grammatik entwickelt hat (vgl. Glauning-Festgabe I, S. 90). Aquitanien
war iibrigens das Gebiet Galliens, das am wenigsten germanischem Einfluf} ausgesetzt war. Auch
in den Kampfen zwischen karolingischem und rémischem Ordo sieht F. eine volkstumbedingte
Auseinandersetzung: Karl ,,beauftragte Amalar, eine dem frinkischen Musikempfinden ent-
sprechende Fassung der Gesdnge herzustellen (S.49). Das ist doch zweifellos zuviel gesagt.
Mir scheint moglich, dafi bei den Umgestaltungen ,,das frankische Musikempfinden‘‘ sich durch-
setzte, — und das gentigt doch wohl. Die Textkiirzung ist tibrigens wenig als Beweis geeignet
S. 49). Von einer Kiirzung der Melismen kann aber wohl kaum die Rede sein (S. 52; siehe weiter
unten). Die ,,nordische Straffung des Ausdrucks® (S.49) sdhe ich daher gern ausfiihrlich dar-
gestellt. Welchen Beweis hat F. fir das Metzer ,,Zersingen (8. 51)? Unklar ist mir auch, wie
Notker die prosodische Quantitdt verlassen kann (S. 58). Hat denn nicht bereits die Gregorianik
die antike Musik verlassen? Und beachten denn nicht bereits die Antiphonen die Sprachakzente?
Ich glaube also, daB germanischer Einfluf so unmittelbar damals noch nicht zu erfassen ist.

Das wichtigste Kapitel stellen dann die ,,Besonderheiten germanischer Musikauffassung*
dar. Ich erwiihne zunichst ,,die Tonraumeinteilung und Tonstufenfestlegung® und greife folgende
sehr wichtige Punkte heraus:

1. Der Tonverschleifung als einer Folge der Engstufigkeit des Siidens und auf metrischer
Grundlage steht die klare Intervalldistanz und der akzentuierende Vortrag des Nordens gegen-
iiber (8. 60). .

2. Der Stufenbewegung steht der Spriinge liebende Gesang der Germanen gegeniiber (S.61).

3. Die Melodien werden nach Typen — nach den Haupttonen — erfaBt und geordnet (S. 62).

4. Den Lektionszeichen stehen die aus den Akzenten sich entwickelnden Neumen gegeniiber
(8. 66).

5. Die verschiedenen lateinischen Neumentypen bedeuten unterschiedliche Besonderheiten
der Melodie und damit ihrer Auffassung (S. 68).

6. Die Zusatzzeichen und Buchstabennotierungen bezeichnen Einzeltone und bekunden damit
also auch germanische Sonderart (S. 701f.).

Im wesentlichen mochte ich zustimmen; doch seien einige Anmerkungen erlaubt.

Zu 1: Bei den Tonverschleifungen zitiert F. wiederholt (S. 60/61 oder 91/92) die Liqueszenten.
Dadurch verwischt er meines Erachtens den Gegensatz; denn diese Zeichen sind durch den Text
und seine Aussprache bedingt. Wenn man sie germanischerseits vernachlassigt, so bedeutet dies
aber einen neuen Gegensatz: Das germanische Ohr hort stérker absolut, hort auch den Sington
,,instrumental* und nicht in seiner sprachlichen — also hier liqueszenten — Sonderform. Auch
andere Neumen sind iibrigens Aussprache-Zeichen: Pressus, Oriscus, Quilisma, ,,Inflatilis®.
Ferner: Ob es nicht richtiger wére, dem (funktionellen) Einzelton die Tonbewegung, dem aus
Einzeltonen zusammengesetzten Motiv den Motus gegeniiberzustellen (vgl. St. Wiborada 7, 591f.)?
(Von funktionellen Einzeltonen mdchte ich aber reden im Hinblick auf die griechische Antike,
die auch vom Einzelton ausging.) Die Verschleifung wiirde sich aus diesem Gegensatz als sekun-
diares Element ergeben. Einen notwendigen und primidren Zusammenhang der Verschleifung
mit dem Fehlen der Akzentuierung aber sehe ich nicht.

Zu 2: Gilt dieser Satz fiir alle Germanen oder nur fiir einige Nordldnder?
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Zu 3: Haupttone hat es meines Erachtens auch in der vorfrinkischen Gregorianik gegeben.
Der Begriff ,,Modell“ schlieBt doch Haupttone nicht aus? Der Gegensatz zum Modell ist eher der
frei erfundene Gesang (also eine Art ,cantus ignotus®). Beim Modell bleibt die Rolle der Haupt-
tone latent, bei der freien Komposition wird sie Gesetz, Regel. (Uber die Begriffe: Nomos, Formel,
Regel vgl. andeutungswelse auch A.f. Mf. 194]/180)

Zu 4: Die Lektionszeichen traten auch im Osten allmihlich hinter den Neumen, die die Be-
wegung der Melodie beschreiben wollen, zuriick. Mit diesem Gegensatz weil ich also nicht viel
anzufangen.

Zu 5: Nicht jeder Lokaltyp wird sich vom Volkstum her deuten lassen; ebensowenig wie die
Textpaldographen in jeder ,,Nationalschrift*“ nationales Wesen finden werden; Schrift ist auch
Technik und wie jede Technik nachahmbar.

Zu 6: Dieser Satz gilt nicht allgemein, 148t sich andererseits aber fiir die rhythmischen Neumen
iiberhaupt erweitern. Der Wechsel von Zusatzzeichen fiir die Neume und fiir den Einzelton ist
ein sehr schwieriges Problem. Einige Nebensédchlichkeiten: Die Deutung Isidors (S. 66) ist inter-
essant, aber ich wage nicht, sie zu teilen. — In der Metzer Schrift (S. 74) gibt es auch Pressus oder
Salicus; die Liqueszenten finden sich in mehr als einzelnen Fallen. Der Einzelton ist keine Jacens
(diesen Terminus zu vermeiden schldgt Handschin mit Recht vor; vgl. meinen ,,Gregorian.
Rhythmus®, S. 4 und S. 53/99), sondern eine Longa. Die Formen kommen auch zusammengeschrie-
ben vor. Anderes sei itbergangen.

Die Anmerkungen zeigen, daB in Einzelheiten noch manches zu kldren ist, und daB der For-
schung neue Aufgaben gewiesen sind. Der Grundgedanke muB aber Anerkennung finden.

Weiterhin stellt F. heraus, wie die Melodieformel als ,,modus‘‘ von der Tonart als modus,
der Tonalitit, abgelost wird. Hier mochte ich der sehr instruktiven Darstellung folgen.

Einem Wandel in der Rhythmik geht F. nicht nach. Thn herauszuschilen, ist hier kein Platz.
(Doch darf ich vielleicht zu S. 102/203a an einige Hinweise auf die volklichen Rhythmusgrund-
lagen erinnern: Jb. f. Kirchenmusik 31, S. 29 oder mein ,,Gregorian. Rhythmus*, S. 17.)

Als dritte Hauptbesonderheit bringt F. den Gegensatz Einzelton — Melisma. Er ergibt sich
mehr oder minder aus dem Umstand, da der Norden vom Einzelton ausging. An sich ist er auch
schon dfter zitiert worden. Ubrlgens scheinen auch hier einige Einzelheiten noch ungeklirt zu
sein, so die Rolle der Akzentuation (S. 89) (s. bereits oben) oder die Umwandlung der ,,Verschlei-
fungen“ (S. 86). Wichtiger aber ist die Frage, ob man Melismen kitrzte. Wagner deutet die ab-
gekiirzten Schreibungen als Abbreviaturen, F. als musikalische Kiirzungen (8. 94). Ich mochte
aber Wagner unbedingt recht geben. Zwar irrt Wagner, wenn er von fiinf Abkiirzungen redet
(vgl. F. 94/177): es sind nur zwei: nach der 1. oder 2. Neume bricht der Schreiber ab. Aber weder
sehe ich in diesem Abbrechen eine Auswahl, noch stimmt es, dafl der Schreiber stets auf dem SchluB-
ton schlieBt (vgl. Wagners 2. Beispiel: Cod. Eins. 121, Neumenkunde S. 440 oben: die Schliisse
hinter der 3. Neume!). Auch gentigte nicht der SchluBiton, sondern man diirfte doch bei einer sinn-
haften Kiirzung eine SchluBformel erwarten.

An eine organische Kiirzung ist also nicht zu denken; daB die Abkiirzungen aber mit biblio-
thekarischer Akribie genau gleich geschrieben werden, darf man dem Schreiber nicht vorschreiben.

Diese Anmerkungen sollen nicht verdecken, daB dem Verf. der erstmalig unternommene

.Versuch, die neue Musikauffassung der Franken und ihren EinfluB auf die Gregorianik nachzu-

weisen, im vollen Umfang gegliickt ist; sie sollen vielmehr bekunden, dafl der Forschung neue
Aufgaben und erfolgversprechende Wege gewiesen worden sind.
Ewald Jammers, Dresden

J. B. Loeillet,

Twee Sonaten voor Fluit en Klavier. Herausgegeben von der Vereeniging voor Muziek-
geschiedenis te Antwerpen, Generalbaf-Aussetzung von Julius van Etsen, ,,De Ring",
Berchem-Antwerpen.

Die Ausgabe dieser beiden Flatensonaten mit ihrer kleinen Auflagezahl von 300 Exemplaren
trigt den Stempel des Auserwihlten. Sowohl der Textdruck (P. Lombaerts, Schoten bei Ant-
werpen) als auch der Notendruck (J. de Vleeschouwer, Briissel) ist besonders geschmackvoll und
schon, so als ob die Flamen ihren Genter Meister besonders ehren wollten. Loeillet, dessen Werke
48 Sonaten fiir die Flote umfassen (fiinf Sonaten hat bisher W. Hinnenthal teils beim Baren-
reiter-, teils in eigenem Verlag herausgegeben, zwei Sonaten erschienen bei Henry Lemoine in
Paris mit allzu klavieristisch ausgearbeitetem GeneralbaB, die zweite davon mit 2 Floten), ist
in der Tat ein ausgezeichneter Meister, dessen Sonaten denen Hindels nicht nachstehen. Seine
Melodik ist stets edel in den langsamen und feurig in den lebhaften S&tzen. Besonders auffallend
ist die Schonheit und Sorgfalt seiner BaBfithrung, die fast an J. S. Bach heranreicht und die
der Italiener weit hinter sich zuriickldft. Die beiden vorliegenden Sonaten sind schone und
interessante Werke in der Form der Sonata da chiesa. Die Aussetzung des Generalbasses erfolgte
bisweilen mehr im Klavier- als im Cembalostil, aber stets feinfithlig und mit Geschmack. Die
Werke sind iibrigens wie alle Flotensonaten Loeillets fiir die Blockflote geschrieben, wie sowohl
Stimmumfang als auch die originale Bezeichnung des alten Druckes (Sonates pour Fliite et Basse
continue) beweisen. Gustav Scheck, Berlin



Mitteilungen

Am 27. August 1942 fiel an der Ostfront der wissenschaftliche Mitarbeiter des
Staatlichen Instituts fiir Deutsche Musikforschung

Dr. Joachim Huschke

Das Institut verliert in diesem jungen, hochbegabten Forscher eine seiner schonsten
Hoffnungen. Durch seinen unermiidlichen Arbeitseifer und sein klares Urteil erwarb
er sich die Achtung, durch sein offenes, heiteres Wesen die Zuneigung seiner Mitar-
beiter. Wir alle trauern um einen lieben Kameraden, den wir nie vergessen werden.

Staatliches Institut
fiir Deutsche Mu51kf0rschung
Albrecht

Vorlesungen Uber Musik an Universitaten und Technischen Hochschulen
Wintersemester 1942/43

Ergdnzungen:

Berlin. Prof. Dr. G. Schiinemann: Geschichte der musikalischen Auffithrungspraxis (2) — U
zur Musiktheorie des 16. Jahrhunderts (2).
Prof. Dr. G. Frotscher: J. S. Bach (2) — Stilkritische U zu J. 8. Bachs Klavier- und Orgel-
werken (2) — Pros (2).
Prof. Dr. W. Danckert: Musikésthetik und Musikpsychologie (2) — Stilkritische U (1) —
Harmonielehre (1) — Kontrapunkt (Ubung im Vokalsatz) (2).
Lehrbeauftr. Dr. A. Adrio: S (2) — Geschichte der Passions- und Historienkomposition (2)
— U: Die liturgischen Gesinge der ev. Kirche (2) — CMinstr. (Dr. Wachten) (Orchester-
itbungen). CM voc. (Chormusik der Barockzeit) (je 2).
Prof. Dr. E. Schumann: Forschungsarbeiten (Akustik) (tdglich 8) — § fiir Militdrmusik (2).
Lehrbeauftr. Prof. Dr. A. Kreichgauer: Musikalische Akustik I (2) — U zur musikalischen
Akustik (2) — Einfithrung in die wissenschaftlichen Grundlagen des Singens (1).

Konigsberg (Pr.). Prof. Dr. H. Engel: Die Musikinstrumente (2) — Geschichte der Musik-
erziehung (1) — S: Besprechung zur Auffithrung gelangender groBerer Werke (114) — Musik-
padagogische U (115) — Fragen der Rhythmik (1) — CMinstr., voc. (je 2).

*
Dozent Dr. phil. habil. Walter Wiora wurde mit Wirkung vom 1. November 1942 zum auBer-

ordentlichen Professor fiir die Geschichte und das Wesen des musikalischen Volksgutes und zum
Mitdirektor des Musikwissenschaftlichen Instituts an der Reichsuniversitit Posen ernannt.

Der Nestor der finnischen Musikwissenschaft, Prof. Dr. Ilmari Krohn, Helsinki, wurde am
8. November 1942 75 Jahre alt. :

Am 27. November 1942 wurde Prof. Dr. Peter Raabe 70 Jahre ait. Der deutschen Musik-
forschung ist der Jubilar durch seine Liszt-Forschungen besonders verbunden.

Das Musikwissenschaftliche Institut der Universitdt Kéln hat eine Abteilung ,,Kélner Musik-
archiv‘‘ zur Erfassung der stadtkolnischen Musikdenkmaler und musikalischen Dokumente der
Vergangenheit und Gegenwart geschaffen. In Zusammenhang mit diesen Arbeiten ist unter Lei-
tung von Prof. Dr. Fellerer im Frithjahr 1943 eine Universitdtsmusikwoche »2000 Jahre Kolner
Musik*¢, die in Vortrdgen und musikalischen Auffiihrungen des Collegium musicum der Univer-
sitat einen Uberblick tiber die Musikgeschichte Kolns von der rémischen Zeit bis zur Gegenwart
gibt, geplant.

Hindels 1709 fiir Venedig geschriebene Oper ,,Agrippina‘‘ wird in der Bearbeitung und Uber-
setzung von Hellmuth Christian Wolff zum Héndel-Tag der Stadt Halle a. d. S. am 21. Februar
1943 aufgefithrt werden. In dieser Bearbeitung wird der Versuch gemacht, die frither bei der
Wiederholung der Da-capo-Arien improvisierten Verdnderungen und Verzierungen aufzuzeichnen.

Verantwortlich: Dr. Hans joachim Therstappen, z Zt. Wehrmacht. — Siamtliche Einsendungen sind
vorldufig an das Staatliche Institut fiir Deutsche Musikforschung, Berlin C 2, Klosterstrale 36 zu richten
Druck und Verlag von Breitkopf & Hdartel, Leipzig C 1, Niirnberger StraBe 36/38
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Archiv fiir Mufikforichung

Herausgegeben im Auftrage des
Staatlichen Inftituts fiir deutiche Mufikforlichung

8. Jahrgang 1943 Heft 2/4

Am 14. Janvar 1943 verfchied zu Minchen Oer Leiter Oer

Landichaftsdenkmale Bayern im »Erbe deutfcher Mufik«

Geheimrat Prof. Dr. Adolf Sandberger

Das Inftitut verliert in ihm den eigentlichen Begriinder
Oer mufikalifchen Landichaftsdenkmalarbeit. Die von ihm
gefchaffenen Denkmiler der TonkunftinBayern tiberfiihrte
er fpiter in das »Erbedeuticher Mufik«. Diefes fein Werk
oeiterzufithren und auszubauen, betrachtet das Inftitut
als Vermichtnis und Verpflichtung. Sein Andenken wird

in Ehren gehalten werden.

Staatliches Inftitut

fiir Deutiche Mufikforichung
Albrecht

Archiv fiir Musikforschung 5



Adolf Sandberger ¢

Von Ludwig Schiedermair, Bonn

dolf Sandberger ist am Mittag des 14. Januar 1943 im Alter von 78 Jahren
von uns gegangen, und so ist zur ernsten Wirklichkeit geworden, was Freunde

und Néaherstehende angesichts seines zuletzt besondere Besorgnis erregenden Krank-
heitszustandes bereits seit Monaten befiirchten muBten. Ein reich gesegnetes Leben
hat sich vollendet, dem es bis in ein hohes Alter vergénnt war, in unverminderter
geistiger und korperlicher Frische und Regsamkeit seinen Idealen getreu zu dienen.
Die deutsche Musikwissenschaft ist verpflichtet, des Hinganges dieses hervor-
ragenden Gelehrten in Ergriffenheit und Trauer zu gedenken und die Erinnerung
an ihn in Ehrfurcht und Dankbarkeit zu bewahren. Denn mit Adolf Sandberger
ist eine Personlichkeit dahingeschieden, deren Wirken und Werk mit der Kampf-
und heraufziehenden Glanzzeit dcutscher Musikforschung wéhrend der letzten
Dezennien des vergangenen und der ersten dieses Jahrhunderts aufs engste ver-
kniipft sind und uniibersehbar in die Gegenwart hereinreichen. Er war einer der
letzten noch lebenden Pioniere jener Epoche, die in einem geradezu fanatischen
Idealismus und mit unentwegter, nie erlahmender Tatkraft Entfaltung und Aufstieg
der deutschen Musikwissenschaft bestimmten, an den Universitdten in seltener Opfer-
bereitschaft und unermiidlicher Ausdauer den Boden fiir Aufnahme und Geltung der
neuen Wissenschaftsdisziplin bereiteten und zur Forderung und Ausbreitung deut-
scher Musikkultur Entscheidendes beitrugen. Die junge Generation von heute diirfte
sichwohl kaum mehr eine rechte Vorstellung davon machen, was es damals bedeutete,
sich zur erst von wenigen behiiteten Fahne deutscher Musikforschung zu bekennen
und nicht bloB Programme und Plane aufzustellen, sondern vor allem trotz aller
fast uniiberwindbar scheinenden Hemmnisse wissenschaftliche Leistungen von Rang
und grundlegender Art hervorzubringen, die aus der deutschen Musikforschung nicht
mehr wegzudenken sind. So hat denn auch die junge musikwissenschaftliche Genera-
tion allen AnlaB3, Sandberger ebenso als einen ihrer bedeutsamen Wegbereiter zu
achten wie in mehrfacher Hinsicht als ein Vorbild deutschen Gelehrtentums anzu-
erkennen. Und zwar eines Gelehrtentums, das weder auf den nahen, lebendigen Zu-
sammenhang mit der Kunst der Vergangenheit und Gegenwart verzichtete noch etwa
in stiller Zuriickgezogenheit lediglich fiir die Wissenschaftsproblematik der engeren
Fachkreise zu arbeiten strebte, Offen und mutig hat Sandberger als stark ausge-
pragter Charakter, ohne Riicksicht auf personliche Nachteile, auch seine nationale
Haltung namentlich wahrend der Nachkriegsjahre im In- und Auslande bekundet.
Bereits zur Feier von Sandbergers 70. Geburtstag (am 19. Dezember 1934) habe
ich in der Zeitschrift fiir Musikwissenschaft (Jahrg.17, H.1) versucht, ein Bild
seiner Gelehrten- und Kiinstlerpersonlichkeit zu skizzieren, seine Leistung im be-
sonderen aufzuzeigen und zu charakterisieren. Es sei heute gestattet, auch hierauf
noch einmal zuriickzugreifen und ergdnzende Worte anzufiigen. Wird einmal in
der Zukunft eine historiographische Darstellung der deutschen Musikforschung der
letzten hundert Jahre geschrieben, dann wird sie auch Sandbergers Tatigkeit
und Leistung in einen weiter gespannten Rahmen einbeziehen miissen und die
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bleibenden Ergebnisse seiner Forschung, die durch ihn gewonnenen neuen Ein-
blicke und Erkenntnisse ebenso wiirdigen wie seine methodischen Richtlinien,
Anschauungen und Ziele, seine erfolgreichen Bemiihungen um das Werk dlterer
und neuerer Meister. Und es wird dabei wohl auch ein helles Licht auf die Stellung
fallen, die ihm innerhalb der Gelehrten- und Musikwelt seiner engeren wie weiteren
Heimat zukommt, und wie sich durch die von ihm begriindete Miinchener
musikwissenschaftliche Schule die Ausstrahlungen seiner Wirksamkeit weit
iiber Deutschland hinaus auch auf das Ausland erstreckten.

Adolf Sandberger stammte aus einer in der alten frénkischen Bischofsstadt
am Main ansdssigen Gelehrtenfamilie und kam nach den Studienjahren in Miin-
chen, Berlin und im Auslande in die bayrische Metropole, wo der amtliche Aufstieg
vom Leiter der Musikabteilung der Bayrischen Staatsbibliothek und Privat-
dozenten der Universitdt zum ordentlichen Professor und Direktor des musik-
wissenschaftlichen Seminars sich vollzog und allméhlich eine Reihe duferer Ehrun-
gen durch Staat, Akademien, gelehrte und kiinstlerische Gesellschaften folgte, die
schlieBlich durch Verleihung der Goethe-Medaille gekront wurden. Wie ihm aus
der musischen Familie, aus der er hervorgegangen war, mannigfache Anregungen
zuwuchsen, die der spateren akademischen Laufbahn besonders férderlich wurden,
so blieb er mit Wiirzburg und vor allem mit Miinchen nach wie vor dauernd ver-
wurzelt, Immer wieder kehrte er von Zeit zu Zeit in Wiirzburg ein, um dort die
Werke dlterer Meister wie eigene Kompositionen aufzufiithren und-selbst zu diri-
gieren. Und an Miinchen hielt er, ungeachtet mancherlei triiber Erfahrungen, die
ihm namentlich zu Beginn seiner akademischen Laufbahn zuteil geworden waren,
mit einer geradezu riihrenden Anhénglichkeit bis zu seinem Lebensende fest. Er-
flillte ihn auch zeitweise der sehnsuchtsvolle Wunsch, auf den Lehrstuhl Philipp
Spittas und Hermann Kretzschmars in Berlin berufen zu werden, so war er doch
mit allen Fasern seines Herzens so sehr mit der bayrischen Metropole verbunden,
daB ihm ein Wechsel der Wirkungsstitte wohl kaum eine dauernde innere Be-
friedigung hétte gewdhren konnen. Was ihn in den Bann Miinchens zog, war das
reich bewegte, einzigartige Kunstleben dieser Stadt, die hier gebotene Mdoglichkeit
eines fruchtbaren Aufbaus deutscher Musikforschung an der angesehenen Alma
mater, der freundschaftliche Verkehr mit hervorragenden Musikern und Gelehrten
wie mit der Kiinstlerschaft des Lenbach-Kreises, aber auch die Schonheit der um-
gebenden Natur, die den eifrigen, waidgerechten Jdger in den Bergen immer wieder
Entspannung und Erholung suchen und finden lieB. Und wer mit ihm n&her in
Beriihrung kam, dem blieb auch wohl kaum verborgen, wie sehr sein Wesen in
Lebensgefiihl und Lebensstil mit der Wiirzburger und Miinchener Landschaft ver-
schwistert war, ohne dabei jedoch irgendwie kleindeutschen Regungen zuzuneigen.

Bei dieser Verbundenheit mit der siiddeutschen Landschaft ist es nicht ver-
wunderlich, daB sich Sandbergers wissenschaftliche Interessen schon friith vor allem
auf die Musik der bayrischen Vergangenheit richteten, und dies um so mehr, als
ihm in seiner Anfangsstellung als Leiter der Musikabteilung der Bayrischen Staats-
bibliothek meist unbekannte und unerkannte handschriftliche Kostbarkeiten zur
Verfiigung standen, die hier aufgestapelt waren und der Wiedererweckung warteten.
Er wurde sich dabei bald bewuBt, daB nur eine Gemeinschaft geschulter, gleich-
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gesinnter Personen die hier harrenden umfangreichen Aufgaben 16sen konnte,
und so scharte er denn einen Stab meist jiingerer Mitarbeiter um sich, wenn auch
die Hauptlast der Leitung, Verantwortung und speziellen Mitarbeit allein auf
seinen Schultern ruhen mufBite. Es entstanden die Denkméler der Tonkunst
in Bayern, die bis jetzt in 38 Foliobdnden vorliegen: ein in Anlage, Edition,
Charakter und Umfang nach wie vor gleich bewundernswertes Monumentalwerk
durchaus einheitlichen, bis heute nicht iiberholten Geprdges, das nicht lediglich
antiquarischen Interessen dienen wollte und sollte, sondern auch der Musikpraxis
der Gegenwart wertvolles lebendiges Kulturgut deutscher Vergangenheit aus der
Vergessenheit hervorholte und zuzuleiten vermochte. Ohne besonderes Zutun mag-
gebender amtlicher Stellen, und wihrend sich weitere Kreise anfangs gleichgiiltig
oder reserviert verhielten, wurde so der bayrischen Landschaft ein grofes Werk
geschenkt, auf das sie auch in Zukunft nur mit Stolz blicken kann. Hatten schon
in die Denkmaélerbdnde gelegentlich auch auBerbayrische, im besonderen italienische
Meister, die in der bayrischen Residenz gewirkt hatten, Aufnahme gefunden, so
war inzwischen auch die Gesamtausgabe der Werke des Orlandus Lassus
in die Obhut Sandbergers {ibergegangen und damit dem seinerzeit in Miinchen er-
richteten ehernen Standbild des genialen Kapellmeisters des bayrischen Herzogs
ein wiirdiges geistiges Denkmal zur Seite gestellt und gesichert. Diese beiden Monu-
mentalpublikationen, die nicht allein fiir die bayrische, sondern ebenso fiir die
gesamtdeutsche Musik der Vergangenheit Gewicht erlangten, sind der Musikfor-
schung, nicht nur Deutschlands, seit langem bekannt und auch in ihren festen, un-
erschiitterten Forschungsbestand eingegangen, aber wir miissen sie auch heute, wo
wir ihres dahingeschiedenen Urhebers gedenken, wiederum als bedeutsame Lei-
stungen deutscher Forschung hervorheben. Mdgen wiirdige Nachfolger dieses reiche
Erbe antreten, weiterfiihren und mehren.

- Noch ein weiteres grofleres Unternehmen Sandbergers darf hier angereiht wer-
den: die von ihm ins Leben gerufene Miinchener Haydn-Renaissance. Schon
damals, als er jenen grundlegenden Aufsatz zur Geschichte des Haydnschen Streich-
quartetts schrieb (1899) und bei seinen Maihinger-Studien auf jenes fiir die Ent-
wicklung der klassischen Symphonie aufschluBreiche Dokument stieB, war Sand-
bergers Augenmerk auf Joseph Haydn gerichtet, und diese Pldne nahmen, freilich
erst viel spiter, greifbare Formen an, als es ihm mit Hilfe einfluBreicher Person-
lichkeiten gegliickt war, in den Esterhazyschen Archiven sich uneingeschrinkt
eingehenden Studien widmen zu konnen. Dieses weitere neue Unternehmen solite
durch die Art seiner Publikation ebenso der Wissenschaft wie zugleich der ail-
gemeinen Praxis dienen und dem bisher ,,unbekannten Haydn‘ wieder zum Rechte
verhelfen. Wenn dabei auch gelegentlich Diskussion und Polemik aufflackerten, so
kam doch dadurch wieder frisches Leben in die bislang recht schmale Haydn-
Forschung, und Sandberger selbst hat in Wort und Schrift wie als Dirigent auf
ausgedehnten Reisen in fast alle europaischen GroBstidte alles darangesetzt, seine
Haydn-Pléne zu verwirklichen und fiir Haydns Kunst erneut zu werben.

Doch wiirde sich ein einseitiges Bild des Forschers ergeben, wollte man in Sand-
berger lediglich einen Editions-Gelehrten, wenn auch grofen AusmaBes, sehen.
Seine historischen und dsthetischen Untersuchungen, Abhandlungen und
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Aufsédtze sind, wenn sie auch, wie z. B. die Bande iiber die bayrische Hofkapelle
unter Lassus, teilweise mit den Gesamtausgaben einen Zusammenhang haben,
nicht etwa bloBe literarische Ableger oder Anhingsel der Editionen, sondern viel-
mehr durchaus selbstindige Darstetlungen. Sie beschrinken sich, wie die heute
auch gesammelt in zwei Bdnden vorliegenden ,,Ausgewahlten Aufsitze zur Musik-
geschichte® (1921—1924) beweisen, nicht auf die Lassus- und Bayern-Forschung,
sondern erstrecken sich dariiber hinaus bis zur Oper und zur deutschen musikali-
schen Klassik. Und hierbei trat nun allméhlich auch ein Forschungsgebiet in den
Vordergrund, das Sandberger neben Haydn besonders am Herzen lag und ihn
schon vor Jahrzehnten in seinen Miinchener Universititsvorlesungen intensiv be-
schdftigt hatte. Es war daher kein zufilliges oder von aufien her aufgedridngtes
Beginnen, als er nun (1924) zur Herausgabe des Netten Beethoven-Jahrbuches
schritt und ihm seine jahrzehntelangen Beethoven-Studien nutzbar machte.
Theodor v. Frimmels fritherer Vorlaufer fand dadurch eine entscheidende Fort-
setzung und wurde zugleich jetzt auf eine festere und breitere Basis gestellt. Was
Sandberger selbst in den zehn Bénden -— der 10. Band ist noch einige Wochen vor
seinem Hingang erschienen — und andernorts (siehe Bd. 2 der Ausgewdhiten Auf-
satze) iiber Beethoven beisteuerte, gehort zum Wertvollsten der neueren Beet-
hoven-Forschung. Die historiographische Darstellung der Beethoven-Forschung
und des Beethoven-Verstindnisses wie die geschichtlichen Voraussetzungen der
Pastoralsymphonie werden wohl bleibende Bedeutung behalten. Durch Sandberger
sind diese Jahrbiicher zum Zentralorgan von Beethoven-Forschung und Beethoven-
Schrifttum geworden und haben sich unter dhnlichen Publikationen einen ehren-
vollen Platz gesichert. Moge auch {iber ihnen kiinftig ein gliicklicher Stern walten.

Sandbergers musikwissenschaftliche Leistung 'kann, wenn dieser Versuch ge-
macht und friiher Gesagtes wiederholt werden darf, richtungsmaBig vielleicht dahin
gedeutet werden, daB sie von den grofen musikwissenschaftlichen Biographien
des vergangenen Jahrhunderts ausging und in selbstdndiger Weiterentwicklung mit
den Zielen Hermann Kretzschmars sich am néchsten beriihrte. Sie stellt das musi-
kalische Kunstwerk in den Mittelpunkt, 148t aber zugleich den allgemein kultur-
geschichtlichen Rahmen nicht auBiler acht und sucht, soweit {iberhaupt die Mog-
lichkeit geboten ist, das Tatsdchliche auf Grund aktenméRiger archivalischer Nach-
forschungen aufzudecken. Es kam ihm stets darauf an, das musikalische Kunstwerk
aus dem Geiste der schopferischen Personlichkeit, der Zeit, der diese zugehort,
und den Bedingungen der Gattung, mit dem es verbunden ist, zu erfassen. Er hat
seinen wissenschaftlichen Standpunkt im Hinblick auf die Beethoven-Forschung
(Ausgewahlte Aufsatze, 11, 1923/24, S. 29f)) deutlich und unmiBverstandlich dar-
gelegt und ist ihm zeitlebens treu geblieben. Damit ist auch seine reservierte wie
oppositionelle Haltung gegen die Bestrebungen gekennzeichnet, die das allgemein
Kulturgeschichtliche zugunsten eines spezifisch Kunstwissenschaftlichen auszu-
schalten, in phdnomenologischer Schau das Kunstwerk zu erfassen oder aus einigen
mehr oder weniger zufdllig ausgewdhlten Werken ganze Stilperioden und deren
Meister eindeutig zu erkldren suchen. Die innere Beziehung des schopferischen
Kiinstlers zu seinem Herkomimen, dem Volke, dem er entsprossen ist, war und
konnte ihm nie etwas Nebensdchliches. bedeuten, wie er sich auch stets bewuBt war,
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daB das ,,Letzte in Kunst und Menschentum bei einem Beethoven unaussprechlich,
dem Gelehrten und Schriftsteller mit Mitteln des Wortes unentritselbar bleiben
wird und muB* und auch nicht, so diirfen wir in seinem Sinne hinzufiigen, durch
naturwissenschaftliche Erkenntnisse und Methoden ergriindet werden kann. Dies
bedeutete natiirlich nicht etwa einen bequemen freiwilligen Verzicht auf jede
auBlerhalb des Formalen liegende wissenschaftliche Erorterung, wohl aber eine
klare Zielrichtung und die Erkenntnis der jeder Forschung gezogenen Grenzen.

Wie schon das personliche Eintreten als Dirigent fiir Haydn und andere altere
Meister beobachten lieB und in dieser Hinsicht an Hermann Kretzschmars person-
liche Auffithrungen Bachscher Werke erinnerte, bildeten bei Sandberger Gelehrter
und Kiinstler eine untrennbare organische Einheit. Wie vom schaffenden Kiinstler
ein wesentliches MaB von Intuition und kompositorischen Konnens in die Gelehrten-
arbeit, so floB auch von dieser mannigfache Anregung in die Kompositionen (z. B.
Einfithrung von Sdtzen élterer Meister in die eigene Oper ,,Ludwig der Springer*‘).

Was Sandberger als Komponist der beiden Opern ,,Ludwig der Springer*
und der ,,Tod des Kaisers®, von symphonischen Quvertiiren, Kammermusik-
werken und Liedern bedeutete, wird wohl an anderer Stelle eine ausfiihrliche
Wiirdigung erfahren. Es seien hier nur seine Streichquartette besonders erwidhnt,
die als eine wirkliche Bereicherung der nicht allzu umfangreichen Streichquartett-
literatur der klassizistischen Spdtromantik angesprochen werden diirfen und mit
seinen iibrigen Kompositionen unverkennbar die urspriingliche Begabung und
nicht eine blof durch Schulung und Bildung erworbene Kompositionsgewandtheit
verraten. Vielleicht gibt hier der Hinweis auf Peter Cornelius, mit dessen Werk
er schon in der Jugend vertraut war, beziehungsvolle Aufschliisse fiir sein kompo-
sitorisches Kunstideal und Richtungsziel. Die zahlreichen Auffithrungen seiner
eigenen Kompositionen brachte Sandberger aber auch in einen viel ndheren Kon-
takt mit zeitgendssischen praktischen Musikern, mit Komponisten, Dirigenten,
Séngern und Instrumentalisten, als dies sonst bei einem Musikgelehrten meist der
Fall ist. Besonders freundschaftlich war er Richard StrauB zugetan, und stolz
zeigte er den Freunden die Opernskizzen, die dieser ihm verehrt hatte. Gegeniiber
den um die Jahrhundertwende in Miinchen und andernorts sich bildenden musi-
kalischen Cliquen verhielt er sich ablehnend. Auch zu Max Reger fand er schon friih
den Weg, wie er auch jiingeren Komponisten gern hilfreich zur Seite stand, wenn er
bei ihnen produktive Veranlagung, handwerkliches Konnen und charakterliche An-
standigkeit erkannte. Und so standen ihm unter seinen zahlreichen wissenschaft-
lichen Schiilern aus dem In- und Auslande auch die besonders nahe, bei denen das
Musikalische und Musikantische nicht durch das rein Philologische verdringt war.
Der Musikforscher muB auch ein tiichtiger Musiker sein, war immer die Parole, die
er seinen Studenten gab und mit der er die Forderung unbedingter Wahrhaft1gke1t
und Sachlichkeit in strenger wissenschaftlicher Erziehung verband.

So gedenken wir des dahingeschiedenen Meisters, des aufrechten Deutschen,
des Gelehrten, Kiinstlers und Lehrers in deutscher Tugend der Dankbarkeit fiir
das Empfangene und der Ehrfurcht vor echter schopferischer Leistung. Perstn-
lichkeit und Werk werden in uns weiterleben.




Neue Quellen zu Adam Krieger
Von Helmuth Osthoff, Frankfurt a. M.

Zeitalter des Barock bezeichnet, darf heute wohl als unumstritten gelten.
Hat ihm die Musikwissenschaft schon lange den gebiihrenden Platz eingerdumt,
so ist in der Folge auch die Germanistik nicht mehr an ihm vorbeigegangen. Heute
verzeichnen ihn selbst allgemeinere Nachschlagewerke, wie Lexika und Enzyklo-
pddien, mit Auszeichnung, Zugleich lassen die iiberaus zahlreichen Neudrucke seiner
Lieder sowie ihre Darbietungen in der Konzertpraxis und durch den Rundfunk er-
kennen, daB nicht nur sein Name, sondern auch seine Musik selbst in verhaltnis-
maBig kurzer Zeit wieder recht bekannt geworden sind. Wenn im folgenden eine
kleine Ergdnzung zu dem Quellenbestand geboten werden soll, wie ich ihn zuletzt
in meinem Buche ,,Adam Krieger (1929) aufzeigte, so mdgen dem zunéchst einige
allgemeinere Betrachtungen vorangestellt sein.

Kriegers Liedkunst erbliihte nach jenem Wendepunkte, der in der Geschichte
des deutschen Liedes durch den Ubergang vom Chor- zum Soloprinzip gekenn-
zeichnet ist. In seinem Liedtypus erscheint dasjenige abgestreift, was das Schaffen
der unmittelbar vorangehenden Generationen — vertreten im besonderen durch
Joh. Herm. Schein und Heinrich Albert — noch mit der dlteren polyphon-men-
suralen Konzeptionsweise verbindet. Das gilt fiir die tonal-harmonikale Auffassung,
die nur selten noch kirchentonartliche Ziige einflieBen 14Bt, gilt fiir die Auspragung
des akzentuierten Gruppentaktes gegeniiber den labilen metrisch-rhythmischen
Sachverhalten der Mensuralmusik und nicht zuletzt fiir die auf solcher neuen Ebene
sich entfaltende periodisch straff gegliederte Melodik, die — und darin liegt das
eigentlich Entscheidende — das Lied nicht wie ehedem im Absolut-Musikalischen
seine ,,Realitdtsschicht' (Giinther Miiller) finden 146t, sondern Wort und Ton,
Poesie und Musik als gleichberechtigte Ausdruckstrdger in eine neue Ordnung
stellt. Keines seiner Stiicke steht, wie noch so manches Lied bis 1650, gleichsam
schwankend auf der Grenze zwischen Vokalpolyphonie und Monodik. Die Mehr-
stimmigkeit erlebt in Quodlibets, ,,Canzonetten®, ,,Madrigalen‘‘ und unter anderer
Flagge segelnden Sédtzen ihre Fortsetzung bis in das 18. Jahrhundert (,,Augsburger
Tafelkonfekt 1733 und 1737, J.S. Bachs Quodlibet u. a.), und auch bei Krieger
stehen noch solche Ensemblestiicke meist homophonen, seltener polyphonen Zu-
schnittes, aber der Schwerpunkt der Entwicklung lag seit 1640 etwa beim einstim-
migen begleiteten Strophenlied. Die Auffassung, das neue Sololied, wie es in Krieger
gipfelt, sei aus der alten Mehrstimmigkeit herausgewachsen, wird dem tatsich-
lichen Sachverhalt ebensowenig gerecht wie frithere Anschauungen, welche ita-
lienische Einfliisse allzu einseitig in den Vordergrund riickten. Das Eigenwiichsige
der friihitalienischen Monodie liegt, abgesehen von der Gesangsornamentik, vor
allem im Rezitativ. Wie hitte dieses aber fiir das deutsche Lied irgendwie wesent-
liche Bedeutung gewinnen konnen! GewiB, es gibt charakteristische Beispiele fiir

DaB Adam Krieger den Hohepunkt des weltlichen deutschen Sololiedes im
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Einwirkungen von dieser Seite, wie etwa, um nur eines zu nennen, Heinrich
Schiitzens Trauerode ,,Kladglicher Abschied von 1623:

- NN ———— S ——————
j %;ﬂ g , = ,#.Taii: 1:?;ff*a,_éji . .

T —————
Grim-mi - ge Gruft, | so hast du |dann in Ra-chen dein ver - schlun-gen usw.

lf)’zc‘a;--~- e L e

e ——— = I I e e

Aber es ist bezeichnend, dal eine aus so vielen Quellen zusammengeflossene
Sammlung wie Gabriel Voigtldnders ,,0den und Lieder von 1642 nur ein einziges
Stiick im prdgnanten Rezitativstil bringt. Diese Komposition macht jedoch ganz
den Eindruck einer bewuBten Stilparodie, beweist also gerade, daBl die deutschen
Liedkomponisten dieser Zeit die italienische Rezitativmonodik als ein dem Liede
fremdes Gewachs ansahen. Da der Fall recht aufschiuBreich ist, mag der Anfang
des Stiickes! hier mitgeteilt sein:
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} seid mit eu - ren | Sa-chen und pfle- get | ein Ge-wis-sen euch zu ma-chen, wenn

Kriegers Melodik entziindet sich an der Dichtung, bleibt der poetischen Vor-
lage in allen bestimmenden Wesenheiten verhaftet, aber sie entbindet zugleich die
immanente Versmelodik und Versrhythmik zur ausgeglichenen, organischen Lied-
form. Es ist nicht der erste Vertreter dieses ,,neuen‘‘ Liedstiles, aber der. erste,
welcher ohne Einschrinkung den Namen eines Meisters und Klassikers auf diesem
Boden verdient. Von welcher Seite empfing er den entscheidenden Ansto? Waren
es die Vorbilder, welche ihm die Konigsberger oder Hamburger Schule, Voigtlander
oder die frithen sdchsischen Vertreter des Sololiedes boten? Ich glaube, daf deren

1 Nach dem Berliner Exemplar der Auflage von 1650 (Nr. XXVI),
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Einfluf nicht allzu hoch veranschlagt werden darf. Denn der Vergleich Krieger-
scher Lieder im besonderen mit dlteren Vertonungen derselben Texte aus dem
Bereich der gekennzeichneten Vorldufer enthiillt sofort die betrdchtlichen Unter-
schiede. DaB auf manche in der formalen Behandlung weiter ausholende Stiicke
italienische Vorbilder eingewirkt haben, ist unverkennbar. Doch wird auch damit
nicht das Wesentliche getroffen. Ich glaube, daB hier ein anderes — neben der ein-
maligen Individualitdt des Dichterkomponisten — scharfere Betonung verdient.
Was Krieger als Melodiker mit genialer Intuition verwirklichte und durchsetzte,
war nur im Bereich des Kunstliedes etwas Neues, bedeutete hier ein ,,Zuriick zur
Natur® in der Hinwendung zu Gesetzen, wie sie zum Unterschied von den wechseln-
den Stilprinzipien der Kunstmusik die musikalische Gestalt des deutschen
Volksliedes von je bestimmt hatten. Wir spiiren nicht nur instinktiv, wie Alfred
HeuB schon andeutete, die Nidhe zum Volkslied bei so mancher seiner ,,Arien®,
sondern wissen ja auch, daB gerade die studentischen Kreise, an die er sich anfangs
ausschlieBlich, spater immerhin noch mit einem betrdchtlichen Teil seines Schaffens
wandte, Bewahrer und Mehrer volkstiimlichen Singgutes waren. Wie wenig wiiBten
wir heute vom deutschen Volkslied zwischen 1650 und 1700, besdBlen wir nicht die
handschriftlichen Liederbiicher deutscher, vor allem sichsischer Studenten aus
dieser Zeit, die wie die Sammlungen der Studenten Clodius (1669) und Johann Heck
(1679—1683) eine wirkliche Fundgrube fiir das echte Volkslied und den volks-
tiimlichen deutschen Liedgesang in jenen Jahrzehnten darstellen. Diese singfreu-
digen Akademiker dachten nicht daran, zwischen Volks- und Kunstlied zu trennen,
empfanden deren tieferen Wesensunterschied wohl kaum, hatten aber ein sicheres
Gefiihl fiir das Natiirliche, Ungezwungene, Volkstiimliche und Ziindende, wenn sie
in den groBien Liedervorrat der Zeit hineingriffen, Chor- und Sologesang pflegten,
Volksweisen und Kunstlieder bald einstimmig, bald mit GeneralbaBbegleitung oder
im Kanon sangen. Das war der Lebensraum, in dem sich der blutjunge Krieger
zum Liedkomponisten und sehr friith auch schon zum Dichterkomponisten ent-
wickelte. Durch Wilhelm Furchheim, der seinen NachlaB betreute, wissen wir, dafl
es ihm urspriinglich nicht einmal bei jedem Liede darauf ankam, die Weise selbst
zu erfinden; wie ich schon friiher nachwies, kniipft z. B. die Melodie zu Nein,
Midgdlein, tut es nicht (Arien 1657, 1V, 8) bei einer dlteren Vorlage von Greflinger an.
Doch sind diese Fille selten, und fiir den reifen Liedkomponisten scheiden sie wohl
aus. Sie zeigen jedoch, daB Krieger, dessen Lehrer der mit dem Volkslied so wohl-
vertraute Samuel Scheidt gewesen ist, hier und da noch &hnlich verfuhr wie die
deutschen Liedmeister des 16. Jahrhunderts, wenn sie bekannte Weisen ihren
mehrstimmigen Tonsidtzen zugrunde legten. Auch der Dichter Adam Krieger
fand in jenen Leipziger Studentenkreisen seine ersten — nicht immer erfreulichen —
Anregungen und Muster. Diese Studenten haben viele der Texte, die wir in ihren
Handschriften finden, selbst verfalt und nach Volksliedart auf bekannte ,,Tone*
abgesungen. Bei ihnen bliihte die Gelegenheitsdichtung. Ernste und heitere Anlésse,
offizielle und private Veranstaltungen sorgten dafiir, daB die Federn poetisch ver-
anlagter Akademiker in Bewegung blieben. So mancher zur sichsischen Dichter-
schule zahlende Barocklyriker, wie etwa Gottfried Finckelthaus und Christian
Weise, hat gleich Krieger in dieser Umgebung seine ersten Verse geschmiedet. Ein
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wirklicher Dichter ist Krieger, aufs ganze gesehen, erst spater geworden, als er den
garenden Most dieser Leipziger Jugendjahre hinter sich lieB und in seiner Dres-
dener Zeit den Ausgleich von freiheitlichem Schwung und besinnlichem Wesen,
schlichter Gefiihlssprache und barockhaft eleganter Formgebung erreichte. Als
Einzelgdnger und ,,Literat hétte er wohl nur schwer den Weg zu jenen Meister-
schopfungen gefunden, die wir heute noch bewundern. Seine Leipziger Lieder
tragen teilweise die Spuren pennalistischer Verwilderung an sich, aber Leipzig war
ein notwendiger Durchgang fiir ihn, gab seiner Liedkunst jene frischen, natiirlichen
Ziige, die sie mit dem Volkslied verbinden und viele zumal von seinen friihen
Liedern in hohem MaBe haben volkstiimlich werden lassen.

Ein vollstandiges Exemplar der friihen, 1657 gedruckten Lieder, von denen
auBer den Lesarten in zahlreichen Sekunddrquellen (Liederhandschriften, Tabu-
laturen und geistliche Gesangbiicher) einzig die BaBstimme zu den Ritornellen be-
kannt war, ist in der Zwischenzeit nicht aufgetaucht, wohl aber die gedruckte 2.
und 3. Stimme, welche zusammen mit weiteren Quellen, die meine frithere Dar-
stellung nicht anfiihrt, das Bild der ,,Arien‘* deutlicher werden lassen'. Eine grofie
Liicke klaffte bisher vor allem bei der fiinften Zehnergruppe, fiir die ich in meinem
thematischen Verzeichnis nur vier Lieder namhaft machen konnte. Neu — wenn
auch fragmentarisch — kommen auf Grund der gedruckten Stimmen hinzu:

Aria VI (a-moll; Orig. Duett), Uberschrift: Verlachst du mich, so trifft es dich.
Canto 2

b=l s, Bl
— . ﬁ:H%;o_/ I e
La - - - chet nicht, ihr Schi-fer - dir-nen
(9 Strophen)

Aria VII (e-moll; Orig. Duett), Uberschrift: Der Liebsten Kind bei mir sich find’.
Canto 2
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Schatz, war um willst du mich nicht lie - ben
(6 Strophen)

Arig VIII (d-moll; Orig. Terzett), Uberschrift: Der Liebsten Tod bringt Angst und Not.
Canto 2. Adagio
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(5 Strophen)

1 Dije beiden Stimmhefte wurden 1938 von der Musikabteilung der PreuBischen Staats-
bibliothek erworben. Vgl. in Katalog Nr. 52 (1938) des Antiquariats K. M. Poppe, Leipzig, die
Angaben zu Nr. 5283.
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Aria IX (D-dur; Orig. Terzett), Uberschrift: Viel diinkt sich hier das arme Tier.
Canto 2
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(5 Strophen)

Aria X (A-dur; Orig. Terzett), Uberschrift: Hier spielet weif3 der Augen Preis.

Canto 2
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Diese mehrstimmigen Gesdnge sind nach Ausweis der Fragmente homophon an-
gelegt und bewegen sich ohne Textwiederholungen und gréferes Koloraturenwerk
in den engsten Grenzen der Liedform. Von den Texten gehen sicher einige, viel-
leicht sogar alle auf Krieger selbst zuriick. Sie entsprechen der sehr unterschied-
lichen Hohenlage des Frithwerks, fiir welches Krieger, wie ich nachgewiesen habe,
auBer eigenen Gedichten solche von Opitz, Greflinger, J. Schwieger, David Schirmer,
J- G. Schoch und Finckelthaus benutzt hat. Nur die Elegie ,,Der Liebsten Tod*
(V, 8) mit der Eingangsstrophe

Nun ist sie hin! die mich in sich geliebt,
Wie hat mich doch des Ungliicks Sturm getroffen!
Was bleibet mir? Nichts als ein leeres Hoffen.
Nun ist es aus, und ich bin ganz betriibt.

O ihr Lebens-Spinnerinnen,

Spinnet lauter Angstbeginnen

erhebt sich iiber den Durchschnitt. Die Verse, in denen ein personliches Erleben
nachklingt, erinnern an Kriegers Grabgesdnge (vierstimmig a cappella) aus der Leip-
ziger Zeit und diirfen ihm wohl unbedenklich zugeschrieben werden. Aus der Anlage
des Druckes ersieht man jetzt, daB sdmtliche Duette und Terzette am SchluB zu
einer Gruppe vereinigt sind. In meinem thematischen Verzeichnis ist daher bei
I1, 4 (O Rosidore) und V, 2 (Mein seizt euch, ihr lustigen Briider) die zweite — durch
Clodius in seiner Handschrift hinzugefiigte — Stimme zu streichen.

Zwei Handschriften der Zeit bieten weiterhin den B. C. zu Liedern, von denen
aufer dem Text nur die Melodien bekannt waren. Es sind dies die Klaviertabula-
turen Landesbibliothek Weimar M 8, 29b (Fol.)* und PreuBische Staatsbibliothek
Berlin Mus. ms. 401472, Die Weimarer Handschrift enthélt als Nr. 105 das Lied I1I, 6
Wenn ich mein Liebchen soll beschreiben in folgender Einrichtung fiir Klavier:

1 Bei Nr.108 Intonatio ist das Datum 4. Jan. 7686 eingetragen, doch ist der SchiuBteil von
einer anderen Hand spater geschrieben worden. — H. J. Moser gab einen kurzen Hinweis auf
die Tabulatur in seinem Buch ,,Heinrich Schiitz* (1936), S.191.

2 Vgl. Osthoff, Adam Krieger, S.22ff.
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Beide Tabulaturen (Weimar unter Nr.106) enthalten das Lied V, 5 Soll denn
die Jugend meiner Zeit so gar vertfrocknet sein; die bessere, mit der sehr zuverlédssigen
,,Berliner Kopie® (siehe FuBnote) iibereinstimmende Fassung hat — ohne néhere
Bezeichnung — Berlin Mus. ms. 40147, fol. 129:
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1 Die Fassung der Melodie im handschriftlichen Anhang des Berliner Exemplars der ,,Oden
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In der Weimarer Handschrift finden wir ferner aus dem Krieger-Druck von
1657 eine Reihe von Stiicken, die ich schon nach anderen Quellen zu rekonstruieren
vermochte. Die betreffenden Fassungen seien kurz miteinander verglichen. Das
Lied I, 1 auf den Text von Martin Opitz Wer Gott das Herze giebet war im voll-
stdndigen Satz bisher nur aus Dretzels Choralbuch von 1731 bekannt, doch ist der
Baf, wie ich schon in meinem Revisionsbericht betonte, nicht originalgetreu. Dies
konnte dagegen bei der Lesart Weimar (Nr. 29) der Fall sein, weil die Oberstimme
sich bis auf eine geringfiigige Abweichung mit der Melodiefassung der ,,Berliner
Kopie* deckt:

o ——— E— P — : P A~ S—
o i e e — *'*"—'*\";:' Y L
S 7”7 S 7 e e S = i R i — " - L T
[Wer | Gott das Her-ze gie - bet,so | nie sich vonihm trennt, und| ei-ne See-le
3 3 3 33 5 B 43 8 3 5 6
. g 2 . o - ‘
l?i?b‘zv | I f t [ - ! —e i e I S R—
ISV W i [ Py | [nd [ & o ' @ . [ ]
— [~ — bod ! hud g ¢
N — i T
B S St st Lo e e e e
e NN N — ———- T NN
LY — ] @ C L S A= S
3 lie - bet,die | kei - ne Falschheit kennt, der |mag ohn’ Sor-gen wa - chen,mag
B
- 3 8 | a 56 #] [(32]] 3 5 s
h _7)27 — d - I e - i “_-vv‘iriiigv
b - £ ; . & ! L=
: 7 NB. t

und Lieder* Gabriel Voigtldnders (PreuBische Staatsbibliothek, Mus. ant. pract. V 725, im Text
als ,,Berliner Kopie*“ bezeichnet) zeigt gegeniiber Weimar folgende Abweichungen:

Au - gen-schem das nicht kann, so___ sieht sie mlch was fin-ster an.

1 Berliner Kopie*, drittletzter Takt:

fiir kein Weib, guck mehr
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NB.: Hs. T. 5, dritte BaBnote d.

Die Weimarer Lesart von 1, 3 Seit daf3 der Tugend Pfad hat Hercules betreten
entspricht in bezug auf die Melodie derjenigen der ,,Berliner Kopie‘ und hinsicht-
lich des B. C. in den Grundziigen der Fassung, wie ich sie im AnschluB an die Kontra-
faktur von A. Fritzsch in dessen ,,Himmelslust und Welt-Unlust* (1679 Leipzig)
vorgelegt habe, so daB sich ein Abdruck eriibrigt. Wie die Ubereinstimmung der
beiden erstgenannten Quellen erweist, verharrte die Melodie bei der dritten Vers-
zeile (die Tugend auszujdten) offenbar noch in der Grundtonart; das eis und gis be-
zeichnen daher wohl eine von Fritzsch vorgenommene Anderung. Die Weimarer
Lesarten von 11, 4 Amande, darf man dich wohl kiissen und 1V, 6 So hast du, liebes
Kind besitzen gegeniiber den schon bekannten Fassungen keine Varianten, die fiir
die Zuriickgewinnung der originalen Form von Bedeutung sind. Die Weimarer
Tabulatur ist ein weiterer Beleg fiir die auBerordentliche Beliebtheit der Krieger-
schen ,,Arien, enthilt sie doch, zum Teil sogar in zweifacher Eintragung, auBer
den genannten Stiicken des Frithwerks auch solche aus Kriegers Liedern von 16671,
Eingesprengt zwischen einer Fiille von Tdnzen, Charakterstiicken und Liedern
bietet sie von diesen die Nummern I, 2 Ich habe mir die Welt so groff gemachet,
1,3 Ihr schonen Augen/) ihr heller Glanz!, 1, 10 Halt ein, halt ein, ich bin schon fot
und V, 5 Jugend und Tugend ist selten beisammen. Ob die bei den Krieger-, Gruppen*
stehenden Stiicke Ach mein Gliicke, schldfst du noch (Nr.34 bzw.101) und Aria.
Vanitatum vanitas (Nr.103) mit dem Friihwerk zusammenhéngen, 16t sich nicht
mit Sicherheit sagen. Es ist bemerkenswert, daf der Schreiber dieses mit sechs
sicher identifizierbaren Stiicken stdrker beriicksichtigt hat als die zweite Folge, der
er nur vier Gesdnge entnahm. Wéhrend die Bdsse dem Original im wesentlichen
entsprechen, ist die GeneralbaBbezifferung zum Teil fehlerhaft.

In Ergdnzung meiner fritheren Quelleniibersicht sei ferner vermerkt, dafl das
Liederbuch des Johann Heck? von 1679--1683 nicht neun, sondern zehn Stiicke
aus Kriegers ,,Arien‘ von 1657 und 1667 enthdlt. Zu den friiher bereits aufgewiese-
nen Liedern kommt noch 1667 V, 5 Jugend und Tugend ist selten beisammen. Fiir
1667 1V, 1 Hor meine Schione (Parodie auf das entsprechende Lied von Krieger) ist
die Melodie vorhanden. Hecks Nr.115 O schine Liebste mein, o Lustgestalt (S.142)
ist eine Umdichtung von Kriegers O schine Schiferin, o Lustgestalt (1667 11, 5).

Auf eine bisher unbekannte Dichtung Kriegers wies mich Joh. Caspar Wetzels
,,Historische Lebensbeschreibung der berithmtesten Lieddichter®, IV.Teil, 1728,

1 Von der zweiten, vermehrten Ausgabe (1676) befinden sich aufier den durch Eitner und
HeuB verzeichneten Exemplaren solche noch in Breslau (Stadtbibliothek), Coburg (Gymnasium)
und Ziirich (Archiv der allgemeinen Gesellschaft).

2 PreuBische Staatsbibliothek Berlin Mus. ms. 40275. Vgl. die eingehende Beschreibung
dieser Handschrift durch Wilhelm Krabbe in AfM. IV, S. 420.
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wo auf S. 290 bemerkt wird: ,,Krieger (Adam) unbekannt, dessen Lied im Reibers-
dorffer Gesangbuch 1726 heilt: Hertzliebster Jesu, wer kan doch ermessen etc.
(Abendmahl).” Das betreffende Gesangbuch erschien in Zittau und Leipzig zur Ein-
weihung der neuen Kirche in Reibersdorf, einem Marktflecken bei Zittau, und ent-
halt als Nr. 455 (S. 443) zu der Tonangabe ,,Mel. Herzliebster Jesu, was hast du etc.”
ein dreizehnstrophiges Lied mit ausdriicklicher Bezeichnung des Autors, von dem
die erste und letzte Strophe hier mitgeteilt seien:

O]
Herzliebster Jesu, wer kann doch ermessen,
Was du uns hast beim letzien Abendessen
Verordnet in der Nacht, da du verraten?
O Liebestaten!
(73)
All Anklag’ wider mich dort vor Gerichte
Dein Fleisch und Blut, Herr, mach hierauf zunichte;
Kraft dieses Mahls wirst du mich dorten kennen
Und selig nennen.

Das Gesangbuch (ohne Noten) wurde 1756 noch einmal aufgelegt. Um eine
Kontrafaktur kann es sich nicht handeln, der Name des Dichters wire sonst nicht
genannt. Der ausgesprochen kirchliche Charakter des Gedichts schlieft auch die
Moglichkeit aus, daf es in seiner frithen Liederreihe stand. Seiner poetischen Diktion
nach entspricht es durchaus Kriegers Art. Die gleiche Quelle enthiit als Nr. 40
die Umdichtung Joh. Friedr. Herzogs zu Nun sich der Tag geendet hat von Krieger.

Ein sonst nirgendwo erwdhntes Lied von Krieger erklang im Rahmen eines
Konzertes, das am 8. August 1678 in Breslau zur Feier der Geburt eines Erbprinzen
im Kaiserhause veranstaltet wurde. Das Programm dazu ist abgedruckt in ,,Schle-
siens fliegende Bibliothek, mit allerhand zur geist- und weltlichen Wohiredenheit
gehorigen, teils bisher einzeln, teils noch ungedruckten Stiicken der vortrefflichsten
Redner dieses Landes versehen‘* (Frankfurt-Leipzig 1708). In dem ,,Entwurff der
vermischten Ernst- und Scherz-Musicanten, welche nach vorhero abgelegten kurzen
Vorreden Ihrer Art Stiicke nach Vermdgen werden darstellen lassen® wird die
Komposition unter Nr. 8 folgendermafen angefiihrt:

,,Ein Teutscher Soldat (Georg Moritz von Salisch) verordnet, daB Adam Kriiger’s hurtige

Kriegs-Arie: ,Ich lobe den Krieg‘ etc. unter Trompeten- und Pauken-Klang abgesungen

werde; LaBt sich im Gegenteil mit Herrn Anton. Berthali ,Sturm-Sonata‘ bedienen‘‘1.

Es kann sich dabei um eine friihere Gelegenheitsarbeit Kriegers oder ein um-
textiertes Lied aus den gedruckten Sammlungen gehandelt haben. Moglicherweise
war es eine Bearbeitung des Liedes Die lob ich, die in dieser Zeit (Arien 1667 V, 9),
das auf einen soldatisch-kavaliersmaBigen Ton gestimmt ist. Die Ausfiihrung des
betreffenden Ritornells unter Mitwirkung von Kunsttrompetern und Paukern ist
ohne weiteres denkbar. v

Der Vollstéandigkeit halber sei auch der dreistimmige Kanon Artes ingenuae servant
in periculis mit der deutschen Devise Kunst in der Not schiitzt fiir den Tod erwdhnt,

1 Herm. Stecher, Ein patriotisches Konzert vor 200 Jahren. Mh. f. Musikgesch. VI (1874),
S. 115.
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den das Stammbuch des Studenten Johann Georg Fabricius! in einer schonen
eigenhdndigen Eintragung des Dichterkomponisten vom 3. Mirz 1661 in Dresden
enthalt. In der wertvollen Sammlung sind auBer Krieger Heinrich Schiitz (mit
dem seiner spateren Leichenpredigt zugrunde liegenden Text), Andreas Hammer-
schmidt, Joh. Rud. Ahle, J. J. Lowe, Const. Christ. Dedekind und andere Kompo-
nisten der Zeit mit Autographen vertreten.

Genannt sei ferner noch eine Adam Krieger zugeschriebene Kantate, die sich
unter den dlteren Handschriften der Singakademie in Berlin befindet. Das Werk
fiihrt in dem aus der Zeit um 1700 stammenden Manuskript (Sign. Z. c. 591) die
Bezeichnung: Festo Trinitatis. Dialogo: Meister, wir wissen und ist geschrieben fiir
Solotenor (Nicodemus), Soloball (Christus), vierstimmigen Chor, Violinen, Cornett,
Posaunen und B. C. Vorhanden sind die Partitur und 14 Stimmen. Ob es sich um
eine echte Komposition von Krieger handelt, wird sich erst an Hand einer ndheren
Untersuchung feststellen lassen, wenn die zur Zeit nicht zugéngliche Handschrift
eingesehen werden kann?2

Aus Kriegers Liederwerken und Grabgesédngen sind, wie ich friiher nachwies,
sechs groBtenteils kontrafacierte Lieder mit ihren Melodien, ein weiteres nur mit
seinem Text in evangelische Gesangbiicher iibernommen worden. Aus diesen Quellen
fanden sie dann ihren Weg in die evangelische Kunstmusik des Barock. Johann
Sebastian Bach hat in einer ganzen Reihe von Werken Weisen, die nach unserern
gegenwartigen Kenntnis zuerst bei Adam Krieger erscheinen, benutzt. Am haufigsten
die dem Kriegerschen Lied 1657 1, 6 (Seit daf} der Tugend Pfad hat Hercules betreten)
entsprechende Melodie O Gott, du frommer Gott?, welche allein in vier seiner Kantaten
begegnet:

1. Unvollstandige Weihnachtskantate Nr. 194 Ehre sei Gott in der Hohe (nach 1728). Dichtung
von Henrici. G. A. Jahrg. XLI (Kirchenmusikwerke, Ergdnzungsband). SchluBchoral:
Wohlan! so will ich mich an dich, 0 Jesu, halten.

2. Kantate Nr.129 Gelobet sei der Herr, mein Gott (1732). Dichtung von Joh. Olearius. G. A.
Jahrg. XXVI, S.185. Die Weise erscheint hier im ertéffnenden Choralchor und im figu-

rierten SchluBchoral (V. 5: Dem wir das Heilig itzt mit Freuden lassen klingen). AuBerdem
ist der Melodieanfang der dritten Arie ,,Gelobet sei der Herr daraus entwickelt.

3. Choral-Kantate Nr. 94 Was frag ich nach der Welt (1735) iiber das entsprechende Lied von
G. M. Pfefferkorn. G. A. Jahrg. XXII, S. 95. Die Melodie beherrscht den eréffneten Choral-
satz, ist weiterhin sehr eigenartig den Rezitativen eingewebt, wird auch sonst thematisch
ausgewertet und erscheint zusammenhédngend im SchiuBchoral<.

4 Kantate Nr. 45 Es ist dir gesagt, Mensch, was gut ist (um 1740). G. A. Jahrg. X, 8. 186.
SchiuBchoral = Str. 2 von O Gott, du frommer Gotf.

1 PreuBische Staatsbibliothek Berlin Mus. ms. autogr. S 5. Vgl. den Abdruck des Stiickes
mit Faksimilewiedergabe in dem Aufsatz von Johannes Wolf, ,,Das Stammbuch des Georg
Fabricius*‘. Mélanges de Musicologie offerts a M. Lionel de La Laurencie, Paris 1933.

2 Fiir erteilte Auskiinfte danke ich Frl. Dr. J. Schreiber. — Siehe auch H. J. Moser,
Heinrich Schiitz, S.191.

3 Kriegers Melodie erscheint erstmalig in Verbindung mit einem geistlichen Text in dem
Gesangbuch ,,Himmels Lust und Welt-Unlust® (1679 Leipzig) des Ahasver Fritzsch. Der betref-
fende Text ,,Die Wollust dieser Welt“ stammt von J. J. Schiitz. Sie wurde spéter in Sachsen
die Hauptweise zu ,,0 Gott, du frommer Gott“ (Joh. Heermann). Vgl. Osthoff, Ad. Krieger,
S. 25 und 91f.

4 Vgl. Herm. Sirp, Die Thematik der Kirchenkantaten J.S. Bachs. Bach-Jahrbuch 1932,
S. 66 und 109. Sirp glaubt auch in dem Beginn des BaB-Rezitativs ,,Mein Jesu, ziehe mich** der
Kantate Nr. 22 (,, Jesu nahm zu sich die zwolfe‘) die erste Zeile der Melodie zu erkennen. Da dem
Text des Rezitativs die Antithese Weltlust-Erlosung zugrunde liegt, ist die Annahme sehr wahr-
scheinlich, daB Bach hier auf das Lied ,,Was frag ich nach der Welt* mit der Kriegerschen Melodie
hat anspielen wollen.
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Zu erwahnen ist ferner der Choral Nun sich der Tag geendet hat!, der in der Aus-
gabe von Bachs vierstimmigen Choralgesidngen (Leipzig 1784 mit Vorrede von
C. Ph. Em. Bach. G.A. Jahrg. XXXIX, S.252) steht. Der sehr schone Satz ist
wahrscheinlich das Teilstiick einer verschollenen Kantate des Meisters. Der in der
gleichen Quelle abgedruckte Choral Eins ist not, ach Herr, dies eine (G. A. Jahrg.
XXXIX, S. 201) hat mit Kriegers Melodie (1657 11, 4 O Rosidore), welche das Ge-
sangbuch Joach. Neanders von 16802 erstmalig iibernahm, nur die zweite Hilfte
gemeinsam3.

Zum SchluB sei ein kurzes, bisher unbekanntes Urteil von Erdmann Neu-
meister (1671-—1756) iiber den Dichterkomponisten mitgeteilt. Neumeister,
dessen Kantatendichtungen fiir das Schaffen Bachs so groBe Bedeutung erlangen
sollten, studierte seit 1689 in Leipzig Theologie, beschéftigte sich daneben aber
intensiv mit der Dichtkunst und hielt in Leipzig Vorlesungen iiber Poetik, nachdem
er 1695 eine Dissertation iiber die deutschen Dichter des 17. Jahrhundert vorgelegt
hatte4. Der Urdruck dieser Dissertation war mir nicht erreichbar, wohi aber die
damit zusammenhidngende Schrift ,,Specimen dissertationis historico-criticae de
poetis germanicis hujus seculi praecipuis in Academia quaedam celeberrima publice
ventilatum** (0. 0. 1706), in der wir auf S. 62 lesen:

Krieger (Adam) Insignem hunc Musicum immortalitate donabunt Ariae, quas vocant, aeque
floridae, jocosae, succi plenae, semeliterumgque recusae. (Diesen ausgezeichneten Musiker werden
seine sogenannten Arien mit Unsterblichkeit beschenken, welche gleicherweise blithend,
frohlich, voll Jugendfrische sind und ein um das andere Mal neugedruckt wurden.)
Neumeister mag als Student und Magister in Leipzig oft Gelegenheit gehabt
haben, Lieder von Adam Krieger zu héren. Sein treffendes Urteil zeigt, wie unver-

dndert hoch diese noch um 1700 von den Kennern geschitzt wurden.

1 Mit Herzogs Umdichtung zuerst im Gesangbuch Darmstadt 1698.

2 Dort mit dem Text Grofier Prophete, mein Herze begehret, der 1704 durch Eins ist not ab-
gelost wurde. .

3 Nicht beriicksichtigt wurde die in der G. A., Jahrg. XVI stehende Kantate Nr. 64 Sehet,
welch eine Liebe hat uns der Vafer erzeiget, die in ihrem zweiten Choral die Melodie von
O Gott, du frommer Gott besitzt. Die Komposition rithrt fraglos nicht von Bach her, darf
aber vielleicht mit Schering als Uberarbeitung einer fremden Kantate angesehen werden.

4 Ph. Spitta, J.S. Bach I, 465f.
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Das Encomium musicae
des Johannes Holtheuser von Hildburghausen

Von Otto Clemen, Zwickau i. Sa.

R obert Eitner kennt in seinem Artikel iiber Johannes Holtheuser von Hildburg-
hausen (Biographisch-bibliographisches Quellenlexikon der Musiker und Musik-
gelehrten 5, 192) diesen nur als Autor eines 1551 in Erfurt erschienenen Encomium
musicae. Ich habe in den Beitrdgen zur bayerischen Kirchengeschichte 31; 50ff.,
auf Grund weiterer von ihm verfafiter Schriften und unter Benutzung von Notizen,
die einem Quartsammelbande der Zwickauer Ratsschulbibliothek zu entnehmen
waren, seine Biographie in den Hauptziigen festgelegt: Nachdem er die Latein-
schule seiner Vaterstadt besucht und dann in Lindau und als Schulmeister in Ravens-
burg gewirkt hatte, wurde er am 16. Mai 1549 als Johannes Holtzheuser Hilper-
hausensis in die Wittenberger Universitdtsmatrikel eingetragen; 1553 und 1554
war er Pastor in Burgpreppach in Unterfranken; im Herbst 1556 wurde er von
Friedrich von Schwarzenberg als Pastor nach Scheinfeld berufen, wo er noch 1558
nachweisbar ist; 1564 war er Pastor in Marktbergel in Mittelfranken. Aber auch
durch ein ndheres Eingehen auf das Encomium musicae ist der Artikel von Eitner
wesentlich zu vervollstdndigen. Eitner charakterisiert das Werk ziemlich ungenau
als eine ,,Geschichte der Musik in Versen, Die Zwickauer Bibliothek besitzt von
der seltenen Druckschrift zwei Exemplare.

Der Titel lautet: Encomium musicae, artis antiquiss. et divinae, carmine elegiaco
scriptum et recitatum in celeberrima Academia Wittebergensi, in praelectione Musicae
Henrici Fabri. Anno 1551. 26. April. A Johanne A. Holtheusero Hilperhusano.
Darunter sieht man einen hiibschen Holzschnitt, der Musica iiberschrieben und mit
der Umschrift versehen ist:

In Domino mea fixa salus, hunc sola timebo,
Huius perpetuo carmine facta canam.

Ipsius aeterno celebrabo nomen honore,
Ipsius est omni gloria digna loco.

Die Musik, deren Bekenntnis und Geliibde diese Umschrift enthélt, ist dar-
gestellt in einem Rund, daf einem Quadrate eingefiigt ist, als eine die Laute spie-
lende vornehme Dame®. Oben links von ihr stehen die Initialen /. AH (Aan H an-,
gelehnt), rechts RF. Wéhrend die Anfangsbuchstaben des Namens des Verfassers
sogleich zu erkennen sind, ist das RF schwer zu deuten. Etwa = recipi fecit? Unten
links von der Dame sieht man einen Schild mit einem Holzhaus, also ein sogenanntes

1 Zu der Personifikation der Frau Musica, wie sie erstmalig in dem Vorspruch Luthers zu
Joh. Walters ,,Lob und Preis der I6blichen Kunst Musica, Wittenberg 1558 begegnet, vgl. das
Geleitwort Willibald Gurlitts S.8f. zu dem 1938 erschienenen Faksimile-Neudruck. Martin
Agricola nennt die Musik, ,,die in zahlreichen bildlichen Darstellungen, besonders in Drucken
von Georg Rau in Wittenberg, als Frauengestalt erscheint, gewohnlich ,, ein Frewlein zart®
oder ,,ein holdseliges Junckfrewlein (Heinz Funck, Martin Agricola. Ein frithprotestantischer
Schulmusiker, 1933, S. 88f.).
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redendes Wappen®. Unter dem Holzschnitt liest man: Adiecta sunt in fine epi-
grammata in laudem musicae a variis scripta. Erphurdiae. M.D. L 1.

Auf der Titelriickseite steht ein Epigramma in laudem musicae. Georgii Fabricii
Chemnicensis®. Es nimmt fast alle die Gedanken vorweg, die in der Elegie Holt-
heusers breit ausgefiihrt werden und in den Epigrammen im Anhang in immer
neuen Variationen wiederkehren. Fol. A ij? folgt eine ,,Wittenberg 24, Juni 1551
datierte Widmungsvorrede des Joannes A. Holtheuserus Hilperhusanus, die Joanni
Reuschio Rhotacensi, scholae Mysenae rectori3, Johanni Trentfuf* et Joanni Fabro
Hilperhusanis gilt. Unser Autor bekennt, diesen fiir sehr viele Wohltaten verpflichtet
zu sein. Daher widme er ihnen dies kurze carmen de Musicae laudibus. Wenn die
Wissenschaften und Kiinste untergingen, wiirde sowohl auf anderen Gebieten, be-
sonders aber in ecclesiis eine horribilis confusio die Folge sein, sicut ante aliquot
annos, ubi honesta studia silebant, partim experti estis, partim audivistis et legistis®.
Die Musik stehe nicht an letzter Stetle. Wie grof und mannigfach ihr Nutzen sei,
sehe jedermann. Haec magnam imprimis habet vim in Theologia et potest vel sola
id praestare quod alias Theologia. (Auch dieser Gedanke begegnet im folgenden oft
wieder.) Zum SchluB die Bitte an die Adressaten, das Studium der Musik weiter
zu schiitzen und zu férdern. Fol. A iij* wird der Titel als Uberschrift zu der Elegie
Holtheusers volstindig wiederholt. Fol. Cij® ist diese zu Ende. Unter dem letzten
Distichon steht: Dixi. Wittembergae anno 1551 Dominica Cantate. Die Anfangs-
buchstaben der Distichen ergeben: Magister Johannes Holtheuserus Hilperhausensis
Johanni Reuschio Rothacensi, Johanni Fabro et Johanni Trentfus Hilperhausensibus,
dominis suis colendis, hoc carmen amicitiae ergo fecit anno M D L I mense Martio.
Gloria sit Deo in seculum. Danach hitte Holtheuser das Gedicht im Marz 1551 ver-

-faBt und am Sonntag Kantate (= 26. April) in der Vorlesung des Heinrich Faber
von Lichtenfels®, d. h. doch wohl bei Er6ffnung derselben, vorgetragen. Wir werdeén
aber gleich sehen, daB der Sachverhalt wahrscheinlich ein anderer ist.

Die Elegie beginnt mit einer Klage dariiber, da} die Wissenschaften und Kiinste

1 Vgl. dazu den Anfang eines Aufsatzes von Oberbaurat Fritze iiber die Holzbauten im
Herzogtum Meiningen im 1. Heft (1904) der Bau- und Kunstdenkmadler Thiiringens. Herzogtum
Sachsen-Meiningen, Amtsgerichtsbezirke Heldburg und Romhild, S. Vff.: | Der Holzfachwerkbau
war von alters her im Werratal, in den heutigen Kreisen Meiningen und Hildburghausen, und
dariiber hinaus in den Gauen, welche ehemals die Herrschaft Henneberg bildeten, bei Errichtung
von Wohn- und Wirtschaftsgebduden die gebrduchlichste Art zu bauen.‘

2 Seit 1543 Rektor der Fiirstenschule Meifien.

3 Vgl. iiber Joh. Reusch aus Rodach im Koburgischen Neues Archiv fiir Sachsische Geschichte
28, 138 und die dort in Anmerkung 1 zusammengestellte Literatur, dazu noch Georgii Fabricii
ad Andream fratrem epistolae ex autographis primum editae ab Hermanno Peter. Pars prior
(Jahresbericht der Fursten- und Landesschule St. Afra in Meifen vom Juli 1890 bis juli 1891,
S. 95); ZfMw 2, 697f.

4 Ob identisch mit dem erst am 22. April 1554 in Wittenberg immatrikulierten Johannes
Drentfus Hilperhausensis?

5 Holtheuser meint doch wohl die Zeit vom 6. November 1546, an welchem Tage der Rektor
der Universitit die Vorlesungen schloB, weil Wittenberg durch den Einbruch des Herzogs Moritz
ins Kurfirrstentum Sachsen sich bedroht sah, bis zur Wiederaufrichtung der Hochschule durch den
neuen Kurfiirsten im Januar 1548 (Friedensburg, Geschichte der Universitdt Wittenberg, -
1917, S. 2501f.).

8 Heinricus Fabri Lichtenfeldensis, Mai 1542 in Wittenberg immatrikuliert, am 3. Februar
1545 zum Magister artium promoviert. Der am 17. April 1551, also kurz vor der Erdffnungs-
vorlesung Heinrichs, inskribierte Pefrus Faber Lichtenfeldensis war vielleicht ein jiingerer Bruder
jenes. Vgl. iiber ihn Eitner 3, 370, und Fiirstenau, Allgemeine Deutsche Biographie 6, 491, —
Die Zwickauer Ratsschulbibliothek besitzt: 1. Compendolium musicae pro incipientibus. Per

O*
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darniederliegen und verachtet seien. Trotzdem diirfe niemand in studiis piis miide
werden. Reichtum und Ehren seien zwar dabei nicht zu gewinnen, aber Christus
habe befohlen, in der Schrift zu forschen, und dazu brauche man die drei Sprachen,
Latein, Griechisch, Hebrdisch, und die sieben freien Kiinste, obenan die Musik.
In diesem Zusammenhang heilBt es:
Huius ego dignas tentabo dicere laudes,
Quales et hinc fructus cuique ferendus erit.
Ipse etenim postquam lecturus Musica vobis
Nil me facturum gratius esse puto.

Aus dieser Stelle scheint doch hervorzugehen, da8 Holtheuser das Gedicht fiir
Faber verfalt und dieser es bei Eroffnung seiner Vorlesung vorgetragen hat.
Dem widerspricht zwar, daf es, wie oben schon erwdhnt, in Form eines iiberaus
kiinstlichen Akrostichons den Autor und die Ménner, denen es gewidmet ist, an-
.zeigt, aber das wird beim bloBen Zuhdren niemandem zum BewuBtsein gekommen
sein. Daran, daB Holtheuser mit Faber sich vollig identifiziert und, in dessen Rolle
hineinschliipfend, es rezitiert haben sollte, ist kaum zu denken.

In der Elegie wird nun zundchst ausgefiihrt, dafl die Musik die beste Medizin
gegen Schmerzen und Sorgen sei, die Leidenschaften ddmpfe und schlechte Gefiihls-
regungen nicht aufkommen lasse. Der néchste Absatz handelt von der Herkunft
der Musik. Die einen nennen Orpheus, andere Linus (den Sohn Apollos und der
Muse Terpsichore und Lehrer des Orpheus und Herkules), wieder andere Pytha-
goras als den Erfinder, doch habe als solcher nach 1. Mos. 4, 21 Tubal zu gelten:

Sic prior et Cytharam docuit compingere pulchram et
Organa perdocta tangere quaeque manu.

Moses und David seien ihm nachgefolgt. Der folgende Absatz hat zum Thema:
Musica proxima Theologiae. Durch sie werde Gott gelobt und gepriesen und die
rechte Gottesverehrung verbreitet, durch sie nach 1. Sam. 16, 14ff. der Satan ver-
trieben. Der Dichter weist dann aber auch aus der Profangeschichte nach, daf} viele

Magistrum Heinricum Fabrum conscriptum, ac nunc denuo, cum additione alterius Compendioli,
recognitum. Lipsiae. In officina Wolfgangi Gunteri. Anno M. D. LII. 20ff. 8. 1P und 20 weif.
In der am 29. Juli 1548 in Braunschweig niedergeschriebenen Widmungsvorrede an die Sohne
des Superintendenten Nikolaus Medler Martin Nikolaus und Josua gibt Faber an, was er mit
diesem Werkchen bezweckt: Ut pueri nostrae fidei commissi in inferioribus classibus (maioribus
enim haec praecepta copiosius tradi necesse est) ad Musicae studium invitarentur, operaepretium
me facturum putavi, si usitatissima quaeque canendi praecepta, eorum captui accomodata, congererem.
2. Ad musicam practicam introductio, non modo praecepta, sed exempla quoque ad usum puero-
rum accomodata quam brevissime continens. Conscripta a Henrico Fabro Lichtenfelsensi. Impressa
Norimbergae in Officina Johannis Montani et Vlrici Neuber. Anno Domini M.D. L. 100ff. 40,
1P, A 40 und aP weiBl. Auf dem Titelblatt rechts unten handschriftlich: Inservio musis Stephani
Otthonis Freiberg. Misniae 7638. Nach Eitner 7, 261 war der aus Freiberg gebitirtige Otto Stephan
8 Jahre lang Succentor am St.-Anna-Gymnasium zu Augsburg, 1632-—1633 Succentor in Frei-
berg, darauf Kantor in Weesenstein und nach 8 Jahren in Schandau, bewarb sich 1643 um das
Kantorat in Freiberg, wurde aber nicht gewdahlt, sondern blieb in Schandau, wo er 1648 noch
lebte. Der Innenseite des Vordereinbanddeckels ist aufgeklebt der die Musik (Orgel spielend) dar-
stellende Kupferstich von Hans Sebald Beham (Gustav Pauli, H. S. Beham. Ein kritisches Ver-
zeichnis seiner Kupferstiche, Radierungen und Holzschnitte, 1901, S. 133, Nr. 127). Handschrift-
lich angehidngt ist: Tertia pars musicae de fingendis musicis carminibus autore M H F (verschlun-
gen). Aus der Widmung an den Rat von Naumburg vom 1. September 1549: Collegi hanc sylvulam
praeceptorum additis aliquanto pluribus exemplis, sine quibus artes ipsae sunt inefficaces, pro pueris
nostrae fidei commissis, non, ut, e manibus excuterem studiosis alios autores, sed, ut aditum pate-
facerem eis, quo minori negotio et maiori cum fructu legant et intelligant, qui totam rem copiosius
tractarunt.
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grole Minner sie ausgeiibt oder doch hochgeschdtzt hétten. Neuerdings lieBen
Kaiser Karl V.! und Herzog Ulrich von Wiirttemberg? sich die Pflege der Musik
viel kosten. Den nichsten Absatz, in dem Holtheuser die bedeutendsten Kompo-
nisten seiner Zeit bzw. der jiingsten Vergangenheit auffiihrt, méchte ich wortlich

wiedergeben:

Sed non praeteream, quosnam pia Musica claros
Fecerit, haec etiam nunc tetigisse placet.

Illa Josquinus3 clarus, tum Semffliust illa,
lila Gombertus® nobilis arte fuit.

Tum Lupus®, Heugelius?, tum Reynerus® et Isac?,
Illa Galliculus'® nobilis arte viget.

Deinde illa Sixtusil noster, Pontanusi? et Helling13,
Illa Brettelius* nobilis arte viget.

Et cui Stoltzeri non nota est Musica Thomael3?
Non hac Martinus notus et Agricola$?

Omittendus erit mihi nec Resinariusl? atque
Nec meus hac multum Reuschiusi® arte valens.

Zum SchluB wendet sich unser Dichter an die Studenten mit der dringenden
Bitte: Wenn Ehrenhaftes Euch am Herzen liegt, wenn lhr Euch zur Frommig-
keit verpflichtet fiihlt, wenn Niitzliches und Lobenswertes Euch erstrebenswert
scheint, dann:

Musica mortales prorsus mulcentia mentes
Discite et aeternum concelebrare Deum!

Im Anhang sind mehrere von Wittenberger Kommilitonen Holtheusers bei-

gesteuerte Epigramme abgedruckt, die samt und sonders kaum etwas Neues bieten,

1 Vgl. Joseph Schmidt-Gorg, Nicolas Gombart, Kapellmeister Kaiser Karls V. Sein Leben
und Werk. Bonn 1938, S. 25ff.: Die Hofkapelle Karls V.

2 Vgl. Gustav Bossert, Die Hofkapelle unter Herzog Ulrich, Wiirttembergische Viertel-
jahrshefte fiir Landesgeschichte, N. F. 25, 283ff.

3 Josquin des Pres, gestorben 1521, Eitner 8, 58; Weimarer Lutherausgabe, Tischreden 2,
Nr. 1258. 1563. 3, Nr. 3516.

¢ Ludwig Senfl, vgl auBler Eitner 9, 139, die Weimarer Lutherausgabe 5, 635, zusammen-
gestellte Literatur. Nach Hans Joachim Moser, ZfMw 17, 186, ist er zwischen 2. Dezember
1542 und 10. August 1543 gestorben. Wenn man das fuit pressen darf, dann sieht auch Holt-
heuser ihn 1551 als bereits gestorben an.

5 Nicolaus Gombert, Eitner 4, 301. Nach Schmidt-Gorg, S. 108, starb er erst zwischen
1556 und 1566.

6 Holtheuser meint den Kathedral-Kapellmeister in Cambrai Johannes Lupi, gestorben
am 20. Dezember 1539. Vgl. iiber ihn Hans Albrecht in Acta Musicologica 1934, S. 621f.

7 Hans Heugel, vgl. auBer Eitner 5, 134. besonders Willibald Nagel, Der Hofkomponist
Joh. Heugel, in: Philipp der GroBmiitige. Beitrdge zur Geschichte seines Lebens und seiner
Zeit, Marburg i. H. 1904, S. 353—390.

8 Reynerus de Marthia oder Henricus Reynerus, Eitner 8, 203.

9 Heinrich Isaac, Eitner 5, 248,

10 Johannes Galliculus, Eitner 4, 133; Rudolf Wustmann, Musikgeschichte Leipzigs
(1909), S. 44.

11 Sixt Dietrich, gestorben am 21. Oktober 1548 in St. Gallen, Eitner 3, 199. Vgl. Weimarer
Lutherausgabe, Briefwechsel 9, 247+, Hermann Zenck, Sixt Dietrich. Ein Beitrag zur Musik
und Musikanschauung im Zeitalter der Reformation, Leipzig [1928], S. 12, hat ihn ,,in der lexiko-
graphischen, theoretischen und historischen Literatur des 16. Jahrhunderts“ viermal erwihnt
gefunden, bei Holtheuser an vierter Stelle.

12 Joh. Baptista Pontanus, Musicus secretus Papst Leos X. 1519, Eitner 8, 16.

13 Lupus Hellinck, gestorben als Succentor in Briigge am 14. Januar 1541, Eitner 5, 98;
Albrecht, S. 54ff.

14 Huldrich Braetel, um 1540 herzoglich wiirttembergischer Sekretdr, Eitner 2, 169.

5 Eitner 9, 300. )
6 Eitner 1, 60. Vgl. Funck, Martin Agricola, S. 85.

? Balthasar Resinarius, um 1543 Bischof in Bohmisch-Leipa, Eitner 8, 191.

18 Vgl. oben 8. 83, Anm. 3.

T~
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sondern nur einzelne Gedanken aus dem Encomium musicae aufgreifen und vari-
ieren. Ich stelle die Namen zusammen in der Form, wie sie in die Wittenberger
Universitdtsmatrikel eingetragen sind:

Vuitkindus Vuitkop Brunsuicensis (5. Mdrz 1548)1

Johannes Reuschius Rottachensis Francus (27. April 1543)?

Leonhardus Venatorius Schleusingensis (September 1544)3

Heinricus Nortmerus Neostadia. (3. Juni 1549)4

Abrahamus Vdalricus Cronacensis (August 1543)3

Paulus Dolz Blauensis (15. Mai 71545)¢

Michael Hofmann Rodagensis (2. Mai 1550)

ﬁ(;hdar’zzgs Strophius Arnstadienses (23. Juni 1548)7

Johannes Faber Rudachensis (1. Mai 1550).

Damit ersteht vor unseren Augen eine ganze Gruppe musikbegeisterter Studen-

ten der Leucorea um 1550. .
Fol. D. 3® kehrt der Titelholzschnitt wieder mit der Uberschrift:

Musica.

Musica laetitiae comes et medicina dolorum
Jure vocor, duce me cura sepulta iacet,

und mit der jetzt als Unterschrift verwerteten Umschrift: In Domino mea fixa
salus . ..

Fol. D 4?2 folgt noch ein ebenso sauberer Holzschnitt mit dem Wappen der Vater-
stadt unseres Dichters®. Uber dem Schild schwebt eine Banderole mit der — mir
riatselhaften — Inschrift: Q. A. P. A. E. R. F. 1549, und darunter liest man:

Bis duo magnanimum tibi sunt data signa leonum,
Queis superas multos, patria terra, duces.
Quae dedit Hilpertus® quondam Rex inclytus, essent
Virtutis testes ac monumenta tuae.
Ergo aliis etiam virtus tua candida praestet,
Unde tibi et maior gloria, fama, venit.
.H.H.

Und wieder darunter endlich steht der Vermerk des Druckers, der auf dieses
Erzeugnis seiner Presse stolz sein durfte: Excusum Erphourdiae per Martinum de

Dolgen?*®,

1 Er wurde am 24. Februar 1551 Mag. art.

2 Er wurde am 11. August 1551 Magister.

3 Er wurde zugleich mit Vuitkop zum Magister promoviert.

¢ Das ist: aus Neustadt am Riibenberge.

5 Er erlangte am 14. August 1550 die Magisterwiirde.

6 Vgl. tiber Dolscius zuletzt Theolog. Literaturzeitung 1941, Sp. 152. Er wurde zugleich
mit Reusch Magister. Zu dem von ihm beigesteuerten griechischen Gedicht hat ein Zeitgenosse in
dem einen Zwickauer Exemplar eine lateinische Ubersetzung handschriftlich hinzugefiigt.

? Vgl. Weimarer Lutherausgabe, Briefwechsel 1, 34.

8 Den Hauptschmuck des Rathauses von Hildburghausen bilden an der Briistung iiber dem
Portal zwei sandsteinerne Tafeln mit Reliefs aus dem 16. Jahrhundert, rechts das Stadtwappen
mit den vier Lowen, wie es der Holzschnitt zeigt, links das groBe sdchsische Wappen (Bau- und
Kunstdenkmdler Thiiringens, Heft XXIX, Herzogtum Sachsen-Meiningen, Amtsgerichtsbezirk
Hildburghausen, 1903, S. 51).

9 Hildburghausen erscheint 1279 als Hilteburghusen; Hilte Abkiirzung von Helispert, Er-
bauer der Burg.

10 J. Braun, Archiv fiir Geschichte des deutschen Buchhandels 10, 92.




Rhythmische und tonale Studien
zur Musik der Antike und des Mittelalters

Von Ewald Jammers, Dresden

II. Auf dem Wege zum Mittelalter

Fortsetzung
Der Hexameter in der mittelalterlichen Musik

Die karolingische Renaissance mufBite untergehen, um neuen vélkischen Kul-
turen Platz zu machen. Wir sahen, wie ihre musikalischen Formen in St. Gallen
noch einige Zeit weiterlebten, aber schlieflich doch mifverstanden wurden. Wih-
renddessen aber entstanden anderswo neue Formen, entwickelte sich eine neue
Musik; und auch in dieser neuen Musik fand die antike Metrik eine Unterkunft.
Es handelt sich vornehmlich um das Gebiet der deutsch-romanischen Sprachgrenze
von der Kanalkiiste bis zur Mosel, bis Trier. Wahrend man in den schwébischen
Klostern neben den Prozessionshymnen die Sequenzen —- im Grunde auch viel-
leicht mit ihrem syllabischen Stil eine altertiimliche Form — pflegte und auch in
den nun komponierten Offizien syllabischere Musik bevorzugte!, bemiihte man
sich im frankischen Grenzland um einen kunstvollen Stil, der anscheinend fiir weite
Gebiete und mehrere Jahrhunderte vorbildlich wurde, um eine Neugestaltung der
Melismatik, eine Umformung der alten Rhythmen, iiberhaupt um eine Eroberung
gregorianischer Elemente, um ihre Neugestaltung nach der Musikauffassung des
neuen abendldndischen Menschen.

Man bemiihte sich also auch um die antiken Metren. Im einzelnen ergab sich da-
bei, daB sich der sapphische Vers — der sich einem Vierheber stark angeglichen
hatte — in der Hymne einigermaBen hélt, wiahrend jedoch der Hexameter aus ihr
verdrangt wird; und wenn es auch Ausnahimen, wenn es auch jetzt noch hexa-
metrische Hymnen gibt, so ist es doch sehr zweifelhaft, ob es sich wirklich um
liturgisch-musikalische Werke handelt oder nur um literarische Erzeugnisse. Der
Hexameter verliert also seine Stelle an den vierhebigen Vers und scheint nicht mehr
fiir die lyrisch-hymnodische Kunst geeignet. Dafiir dringt er aber vor allem in
das Offizium der Tageszeiten ein und liefert (neben anderen Versarten) die poetische
Form fiir die Historien, wie man damals einheitlich verfaBte Offizien bezeichnete,
und findet iiberhaupt den Weg zu den liturgischen Formen auBerhalb der Hymnen.

Selbst MeBgesdnge mit Hexametern finden wir: so den Introitus Salve sancta
parens (nach den Versen des Caelius Sedulius) mit dem Vers Virgo dei genitrix,
das zugehorige Graduale mit dem gleichen Versus?, oder das Alleluja Solve jubente
Deo.

Die Introitusmelodie des Salve sancta parens ist die des Epiphanie-Introitus3. Der Hexa-
meter wird also nicht anders behandelt als der Prosasatz Ecce advenit dominator; und man sah

1 Vgl. meine Studie: Germanische Elemente, in Dt. Musikkultur I, 1936, S. 261.
2 Vgl. Pal. mus. Bd. 1, Pl. X.
3 Vgl. z. B. Ursprung, Kath. Kirchenmusik.
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sich veranlalit und berechtigt, den 2. Vers des Caelius Sedulius (qui caelum terramgque) tenet per
saecula, cuius ganz primitiv umzuwandeln in regit in saecula saeculorum. Die neue Textierung er-
folgte so, daBl die langen Melismen auf die Akzentsilben gelegt wurden, entsprechend dem pro-
saischen Vorbild von Epiphanias. Auch der zugehérige Introitusvers, der heute nicht mehr ver-
wandt wird, benutzt fiir die Psalmodieformeln, wie iiblich, die Wortakzente und nicht die Vers-
hebungen und dokumentiert also ebenso deutlich, daf der Hexameter als Prosa vertont wurde.

Wann dieser Introitus entstanden ist, 1868t sich nicht ganz genau bestimmen; das 12. Jahr-
hundert stellt den spitesten Termin dar, da zu dieser Zeit der Introitus im Codex 339 von St. Gallen
nachgetragen wurde. In Hss. des 10. Jahrhunderts fehlt er; an sich erinnert die Fortfithrung des
Hexameters durch Prosa an die Offizien von Marchienne, von denen nachher zu sprechen sein
wird, und ihre Zeit; trotzdem scheint mir, dal man Hucbald oder einen Komponisten aus seiner
Umgebung nicht mit dieser unschdpferischen Textunterlegung belasten darf.

Der Allelujavers Solve jubente Deo — ebenfalls anscheinend in Handschriften
des 10. Jahrhundert noch nicht nachweisbar — zeigt dagegen stdrkeren EinfluB
des Hexameters, wie nachfolgendes Bild ergibt, in dem die Ziffern iiber den Ldngen-
zeichen die Zahl der Tone bedeuten, die auf dieser Silbe zu singen sind, wahrend
die unteren Zeichen angeben, ob die Silben akzentuiert sind oder nicht:

131231211,'/11161192/’/'31625116/2141712421/’/.
A, VARG U R, VRV VRV UV
TRARXT X ¢ XX T O X7 X PN /\\IKA/ATA/(I/\/\V/\//

Die kurzen Silben enthalten meist nur wenige Tone; die vom VersmaBf oder vom
Wortakzent hervorgehobenen Silben - meist fallt beides zusammen -— erhalten
die langen Melismen. Beachtlich ist freilich die schon bekannte Unterdriickung
des 4. FuBes und die Hervorhebung des Wortakzents beim 3. FuBl des 1. Verses
deo oder dem 1. FuB} des 2. Verses — beachtlich aber noch mehr die kurze Schluf-
silbe dieses Allelujas — (und der Melodienreichtum der vorangehenden Haupt-
silbe des letzten Wortes und FuBes), wodurch sich dieses Alleluja von allen anderen
unterscheidet.

Die musikalische Situation ist deutlich: Es handelt sich um einen KompromiB
zwischen der Gregorianik, insbesondere also ihrem Allelujastil, und dem Rhythmus
des Hexameters (freilich nicht des streng metrischen, sondern des der Ubergangs-
zeit), in dem der Wortakzent (von der Gregorianik begiinstigt) das Metrum um-
gestaltet.

Der Vers, fiir den Ursprung freilich antike Herkunft annimmt?, findet sich
auch im Petrusoffizium Hucbalds?, und so diirfte es nicht abwegig sein, Hucbald
auch als den Komponisten dieses Alleluja in Erdrterung zu bringen. Dem steht
nicht entgegen, dall die iibrigen Gesdnge des MeBpropriums von Petri Ketten-
feier in die Zeit des Papstes Hadrian fallen, da das Alleluja damals noch nicht in
notwendigem Zusammenhang mit den iibrigen Gesdngen stand und entstand.

Die hexametrischen Tropen im allgemeinen miissen hier {ibergangen werden,
aus Platzmangel und auch deswegen, weil meist die Melodien nur neumiert, also
ohne Fixierung auch der Tonhohe erhalten sind, und weil sie ihre besondere Pro-
blematik haben, die hier zu erbrtern abseitig wire®. Unter ihren Komponisten sei
— als einer der ersten? — wieder Hucbald erwdhnt mit dem Tropus Quem vere

1 Kath. Kirchenmusik, 8. 26.

2 In beiden mir zuginglichen Quellen: Hss. 117 und 118 von Douai und Antiphonar von
Worcester (Paléogr. mus. XII).

3 AuBerdem berichtet iiber sie v. Gemmingen in seiner Heidelberger Dissertation: Die
Tropen des Reichenauer Kantatoriums in Bamberg, 1941.
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pia laus'. Im fiibrigen scheint es aber, als ob hexametrische Tropen dem deut-
schen Sprachgebiet fremd geblieben und mehr in Limoges oder allgemein dem
Westen zu Haus gewesen seien, obwohl sich solche Tropen auch in deutschen,
z. B. St. Galler Hss. vereinzelt finden?,

Die metrischen Sequenzen mdgen im Zusammenhang mit den iibrigen Se-
quenzen erdrtert werden. Dafl auch an ihrer Vertonung aller Wahrscheinlichkeit
nach Hucbald beteiligt war, habe ich anderwirts erdrtert3.

Als letzte liturgische Form, in die die antike Metrik eindringt, sei das Offizium
der Stundengesdnge genannt. Hier ist Hucbalds Mitwirkung wieder mit gréBerer
Sicherheit zu belegen. Seine Autorschaft steht einigermafen fest fiir das Rictrudis-
und das Petrusoffizium®.

Die Antiphonare von Marchienne (Stadtbibliothek Douai) enthalten aber auBer
den beiden genannten noch mehrere andere Offizien, die auch metrischen Text
haben, so das Maurontus- oder das Eusebiaoffizium, die Dreves gleichfalls Hucbald
zuschreiben mochte®, ferner das Gertrudisoffizium, daf aber nur eine Verdoppe-
lung des Rictrudisamtes darstellt®. Das Rictrudisoffizium enthdlt Nocturnanti-
phonen, die in der Regel aus einem Hexameter und einem freimetrischen oder
auch schon prosaischen Schlufll bestehen, mit einsilbigem Reim, ferner Respon-
sorien mit zwei Hexametern oder einem Distichon und einem metrischen oder
angendhert metrischem Schluf, der aber bewuBt kiirzer gehalten ist als bei den
Antiphonen, mit mehr gelegentlichen Reimen, und schlieBlich gereimte, aber in
der rhythmischen oder metrischen Form vdllig verwilderte Laudesantiphonen.

Das Petrusoffizium enthdlt Responsorien in hexametrischer Form — stellen-
weise sogar ohne Wahrung der Penteminieres, jedoch mit Elision (die auch noch
in der metrischen Sequenz Rex caeli statthat), die Antiphonen aber besitzen zu-
meist prosaischen Text.

Das Maurontusoffizium enthélt reine leoninische Hexameter, sowohl bei den
Antiphonen wie den Responsorien; auch es kennt aber noch die Elision, was fiir
eine frithe Datierung wesentlich ist.

Wenn man diese Offizien auf Grund ihrer Formen in eine Entwicklungsreihe
bringen will, so wiirde das Petrusoffizium mehr in den Anfang gehéren und nicht
ans Ende, wie das die Legende behauptet, wahrend das Maurontusoffizium
eher das letzte sein konnte. DaB es trotz seiner vollkommeneren, glatteren Form
dem Verfasser des Rictrudisoffiziums oder aber doch seiner Schule angehort, be-
weist eine Stileigentiimlichkeit: die Gepflogenheit, hier das Wort Rictrudis in den
zweiten (freigebauten) Teil der Antiphon zu bringen, dort in &hnlicher Weise Mau-

1 Handschin: Etwas Greifbares iiber Hucbald, Acta mus. 1935, 159.

2 Z. B.: Kyrie omnipotens genitor. Uber das Eindringen der Hexameter in die Reichenau
vgl. v. Gemmingen a. a. O. Auch er unterscheidet die prosavermischten des 10. Jhdts. von
den spéteren Leonini.

3 ,,Volkische Zugehorigkeit. DaB Hucbald der Schipfer dieser liturgischen Form ist, wird
von Handschin stark bezweifelt (ZfMW 13/117).

¢ Vgl. Analecta hymnica 13, 227.

5 Analecta hymnica 13, S. 135.

6 So daB also eine leistungsfahige Schule fiir ldngere Zeit nicht bestanden hat und die An-
nahme, dal Hucbald selber die wichtigste Rolle gespielt hat, wahrscheinlich ist.
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rontus in die Mitte des Hexameters und Amatus oder Amandus an den Hexameter-
schluB zu setzen, die Antiphonen also in dem Namien der Heiligen gipfeln zu lassen.

St. Amand, Hucbalds Kloster, ist aber nur ein Ort, wo man metrische Offizien
komponierte. Eine Ubersicht iiber ihre Verbreitung zeigt eine groBe Vorliebe fiir
sie in dem ganzen Gebiet von der Kanalkiiste bis zur Mosel: Rouen, Amiens,
Cambrai und andere Orte Nordfrankreichs, dann flandrische, brabantische, hollidn-
dische Stiddte und Kloster sowie Trier, Koblenz und Aachen. Ein weiteres Gebiet
der Pflege stellt dann der Norden dar: Bremen, Liibeck, Danemark; es diirfte aber
wesentlich jiinger sein. Auch die Kloster der Ostmark und das Erzstift Salzburg
selber sind noch auf deutschem Boden zu nennen, wenn man von gelegentlichem
Auftreten an einzelnen Orten absieht.

Das Agriciusoffizium verdient unsere besondere Aufmerksamkeit. Fiir sein
hohes Alter spricht iibrigens, da das Offizium die Tonartenfolge der Gesinge,
die seit Hucbald fiir das gesamte Mittelalter eigentlich obligatorisch war, nicht
kennt und, wie man trotz eines Einschubs annehmen darf; auch von Anfang an
nicht gekannt hat. Die Vesper- und Laudesantiphonen kennen sie indessen oder
haben sie vielleicht besessen. Jener Einschub, eine Antiphon, die auf den Nagel
Christi hinweist, diirfte auf den Verfasser der Vita des Agricius (zwischen 1030
und 1045)* zuriickzufiihren sein. So kann man also das eigentliche Offizium viel-
leicht in die erste Hélfte des 10. Jahrhunderts, als Agricius in St. Maximin feier-
lich beigesetzt wurde?, d. h. einigermaBen in die Zeit Hucbalds, versetzen und ist
wohl verpflichtet, ihm die gleiche Aufmerksamkeit zu schenken.

Fiir die nachfolgenden Untersuchungen greife ich einige Antiphonen des Agricius-
und Maurontusoffiziums heraus; beide Offizien zeigen einige Unterschiede, das
Agriciusoffizium scheint dabei urspriinglichere, das Maurontusoffizium entwickeltere
Formen zu besitzen.

Und nun der Rhythmus dieser hexametrischen Musik! Sie ist uns nur in
spatmittelalterlichen Handschriften mit sogenannter Choralnotation iiberliefert,
d. h. ohne direkte Angabe des Rhythmus; aber mir scheint es zweifelhaft, ob diese
Offizien {iberhaupt je rhythmisch notiert waren. Ich habe bereits in meiner Studie
{iber das Karlsoffizium versucht, aus der Gestalt der Melodie einige Erkenntnis
iiber den Rhythmus zu gewinnen, und auch hier scheint dieser Weg fruchtbringend.
Das Einzelwort oder die kleine Wortgruppe ist Ausgangspunkt der Vertonung.

Eine Statistik iiber die sechs ersten Nocturnantiphonen des Maurontusoffiziums bringt
folgendes Bild: Die Worte mit dem Akzent auf der drittletzten Silbe geben

2 Tone der letzten Silbe 2mal,

]Ton ” 3 ” 14 2

2 Téne ,, vorletzten ,, 13 ,,
l Oder 3 » » 2 2 3 »
2 ,, 4, , Akzentsilbe 4 ,,

1 ) 3 ’ i3] ”” 12 »
die Folge von 3+2-+1 Tonen findet sich 7mal.
Von den Worten mit dem Akzent auf der zweitletzten Silbe geben die auftaktlosen
2 Tone der letzten Silbe 6mal,
1 oder 3 Tdne 18 ,,
2 Tone der Akzentsilbe 14 ,,
1 oder 3 ” ” ’” 10 ”

1 Vgl. Kentenich, Geschichte der Stadt Trier, 1915, S. 130.
2 Kentenich, a.a. 0., S.114,
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Die auftaktischen Worte dagegen
2. Tone der letzten Silbe 6mal,
1 Ton bE) b4 ] 29 ]5 ”
%oder 4 Tone ,, Akzentsilbe 15 |,
» 3
die erste unakzentuierte Wortsilbe erhilt
1 Ton in 14 Féllen (davon 6 im 4. FuB, 1 im 5. FuB),
2 Tdne »” 9 ” 1 4 iR 5’ » 2 1 4' 2
3, » 14,

Fiir das Maurontusoffizium besagt das statistische Bild also zundchst, dafl die Worte mog-
lichst mit 1 Ton (oder 3 Tonen) auf einer Silbe beginnen oder schlieffen und im iibrigen
2 oder 4 Tone auf einer Silbe bringen. Natirlich gibt es Ausnahmen; daB z. B. die zwei-
silbigen Worte, in denen die Erdffnungssilbe gleichzeitig Akzent- und VorschluBsilbe ist, hdu-
figer 1 oder 3 Tdne bringt als die verwandte Gruppe mit Auftakt und Akzent auf der 2. Silbe, ist
begreiflich. Die iibrigen Ausnahmen deuten zumeist auf syntaktischen EinfluB: 2 Tone auf der
SchluB- oder Anfangssilbe besagen zumeist, daB das betreffende Wort als Teil einer Gruppe ver-
tont wird, vor allem dann, wenn das andere Wort dieser Gruppe ebenfalls mit 2 oder 4 T6nen be-
ginnt oder schlieBt. Natiirlich kann Ahnliches fiir die einsilbigen Anfdnge und Schlitsse gelten,
falls Entsprechung vorliegt.

Fiir das Agriciusoffizium 148t sich eine dhnliche Statistik aufstellen, doch sind bei ihm die
angefithrten Ausnahmen besonders zahlreich, so daB diese Regel nicht so in die Augen springt.
Aus dieser Statistik ergeben sich rhythmische Folgerungen, die auch beim Karlsoffizium
schon gezogen wurden.

Fiir beide Offizien also gilt eine Hauptregel, daB der letzte Ton oder
die zwei letzten Tone etwa bei den Hexameterschliissen als letzte
einer ,Divisio” lang sind, ebenso wie hdufig der erste Ton; der

| | |
Rhythmus hat also etwa folgende Form o d’ J d| di dlv-‘ -r- 2 oder:
|

[ ] I | | |
c dddddddd -7 usw. bzw. a @ dJ 2 <. Ausnahmen, d. h.lang

1 2 2

14
zu nehmende Tone, bringen fast nur einige Akzentsilben wie Treveri, suc-

esszt exstat bzw. beim Maurontusoffizium: centuplzces fzdez merztum coluit.

Andere Ausnahmen sind in der Regel leicht aus deklamatorischen
Griinden verstdndlich.

Eine dritte Ausnahme finden wir auf den fiinf{en Fiifen der Hexameter; darauf
mag nachher kurz eingegangen werden. Grundregel aber scheint also zu sein, daB
man die Tone gleich lang nimmt, bis auf die Eingangs- oder SchluBténe.

Die Melodiegestalt mit ihrer Kadenzbildung fast bei jedem Wort (und den
Gipfeltonen auf lang genommenen Akzenttonen) entspricht der Rhythmik. Diese
1aBt sich aber auch mit der Regel der Musica enchiriadis (Hucbalds)! (Ego sum
usw.) in Einklang bringen, und wir hdtten dann die Tatsache festzustellen, dal
die Theorie in erster Linie der zeitgendssischen Komposition entspricht, obwohl
sie so tut, als rede sie nur vomn alten Choral, d. h. aber, daB sie dabei glaubt, dal
neues Schaffen und alter Choral villig iibereinstimmen.

Dieser Rhythmus 148t sich als ein deklamatorischer Stil, ein Verkiindigungs-
stil erfassen. Und die wichtigen Wortgestalten werden durch Haufung der Melis-
men, also durch VergroBerung der Masse hervorgehoben. Alle diese Tatsachen,
das Wort als Grundlage der Komposition, die Hervorhebung der Kon-
turen, die freie Verfiigung iiber den MaBstab des Rhythmus, bedeuten,
daB das Schema des Hexameters, wie es sich allmdhlich herausgebildet hatte,

1 Diese einfache Rhythmik bendtigt auch kaum eine rhythmische Neumenschrift.
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mit akzentuierten Hebungen, vollig preisgegeben worden ist. Die Hexameter wurden
—- so will es auf Grund dieser Umstdnde scheinen — wie Prosa behandelt. Sie
sind nicht Weiterbildungen der karolingischen Hofverse, sondern diese Offizien
sind Abwandiungen des Offizienstils.

Bereits Handschin weist darauf hin, daB die Leoninischen Reime es unmdog-
lich gemacht hétten, die metrischen Hebungen zu beachten, und zitiert noch Geoffroi
de Vinsauf?. Trotzdem gibt es Ausnahmen von dieser Prosastellung.

Die Zdsur wird niemals so scharf genommen, daf man nicht verspiiren konnte,
daB beide Vershilften zusammengehoren; vielmehr wird die melodische Ge-
stalt von dem Vers als Ganzem aus gewonnen. Dem widerspricht nicht die scharfe
Zeichnung der Wortkonturen. Wichtiger ist aber folgendes. Die beiden letzten Fiifle,
deren Akzente mit den Wortakzenten fast stets zusamnienfallen, behalten eine
metrische Bedeutung,

Das konnte man schon bei den Auftaktsilben des letzten Wortes beobachten: Die bevor-
zugte Verwendung des 5. FuBes fiir den mehrtonigen Wortanfang beweist, da man keine Kon-
turen in ihm wiinscht. Ferner gestattet man sich, wie bereits erwdhnt, allerlei Ausnahmen,
d. h. man liebt vor dem Versausklang einen lebhaften Rhythmus (in Erinnerung an den
Daktylus des 5. FuBles). Im tibrigen umfaBt der 5. Fuf meist ,,2 Halb-Takte“. Der 4. Fuf} aber
findet nach wie vor, was seine Metrik betrifft, geringere Beachtung. Er wird nicht unbedingt,
wenn auch hiufig, kurz vorgetragen. Auf jeden Fall aber wird eine allzu scharfe Diskrepanz
zwischen dem sprachlichen Akzent und der Hebung des 4. FuBes vermieden, indem die letzte
Silbe des 3. FuBes, falls sie den Akzent trigt, durch Melismen gedehnt wird. Fiir das Agricius-
offizium sind hier zahlreiche Pressus ganz aufféllig und sonst schlechthin unerkldrbar.

So wird also in der zweiten Hailfte des Hexameters diese Ubereinstimmung
zwischen Wortakzent und Metrum, noch mehr: der Fluf} des Hexameters mog-

lichst gewahrt.
i oo }
¥i'_’_ RN,

Umgekehrt ist es bei den Hebungen der drei ersten Fiife: Notwendig fallt
die 3. Hebung des leoninischen oder iiberhaupt des geteilten Hexameters auf eine
unbetonte Silbe, und so scheint es, daB wenigstens dieser erste Halbvers rein pro-
saisch vertont worden ist. Indessen fillt auf, daB die erste Hebung bei den Offizien
von Marchienne, wenn sie einen Wortakzent enthdlt, mit einem Melisma von
einer Art ausgestattet wird, die glauben macht, daB es als Auftakt beginnt.
Auf diese Weise also entsteht eine gewisse Ahnlichkeit mit der zweiten Vershilfte,
aber auch eine gewisse Gegensidtzlichkeit zum Metrum — eine Gegensitzlich-
keit, die auch in spiteren hexametrischen Offizien noch spiirbar ist, so etwa im
Karlsoffizium Regali natus.

Hier werden die ersten Silben, wenn sie nicht auftaktisch sind, nur mit nebenwertigen Einzel-
tonen bedacht; dafiir verleiht die Melodiefithrung anderen Silben ein groBeres Gewicht2.

EARVEVE NS

1 ZIMW 13, S. 116.

2 Karolus (Dorisch 2 x) mit Melodiegipfelton auf der letzten Silbe, Juxta (Dorisch) mit Melisma
und Tonika auf der 2. Silbe, Visio und Consonat (Hypdorisch) mit stark hervorgehobenem Melodie-
gipfel beim nachsten Worte, Reddidit mit Melodiegipfel und langem Melisma auf der letzten Silbe,
Mentibus und Uribus (Hypophrygisch) mit Spannungston auf der 3. Silbe, Supplex (Hypophry-
gisch) mit melodischem Sprung bei der 2. Silbe, usw. Im {ibrigen konnte diese Verlagerung des
Gewichts schon bei dem St. Galler Versus beobachtet werden, sei es bei den metrischen unver-

sehrten Versen dadurch, daB Kiirzen und Lingen ausgetauscht werden (J d‘j' aistatt yl J 4m4),

sei es durch das Auftreten ,,auftaktischer Hexameter‘‘. Solche auftaktischen Hexameter brachte
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Das Agriciusoffizium verwendet eine dhnliche Methode: Es dehnt durch Melismen den 1. FuB,
was um so auffalliger ist, als es sonst groBe Melismen nicht liebt. Hierdurch bleibt die metrische
Form bei den ersten Worten der Hexameter in etwa gewahrt. Ich lasse eine Tabelle der vier-
und mehrtonigen Melismen folgen (die Ziffern des Agriciusoffiziums stehen in Klammern):

- <o IO ] - < — o - =

o 2 4 1 3|1 4] 4 — ) 4 — 4 —

viertonig @ - — -l - - @ - -] = —
;

o 92— | - ‘ — 2 3 — 11 1 3 —
mehr als viertonig (1) \ ‘ ) l - !3 - — —
. 4 4 | 1r 3 16 7 1 5 1 7 —
insgesamt G O -— = -0 - @ | 3 - — —

Trotz betrdchtlicher Unterschiede zwischen den beiden Offizien 146t sich klar erkennen,
daf diese Melismen nach metrischen Grundsitzen angebracht sind. Im iibrigen kommt auch im
Agriciusoffizium eine Auftaktbildung bei einer akzentuierten 1. Hebung vor: Beim Enjambement:
Offi-ci - i - que | No-men habet2.

NS N L4 ~

IPNpip

SchliveBlicH scheint es gelegentlich moglich gewesen zu sein, daf} die 3. Hebung wortwidrig
akzentuiert wurde. Vgl bei den nachfolgenden Beispielen OpL;S und ferris mit ihren SchluBmelismen;
auch beim Agricius gibt es einige solcher Falle. Aber es sind natiirlich Ausnahmen.

So stellt sich der Hexameter als ein Gewand dar, das sich iiber den Rhythmus
des vertonten Sprachakzents lagert, das dabei stellenweise, d. . in der zweiten
Vershilfte, sich dieser Unterlage sichtbar anpaBt, sie aber in der ersten
mit seiner verqueren Rhythmik bewuBt verleugnet. So werden die Texte also
in erster Linie als Prosa vertont, doch so, daB der Vers mit einem gewissen eigenen,
sozusagen kontrapunktlichen Rhythmus erhalten bleibt: Die Spannungsmoglich-
keiten der ersten, die Konkordanzmaglichkeiten der zweiten Vershilfte werden
grundsdtzlich benutzt, und die unbewufBten Tendenzen bei der Behandlung der
einzelnen FiiBe, insbesondere der 1., 4. und 5., werden aufgenommen und organisch
zusammengefaf3t.

Das Wissen um ihre antike Herkunft aber verleiht ihnen noch einen besonderen
Glanz und vielleicht auch einen besonderen Wert. Demgegeniiber stellt der Huma-
nismus mit seiner Riickkehr zum Skelett — aber nicht als einem Tréger einer
geistigen Welt, die sich durch die ornamentalen Verzierungen andeuten Kkonnte,
sondern in armseliger Selbstgeniigsamkeit — einen Schritt zum Materialismus oder
Formalismus dar, zur Ungeistigkeit, die nicht ernst genommen werden konnte.

Es moge die Ubertragung von drei Antiphonen aus dem Maurontusoffizium
nach den Hss. Douai 117 und 118 folgen sowie von drei Agriciusantiphonen nach
Cod. 5 der Divzanbibliothek Koln3,

dort bereits der Schreiber des Rex benedicte (oder vielleicht doch der Komponist Waldramm
selber?). Wer also nicht glauben will, daB der Schreiber gedankenlos gearbeitet habe, findet im
Stil dieser gleichzeitigen Offizien eine Unterstiitzung. Die Ubereinstimmung beider Kompositions-
gruppen geht dabei bis zur Verwendung von Pressus bei auftaktlosem, d. h. akzentuiertem Text-

beginn: A
gt \/d

1 Durch besondere Zufalle bedingt, die zu erdrtern hier zu weit fithrt.

2 Ob aus dem Beispiel zu folgern ist, daB man nicht ,,Halbtakte** (2/,), sondern ,,Groltakte*
(*/,) empfand, lasse ich dahingestellt. Beim Maurontusoffizium lassen sich ,,Groftakte* leichter
durchfithren.

3 Den Bibliotheken schulde ich herzlichen Dank fiir Verleihung oder Photokopien.
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Diese Ubertragung zu begriinden, muf ich mir leider an dieser Stelle versagen.
Es geniigt wohl, wenn ich nochmals auf die Hucbaldsche Vortragsregel verweise:
seinen eigenen Kompositionen wird sie doch wohl gemiaB sein; wer aber Bedenken
triagt, mag sich Statistiken iiber die Wortgestaltung anlegen®. Auch von der Er-
kenntnis dieses flichenhaften Stils aus kommt man zum gleichen Ergebnis?.

Die Beachtung des Wortes, die Gestaltung der Wortmelodie? erinnern dabei
lebhaft an die antiken rezitativen Hymnen, etwa die delphischen Fragmente. Aber
soweit eine Verwandtschaft auf Grund von Beeinflussungen besteht, ist der anti-
phonale Stil mit gewissen Resten der antiken Akzentbeachtung und nicht die
strophische Hymne der Vermittler.

Auf die Tonalitdt, auf den Melodiestil an sich einzugehen, eriibrigt sich: Diese
hexametrischen Kompositionen beanspruchen da keine besondere Stellung. Wir
befinden uns im Bereich der mittelalterlichen Tonarten. Der Melodiestil ist zwar
der einer besonderen Schule — einer Schule, die mit Melodieflichen und Konturen
arbeitet —, aber sie teilen ihn mit anderen Kompositionen und wechseln ihn im
Laufe des Mittelalters®.

1 Gelegentlich, in Zweifelsfallen, wurde natiirlich so iibertragen, daB der sonst einwandfrei
sich ergebende Takt gewahrt bleibt, der an sich aber nicht mit der Voraussetzung ge-
geben ist. Noch weniger als Voraussetzung gegeben sind die metrischen Ergebnisse. — Selbst-
verstindlich bleiben aber Zweifelsfille bestehen, und es ist durchaus mdoglich, da an dieser
Ubertragung Verbesserungen vorzunehmen sind.

2 Vielleicht wird es mir moglich sein, spater umfassende Statistiken vorzulegen.

3 DaB dabei die vom Hexameter verursachten Wortstellungen gewisse melodische Besonder-
heiten zur Folge haben, sei angemerkt; aber auch sie haben nichts mehr mit der Antike unmittel-
bar zu tun.

¢ Ein letztes Betspiel fiir die Vertonung von Hexametern mogen die Vergilstellen des Codex
Laurent. 23 Ashburnh. bringen, die Combarieu in seinen ,,Fragments de I’Enéide en musique**
vertffentlicht hat. Wieder ist offensichtlich, dafi nach den Wortakzenten und nicht nach den Vers-
hebungen komponiert worden ist und daB doch der Vers nicht iibersehen wurde: Ich lasse eine
Ubersicht iiber die Verteilung der Melismen und die metrischen Lingen und Kiirzen folgen
(wobei die Ziffern der 3. Zeile die Ligaturen bei den Ldngen bedeuten mdgen):

o uu}__v
1520%83

— o I T — _
10 24 7 4 8 33 4 2
2| e

Deutlich zeigt sich auf der einen Seite eine Hiufung der Melismen auf den Hebungen des 1.
und 5. (3. und 6.) FuBles, ferner auf den Kiirzen des 5.(!) und 2. FuBles, wihrend der 4. Fufy wieder
melismenarm ist, so daB also doch eine gewisse Einwirkung der Verses spiirbar zu sein scheint.

Selbstredend aber bestehen noch weit deutlichere Beziehungen zum Wort: die Akzentsilben
ziehen einschlieBlich der einsilbigen Worte die Halfte aller Melismen an sich; die Anfangs-
silben fast ebenso (ohne die einsilbigen, auf die ein Siebentel bis ein Achtel der Melismen kommen),
wihrend die Endsilben (wenn man von den Fillen des 5. FuBles oder vor Interpunktionen ab-
sieht) verschwindend gering mit Zierfiguren bedacht sind.
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Zusammenfassung

Der Weg vom Altertum zum Mittelalter, dem in dieser Studie nachgegangen
wurde, ist nicht der Weg der Hymne, obwohl er sich vielfach mit ihm beriihrt. Die
Geschichte der Hymne beginnt gleichfalls mit Ambrosius. Sie fiihrt aber {iber die
irische Dichtung, deren silbenzdhlende Rhythmik und Reimtechnik dem Hym-
nologen bekannt, deren Melodien aber unerforscht, vielleicht kaum (iiberliefert
sind, iiber benediktinische, romische, karolingische Hymnen ins Mittelalter. Sie
fiihrt zur rhythmischen Dichtung und ihrer Musik, wie wir sie zwar kurz bei den
Nachbildungen der echten ambrosianischen Hymnen kennenlernten, die aber doch
ein groBes Forschungsgebiet fiir sich darstellt. Die Aufgabe, die die vorliegende
Studie sich gestellt hat, war bescheidener: sie verfolgte die antike Form selber, so,
wie sich gerade brauchbares Material darbot.

Ambrosius, der Lateiner aus Trier, beschriankte sich auf primitivere Dich-
tungsformen der Antike, die gegeniiber der orientalischen Melismatik wahrhaft
als volkstiimlich gelten konnten, er gab die komplizierte Rhythmik der lyrischen
Strophen, die Oktave mit ihrer Gliederung und als Ambitusvorschrift preis, er
gab letzthin alles preis, was unbedingt mit der geschlossenen Diesseitigkeit der
antiken Weltanschauung verbunden war. Was er aber behielt, konnte sich auch
der Gregorianik eingliedern?, konnte auch noch der aus dieser erwachsenden mittel-
alterlichen Musik sich zugesellen oder als Vorbild dienen.

In der antiken Erinnerungen sich hingebenden Hofmusik der (Merowinger
oder) Karolinger wurden dann die alten Strophen, insbesondere aber die Hexa-
meter-Pentameter-Distichen wieder hervorgeholt. Indessen, die alten Grundlagen
bestanden nicht mehr. Auch die Umgebung in diesem Sammelbecken vieler kultu-
reller Strome war nicht geeignet fiir ein rechtes Fortleben, weder die Gregorianik
des romischen (oder gallikanischen) Chorals, noch die irischen oder germanischen
Gesdnge. Das Schema des Hexameters wurde zum Wesentlichen. Das Leben der
antiken Metrik wurde asketiziert, das Wort in seiner leiblichen Form dem Rhythmus
unterworfen. Das konnte aber nur eine Zeitlang so bleiben, vielleicht nur so lange,
als irischer oder romanischer Geist vorherrschte. Bei den Germanen aber wurde
anscheinend der Wortakzent der metrischen Dichtung und Musik viel zu stark aus-
gesprochen, als daB er sich lange hétte unterdriicken lassen, zumal er im Choral
langst mafigebend war.

Der Umbruch 148t sich in den Schopfungen der St. Galler ,,Sdngerschule”
am deutlichsten verfolgen. Der Wortakzent wird maBgebend, das metrische Gefiige
lost sich auf. Es entstehen ausgesprochene Kompromifgebilde, die aus sich heraus
nicht voll verstdndlich sind.

Die weitere Entwicklung geht also von dem Umstand aus, daf die metrische
Dichtung Prosa ist, die nach nicht fiir die Musik verpflichtenden Gesetzen geformt
ist. Als hymnische Dichtung mufte sie demnach entweder literarisch werden oder

1 Es ist interessant, daB der metrischen Hymne des Ambrosius der Ambrosianische Choral
gegeniibersteht, der viel melismenreicher ist als der gregorianische, widhrend Rom, in der Hymnodie
zuriickhaltender, dafiir diese Melismen stirker reduziert und seinen lateinischen Formengeist
also innerhalb des liturgischen Gesangs im engsten Sinne, im Kerngebiet selber geltend gemacht hat.
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hinter solche Dichtungen zuriicktreten, die der Musik, die an Wortakzente an-
kniipfen wollte, besser dienen konnten. Dafiir standen ihr die Wege zu den meisten
liturgischen Gesdngen offen, die bisher sich reiner Prosa als Text bedient hatten.

Es gab nun zwei Moglichkeiten: Sie wurde erstens tatsachlich wie Prosa be-
handelt. Es ist wesentlich, daB es sich bei dem uns begegnenden Fall (Salve sancta
parens) um den Text vergangener Jahrhunderte handelte; denn welcher Dichter
wiirde Verse machen und sie dann wieder als Komponist oder durch die Komposition
eines anderen zerstoren? Die zweite Moglichkeit — und wir finden ihre Anfinge
vor allem um Hucbald und St. Amand, auch Trier war wieder bedeutungsvoll —
bestand darin, da man um die Grundlage der Wortakzente dank der Mittel
der Melismatik doch noch das metrische Gefiige wie ein Gewand legte -— bald kon-
trastierend, bald angeschmiegt. Das Wort ist also die Grundlage geworden —- fast
wieder wie in der Antike, freilich jetzt nicht mit seiner lautlichen Gegebenheit,
sondern als Organ des Geistigen, vor allem durch seinen Akzent, als Trager, als
Ausdrucksmittel dieses Geistigen. Der Weg fiihrte dabei anscheinend von Misch-
gebilden aus metrischen Texten und reiner Prosa (die meist an den Kadenzen
verwandt wurden) zu rein metrischen Texten, nachdem — wie man wohl annehmen
darf — die Fihigkeit, musikalische rhythmische Form und metrische Nebenform
einander einzufiigen, gewachsen war.

Diese metrischen Formen bedeuten also in der neuen Deutung des Mittelalters
keineswegs eine Hemmung des geistigen Lebens oder eine intellektualistische An-
gelegenheit.

Die Tonalitdt der Hymnen

Die Tonalitat ist wiederholt beriihrt worden, doch 4Bt sich noch einiges nach-
tragen. Bei den hexametrischen Offizien ein Nachleben der Antike zu suchen,
wire freilich Widersinn, nachdem wir feststellen muBten, daB ihre Metrik Gewand
und nicht Kern der Form ist. Die schematische Nummernfolge der Tonarten (so
daB die 1. Antiphon oder das 1. Responsorium im 1. Tone, das 2. im 2. stehen usf.),
1aBt eine neue Musikauffassung erwarten. Dafiir aber bieten sich die eigentlichen
Hymnen noch bis zum Anbruch des hohen Mittelalters als Ersatz an, obwohl deren
Rhythmik einen véllig neuen Problemkreis darstellt.

Ich kann hinsichtlich dieser Hymnen zundchst auf die Untersuchungen von
Basilius Ebel itber die Tonalitat des Einsiedler Hymnars (Cod. 366/472) hinweisen,
In drei Punkten scheint mir dieser beispielhafte Hymnar Aufmerksamkeit zu ver-
dienen: in der Wahl der Tonarten, im Ambitus und in den Umformungen,
die seine Melodien erlitten haben, oder die sie noch nach der ersten Niederschrift
durch den zweiten Schreiber des Hymnars oder auch in den Formen der jiingeren
Melodien dieser Handschrift erleiden.

Ebel stellt fest, dal dem 1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8.Tone

7 15 4 25 — 3?7 2 19 Melodien angehdoren;

22 20 3 21
dabei ist eine der drei Zuschreibungen zum 6. Tone noch zweifelhaft. Somit darf
man sagen, daB die den Hymnen angemessenen Tonarten Protus, Deuterus und

Archiv fiir Musikforschung 7
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Tetrardus waren. Das Fehlen des Tritus ist aber ein sehr wesentlicher Unter-
schied gegeniiber dem eigentlichen Mittelalter. Ebel erkldrt diese Ver-
teilung damit, daf der Protus und Tetrardus, genauer ihre plagalen Zweige, die ja
hier sichtlich bevorzugt werden (falls nian von Plagalis reden darf), die &ltesten
kirchlichen Tonarten seien. Doch kann man sich damit nicht zufriedengeben;
denn mit der Annahme, daB die Auswahl der Tonarten nur durch die iibrige Kirchen-
musik bedingt sei, ist nicht erkldrt, warum denn der Deuterus doch noch zuge-
lassen wurde —— er stellt sogar die stirkste Gruppe dar —, der Tritus aber nicht
gestattet war. Vielmehr bietet die Annahme, dall bei der Auswahl der drei Ton-
arten die antike Tonalitit nachgewirkt habe, meines Erachtens eine bessere Er-
klarung. Es handelt sich ndmlich um die Tonarten mit den drei Tetrachordendef g,

efga, gahciiber den Grundtdnen d, e und g, d. h., im antiken Sprachgebrauch,

mit dem phrygischen, dorischen und lydischen Tetrachord. fga ki stellt aber
keinen Tetrachord dar.

Der Hinweis, daB man f g a b hatte wihlen konnen, daB man dieses b sogar im 7. und 8. Ton
verwandt habe, mufl dabei abgelehnt werden; das b ist zweifellos eine spdtere Erscheinung.
Es tritt im Tetrardus nur bei den Gesdngen unseres Hymnars auf, die auch den Ambitus D a
kennen?, sowie in der Hymne 23 Christe redemptor mit dem Ambitus F f — d. h. also bei Gesdngen,
in denen grofe Sexten D (F) h oder die ibermidBige Quarte F h storend wirkten. Lehrreich ist
der Vergleich zwischen Melodie 6 und 7: die Weisen gleichen sich, nur wechselt der melismatische
Anhang an den 3. Vers; in einem Fall wird die Melodie von F bis E weitergefiihrt, offenbar weil
ein F-Schluf} storend wirkte, damit wird & gerettet, dessen Stellung offenbar unsicher geworden
war; im anderen Fall wird die Melodie bis zu D weitergefiihrt, und das schwankend gewordene
Tongefiihl durfte sich jetzt fiir b entscheiden.

Lehrreich ist ferner der Vergleich zwischen Melodie 62 und 23. Im ersten Fall ist das h ge-
schiitzt durch die melismatischen Verzierungen d e (h-e) oder auch nur ¢’ cha’ ha G (; im anderen
b gefordert durch die Verzierung d f (b-f) oder doch erleichtert durch die Folge ¢’ G " a G’ — hier
wird ferner der urspringliche Anfangston der Hymne ersetzt durch G. Wir diirfen also annehmen,
daB das b im Tetrardus ein Fremdling war, der erst eindringen konnte, als die Tonfolge F G ... Gh
nicht mehr im Sinne von F - G a h ¢—~~—, sondern als F i verstanden wurde, sie also entweder
durch F ¢ oder besser G ¢ oder aber durch F b ersetzt werden muBite. Das heift also, man empfand
urspriinglich noch Tetrachorde, man setzte die Tone F und k nicht unmittelbar in Verbindung,
spater aber empfand man die Skala als Ganzes, als das Urspriinglichere.

Somit konnen wir auch diesen Wandel innerhalb einiger Melodien des Tetrardus noch als
Stiitze der Annahme betrachten, daf die Tonalitdt dieser Melodien der Antike entstamme.

Freilich reicht diese Annahme allein nun auch wieder nicht aus, die Auswahl
der Tonarten zu erkldren. SchlieBlich ware doch noch ein Tetrachord CD E F

(GAHC 4 CDEF) denkbar gewesen, und schlieBlich kannte doch auch die

Antike & neben h. Wenn also nur D E (F) G als SchluB- und Grundténe und die
Skala ohne & zur Verfiigung standen, so kdnnte dies — bei aller Wahrung antiker
Gebahrung — doch einen Verzicht auf Moglichkeiten, die auBlerhalb des Systems
der acht Tone liegen, bedeuten. Darauf sei weiter unten eingegangen bei der Er-
orterung des Ambitus.

Der Ambitus ist wie bei Ambrosius so auch bei dem Gros der Hymnen des Ein-
siedler Codex mafigebend; wenn man die Ziertone abstreicht, so ergibt sich, daBl
die Quart Grundlage des Versambitus? ist:

1 Das tiefe ¢ in Melodie 70 ist belangloser Zusatz. Wahrer Ambitus der 1. Zeile ist D a.
2 Die Pentameter, sapphischen Verse usw. wurden dabei in Halbverse aufgelost.
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Es entfallen ndmlich auf die Terz u. Quart Quint Sext Sept. od. Oktav
beim 1. Ton 48(DF:13, CF:18 23 2 —
zusammen 31; (C G:15,
DG:11) Da:8)
beim 2. Ton 17 (Fa:6; Df+D G:5) 14 — —
(Da:9)
beim 3. Ton 7 6! 7! 1
(Ec:5)
beim 4. Ton 90 (D G:23; DF:9; 30 11 2
CF:14; Ea: 14) (Ec:6)
beim Tetrardus 43 (Fa+Ea:20; 28 13 2 Verse
Ge:9) (Fc:16; (Ca-7)
Gd:T)

Dabei sind manche der umfangreichen Versmelodien dadurch zu ihrem groB8en
Ambitus gekommen, daf bei ihnen ein melodischer Sprung zum ,,guten Takt-
teil“ erfolgte, wie dies bei der Erdrterung der Ambrosiani als Merkzeichen jiingerer
Melodiegebilde ohne unmittelbare antike Tradition herausgestellt wurde, manche
verraten sich sonst als jung. Es ist aber nicht der Ambitus allein bemerkenswert,
sondern auch die Art, wie der Ambitus innerhalb der Komposition sich verlagerte.
Es kann fast als Regel gelten, dafl derersteundletzte Versgleichen Ambitus
besitzen: im ,,8. Tone*, F a oder E a, daneben F ¢ — wihrend die mittleren
Verse nach oben oder unten oder nach beiden Richtungen hin ihren Ambitus
verschieben oder ihn vergroBern. Typisch sind etwa die Ambitusfolgen:
E a-G ¢-F ¢-E a (11) oder E a—G ¢-E a-C a (13), die nach Abzug des wahrschein-
lich jungen Auftakts der letzten Zeile E a-G ¢-E a~E a lauten wiirden, so daB also
die groBeren und abweichenderen Ambitus Vers2 oder 3 zugehoren. Nicht von
den Motiven her, die zweitrangig und zufdllig, d. h. bei dem so geringen Ambitus
mehr durch die beschriankte Auswahl der Melodiemoglichkeit als durch andere
Gestaltungsgrundsitze bedingt sind, sondern von diesem Wechsel im Ambitus
her ergibt sich die Symmetrie der Strophe.

Als ein Beispiel, wie geregelt der Ambitus sein kann, sei die Hymne 67 erwdhnt:

CF /DG
DG/ Da
Gc | Ea
Ga /Da
CF/DG

Andere Beispiele aber lassen sich leicht anreihen.

Freilich, nicht alle ,, Tonarten begiinstigen gleichmafig diese RegelmaBigkeit.
Es gibt beim 1. und 3. Ton verschiedentlich Ausnahmen, wie auch der 3. Ton das
Verhaltnis zwischen Quarte und Quinte, der hier die Sexte zuzuzdhlen ist, umkehrt.

Der Gesamtambitus 148t sich, wie Ebel bereits nachwies, nicht mit den
Regeln der mittelalterlichen Theoretiker in Einklang bringen. Das nimmt bei ihrer
Herkunft aus der Antike nicht wunder. Auch erscheint es als Haarspalterei, zwi-
schen authentisch und plagal unterscheiden zu wollen. Wenn der zweite Schrei-
ber des Einsiedler Codex dies versucht, so unternimmt er diese Arbeit vom mittel-
alterlichen Standpunkt aus. Daf aber der ,,melodische’* Tetrachord E a bei den
oben besprochenen Melodien mit G-SchluB so hdufig vorkommt, ist nicht als plagal
zu deuten, sondern entspricht der antiken Gewohnheit, statt der konstruktiven
Tetrachorde melodische zu bringen mit anderem Ambitus, wie das bei der Unter-
suchung der antiken Melodien wiederholt dargetan wurde.

7*
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So kann man nur einen Teil der Melodien des 8. Tones mit etwas gréBerem
Recht als plagal bezeichnen, insofern etwa der Tetrachord C D E F oder wenigstens
sein Nachbar, der ,,melodische’, nichtkonstruktive Tetrachord D E F G benutzt
wird. Von den angeblich hypodorischen Melodien aber benutzt sogar nur eine
den Tetrachord A H C D!

Das Ganze wird noch deutlicher, wenn man feststellen mufl, da der Gesamtambitus der
Hymnen eigentlich nur C d ist. Tiefere Téne kommen — von Ziertonen natiirlich abgesehen —
nur in zwei, hoéhere in drei Hymnen vor. Diese Einschrdnkung ist nicht , kirchentonart-
lich*, will sagen gregorianisch, bedingt — wir werden einer dhnlichen Einschrankung noch unten
bei den Sequenzen begegenen —, aber sie schlieft doch eben eine antik-lydische Tonalitdt Gber
G oder C aus. Im iibrigen sei noch festgestellt, dal ein Fh-Ambitus fehlt und ein Fb-Ambitus
sehr selten ist; wenn iiberhaupt A oder & als obere Grenztone von Versanfdngen(auBerhalb der
nicht untersuchten Ziertone) itberaus selten sind, so mag das zum Teil auf den ,,germanischen‘
Dialekt zuriickzufithren sein (z. B. bei dem Sextambitus E ¢ des Deuterus. Wahrscheinlich darf
man solche Hymnen mit F b-, E b!!-Ambitus als Neu- oder Umbildungen betrachten: jedenfalls
aber wird erneut verstdndlich, daff eine Hymne mit F-Schluf nicht mit dieser Ambitustonalitit

Zu vereinen war.)

Es geht wohl nicht an, die groleren Ausweitungen des Gesamtambitus als un-
bedingt jung zu bezeichnen, zweifellos aber wird man z. B. die Melodie 23 = 62
in den vorliegenden Gestalten mit dem sonst nicht vorkommenden f (und dem
Versambitus einer Oktave) nicht als alt betrachten diirfen. Uberhaupt aber —
nach Abzug der Ziertdne und vielleicht einiger merkwiirdiger Versmelodien, wie
der des 1. und 4. Verses von 35 (alte Fassung) — wird sich wohl auch hier die
Oktave als Maximum des Strophenumfangs herausstellen,

Die Schliisse genieBen ziemliche Freiheit. Mehr als zwei Verse mit dem Schiuf3
der Tonart — also im Tetrardus mit G — sind eine Ausnahme. Solche Hymnen
zeigen gern auch andere Abweichungen von den der Antike entstammenden Ge-
wohnheiten: z. B. Hymne 44 mit Quintambitus im letzten Vers, 13 mit Sext-
ambitus?® im letzten Vers! — oder aber sie sind sehr schlicht gehalten, wie 35,
dltere Fassung. Beim 4. Ton dagegen kommt es hadufiger vor, daB nur die Finalis
als Schluf verwandt wird. Bei Ambrosius war allerdings der Primschlul vor-
herrschend, Schliisse auBerhalb der Prim waren selten. Bei den Distichen der
Karolingerzeit bestand aber Freiheit. Diese Freiheit konnte auf einen Einfluf} der
Gregorianik deuten; doch sind die SchluBregeln der Gregorianik anders. Der Quint-
schluf ist iibrigens auBerhalb des 1. Tones ziemlich selten.

Unerwihnt blieben bisher die Spriinge zu den ,hochbetonten Silben der jambischen
Dimeter. Auch hier miifiten sie uns ein Merkmal bieten, um neue oder neugeformte Weisen aus-
zusondern; indessen hat die Melismatik in unserer Hs. bereits einen solchen Umfang angenommen,
daB die alten Intervalle nicht leicht zuriickzugewinnen sind. Beispielsweise ist schwer auszumachen,
ob in Hymne 45 bei dem Melisma ,,fru‘-amur D (der Anschlufl an das vorangegangene D) oder
G hinzugekommen ist.

Fassen wir zusammen, so konnte man als junge Elemente feststellen: Sext-
oder griéBerer Ambitus fiir die Verse, vor allem in den Eckversen; architek-
tonischer Bau, d. h. ,,melodischer Reim‘‘, Entsprechungen zwischen 1. und 3. oder
noch mehr 2. und 4. Vers, wihrend die Ambituskorrespondenz der Eckverse alt
ist; Ambitus F b oder gar E b, widhrend das tote Intervall F & in Hymne 52 alt

1 Eine Sexte in diesen Versen findet sich vor (innerhalb des 8. Tones): 61 I, solange man den
Zierton beibehalt, ferner 13 IV und dann 35 alt I und IV. In den drei letzten Fillen aber spiirt
man leicht, daB es sich um junge Gebilde oder Umbildungen handelt.

2 Vgl. Ebel 5.
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sein diirfte; die Tone unterhalb C und oberhalb d (doch kann hier auch gregoria-
nischer EinfluB angenommen werden, der schon friih wirksam gewesen wire); die
letztlich erwdhnten Spriinge zu ,,hochbetonten* Silben (natiirlich abgesehen von
den Kleinterzen, die pentatonisch keine Spriinge darstellen); unter Umstdnden
auch die alleinige Verwendung der Finalis als Schluf3ton.

Somit diirften etwa im Bereich des Protus jiingeren Alters sein die Melodien 2,
16, 38, 45, 51 alt, 53, 72 oder des Deuterus: 8, 27, 36 (Hermannus Contractus),
52, 56, 57, 60.

Doch sei damit nicht gesagt, daf diese ,,jungen** Hymnen eine streng geson-
derte Klasse bilden. Die neuen Gedanken sind vielmehr einzeln und allmihlich
aufgetreten. Von den Melodien der erwdhnten Gruppe 148t sich also nur sagen,
daB sie deutlicher als noch einige andere den neuen Typus vertreten. Im {ibrigen
sei nicht iibersehen, daB die groBe Masse der Melodien die antike Herkunft der
Hymnen nicht verleugnet, aber auch, daf schwer auszumachen ist, ob die vor-
liegende Form original ist. Zu dieser Feststellung wire ein eingehender Vergleich
mit anderen Handschriften erforderlich.

Die Umwandlungen zur mittelalterlichen Tonalitidt, wie sie sich aus
den melismatischen Zusdtzen oder den Abdnderungen des zweiten Schreibers des
Einsiedler Codex ergeben, betreffen folgende, im Grunde bereits erdrterte Umsténde:
Der Ambitus wird vergréfert und verliert an RegelméBigkeit; die neue Regel-
mabBigkeit, die aus der Begrenzung durch funktionelle Tone entsteht, kann dabei
natiirlich nicht erreicht werden. Alte Spriinge werden verdeckt; an den hochbetonten
Stellen aber werden neue Spriinge geschaffen. Die Anfiange oder Schliisse der Verse
werden wiederholt durch Uménderungen oder vermittels der Melismatik verlegt
auf die funktionellen Tone (vor allem die Finalis) oder aber auf Tone, die einen
leichteren Ubergang zum folgenden Vers (oder vom vorhergehenden Verse her)
ermoglichen, sei es also auf den gleichen Ton, sei es auf einen Ton im Quart-
abstand. Das bedeutet also, dafl die funktionelle (,,harmonische‘‘) Musikauffassung
einzudringen beginnt, sowie daB die Verse von ihrer Abgeschlossenheit widereinander
verlieren, und daB die Gesamtheit der Melodie stirker empfunden wird.

AuBerdem konnte beobachtet werden, daB} das Intervall F i allmédhlich an
Stellen wahrgenommen wird, an denen es frither nicht auffiel, da man die Tone F
und f1 nicht aufeinander, sondern — nach antiker Art — nur auf die Grenztone
des Tetrachords bezog, daB also nunmehr die Skala als solche wahrgenommen

wurde. Also auch hier ein Vordringen der funktionellen Tonalitét.
(Fortsetzung folgt)
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Kleine Beitrage

Nochmals Bartholomdaus Gesius?

Bei meinen weiteren Forschungen {tber Bartholomaus Gesius (Sohn) konnte ich
noch feststellen, daB sein Vater, der 1555 zu Miincheberg i. d. Mark geboren war,
im Jahre 1593 aus Muskau nach Frankfurt a. d. O. zugezogen ist. Vorher, in den
achtziger Jahren, finden wir Gesius (Vater) zu Wittenberg als Musiker titig2 Dal
Gesius (Vater) im Jahre 1593 aus Muskau kam, geht einwandfrei aus den Eintra-
gungen in den Kirchenrechnungen von St. Marien in Frankfurt a. d. O. hervor3.
Dort findet sich unter dem 4. Dezember 1592 eine Eintragung, die besagt, dafl am
genannten Datum ein Bote nach die Mosko geschicket worden war Wegen eines
Cantors. Am 5. Madrz werden dem Alten Cantor 21/, taller gezahlt, das er dasz Weih-
nachtl.fest vber vffgewartt in d. Kirchenn. Darunter steht eine Bezahlung von.3 taller
dem Neuen Cantor Bartholomejo Gesio, Zur Zehrung, sein Hausrath hierhero Zu fiihren.

Bald darauf, am 16. Mirz 1593, findet sich in dem Geburtsregister der Marien-
kirche zu Frankfurt a. d. O. — dem einzigen Kirchenregister der damaligen Zeit —
die Eintragung, daBl Barthel Gese ein Kind geboren ist. Auer dem Namen des
Vaters ist alles andere unlesbar. Wir wissen also nicht, welche Namen dieses Kind
in der Taufe erhalten hat. Laut Eintragung im Geburtsregister wurden Bartholo-
maus Gesius wéahrend seiner Frankfurter Tatigkeit noch folgende Kinder geboren:

4. Juni 1594 Barthel Gese eine Tochter Anna,

14. August 1595 Bartholomaus Gese eine Tochter Elisabeth,
29. Januar 1598 Bartholomius Gese ein Sohn Jacob,

26. Januar 1601 Bartholomdus Gese eine Tochter Eva,

29. Oktober 1605 Bartholomdus Gese ein Sohn Bartholomdius.

Dieser letztgenannte Sohn, Bartholoméus, kann aber nicht mit dem Komponisten
Gesius (Sohn) identisch sein, da derselbe ja bereits am 18. Februar 1610 die Universi-
tat Frankfurt a.d. O. bezog. Man geht aber wohl nicht fehl in der Annahme, daBl das
am 16. Mirz 1593 geborene Kind, von dem das Geburtsregister keinen Namen an-
gibt, unser Bartholoméus Gesius ist. Somit wire Bartholomdus Gesius 17 Jahre alt
gewesen, als er die Alma mater bezog, ein fiir damalige Zeiten durchaus iibliches Alter.

Nun ergibt sich eine andere Frage. Es war auch damals nicht {iblich, daB ein
Vater zwei Kindern einen und denselben Namen gab, wenn beide Kinder noch
lebten. Das wére aber hier der Fall, einmal bei unserem, dann bei dem am 29. Oktober
1605 geborenen Bartholomius Gesius. Nur dann konnte ein Name ein zweitesmal
vorkommen, wenn der erste Triger verstorben ist. Das trifft aber hier nicht zu. So
bleibt also nur noch die Erklarung, daf das am 16. Mdrz 1593 geborene Kind Doppel-
namen hatte, von dem sich dann eben nur der eine, Bartholomaus, erhalten hat.

Vergegenwirtigen wir uns, daB Gesius (Sohn) im Jahre 1610 die Universitdt
bezog, so konnen wir annehmen, dafl er auch mit dem jungen Piastenherzog Georg
Rudolph zu Liegnitz bekannt geworden ist. Denn dieser ging ein Jahr spater, im
Jahre 1611, im Alter von 16 Jahren an die Universitat zu Frankfurt a. d. O. Durch
den Sohn mag der vielseitig und musikalische hochinteressierte Herzog vielleicht
auch mit dem Vater Gesius, zum mindesten aber mit seinen Kompositionen, bekannt
geworden sein. So ist wohl auch die sehr grofie Zahl seiner handschriftlichen wie
gedruckten Kompositionen in der Bibliotheca Rudolphina zu Liegnitz zu erklaren.

Zu meinen in Heft 1 des AFM. Jahrg. VII mitgeteilten Daten iiber Gesius
(Sohn) kann ich heute noch ergénzend hinzufiigen, dafl er am 7. Juni 1633 einen
Gliickwunsch zur Hochzeit des Fraustddter Diakons Joh.Vechner schrieb, der die

1 vgl A.f. M. VII, 5.

2 PaulBlumenthal: Der Kantor Bartholomaus Gesius zu Frankfurt a.d. O. Frankfurt a.d.O.
1926, S. 15.

3 Eine Photokopie der in Frage kommenden Seite aus den Kirchenrechnungen liegt mir zur
Einsicht vor. Ihre Zusendung verdanke ich Herrn Otto vom Kirchenarchiv St. Marien.
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Tochter Margarete des verstorbenen Kuttlauer Pastors Caspar Speratus heiratete?.
In diesem Gliickwunschschreiben bezeichnet sich Gesius (Sohn) als Barth. Gesius,
Franc. Marck, Cantor Fraust. Dadurch ist einmal erneut bewiesen, daB sich Gesius
(Sohn) auch schopferisch betédtigte, und bestédtigt sich zweitens auch unsere An-
nahme, daB er das am 16. Mérz 1593 geborene Kind ist. Sein Sohn, Johannes, ge-
boren am 15. April 1637, ging im Jahre 1643 nach Frankfurt a. d. O. Eine Tochter,
namens Susanna, heiratete am 28. April 1654 in Fraustadt den Tuchmacher Adam
Girach, den Sohn des dortigen Tuchmachers Paul Girach?2.

Laut Protokollakten biirgen fiir Bartholomdus Gesius ein gewisser Bartholo-
maues Groszmann und David Krauschner. Ein Grund, weshalb Gesius angezeigt
worden war, ist aber nicht angegeben. Da sich der Vermerk aber unter der Rubrik
Verbiirgungen und Straffen findet, so muBl man annehmen, daB sich Gesius irgend-
eines Vergehens schuldig gemacht hatte, und die Strafe nur aufgeschoben wurde,
da er zwei Biirgen stellte?,

Noch einmal begegnen wir Gesius in der Rubrik Straffen vndt Verbiirgungen.
Am 17, September 1649 biirgen und geloben Merten Hahn und Georg Schade, beide
Fleischer allhier (zu Glogau), bey Verpfendung allem denen so Sie im Stadtrecht haben,
fiir Melchior Nohre, Conrector an der Evangelischen Schule wegen vnverandtwort-
licher schligereyen vndt schmehlicher injurien, welche er nebenst seinem Collega Hr.
Tobia fentschen an dem Cantore zum Schifflein Christi alhier Hr. Bartholomeo Gesio
verschienen Dienstagsz in loco privilegiato veriibet hat, daf er nicht ohne Erlaubnis
sich von der Stadt entferne und zu jeder Zeit Rede und Antwort stehen konne.
Denn vorlaufig sei von einer Gefangnisstrafe fiir den Conrector abgesehen worden?.
Aus dieser kurzen Notiz ist ersichtlich, daB es zwischen Gesius und dem Conrector
und seinem Kollegen zu einer schweren Schldgerei gekommen sein muf}, bei der
Gesius tibel abgeschnitten hat. .

In diesem Jahre 1649 scheint Gesius viel Arger gehabt zu haben. Aus einem
Schreiben vom 31. Mai 1649 an den Biirgermeister der Stadt Glogau geht hervor,
daB er sich um das Erbe seiner Frau kiimmern muBte, was ihm viel Umstidnde
machte. Aus dem Schreiben ist ersichtlich, dafl er die Tochter des weil. tit. Herrn
Davidt Wachszmann auf Treppeln vndt Haselbach gewesenen Cammer Fiscalis in
Niederschlesien geehelicht hatte. Fiir seine Frau besichtigte Gesius bei ihrem Vor-
mund Joachim Helcher das Gut zu Jetschau und fand es in sehr iiblem Zustande.

1 Der Text des Gliickwunsches hat folgenden Wortlaut:

VOTUM
Ad Dn. Sponsum
Christe veni pia VECHNERO dum ducitur uxor,
Ad sacra conjugij gaudia Christe veni.
Coelibe pertaesus VECHNERUS vivere vitae,
Legitimi properat foedus inire thori,
Dum tua divini proponit dogmata verbi,
Doctrinae ut similis sit tua vita, facit.
Ergo novis adsis sacro spiramine Sponsis,
Auspiciis ineant ut sua coepta bonis.
Amborum regas animos, mens una duobus,
Venus sit Sponsis sensus, et unus amor.
V't pari blandae junguntur amore columbae,
Fax flagrent simili pectora bina face,
Absit Erynnis atrox, pax et concordia regnet.
Hlorum exultet prole referta domus
Et tandem justo perfunctos munere vitae,
Ad pia perducas gaudia Christe poli.
BARTHOLOMAEUS GESIUS Franc. March. Cantor Fraustad.

2 Dies¢ Angaben verdanke ich auf meine Anfrage Herrn Prof. Dr. Schober, dem besten
Kenner der Fraustddter Geschichte, wofiir ich ihm an dieser Stelle meinen besten Dank sage.

3 Ratsprotokollakten der Stadt Glogau, B 1362, 1644—1646, S. 315.

4 Ratsprotokollakten der Stadt Glogau, B 1365, 1649-—1650, S. 154.
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Darauthin verlangt er von Helcher eine Aufstellung des Inventariums, und dafl er
das Gut wieder in tadellosen Zustand versetzte. Damit dies auch geschehe, darum
bitte er den Biirgermeister und die Ratsherren um ihre rechtliche Hilfe, da er allein
dazu nicht im Stande sei und somit den Justizweg einschlagen wolle™.

Im Mirz des folgenden Jahres gibt Gesius dem Biirgermeister einen Bericht,
daBl der erbetene Bericht des Vormundes seiner Frau inzwischen eingegangen ist,
aber von solch schlechter vndt vavollkommener berechnung sei, daf seine Frau damit
nicht einverstanden sei und dagegen Einspruch erhebe. Nochmals legt Gesius im
Namen seiner Frau Protest dagegen ein, da Helcher der Vormiindischafft losz [zu]
sein glaubte. Er bittet daher den Biirgermeister, diese Angelegenheit den actis
Curialibus zu ingrosziren, parti zu insinuiren, vndt zu ferner notturffts beforderung mir
beglaubte recognition sub sigillo wiederfahren zulaszen?.

Doch schon sechs Tage spdter, am 11, Mirz, schreibt Helcher dem Rat von
Glogau, dab er auf den Protest von B. Gesius, der mit seinem Bericht doch gar nicht
zufrieden sei, nichts mehr zu antworten weifl. Es bleibe daher dem Cantor weiter
nichts {ibrig, so schreibt Helcher, als sich an Hrn. Joachim Peczoldts seel. Erben oder
Vormiinden, welcher der Principal der Vormiindtschafft gewesen in dieser Angelegen-
heit zu wenden. Sich allein mit Gesius einzulassen sei er nicht schuldig, westhalben
Ich auch hierdurch solenniszime reprotestiret haben wil, heifit es in dem Schreiben
weiter. Er bittet daher ebenso wie Gesius, dal auch ihn der Rat in seinen Schutz
nehmen und die Angelegenheit von sich aus beilegen mige?.

In den Schulstreit, der auch zugleich zum Kirchenstreit zwischen den Protestan-
ten und den Katholiken ausartete, wurde Bartholomaus Gesius mit hineingezogen,
wie aus den Ratsakten ersichtlich ist?. In dem erwidhnten Streit, der wohl seinen
letzten Grund in dem Streben der in Glogau ansdssigen Jesuiten nach der Allein-
herrschaft in der Schule hatte, gewannen einmal diese, dann wieder die Protestanten.
Im hier zu behandelnden Falle waren offensichtlich die Katholiken die Sieger, denn
am 24, Marz 1651 biirgen zwei angesehene Biirger aus Glogau fiir den Euangelischen
schulen Rectore Ephraim Herman vndt den Lutherischen Cantore Bartholomeo Gesio,
Welche wegen nit einstellung der Euangelischen schulen mit gefingniisz sein Beleget
worden, daB} sie die Strafe nicht anzutreten brauchten. Die Bedingung fiir die Straf-
freiheit war, die schulen abzustellen, Die Geistlichen morgen des Tages abzuschaffen,
die Conventicula zu meiden und anderes mehr, Wenn alle die gestellten Bedingungen
erfiillt worden sind, dann miiBite Gesius auch damit brotlos geworden sein. Denn
dann hitte er weder als Organist der evangelischen Kirche noch als Kantor der
Lateinschule, wo er nachweisbar titig war, ein Einkommen gehabt. Aber weder die
Akten von Glogau noch auch die Schulgeschichte von Sellig erwdhnen davon etwas?®.

So weit geben uns die Ratsprotokollakten von Glogau und die Kirchenarchive
Auskunft iiber das Leben von Bartholomaus Gesius jun. In dem einzigen Rechnungs-
buch, das Glogau aus diesern Jahrhundert besitzt®, finden sich weder in den Ein-
nahmen, noch in den Ausgaben irgendwelche Notizen, die sich auf Musik beziehen.
Biirgerlisten dieses Zeitraumes sind ebenfalls leider nicht vorhanden. Ich méchte
hier aber erwdhnen, daB ich die Forschungen iiber diesen Musiker weiter fortsetze
und fiir jeden Hinweis, der sich auf Gesius jun. bezieht, sehr dankbar bin. Welche
Kompositionen von ihm sind, muf einer spdteren Arbeit und Untersuchung {iber-
lassen bleiben, die zuerst von einer eingehenden Untersuchung der Kompositionen

1 Ratsprotokollakten der Stadt Glogau, B 1364, 1648—1649. S. 239ff.
2 Ratsprotokollakten der Stadt Glogau, B 1365, 1649--1650. S. 87.
3 Ratsprotokollakten der Stadt Glogau, B 1365, 1649—1650. S. 90/91.
4 Ratsprotokollakten der Stadt Glogau, B 1367, 1651. S. 523.
Es ist tibrigens aufféllig, daf Sellig in seiner Schulgeschichte nicht mit einem Hinweis auf
Gesius zu sprechen kommt, wo doch Gesius als Lehrer und Kantor in diesen Schulstreit mit hinein-
gezogen worden war. Von diesem Streit war ja nicht nur die Stadtpfarrschule ad. S$t. Nicolaum
in Mitleidenschaft gezogen, sondern alle Schulen von Glogau.

6 Rechnungsbuch der Stadt Glogau, B 1527—1646.

<
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des Vaters Gesius ausgehen miiite. Die Schwierigkeit besteéht hauptséchlich in dem
gleichen Namen und darin, daf die Kompositionen — soweit ich bisher bei den in
der Bibliotheca Rudolphinavorhandenen Werken feststellen konnte —Kkeine zeitlichen
Angaben enthalten. Bisher ist mir eben nur die Erwdhnung einer der Stadt Liegnitz
gewidmeten Motette von Gesius(Sohn) bekannt. Zusammenfassend kénnen wir sagen,
daf} der gleichnamige Sohn des beriihmten Frankfurter Kantors sich kompositorisch
wie auch poetisch betdtigt hat und sehr eng mit unserer schlesischen Heimat wie
auch mit dem Piastenhofe und unserer Vaterstadt Liegnitz in Beriihrung getreten ist.
Uber den Aufenthalt von Gesius jun. in Thorn konnte ich bisher keine akten-
maBigen Belege finden. In den Kirchenbiichern von 1641/42 finden sich ebensowenig
irgendwelche Eintragungen, die sich auf Gesius beziehen, wie in den erschlossenen
Bestanden des Stadtarchivs von Thorn, wie mir liebenswiirdigerweise Herr Archiv-
rat Stehr mitteilte. Selbst in dem Verzeichnis der wichtigsten Lehrkrafte in Thorn
(vgl. Signatur X 14) wie in den vorhandenen Biirgerlisten von 1638—1643 kommt
der Name Gesius {iberhaupt nicht vor. Die fiir unsere Zeit in Frage kommenden
Rechnungsbiicher konnten infolge der durch die Kriegslage bedingten Schwierig-
keiten noch nicht durchgearbeitet werden. Vielleicht finden sich dort noch einige
wichtige Aufzeichnungen, die mit Gesius zusammenhédngen. Somit bleibt der Aufent-
halt von Batholomdus Gesius jun. in Thorn vorlaufig noch in Dunkel gehiillt.
Dies sind also vorldufig alle Daten aus dem Leben des Kantors Bartholomaus
Gesius jun., soweit sie aus den Akten und Aufzeichnungen erstmalig zusammen-
getragen werden konnten. Wolfgang Scholz, Liegnitz.
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Erlangen. Georg Eismann, David Koler (um 1533—1565), ein Komponist des Reformations-
jahrhunderts.
Max Hellmuth, Johann Valentin Rathgeber (1682—1750), ein mainfrénkischer Barock-
komponist.

Frankfurt (M.). Wolfgang Matthaeus, Die Evangelienhistorie von johann Walter bis Heinrich
Schiitz (mit AusschluB der Passionen).

GieBen. Herbert Brauer, Goethes Lieddichtung bei Franz Schubert und Hugo Wolf.

Jena. Lothar Kirsten, Engelbert Humperdincks ,,Konigskinder.
Ernst Tanzberger Die symphonischen Dichtungen von Jean Slbellus

Kiel. Herta Goos-Junkers, Beethovens Kontrapunktik.

Kéln. Karl Otto Schauerte, Studien zur Tonsprache der zeitgendssischen neuen deutschen
Klaviermusik.
Franz Tack, Die Introitusmelodien des Graduale Romanun.

Leipzig. Borislav Basala, Die Grundziige der Orchestrierung von Berlioz bis zu Richard StrauB.
Heino Heisig, Eugen d’Alberts Opernschaffen.

Marburg. Leonore Engelke, Zur Brahms-Nachfolge: Richard Barth (1850—1923).

Miinster.f Grete Holle, Wachsen und Werden der Bayreuther Idee. Nach Wagners Schriften und
Briefen.
Hanna Erfmann, Das kleine Klavierstitck Ludwig van -Beethovens.
Heinrich Rahe, Die Motette Palestrinas.

Prag, Herbert Schlusche, Stadtpfeifer und Instrumentenbauer in Olmiitz im 16. Jahrhundert.
Oskar Sigmund, Mozart 1782/83 und Philipp Emanuel Bach.
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Vorlesungen Gber Musik
an Universitaten und Technischen Hochschulen

Sommersemester 1943

Abkiirzungen: S = Seminar, Pros = Proseminar, U = Ubungen, CM = Collegium musicum
Angabe der Stundenzahl in Klammern

Berlin. Prof. Dr. G. Schiinemann: Geschichte der Musikinstrumente (2) — U zur Musikinstru-
mentenkunde (2).

Prof. Dr. G. Frotscher: Das neuere deutsche Lied (2) — U aber das Liedgut der deutschen
Stimme (2) — Pros (2).

Prof. Dr. W. Danckert: Einfithrung in die Volksliedforschung (2) — U zur Geschichte
der dlteren Klaviermusik (1) — Harmonielehre 11 (U im GeneralbaBspiel) (1) — Kontra-
punkt (vokal) (2).

Prof. Dr. E. Schumann: Forschungsarbeiten (Akustik) (tagl. 8) — S fiir Militdrmusik (2).
Lehrbeauftr. Prof. Dr. A. Kreichgauer: Musikalische Akustik II (2) — Einfithrung in die
wissenschaftlichen Grundlagen des Singens II (1) — U im AnschluB an Schriften von
C. Stumpf (2).

Lehrbeauftr. Dr. A. Adrio: S (2) — Ev. Kirchenmusik von Luther bis zu J. S. Bach (2) —
U zur ev. Choralkunde (2) — CM voc. (2) — CM instr. (Dr.Wachten) (2).

Bonn. Prof. Dr. L. Schiedermair: Geschichte der Sinfonie (2) — S (2).

Prof. Dr. J. Schmidt-Gorg: Geschichte des Oratoriums (im Grundrif) (1) — Musik des
Mittelalters II (2). N

Lehrbeauftr. Prof. W. Maler: Handwerks-U im linearen Satz (2) — Fragen der Tonart-
verkniipfung (2).

Lehrbeauftr. A. Bauer: Praktische Harmonielehre (2) — Die Formen in den Klavierwerken
Schumanns (2) — Bachs Inventionen und Suiten fiir Klavier (2) — Bachs Musikalisches
Opfer (Analysen) (2).

Breslau. Prof. Dr. W.Vetter: Die Stellung der deutschen Musik innerhalb der allgemeinen Musik-

geschichte seit 1300 (1%) — S (11%).
Technische Hochschule. Prof. Dr. H. Matzke: Musikinstrumentenkunde (mit Schall-
platten und Vorfithrungen) (2) — Technisch-musikwissenschaftliche U (Schallplattenprakti-
kum) (3) — Orgelspiel und Orgeltheorie (2) — Harmonielehre I und II, Stlmmblldungskurs
CM (je 2).

Erlangen. Prof. Dr. R. Steglich: J. S. Bach und G. Fr. Handel (2) — S: U tiber Mozarts Klawer-
sonaten (2) — Besprechung musikalischer Meisterwerke (mit Bezug auf das Erlanger und
Niirnberger Musikleben) (1) — Praktisch-musikwissenschaftliche U (CM) (2). |

Frankfurt (M.). Prof. Dr. H. Osthoff: Geschichte der Musikinstrumente (2) — S: U zur Musik
des Mittelalters (2) — Pros: J. S. Bachs Kantaten (2) — Musiktheoretischer Kurs fiir Fort-
geschrittene: Der lineare Satz (1).

Prof. Dr. F. Gennrich: Rhythmik der ,Ars antiqua® (2) — U zur Rhythmik der ,,Ars
antxqua“ (2) — Die Mensuralnotation (mit U im Ubertragen) (2).

Freiburg i. Br. Prof. Dr. H. Zenck: Musik und Musikanschauung des Mittelalters I (bis etwa
1050) (2) — Die édltere deutsche Klaviermusik bis J. 8. Bach (1) — S: U zu den Weimarer
Kantaten Bachs (Fortsetzung) (2) — Colloquium tiber Herkunftsfragen der alteren deutschen
Volksliedweise (mit Dr. H.Trede) (2) — CM instr., voc. (je 2).

Giefien. Prof. Dr. R. Gerber: Das deutsche Lied vom Spatmlttelalter bis zur Aufklarung (2) —
S: Das deutsche Lied im 19. Jahrhundert (2) — CM (Altere Kammermusik) (2).
Univ.-Musikdir. Prof. Dr. S. Temesvary: Musiktheorie (2) — CM (2) — Akad. Gesang-
verein (2).

Graz. Prof. Dr. W. Danckert: Volksliedforschung (2) — S: Ubungen zur Musikgeschichte des
17. und 18. Jahrhunderts (2) — Kontrapunkt (Vokalsatz des 15. und 16. Jahrhunderts) (2) —
CM voc.: Deutsche, niederldndische und italienische Chormusik des 15. und 16. Jahrhunderts
(2) — CM instr.: Instrumentalmusik des 17. und 18. Jahrhunderts (2).

Greifswald. Univ.-Musikdir. Dr. F. Graupner: Robert Schumann (1) — S (2) — Allgemeine
Musiklehre, Partiturspiel (Gehorerziehung, Improvisieren), Klavier-, Orgel-, Gesangunter-
richt (je 1) — CM instr., voc. (je 2).

Halle (S.). Prof. Dr. M. Schneider: Joseph Haydn und seine Zeit (2) — S (2) — Pros (2).
Prof. Dr.W. Serauky: Europdische Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts I. Teil (2) —
U zur europédischen Operngeschichte des 19. Jahrhunderts (2) — CM: Gemeinsames Spielen
dlterer Kammermusikwerke (2).

Univ.-Musikdir. Prof. Dr. A. Rahlwes: Harmonielehre I und Choralsatz (2) — Harmonie-
lehre IT (2) — Kontrapunkt (2) — Formenlehre, Analysen (1) — GeneralbaBarbeiten (1).

Hamburg. Dozent Dr. H. J.Therstappen: Gestalten und Probleme der deutschen klassischen

Musik (2 vierzehntagig) — U zur Vorlesung (2 vierzehntégig).
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Prof. Dr.W. Heinitz: Homogenitatsbestimmungen an Urtexten Beethovens (1) — Trans-
skriptions-U an afrikanischen Musikphonogrammen (1) — Musik- und Rassefragen im afri-
kanischen Raum (1) — Musikwissenschaftliches Praktikum (4) — Musikalische Akustik
(stidostasiatische Tonsysteme) (1).

Hannover. Technische Hochschule. Prof. Dr. Th.W.Werner: Allgemeine Musikgeschichte (1)
— J. S. Bach (1) — Musikerziehung (1) — Geschichte der Klaviermusik (1) — CM (2).

Heidelberg. Prof. Dr. H. Besseler: Haydn und Mozart (2) — S (2) — Pros (2) — CM (2) — Ma-
drigalchor (2).

Akad. Musikdir. Prof. Dr. H. M. Poppen: Die Entwicklung der musikalischen Passion (1) —-
Harmonielehre II (2) — Orgelspiel — Studentenchor (1) — Bach-Verein.

Innsbruck. Prof. Dr. W. Ehmann: Musik im Mittelalter (2) — Einfiihrung in Konzert und Oper (2)
— §: Mozarts Klaviersonaten (2) — Pros: Formenkunde II (2) — Arbeitsgemeinschaft:
Musikalisches Schrifttum im 19. Jahrhundert (2) — CM instr., voc. (je 2).

Jena, Dozent Dr. O. C. A. zur Nedden: Beethoven (1) — Grundziige der Musikasthetik (2) —
Hauptformen des Theaters (1) — 8: Jean Sibelius.

Kiel. Prof. Dr. F. Blume: Allgemeine Geschichte der Musik im Zeitalter des Barock (3) —
Wesen und Werden deutscher Musik (1) — S: Stitkritische U zur Musik des Frithbarock (2) —
CM instr., voc. (mit Dr. K. Gudewill) (je 2).

Dozent Dr. B. Engelke: Schleswig-Holstein und Dédnemark in der Geschichte der Musik (1)
— Paldographische U (1).

Lektor Dr. K. Gudewili: U zur Einfithrung in die Musikgeschichte II (2) — U im musikali-
schen Satz (2) — Gehorbildungs-U (1).

Kiln. Prof. Dr. K. G. Fellerer: Die Entwicklung der Mehrstimmigkeit bis zum 16. Jahrhundert
(3) — S: Modusprobleme der Gregorianik (2) — Pros: Die klassische Klaviersonate (2) —
CM instr., voc. (je 2). B
Prof. Dr. E. Bitcken: Musik des Barockzeitalters (Geschichte, Asthetik, Auffiithrungs-
praxis) (2) — Pros: U zur musikalischen Stilkunde des Volksliedes (2) — Besprechung musik-
wissenschaftlicher Arbeiten (2).

Prof. Dr. J. Malsch: Musikalische Akustik II (1) — Akustische U (2).

Lektor Prof. Dr. H. Lemacher: Formenlehre: Meisterwerke des Barock (1) — Repetitorium
der Harmonielehre (1).

Lektor Prof. Dr. H. Unger: Einfithrung in das Musikverstdndnis (1).

Leipzig. Prof. Dr. H. Schultz: Die deutsche Oper seit Gluck (2) — Die Musik der Gegenwart
(Grundziige) (1) — S: Wertung des Beethoven-Schrifttums (2) — Pros Vorkurs: Die friihe
Mehrstimmigkeit (1) — Pros Hauptkurs: Virginalisten, Clavecinisten, Clavichordmeister (2) —
CM instr. (Bach und Telemann) (114) — CM voc. (Hilfsassistent Dr. F. Espitalier) (Kanons
und kleine Madrigale) (115).

Lektor Prof. F. Petyrek: Harmonielehre, Kontrapunkt, Anleitung zur Komposition kleiner
Formen, Partiturspiel, Instrumentation und Klavierauszugarbeit, GeneralbaB und Lied-
bearbeitung (je 1).

Marburg, Prof. Dr. H. Stephani: Oper und Musikdrama (2) — Entwicklungsziige der geistlichen
Tonkunst (2) — Der polyphone Stil (1) — Das deutsche Lied (1) — S: U zur Geschichte der
Oper (2) — Orgelunterricht fiir Fortgeschrittene (1) — CM instr. (2) — Chorsingen (Beet-
hoven, Missa Solemnis) (2).

Miinster. Prof. Dr. W. Korte: Europdische Barockmusik II (2) — Ludwig van Beethoven (3) —
S: Ausgewihite U zur Strukturforschung (2) — Pros: U zur Liedgeschichte des 18. Jahrhun-
derts (2) — CM instr., voc. (je 2).

Posen. Prof. Dr.W.Vetter: Deutsche Musik im osteuropdischen Raum (3) — Geschichte der
Klaviermusik vor Bach (2) — S (2).

Dr. H. Ringmann: Harmonielehre I (2) — Kontrapunkt IT (1) — CM instr., voc. (je 2).

Prag. Prof. Dr. G. Becking: Deutsche Romantik (2) — Bach (1) — § (2) — Pros: U zum Volks-
lied (2) — CM (2).

Rostock. Prof. Dr. W. Gerstenberg: Die Notenschriften im Mittelalter (2) — U zum Glogauer
Liederbuch (2) — Die Musik im Zeitalter der Romantik (1) — CM instr., voc. (je 2).

Tiibingen. Univ.-Musikdir. Prof. C. Leonhardt: Richard Wagner (mit Prof. H.Schneider)
(2) — S: U zur Geschichte der Oper von Gluck bis Wagner (2) — Harmonielehre I (2) — An-
gewandte Harmonielehre (Generalbafispiel, freie Liedbegleitung, Modulieren und Trans-
ponieren) (1)

Wien. Prof. Dr. E. Schenk: Joseph Haydn (3) — Notationsgeschichtliche U (2) — 8 (2) — Pros (2)
— CM instr.,, voc. (2).

Prof. Dr. A. Orel: Die Vor- und Frithzeit der Motette 2).

Prof. Dr. R. Haas: Claudio Monteverdi (2).

Lektor W. Tschoepe: Harmonielehre II, Kontrapunkt II (je 2) — Formenlehre, Instru-
mentationslehre und praktischer Kurs (Gehdrbildung, Partiturspiel, Modulation usw.).

Wiirzburg. Prof. Dr. O. Kaul: Die Klaviermusik seit Beethoven (2) — Musikwissenschaftliche
U (13%) — CM instr. (1).
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Besprechungen

Rudolf Gerber,
Christoph Willibald Ritter von Gluck. Unsterbliche Tonkunst, Lebens- und Schaffensbilder
groBer Meister. Akademische Verlagsanstalt Athenaion, Potsdam o. J. (1941). 136 S.

Gerber hat sich in seiner Gluck-Biographie eine doppelte Aufgabe gestellt: ein breiter Leser-
kreis soll in faBlicher und anregender Form ein Gesamtbild von Glucks Persénlichkeit, von seinem
Schaffen und seiner geschichtlichen Bedeutung erhalten, gleichzeitig sollen die Ergebnisse eigener
Forschungen eingebaut werden, soll zum mindesten das immer noch Liickenhafte und Hypotheti-
sche der Gluck-Uberlieferung hervortreten. Die besondere Schwierigkeit bestand darin, daf} ein
so weitschichtiges Stoffgebiet auf engstem duBerem Rahmen behandelt werden muSBte, und man
konnte zu Recht die Frage aufwerfen, ob die gewaltige Erscheinung Glucks in die Kleine Bio-
graphienreihe des Verlags gehort. Die schon im Umfang anspruchsvollere Parallelausgabe der
,,GroBen Meister der Musik wire sicherlich auch fiir Gluck die gemiBere gewesen.

So mufBite G. die ihrem innersten Wesen nach monumentale Gestalt des Ritters Gluck
durch angespannte Konzentration und Prignanz der Darstellung zu bezwingen suchen, und man
wird ihm bestitigen diirfen, daB er es in der Tat vermocht hat, in diesem gedriangten Rahmen
Leben, Umwelt und auch die Stil- und Ideenkrifte sichtbar zu machen, aus denen das Reform-
werk der Gluckschen Oper hervorgegangen ist. Daf8 G. seine Arbeit nur als einen ersten An-
satz zu grundsitzlich neuer Deutung und Erfassung Glucks erblickt, zeigt der AbschluB seines
Buches, das in verschiedenen Forderungen ausklingt. Er spricht hier von der , Verpflichtung,
die Gluck-Forschung im strengen, verantwortungsbewuBiten Sinn wieder in FluB zu bringen und
sowohl vom Ganzen als auch vom Einzelnen her eine Gluck-Monographie zu schaffen, die des
Meisters wiirdig ist“. Die Aufrichtung einer der Wissenschaft wie der Praxis gleich wichtigen
Gesamtausgabe ist damit eng verbunden.

Damit wird das schmale Bdndchen durch die Unbedingtheit seiner Gesinnung und durch
die Schirfe der Problemstellung mehr als eine herkémmliche populdre Biographie, es wird zu
einer eindringlichen Mahnung angesichts der Aufgaben, die im Werke Glucks noch der Losung
harren, und die wir aus unserer eigenen geschichtlichen Situation heute neu zu sehen imstande sind.

Das Leben Glucks steht in G.s Darstellung an erster Stelle. So fesselnd und spannungs-
reich sich dieses Kiinstlerdasein erfiillt hat, so viel Liicken und Unrichtigkeiten weist es noch in
der spiteren Biographik auf. Man sah es meist von den grofien, weithin sichtbaren Leistungen
des reifeanﬁnstlers her. Gerade die Jugend und die erste Entwicklungszeit lassen noch vieles
im Dunkel.

Hier schon setzen G.s neue Untersuchungen an. Die bereits im Jg. 6 (1941) im AfM.
(8. 129—150) vorgelegten Studien zur Familiengeschichte Glucks dienen als Grundlage weiterer
Folgerungen. Der Urgrund von Glucks Menschen- und Kiinstlertum erscheint aus der stamm-
haften Verwurzelung eines ,,alten Bauern- und Jagergeschlechtes aus dem , kernbayrischen
Land‘ zwischen Oberpfalz und Béhmerwald.

Kritische Durchleuchtung erfihrt dann der Bildungsweg des jungen Menschen. Die heimliche
Flucht aus dem musikfeindlichen Vaterhaus, sein Weg als Wandermusikant mit der , Maul-
trommel* nach Prag, das erinnert fast an die romantische Novellistik in Justinus Kerners
,, Reiseschatten‘. Aber G. unterldBt nicht, tberall zu kldren und die iippig wuchernden
Legendenbildungen auf die tatséchliche Uberlleferung zuriickzufithren. Der ,,Logicus* Gluck,
d. h. ein bei der Philosophischen Fakultit der Prager Universitit eben immatrikulierter ,,Fuchs,
erscheint nicht als ein Geschépf der Jesuiten, sondern einzig als ein bildungshungriger Auto-
didakt, der z&h und eigenwillig seinen Weg sucht.

Immer wieder sehen wir, wie liickenhaft die Uberlieferung zu uns spricht, wie wir in der
Prager, dann in der Wiener Studienzeit letztlich doch nur auf Vermutungen angewiesen sind.
Jah und unvermittelt tritt Gluck als erfolggekronter Maestro der norditalienischen Opera seria
vor uns hin, der in der ,,ruhig-vornehmen Atmosphére Mailands*, als Schiiler des (hier vom alten
Vorwurf des ,,Schmierers* befreiten) Sammartini doch als echt deutscher Stiirmer und Drénger
erscheint. Knapp werden die europdischen Wanderziige zwischen 1741 und 1752 umrissen, die
zunichst zwischen den Opernbiihnen im habsburgischen Protektorat Oberitalien hin- und her-
fithren, um ebenso plotzlich und sprunghaft nach London tberzugreifen. Immer bildet das ge-
samte kulturpolitische Bild des damaligen Opernlebens den Hintergrund. In London soll Gluck
sogar als Konkurrent gegen den alternden Héindel ausgespielt werden, weil die antideutsche
englische Aristokratie im italienischen Opernschaffen Glucks eine willkommene Méoglichkeit er-
blickt, den verhaBten ,,Sassone‘‘ zu Fall zu bringen. Freilich vergeblich. Die beiden Rivalen ver-
anstalten 1745 sogar ein gemeinsames Konzert.

Die weiteren Wanderfahrten mit den Operntruppen der Mingotti und Locatellis fithrten erst
in Dresden wieder auf festen Grund. Wien, Hamburg, Kopenhagen sind dann weitere nachweis-
bare Stationen. Zwischendurch konnen immer wieder nur Vermutungen und Moglichkeiten auf-
gefithrt werden. Die Spuren dieser Wanderjahre sind verweht, sicher ist nur, daB sich der europai-
sche Ruf des Opernkomponisten immer mehr festigt.
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In groBen Ziigen wird dann die weltbeherrschende Opera seria in der dichterischen Formung
Metastasios gezeichnet, ein knapper, aber hochst lebensvoller Abschnitt iiber das Opernwesen
der Zeit, wie es in zeitgenossischen Berichten geschildert wird, schlieBt sich an. Wie Gluck hier
die Schablone des Uberkommenen durchbricht, wie er im Getriebe der erstarrenden Tradition
und modischen Formelwesens zum Menschlichen und Elementar-Naturhaften durchbricht, das
eroffnet geistesgeschichtliche Beziehungen und Ausblicke, die freilich noch weitere Begriindung
und Abgrenzungen verlangen.

Sicher ist, da G. Gluck ebensosehr gegen den Rationalismus des Westens absetzt, wie
gegen den Humanismus Winckelmannscher Pragung. Ein volkstiimliches, germanisch gegriindetes
,,Schonheits- und Menschenideal* (S. 52) wird als wesentlichste Kraft fiir die innere Wendung
zum ,,Musikdrama‘* des ausgereiften Kiinstlers hingestelit.

Neues Gewicht erhalten von hier aus die komischen Opern und Ballette Glucks, die zwischen
den ersten Kreis der Seria-Werke und die spdten Reformopern treten. Hier hitte freilich die in
der Tat ,,eigentiimliche politische und theatergeschichtliche Situation* Wiens um 1760 tiber die
Fille der Gestalten und des Stoffes hinaus, die G. zusammenfiigt, einen stdrkeren Hinweis
darauf vertragen, wie nunmehr das Wiener Theater sich anschickt, zwischen der altiiberlieferten
Tradition des hofischen Barock und den von allen Seiten herbeistrémenden volkstiimlichen
Quellen jene einmalige Synthese zu schaffen, die in Mozart gipfelt.

Dabei driangt sich freilich die Frage auf, ob der Wiener Orfeo von 1762 in der Gesamtentwick-
fung Glucks nicht doch nur eine — freilich mit dringendem Leben erfiillte — Station geblieben
ist (G. sieht ailerdings in der Pariser Bearbeitung des Orphee einen Riickschritt gegen die
erste Fassung, vgl. S. 113). Jedenfalls sehen wir Gluck nach dem Orfeo — iiber die franzjsische
Oper hinweg — einen neuen europdischen Weg beschreiten, der in der Alceste von 1767 in voller
BewuBtheit alles Lokal-Gebundene hinter sich 14t (vgl. dazu S.72, 73, 85). In gleicher Kraft
werden einheimisch-wienerische wie norddeutsche (Klopstock!), italienische wie endlich franzési-
sche Priagungen umfaft. DaB Gluck Paris schlieBlich im Groll verldBt, weil seine Triumphe bei
dem ,,wetterwendischen Volk der Franzosen* vor dem MiBerfolg des ,,Echo und Narzi3** sofort
vergessen sind, beweist nur um so stdrker den iiberzeitlichen, von aller Umgebung unabhingigen
Sinn der Ideenkunst, zu der die menschlichen Fragen der Armida und der beiden Iphigenien
erhoben sind.

Hier stehen wir auf der Hohe deutscher Klassizitat, die an ihrer letzten Vollendung noch ein-
mal liebevoll den Blick auf die Heimat zuriickwendet, als Gluck 1781 die Auffiithrung einer deut-
schen ,,Iphigenie’‘ in Wien erlebt und sich von neuem mit deutschen Opernplinen beschiftigt.

So entwirft G. ein Gluck-Bild, das sich wesentlich von den bis jetzt verbreiteten Deu-
tungen unterscheidet. Es geht um die Neubegriindung unserer Anschauung von der deutschen
klassischen Musik, die aus ihrer glithenden, revolutiondren Zeitverbundenheit heraus einen ein-
zigen Aufbruch lebensvollen Menschentums darstellt, und die aus ihrem naturnahen Volkstum
an die Stelle hofischer und standesgebundener Enge das SelbstbewuBtsein der schopferischen
Personlichkeit stellt. Hans Joachim Therstappen, z. Zt. Wehrmacht

Neuere Arbeiten tiber Claude Debussy
Andreas Lief3,
Claude Debussy. Das Werk im Zeitbild. Sammlung musikwissenschaftlicher Abhandlungen,

begriindet von Karl Nef. Bd. 19 (2 Teile). Heitz & Co., Leipzig, StraBburg, Ziirich 1936. 427 S.

Andreas Lief3,
Claude Debussy und das deutsche Musikschaffen. Kleine deutsche Musikbiicherei.

Konrad Triltsch Verlag, Wiirzburg-Aumiihle o. J. (1938). 62 S.

Heinrich Strobel,
Claude Debussy. Atlantis-Verlag, Ziirich o. J. (1940). 296 S.

Es ist offenbar besonders schwer, das Schaffen Debussys aus dem Bereich tagesbedingter
Zeitstimmungen zu heben und im ruhigen Licht seines geschichtlichen Werdens und Wachstums
zu erkennen. Die fluktuierenden Krifte um die Wende zu unserem Jahrhundert sind vor der
heutigen Betrachtung immer noch nicht zur Ruhe gelangt, sie lassen noch keine klar iiberschau-
bare Gestalt erkennen. Daher wird jede wissenschaftlich-kritische Auseinandersetzung mit der
Erscheinung Debussys zunidchst auch den Charakter von Vorarbeiten tragen, deren Ergebnisse
um so fruchtbarer und tragfihiger erscheinen miissen, je mehr sie den Sachverhalten des Musikali-
schen verbunden bleiben. Das ist bekanntlich gerade vor der Kunst Debussys lingst nicht so
selbstverstindlich, wie es den Anschein hat und sein sollte. Im Gegenteil: die Frage nach der
,,Gegenstandlichkeit® dieser Musik wird immer wieder auBerhalb der Musik gesucht, viele werden
es formlich als paradox empfinden, wenn man alle literarischen Verbindungen zum Symbolismus,
alle malerischen zum Impressionismus beiseite 146t oder mindestens hintanstellt. Dabei hat es
sich genugsam gezeigt, daB die allzu naheliegende Ubertragung von Form- und Ausdrucks-
prinzipien der Nachbarkiinste vor der Erkenntnis der immanenten musikalischen Gesetzlichkeit
der Debussyschen Musik immer nur irrefithrend und hemmend gewesen ist. Hier hat die For-
schung bewulit zu scheiden, sie hat Debussy zu allererst in die Kontinuitdt der geschichtlichen
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Entwicklung der franzgésischen Musik einzufiigen, von deren nationalen Eigenheiten seine Kunst
bis ins Letzte getragen und durchdrungen ist. Eine weitere wichtige Linie, die gleichfalls noch
systematischer Verfolgung harrt, ist das Erbe, das Debussys ganze Entwicklung begleitet und
ihm aus dem Schaffen der groflen ausldndischen Virtuosen Chopin und Liszt in Paris aus unmittel-
barer Nahe itberkommt. Und wenn sich von hier aus auch der Blick auf die deutsche Hoch-
romantik Wagners und Schumanns weitet, wenn die Erscheinung Mussorgskis einbezogen werden
muf} (deren Einwirkung bis jetzt weder stofflich noch ideell eindeutig festgelegt worden ist), so
mufl doch der primiar nationale Charakter dieser Kunst scharf eingegrenzt werden.

Wir diirfen nicht vergessen, dal Debussys ganze Entwicklung dahin geht, in fortwahrender
kritischer Opposition zum Akademikertum seiner Umgebung doch die musikalischen Traditionen
seines Landes wiederaufzunehmen und fortzufithren. Wir vermogen heute hinter allem Asthetizis-
mus, hinter aller Morbidezza seines duBeren Gehabes das Wirken eines echt romanischen Geistes
zu erkennen, dessen Kunstabsichten auf rationale Ordnung und formalen Ausgleich bedacht sind
und in ihrem Streben nach maBvoller Schonheit und geschliffener Diktion einen spiten Klassizis-
mus im Sinne der franzdsischen Aufkldrer vertreten. Die von Lief (Claude Debussy und das
deutsche Musikschaffen, S. 33/34) beigebrachte AuBerung von Maurice Emmanuel verdiente weit
stiarkere Beachtung, als es durchweg, auch bei LieB selbst, vor der Betrachtung der Debussyschen
Kunstmittel geschieht: ,,Debussys Musik ist tonal. Seine Farbigkeit liegt wie ein Staub iiber der
Urzeichnung. Bliast man ihn weg, so treten die Grundlinien dieser klassisch-tonalen Zeichnung
klar hervor.”* Geht man unbelastet von allem Assoziativen an eine Komposition des Meisters
heran, so wird man die Richtigkeit dieser Bemerkung feststellen kdénnen. Hier entfaltet sich eine
von Grund aus homophone, breit gelagerte Flichigkeit, die ihre eigenen, auf diatonischen Melodie-
ziigen sich aufbauenden Formgebilde schafft.

Die Untersuchungen von E. v. d. Niill (Moderne Harmonik, 1932) und H. G. Schulz (Musi-
kalischer Impressionismus und impressionistischer Klavierstil) hatten sich bereits erfolgreich um
ernsthafte und saubere Trennung von literarisch-malerischen Hilfskonstruktionen und dem Nach-
weis autonomer musikalischer GesetzméBigkeiten bemiiht (vgl. die Besprechung des Schulzschen
Buches von W. Kahl in AfM. 6. Jg. 1941, S. 126/27).

Wenn es hingegen Liefl unternommen hat, die Vorbedingungen des Debussyschen Schaffens
in einer,_breit angelegten Darstellung des ,,Zeitbildes* nicht aus den Tatbestinden der musikali-
schen Uberlieferung und kiinstlerischen Umwelt herzuleiten, sondern aus dem weittragenden
Wandel, der sich um die Jahrhundertwende anbahnt, wenn er die Klangeigenarten dieser Musik
als revolutiondre Ankiindigung eines neuen Zeitalters interpretieren will, dann wird erst recht
deutlich, wie verfriiht es noch ist, aus der gewif} genialen Erscheinung des Franzosen Folgerungen
zu ziehen, die Debussy allenfalls zum Eideshelfer der ,,Neuen Musik® zwischen 1920 und 1930
machen, aber seiner historischen Stellung und der unwiederholbaren Prigung seines Werkes nie-
mals gerecht werden kénnen. Von hier aus kann immer nur ein schiefes Bild der tatsdchlichen
Erscheinung Debussys gewonnen werden. Die von Lief — unter allzu breiter Anfithrung der
Zitate — benutzten ,,Quellen* von populdren Kunst- und Literaturgeschichtswerken (wie Meyer-
Grife [].]) tragen iiberdies den in diesen Zusammenhidngen besonders gefdhrlichen Standpunkt
journalistischer Tagesproduktion in eine Darstellung hinein, die sicherlich aus tiefer Uberzeugung
fiir den Vorwurf den letzten geistigen Grundlagen des Kiinstlers Debussy nachspiiren wollte.
Ob aber mit der Musik Debussys wirklich der Schwerpunkt der gesamten europdischen Musik
um 1900 wieder nach Westen verlagert ist, ob wir von einer ,,Epoche Debussy* (S. 54) sprechen
werden, das scheint heute mehr denn je fraglich. Es besteht kein Zweifel, daB die Scharfung unseres
Debussy-Bildes auch seine Verkleinerung und Begrenzung bedeuten muf.

Die kleine Schrift von Liefl falit wesentlich gliicklicher die Ergebnisse der vorangegangenen
groBen Arbeit in gedrdngter Form und mit Betonung der musikalischen Eigenwerte des Debussy-
Stils zusammen. Die fragwiirdige Gleichsetzung von Klang und Farbe (,,musikalisch-farbige
Klangwelt, S. 15) bleibt freilich auch hier noch bestehen. Die Gegeniiberstellung von Beispielen
aus dem Schaffen des Franzosen und des Deutschen Joseph Marx 148t aber deutlich hervortreten,
wie es sich gerade in der Verwandtschaft der Vorwiirfe — weiche lyrische Naturstimmungen —
doch immer wieder um das Gegeneinander zweier grundverschiedener nationaler Haltungen
handelt, deren Gemeinsamkeit lediglich in der zeitbedingten Hingabe an klangsensualistische
Wirkungen besteht. Beim Deutschen, welcher deutlich seine Verbundenheit mit dem dster-
reichisch-wienerischen Kulturkreise erkennen 14Bt, ist bei aller Freude am reizsam gesteigerten
und filligen Gesamtklang doch auch die von Liefy richtig hervorgehobene Gebundenheit an reale,
gleichsam ,,solide* Stimmfithrung und Kadenzierung bemerkbar, beim Franzosen hingegen wirkt
jedes Beispiel pointierter, in Zeichnung und Wirkung bewufBiter und — trotz aller Ganzton-
verschleierung wie in den ,,Cloches a travers les feuilles** — rationaler und konstruktiver. Es wird
bei der Betrachtung dieser Stilwelt immer klarer, wie sich die Kunst Debussys nur in ihrem
Land erfiillen und, auf die Zukunft gesehen, nur dort fortsetzen konnte. Insofern wirken alle
,,Einfliisse’*, die von Debussy nach Deutschland ausgegangen sind, als verhaltnismiBig seltene
Einzelfdlle. Wieder stehen wir vor der Frage, wie weit das Klangerleben Debussys vom Geist
seiner Musik und ihren eigensten Kunstzielen zu trennen ist.

Das Buch Heinrich Strobels ist hier als jiingste der deutschen Debussy-Verdffentlichungen
zu erwihnen. Das eigene Erleben der Pariser Atmosphére gibt dieser Biographie ihren unverbind-
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lichen, von der Verve franzdsischer Plauderei getragenen Reiz. In der Werkbetrachtung beriihrt
besonders die Betonung der geltsten, aber stets beherrschten Entfaltung melodischer und rhyth-
mischer Baugesetze, die in Debussys Musik je linger, je mehr bestimmend hervortreten. Von
einer geschichtlichen Eingliederung wird nur vorsichtig gesprochen, dann freilich wieder mit dem
Ausblick auf die ,,Neue Musik*‘, die nun einmal nicht mehr die Musik der Gegenwart ist!

Die Wissenschaft aber kann angesichts dieser vom Tagesgetriebe noch allzusehr beherrschten
Problemstellung die Aufgaben einer fruchtbaren Erforschung der in Debussys Kunst nieder-
gelegten Krafte nur in der fortdauernden, nach allen Seiten gerichteten Beseifigung und Uber-
windung verjidhrter Schlagworte und Vorstell ungen erblicken, um auf dieser Grundlage Debussy
den ihm gebithrenden Platz in der Musikgeschichte des eigenen Landes und der Europas zu
verschaffen. Hans Joachim Therstappen, z. Zt. Wehrmacht

Hans Joachim Therstappen,
Joseph Haydns symphonisches Vermiachtnis. Kieler Beitrage zur Musikwissenschaft.
Herausgegeben von Friedrich Blume. Georg Kallmeyer Verlag, Wolfenbiittel und Berlin

1941. 275 S.

Nach kurzer Darlegung von Lage und Methode der neueren Haydn-Forschung sowie der
eigenen Zielsetzung — Therstappens Arbeit tragt als Kieler Habilitationsschrift den Untertitel
»Studien zur Formgeschichte der deutschen klassischen Musik** — setzen die Formuntersuchungen
ein, die itber der Kleinarbeit nie den Blick auf den Zyklus als Ganzes aus den Augen wverlieren.
Sie bauen auf den auf S. 38 kurz umrissenen psychologischen Voraussetzungen auf: , Die Dynamik
der Haydnschen Psyche zeigt eine groBartige Konstanz der Spannung. Sie vermag sich zu ver-
dichten, seltener fast sich hinzugeben und zu 18sen. Sinnenhaftigkeit und Abstraktion, Naivitdt
und Scharfsinn zeigen sich in fortwihrender Wechselwirkung und so eng benachbart, daB auf
gedringtestem Raum eine lebensvolle Einheit zu entstehen vermag, welche die Gegensitze nicht
zu scheuen braucht, weil sie nur als Folie, nicht als feindliche Prinzipien sich begegnen. Damit
erscheint die Einheit des Verlaufes als etwas endgiiltig Vorgegebenes, von Anfang an Gesichertes,
und in der Spatzeit des Meisters ist das Grundgefiihl dieser Einheit des Gesamtaspektes so stark,
daB es mit dem Auseinanderklaffen der Entwicklung spielen kann in iiberlegener Freude.*

Bei den Fragenkomplexen ,,Exposition‘ und , , Thematische Arbeit*“ wird im Voritbergehen
die H. Kretzschmar immer wieder nachgeschriebene Behauptung von dem Uberwiegen des
Durchfithrungsteiles richtig gestellt (nur in drei Fillen ist bei den Londoner Symphonien die
Durchfithrung groBer als die unwiederholte Exposition), und wird die Gewichtigkeit der Haydn-
schen Exposition besonders betont. Fiir den Formaufbau der Londoner Symphonien stellt Ther-
stappen das folgende Grundprinzip auf: Exposition: Entfaltung der Krifte. Durchfiihrung: Ver-
dichtung der Krifte. Reprise: Ordnung der Krafte.

Vom Problem des ,,zyklischen Aufbaues* sagt der Verfasser, daB} es durch das Zusammen-
wirken zweier Krifte im Aufbau der Grofform zustande komme, ,,dem Prinzip einer gleich-
maBigen Gewichtsverteilung, die jeden Satz des Zyklus seine individuelle Aufgabe erfiillen 148t . . .
und dem Prinzip einer alle Sdtze durchstromenden einheitlichen Entwicklung, welche die cha-
rakteristischen Bildungen jedes einzelnen Symphoniesatzes in das ganze Werk einordnet, ihm
seine Funktion innerhalb des formalen Geschehens zuweist*’.

Nicht gliicklich scheint mir in dem sonst vortrefflichen Abschnitt tiber die Mittelsidtze die
begriffliche Formulierung ihres ,,Intermezzo-Charakters, die meines Erachtens der gehaltlichen
Bedeutung wie der Funktion der meisten langsamen Satze nicht gerecht wird. Auch der fir die
Gruppe der Symphonien Nr. 94, 95, 97 und 100 gewihlte Begriff ,,Reihungssdtze* sagt zumindest
fiir Nr. 94 zu wenig aus, da hier die GroBform doch weit mehr ist und bedeutet als nur die ,,Rei-
hung* der einzelnen Variationen. Eher diirfte der Begriff der architektonischen Steigerung den
Formaufbau in seiner Wesenhaftigkeit richtig kennzeichnen. — Die Menuette der Londoner Sym-
phonien werden von Th. ganz im Sinne der Wendung zum Natiirlichen, Einfachen, zum Biuer-
lichen erfaBt. Mit einem Uberblick iiber den Formbau der Finales schlieBen die Unter-
suchungen, die ihrer Grundabsicht, die Erkenntnis von den Zufalligkeiten aller Einzelerscheinungen
frei zu halten, bis zum Schluf} treu geblieben sind. Diese Exaktheit ihrer Ergebnisse macht die
Arbeit Th.s zu einem der wichtigsten der festen und gesicherten Punkte in der Werkerkenntnis
des Wiener Meisters. Ernst Biicken, Kdéln

Heinrich Grimm,
Meister der Renaissancemusik an der Viadrina. Quellenbeitrige zur Geisteskultur des

Nordostens Deutschlands vor dem DreiBigjdhrigen Kriege. Trowitzsch & Sohn, Frankfurt

a. d. O. und Berlin 1941. 260 S.

Um die Musikgeschichtsschreibung der Mark Brandenburg war es bisher schlecht bestelit.
Einige wenige Beitrige, die weder archivalisch noch historisch hinreichend fundiert sind, zeichneten
ein vollig falsches Bild von einer musisch verlassenen, erst spdt im 17. Jahrhundert erwachten
Landschaft. DaBl diese Darstellung einer grundiegenden Revision bedarf, beweist Heinrich
Grimm in seiner Arbeit. Bereits in dem Katalog ,,Altfrankfurter Buchschitze (Ausstellung
1940) hatte er auf wichtige Denkmiler des 16. Jahrhunderts hingewiesen. Nun legt er das Er-
gebnis jahrzehntelanger archivalischer Studien vor. Vom Standpunkt des Historikers geht er
an sein Thema, ohne die Bezirke musikwissenschaftlicher Wertung und Einordnung zu beriihren.
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Dafiir greift er weit in die kulturellen Verhiltnisse der Oderuniversitat ein. In einem ausgezeichne-
ten historischen Einleitungskapitel werden die kulturellen Verhiltnisse der Oderuniversitdt dar-
gestellt: die Verflechtung der Studien in der artistischen und philosophischen und die Kédmpfe
in der theologischen Fakultat. Mit groBer Liebe ist der volkstiimlich-deutsche Humanismus ge-
zeichnet, der den Verfasser des Hutten-Buches erkennen 14B8t. Erst nach der bis in Einzelheiten,

bis zu den Druckern, Stechern, Buchbindern, Handeltreibenden und Akademikern genau um-’

schriebenen Grundlage der allgemeinen Oderfrankfurter Kultur wird die Musikgeschichte dar-
gestellt. Sie beginnt mit den beiden frithesten Oderfrankfurter Drucken: der Epitome johannis de
Muris von Ambrosius Lacher (1508) und den Collectanea quaedam musice disciplinae von Johannes
Volckmar (1513). Lacher lehrte 36 Jahre hindurch die musica speculativa, gefolgt von Jakob
Jokisch, Volckmar hingegen vertrat die musica practica, die vom Jahre 1540 an téglich um
die Mittagsstunde gelehrt wurde. Adrian Petit Coclico kam nach dem 13. April 1546 nach Frank-
furt und blieb dort als Nachfolger Volckmars drei Semester. Er griindete mit drei anderen Musik-
liebhabern eine Musiziergemeinschaft, die im Kreise des musikliebenden Humanisten Jodokus
Willich iibte. Willich versammelte bei sich ein Convivium musicum, das nach genau festgelegten
Bestimmungen zusammenkam, diskutierte und musizierte, und zwar vokaliter und instrumenta-
liter (1527—1552). Mit seiner Prosodia latina (1539) greift er auf die Probleme des musikalisch-
rhetorischen Vortrags iiber. Er unterstiitzte auch die Joh. Eichhornsche Druckerei, die erste
Frankfurter Notendruckerei.

Eine grofe Zahl von Humanisten und Musikern studierten und lehrten in Frankfurt a. d. O.
Ulrich v. Hutten und Eoban Hesse werden in ihren reich verzweigten Bindungen und Be-
ziehungen geschildert, aber auch der spitere Mainzer Domorganist Heinrich Burmann, Wolf-
gang Figulus und Joseph Schlegel, der bekannte Freiberger Kantor.

Die sieben Frankfurter Lautenbiicher von Benedict de Drusina, Gregor Krengel und
Matthidus Waissel zeigen den EinfluB der italienischen Kunst und die Vorliebe der Studenten
fir diese Musik, die sie auf italienischen Hochschulen kennengelernt hatten. Kosacks Dissertation
tiber die Lautenmusik erfahrt wesentliche Korrekturen. In der zweiten Hélfte des Jahrhunderts
begegenen viele bekannte Musiker als Studierende der Viadrina, z. B. Gregor Lange, Bartel
Gesius, Michael Praetorius, Paul Liittkemann, Baltasar Langius, Jakob Gesius, Bartho-
lomédus Praetorius, Johann Criiger u.v.a. Es ist eine stolze Reihe, die die Bedeutung der
Universitat fiir die Musiker in neuem Licht erscheinen 14Bt. Grimm gibt anschlieBend aufschluf-
reiche Einblicke in die Notenbestinde der Viadrina und setzt die Gelegenheitskompositionen
der Frankfurter Meister in beziehungsreiche Verbindungen zu der Lokalgeschichte.

Das zweite Buch behandelt die freien Musiker und danach Organisten und Kantoren der
Stadt. Nachrichten von frumetern aus dem 15. und 16. Jahrhundert fithren zu den Spielleuten
mit ihren Ténzen, zu Komddien, Altaristen und Kalandbriiderschaften und Singchoren. Reiche
Quellen geben interessante Nachrichten iiber die allgemeinen kulturellen Verhiltnisse der Stadt.
Wir horen von den Pfeifern und Fiedlern und von ihrem Leben und Musizieren, von Joan
Liechtwer, Nicolaus Zangius (der in Waltersdorf bei Kénigswusterhausen geboren sein soll)
und anderen. Die Organisten von St. Marien erfahren eine eingehende, auf reichen archivalischen
Materialien beruhende Charakterisierung, zumal der Verfasser zum ersten Male alle vorhandenen
Kirchenrechnungen heranziehen konnte. Mit Johann Horneburg (bis 1554) beginnt die Reihe,
die iiber Leonhart Franck (1554—1559), Christoph Zacharias (1559—1583), Georg Bruck
(1584-—1586) zu Michael Praetorius (1586—1589) fithrt. Es gelang dem Verfasser, eine bisher
unbekannte Quelle im RatsbeschluBibuch zu finden, nach der Praetorius am 2. April 1601 gebeten
wird, nach Frankfurt zuriickzukehren. Weiter entdeckte er das Praetorius-Legat, das am 20. Marz
bzw. 21. April 1620 in Frankfurt eintraf. Die Schreiben sind zur Kennzeichnung des Menschen
und Kiinstlers Praetorius von Bedeutung. In Frankfurt scheint Praetorius durch das Beispiel
und die Kunst Gregor Langes zur Musik gekommen zu sein. Dieser wichtige Abschnitt der Frank-
furter Kirchenmusik wird durch das Wirken der beiden Schmied (Christianus und Christian)
beschlossen. Bei den Kantoren sind es Gregor Lange (1524—1579) und Bartel GoB (Gesius,
1593—1613), die eine ausfiithrliche, an Richtigstellungen reiche Darstellung erfahren. Unter den
Stadtpfeifern ist Paul Liitkemann der bedeutendste; er kam von Stettin und empfing in Frank-
furt von Lange und Belitz entscheidende Eindriicke fiir seine dankbaren und charaktervollen
Sdtze. Mit einem geschichtlichen Abrif itber Frankfurter Druck und Musikverlag schlieBt die
Arbeit, die eine wahre Fiille von neuen Materialien aus Archiven, Rechnungen, Akten und zeit-
gendssischen Drucken ans Licht bringt.

Die Grenzuniversitit Frankfurt a.d.O., zu der die Studierenden aus dem Norden, von
Schweden, Norwegen und Dinemark, aber auch aus dem Osten und Siiden kamen, erscheint
als eine der bedeutendsten der Zeit, sie steht im Brennpunkt kultureller Strebungen und Ziel-
setzungen und schenkt der musica Lehrer und Meister, die weithin in Zeit und Geschichte
wirken. Zu diesem Ergebnis der Arbeit kommt ihre Bedeutung fiur die Lokalgeschichte. Wir
haben eine Quellenkunde, die den Arbeiten zur Musikgeschichte der Mark Brandenburg endlich
die langersehnte Grundlage bringt. Die , Musikgeschichtliche Vereinigung fiir Berlin und die
Mark Brandenburg®, die bereits mit ihren archivalischen Arbeiten begonnen hat, geht in der
Richtung dieser Arbeit weiter und wird die Unterlagen fiir das gesamte Gebiet der weiteren For-
schung bereitstellen. Georg Schilnemann, Berlin
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Paul Listl,
Weber als Ouvertiirenkomponist. Verlag Konrad Triltsch, Wiirzburg. 119 S. 8.

Listl geht in der vorliegenden Dissertation unter gewissenhafter Auswertung der zum Thema
vorhandenen Literatur von einer allgemeinen Zweckbestimmung der Ouvertiire aus, um dann
sowohl die formalasthetischen wie inhaltsasthetischen Forderungen, wie sie an die Quvertiire
gestellt wurden, zusammenzutragen und zu untersuchen. Dabei stehen naturgemif die Auf-
fassungen der Romantik, besonders Wagners, stark im Vordergrund. L. versucht lediglich in
einer FuBnote, andeutungsweise zu einer iiberzeitlichen Stellungnahme vorzudringen. Hier wire
der Punkt gewesen, wo er durch selbstindige Ausfithrungen diesem einleitenden, grundsétzlichen
Teil seiner Arbeit eine hohere Wertung als die einer fleifigen Kompilation hatte sichern kénnen.

Des weiteren werden sdmtliche Ouvertitren Webers eingehend und mit griindlicher Sachlich-
keit analysiert und die Bedeutung dieser Werke fir die Entwicklung der Programm-Musik er-
hirtet. L. kommt dann schlieBlich zu dem Ergebnis, daB ,,inhaltsdsthetisch die Freischiitz-
Ouvertiire, formalidsthetisch die Euryanthe- und Oberon-Ouvertiire Webers bedeutendste Werke
seien, daB er aber eine ,,restlos befriedigende Losung‘‘ nicht gefunden habe. Angesichts der auch
von L. betonten eminenten entwicklungsmiBigen Bedeutung der Ouvertiiren Webers, mehr
noch aber in Anbetracht ihrer unverminderten, noch immer ,,restlos befriedigenden‘* unmittel-
baren kiinstlerischen Wirkung erhebt sich wieder einmal die Frage, ob es nicht vorzuziehen wire,
richtungweisende Gesichtspunkte unmittelbar aus den schopferischen Leistungen des Genies zu
abstrahieren, statt diese an den Forderungen einer ,,grauen Theorie'* schulmeisterlich zu messen.
Auch hier wire fiir L. ein Ansatzpunkt fiir selbstandige Ausfithrungen gewesen.

Ludwig K. Mayer, Berlin,

Neue Beitrdge zur musikalischen Orts- und Landschaftsgeschichte

Ernst Fritz Schmid,
Hans Leo Hasler und seine Briider. Neue Nachrichten zu ihrer Lebensgeschichte. Zeit-

schrift des Historischen Vereins fiir Oberschwaben, 54. Band 1941. Augsburg 1941. S. 60-212.

Hermann Meyer,
Orgeln und Orgelbauer in Oberschwaben. Zeitschrift des Historischen Vereins fiir Ober-

schwaben. 54. Band 1941. Augsburg 1941. S.213-360.

Arno Werner,
Freie Musikgemeinschaften alter Zeit im mitteldeutschen Raum. Schriftenreihe des

Hindel-Hauses in Halle (Verdffentlichungen aus dem Musikleben Mitteldeutschlands), Heft 7.
Wolfenbiittel-Berlin 1940.

250 Jahre Braunschweiger Staatstheater, 1690—1940.
Von Dr. Heinrich Sievers, Albert Trapp und Dr. Alexander Schum. Hrsg. von der Braun-
schweigischen Landesstelle fiir Heimatforschung und Heimatpflege. Braunschweig 1941.

Adam Gottron,
Tausend Jahre Musik in Mainz. (Mainz, Geschichte und Kultur einer deutschen Stadt, Heft II).

Berlin o. J. (1941.)

Die Gestalten der Gebriidder Hasler waren durch Adolf Sandbergers grundlegende bio-
graphische Darstellung (DTB V, 1) erstmals in helles Licht getreten. Auch die musikalische Orts-
kunde konnte damit einen itberaus wertvollen Gewinn fiir sich buchen, gewihrt doch diese aus
reichen Quellen schipfende Arbeit zugleich aufschluireiche Einblicke in die Musikpflege der
Stiddte Augsburg und Niirnberg zu jener Zeit. Und sie ward so umfassend und griindlich getan,
daBl von der weiteren Forschung kaum Ergebnisse sich erwarten lieBen, die den UmriB8 dieser Ge-
stalten noch schirfer herausstellen oder das musikalische Bild der beiden Hauptschauplitze ihres
Wirkens wesentlich bereichern wiirden. So vermag denn die eingehende, ebenso sorgfaltig wie sach-
kundig durchgefithrte Studie von Ernst Fritz Schmid, wiewohl sie viel neues Zeugnismaterial
verwertet, das Wissen um die drei Niirnberger Meister nur insofern zu erweitern, als sie im grofen
und ganzen den von Sandberger bereits gekannten und angedeuteten Spuren weiter nachgeht,
ohne dabei auf Tatsachen zu stoBen, die fiir die Kenntnis ihres Lebens und Schaffens von be-
sonderer Bedeutung wiren; es sei denn, daB an dem Portrit Hans Leos, des genialsten unter ihnen,
menschliche Ziige nicht durchweg sympathischer Art stdrker denn bisher hervortreten. Dies ist
den hier beigebrachten Akten sowie neu aufgefundenen Briefen zu entnehmen, die zwar seinem
kaufmannischen Sinn und Unternehmungsgeist alle Ehre machen, aber nicht immer auf eine un-
tadelige Gesinnung schliefen lassen. Mochte man auch aus diesen Nachrichten, die von dem Spiel-
uhrprozeB und anderen Streitigkeiten, von Geld- und Kreditgeschiften, Bergbauspekulationen
und dergleichen eingehend handeln, lieber noch mehr {iber den Kiinstler Hasler erfahren, so sind
sie jedenfalls fiir die Charakteristik seiner Personlichkeit sehr bezeichnend, denn der seltsame

Archiv fiir Musikforschung 8
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Zwiespalt zwischen dem Musiker, der eine innige Sprache des Herzens redet, und dem niichternster
Prosa zugewandten Menschen und passionierten Geschdftsmann muf damit noch wirksamer zur
Geltung kommen. Fir die musikalische Ortsgeschichte féllt vor allem in dem Kapitel Jakob
Hasler manches Wissenswerte ab, insbesondere gibt die Tatigkeit dicses jiingsten der drei Briider
als Hoforganist in Hohenzollern-Hechingen dem Verf. Anlal, tiber die Verhiltnisse der dortigen
Hofmusik Wichtiges zu berichten. (Vorerst summarisch, eine ausfithrliche Schilderung soll dem-
ndchst in Buchform erscheinen.) Daraus geht hervor, daf§ die von dem Grafen Eitelfriedrich 1576
gegriindete Hofkapelle, die tichtige Musiker wie Jakob Meiland, Leonhard Lechner und
Ferdinand di Lasso zu ihren Mitgliedern zdhlte und cine stattliche Musikaliensammlung besa8,
im siiddeutschen Musikleben jener Zeit eine nicht unbedeutende Rolle spielte, und daB ihr Lei-
stungsstand nach der instrumentalen Seite zu Anfang des 17. Jahrhunderts noch gehoben wurde.
Auch ein Beispiel fiir die kulturelle Regsamkeit im bayrisch-schwébischen Raum, die zugleich
in lebhaften Beziehungen der Hohenzollernresidenz zu den Musikzentren nah und fern, auch nach
Italien hin, sich kundtut. Daf es dem Verf. gelang, die vorliegende Arbeit trotz kriegsbedingter
Erschwernisse so ergiebig zu gestalten, muBl ihm als besonderes Verdienst angerechnet werden.

Die gleiche Landschaft betrifft ein ebenso wissenschaftlich ausgezeichnet fundierter Beitrag
zur Geschichte des Orgelbaues. Er ist um so mehr zu begriiBen, als das musikalische Erbe der hier
wirkenden Orgelmeister das Interesse auf die Instrumente und ihre Schopfer hinlenkt und die bis-
her liickenhafte Kenntnis des oberschwibischen Orgelbaues besonders empfinden lief. Wenn auch
schon eine Reihe von Einzelbeschreibungen berithmter Werke einigen Aufschiufl itber den land-
schaftlichen Anteil an dieser Kunst gaben, so reichen sie doch nicht hin, um ihn in die sitddeutsche
Gesamtentwicklung einzuordnen. Hermann Meyer, als griindlicher Kenner der Materie durch ein-
schldgige Arbeiten, unter anderem eine Monographie @iber K. J. Riepp, den bedeutendsten Meister
seines Faches, bereits bekannt, hat hier das Ergebnis seiner langjdhrigen Studien zu einem. gerun-
deten und erschipfenden Bilde zusammengefaBt, das von den Anfidngen bis zur Sikularisation
sich erstreckt und an Hand einer Fiille von Nachrichten und bautechnischen Belegen bestatigt,
daB Oberschwaben zeitweise eine fithrende Stellung in der Orgelbaukunst einnahm. Im Brenn-
punkt steht nattirlich wiederum Augsburg, das auch diesem Zweig der Musikpflege von jeher —
erstmals bedeutsam zur Zeit der Fugger — seine Riihrigkeit angedeihen lie und durch einheimi-
sche sowie zugezogene Fachleute nicht allein sich selbst und die ndhere und weitere Umgebung,
sondern auch das Ausland mit teils hervorragenden Werken versorgte. Zwei typisch unterschied-
liche Bluteperioden werden festgestellt: die erste um 1600, von Mitteldeutschland und den Alpen-
landern her beeinflullt, steht im Zeichen des traditionellen und noch auf lange Zeit hin giiltigen
Spaltklangideals, wédhrend die zweite um 1750, die eigentliche Glanzzeit, bereits zum Mischklang
iibergegangen ist und die Kunst ihrer besten Meister nach allen Richtungen, besonders nach Frank-
reich hin, ausstrahlen sieht, nicht ohne zugleich technische Anregungen von aufien her zu ver-
werten. Infolgedessen bildete sich eine deutsche und eine franzdsische Richtung heraus, zwischen
denen J.Holzhay vermittelt. Mit ihm, J. Gabler, K. J. Riepp und J. A.Stein ist die Elite der
Orgelbauer Oberschwabens bezeichnet, und von ihren hervorragenden Leistungen legt die Land-
schaft allenthalben, zum Teil noch heute, denkwiirdiges Zeugnis ab. Die vielen anderen, die
gleichzeitig und vor jenen dort ihrem Handwerk dienten, erscheinen damit tief in den Schatten
geriickt, doch nicht wenige unter ihnen haben als tiichtige Meister ebenso mit dazu beigetragen,
daB trotz der zeitweilig starken Einfliisse von aulen her der oberschwéibische Orgelbau eigen-
typisch sich entfalten konnte. Die Studie ist deshalb besonders lehrreich, weil der Verf. sich nicht
mit der reichen archivalischen Ausbeute begniigt — hier erfahrt man unter anderem Wichtiges
itber die berufsstandischen Verhdéltnisse und f{iber die Zunftgesetze —, sondern weil er vor allem,
soweit dies nach den aktenméiBigen Belegen oder noch erhaltenen Werken moglich ist, der Be-
schaffenheit der Instrumente selbst und allen bautechnischen Einzelheiten auf den Grund geht. Die
im Anhang mitgeteilten Dispositionen werden dem Orgelhistoriker eine wertvolle Beigabe sein.

In den mitteldeutschen Raum fihrt eine kleine Schrift von Arno Werner, die neben ihrem
musikgeschichtlichen Ertrag auch nach der volkskundlichen und soziologischen Seite hin Beach-
tung verdient. W. stellt hier frithere oOrtliche Einzelforschungen in das weitere Blickfeld land-
schaftlicher Betrachtung und bringt sie unter dem Thema ,,Freie Musikgemeinschaften alter Zeit*
auf einen gemeinsamen Nenner. Der stoffliche Schwerpunkt ist damit in den Bereich volkstiim-
licher Musikpflege geriickt, denn im Gegensatz zu den Trédgern berufsgebundener Musik (Hof-
musiker, Hautboistenbanden, Stadtpfeifer usw.) handelt es sich hier um musikalische Gemein-
schaftsformen, die dem Biirger- und Bauerntum ihr Dasein verdankten. Auf keinem anderen
Schauplatz liefle sich ihr Wesen und Wirken besser aufzeigen als im thiiringisch-sdchsischen Raum,
wo Musik als Naturgabe alle Volksschichten durchdringt und ihre Gemeinschaftspflege aus ihnen
von jeher kriftige Antriebe zu eigentiimlicher Entfaltung empfing, nirgends aber auch kommt
der Gegensatz zwischen Volks- und Kunstmusik im Sinne der rechtlichen Befugnisse ihrer Aus-
iibung so scharf zum Ausdruck. Die Unzahl diesbeziiglicher Streitfalle, natiirlich auch aus anderen
Gegenden bekannt, kennzeichnet die Unklarheit der Rechtsbegriffe, zumal von den heutigen,
auch musikrechtlich geregelten Verhéltnissen der Reichsmusikkammer aus gesehen. Dies gilt vor
allem fiir die das flache Land versorgenden ,,Freien Musikbanden und fahrenden Spielleute‘, die
als Ungelernte mit den Stadtpfeifern ewig in Zustdndigkeitskonflikte gerieten, in gewissem Mafie
aber auch fiir die ,,Adjuvantenvereine*‘, das dorfliche Gegenstiick zu den ,,Kantoreigesellschaften*.,
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Uber all diese Einrichtungen gibt die Schrift in gedriangter Form und dennoch vielseitig Auskunft.
Es spricht in der Tat fiir die Musikalitat des mitteldeutschen Menschen nichts besser, als daB nach
dem Elend des Dreifigjdhrigen Krieges in seinem schwer heimgesuchten Raum das Musikleben
in Stadt und Land erstaunlich schnell wicder in Gang kam. Ein weiteres Kapitel ist den ,,Berg-
sdngern und Bergmusikanten* gewidniet, jenen im Berufsleben wurzelnden Vereinigungen, deren
eigenartige, fur die Volksliedforschung und Brauchtumskunde gleich ergiebige Geschichte schon
wiederholt uatersucht wurde, soweit sie sich im Erzgebirge, dem Ursprungsland des Bergliedes,
abspielt. Wenn sich auch die Schilderung der Bergmusik im allgemeinen auf bereits bekannte
Tatsachen beschrinkt, so wird doch die Reichweite ihres Einflusses iiber den ganzen Landschafts-
bereich hin nachgewiesen, und auBlerdem vermag der Verf. die bisher sparlichen Quellen berg-
méinnischen Liedgutes um ein kiirzlich aufgetauchtes Liederbuch einer Stolbergischen Berg-
sidngerbande zu vermehren. Die Aufmerksamkeit wird damit auf andere, noch unerschlossene
Gegenden (Thiiringen, Harz) gelenkt, die fur die Kenntnis der Bergmusik ebenfalls eine wert-
volle Ausbeute versprechen. In einer Zusammenschau endlich ersteht ein Bild der wie kaum sonst-
wo blithenden ,,Collegia musica der Studenten* und der ,,Biirgerlichen Musikvereine alter Zeit*.
Beide wiederum Zeugnisse fitr die auBerordentliche Regsamkeit, mit der auch diese Kreise
ihre stammeseigene Liebe zur Musik planmiBig und volksnahe betdtigten, im tbrigen einander
nicht unéhnlich in bezug auf Ursprung und Ende ihrer Entwicklung, da beide auf musikalische
Hauszirkel zuriickgehen und — zum Teil wenigstens — als Vorldufer des offentlichen Konzert-
wesens zu gelten haben. DaB die Bestrebungen der Studentenschaft vom Geist des Fortschritts
geleitet waren, daBf im Betrieb bilrgerlicher Musikkollegien kleine Orte an der Spitze marschierten,
wie z. B. Delitzsch, wo schon 1735 der erste ffentlich wirkende biirgerliche Musikverein Deutsch-
lands ins Leben trat, erscheint an diesem Bilde ebenso bemerkenswert wie die gegen Ausgang des
18. Jahrhunderts besonders in kleinen Stddten ersichtliche Neigung, von der reinen Musikpilege
zu geselligen Vercinigungen mit Unterhaltung und Tafelfreuden iiberzugehen. Zum SchiuB stelit
ein ,,Ausblick auf das musikalische Vereinsleben des 19. Jahrhunderts fest, daB die Organisation
des Musiklebens im mitteldeutschen Raum dem Zuge der allgemeinen Entwicklung folgt, doch
ohne seine durch lange und denkwiirdige Tradition gesicherte Eigenart damit preiszugeben. Nicht
zuletzt hat die in so vielfdltiger Form hier gepflegte einfache Volksmusik ihr Teil daran, und ohne
ihre anregenden Krifte wire auch die Hohenkunst der hier beheimateten GroBmeister nicht denk-
bar. Mag auch nirgends senst ein ebenso dankbares Feld fiir die Behandlung des vorliegenden
Themas sich bieten, so wiren &haliche landschaftlich zusammenfassende Darsteflungen aus
anderen deutschien Gauen jedenfalls sehr zu begriifen, W.s Arbeit gibt ein anregendes vortreff-
liches Beispiel dafiir.

Aus Gedenkfeiern erwéchst dem Schrifttum der musikalischen Ortskunde von jeher ein statt-
licher Ertrag. Der Wert ad hoc entstandener Festschriften ist indessen ungleich und jeweils nur
vollgiiltig, sofern thr naturgemaB nicht nur fiir den Fachmann bestimmter Inhalt auch vor den
Anspriichen strenger Wissenschaftlichkeit bestehen kann. Aus festlichem AnlaB die Geschichte
eines Kunstinstituts zu schreiben, bedeutet fiir den Bearbeiter eine gewisse Gefahr. Sie betrifft
nicht die Methodik der Darstellung, fiir die es in diesem Fall keine einheitliche Richtschnur gibt,
es sei denn die hier gebotene Riicksichtnahme auf einen weiten Leserkreis, sondern die Kritische
Einstellung zum Gegenstande. Das Geschichtsbild wiirde verfalscht sein, wenn sein Urheber im
Hinblick auf die festliche Gelegenheit sich dazu verleiten lieBe, dasselbe durchweg mit einem
Glorienschein zu umgeben, Leistungen zu iiberschidtzen oder aus diesen und jenen Gestalten und
Begebenheiten mehr Wesen zu machen, als sie wirklich verdienen. Unnachsichtige Sachlichkeit,
frei von lokalpatriotischen Zugestdndnissen, ist auch im Rahmen einer Festschrift vornehmste
Piticht. Im iibrigen wird ihr Zweck um so besser erfiillt sein, je deutlicher durch die Schilderung
des Eigenlebens einer Kunststatte die aligemeine ortliche Kulturlage in ihrem Wandel der An-
schauungen und Ziele umrissen erscheint. Die groBle Linie mit der unumgénglichen Kleinarbeit in
Einklang zu bringen, erfordert hier ebenso besonderes Geschick wie die sprachliche Gestaltung,
die iiber dem festlich gehobenen Grundton nie den wissenschaftlichen Ernst der Aufgabe ver-
gessen darf. Nur dadurch ersteht in einer literarischen Festgabe ein Denkmal von bleibendem
Wert, wenn es auf dem Fundament griindlicher und verantwortungsbewufter Forscherarbeit er-
richtet ist. Unter all diesen Gesichtspunkten muB das auch AduBerlich vorziglich ausgestattete,
umfangreiche Werk ,,250 Jahre Braunschweiger Staatstheatert* als vorbildlich bezeichnet werden.
In kameradschaftlicher Zusammenarbeit dreier Verfasser, eines Wissenschaftlers, Forschers und
Theaterfachmannes entstanden, will es ,, keine Geschichtschronik im engeren Sinne‘ sein, sondern
,»in Wort und Bild das pulsierende Leben aufzeigen, das Braunschweigs Theater damals wie heute
erfiillt”. Die Arbeitsteilung erwies sich in diesem Falle als sehr gliicklich, denn jeder Bearbeiter
ist mit seinem Sachgebiet aufs engste vertraut. Man nimmt das Buch mit gespannten Erwartungen
zur Hand, sind doch die Namen Braunschweig und Wolfenbiittel dem Geschichtskundigen zum
mindesten in bezug auf die Barockzeit geldufige Begriffe und vielsagend genug, um das Interesse
an der weniger bekannten spiteren Entwicklung der dortigen Theaterkultur wachzurufen. Die
Friithgeschichte bis zum Ende des 18. Jahrhunderts hat der Herausgeber Heinrich Sievers iber-
nommen, der sich bereits durch seine Untersuchung der liturgischen Osterspiele als Kenner der
mittelalterlichen Verhiltnisse bestens einfiihrte. Von diesen iltesten, fiir die weitere Theater-
geschichte bedeutsamen Zeugnissen ausgehend, berichtet er iiber Aufstieg und Glanzzeit des

8%



116 Besprechungen

hofischen Theaters, das mit seinen Bestrebungen um die deutsche Oper in vorderster Reihe steht.
Aus der Fiille der Ereignisse ist dem Leser manches neu, so z. B. wenn Herzog Heinrich Julius
(1564 bis 1613), Verfasser von zwolf tiberlieferten Schauspielen, als ,erster grofer Vertreter boden-
stdndiger Dramatik‘* vorgestelit wird, oder Herzogin Sophie Elisabeth mit ihrem ,,Freuden-
spiel** (1642) Stadens,,Seelewig” im ersten VorstoB zur deutschen Oper den Rang streitig macht.
Was die im Zeichen Kussers und Schiirmanns stehende Hochblute der Oper angeht, die in
dem Neubau von 1688, ,,dem vollkommensten aller norddeutschen Theater*, ihre Heimstitte er-
hielt und aber gldnzende Krafte verfiigte, so fand der Verf. das Feld gewill schon griindlich vor-
bereitet, namentlich durch die hochst verdienstlichen Arbeiten des verstorbenen Gustav Friedrich
Schmidt. Gleichwohl vermag er auch hier sowie fiir die folgende Ara, der wiederum ein besonders
theaterbegeisterter Regent, Herzog August Wilhelm, hellen Glanz verleiht, das Wissen wesentlich
zu bereichern. Nicht minder gilt dies fir die in Braunschweig betont volksverbundene, dagegen
in Wolfenbiittel franzdsisch orientierte Schauspielpflege, deren Bedeutung allein schon durch das
Wirken Lessings gekennzeichnet ist und ihre gebithrende Wiirdigung erfahrt. Unter dem Titel
,,100 Jahre Hoftheater legt sodann Albert Trapp in einem eingehenden, mehr chronikalischen
Bericht das bis 1918 reichende Ergebnis seiner ungemein sorgfiltigen Studien vor. DaB im ganzen
gesehen Braunschweig in dieser zweiten Epoche nicht mehr eine fithrende Rolle zukommt wie ehe-
dem, bedeutet keineswegs ein Aberkennen seiner nach wie vor rithrigen und zeitweise von beacht-
lichen Erfolgen begleiteten Theaterkultur. Wie in allen deutschen Furstenresidenzen muBte auch
hier die Bezeichnung Hoftheater ihren urspriinglichen Sinn verlieren zu einer Zeit, da der wach-
sende EinftuBl des Biargertums auf die Kunstpflege die Nationalbiihne zum Ziele setzte. Damit
war auch Braunschweig der weitere Entwicklungsweg vorgezeichnet. Ruhige Zeiten wechselten
mit solchen stérkeren Auftriebs, je nach Gunst der Regenten oder nach dem Organisations-
geschick der Intendanten, ernste erzieherische Absichten mit Zugestindnissen an den Mode-
geschmack. Das Schauspiel erlebt unter August Klingemann und Eduard Schiitz eine zweimalige
Bliite, ohne auf die Dauer mit der Oper, deren Riickgrat die vortreffliche Hofkapelle wird, Schritt
zu halten, Ihr guter Ruf dringt dank dem Wirken der Methfessel, Abt und Riedel auch nach
auBen hin, und der Chronist kann unter anderem mit dem Bericht iiber ein Gastspiel Berlioz’
sowie iiber Wagners Beziehungen zur Braunschweiger Hofbiihne Tatsachen von besonderem
Interesse verzeichnen, die ihr wachsendes Ansehen in der Theaterwelt bestédtigen. Von der Krise
im neuen Jahrhundert blieb sie so wenig wie jede andere deutsche Bithne verschont. Auch sie
krankte schliefilich an einer wohl mit berechtigtem Stolz gehiiteten, doch tiberlebten Tradition,
und ,,es konnte dem Braunschweiger Theater der Nachkriegszeit nicht schaden, durch einen
kraftigen Frithlingssturm ein wenig aus der Ruhe und Selbstherrlichkeit aufgeriittelt zu werden*’.
Mit dieser Feststellung leitet Alexander Schum, der gegenwartige Intendant, sein glinzend ge-
schriebenes SchluBkapitel ,,Vom Hoftheater zum Volkstheater* ein. Von revolutiondrem Willen
geleitet, jedoch im Kampf zwischen Zeitforderungen und althergebrachter Theaterkultur geht
Braunschweig durch die Krise hindurch und iiberwindet sie, indem es zu jener kulturpolitischen
Grundhaltung gelangt, die seit 1933 einen geistig erneuerten und kiinstlerisch grofiziigigen Auf-
bau des Theaterwesens gewihrleistet. Uber diese Dinge zu schreiben, konnte keinem Besseren an-
vertraut werden als dem Fachmann, der an Ort und Stelle selbst fiir das Schicksal des Theaters
verantwortlich ist. Aus seinen gedankenreichen Ausfithrungen, die nebenbei zur allgemeinen
Charakteristik des deutschen Theaters der Gegenwart manche vortreffliche Bemerkung ent-
halten, spricht nicht nur der feine Instinkt des gewiegten Praktikers, sondern auch ein starkes
und zielbewuBtes Bekenntnis. Durch die Beigabe eines {iberaus reichhaltigen, erlesenen Bild-
materials prasentiert sich diese Braunschweiger Festschrift in einem wahrhaft festlichen Gewande,
sie verdient es um der ausgezeichneten Leistung willen in vollem MaBe.

Unter dem Titel ,,Tausend Jahre Musik in Mainz‘ schickt A. Gottron seiner in Vorberei-
tung befindlichen mehrbindigen Arbeit itber Mainzer Musikgeschichte eine in Form von kurzen
Skizzen orientierende Studie voraus, die das aus Karl Schweickerts griindlicher Schilderung
der kurfiirstlich Mainzischen Hofmusik (Besprechung siehe AfM., II1. Jg., S.119) gewonnene Bild
zeitlich und sachlich erweitert. Nach verschiedenen einschligigen Vorarbeiten zu schlieBen, ist
die Kirchenmusik G.s eigentliches Interessengebiet. Eine giinstige Voraussetzung fiir die vorlie-
gende Aufgabe, denn die Eigenart der Mainzer Musikgeschichte kennzeichnet sich darin, daB sie
,,mit der Kirchenmusik beginnt und sich im Schatten der Stifte und des kurfiirstlichen Hofes
entwickelt‘. In der Tat wird die dominierende kirchenmusikalische Stellung von Mainz, dem
Sitz des Reichskanzlers und Primas der deutschen Kirche, schon in dem gedréngten Bericht offen-
bar. Dem Spezialforscher bietet sich hier ein dankbares Untersuchungsfeld hinsichtlich des germa-
nischen Choraldialekts, der schon frith dem unter alemannischen Einfliissen stehenden Mainzer
Choral sein Geprage gibt, jedoch damit fiir die Folgezeit die romanische Praxis nicht ausschliefit,
wenn auch die umfassende Choral-Edition des Kurfiirsten Johann Philipp von Schénborn die ger-
manische Eigenart bewahrte. Zu diesem Fragenkomplex diirfte die spatere eingehende Darstel-
lung wichtige Aufschliisse bringen. Geringere Tragweite kommt, wie es scheint, der Figuralmusik
zu. Zwar lassen sich die Spuren der Polyphonie bis ins 13. Jahrhundert zurfickverfolgen, aber
eine regelmifBige Pflege des mehrstimmigen Kirchengesanges datiert erst aus der Zeit des Kardi-
nals Albrecht von Brandenburg (1514—1545), unter dessen Regierung neben der Domséingerschaft
auch eine eigene Hofmusikkapelle entstand. Eine Reihe schopferischer Krifte, wie Wolfg. Heintz,

. s

s s M- 3

e A




Besprechungen 117

Jan Ie Febure, Gabr. Plautz, Dan. Bollius, Phil. Friedrich Buchner (den auch Wirzburg als be-
deutenden Barockmusiker fiir sich beansprucht) und Phil. Jac. Baudrexel, weisen sich als tiichtige
Talente aus, ohne den Figuralstil in eine andere als die durch die allgemeine Entwicklung bezeich-
nete Richtung zu lenken. Als Schauplatz des geistlichen Theaters hingegen spielt Mainz seit dem
Hochmittelalter eine wichtige Rolle, sei es in Gestalt der frithzeitig nachweisbaren liturgischen
Spiele — ein ins 13. jahrhundert zuriickgehendes Osterspiel wird genau beschrieben — oder der
humanistischen Schulkomddien und der Meistersingerspiele. Was die weltliche Musik angeht, so
ist mit Recht | Frauenlob und den Meistersingern‘* ein eigener Abschnitt gewidmet, ist doch der
ausgehende Minnesang mit Mainz mehrfach verkniipft. Vor allem aber als Geburtsstitte des Mei-
stergesanges lenkt es die Aufmerksamkeit auf sich, und um so gespannter wird man ausfiihrlichen,
das bisherige Wissen vermutlich bereichernden Mitteilungen dariiber entgegensehen. Der Bericht
tiber das weltliche Theater sowie iiber die auBerkirchliche Musik bei Hofe hilt sich im groB8en und
ganzen an Schweickert, hier und dort von treffenden Urteilen begleitet — mit Ausnahme des doch
etwas tiberschitzten Fr. X. Sterkel, von dessen Komposition ,,In questa tomba“ man schwerlich
behaupten kann, daB sie mit Recht dem jungen Beethoven den Preis abgewann. Ein kleiner Irrtum
sei noch berichtigt: Beethovens bei Schott verlegtes cis-moll-Quartett op. 131 ist nicht sein letztes
(sondern op. 135 F-dur). Auch vom Mainzer Instrumentenbau gibt die Schrift einige bemerkens-
werte Nachrichten, sowohl von dem teils dortselbst, teils in dem kleinen Rheingauort Kiedrich
blithenden Orgelbau als auch von namhaften Geigenmachern. Ein Streifzug durchs 19. Jahrhundert
endlich bestitigt, daB Mainz, wenn es auch hinter anderen Musikstddten des Rhein-Main-Gebiets
zuriickstand, auch fernerhin sein Ansehen wohl zu wahren wuBte, und es gereicht seiner musi-
kalischen Vergangenheit zur besondern Ehre, daB auch in Zeiten kultureller Fremdherrschaft fast
ausschlieBlich deutsche Musiker dort wirkten. Oskar Kaul, Wiirzburg

Wilhelm Friedemann Baéh,
6 Duette fitr 2 Fldten. Herausgegeben und fiir den praktischen Gebrauch bearbeitet von
Kurt Walther. Breitkopf & Hartel, Leipzig.

In der Reihe , Ausgewdhlte Instrumentalwerke von Wilhelm Friedemann Bach, heraus-
gegeben vom Staatlichen Institut fitr Deutsche Musikforschung’* erschienen zum erstenmal alle
Duette fiir 2 Floten des genialen Bach-Sohnes, nachdem bisher nur einzeine im Druck vorgelegen
hatten. Diese praktische Ausgabe itbernahm in geradezu vorbildlicher Weise der Flotist Kurt
Walther. Der Druck unterscheidet die originalen, vom Autor stammenden Artikulationsbogen
von den entsprechenden Vorschldgen des Herausgebers, indem er die ersteren stark, die letzteren
fein wiedergibt. Besonders wertvoll ist die unterhalb des Liniensystems abstrakt-metrisch an-
gegebene Auflosung der Vorhalte. Auf diese Art bleibt das originale Notenbild deutlich, und
doch ist ein Vom-Blatt-Spiel selbst fiir Musizierende moglich, die vom Vorhaltstil Friedemanns
wenig Begriff haben. Ohne diese Hilfe ist bei der komplizierten Faktur dieser Musik ein fehler-
loses Prima-Vista-Spiclen selbst fiir Berufsmusiker kaum maglich. Fiir den Kenner bleibt bei
dieser praktischen Ausgabe die Mdglichkeit bestehen, diesen oder jenen Vorhalt oder Artikula-
tionsbogen anders zu deuten, so im Es-dur-Duo Nr. 3, zweiter Satz, wo durch die naheliegenden
Terzen-Parallelen in Takt 14 und 16 die Vorhaltlinge in Takt 2 als Achtel erwiesen wird. Die
Stiicke selbst sind sehr wertvolle Werke und zeigen alle, am stdrksten Nr.3 in Es-dur, Nr. 4
in F-dur und Nr. 6 in f-moll, geniale, hochst eigenwiltige und bis zum Dédmonischen, ja psychisch
Unheimlichen gesteigerte Ziige. Die Stimmfihrung ist stets imitatorisch und reich an Quer-
stdnden und harmonischen Uberraschungen. Diese , neue* Musik mit ihirer subjektiven Appassio-
nato-Stimmung ist in wesentliche Formen der diteren Kompositionsart gepreBt, so entstehen
Liedformen und Fugen von villig neuem Gepriige, die auch uns Heutige noch stark fesseln und
trotz der Ungewdhnlichkeit, Duette anderswo als bei Hausmusik zu spielen, sehr starke Wirkung
auch im Konzertsaal haben. Gustav Scheck, Berlin

Bibliographie des Musikschrifttums.
Herausgegeben im Auftrage des Staatlichen Instituts fiir Deutsche Musikforschung von Georg
Karstddt. jJahrg. 4, Januar—Dezember 1939. Hofmeister, Leipzig 1941. 1V, 157 8. 89,

Verzeichnis der Neudrucke alter Musik.
Herausgegeben im Auftrage des Staatlichen Instituts fitr Deutsche Musikforschung von Walter
Lott. Jahrg.5 (1940). Hofmeister, Leipzig 1941. 43 S. 80,

Wer einmal bedenkt, daf die Liicke, die der Weltkrieg in die bibliographische Arbeit gerissen
hat, bis heute nicht wieder geschlossen werden konnte, wird das Erscheinen des 4. Jahrgangs
der ,,Bibliographie des Musikschrifttums inmitten eines fiir den gegenwirtigen Krieg entschei-
dungsvollen Jahres besonders dankbar begriiBen. Ihrer regelmaBigen Fortfithrung kommt gerade
seit dem Berichtsjahr 1939 erhohte Bedeutung zu, weil sie nach dem Wegfall der Bibliographie
im Jahrbuch Peters das einzige zusammenfassende Nachschlagewerk iiber das periodische
Musikschrifttum darstelit. Daf der Herausgeber bereits den 5. und 6. Jahresband fiir Ende 1942
zusagt, wird der Leser darum mit groBer Genugtuung vernehmen.
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Auch der vorliegende Band erfiillt die an ihn gesteliten Erwartungen und erweist sich, auf das
Ganze gesehen, als ein vorziigliches und zuverldssiges bibliographisches Hilfsmittel in der Hand
des Musikwissenschaftlers, Bibliothekars und des {iberhaupt an diesem Schrifttum interessierten
Laien. Die Systematik ist bis auf kleine Verdnderungen mnerhalb der Gruppe XIII die gleiche ge-
blieben. Sie vermag im wesentlichen ein klares Bild von dem vielgestaltigen und weitverzweigten
musikalischen Gesamtbereich zu geben, kdnnte aber durch weiteres Untergliedern einiger Gruppen
(z. B. lla, IVa und Va) noch iibersichtlicher und fir die Benutzung zweckmiBiger gestaltet
werden. Es bleibt zu iiberlegen, ob man die Untergruppen dann noch durch eine eigene alpha-
betische Reihenfolge ihrer Einzeltitel voneinander abhebt.

Gruppe | wiirde richtiger ,,Musikzeitschriften, andere Periodika und Gelegenheitsschriften®
betitelt. Unvorteilhaft ist die Trennung von Bibliotheken und Katalogen innerhalb der Gruppe II.
Bibliographie und Katalog unterscheiden sich vor allem dadurch, daB3 der Kataleg einen wirk-
lich vorhandenen Bestand ausweist. Demgema8 gehdren 106—108 zu Ilb.

Der Herausgeber weist wie bereits frither im Vorwort darauf hin, daB er minder wichtiges
Schrifttum und Referate von nur wenigen Zeilen von der Aufnahme ausgeschlossen und der im
Staatlichen Institut fiir Musikforschung gefiihrten Sonderkartei zugewiesen hat. Unseres Er-
achtens konnte von diesem Auswahlprinzip, dafl einer Fachbibliographie erfahrungsgemafl nur
zutrdglich ist, noch mehr Gebrauch gemacht werden. Vor allem wird der Musikwissenschaftler
eine schirfere Sondierung nur gutheifien.

Es mufl besonders anerkannt werden, dafl der Herausgeber, dem allein die Sichtung und
Verteilung des gesamten Titelmaterials auf die einzelnen Facher zuféllt, dieses wichtigste und
schwierigste Stick Gedankenarbeit vorbildlich geleistet hat. Das ist um so hoher zu bewerten,
als die meisten Titel aus zweiter Hand vorliegen.

Eine Bibliographie ohne Sachregister ist darauf angewiesen, eine mdoglichst groBe Anzahl
von inhaltlich verwandten und titelmdBig sich bertihrenden Schriften innerhalb einer Fachgruppe
bereitzustellen. Dazu verhilft auch die Verweisung, von der im 4. Jahresband im ganzen hin-
reichend Gebrauch gemacht wird. Es ware allerdings noch wiinschenswert, die Periodika und
Gelegenheitsschriften auch mdéglichst nach der sachlich-systematischen Seite hin zu erfassen.
Der Benutzer mdchte z. B., wenn er sich tiber Orgelfragen unterrichtet, den ,,Bericht iiber die
2. Freiburger Tagung fiir deutsche Orgelkunst ... (39) unter XIIla nicht missen. Er ist sonst
gezwungen, noch jedesmal die Gruppe I auf einschldgiges Schrifttum hin durchzusehen. (Ebenso
vermifit man 22, 23 unter VIbh, 40 unter XII, 44 unter 1Ve, 59 unter Vllc, 121 unter IVa, 131
unter XIIIg, 134 unter Vile, 144 unter VIId und XIId, 342 unter Ic, 1073 unter XIf, 1437
unter VIIId, 1448 unter XIIIb, 1450 unter VIIb, 1465 unter XIb, 1468 unter VIiIb, 1479 unter
XIb, 1526 unter VIIId, 1527 unter VIIb, 1622 unter Xle, 1640 unter XIb.)

147 wird eine allgemeine Bibliographie genannt. Man miilte dann auch z. B. den ,,Bolletino
delle pubbl. ital....* und die ,,Bibliographie de la France: Compositions musicales ... heran-
ziehen. Besser ist es aber wohl, iiberhaupt von der Aufnahme allgemeiner Bibliographien ab-
zusehen.

Namen- und Ortsregister sind fiir den Benutzer eine grofie Hilfe. Die Anmerkung S. 54, die
auj beide Bezug nimmt, gilt ebenso fiir die Gruppe VII, worauf noch besonders hinzuweisen wiére.

Auf die Frage eines Sachregisters ausfiihrlich einzugehen, ertibrigt sich, weil der Herausgeber
den dankenswerten Entschlufi gefaBt hat, die folgenden jahresbdnde damit auszustatten. Jeden-
falls wird dadurch die Brauchbarkeit der Bibliographie ganz wesentlich erhoht werden.

Zur Aufnahme der Titel und der alphabetischen Anordnung innerhalb der einzelnen Fach-
gruppen bleiben noch einige Wiinsche offen. Es ist ratsam, die unter den Sachtitel einzuordnen-
den Schriften nach einheitlichen Gesichtspunkten — am besten im AnschluB an die ,,Instruk-
tionen fiir die alphabetischen Kataloge der preuBlischen Bibliotheken* — aufzunehmen. Es verwirrt
den Benutzer, wenn er 841 Zur Priifung der Schallplatten .. .2650a unter Schallplatten...
eingeordnet findet. AuBerdem ist die Wahl der Ordnungsworte — es seien nur folgende Bei-
spiele herausgegriffen — zu willkdrlich:

35 Deutscher Organistenkalender 610 Neue Fassung des Wertungssingens
136 Musikwissenschaftliche Dissertationen 2630 Errichtung des Musischen Gymnasiums
146 Svensk musikforteckning

Auch fiir die alphabetische Reihenfolge der Namen sei nachdriicklich auf die ,,Instruktionen*
hingewiesen. (58 und 59 miiten nach 63 stehen; 119 nach 120; 347a und b Jahrbuch gehort
vor 347 Jarosch; 564 Mackenzie nach 565 McGehee; 1231 vor 1229; 2478a nach 2479; 1409a
vor 1407a; 2503 nach 2503a; 2541 nach 2528.)

Bei der Durchsicht des Registers ergaben sich einige Ungenauigkeiten. (728 fehlt im Register
unter Wien, 1400 ebenfalls, 1706 steht am falschen Platz. 920 fehlt im Register; es fehlen im
Register 927, 930, 931, 932, 933, 936, 938, 940, 949, 961, 963; 39 und 955 betreffen Freiburg i. Br.
Es fehlen im Register 956, 959, 960, 972, 1006, 1019, 1042, 1174, 1785, 1273, 1292, 1311, 1325,
1326, 1328, 1332—1335, 1336, 1339, 1355, 1481, 2354.)

Wihrend die letzgiiltige Form fiir die ,,Bibliographie des Musikschrifttums‘ aus begreif-
lichen Griinden bisher noch nicht gefunden worden ist, hat sich die von Walter Lott fiir das
, vVerzeichnis der Neudrucke alter Musik’* gewdhlte Anordnung als am besten geeignet und nicht




Besprechungen 119

mehr revisionsbediirftig erwiesen. Die Musikalienneudrucke — beriicksichtigt sind nur die Werke
der Meister bis 1800 —, die Erstausgaben und die wissenschaftlichen Ausgaben der Musik des
19. und 20. Jahrhunderts werden nach drei Seiten hin, alphabetisch (Alphabet der Komponisten
bzw. alphabetische Reihenfolge der iibergeordneten Gesamttitel), systematisch und mit Hilfe
des Schlagwortregisters nach Titel und Textanfang erschlossen. Die Zuweisung der einzelnen
Stiicke an die 13 Facher des systematischen Teils, die nach besetzungsmaBigen Gesichtspunkten
geschieht, vollzieht sich ohne jede Schwierigkeit. Der zu Gebote stehende Raum gestattet eine
tibersichtliche und typographisch saubere Anlage des Ganzen. Es ist das Verdienst des Heraus-
gebers, der seit {iber 20 Jahren musikbibliographisch vorbildlich arbeitet, im Auftrage des Staat-
lichen Instituts fiir Deutsche Musikforschung ein Nachschlagewerk geschaffen zu haben, das als

schiechthin unentbehrlich zu bezeichnen ist. W. M. Luther, Gottingen

Karl Hasse,
Johann Sebastian Bach. Leben, Werk und Wirkung. Staufen-Verlag, Kéln 1941. 80, 200 S.

In seinem Buche iiber J.S. Bach nimmt Karl Hasse einen neuen, den Standort unserer
politischen Gegenwart ein. Er will zeigen, daB der groBe Geist mit seinen Werken nicht nur iiber
seine eigene Zeit, sondern auch iiber die unsere hinausrage. ,,MaBstidbe unserer Zeit an ihn anzu-
legen, kann dazu verhelfen, ihn uns unmittelbar nahezubringen, ihn fiir unsere Zwecke und Ziele
auszuwerten, seine iiberragende Kraft an dem zu erproben, was er gerade fiir unsere Zeit, nicht
nur fiir die seine, Wesentliches zu geben hat.* (8. 11.)

Die Voraussetzungen, unter denen Bach gesehen wird, wiirden also verkannt, wenn man sie
im wissenschaftlichen Gebiete suchen wollte. Das Ziel der Darstellung ist eben im eigentlichen
Sinne praktisch, und die Feder wurde von einem Musiker, mehr fast noch von einem Erzieher
gefithrt, der in der Kunstgeschichte beschlagen ist und ihr die stofflichen Grundlagen, nicht aber
Verfahren und Anschauung verdankt.

Dieser didaktische Pragmatismus schligt iiberall durch: in der Schilderung des Lebens, in
der Besprechung des Werkes, in dem notwendigen und gelungenen Kapitel von der Nachwirkung,
wo allenfalls des Weberschen Vorstosses gegen den bachischen Choralsatz zugunsten der Chro-
matisierung Voglers als zeitlich bedingter Erscheinung hitte gedacht werden kénnen. In der
mittleren Gruppe ergibt sich ein vom Verfasser selbst bedauertes Verhiltnis: um den Leser mog-
lichst sicher heranzuziehen, wird als die ihm am leichtesten zugédngliche Sparte die Klaviermusik
ein wenig vordringlich behandelt.

Die zahlreich gegebenen Notenproben wirken, zumal in Gegeneinanderstellung verwandter
Stiicke, oft drastisch; ein tieferes Eingehen auf melodisch-harmonische und rhythmische Struktur-
gesetze des bachischen 8tils wird nicht beabsichtigt; wir verstehen das aus der Scheu vor einer
Festlegung in dem Bereiche, wo Bach der Mann der Uberraschungen ist und eine ausgebreitete
Darlegung des Bestandes und der Abweichungen von ihm verlangen wiirde.

Th. W. Werner, Hannover

Ernst Leopold Stahl,
MozartamOberrhein. Schicksalswendein Mannheim. Hiinenburg-Verlag, StraBburg1942.

Das sorgfaltig zusammengestellte und hitbsch ausgestattete Buch ist eine wirkliche Bereiche-
rung der Mozart-Literatur. Stahl berichtet in ausfithrlichen Darlegungen iiber die vier Mann-
heimer Aufenthalte Mozarts (1763, 1777/78, 1778 und 1790). Man erfahrt eine Menge Neues iiber
die Familiengeschichte der Cannabichs, der Wendlers, der Webers, iiber Josef und Aloysia Lange,
tiber Mozarts Verhdltnis zu J.G.Vogler. Auch tiber die Hofkapelle Karl Theodors, iiber Rdume
und Bauten (Palais Bretzenheim in Mannheim) und manche anderen Dinge werden aufschluB-
reiche Beobachtungen mitgeteilt. Mit groBer Warme erldutert der Verfasser Mozarts inneres Ver-
haltnis zu der kurpfdlzischen Residenz und zeigt, was Mannheim ihm gewesen ist, die Stitte
seiner gliicklichsten Tage: ,,mit einem Wort, wie ich Mannheim liebe, so liebt auch Mannheim
mich* (12. November 1778). Wilhelm Petersen hat eine kleine iibersichtliche Beschreibung der
Mannheimer Kompositionen von 1777/78 beigesteuert. Eine Fiille von Abbildungen erhght den
Wert des Buches, das die Stadt Mannheim als 5. Band ihrer Schriften und als AbschluB} ihrer
Mozart-Ehrungen 1941/42 auf die Initiative Oberbiirgermeisters Renningers herausgegeben —
und womit sie sich selbst Ehre gemacht hat. Unter den Abbildungen interessieren besonders die
Miniaturbildnisse Johann Baptist und Dorothea Wendlings, das ausgezeichnete Portrdt Christian
Cannabichs von J.G.Edlinger und das Altersbild der Aloysia Weber-Lange. Sogar ein unbe-
kanntes Mozart-Portrét findet sich, eine Pause nach einem verschollenen Olbild von J. W. Hoffnas.
Wenn sie wirklich Mozart darstellt, so bildet die etwas grobe Zeichnung eine unschitzbare Be-
stitigung der Seelenverfassung, in der Mozart 1777/78 lebte: girender Drang und stiirmische
Auflehnung gegen das Uberkommene sprechen aus den jugendheiBen Ziigen.

Friedrich Blume, Kiel
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Mitteilungen

Publikationen dlterer Musik

Die Gesellschaft zur Herausgabe dlterer Musik (vormals ,,Abteilung der Deutschen Gesell-
schaft fiir Musikwissenschaft) hat sich in einer Mitgliederversammlung zu Leipzig am 20. Mérz
gemdB §7 ihrer Satzungen aufgelost, da der Herr Reichsminister fiir Wissenschaft, Erziehung
und Volksbildung ihre Aufgaben nunmehr dem Staatlichen Institut fitr Deutsche Musikforschung
itbertragen hat. Als letzte Vertffentlichung wird sie in Kiirze den ,,Zwélften Jahrgang*: den
SchiuBband (1V) der Machaut-Gesamtausgabe, aus dem NachlaB Friedrich Ludwigs besorgt von
Heinrich Besseler, vorlegen. — Die verdienstvolle Arbeit der genannten Gesellschaft wird vom
Staatlichen Institut fiir Deutsche Musikforschung in anderer Form fortgesetzt werden, wobei
die von ihr bereits fest geplanten Vorhaben auf jeden Fall und vordringlich verwirklicht werden
sollen. An die Stelle der bisherigen ,,Publikationen &dlterer Musik‘ werden Gesamtausgaben auBer-
deutscher Meister bzw. Neuausgaben von Quellen auBerdeutscher Herkunft treten. Die Planung,
die durchzufithren zur Zeit noch nicht moglich ist, wird spiter bekanntgegeben werden.

Leipzig und Berlin, im April 1943

Gesellschaft zur Herausgabe Staatliches Institut fiir
dlterer Musik Deutsche Musikforschung
Der Vorsitzende Der Leiter
Schultz Albrecht
*

Prof. Dr. Rudolf Gerber, Gieen, erhielt eine Berufung auf das musikwissenschaftliche
Ordinariat in Gottingen, die er angenommen hat.

Dr. Anna Amalie Abert, Kiel, ist am 22. Juli 1943 zur Dozentin ernannt und der
Philosophischen Fakultat der Universitit Kiel {iberwiesen worden.

Prof. D. Dr. Max Seiffert wurde am 9. Februar 75 Jahre alt. Reichsminister Rust sandte
ihm ein Gluckwunschschreiben und lieB ihm durch Ministerialrat Dr. Miederer sein Bild mit
eigenhéndiger Unterschrift {iberreichen. Prof. Dr. Fritz Stein widmete ihm am 15. Februar ein
Konzert seines Kammerorchesters, in welchem Werke von Bach, Hindel und Telemann, zum
Teil in Seifferts Bearbeitung, erklangen. Prof. Stein, der unter anderem Telemanns Kantate
,,Der Schulmeister“ in der einzig bekannten Bearbeitung von Chr. E. Fr. Weyse (1774—1842)
fiir SolobaB, zweistimmigen Chor, Streicher und B. ¢. aus einer Kopenhagener Handschrift auf-
ftihrte, wies mit Worten herzlicher Dankbarkeit auf das stille, selbstlose Wirken Seifferts hin,
durch das unsere Auffiihrungspraxis entscheidend geférdert worden sei.

Prof. Dr. Theodor Kroyer wurde am 9. September 1943 70 Jahre alt.

Dr. Ludwig Strecker, der Leiter des Verlags B. Schotts S6hne, Mainz, wurde am 13. Januar
60 Jahre alt.

Am 28. Februar wurde der Musikforscher Bibliotheksrat Dr. Gustav Beckmann, Berlin,
60 Jahre alt.

Am 20. Marz wurde Prof. Dr. Karl Hasse, Kéln, 60 Jahre alt. Aus diesem AnlaB fanden in
Koln Auffithrungen von Kompositionen des Jubilars statt.

Prof. Dr. Willi Kahl, Kéln, z. Zt. im Felde, wurde am 18, Juli 50 Jahre alt.

Prof. Dr. Arnold Schmitz, Breslau, z. Zt. im Felde, wurde am 11. Juli 50 Jahre alt.

Am 2. Juni 1943 starb pldtzlich der Berliner Lautenist Hans Neemann, dessen Forscher-
tatigkeit auf dem Gebiet der Lautenmusik die Musikwissenschaft dankbar gedenkt.

Am 27. August 1943 verschied zu Regensburg der Musikverleger Gustav Bosse.

An unsere Bezieher!

Das ,,Archiv fiir Musikforschung” mufl nunmehr seinen Umfang auf die Halfte herab-
setzen. Infolgedessen ist dieses Heft das letzte des 8. jahrgangs. Der 9. Jahrgang wird voraus-
sichtlich wieder in vier Einzelheften erscheinen.

Verantwortlich: Dr. Hans Joachim Therstappen, z. Zt. Wehrmacht, — S&mtliche Einsendungen sind
vorldufig an das Staatliche Institut fiir Deutsche Musikforschung, Berlin C 2, Klosterstrae 36 zu richiten
Druck und Verlag von Breitkopf & Hirtel, Leipzig C 1, Niirnberger Strafie 36/38
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