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BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Zur Entstehung der Kirchentonarten 
VON MARTIN VOGEL , BONN 

Bei der Ableitung der Oktavgattungen bediente sich Boethius der sogenannten boethia
nisch en Notation, der alphabetischen Folge von A bis O (P), aus der sich dann später die 
modernen Tonbuchstaben entwickelten . In gle icher Art verfuhr aber bereits Ptolemaios, der 
die Oktavgattungen an der Buchstabenfolge Alpha bis Omikron ableitete ; die boethianische 
Notation geht mithin auf Ptolemaios zurück 1. Während aber bei Boethius der Buchstabe A 
den ti efsten Ton bezeichnet, steht bei Ptolemaios Alpha für den höchsten Ton. Bei Boethius 
läuft die Buchstabenfolge aufwärts, bei Ptolemaios abwärts . 

Ptolem. p. 50 : A 13 I' /'+,, E z H 0 K ,\ M N - 0 
heute: a g /' e d' C 

,, a g f t d C H 

Boeth . IV 14 : A B C D E F G H K L M N 0 

heute : H d e f g a h C d' t! f' ~ 41 

1. Gattung 

2 . Gattung 

3. Gattung 

4. Gattung 

5. Gattung 1 

6 . Gattung L_ 

7. Gattung 

Ptolemaios begann d,ie Aufzählung der Oktavgattungen beim Mixolydischen (h-H), seine 
e rste Gattung war das Mixolydische, seine 7 . Gattung das Hypodorische (a '-a). Die Um
kehrung de r Buchstaben folge wäre für die Oktavgattungen ohne Folgen geblieben, wenn 
Boethius nun ebenfalls beim Mixolydischen {/1-H ) begonnen hätte. Er hielt sich jedoch an 
seine Vorlage - bei Ptolemaios reicht die erste Gattung von H-0 - und setzte seine erste 
Gattung von G-0 an, was dem antiken Hypodorischen (a'-a) entspricht. 

An sich wäre zu erwarten gewesen, daß auch Ptolemaios beim Hypodorischen begonnen 
hätte, zumal bei ihm das Hypodorisd1e als die höchste Oktavgattung dem ersten Buch
staben der in der Höhe beginnenden Bud1stabenfolge zugeordnet ist. Wie ich schon in meinem 
Kasse ler Referat 2 zeigte, wurden die Buchstaben des griechischen Alphabets auch als Zahl
zeichen verwendet: A. B, r . A, E standen für die Zahlen 1 , 2, 3, 4, 5. Es hätte daher 
nahegelegen, daß Ptolema ios diejenige Oktavgattung zur „er9ten" gemacht hätte, die mit 
dem ersten Buchstaben begann. Zudem kam dem Hypodorischen (a'-a) im griechischen System 
eine Sonderstellung zu, setzte sich doch das zweioktavige .Größere System" (a'-A), an dem 
die Oktavgattungen abgeleitet wurden, aus zwei hypodorisch gegliederten Oktaven (a'-a 
und a-A) zusammen. Husmann bezeichnete das Hypodo~ische als die . Grundskala", als die 
., Normalskala" der Antike 3• Die Griechen selbst nannten die hypodorische Skala koinon . 

1 M. Vogel, Boe1hlus u11d dt, Herk11H(I der "1odemr• ToHbudmabtH , in : Km)b ◄ 6 , 1962, 1-19. 
2 M. Vogel , Die Entstehung der KlrdwHonarltH, in: Konireßbericht Kassel 1962, 101. 
3 H . Husmann, Gru•dlagrn do a11tlkc• ••d orltHtallsd«H Mus lkkullur, Berlin 1961, 65 f. 

Jl • 
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„die allgemeine" 4• Und schließlich war das Hypodorische nicht nur dem Rang, sondern auch 
der Zeit nach die erste Tonleiter der Griechen. Die siebenstufige „ Lyra des Orpheus " , das 
uralte Heptachord aus zwei verbundenen Tetrachorden, denen sich schon frühzeitig der Unter
ganzton der Hypate, die „Hyperhypate ", hinzugesellte, war eine hypodorische Skala : 

d' c' b a g C / d 

~--~II~ __ ...., 

Wie ich schon an anderer Stelle schrieb 5 , ging ich in meinem Kasseler Referat von der 
falschen Voraussetzung aus, daß Ptolemaios sowohl die Alphabetfolge als auch die Auf
zählung der Oktavgattungen beim höchsten Ton begann, und knüpfte daran die Folgerung, 
daß es zu Mißverständnissen kommen mußte, sobald die Bewegungsrichtung des einen 
Elements geändert wurde. Richtig ist, daß Ptolemaios, einer älteren Tradition folgend 9, die 
Gattungen von der Tiefe aus aufzählte, mithin schon bei ihm die Laufrichtung nicht koordi
niert war. Tatsächlich begannen denn auch die Mißverständnisse, die zur Entstehung der 
Kirchentonarten führten, mit Ptolemaios. Bereits der Kommentar des Porphyrios zur Har-
1ttonik des Ptolemaios enthält einen folgenschweren Fehler. Porph)·rios begann zwar die 
Aufzählung der Quart-, Quint- und Oktavgattungcn ebenfalls von der tiefsten Gattung 
aus, stellte es aber dem Leser frei. statt mit Omikron auch mit Alpha zu beginnen 7 • 

Porphyrios fo lgte h ier offenbar einer Tradition. aus der er sich nicht ganz zu lösen ver

mochte. Denn wenn er nun auch in Übereinstimmung mit Ptolemaios beim Omikron begann, 
folgte er innerhalb der Quart- und Quintgattungen doch der Laufrichtung des Alphabets. er 
zählte also die vier Töne eines Tetrachords von oben nach unten auf : d ie erste Quartgattung 
finde sich bei MNSO, die zweite bei J\MN2, die dritte bei KJ\MN 7 • In die Aufzählung 
.,von oben nach unten " fiel Porphyrios dann vollends zurück, als er (p. 162) die Intervall 
folge der Gattungen angab : die e rste Quartgattung bestehe aus Gan~ton / Ganzton / Halbton, 

die zweite aus Ganzton / Halbton / Ganzton, die dritte aus Halbton/Ganzton/ Ganzton . Von 
Alpha aus sind diese Angaben richtig, von Omikron aus sind sie falsch: 

A B r tJ. E z 0 .::. N M J\ K 
II g f e d' C H C d e f g 

G G H G G H G G H G 
1. 1. 1 _J 

2 . 2. 

3. 3. 

Bei der ersten Gattung (G / G / H) ließe sich noch annehmen , daß Porphyrios die Gattungen 
zwar von der Tiefe aus aufzählte, innerhalb jeder Gattung aber - wie bei der Buchstaben
folge MNSO - oben begann (e d c H = G / G / H). Bei der zweiten Gattung (f e d c) würde 
sich dann aber die Folge Halbton / Ganzton / Ganzton ergeben; Porphyrios gab aber Ganzton / 
Halbton / Ganzton an . Stellt man sich nun die Aufgabe, den Text des Porphyrios so auszu
legen, daß alle Angaben aufeinander bezogen sind und in sich stimmen , kommt man zu 

4 Cleonid . p. 16; Bacch . p. 19; Gaudent . p. 20 . 
5 M. Vogel. Apolll•isd, u•d Dio• yslsdt , Regensburg 1966 , 350. 
e Cleonid . p. H f; Bacch p. 18 f. Gaudent. p. 19 f; Aristid. Quintil. p . 18. Herr Michael Markovits, Bern . 
machte mich auf meinen Fehler aufmerksam , wofür ich ihm hier noch einmal danken möchte . 
7) Tov µi-,, 6ui TEOOC1(!WP el ano TOV O äexn >!ai rae l;ean >!ai WlO TOV 
A IJ.exeoOat "ai TU avra nou:iv· 7l()WTOV Elba, TO MNEO, '5roueov TO 
AMNE, ielrov rd KAMN ... (p.162): 
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durähnHchen Tetrachord- und Oktavgliederungen, wie sie sich in der arabi~chen Musik
theorie audt tatsächlidt durchsetzten: 

0 .::. N M A K 0 H z E l1 r B A 
H cis dis e fis gis a h cis ' dis' e fis' g1s a 

G G H G G H G G G H G G H 
1 II 

Einer solchen Auslegung stehen allerdings zahlreiche Textstellen anderer Abschnitte ent
gegen, insbesodere die Angaben über die Tetrachordteilungen, bei denen das kleinere Inter
vall - im diatonischen Gesd1lecht der Halbton - stets „unten" lag. Wenn sich die Porphy
rios-Stelle schon nicht widerspruchsfrei deuten ließ, war eine Korrektur vorzuziehen, bei der 
die Buchstabenfolge umgekehrt wurde, das System aber unangetastet blieb . Eine solche 
Anordnung, in die sidi nun auch die Angaben über die lntervallfolge (G/ G/ H usf.) einfügen, 
stimmt mit der Ableitung der Oktavgattungen bei Boethius IV 14 überein : 

Porphyrios : A B r l1 E z H e K A :M N :E 0 
Boeth . lV 14: A B C D E F G H K L M N 0 
heute: H C d e f g a h C d' e f g a 

H G G H G G G H G G H G G 

1. Gattung: a '1 C d' e f' g a 

7. Gattung: H C d t f g a h 

Die Quintgattungen sind bei Boethius allerdings abweichend eingelagert. Während bei 
Porphyrios die Eide der Quinte innerhalb der Oktave e·-e zu liegen kommen, liegen sie 
bei Boethius in der Oktave 11-H, was zur Folge hat, daß die vierte Quintgattung von f bis H 
reicht, also den Umfang einer verminderten Quinte hat. Schon hieraus wird deutlich, daß 
die Umstellung dCj; Systems keineswegs das durchdadtte Werk eines einzelnen Theoretikers 
war. 

Die Ableitung der Oktavgattungen erfolgte am 15-stufigen System ( a'-A), von dem aller
dings nur 14 Stufen (a '-H) gebraucht wurden, da die achte Gattung (a-A) nur eine Oktav
transpo9ition der „ersten" Gattung (a'-a) war. Es waren daher auch nur 14 Budtstaben 
nötig (A-0) . Sobald Boethius aber auf diese achte Gattung eingehen wollte, mußte er auch 
den 15. Ton, den „hinzugefügten Ton" (Proslamba11omenos) heranziehen und ihm den 15 . 
Buchstaben (P) geben. Solange die Budtstabenfolge abwärts lief, brauchte sie nur durdt das 
P ergänzt zu werden, lief sie jedoch aufwärts, mußte bei Hinzufügung eines tieferen Tones 
(A) die ganze Reihe um einen Buchstaben versetzt werden (siehe diie letzte Tabelle). In 
dieser Art verfuhr Boethius, als er (IV 17) auf die achte Oktavgattung zu sprechen kam; und 
da sich die Vorstellung erhalten hatte, daß die Budtstaben auch Zahlen repräsentierten, 
ordnete er dem ersten Bud1staben (A) die erste Gattung zu, dem zweiten Buchstaben die 
zweite Gattung usf 8• Dem ersten Buchstaben war aber bei Ptolemaios das Hypodorische zu
geordnet. Sobald man also dazu überging, die Oktavgattungen nicht nur durchzunumerieren, 
sondem nach den alten Namen zu benemten , mußte es zu jener Umbe>1e1111u11g ko1-11meH, der 
die Kirchentöne ihren Namen verdanken. 

8 Boeth . INst, mus . IV 17: .. Prh-Hafft fgfrur dlxlHfus esst specieHt dlopasoH taHf, quac tst AH, secuHdaHf \'trO 
BI, terr/a,.. CK , quartalH DL , q11IHta1H EM, s,xta1t1 FN, stpll1Ha1H GO" . 
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h..-ute: A H C d e f g a h C d' e f' g a 
Boeth. IV 14: A B C D E F G H I K L M N 0 
Boeth. IV 17: A B C D E F G H K L M N 0 p 

1. Hypodorisch: A H C d e f g a 
2. Hypophrygisch: H C d e f g {I 1, 
3. Hypolydisch: C d e f g a h c' 

4. Dorisch: d e f g a h C d' 
5. Phrygisch : e f g a h C d' e 
6. Lydisch : f g a h C d' e f' 
7. Mixolydisch: g a 11 C d' e f' g 

Ei1-1e neu aufgefu11dene doppelchörige Messe vo11 Orla11do di Lasso 
VON SIEGFRIED HERMELINK. HEIDELBERG 

Während des X. Kongresses der IGMW in Ljubljana (September 1967) stieß der Verfasser 
dieser Zeilen bei der Durchsicht einiger auf der dortigen National- und UniversitätlSbiblio
thek aufbewahrter, um 1600 niedergeschriebener Chorbücher I in dem umfangreichen , mit 
Ms. 339 signierten Folianten (591 B11 ., ca. 59 x 39 cm) auf eine bi,sher unbekannte große, 
doppelchörig angelegte Messe von Orlando di Lasso. Das Werk ist unter 13 Magnificat
vertonungen und 18 vier- bis achtstimmigen Messen verschiedener Autoren 2 an vorletzter 
Stelle (fol. 539-567) als Missa a. 8. S11per / Osrnletur 111e : / Orlando de Lasso aufgezeich
net. Dem Titel entsprechend handelt es sich um eine achtstimmige Parodicmesse. Als Modell 
ließ sich Lassos eigene Hoheliedmotette .Osculetur 111e" nachweisen, die 1582 erstmals 
im Druck erschien 3 ; damit ist zugleich auch ein Anhaltspunkt für die Entstehungszeit der 
Messe gegeben. Die acht (unbezeichneten) Stimmen gruppieren sich in zwei gleiche Chöre, 
jeweils mit der Schlüsselung et C3 C4 /4 . Die Textlegung fehlt 4, ist aber mühelos und zweifels
frei aus der musikalisch-rhythmischen Gestalt der einzelnen Stimmen zu erschließen, denn 
das ganze Gefüge ist von jener überaus konzisen Struktur, die Lassos Schaffen in den 
späteren Lebensjahren kennzeichnet. Zweifellos gehört das Werk in eine Reihe mit jenen 
bisher ebenfalls ungedruckten Messen aus Lassos Spätwerk, wie Jesus ist eiu siißer Nam' 

l Die H,s., von denen rinige bereits bei W. Boettidier, Orlando dl Losso und selttt Ztlr, 19SB , S. 816 1:enannt 
sind , im einzelnen Ms . 339, 340, JiJ (Chorbüdier in folio) , 232 (Chorbuch in 'l " und 185 (Stimmbuch in 
quer 8"' ), sind im Zusamm enhane mit der Gegenreformation in Krain auf Vcranlanung des rührigen Bisdiofs 
Thomas Hren (Bischof in Laibach 1597-1621), den Wuseneid,en zufolge wohl in Graz und Augsburg, zum 
Gebrauch der Laibacher Domkantorei angelegt worden . Vgl. dazu Glosbcttf rokoplsl ltt rfskf •• slovcnsktH< do 
ltro 1800 katolog (Muslc IHAnuscrlpts ••d prlttled >Huste i• Slo vtwl• be/ort 1800. Coralogue/, Ljubljana 1907, 
S. 23, 6l; ferner Dragorin Cvetko, Hlstolre de lo ... u, lqu, Slov,ne , Maribor 1967, S. 68 ff . und S. 78 f. 
! Neben Lasso, der noch mit der Mes,e Loudott DoH<I HUHf (GA, Neue Reihe 7, Nr. 30) vertreten ist, Annibal 
Patavinus, C. Anteenati, Aso la, Baccu1i, Castilcti. Crocc , Damit , J. G. Flor, Gatto , du Gaucquier, ein llip• 
politu1 Lamattrus , Kerle , Leonardu1, de Monte, Rov igo , ein H. de Sayve, L. de Sayve, Varotto, Zweiler. 
3 M•e••"' opus "'"'''""' Nr. H5, GA 21 (1926), S. 9-1'1. 
j Auch in anderen Teilen der Hs. fehlt der Text , der aber, wo er steht, sorgfältig unterlegt Ist . Dies dürfte 
weniger auf instrumentale Ausführung hindeuten, als vielmehr den Braudt du Kopisten beleeen, nadi der 
Vorlage lediglich die Noten abzuschreiben, den Text aber erst 1piter ohne diese zu unterlegen; vgl. Lasso-GA. 
Neue Reihe 6 , S. XV . Anm. 16 . 
l Hierzu gehören außerdem die Messen }t suls d«lmltt (Aug . 1583) und Triste dep•rr (um 1592) . - Die Messe 
Oscultrur ""' wird als Vorabdruck au, Bd. to der Lauo-GA (Neue Reihe) demnädi1t In der Reiht Chor
Ardiiv im Bärtnr<iter-Vtrlag Kassel encheinen. - Der Verfa,ser bitret bei die1er Gele11enhtit herzlich um Hin
weise auf weiteres bisher unbekanntes Quellenmaterial zu Lassos Messenwerk , das sic:h möelidterweise noch 
immer an weniger zugänglidien Stellen findtt , für die Zwecke der GA , die er betreut. 
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( 1592) oder auch schon die anläßlich einer Doppelhochzeit im Hause Fugger geschaffene 
Missa Sesquialtera (1579), in denen die Gattung bei Lasso selbst wie auch innerhalb der 
a cappella-Polyphonie allgemein einen Höhepunkt erreicht 5• 

Ein u11beka1111ter Brief von Silvius Leopold Weiß 
VON HANS-JOACHIM SCHULZE, LEIPZIG 

Die Universitätsbibliothek Leipzig bewahrt in der Sammlung der Gottsched-Korrespon
denz einen Brief des berühmten Dresd~r HoAautenisten S. L. Weiß aufl, der in den bis
herigen Darstellungen über diesen Musiker nicht berücksichtigt worden ist. Adressatin ist 
Luise Adelgunde Victoria Gottsched, die nach dem Zeugnis ihres Gatten z in Leipzig so 
große Fortschritte im Lautenspiel gemacht haben soll, .daß sie ... dte schwersten weisischen 
Stücke fertig, ja fast vo,n Blatte wegspielte; auch selbst dieses großen Meisters Beyfall erhielt, 
11/s er sie 17 40 bcsud11e, und ihr theils vorspielte, theils sie spielen liörete". 

Hier zunächst der Wortlaut des Briefes: 

Madame 
Daß die Freyheit nehme, mich der Feder zu bedienen, ist eine große VermC9Senheit, indem 
so wohl meine Schrifft als Concept, beydes von gleicher Schwäche, mich aber aus einem 
bishero gehabten Kummer zu wickeln, fande kein ander Mittel, als Ihnen durch gegen
wärtiges mc-in dcvoire zu bezeügen, nehmlich : ich habe vor einiger Zeit mir die Ehre ge
geben, mit einer kleinen Galanterie-Partie auffzuwarten, davon 1: wie Mom: Schuster mir 
nachgehends gemeldet :j Sie aber schon ein und anders Stück zuvor gehabt, diesen 
Fehler nun auszubessern, habe ich beyfolgendes, Eintzig und allein vor Sie, machen und 
Ihnen hiermit gehorsamst wiedmen wollen, j unerachtet es was schlechtes ist, so habe 
doch gehorsamst zu bitten , solches nicht weiter zu co11111111niciren . dann so lange mann 
eine Sache allein hat, so i6t Sie immer schön und neü, ich meines Ortes werde es auch so 
halten, hin und her habe die Finger dazu gesezt, welches ich durchgehends würde gethan 
haben, wann mir nicht Dero bereits erlangte Einsicht, die application betreffend, gnug
sahm bekand wäre. wegen richtigen Empfanges dieser meiner musicafüchen Beylage, um 
eine nur in zwcy Zeylen bestehende antwort zu bitten, wäre eine abermahlige Verwegen
heit, und doch möchte gern dessen vergewissert seyn, j wäre also mein unmaaßgeblicher 
Vorschlag, denn Herrn Hoffmann mit der Charge eines Secretarii zu beEhren. an denn 
Herrn Gemahl bitte meinen gehorsamsten Rcspect zu vermelden, der ich mit aller obliga
rion verharre 

Madame 
Dres[d(en denn 

2s Sept : 1741 

vostre tres humble 
et tres obeyssant 
Serviteure . Silvius 
Leopoldus Weiss . 

1 Signa_tur : Cod. Ms. 03-12, Bd . VI b, S. 231 f . (1339): vgl. Wolfram Suchler, Gotr,d«d, Korrupo•dt•ttH. 
~n: Kleine Gottsched-Hall•. Jahrbuch der Gott1ched-Gestllschaft, hrsg. von Eugen Reiche!. Bd. 7, Berlin 191(). 
- D,r Frau Lu/Jt AdelguHdt Vtctor/a Gottsdcedl••• geb. Ku/.,.us, sdlffHfll idce KltiHtr< Gedidctt , ... lt,rous
grgcbr• vo• lltrrlff ltl•terbltebe••• EltcgatttH . L,ipzlg. bey Bernhard Christoph Breitkopien u. Sohne, 1763 . 
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Daß dieser Brief von Weiß selbst niedergeschrieben ist, ergibt sich aus dem Text und 
wird bestätigt durch den Vergleich der Unterschrift mit einem von Neemann faksimi.\ierten 
Namenszug 3• Die erwähnte .musicalisdte Beylage" ist offenbar verschollen, jedenfalls findet 
sich in den Verzeichnissen 4 der erhaltenen Werke von We:iß keine Handschrift, auf die die 
vorstehende Beschreibung zutreffen könnte. 

Wer mit dem .Herrn Hoff1111mn" gemeint ist, läßt sich schwer sagen; zunächst wäre wohl 
an den berühmten Leipziger Instrumentenbauer Johann Christian Hoffmann (1683-1750) 

zu denken, doch fehlen hierzu weitere Anhaltspunkte. 
Dagegen dürfte der von Weiß erwähnte „i\-lous. Sd111srer" identisch se:in mit dem seit 

1741 als Mitglied der Dresdener Hofkapelle nachweisbaren Joseph Schuster d. Ä., der in 
den Kapellverzeichnissen der säd1sischen Hof- und Staatskalender von 1744-17 84 unter 
den Bassisten erscheint und nach Gerber außerdem Kammermusiker gewesen st>in soll 5

. 

Akten des Staatsardlivs Dresden enthalten Gehaltsangelt>genheiten von 1742 und 17 5 5 : 
ein Kapelletat vom 5.1.1764 führt Schuster mit einem Jahresgehalt von 800 Talern auf 6 . 

1757 soll Schuster verhindert haben, daß Heinichens Kirchenmusiken nach dem Tode der 
Königin Maria Josepha durch unberufene Hände verschleudert wurden 7• Bei der Eheschließung 
des Kapellmeisters Johann Georg Schürer (31. 1. 1765) erscheinen nach Haas 8 als Trauzeugen 
• D. ]osepl1Us Sdmster, dmrfürstl . Kaurmermuslktts et D. Amia, e;usdem con;ux" ., Joseph 
Schuster d. Ä. - der Vater des gleichnamigen Dresdener Hofkapellmeisters und Kompo
nisten (1748-1812) • - starb am 14. 11. 1784 im Alter von 62 Jahren und wurde am 16. 11. 

auf dem Friedhof Dresden-Friedrichstadt beigesetzt 10• 

Schusters Bekanntschaft m,it L. A. V. Gottsched und S. L. Weiß legt die Frage nahe, ob -
wie bereits Neemann 11 vermutete - der Dresdener Musiker identisch ist mit jenem .Mon
sieur Sd1011ster", dem }oh. Seb. Bach seine Lautensuite g-moll BWV 995 widmete. Gegen 
eine solche Gleidisetzung spndit jedoch die Entstehungszeit von Bachs Autograph, das, wie 
schon früher mitgeteilt, das verhältnismäßig sicher auf 1727-1731 zu datierende Wasser
zeidien „MA mittlere Form" aufweist 12 . Hinzu kommen entsprediende Merkmale von Bachs 
Notensdirift und vor allem der Titelaukchrift, deren Schriftzüge so auffälLig mit denen des 
Entwurf fs eiuer wohlbestallten Kirdte11 Music vom 23. 8. l 730 übereinstimmen, daß das 
Autograph kaum später als 17 31 / 32 angesetzt werden kann. Damit entfällt aber die Mög
lichkeit, in Joseph Sdiuster d. A. den langgesuchten .Mons. Sd,ouster" zu sehen, obwohl 
der Brief des Lautenisten Silvius Leopold Weiß hierfür zunächst gewisse Anhaltspunkte zu 
liefern schien 13• 

RD 12, 1939, S. 40. 
H. Neemann in AfMf IV , 1939 und ZIMw X , 1927 / 28: vgl. auch MGG , Artikel S . L. Welf/. 

5 Vgl. Mf XIX, 1966, S. H. 
9 Moritz Fürstenau, Beiträge zur Gesdttd,te der Köulglidt Sädtsisdtrn tHusikaltsdttu Kapelle , Dresden 1!49 , 
S. ISS . 
7 Fürstenau a. a . O„ S. 1 ◄ 4. Die Archivalien übtr diesen Vorgang sind wahrscheinlich Kriegsverlust. 
8 Robert Haas , Johan» Georg Sdtwrer (1720-1786) . Ein Beitrag zur Gesdtldtte der Musik ht Dresdw . 
In: Neues Archiv für Sächsische Geschichte und Altertumskunde, Bd. 36, Dresd en 191!, S. 2S7- 277: l.cit.p . 
267 : vgl. auch S. 266 und 273. 
8 Eitner (Allgemeine Deutsche Biographie, Bd. ll , S. lOJ f.) verwechselt beide und läßt Schuster d. J. 1764 -
mit 16 Jahren - Bassist der Hofkapelle sein . 
10 Todesjahr und Sterbealter schon bei Moritz Fürstenau , Zur Gesdtldtte der Musik u»d des Theortrs "'" 
Hofe zu Dresden, Bd. 11. Dresden !862 , S. 237. Das Totenregister 1784 beim Propste ipfarramt der Katholisch<n 
Hofkirche in Dresden nennt am H. 11. . Joseph Sdtust<r , Churfü,stl. Ka>H••er-Muslkus, alt 6 1 Jahr , begr. 
de» 16 . • 
11 AfMI IV , 1939, S. 167. 
IZ Vgl. Anm . 5. 
13 Daß Schuster d . Ä . Laute gespielt habe, Ist ohnehin nicht zu belegen. Immerhin wäre denkbar, daß das 
Sterbealter im Kirchenbuch falsch angegeben ist. Für das zu errechnende Geburtsjahr 1722 spricht jedoch 
die Tattache, daß Schusters Witwe Maria Anna, geb. Wilczinski. am ll . l. 1802 Im Alter von 79 Jahren 
S Monaten starb (geb. also etwa im August 1722) . Trotz alledem bleibt es merkwiirdi,, daß Weiß einen 
„MoHs . Sc:Husur'" im Zusammenhang mit Fragen des Lautenspiels und in Verbindung mit Leipz ig erwähnt 
und daß du anscheinend schon 1761 im Besitz Breitkopfs auftauchende Autograph von BWV 99S einem 
.. MoHs , SdtoHster• gewidmet ist. 
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Mozarts „Fantasie" KV 396 
VON HANS EPPSTEIN, STOCKSUND 

205 

Mozarts Kompositionsfragment KV 396 (385 f) ist erst erstaunlich spät in der dem Auto• 
graph entsprechenden Gestalt herausgegeben worden 1. Nachdem es in dieser Form nun auch 
an repräsentativer Stelle erschienen ist, nämlich im zweiten Band der Kompositionen für 
Klavier und Violine innerhalb der neuen Gesamtausgabe von Mozarts Werken 2, fällt der 
Blick erneut auf dieses ebenso bedeutende wie rätselhafte Stück. An zwei Fragen hat man 
schon seit langem herumgegrübelt, ohne sie eindeutig beantworten zu können, nämlich 
erstens: wie weit erstreckt sich Mozarts Anteil in der von Abt Maximilian Stadler ergänz• 
tcn Fassung für Klavier allein, die unter dem Titel FaHtasie in allen landläufigen Ausgaben 
von Mozarts einzelnen Klavierstücken abgedruckt ist (in solchen älteren Datums übrigens 
ohne Angaben über die geteilte Urheberschaft), und zweitens: als welche Art Form oder 
zyklischen Formteil hatte Mozart sein Stück geplant - Einzelkomposition von „regulärem" 
oder fantasieartigem Typ, Sonatensatz, Fugenpräludium oder was sonst? Bevor wir früher 
geäußerte Meinungen zu diesen Fragen erörtern oder selbst zu ihnen Stellung nehmen, sei 
eine dritte Frage aufgeworfen, deren Untersuchung vielleicht auch auf die beiden ersten 
neues Licht werfen kann. Es ist die Frage nach der ursprünglichen Besetzung des Werkes: ist 
es ein Duo für Klavier und Violine oder ein Klaviersolo? Man hat diese Frage anscheinend 
bisher überhaupt nicht gestellt, und dies ist auch durchaus begreiflich : ehe Robert Haas 1930 

das Manuskript aufgefunden hatte 3, kannte man das Werk nur in Stadlers ergänzter Solo· 
fassung und nahm es als reines Klavierstück, und nach dem Bekanntwerden von Mozarts 
Autograph glaubte man es nun eben besser zu wissen : Stadler hatte also nicht nur kom 
plettiert, sondern zugleich auch transkribiert. Ein Problem schien es hier nicht zu geben. 

Oder vielleicht doch? Wer sich die Mühe machte , das Autograph genauer zu studieren und 
es mit der Stadlerschen Klavierfassung zu vergleichen, mußte sich vor neue Ungewißheiten 
gestellt sehen. Einmal sieht dieses autographe Fragment höchst ungewöhnlich aus . Es besteht 
aus 27 Takten einer Musik, die sich in etwa wie die Exposition eines Stückes in Sonaten
satzform von c-moll zur Paralleltonart Es-dur entwickelt und beim Wiederholungszeichen 
endigt. Aufgezeichnet ist es wie jedes andere Klavier-Violin-Duo auf drci Systemen. Jedoch 
sind die ersten 22 Takte des Violinsystems leer (ohne Pausen), und der Geigenpart ist nur 
für die fünf letzten Takte eingetragen. Ist so das Stück auch hinsichtlich des Duosatzes ein 
Fragment (eindeutig - zufolge des Fehlens der Pausen), so hat Mozart die Einfügung der 
Violinstimme also zunächst am Ende des niedergeschriebenen Notentextes begonnen. Dies 
ist nur dann sinnvoll und begreiflich, wenn der Violine im Vorhergehenden dne völlig unter• 
geordnete b:w. rein zusätzliche Rolle zugedacht war, denn es ist kaum denkbar, daß Mozart 
bei einer zunächst nur skizzenhaften Niederschrift eine obligate Stimme ausgelassen hätte'· 
Dies wieder würde zu der Annahme zwingen, daß Mozart in einer reifen Komposition für 
Klavier und Violine, die ausdrucksmäßig weit über die Bezirke gepflegter Unterhaltung 
hinaus vorstößt, das wenige Jahre zuvor in den Mannheim-Pariser Duosonaten von 1778 

errungene Konzept des echten Dialogs zugunsten des violinbegleiteten Klaviersolos seiner 
Erstlingswerke wieder aufgegeben hätte. Einen solchen Schritt rückwärts hat er in keiner 

1 Siehe R. Haas , Mornrts kleine Klavltrp/,a„rasle In c-Moll K. 396 , in: Augsburger Mo:artbuch. Augsburg 
19H, S. -123 . 
2d. W. A. Mozart, Neue Ausgabe sämtlicher Werke , Serie VIII, Werkgruppe 23, Band 2. Zum folgenden vgl. 

ie Bemerkungen im Vorwort dieses Bandes, S. XIII f. 
3 Haas gab Anfang und Schluß auf S. 112 seiner Mozartbiographie (Potsdam 1933) im Faksimile wieder. 
4 Man vergleiche hier das im gleichen Band der NMA auf S. !Bi f. wiedergegebene Duofragment KY Anh. 47 
(Si6a}, bei dem Mozart außer bei den einleitenden Solotakten des Klaviers nur <in Kompositionsskelett - mit 
wechselnden Anteilen b1Z"ider Instrumente - niedergeschrieben hat. 
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seiner bedeutsameren Violinsonaten der späteren Jahre (KV 454, 481 , 526) getan, und gegen
über diesen Großwerken, die sich nicht zum wenigsten durch ihre musikalisch äußerst ver
dichteten langsamen Sätze auszeichnen, fällt die .kleine" - Mozarts eigene Bezeichnung, 
die sicher nicht nur den äußeren Dimensnonen gilt, sondern zugleich eine restriktive kompo
sitorische Absicht ausdrücken soll - Sonate KY 547 von 1788, die teilweise wirklich ein 
begleitetes Klavierstück ist, kaum ins Gewicht. Ist es da plausibel, sich KV 396 als genuine 
Duokomposition vorzustellen 7 

Stadler 6, wohl kein großer Komponist, aber ein gründlicher Kenner von Mozarts Lebens
werk und musikalischer Berater der Witwe Mozarts und ihres zweiten Mannes, Georg Niko
laus von Nissen, hat es jedenfalls nicht getan. Dies läßt sich aus seiner Bearbeitung von 
KV 396 herauslesen . Hätte er nämlich, wie ja gemeinhin angenommen wird. nach dem in 
Rede stehenden Autograph gearbeitet , so müßte er sich bewußt gewesen sein, ein (geplantes) 
Duo zum Solo umzuschreiben und hätte sicherlich irgendeinen Versuch gemacht, das durch 
den Ausfall der Violinstimme in T . 1-22 Fehlende irgendwie, klanglich und / oder motivisch, 
zu ergänzen. Von solC:1en Ergänzungen hat er aber Abstand genommen•. Er scheint also 
nicht im geringsten das Gefühl gehabt zu haben, daß hier im Satz etwas fehle, und hierin 
kann man ihm nur Recht geben, wie dies ja schon Generationen von Klavierspielern still
schweigend getan haben. 

So weit spricht also in diesem Teil (der mehr als vier Fünftel des erhaltenen Fragmentes 
darstellt) kaum etwas dafür, daß hier mit einem ursprünglich geplanten, aber nicht fertig 
niedergeschriebenen Duo zu rechnen ist. Auch die Tatsache, daß Mozart bei Wiederholungen 
(T . 4-6 gegenüber 2-4, 11-13 gegenüber 7-9, 20 und 21 gegenüber 19) nirgendwo einen 
Violinpart aus der Klavierstimme ausgespart hat, bestätigt dies. Man braucht hier indessen 
nicht nur an satztechnische Momente zu denken. Ein unbefangener Beurteiler kann dieses 
unbetitelte Fragment mit seinem halb grüblerischen, halb erregten Grundcharakter, seinen 
ständig aufs neue aus der Tiefe andringenden, quasi-improvi satorischen Ansätzen und seinen 
enormen inneren Spannungen (vergleiche die extremen Dissonanzen der polyphonen Takte 
13 - den Mozart um die Hälfte verlängert hat - und 14, deren Stimmführung übrigens 
genau den Möglichkeiten der Spielhand angepaßt erscheint) kaum anders als ein ausgespro
chenes Solostück auffassen. das in Rhythmus- und Tempogestaltung eine Freizügigkeit 
verlangt, die an sich schon kaum mit der Idee des Duos vereinbar ist. Einbau und sinnvolle 
Mitwirkung eines zweiten Instrumentes lassen sid:i hier eigentlich überhaupt nicht vorstellen . 
welche Kriterien man auch heram:i.eht. 

Was sagen nun die restlichen Takte 23-27: entwickelt sich in ihnen ein echter Dialog der 
beiden Instrumente? Man ist im voraus geneigt, es anzunehmen, da Mozart hier ja wirklich 
eine Violinstimme niedergeschrieben hat . So verhält es sich jedoch nicht: der Violinpart ist 
in T. 23-24 und im Schlußtakt eine reine Füllstimme, und nur in der ersten Hälfte von 
T. 25 und 26 ergehen sich Violine und Klavier jeweils in kleinen Motivirnitalrionen, von 
denen sie aber beidesmal sofort in Terzenparallelen übergehen. Selbständig oder nicht, diese 

S Vgl. H. Sabel, Max/HllllaH Stad/,r WHd W. A. Mozort, in: Neuo Mozart-lahrbud, 1943 , S. 102-112. 
e Eine Ausnahme sd,eint in T . 3 vorzuliegen, wo gegenüber dem Autograph eine Tenorstimme hinzugefügt ist . 
Unsern Erachtens handelt e, sich hier aber nur ,dieinbar um eine Ergänzung, in Wirlclichlceit um die Wiedergabe 
von Mozarts uuprüni:lidiem Text (von diesem wird gleich die Rede sein) ; Im uns bekanntrn Autograph hat 
Mozart diese Stimme einfach vergessen, denn ohne die .Erglnzung" klingt die Stelle eigentiimlid, leer, 
besonders auf dem letzten Taktviertel. wo sich das Fehlen der Akkordterz unangenehm bemerkbar madit . 
E, empfiehlt sich, zum Veri:leich die freie Wiederholung der Wendung zwei Takte später heranzuziehen . 
übrigens hat Stadler in ähnlicher Weise im letzten Viertel von T . 11, Baß, ein ~ .hinzui:efüi:t" (vi:I. die 
analoge Stelle T . 7). In T . 19 und 20 baut er den Akkord auf dem zweiten Viertel Jeweils auf der Terz auf. 
wihrend dies er in Mozarts erhaltener Niederschrift beidcsmal auf dem Grundton steht; warum sollte sich 
Stadl er hier plötzlich am Orii:inal vergriffen haben 1 Auch da, in Mozarts Autograph fenlende il zu Be2in n 
von T . 20, da, ja den notwendt2en Abschluß der vorani:ehenden Mittelstimme bildet, !ißt ,tc:b kaum als 
.Ergänzun1" von seilen Stadle11 deuten. l11 e, nicht in allen diesen flllen plausibler, damit zu rechnen, 
daß er einen uns unbekannten Orieinaltext konserviert hat? 
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Violinstimme wirkt in jeder Weise „natürbich", und ähnliche Episoden, wo die Violine in 
untergeordneter Funktion wirkt und sich nur vorübergehend über diese erhebt, sind selbst
verständlich in Mozarts eigentlichen Duokompositionen zahlreich zu finden. Andererseits spielt 
sidt aber audt in Stadlers Soloversion die Zusammenziehung dieser Sdtlußtakte völlig un
gezwungen, und dies, obwohl alle Elemente des Violinparts in ihr beibehalten sind und 
nidtts Wesentliches abgeändert ist (die Verschiedenheit in der Baßführung des Sdtlußtaktes 
dürfte kaum etwas mit der Transkription zu tun haben) . Man könnte einwenden, daß sid:i 
die Wirkung des imitativen Wechselspiels durch den Wegfall des Instrumentalkontrastes 
etwas abfladtt, besonders da die Folgestimme allS einem Liegeton der ersteintretenden her
auswächst; jedoch findet man ähnlidte Stimmverknüpfungen bei zweistimmiger Führung in 
der rechten Hand (wenn auch ohne Imitation) auch im a-moll-Rondo KV 511 (z. B. T. 36137), 
dessen genuine Soloklavierkonzeption ja außer Frage steht. Eine eindeutige Notwendigkeit, 
die Stadlersche Fassung als Transkription aufzufassen, liegt also, vom Satz- und Spieltech
nischen her gesehen, keineswegs vor; man könnte ebenso gut an einen umgekehrten Verlauf 
denken - vorausgesetzt, daß sich dies mit den übrigen Umständen ins reine bringen läßt . 
Hierüber müssen wir also weiter überlegen, halten aber inzwisd:ien als bedeutsam fest, daß 
sich Stadlers Fassung nirgendwo im Expositionsteil stilistisch ausgeprägt als Transkription 
darstellt , als weldte sie ja gemeinhin angesprodten wird. 

Wir kehren zunäd:ist zu der ersten der eingangs erwähnten Fragen zurück: wie weit 
erstreckt sich Stadlers Anteil am späteren Teil der Komposition? Im Vorwort zu NMA VIII, 
23, 2 sind auf S. XIII einige gewichtige Äußerungen hierzu referiert . Abert neigt nach einigem 
Für und Wider (dessen Voraussetzungen heute allerdings zum Teil überholt sind) dazu. 
Stadler für den Urheber der Durchführung zu halten, welcher hier indessen .eine besonders 
gliicklidie Stunde gehabt haben 111iißte" 1• Saint-Foix zieht zwar irrige Sd:ilüsse aus dem 
vermeintlichen Zustand des Autographs. das er nach der speziellen Art seiner Wiedergabe 
in Haas' obengenannter Mozartbiographie, nicht nach dem Original beurteilt (.il est visi
ble .. que /'autograplre a t!te sectio,rne en plusirnrs fragments ") und glaubt, daß Mozart 
„apres /es barrcs de reprise .. . y ai•air trace cucore q11elq11es 111es11res"; er urteilt aber nach 
rein musikalischen Kriterien über diie Durchführung, .developpement si genialement et sur
to11t ,,nozartique' confu et realise que, ; u s q u · a p r e u v e d 11 c o 11 t r a i r e . 11ous ne pou
vons adi,tertre qu 'u11 autre que Mozart lu i-meme en soit /'auteu r" 8, und zu ähnlichem 
Ergebnis kommt auch Hans Dennerlein 9• Da zu dieser Frage seither keine neuen Tatsachen 
oder Gesichtspunkte in Erscheinung getreten sind, können auch wir sie nicht mit Bestimmt
heit beantworten. Bei einem Komponisten mit so hoher Empfänglichkeit für äußere Impulse 
wie Mo:art ist eine eindeutige Bestimmung dessen, was man seine at!thentische Tonsprache 
nennen könnte , sehr schwierig, und besonders gilt dies natürlich da, wo er sich bewußt in 
abseitige Stilbezirke begibt. Das von Stadler ergänzte Stück ist erstmals 1803 veröffentlidtt, 
und der pianistische Stil der Durchführung läßt an Clementi und den jungen Beethoven 
denken, mit deren Werken Stadler bekannt gewesen sein dürfte . Aber audt Mozart selbst 
ist als Urheber keineswegs undenkbar, wenigstens für Teile, Ideen und harmonische Wen
dungen (wi r können uns der Ansicht von Saint-Foix über die Urhcbersdtaft des Durchfüh
rungsteils also nur bedingt anschließen). Wogegen man sidt bei der Diskussion dieser Frage 
bestimmt verwahren möchte, sind Versudte k a t e gor i scher Entscheidungen - denn 
warum sollten nicht sowohl Mozart wie Stadler an der Fortsetzung beteiligt sein können? 
Stadler gilt ja gemeinhin als ein ehrenhafter Mann, und die Angabe in seinem Nekrolog, 
daß er . die kleine Klavler-Plia11tasie, C-1110//, durdt Hinzufügung des zweyte,1 Tl1eils (a-

7 W. A. Mozarl, Leipzig 7/ 19SS-S6, Bd . l, S. 130 f. 
H Le problt1•r de la fa 111asle '" ut H<l11 cur de Mozart (Kocdtel 196) . in: Revue beige de musicologie 111. JQ-19 , 
s. 219- 221. 
9 Du uHbtl,a""" Mozart, Lelpzle ! / 19SS, S. 184. 
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gänzte)" 10, ist al,so sicherlich wahrheitsgemäß. Gleichwohl könnte sie die Vereinfachung 
eines komplizierteren Tatbestandes darstellen. Und die,s erscheint sogar als wahrscheinlich, 
wenn man die überlieferten Angaben über Stadlers Kompositionsanteil mit der hohen 
Qualität der vorliegenden Durchführung zu vereinbaren sucht. Denn dann ergibt sich die 
Möglichkeit, daß Stadler die Durchführung zwar „komponiert" hat, aber nicht ganz frei , 
sondern in Anlehnung an eine Mozartsche Skizze oder ein Fragment, das die Durchführung 
andeutungs- oder teilweise enthielt und später verloren gegangen ist 11 • Eine solche Ver
mutung konnte nicht aufkommen, solange man überzeugt war, daß Stadler von dem erhal
tenen Duofragment und ausschließlich von diesem ausgegangen war. Keines von beidem ist 
aber wahrscheinlich, und die Unbefangenheit. mit der Stadler Mozarts Klavierstimme in 
T . 1-22 übernommen hat, ohne etwas Wesentlid1es hinzuzufügen, ist eigentlich nur erklär
lich. wenn man sich seine Vorlage als Solostück vorstellt. 

Wir müssen also mit der Möglichkeit rechnen, daß Mozart KV 396 zunächst als Solo
komposition geplant und niedergeschrieben, hierbei aber nur den ersten Teil völl ig aus
gearbeitet, die Fortsetzung jedoch immerhin wenigstens fragmentarisch angedeutet hat 12 . 

Später hat er dann mit einer neuen Niederschrift begonnen. diesmal in Gestalt eines Duos. 
Dabei schrieb er zunächst die Klavierstimme für die ganze Exposition in einem Zug nieder 
(sie bestand ja schon vorher), aber insofern als ein Provisorium, als er keinerlei dynamische 
Angaben einfügte - außer in den Schlußtakten, wo die Hinzufügung der Violinstimme ja 
nadt unserer Auffassung zugleich eine Umarbeitung darstellt. Daß er beim Violinpart mit 
dem Schluß begann, dürfte damit zusammenhängen, daß dieser sich hier leicht und einfadt 
ergab. Im übrigen schob er seine AU&arbeitung zunächst auf, so wie man eben die Erledigung 
von unbequemen und als unrichtig empfundenen Dingen oft aufschiebt. Schließlich verwarf 
er aber dann die ganze Idee und ließ das Stück halbfertrig liegen. 

Daß diese Hypothese zunädtst keinen allzu festen Unterbau hat, ist klar. Sie läßt sich 
jedoch über das hinaus. was weiter oben über die Faktur des ersten Teils und über das 
eigentümliche Verhältnis zwischen Mozarts und Stadlers Kompositionsanteilen gesagt wurde. 
audt noch durdt folgende Gesichtspunkte motivieren . Eine zweimalige und jedesmal unvoll
endete Niederschrift in verschiedenen Besetzungen könnte darauf hindeuten, daß KV 396 

für Mozart ein Gegenstand des Suchens und Experimentierens war, dessen überzeugende 
äußere Form sich nicht leicht einstellen wollte. Daß Mozart über die instrumentale Gestalt 
des Stückes gegrübelt hat, geht ja aus dem eigenartigen Aussehen der Duoniederschrift 
deutlich hervor. Hierbei sei noch speziell das eigentümliche Moment hervorgehoben, daß er 
zwar die spielerischen und technisch einfachen Imitationen der Schlußtakte ohne weiteres 
als instrumentalen Dialog niedergeschrieben hat, sich aber bei anderen polyphonen Ein
schlägen, bei den unbequem zu spielenden Terzenpassagen in T. 16-18, vor allem aber 
bei den musikalisch wie spieltechnisch alliSgesprochen komplizierten imitativen Führungen 
der Takte 13-14, wo eine entsprechende Mitwirkung der Violine viel größere Bedeutung 
gehabt hätte, zu einer solmen Aufteilung offensichtlim nicht entschließen konnte. Wie 
schwankend Mozarts Intentionen waren, geht hieraus deutlim hervor. 

10 Siehe G . Kinsky, Musikhisrortsd,es Museu>H vo11 Wilhel>H Heycr /11 Co/11, Katalog, Bd. 4 (Köln 1916). 
S. HS (nach Allgemeine musikalische Zeitung, l6. Jahrgang, Sp. ll7) . Beachtlich Ist auch der an Jer 
gleich en Stelle wiedergegebene Werktitel in der Handschrift von Stadler, ergänzter Fassung .Adagio qua, i 
FaHtasla pour le Fo,te•p lauo" ; von einer ursprünglichen Mitwirkung der Violine ist bei ihm also nicht die Rede . 
11 Inhaltlidi deckt sich diese Vennutune also mit der von Saint•Foix ausgesprochenen, weiter oben ange 
führten, zu drr er aber , wie dort gezeigt, teilweise auf Grund irriger Voraussetzungen gekomme-n war . Sie wird 
übriget11 audt - hier bei korrekter Kenntnis des Autographs - im Vorwort zur .Neuen verbesserten Ausgabe" 
von Mozar ts Klavierstüdcen im G . Henle Verlag (Herausgeber B. A . Wallner) ausgesprochen , wenn auch nur 
in der Form einer alternativen Möglichkeit, daß Stadler „t /He spiJttr vtrlortHgtgaHgent Skizze Moz,ats vrr 
weHdt• ko11Hte" . Da hier jedoch im übrigen an Mozarts erhaltenem Autograph als der eigentlichen Quelle 
Stadien festgehalten wird , werden nicht die gleichen Schlußfolgerungen wie in unseren Untersuchungen erzogen . 
1! Wir beschränken uns bei die„n Erörterungen auf die Durchführung . Der Reprltenteil ist seit je völlig 
auf Stadien Konto geselzt worden , und es besteht kein Grund , an dieser Auffassung zu rütteln. 
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Er war sich wahrscheinlich auch noch nicht im klaren darüber, welche Gesamtform die 
werdende Komposition erhalten sollte (und damit beziehen wir auch die zweite der zu An· 
fang genannten Fragen in unsere Überlegungen ein). In Köchel8 ist sie als Sonatensatz 
bezeichnet, in NMA als Fantasie - obwohl im Vorwort festgeistellt wird, daß diese Bezeich
nung nicht im Autograph steht! -, während Saint-Foix mit gewissen Vorbehalten die 
Möglichkeiten Sonatensatz und Fugenpräludium nennt. Daß Mozart nicht an den Titel 
„Fantasie" dachte, ist anzunehmen, da keines seiner so bezeichneten Stücke etwas mit 
Sonatensatzform zu tun hat. Gleichwohl steht KV 396 hinsichtlich Faktur und Grund
charakter in der Nähe der Klavierfantasien. Der Formstruktur nach läßt es sich zwar als 
Exposition eines Sonatensatzes rubrizieren, doch sind die Abweichungen von der Norm 
bedeutsam. Dem eigentlichen Hauptthema der Takte 1-6 folgt (nach schulmäßiger Termino
logie) eine „Überleitung" von neun Takten, die zwar auf einem Halbsc:hluß endigt, sich 
aber entschieden weigert, zur Durparallele des Seitensatzes . überzulciten", außerdem auch 
nach Charakter und Gewicht eher eine Weiterführung und Intens ivierung des Hauptthemas 
bedeutet ; auch die Formstruktur paßt schlecht zu einer Oberle.itung, da sie einem viertaktigen 
Vordersatz mit Halbschluß auf der Dominante cinen thematisch und harmonisch gleich
artigen Nachsatz mit demselben Ziel. jedoch von stark gedehntem Verlauf (der die mehr
fach erwähnte krasse Polyphonie von T . 13- 14 in sich schließt) folgen läßt. Auch im Seiten
sat21 ist das fantasiemäßige Element betont, und zwar hauptsächlich in seinem wiederum 
stark gedehnten Nachsatz T. 19- 24 / 2 5, der teilweise kadenzmäßig improvisative Züge auf
weist. Die ernste Schwere des Hauptsatzes weicht hier allmählich einem mehr spielerisch
figurat iven Gepräge, und diese Entwicklung findet ihren folgerichtigen Abschluß in einer 
entspannten und graziösen Schlußgruppe. 

Sonatensatz- und lantasieartige Züge ersd1einen hier also gemischt. Als Mittelsatz einer 
Sonate ist dieser Satz nicht leicht denkbar, vor allem wegen des feierlich einleitungshaften 
Charakters von Hauptsatz und „Oberleitung". Am ehesten ist er - wenn nicht als gran
dioses Einzelstück - zu Beginn eines größeren Zusammenhangs vorzustellen. Als aus
gebauter Sonatensatz wäre er, so wie er in Stadlers Ergänzung vorliegt, als Introduktion 
oder Präludium zu umfangreich und schwer, auch zu stark in sich geschlossen. Aber nichts 
beweist, daß Stadlers komplette Sonatensatzform überhaupt den Absichten Mozarts ent
spricht. Wir tun gut, hier auch an einen anderen Formtyp zu denken. Mozart hat nämlich 
gelegentlich einleitende langsame Sätze geschrieben, bei denen er einen Beginn mit der 
ton alen und teilweise auch thematischen Ordnung der Sonatensatzexposition und eine bedeu
tend kürzere , vorwiegend von Durchführungselementen beherrschte Fortsetzung in einer 
nicht in sich gerundeten und ausgewogenen, sondern introduktionsmäßig gegen einen fol
genden Satz geöffneten Gesamtform zu verbinden sucht. Solche Sätze finden: sich in drei 
Werken für Klavier und VioHne, nämlich der Sonate G-dur KV 379 (373), dem Fragment 
in A-dur KV 402 (385e) , das sich als Präludium mit - von Stadler ergänzter - Fuge dar
stellt, vielleicht aber als Tei leinei; größeren Sonatenganzen gedacht war, sowie dem Sonaten
fragment C-dur KV 403 (3 8 Sc), wo es sich i ndessen um den mittleren langsamen Satz 
handelt . Diesen feierlichen Ein.leitungssätzen steht nun KV 396 im autographen Teil trotz 
der fantasiemäßigen Züge charakter- und verlaufsmäßig relativ nahe. Ein wesentlicher 
struktureller Unterschied besteht demgegenüber darin, daß die angeführten Sätze im Gegen
satz zu KV 396 offensichtlich direkt für Klavier-Violinduo konzipiert sind. Halten wir 
indessen daran fest, daß ein feierlich-pathetischer langsamer Satz auf der Grundlage einer 
Sonatensatzexposition sowohl zu voller Sonatensatzform u wie auch zur nicht voll abgeschlos
senen Introduktion eines Sonatenallegros oder einer Fuge ausgebaut werden kann, so wird 

13 Dies bedeutet keineswegs, daß ein ,oldier Satt einer Sonate zugehören muß : vgl. das einzelnstehende 
Adagio h-moll für Klavier KV HO. 
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deutlich, daß Mozart noch bei Abschluß des Expositionsteils verschiedenartige fonnstruk
turelle Weiterführungsalternativen zur Verfügung standen. Vielleicht hat er erst nachträglich 
„entdeckt", daß das im Werden begriffene Stück sich auch zu einer Einleitung a la KV 379 
etc. eignete. Natürlich hätte er eine solche Einleitung im Rahmen e:iner Klaviersolosonate 
schreiben können, aber wir können nur konstatieren, daß er es nie getan hat (so wie auch 
die Einleitungen, die er wahrsche:inlich ungefähr zur gleichen Zeit wie KV 396, nämlich 
1782, zu Fugen - in Streichtriobearbeitungen - von Johann Sebast>ian und Wilhelm Friede
mann Bach geschrieben hat (KV 404a, 1-3 und 6], ebenso wie das einige Jahre später ent
standene Streichquartettpräludium zu seiner eigenen Fuge c-moll [KV 546] andere Form
strukturen als die in den genannten Violinsonaten auftretenden aufweisen) 14 • So hat er 
also den Versuch, das c-moll-Fragment aus der Solo- nachträglich in die Duogestalt zu ver• 
wandeln, möglicherweise unternommen, um es zu einer Art von Introduktion werden zu 
lassen, diesen Versuch aber, da sich eine Violinstimme von obligatem Gepräge nicht nach
träglich organisch einfügen ließ, als unbefriedigend empfunden und das Stüdc daraufhin 
definitiv beiseite gelegt - und uns damit zugleich einer Solokompositnon beraubt, die, würde 
sie als authenti~ches Ganzes vorliegen, heute voraussichtlich als eines von Mozarts bedeut
samsten Klavierwerken betrachtet würde. 

Was auf eine solche Einleitung - falls Mozart den Satz als Duo zu einer solchen gestaltet 
hätte - hätte folgen sollen, ist natürlich völlig ungewiß; ein Sonatenallcgro ist ebensowohl 
denkbar wie eine Fuge. Präludium und Fuge hätten einem größeren Sonatcnganzen eingefügt 
werden können, jedoch kennen wir keinen solchen Fall mit Sicherheit; llic hätten aber auch 
die Ouvertüre zu etncr Suite bilden können, wie das Suitenfragment C-dur KV 399 (385i) 
beweist. Die an mehreren Stellen (u. a. Köchel-Einstein, Köche! 8, NMA) ausgesprochene 
Vermutung, daß KV 396 zu den für Konstanze bestimmten Kompositionen der ersten Wiener 
Jahre gehöre, kann höchstens für die versuchte Duofassung gelten und legt den Gedanken 
nahe, daß er diese ihr zuliebe oder auf eine direkte Anregung von ihr auszuarbeiten be
gonnen hat. Daß Mozart um 1782 eiine Reihe von Violinsonaten geplant hat, geht aus den 
autographen Überschriften zu den Fragmenten KV 402 und 403 (das letztere übrigens aus
drücklich bestimmt .pour ma tres eitere epouse• / hervor, und die Tatsache, daß gerade diese 
beiden Werke langsame Einleitungssätze der oben beschriebenen Art enthalten, gibt der 
genannten Vermutung eine besondere Stütze. Das Schwanken Mozar~ hinsichtlich Besetzung 
und Formstruktur würde ~ich also für dne Duoversion zwanglos durch die Diskrepanz zwischen 
dem Eigencharakter des bereits vorher konzipierten Stückes und Konstanzes Wunsch, es 
innerhalb einer Violinsonate zu sehen, erklären. Die Frage, warum Mozart die anzuneh
mende ursprüngliche Solofaissung nicht beendet hat, ist damit jedoch nicht geklärt. Viel
leicht dürfen wir ihre Lösung in einer anderen, bereits weiter oben angedeuteten Diskrepanz 
suchen, nämlich der zwischen dem fantasiemäßigen Charakter und der sonatensatzartigen 
Formanlage des Fragmentes. Eine Vereinigung die.ser zwei disparaten Gestaltungsideen hat 
Mozart anscheinend in keiner anderen Komposition der ersten Wiener Jahre versucht, und 
KV 396 stellt in dieser Hinsicht also ein Experiment dar, und zwar nach Mozarts eigenem 
Urteil voraussichtlich kein geglücktes 16• 

14 Ob,rztUJtnde Motiv• für dielf vendiied•nartiJ• Gt1taltungsweh• von Solo- und Duosonat• zu 6nden ist 
sdiwierir und soll jedenfalls hier nid,t ver,ud,t werden: das Faktum s,lbst erhält nod, tint weitere 
Akzentuitrwie dadurch, daß in der einzigen Solosonate, die mit einem eindeutie lanisamen Satz btginnt 
(Es-dur KV 28l [189J), dies,r nicht nur völlig selbständiJ Ist, sondern audi dem folgenden, einem Mtnuettpaar, 
gegenüb,r zum mindt1ttn rletcheewid,tiJ. 
15 Das Problem dtr Fantasie ah eines zwar nldit frei lmprovisativen, andtreneits aber bei deut!ldi 
erkennbarer PI anmäßigkeit als Ganzes nicht nach einem der konventionellen Formschemata 3ufgebauten lnstru~ 
mflltalstücku hat ihn spiter nod, mehrfach buchifttet . Hitrbti Ist nicht nur an die Klavitrfantaslt In c-moll 
KV 17S zu denken, sondern auch an die beiden (von Mozart stlbst nidit ah Fantasien bneldinet<n) 
bedeutsam•n Kompositionen für mechanische Orgel KV 591 und 608, ~idt nidit nur durd, originelle Form· 
pläne gekennzeidmet, tondem ebensosehr durd,. eine faszinierende Vereinigung von automatenhafrer Starre 
und inttnsivstem Esprtuivo (vrl. hitrzu H. Eppstein, Moza,r, koH<posltloHtr fo, H«ka•lsk orgrl, In: Svensk 
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Wir fassen abschließend zusammen, was srich als Ergebnis unserer Überlegungen hypo
thetisch - dies sei hier nochmals unterstrichen - über die Geschichte von KV 396 aussagen 
läßt: 

1. Die Komposition KV 396 ist von Mozart primär als Solostück für Klavier konzipiert. 
Sie wurde nur teilweise niedergeschrieben, wahrscheinlich jedoch wenigstens als Skizze etwas 
weiter als das erhaltene Autograph der Duofassung, und sollte voraussichtlich Sonaten
satzform erhalten. Die Spannung zwischen der Striktheit dieses Formtypus und dem fanta
siemäßigen Grundcharakter des Stückes mag die Ursache sein, weshalb Mozart die Weiter
führung aufgab. 

2. Maximilian Stadler hat seine ergänzende Bearbeitung auf Grund dieses Solofragmentes 
vorgenommen. Es ist später verloren gegangen. 

3. Mozart hat dann ein zweites Mal begonnen, KV 396 niederzuschreiben, und zwar dies
mal als Duo für Klavier und Violine. Die geplante Gesamtform des Stückes ist unbekannt; 
möglicherweise sollte es als Introduktion in der Art der lang-samen Eröffnungssätze von 
KV 379 und 402 bzw. des langsamen Mittelsatzes von KV 403 - sämtlid1e für Klavier und 
Violine und in einer partielJen Sonatensatzform - gestaltet werden. Der Versudi sdieiterte 
an der Unmöglichkeit, der Violine in einem genuinen Solostück nachträglidi eine wesent
liche Aufgabe zuzuweisen. Das Fragment ist erhalten. 

Mögen diese Gedankengänge zu weiterer Besdiäftigung mit einem durdi seinen bedeuten
den Gegenstand eigentümlich packenden Problem anreizen. 

Jahrestagung 1967 der 
Association !Hternatio11ale des Bibliotheques Musicales (AIBM) in Salzburg 

VON ALFONS OTT, MÜNCHEN 

Die Jahrestagung 1967 der Internationalen Vereinigung der Musikbibliotheken fand in 
der Zeit vom 25. bis zum 29 . August in den Räumen des Salzburger Mozarteums statt. Die 
Einladung dazu war von der Internationalen Stiftung Mozarteum ausgegangen, die etwa in 
der gleichen Zeit, vom 26. August bis zum 1. September, und am gleichen Ort eine musik
wissenschaftlidie Tagung des Zentralinstitutes für Mozartforschung abhielt (vgl. den Bericht 
im vorliegenden Heft). So war es den Vertretern der AIBM möglich, als Gasthörer wahlweise 
an einem 25 Vorträge über Mozart umfassenden musikologischen Programm teilzunehmen . 
Zu dieser wissenschaftlichen Bereicherung der Bibliothekstagung kam noch der künstlerische 
Glanz der Salzburger Festspiele. 

Zwei repräsentat ive gemeinsame Veranstaltungen bildeten den würdigen und der Tradi
tion der Mozartstadt Salzburg angemessenen Rahmen für beide Tagungen. In dem von dem 
Salzburger Bläserensemble Rudolf Klepac mit dem Divertimento KV 240 musikalisch berei
cherten Festakt zur Eröffnung stand als Auftakt die Begrüßung der Gäste durch Friedrich 
Geh m a c h e r für die Internationale Stiftung Mozarteum, durch Bernhard Pa um • 
gart n er für das Zentralinstitut für Mozartforschung und durdi Andre J ur r es für die 

tidskrift lör musikforsknlng 19~1. S. H-42). In KV S94 ttellte er ein kurzu, in marklerttr Mechanik 
ablaufendes Allei:ro in Sonatensatzform zwischen zwei mit tlnander verwandte, hinsichtlich der Fonnstruktur 
. freie" Adagiosätze von stark affektivem Charakter und land d•mit eine Synthese zwischen lantaslemäßig•n 
u!1d kon_ventionellen Formtypen unterworfenen Elementen . Dieser ungewöhnliche Formaufbau (der der ungewöhn· 
hchen äußeren Bestlmmuni: d,s Werke, - Trauennuslk für einen in einem Wachsfiiurenhbinett in Wl,m 
aufgestellten Ori:elautomaten - entspricht) wäre Im Rahmen einer Sonate für Mozart kaum denkbar gewesen, 
zum mindesten in früheren Jahren : dagegen hat er bemerkenswerterweise Im ersten Satz des Streichquintett• 
D-dur KV S93, also in unmittelbarer zeitlicher Nachbarschaft der Ori:elkomposltion, einen Fonnplan verwirk
licht, der dem des Orgelttücks i:anz nahe steht. 
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AIBM. Die beiden sich ergänzenden Festvorträge führten in dlie Werkstatt der Editoren der 
Neuen Mo:art-Ausgabe. Wolfgang Reh m bezeichnete in seinem inhaltsreichen und form
vollendeten Referat die bis etwa zur Hälfte gediehene Gesamtausgabe als das Bemühen um 
eine der Wissenschaft und der Praxis in gleicher Weise dienende Dokumentation. Wolfgang 
P 1 a t h richtete einen Appell zur Mitarbeit an die Musikbibliothekare. In sinnvoller Korre
spondenz zu dieser Eröffnungsfeier stand der von Land und Stadt Salzburg gegebene festliche 
Empfang in den Räumen der Residenz, wo der österreichische Bundeskanzler Klaus den eben 
erst erschienenen 50. Band der Neuen Mozart-Ausgabe entgegennehmen konnte . 

Zu der Jahrestagung der AIBM waren 112 Teilnehmer aus 19 Mitgliedsländern zusam
mengekommen: Belgien, Bundesrepublik Deutschland, Dänemark, Deutsche Demokratische 
Republik, England, Finnland, Frankreich, Holland, Italien, Japan, Jugoslawien, Norwegen, 
Österreich, Polen, Schweden, Schweiz, Tschechoslowakei, Ungarn und USA. 

Gemäß der inneren Organisation der AIBM , die sich einerseits nach Bibliotheksformen 
in größere Gruppenkommissionen, andererseits nach bestimmten Arbe itsvorhaben in kleinere 
Sachkommissionen gliedert, stand die Arbeitstagung im Zeichen sehr vrielfältiger und intensiv 
durchgeführter Fachberatungen . Wie erstmalig bei der Jahrestagung 1966 in Warschau waren 
auch in Salzburg interessierte Beobachter zu den einzelnen Arbeitssitzungen zugelassen . 
In einer abschließenden Plenarsitzung aller Tagungsteilnehmer ber ichteten die Präsidenten 
der Kommissionen über den Verlauf ihrer Zusammenkünfte, über den Stand der Arbeits
vorhaben, über Arbeitsergebnisse und über noch ungelöste Probleme. 

Die Kommission der wissenschaftlichen Musikbibliotheken unter dem Vorsitz von Rita 
Ben t o n (lowa) hat ein Directory of Music Researc/1 Libraries erarbeitet , das im Zusammen
wirken mit dem RISM von den University of lowa Libraries herausgegeben wiird. Das als 
Reihenpublikation gedachte Handbuch ist in einem ersten Bändchen, das alle wissenschaft
lichen Musikbibliotheken Canadas und der Vereinigten Staaten von Nordamerika erfaßt , 
bereits erschienen. Mit den Vorarbeiten für weitere Führer durch die Bibliotheken Austra
liens, Israels, Neuseelands, Südamerikas und Europas wurde bereits begonnen . 

In der Kommission der öffentlichen Musikoobliotheken wurden unter dem Vorsitz von 
Alfons O t t (München) zwei wichtige Beschlüsse gefaßt. Eine zunächst interne Arbeitsgruppe 
soll die verschiedenen nationalen Praktiken auf dem Gebiet der Systematisierung und Klassi
fi:ziierung von Musikliteratur, Musikalien und Tonträgern untersuchen und aufgrund dieses 
Vergleichsmaterials den Vorschlag zu einem international anwendbaren Code erarbeiten . 
Ferner wurde in Anbetracht der spezifischen Arbeit der Musikbibliotheken an pädagogischen 
Musikinstituten eine Subkommission der Musikhochschulbibliotheken, Konservatorien und 
Musikschulen gegründet. 

Unter der Präsidentschaft von Enrich St rar am (Paris) hat die Komm ission der Rund
funkbibliotheken ihre Bemühungen um einen sinnvollen lnterleihverkehr über die ganze 
Welt intensiviert. In ähnlicher Weise ist die Kommission der Musikphonotheken, die von 
Harold S pi v a c k e (Washington) geleitet wird, bestrebt, den internationalen Austausch von 
Tonträgern zu fördern und wertvolle vernachlässigte Musik überall zugänglich zu machen . 
Die von dem derzeitigen Präsidenten der AIBM Andre J ur r es (Amsterdam) betreute Kom
mission der Music Information Centres (MIC) hat sich zum Ziel gesetzt. durch Herausgabe 
von Informationsmaterial vornehmlich über Neue Musik dem internationalen Musikleben 
neue Impulse zu vermitteln. 

Auch die Arbeit der internationalen Fachkommissionen hat in Salzburg neue Ergebnisse 
gezeitigt. In der nach dem altersmäßig bedingten Rücktritt von Kay Schmidt-Phiseldeck 
(Kopenhagen) durch Kurt D o r J m ü 11 er (München) vertretenen Katalogisierungskom
mission sind die Vorarbeiten für den dritten Band der Richtlinien zur Katalogisierung von 
Musikalien, für den sogenannten Full Code, soweit abgeschlossen, daß mit dem Erscheinen 
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in Bälde zu rechnen ist. Eines der nächsten Vorhaben ist ein internationales Regelwerk zur 
Katalogisierung von Tonträgern. Ferner soll ein eigener Band der Erfassung von Musik
handschriften dienlich sein. 

In Abwesenheit des Präsidenten Fram;:ois Lesurc (Paris) berichtete Rita Ben t o n (lowa) 
über die schon weit fortgeschrittenen Vorarbeiten der Kommission zur Datierung von Musi
kalien. Ein Guide to the Dati11g of Music soll den Musikbibliothekaren und den Musik
forschern den Umgang mit den Musikdrucken erleichtern. 

Zu dem Repertoire International des Sources Musicales (RISM), das neben der Reihe der 
Sammelwerke bald auch mit der Herausgabe der alphabetischen Kompolliistenserie der 
Druckwerke beginnen kann, hat sich ein ebenso bedeutendes Schwesterunternehmen gesellt . 
Es nennt sich Repertoire International de la litterature Musicale (RILM) und hat seinen 
Hauptsitz im Queens College of the University of New York, wo auch der Initiator und 
Präsident der RILM-Kommission arbeitet. Mit der Hilfe von nationalen Redaktionsaus
schüssen wird in New York die gesamte musikologisch bedeutsame Musikliteratur der Welt 
ab dem Erscheinungsjahr 1967 titelmäßig und inhaltsmäßig erfaGt und durch einen Computer 
ausgewertet. Präsident Barry S. B roo k konnte in Salzburg das erste Heft des RILM mit 
497 annotierten Titeln aus der Zeitspanne Januar mit April 1967 vorlegen. Eine retrospek
tive Erfassung der vor dem Jahre 1967 er~chienenen Musikliteratur ist neben der laufenden 
Arbeit das Ziel der kommenden Jahre, so daß der Musikwissenschaft der Zukunft eine viel 
versprechende Informationsmöglichkeit zur Verfügung stehen wird. 

Diese vielfältige und in ihren bisherigen Ergebnissen teilweise beachtliche Arbeit der 
AIBM wird sich nun in den Ländergruppen und Fachkommissionen weiter fortsetzen und in 
künftigen Zusammenkünften erneut zur Diskussion gestellt werden. In Salzburg hat das 
Präsidium der AIBM beschlossen. die Einladung aus den Vereinigten Staaten anzunehmen 
und den nächsten Weltkongreß der Musikbibliotheken vom 4 . bis zum 6 . September 1968 

in New York abzuhalten. Vom 7. bis H . September finden sich anschließend die Fach
kommi!15ionen in Washington zu intensiver Arbeit zusammen. Für das Jahr 1969 hat die 
AIBM eine Einladung der DDR akzeptiert. Als Ort dieser Jahrestagung ist Leipzig vor
gesehen. Die musikbibliothekarisch besonders beziehungsreiche Stadt St. Gallen steht im 
Vordergrund der Erwägungen um die Jahrestagung 1970. 

MusikwismmJ,aftlicJie T aguHg des 
ZeHtraliHstituts für Mozart{orscJiuHg im Mozarteum Salzburg 196 7 

VON CHRISTOPH-HELLMUT MAHLING. SAARBRUCKEN 

Auf Einladung der Internationalen Stiftung Mozarteum fand in der Zeit vom 26. August 
bis zum 1. September 1967 eine Musikwissenschaftliche Tagung des Zentralinstitutes für 
Mozartforschung im Mozarteum Salzburg statt. Sie wurde in festlichem Rahmen zugleich mit 
der in diesem Jahr ebenfalhs in Salzburg stattfindenden Jahrestagung der Association Inter
nationale des Bibliotheques Musicales (AIBM) eröffnet (vgl den Bericht in diesem Heft) . 

In neun Arbeitssitzungen wurden vierundzwanzig Referate vorgetragen und zur Diskus
sion gestellt ... Mozart, Leben und Werk" und „Mozart und seine Zeit " waren im wesent
lichen die Problemkreise, zu denen hier neue Forschungsergebnisse vorgelegt oder Anregun
gen zu weiteren Untersuchungen gegeben wurden. 

Anna Amalie Aber t machte in ihren Be111erkuuge11 zur Motivik vo11 Mozarts Spätopern 
darauf aufmerksam, daß in den Spätopern - Do11 Gtova1111i, Cosi fa11 tutte, Titus und 
Zauberflöte - die Motivik zum Teil auffallend übereinstimme und so der Zusammenhang 

14 MF 
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dieser Werke untereinander viel enger sei als beispielsweise zwischen Figaros Hocltzeit und 
Do,1 Giova,rni. Ernst He s s sprach über Die 11rspnü1gliche Gestalt des Klarh1ette11-Konzertes 
KV 622 und konnte, gestützt auf eine Rezension in der AMZ und auf einen wieder auf
gefundenen Druck der ursprünglichen Fassung, überzeugend nachweisen, daß die bisherige 
Form dieses Konzertes eine Bearbeitung für das noch heute gebräuchliche Klarinetteninstru
ment darstelle; ursprünglich müßte das Werk wohl für ein besonderes, von Stadler ent
wickeltes Instrument, dessen Umfang gegenüber der Klarinette um e,ine Terz nach unten 
erweitert war, etwa eine „Bassettklarinette", geschrieben worden sein. Nur auf einem derartig 
konstruierten Instrument sei die ursprüngliche Fassung überhaupt auszuführen . 

Gunter Reiß sah Forn1proble1ne der HWsikalisd,en Komödie bei Mozart unter anderem 
in der oft schwierigen Bewältigung des wechselseitigen Verhältnisses und der gegenseitigen 
Abhängigkeit von Sprache und Musik begründet. So deute z. B. die Musik oft schon etwas 
an , was in der Sprache erst später ausgedrückt werde; andererseits aber werde häufig auch 
die Sprache wiederum durch die Musik kommentiert. Walter Senn versuchte, ausgehend 
von der Tatsache, daß einige Werke aus dem Nachlaß von Mozarts Sohn Wolfgang, die 
ursprünglich dem Dom-Musik-Verein gehört hatten und von dort wahrscheinlich einmal 
entwendet worden waren, plötzlich in einem Musikantiquariatskatalog aufgetaucht sind, 
Klarheit in Die Ven11äclttnisse der Sölme Mozarts au Do1n-M11sil1-Vcrei11 11nd Mozarte11111 
zu bringen. Es sei der Wunsch der Musikwissenschaft, sowohl die 1880 getrennten und 
zwischen Dom-Musik-Verein und Mozarteum aufgeteilten Musikalien wieder an einer Stelle 
vere-inigt als auch den gesamten Mozartnachlaß veröffentlicht zu sehen. Renate Feder -
h o f er-Königs sprach über Mozarts la11retcmisd1e Litaneien und zeigte auf, wie sehr 
Mozart gerade mit dieser Gattung einer Tradition folgt und ihr verhaftet ist. 

Karl-Heinz K ö h I er s Beitrag Über Mozarts Ko,11positionswcise - Beobadwmge11 m11 
. Figaro " -Autograph wurde in Abwesenheit des Referenten von Wolfgang Reh m verlesen . 
Köhler machte hier den Versuch, mit Hilfe von Untersudrnngen der Tinten und Papiere den 
Verlauf des Kompositionsprozesses nachzuvollziehen; er kommt dadurch u. a . zu dem Ergebnis . 
daß Mozart Figaros Hodizeit nicht in einem Zuge komponiert habe , sondern offensichtlich 
bemüht gewesen sei. Stücke mit gleicher Charakteristik möglichst in einem Arbeitsgang 
fertigzustellen . Hermann Be c k zeigte Melodisd1-'1aru1011isd1e Modelle bei Mozart und die 
in ihnen herrschenden erstaunüch einfachen Verhältnisse auf. Carl Bär setzte sich in den 
Bemerkungen zur Beurteilung der Scltrif t : Mozart ; Krankheit, Tod, Bcgriib11is mit dem in 
jüngster Zeit zu diesem Thema erschienenen Schrifttum, aber auch mit Stellungnahmen von 
fachärztlicher Seite auseinander. 

Franz G i e g l.i n g, der wegen Krankheit nicht an der Tagung teilnehmen konnte und 
dessen Referat durch Ernst He s s verlesen wurde, behandelte die Frage Wer fwt die Titus
Rezitative komponiert?, mußte aber die Entscheidung - Süßmayr oder Mozart selbst -
wegen der Ungunst der Quellenlage vorläufig offenlassen. Gernot Grube r wies in seinem 
Referat Das Autograph der Zauberflöte. Eine stilkritisclte l11terpretation des p/1ilologisdicn 
Befundes unter anderem auf die Eigentümlichkeit hin, daß sich die Interpunktion im Text 
des Autographs von der des gedruckten Librettos unterscheide. Dies könne nicht zufällig 
sein; die Art der Interpunktion könne und solle offenbar auch Hinweise auf die musikalische 
Gliederung und auf die Phrasierung geben bzw. diese verdeutlichen. 

Horst Heuss n er gab mit seinen Ausführungen Zur Musizierpraxis der Klavierkonzerte 
im 18. Jahrhundert wichtige Hinweise für die Aufführungspraxis der Mozartschen Klavier
konzerte. So sei beispielsweise die Frage nach dem Generalbaßspiel des Solo-Klaviers in den 
Tutti-Partien nur aus der historischen Entwicklung und den Musiziergewohnheiten der Ze.it 
heraus zu klären. Sie müsse für Mozart aber wohl in den meisten Fällen bejaht werden . 
Oswald J o n a s referierte über Improvisation in Mozarts Klavierwerken und machte deutUch, 
wie improvi,satorische Elemente einerseits retardierend wirken, andererseits aber auch zu 
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formalen Erweiterungen - und dies nicht nur in freien Formen, sondern zum Beispiel auch 
in Sonaten - führen können. Ober Die Arie KV 621 a und Got tfried von ]acquin sprach 
Stefan Kunz e. Auf Grund von Stil vergleichen konnte er nachweisen, daß diese Arie, ent
gegen den Angaben Stadlers, ganz von Mozart stammt. 

Im Jahre 1966 wurde Ein unbekannter tschechischer Bericht über Mozart aus dem Jahre 
1825 gefunden, über den Jitka Sn i z k o v ä berichtete. Es handele sich dabei um eine auf 
vierundzwanzig freien Blättern eines kirchlichen Kalenders eingetragene handschriftliche 
Biographie Mozarts. Diese Biographie sei aber nichts anderes als eine stark gekürzte Über
setzung der Biographie Niemetscheks ins Tschechische. Dieser Fund sei weniger musikhisto
risch als vor allem literarhistorisch bedeutsam, da es sich hierbei wohl um die erste Mozart
b,iographie in tschechischer Sprache handele. Karl Mus i o I sprach über Mozart ,md die 
po/uischen Komponisten des XVIII. und der ersten Hälfte des XIX. Ja/1rhunderts und machte 
deutlich , wie stark um die Jahrhundertwende die Abhängigkeit dieser Komponisten (vor 
allem Joseph Xaver Elsners) von der Wiener Klassik war. Gerade diese Einflüsse der Wiener 
Klassik seien es aber gewesen, die andererseits zur Vertiefung und Bereicherung der pol
nischen Musikkultur beigetragen hätten . 

Als Exposition, der eine Ausarbeitung im einzelnen folgen soll. bezeichnete lstvän K e cs
k e m c t i seine Ausführungen über Barockele111ente in Mozarts 1,wgsamen Instrumental
särzen, in deren Verlauf er durch Vergleiche auf eine ganze Anzahl melodischer und rhyth
mischer Barockwendungen in Werken Mozarts aufmerksam machte. Wie spät und zögernd 
Mozarts Werke in Frankreich erst zu voller Geltung gelangten, machte Albert Pa Im in 
seinem Referat über Mozart i111 Spiegel der Encyclopedie 1-11trJ10dique deutlich. Obwohl 
Momigny, der Herausgeber der Encyclopedie, sich intensiv um ein Verständnis Mozarts 
bemüht habe, habe er doch erst bei der Definition vom musikalisch Schönen eine historische 
Einordnung Mozarts ve rsucht, indem er ihn zum „Klassiker" erhoben habe. Die Frage, 
warum Mozarts Werke in seiner Zeit so verhältnismäßig wenig verbreitet waren und ob 
dafür unter Umständen die spieltechnischen Anforderungen, die Mozart an die Orchester 
seiner Zeit stellte, eine Erklärung sein könnten, bildete den Ausgangspunkt des Referates 
von Christoph-Heilmut M a h I in g über Mozart 1111d die Ordiesterpraxis seiner Zeit, in 
dessen weiterem Verlauf vor allem Probleme der Aufführungspraxis und der Orchester
besetzungen untersucht wurden. 

Jan La Ru e berichtete über Mozart Listings in S0111e Rediscovered Sale Catalogues, Breslai. 
1787-1792: in diesen Katalogen von Leuckart, die im übrigen auch allgemeine Hinweise 
auf das Musikleben in Breslau zu geben vermöchten, sind immerhin 83 Werke von Mozart 
angezeigt. Daniel He a r t z machte in seinem Vortrag ldoure,1eo in tlie Context of Reform 
a11d Revisionist T cudcncies besonders auf Glucks Alccste und den Mannheimer Opern
typus als Vorbilder für Mozarts ldomeneo aufmerksam. Eduard M e I k u s sprach über Die 
A11sfülm111g von Originalbögcu auf der Barod,gcige und ergänzte seine Darstellung durch 
praktische Demonstrationen. Die Bogensetzungen Mozarts können danach in vielen Fällen 
ohne Schwierigkeiten nur auf Originalinstrumenten und mit entsprechenden Bögen bewältigt 
werden. Karl Pf an n hause r brachte in seinen Epilego111ena Mozartia11a eine Fülle von 
Einzelheiten zu Leben und Werk Mozarts . So konnte er u. a . klären. daß die Messe 
KV Anhang C 1.21 nicht von Mozart , sondern von Martin Heimerich, die Messe G-Dur, 
KV Anhang 232 ebenfalls nicht von Mozart, sondern von Wenzel Müller stammt. Tomislav 
V o I e k berichtete über Die erste Auffiilmmg der Zauberflöte i11 tsd1ed1ischer Sprache tn 
Prag 1794. Gerhard Cr o 11 schließlich versuchte, an Hand einiger z. T. neuentdeckter Briefe 
zu111 Requiem aus dem engeren Umkreis Mozarts, den Weg der Autographenfragmente dieses 
Werkes zu verfolgen, um auf diese Weise neue Bausteine für den Problemkreis Echtheit, 
Instrumentierung und Datierung beizusteuern. Die Briefe sollen im Ergänzungsband der 
Briefausgabe erscheinen. 

1i. 
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Diese Übersicht mag hier genügen, da vorgesehen ist, die Beiträge im näch.sten Mozart
Jahrbuch abzudrucken. 

Innerhalb der Tagung gedachte die Internationale Stiftung Mozarteum in einer Feier
stunde des am 11. April 1967 verstorbenen Universitätsprofessors D Dr. Alfred O r e 1. Die 
Verdienste Orels um die Stiftung und das Zentralinstitut für Mozartfon;chung, dem er lange 
Jahre als Direktionsmitglied angehörte. das ihn zu seinem Ehrenmitglied machte und ihn 
mit der silbernen Mozart-Medaille auszeichnete, würdigte Friedrich Geh mache r . Die 
Gedenkworte sprach Gerhard Cr o 11. 

Neben den Salzburger Festspielen , deren Besuch den Tagungsteilnehmern in großzügigster 
Weise ermöglicht wurde, sind an dieser Stelle no<h zwei gesellschaftliche Ereignisse zu 
nennen : der von Land und Stadt Salzburg in den Räumen der Residenz anläßlich der beiden 
Tagungen gegebene Empfang, in dessen Verlauf der soeben erschienene 50. Band der Neuen 
Mozart-Ausgabe dem österreichischen Bundeskanzler Dr. K I aus zur Weitergabe an den 
Bundespräsidenten übergeben werden konnte, und der Empfang, zu dem Johannes Graf von 
Mo y auf Schloß An if eingeladen hatte. 

Der Dank, den der Präsident der Gesellschaft für Musikforschung, Karl Gustav Fe 11 er er, 
am letzten Abend der Tagung anläßlich eines geselligen Beisammenseins der Teilnehmer 
dem Zentralinstitut für Mozartforschung und vor allem seinem Präsidenten Friedriich Geh -
mache r für die herzliche Aufnahme und die glänzende Organisation, für die Gcza Rech 
verantwortlich war, zum Ausdruck brachte, soll an dieser Stelle wiederholt werden. Ver
mochte diese Tagung doch der ohnehin lebendigen Mozartforschung wiederum neue An
regungen und Impulse zu geben. 

IV. Tagung der Internationalen Arbeitsgemeinschaft für Hymnologie 
VON GERHAR D SCHUHMACHER, KASSEL 

Hauptthema der vierten Tagung der Internationalen Arbeitsgemeinschaft für Hymnologie 
(2 8. August bis 1. September 1967 in Straßburg) war die Kontrafaktur. Professor Dr. Pierre 
Burg e l in von der evangelisch-theologischen Fakultät der Universität Straßburg veri;uchte 
in seinem einleitenden Referat Le Sacre et le profane die Hintergründe der Kontrafaktur zu 
erhellen und deutete aus der Polarität im Sinne Heideggers die Angst und das Unbekannte 
als Grundlage der Kontrafaktur. Für die weitere Klärung standen neben Werner Brauns 
Aufsatz über die evangelische Kontrafaktur (JbLH XI. 1966, S. 89-113), der den Teil
nehmern vor der Tagung zur Verfügung gestellt worden war, die Referate von Walther 
Li p p h a ·r d t : Die Begriffe ,Kontrafaktur', ,Parodie', , Travestie' und von Johannes 
A engen v o o r t zur Diskussion. Aengenvoort gab einen Bericht über jüngere Literatur zur 
Kontrafaktur und forderte mehr Anschaulichkeit und Aktualität in der hymnologischen Lite
ratur, so daß diese auch für den lehrenden an kirchenmusikalischen lnstitirt:en verwendbar 
seien. Lipphardt versuchte die Begriffe Kontrafaktur, Parodie und Travestie in Anlehnung 
an die Untersuchungen Friedrich Gennrichs auch für die Hymnologie nutzbar zu machen. 
In der Diskussion wurden jedoch die Schwierigkeiten deutlich, die bei der Übertragung von 
einem abgegrenzten Bereich auf einen anderen zu Tage treten. Der bisherige Begriff von 
Kontrafaktur müßte dann zugunsten mehrerer neuer aufgehoben werden. Einzelne Kurz· 
referate beschäftigen sich ebenfalls mit der Kontrafaktur . Christoph Petz s c h berichtete 
über bisher unbekannte Details im Lochamer-Liederbuch, A. M a I l ,i ng über die (dänischen) 
Lieder Hans Christensen Sthens und Heinrich W. Schwa b über die Wechselbeziiehung von 
Kontrafaktur und Popularität um 1800. 
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Weitere Referate galten den besonderen Arbeitsgebieten einzelner Teilnehmer. Günter 
Bi r k n er konnte die Datierung der ältesten erhaltenen Agenden mit Noten (Straßburger 
Kirc:limampr 1524) so genau datieren und einen Zusammenhang zu den Erfurter und Bres
lauer Gesangbüchern aufzeigen, daß er die bislang gültige Ordnung der Weimarer Luther
ausgabe in vielen Punkten korrigiert. Das Referat stand ebenso im Interesse des Unter
nehmens Das Deutsche Kirc:lieHlied wie die Zugehörigkeit der Souterliedekens von 1 540 zu 
den Sonderkirchen, über die Samuel L e n s e I in k berichtete. Ober Das Deutsdie KirdteHlied 
wurde ebenfalls im Rahmen der Tagung berichtet. - Bei stilistischen Untersuchungen zu 
einzelnen Liedern setzte H. A. G i rar d über die Besonderheit der Schaffhauser Kantional
sätze in den Gesangbüchern des 17. Jahrhunderts neue Akzente ; F. Bohlin zeigte anhand 
einiger nordeuropäischer Melodieformen zu .Jesus Christus Hostra salus" auf. wie auf dem 
Wege des Umsingens und Gebrauchs aus einem zwei!,1-immigen Lied zwei Melodien ent
standen . Zum dichterischen Vorgehen Luthers erläuterte G. Hahn das Lied . Cltrist ist 
erstaHden" und die mittelalterliche Vorlage. Ober die Zusammenhänge von landschafts
üblichen Kantrionalien, kirchenmusikalischer Praxis im Wechsel von einstimmigem Gemeinde
gesang, mehrstimmigem Gesang des Chores nach dem Kantional und Figuralkompositionen 
berichtete Gerhard Schuhmacher anhand der 13 Bearbeitungen des Vater-1mser-Liedes 
durch Michael Praetorius sowie dessen Vorreden zu den unterschiedlichen Sammlung-en und 
des Syntagma Musicum. 

Von den übrigen Referaten, die hier nicht alle genannt werden können, befaßte sich eine 
weitere Gruppe mit aktuellen Fragen. Die Kontinuität des Psalmodieren-s, das Wertproblem 
im Kirchenlied und das evangelisdt-katholische Einheitslied (A. Herne s, Marguerite und 
Markus Jen n y) bildeten Anregungen, audt aktuelle Fragen in die hymnologisdte Forschung 
miteinzubeziehen. In diesem Sinne aufsdtlußreidt waren die beiden Referate über die Arbeit 
der Inter-Luther an Commission on Worship in den USA (G . Ca r tf o rt) . wo erste prak
tisdte Versudte mit dem Neuen Lied und der ganzen Gemeinde durdtgeführt werden, und 
über das neue Gesangbudt für die United Churdt of Canada und die Angncan Church of 
Canada. Der Vorstand der Arbeitsgemeinsdtaft wurde aufgrund dieser Berichte und An• 
regungen beauftragt, eine Gruppe von Mitgliedern mit der Erarbeitung von konkreten 
Empfehlungen für neu zu erstellende Gesangbücher zu betrauen. Die nächste Tagung 1969 

in Graz soll sidt besonders mit dem Wertprol,.Jem im Kircheniied befassen. Auf einem Aus
flug wurden die Mitglieder u. a. mit den Silbermann-Orgeln in Ebersmünster und Marmoutier 
bekannt gemadtt. 

Die TaguHg „Alte Musik in uHserer Zeit" in Kassel 
VON SIEGFRIED KROSS, BONN 

Vom 11. bis 13. Oktober 1967 fand in Kassel in Verbindung mit den Kasseler Musik
tagen unter dem Titel .Alte Musik in unserer Zeit" eine Tagung statt, die vom Arbeits
kreis für Haus- und Jugendmusik in Verbindung mit der Gesellschaft für Musikforsdtung, 
der Hamburger Telemann-Gesellschaft und der Internationalen Heinrich Schütz-Gesell• 
sdtaft veranstaltet wurde. Die stark von der Jugendbewegung beeinflußte erste Genera
tion, für die das Spielen alter Musik Protest war gegen die übersteigerte Expressivität 
und Esoterik einer für das hochgezüchtete Virtuosentum der Jahrhundertwende konzipierten 
Musik der Spätromantik, beginnt mehr und mehr abzutreten. Die alte Musik wird jedoch 
von der modernen jungen Generation genauso intensiv und vielleicht in noch größerem 
Maße aufgenommen wie von der älteren - offenbar jedoch aus einer völlig veränderten 
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Motivation heraus. Grund genug also, sich mit der merkwürdigen Zeiterscheinung ausein
anderzuset::.en, daß zwei ihren Voraussetzungen nach völlig verschieden geprägte Genera
tionen sich aus unterschiedlichen Motivationen einer weiter zurückliegenden Epoche der 
Musikgeschichte zuwenden, teils im ausdrücklichen Gegensatz zur Produktion der Zeit
genossen, teils aus durch die Modeme gesteigertem Verständnis , teils aus einer emotiona
len Art Religionsersatz, teils unter bewußter Anknüpfung an die starke handwerklich
logisch-abstrakte Komponente der sogenannten alten Musik. 

Ausgerechnet dieses wichtige soziologische Problem , das doch wohl den Schlüssel birgt 
für die divergierenden Reaktionen auf das gleiche Phänomen und seine unterschiedlichen 
Beurteilungen, wurde jedoch ausgespart und rächte sich dadurch, daß sein Fehlen eine 
Vielzahl von Mißverständnissen verursachte und die Tagung streckenweise - wie einer der 
Hauptreferenten unter dem Beifall der Hörer schon während der Tagung öffentlich fest
stellte - zu einem Musterbeispiel dafür machte , wie man aneinander vorbeiredet, wenn 
man aus gegensätzlicher Motivation vom gleichen Gegenstand spricht und doch einen 
Aspekt mit anderem soziologischen Stellenwert an ihm meint . 

Eingeleitet wurde die Tagung mit einem Vortrag ihres Leiters , Karl G r e b e , Hamburg, 
der in einer tour d 'horizon die Probleme benannte, denen sich die Pflege alter Musik heute 
gegenübersieht, nach innen mit den strittigen Fragen der Aufführungspraxis , des Reper
toires, der Interpretation und des Instrumentariums, nach außen mit der veränderten sozio
logischen Situation der alten Musik, die von der „Gemeinschafts-Musik" der Jugendbewe
gung an spezialisierte professionelle Ensembles übergegangen ist und durch Rundfunk und 
Schallplatte zum Konsumartikel ohne das Gemeinschaftserlebnis des Musi zicrens geworden 
ist. 

Der Abend war einem klug abwägenden Vortrag von Ludwig F ins c her gewidmet : Hisro
risd! getreue l11terpretario11, Möglid!heiten 101d Proble111e . Er wollte als Wissenschaftler den 
Begriff „Alte Musik" im strengen Sinne auf jede nicht zeitgenössische Musik ausgedehnt 
wissen und forderte mit Recht seine Ausdehnung rückwärts auf die gesamte Musikgeschichte. 
Die fraglos wünschenswerte Ausdehnung des praktischen Repertoires der sog. alten Musik 
in ältere Schichten der Musikgeschichte bedingt natürlich eine starke Relativierung der für 
die Praxis gewonnenen aufführungspraktischen Kenntnisse, denn : so ausführlich wir mitt
lerweile über die Aufführungspraxis der Musik des Barock unterrichtet sind, so ungenaue 
Orientierungshilfen kann die Musikwissenschaft der Praxis etwa für die historisch getreue 
Wiedergabe eines Organums oder einer Machaut-Motette bieten. Und dient es letztlich 
dem Verständnis des Werks oder ist es gar dafür unerläßlich , etwa die Matthäuspassion 
in ganz kleiner Besetzung und nur mit Knabenstimmen, auch für die Solopartien , aufzu
führen ; oder man könnte noch ergänzen: sind die Verzierungspraxis der Kapellsänger des 
16. Jahrhunderts und das Kastratenwesen o. ä. überhaupt wieder herstellbar und würde man 
damit nicht die gesamte Pflege alter Mu9ik einem winzigen Kreis profossionelle1• Spezia
listen überlassen müssen? Finscher wollte denn auch die h-istorisch getreue Interpretation, 
die in letzter Konsequenz ja ohnehin kaum zu erreichen ist, nicht mehr als das Ideal aller 
Bemühungen um die alte Musik gelten lassen, sondern auf eine Art musikhistorisches 
Modell reduziert wissen. Wenn er aber an die Stelle der historisch getreuen Interpretation 
die werk getreue setzen will, so ist natürlich die Frage, ob damit nicht der Praxis ein Prin
zip in die Hand gegeben wird, das in seinen Auswirkungen noch problematischer ist, denn 
die Intention der werkgetreuen Wiedergabe haben Thibauts Palest~ina-Aufführungen ebenso 
gehabt wie die Bach-Auffassung der Jahrhundertwende und die Vorstellung von Terrassen
dynamik, a cappella-ldeal und anti-emotioneller Haltung der Vorklassik, die auch jetzt noch 
nicht überwunden sind. Was als Feststellung des Historikers rkhtig ist, kann in seiner Rela
tivierung des Anspruchs in der Praxis dennoch schwerwiegende Folgen haben . 
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Die Referate der eigentlichen Tagung (Rudolf Ewer hart zu Instrumentation und Be
setzung, August Wen z in g er zu Dynamik, Tempo, Verzierung, Improvisation und Wolf
gang Gönnen wein zu der Frage, ob historisch getreue oder gegenwartsnahe Interpre
tation) gingen dann aber doch wieder nur auf das ein, was gemeinhin unter dem Begriff 
„Alte Musik" verstanden wird, und im wesentlichen durch die Lebensdaten der Generation 
Vivaldi - Telemann - Bach-Händel abgegrenzt wird. Mißverständnisse und Spradwerwir
rung blieben selbstverständlich dann nicht aus, wenn man sich bestimmter Stichworte aus 
dem Vortrag Finschers bediente, der doch gerade von anderen Voraussetzungen ausgegan
gen war. Allgemeine Überraschung löste es aus, daß gerade August Wenzinger mit den 
bekannten Zitaten , u. a. aus Philipp Emanuel Bach, sich für die Gestaltung alter Musik von 
ihrem Affektgehalt her einsetzte. Wer aber vormittags smon gefolgert hatte, Wenzinger 
sei zum Affektinterpreten par excellence geworden, konnte abends im Konzert beruhigt 
feststellen, daß sich an dem bisherigen Aufführungsstil vorerst wohl doch nichts ändert. 

Wolfgang Gönnenwein ging noch einmal - vielleicht gelegentlim in allzu betont provo
kanter Form - auf das Dilemma der Pflege alter Musik ein : Selbst wenn wir die Spielpraxis 
der alten Instrumente vollkommen beherrschten und den Interpretationsstil des Barock auch 
in Nuancen zu handhaben verstünden - die harmonische Pikanterie des späten Telemann 
wird die Generation nach Wagner und Debussy nicht so erregen, wie sie seinerzeit 
Graun erregt hat . Die musikpsymologismen Voraussetzungen dieser Musik sind einfadi. 
nicht mehr zu rekonstruieren, wir hören zumindest diese Musik mit anderen Ohren als der 
Hörer der Bachzeit, selbst wenn es gelänge, sie exakt genau so aufzuführen wie damals. 
Abgesehen davon , daß Musica riservata und Gemeinschaftsmusik zwei Dinge sind, die sid1 
nicht zur Deckung bringen lassen, daß die esoterische Gesellschaftskunst des Madrigals nicht 
im a cappella-Gesang der Jugendbewegung ihren letzten Ausdruck gefunden hat und die 
Gesellschaft des Barock einen ungeheuren Bedarf an Musikkonsum hatte, der nichts zu tun 
hat mit dem Religionsersatz, den die Beschäftigung mit alter Musik immer noch weithin 
darstellt. In der Forderung nach der Entmythologisierung der alten Musik, die sich auch aus 
dem Referat von Kurt BI au k o p f über die veränderten räumlichen und sozialen Bezüge 
dieser Musik und den Diskussionsbeiträgen ergab, war man sich scheinbar einig. 

Aber dann brachen in der Podiumsdiskussion des folgenden Tages unvermittelt und un
erwartet die so einhellig beiseitegeschobenen älteren Vorstellungen wieder durch, und es 
rächte sich, daß man es zu Anfang versäumt hatte, eine wirklidie terminologische Klärung 
der verwendeten Begriffe vorzunehmen und die eingangs beschriebenen soziologischen Ver
hältnisse offenzulegen. Die zähflüssige Diskussion verhakte sich in Detailfragen wie der 
Verwendung von Knabenstimmen, man redete mit gleichen Worten unterschiedlichen Inhalts 
oder Stellenwerts aneinander vorbei. Versuche, etwa von Carl Da h I haus , der Diskussion 
eine festere Grundlage zu geben, scheiterten an der Neigung des Diskussionsleiters, wirkliche 
Probleme mit verbindlichen Bemerkungen wieder zu verdecken; sichtbar wurde nun vor 
allem, daß diie Einigkeit des Vortages in Grundsatz- und Detailfragen eher der mangelnden 
begriffl,ichen Klärung entsprungen war. 

Wenn man es ernst meint mit der Entmythologisierung der alten Musik, dann kann man 
nicht die Ansicht aufrechterhalten, daß .in der Sdtallplatte der Teufel stecke" (Grebe) , 
weil sie den bloßen Konsum alter Musik ohne das Gemeinschaftserlebnis des Musizierens 
ennögliche. Und der Begriff der Werktreue im Gegensatz zur historisch getreuen Interpre
tation, der ohnehin mit einem Urtextbegriff rechnet, der auf vorklassische Musik nur be
schränkt anwendbar ist, weil wir von ihr meist nur eine wandelbare 0berlieferungsform, 
aber keinen Urtext im eigentlichen Sinne kennen, darf nicht zu einem solchen stilistischen 
und aufführungspraktischen Eklektizismus führen, wie ihn das Konzert der Hamburger Tele
mann-Gesellsmaft praktizierte : Da wurde während des Konzerts aus klanglich-stilistischen 
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Gründen das Cembalo gewechselt ( l) und Zink geblasen, aber auf einer modernen Violine 
mit Tourte-Bogen und einer Böhm-Flöte gespielt, melodische Linien in einem Instrument 
stark ausgeziert, im anderen weniger, im dritten gar nicht. 

Wenn man sich einig ist in der Feststellung, daß die möglichst genaue Nachahmung aller 
aufführungspraktischen Gegebenheiten der alten Musik allein noch keine gültige Reali
sation eines barocken Werkes verbürgt und etwa eine Aufführung der Matthiiuspassion mit 
ganz kleiner Besetzung und Knabenstimmen weder deren Aussagegehalt wesentlich erhöht. 
noch ihren künstlerischen Rang tangiert, sondern daß eine dem alten Werk völlig gerecht 
werdende Realisierung u. U. auch mit modernem Instrumentarium möglich sei, so kann man 
doch nicht zugleich - wie ebenfalls geschehen - einem bekannten Forscher vorwerfen, er 
verwende bei seinen eigenen Schallplatten auf der Böhmflöte Verzierungen, die auf einer 
barocken Blockflöte nicht darstellbar seien. Und der Satz Hans Martin Lindes in der 
Podiumsdiskussion hätte nicht unwidersprochen bleiben dürfen, das Studium der Spielweise 
alter Instrumente sei so wichtig, weil es die Handhabung der modernen Instrumente beim 
Spielen alter Musik beeinflusse, denn es kann nicht der Sinn dieser Bemühungen sein, ge
wissermaßen auf einer Böhmflöte Barocktraverse oder auf dem Klavier Cembalo zu spielen, 
denn das Ergebnis wäre wiederum eine Surrogatmusik. 

Das rührt an das letzte Problem dieser Tagung, das ihrer personellen Zusammensetzung 
bei den Referenten und Diskussionsteilnehmern. von denen allein vier mit der Cappella 
Coloniensis zusammenhingen, deren Aufführungen ja bei Kennern der Musikgeschichte des 
18. Jahrhunderts schließlich keine ungeteilte Aufnahme gefunden haben. Vorstellungen, 
wie die mehrfach geäußerte, nahezu alles Wertvolle sei mittlerweile herausgegeben und es 
komme jetzt auf eine Gesundschrumpfung des Repertoires an, kann der mit der Materie 
vertraute Musikhistoriker dod1 nur als naiv bezeichnen angesichts der Zufälligkeit der 
Neueditionen selbst bei dem Schutzpatron aller Hausmusik, Telemann . Es gibt eine ganze 
Reihe von musikwissenschaftlichen Fachkollegen, die sich durch Veröffentlichungen als 
Kenner der Materie ausgewiesen haben. Und bei einer Tagung, als deren Mitveranstalter 
die Gesellschaft für Musikforschung benannt wird, sollte man auf ihre Mitwirkung nicht 
verzichten, wenn nicht die Gefahr der Manipulation von wissenschaftlichen Meinungen 
weiter vergrößert werden soll. So bleibt leider nur das Fazit, daß ein wichtiges Thema zu 
einem guten Teil vertan worden ist. 

Anmerkung der Schriftleitung: Zur Ergänzung des vorstehenden Berichts erlaubt sich die 
Schriftleitung eine Liste der Referenten und Referate sowie der Teilnehmer der Podiums
diskussion bei der Kasseler Tagung zu veröffentlichen. Die Referate und eine Zusammen
fassung der Diskussionen werden demnächst in der Reihe „Musikalische Zeitfragen" ver
öffentlicht. 
Karl Grebe: Das Phänomen Alte MHsik in der Gegenwart. 
Ludwig Finscher : Historisch gerreue luterpretar/011. Möglichkeiten 1111d Probleme 
Rudolf Ewerhart: Instrumentation und Besetzung 
August Wenzinger: Interpretation (Dynamik, Tempo , Verzferu11g, Improvisation usw.) 
Wolfgang Gönnenwein: Historisch gerreue oder gegenwartsnahe lmcrpretarfon. Das Dfle111-

mt1 der Alten Musik i11 unserer Zeit 
Alfred Krings: Alte Musik Hnd die tech11ische11 Mittler 
Kurt Blaukopf: Raum u11d Publikum 
Karl Grebe: Zusammen( assender Bericht. Ergebnisse der Tagung. 
An der Podiumsdiskussion nahmen außer den Referenten der Tagung die Herren Carl Dahl
haus, Nicolaus von Hamoncourt, Joachim von Hecker, Hans Martin Linde, Eduard Melkus 
und Wolfgang Rehm teil. 
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Berichte und Kleine Beiträge 

Die Oboenstimmen im Autograph voH Händels op. 6 

Eine Klarstellung 

VON HANS FERDINAND REDLICH, MANCHESTER 

221 

In seiner grundsätzlich wohlwollenden, durchaus ernst zu nehmenden Besprechung (Mf XX, 
1967, S. 475 ff .) der in der Hallischen Händel-Ausgabe, Serie IV, Bd . 14 erschienenen 
kritischen Ausgabe der zwölf Concerti Grossi, op. 6 , widmet Klaus Rönnau den daselbst 
erstmals in Kleinstich mitreproduzierten Oboenstimmen der Konzerte 1, 2 , 5 und 6 einen 
Kommentar, der zur Vermeidung prinzipieller Mißverständnisse einer gewissen Korrektur 
bedarf. 

Die Behauptung des Referenten .Die Oboe11stium1e11 steheu im A (Autograph) u11gewö'111-
lid1erweise iH de11 beide11 u11tersten SystemeH der Akkolade: Hä11del liat sie also nacldriiglicu 
eingetragen, sie ge'1öre11 dal,er offeubar 11id11 zur ursprü11gliche11 Ko11zeptio11" kann sich 
lediglich auf den Zustand der Akkoladen in den Konzerten l und 2 beziehen. Bereits 
im 5. Konzert werden die beiden Oboenstimmen lediglich im 3. Satz (Presto) in den beiden 
untersten Systemen der Akkolade notiert ; im 4. Satz ( Largo) hingegen fehlen überhaupt 
separate Oboeru;ysteme; die Oboen werden hier als zusätzliche lnd-ikation in die beiden 
„Concertato"-Stimmen der 1. und II . Violine mit einbezogen. Sie sind vermutlich als Teil 
der ursprünglichen Konzeption aufzufassen, da ihre Mitwirkung in der ersten Niederschrift 
des Satzes bereits registriert worden ist. Im 5. Satz (Allegro) sind die beiden Oboenstimmen 
auf einem Sy-stem unterhalb der jeweiligen Stimmen des be:z:ifferten Basses zusammen
gezogen notiert. Im 6. Satz ( Memw) endlich sind die beiden Oboen deut1ich und ganz 
unmißverständlich auf dem obersten System der Akkolade notiert, zusammen mit der 
1. Violine - der beste Beweis, daß ihre Mitwirkung zur ursprünglichen Konzeption gehört 
(vgl. Abb. 1). Im Autograph des 6 . Konzerts sind die beiden Oboenstimmen gleichfalls nur 
in den ersten drei Sätzen auf den beiden untersten Systemen der Akkolade notiert. Im 
4. Satz ( Allegro) hingegen werden sie anfangs auf zwei separaten oberen Systemen notiert 
(zwischen zwei Systemen der von Händel später kanzellierten Gavotte, vgl. Abb. 2) . Später
hin in diesem San werden die Oboen in die beiden obersten Systeme der 1. und II. .Con
certato" -Violine einbezogen (ähnlich wie im Autograph des 4. Satzes des 5. Konzertes) . 
Das gleiche Notationsbild herrscht im Schluß-Satz 5 ( Allegro) vor• . 

Ganz allgemein gesprochen erfolgt die Notierung der Oboen im A von op. 6 nur dann 
auf den beiden untersten Systemen der Akkolade, wenn diese noch frei geblieben sind 
oder der Charakter der Oboenstimmen eine detaillierte Sondernotierung wünschenswert 
macht. Sofern die Oboen a priori als reine Verdopplungsstimmen zu fungieren hatten, 
wurde von Händel auf eine Separatnotierung verzichtet, auch wenn Systeme auf der betref
fenden Manuskriptse.ite des A frei geblieben waren, wie etwa im Falle von fol. 82/2 und 
83 / 1-2 (Atempo giusto, 2. Satz des 6. Konzerts; vgl. Abb. 3). Aus der jeweiligen Position 
der Oboen in den Akkoladen des A von op. 6 kann daher nicht mit Sicherheit geschlossen 
werden, ob diese Stimmen zur ursprüng1ichen Konzeption gehört haben oder nicht. Aus 
dem jeweiligen Schriftbild W?ie aus dem Zustande der Tinte im A scheint mir klar hervor-

• Die erst kürzlich - ,eit ihr,r Erwtrbung von Seiten der Manmester Public Librarits - zu11änglid, gewordene 
.. Ayles/ord copy" der Partitur und Stimmen von Händels op . 6 (ehemals ein Bestandteil der privaten Ne,rman• 
Flower-Sammlung Händelscher Manuskripte und Absduihen) enthilt Oboenstimmen auch zum ersten und 
zweiten Satz des S. Konzertes . Da diese Abschrift höchstwahrsdieinlid, von J. Chr. Smitb ange/,rtigt und von 
Händel selbst sorgfältig korrigiert wurde, kommt ihr besonderer Authentizltätscharakter zu. In der Akkolade 
des l. Satzes des s . Konzerts wird der Dopptlstimme der Oboen das zweite System von unttn - zwischen dem 
Basso und der Viola - eingeräumt . Die Oboenstimmen dieser beiden Anfanrssätze des s . Konzerts sind bis 
heute unveröffrntlidit geblieben . Die Tatsache, daß das S. Konzert nunmehr originale Oboenstimmen in allrn 
Sätzen aufweist. spricht dafür . daß die Oboen zur ursprünglichen Konzeption grhörcn. 
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zugehen, daß die Oboen gerade in jenen Sätzen, in denen sie am unteren Ende der Akkolade 
jeweils notiert waren, zur ursprünglichen Konzeption gehört haben müssen. Daß die 
Oboen zumindest -im Menuett des 5. Konzertes ein Element der ursprünglichen Nieder· 
schrift bilden, geht aus dem Schriftbild des einer Orchesterskizze nahekommenden Auto
graphs unzweideutig hervor. 

Mißverständlich wirkt ferner die Feststellung des Referenten, es handele sich bei dieser 
Akkoladestellung der Oboen um etwas Ungewöhnliches, sowie seine Behauptung .fo der 
Kopie D siHd sie (die Oboenstimmen) dam1 Hid1t aH .pro,niHe11te", soHdern vielmehr a11 
il1re Honnale Stelle, J1i:i111lidi das oberste System, gerückt - ei11e UuistelluHg, die jeder 
Kopist voH sich aus vornimmt". Dieser Satz richtet sich gegen meine im Kritischen Bericht, 
S. 13, gemachte Bemerkung, Jn der das in der Kopie D für die Oboen reservierte oberste 
System als „pro111i11rnt" bezeichnet wird. Ich halte die in Anführungszeichen gesetzte Bezeich
nung auch weiterhin aufrecht. Der hohe Authentizitätisgrad der Kopie D verleiht der Wahl 
des obersten Systems der Akkolade für die beiden Oboenstimmen besonderen Nachdruck, 
speziell angesichts der Tatsache, daß späterhin hs. Kopien (wie B, C und E) die Oboen
stimmen - in Übereinstimmung mit dem Erstdruck (F) - völlig unterdrücken. 

Der Annahme des Referenten, das oberste System der Akkolade sei die .Hon11ale Stelle" 
für die Oboen im Schriftbild zeitgenössischer Autographe und Abschriften, widerspricht die 
Evidenz zeitgenössischer Dokumente. Besonders aufschlußreich in dieser Hinsicht sind auto
graphe Teile bzw. authentische Kopien von Händels „Opera Terza", den sogenannten Oboen
konzerten op. 3 (ca. 17 34). Im A des 6. Konzerts von op. 3 werden die beiden Oboenstim
men von Händel selbst an vierter Stelle (von oben) in der Akkolade eingesetzt. (Vgl. das 
betreffende Faksimile, S. XIIJ des Vorwortes zu Serie IV, Bd. 11, der Hallischen Händel-Aus
gabe, hrsg. von Frederick Hudson, 1959.) Im 2. Konzert (4. Satz) des op. 3 (in der authen
tischen Abschrift der Lenard Collection) stehen die beiden Oboenstimmen in der Akkolade 
an 5. und 6. Stelle, von oben gezählt, d. h. zwischen den „Ripieno"-Violinen und der Viola. 
Diese Akkoladenposition einer Kopistenabschrift kontrastiert stark mit der „prominenten" 
Position der Oboen in der Akkolade der Kopie D (Egerton) des op. 6. An oberster Stelle in 
der Akkolade stehen die Oboenstimmen des op. 3 lediglich in der Abschrift British Museum 
RM 19 .g.7 (vgl. das Faksimile auf S. XV des Vorwortes der HHA von op. 3, 1959) im Falle 
des 1. Satzes des 1. Konzertes. In Anbetracht solcher Unterschiede in der jeweiligen Akko
ladenposition der Oboen in op. 3 (einer Sammlung von Konzerten, deren Spitzname bereits 
auf die Prominenz der Oboen hinweist) kann von einer „normalen Stelle" derselben im zeit
genössischen Schriftbild Händelscher Autographen und Kopien eben nicht mehr gesprochen 
werden. Quod erat demonstrandum. 

Auf Grund meines Kriti·schen Berichtes hält es der Referent freundlicherweise für „plau
sibel", daß Händel die in Frage stehenden, im A mit Oboenstimmen versehenen vier 
Konzerte des op. 6 im Konzertwinter 1739/ 40 als Zwischenaktsmusiken zur Cäcilienode 
und zu einigen dramatischen Oratorien verwendet hat, welche die Mitwirkung der Oboen 
verlangen. Hier halte ich vorläufig noch Vorsicht für geboten. Noch fehlt uns die dokumen
tarische Evidenz zeitgenössischer Briefe, Konzertprogramme und Zeitungsberichte, die un
widerleglich beweisen, welche Konzerte aus op. 6 damals zu Konzertaufführungen unter Hän· 
dels Leitung gelangt sind. Hingegen wissen wir genau auf sicherster Grundlage des nahezu 
vollständig erhaltenen Autographs von op. 6, daß Händel in den zirka 6 Monaten zwischen 
der Fertigstellung der Komposition (30. Oktober 1739) und dem Erischeinen des Erstdruckes 
(21. April 1740) zahlreiche Änderungen in der Musik seines op. 6 vorgenommen hat, 
die in bemerkenswerten Diskrepanzen zwischen Autograph und Erstdruck, wie vor allem 
auch in den zahlreichen Umstellungen bzw. dem Austausch einzelner Sätze zwischen einzelnen 
Konzerten zum Ausdruck kommen. Diese Änderungen ,sind von viel größerer Bedeutung 
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für das Gesamtbild des op. 6 geworden als die im Erstdruck aus bisher unerkannten Motiven 
unterbliebene Mitwirkung der Oboen in 4 Konzerten der Sammlung. Die kompliz ierte 
Geschichte dieser Varianten (über die der Referent mit einem einzigen Satz hinweggeht) 
wirft ihrerseits ein Schlaglicht auf das bisher ungelöste Problem der Oboenmitwirkung in 
den Konzerten 1, 2, 5 und 6 , deren mögliche Rolle in Händels Londoner Konzertveranstal
tungen im Wfoter l 7 3 9 / 40 immer noch der dokumentarischen Erhellung bedarf. 

Zu den Tafeln nach S. 220: 

1) 5. Konzert, 6. Satz (Me,rnet) 

Das Mnmet beginnt erst in der unteren Seitenhälfte mit einer Akkolade von drei Syste
men , deren oberstes deutlich die Bezeichnung „Hautb . 1 e 2" aufweist. 

Der Anfang der unteren Seitenh älfte sowie die gesamte obere Akkolade der Seite des 
Autographs (von der hier aus Gründen der Platzersparnis nur der Basso mitreproduziert 
worden ist) gehören noch zum vorhergehenden 5. Satz. Die Seite wird mit freundlicher 
Bewilligung des Fitzwilliam Museum. Cambridge, reproduziert, in dem sich der (im Gesamt
autograph des op. 6 im Brit. Museum fehlende) betreffende Teil des Autographs des 5. Kon
=ertes befindet. 

2) 6 . Konzert, 4 . Satz 

Die Oboenstimmen . als „H 1 " und „H 2" deutlich gekennzeichnet, sind in die beiden 
leer gebliebenen Systeme der (im Erstdruck elimin,ierten) Gavotte not iert worden, die ihrer
seits ursprünglich als Fina.lsat: des Konzerts geplant war (vgl. das Wort . Fi11e" mit Händels 
Unterschrift und dem Vollendungsdatum der Komposition : 1 5. Oktober 1739). 

Der im Erstdruck fol gende 4. Satz (sowie der ihm folgende, das Konzert abschließende 
Allegro-Satz) sind offenbar nachkomponiert worden. Daß die Oboen dieser beiden nach
komponierten Sätze . zur ursprü11glid1cu Konzeption" gehören, wird kaum jemand bezwei
feln . Freil ich, streng genommen gehören die beiden Sätze selbst nicht zur .ursprünglichen 
Ko,1zeptio11", die vielmehr mit der Ga votte schließen sollte. 

3) 6. Konzert, 2. Satz 

Der ursprün glich Allegro 111a 11011 troppo übersch~iebene 2 . Satz ist durchweg auf nur vier 
Systemen notiert, so daß auf Händels zehnzeiligem Notenpapier zwei Systeme per Seite un
benützt geblieben sind. Trotzdem macht sich Händel hier nicht die Mühe, die Oboen separat 
zu notieren, da sie hier lediglich als Verdoppelungsstimmen der 1. und II. Violinen fungieren. 
Die einzige auf die Mitwirkung der Oboen bezügliche Eintragung im Autograph dieses 
Satzes ist auf dem 5. System (von oben) zu finden. Das unterste (10.) System (hier aus Raum
ersparnis nicht mit reproduziiert) enthält bereits keinen Hinweis mehr auf die Oboen
mitwirkung, die lediglich im 5. System durch . H 1 tlt V[iolf 1 " und „H 2 ut V[iolf 2" hinläng
lich klargestellt ist. 




