BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Neudatierung einer Berliner Musikhandschrift
Codex theol. lat. quart. 261

VON HERMANN KNAUS, BERLIN

Im Ardhiv fiir Musikwissenschaft 111 (1921), Seite 220 ff., hat Erich Steinhard, Prag, einen
Aufsatz Zur Frithgeschidite der Mehrstimmigkeit verdffentlicht, wobei er besonders zwei
Organumtraktate ausgeschépft hat, den ,Berliner Traktat A“ und den ,Berliner Traktat B,
die er als Varianten eines im 11. oder 12. Jahrhundert entstandenen Mailinder Traktates
erkannt hatte; besonders den gegeniiber Mailand verinderten Teilen maB er eine besondere
Widhtigkeit zu. Die beiden Texte stehen in einer lateinischen Pergamenthandschrift der
Berliner Staatsbibliothek (heute Staatsbibliothek der Stiftung PreuBischer Kulturbesitz), dem
Codex theol. lat. quart. 261, einem offenbar in Italien geschriebenen Codex von 56 Blittern
(Format 20,5 x 14 cm), auf den Johannes Wolf den Verfasser hingewiesen hatte. Dort fiillen
sie die Bldtter 48r— 50V bzw. 50v—51v, Selbstverstindlich hat Steinhard der Datierung der
Handschrift besondere Aufmerksamkeit gewidmet. Er sagt dariiber: ,Die Zeitbestinmung
ist schwierig, da die Bemerkung des Katalogzettels: ,la déclaration d'unie des tables lunaires
donne aussi la date de 1292 sich nidit nadiweisen lifit und die verblafte Jahreszahl 1445
(fol 51v) spéter hinzugefiigt wurde. Die Mensuralnoten des Schlufitraktates (nach oben ge-
schwiinzte semiminimae) kdnnten die Zeit zwischen 1350—1450 als Vorlage wahrscheinlich
machen, die Minuskeln aber zeigen mit gréfiter Bestimmtheit auf die Wende des 14. und
15. Jahrhunderts.”

An diesen Ausfiihrungen ist soviel richtig, daB die verblaBte Jahreszahl 1445 tatsichlich
spater nachgetragen ist. Aber auch der sog. ,SchluBtraktat® — in Wirklichkeit handelt es
sich um das Symbolum (Nicaeno-Constantinopolitanum) der Messe — ist spiter nachgetragen,
offenbar im 14. Jahrhundert, und schon deshalb miiBte der urspriingliche Text ilter sein.
Wenn ihn Steinhard aus paldographischen Griinden ,mit gréfiter Bestimmtheit” auf die Zeit
um 1400 datiert, so begeht er damit einen Irrtum, wie er uns vor italienischen Handschriften
oft widerfahrt: wir datieren zu spit. Angesichts der kleinen Autorenbildnisse, die in Deck-
farben den Initialen am Eingang einiger Texte eingemalt sind, angesichts des Spiralmotivs
der ornamentierten Initialen und ihres hiibschen blau-roten Fleuronées, das sicher von ein
und derselben Hand fol. 3v, 24v, 38V, 41 und 52r eingemalt ist, habe ich sofort ,Ende des
13. Jahrhunderts“ datiert, und es ldBt sich zeigen, daB die Handschrift tatsichlich im Jahre
1292 entstanden ist.

Die franzésische Katalognotiz, die dieses Jahr als Entstehungsjahr namhaft macht, ist
niamlich keineswegs aus der Luft gegriffen. Allerdings ist es keine ,table lunaire”, die diese
Datierung bietet, sondern ein sog. ,Ostertagtext”, der sich fol. 20V findet, wo er die ganze
Seite fiillt. Die eigentlichen Merkverse gehen voran, dann folgt eine ebenso lange, rot
geschriebene Anweisung, wie sie zu gebrauchen sind. Die Verse selbst sind keineswegs
unbekannt. Bernhard Bischoff hat sie aus einer Vatikanischen Handschrift (lat. 1530, fol. 1r)
in seinem Aufsatz Ostertagtexte und Iutervalltafeln (Historisches Jahrbuch 1940, Seite
549 ff., besonders S. 556 und 574) abgedruckt und erliutert. Unser Gedicht besteht aus elf
ambrosianischen Hymnenstrophen, jede Strophe aus vier Versen, jeder Vers aus drei bis vier
Worten, von denen jedes ein Jahr der Zeitspanne 1241 bis 1374 vertritt. Jedes Wort ent-
hile verschliisselt das Osterdatum des betreffenden Jahres. Die Erkldrung entnehme ich
nicht dem umstindlichen lateinischen Text unserer Handschrift, der iibrigens einen wichtigen
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Punkt unerwihnt 148t, sondern dem Aufsatz Bernhard Bischoffs (Seite 553), wo es heifit:
~Wenn ein Wort auf m endet, ist Ostern im Mdrz, und zwar um so viel Tage zuriickzihlend,
wie es dem Platz des Anfangsbudistabens dieses Wortes im Alphabet entspricht . . . Endet
das Wort uidit auf m, liegt Ostern im April, und zwar so weit wie der Anfangsbudistabe
im Alphabet”. Mit anderen Worten: Wer das Osterdatum eines bestimmten Jahres aus dem
Zeitraum 1241—1374 ermitteln wollte, der muBte das erste Wort unseres Gedichtes (, auro-
ram“) mit dem Jahre 1241 gleichsetzen, und dann die Worte weiterzihlen, bis er das
gewiinschte Jahr erreicht hat. Das Wort, auf das er dann stieB, endete entweder mit einem
w, dann kam ein Mirzdatum in Frage, oder nicht auf m, dann fillt Ostern in den April.
Nun muBte er den Anfangsbuchstaben dieses Wortes nehmen und nachzihlen, an welcher
Stelle er im Alphabet steht. Die so gewonnene Zahl fiihrte ihn bei einem Mirzdatum durch
Riickwirtszahlen vom 31. Mdrz an auf den Monatstag, bei einem Aprildatum durch Vor-
wirtszihlen. So bedeutet ein anlautendes a entweder den 1. April oder, falls ein w den
Beschluf macht, den 31. Mirz. Nun hat das lateinische Alphabet nur 23 Buchstaben, Ostern
kann aber auf den 24. oder gar auf den 25. April fallen. Dieser letzte Fall ist selten und
kommt in der fraglichen Zeitspanne 1241—1374 iiberhaupt nicht vor. Dagegen ereignet sich
der 24. April als Ostersonntag immerhin in den Jahren 1261, 1272 und 1356, der 23. April
1318 und 1329. Hier half sich der Dichter, indem er den zeiten Buchstaben zu Hilfe
nahm, und er setzte fiir den 23. April anlautendes ,zo-", nimlich ,zowuis* und ,zonulis”,
fiir den 24. April aber ,za-“, niamlich ,Zare“, ,Zadteus" und ,zabuli“. Einen Sinn konnte er
in seine Verse nur gelegentlich hineinbringen, aber das vermochten die Erfinder jener Merk-
verse, die uns aus unserer Pennilerzeit in Erinnerung blieben, auch nicht immer, oder doch
etwa nur nach der Art jenes klassischen ,Labet Eure Eltern in der Kneipe!“, woran wir uns
die endbetonten Aorist-Imperative der griechischen Grammatik zu merken hatten. Strecken-
weise geht es aber ganz gut: ,Deum rogamus humiles*, womit sich die Osterdaten der Jahre
1350—1352 auf den 28. Mirz 1350, den 17. April 1351 und den 8. April 1352 bestimmen
lieBen. Man mufBte eben nur wissen, daB diese Worte die betreffenden Jahre zu vertreten
hatten. Dafiir war es wichtig zu wissen, daB mit dem ersten Wort des Gedichtes ,Auroram",
das somit den 31. Mirz bezeichnet, das Jahr 1241 gemeint war.

Merkwiirdigerweise hat der Schreiber unserer Handschrift dies zu erwihnen vergessen,
dafiir gibt er aber eine andere Gleichsetzung, die ihm wichtiger erschien. Er erliutert die
Anwendung des Gedichtes, indem er als Beispiel das Wort ,Formator” (es findet sich am
Eingang der fiinften Hymnenstrophe) benutzt und davon aussagt, es gelte ,hoc anno scilicet
anno domini 1292“, und da es mit einem f beginne, also mit dem sechsten Buchstaben des
Alphabets, so falle in diesem Jahr Ostern auf den 6. April. Er fihrt fort, fiir das nichste
Jahr ,scilicet anno domini 1293 gelte das Wort ,Carnem”. Tatsichlich folgt es in dem
Gedicht auf ,Formator” und bedeutet nach Anfangs- und Endbuchstaben den 29. Méarz. An
Hand von Grotefends Tasdienbudh der Zeitredimung liBt sich natiirlich leicht nachpriifen,
daB alle Osterdaten stimmen, so daB die Brauchbarkeit des Gedichtes auBer Frage steht.

Fiir unsere Zwecke ist der Text also insofern interessant, weil die Wendungen ,hoc anno”
und ,sequenti anno” die Entstehung der Handschrift und damit aller Texte (sie sind alle
gleichzeitig) verraten. Wir erfahren aber auch den Namen, die Heimat und den Aufenthalts-
ort des Schreibers. Gleich zu Anfang (fol. 3v) werden niamlich alle, die willens sind, ,eccle-
siasticum canticum sive artis musice officium exercere”, aufgefordert, dies Buch eifrig zu
studieren; es sei geschrieben und aus den Werken anderer zusammengestellt ,a presbitero
Inghilberto condam magistri Guidowis pistoriensi”. Der Priester Inghilbert war also der
Sohn eines Magisters Guido und stammte aus Pistoia. Geschrieben aber hat er es in Lucca.
Dies bezeugt der Heiligenkalender, der die Blatter 5r—9v fiillt und der die fiir Lucca und
seinen Patron S. Freddiano kennzeichnenden Feste aufweist: Zum 18. Mirz ist die Depositio
Sti frigiani, fiir den 18. November seine Translatio, schlieBlich ist fiir den 6. Oktober Dedi-
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catio Sti Martini, also die Domweihe, vermerkt. Aus Lucca stammt denn auch gleich der
Verfasser des ersten Textes (fol. 11r—20r), eines Computus lunaris (mit dem Incipit: ,Com-
putus est scientia certificandi tempus”). Am SchluB wird als Verfasser ,Magister Bonus*“
genannt, und aus anderen Handschriften des gleichen Textes wissen wir, daf es sich um
einen Bonus de Lucca handelt.

Die weiteren Texte — es sind mehr als ein Dutzend — will ich hier nicht aufzihlen. Nur
auf zwei Verfassernamen will ich kurz eingehen. Fol. 41r—47v findet sich der bekannte
Dialogus de musica des Odo, deswegen wird unsere Handschrift in MGG IX unter Odo
genannt (mit der falschen Datierung ins 15. Jahrhundert). SchlieBlich steht auf den Blittern
36'—38r die Ars musicae des Guido Faba. Sein Name erscheint als ,guidi fabe” im Genitiv,
was zur Folge hat, daB Eitners Quellenlexikon (I, 369) einen ,Fabe, Guidi“ verzeichnet
mit Hinweis auf Rosenthals Katalog 1888, worin unsere Handschrift beschrieben ist. Da
dieser Guido Faba also vor 1300 gelebt und geschrieben hat, wird sich das Katalogisierungs-
unternehmen von RISM seiner annehmen miissen, was bei einer Spatdatierung unserer
Handschrift nicht in Frage kdme. So ist es eben doch nicht ganz gleichgiiltig, ob die Codices
unserer Handschriftenbestinde, die sich langsam zu erschlieBen beginnen, richtig datiert
werden oder nicht.

Hans Kilian
Ein Neuburger Komponist der Renaissancezeit

VON ADOLF LAYER, DILLINGEN

In der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts war die Neuburger Residenz zeitweilig einer
der glanzvollsten Musenhéfe Siiddeutschlands. Pfalzgraf Ottheinrich stattete seine Schlgsser
in Neuburg und Griinau wahrhaft fiirstlich aus und umgab sich mit einem ansehnlichen Hof-
staat!. Unter den vielen namhaften Kiinstlern und Kunsthandwerkern, die mit dem Neu-
burger Mizen in niherer Beziehung standen, verdient der Rentschreiber und spiitere Sekretir
Ottheinrichs, der Buchdrucker und Komponist Hans Kilian, als einer der engsten Mitarbeiter
des Neuburger Pfalzgrafen und Heidelberger Kurfiirsten eine besondere Beachtung. Diese ist
bisher vor allem seiner Titigkeit als Buchdrucker geschenkt worden?2. Kilian errichtete nim-
lich im Auftrag seines Herrn nach der Einfiihrung der evangelischen Lehre in Neuburg (1542)
die erste Druckerei, die hauptsichlich im Dienste der Reformation stand. Karl Schottenloher
konnte dieser Offizin 22 Druckwerke zuweisen, darunter eine Psalterausgabe von Martin
Luther (1545) sowie die Neuburger Kirchen- und Schulordnung (1556).

Im Gegensatz zu Kilians Wirken als Buchdrucker blieb bisher sein Schaffen als Komponist
nur wenig beachtet3. Zwar haben schon 1871 die Monatshefte fiir Musikgeschichte (S. 181)
die Partitur eines Liedes von Hans Kilian abgedruckt, das Otto Kade einige Jahre danach
im 5. Jahrgang dieser erwiahnten musikhistorischen Zeitschrift den AnlaB zu interessanten

1 Zur neuen Literatur iber Ottheinrich s. A. Layer, Drei Ottheinridh-Gedenkjahre — ein Riickjahr. In:
Schwibische Blatter 11, 1960, S. 75—78.

2 G. Veesenmeyer, Hanns Kilian, Pfalz-Neuburgischer Rentsdireiber und Budidrucker zu Neuburg. In: Neuer
Literarischer Anzeiger 3, 1808, Sp. 335f.; Veesenmeyer, Nodt ctwas von Hanns Kilians Druckerey und der
Academia Veneta. In: Gg. Veesenmeyer, Miscellaneen literarisdien und historisdien Inhalts, Nirnberg 1812,
S. 74—80; K. Schottenloher, Die Neuburger Druckerwerkstitte Hans Kilians im Dienst Ottheinridis und der
Reformation. In: K. Schottenloher, Pfalzgraf Ottheinrich und das Buds, 1927, S. 60—86; ]. Benzing, Die
Budidrucker des 16. und 17. Jahrhunderts im deutsdien Spradigebiet (Beitrige zum Buch- und Bibliothckswesen,
Bd. 12), 1963, S. 322.

3 Vgl. vor allem H. Haase, Kilian und Jobst vom Braudt, Mf XVII, 1964, S. 15—22.
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Erérterungen bot, da nimlich der BaB die Melodie von Heinrich Isaacs ,Inspruck ich mufl
didt lassen” aufweist. Obwohl Robert Eitner, der fithrende deutsche Musikhistoriker des
ausgehenden 19. Jahrhunderts, weder die Herkunft noch nihere Lebensdaten des Tonsetzers
kannte, erschien er ihm bedeutsam genug fiir einen Artikel in der Allgemeinen Deutschen
Biographie 4. Er berichtete damals iiber Kilian: ,Johaun K., ein Componist aus dem Anfange
des 16. Jahrhunderts, von dem uur ein einziges vierstimmiges Lied bekannt ist: ,Adr Lieb,
ich muf dich lassen’, in Forster’s Liedersammlung von 1556 und dann im Odisenkhun von
1558 fiir Laute arrangirt, verdffentlidit, weldies von so grofer Schénheit ist, daff man den
Comtponisten hodh achten mufl.” Die drei Strophen dieses Liedes sind in Ochsenkhuns Lauten-
tabulatur von 1558 mit , Dietrich Sciwartz von Haszlbad:* unterschrieben, in dem wohl der
Dichter zu sehen ist. Auch ein vierstimmiger Psalm (,Laudate dominum ommnes gentes”) in
Ochsenkhuns Lautenbuch stammt von Kilian3. Einen vierstimmigen Chor gab er dem in
seiner Offizin gedruckten Buch Vom diristlidien Ritter (1545) bei, dessen Verfasser Kaspar
Huberinus® war; den Satz dieses Liedes schrieb offenbar Kilian selbst. Nach dem Texte zu
schlieBen (,O Herr mein Gott / aus angst und not / fiier mich durds deine giite”), diirfte
es eines der frithevangelischen Kirchenlieder gewesen sein, wie sie in den Jahren nach der
Einfihrung der Reformation in der Neuburger Residenz bei Gottesdiensten gesungen
wurden.

Eine groBere Anzahl von Kompositionen Hans Kilians ist im Heidelberger Kapell-
inventar von 1544 verzeichnet?. Bei dieser Handschrift, die mehr als 3000 Kompositionen
auffithrt 8, handelt es sich nicht um ein Musikalienverzeichnis der Heidelberger Hofkapelle,
wie irrtiimlicherweise noch immer angenommen wird, sondern um ein 1544 im Zusammen-
hang mit dem Konkurs Ottheinrichs angefertigtes Inventar des gewaltigen Musikalien-
bestandes der Neuburger Hofkapelle des Pfalzgrafen® Leider enthilt dieses wertvolle
Dokument, das in ausgezeichneter Weise das reiche musikalische Leben in der Neuburger
Residenz beleuchtet, jeweils nur die Textanfinge der vielfach verschollenen Tonschépfungen.
Von Hans Kilian sind darin verzeichnet:

Fol. 28v: Memor Esto. 5[stimmig]|

Fol. 64 : Memor esto. 5|stimmig]

Fol. 79v: Es thet ain maidlein frue auf stan. 4[stimmig]
Fol. 109v: Und do Idi saff

Fol. 111 : Wie kunt id1 trost

Fol. 111 : Viel kurtzweil In der Lauten ist
Fol. 111 : Uud da der pfarrer kédtin sdilug
Fol. 112v: Und ein praunen peitel

Fol. 112v: So beissen did

Fol. 113v: Das. a. Die Lauten

Fol. 113v: Hertz lieb

Fol. 114 : Idt armer siinder

Fol. 121 : vill kurtzweil in der Lauten ist

Den Liedanfingen nach waren diese Kompositionen zumeist heitere Gesellschaftslieder,
vereinzelt auch ernste Motetten. Von Kilians Freund, dem Neuburger Hoforganisten Gregor

4 Allgemeine Deutsche Biographie 15, 1882, S. 740.

5 Monatshefte fiir Musikgeschichte 4, 1872, S. 53 f.

8 Zu Huberinus vgl. Allgemeine Deutsche Biographie 13, S. 258 f.; Die Religion in Geschichte und Gegen-
wart 3/1959, II1, Sp. 463 f.

7 Universititsbibliothek Heidelberg, Cod. Pal. Germ. 318,

8 Vgl. S. Hermelink, Ein Musikalienverzeidmis der Heidelberger Hofkapelle aus dews Jakre 1544. In: Ott-
heinrich. Gedenksdirift zur vierhundertjahrigen Wiederkehr sciner Kurfirstenzeit in der Plalz (1556—1559),
hrsg. v. G. Poensgen, 1956, S. 247—260.

® Darauf habe ich erstmals hingewicsen in der Studie Pfalzgraf Ottheinridi und die Musik. Tn: Archiv fir
Musikwissenschaft 15, 1958, S. 258—275.
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Peschin 1, verzeichnet dieses Neuburger Kapellinventar gleichfalls eine gréBere Zahl solch
frohgestimmter Lieder. Offenbar erfreuten sie sich in der Umgebung Ottheinrichs einer
besonderen Beliebtheit, verstindlich am Hofe eines Fiirsten, der einmal in seinem Tagebuch
ein ganzes Jahr mit der lapidaren Feststellung zusammenfaBte, er habe gejagt, Feste gefeiert
und sei ,frohlidt gewest“ 1), Das auf fol. 114 des Kapellinventars vermerkte Lied ist
vermutlich mit dem Gesang ,Idi armer Siinder klag mids sehr* gleichzusetzen, den der
Prediger Hermann Vespasius zu Stade 1571 in die Nye Christlike Gesenge vnde Lede, eine
niederdeutsche Sammlung mit geistlich umgearbeiteten weltlichen Liedern, aufgenom-
men hat 12,

Hans Kilian war noch ein junger Mann, als er die im Neuburger Kapellinventar verzeich-
neten Kompositionen schrieb. Er wurde vermutlich um 1516 als Sohn eines gleichnamigen
Neuburger Ratsherrn geboren und diente ,von seiner jugendt auf* dem Neuburger Pfalz-
grafen Ottheinrich!3. In den Jahren zwischen der Einfiihrung der Reformation und Ott-
heinrichs finanziellem Zusammenbruch iibertrug der Fiirst dem vielseitig begabten
Rentschreiber verschiedene Auftrige, vermutlich diplomatischer Art, die Kilian offensichtlich
zur Zufriedenheit seines Herrn ausfiihrte. Einer Rechnung des Kammermeisters Prechtl fiir
die Zeit von LichtmeB 1543 bis LichtmeB 1544 ist zu entnehmen, daB Kilian in diesem Jahr
Zehrungsgelder fiir Reisen nach Leipzig, Wittenberg (zweimal), Joachimsthal, WeiBendorf,
Hochstddt, Augsburg (zweimal) und Niirnberg erhielt4. Auch wihrend der Heidelberger
Jahre besaB Ottheinrich in Hans Kilian einen treuen Sachverwalter in der verwaisten Resi-
denz an der Donau. Das dankte er, indem er ihn 1550 zum Diener auf Lebenszeit ernannte;
gleichzeitig schenkte er ihm die Neuburger Druckerei und das Haus (in der heutigen Herren-
straBe), in dem sie sich befand. Bald darauf scheint Kilian geheiratet zu haben. Eine
Medaille aus dem Jahre 1555, die ihn im Brustbild zeigt, trigt die Aufschrift ,Hauns Kilian
seins Alters im 39. Jar". Eine vermutlich gleichzeitige Medaille mit dem Bildnis seiner
Frau Ursula gibt deren Alter mit 21 Jahren an!3. Aus ihrer Ehe gingen zahlreiche Kinder
hervor, von denen zehn mit ihren Namen bekannt sind 15,

1556 nahm Kilian die Offizin, die ein Jahrzehnt zuvor wihrend des Schmalkaldischen
Krieges teilweise zerstdrt worden war, wieder in Betrieb; auf den Drucken nennt er sich
nunmehr , kurfiirstlicher Sekretdr”, Da das Druckereigeschift offenbar nicht rentabel genug
war, wandte er sich wenige Jahre spiter einem ginzlich anderen Gewerbe zu: der Ziegelei.
Pfalzgraf Wolfgang iiberlieB ihm dafiir den Platz einer fritheren Ziegelei, damit er dort
seine ,neu erfundne zieglkunst” ausiiben konnte. Sie brachte ihm allerdings kein Gliid; denn
1569 geriet er in Konkurs 13, Er iiberlebte ihn noch um Jahrzehnte und scheint erst zwischen
1598 und 1601 gestorben zu sein'S. Von Kompositionen Kilians aus der Zeit nach 1545
bzw. aus der Zeit nach dem Erscheinen von Ochsenkhuns Lautentabulatur von 1558 ist
nichts iiberliefert. Wahrscheinlich gehorte Hans Kilian der Kantorei Ottheinrichs auch als
Sénger an16.

10 Vgl. A. Layer, (Artikel) Pesdiin in MGG.

11 B, Kurze, Pfalzgraf Ottheinrids. In: Lebensbilder aus dem Bayerischen Schwaben 3, 1954, S. 247.

12 K. E. P. Wackernagel, Das Deutsdie Kirdienlied, 1841, S. 590.

13 Neue archivalische Funde zur Lebensgeschichte Hans Kilians bringt R. H. Seitz, Zur Gesdiidite der Neu-
burger Drucker und Druckereien des 16. Jahrhunderts, in: Neuburger Kollektaneenblate 116, 1963, S. 8—12.

14 Bayer. Staatsarchiv Landshut, Rep. 18, Fasz. 639, Nr. 2057 b.

15 G. Nebinger, Das Taufbuch 1565—1591 der evaugelisdien Hofkapelle in Newburg a. d. D. In: Blitter des
Bayerischen Landesvereins fiir Familienkunde 25, 1962, S. 172.

18 G. Pietzsch, Quellen und Forsdiungen zur Gesdhidite der Musik am kurpfalzisdien Hof in Heidelberg bis
1622 (Mainzer Akademie der Wissenschaften und der Literatur, Abhandlungen der Geistes- und Sozialwissen-
schaftlichen Klasse Nr.6), 1963, S. 662.
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Die von Wolfgang Reich verdffentlichten unbekannten Kanons
J. S. Badis und J. G. Miithels

VON EDWARD STAM, ARNHEM

Es war ein schéner Fund, als Wolfgang Reich den Eintrag Miithels ins Stammbuch von
dessen Freund Johann Conrad Arnold entdeckte!. Am bedeutungsvollsten war es jedoch, dal
sich die sieben bisher bekannten, mit den Namen Fabers, Fuldes, Gesners, Hudemanns, Miz-
lers und Walthers verkniipften Bachschen Gelegenheitskanons jetzt um einen, eben diesen
~Miithelkanon” gemehrt fanden, denn die Annahme liegt nahe, daB dieser Kanon sich per-
sonlicher Dedikation zufolge in Miithels Besitz befand. Der andere Kanon, der, wie ich
gerne mit Reich annehme, von Miithels eigener Hand herrithrt, macht die wichtige Ent-
deckung noch erfreulicher. Bescheidenerweise 1aBt Reich dem ,ausgepiditen Kontrapunk-
tisten“ die Frage nach dessen ,anderer Lésung” offen, eine umso zwingendere Herausfor-
derung, als nicht nur die von Reich vorgeschlagenen Lésungen beide falsch sind, sondern
auch der Bachkanon von ihm zwar nicht unrichtig, so doch unvollstindig aufgeldst wird 2.

Der Spiegelkanon

Dieser Bachkanon Coucordia discors ist ein Spiegelkanon zunichst in einem Sinne des
mehrdeutigen Wortes, das heiit, die Antwort wird in der Gegenbewegung gefiihrt. Sie ist
eine getreue, nicht eine strenge Nachahmung, da die Antwort nur in visueller Hinsicht eine
genaue Spiegelung der fithrenden Stimme ergibt. Die strenge Nachahmung, wobei die Inter-
valle nicht nur ihrem Namen und ihrer Notation, sondern auch ihrem genauen Wert nach
gespiegelt werden, findet in diatonischer Musik nur um den realen Spiegelpunkt des ,dia-
tonischen Feldes”, das Re, statt. Diese strenge Spiegelung wird von Bach nur selten benutzt.
Er bevorzugt als Spiegelachse das Mi, verzichtet demzufolge auf die strenge Nachahmung,
macht sich aber den Vorteil zunutze, daB die beiden Dur-Hauptstufen Tonika und Domi-
nante sich ineinander spiegeln. In seiner Gipfelleistung auf dem Gebiete des Spiegelkanons,
dem canon perpetuus des Musikalisdien Opfers, erzielt Bach beides, also sowohl die strenge
Nachahmung wie auch die Spiegelung der beiden Hauptstufen — hier in Moll — ineinander.
Dabei muB er die Spiegelachse genau in die Mitte zwischen erster und fiinfter Stufe ver-
legen, also in einen imaginiren Punkt, hier genau zwischen es” und €. So entsteht eine
eigentiimlich abstrakte gekreuzte ,Doppelreihe”, deren bitonale Konsequenz um so stirker
wirkt, als die Antwort in kiirzerem Zeitabstand folgen wird:

Comes: ¢'** .. . (" ¢
LT . @y b
3 (a5 « as
g g g (fis)
e’ | (e%)
w es” (es”) qu
Cw e o
< @) b Spiegel- h ®) .
as a
Dux: ¢ achse (as') o

Wenn irgend, so muBte Bach sich hier als tiichtiger Harmoniker bewihren, um mit einer
dem eigenartigen Kanon frei entgegenzufithrenden BaBstimme dem Ganzen eine seiner Zeit

1 Sichsische Landesbibliothek Dresden, R 291s, Beltrdge 1777—1780.
2 Wolfgang Reich, J. S. Bad:t und ]J. G. Miithel: zwei unbekannte Kanons, Mf XIII, 1960, S. 449—450.
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gemiB faBliche funktionell-tonale Deutung unterschieben zu kénnen. Das c-moll des Dux
spiegelt sich hier streng im C-dur der Antwort; nur bei der Spiegelung um einen solchen
imagindren Drehpunkt invertieren die beiden Ton-,Geschlechter” so ganz und gar inein-
ander und ergeben zusammen ein so einheitliches Dur-Moll im Geiste Hindemiths. Die
Spiegelung aber um den realen Spiegelpunkt des diatonischen Feldes, das Re, fiihrt nie zu
einer volligen Inversion der Geschlechter; hier spiegelt sich ionisch in phrygisch, aeolisch in
mixolydisch, lydisch in locrisch und endlich dorisch, der NarziB unter seinen modalen
Geschwistern, in sich selbst (dafiir ist es auch die Achsenleiter des modalen Systems).
(lbrigens, das modale System ist ein siebenképfiges, aber noch so ziemlich ,geschlechtloses”
Kind; es weist noch keinen bewuBten Dur-Moll-Dualismus auf, dessen Tendenz iiber
lydisch, ionisch, mixolydisch, dorisch, aeolisch, phrygisch und locrisch flieBend ab- und wieder
zunimmt, um in dorisch die Mitte zu halten3,

Bach verzichtete also in Concordia discors auf die strenge Nachahmung, bezweckte aber
mit der Wahl des Mi als Spiegelpunkt nicht nur die Spiegelung der beiden Hauptstufen
ineinander, sondern auch, und hier wohl vorziiglich, die genaue Umkehrung der Notation;
das Mi auf der zweiten Linie des Sopranschliissels spiegelt sich in demselben Mi auf der
vierten Linie des Altschliissels, und gleichfalls spiegeln sich die beiden Hauptstufen inein-
ander auf den mittelsten Linien. Darum soll man, wenn man den Dux im Violinschliissel
notiert, wenigstens die Antwort im Tenorschliissel notieren, denn so bleibt die genaue
visuelle Spiegelung, aber nur insofern es sich um diese eine Lésung handelt, erhalten, da
hier das Mi auf der untersten Linie des Violinschliissels sich in demselben Mi auf der
obersten Linie des Tenorschliissels spiegeln wird.

Aber Concordia discors ist nicht nur ein Spiegelkanon im ersten Sinne des Wortes,
sondern auBerdem in einem anderen Sinne, das heiBt: aus der Spiegelung des Ganzen
ergibt sich eine neue Losung. Der Spiegelkanon im ersten Sinne, also der in der Gegen-
bewegung zu beantwortende Kanon, braucht an und fiir sich nur den gewchnlichen, ein-
fachen Kontrapunkt. Der Spiegelkanon im zweiten Sinne, der aufgrund seiner vélligen
Umkehrung mehrfach zu ldsende Kanon, bedarf der artifiziellen Technik des Spiegel-
kontrapunktes. Dies bedeutet: jede notwendig abwirts aufzuldsende Dissonanz ist verpont,
und jede Quarte, welche die Oberstimme mit einer anderen Stimme macht, als als quarta
dissonans zu behandeln — eine Bedingung, die im zweistimmigen Satz schon von vorn-
herein beriicksichtigt ist, was die Disziplin sehr erleichtert®. Der zweiten Lésung wegen
soll man nur die Notation im Sopran- und Altschliissel wihlen. Man braucht dann nur
einen Spiegel iiber oder unter das zweistimmige System zu stellen, um die zweite L3sung
darin genau ablesen zu kdnnen, wenn man auch dabei die Schliissel im Geiste verwechseln
muB. Die von Miithel gegebene Notation ist auch der richtige Ausgangspunkt fiir die hier
verteidigte Doppelldsung, wenn sie auch den Kanon in ritselhaft ,verschlossener” Form, als
canome chiuso, vorlegt. Als canone aperto, auf Vorderhand geldster Kanon, mag man ihn
»aus” einer Stimme wohl so notieren:

Figur 1
Resolutio prima
F 47 —t-—
- ’f = 4 ¥
epund3s ounjosay

3 Edward Stam, De glijdende sdiaal der zeven modi, Gregoriusblad LXXXIII, 1962, S. 287—295.

4 Spiegelkontrapunkt ist, obwohl er ebenfalls eine Verwechslung von Ober- und Unterstimme bezweckt, kein
doppelter Kontrapunkt, sondern, wie dieser auch, eine selbstindige Art unter den artifiziellen kontrapunktischen

Eilziplinerlul. Eine artifizielle Disziplin ist jede, die Forderungen iiber den gewdhnlichen einfachen Kontrapunkt
inaus stellt.
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Es folgen die beiden Losungen des jetzt ganz geklirten Kanons. (S. Notenbeispiel Figur 11,
S. 320/321.)

Die Stellung von Councordia discors unter Bachs
Gelegenheitskanons

Von den nunmehr acht bekannten Widmungskanons Bachs sind nicht weniger als sieben
Spiegelkanons in obenbesagtem zweitem Sinne des Wortes; alle sieben haben eine eigene
~Spiegelldsung”. Die einzige Ausnahme ist der zuletzt entstandene — falls nicht, was wahr-
scheinlich ist, der Miithelkanon spiter datiert werden muf —, d.h. der Faber gewidmete.
Dieser ist ein vom kanontechnischen Standpunkt als gewohnlicher achtstimmiger catch zu
bezeichnender Kanon; der ostinate Mi-Fa-cantus firmus ist dessen erstes Glied. Von jenen
siecben Spiegelkanons sind wiederum nicht weniger als fiinf Spiegelkanons im doppelten
Wortsinne. Die Ausnahmen sind hier die Hudemann und Walther gewidmeten Schliissel-
kanons, denn diese ergeben durch véllige Spiegelung des ,Modells” eine zweite Losung,
benutzen aber nicht die Umkehrung der Antwort; bei den fiinf anderen trifft beides zu.
Unter den fiinf, die also auch im ersten Sinne des Wortes Spiegelkanons sind, findet sich
nur einer, der die strenge Nachahmung in der Gegenbewegung benutzt. Er ist der Fulde-
kanon; in ihm gibt es zwei ,imaginidre Drehpunkte und ergeben sich zwei gekreuzte
chromatische Doppelreihen. Der frithere Irrtum, daB es sich gar nicht um einen echten
Kanon handle$, ist von Handschin insofern geklirt, als er wenigstens das Modell heraus-
fand®. Spitere Untersuchungen stellten die zweite Losung, die Ganzspiegelung dar?. Aber
damit ist der wunderbare Organismus dieses Kanons nicht erhellt: sein Geheimnis wurzelt
im kleinen cantus firmus, demselben, den der Mizlerkanon benutzt. Dieser verwendet den
cantus firmus selbst in kanonischer Gestalt, der Fuldekanon tut das, aber nur scheinbar, nicht.
Der Fuldekanon ist nimlich eine fiinfstimmige Anspielung auf — wie Busoni es nennen
wiirde — die ,ldee” der in der Gegenbewegung gefiihrten Antwort des zweistimmigen
cantus firmus-Kanons. Dieses zweistimmige Sitzchen ist umkehrungsfihig in der Duodezime,
eine Eigenschaft — und nicht die einzige dieses knappen Glocken-cantus-firmus-Kanons —,
die im Mizlerkanon nicht benutzt wurde. Im Fuldekanon glaube ich ihre bewuite Anwendung
zu sehen: der Duodezimkontrapunkt scheint zwischen dem cantus firmus und dem Doppel-
kanon, der Ausarbeitung seiner ,verschwiegenen“ Antwort, behauptet zu sein, und dann
haben Modell und Spiegelldsung beide noch eine Duodezimenversion. Einer -einzigen
Dissonanz wegen mochte ich dies gern zur Diskussion offen halten. Jedenfalls ist der
Fuldekanon ein unwiderlegbarer Beweis dafiir, wie griindlich Bach sich mit dem kleinen
Geriistkanon des Mizlerschen canon 6 vocum beschiftigt hat. Vielleicht findet sich noch
einmal eine ganz andere Ausarbeitung. Concordia discors gehort ohne weiteres zu den

finf Gelegenheitskanons Bachs, die im doppelten Sinne als Spiegelkanons zu bezeichnen
sind.

Der zweite Kanon

Was den zweiten Kanon betrifft, glaubte Reich aus dem Zusammenhang herauszulesen,
daB dieser nicht Bach zugeschrieben werden diirfe. Ich halte das nicht fiir ganz so
sicher, aber fiir durchaus wahrscheinlich. Das Ergebnis des Kanons selbst wird diese
Wahrscheinlichkeit in die Nahe der Sicherheit riicken. Nun gleich ,eine Ehrensadie” fiir
Miithel darin zu vermuten, ,neben demt Vermdditnis des verehrten Meisters zu bestehen®,
mutet allerdings etwas sehr hypothetisch an. Diese Annahme hat anscheinend Reichs ersten

5 Wemer Wolfheim, Ein unbekannter Kanon J. S. Badis, Festschrift Joh. Wolf, Berlin 1929.
8 Jacques Handschin in ZfMw XVI, 1934, S. 123.
7 Hans Th. David and Arthur Mendel, The Badi Reader, New York 1945, S. 400.
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Figur I
J.S.Bach
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Figur I1I
1.G. Miithel ()

Blick getriibt, den Blick, von dem er sagt, daB er ihm den Eindruck verdanke, daB in dem
Kanon ,etwas steckt“. Er gibt sich allzuschnell mit einer Losung zufrieden: ,Zundidist bietet
sids freilidi nur die zweistimmige Lésung per motum rectum in Quintabstand an, deren
,Trick' darin besteht, daf nidit der Dux, sondern der Comes notiert ist, wodurch der Auf-
I8sende in die Irre gefiihrt wird.“ Abgesehen von dem seltsamen ,Trick“, den wir Reich
doch nicht so schnell glauben wollen, ist diese Ldsung eine Oktav-Inversion des keineswegs
im doppelten Kontrapunkt der Oktave verfaBten Kanons. Das zeigt schon eine beim Eintritt
der zweiten Stimme im Dux sich einstellende quarta dissonans. Die richtige Losung ist viel-
mehr jene, in welcher der Dux so erscheint, wie er tatsichlich notiert ist, und in der er in der
Unterquarte beantwortet wird, in gleicher Bewegung, motu rectu wie Reich sagt, und in
gleicher Proportion. Diese Losung weist keine Eigenschaften auf, die auf andere, mit Hilfe
irgendwelcher artifiziell-kontrapunktischer Mittel bezweckte Lésungen hinweisen: keinerlei
doppelten Kontrapunkt, auch keinen Oktav-Kontrapunkt, keinen Spiegel- oder Krebs-
kontrapunkt. Spiegelkontrapunkt ist schon aufgrund der vielen notwendig abwiirts aufzu-
lsenden Dissonanzen nicht anzunehmen, und der Rhythmus der Vorlage schlieBt seinen
Krebs aus: solche an lingere Noten angebundene kiirzere Werte sind auch im freiesten
Satze nicht krebsgingig zu fiihren. Reich aber fihrt fort: .Man médite aber bezweifeln,
dafl sidh der geistige Gehalt der Aufgabe in dieser etwas billigen Mystifikation erschépft.”
In einem Atemzug wird hier Miithel eine billige Mystifikation vorgeworfen, die es, wie wir
sahen, gar nicht gibt, und wird seiner ,Aufgabe” ein ,geistiger Gehalt” zugemutet, was
auch immer darunter zu verstehen sei. Das fithrt Reich zu einem seltsamen Spiegelkrebs-
kanon per tonos(1), ,ein kombinatorisdies Meisterstiick, dessen sich auch der Schdpfer der
Kunst der Fuge nicht hitte zu schdmen braudhen”, und zu dessen Herstellung Reich sich aufier-
dem zu einer Anderung der Vorlage gezwungen sieht. Jetzt notiert er den Dux im iibrigen der
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Vorlage getreu — wo bleibt nun die billige Mystifikation? —; nach zwei Takten tritt die
Antwort ecin, krebsgiingig gefithrt und streng gespiegelt um das Re. Der Krebsgang ist in
seiner Umkehrung aber rhythmisch genauso unméglich wie schon oben bemerkt wurde.
Der Zusammenklang ist sprode, aber wenn man die von Reich vorgeschlagene Anderung
akzeptiert, merkwiirdig dissonanzfrei an mehreren Stellen, ja, ich gestehe es gerne, an den
meisten. Sie wiren mit Hilfe eines frei hinzuerfundenen Basses wohl musikalisch zu deuten,
aber so ohne weiteres nicht; dem Ganzen fehlt jeder musikalische Sinn. Und wo beteiligt
sich diese Krebsumkehrung am Initium, das auBerhalb des Kreises fillt? Warum hat Reich
diese L3sung nur in so knappen Ziigen angedeutet? Wie wird die von ihm verteidigte
Riickung des Kreises, einen Halbton abwirts, verstindlich gemacht? Und — ein Spiegelkrebs
per tonos? Da wiire doch die logische Konsequenz, daB, wenn der Dux bei der Kreiswieder-
holung um einen Halbton fillt, die Antwort entsprechend steigen soll? Und wie wire eine
solche Aufgabe zu bewiltigen, wenn man zudem noch eine Lésung, und welche sie immer sei,
per motum rectum erzielen méchte, die hier doch zweifelsohne vorliegt? Zudem widerspricht
diese richtige Losung per motum recturs der von Reich vorgeschlagenen Anderung. Nein,
das Ergebnis ist ebenso merkwiirdig, wie zufillig, aber es ist falsch. Der Kanon J. G. Miithels
hat nur eine ecinzige richtige Ldsung (S. Notenbeispiel Figur I, S. 320/321)

Mithels Kanon mit Initium auBerhalb des Kreises

Kanontechnisch steckt also nichts darin, aber kanonmorphologisch doch: der Kanon Miithels
hat ein Initium, das auBerhalb des Kreises fillt. Schliisse auBerhalb des Kreises, die dem
unendlichen Kanon also doch ein endliches Ziel setzen, wenn dasselbe nicht mit Hilfe von
Fermaten innerhalb des Kreises zu erreichen ist, sind ziemlich allgemein, aber ein nicht-
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kreisender Anfang ist sehr selten® Meines Erachtens ist hier diese seltene Ausnahme nicht
einem bewuften Vorhaben Miithels zu verdanken. Vielleicht hat er urspriinglich nur den
Kreis verfaBt, in der gleichen Hohe, auf die die richtige Losung ihn stellt, aber dabei hat er
wohl den Dux in G-dur gedacht, die Antwort also in D-dur. Man schaue sich die Stimmen
an: es klingt gut, aber die strenge Nachahmung gelingt nicht. Aber diese brauchte er eben
fiir einen in einer Stimme zu notierenden Albumkanon (dies widerspricht nicht dem oben
behandelten, nicht streng zu beantwortenden Bachkanon, der eine ganz andere Problem-
stellung aufweist). Da muBte Miithel das Ganze in C-dur denken, und er sah sich gezwun-
gen, dem schon geplanten Kreis ein neues Initium vorauszuschicken, um die neue Tonart
zu bestitigen. Das neue Initium war nicht ohne weiteres dem Kreis einzuverleiben;
dazu miiBte der Kreis am Ende verlingert werden mit einem neuerfundenen Wechsel-
kontrapunkt. Diese Miihe hat Miithel sich einfach nicht gemacht. Er hat wohl einen anspruchs-
losen Kanon in der herkdmmlichen verschlossenen Notation in das Stammbuch des Freundes
schreiben wollen. Da geniigte es ihm, den Anforderungen dieser Spielerei mit Geschmack
entsprochen, eine drohende Schwierigkeit mit Geschick geldst zu haben.

Miithel war, ebenso wie der fleifig ums Musikalisdie Opfer und um eigene kanonische
Arbeiten bemiihte Oley, einer der jiingsten, letzten Bachschiiler. Aber weit eher als von dem
kurzlebigen, in zuriickgezogenen Verhiltnissen sich um das kanonische ,Vermichtnis“ des
Thomaskantors kiimmernden Oley, ist von dem brillanten, durch viele Freundschaften und
durch regen Anteil am kulturellen Leben im Kénigsberger Kreis gefesselten Miithel ein
»galanter” Kanon im Sinne Marpurgs zu erwarten. Argument zur Diskussion darf diese
Voraussetzung nicht sein; hinsichtlich des Problems der kanonischen Lsung wire sie ebenso
subjektiv wie die oben angefochtene. Sie hat hier nur Sinn, insofern sie von dem Ergebnis
bestitigt wird; dafiir macht sie auch die Wahrscheinlichkeit gréBer, daB der Kanon von
Miithel selbst verfaBt ist. Fiir das Ergebnis selbst ist nur die Quelle mit der nicht aufgeldsten
kanonischen Vorlage mafigebend, selbstverstindlich im Zusammenhang mit den exakt-
technischen Disziplinen ihrer Zeit. Und da mag man Reich beipflichten: in der Welt der
kanonischen Méglichkeiten ist Uberraschendes nie von vornherein auszuschlieBen.

Zum Problem
der Autorsdhaft der Pergolesi zugesdiriebenen Concertini

VON JOHANN PHILIPP HINNENTHAL, BIELEFELD

Mit den nachstehenden kurzen und vorlidufigen Angaben mochte der Verfasser den
Nachweis erbringen, daB die beriihmten sechs Concertini, die Pergolesi und Ricciotti zuge-
schrieben werden und iiber deren Autorschaft inzwischen noch weitere Hypothesen auf-
gestellt worden sind, mit Sicherheit von Carlo Bacciccia Ricciotti stammen.

8 Der Kreis schlieBt sich von selbst wieder, wenn nur der Kanon nach immer gleichem Zeitabstand im Einklang
beantwortet wird und wenn er sich zudem genau ausdehnt auf Anzahl der Stimmen mal Beanwortungs-
pause. Dehnt man den jetzt nicht mehr von selbst schlieBenden Kreis aus bis auf doppelte Anzahl der
Stimmen minus eins mal Beantwortungspause, dann nimmt die Anzahl der Stimmen, obwohl nicht bezweckt, in
gleichem MaBe zu. Dehnt man den Kreis iiber die doppelte Anzahl der Stimmen mal Beantwortungspause aus
(oder noch weiter), dann braucht man einen artifiziellen Kontrapunkt, um den Kreis zu schlieBen, den von mir
genannten Wedchselkontrapunkt,

Das Martinsradel dehnt die Melodie weiter aus, verwendet aber nur am Ende einen sich von selbst schlieBenden
Kreis, dessen Lange also nur das Produkt von Anzahl der Stimmen mal Beantwortungspause ist. Das ist eine
in kanonsystematischer Hinsicht leicht zu deutende Erscheinung eines Initiums auBerhalb des Kreises, aber eben
deshalb eine historisch sehr bedeutende. Ich beabsichtige, meine Anschauungen iiber die u. a. von Port, Rietsch,
Ursprung und Moser gefithrte Diskussion zu veréffentlichen.
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Die Zuschreibung der sechs Concertini an Pergolesi geht auf die handschriftliche Partitur
Franz Commers zuriick. Diese Handschrift fuft jedoch auf dem Erstdruck der Concertini,
den Ricciotti 1740 in Leiden verdffentlichte. Die Angabe des Komponisten stammte von
Commer. Die Pergolesi-Ausgabe von Caffarelli stiitzte sich auf Commers Handschrift, in
Wahrheit also auf Ricciotti mit der zusitzlichen Komponistenangabe Commers. Einen Nach-~
druck der Originalausgabe verédffentlichte Walsh in London (2 Auflagen). Auch hier ist von
Pergolesi nicht die Rede, so daB dessen Name, so weit feststellbar, nur von Commer mit den
sechs Concertini in Verbindung gebracht wurde.

Die im Widmungsschreiben des Erstdrucks stehende Formulierung ,d'un illustre mano®
hat man als ,erlauchte Hand“ oder ,berithmte Hand“ iibersetzt und je nachdem als Kompo-
nisten einen adeligen Dilettanten oder den beriilhmten Pergolesi angenommen. Die umstrit-
tene Stelle heiBt im Zusammenhang: ,Mi restringo donque suplicarla d'accetar tanto pin
volontieri quest lavore che é parto d'un illustre mano, che V.S. lllustrissima estima ed honora,
ed & cui ne son debitore per suo rigardo.” Sie wiire am besten etwa wie folgt zu iibersetzen:
.1ch beschrinke mich daher darauf, ergebenst zu bitten, diese Arbeit um so lieber anzu-
nehmen, als sie von einer illustren Hand stammt, die E. w. Erl. schiitzt und ehrt und die sich
daher mit Riicksicht auf Sie zu Dank verpflichtet fiihlt.”

Von ciner ,illustren Hand“ heiBt sinngemiB nur so viel wie ,von einem Mann mit
Namen". Ricciotti aber hatte sich tatsichlich in Holland einen Namen gemacht. Er war im
Alter von 21 Jahren ins Land gekommen und war 23 Jahre lang als ,Muziekmeester” im
franzdsischen Theater in den Haag titig, d.h. als Musiklehrer, im letzten Jahr sogar als
Dirigent. Seine Verbundenheit mit dem Widmungstriger Graf Bentinck ist durch jahrelanges
gemeinsames Musizieren belegt. Die Dedikation der Concertini an den Grafen und das
Widmungsschreiben waren eine barocke Dankadresse an den Grafen durch den Verleger,
der gleichzeitig der Komponist der Werke war. Titelblatt und Privileg des Druckes zeigen
deutlich, daB Ricciotti die Concertini tatsdichlich selbst verfaBte. Eitner war durchaus im
Recht, als er das Werk unter dem Namen Ricciotti verzeichnete. Erst spater hat die Musik-
wissenschaft den Fall unnétig kompliziert, indem sie immer wieder die mégliche Autor-
schaft Pergolesis diskutiert oder noch weitere Komponistennamen in die Debatte geworfen
hat. Der Verfasser beabsichtigt, eine ausfiihrliche Darstellung des Problems und seiner
Lésung, die hier nur angedeutet werden sollte, in Kiirze vorzulegen.

Zwei unedhte Mozart-Lieder *
Ein Nachtrag

VON ALEXANDER WEINMANN, WIEN

Die Quellenlage der Mozart zugeschriebenen Ausgabe der Lieder Ehelidier Guter Morgen
und Ehelidie Gute Nadit, KV Anh.C 8.11 und Anh. C8.10 (Anh. 251 und 250), erfuhr
durch weitere Funde eine erfreuliche Bereicherung:

1. Mannheim, J. M. Gétz, V.-Nr. 320. Der Notentext ist beinahe identisch mit dem der
Ausgaben der Breitkopfischen Musikhandlung (3). Dieser Druck ist in der Sdchsischen Landes-
bibliothek Dresden vorhanden.

2. Offenbach, J. André, V.-Nr. 645. Beide Lieder finden sich in der Auswahl deutscher
Lieder beym Clavier, von versdiiedenen Komponisten in Musick gesetzt 1tes Heft. Diese

* Vgl. Mf XX, 1967, 167—175.
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Ausgabe ist mit zwei Fundorten belegt: Dr. Antony van Hoboken, Ascona, und Weimar,
Goethe-Schiller-Archiv (frdl. Mitteilung Klaus Kindler, Miinster).

3. Eheliche Gute Nacht, KV Anh. C8.10 (Anh. 250): Leipzig, Breitkopfische Musik-
handlung (vor 1795): Dr. Antony van Hoboken, Ascona.

6. Hamburg, Giinther und Bshme, ohne V.-u. PL.-Nr., C. Lau sc. Der Notentext ist etwas
abweichend, beim Lied Ehelidie Gute Nadit finden sich wesentliche Anderungen; die Kadenz
entfillt, das Nachspiel erscheint gegldttet. Fundorte: Dr. Antony van Hoboken, Ascona;
Keszthely, Bibliothek ,Helikon“.

Ein weiterer Druck ist als interessant anzusehen: Ehelidie Gute Nadit. Herrn Dallera
und Demoiselle Curioni bey lhrer Verbindung freundsdhaftlich gewiinscht. Im Januar 1798, —
Ohne Impressum. Er ist anonym erschienen, bringt den Notentext der Ausgabe der Breit-
kopfischen Musikhandlung wértlich und verwendet sogar deren Typen im Titelblatt und in
den Noten. Der Text erscheint der hochzeitlichen Gelegenheit angepaBt. Méglicherweise
haben Breitkopf & Hirtel diese Ausgabe selbst ohne den Namen des Komponisten veranstal-
tet. Fundort: Dresden, Sichsische Landesbibliothek.

Der wahre Komponist dieser beiden W. A. Mozart zugeschriebenen Lieder lieB sich freilich
noch immer nicht ermitteln.

Bedauerlicherweise unterblieb seinerzeit die Anfrage nach den Quellen bei Herm Dr.
Antony van Hoboken, den ich mit der Angelegenheit nicht behelligen wollte. Der nach-
triglichen Dankespflicht sei hiermit der gebiihrende Raum gegeben.

Die erste Arbeits-Tagung der Studiengruppe zur Erforsdiung
und Edition dlterer Volksmusikquellen (vor 1800), Freiburg i. B.,
13.—18.11.1967

VON KAREL VETTERL, BRNO

Seit Johann Gottfried Herder um die Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert in Deutschland
jenen AnstoB gab, der iiber Deutschland hinaus und vor allem fiir die Staaten Osteuropas
zu einer gewaltigen Regenerationsbewegung fithrte, haben sich in steigender Anzahl Lieb-
haber und Fachleute gefunden, die Volkslieder, instrumentale Volksmusikstiicke und Volks-
tinze aufzeichneten, in Archiven sammelten und in Publikationen bekanntmachten. Forschung
und Pflege (Pidagogik, Jugendbewegung, Folklore u. 4.) nahmen sich dieses Bestandes
an. Doch zeigte sich, daB — trotz der Erkenntnis von der Langlebigkeit und Zihigkeit
miindlichen Uberlieferns — mit diesen Sammlungen des 19. und beginnenden 20. Jahr-
hunderts nur ein zeitlich sehr begrenzter Ausschnitt volksmusikalischer Geschichte erfaft
sei. Es erscheint evident, daB vor und neben der ,Kunstmusik” Volksmusik lebte: jedoch
unbeachtet von der Geschichtsschreibung und der Erwihnung und literarischen Fixierung in
der Regel unwert. Will die Musikwissenschaft in diesem Zusammenhang nicht kapitulieren,
dann sind Wege zu suchen und Methoden zu entwickeln, die ein Eindringen in das volks-
musikalische Leben des Altertums, des Mittelalters und bis herauf ins 18. Jahrhundert
ermdglichen.

Walter Wiora hat 1953, im Rahmen des Bamberger Kongresses der Gesellschaft fiir
Musikforschung, Sdirift und Tradition als Quellen der Musikgeschichte! einander gegen-

1 In: KongreB-Bericht Gesellschaft fiir Musikforschung, Bamberg 1953, Kassel—Basel 1954, S. 159—175.
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iibergestellt; die Problematik der ,Geschichtlichkeit” europdischer Volksmusik ist seither
einem weiteren Kreis der Fachwissenschaftler vertraut geworden2. Und Wiora legte auch —
gebiihrend vorsichtig — die Methode fest, die hier anzuwenden sei3. SchlieBlich initiierte er
als Mitglied des Executive Board des International Folk Music Council (IFMC), von Zoltan
Kodaly, dem damaligen Prisidenten der Vereinigung dazu ermuntert, eine eigene Studien-
gruppe, die sich der Erforschung und Edition dlterer Volksmusikquellen widmen sollte. Der
Aufbau dieser Studiengruppe wurde Benjamin Rajeczky, Budapest, und Wolfgang Sup-
pan, Freiburg i. Br., iibertragen.

Nach gewissenhafter Vorbereitung durch die beiden letztgenannten Herren traf sich vom
13. bis 18. November 1967 in Freiburg i. Br., dem Sitz des Deutschen Volksliedarchivs, ein
Kreis von Musikwissenschaftlern, Germanisten und Volkskundlern zur Konstituierung und
ersten Arbeits-Tagung der Studiengruppe zur Erforschung und Edition #lterer Volksmusik-
quellen (vor 1800) im IFMC. Im Erdffnungsreferat dieser Tagung (Uber die Bedeutung
schriftlicher Quellen und wmiindlicher Traditionen fiir die Erforsdiung des europiischen Volks-
gesanges in Altertuws und Mittelalter) faBte Walter Wior a, Saarbriicken, nicht nur zu-
sammen, was bisher zu diesem Thema bekannt und publiziert worden war, sondern bot
dariiber hinaus sehr konkrete Vorschlige fiir die praktische Arbeit und fiir die anzustre-
benden Ziele der Studiengruppe. Diese sollte sich primir nicht mit den Melodienotierungen
und Texten von Volksliedern vor 1800 befassen, sondern ihre Aufmerksamkeit den Nach-
richten iiber volksmusikalisches Leben im weitesten Sinn schenken, wie sie etwa in allgemein-
kulturgeschichtlichen Schriften verborgen seien. Zunichst stiinde die Sammlung dieser Daten
an (wobei fallweise Kulturgeschichtler, Volkskundler, Germanisten, Romanisten, Slawisten
u. a. zugezogen werden miiBten), dann deren chronologische oder thematisch-systematische
Edierung, zuletzt deren Kommentierung. — Hier konnten Benjamin Rajeczky und Wolf-
gang Suppan ankniipfen und prizisieren: Des erstgenannten Eiufithrung in die Problematik
und in die Aufgaben der Studiengruppe galt dem zunichst anstehenden Arbeitsabschnitt,
der Zeit bis zum Jahr 1500, wihrend W. Suppan unter dem Titel Volksliedforschung und
Hymmnologie die Unterschiede zwischen miindlicher, schriftloser Tradierung und literarischer
Existenzform am Beispiel des geistlichen Liedes zwischen 1500 und 1800 darstellte.

In die sehr ergiebige Diskussion dieser Fragen (die Veranstalter hatten zweieinhalb Tage
der Diskussion vorbehalten) fiigten sich Referate und Kurzberichte ein von: Jerko Bezié,
Zagreb, Volksliedguellen in Kroatien vor 1800; Ludvig Bielawski, Warszawa; Rolf W.
Brednich, Freiburg i. Br., Der Einblattdruck als Quelle der Volksliedforsdung; Hendrik
Daems, Briissel, Dic dltesten Volksliedquellen im alten Flandern; Oskar Elschek, Brati-
slava; Zoltan Falvy, Budapest, Wandlungen des gregorianisdien Chorals in Mitteleuropa
unter dem Einfluf der Volksmusik; Jean Gergely, Paris; Michael Hirting, Kéln, Zur
Quellenlage der asoiymen Lieder von F. Spee; Felix Hoerburger, Regensburg; Johannes
Janota, Tiibingen; Rayna Katzarova-Koukoudova, Sofia, Die Erwihnung bul-
garischer Volkslieder und Tinze im 9., 10. und 11. Jahrhundert; Walther Lipphardt,
Frankfurt a. M., Parodie und Travestie im Lied des Mittelalters und des 16. Jahrhunderts;
Jaroslav M arkl, Praha, Die Melodicn tsdiedtisdier Volkslieder weltlidien Inhalts vor 1800;
Josef Miiller-Blattau, Saarbriicken, Volkslieder im Rostocker Liederbudi von 1480;
Christoph Petzsch, Miinchen, Zur Neuausgabe des Lodiamer-Liederbudhes; Alfred Quell-

2 Folk Music and Music History erschien als eines der beiden Hauptthemen bei der Konferenz des IFMC 1964
in Budapest; vgl. Studia Musicologica VII, 1965, S. 11—209. Der 10. Kongre der Internationalen Gesellschaft
fir Musikwissenschaft in Ljubljana, 1967, widmete ein Round table dem Thema Die Problematik der Gesdridit-
lidikeit des europdisdien Volksgesanges (KongreB-Bericht in Vorbereitung).

3 Vgl. Europdisdier Volksgesang. Gemelnsame Formen in diarakteristisdien Abwandlungen, Kéln o. J. (= Das
Musikwerk); Europdisdie Volksmusik und abendlindisdie Tomkunst, Kassel 1957; Die vier Weltalter der
Musik, Stuttgart 1961; Artikel Deutsdiland, A, Grumdsdiiditen in MGG III, Sp. 261—272, sowie zahlreiche
Aufsitze desselben Verfassers.
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malz, Stuttgart, Altsdiiditen im Siidtiroler Volksgesang; Nicolae Ridulescu, Bucuresti,
Die Erforsdiung rumdniscier Volkslieder vor 1800; Richard Rybaric, Bratislava; Georges
Spyridakis, Athen, Bericht iiber Volkslied- und Volksmusikbelege aus der byzantinischen
Periode (4. bis 15. Jahrhundert); Doris Stockmann, Berlin; Dimitris Themelis, Thes-
saloniki; Marie Veldhuyzen, Amsterdam, Die Aufbereitung dlterer Liedquellen im
Niederlandischen Volksliedardiiv; Karel Vetterl, Brno, Zur Problematik tschediischer
Volksliedquellen vor 1600; Valens Vodusek, Ljubljana; Norbert Wallner, Innsbrudk,
Altere Handsdiriften geistlicher Volkslieder aus Tirol; Sepp Walter, Graz, Das Maschta-
Singen in der Steiermark. — Es braucht auf die einzelnen Referate und Berichte hier nicht
niher eingegangen zu werden, da ein eigener Tagungs-Bericht in Aussicht gestellt ist; ein
Vorhaben, das durch die Qualitét der Aufsdtze und Diskussionen gerechtfertigt erscheint.

Die zweite Arbeits-Tagung der Studiengruppe wird auf Einladung des Tschechoslowa-
kischen Nationalkomitees des IFMC im Frithjahr 1969 in Praha stattfinden. Bis dahin sollen
— 50 sicht es das Programm vor — Modellarbeiten volksmusikalischer QuellenerschlieBung
aus verschiedenen Gebieten und Themen fiir die Zeit bis 1500 erstellt werden, an denen
die Mdoglichkeiten einer Edition zu diskutieren wiren.

Die in fachlicher (von Rajeczky und Suppan) und organisatorischer Hinsicht (von Suppan)
vorziiglich ausgerichtete Freiburger Tagung lieB keine Wiinsche offen. Ein Empfang durch
den Oberbiirgermeister der Stadt, eine Exkursion an den Kaiserstuhl, nach Breisach und
lhringen, Besichtigung des Deutschen Volksliedarchivs und des Instituts fiir ostdeutsche
Volkskunde, die Fahrt auf den Schauinsland lockerten das anstrengende offizielle Programm
in angenehmer Weise auf und werden vor allem den auslindischen Teilnehmern in schoner
Erinnerung bleiben. Die Deutsche Sektion des IFMC (wie aus dem gedruckten Programm
hervorgeht: vom Ministerium fiir wissenschaftliche Forschung der Bundesrepublik Deutsch-
land und vom Kultusministerium des Landes Baden-Wiirttemberg sowie vom Deutschen
Musikrat gestiitzt) hat sich mit der Veranstaltung dieser Konferenz, an der 44 Fachwissen-
schaftler aus 15 europiischen Staaten teilnahmen, in den Vordergrund internationaler musik-
ethnologischer Initiative gestellt.

Das erste Festival der American Liszt Society in Radford (Virginia)

VON GEORG SOWA, SOLINGEN

Vom 15. 12. bis 17. 12. 1967 fand in Radford (Virginia) das erste Liszt-Festival der neu-
gegriindeten American Liszt Society statt. Das Treffen wurde anberaumt in den z. Z.
leerstehenden Raumen des Radforder College. Radford selbst ist ein kaum 20000 Einwohner
zihlender Ort, eine gute Flugstunde siidwestlich von Washington/D. C. entfernt. Prof.
Dr. D. Kushner, Schrift- und Organisationsleiter, hatte fiir den reibungslosen Verlauf
des Festivals gut vorgesorgt. Simtliche Veranstaltungen fanden im Auditorium maximum
des College statt. An Ausstattung und Ausmaflen glich dieser Raum einem komfortablen
Opernhaus. Wissenschaftliche Vortrige und kiinstlerische Darbietungen wechselten; Diskus-
sionen fanden in kleinen privaten Kreisen statt.

Ziel dieses Festivals war, Leben und Wirken Franz Liszts neu zu durchdenken und neue
Mafstibe zu gewinnen. In Anbetracht der Tatsache, daB gerade an den Colleges und Uni-
versititen der USA die Werke Liszts schr beliebt geworden sind, daB aber das Technische
stark in den Vordergrund riickt (das Wort ,Roboter am Klavier” fiel bei den Diskussionen
wiederholt!), erschien in verantwortlichen Kreisen die breit angelegte Aussprache schon
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lange fillig. Und so war diese Zusammenkunft in der Tat ein Stelldichein von Liszt-An-
hingern und -Interpreten, die fast ausschlieBlich im Lehramt an den hoéheren Bildungs-
stitten tétig sind.

Immer wieder gingen die Vortragenden auf das Progressive, auf das Fortschrittliche in
den Werken Liszts ein. Bela Boszomenyi (Boston-Universitit) belegte in seinem Vortrag
Liszt, the Progressive Composer mit zahlreichen Beispielen das Hinausweisende und Zu-
kunftstrichtige vor allem des Harmonikers Liszt. Herriet Herring (Brevard College) unter-
suchte in seinem Referat Liszt's Influence on Early Twentieth-Century Piano Music ver-
schiedenartige Einfliisse, die von Liszts Spielweise und Klangwirkung auf die nachfolgende
Generation ausgingen. Philip Friedheim (Hunter College der City-Universitat New York)
hatte ebenfalls das Moment des Dynamischen, des Progressiven im Auge, wenn er von Les-
arten und Fassungen sprach, die namentlich in den frithen Klavierwerken nie endgiiltig
waren. Mit dem Thema Tedmical Aspects of Liszt Pedagogy umrif Elese J. Mach (North-
eastern lllinois State College) piddagogische Aufgaben. Allgemein laBt sich sagen, daf in fast
samtlichen Vortrigen eine gewisse neue Sichtweise des kompositorischen Schaffens Liszts
nicht zu leugnen war. Vornehmlich aus der Sicht der nachfolgenden Generation wurde
deutlich, daB Franz Liszt in vielem Anreger und Gebender war.

Georg Sowa, Solingen, sprach iiber neu aufgefundene Briefe Liszts an Ludwig Nohl. Sie
wurden erst vor wenigen Jahren von der Schwiegertochter Nohls dem Archiv ,Haus der
Heimat“ in Iserlohn iibergeben. Zwélf Briefe sind im Original, sechs weitere in Abschriften
vorhanden. Nur wenige davon wurden von La Mara bereits veroffentlicht. Im Zusammen-
hang betrachtet, lassen die Briefe echte, tiefe Freundschaft zwischen den beiden Personlich-
keiten erkennen. Sie markieren zugleich den Weg beider, angefangen vom Jahre 1869 bis
zum Tode Nohls im Jahre 1885.

Den praktischen Teil des Festivals bildete eine Reihe von Liszt-Konzerten, die durchweg
auf hohem Niveau standen. Das sechskdpfige Direktorium der American Liszt-Society
beabsichtigt, die Vortrige der Tagung im ,Liszt-Journal“ zu verdffentlichen. AuBerdem hat
es sich zur Aufgabe gestellt, alljihrlich ein Liszt-Jahrbuch herauszugeben.

Neue Literatur zur slowakischen Musikgeschichte*

VON CAMILLO SCHOENBAUM, DRAGOR

Die Sammelbandreihe der slowakischen Musikologen ist bisher im Westen kaum bemerkt
worden, da sie, wie die meisten tschechischen und slowakischen Publikationen, aus sprach-
lichen Griinden unzuginglich ist. Mit den oft viel zu kurzen Zusammenfassungen, die sowohl
inhaltlich wie sprachlich einiges zu wiinschen iibrig lassen, ist diesem Ubel nicht abzuhelfen,
da ihr informativer Wert zweifelhaft ist. Als Beispiel kann der ,berithmte tsdiechisdie
Komponist Vitézslav Nezval“ dienen (VII, S. 121), den der Leser vergeblich in einem
Musiklexikon suchen wird. Gemeint ist V. Novak. Vom Wunsch nach sprachlich und
fachlich habilen Ubersetzern abgesehen wiirde man es auch begriifen, wenn man die Studien
und Resumées etwas sorgfiltiger korrigieren méchte. Die reichhaltige Emte an Druck-
fehlern in Text und Notenbeispicelen, die in diesen sieben Bianden zu finden ist, wollen wir —
bis auf einige besonders wichtige — dem Leser ersparen.

*Hudobnovedné #tidie (Musikwissenschaftliche Studien). Bratislava: Slowakische Akademie der
Wissenschaften. Band I, 1955, 210 S.; II, 1957, 207 S.; III, 1959, 303 S.; IV, 1960, 340 S.; V, 1961, 256 S.;
VI, 1963, 226 S.; VII, 1966, 245 S.
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Die 47 Beitrige sind fast ausschlieBlich der Musik in der Slowakei gewidmet. Ganz ohne
Verbindung mit der slowakischen Musikgeschichte sind nur die Studien von Jaroslav
Vanicky (iiber den tschechischen Mittelalterdichter Domaslav, 1V, S. 126—137) und
Zdenko Novacek (B. Smetana, I, S. 181—210).

Uber die Beziehungen Klara Schumanns (II, S. 178—186) und Anton Rubinsteins (III,
S. 196—204) zu Bratislava berichtet Zoltin Hrabu&$ay, der vier bisher ungedruckte
Briefe von Klara Schumann an Kornelia Spanyi und Joh. Nep. Batka publiziert und die
Programme ihrer Konzerte 1856 und 1866 mitteilt. Anton Banik hat Lisztiana aus dem
Besitz der Familie Zamoyski gefunden (Unbekamnte Hamdschriften vom F. Liszt in der
Slowakei, 1V, S. 177—196) und abgedruckt. Die sieben Briefe und einige Notenblitter sind
im Faksimile beigegeben. Vom gleichen Verfasser stammen Erinnerungen, Dokumente und
Betraditungen zu Béla Bartdk (IV, S. 138—176) mit faksimilierten Briefen und Dokumenten,
die fast alle die endlosen und unerfreulichen Verhandlungen zwischen Barték und der
»Matice slovenskd“ wegen der seit 1911 geplanten Edition slowakischer Volkslieder illustrie-
ren. Der geduldige Barték verlangte erst 1939 sein Manuskript, dessen erster Teil 1959
erschien, zuriick. Besonders interessant ist ein Verzeichnis der Briefe, Dokumente und iibrigen
Bartékiana im Besitz der ,Matice slovenska“ sowie die Mitteilung, daB von Bartdks ur-
spriinglichen 248 Phonographwalzen noch 226 intakt sind.

Die Beitrige zur ilteren Musikgeschichte der Slowakei konzentrieren sich um zwei
Themengruppen, deren erster Richard Rybari¢ drei Studien gewidmet hat. In Band I
(S. 151—179) untersucht er Die slowakisdien Neusnten der Kremnitzer Bruchstiicke 1 und II
(12.—13. Jahrhundert), des Antiphonarfragments aus Bratislava (13.—14. Jahrhundert) und
der Bruchstiicke aus Kaschau (14. Jahrhundert). Von allen Denkmilern, deren Provenienz
iibrigens unsicher ist, sind Faksimilia beigegeben. Interessanter ist die zweite Studie
(IV, S. 194—208) iiber die Sequenzen des Zipser Graduals des Georg von Kismark, einer
Handschrift eines unbekannten Schreibers, die G. v. Kdsmark 1426 approbiert hat. Von den
68 Sequenzen mit 54 Melodien sind die meisten (41) deutscher Herkunft. Der Verfasser
hat jedoch auch 15 franzdsische, 3 englische, 2 italienische, 2 béhmische und é einheimische
Sequenzen nachweisen kénnen. Im dritten Beitrag, Sequenz, Legende, Epos (VI, S. 194—208)
definiert er die Sequenz als versifizierte und gesungene Legende.

Die zweite und gréfite Gruppe von Beitrigen ist den zahlreichen Sammlungen von Ténzen,
Liedern und Spielstiicken aus dem 17. und 18. Jahrhundert gewidmet. Jozef Kresanek,
bekannt durch seine ausgezeichnete Arbeit Das slowakische Volkslied (Bratislava 1951),
setzt hier seine Untersuchungen in einer Studie iiber die Historischen Grundlagesn des
Hayduken-Tanzes (IlI, S. 136—162) fort. Er verfolgt die Entwicklung dieses Tanzes von
den urspriinglichen Kampf- und Historieliedern iiber die Moresca des 14. und 15. Jahr-
hunderts bis in jene Gegenden Mittel- und Siideuropas, in denen gegen die Tiirken gekdmpft
wurde. Die charakteristischen melodischen Formeln weisen in das Zentrum der wallachischen
Musikkultur. (Einige Druckfehler in den Notenbeispielen, z. B. Nr. 6, Takt 8, Nr. 7, Takt 3,
Nr. 7, Takt 4, lassen sich miihelos korrigieren.) Ganz unbegreiflicherweise fehlt eine Zusam-
menfassung der wichtigen Ergebnisse in einer der Weltsprachen.

Mit der Tanzsammlung der Anna Szirmay-Keczer (die iibrigens nichts mit dem Manuskript
zu tun hat) befaBt sich Kresanek in einer umfangreichen Arbeit (VII, S. 5—86), die den
deutsch lesenden Interessenten in der inhaltlich entsprechenden Einleitung der Ausgabe
Melodiarium Amnne Szirmay-Keczer, Fontes Musicz in Slovacia, Vol. I, Bratislava 1967,
zuginglich ist. Die slowakische Studie ist allerdings ausfiihrlicher und nachdriicklicher in
der Polemik gegen polnische (K. Hlawicka) und ungarische (B. Szabolcsi) Interpretationen.
Der Verfasser weist nach, daB die Handschrift aus dem 18. und nicht, wie bisher angenommen,
aus dem 17. Jahrhundert stammt.
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Ebenfalls im 18. Jahrhundert wurde der in Oponice aufgefundene Sammelband von Liedern
und Ténzen (1730) kompiliert, mit dem sich R. Rybarié (VI S. 49—86) und Oskar
Elschek (VII, S. 87—96) befassen. Dieses Lieder- und Tanzbuch aus der Bibliothek des
Grafen Apponyi enthilt die ,Melodiestimmen® von ,ungarischen” Ténzen (72), slowakischen
Liedern und Téanzen (77), Tafelmusiken und verschiedenen Sitzen (153) im jiingsten Teil.
Die zahlreichen Volksweisen in einem typisch adeligen Musiziergut sind charakteristisch fiir
die besondere Einstellung des ungarischen Adels. Rybari¢ vermutet, sicherlich mit Recht,
daB die groftenteils achttaktigen Sitzchen nur als Gedichtnisstiitze fiir die Improvisationen
der Kapelle gemeint waren. Die zahlreichen Notenbeispiele sind in dieser Arbeit wohl der
Korrektur entgangen, wie die z. T. irreparablen Druckfehler beweisen (z. B. Nr. 3, Takt 2;
Nr. 4a, Takt 2; Nr. 4b, Takt 2; die Uberschrift von Nr. 4d soll ASK C—63 heiBen, Takt 2
ist korrumpiert; Nr. 13, Takt 2 und Nr. 17, Takt 9 sind rhythmisch verdorben; Nr. 18,
Puldier Polonicus im 3/4-Takt hat im Takt 9 4/4 und im Takt 14 2/4. Dieser Tanz soll
auf S. 88 der Handschrift stehen, It. Elschek — vgl. weiter — steht er auf S. 45 mit dem
Titel Puldier Polonieusis, hier allerdings mit neuen Fehlern in Takt 2 und 9. Der Leser
muf die richtige Version aus diesen beiden Beispielen rekonstruieren, wobei Takt 9 sicherlich

LLU [ﬁ U lauten muB).

O. Elscheks Beitrag ist einer Stilcharakteristik der ,,Oponicer Sammlung und deren
Beziehung zur slowakischen Volksmusiktradition gewidmet. Der Verfasser teilt die Sitzchen
in ,Kunst“~ und ,Volksmusik” ein, nach Kriterien, deren Beweiskraft man bezweifeln
mochte. Die ganze Sammlung ist schlieBlich auch nach seiner Ansicht von einem ,Kunst-
musiker” zusammengestellt, die Authentizitit der Aufzeichnungen zweifelhaft.

Den Versuch einer Analyse der Tanztypen in den bisher bekannten slowakischen Samm-
lungen der Zeit um 1700 unternahm L'uba B a1l o v & (Zur Problematik der auf dem Gebiete
der Slowakei erhaltenen Tanzmusik um 1700, V1, S. 142—196). Im ersten Abschnitt enthilt
diese Arbeit eine niitzliche Ubersicht der Quellen, z. T. mit genauer Inhaltsangabe (Codex
Vietoris, Codex Eleonore Lanyi), im zweiten und dritten eine Untersuchung der Nomen-
klatur (,saltus hungaricus”, ,saltus polonicus“ usw.), der Bestimmung, Struktur und
Provenienz.

Die letzten zwei Beitrige zur ilteren slowakischen Musikgeschichte stammen von Ladislav
Mokry, der den vermischten Inhalt des Pestry sboruik, einer Lautentabulatur aus
Leutschau-Levoda (I, S. 106—166) untersucht. Die 113 Tanze sind hier zu viersitzigen
Suiten gruppiert, deren Aufbau (Allemande-Courante-Ballo-Sarabande) nicht dem iiblichen
entspricht. Zahlreiche Einzelsiitze sind national bestimmt, insbesondere die dioree polonicae
et hungarice und eine chorea kozacky, aber auch siiddeutsche und &sterreichische Tinze
sind hier zu finden. Unter den Tafel- und Trompeterstiickchen ist ein Appetitus Kalbfleisch
nicht ohne kulinarisches Interesse. Der einleuchtende Wert dieser Studie wird nur durch
den traurigen Zustand der Notenbeispiele beeintrichtigt. Besonders auffallend, wenn nach
einer Aufzihlung der Druckfehler in der fritheren Verdffentlichung durch A. Hotej$ (in
Hudba na Slovensku v XVII. storoéie, Bratislava 1954, S. 345—418) das darauf folgende
Notenbeispiel in 5 Takten 11 Druckfehler aufweist (S. 110, Anm. 4), u. a. in der Vorzeich-
nung.

In Band VII (S. 97—108) hat Mokry als zweiten Beitrag eine Studie iiber die Anfinge
des musikalischen Barocks in der Slowakei verdffentlicht. Als Vermittler der frithbarocken
Strdmungen nach 1625 weist er in der Mittel- und Nordslowakei deutsche, in Bratislava
italienische Meister nach. Die Vermittlerrolle der katholischen Kirche war in dem damals
iberwiegend protestantischen Lande gering.

Jiti Sehnal, der in verschiedenen Zeitschriften und Sammelbinden zahlreiche Studien
zur mihrischen Musikgeschichte des 17. und 18. Jahrhunderts verdffentlicht hat und sich
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besonders mit der Liechtenstein-Castelcornschen Kapelle in Kremsier befaBt, hat in einem
Beitrag Aus dem Leben der Musiker der bischiflidien Kapelle in Kremsier im 17. Jahrhundert
(VIL, S. 122—133) die Umsténde der Flucht des Mauritius-Organisten in Kremsier, Andreas
Volner, der 1674 die Domorganistenstelle zu St. Martin in Bratislava erhielt, untersucht und
an Hand von fiinf lateinischen Briefen dokumentiert. Von Bedeutung fiir die Biographie des
1670 aus den gleichen Diensten entflohenen Heinrich Franz von Biber ist ein neu ent-
deckter Brief Bibers an den Bischof. Der Verfasser interpretiert diesen Brief wohl richtig,
wenn er annimmt, daB Biber urspriinglich in Diensten des Neffen des Bischofs, Christoph
Philip Graf Liechtenstein-Castelcorn, gewesen ist. Dieser wichtige Beitrag ist leider ohne
Resumée.

Zur Musikgeschichte von Bratislava schrieb Zoltin Hrabu$§$ay (nun so geschrieben!)
eine bemerkenswerte Studie Die Erzeugung und die Erzeuger von Musikinstrumenten in
Bratislava (V, S. 197—238), der eine kurzgefaBte Musikgeschichte der Stadt mit besonderer
Beriicksichtigung der in den Quellen erwihnten oder erhaltenen Musikinstrumente als Ein-
leitung dient. In den sehr konzentrierten und auf griindliche Archivstudien gestiitzten Kapi-
teln teilt der Verfasser eine Unmenge an Namen, Daten und Fakten iiber sein Thema mit.
Ein umfangreiches Kapitel ist dem international bekannten Unternchmen der Familie
Schéllnast (gegriindet 1775 durch Franz Schéllnast) gewidmet, dessen Geschiftshiicher
aus den Jahren 1814—1835 und 1836—1859 einen bedeutenden Export von Blasinstrumenten
nach den meisten Lindern Europas dokumentieren.

Die Beitriige zur neueren Musikgeschichte konzentrieren sich um die fiir die slowakische
Musik bedeutenden Komponisten Jan L. Bella, Mikula$ Moyzes, Mikul43 Schneider-Trnavsky
und Eugen Suchofi. Eine umfangreiche Biographie von M. Moyzes (1872—1944) von
Zdenka Bokesova nimmt den groBten Teil des Bandes 1 ein (S. 7—150); sie enthilt
eine eingehende Lebensbeschreibung und Wertung der Werke, Werkanalysen, einen Stamm-
baum der Familie und ein Werkverzeichnis.

Jozef Samkos Studie zum 75. Geburtstag von M. Schneider-Trnavsky (I, S. 5—12)
bringt u. a. eine Ubersicht der Werke dieses wenig bekannten Liedkomponisten.

Mit den Liedern von J. L. Bella (1843—1936) befaBt sich Juraj Potti ¢ ek (Das zweite
Heft der ,Slowakisdien Quartettgesinge”, II, S. 167—169) und druckt das ganze Heft
faksimiliert ab. Viera Donovalova hat die Charakteristik der Personen in Sudioris
.Katrena® (V, S. 5—91) und die Musikalisdie Dramaturgie in Suchornis Oper ,Svitopluk®
(VI, S. 5—55) griindlich untersucht und {iberzeugend dargestellt.

Richard Rybariés Beitrag zur Geschidite des Musikvereins in Bauskd Bystrica
1857—1862 (IIl, S.163—175) ist einer jener verdienstvollen Bausteine, die fiir die Musik-
geschichtsschreibung unentbehrlich sind. In gleichen Bahnen bewegt sich Maria Potemrova
in der Studie Vojtéch Mérka im Kaschauer Musikleben (VI, S. 179—193).

Uber das sehr intense Verhiltnis des tschechischen Komponisten Vitézslav Novak zur
Slowakei und dem slowakischen Volkslied berichtet Vladimir Léb1 auf Grund von Briefen
aus dem NachlaB des Komponisten (III, S. 176—195).

Eine umfangreiche und bedeutende Gruppe von Arbeiten ist der Volksmusik gewidmet.
Die Geburt des europdisdien Volksliedes von Janos Maréthy (VII, S.135—165) ist eine
Zusammenfassung der Hauptgedanken aus der bekannten Studie Az eurépai népdal sziiletése
(Budapest 1960). Oskar Elschek definiert Begriff und Hauptmerkmale der musikalischen
Folklore (111, S. 5—42) und untersucht in einer vergleichenden Studie den europiischen mehr-
stimmigen Volksgesang (VI, S.79—116). Alica Elschek hat mit ihrer Untersuchung iiber
die Grundlegende ethnomusikologische Analyse (VIII, S. 117—178) zu diesem Themenkreis
beigetragen. Alle drei Arbeiten enthalten eine Reihe von wichtigen Resultaten und zeichnen
sich durch ein hohes Niveau aus.
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Mit dem wichtigen Problem der Aufzeichnung von Tanzschritten im Volkstanz befaft
sich Stefan Téth in zwei sehr interessanten Studien. Er berichtet iiber die Bewegungs-
gruppen im slowakischen Volkstanz (11, S. 43—118) (zahlreiche graphische Darstellungen !)
und vergleicht sein eigenes System (Die Tanzsdhrift, slowakisch, Bratislava 1952) mit dem
bekannten von Rudolf von Laban (V, S.92—130). Das .vertikale“ System von Téth diirfte
wegen seiner gréBeren Anschaulichkeit und vor allem wegen der geringeren Anzahl der
notwendigen Zeichen dem Labanschen iiberlegen sein.

Ladislav Galko skizziert Die Publikation und das Edio der ,Slovenské spevy“ (VII,
S.109—121), der ersten slowakischen Volksliedsammlung, die 1880—1907 in 17 Heften
erschien und an die 2000 Volkslieder enthielt. Aufierhalb der slowakischen Thematik befindet
sich Karol Htawiczka mit einer Genetisdien Analyse der Rhythmik in den Liedern aus
Orawa (Polen) (III, S. 119—135).

In gemeinsamer Arbeit haben Vaclav Pletka und Vladimir Karbusicky einen Bei-
trag zur Erforschung der slowakischen Arbeiterlieder verfaft (IV, S.5—69) und 197 solche
Lieder nachgewiesen. Ebenfalls in gemeinsamer Arbeit untersuchten Miroslav Filip und
Ladislav Leng Die slowakisdien Volkspfeifen (IV, S.70—99) und ihre akustischen (Filip)
und musikalischen (Leng) Besonderheiten.

Filips weitere akustische Untersuchungen gelten einer Oszillographisdien Untersuchung
der Vokale (V, S.131—141) beim Gesang und bei der Rede. Bemerkenswerter ist Filips aut
kybernetischem Fundament aufgebaute Deduktion des Charakters des Informationstrdgers
in der Musik (VI, S. 56—78). (,Die akustisdie Energie ist mit ihrer Verteilung im Horbereidt
und in der Zeit der Iuformationstrdger in der Musik“.) Eine dritte Studie Uber die Mehr-
kanalaufnahme von Instrumentalensemblen (VII, S. 166—175) enthilt Filips Vorschlige zur
Transkription der tonenden mehrstimmigen Musik in verliBliche Notenaufzeichnungen durch
Verwendung von speziellen elektromagnetischen Abnehmern und durch Aufnahme jeder
Stimme fiir sich auf mehrspurige Tonbandgerite. Im letzten Beitrag (VII, S.176—200)
untersucht der Verfasser schlieBlich die Mglichkeiten einer objektiven graphischen Melodie-
aufzeichnung.

Auf dem vernachlissigten Gebiete der Musiksoziologie ist nur Jozef Kresanek mit
einer Studie Zur Problematik der sozialen Funktion der Musik (I, S. 13—55) vertreten, die
in mancher Hinsicht zur Polemik herausfordert. Ein Blick in das Literaturverzeichnis des
1957 erschienenen Beitrages zeigt jedoch — mit einer Ausnahme — nur Hinweise auf
Schriften, die vor 1940 erschienen sind. Wir nehmen an, daB der Verfasser seine Arbeit
heute anders formulieren wiirde, nicht zuletzt die Amold Schonberg betreffenden Abschnitte.

Zum Abschluf dieser informativen Ubersicht noch die Beitrige zur Bibliographie und
Dokumentation: Juraj Potudek, bekannt als Verfasser der groBen Bibliographie der
slowakischen Musik (Sipis sloveuskych hudebuin a literatiry o hudebnikov, Bratislava,
Akademie der Wissenschaften 1952), verdffentlicht Naditrdge zur Musikbibliographie (III,
S. 205—275), eine Bibliographie der Slowakisdten Musik in der Literatur des Auslandes
1951—1960 (V,S.239—256) und (VII, S.200—227) eine Auswahlbibliographie der Slo-
wakischen musikfolkloristisdien Literatur 1823—1961. Die Bedeutung solcher Arbeiten ist
einleuchtend. Der Verfasser hat auch eine Bibliographie der slowakischen musiktheoretischen
Literatur verdffentlicht (Bratislava 1955).

Jana Terrayova untersucht (I, S. 56—105) die Methodologischen Probleme der musik-
historisdhen Dokumentation mit besonderer Beriicksichtigung eines Generalkataloges der
slowakischen Musik und druckt hier Vorschlige fiir Evidenzkarten und Fragebdgen ab. Im
zweiten Teil der Studie folgt eine griindliche Ubersicht der musikalischen Denkmalpflege
im Ausland. In einer zweiten Arbeit (IV, S. 197—328) publiziert die Verfasserin ein Ver-
zeidhnis der Fonds der Musikardiive in der Slowakei, das in den kommenden Bénden fort-
gesetzt werden soll. Der erste Teil umfaBt die Manuskriptsammlungen der Kirche in Pachov
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(10 weltliche und 85 Kirchenwerke) und die Musikalien aus dem Archiv der Familie Pri-
lesky-Ostrolucky (34 Katalognummern). In der ersten Abteilung der Pichover Sammlung
(deponiert im musikwissenschaftlichen Institut der Slowakischen Akademie in Bratislava)
ist Dittersdorf mit einer Symphonie in A und J. Haydn mit einer Cassazio fiir Streichquartett
vertreten. In der zweiten Abteilung finden wir an bekannten Namen F. X. Brixi (9 Werke),
Dittersdorf (Messe), Gluck (Arie), J. A. Hasse (2 Arien), Georg Reutter jun. (4 Werke),
Wagenseil (Kantate) und Johann Zach (Arie). Alle Werke sind thematisch erfaBt. Die zweite
Sammlung (jetzt im Slowakischen Nationalmuseum in Martin) enthilt u. a. 6 Flotenduette
und 4 Sonaten von J. J. Quantz, ein Flétenkonzert in D von Wagenseil, eine Sinfonia von
Hasse, 6 Sonaten fiir Flote, Vicla d’amore und BaB von J. J. Neruda und unter den Drucken
Haffners Oeuvres melées (Partie 1/11), G. Wittrocks Lieder mit Melodien (1777) und Gellerts
Geistliche Oden und Lieder. Zahlreiche anonyme Werke miissen noch identifiziert werden.
Die Bearbeitung des Materials ist vorziiglich und eine baldige Fortsetzung hdchst wiinschens-
wert.

Ein Anonymus L. J. hat schlieBlich noch ein Verzeichsis der slowakisdien Musik auf Schall-
plattesr (111, S. 276—297) kompiliert, das durch die neuen Aufnahmen seit 1959 erfreulicher-
weise bedeutend erginzt werden kann.

Zu Hans Eppsteins ,Studien iiber ]. S. Bachs Somaten
fiir ein Melodieinstrument und obligates Cembalo“*

VON ALFRED DURR, GOTTINGEN

Bachs Sonaten fiir Violine (Flote, Gambe) und obligates Cembalo sind von der Forschung
bisher recht wenig beachtet und selten in ihrer spezifischen Eigenart erkannt worden, unter-
scheiden sie sich doch sowohl von den Werken gleicher Besetzung zeitgendssischer Kompo-
nisten als auch von denen der folgenden Generation, endlich aber auch von Bachs eigenen
Triosonaten (z. B. den Orgeltrios BWV 525—530): Die Zeitgenossen beschrinken sich, sofern
sie jenen Typus iiberhaupt pflegen, meist darauf, der rechten Hand des Cembalisten eine
Obligatstimme zuzuteilen, die wahlweise auch von einem andern Instrument iibernommen
werden kann, so daB eine regelrechte Triosonate als Grundform erkennbar bleibt; die fol-
gende Generation geht mit der ,Sonate fiir Klavier mit Begleitung einer Violine” (Fléte
usw.) ganz andere Wege; bei Bachs Sonaten dieser Besetzung sind jedoch Melodieinstrument
und Klavier in vielen Sitzen eine derart eigenstindige Funktion zugewiesen, daB der Cha-
rakter dieser Werke mit dem Terminus Triosonate unzureichend gekennzeichnet erscheint.

Dies ist der Ausgangspunkt der Studien Hans Eppsteins, die Bachs genannte Sonaten
hauptsichlich unter vier Gesichtspunkten betrachten:

Das Zusammenwirken der Instrumente

Formprobleme

Entstehungsgeschichtliche Fragen

Echtheitsfragen

Wihrend das letzte Kapitel (Echtheitsfragen), wie zu erwarten war, keine sensationellen
Neuerkenntnisse bringt — sein Wert besteht hauptsichlich darin, daB die bisher oft nur
verdachtsweise geduBerten Echtheitszweifel zu den Sonaten BWV 1031, 1020, 1022, 1036,
1025 und Anh. 154 nach den vorangegangenen Untersuchungen nun ihre Berechtigung

* Diss. phil. Uppsala: Almqvist & Wiksell 1966. 199 S. (Studia musicologica Upsaliensia. Nova series. 2.)
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finden —, wird sich die Forschung mit den Ergebnissen der ersten drei Kapitel gewissenhaft
auseinandersetzen miissen. Denn die — nicht zuletzt sprachlich — ausgezeichnete Arbeit
Eppsteins bringt eine Reihe fruchtbarer Neuansitze, die iiber das begrenzte Gebiet der vor-
liegenden Studien hinaus Bedeutung haben.

Mit der Frage nach dem Zusammenwirken der Instrumente sucht der Verfasser zu kliren,
inwieweit Bach bewuBter als seine Zeitgenossen die in der gewihlten Besetzung begriinde-
ten musikalischen Maglichkeiten wahrgenommen hat. Hier erscheinen zwei Beobachtungen
bedeutsam:

In den schnellen Sitzen herrscht das Trioprinzip vor; nicht triom#Bige Partien haben epi-
sodischen Charakter. Wo es in diesen Sitzen aber zu stirkerer Ausprigung des Instru-
mentidiomatischen kommt, wo also z. B. dem Melodieinstrument eine Kantilene, dem Klavier
dagegen eine spielerische Begleitfigur zugewiesen wird, da kommt es im Verlauf des Satzes
wohl in der Regel zu Stimmtausch, so daB auch das Klavier die Kantilene und das Melodie-
instrument die Begleitfigur {ibernimmt; die erste Présentation jedoch erfolgt stets in der
fiir beide Instrumente charakteristischen Stimmzuweisung (vgl. z. B. die Cantabile-Partie in
Satz 3 der Gambensonate g-moll).

Noch stirker vom Instrument her erfunden erscheint der Klavierpart in den langsamen
Sitzen. Hier ist oftmals die Idee des ,obligaten Accompagnements“ wirksam, das fiir die
Wiener Klassik groBe Bedeutung erlangen sollte. Thren Héhepunkt erreicht die Eigenstindig-
keit des Klavierparts in den Eingangssitzen der Violinsonaten in h- und f-moll: ,Diese
beiden Siitze stellen nads Satzstruktur und wmusikalisdiem Charakter einen der kiihusten
Vorstéfle Badhs in kammermusikalisdies Neuland dar” (S. 43).

Was Bach zu dem Schritt von der Triosonate weg zum Duo mit obligatem Cembalo
bewogen haben mag, wird sich schwer sagen lassen. Das Problem steht in engem Zusammen-
hang mit einigen weiteren Fragen, die sich als nicht weniger problematisch erweisen. Die
eine ist die nach Bachs Stellung zum GeneralbaB. Empfand er das akkordische Accompagne-
ment als conditio sine qua non wie die meisten seiner Zeitgenossen oder (wie Eppstein ver-
mutet) bisweilen auch als Verunkldrung des reinen Satzes? Hier kdnnte vielleicht einmal
eine Spezialstudie weiterhelfen. Eine andere Frage ist die nach Bachs Verhiltnis zum
Klavier. Offenbar ist er ein Liebhaber guter Cembali gewesen, wie man aus mehreren bio-
graphischen Hinweisen erkennen kann2, Vielleicht war es also wirklich eine Parteinahme
fiir das Cembalo, wenn er noch in seinen spiteren Leipziger Jahren Instrumentalkonzerte, die
fiir Melodieinstrumente komponiert worden waren, zu Cembalokonzerten umarbeitet. Zwar
kommt unserem heutigen Empfinden deren Urform oft mehr entgegen — man denke nur
an die bekannten Violinkonzerte (BWV 1041—1043) und ihre Cembalo-Ubertragungen
(BWV 1058, 1054, 1062) —, aber wer vermag zu sagen, ob Bach darin nicht anders
empfand? Wenn ja, so wire auch die oben angeschnittene Frage geldst. Auch die kurze
Klangdauer des Cembalotones (Eppstein, S.32) konnte Bach vielleicht weniger von der
Ubertragung melodischer Linien auf dieses Instrument abgeschreckt haben als uns heute, da
man sich mit diesem Phonomen ja auch in den reinen Cembalowerken abfinden mufte.
Offenbar hatte die Zeit eine betrichtliche Ubung im ,Zurechthéren” des Cembaloklanges,
sonst wire ihr die Diskrepanz zwischen einer auf der Orgel und einer auf dem Cembalo
gespielten Fuge nur schwer ertriglich gewesen; und Bach hiitte wohl eher eine .Wohl-

1 Vgl. auch die Behandlung derselben Frage durch Roger Bullivant, Zum Problem der Begleitung der Badisdien
Motetten in: Bach-Jahrbuch 1966.

2 Als Kathener Hofkapellmeister 148t Bach ein neues Cembalo in Berlin anfertigen (Fr. Smend, Badt in Kothen,
Berlin 1951, S. 17); bei der Wiederaufnahme der Konzerte des Collegium Musicum nach dem Tode Augusts des
Starken, 148t er durch die Leipziger Lokalpresse ankiindigen, daB ,dabey ein meuer Clavicymbel, dergleidken
allhier nods micht gehéret worden”, Verwendung finden werde (A. Schering, Musikgesdiidhte Leipzigs 111, Leipzig
}1(‘{;}. S. 132); und nicht zuletzt weist sein eigener NachlaB (vgl. z. B. Spitta II, S. 958 und 968) in dieselbe

ichtung.
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temperierte Orgel” statt eines , Wohltemperierten Klaviers” geschrieben?3.

Zum Formproblem bringt Eppstein zunichst eine allgemeine Charakteristik der auftreten-
den Formen. Der duBeren Anlage nach gehéren die behandelten Sonaten in der Mehrzahl
dem viersitzigen da-chiesa-Typus und in der Minderzahl dem dreisitzigen Konzerttypus zu:
nur BWV 1030 und 1019 (a) sind unregelmiBig geformt. Mit dieser Ansicht tritt Eppstein
der Auffassung Hans-Joachim Mosers (Zeitschrift fiir Musik 105, 1938) entgegen, der den
langsamen Eingangssatz nur als Einleitung zum folgenden Allegro aufgefaft wissen mdchte
und damit zu einer durchgingig dreisdtzigen Form gelangt®. Besondere Beachtung verdient
jedoch Eppsteins zweites Formkapitel, Das Prinzip der Integration. Unter Integration ver-
steht Eppstein dabei das Bestreben des Komponisten, mit Hilfe motivischer, rhythmischer
oder melodischer Mittel durch Entsprechung einzelner Formteile die Einheit eines Form-
ganzen herzustellen. Mit zahlreichen Beispielen wird die Integration innerhalb von begrenz-
ten melodischen Verldufen, ferner zwischen Stimmen eines mehrstimmigen Komplexes und
endlich innerhalb groBerer Formstrukturen dargestellt. Charakteristisch ist, daB diese
Integration vom Horer vielfach unbewuBt oder halbbewuft erlebt wird, ferner daB die offen
zutage liegende Formstruktur eines Satzes von den zur Integration aufgewendeten Mitteln
derart iiberlagert — oder vielleicht besser ,unterwandert® — wird, daB ein hdrmiBiges
Wahrnehmen der eigentlichen Form durch sie erschwert, verunklirt, im extremen Fall sogar
unmoglich wird.

Mit dem Begriff der Integration ldBt sich eine Erscheinung fassen, die zwar bisher nicht
unbekannt war, aber doch kaum jemals in ihrer Funktion und in ihrer Wirkung auf den
Hérer so klar erkannt und beschrieben wurde. Man verfolge z. B. einmal anhand der Dar-
stellung Eppsteins (S. 55), wie im Mittelsatz der Gambensonate g-moll die drei Stimmen
(BaB, Cembalodiskant, Gambe) zu Beginn funktionell klar voneinander geschieden sind.
sich aber ganz allmahlich in ihrer Struktur einander anndhern, und vergleiche dann, was
hiervon erkennbar bleibt, sofern man nach traditioneller Analyse einen zweiteiligen
Reprisensatz konstatiert. Es wird Aufgabe kiinftiger Analysen sein festzustellen, inwieweit
sich auch an anderen Kompositionsformen mit dem Begriff der Integration bestimmte
Sachverhalte besser als bisher beschreiben lassen.

Den grdBten Raum innerhalb der Arbeit nimmt die Behandlung entstehungsgeschichtlicher
Fragen ein, und sie sind es auch, die zu einer erheblichen Anzahl neuer Thesen iiber die
Werkgenese der behandelten Sonaten gefithrt haben. Ob sich alle diese Thesen als hinrei-
chend fest gegriindet erweisen werden, muB die Zukunft entscheiden; doch ist jede cinzelne
von ihnen ein klar durchdachter und damit zum Weiterdenken anregender Diskussionsbeitrag.

Es geht dem Verfasser darum, nachzuweisen, daB ein gewisser, nicht unbetrichtlicher Teil
der behandelten Sonaten in der uns iiberlieferten Form keine Originalkomposition, sondern
Umarbeitung von frither Komponiertem darstelle. Berechtigt ist die Frage nach dem Urbild
einerseits, weil wir von keinem einzigen der behandelten Werke die Kompositionsnieder-
schrift Bachs besitzen, und andererseits, weil wir einige sicher nachweisbare Umarbeitungen
unter ihnen kennen: Die Gambensonate G-dur geht auf eine Triosonate fiir 2 Flsten und
GeneralbaB zuriick; und in der Erstfassung der Violinsonate G-dur wurde offensichtlich
eine frither komponierte Arie wiederverwendet. Man wird also fragen miissen, ob dieses
die einzigen nachweisbaren Fille sind oder ob sich weitere finden lassen.

3 Bezeichnend dafiir ist, daB Bachs Kumst der Fuge, die nach dem Consensus nahezu simtlicher Forscher ein
Klavierwerk darstellt, in unserer Musizierpraxis als Cembalodarbietung keinen Eingang gefunden hat (von
seltenen Ausnahmen abgesehen).

4 Noch radikaler faBt z. B. R. van Leyden in seiner Ausgabe der Gambensonaten (Peters) die langsamen
Sitze als Einleitung zu dem jeweils nachfolgenden schnellen auf (Taktzahlungl). AnlaB dazu ist vermutlich
hiufig die anachronistische Auffassung, daB ein phrygischer SchluB nicht vollkommen sei — eine Auffassung, die
auch zur — vielleicht unberechtigten — Zihlung der Flstensonate h-moll (BWV 1030) als dreisitzig (so auch
die Neue Bach-Ausgabe, Bd. VI/3) gefiihrt hat, obwohl das Autograph keine Differenzierung des (bergangs
vom Presto zum Allegro gegeniiber den iibrigen Satzschliissen erkennen laBt.
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In gréBerem Rahmen hat diese Frage bereits Ulrich Siegele® gestellt und dabei auch
grundsitzliche Richtlinien entwickelt, wie zu verfahren sei, um die Urform ausfindig zu
machen. Als besonders aufschluBreich erwies sich dabei die Frage nach dem Ambitus der
einzelnen Stimmen: Zeigen sich Hinweise, die auf das Vorliegen einer Transposition und
damit auf die urspriingliche Bestimmung fiir ein anderes Instrument schlieBen lassen?
Eppstein gelingt es, diese Methode noch weiter zu prizisieren, indem er die Frage nach
Stimmknickungen und Umbriichen verfolgt, die durch die Transkription verursacht worden
sein kdnnten, — eine Frage, ochne deren Beriicksichtigung die Ermittlung des Ambitus leicht
in die Irre fithren kann. Nichstdem sind, wie Eppstein ausfithrt, auch der allgemeine
Charakter und die Form eines Satzes in die Untersuchung einzubeziehen, freilich mit gewis-
sem Vorbehalt, der sich aus Bachs Lust am Ubertragen von Formstrukturen in ein anderes
musikalisches Milieu und aus seiner relativen Gleichgiiltigkeit gegeniiber dem Instru-
mentidiomatischen ergeben. Ohne die Wichtigkeit des Nachweises von Umbriichen zu
verkennen, wird man jedoch auch hier zu gewissenhaftem Abwigen raten miissen. Bach
pflegt seine Melodieziige nicht nur in Transkriptionen, sondern auch in (transponierten)
Wiederholungspartien originaler Kompositionen mit einer gewissen Freiziigigkeit, fast
Riicksichtslosigkeit umzubrechen; man sollte daher die Untersuchungen insbesondere auf
das erste Auftreten einer Melodielinie konzentrieren; denn hier ist natiirlich mit einem
Umbrechen in der Originalfassung nicht zu rechnens®.

Das Ergebnis der Untersuchungen Eppsteins besagt, daB die Violinsonaten vermutlich in
ihrer Gesamtheit original sind und nur einzelne Sitze auf frither Komponiertes zuriick-
gehen, daf dagegen die Floten- und Gambensonaten groBenteils oder ausschlieBlich durch
Transkription entstanden sind, ferner, daB ein Teil der Sonaten aus Sitzen verschie-
dener Herkunft kompiliert zu sein scheint, und zwar in allen drei Besetzungsgruppen.

Aus der Fiille der Einzelprobleme (iiber die hier nicht detailliert berichtet werden kann)
seien nur diejenigen herausgegriffen, die zu erginzenden Bemerkungen AnlaB geben:

Flstensonate h-moll, BWV 1030: Die etwas komplizierte These Eppsteins fithrt die
h-moll-Fassung zunichst auf eine g-moll-Fassung gleicher Besetzung und diese (mit Aus-
nahme des 2. Satzes) auf ein g-moll-Trio fiir 2 Floten und Bc. zuriick, endlich die Sitze 1
und 2 moglicherweise auf Konzertsitze. Von diesen Fassungen ist (auBer der Endfassung)
diejenige in g-moll insoweit gesichert, als wir eine obligate Cembalostimme in dieser Tonart
besitzen (NBA VI1/3, Anhang). Doch wire hier bereits zu fragen, ob als Melodieinstrument
dieser Fassung eine Flote eingesetzt werden darf (die Uberschrift mit der Besetzungsangabe
dieser Handschrift ist nachtriglicher Zusatz; vgl. den Kritischen Bericht NBA VI/3, S. 32),
da weder die Tonart noch die tiefe Lage dies nahelegen. — Bedenkt man ferner, was zuvor
iiber die Beriicksichtigung instrumentidiomatischer Gesichtspunkte gesagt worden war, daf
niamlich die erste Priisentation stets in instrumentengerechter Stimmaufteilung erfolgt, dann
wird es dem Leser schwer zu glauben, jenes eminent melodidse Flotenthema und jene eminent
cembalistische Spielfigur, die den ersten Satz einleiten, seien urspriinglich in klanglich homo-
gener 2-Fldten-Besetzung vorgetragen worden. Auch ist es recht miflich, wenn jene These
von der ersten Prisentation anfangs mit dem Hinweis auf eben diese Sonate gestiitzt wird.
die sich nun — leider! — als Umarbeitung entpuppt. — Wenngleich wir Eppsteins These bis-
lang durch keine bessere zu ersetzen wiiiten, so méchten wir vorderhand doch noch einige
Fragezeichen daran setzen.

5 Kompositionsweise und Bearbeitungstedinik in der Instrumentalmusik Johann Sebastian Badis, Diss. phil.
Tiibingen 1957 (maschinenschriftlich).

6 Als Beleg fiir diese Auffassung sei auf das .Quia respexit humilitatem” des Magnificat, BWV 243 (a), hin-
gewiesen. Hier findet sich in Takt 22 der Es-dur-Fassung in der Oboe ein Umbruch des Themas, der bei der
U_marbeitung durch Verwendung der Oboe d'amore in der D-dur-Fassung beseitigt werden konnte. BesiBen wir
nicht die_autographen Belege, so wire man — nach Eppstein — geneigt, die D-dur-Fassung an dieser Stelle
fiir das Original und die Es-dur-Fassung fiir die Transkription zu halten.
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Flotensonate A-dur, BWV 1032: DaB die Sonate in der vorliegenden Form nicht original
konzipiert ist, beweist das Vorhandensein einer, wenngleich kaum authentischen, so doch
auf eine frithere Fassung zuriickgehenden Version des 2. Satzes (siche den Kritischen Bericht
NBA VI/3, S. 55). Da nun dieser Mittelsatz wider die Regel in der Mollvariante statt in
der Parallele steht, nimmt Eppstein iiberzeugend eine frithere Fassung mit den beiden
Ecksitzen in C-dur an, davor jedoch noch eine Konzert- oder Sonatenfassung fiir Flste und
Violine (mit Orchester oder Continuo), wobei Satz 1 eher fiir Konzert, Satz 3 eher fiir eine
Triosonate sprechen und auch die Moglichkeit verschiedener Herkunft der Sitze in Betracht
gezogen wird. Das leuchtet besonders bei niherer Betrachtung des 1. Satzes ein. Eppstein
geht mit ihm hart ins Gericht (S. 99 und 101); und tatsichlich enthilt er Stellen, die schwer
erklidrbar sind, insbesondere das zweimalige Kadenzieren in E-dur unmittelbar nacheinander
in den Takten 33 und 35. Ob man daraus folgern darf, der Satz — sein fragmentarisches
Autograph ist seit Kriegsende verschollen — sei iiberhaupt niemals iiber ein gewisses Kon-
zeptstadium hinausgekommen, scheint doch fraglich. Denn das zweite Argument, das die
Unvollkommenheit der Ausarbeitung belegen soll, ist weniger iiberzeugend. Es handelt sich
um jene Korrektur im verschollenen Autograph, die Georg Schiinemann im Bach-Jahrbuch
1935 mitteilt. Schiinemann und mit ihm Eppstein schlieBen aus ihr auf den Konzeptcharakter
des Autographs, wihrend im Kritischen Bericht der NBA ein Kopierversehen als der wahr-
scheinlichere Grund vermutet wird: Nach 5 Takten tritt nimlich die getilgte Partie tat-
sdchlich auf. Die Annahme der ,Konzept“-These, daB diese 5 Takte erst wihrend der
Niederschrift eingeschoben worden seien, wird nun aber zweifelhaft durch die Beobachtung,
daB der ganze Komplex (die Takte 20—28) eine transponierte und nur in Einzelheiten
geinderte Wiederholung der Takte 11—19 darstellt. Man wird also, wenn iiberhaupt, dann
nicht von einer nachtriglichen Erweiterung, sondern allenfalls von einer riickgingig
gemachten Kiirzung sprechen konnen; — und da ist dann doch die ,,Kopierversehen“-These
die nidherliegende, weil einfachere. Ja, man mochte fast fragen, ob nicht auch jene unver-
mittelte zweite Kadenz in E-dur gleichfalls ein Kopierversehen sein konnte. — Bei alldem
bleibt als offene Frage: Warum sollte Bach die Ecksitze aus C-dur nach A-dur tiefergelegt
haben, da doch die C-dur-Fassung weder fiir Fléte noch fiir Cembalo Schwierigkeiten bietet?

Gambensonate D-dur, BWV 1028: Auf den ersten Blick ist der Transkriptionscharakter
hier weniger offensichtlich und die von Eppstein angefiihrten Argumente sind entsprechend
vorsichtig formuliert. Wenn es z. B. ,keineswegs a priori abwegig” erscheint, daB der 3. Satz
aus einer Arie hervorgegangen sei, so 148t sich das wohl durch das gesangliche Thema und
die im Verlauf des Satzes hiufig angewendete, sonst ungewdhnliche Sequenzierung des
Themenvordersatzes (also nicht der Fortspinnung) begriinden; die Gesamtform miite aber,
wie ein Vergleich mit der Arientranskription BWV 1019a zeigt, so erheblich verdndert
worden sein, daB die ganze Arien-These iiber den Grad des Verdachts nicht recht hinaus-
gelangen will. Auffallig ist ferner der stark konzertante Charakter des vierten Satzes, dessen
Entwicklung in den Takten 84—96 im Cembalopart zu einer wirkungsvollen, figurativen
Kadenz gesteigert wird, wihrend der Gambe nur schlichte, continuomiBige StiitzbaBténe von
untergeordneter Bedeutung zufallen.

Eppstein gelangt zu dem Ergebnis, daB der Gamben/Cembalo-Fassung in D-dur eine Trio-
fassung mit Bc. vorangegangen sein diirfte, und zwar entweder ein Trio fiir Flote und Violine
in Es- oder E-dur (wobei die Flotenstimme spiter zum Cembalodiskant, die Violinstimme
unter Tiefoktavierung zur Gambenstimme umgeformt worden wiren) oder fiir zwei
Violinen bei gleichbleibender Tonart D-dur. Diese These erscheint in ihrer vorsichtigen
Formulierung annehmbar; allenfalls wire zu fragen, ob die Annahme einer Fassung mit
Fléte wirklich den Wechsel der Tonart voraussetzt. Die Cembalodiskantstimme hat einen
Umfang von cis’ bis d’”, und nach Diskussion aller fraglichen Stellen bleibt schlieBlich ein
einziges cis’ iibrig (Satz 4, Takt 81), das, so mul man vermuten, auch schon in der &lteren
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(Fléten-?) Stimme stand. Trifft das zu, so muB dieser Part, sofern er eine Flotenstimme
war, hoher gestanden haben. Aber sollte dieses eine cis” nicht vielleicht doch in einer uns
nicht erkennbaren Weise in einer eventuellen Flétenfassung anders gelautet haben? Denn
D-dur ist nun einmal die Flotentonart par excellence; und es will uns schwer eingehen, daB
Bach das Werk tatsiichlich — etwa gar aus einer fiir die Flote so unfreundlichen Tonart
wie Es-dur” — nach D-dur versetzt haben sollte, gerade als er die Flote aus ihrer Besetzung
strich.

Auch fiir dieses Werk kommt uns nun aber noch eine abweichende Fassung zu Hilfe,
aus der sich weitere Erkenntnisse ziehen lassen. Uberliefert ist sie in drei Handschriften der
ehemaligen PreuBischen Staatsbibliothek, deren Herkunft auf die Sammlung Vof-Buch
weist, und zwar eine Abschrift in Partitur (P 532) und zwei in Stimmen (St 438 und 439)8.
Wilhelm Rust, der Herausgeber der Gambensonaten in BG 9, verwirft diese Fassung mit
dem Hinweis auf jene schon erwihnte Stelle in Satz 4, in der die Gambe den Baf zum
konzertierenden Cembalo iibernimmt. An dieser Stelle wechselt nimlich auch der Violin-
part in den BaBschliissel und verlangt plétzlich Téne in der BaBregion, die auf keiner Violine
spielbar sind. Rust folgert daraus, ,daff dem Verfertiger dieser Absdiriften audt das
Arrangement selbst iiberlassen worden ist und dieses nicht einmal vou einem gewdhulidien
Musiker, geschweige denn ]. S. Bach selbst herriihrt*. Zugleich weist er allerdings auch auf
einige Varianten hin, die, wie er meint, nicht das Werk des Kopisten sein kdnnen, und
die er deshalb in BG 9 wenigstens im Vorwort abdruckt. Was Rust vermutet hatte, beweist
Eppsteins nihere Untersuchung der Varianten, nimlich daB sie eine Friihfassung des uns als
Gambensonate erhaltenen Werkes bezeugen, und zwar gleichgiiltig, ob man die Violinfassung
der VoB-Handschriften als ein unkompetentes Machwerk oder als diese Frithfassung selbst
ansehen will.

Eppstein nimmt nun im Hinblik auf jene mehrfach erwihnten BaBstellen des Violinparts
an, daB auch diese iltere Version keine Violin-, sondern in authentischer Fassung eine
Gambensonate gewesen sein miisse. Wir werden uns mit dieser These noch beschiftigen
miissen. Zunidchst aber sei Rusts grundsitzliches MiBverstindnis (dem auch Eppstein
erlegen ist) richtiggestellt. Die Notierung einer Violinpartie im BaBschliissel ist ndmlich zu
Bachs Zeit tatsichlich gebriuchlich gewesen. Beispiele dafiir finden sich bei Bach in den Arien
.Streite, siege, starker Held“, BWV 62, Satz 4 (vgl. NBA 1/1), und ,.Das ist der Christen
Kunst*, BWV 185, Satz 5 (vgl. BG 37, Vorwort). Auch in Telemanns Kantatenjahrgang Der
Harmonische Gottesdienst (Hamburg 1725/1726) findet sich dieselbe Erscheinung mehr-
fach®. In allen diesen Fillen bedeutet die Notierung, daB der Violinspieler diese Partie
eine Oktave hoher als notiert (also in 4’-Lage) zu spielen habe.

So betrachtet, verliert das Notenbild der ,BaBpartie” in den VoB-Handschriften seine
Ritselhaftigkeit, wie die nachstehende Gegeniiberstellung mit der Gambenfassung zeigt:

BW 1028, Satz 4
84
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7 Man bedenke dazu, daB BWV 1031 mit Eppstein als Er der Generation angesehen werden

muB und daB die Tonart c-moll fiir die Triosonate des Muslknlisd«tu Opfers durch das Thema Friedrichs II.
festgelegt war.

8 Eine neuerliche Durchsicht hat ergeben, daB St. 438 die wichtigste Handsdhrift und offenbar Vorlage fiir
P 532 und St 439 darstellt.

9 Vgl. dazu meine Besprechung in Mf VII, 1954, S. 373 ff., wo sich nahere Einzelangaben zu Telemanns
Notierungsweise finden.
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A

Zunichst wird offensichtlich, daB die Doppelnotierung der Takte 86—90 nicht als Oktav-
doppelgriffe, sondern als Korrekturen zu verstehen sind, veranlaBt durch das Bestreben,
einerseits alle zu tief, d. h. unter G (= Violine: g) liegenden Téne durch nochmalige Okta-
vierung spielbar zu machen, andererseits alle unndtig hoch liegenden Téne so weit wie
mdglich nach unten zu legen, damit trotz der 4’-Lage der Charakter einer Grundstimme
gewahrt bleibt. Eine einzige Note bleibt auf diese Weise unerklirlich und ist offenbar
einem Irrtum entsprungen: das obere ais im letzten Achtel des Taktes 90. Diese Doppel-
notierung ist fiir jeden, der mit Abschriften des 18. und 19. Jahrhunderts vertraut ist, nichts
Seltenes: Eine undeutlich korrigierte Partie wird von einem gedankenlosen Kopisten in
beiden Lesarten — ante und post correcturam — abgeschrieben; und nun pflanzt sich dieser
Fehler durch alle weiteren Kopien wie eine lange Krankheit fort, und niemand fragt danach,
woher sie entstanden ist. — Aber auch die nicht korrigierten Partien dieser Takte zeigen
deutlich dieselbe Tendenz: Hoherlegung der zu tiefen und Tieferlegung der unnétig hohen
Tone, wie sich im einzelnen aus einem Vergleich mit der Gambenfassung ohne Schwierigkeit
erkennen 14Bt.

Daraus wird nun freilich eines offenbar: Die Violin-BaBpartie kann ihrerseits nicht
Originalschopfung Bachs sein, sondern sie wurde, wie die Oktavkorrekturen zeigen, aus einer
wirklichen BaBpartie (also vielleicht fiir Gambe) fiir Violine arrangiert. lhre Vorlage —
und das ist wiederum wichtig — war aber nicht die uns bekannte Gambenversion, sondern
eine Version, die in den Takten 88—90 noch die Oktavfolge hoch-tief der Auftaktachtel aus
den Takten 84—87 (und wieder 91—94) beibehielt.

DaB die Violinfassung der Quellen VoB-Buch nicht gleichzusetzen ist mit einer originalen
Bachschen Fassung, sucht Eppstein weiterhin durch Hinweise auf einige tatsiichliche bzw.
vermiedene Satzfehler nachzuweisen. So sind in Satz 2, Takt 17—21, einige ohrenfillige
Quintenparallelen enthalten, die in dieser Form auf keinen Fall einer urspriinglichen
Konzeption Bachs entstammen kdnnen, um so wahrscheinlicher aber aus harmlosen Quarten-
parallelen durch die Hoheroktavierung einer Gamben(?)- zur Violinpartie entstanden sind.
Nicht ganz so zwingend, aber doch nicht ohne Gewicht sind die vermiedenen Quinten-
parallelen® in Satz 4, Takt 16 und 69; denn hier kénnte die Differenz beider Fassungen
allenfalls auch durch Schreibfehler Penzels entstanden sein (vgl. allerdings Takt 11,
Cembalodiskant, 1.—2. Note, als Parallelstelle zu Takt 16). Da diese Partien aber insgesamt

10 Von Eppstein mitgeteilt auf S. 134, Beispiel 30 und 31 (die VoB-Quellen lesen in Satz 4, Takt 16, Violine,
7.—8. Note: cis”—d” statt Gambe: e’—fis’, ferner in Takt 69, Cembalodiskant, 1.—3. Note: 1 Sechzehntel +
2 ZweiunddreiBigstel statt in der Gambenfassung: 2 ZweiunddreiBigstel + 1 Sechzehntel).
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unsere oben zur Violin-Bafpartie angestellten Erwigungen bestitigen, lassen sich folgende
Fassungen mit hinreichender Sicherheit belegen:

1. Sonate fiir ein Melodicinstrument in Tenor-Baflage (Gambe?) und obligates Cembalo
von J. S. Bach. Nachgewiesen als Vorlage fiir Fassung 2.

2. Sonate fiir Violine und obligates Cembalo. Umarbeitung von 1.Bachs Urheberschaft
an der Umarbeitung fraglich. Uberliefert in den genannten 3 Abschriften P 532, St 438, 439.

3. Sonate fiir Gambe und obligates Cembalo. Eigenhdndige Umarbeitung durch den
Komponisten Bach. Als Vorlage der Umarbeitung darf mit hinreichender Sicherheit Fas-
sung 1 gelten?t. Uberliefert in Abschrift C. F. Penzels (P 1057).

Eppsteins These von einer noch frither anzusetzenden Triosonaten-Fassung (s. S. 336 oben)
kompliziert die Entstehungsgeschichte noch weiter insofern, als die Gambenpartie nun doch
wieder auf eine Bachsche Violinpartie zuriickgefithrt wird, notabene eine Violinpartie, die die
obenerwihnten Quintenparallelen und die Violin-BaBpartie, die dem Arrangeur der Fassung 2
zur Falle wurden, nicht enthielt. Sie wiren erst bei der Umarbeitung der Triosonate in
unsere Fassung 1 von Bach hineingetragen worden. Bachs Violinpartie miifite also von allen
iiberlieferten Fassungen relativ verschieden gewesen sein. Es ist aber schwierig, relative
Verschiedenheit mit einer Methode zu belegen, deren Voraussetzung in der Annahme
relativer Gleichheit besteht.

Man wird vor komplizierten Entstehungshypothesen bei Bachschen Sonaten nicht grund-
sitzlich zuriickschrecken diirfen: Vermutlich haben viele eine sehr viel kompliziertere Vor-
geschichte, als unser geringer Quellenbestand heute erkennen lia8t. Wenn aber die
Vorgeschichte kompliziert ist, ob unsere Hypothese dann wirklich das Richtige trifft, das
wird hiufig fraglich bleiben.

Zum SchluB der Behandlung der Gambensonate D-dur stellt Eppstein ganz vorsichtig die
Frage nach ihrer Echtheit und deutet die Maglichkeit an, daB es sich hierbei um eine gemein-
same Schopfung Bachs mit einem seiner Séhne oder Schiiler gehandelt haben kénne. Beson-
ders der 2. Satz mit seinem homophonen Beginn und seinem synkopischen Rhythmus lasse
auf eine jiingere Generation schlieBen. Wenn uns hier aber nicht ein gliicklicher Zufall oder
exaktere stilistische Untersuchungsméoglichkeiten zu Hilfe kommen, wird ein definitives
Urteil kaum mdglich sein.

Am Ende der entstchungsgeschichtlichen Betrachtungen erdrtert Eppstein noch das Problem
der Chronologie. Aus der bereits oben mitgeteilten Erkenntnis, daB die Fléten- und
Gambensonaten deutlichere Anzeichen fiir das Vorliegen einer Transkription erkennen lassen
als die Violinsonaten, folgert Eppstein, daB diese spiiter, jene aber schon frither entstanden
sein miiften, daB also der viersitzige Sonatentypus — fiir diese Werkgruppe jedenfalls —
den definitiven darstelle. Darf man sich aber der Primisse, Bach habe sich auf dem Wege
iiber Transkriptionen allmihlich an den neuen Werktypus herangetastet, um dann zum
SchluB mit den Violinsonaten originale Hochstleistungen zu bieten, bedingungslos anver-
trauen? Fiir den Typ des Tripelkonzerts jedenfalls besitzen wir ein anschauliches Beispiel,
wie sich Bach nach dem Vorbild des 5. Brandenburgischen Konzerts ein weiteres Konzert,
a-moll, BWV 1044, fiir die als fruchtbar erkannte Besctzung durch Transkription beschafft.

Auf dhnliche Probleme stBt der Versuch einer absoluten Chronologie. Als Entstehungszeit
der Urfassungen wird man mit Eppstein sicherlich die Kéthener Jahre!2 annehmen miissen.

11“ Die Entstehung der Fassung 3 setzt nicht unbedingt eine mneue Niederschrift voraus. Die Anderungen
lfonnten von Bach z. B. nur in den Auffiihrungsstimmen angebracht worden sein, wahrend die Partitur unver-
indert blieb und so dem Arrangeur der Fassung 2 als Vorlage diente.

12 Nachdem in den Kritischen Berichten 1714 (S. 106f.) und 1/35 (S. 40f.) der NBA auf die Moglichkeit
hl.ngewiesen worden war, daB das 3. Brandenburgische Konzert bereits in Weimar entstanden sein kénnte,
wird man die Maglichkeit der Entstehung einzelner Urformen der hier behandelten Sonaten in der Weimarer
Zeit auch nicht vollig von der Hand weisen konnen. Zu denken wire etwa an die Gambensonate g-moll
(BWV 1029) oder die Violinsonate G-dur (BWV 1019 a). Doch liegen dafiir keine sicheren Anhaltspunkte vor.
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Fiir die Violinsonaten 148t sich das auch durch duBere Evidenz glaubhaft machen. Fiir die
Floten- und Gambensonaten ist das nicht der Fall; die beiden autographen Letztfassungen
der Flotensonaten (h, A) weisen mit Sicherheit in die spitere Leipziger Zeit. Sind also die
Fléten- und Gambensonaten Transkription, so braucht hochstens deren Urform in die
Kothener Zeit zu fallen; daB auch ihre Fassung mit obligatem Cembalo schon vor Leipzig
entstanden ist, laBt sich vorderhand nicht belegen; die Maglichkeit einer Herstellung fiir
die Bedirfnisse des Leipziger Collegium Musicum bleibt also bestehen.

Es ist hier nicht mdglich, auf alle, z. T. hochst fruchtbaren Einzelbeobachtungen Eppsteins
zur Entstehungsgeschichte dieser Sonaten einzugehen. Viele von ihnen werden den Aus-
gangspunkt weiterer Forschungen bilden. So wird man z. B. bei der Frage nach der Urform
bisweilen noch weitere Instrumente in die Betrachtung miteinbeziehen miissen. Man wird
fragen miissen, ob die Tatsache, daB als Ergebnis vielfach ein mit Violine oder Fléte
besetztes Werk erkannt wurde, nicht z. T. dadurch bedingt ist, daB diese Instrumente einen
relativ grofen Ambitus haben und daher den dahin gerichteten Vermutungen den geringsten
Widerstand entgegensetzen. Hat Bach die Oboe nicht auch in Sonaten verwendet? Oder
konnte die Gambensonate D-dur vielleicht auf ein Werk mit Violoncello piccolo (Viola
pomposa) zuriickzufithren sein, dessen Notierung dann jenes MiBverstindnis der Vofschen
Violinfassung verursacht hitte?

Es gehort zur Natur einer gelungenen Arbeit, daB sie zu weiteren Fragen anregt.
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Basel. Lektor Dr. E. Lichtenhahn : Die Bedeutung der Instrumente fiir die Erforschung
der antiken Musik (1) — U im AnschluB an die Vorlesung (1).

Kéln. Dozent Dr. R. Giinther: Die Musik Afrikas. Stilgeschichte und Stilprovinzen in
Sudan und Sahara — Pros B: Transkription afrikanischer Musik.

Regensburg. Prof. Dr. H. Beck : Die groBen Epochen der abendlindischen Musik (Ein-
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