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BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

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

VON HERMANN KNAUS. BERLIN 

Im Archiv für Musikwissensd,aft lil (1921), Seite 220 ff .• hat Erich Steinhard, Prag, einen 
Aufsatz Z11r Frü'1gescuidtte der Mehrstimmigkeit veröffentlicht, wobei er besonders zwei 
Organumtraktate ausgeschöpft hat, den .Berlh1er Trahtat A" und den .Berli11cr Trnktat B", 
die er als Varianten eines im 11. oder 12. Jahrhundert entstandenen Mailänder Traktates 
erkannt hatte; besonders den gegenüber Mailand veränderten Teilen maß er eine besondere 
Wichtigkeit zu. Die beiden Texte stehen in einer lateinischen Pergamenthandschrift der 
Berliner Staatsbibliothek (heute Staatsbibliothek der Stiftung Preußischer Kulturbesitz}, dem 
Codex theol. lat. quart. 261, einem offenbar in Italien geschriebenen Codex von 56 Blättern 
(Fonnat 20,5 x 14 cm}, auf den Johannes Wolf den Verfasser hingewiesen hatte. Dort füllen 
sie die Blätter 48' - 50v bzw. 50v _ 5 IV. Selbstverständlich hat Steinhard der Datierung der 
Handschrift besondere Aufmerksamkeit gewidmet. Er sagt darüber : .Die Zeitbesri11mrn11g 
ist scuwierig, da die Bemerlrnng des Karalogzettels : ,la declarario11 d' une des rables lunaires 
do1111e aussi la date de 1292' sid1 11ld1t nachweisen läßt u11d die verblaßte Ja/.rreszalrl 1445 
(fol 51V) später hinzugefügt wurde. Die Mensuralnoten des Sdtlußtraktates (11a01 obrn ge­
sd1wä11zte semlmi11i1+1ae) köimteu die Zeit zwiscJ.ien 1350--1450 als Vorlage wa'1rsdieinlic'1 
111adte11 , die Mi11uskeln aber zeigen mit größter Besti111111tl1eit auf die W rnde des 14. u11d 
15 . ]ahrhu11derts." 

An diesen Ausführungen ist soviel richüg, daß die verblaßte Jahreszahl 1445 tatsächlich 
später nachgetragen ist. Aber auch der sog .• Schlußtraktat" - in Wirklichkeit handelt es 
sich um das Symbolum (Nicaeno-Constantinopolitanum) der Messe - ist später nachgetragen, 
offenbar im 14. Jahrhundert, und schon deshalb müßte der ursprüngliche Text älter sein. 
Wenn ihn Steinhard aus paläographischen Gründen .mir größter Bestimmtheit" auf die Ze.it 
um 1400 datiert, so begeht er damit einen Irrtum, wie er uns vor italienischen Handschriften 
oft widerfährt : wir datieren zu spät. Angesichts der kleinen Autorenbildnisse, die in Deck­
farben den Initialen am Eingang einiger Texte eingemalt sind, angesichts des Spiralmotivs 
der ornamentierten Initialen und ihres hübschen blau-roten Fleuronees, das sicher von ein 
und derselben Hand fol. 3v, 24v, 3gv, 41' und 52' eingemalt ist, habe ich sofort „Ende des 
13. Jahrhunderts" datiert, und es läßt sich zeigen, daß die Handschrift tatsächlich im Jahre 
1292 entstanden ist. 

Die französische Katalognotiz, die dieses Jahr als Entstehungsjahr namhaft macht, ist 
nämlich keineswegs aus der Luft gegriffen . Allerdings ist es keine .table lu11aire", die diese 
Datierung bietet, sondern ein sog. ,.Ostertagtext", der sich fol. 20v findet , wo er die ganze 
Seite füllt. 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. 15 30, fol. tr) 
in seinem Aufsatz Ostertagtexte u11d lHtervalltaf ein (Historisches Jahrbuch 1940, Seite 
549 ff., besonders S. 5 56 und 574) abgedruckt und erläutert. 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
hält verschlüsselt das Osterdatum des betreffenden Jahres. Die Erklärung entnehme ich 
nicht dem umständlichen lateinischen Text unserer Handschrift, der übrigens cinen wichtigen 
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Punkt unerwähnt läßt, sondern dem Aufsatz Bernhard Bisdioffs (Seite 553), wo es heißt: 
• We,111 ei11 Wort auf 111 eJ1det, ist Ostern im März, u11d zwar u111 so viel Tage zurückziihlend, 
wie es dem Platz des A11fa11gsbuchstabrns dieses Wortes i111 Alphabet e11tspricht . .. E11det 
das Wort nicfo auf 111, liegt Ostern im April. u11d zwar so weit wie der AJ1fa11gsbuchstabe 
im Alphabet". Mit anderen Worten: Wer das Osterdatum eines bestimmten Jahres aus dem 
Zeitraum 1241-1374 ermitteln wollte, der mußte das erste Wort unseres Gedidites (.auro­
ra111") mit dem Jahre 1241 glcidtsetzen, und dann die Worte weiterzählen, bis er das 
gewünschte Jahr erreidtt hat. Das Wort, auf das er dann stieß, endete entweder mit einem 
111 , dann kam ein Märzdatum in Frage, oder nicht auf m. dann fällt Ostern in den April. 
Nun mußte er den Anfangsbudtstaben dieses Wortes nehmen und nadtzählen, an welcher 
Stelle er im Alphabet steht. Die so gewonnene Zahl führte ihn bei einem Märzdatum durch 
Rückwärtszählen vom 31 . März an auf den Monatstag. bei einem Aprildatum durch Vor­
wärtszählen. So bedeutet ein anlautendes a entweder den 1. April oder, falls ein m den 
Besdtluß macht, den 31. März. Nun hat das lateinische Alphabet nur 23 Buchstaben, Ostern 
kann aber auf den 24. oder gar auf den 2 5. April fallen. Dieser letzte Fall ist selten und 
kommt in der fraglichen Zeitspanne 1241-1374 überhaupt nidtt 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 für den 23 . April anlautendes .zo-", nämlidt . zonis" und .zo11ulis", 
für den 24 . April aber „za-", nämlich . Zare" , . Zaduus" und .zabu/i". Einen Sinn konnte er 
in seine Verse nur gelegentlich hineinbringen, aber das vermochten die Erfinder jener Merk­
verse, die uns aus unserer Pennälerzeit in Erinnerung blieben, audt nidtt immer, oder dodt 
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 : .DeuH1 rogamus hu11tiles", womit sich die Osterdaten der Jahre 
1350-13 52 auf den 28 . März 1350, den 17. April 1351 und den 8. April 1352 bestimmen 
ließen. Man mußte eben nur wissen, daß diese Worte die betreffenden Jahre zu vertreten 
hatten. Dafür war es wichtig zu wissen, daß mit dem ersten Wort des Gedichtes .Auroram", 
das somit den 31. März bezeichnet, das Jahr 1241 gemeint war. 

Merkwürdigerweise hat der Schreiber unserer Handschrift dies zu erwähnen vergessen, 
dafür gibt er aber eine andere Gleichsetzung. die ihm wichtiger erschien. Er erläutert die 
Anwendung des Gedichtes, indem er als Beispiel das Wort .Formaror" (es findet sich am 
Eingang der fünften Hymnenstrophe) benutzt und davon aussagt, es gelte . hoc 1111110 scilicet 
a11110 dof11i11i 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 fährt fort, für das nächste 
Jahr „scilicet anno do111ini 1293" gelte das Wort .Carnrnt ". Tatsädtlich folgt es in dem 
Gedicht auf .Formator" und bedeutet nach Anfangs- und Endbuchstaben den 29. März. An 
Hand von Grotefends Taschenbuch der Zeitredmu11g läßt sich natürlich leicht nachprüfen, 
daß alle Osterdaten stimmen, so daß die Brauchbarkeit des Gedichtes außer Frage steht. 

Für unsere Zwecke ist der Text also insofern interessant, weil die Wendungen . hoc aJ1110 " 
und .sequenti a11110" 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. F) werden nämlich alle, die willens sind • • eccle­
siasticum canticum sive artis musice off icimH exercere", aufgefordert, dies Buch eifrig zu 
studieren ; es sei geschrieben und aus den Werken anderer zusammengestellt .a presbltero 
l11ghilberto conda111 Hrngistri Guido11is pistoriensi". Der Priester lnghilbert war also der 
Sohn eines Magisters Guido und stammte aus Pistoia. Geschrieben aber hat er es in Lucca. 
Dies bezeugt der Heiligenkalender, der die Blätter sr - 9v füllt und der die für Lucca und 
seinen Patron S. Freddiano kennzeichnenden Feste aufweist : Zum 18. März ist die Depositio 
Sti fri,giani , für den 18. November seine Translatio, schließlich ist für 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. 11 r - 2or), eines Co,nputus /i111aris (mit dem lncipit : "Co111-
putus est scientia certificaudi telttpus"). Am Schluß wird als Verfasser "Magister Bonus" 
genannt, und aus anderen Handschriften des gleichen Textes wissen wir, daß es sich um 
einen Bonus de Lucca handelt. 

Die weiteren Texte - es sind mehr als ein Dut:.end - will ich hier nicht aufzählen. Nur 
auf zwei Verfassernamen will ich kurz eingehen. Fot. 41'-47v findet sich der bekannte 
Dialogus de 111usica des Odo, deswegen wird unsere Handschrift in MGG IX unter Odo 
genannt (mit der falschen Datierung ins 1 5. Jahrhundert). Schließlich steht auf den Blättern 
36r-3gr die Ars 111usicae des Guido Faba. Sein Name erscheint als „guidi fabe " im Genitiv, 
was zur Folge hat, daß Eitners Quellenlexikon (III, 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 müssen, was bei einer Spätdatierung unserer 
Handschrift nicht in Frage käme. So ist es eben doch nicht ganz gleichgültig, ob die Codices 
unserer Handschriftenbestände, die sich langsam zu erschließen beginnen, richtig datiert 
werden oder nicht. 

Hans Kilian 
Ein Neuburger Komponist der Renaissancezeit 

VON ADOLF LAYER , DILLINGEN 

In der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts war die Neuburger Residenz zeitweilig einer 
der glanzvollsten Musenhöfe Süddeutschlands. Pfalzgraf Ottheinrich stattete seine Schlösser 
in Neuburg und Grünau wahrhaft fürstlich aus und umgab sich mit einem ansehnlichen Hof­
staat 1• Unter den vielen namhaften Künstlern und Kunsthandwerkern, die mit dem Neu­
burger Mäzen in näherer Beziehung standen, verdient der Rentschreiber und spätere Sekretär 
Ottheinrichs, der Buchdrucker und Komponist Hans Kil-ian , als einer der engsten Mitarbeiter 
des Neuburger Pfalzgrafen und Heidelberger Kurfürsten eine besondere Beachtung. Diese ist 
bisher vor allem seiner Tätigkeit als Buchdrucker geschenkt worden 2• Kilian errichtete näm­
lich im Auftrag seines Herrn nach der Einführung der evangelischen Lehre in Neuburg (1542) 

die erste Druckerei, die hauptsächlich 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 (15 S6). 

Im Gegensatz zu Kilians Wirken als Buchdrucker blieb bisher sein Schaffen als Komponist 
nur wenig beachtet 3 • Zwar haben schon 1871 die Monatshefte für Musikgeschichte (S. 181) 
die Partitur eines Liedes von Hans Kilian abgedruckt, das Otto Kade einige Jahre danach 
im 5. Jahrgang dieser erwähnten musikhistorischcn Zeitschrift den Anlaß zu interessanten 

1 Zur neuen Lileratur über Ottheinrich s. A. Laye r, Drei OtrhciHrid.-Gcde11k/ahrc - elH Rück/alir . In : 
Sdtwäbische Blätter 11 , 1960, S. 75- 78. 
2 G. Veesenmeyer, Han11s KiltaH , PfaI:-Nrnburgisd1er Rcntsd1re,ber 1md Budtdrucher zu Neuburg. In : Neuer 
Literarisdter Anzeiger 3, 1808 , Sp. 33S f.; Vcesonmeyer, Nodt etwas vou Hauns Klllans Drue1'erey und der 
AcadeJHia Veueta . In: Gg. Veescnmeyer, Mlsccllancc,-1 llterarlsduu mtd hisrorisdrcu lu~alts. Nürnberg 1812 , 
S. 74-80 ; K. Schottenloher, Die Neuburger Druckerv.•erllstättt HaHs Ktllans i>-H Dicust 01thrturld1s 1111d der 
Rc/orHtatioH . In : K. Schottcnloher, Pfalzgraf Otrl,ehrrich ""d das Buch, 1917, S. --.s6: J. Benzing, Di e 
Bud1drudur des 16. m,d 17. )ahrliuudcrts lin deursdun Sprad1geblet (Beiträge zum Buch• und Bibliothekswesen, 
Bd . 12). 1963 , S. 322. 
3 Vgl. vor allem H . Haase, KillaH uHd Jobsr voHt Bra11dr, Mf XVII, 1961, S. 15-22. 
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Erörterungen bot, da nämlich der Baß die Melodie von Heinrich Isaacs .IHspruck ic:'1 Hmß 
dich lasseH" aufweist. Obwohl Robert Eitner, der führende deutsche Musikhistoriker des 
ausgehenden 19. Jahrhunderts, weder die Herkunft noch nähere Lebensdaten des Tonsetzers 
kannte, erschien er ihm bedeutsam genug für einen Artikel in der Allgemeinen Deutschen 
Biographie 4 . Er berichtete damals über Kilian: ., Jo/1a11n K., ei11 Co111ponist aus de111 AHfa11ge 
des 16. ]al1rl11mderrs, vo11 de111 nm ei11 einziges viersti111111iges Lied bekannt ist: ,Ac:'1 Lieb, 
id1 muß dic:'1 lasse11', in Forster's Liedersa111mlung von 1556 und dann i111 Oc'1senhhu11 von 
1558 für Laitte arrangirt, veröffentlicht, welches vo11 so großer Schö11l1eit ist, daß man de11 
Co111po11iste11 hoc:'1 achte11 111uß." Die drei Strophen dieses Liedes sind in Ochsenkhuns Lauten­
tabulatur von 15 58 mit .Dietrich Sc'1wartz von Haszlbadi" unterschrieben, in dem wohl der 
Dichter zu sehen ist . Auch ein vierstimmiger Psalm / . Laudate dominum omnes gentes" ) in 
Ochsenkhuns Lautenbuch stammt von Kilian 5 • Einen vierstimmigen Chor gab er dem in 
seiner Offizin gedruckten Buch Vom christlidien Ritter (1545) bei, dessen Verfasser Kaspar 
Huberinus 6 war ; den Satz dieses Liedes schrieb offenbar Kilian selbst. Nach dem Texte zu 
schließen / ., 0 Herr 111 ein Gott / nus angst u11d not / {üer midi durdi dei11e giUe"), dürfte 
es eines der frühevangelischen Kirchenlieder gewesen sein, wie sie in den Jahren nach der 
Einführung der Reformation in der Neuburger Residenz bei Gottesdiensten gesungen 
wurden. 

Eine größere Anzahl von Kompositionen Hans Kilians ist im Heidelberger Kapell­
inventar von 1544 verzeichnet 7• Bei dieser Handschrift, die mehr als 3000 Kompositionen 
aufführt 8, handelt es sich nicht um ein Musikalienverzeichnis der Heidelberger Hofkapelle, 
wie irrtümlicherweise 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 9• Leider enthält dieses wertvolle 
Dokument, das in ausgezeichneter Weise das reiche musikalische Leben in der Neuburger 
Residenz beleuchtet, jeweils nur die Textanfänge der vielfach verschollenen Tonschöpfungen . 
Von Hans Kilian sind darin verzeichnet : 
Fol. 2sv : Me,nor Esro. 5lstimmig] 
Fol. 64 : Memor esto , 5jstirnmig] 
Fol. 79V: Es tl1et ai11 111aidlei11 frue aHf s1a11 . 4[stimmig] 
Fol. 109v : Und do Id, saß 
Fol. 111 Wie hrmt id1 trost 
Fol. 111 : Viel hurtzweil In der Lauten ist 
Fol. 111 : Und da der pf arrcr liödlin sd1IHg 
Fol. 112v: Und ein prau11e11 peirel 
Fol. 112v: So beisscn didi 
Fol. 113V: Das. a. Die Lauten 
Fol. 113v: Hertz lieb 
Fol. 114 : Id, 11m1er sih1dcr 
Fol. 121 : vi/1 k11rtzwcil i11 der Laute11 ist 

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

4 A llgemeine Deutsche Biographie IS , ts82 . S. 7◄ 0 . 
5 Monatshefte für Musikgeschichte ◄ , J 872 , S. ,J f. 
6 Zu Huberinus vgl. Allgemeine Deutsche Biographie IJ , S. 258 f.: Die Religion in Geschichte und Gegen­
wart J / 1959. III. Sp . 4611. 
7 Universitätsbibliothek Heidelberg. Cod. Pnl . Ger ... . Jl 8 . 
8 Vgl. S. Hermelink. fiH Muslkallrnverzcid111is der Heidelberger Hofknpclle aus dem Jahre 1544 . In : 01t­
hciHrtd1 . Gcde11ksd1rift zur vlerlumdert/dlirigen Wlederkclrr sci11cr KurfürsteHzeft IH der Pfalz (1556- 1559), 
hrsg. v. G. Poensgen , 1956, S. 247- 260. 
9 Darauf habe id1 erstmals hingewiesen in der Studie Pfal:graf Otthel11rld1 uHd die Musil,. In : Archiv für 
Musikwissenschaft IS, 1958 , S. 258-275. 
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Pesdiin 10, verzeidinet dieses Neuburger Kapellinventar gleidifalls eine größere Zahl soldi 
frohgestimmter Lieder. Offenbar erfreuten sie sidi in der Umgebung Ottheinridis einer 
besonderen Beliebtheit, verständlidi am Hofe eines Fürsten, der einmal in seinem Tagebudi 
ein ganzes Jahr mit der lapidaren Feststellung zusammenfaßte, er habe gejagt. Feste gefeiert 
und sei .fröhlidi gewest" 11• Das auf fol. 114 des Kapellinventars vermerkte Lied ist 
vermutlidi mit dem Gesang .Ic:Ji armer SiiHder klag midi sehr" gleidizusetzen, den der 
Prediger Hermann Vespasius zu Stade 1571 in die Nye Christlike GeseHge vHde Lede, eine 
niederdeutsdie Sammlung mit geistlidi umgearbeiteten weltlidien Liedern, aufgenom­
men hat 12• 

Hans Kilian war nodi ein junger Mann. als er die im Neuburger Kapellinventar verzeidi­
neten Kompos,itionen sdirieb. Er wurde vermutlidi um 1516 als Sohn eines gleidinamigen 
Neuburger Ratsherrn geboren und diente .voH seiHer jugeHdt auf" dem Neuburger Pfalz­
grafen Ottheinridi 13• In den Jahren zwisdien der Einführung der Refonnation und Ott­
heinridis finanziellem Zusammenbrudi übertrug der Fürst dem vielseitig begabten 
Rentsdireiber versdiiedene Aufträge, vermutlich diplomatisdier Art, die Kilian offensiditlich 
zur Zufriedenheit seines Herrn ausführte. Einer Rechnung des Kammermeisters Prechtl für 
die Zeit von Liditmeß 1543 bis Lichtmeß 1544 ist zu entnehmen, daß Kilian in diesem Jahr 
Zehrungsgelder für Reisen nadi Leipzig. Wittenberg (zweimal), Joachimsthal. Weißendorf. 
Hödistädt, Augsburg (zweimal) und Nürnberg erhielt u_ Auch während der Heidelberger 
Jahre besaß Ottheinridi 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 sdienkte er ihm die Neuburger Druckerei und das Haus (in der heutigen Herren­
straße), in dem sie sidi befand. Bald darauf sdieint Kilian geheiratet zu haben. Eine 
Medaille aus dem Jahre 15"55, die ihn im Brustbild zeigt , trägt die Aufsdirift "Ha,rns KiliaH 
seiHs Alters im 39. Jar". Eine vermutlidi gleichzeitige Medaille mit dem Bildnis seiner 
Frau Ursula gibt deren Alter mit 21 Jahren an 13• 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 während des Schmalkaldisdien 
Krieges teilweise zerstört worden war, wieder -in Betrieb; auf den Drucken nennt er sidi 
nunmehr .kurfürstlicher Sekretär" . Da das Druckereigeschäft offenbar nicht rentabel genug 
war, wandte er sidi wenige Jahre später einem gänzlich anderen Gewerbe zu: der Ziegelei. 
Pfalzgraf Wolfgang überließ ihm dafür den Platz einer früheren Ziegelei, damit er dort 
seine .Heu erftmdHe ziegllmnst" ausüben konnte. Sie brachte ihm allerdings kein Glück ; denn 
1569 geriet er in Konkurs 13. Er überlebte ihn nodi um Jahrzehnte und sdieint erst zwisdien 
1598 und 1601 gestorben zu sein 15 • Von Kompositionen Kilians aus der Zeit nach 1545 

bzw. aus der Zeit nadi dem Ersdieinen von Ochsenkhuns Lautentabulatur von 1558 ist 
nichts überliefert. Wahrscheinlich gehörte Hans Kilian der Kantorei Ottheinrichs auch als 
Sänger an 16. 

10 Vgl. A. Layer, (Artilcel) Ptsdtl• In MGG . 
11 B. Kurze . Pfalzgraf Otth elnrldt . In : Lebensbilder aus dem Bayerischen Schwaben 3. 19S◄. S. 247. 
I! K. E. P . Wadcemagel. Das D,ur.dt, K1rclttnl1ed, 1141 , S. S90. 
l3 Neue archivalische Funde zur Lebensgeschichte Han, Kilian, bringt R. H. Seitz , Zwr Gtsclt fd,r, der Ncu­
burg,r Drucker und Druckereien des 16 . Jah,hund,rts, in: Neuburger Kollelcton,enblatt 116 , 1963 . S. 8-12. 
14 Bayer. Staatsarchiv Land,hut , Rep . 18 , Fasz . 639 , N, . 2057b . 
15 G. Nebinger, Da, Taufbud, 1565-1591 d,r evaHgellsdte• Hofkaptlle I• N,ubu,g a. d. D. In : Blätter du 
Bayeri,chen Landesvereins für Familienlcunde 25 , 1962, S. 172 . 
H G. Pietzsch . Quelle• u•d For,dtu11gen zur Gudtlcltr, d,r Musik a"' ku,pf4fzlsdttH Ho/ I• H,ldtfberg bis 
1622 (Mainar Alcademie der Wi,senschalten und der Literatur. Abhandlungen der Geistn- und Sozialwissen• 
schaltlichen Klane Nr. 6), 1963, S. 662 . 
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Die von Wolfgang Reidt veröff entlidtten unbekannten Kanons 
]. S. Badts und ]. G. Mürhels 

VON EDWARD STAM, ARNHEM 

317 

Es war ein schöner Fund, als Wolfgang Rcich den Eintrag Müthels ins Stammbuch von 
dessen Freund Johann Conrad Arnold entdeckte 1 . Am bedeutungsvollsten war es jedoch, daß 
sich die sieben bisher bekannten, mit den Namen Fabers, Fuldes, Gesners, Hudemanns, Miz­
lers und Walthers verknüpften Bachsehen Gelegenheitskanons jetzt um einen, eben diesen 
.. Müthelkanon" gemehrt fanden, denn d-ie Annahme liegt nahe, daß dieser Kanon sich per­
sönlicher Dedikation zufolge in Müthels Besitz befand. Der andere Kanon, der, wie ich 
gerne mit Reich annehme, von Müthels eigener Hand herrührt, macht die wichtige Ent­
deckung noch erfreulicher. Bescheidenerweise läßt Reich dem .ausgepic11teu Ko11trapu11k­
tiste11" die Frage nach dessen .anderer Lösimg" offen, eine umso zw.ingendere Herausfor­
derung, als nicht nur die von Reich vorgeschlagenen Lösungen beide falsch sind, sondern 
auch der Bachkanon von ihm zwar nicht unrichtig, so doch unvollständig aufgelöst wird~. 

Der Spiegelkanon 

Dieser Bachkanon Cof1cordia discors ist ein Spiegelkanon zunächst in einem Sinne des 
mehrdeutigen Wortes, das heißt, die Antwort wird in der Gegenbewegung geführt. Sie ist 
eine getreue, nicht eine strenge Nachahmung, da die Antwort nur in visueller Hinsicht eine 
genaue Spiegelung der führenden 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, daß d-ie beiden Dur-Hauptstufen Tonika und Domi­
nante sich ineinander spiegeln. In seiner Gipfelleistung auf dem Gebiete des Sriegelkanons, 
dem cauo11 pcrpcruus des Musikalisd1cn Opfers, erzielt Bach beides, also sowohl die strenge 
Nachahmung wie auch die Spiegelung der beiden Hauptstufen - hier in Moll - ineinander. 
Dabei muß er die Spiegelachse genau in die Mitte zwischen erster und fünfter Stufe ver­
legen, also in einen imaginären Punkt, hier genau zwischen es" und e" . So entsteht eine 
eigentümlich abstrakte gekreuzte „Doppelreihe", deren bitonale Konsequenz um so stärker 
wirkt, als die Antwort in kürzerem Zeitabstand folgen wird: 

... 
C Comes : c ... (h") h" b" (b") 

a " as " 
(a") 

(as") " 
g " (fis") g 

f" f" 
e .. (e" ) 

es " (es") 
" 

d" d" 
(des") 

(h') C " 
b' C h ' 

as 
(a') Spiegel- (b') 

a Dux: g achse (as') 
g 

Wenn irgend, so mußte Badi ,sich hier als tüchtiger Harmoniker bewähren, um mit e:ner 
dem eigenartigen Kanon frei entgegenzuführenden Baßstimme dem Ganzen eine seiner Zeit 

1 Sädisisdie Landesbiblio1hek Dresden , R 291s, Btltrag, 1777-1780. 
! Wolfgang Reim, J. s. Badt UHd ] . G. Müth<I : , ••• , NHbekaHHtt KaHOHS, ME XIII. 1960, s. H9-H0. 
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gemäß faßliche funktionell-tonale Deutung unterschieben zu können. Das c-moll des Dux 
spiegelt sich hier streng im C-dur der Antwort; nur bei der Spiegelung um einen solchen 
imaginären 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, führt nie zu 
einer völligen Inversion der Geschlechter; hier spiegelt sich ionisch in phrygisch, aeolisch in 
mixolydisch. lydisch in locrisch und endlich dorisch, der Narziß unter seinen modalen 
Geschwistern, in sich selbst (dafür ist es auch die Achsenleiter des modalen Systems) . 
Übrigens, das modale System ist ein siebenköpfiges, aber noch so ziemlich „geschlechtloses" 
Kind; es weist noch keinen bewußten Dur-Moll-Dualismus auf, dessen Tendenz über 
lydisch, ionisch, mixolydisch, dorisch. aeolisch, phrygisch und locrisch fließend ab- und wieder 
zunimmt, um in dorisch die Mitte zu halten 3• 

Bach verzichtete also in Co11cordia discors auf die strenge Nachahmung, bezweckte aber 
mit der Wahl des Mi als Sriegelpunkt nicht nur die Spiegelung der beiden Hauptstufen 
ineinander, sondern auch, und hier wohl vorzüglich, die genaue Umkehrung der Notation; 
das Mi auf der zweiten Linie des Sopranschlüssels spiegelt sich in demselben Mi auf der 
vierten Linie des Altschlüssels, und gleichfalls spiegeln sich die beiden Hauptstufen inein· 
ander auf den mittelsten Linien. Darum soll man, wenn man den Dux im Violinschlüssel 
notiert, wenigstens die Antwort im Tenorschlüssel notieren, denn so bleibt die genaue 
visuelle Spiegelung, aber nur insofern es sich um diese eine Lösung handelt. erhalten, da 
hier das Mi auf der untersten Linie des Violinschlüssels sich in demselben Mi auf der 
obersten Linie des Tenorschlüssels spiegeln wird. 

Aber Concordia discors ist nicht nur ein Spiegelkanon im ersten Sinne des Wortes , 
sondern außerdem in einem anderen Sinne, das heißt : aus der Spiegelung des Ganzen 
ergibt sich eine neue Lösung. Der Spiegelkanon im ersten Sinne, also der in der Gegen­
bewegung zu beantwortende Kanon. braucht an und für sich nur den gewöhnlichen, ein· 
fachen Kontrapunkt. Der Spiegelkanon im zweiten Sinne, der aufgrund seiner völligen 
Umkehrung mehrfach zu lösende Kanon, bedarf der artifiziellen Technik des Spiegel­
kontrapunktes . Dies bedeutet: jede notwendig abwärts aufzulösende Dissonanz ist verpönt , 
und jede Quarte, welche die Oberstimme mit einer anderen Stimme macht, als als quarta 
disso11a11s zu behandeln - eine Bedingung, die im zweistimmigen Satz schon von vorn· 
herein berücksichtigt ist, was die Dis~plin sehr erleichtert'. Der zweiten Lösung wegen 
soll man nur die Notation im Sopran- und Altschlüssel wählen. Man braucht dann nur 
einen Spiegel über oder unter das zweistimmige System zu stellen, um die zweite Lösung 
darin genau ablesen zu können, wenn man auch dabei die Schlüssel im Geiste verwechseln 
muß. Die von Müthel gegebene Notation ist auch der richtige Ausgangspunkt für die hier 
verteidigte Doppellösung, wenn sie auch den Kanon in rätselhaft „ verschlossener" Form, als 
canone chiuso, vorlegt . Als ca11011e aperto, auf Vorderhand gelöster Kanon. mag man ihn 
.,aus" einer Stimme wohl so notieren : 

Figur I 
Resolutio pr ima 

- ~']1• - J J 

1 Edward Stam, D, g(/Jdend, ,d<aal dtr uvtn H<odl, Greiariusblad LXXXIII, 1962, S. 217-295 , 
4 Spiei:elkontrapunkt ist , obwohl er ebenfalls eine Verwedislung von Ober- und Unterstimme bezweckt, kein 
dap~lter Kontrapunkt , sondern , wie dieser aud, , eine selb1tindi11e Art unter den artlfl,lellen kontrapunktlld,en 
Disziplinen. Eine artifizielle Disziplin ist jede , die Forderungen über den gewöhnlichen einfachen Kontrapunkt 
hinaus stellt. 
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Es folgen die beiden Lösungen des jetzt ganz geklärten Kanons. (S. Notenbeispiel Figur II, 
s. 320/ 321.) 

Die Stellung von Concordia discors unter Bachs 
Gelegenheitskanons 

Von den nunmehr acht bekannten W~dmungskanons Bachs sind nicht weniger als sieben 
Spiegelkanons in oben besagtem zweitem Sinne des Wortes; alle sieben haben eine eigene 
,.Spiegellösung" . Die einzige Ausnahme ist der zuletzt entstandene - falls nicht, was wahr• 
scheinlich ist, der Müthelkanon später datiert werden muß -, d. h. der Faber gewidmete. 
Dieser ist ein vom kanontedmischen Standpunkt als gewöhnlicher achtstimmiger catch zu 
bezeichnender Kanon; der ostinate MI-Fa-cantus 6rmus ist dessen erstes Glied. Von jenen 
sieben Spiegelkanons sind wiederum nicht weniger als fünf Spiegelkanons im doppelten 
Wortsinne. Die Ausnahmen sind hier die Hudemann und Walther gewidmeten Schlüssel­
kanons , denn diese ergeben durch vöUige Spiegelung des „Modells" eine zweite Lösung, 
benutzen aber nicht die Umkehrung der Antwort; bei den fünf anderen trifft beides zu. 
Unter den fünf, 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 „imaginäre Drehpunkte" und ergeben sich zwei gekreuzte 
chromatische Doppelreihen . Der frühere Irrtum, daß es sich gar nicht um einen echten 
Kanon handle 5, ist von Handschin insofern geklärt, als er wenigstens das Modell heraus­
fand 6 . Spätere Untersuchungen stellten die zweite Lösung, die Ganzspiegelung dar 7. Aber 
damit ist der wunderbare Organismus dieses Kanons nicht erhellt: sein Geheimnis wurzelt 
im kleinen cantus 6rmus, demselben, den der Mizlerkanon benutzt. Dieser verwendet den 
cantus lirmus selbst in kanonischer Gestalt, der Fuldekanon tut das, aber nur scheinbar, nicht. 
Der Fuldekanon ist nämlich eine fünfstimmige Anspielung auf - wie Busoni es nennen 
würde - die „Idee" der in der Gegenbewegung geführten Antwort des zweistimmigen 
cantus firmus-Kanons. Dieses zweistimmige Sätzchen ist umkehrungsfähig in der Duodezime, 
eine Eigenschaft - und nicht die einzige dieses knappen Glocken-cantus-6rmus-Kanons -. 
die im Mizlerkanon nicht benutzt wurde. Im Fuldekanon glaube ich ihre bewußte 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 Spiegellösung beide noch eine Duodezimenversion. Einer einzigen 
Dissonanz wegen möchte ich dies gern zur Diskussion offen halten. Jedenfalls ist der 
Fuldekanon ein unwiderlegbarer Beweis dafür, wie gründlich Bach sich mit dem kleinen 
Gerüstkanon des Miz.lerschen ca11on 6 vocu,11 beschäftigt hat. Vielleicht findet sich noch 
einmal eine ganz andere Ausarbeitung. Concordia discors gehört ohne weiteres zu den 
fünf 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, 
daß dieser nicht Bach zugeschrieben werden dürfe. Ich halte das nicht für ganz so 
s·icher, aber für durchaus wahrscheinlich. Das Ergebnis des Kanons selbst wird diese 
Wahrscheinlichkeit in die Nähe der Sicherheit rücken. Nun gleich .eine Ehrensad1e" für 
Müthel darin zu vermuten, .neben dem Vermäditnis des verehrten Meisters zu beste/1e11", 
mutet allerdings etwas sehr hypothetisch an. Diese Annahme hat anscheinend Reichs ersten 

6 Werner Wolfheim, EIH ubekaHHttr KaHOH J. S. Bad,s, Festschrift )oh . Wolf, Berlin 1929. 
6 Jacques Handschin In Z!Mw XVI, 1934 , S. lll . 
7 Han, Th. David and Arthur Mendel. Tlte Bode Rtader, New York 19H, S. 400. 
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Figur II 

';;1~;•0 rC:'.h f ; 

.. Concordia) 

:;,:)(:::: :. t:;:: ::: ::. ::::: 
Figur III -

t:.~:'~h;;:FE[r::ffJ~J: ::E:~E:r: :: : 
Blick getrübt, den Blick, von dem er sagt, daß er ihm den Eindruck verdanke. daß in dem 
Kanon .etwas steckt". Er gibt sich allzuschnell mit einer Lösung zufrieden : .Zu11iid1st bietet 
sich freilich 11ur die zweistimmige Lösung per motui11 rcctUJll in Ouintabstaud an, dere11 
,Trick' dari11 besteht , daß 11icht der Dux, so11dern der CoiHes 11otiert ist, wodurch der Auf­
löse11de i11 die Irre geführt wird." Abgesehen von dem seltsamen „Trick", den wir Reich 
doch nicht so schnell glauben wollen, ist diese Lösung eine Oktav-Inversion des keineswegs 
im doppelten Kontrapunkt der Oktave verfaßten Kanons. Das zeigt schon eine beim Eintritt 
der zweiten Stimme im Dux !>ich einstellende quarta disso11a11s . Die richtige Lösung ist viel­
mehr jene, in welcher der Dux so erscheint, wie er tatsächlich notiert ist, und in der er in der 
Unterquarte beantwortet wird , in gleicher Bewegung, n1otu rcctu wie Reich sagt, und in 
gleicher Proportion. Diese Lösung weist keine Eigenschaften auf, die auf andere, mit Hilfe 
irgendwelcher artifiziell-kontrapunktischer Mittel bezweckte Lösungen hinweisen : keinerlei 
doppelten Kontrapunkt, auch keinen Oktav-Kontrapunkt, keinen Spiegel- oder Krebs­
kontrapunkt. Spiegelkontrapunkt ist schon aufgrund der vielen notwendig abwärts aufzu­
lösenden Dissonanzen nicht anzunehmen, und der Rhythmus der Vorlage schließt seinen 
Krebs aus: solche an längere Noten angebundene kürzere Werte $ind auch im freiesten 
Satze nicht krebsgängig zu führen. Reich aber fährt fort: .Ma,1 möchte aber bezweife/11, 
daß sich der geistige Gehalt der Aufgabe i11 dieser etwas billige11 Mystifikatio11 erschöpft. • 
In einem Atemzug wird hier Müthel 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 führt Reich zu einem seltsamen Spiegelkrebs­
kanon per to11os ( 1), . ei11 kombi11atorisches Meisterstück, desse11 sich auch der Schöpfer der 
Kunst der Fuge nicht hätte zu schämen braudie11", und zu dessen Herstellung Reich sich außer­
dem zu einer Änderung der Vorlage gezwungen sieht. Jetzt notiert er den Dux im übrigen der 



|00000371||

Berichte und Kleine Beiträge 321 

1# er r r r r I r r r r un I r r f r r r r r I uy w J J J I J. J i11 

1 r· .nsw1J1Jih13J □ J □ 1 WJJ □ n:131 rrrr(~=111 

1 J c11 r f f r tc rJ I c.ea r r r r I r r r r a:.u I d J JJ J =-- :11 

17 .O □ J J □ 1 1LJ] n131 J J J J w J J □ 1 ..rm r r r r I r· r :11 

:11 

lf .O.eJ:11 

Vorlage getreu - wo bleibt nun die billige Mystifikation? -; nach zwei Takten tritt die 
Antwort ein. krebsgängig geführt und streng gespiegelt um das Re. Der Krebsgang ist in 
seiner Umkehrung aber rhythmisch genauso unmöglich wie schon oben bemerkt wurde. 
Der Zusammenklang ist spröde, aber wenn man die von Reich vorgeschlagene Änderung 
akzeptiert, merkwürdig dissonanzfrei an mehreren Stellen, ja, ich gestehe es gerne, an den 
meisten. Sie wären mit Hilfe eines frei hinzuerfundenen Basses wohl musikalisch zu deuten, 
aber so ohne weiteres n icht; dem Ganzen fehlt jeder musikalische Sinn. Und wo beteiligt 
sich diese Krebsumkehrung am lnitium, das außerhalb des Kreises fällt? Warum hat Reich 
diese Lösung nur in so knappen Zügen angedeutet? Wie wird die von ihm verteidigte 
Rückung des Kreises, einen Halbton abwärts, verständlich gemacht? Und - ein Spiegelkrebs 
per tonos? Da wäre doch die logisdie Konsequenz, daß, wenn der Dux bei der Kreiswieder­
holung um einen Halbton fällt, die Antwort entsprediend steigen soll? Und wie wäre eine 
soldie Aufgabe zu bewältigen, wenn man zudem nodi eine Lösung, und weldie sie immer sei, 
per motum rect11m erzielen mödite, die hier doch zweifelsohne vorliegt? Zudem widerspricht 
diese richtige Lösung per 111ot1m1 rectu111 der von Reich vorgeschlagenen Änderung. Nein, 
das Ergebnis ist ebenso merkwürdig, wie zufällig, aber es ist falsch. Der Kanon J. G. Müthels 
hat nur eine einzige richtige Lösung (S. Notenbeispiel Figur III, S. 320/ 321) 

Müthels Kanon mit lnitium außerhalb des Kreises 

Kanontechnisdi steckt also nidits darin, aber kanonmorphologisch doch: der Kanon Müthels 
hat ein lnitium, das außerhalb des Kreises fällt. Schlüsse außerhalb des Kreises, die dem 
unendlichen Kanon also dodi 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 8• Meines Erachtens ist hier diese seltene Ausnahme nicht 
einem bewußten Vorhaben Müthels zu verdanken. Vielleicht hat er ursprünglich nur den 
Kreis verfaßt, in der gleichen Höhe, auf die die richtige Lösung ihn stellt, aber dabei hat er 
wohl den Dux in G-dur gedacht, di-e 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 
für 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 mußte Müthel das Ganze in C-dur denken, und er sah sim gezwun­
gen, dem schon geplanten Kreis ein neues lnitium vorauszuschicken, um die neue Tonart 
zu bestätigen. Das neue lnitium war nicht ohne weiteres dem Kreis einzuverleiben; 
dazu müßte der Kreis am Ende verlängert werden mit einem neuerfundenen Wechsel­
kontrapunkt. Diese Mühe bat Müthel sich einfach nimt gemacht. Er hat wohl einen anspruchs­
losen Kanon in der herkömmlichen verschlossenen Notation in das Stammbuch des Freundes 
schreiben wollen. Da genügte es ihm, den Anforderungen dieser Spielerei mit Gesmmack 
entsprochen, eine drohende Smwierigkeit mit Gesmick gelöst zu haben. 

Müthel war, ebenso wie der fleißig ums Musikalisdie Opfer und um eigene kanonische 
Arbeiten bemühte Oley, einer der jüngsten, letzten Bachschüler. Aber weit eher als von dem 
kurzlebigen, in zurückgezogenen Verhältnissen sich um das kanonische „Vermächtnis" des 
Thomaskantors kümmernden Oley, ist von dem brillanten, durch viele Freundschaften und 
durch regen Anteil am kulturellen Leben im Königsberger Kreis gefesselten Müthel ein 
.gala,iter" Kanon im Sinne Marpurgs zu erwarten. Argument zur Diskussion darf diese 
Vorausset:ung nicht sein; hinsichtlich des Problems der kanonischen Lösung wäre sie ebenso 
subjektiv wie die oben angefochtene. Sie hat hier nur Sinn. insofern sie von dem Ergebnis 
bestätigt wird ; dafür macht sie auch die Wahrscheinlichkeit größer, daß der Kanon von 
Müthel selbst verfaßt ist. Für das Ergebnis selbst ist nur die Quelle mit der nicht aufgelösten 
kanonischen Vorlage maßgebend, selbstverständlich im Zusammenhang mit den exakt­
technischen Disziplinen ihrer Zeit. Und da mag man Reich beipflichten: in der Welt der 
kanonischen Möglichkeiten ist überraschendes nie von vornherein auszuschließen. 

Zum Problem 
der Autorsdiaft der Pergolesi zugesdiriebenen Co11certi11i 

VON JOHANN PHILIPP HINNENTHAL, BIELEFELD 

Mit den nachstehenden kurzen und vorläufigen Angaben möchte der Verfasser den 
Nachweis erbringen, daß die berühmten sechs Concertini, die Pergolesi und Ricciotti zuge­
schrieben werden und über deren Autorschaft inzwischen noch weitere Hypothesen auf­
gestellt worden sind, mit Sicherheit von Carlo Bacciccia Ricciotti stammen. 

8 Der Krei, schließt sich von reibst wieder, wenn nur der Kanon nach immer gleichem Zeitabstand im Einklang 
beantwortet wird und wenn er sid, zudem genau ausdehnt auf Anzahl der Stimmen mal Beanwortung~~ 
pause . Dehnt man den jetzt nicht mehr von ,elbst schließenden Kreis aus bis auf dopp,lte An:ahl der 
Stimmen minus eins mal Beantwortungspause , dann nimmt die Anzahl de-r Stimmen, obwohl nicht bezweckt , in 
eleichem Maße zu. Dehnt man den Kreis über die doppelte Anzahl der Stimmen mal Beant„ortungspause aus 
(oder noch weiter), dann braucht man einen artifiziellen Kontrapunkt , um den Kreh zu schließen, den von mir 
genannten Wed,selkontrapunkt. 
Da, Martlnsradel dehnt die Melodie weiter aus, verwendet aber nur am Ende elnm ,ich von selbst scl,ließenden 
Krei, . des,en Unge also nur das Produkt von Anzahl der Stimmen mal Beantwortungspause Ist. Da, Ist eine 
in kanonsy,rematisclier Hinsicht leich1 zu deutende Erscl,einung eine, lnitlum, außerhalb des Kreises , aber eben 
duhalb eine hlstoriscl, sehr bedeutende . Ich beab1ichtife, meine Anschauungen Ober die u. a. von Port, Rletsch. 
Ursprune und Moser eefiihrte Di,kuuion zu veröffentliclien. 



|00000373||

Brrichte und Kleine Beiträge 323 

Die Zuschreibung der sechs Concertini an Pergolesi geht auf die handschrifthche Partitur 
Franz Commers zurück. Diese Handschrift fußt jedoch auf dem Erstdruck der Concertini, 
den Ricciotti 1740 in Leiden veröffentlichte. Die Angabe des Komponisten stammte von 
Commer. Die Pergolesi-Ausgabe von Caffarelli stützte sich auf Commers Handschrift, in 
Wahrheit also auf Ricciotti mit der zusätzlichen Komponistenangabe Commers . Einen Nach~ 
druck der Originalausgabe veröffentlichte Walsh in London (2 Auflagen). Auch hier ist von 
Pergolesi nicht die Rede, so daß dessen Name, so weit feststellbar, nur von Commer mit den 
sechs Concertini in Verbindung gebracht wurde. 

Die im Widmungsschreiben des Erstdrucks stehende Formulierung .d'u11 illustre 11ia110• 
hat man als „erlauchte Hand " oder .berühmte Hand" übersetzt und je nachdem als Kompo­
nisten einen adeligen Dilettanten oder den berühmten Pergolesi angenommen. Die umstrit• 
tene Stelle heißt im Zusammenhang : .Mi restri11go do11que supliearla d'aeeetar ta11to piii 
volontieri quest lavore ehe e parto d'u11 illustre ma110, ehe V. S. Illustrissima estima ed houora, 
ed a cui nc so11 debitore per suo rigardo ." Sie wäre am besten etwa wie folgt zu übersetzen: 
.. Ich beschränke mich daher darauf. ergebenst zu bitten, diese Arbeit um so lieber anzu­
nehmen, als sie von einer illustren Hand stammt, die E. w. Erl. schätzt und ehrt und die sich 
daher mit Rücksicht auf Sie zu Dank verpflichtet fühlt ." 

Von einer .illustren Hand" heißt sinngemäß nur so viel wie „von einem Mann mit 
Namen ". Ricciotti aber hatte sich tallSächlich in Holland einen Namen gemacht. Er war im 
Alter von 21 Jahren ins land gekommen und war 23 Jahre lang als .Muzielrn1eester" im 
französ ischen Theater in den Haag tätig, d.h. als Musiklehrer, im letzten Jahr sogar als 
Dirigent. Seine Verbundenheit mit dem Widmungsträger 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 , daß Ricciotti die Concertini tatsächlich selbst verfaßte. Eitner war durchaus im 
Recht, als er das Werk unter dem Namen Ricciotti verzeichnete. Erst später hat die Musik­
wissenschaft den Fall unnötig kompliziert, indem sie immer wieder die mögliche Autor­
schaft Pergolesis diskutiert oder noch weitere Komponistennamen in die Debatte geworfen 
hat. Der Verfasser beabsichtigt, eine ausführliche Darstellung des Problems und seiner 
Lösung, die hier nur angedeutet werden sollte, -in Kürze vorzulegen. 

Zwei unedtte Mozart-Lieder • 
Ein Nachtrag 

VON ALEXANDER WEIN MANN, WIEN 

Die Quellenlage der Mozart zugeschriebenen Ausgabe der Lieder Ehelid1er Guter Morge11 
und Eheltdre Gute Nadrt, KV Anh. Cs. 11 und Anh. C s . 10 (Anh. 251 und 2;0), erfuhr 
durch weitere Funde eine erfreuliche Bereicherung: 

1. Mannheim, J. M. Götz, V.-Nr. 320. Der Notentext ist beinahe identisch mit dem der 
Ausgaben der Brcitkopfischen Musikhandlung (3). Die9er Druck ist in der Sächsischen Landes­
bibliothek Dresden vorhanden. 

2 . Offenbach, J. Andre, V.-Nr. 645. Beide Lieder finden sich in der Auswahl deutsdrer 
Lieder beym Clavler, vo11 versditede11e11 Kompo11iste11 111 Musich gesetzt Ites Heft. Diese 

• Vgl. Mf XX, 1967, 167-17S. 
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Ausgabe ist mit zwei Fundorten belegt: Dr. Antony van Hoboken, Ascona, und Weimar, 
Goethe-Schiller-Archiv (frdl. Mitteilung Klaus Kindler, Münster). 

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

6 . Hamburg, Günther und Böhme, ohne V.-u. PI.-Nr., C. Lrn sc. Der Notentext ist etwas 
abweichend, beim Lied Elieliche Gute Nadlt finden sich wesentliche Änderungen; die Kadenz 
entfällt, das Nach.spiel erscheint geglättet. Fundorte: Dr. Antony van Hoboken, Ascona ; 
Keszthely, Bibliothek „Helikon". 

Ein weiterer Druck ist als interessant anzusehen: El1clid1e Gute Nadir. Herrn Dallera 
u11d Demoiselle Curio11i bey Ihrer Verbi11du11g freu11dsd111ftl idi gewii11sdrt . 1111 Ja,ruar 1796. -

Ohne Impressum. Er ist anonym erschienen, bringt den Notentext der Ausgabe der Breit­
kopfischen Musikhandlung wörtlich und verwendet sogar deren Typen im Titelblatt und in 
den Noten. Der Text erscheint der hochzeitlichen Gelegenheit angepaßt. Möglicherweise 
haben Breitkopf & Härte! diese Ausgabe selbst ohne den Namen des Komponisten veranstal­
tet. Fundort: Dresden, Sächsische Landesbibliothek. 

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

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

Die erste Arbeits-T agu11g der Studie11gruppe zur Erforschu11g 
u11d Edition älterer Volksmusikquelle11 ( vor 1 8 oo), 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 Anstoß gab, der über Deutschland hinaus und vor allem für die Staaten Osteuropas 
zu einer gewaltigen Regenerationsbewegung führte, haben sich in steigender Anzahl Lieb­
haber und Fachleute gefunden, die Volkslieder, instrumentale Volksmusikstücke und Volks­
tänze aufzeichneten, in Archiven sammelten und in Publikationen bekanntmachten. Forschung 
und Pflege (Pädagogik, Jugendbewegung, Folklore u. ä.) nahmen sich dieses Bestandes 
an. Doch zeigte sich, daß - trotz der Erkenntnis von der Langlebigkeit und Zähigkeit 
mündlichen Oberlieferns - mit diesen Sammlungen des 19. und beg,innenden 20. Jahr­
hunderts nur ein zeitlich sehr begrenzter Ausschnitt volksmusikalischer Geschichte erfaßt 
sei. Es erscheint evident, daß vor und neben der „Kunstmusik" Volksmusik lebte : jedoch 
unbeachtet von der Geschichtsschreibung und der Erwähnung 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 
ermöglichen. 

Walter Wiora hat 1953, im Rahmen des Bamberger Kongresses der Gesellschaft für 
Musikforschung. Schrtf t u11d Traditio11 als Ouelle11 der Musikgeschichte I einander gegen-

t In: Kongr<ß-Beridit Guell1d,aft lür Musikforschung, Bamberg 1953, KatSel-Basel 1954, S. 159-175 . 
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übergestellt; die Problematik der .Geschichtlichkeit" europäischer Volksmusik ist seither 
einem weiteren Kreis der Fachwissenschaftler vertraut geworden 2 • Und Wiora legte auch -
gebührend vorsichtig - die Methode fest, die hier anzuwenden sei 3• Schließlich initiierte er 
als Mitglied des Executive Board des International Folk Music Council (IFMC), von Zoltan 
K o d :i 1 y, dem damaligen Präsidenten der Vereinigung dazu ermuntert, eine eigene Studien­
gruppe, die sich der Erforschung und Edition älterer Volksmusikquellen widmen sollte. Der 
Aufbau dieser Studiengruppe wurde Benjamin R aj e c z k y, Budapest, und Wolfgang S u p­
p an , Freiburg i. Br., übertragen. 

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 
Kre is von Musikwissenschaftlern , Germanisten und Volkskundlern zur Konstituierung und 
ersten Arbe its-Ta,gung der Studiengruppe zur Erforschung und Edition älterer Volksmusik­
quellen (vor 1800) im IFMC. Im Eröffnungsreferat dieser Tagung (Ober die Bedeutu11g 
sdrri/tlidicr Ouellrn und H111ndlid1er Traditio11en für die Erforsdiung des europiiisd1en Volks­
ges,mges iH AltertuH1 tmd Mittelalter) faßte Walter W i o r a, Saarbrücken, nidtt nur zu­
sammen, was bisher zu diesem Thema bekannt und publiziert worden war, sondern bot 
darüber hinaus sehr konkrete Vorschläge für die praktische Arbeit und für die anzustre• 
benden Ziele der Studiengruppe. Diese sollte sich primär nicht mit den Melodienotierungen 
und Texten von Volksliedern vor 1800 befassen, sondern ihre Aufmerksamkeit den Nach­
richten über volksmusikalisdies Leben im weitesten Sinn sd,enken, wie sie etwa in allgemein­
kulturgesdiid1tlichen Sduiften verborgen seien. Zunächst stünde die Sammlung dieser Daten 
an (wobei fallweise Kulturgesd,ichtler, Volkskundler, Germanisten, Romanisten, Slawisten 
u. a. zugezogen werden müßten), dann deren chronologische oder thematisch-systematische 
Edierung, zuletzt deren Kommentierung. - Hier konnten Benjamin Ra je c z k y und Wolf­
gang S u p p an anknüpfen und präzisieren : Des erstgenannten Einfiilmmg iH die Problematik 
m,d in die Auf gabe11 der Studiengruppe galt dem zunächst anstehenden Arbeitsabsd,nitt, 
der Zeit bis zum Jahr 1500, während W. Suppan unter dem Titel Volksliedforsd11111g u11d 
HyH11tologie die Unterschiede zwischen mündlicher, 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) fügten sich Referate und Kurzberichte ein von : Jerko Bez i c, 
Zagreb. \'o/11slicdqucllen i11 Kroatien vor 1800 ; Ludvig Bielawski. Warszawa; Rolf W. 
Br e d n ich , Freiburg i. Br„ Der Ei11blattdrnck als Quelle der Volksliedforsdiung; Hendrik 
Da e ms, Brüssel. Die iiltcstrn Vo/11sliedq11e/leu i111 alren Flandern; Oskar EI s c h e k, Brati­
slava ; Zoltan Fa I v y, Budapest, Wa11dl1111grn des gregoria11isd1e11 Cl1orals i11 Mitteleuropa 
irntcr dem Ei11fluß der Vollrnuusili ; Jean Gergely, Paris ; Midlael Härting , Köln , Zur 
Quellenlage der ,mo11y111en Lieder von F. Spee; Felix Ho erb ur g er , Regensburg; Johannes 
J an o t a , Tübingen ; Rayna Katz a r o v a - K o u k o u d o v a , Sofia, Die Erwälmtmg bul­
garisdrer Volkslieder imd Tii11ze i111 9., 10. uud 11. Jahrhundert; Walther Lipphardt, 
Frankfurt a. M., Parodie u11d Tra vestie im Lied des Mittelalters und des 16. Ja/1rhunderts ; 
J aroslav Mark 1. Pr aha, Die Mclodie11 rsd1ediisd1er Vo/lis/ieder weltlichen 1'1/ialts vor 1800; 

Josef M ü II er-BI a t tau, Saarbrücken, Volkslieder im Rostocker Liederbud, vo11 1480; 

Christoph Petz s eh , Mündm1, Zur Neuausgabe des Lodramer-Liederbiidies; Alfred Q ue 11-

2 Folk M11sl c aHd M11 slc Hlstory rrsdtien als eines der beiden Hauptthemen bei der Konferenz des lFMC 1964 
in Budapest ; vgl. Studia Musicologica VI!, 1965 . S. 11-209 . Der 10. Kongreß der Internationalen Gesellsdtaft 
fii r Musikwissensdtaft in Ljubl jana . 1967 . widmete ein Round table dem Thema Die ProbleH<atlk der Gesd,1d11-
l1d,kc11 des e11ropa1,dre11 Volksgcsa11ges (Kongreß-Beridtt in Vorbereitung) . 
S Vgl. f11ropdl,drer Vo/ksgesaHg . GrnttlHSQHtt ForHttH IH d,arakterlsrlsd,m Abwa11dlwHgeH , Köln o. J, (~ Das 
Mus ikwerk); furopd lsdre VolksHtuslk uHd abcndldHdlsdre T0Hk11Hst , Kassel 1957 ; Die vier Weltalter der 
M11slk . Stuttgart 1961 ; Art ikel De111sdrla11d, A . GruHdsdridrteH In MGG Jll , Sp . 261-272, sowie zahlreidte 
Aufsätze desselben Verfassen. 
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m a I z, Stuttgart, Altsd1iditen im Südtiroler Volksgesang; Nicolae Rad u I es c u, Bucuresti, 
Die Erforschung rumänischer Volkslieder vor J 800; Richard R y bar i c, Bratislava; Georges 
S p y r i da k i s, Athen, Beridit über Volkslied- und Volhs111usil1be/ege aus der byzantinischen 
Periode (4. bis 15 . Jal1rlrn11dert); Doris Stockmann , Berlin; Dimitris Th e m e 1 i s, Thes• 
saloniki; Marie V e l d h u y z e n, Amsterdam, Die Aufbereitung älterer Liedquellcn im 
Niederlärrdischen Vo/ks/iedardilv; Kare! Vetter l, Bmo, Zur Problematik tsd1ediisdier 
Volksliedquclle11 vor 1600: Valens V o du sek, Ljubljana ; Norbert W a 11 n er, Innsbruck, 
Altere Handsdirif ten geistlidier Volkslieder aus Tirol: Sepp W a I t er, Graz, Das Masdita­
Si11gen in der Steiermark. - Es braucht auf die einzelnen Referate und Berichte hier nicht 
näher eingegangen zu werden, da ein eigener Tagungs-Bericht in Aussicht gestellt ist; ein 
Vorhaben, das durch die Qualität der Aufsätze und Diskussionen gerechtfertigt erscheint. 

Die zweite Arbeits-Tagung der Studiengruppe wird auf Einladung des Tschechoslowa­
kischen Nationalkomitees des IFMC im Frühjahr 1969 in Praha stattfinden. Bis dahin sollen 
- so sieht es das Programm vor - Modellarbeiten volksmusikalischer Quellenerschließung 
aus verschiedenen Gebieten und Themen für die Zeit bis 1500 erstellt werden, an denen 
die Möglichkeiten einer Edition zu diskutieren wären. 

Die in fachlicher (von Rajeczky und Suppan) und or.ganisatorischer Hinsicht (von Suppan) 
vorzüglich ausger ichtete Freiburger Tagung ließ keine Wünsche offen. Ein Empfang durch 
den Oberbürgermeister der Stadt, eine Exkursion an den Kaiserstuhl. nach Breisach und 
lhringen, Besichtigung des Deutschen Volksl iedarchivs und des Instituts für ostdeutsche 
Volkskunde, die Fahrt auf den Schauinsland lockerten das anstrengende offizielle Programm 
in angenehmer Weise auf und werden vor allem den ausländischen Teilnehmern in schöner 
Erinnerung bleiben. Die Deutsche Sektion des lFMC (wie aus dem gedruckten Programm 
hervorgeht: vom Ministerium für wissenschaftliche Forschung der Bundesrepublik Deutsch­
land und vom Kultusministerium des Landes Baden-Württemberg sow.ie vom Deutschen 
Musikrat gestützt) hat sich mit der Veranstaltung dieser Konferenz, an der 44 Fachwissen­
schaftler aus 15 europäischen 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
gegründeten American Lisz;t Society statt. Das Treffen wurde anberaumt in den z. Z . 
leerstehenden Räumen des Radforder College. Radford selbst ist ein kaum 20 000 Einwohner 
zählender Ort, eine gute Flugstunde südwestlich von Washington / D. C. entfernt. Prof. 
Dr. D. Ku s h n er, Schrift- und Organisationsleiter, hatte für den reibungslosen Verlauf 
des Festivals gut vorgesorgt. Sämtliche Veranstaltungen fanden im Auditorium maximum 
des College statt. An Ausstattung und Ausmaßen glich dieser Raum einem komfortablen 
Opernhaus. Wissenschaftliche Vorträge und künstlerische Darbietungen wechselten ; Diskus­
sionen fanden in kleinen privaten Kreisen statt . 

Ziel dieses Festivals war, leben und Wirken Franz Liszts neu zu durchdenken und neue 
Maßstäbe zu gewinnen. In Anbetracht der Tatsache, daß gera(ie an den Colleges und Uni­
versitäten der USA die Werke liszts sehr beliebt geworden sind, daß aber das Technische 
stark in den Vordergrund rückt (das Wort „Roboter am Klavier" fiel bei den Diskussionen 
wiederholt r) , erschien in verantwortlichen Kreisen die breit angelegte Aussprache schon 
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lange fällig . Und so war diese Zusammenkunft in der Tat ein Stelldichein von Liszt-An­
hängern und -Interpreten, die fast ausschließlich im Lehramt an den höheren Bildungs­
stätten tätig sind. 

Immer wieder gingen die Vortragenden auf das Progressive, auf das Fortschrittliche in 
den Werken Liszts ein. Bela B o s z o m e n y i (Boston-Universität) belegte in seinem Vortrag 
Liszt, the Progressive Composer mit zahlreichen Beispielen das Hinausweisende und Zu­
kunftsträchüge vor allem des Harmonikers Liszt. Herriet Herrin g (Brevard College) unter­
suchte in seinem Referat Liszt's btf)ue11ce OH Early TweHtieth-Ce11tury PiaHo Music ver­
schiedenartige Einflüsse, die von Liszts Spielweise und Klangwirkung auf die nachfolgende 
Generation ausgingen. Philip Fr i e d heim (Hunter College der City-Universität New York) 
hatte ebenfalls das Moment des Dynamischen, des Progressiven im Auge, wenn er von Les­
arten und Fassungen sprach, die namentlich in den frühen Klavierwerken nie endgültig 
waren. Mit dem Thema Tedmical Aspects of Liszt Pedagogy umriß Elese J. Mach (North­
eastern lllinois State College) pädagogische Aufgaben. Allgemein läßt sich sagen, daß in fast 
sämtlichen Vorträgen eine gewisse neue Sichtweise des kompositorischen Schaffens Liszts 
nicht zu leugnen war. Vornehmlich aus der Sicht der nachfolgenden Generation wurde 
deutlich, daß Franz Liszt in vielem Anreger und Gebender war. 

Georg So w a, Solingen, sprach über neu aufgefundene Briefe Liszts an Ludwig Nohl. Sie 
wurden erst vor wenigen Jahren von der Schwiegertochter Nohls dem Archiv .Haus der 
Heimat'" in Iserlohn übergeben. Zwölf Briefe sind im Original. sechs weitere in Abschriften 
vorhanden. Nur wenige davon wurden von La Mara bereits veröffentlicht. Im Zusammen­
hang betrachtet, lassen die Briefe echte, tiefe Freundschaft zwischen den beiden Persönlich­
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 sechsköpfige Direktorium der American Liszt-Society 
beabsichtigt, die Vorträge der Tagung im „Liszt-Joumal" zu veröffentlichen. Außerdem hat 
es sich zur Aufgabe gestellt, alljährlich ein Liszt-Jahrbuch herauszugeben. 

Neue Literatur zur slowakischen Musikgeschichte· 

VON CAMILLO SCHOENBAUM, DRAG0R 

Die Sammelbandreihe der slowakischen Musikologen ist bisher im Westen kaum bemerkt 
worden, da sie, wie die meisten tschechischen und slowakischen Publikationen, aus sprach­
lichen Gründen unzugänglich ist. Mit den oft viel zu kurzen Zusammenfassungen, die sowohl 
inhaltlich wie sprachlich einiges zu wünschen übrig lassen, ist diesem Übel nicht abzuhelfen, 
da ihr informativer Wert zweifelhaft ist. Als Beispiel kann der .beriih111te tsd1ec:Jiisdie 
Ko1ttp0Hist Vitezslav Nezval" dienen (VII, S. 121), den der Leser vergeblich in einem 
Musiklexikon suchen wird. Gemeint ist V. Nova k. Vom Wunsch nach sprachlich und 
fachlich habilen Übersetzern abgesehen würde man es auch begrüßen, wenn man die Studien 
und Resumees etwas sorgfältiger korrigieren möchte. Die reichhaltige Ernte an Druck­
fehlern in Text und Notenbeispielen, die in diesen sieben Bänden zu finden ist, wollen wir -
bis auf einige besonders wichtige - dem Leser ersparen. 

• H u d ob n o v e d n I I tu d l • (Muslkwluen1chahllche Studien) . Brathlava: Slowakische Akademie der 
Wiosenschaften . Band 1. 19H, 210 S. ; II . 1957, 207 S. ; III, 1959, 303 S.; IV, 1960, 3-10 S. ; V, 1961, 256 S. ; 
VI. 1963 , 226 S. ; VII, 1966, 24' S. 
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Die 47 Beiträge sind fast ausschließlich der Musik in der Slowakei gewidmet. Ganz ohne 
Verbindung mit der slowakischen Musikgeschichte sind nur die Studien von Jaroslav 
Van i c k y (über den tschechischen Mittelalterdichter Domaslav, IV, S. 126-137) und 
Zdenko Nova c e k (B. Smetana, I. S. 181-210). 

Über die Beziehungen Klara Schumanns (II. S. 178-186) und Anton Rubinsteins (III, 
S. 196-204) zu Bratislava berichtet Zoltän H r ab u s s a y , 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 Ban i k hat Lisztiana aus dem 
Besitz der Familie Zamoyski gefunden (Unbelrn,mte Handschriften von F. Liszt in der 
Slowakei, IV, S. 177-196) und abgedruckt . Die sieben Briefe und einige Notenblätter sind 
im Faksimile beigegeben. Vom gleichen Verfasser stammen Eri1111enmgcn, Dokm11e111e imd 
Betradmmge" zu Beta Bart6k (IV, S. 138-176) mit faksimilierten Briefen und Dokumenten, 
die fast alle die endlosen und unerfreulichen Verhandlungen zwisdien Bart6k und der 
,, Matice slovenskä " wegen der seit 1911 geplanten Edition slowakischer Volkslieder illustrie­
ren. Der geduldige Bart6k verlangte erst 1939 sein Manuskript, dessen erster Teil 1959 

erschien, zurück. Besonders interessant ist ein Verzeichnis der Briefe, Dokumente und übrigen 
Bart6kiana im Besitz der „Matice slovenskä" sowie die Mitteilung, daß von Bart6ks ur­
sprünglichen 248 Phonographwalzen noch 226 intakt sind . 

Die Beiträge zur älteren Musikgeschichte der Slowakei konzentrieren sid1 um zwei 
Themengruppen, deren erster Richard R y b a r i c drei Studien gewidmet hat . In Band I 
(S. 151-179) untersucht er Die slowakische11 Neumen der Kremnitzer Brudistücke I und II 
(12.-13. Jahrhundert), des Antiphonarfragments aus Bratislava (13.-14. Jahrhundert) und 
der Bruchstücke aus Kaschau (14. Jahrhundert) . Von allen Denkmälern, deren Provenienz 
übrigens unsicher ist, sind Faksimilia beigegeben. Interessanter ist die zweite Studie 
(IV, S. 194-208) über die Sequenzen des Zipser Graduals des Georg von Käsmarli , einer 
Handschrift eines unbekannten Schreibers, die G. v. Käsmark 1426 approbiert hat . Von den 
68 Sequenzen mit 54 Melodien sind die meisten (41) deutsdier Herkunft. Der Verfasser 
hat jedoch auch 15 französische, 3 englische, 2 italienische, 2 böhmisd,e und 6 einheimische 
Sequenzen nachweisen können. Im dritten Beitrag, Sequenz. Lcge11de, Epos (VI. S. 194-208) 

definiert er die Sequenz als versifiz.ierte und gesungene Legende. 
Die zweite und größte Gruppe von Beiträgen ist den zahlreichen Sammlungen von Tänzen, 

Liedern und Spielstücken aus dem 17. und 18. Jahrhundert gewidmet. Jozef Kr es an e k , 
bekannt durch seine ausgezeichnete Arbeit Das slowakische Volkslied (Bratislava 19 51), 

setzt hier se ine Untersuchungen in einer Studie über die Historisdten Grimdlagrn des 
Hayduke11-Ta11zes (III, S. 136-162) fort . Er verfolgt die Entwicklung dieses Tanzes von 
den ursprünglichen Kampf- und Historieliedern über die Moresca des 14. und 15'. Jahr­
hunderts bis in jene Gegenden Mittel- und Südeuropas, in denen gegen die Türken gekämpft 
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 mühelos korrigieren.) Ganz unbegreiAicherweise fehlt eine Zusam­
menfassung der wichtigen Ergebnisse in einer der Weltsprachen. 

Mit der Tanzsammlung der Anna Szirmay-Keczer (die übrigens nichts mit dem Manuskript 
zu tun hat) befaßt sich Kresanek in einer umfangreichen Arbeit (VII, S. 5-86), die den 
deutsch lesenden Interessenten in der inhaltlich entsprechenden Einleitung der Ausgabe 
Melodiarium A1111re Szirmay-Keczer, Fontes Musica: in Slovacia, Vol. I, Bratislava 1967, 

zugänglich ist. Die slowakische Studie ist allerdings. ausführlicher und nachdrücklicher in 
der Polemik gegen polnische (K. Hlawicka) und ungarische (B. Szabolcsi) Interpretationen . 
Der Verfasser weist nach, daß 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 Tänzen (1 730) kompiliert, mit dem sich R. R y bar i c (VII, S. 49-86) und Oskar 
EI s c h e k (VII, S. 87-96) befassen. Dieses Lieder- und Tanzbuch aus der BibJ.iothek des 
Grafen Apponyi enthält die „Melodiestimmen" von „ungarischen" Tänzen (72), slowakischen 
Liedern und Tänzen (77) , Tafelmusiken und verschiedenen Sätzen (153) im jüngsten Teil. 
Die zahlreichen Volksweisen in einem typisch adeligen Musiziergut sind charakteristisch für 
die besondere Einstellung des ungarischen Adels. Rybaric vermutet, sicherlich mit Recht, 
daß die größtenteils achttakügen Sätzchen nur als Gedächtnisstütze für 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 Überschrift von Nr. 4d soll ASK C-63 heißen, Takt 2 

ist korrumpiert ; Nr. 13 , Takt 2 und Nr. 17, Takt 9 sind rhythmisch verdorben ; Nr. 18, 
P11/d1cr Po/011in1s im 3/ 4-Takt hat im Takt 9 4 / 4 und im Takt 14 2/ 4. Dieser Tanz soll 
auf S. 88 der Handschr ift stehen, lt. Elschek - vgl. weiter - steht er auf S. 45 mit dem 
Titel P11/d1 er Po/011icu sis, hier allerdings mit neuen Fehlern in Takt 2 und 9. Der Leser 
muß die richtige Version aus diesen beiden Beispielen rekonstruieren, wobei Takt 9 sicherlich 

t!!J' W U lauten muß) . 

0. EI s c h e k s Beitrag ist einer Stilcharakteristik der „Oponicer" Sammlung und deren 
Beziehung zur slowakischen Volksmusiktradition gewidmet. Der Verfasser teilt die Sätzchen 
in „Kunst"- und „Volksmusik" ein, nach Kriterien, deren Beweiskraft man bezweifeln 
möchte. Die ,ganze Sammlung ist schließlich auch nach seiner Ansicht von einem „Kunst­
musiker" zusammengestellt, die Authentizität der Aufzeichnungen zweifelhaft. 

Den Versuch einer Analyse der Tanztypen in den bisher bekannten slowakischen Samm­
lungen der Zeit um 1700 unternahm L'uba Ba 11 o v ä (Zur Problematik der auf dem Gebiete 
der Slowakei erlrnlte11c11 Tanzmusik um 1700, VI. S. 142-196). Im ersten Abschnitt enthält 
diese Arbeit eine nützliche Übersicht der Quellen, z. T. mit genauer Inhaltsangabe (Codex 
Vietoris, Codex Eleonore Lanyi), im zweiten und dritten eine Untersuchung der Nomen­
klatur ( .. saltHs lrn11garicus" , .,salt11s polouicus• usw.), der Bestimmung, Struktur und 
Provenienz. 

Die letzten zwei Beiträge zur älteren slowakischen Musikgeschichte stammen von Ladislav 
Mo k r y , der den vermischten Inhalt des Pestry sbornik, einer Lautentabulatur aus 
Leutschau-Levoca (II , S. 106-166) untersucht . Die 113 Tänze sind hier zu viersätz igen 
Suiten gruppiert, deren Aufbau (Allemande-Courante-Ballo-Sarabande) nicht dem üblichen 
entspricht. Zahlreiche Einzelsätze sind national bestimmt, insbesondere die diorere polo,1icre 
et /m11garicre und eine cl1orea kozacky, aber auch süddeutsche und österreichische Tänze 
sind hier zu finden. Unter den Tafel- und Trompeterstückchen ist ein Appetitus Kalbßeisdi 
nicht ohne kulinarisches Interesse. Der einleuchtende Wert dieser Studie wird nur durch 
den traurigen Zustand der Notenbeispiele beeinträchtigt. Besonders auffallend, wenn nach 
einer Aufzählung der Druckfehler in der früheren Veröffentlichung durch A. Hore j ~ (in 
Hudba na Slove11sku v XVII. storocie, 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 Mo k r y als zweiten Beitrag eine Studie über die A11fä11ge 
des musikalisdte1t Barochs In der Slowakei veröffentlicht. Als Vermittler der frühbarocken 
Strömungen nach 162 5 weist er in der Mittel - und Nordslowakei deutsche, in Bratislava 
italienische Meister nach. Die Vermittlerrolle der katholischen Kirche war in dem damals 
überwiegend protestantischen lande gering. 

Jirl S eh n a I , der in verschiedenen Zeitschriften und Sammelbänden zahlreiche Studien 
zur mährischen Musikgeschichte des 17. und 18. Jahrhunderts veröffentlicht hat und sich 
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besonders mit der Liechtenstein-Castekornschen Kapelle in Kremsier befaßt, hat in einem 
Beitrag Aus dem Lebe11 der Musiker der bisdföflidteH Kapelle i11 Kre111sier im 17. ]ahrlnmdert 
(VII, S. 122-133) die Umstände der Flucht des Mauritius-Organisten in Kremsier, Andreas 
Volner, der 1674 die Domorganistenstelle zu St. Martin in Bratislava erhielt, untersucht und 
an Hand von fünf lateinischen Briefen dokumentiert. Von Bedeutung für 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, daß Biber ursprünglich in Diensten des Neffen des Bischofs, Christoph 
Philip Graf Liechtenstein-Castekorn, gewesen ist. Dieser wichtige Beitrag ist leider ohne 
Resumee. 

Zur Musikgeschichte von Bratislava schrieb Zoltan H r ab u s s a y (nun so geschrieben!) 
dne bemerkenswerte Studie Die Erzeugu.1g u11d die Erzeuger vo11 Musiki11strume11re11 i11 
Bratislava (V, S. 197-23 8), der eine kurzgefaßte Musikgeschichte der Stadt mit besonderer 
Berücksichtigung der in den Quellen erwähnten oder erhaltenen Musikinstrumente als Ein­
leitung dient. In den sehr konzentrierten und auf gründliche Archivstudien gestützten Kapi­
teln teilt der Verfasser eine Unmenge an Namen, Daten und Fakten über sein Thema mit . 
Ein umfangreiches Kapitel ist dem international bekannten Unternehmen der Familie 
Sc h ö 11 n a s t (gegründet 177 5 durch Franz Schöllnast) gewidmet, dessen Geschäftsbüdier 
aus den Jahren 1814-1835 und 1836-1859 einen bedeutenden Export von Blasinstrumenten 
nach den meisten Ländern Europas dokumentieren. 

Die Beiträge zur neueren Musikgeschichte konzentrieren sich um die für die slowakische 
Musik bedeutenden Komponisten Jan L. Bella, Mikulas Moyzes, Mikulas Schneider-Trnavsky 
und Eugen Suchon. Eine umfangreiche Biographie von M. Moyzes (1872-194-4) von 
Zdenka B ok es o v a nimmt den größten Teil des Bandes I ein (S. 7-150); sie enthält 
eine eingehende Lebensbeschreibung und Wertung der Werke. Werkanalysen, einen Stamm­
baum der Familie und ein Werkverzeichnis. 

Jozef Sam k o s Studie zum 75. Geburtstag von M. Schneider-Trnavsky (II , S. 5- 12) 
bringt u. a. eine Übersicht der Werke dieses wenig bekannten Liedkomponisten . 

Mit den Liedern von J. L. Bella (1843-1936) befaßt sich Juraj Pot u c e k (Das ~weite 
Heft der .Slowakische11 Quartettgesä11ge", II. S. 167-169) und druckt das ganze Heft 
faksimiliert ab. Viera D o n o v a 1 o v a hat die Charaliteristik der Personen In Suchons 
. Katrena" (V, S. 5-91) und die Musikalisd1e Dramau11gle in Suchons Oper „Svätopluk" 
(VI, S. 5-5 5) gründlich untersucht und überzeugend dargestellt. 

Richard R y b a r i c s Beitrag zur Geschldtte des Musikverei11s in Banska Bystrica 
1857-1862 (III, S. 163-175) ist einer jener verdienstvollen Bausteine, die für die Musik­
geschichtsschreibung unentbehrlich sind. In gleichen Bahnen bewegt sich Maria Pot e m r o v a 
in der Studie Vojtedt Merka im Kaschauer Muslhleben (VI. S. 179-193). 

Über das sehr intense Verhältnis des tschechischen Komponisten Vit~zslav Novak zur 
Slowakei und dem slowakischen Volkslied berichtet Vladimlr Leb I auf Grund von Briefen 
aus dem Nachlaß des Komponisten (lll, S. 176-195). 

Eine umfangreiche und bedeutende Gruppe von Arbeiten ist der Volksmusik gewidmet. 
Die Geburt des europäischen Volksliedes von Janos M a r 6 t h y (VII, S. 135-165) ist eine 
Zusammenfassung der Hauptgedanken aus der bekannten Studie Az e11r6pai nepdal szt!letese 
(Budapest 1960). Oskar EI s c h e k definiert Begriff und Hauptmerkmale der musikalischen 
Folklore (III, S. 5-42) und untersucht in einer vergleichenden Studie den europäischen mehr­
stimmigen Volksgesang (VI, S. 79-116). Alica EI sc h e k hat mit ihrer Untersuchung über 
die Gru11dlegende ethnom11slkologisdte A11alyse (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 befaßt 
sich Stefan T ö t h in zwei sehr interessanten Studien. Er berichtet über die Bewegungs­
gruppen im slowakischrn VolkstaHz (111, S. 43-118) (zahlreiche graphische Darstellungen!) 
und vergleicht sein eigenes System (Die TaHzsdtrift, slowakisch, Bratislava 1952) mit dem 
bekannten von Rudolf von Laban (V, S. 92-130). Das .vertikale" System von T6th dürfte 
wegen seiner größeren Anschaulichkeit und vor allem wegen der geringeren Anzahl der 
notwendigen Zeichen dem Labanschen überlegen sein. 

La,Hslav Ga 1 k o skizziert Die PublikatioH uHd das Edio der .SloveHske spevy" (VII, 
S. 109- 121). der ersten slowakischen Volksliedsammlung, die 1880-1907 in 17 Heften 
erschien und an die 2000 Volkslieder enthielt . Außerhalb der slowakischen Thematik befindet 
sich Karo! H l a w i c z k a mit einer GeHetischen A11alyse der Rhyrhmik i11 deH Liedern aus 
Orawa (Polen) (III , S. 119-135). 

In gemeinsamer Arbeit haben Vaclav P 1 et k a und Vladimir Kar b u s i c k y einen Bei­
trag zur ErforsdrnHg der slowakisdun Arbeiterlieder verfaßt (IV, S. 5-69) und 197 solche 
Lieder nachgewiesen . Ebenfalls in gemeinsamer Arbeit untersuchten Miros·lav F i 1 i p und 
Ladislav Leng Die slowakischen Volkspfeifen (IV, S. 70-99) und ihre akustischen (Filip) 
und musikalischen (Leng) Besonderheiten. 

F i I i p s weitere akustische Untersuchungen gelten einer Oszillographisdun UHtersuchung 
der Vokale (V, S. 131-141) beim Gesang und bei der Rede. Bemerkenswerter ist Filips au~ 
kybern etischem Fundament aufgebaute Deduktion des Chilrahters des Informationsträgers 
i11 der Musik (VI, S. 56-78). (. Die akustische Energie ist mit ihrer Verteiluug i,11 Hörbereid1 
und iH der Zeit der lnforn,atiofl sträger in der Musik " .) Eine dritte Studie Ober die Mehr­
ka11alauf nahme voH lnsrrunren ralensemblen (VII, S. 166-17 5) enthält Filips Vorschläge zur 
Transkription der tönenden mehrstimmigen Musik in verläßliche Notenaufzeichnungen durch 
Verwendung von speziellen elektromagnetischen Abnehmern und durch Aufnahme jeder 
Stimme für sich auf mehrspurige Tonbandgeräte . Im letzten Beitrag (Vll, S. 176-200) 
untersucht der Verfasser schließlich die Möglichkeiten einer objektiven graphischen Melod.ie­
aufzeichnung. 

Auf dem vernachlässigten Gebiete der Musiksoziologie ist nur Jozef Kr es an e k mit 
einer Studie Zur Problematik der sozialen Funk tion der Musik (11, S. 13-5 5) vertreten, die 
in mancher Hinsicht zur Polemik herausfordert. Ein Blick in das Literaturverzeichnis des 
195 7 erschienenen Beitrages zeigt jedoch - mit einer Ausnahme - nur Hinweise aul 
Sduiften, die vor 1940 erschienen sind. Wir nehmen an, daß der Verfasser seine Arbeit 
heute anders formulieren würde, nicht zuletzt die Arnold Schönberg betreffenden Abschnitte. 

Zum Abschluß dieser informativen übersieht noch die Beiträge zur Bibliographie und 
Dokumentation : Juraj Pot u c e k, bekannt als Verfasser der großen Bibliographie der 
slowakischen Muiik (Supis slovenskyc/1 hudeb11i11 a li terarury o hudebHikov, Bratislava, 
Akademie der Wissenschaften 19; 2) , veröffentlicht Nachträge zur Musihbibliographie (III, 
S. 205-275), eine Bibliographie der SlowakischeH Musik IH der Literatur des Auslandes 
1951-1960 (V, S. 239-256) und (Vll , S. 200-227) eine Auswahlbibliographie der Slo­
walüschen musikfolkloristisdien Literatur 1823-1961. Die Bedeutung solcher Arbeiten ist 
einleuchtend. Der Verfasser hat auch eine Bibliographie der slowakischen musiktheoretischen 
Literatur veröffentlicht (Bratislava 19 5 5). 

Jana Terra y o v a untersucht (II, S. 5 6-105) die Methodologischen Probleme der musik­
historischen DokumentatioH mit besonderer Berücksichtigung eines Generalkataloges der 
slowakischen Musik und druckt hier Vorschläge für Evjdenzkarten und Fragebögen ab. Im 
zweiten Teil der Studie folgt eine gründliche Übersicht der musikalischen Denkmalpflege 
im Ausland. In einer zweiten Arbeit (IV, S. 197-328) publiziert cLie Verfasserin ein Ver­
zeidiHis der Fonds der Musikarchive in der Slowakei, das in den kommenden Bänden fort­
gesetzt werden soll . Der erste Teil umfaßt die Manuskriptsammlungen der Kirche dn Puchov 
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(10 weltliche und 85 Kirchenwerke) und die Musikalien aus dem Archiv der Familie Pri­
lesky-Ostrolucky (34 Katalognummem). In der ersten Abteilung der Puchover Sammlung 
(deponiert im musikwissenschaftlichen Institut der Slowakischen Akademie in Bratislava) 
ist Dittersdorf mit einer Symphonie in A und J. Haydn mit einer Cassazio für Streichquartett 
vertreten. In der zweiten Abteilung finden wir an bekannten Namen F. X. BrJxi (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 erfaßt. Die zweite 
Sammlung (jetzt im Slowakischen Nationalmuseum in Martin) enthält u. a. 6 Flötenduette 
und 4 Sonaten von J. J. Quantz, ein Flötenkonzert in D von Wagenseil, eine Sinfonia von 
Hasse, 6 Sonaten für Flöte, Viola d'amore und Baß von J. J. Neruda und unter den Drucken 
Haffncrs Oeuvres 111elees (Partie 1/11), G. Wittrocks Lieder mit Melodie11 (1777) und Gellerrs 
Geistlidie OdeH und Lieder. Zahlreiche anonyme Werke müssen noch identifiziert werden. 
Die Bearbeitung des Materials ist vorzügl ich und eine baldige Fortsetzung höchst wünschens­
wert. 

Ein Anonymus L. J. hat schließlich noch ein Verzeic/mis der slowakisd1e11 Musik auf Schall­
plattm (III, S. 276-297) kompiliert, das durch die neuen Aufnahmen seit 1959 erfreulicher­
weise bedeutend ergänzt werden kann. 

Zu Hans Eppsteins „ Studien über J. S. Bachs Sonaten 
für ein Melodieinstrument und obligates Cembalo"• 

VON ALFRED DURR, GÖTTINGEN 

Bachs Sonaten für Violine (Flöte, 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 zeitgenössischer Kompo­
nisten als auch von denen der folgenden Generation, endlich aber auch von Bachs eigenen 
Triosonaten (z. B. den Orgeltrios BWV 52 5-5 30): Die Zeitgenossen beschränken sich, sofern 
sie jenen Typus überhaupt pflegen, meist darauf, der rechten Hand des Cembalisten eine 
Obligatstimme zuzuteilen, die wahlweise auch von einem andern Instrument übernommen 
werden kann, so daß eine regelrechte Triosonate als Grundform erkennbar bleibt; die fol­
gende Generation geht mit der „Sonate für Klavier mit Begleitung einer Violine " (Flöte 
usw.) ganz andere Wege; bei Bachs Sonaten dieser Besetzung sind jedoch Melodrieinstrument 
und Klavier in vielen Sätzen eine derart eigenständige Funktion zugewiesen, daß der Cha­
rakter dieser Werke mit dem Terminus Triosonate unzureichend gekennzeichnet erscheint. 

Dies ist der Ausgangspunkt der Studien Hans Eppsteins, die Bachs genannte Sonaten 
hauptsächlich unter vier Gesichtspunkten betrachten: 
Das Zusammenwirken der Instrumente 
Formprobleme 
Entstehungsgeschichtliche Fragen 
Echtheitsfragen 
Während das letzte Kapitel (Echtheitsfragen), wie zu erwarten war, keine sensationellen 
Neuerkenntnisse bringt - sein Wert besteht hauptsächlich darin, daß die bisher oft nur 
verdachtsweise geäußerten Echtheitszweifel zu den Sonaten BWV 1031, 1020, 1022, 1036, 

1025 und Anh. 154 nach den vorangegangenen Untersuchungen nun ihre Berechtigung 

• Di!I . phil. Uppsala : Almqvist &: Wiksell 1966. 199 S. (Studia muslcologlca Upsallensla . Nova 1eries. 2. ) 
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finden -, wird sich die Forschung mit den Ergebnissen der ersten drei Kapitel gewissenhaft 
auseinander.setzen müssen. Denn die - nicht zuletzt sprachlich - ausgezeichnete Arbeit 
Eppsteins bringt eine Reihe fruchtbarer Neuansätze, die über das begrenzte Gebiet der vor­
liegenden Studien hinaus Bedeutung haben. 

Mit der Frage nach dem Zusammenwirken der Instrumente sucht der Verfasser zu klären, 
inwieweit Bach bewußter als seine Zeitgenossen die in der gewählten Besetzung begründe­
ten musikalischen Möglichkeiten wahrgenommen hat. Hier erscheinen zwei Beobachtungen 
bedeutsam : 

In den schnellen Sätzen herrscht da5 Trioprinzip vor; nicht triomäßige Partien haben epi­
sodischen Charakter. Wo es in diesen Sätzen aber zu. stärkerer Ausprägung des lnstru­
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 St immtausch, so daß auch das Klavier die Kantilene und das Melodie­
instrument die Begleitfigur übernimmt ; die erste Präsentation jedoch erfolgt stets in der 
für beide Instrumente charakteristischen Stimmzuweisung (vgl. z. B. die Cantabile-Partie in 
Satz 3 der Gambensonate g-moll) . 

Noch stärker vom Instrument her erfunden erscheint der Klavierpart in den langsamen 
Sätzen. Hier ist oftmals die Idee des „obligaten Accompagnements" wirksam, das für die 
Wiener Klassik große Bedeutung erlangen sollte. Ihren Höhepunkt erreicht die Eigenständig­
keit des Klavierparts in den Eingangssätzen der Violinsonaten in 11 - und /-moll : . Diese 
beiden Sät ze stellen 11am S11t zstrnht11r 1111d »msihalisdiem Charakter ein en der hülwsten 
Vorstö{!e Badis in haim11ermusihalisd1es Neuland dar" (S. 4 3) . 

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 Generalbaß. Empfand er das akkordische Accompagne­
mcnt als conditio sine qua non wie die meisten seiner Zeitgenossen oder (wie Eppstein ver­
mutet) bisweilen auch als Verunklärung des reinen Satzes? Hier könnte vielleicht einmal 
eine Spezialstudie weiterhelfen 1 . Eine andere Frage ist die nach Bachs Verhältnis zum 
Klavier. Offenbar ist er ein Liebhaber guter Cembali gewesen , wie man aus mehreren bio­
graph ischen Hinweisen erkennen kann 2• Vielleicht war es also wirklich eine Parteinahme 
für das Cembalo, wenn er noch in seinen späteren Leipziger Jahren Instrumentalkonzerte, die 
für 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-Übertragungen 
(BWV 1058, 1054, 1062) -, aber wer vermag zu sagen. ob Bach dar-in nicht anders 
empfand? Wenn ja, so wäre auch die oben angeschnittene Frage gelöst. Auch die kurze 
Klangdauer des Cembalotones (Eppstein. S. 32) könnte Bach vielleicht weniger von der 
Übertragung melodischer Lin ien auf dieses Instrument abgeschreckt haben als uns heute, da 
man ,ich mit diesem Phönomen ja auch in den reinen Cemhalowerken abfinden mußte. 
Offenbar hatte die Zeit eine beträd1tliche Übung im „Zurechthören" des Cembaloklanges, 
sonst wäre ihr die Diskrepanz zwischen einer auf der Orgel und einer auf dem Cembalo 
gespielten Fuge nur schwer erträglich gewesen ; und Bach hätte wohl eher eine „ Wohl-

1 Vgl. aud, die Behandlung derselben Frage durd, Roger Bullivant, Zw"' Prob/,.,. dtr B, gleitwHg der Badud1t• 
Morrll<H In : Bacn-lahrbudi 1966. 
2 Als Köthener Hofkapellmeister läßt Bad, ein neues Cembalo in Borlin anfertigen (Fr. Smend . Bad, IH Koth,-, 
Berlin 19H. S. 17): bei der Wiederaufnahme der Konzerte du Collegium Muslcum nacn dem Tode Augusts des 
Starken, ]ißt er durd, die Leipziger Lokalpresse ankündigen, daß _dabey <IH "'"" ClavicyH<b,t, dtrgleldttH 
allhier HOCH Hldu gehöret worden•. Verwendung finden werde (A. Sdiering. Mwsfkg,sd,idtte Leipzigs III , Leipzig 
1941 , S. 112) ; und nidit zuletzt weist sein eigener Nachlaß (vgl. z. B. Spltta II, S. 958 und 968) in dieselbe 
Ricnrung . 

22 MF 
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temperierte Orgel" statt eines „ Wohltemperierten Klaviers " geschrieben 3 • 

Zum Formproblem bringt Eppstein zunächst eine allgemeine Charakteristik der auftreten• 
den Formen . Der äußeren Anlage nach gehören die behandelten Sonaten in der Mehrzahl 
dem viersätzigen da-chiesa-Typus und in der Minderzahl dem dreisätzigen Konzerttypus zu: 
nur BWV l 030 und 1019 (a) sind unregelmäßig geformt. Mit dieser Ansicht tritt Eppstein 
der Auffassung Hans-Joachim Mosers (Zeitschrift für Musik 105, 193 8) entgegen. der den 
langsamen Eingangssatz nur als Einleitung zum folgenden Allegro aufgefaßt wissen möchte 
und damit zu einer durchgängig dreisätzigen Form gelangt 4 • Besondere Beachtung verdient 
jedoch Eppsteins zweites Formkapitel , Das Prinzip der l11regrar ioH. 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 Verläufen, ferner zwischen Stimmen eines mehrstimmigen Komplexes und 
endlich innerhalb größerer Formstrukturen dargestellt. Charakteristisch ist, daß diese 
lnte~ration vom Hörer vielfach unbewußt oder halbbewußt erlebt wird, ferner daß die offen 
zutage liegende Formstruktur eines Satzes von den zur Integration aufgewendeten Mitteln 
derart überlagert - oder vielleicht besser „unterwandert" - wird, daß ein hörmiißiges 
Wahrnehmen der eigentlichen Form durch sie erschwert, verunklärt, im extremen Fall sogar 
unmöglich wird. 

Mit dem Begriff der Integration läßt sich eine Erscheinung fassen, die zwar ll'isher nicht 
unbekannt war, aber doch kaum jemals in ihrer Funktion und in ihrer Wirkung auf den 
Hörer 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 St immen 
(Baß, Cembalodiskant, Gambe) zu Beginn funktionell klar voneinander geschieden sind. 
sich aber ganz allmählich in ihrer Struktur einander annähern, und vergleiche dann, was 
hiervon erkennbar bleibt, sofern man nach traditioneller Analyse einen zweiteiligen 
Reprisensatz konstatiert. Es wird Aufgabe künftiger Analysen sein festzustellen, inwieweit 
sich auch an anderen Kornpositionsformen mit dem Begriff der Integration bestimmte 
Sachverhalte besser als bisher beschreiben lassen . 

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

Es geht dem Verfasser darum, nachzuweisen, daß ein gewisser, nicht unbeträchtlicher Teil 
der behandelten Sonaten in der uns überlieferten Form keine Originalkomposition, sondern 
Umarbeitung von früher Komponiertem darstelle. Berechtigt ist die Frage nach dem Urbild 
einerseits, weil wir von keinem einzigen der behandelten Werke die Kompositionsn~eder­
schrift Bachs besitzen, und andererseits , weil wir einige sicher nachweisbare Umarbeitungen 
unter ihnen kennen : Die Gambensonate G-dur geht auf eine Triosonate für 2 Flöten und 
Generalbaß zurück; und in der Erstfassung der Violin:sonate G-dur wurde offensichtlich 
eine früher komponierte Arie wiederverwendet. Man wird also fragen müssen, ob dieses 
die einzigen nachweisbaren Fälle sind oder ob sich weitere finden lassen . 

3 Bezeichnend dafür ist, daß Bachs K,out du Fuge, die nadt dem Consensus nahezu sämtlicher Forsdicr ein 
Klavierwerk darstellt , in unserer Musizierpraxis als Cembalodarbietung keinen Eingang gefunden hat (von 
sel tenen Ausnahmen abgesehen). 
4 Noch radikaler faßt z . B. R. van Leyden in seiner Ausg•he der Gambenson•ttn (Peters) die langs•m en 
Sätce als Einleitung zu dem jeweils nachfolgen den schnellen auf (Taktzählungl) . Anlaß dazu ist vermutl id1 
häufig die anadlronistisdte Auffassung , daß ein phrvgisdicr Sdiluß nicht vo11kommen sei - eine Auffa ssung , dit• 
auch zur - vielleicht unberechtigten - Zählung der Fl ötensonate h-moll <BWV 1010) als dreisiitzig (so auch 
die Neue Bach -Ausgabe, Bd. VI i l ) geführt hat. obwohl da, Autograph keine Differenzierung des Übergangs 
vom Presto zum A11egro gegenüber den übrigen Satzschlüssen erkennrn läßt . 
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In größerem Rahmen hat diese Frage bereits Ulrich Siegele 5 gestellt und dabei auch 
grundsätzliche Richtlin ien entwickelt, w·ie zu verfahren sei, um die Urform ausfindig zu 
machen . Als besonders aufschlußreich erwies sich dabei die Frage nach dem Ambitus der 
einzelnen Stimmen : Zeigen sich Hinweise, die auf das Vorliegen einer Transposition und 
damit auf die ursprüngliche Bestimmung für ein anderes Instrument schließen lassen? 
Eppstein gelingt es, diese Methode noch weiter zu präzisieren, indem er die Frage nach 
Stimmkn ickungen und Umbrüchen verfolgt, die durch die Transkription verursacht worden 
sein könnten, - eine Frage, ohne deren Berücksichtigung die Ermittlung des Ambitus leicht 
in die Irre führen kann. Nächstdem sind, wie Eppstein ausführt, auch der allgemeine 
Charakter und die Form eines Satzes in die Untersuchung einzubeziehen, freilich mit gewis­
sem Vorbehalt, der sich aus Bachs Lust am Übertragen von Formstrukturen in ein anderes 
musikalisches Milieu und aus seiner relativen Gleichgültigkeit gegenüber dem lnstru­
mentidiomatischen ergeben. Ohne die Wichtigkeit des Nachweises von Umbrüchen zu 
verkennen , wird man jedoch auch hier zu gewissenhaftem Abwägen raten müssen. Bach 
pflegt seine Melodiezüge nicht nur in Transkriptionen, sondern auch in (transponierten) 
Wiederholungspartien originaler Kompositionen mit einer gewissen Freizügigkeit, fast 
Rücksichtslosigkeit umzubrechen; man sollte daher die Untersuchungen insbesondere auf 
das erste Auftreten einer Melodielinie konzentrieren; denn hier ist natürlich mit einem 
Umbrechen in der Originalfassung nicht zu rechnen 8• 

Das Ergebnis der Untersuchungen Eppsteins besagt, daß die Violinsonaten vermutlich in 
ihrer Gesamtheit original sind und nur einzelne Sätze auf früher Komponiertes zurück­
gehen, daß dagegen die Flöten- und Gambensonaten großenteils oder ausschließlich durch 
Transkription entstanden sind , ferner, daß ein Teil der Sonaten aus Sätzen verschie­
dener Herkunft kompiliert zu sein scheint, und zwar in allen drei Besetzungsgruppen. 

Aus der Fülle der Einzelprobleme (über d·ie hier nicht detailliert berichtet werden kann) 
seien nur diejenigen herau.5gegriffen, die zu ergänzenden Bemerkungen Anlaß geben : 

Flötensonate l1-moll. BWV J 030: Die etwas komplizierte These Eppsteins führt die 
h-moll-Fassung zunächst auf eine g-moll-Fassung gleicher Besetzung und diese (mit Aus­
nahme des 2. Satzes) auf ein g-moll-Trio für 2 Flöten und Be. zurück, endlich die Sätze 1 
und 2 möglicherweise auf Kon:ertsätze. Von diesen Fassungen ist (außer der Endfassung) 
diejenige in g-moll insoweit gesichert, als wir eine obligate Cembalostimme in dieser Tonart 
besitzen (NBA VI/ 3, Anhang). Doch wäre hier bereits zu fragen, ob als Melodieinstrument 
dieser Fassung eine Flöte eingesetzt werden darf (die Überschrift mit der Besetzungsangabe 
dieser Handschrift ist nachträglicher Zusat:; vgl. den Kritischen Bericht NBA VI/ 3. S. 3 2), 
da weder die Tonart noch die tiefe Lage dies nahelegen. - Bedenkt man ferner , was zuvor 
über die Berücksichtigung instrumentidiomatischer Gesichtspunkte gesagt worden war , daß 
nämlich die erste Präsentation stets in instrumcntengerechter Stimmaufteilung erfolgt, dann 
wird es dem Leser schwer zu glauben, jenes eminent melodiöse Flötenthema und jene eminent 
cembalistisd1e Spielfigur, die den ersten Satz einleiten, seien ursprünglich in klanglich homo­
gener 2-Flöten-Besetzung vorgetragen worden. Auch ist es recht mißlich, wenn jene These 
von der ersten Präsentation anfangs mit dem Hinweis auf eben diese Sonate gestützt wird. 
die sidi nun - leider! - als Umarbei tung entpuppt. - Wenngleidi wir Eppsteins These bis­
lang durch keine bessere zu ersetzen wüßten, so möchten wir vorderhand doch noch einige 
Fragezeichen daran setzen. 

5 Kompos itionsweise r.m d Bcarbdtuirgstrd111il? iu der lMstrumeHratJHusi k Johann Sebastia,1 Bad1s. Diss. phil. 
Tübingen l9 S7 (masd,in ensch rift lich) . 
6 Als Beleg für diese Auffassung sei auf das .Qulo respexlt lrnH1il1tatrn1" des Magnificat, BWV 243 (a). hin ­
gewi esen. Hier findet sich in Takt 22 der E's•dur-Fassung in der Oboe ein Umbruch des Themas. der bei der 
Umarbeitung durch Verwendung der Oboe d'amorc in der D-dur-Fassung beseitigt werden konnte. Besäßen wir 
n.! cht die autographen Belege. so wäre man - nach Eppstein - geneigt. die D-dur-Fassung an dieser Stelle 
fur das Original und die Es-dur-Fassung für die Transkription zu ha l ten . 

22 • 
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Flötensonate A-dur, BWV 1032: Daß d-ie Sonate in der vorliegenden Form nicht original 
konzipiert ist, beweist das Vorhandensein einer, wenngleich kaum authentischen, so doch 
auf eine frühere Fassung zurückgehenden Version des 2. Satzes (siehe den Kt1itischen Bericht 
NBA Vl/3, S. 55). Da nun dieser Mittelsatz wider die Regel in der Mollvariante statt in 
der Parallele steht, nimmt Eppstein überzeugend eine frühere Fassung mit den beiden 
Ecksätzen in C-dur an, davor jedoch noch eine Konzert- oder Sonatenfassung für Flöte und 
Violine (mit Orchester oder Continuo), wobei Satz 1 eher für Konzert, Satz 3 eher für eine 
Triosonate sprechen und auch d•ie Möglichkeit verschiedener Herkunft der Sätze in Betracht 
gezogen wird. Das leuchtet besonders bei näherer Betrachtung des 1. Satzes ein. Eppstein 
geht mit ihm hart ins Gericht (S. 99 und 101); und tatsächlich enthält er Stellen, die schwer 
erklärbar sind, insbesondere das zweimalige Kadenzieren in E-dur unmittelbar nacheinander 
in den Takten 33 und 3 5. Ob man daraus folgern darf, der Satz - sein fragmentarisches 
Autograph ist seit Kriegsende verschollen - sei überhaupt niemals über ein gewisses Kon­
zeptstadium hinausgekommen, scheint doch fraglich. Denn das zweite Argument, das die 
Unvollkommenheit der Ausarbeitung belegen soll, ist weniger überzeugend. Es handelt sich 
um jene Korrektur im verschollenen Autograph, die Georg Schünemann im Bach-Jahrbuch 
193 5 mitteilt. Schünemann und mit ihm Eppstein 1schheßen aus ihr auf den Konzeptcharakter 
des Autographs, während im Kri~ischen Bericht der NBA ein Kopierversehen als der wahr­
scheinlichere Grund vermutet wird : Nach 5 Takten tritt nämlich die .getilgte Partie tat -
sä c h I ich auf. Die Annahme der „ Konzept" -These, daß diese 5 Takte erst während der 
Niederschrift eingeschoben worden seien, wird nun aber zweifelhaft durch die Beobachtung, 
daß der ganze Komplex (die Takte 20--28) eine transponierte und nur in Einzelheiten 
geänderte Wiederholung der Takte 11-19 darstellt. Man wird also, wenn überhaupt, dann 
nicht von einer nachträglichen Erweiterung, sondern allenfalls von einer rückgängig 
gemachten Kürzung sprechen können; - und da ist dann doch die „ Kopierversehen" -These 
die näherliegende, weil einfachere. Ja. man möchte fast fragen , ob nicht auch jene unver­
mittelte zweite Kadenz in E-dur gleichfalls ein Kopierversehen sein könnte . - Bei alldem 
bleibt als offene Frage : Warum sollte Bach die Ecksätze aus C-dur nach A-dur tiefergelegt 
haben, da doch die C-dur-Fassung weder für Flöte noch für Cembalo Schwierigkeiten bietet? 

Gambensonate D-dur, BWV 1028 : Auf den ersten Blick ist der Transkriptionscharakter 
hier weniger offensichtlich und die von Eppstein angeführten Argumente sind entsprechend 
vorsichtig formuliert . Wenn es z.B . • kei,uswcgs a priori abwegig" erscheint, daß der 3. Satz 
aus einer Arie hervorgegangen sei, so läßt sich das wohl durch das gesan.gliche Thema und 
die im Verlauf des Satzes häufig angewendete, sonst ungewöhnliche Sequenzierung des 
Themenvordersatzes (also nicht der Fortspinnung) begründen; die Gesamtform müßte aber, 
wie ein Vergleich mit der Arientranskription BWV 1019 a zeigt, so e-rheblich verändert 
worden sein , daß d·ie ganze Arien-These über den Grad des Verdachts nicht recht h.inaus­
gelangen will. Auffällig 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, während der Gambe nur schlichte, continuomäßige Stützbaßtöne von 
untergeordneter Bedeutung zufallen. 

Eppstein gelangt zu dem Ergebnis, daß der Gamben / Cembalo-Fassung in D-dur eine Trio­
fassung mit Be. vorangegangen sein dürfte, und zwar entweder ein Trio für Flöte und Violine 
in Es- oder E-dur (wobei die Flötenstimme später zum Cembalodiskant, die Violinstimme 
unter Tiefoktavierung zur Gamben-stimme umgeformt worden wären) oder für zwei 
Violinen bei gleichbleibender Tonart D-dur. Diese These erscheint in ihrer vorsichtigen 
Formulierung annehmbar; allenfalls wäre zu fragen, ob die Annahme einer Fassung mit 
Flöte wirklich den Wechsel der Tonart voraussetzt. Die Cembalodiskantstimme hat einen 
Umfang von cis' bi~ d'", und nach Diskussion aller fraglichen Stellen bleibt ·schließlich ein 
einziges cls' übrig (Satz 4 , Takt 81), das, so muß man vermuten, auch schon in der älteren 
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(Flöten-?) Stimme stand. Trifft das zu, so muß dieser Part, sofern er eine Flötenstimme 
war, höher gestanden haben. Aber sollte dieses eine cis' nicht vielleicht doch in einer uns 
nicht erkennbaren Weise in einer eventuellen Flötenfassung anders gelautet haben? Denn 
D-dur ist nun einmal die Flötentonart par excellence; und es will uns schwer eingehen, daß 
Bach das Werk tatsächLich - etwa gar aus einer ,für die Flöte so unfreundlichen Tonart 
wie Es-dur 7 

- nach D-dur versetzt haben sollte, gerade als er die Flöte aus ihrer Besetzung 
strich . 

Auch für dieses Werk kommt uns nun aber noch eine abweichende Fassung zu Hilfe, 
aus der sich weitere Erkenntnisse ziehen lassen. überliefert ist sie in drei Handschriften der 
ehemaligen Preußischen Staatsbibliothek, deren Herkunft auf die Sammlung Voß-Buch 
weiit, 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 erwähnte Stelle in Satz 4, in der die Gambe den Baß zum 
konzertierenden Cembalo übernimmt. An dieser Stelle wechselt nämlich auch der Violin­
part in den Baßschlüssel und verlangt plötzlich Töne in der Baßregion. die auf keiner Violine 
spielbar sind. Rust folgert daraus, .daß dem Verfertiger dieser Absdtriften audi das 
Ammgemeut selbst überlasse» tvorden ist und dieses nidtt einmal von einem gewölmlidten 
A-lusiher , gesdtweige denn ]. S. Badt selbst l1errülut". Zugleich weist er allerdings auch auf 
einige Varianten hin, die, wie er meint, nicht das Werk des Kopisten sein können, und 
die er deshalb in BG 9 weni,gstens im Vorwort abdruckt. Was Rust vermutet hatte, beweist 
Eppsteins nähere Untersuchung der Varianten, nämlich daß sie eine Frühfassung des uns als 
Gambensonate erhaltenen Werkes bezeugen, und zwar gleichgültig, ob man die Violinfassung 
der Voß-Handschriften als ein unkompetentes Machwerk oder als diese Frühfassung selbst 
ansehen will. 

Eppstein nimmt nun im Hinblick auf jene mehrfach erwähnten Baßstellen des Violinparts 
an, daß auch diese ältere Version keine Violin-, sondern in authentischer Fassung eine 
Gambensonate gewesen sein müsse. Wir werden uns mit dieser These noch beschäftigen 
müssen. Zunächst aber sei Rusts ·grundsätzliches Mißverständnis (dem auch Eppstein 
erlegen ist) richtiggestellt. Die Notierung einer Violinpartie im Baßschlüssel ist nämlich zu 
Bachs Zeit tatsächlich gebräuchlich gewesen. Beispiele dafür finden sich bei Bach in den Arien 
„Streite, siege, starker Held", BWV 62, Satz 4 (vgl. NBA 1/1). und „Das ist der Cl1risten 
Kunst", BWV 185, Satz 5 (vgl. BG 37, Vorwort). Auch in Telemanns Kantatenjahr-gang Der 
Harmonisdie Gottesdienst (Hamburg 1725 / 1726) findet sich dieselbe Erscheinung mehr­
fach 9• In allen diesen Fällen bedeutet die Notierung, daß der Violinspieler diese Partie 
eine Oktave höher als notiert (also in 4' -Lage) zu spielen habe. 

So betrachtet, verliert das Notenbild der „Baßpartie" in den Voß-Handschriften seine 
Rätselhaftigkeit , wie die nachstehende Gegenüberstellung mit der Gambenfassung zeigt: 

BW 1028, Satz 4 

;;~;;--1!1 : : ; ':; : ~ : : : : ~ : : : : : : : : : 
7 Man bedenke dazu, daß BWV !Oll mit Eppstrin als Erzeuenit der jüngeren Generation an1?esrhen werden 
muß und daß die Tonart c-moll für die Triosonate des Musll<allscl«H Opfers durch das Thema Friedrichs II. 
festgelegt war. 
8 Eine neuerliche Durchsicht hat ereebcn, daß Sr. 438 die wichtleste Handschrift und offenbar Vorlaee für 
P 532 und Sr 439 darstellt . 
9 Vel. dazu meine Besprechung in MI VII, 19H, S. 37311„ wo sich nihere Einzelaneaben zu Telemanns 
Notierungsweile finden . 
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Zunächst wird offensichtlich, daß die Doppelnotierung der Takte 86-90 nicht als Oktav­
doppelgriffe, sondern als Korrekturen zu verstehen sind , veran laßt durch das Bestreben, 
einerseits alle zu tief. d. h. unter G ( = Violine : g) liegenden Töne durch nochmalige Okta­
vierung spielbar zu machen, andererseits alle unnötig hoch liegenden Töne so weit wie 
möglich nach unten zu legen, damit trotz der -4' -Lage der Charakter einer Grundstimme 
gewahrt bleibt. Eine einzige Note bleibt auf diese Weise unerklärlich und ist offenbar 
einem Irrtum entsprungen: das obere ais im letzten Achtel des Taktes 90. Diese Doppel­
notierung ist für 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 pAanzt 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 : Höherlegung der zu tiefen und Tieferlegung der unnötig hohen 
Töne, wie sich im einzelnen aus einem Vergleich mit der Gambenfassung ohne Schwierigkeit 
erkennen läßt . 

Daraus wird nun freilich eines offenbar: Die Violin-Baßpartie kann ihrerseits nicht 
Originalschöpfung Bachs sein, sondern sie wurde , wie die Oktavkorrekturen zeigen, aus einer 
wirklichen Baßpartie (also vielleicht für Gambe) für Violine arrangiert. Ihre 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 Auftaktachtei aus 
den Takten 8-4-87 (und wieder 91-9-4) beibehielt. 

Daß die Violinfassung der Quellen Voß-Buch nicht gleichzusetzen ist mit einer originalen 
Bachsehen Fassung, sucht Eppste,in weiterhin durch Hinweise auf einige tatsächliche bzw. 
vermiedene Satzfehler nachzuweisen. So sind in Satz 2, Takt 17-21 , einige ohrenfällige 
Quintenparallelen enthalten, die in dieser Form auf keinen Fall einer ursprünglichen 
Konzeption Bachs entstammen können , um so wahrscheinlicher aber aus harmlosen Quarten­
parallelen durch die Höheroktavierung einer Gamben(?)- zur Violinpartie entstanden sind. 
Nicht ganz so zwingend, aber doch nicht ohne Gewicht sind die vermiedenen Quinten­
parallelen 10 in Satz -4, Takt 16 und 69; denn hier könnte 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 Yoß-Quellen lesen in Satz 4, Takt 16 , Violine . 
7 .-,. Note: cl,"-d" statt Gambe: e'-{I,', ferner in Takt 69 . Cembalodiskant , 1.-3. Note: 1 Seduehntel + 
l Zweiunddreißigstel statt in der Gambenlauung : l Zweiunddreißigstel + 1 Sechzehntel) . 
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unsere oben zur Violin-Baßpartie angestellten Erwägungen bestätigen, lassen sich folgende 
Fassungen mit hinreichender Sicherheit belegen: 

1. Sonate für ein Melodieinstrument in T enor-Baßlage (Gambe?) und obligates Cembalo 
von J. S. Bach. Nachgewiesen als Vorlage für Fassung 2. 

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

3. Sonate für Gambe und obligates Cembalo. Eigenhändige Umarbeitung durch den 
Komponisten Bach . Als Vorlage der Umarbeitung darf mit hinreichender Sicherheit Fas­
sung 1 gelten 11 • überliefert in Abschrift C. F. Penzels (P 1057) . 

Eppsteins These von einer noch früher anzusetzenden Triosonaten-Fassung (s. S. 336 oben) 
kompliziert die Entstehungsgeschichte noch weiter insofern, als die Gambenpartie nun doch 
w.ieder auf eine Bachsehe Violinpartie zurückgeführt wird. notabene eine Violinpartie, die die 
obenerwähnten Quintenparallelen und die Violin-Baßpartie, die dem Arrangeur der Fassung 2 

zur Falle wurden, nicht enth·ielt. Sie wären erst bei der Umarbeitung der Triosonate in 
unsere Fassung 1 von Bach hineingetragen worden. Ba~ Violinpartie müßte also von allen 
überlieferten 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 Bachsehen Sonaten nicht grund­
sätzlich zurückschrecken dürfen: Vermutlich haben viele eine sehr viel kompliziertere Vor­
geschichte, als unser geringer Quellenbestand heute erkennen läßt . Wenn aber die 
Vorgeschichte kompliziert ist, ob unsere Hypothese dann wirklich das Richtige trifft, das 
wird häufig fraglich bleiben . 

Zum Schluß der Behandlung der Gambensonate D-dur stellt Eppstein ,ganz vorsichtig die 
Frage nach ihrer Echtheit und deutet die Möglichkeit an, daß es sich hierbei um eine gemein­
same Schöpfung Bachs mit einem seiner Söhne oder Schüler gehandelt haben könne. Beson­
ders der 2. Satz mit seinem homophonen Beginn und seinem synkopischen Rhythmus lasse 
auf eine jüngere Generation schließen . Wenn uns hier aber nicht ein glücklicher Zufall oder 
exaktere stilistische Untersuchungsmöglichkeiten zu Hilfe kommen, wird ein definitives 
Urteil kaum möglich sein . 

Am Ende der entstehungsgeschichtlichen Betrachtungen erörtert Eppstein noch das Problem 
der Chronologie. Aus der bereits oben mitgeteilten Erkenntnis , daß die Flöten- und 
Gambensonaten deutlichere Anzeichen für das Vorliegen einer Transkription erkennen lassen 
als die Violinsonaten , folgert Eppstein, daß diese später, jene aber schon früher entstanden 
sein müßten, daß also der viersätzige Sonatentypus - für diese Werkgruppe jedenfalls -
den definitiven darstelle . Darf man sich aber der Prämisse, Bach habe sich auf dem Wege 
über Transkriptionen allmählich an den neuen Werktypus herangetastet, um dann zum 
Schluß mit den Violinsonaten originale Höchstleistungen zu bieten, bedingungslos anver­
trauen? Für 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, für die als fruchtbar erkannte Besetzung durch Transkription beschafft. 

Auf ähnliche Probleme stößt der Versuch einer absoluten Chronologie. Als Entstehungszeit 
der Urfassungen wird man mit Eppstein .sicherlich die Köthener Jahre u annehmen müssen. 

1 ~. Die Entstehung der Fassung 3 setzt nidtt unbedingt eine neue Niederschrift voraus . Die Änderungen 
~onnten von Bach z . B. nur in den Aufführungsstimmen angebradtt worden sein, während die Partitur unver• 
andert blieb und so dem Arrangeur der Fassung 2 als Vorlage diente. 
12 Nadidem in den Kritisd,en Btriditen l / 14 (S. 106 f.) und 1/H (S. 40 f.) der NBA auf die Möglidikeit 
hingewiesen worden war , daß das 3 . Brandenburgisdte Konzert bereits in Weimar entstanden sein könnte , 
wird man die Möglidtkeit der Entstehung einz:elner Urformen der hier behandelten Sonaten in der \Veimarer 
Zeit aud, nid,t völlig von der Hand weisen können . Zu dtnken wärt etwa an die Gambensonatt g-moll 
(BWY 1029) oder die Violinsonate G-dur (BWY 1019 a) . Dod, li•g•n dafür kein• sid,eren Anhaltspunkte vor. 
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Für die Violinsonaten läßt sich das auch durch äußere Evidenz glaubhaft machen. Für die 
Flöten- und Gambensonaten ist das nicht der Fall ; die beiden autographen Letztfassungen 
der Flötensonaten (lt , A) weisen mit Sicherheit in die spätere Leipz:iger Zeit. Sind also die 
Flöten- und Gambensonaten Transkription, so braucht höchstens deren Urform in die 
Köthener Zeit zu fallen; daß auch ihre Fassung mit obli-gatem Cembalo schon vor Leipzig 
entstanden ist, läßt sich vorderhand nicht belegen ; die Möglichkeit einer Herstellung für 
die Bedürfnisse des Leipziger Collegium Musicum bleibt also bestehen . 

Es ist hier nicht möglich, auf alle, z. T . höchst fruchtbaren f:inzelbeobachtungen Eppstcins 
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 müssen. Man wird 
fragen müssen, ob die Tatsache, daß als Ergebnis vielfach ein mit Violine oder Flöte 
besetztes Werk erkannt wurde, nicht z. T . dadurch bedingt ist, daß diese Instrumente einen 
relativ großen Ambitus haben und daher den dah,in gerichteten Vermuturtgen den geringsten 
Widerstand entgegensetzen. Hat Bach die Oboe nicht auch in Sonaten verwendet? Oder 
könnte die Gambensonate D-dur vielleicht auf ein Werk mit Violoncello piccolo (Viola 
pomposa) zurückzuführen sein , dessen Notierung dann jenes Mißverständnis der Voßschen 
Violinfassung verursacht hätte ? 

Es gehört zur Natur einer gelungenen Arbeit, daß sie zu weiteren Fragen anregt . 

V orlesungeH über Musik 
an Universitäten und soHStigen wisseHschaftlichen Hochschulen 

Abkürzungen : S = Seminar, Pros = Proseminar, CM = Collegium Musicum, 0 = Übungen . 
Angabe der Stundenzahl in Klammern 

Nachtrag Sommersemester 1968 

Basel. Lektor Dr. E. 1 ich t e n h ahn : Die Bedeutung der Instrumente für die Erforschung 
der antiken Musik (1) - 0 im Anschluß an die Vorlesung (1) . 

Köln. Dozent Dr. R. Günther : Die Musik Afrikas. Stilgeschichte und Stilprovinzen in 
Sudan und Sahara - Pros B: Transkription afrikanischer Musik. 

Regensburg. Prof. Dr. H. Be c k : Die großen Epochen der abendländischen Musik (Ein­
führung in die Musikgeschichte) (1) - W. A. Mozart (1) - 5: Franz Schuberts Klaviersona­
ten (2) - Harmonielehre (1) - Kontrapunkt (2) - Orchester (2) - Chor (2). 

Wintersemester 1968/ 69 

Aachen. Ted111fsc:Jie Hoc:Jisc:Jiule. Lehrbeauftr. Dr. H. K<i r c h m e y er : Musik unserer Zeit 
(2) - 0 : Ausgewählte Kapitel aus der Systemgeschichte der Musikkritik zwischen 1797 und 
1854 (2). 

Lehrbeauftr. Oberstudienrat R. Bremen : CM instr„ CM voc. 

Basel. Prof. Dr. H. 0 es c h : Die Stellung des Musikers im Barockzeitalter, dargestellt an 
Monteverdi, Lully, Bach und Händel (2) - Haupt-5 : Stilkritisdte O zur Barock-Musik (2) -




