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BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Nodimals zum Fauxbourdon ( Faburden) bei Guilelmus Monadtus 
VON ERNST APFEL, SAARBRQCKEN 

Wie in den Regule contrapunctl Anglicorum des Traktates De preceptls artls musice et 
pratlce compendiosus libel/us die Äußerungen des Guilelmus Monadrns über den festlän· 
disdten Fauxbourdon (= Fb.) bzw. englisdten Faburden (= Fab.) zu verstehen sind, scheint 
ungeklärt bleiben zu müssen. Vielleicht bietet aber die inzwisdten weitgehend bekannt· 
gewordene und erforsdtte schriftlidte Überlieferung von .Fb.-Stücken" auf dem Festland 
und von Faburdens in England 1 einen Zugang zu seinen Beispielen und von diesen aus 
zum wirklichen Verständnis seiner Aussagen über den genannten Gegenstand. 

Ein Versudt dazu soll im folgenden unternommen werden: Den reinen Fb. betreffen 
im erwähnten Kapitel des genannten Traktates wohl zwei Beispiele, nämlich die in Cous
semaker 1111 , S. 293 und 295b wiedergegebenen, von denen jeweils nur etwa ein Drittel. und 
dieses wiederum nur bedingt ridttig von Bukofzer• wiedergegeben wurde. Beim Beispiel 
CS III, S. 295b bringt, wie idt Beiträge I ', S. 67 bereits einmal ausführte, Bukofzers Über
tragung nur die zweite Möglidtkeit seines Erklingens mit Contratenor (bassus, Bassus), 
jedodt ohne den ebenfalls notierten c. f. (die sidt tatsädtlich gegenseitig aussdtließen). 

Primär dürfte jedoch das Beispiel mit c. f., aber ohne Contratenor (bassus, Bassus) aus
zuführen gewesen sein, wie es hier S. 286 zu zeigen versudtt wird: Der c. f. jst, wie bei der 
englischen c. f.-Bearbeitung meistens und beim englischen Fab. immer, wenn er in seiner 
einstimmigen liturgischen Fassung tief liegt (vgl. Beiträge I. S. 67) 5, eine Quint nad1 
oben transponiert und nur wenig variiert. Seine beiden einzigen Veränderungen bestehen 
in der Verdoppelung seiner ersten Note (Verlängerung auf das Doppelte ihres notierten 
Wertes oder ihre Wiederholung) und bei Tonwiederholungen an (Zeilen-) Schlüssen der 
Einführung der (kleinen) Untersekund. 

Beides wird von Guilelmus Monadtus ausdrücklidt verlangt (CS III, S. 292b): .Nota 
quod prima nota ca11tus firml, quamquam sit sola, debet esse duplicata, hoc est 'debet 

1 Vel. zu1ammenfauend E. Trumble , FauxbourdoH, AH Hlstorlcal Surv,y, In,titute of Mediaeval Music, 
Wiuenl<haftlld,e Abhandluneen Nr. 3, Brooklyn (19S9). Vel. aber audi zur eneli1dien Qberlieferu■g D. Stevens, 
ProcessloHal Psal1Hs '" FaburdtH, Mu, . Disc. IX , 19H, S. l0S ff., Br. Trowell, Faburdtn aHd Faoxbourdon, 
Mu1. Dilc. Xlll, 19S9, S. 43 ff . - be,rprodien vom Verfauer vorlieeender kleiner Studie in Mf. XV, 1962, 
S. 1'6b ff. - und F. LI. Harrilon, FaburdeH IH Practlce, Mu1. Olle. XVI. 1962, S. 11 ff. - Hineawie1en sei 
hier audi nodi einmal auf meine St•dleH :ur Satzttd<Hllr dtr 1Hltttlalrtrltd<eH eHgllsd<tH Musik, Heidelberg 1959, 
besonders Teil I S. 14 f., wonad, 1idi wohl audi der bekannte Absdinitt in den Quattuor Prlnclpalla Mu,tcae 
de, P,eudo-Tunstede (CS IV - •· Anm. 2 - 5. 294) über tine leichte, aber kun1tvoll 1dieinende Art de, Dis· 
kantierm, ■uf den Fab. bezieht : Je ein Slneer be(innt Im Einklang, in der Quint und in der Oktav (sowie 
Duodezim) über dem notlertm c. f. zu singen. Der Quint- und Oktav- (sowie Duodezim-),inger begleiten 
den c. f. weiter unter Kolorlerune In lhrm Anfane1intervallen, wihrmd der, der Im Einklane beeinnt, danach 
in die Terz über dem notiertm c . f. übergeht, die zufleldi die Unterterz zur Quint de, Qulnt1äneer1 und die 
Untersex! zur Oktav du Oktavsine•rs (sowie die Unterdezim zur Duodezlm de, Duodezlm1lneen) ht. - Die 
EinfügunJ du c. f. In J. Redford, Salvator wttlte a 1HeaHe bei J. Müller-Blattau, Gesdddtte der Fure, Kaue! 
11963, S. 1621., wie er dem Stüdc wohl zuerundelie11t, wurde versudiswehe von mir vorgenommen. 
1 E. de Couuemaker, ScrlptOTUIH de Musica M,dll Aevl, Paris 1164 (versdtiedme Neudrudce) - abrekarzt es. 
S Gesd<id<re des eneltsdttn Dtskanrs 11nd dts fQuxbourdonr Hadt dtn tlttorettsdteH Quelltn, Sammlune mu1ik· 
wiuen,di■ltlid,er Abhandlnngtn Bd. 21, SttaSburr 1936, Bei1piele S. 12-14, Nr. 14 und H . 
' Btltra,e :11 dntr Gtsd<ld<rt der SotzredrHilr voH der frAlteK Motette bis Badt, Mündien 1964. 
5 Leider Ist die dort11e Be,direibune der Au,führunf de, Fab. bei höherllegendem c. !. durch eintn eroben 
Drudcfehler enutellt. Der betreffende Satz müßte lauten: .Beweet sld< der c. f. IIH ltturetsd<eH Bud< '" 
1Hlttlertr oder ltolter MaHneTJtllHIHtHlaee, so ,r/r/ingt tr '" ,einer Hotltrrtn Laee uHd elHe Quart darib" 
odtr dantHttr, und der TeKor bildet an AnfllHltH 11nd Sd<IAsseK UHrtrqulHteH b:w. -olrtaveH, 11nd /HIHltttn 
der Slltu NHd Ttxtitllen Untrrttritn (nldit UHttrolrtavtn, wie H dort heißt) bzw. -stxttn. • 
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valere duas de alils 11otulls, hoc est debet valere sex 11otulas" und .Item sl post primam 
11otulam vel secu11dam reperia11tur due 11otule existe11tes sub eodem pu11cto, hoc est sub 
eadem riga, vel eo dem spatlo, prima debet esse f acere tra11situm slve passagium exlste11tes 
sub eodem pu11cto et s0110. Item ultima 11otula eu11dem quoque faclt tra11s1tum existe11tem 
sub eodem pu11cto et s0110. • 

Das Beispiel CS III, S. 293 stellt nach Beiträge I. ,S . 67 einen französischen Fb. dar. Jedoch 
trifft dies nur für die von Bukofzer (a. a. 0 ., Beispiele S. 13 unter Nr. 14) • gebotene 
Übertragung dieses Beispiels zu, die jedoch durdtaus legitim ist: Die Mittelstimme folgt 
der den c. f. verziert vortragenden Oberstimme sklavisch in Unterquarten. Vielleicht 
bezieht sich auf diese Art der folgende Satz bei Guilelmus Monachus (CS lll, S. 293b): 
.Co11tra vero dicitur sicut supra11us acclpie11do quartam subtus supra11um que ve11it esse 
qul11ta et tertla supra te11orem. lste e11im modus commu11lter Faulxbourdo11 appellatur. 
Supra11us e11im ille reperitur per ca11tum firmum", so daß es sich dabei nur um die .com
mu11iter" ,.Fauxbourdon" genannte Art desselben handeln würde 7• 

Jedoch kann man das Beispiel auch wie hier S. 287 übertragen: Mit dem c. f. als Mittel
stimme, variiert wie beim vorher besprochenen Beispiel, nur daß der c. f. öfter Tonwieder• 
holung aufweist und damit häufiger Gelegenheit 2Jur Anbringung einer verzierenden Unter
sekund bietet. 

Passen also hier die allgemeine Überlieferung, die besprochenen Beispiele CS lll, S. 293 
und 295b von Guilelmus Monachus und Teile seiner Beschreibung des Fb./Fab. recht gut 
zusammen, so unterscheiden sich immer noch die soeben genannten Beispiele einerseits, 
und das erste Beispiel S. 289a (mit S. 292 teilweise wiederholter Beschreibung) andererseits, 
was Bukofzer veranlaßte, die im ersten Beispiel S. 289a dargestellte, auch nicht der schrift
lichen Überlieferung des französischen Fb. entsprechende Art als .englischen Diskant" zu 
bezeichnen 8• Wie aber das Beispiel S. 289a als französischer Fb. bzw. englischer Fab. lauten 
müßte, sei hier S. 288 schematisch angedeutet. 

(Notenbeispiele s. S. 286-288) 

6 Aber nur in dieser untergeordneten Funktion kann man die Mittelstimme ah .Contratenor• bezeidmen. 
nidit aber al, Trägerin des In der englischen Version de, Beispiels unverzierten c. f. - Als z"ar 
nidit unmittelbar, aber doch mittelbar zu dem vorstehend erörterten Thema gehörie sei hier noch zu 
W. Maregraf . Zur v.,,,.c:1,,c:1,,, d,r OlttavspruHgltadtH%, Mf. XVIII . 196S, s. 400, Anm. 7 foleende1 bemerkt: 
In Dunstables Motetten heeeJDet die Olctavsprunekadenz in Nr. 23, .AlbaHus ros,o rutllat" (Musica Britannka. 
A National Collectlon of Mu1k, VIII. John Dun1table, Complete Worb ed. by M. F. Bukofzer, London 19S3), 
S. 59, T. 16/ 17, S. 61 T . 167/68, Nr. ll, .Gaudt vlreo salutata• S. 77 T. 1Sl/S3 ("enn auch durch Pause 
unterbrochen), Nr . 29, . Pr<co PrtheHIIH<HClt" S. 71 T. 32-34 u,,. . (Vollständigkeit der Aufzihlung ist 
hier nicht möelich) . Sinngemlß eehören aber z. B. In der hier zuerst genannten Motette noch S. SI T. 20/ll, 
S. 60 T. 98 / 99, T. 131/31, S. 61 T. 141-143 hinzu . - Das eeleeentliche Vorkommen von Oktavsprune
kadenzen In lutlindisdien Kantilenensltzen des 14. Jahrhunderts kann aber doch kein Areument 1eeen die 
von mir wiederholt ausführlich dareestellte Wandluns des Chan1onsatzes Im U. Jahrhundert nach dem Vor
bild des motetti1chen Satzes durch Um„andlung des vorher nur klangfüllenden Contratenors zum Klane- (nicht 
Harmonie- f)träeer, d. h. zum Trl1er von .Sextakkorden" durch Stützune von Quarten und verminderten 
Quinten , nidi.t aber nur von Dreiklineen durch Stützune von Terzen und Sexten sein? 1 
7 Es ist die von Dufay In der bekannten Postco.,.HtUHlo seiner Ml,sa S••ctl Jacohl an1.,.endete Fb.-Technik, 
die dort tat1ichlich al, .r•w0hnlich" ersdi.eint. 
8 Vgl. dazu Br. Trowell, Mus . Disc. Xlll, 1959, S. 64 f. 

Zu den Obemaeungen der Beispiele all1emein: 
Alle Ahidentien "urden vom Verfaner Torlieeender kleiner Studie hinzusefilst und deshalb Ober die Noten 
ge1etzt . Die eingeklammerten sind zweifelhaft. Schließen eile Alaidentien der verschiedenen Stimmen einander 
au,, 10 "Are nod,. zwischen den verschiedenen Versionen zu entscheiden . Die Noten In spitzen Klammem wurden 
In der Obertraeun1 erelnzt, und z"ar je„eil1 auch du .pa11aeium• bzw .• tran1itum•. 
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Beispiel CS III, S . .l95 b 
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Beispiel CS Ill, S. 293 

Cantus f irmus ( sf l 

Tenor 
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l Ms . (CS7): Note k statt c' 
2 J. Handsd,in, Etne umstrittene Stelle bei Gutlelmus MoHadtus, Kongreßberid,t Basel 1949, Basel. ergänzt 
S. 149 die Noten c' d' e' (' 
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1
Beispicl CS III, S. 289 a eben ) 
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.englischer Diskant" 

1 1 1 1 

1 1 1 1 1 

J I J 1 1 

Fb.: Ober- und Mittelstimme, 
Fab.: nur Oberstimme verziert. 

1 1 1 1 1 

..... 
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Ergänzungen zur Biographie 
des kurpfälzisdien Kammermusikers Johannes Schenck 

VON KARL HEINZ PAULS , SOLINGEN-MERSCHEID 

Bei meinen im Jahre 1961 betriebenen Nachforschungen über den kurpfälzischen Kam
mermusikus und Gambisten Johannes Sehend<, die ich in Mf XV, 1962 mitteilte, war es 
nicht gelungen, das Datum seiner Taufe in den Taufregistern der Stadt Amsterdam fest· 
zustellen. Sehend< mußte aber, wenn die Angaben in der Eintragung über seine Eheschlie
ßung richtig waren, etwa 1657 in Amsterdam geboren sein, denn dort war verzeichnet, daß 
er 23 Jahre alt war, als er am 13. April 1680 eine Gertrud Harnei ehelichte. Als Trau
zeuge wird .sel11e Mutter Catrl11a Cemples" angeführt, die ihrerseits aber erst 1659 als 
Witwe eines Joannes Visscher den aus Köln stammenden .wy11verlater" (Weinhändler, 
Küfer) Wienand Sdiencl< heiratete. Die sidi aus diesen sich widersprechenden Daten ergeben
den Fragen kooote damals nidit geklärt werden. 

lnzwisdien hat das Gemeente-Archief der Stadt Amsterdam die Katalogisierung seiner 
Tauf-, Heirats• und Sterberegister weiter vervollständigt. Es war nun nicht mehr sdiwierig, 
die Eintragung über Schencl<s Taufe aufzufinden. Unter dem 3. Juni 1660 enthält das Tauf
register der römisdi-katholisdien Kirche .Mozes en Aaron • folgende Eintragung: 

3. Ju11/ 1660 Wy11a11t Wy11a11sz[oon) Sche11k 
Cathar/11a Cemplus 
J all 

Claude du Hamel 
[unleserl.] Thomas Kemplus 

Die ersten beiden Zeilen geben den Namen der Eltern, die dritte Zeile den des Täuflings 
und die beiden letzten Zeilen den der Paten an. 

In Verbindung mit den in Mf XV, Seite 158 mitgeteilten Eintragungen über die Eheschlie• 
ßung unseres Gambisten und die seiner Eltern ergibt tidt unzweifelhaft, daß es sich bei obiger 
Eintragung In das Taufregister um unseren Kammermusikus handelt und daß die Alters• 
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angabe in seiner Heiratsurkunde nicht stimmt. Die durch frühere Veröffentlichungen 
bedingte Annahme, Sehende sei reformierten Bekentnisses gewesen, ist unrichtig. Er wurde 
katholisch getauft, und damit läßt sich auch das Auftauchen seiner Frau (oder war es viel
leicht einer Tochter?) bei einer katholischen Taufe (Steffen) zwanglos in seine Biographie 
einordnen. 

Johannes Sehende wurde demnach etwa am 1. Juni 1660 als Sohn des aus Köln stammen
den Küfers Wienand Sehende und seiner .Im Lande ]Ulldt" geborenen Ehefrau Katharina, 
geb. Kempjes in Amsterdam geboren und am 3. Juni 1660 getauft. 

EiH italienisches Pasticcio von 1609 

VON MARGARETE REIMANN , BERLIN 

Als wir in unserem Aufsatz Zur EdltlonstedtHlk von Musik des 17. ]akrkunderts 1 die 
Bedeutung des Pasticcios für alle .reihenweise gearbeiteten• Stüdee erneut betonten. ahn
ten wir nicht, wie bald uns ein solches in doppelter Hinsicht wesentliches Stüde begegnen 
würde. Es handelt sich offensidttlich um ein bisher frühestes Beispiel eines italienischen 
Pasticcios von 1609, das, was besonders wichtig ist, in einem Drude vorliegt, und zwar als 
Variationen über .Io ml son glovlnetta" von Ferrabosco mit Variationen von Scipione 
Stella, Giovanni Domenico Montella, Ascanio Mayone innerhalb von Mayones Secondo 
libro dl dlversl caprlcct per sonare von 1609 1 • Stella war Mayones Vorgänger an der Chiesa 
dell'Annunciata in Neapel und vielleicht auch sein Freund'. Ober Montella vergleiche 
man den entsprechenden Artikel in MGG, der Instrumentalwerke von ihm so wenig 
verzeichnet, wie der Artikel über Stella von diesem Meister. Die Reihenfolge der Stüdee, 
die die Ausgabe unverändert wiederzugeben scheint, trennt, trotz des Sammelbegriffs 
. Capriccio", die Stüdee sauber in solche mit strengerem Satz, wie Ricercar und Canzone 
und solme mit freierem Satz, wie Toccaten und Variationen bzw. Diminutionen. Unter 
diesen letzten erscheint als erste Nummer das Pasticcio, das Kastner' richtig mit den Varia
tionen . Allein Gott In der Höh sei Ehr" im Ms. Ly B1 und dem • Tento de varlos autores• 
aus dem zweiten Band der Facultad organlca von Correa de Arauxo in Verbindung bringt, 
dem er sonst aber ziemlich erstaunt gegenübersteht, da ihm die Praxis nicht vertraut zu sein 
sdteint. Sie mag einmal aus .dlvertlsse1Hent", .travatl pedagoglque" 1, Arbeitsersparnis, 
Freude an der Darbietung verschiedener Autoren, als Widmung an verehrte Komponisten 
oder aus welchen Gründen immer entstanden sein. Das Stiide drudet die Namen der ver
schiedenen Autoren - da das Vorwort nichts Gegenteiliges meldet, dürfen wir annehmen, 
daß der Originaldrude ebenso vorgeht - jeweils über den Beginn der ihnen zuzuweisenden 
Abschnitte, da beide Partiten, aus denen das Stüde besteht, in sich geschlossen durmlaufen, 
ohne Binnentrennungsstriche, und zwar in der Reihenfolge Montella, Mayone, Montella 
für die erste Partita, Montella, Mayone, Montella, Mayone, Stella für die zweite Partita; 
so also, daß Montella jedesmal den Beginn der Partiten, Stella den Gesamtschluß sämt
lidter Variationen bildet, und Mayone jedesmal eingerahmt ist. Die Stellung zu Beginn und 
Schluß könnte eine Ehrung für beide Meister andeuten. Jede einzelne Partita stüdet also 
Diminutionen verschiedener Meister aneinander, die meist nahtlos ineinander übergehen, 
einmal mit regelrechter Abkadenzierung (S. 33, letzter Takt), oder auch so, daß der Grund-

1 In No,dd,utsd<e uHd Hordeurop41sd<e MNsllt, Kieler Sdirlften zur Mu1tkwl11en1diaft 16, K111el 1965, S. u. 
1 Hne. von M. S. Ka■tner, O,gu, et LltNrgl,, Band 63 und 6S, Part, o. D. 
1 Vgl. da, Vorwort von Ka■tner In Band 63, S. l. Die Seiten du Vorworte■ 1lnd unnumerlert. Wir numerieren 
unsereneit1. 
• Vgl. Vorwort, S. 1, Nr. 10. 
6 Ve!. Anmerkune 4. 

19 MF 
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tondreiklang der Kadenz zugleich der Beginn des neuen Abschnittes ist (S. 35, letzter Takt). 
Mit Ausnahme der Tatsache, daß Mayones Abschnitte die reichste Figuration bringen, 
würden keinem Hörer und Spieler besondere Stilbrüche auffallen, da alle Arten der Figura• 
tion und des Satzes der andern Meister in den weiteren, nur mit Mayone gezeichneten 
Stücken auch vorkommen. So erscheinen z. B. die Lombarden von Montella S. 35 auf S. 43; 
die komplementären Rhythmen von Stella S. 36, in der Toccata terza, sofort zu Beginn, oder 
in der vierten Canzone S. 31. Man könnte solche verschiedenen Abschnitte in den weiteren 
Stücken ohne weiteres als von Mayone gewollte Kontraste betrachten, es sei denn - und 
hier beginnt die große Frage - diese Abschnitte bewiesen, daß wir auch in diesen andern 
Stücken mit Pasticcios zu rechnen hätten, bei denen Mayone die verschiedenen Autoren aus 
Lässigkeit oder Unkenntnis nicht mehr nennt, wie er ja auch die Bassa casttglia • Costantio 
Festa zuspricht - ein weiterer Beweis dafür, wie leicht die Autoren verwechselt wurden, oder 
wie unwichtig sie waren. So sehr nun z. B. die Partite sopra la Romanesca S. 57 einem 
einzigen Meister zuzusprechen zu sein scheinen - man vgl. die Gesamtanlage mit den Ent
sprechungen zwischen Partita 2 und 3; 7, 10 und 13; 1 und 12; - so sehr könnte 
man auch ohne weiteres bei den Abschnitten der Toccata prima S. 39, T. 6 ; S. 40, T. 5 
und der Toccata secunda S. 24, T. 1; S. 43, T. 6; S. H, T. 17 verschiedene Meister 
akzeptieren. Dann aber sind auch vom Autor selbst redigierte Drucke problematisch 
geworden. 

Die Stillage differiert in den Abschnitten aller Stücke der Sammlung nirgends stark. Das 
spricht ebensowohl für einen einzigen Meister wie für ähnliche Sprache vieler, wie ja Nr. 10 
sie beweist. überall fällt derselbe Wohlklang auf, hervorgerufen durch häufige Terz- und 
Sextenparallelen und die vielen vollständigen Dreiklänge, den selbst bei kontrapunktischen 
Stücken durchsichtigen Satz, dem reiche Dissonanzen nicht fehlen (Nr. 4 und Nr. 14), oder 
durch die Liebe für diatonische Skalen- und Triolenläufe, die immer für Fluß sorgen. Wie
viel von diesen Stilelementen mag der Tatsache zu danken sein, daß Mayone zugleidt 
Harfenist 7 war? (Montella war übrigens Laiutenist 8.) Nicht zufällig enthält die Ausgabe 
auch ein Ricercar für Harfe (Nr. 5) 1 , dessen Setzweise von der der andern Stücke nicht ab· 
weicht. Wie vieles, gerade an zerlegten Dreiklängen, auch in Imitationen, mag ursprünglidt 
von der Harfe herkommen, wie ja auch bekannt ist, wieviel Organisten und Klavierspieler 
zugleich ein Zupfinstrument spielten oder ihre Werke für Klavier und ein Zupfinstrument 
zugleidi edierten. Wie not täte eine Arbeit, die einmal gerade für die Frühzeit die Einflüsse 
der Zupfinstrumente auf die Literatur für Klavierinstrumente untersuchte. Sie wäre erfolg
versprechend 1 

Wir haben in diesem Pasticcio zunächst für Italien einen Beweis dafür, daß Pasticcio· 
wie sicher auch Parodietechnik generell sicherlich sc:hon bis ins 16. Jahrhundert zurück· 
reichen, vielleic:ht überhaupt mit dem Aufkommen der Instrumentalmusik für Soloinstru· 
mente anzusetzen sind. Denn wenn Mayone seinen Druck sc:hon 1609 ersdieinen läßt und 
Montella 1607 schon tot ist 1°, liegt die Annahme nahe, daß diese Stücke und mit ihnen der 
Braudi dieser Technik zeitlic:h weiter zurückliegen. Ferner: da die hier vorliegende Samm· 
lung zweifellos auc:h für Klavierinstrumente, d. h. nicht nur für Orgel, gedacht ist, und da 
das in Frage stehende Stück ein rein weltliches ist - nämlich Variationen über ein Madrigal 
- ist diese Arbeitsweise nicht, wie ursprünglich von uns angenommen, eine typische Ge• 
brauchstechnik von Organisten, die sich ihr liturgisches Orgelspiel auf diese Weise erleidt· 
tern wollten, sondern ein generell gültiger Brauc:h für alle Musiziergattungen zumindest 
aller Soloinstrumente. Es mag noc:h vieles, besonders für Zupfinstrumente, nadi und nach 

t Vgl. Vorwort, S. 1, Nr. 1 und s. 
7 Vgl. Vorwort, S. l. 
8 Vgl. MGG IX, Spalte S06. 
t Vgl. Vorwort S. 1, Nr. s. 
10 V2l. MGG, a. a. 0 . 
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ans Tageslicht treten. Für die Virginalmusik liegt gleiche zeitliche Hypothese nahe, obwohl die 
meisten Quellen auch hier erst zu Beginn des 17. Jahrhunderts liegen. Man wird mit Rückspiege
lung der Quellen rechnen müssen, und da sich im frühen 17. Jahrhundert die gleiche Situation für 
alle Länder ergeben hat, werden wir nicht fehlvermuten, daß sie auch in Bezug auf den 
Zeitpunkt des Einsatzes in allen Ländern anzunehmen sei. Was Ausgaben angeht, so 
wird man, falls vom Autor redigierte Drucke vorliegen, wie hier, dennoch nicht auf sie ver
zichten dürfen, so viel Raum für Vermutungen sie auch bieten mögen. Denn immerhin liegt 
in ihnen eine klare Willensmeinung des Autors vor, der seine Stücke in dieser Form gebilligt 
hat, 

Wasserzeichen in den Originalstimmen der Johannes-Passion 
Johann Sebastian Bachs 

VON ARTHUR MENDEL, PRINCETON 

Seit den Tagen Spittas und R.usts ist es allgemein bekannt, daß die Quellenlage für Bachs 
Johannes-Passion außerordentlich kompliziert ist. Um die Beziehungen der Quellen zuein
ander zu erklären, hatte Rust eine Hypothese entwickelt, die von Spitta akzeptiert wurde 
und bis zu Alfred Dürrs Untersuchungen zur Chronologie der Leipziger Vokalwerke Johann 
Sebastian Bachs im Bach-Jahrbuch 1957 unwidersprochen blieb. Dürr und fast gleichzeitig 
mit ihm, aber teilweise aus anderen Gründen,, Georg von Dadelsen 1 stellten eine neue 
Hypothese der älteren entgegen. Der entscheidende Unterschied beider betrifft die Bezie
hungen zwischen den Stimmsätzen, die Rust mit a und b bezeichnet hatte. 

Der Stimmensatz a umfaßt für jedes Instrument und jede Vokalstimme außer Petrus, 
Pilatus und dem Diener je eine Stimme; nur eine bezifferte und transponierte Generalbaß
stimme fehlt. Die Stimmen sind fast vollständig von der Hand Johann Andreas Kuhnaus 
geschrieben, der Dürrs Hauptkopist A z ist; ihr Papier trägt das Wasserzeichen, das Dürr 
,, Sdiwerter I" nennt. 

Der Stimmensatz b umfaßt je eine Stimme für Violine I. Violine II, Sopran, Alt, Tenor, 
Basso ripieni und einen unbezifferten Continuo. Sie sind von 6 verschiedenen Händen 
geschrieben und zeigen die beiden Wasserzeichen .IMK in Sdirifttafel" und .kleiner Halb
mond". Rust bezeichnete den Stimmensatz a als .ältere" und den Stimmensatz b als .mitt
lere" Stimmen. Spitta stimmte mit ihm überein und datierte a auf 1724 und (weniger be
stimmt) b auf 1727. Dürr und Dadelsen kehrten diese Ordnung um; nach ihrer Hypothese 
sind die Stimmen b auf 1724 und die Stimmen a auf 1725 zu datieren. Die sogenannten 
.. neueren" Stimmen, die auf Papier mit dem Wasserzeichen .Schönburger Wappen" geschrie
ben sind, wurden von Rust als Stimmensatz c-d bezeichnet; allgemein werden sie für die 
jüngsten der überlieferten Stimmen gehalten. 

Wie bekannt, unterscheidet sich der Stimmensatz a von allen übrigen Stimmen auch durch 
seinen Inhalt: 

Originalpartitur 

Stimmen a Stimmen b, c, d 
BWV 244/35 (in Es) statt BWV 245/1 
BWV 245a eingefügt zwischen BWV 245/15 und BWV 245 /16 
BWV 245b statt BWV 245/19 
BWV 245c statt BWV 245 / 31-32 
BWV 23/4 statt BWV 245/68 

1 B,itr4g< zwr C~ronologr< dtr Werkt J. S. Bacl,s , Tros1ln11en 1958 (Tübinaer-Badistudien 4/J). 
2 Vgl. Neue Badi-Au111abe, Krltlsdier Berldit zu Band l/4, S. 15-16. 
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Außerdem enthält der Stimmensatz a eingelegte Blätter (Papier mit dem Wasserzeidien 
.MA mittlere Form") mit Einsdiüben, um ihn dem Inhalt der anderen Stimmensätze anzu
gleidien. Sdiließlidi enthalten die Stimmensätze a rund b weitere Einlageblätter mit den 
Wasserzeidien .IFF" und „ Wtdersehettder Hirsch, stehettd, mit schaufelartigem Geweih". 

Bei der Vorbereitung der Ausgabe der Johannes-Passion im Rahmen der Neuen Badi
Ausgabe stellte idi fest, daß bei den in Stimmensatz a gegenüber den anderen Quellen 
differierenden Sätzen der Stimmensatz a jeweils zwei, Stimmensatz b aber jeweils drei 
Stadien erkennen läßt. Ein Beispiel: 

Stimmensatz a: 1.StadiumBWV245/30 gefolgt von BWV245c gefolgt von BWV245/33. 

2. Stadium BWV 245c ersetzt durdi BWV 245/31-32. 

Stimmensatz b: 1. Stadium BWV 245/31-32. 

2. Stadtum BWV 245/31-32 ersetzt durdi eine Arie (BWV 245c). 

3. Stadium BWV 245/31-32 wieder eingesetzt . 

.Ähnlidi lassen sidi dort, wo im Stimmensatz a drei Stadien erkennbar sind, im Stimmen
satz b vier Stadien ,untersdieiden. Die Beweisführung für beide Feststellungen ist kompliziert 
und wird ausführlidi im Kritisdien Beridit zur Johannes-Passion in der Neuen Bam-Aus
gabe vorgelegt werden; die vollständige Beweisführung dort wird zeigen, daß viele Eigen• 
heiten der Stimmen mit der Hypothese von Rust und Spitta nidtt zu erklären sind, wohl 
aber durdt die Hypothese von Dürr und Dadelsen. 

Bei der Besdireibung der Stimmen war Rust nidit immer genau, und sie bieten ein so 
kompliziertes Bild - mit ausgestridienen und wieder eingefügten Sätzen, teilweise mit 
Notizen wie .gillt", .wird mitgemacht" usw. - daß es Alfred Dürr, Friedridt Smend, der 
sidi seit 40 Jahren mit der Johannes-Passion besdtäftigt hat, und mir notwendig erschien, 
jede einzelne Seite der Stimmm so zu kenm:eidtnen, daß sie eindeutig zu identifizieren 
war. Mit Zustimmung des Leiters der Musikabteilung der Deutsdten Staatsbibliothek, Dr. 
Karl-Heinz Köhler, ist daher jede Seite der Stimmen im Juli 1958 mit einer Seitennummer 
zur Identifizierung versehen worden, weldier die Besdireibung und Aufzählung der Stim
men im Kritisdten Beridit der NBA entspredien soll, und ein Kleinfilmnegativ der Stimmen 
in der ungefähren Reihenordnung der Seiten-Nummern hergestellt worden. Dabei sind 
zwei Seiten masdtinensdtriftlidier „BemerkuttgeH zur Numerleruttg der Seltett" und eine 
Tabelle bei den Stimmen in der Staatsbibliothek deponiert und auf dem Film mitphoto
graphiert worden. Aus dieser Masdtinensdirift zitiere idi folgendes: 

.Da mattches an der Jetzigen Reihenfolge der Seiten, die auf dem Film zu sekeH Ist, 
keiner der EittrlchtuttgeH Bachs oder sogar C. Ph. E. Badis oder Zelters etttsprecheH lfaHH 
(z.B. EIHheftuttg einer Vlollttselte IH die Stimme des Tenor Evattgellsta), mußte der Ver
such gemacht werdett, die SeiteH Hach Ihrer ursprUnglldw1 Reihenfolge zu HumerlereH. Da
zu H1ußteH selbstverstättdlich HypotheseH hera11gezoge11 werden, die sich möglicherweise 
elt1es Tages als lrrtUH11ich zeigen werden. GaHz ohHe solche Hypothesen wäre aber die 
Numerierung nicht durdt{Uhrbar, uHd schließ/Ich dient sie nur dem rein praktisdieH Zweck 
.der Identlflzleruttg der Selten. Dieser Zweck wird gattz uttabhäHglg davon, welche Methode 
bei der NuH1erlerung gebraucht wird, erreicht. Die Numerleruttg folgt eiHer Reike von 
Rypotkesen, soll aber durchaus nicht die Ml!gllchkelt attderer Hypothese11 aussdiließen. 
Bei der N"merlerung werden die Seiten nach PapierwasserzeldieH gruppiert•, uttd zwar: 

• A111flllrrltdm llbtr dlt Ftmtell11NJ dtr WannztlditN 101/ IN dtlN Krllt1dit11 Bntdit dtr NBA btriditet 
wtrdt11. Da, tlgtHtlldit WauerzttditH Ist IH HtOHditH StittN uNd IH dtN H<ellttH ltltlHtrtN EiHlag•• NHd 

DtdcblltttrN Nldit iu 1tktH. IH dtH INtfrleN FllltH Ist 1Nlt Hilft tlNtr Pau1t dtr Sttit, dit VON •I••'" voll
~r,•dtetN Bor•" ''"" dtr kfer '" Fr•r• ltOININtHdtH Pap/tre (tllOININtN wurde, IIHldtwtr dtt Papltrrortt 
furzurttlleN. (Wo '" tlHitlHtH F4/leN die Paplersortt Nfdtt e/NdtllliJ z11 nktHHtN III, tlJtHtltdi obn ""' 
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Seite 

1-108 
109-336 
337-382 
383-474 u. 505-506 
475-504 u. 507-538 

Wasserzeichen 

IMK mit Halbmond 
Schwerter II 
MA mittlere Form 
Schönburger Wappen 
IFF mit Hirsch 
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Die Nummern 1-336 und 383-478 beziehen sich auf volle, ursprUnglich zu den Stim
men gehörende (also nicht hinzugefügte) Seiten, die Nummern 337-382 und 479-536 auf 
Einlage- und Deckblätter." 

Inzwischen hat Friedrich Smend zu erkennen gegeben, daß er die Hypothese von Rust 
und Spitta für weiterhin gültig hält und die von Dürr und Dadelsen vorgeschlagene Chrono
logie der Stimmensätze ablehnt: 

.Diese Hypothese hat bisher 111 der Literatur kel11e11 Widerspruch gefu11den. Hieraus aber 
mit Blume zu folgern, daß sie als bewiesen u11d u11umstößlich richtig a11zusehe11 ist, muß als 
übereilu11g bezeich11et werde11. Hier ist 11icht der Ort, iH die philologische Spezialdiskussion 
el11zutrete11; sie gehört 111 die Fachliteratur der Bach-Forschung, u11d dort werde Ich mich 
dem11ächst dazu äußern" 8• 

In einer Fußnote zu einem Aufsatz in der Festschrift für Friedrich Smend zum 70. Geburts
tag, Berlin 1964 4 hat sich Christoph Wolff auf .das demnächst erschelne11de Buch Friedrich 
Smends über die ]ohan11es-Passio11" bezogen (übrigens schreibt Wolff in derselben Fußnote 
Dürr und Dadelsen Ansichten über BWV 23 zu, welche keiner der beiden Verfasser 
wirklich geäußert hat). In Rußnote 36 desselben Artikels sdtreibt Wolff: 

.Bel Rasteruntersuchunge11 am Stimmenmaterial zur Johannes-Passlo11 (St 111) hat sich u. a. 
zum Beispiel ergeben, daß das Deckblatt (531/532) 111 Violino lJa einer falschen Papier
sorte zugewlese11 wurde. A. Mendel, der Editor der Johan11es-Passlon i11nerhalb der Neuen 
Bachausgabe, hat In sei11er übersichtstaf el zu diesem Stlmme11konvolut dieses Deckblatt der 
Papiersorte ,IFF' zugewiese11, was für die Chronologie der Fassungen der Passlonsmusllc 
folgenschwer Ist/ Der Rastervergleich zog eine neue Kontrolle der Wasserzeichen nach sich, 
bei der ich ein deutlich sichtbares Wasserzeichen ,Schwerter I' in diesem Deckblatt fand. 
Gleichzeitig ergab sich el11e Überei11stimmu11g der Rastrieru11ge11 zu de11 übrigen StimHten der 
,Schwerter 1'-Gruppe. • 

Nun tragen in der Tafel, in der Wolff die Gruppierung der Seiten-Nummern fand, die 
Nummern 531 bis 532 ein Verweiszeichen, das auf folgende Fußnote verweist: .531 Ist auf 
der Rückseite des Fragments einer alten Petrus und PllatusstlmHte (532) geschrieben". 
Wenn Wolff die maschinenschriftlichen Erläuterungen gelesen hätte, die mit der Tafel, die 
er falsch zitiert, bei den Berliner Materialien zur Johannes-Passion liegen, dann hätte er 
sehen können, daß ich festgestellt hatte, daß das Papier des Dedcblattes 531 bis 532 .audl 
11icht mit a11nilhernder Sicherheit" zu bestimmen ist. 

Tatsächlich hatte ich mir im Juli 1956, als ich die Wasserzeichen der Berliner Stimmen 
zum ersten Mal untersuchte, folgende Notiz gemacht: 

• This is not paper IMK, Schwerter I, Schönburger Wappen, or IFF mit Hirsch. lt 11dght 
be MA mittlerer Form, though the colncide11ce of the Stege ls not perfect. lts lower a11d 

die elHe Sorte IH Frage lroH1H1t, Ist Jlu lcler Hielt! beso,ulers ttwilcHt.) Es bleib," folreHJe Seite" abrlr, wo 
"'"" a1<d, Hldtt Hllt aHHAHttHdtr Sldterlctlt die Papiersorte besflH1H1en lranH: 
86 a!b, 299--300, 381-382, 531-532. 
Bel 477-471 lraHH Hlan Qbtthaupt Hldtts Qbe, das Papltt sag••• da die elgeHtlldte HaHdsdtrl/r ve,sdtolltH 
III UHd HJ<r tlHe Pl<otolrople derselbeH IH dtt Deutschen Staatsblbllotllelr vorkandtH Ist. 
(Fußnote der Matmlnensdirlft vom Juli t9S8] 
3 Wos blelbtl zu Friedrich BINHlts Bach-Bild. Der Ktrdienmusilcer Xlß, l96l. 
' Die RutrlttungtH IN deH OrtglHal-Hondsdtrl/teH ]ok. Seb. Badts u"d lltrt Bedeutu"f fir die d1ploH1atlsdtt 
QwelleHlrrltllr, S. lo-92, Fußnote 20. 
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outer edges are deckle. It might eve11 co11tai11 a watermark, which, however, would be 
remarkably c/ose to the bottom or top of the sheet. • 

Wie ich heute aus inzwischen größer gewordener Erfahrung mit Wasserzeichen weiß, ist 
es unmöglich, daß das kleine Deckblatt, das nur etwa 6,5 cm hoch ist, das Wasserzeichen 
.Sdiwerter 1" haben sollte. Das Wasserzeichen selbst ist nur etwa 5,5 cm hoch, und es steht 
immer ungefähr in der Mitte des Blattes, d. h. wenigstens 14 cm vom Ober- oder Unter
Rand entfernt. Wer mit Wasserzeichen gearbeitet hat weiß, wie leicht es ist, aus Unregel
mäßigkeiten der Dicke und Struktur eines Papiers Wasserzeichen beliebiger Form zu 
erkennen, deren Entdeckung dann „folgenschwer" ist. 

Seite 531 zeigt die steife Handschrift der letzten Autographe Bachs, wie sie von Georg 
von Dadelsen beschrieben und illustriert worden ist 5• S. 532 zeigt die Handschrift von 
Dürrs Hauptkopisten B, den Wackernagel den . Sdireiber des Co11ti11uo" nannte. ln der 
Johannes-Passion taucht seine Handschrift sowohl im Stimmensatz b (Tenore ripieno) 
als auch im Stimmensatz a (Traversiere 2) und vielleicht in einigen Text-lncipits beider 
Stimmensätze auf. dagegen in keinem späteren Material. S. 532 ist alles, was 
von einer Pilatus,Stimme übrig geblieben ist, die zu einem der friiheren Stimmensätze 
gehörte; sie wurde zur Zeit derjenigen Aufführung ersetzt, für die das Material 
auf den beiden spätesten Papiersorten hergestellt wurde. Natürlich ist sie nur 
zufällig und nur fragmentarisch de9halb erhalten, weil Bach ihre leere Rückseite für 
die Niederschrift 531 benutzte. Die Funktion dieses kleinen Deckblatts in den Stimmen, 
so wie sie überliefert sind, ist dieselbe wie diejenige vieler anderer mit dem Wasserzeichen 
. IFF 111/t Hirsdi". Obwohl kein Zweifel daran besteht, daß das Papier dieses Deckblatts 
2l1l einem früheren Stadium der Geschichte der Johannes-Passion gehört, so gehört das Blatt 
als Deckblatt zu dem späteren Material, das wir als S. 475 bis 536 numeriert haben. 
Und da das Papier nicht mit Sicherheit identifiziert werden kann, konnten ihm in dem von 
mir entwickelten Numerierungssystem keine anderen Nummern gegeben werden. 

Was sind also die schweren Folgen der von niemandem je angezweifelten Feststellung, 
daß das Papier dieses Deckblatts älter sein mag als jenes der übrigen Deckblätter, die die
selbe Funktion haben? Daß es vor der späten Petrus- und Pilatus-Stimme (S. 477--478) auch 
eine frühere gegeben hat? Aber wenn es überhaupt frühere Aufführungen gegeben hat als 
die, zu welcher S. 477--478 gehören (und daran zweifelt auch niemand), so ist dies selbst
verständlich. Daß Bach gelegentlich in späteren Jahren ein Stück früher nur einseitig be
schriebenes Papier wieder benutzt hat, ist kaum folgenschwer. (übrigens enthalten die 
Handschriften der Johannes-Passion mehr als ein Beispiel dieses Verfahrens.) 

Es schien mir notwendig zu sein, die Gefahren einer tendenziösen . diplomatischen Quel
lenkritik" wie derjenigen Wolffs zu zeigen. Es wäre gut, wenn auch der Leser mit seinem 
Urteil über unser Problem bis zur ausführlichen Darstellung des Beweismaterials im Kriti
schen Bericht zu Band 11/4 der Neuen Bach-Ausgabe warten würde. 

(Obersetzung: Ludwig Finscher) 

t A. 1. 0. , S. 116-117. 
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Über Joham1 Sebastian Badts KaHonwerk 
,, Vom Himmel hodt, da komm idt her" 

EIHe EHtgegHuHg auf Walter E1Hery, .OH EvtdeHce of Derivation" und 
.A Note on the Hlstory of Bach's Canonlc Variations• 1 

VON HANS KLOTZ, J<OLN 

Bac.hs Weihnac.htskanons 1 kennen wir in drei Fas9Ungen: 

1. in der des Stichs Q, 
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2. in einer Zwischenfassung, überliefert von den Hss. 0, T1 und T1 sowie dem Druck S1 

(die Originalquelle W für diese Zwischenfassung ist verschollen) und 

3. in der Fassung der eigenhändigen Reinschrift A. 

Q bringt zuerst die vier Kontrapunktkanons in der Reihenfolge Oktaven-([), Quinten-(II), 
Septimen-(III) sowie Vergrößerungskanon (IV) und schließt mit dem großen sechsteiligen 
Satz (V), der vier Cantusfirmuskanons, eine dilHIHuzione und eine stretta enthält. W und A 
zeigen beide die Reihenfolge I, II, V, III, IV und sind auch im Notentext miteinander 
verwandt. 

Q bietet Bac.hs Schöpfung als .Schauwerk" in abstrakter Lesenotation (mit Ausnahme 
von Satz V, der in allen Fassungen als Orgelpartitur erscheint) : W und A notieren sie als 
.Spielstück" in der üblichen dreisystemigen Orgelpartitur 1• 

Die naheliegende Frage, welc.he der Fassungen die spätere, endgültige sei, wurde von den 
einschlägigen Autoren verschieden beantwortet. 

Friedrich Karl G,-iepenkerl sah 1846 4 in Q •... ohHe Zweifel .• die letzte HaHd 
des Meisters ... •. Wilhelm Rust bezeichnete 1878 5 A als die .ReiHschrift der Choral
variatloHen Volff Hilfflffel hoch, da kolfflff ich her, die Bach bereits 1747 durch einen Stich 
veröffentlicht hatte, hier aber lfflt verbesserten Lesarten In neuer OrdnuHg elgenhifndlg 
wiedergibt". Ernst Naumann sagte 1893 • .Die von Seb. Bach selbst herrUhrende Original
ausgabe wurde fast ausnahmslos als maßgebend (sc. für den Notentext seiner Edition) 
angesehen•. Albert Schweitzer schrieb 1908 7 .Interessant Ist, da(J wir neben delff Stich 
noch ein Originalmanuskript besitzen, das jUnger Ist und die definitiven Lesarten bietet". 
Friedrich Smend machte 1933 8 als erster auf die Zwischenfassung W aufmerksam: im übri
gen vertrat er die Auffassung, daß Q ohne Bachs Mitwirkung nach der bei der Mizlersdten 
Sozietät eingereichten Reinschrift veröffentlicht sei und daß die dort gebotene Reihenfolge 
der Sätze keinen Anspruch auf Authentizität habe: in A sah Smend die endgiiltige Fassung. 
Georg Kinsky schrieb 1937 1 .Nach der Herausgabe (sc. von Q) Hahlff Badf nodf eine 

1 Konife8berlcht New York 1961, Ka11el 1961, S. 249 lf. lmr. Mu1ical Tlmu 1963, S. 32 I. 
1 D11 Werk wurde 19S7/U In der Neuen Bach-Au1eabe -.on mir herau1eegeben (Serie IV, Band 2, Die 
Or11,ld,oral, ous der Ltlpzl11n OrlglHolhadsdtrl(I. Ku1el bzw. Leip1le 19!1); vel. dazu dn Kritischen 
Bericht zu dem eenannten Band, Ka11el bzw. Lelpzl1 19S7, im fol1enden KB, dH1en Quellenbenldmunsen audi 
hier benutzt wurden. 
a KB S. 91. 
t J. S. Bach, SaH<tlldtt Oridwerlrt, Edition Peten, Band V, Leipzle 1846, Vorrede. Grlepenhrl ldieint A nur 
oberßlchlid, 1tudiert zu haben, denn U47 beliauptet er in der Vorrede zu Band VI • . . . dlt •dctzt/urlt 
NHd /,ur, Nu1H1Htr (1c. von A) tHtlralt dl, lrOHoHlsdt•H VnaHdtr•"i'" Abtr du WtllrH,u/,ts/ltd ••• • 
und enrlhnt weder hier noch in der Vorrede zu "Band VII d11 Bruch1tilclc • Vor dtlHOH TlrroH trtt ldc", d11 
unmittelbar auf die Weibnadi11kanon1 fol11 und den tatrlchlid,n Schlu8 YOD A bildet. 
1 DG XXVI, S. XX. 
• BG XL. 
1 }ohoHH S,boslloH Bodt, Leipzlr, Breitkopf & Hirte!. S. 261. 
B Bodts KoHoHwtrlr • Vo• Hf111111,/ hod, da 110111• feie Im", BJ 193J; eleicmeitlr Veraffentlichuns dH Noten• 
texte, YOD A in der Reihe der Verl5ffentlldiunren der NBG, LelpzlJ, Breitkopf & H~I. 
1 Die O,1,1HO/ow111obtH dtr Wtrlrt J. S. Bades, Wien, L1ipzi1, Z0rich (1937). 
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grö~ere UmarbeituHg des Werkes vor. Diese zweite Reinsdirift (sc. A) . . . . ist als 
Fassung letzter HaHd aHzusehen•. Hermann Keller urteilte 1948 10 .Badi sdirieb sidi in 
den letzten Jahren seines Lebens das Werk nodi einmal ab . . . , verbesserte es in einer Reihe 
voH Einzelheiten und stellte die Reihenfolge der Variationen .. . um . .. So dankbar wir 
Smend für die Mitteilung der verbesserten Lesarten sein müsseH, so werden sidi dodi 
die meisten Musiker mit der Umstellung nidit befreundeH können, da der Plan der 
gestodienen Ausgabe (die ja dodi wohl Badis ursprüngliche Konzeption darstellt) mehr 
überzeugt als die spätere". 

Als ich mich 1957 / 5 s dazu zu äußern hatte, stellte ich - soweit mir bekannt ist, als 
erster - fest, daß diese Frage nicht eindeutig zu beantworten ist, weil sich in allen drei 
Fassungen ältere und jüngere Lesarten ohne erkennbare Regel nebeneinander .finden 11• 

Wie leicht einzusehen ist, kommt diesem auffälligen Befund grundlegende Bedeutung zu 
für die Edition des Werkes. 

Zur Erklärung des Sachverhalts nahm ich folgende Entstehungsgeschichte an: 
Urschrift U - Reinschrift für die Mizlersche Sozietät 1! - Stich Q mit verbesserten Les

arten - ausgiebig umgearbeitete Ursch.rift U = W (gegenüber Q viele Verbesserungen, aber 
auch einige ältere Lesarten) - eigenhändige Reinschrift A nach W unter Heranziehung 
von Q (bei der Heranziehung von Q wurden einige der älteren Lesarten durch neuere aus 
Q ersetzt, während andere - mit oder ohne Bedacht - stehenblieben). 

Diese Konzeption wurde von Walter Emery angegriffen: zugleich hat er ihr eine eigene 
gegenübergestellt 11• Zu beidem ist sachlich und auch in anderer Hinsicht einiges zu 
bemerken. 

Emerys Kritik setzt schon im Vorfeld ein. 

Für die Zusammengehörigkeit der W-Zeugen hatte ich folgendes Stemma gegeben: 

w 

------1-----Tl rz z1 

1 "-../ 
51 0 

Kühne!, der Schreiber von 0, hat danach zwei Vorlagen kritisdi miteinander verglidien: 
0 enthält nämlidt einen guten Teil der zahlreidien Flüditigkeitsfehler von TZ, aber eben 
nur einen Teil. Einen soldten kritisdten Vergleidt stellt Emery als unwahrsdieinlidi hin. 

Die Tatsadte, daß Kühnel, einer der Begründer der Edition Peters, nicht nur Verleger, 
sondern audt selbst Herausgeber war, spridit jedodi dafür. 

Daß Kühnel an der unleserlidien Stelle einer Kanonstimme herumprobiert, ohne die 
Parallelstelle in der anderen Kanonstimme zu berücksidttigen (1 3), und daß er an anderer 
Stelle eine Divergenz der beiden Kanonstirnmen unverändert wiedergibt (l 14), läßt 
Emery an Kühnels Intelligenz zweifeln. 

1t Dtt Orgtlwtrkt ]ohaHH SebastlaH Badl,. LeipzlJ. Edition Pe1er1, 1948. 
11 KB S. H, 86-11, 93 f. u. 96. 
11 Meine damalige VermutunJ KB S. 16, die Kanon,tlmmen seien in der Sozletllllrein,chrlft au1geochrleben 
eewe1en, mllchte Ich heute nicht mehr ohne weitere, aufrechterhalten. 
13 In fol,:enden Einzelheiten krltlliert Emery zu Recht : die H,. Tl, von mir - nach Smend, der allein 
1le noch eeoehen hat - In• letzte Drlllel de, 18 . Jh. datiert, kann auch vor 1766 entstanden ,ein (und 
lot eo wahncheinlidi auch, wie ich 1elb11 1plter - Im KB zu NBA IV /3 - dargele,:t habe); der Titel 
3S Or,:,ltrlos der H,. 0 - die aber weniger ah H Sitze enthllt - braudit nicht unbedin,:t auf eine andere 
H,. dieou Titeb zurüdaueehen ; und 1chlie81ich 1ind mehrere Leoarten, die ich al, Bewel1 fllr die Zeitfolee 
Q-W-A In Aiupruch ,:enommen habe, auch Im umeekehrten Sinn deutbar bzw. unerheblich. 
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Einern solchen Schluß steht jedoch entgegen, daß Bach selber an mehreren Stellen seiner 
Kanonstimmen mit Änderungen operiert hat, ohne die Parallelstellen in der anderen 
Kanonstimme :z,u berücksichtigen 13•, ganz abgesehen davon, daß Kühne! nach den ihm vor
liegenden Quellen gar nicht stichhaltig entscheiden konnte, welche der beiden Kanonstimmen 
denn die endgültig gemeinte Lesart enthalte, nach der sich die andere Kanonstimme hätte 
richten müssen. 

Nach Emery sollen ferner die Schreiber der Hss. 0 und T 2 von der gleid:ien Vorlage, 
nämlich T1 , abgeschrieben haben. 

Wenn das wirklich so wäre, dann müßten sich die Schreibfehler, die beide gemeinsam 
haben, nicht nur in T1 finden, sondern auch in 51 irgendwie niedergeschlagen haben. Dies 
ist jedoch nicht der Fall. überdies war T1 zu Kühnels Zeit im Besitz des Thomaskantors 
Schicht, der damals das Kanonwerk .nach dieser Unterlage bei Breitkopf&Härtel. Kühnels 
Konkurrenz, veröffentlichte. Soviel zu Emerys Ausführungen zu diesem Punkt. 

Emerys eigene Erklärung lautet so: 
Urschrift U - nrevidierte Handkopie" A nach U (mit ngewissen" Verbesserungen) 

Reinschrift für die Mizlersd:ie Sozietät = W (mit weiteren Verbesserungen) - nnachlässig 
retuschierte" Urschrift U - Stich Q nach U, ohne Reinschrift A heranzuziehen (viele Ver
besserungen aus A und W . vergessen", aber mit einigen Verbesserungen, die nicht in 
A sind). 

Emery nennt die Urschrift Skizze ( .sketch"); dieser Ausdrudc dürfte nicht ganz treffend 
sein. Hinsichtlich der Anfänge des Werkes werden gewöhnlich - und auch von Emery -
drei Fakten übersehen : die Worte des Nekrologs .vollstä11dig ausgearbeitet" 14, die in allen 
Fassungen überlieferte Signierung sowohl von IV als auch von V mit den Tonbuchstaben 
B-A-C-H und die Verschiedenheit der Notierung von 1-IV einerseits und V andererseits 
in Q. Das alles läßt vermuten, daß das Werk zunächst nur aus den vier Kontrapunktkanons 
1-IV bestand und erst später, vielleicht im Hinblidc auf die Sozietät, • vollstä11dtg aus
gearbeitet" wurde, nämlich mit der Hinzufügung von vier Cantusfirmuskanons, die aber 
dann aus irgendeinem Grund nicht in die Schauwerknotation umgesetzt wurden u. 

A soll nun, so Emery, nach U geschrieben sein, und .gewisse" Verbesserungen enthalten. 
Dieser Terminus ist unzureichend: er erschöpft den Sachverhalt in keiner Weise. In Wirk
lii:hkeit stellt A eine .größere Umarbeitung" des Werkes dar, was Kinsky 1937 schon 
festgestellt hatte, und enthält nicht .gewisse•, sondern, neben einer neuen Anordnung 
der Sätze, eine Fülle von Verbesserungen, die zur größeren Hälfte mit der systematischen 
Neugestaltung von III zusammenhängen 18• 

Die beiden kanonischen Unterstimmen von III sind großenteils in gleichförmigen Achteln 
geführt und tragen auf lange Stredcen hin ostinaten Charakter; der Cantus firmus in der 
Oberstimme geht in ruhigen Halben einher. Demgegenüber war die frei kontrapunktierende 
Stimme in der Fassung von Q metrisch nicht stark genug profiliert und motivisch nicht 
genügend geprägt. Bach hat daher diese Stimme in der Fassung von W und A eingreifend 
umgearbeitet, wobei er sie nicht nur motorisd:i belebte und rhythmisch reicher entwidcelte 
(Fig. 1), sondern sie auch motivisch stärker charakterisierte, indem er ein prägnantes Motiv 
von Takt 9 (Fig. 2) aufgriff und drei weitere Takte in deutlicher Richtung auf dieses Motiv 
hin veränderte (Fig. 3) : 

181 Die betr. Stellen lind KB S. 97 einzeln aulielOhrt. 
14 .Zur Socltt4t l,at tr dm Cl,oral ge/ltf•rr Vo,- HIIHINtl l,od,, da l,o,-,. ldc l,n. vollst4Ndlg ausgearbeitet, 
der l,erHadt '" Kupfer gestodteN wordtH," Natürlich waren Bach, Werke normalenrebe .vo//rt4"dli ausre
arbelttt", der Au1drudt muS darum hier einen beoonderen Sinn haben. 
16 KB S. 16. 
lt Wahrend In 1, II und IV je annlbemd 10 und In V annlbemd JO TGne betroffen ,tnd, handelt eo ,Ich 
lo. III um etwa n. 
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A bietet das Werk also auf einer höheren Entwicklungsstufe als Q; daß auch dieser 
Umstand - neben dem oben S. 296, Abs. 2 genannten - für eine Edition grundlegende 
Bedeutung hat, liegt auf der Hand. Nach diesem Befund fällt es schwer, mit Emery anzu
nehmen, daß A nach der nicht oder nur wenig umgearbeiteten Urschrift geschrieben sein 
soll; dem steht entgegen, daß A trotz seiner vielen verbesserten Lesarten nicht den Eindruck 
macht, quasi improvisando niedergeschrieben worden zu sein. Emery muß dies aber 
annehmen, weil er glaubt, daß Q, das von den Neuerungen aus A nichts enthält, nach 
der revidierten Urschrift hergestellt sei, W aber für die Sozietätsreinschrift hält. 

Auch ich habe angenommen, daß Bach A nach der Urschrift anfertigte, aber dabei aus
drücklich vorausgesetzt, daß er diese Urschrift vorher ausgiebig umgearbeitet hatte (die 
umgearbeitete Urschrift habe ich dann W genannt) 17• 

In W aber glaubt Emery die Sozietätsreinschrift zu erblicken: nach meiner Darstellung, 
so Emery, habe man zwar Abschriften von einer revidierten Skizze, aber niemand von der 
Sozietät solle Abschrift genommen haben von dem Werk, das doch eigens für diese 
geschrieben war, oder, falls doch, solle nichts davon auf uns gekommen sein. In der Tat, 
Emerys Zweifel klingt einleuchtend; die Tatsachen aber deuten gerade in die umgekehrte 
Richtung. 

Für die Oberlieferung Bachseher Skizzen und Entwürfe nämlich haben wir Parallelen 18, 

nicht aber für die Herkunft von Bachhandschriften von Mizler: es liegen noch nicht einmal 
endgültige Beweise dafür vor, daß das bekannte Haußmannporträt mit dem bei der Sozietät 
eingereichten Bild identisch sei. 

Darüber hinaus ist folgendes zu bedenken. A enthält nicht nur die Weihnachtskanons, 
sondern auch die Siebzelrn Chorale; es existiert nicht nur zu dem Kanonwerk eine Zwischen
fassung (nämlich W), sondern auch zu den Siebzehn ChoriJ/en 19 ; beide Zwischenfassungen 
stehen der Reinschrift A nahe, und die Zeugen beider Zwischenfassungen gehören zu ein und 
derselben Gruppe von Hss., die nach Inhalt und Lesarten zusammengehören. 

Diese Quellen weisen nun auf die Thomasschule und nicht auf Mizlers Sozietät, und die 
Zwischenfassung der Siebzehn Choräle bildet ein Vorstufe zur Fassung von A und nicht 
eine Weiterentwidclung davon. 

Auch nach Bachs Tode lag ein Teil seiner persönlichen Hss. in der .Componirstube• des 
Thomaskantorats 10 und wurde u. a. noch von Mendelssohn und Hauser ausgewertet. 
0, T 1 und T 1 bilden mit bestimmten Hss. von Kimberger, Kittel, Oley und Penzel eine 
zusammenhängende Gruppe 11, der wir einen ganz bestimmten Ausschnitt von Bachs Orgel
schaffen zu verdanken haben, nämlich die Choräle der sogenannten Kimbergenchen 
Sammlung, 12 Stücke aus den Siebzehn Chorlllen in einer A nahestehenden Zwischen
fassung11 und die hier in Frage stehende Zwischenfassung W der Weihnachtskanons. 

n KB S. 87. 
18 Die H11. BB Mu,. 011. Bach P 801 und IOl Oberllefem Sklnen zu BWV 667 bzw. 7ll, 7l9, 73l und 731: 
KB S. lO u. S. l4. 
lt KB S. so u. S. 6l. 
IO B. F. Richter, Obt1 die Sdttdmalt der dt1 Tlto,ussdtule zu Lelpzf1 •111el<OrtHd•11 K.,.t•t•11 Jol<e1t11 Sebast1•1t 
Bodts. BI 1906. 
h KB S. 49-H u. S. SJ !.: vel. auch KB IV/J S. 13 ff. 
11 KB S. s. 
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Von den genannten Zeugen weisen fünf auf die Thomassdrnle : Schicht, der Besitzer 
von T 1 , war Thomaskantor; Kirnberger, Kittel und Oley waren Bachschüler, und Penzel 
war Thomanerpräfekt und kommissarischer Thomaskantor ; die beiden restlichen sind die 
Kühnelsche Hs. 0 und die Breitkopfsche Hs. P. 

Audi andere Indizien erleichtern es nidtt gerade, mit Emery in W die Mizlerreinschrift 
und eine Weiterentwicklung von A zu selten. So würde man eine Reinschrift für die 
Sozietät der musikalischen Wissensdtaften eher in gelehTter Schauwerknotation vermuten 
(die Q tatsächlidt aufweist) - W aber ist in Spielpartitur gesdtrieben; und wenn die 
Sozietätsreinschrift wirklidi den hohen Entwicklungsstand von W gehabt hätte, dann müßte 
diesen der Stidi, der gewiß mit im Hinblick auf die Sozietät gemadit wurde, eigentlich 
audi gehabt haben. Schließlidt müßten die Eigenlesarten von W die Weiterentwicklung von 
W gegenüber A einigermaßen bezeugen; sie sehen aber fast durdtweg älter aus als die 
parallelen Lesarten von A za. 

Solche Erwägungen werden von Emery ignoriert. Die Zeitfolge A-W steht für ihn fest . 
Er glaubt, einen sdtlüssigen Beweis dafür zu besitzen: an fünf Stellen nämlidt (III 6 sowie 
IV 15, 29, 31 und 41) ist A korrigiert, und die W-Zeugen stimmen mit dem Ergebnis 
überein; also, sdiließt Emery, komme W von A her (. W is derived from A "). 

Ohne es zu bemerken, beweist Emery aber im gleichen Satz selbst, daß eine soldte 
Folgerung nidtt sdtlüssig ist. 

Nach Emery habe Bach die fünf Stellen zunädtst aus seiner Vorlage U in A eingetragen, 
dann in A eine Verbesserung angebradtt, und dann in dreien der fünf Fälle die neue Lesart 
auch in U hineinkorrigiert (damit will Emery erklären, daß diese drei Stellen auch mit 
Q übereinstimmen, das ja, nadt Emery, von U herkommen soll). 

Wohlgemerkt: Emery hat es hier ausdrücklich mit der Folge U-A; in beiden stand eine 
alte Lesart, und in beide ist, immer nach Emery, eine neue Lesart hineinkorrigiert. 

Nun brauchen wir uns nur einmal vorzustellen, irgendjemand schreibe U ab. Natürlich malt 
der nicht den Korrekturvorgang nach, sondern er notiert das Ergebnis in Reinsdtrift. Dieser 
U-Zeuge werde nun zusammen mit der korrigierten Reinsdtrift A Emery vorgelegt: dieser 
muß, ganz wie oben, schließen, daß U von A herkomme, daß es sich also um die Folge A-U 
handele. 

Damit ist der von Emery praktizierte Sdtlußfolgerungsmechanismus ad absurdum geführt; 
für die Bestimmung der Zeitfolge von W und A ist er wertlos. 

Im übrigen hat der von Emery angenommene Hergang noch einen anderen Mangel. 
Nach Emery trug Bach aus U eine alte Lesart ein, verbesserte diese in A, und korrigie'rte 
schließlich in immerhin drei von fünf Fällen das Ergebnis audt in U hinein. Dagegen ist 
an sidt nicht das geringste einzuwenden: Bach bringt damit eben audt U auf den besseren 
Stand. 

Nun hat Badt aber in A noch eine verhältnismäßig große Anzahl weiterer verbesserter 
Lesarten geschaffen; von diesen findet sich jedodt nichts in Q, das ja, nach Emery, von U 
herkommen soll - was nicht gerade sehr für Emerys Vorstellungen spricht. 

Mit der Deutung von W als Vorlage für A fallen alle diese Sdiwierigkeiten weg. Dann 
ist nämlich W identisdi mit der Ursdtrift U, die von Bach auf die Reinschrift A hin umge
arbeitet ist, enthält also von vornherein alle die vielen neuen Lesarten; der Vorgang bei 
den von Emery angeführten fünf Korrekturen bildet dann keine unverständliche Ausnahme. 

Bach verfuhr danach mit A und W ganz so, wie Emery es für A und U annimmt: er trug 
aus W eine alte Lesart in A ein, verbesserte diese in A und brachte ansdiließend W auf 
den verbesser:ten Stand - und zwar in allen fünf Fällen; die Abschreiber von W notierten 

13 In KB S. 93 Ist eine Am1hl 1oldier Eteenlesarten von W n1dieewlesen. 
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das Ergebnis in Reinschrift. Das Resultat dieses Vorgangs entspricht genau dem heute vor
liegenden Befund. 

In IV 31 können wir in der Lesart der W-Zeugen noch eine Spur dieses Prozesses 
erkennen. Bach notierte u in A und W zunächst 

J 

Dann verbesserte er A (nach Q, das er mit heranzog) so : 

@ rc.rr'r Hfu w n JJ,J H t 
und korrigierte das auch in W hinein - doch nicht ganz vollständig: 

, r PE c 'pc r tr sr JJ H,J JJ J.. 
Das Ergebnis ist die aus Altern und Neuem gemischte, an sich wenig einleuchtende Tonfolge, 
wie sie sich heute noch in der Hs. 0 und in der Smendschen Fotokopie der heute verschollenen 
Hs. P findet. 

Mit der Annahme der Zeitfolge W-A lösen sich auch die übrigen Schwierigkeiten. 
Wir brauchen nicht anzunehmen, daß Bach die eingreifende Umgestaltung seines Werks 
beim Niederschreiben von A gleichsam improvisiert habe; sie ist durch W (= umgearbeitetes 
U) wohlvorbereitet. Die Tatsache, daß für eine Mizlerüberlieferung keine Parallelen vor
liegen, wird unerheblich; daß wir für die Überlieferung Bachseher Skizzen und Entwürfe 
Beispiele haben, wurde bereits erwähnt. Auch stört es nicht mehr, daß W nicht in Schauwerk
notierung geschrieben ist, sondern in Spielpartitur; es war nicht für die Sozietät bestimmt, 
sondern - wie A - für die Musizierpraxis. Damit stellt sich auch die Frage hinsichtlich 
einer Diskrepanz der Entwicklungsstufen von Sozietätsreinschrift und Stich nicht mehr, 
und schließlich steht die angenommene Zeitfolge mit dem Charakter der Eigenlesarten von 
W in Harmonie. 

Wir kommen zur chronologischen Einordnung von Q. 
Da handelt es sich zunächst um das grundsätzliche Verhältnis von Handschrift und Stich. 

Die Handschrift geht dem Stich als Vorlage voraus, darüber Ist nicht zu streiten, und Emery 
hat durchaus den gesunden Menschenverstand für sich, wenn er von da aus die Folge 0-A 
für unwahrscheinlich hält und ihr die Reihenfolge A-Q als .normal" gegenüberstellt. 

Alsbald aber ist Emery selbst gezwungen zu versichern, daß A gar nicht die Vorlage von 
Q ist; Q und A haben also in diesem Zusammenhang nichts miteinander zu tun, ihre Eigen
schaften als Handschrift bzw. Stich spielen für die Zeitfolge keine Rolle mehr. 

A hat gegenüber Q offenhar seine eigene Bedeutung gehabt. 
Statt nach dieser Bedeutung zu fragen, bleibt Emery trotz allem bei der Zeitfolge A-Q, 

als ob A eben doch die Vorlage für Q gewesen sei, erklärt aber Bach gleichzeitig für 10 

„unvernünftig", dem Stecher (nicht A, sondern) eine »nachlässig retuschierte Skizze" als 
Vorlage gegeben zu haben (nämlich U). 

Die Reinschrift A, enthaltend die sechs Sonaten, die 17 Choräle und die Welhnadtts
kanons18, dürfte als Grundlage für eine Veröffentlichung gedacht gewesen sein. Die Weih-

U Die Orie!nale 1ind Im D1tltant1dilll11el notiert. 
U Urtprilnelidie Le11rt un1idier. 
ff Nadi dem Kanonwerlt l1t von unbekannter Hand nod, der Sterbedioral • Vor delNeN T~roN rrct ldt" 
elneetraren ; die1er muß hier außer Betr1dit bleiben. 
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nachtskanons hatte Bach der Sozietät .geliefert" und in abstrakter Notiemng als Schauwerk 
veröffentlicht; mit ihrer Niederschrift in A war offenbar eine Veröffentlichung als Spiel
stück in Orgelpartitur ins Auge gefaßt, ein äußerer Anlaß, gelegentlich dessen Bach das 
Werk gleichzeitig in Notentext und Anordnung neu gestaltete. 

Es handelt sich also um zwei Editionen verschiedener Art: von der ersten ist uns der Stich, 
aber nicht die hs. Vorlage erhalten %7; von der zweiten haben wir nur die Handschrift. zum 
Stich ist es nicht mehr gekommen. 

Hören wir Emery weiter. In A finden sich in IV lS, 31 und 41 Korrekturen, deren Ergeb
nis mit Q übereinstimmt; daraus folge, sagt Emery, daß Q später sei als A. 

Natürlich kann man diese Korrekturen in dieser Richtung interpretieren, aber auch in der 
umgekehrten, denn die Annahme, daß A nach dem umgearbeiteten U-W unter Heran
ziehung von Q hergestellt ist, wird ja gerade durch jene drei Korrekturen illustriert : Bach 
schrieb an den drei fraglichen Stellen zunächst aus W ab, änderte diese dann nach Q und 
brachte schließlich auch W auf diesen Stand. 

Selbstverständlich hätte Bach die Version von Q sofort eintragen können, ohne erst die 
vermutlich ältere W-Lesart zu notieren; aber auch einem Bach kann einmal ein Versehen 
passieren, und schließlich handelt es sich in allen drei Fällen um den letzten Satz des Werkes. 
bei dessen Niederschrift man sehr wohl eine Ermüdung des Schreibers annehmen darf. 

Natürlich verwahrt sich Emery vorsorglich dagegen, daß Bach sich so versehen haben 
könnte, da ihm ja neben W doch auch Q vorgelegen habe; aber erstens hat sich Bach in den 
Kanonstimmen an nicht weniger als sieben Stellen versehen, und auch das, obwohl er die 
richtige Kanonstimme vor Augen, ja sogar soeben erst eigenhändig niedergeschrieben hatte 
(womit Bach selbst dem Argument Emerys den Boden entzieht), und zweitens steht es gerade 
Emery nicht sonderlich an, sich auf eine angebliche Unfehlbarkeit desselben Bach zu berufen, 
der sonst, wo es in Emerys Vorstellungen hineinpaßt, .vergeßlich", nachlässig" und .unver
nünftig" gehandelt haben soll. Denn nach Emery war Bach so .unvernünftig", zur Herstel
lung von Q dem Stecher als Vorlage eine .nachlässig retuschierte Skizze" 18 zu geben, wo
bei er viele der Verbesserungen aus der .revidierten Handkopie" A (die ja nach Emery 
schon vorgelegen hat) .vergessen• gehabt haben soll"· 

Dieser Vorstellung Emerys zu folgen fällt schwer, wenn wir uns vor Augen halten, daß 
A nicht einfach eine .revidierte Handkopie" war, sonckm daß es das Werk in einer plan
mäßig umgearbeiteten Fassung enthielt, die III in systematischer Neugestaltung, eine Fülle 
von Einzelverbesserungen in allen Sätzen und eine neue Anordnung des Ganzen bot. 

Auch hier stoßen wir wieder darauf, daß Emerys Formulierungen in einem wichtigen 
Punkte unzureichend sind. 

Emerys Formel .a revised ref ere11ce copy" für A kann vieles bedeuten, den wahren Sach
verhalt vermutet man dahinter kaum; und wenn Emery schreibt .although Q ts later tha11 
A, lt ls not /11 every way better", so klingt das durchaus wie .Q ist im großen ganzen besser 
als A, nur nicht in allen Einzelheiten", während doch gerade das Gegenteil davon richtig 
ist. 

Ferner, nach Emery hat A .certa/11 l1t1prove1t1e11ts" vor Q voraus, und dieses .a few 
further l1t1prove1t1e11ts" vor A: ein paar bessere Lesarten hin und her, die die eine Quelle 
vor der anderen voraus hat, so liest sich das; daß A ein Mehrfaches an besseren Lesarten 
enthält gegenüber Q, daß es überhaupt auf einer höheren Entwicklungsstufe steht, das 
kann man aus Emerys Formulierungen beim besten Willen nicht herauslesen. 

!7 Die Korrekturblieen waren vor dem KrieJe 1939/H noch vorhanden; 1. KB S. 17. 
18 An anderer Stelle le1en wir bei Emery . h,avlly corr,cted sl«tch", danach lieht er die .carel,uKess• wohl 
buonden darin, daß Bad, A dabei nmachlb1lete. 
H Emery beruft ■ idt auf die Ver<'lffentltchune von C/avlerUbNHf II al■ Parallelfall. Wie weit die Parallelen 
wirldldi eehen, mDSte nlher geprillt werden. 
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Hier stellt sidt die Frage, ob Emery die Texte der Fassungen überhaupt genügend studiert 
hat, und wenn ja, aus welchen Gründen er in einer so wichtigen Sache jene unbestimmten, 
schillernden und irreführenden Formulierungen wählte, die den Leser über den wahren 
Sachverhalt im unklaren lassen. 

Jedenfalls war nidtt nur über das Verhältnis der Fassungen von Q und A, sondern auch 
über fast alle im Lauf dieser Ausführungen angeführten Fakten aus Notentext und Kriti
schem Beridtt der Neuen Bach-Ausgabe hinreichend Auskunft zu gewinnen. Warum sich 
Emery bei seiner Kritik auch mit diesen nicht auseinandersetzt, ob er überhaupt Notentext 
und KB der NBA mit der Aufmerksamkeit gelesen hat, die man erwarten darf, auch diese 
Fragen sind offen. 

Wenn Emery schließlich schreibt .AgaiH, Klotz rigtltly states that at C 7, bar 27, 1. lt., 
A has an ornameHt, but Q has Hot. What he does not say ts that Q prlnts thls movement 
as a puzzle canon, and in bar 27 lt omlts the notes as weil as the oTHament. But when hls 
quotatlons are correct, ltis explanatlon can be reversed" und damit die im KB S. 92 ge
gebene Tabelle sub voce „Zeitfolge" kritisch behandelt, so gibt es keine Frage mehr: 
Emery kann den KB nidtt aufmerksam gelesen haben, denn diese seine Angaben darüber 
sind falsch. Bei jener Tabelle geht es nicht um die Zeitfolge, sondern darum, daß Wund A 
:z:war miteinander verwandt sind, im einzelnen aber voneinander abweichen (was ausdrüdc
lich vermerkt ist), und daß die zweite Kanonstimme in der fraglichen Variation nicht aus
gesdtrieben ist, wurde nicht verschwiegen, sondern auf S. 87 und S. 98 klar und deutlich 
gesagt. 

Worauf will Emery mit seiner Kritik und seiner Konzeption hinaus? Es sind im wesent
lichen drei Dinge: 

1. möchte er die Reihenfolge der Variationen in Q (1-V) als späteste, endgültige erweisen 
(die NBA behandelt die A-Reihenfolge als die endgültige), 

2. glaubt er in der Zeitfolge der Quellen einen Maßstab für die Endgültigkeit der Les
arten zu bekommen (darüber weiter unten) und 

3. will er hinsichtlich des Notentextes die Lesarten der drei Fassungen sinngemäß kombi
niert wissen (damit ist Emery völlig im Recht, aber - s. u.). 

Die Reihenfolge der Variationen in Q stellt, wie Keller 1948 schon richtig bemerkite, 
Bachs ursprüngliche Konzeption dar; darauf deuten die Anzeichen hinsichtlich der Ent
stehungsgeschichte des Werkes und der formale Aufbau von V; V ist als Vervollständigung 
von I-IV und als Finalsatz konzipiert. 

Ober den Charakter von V als Vervollständigung s. o. S. 297, Abs. 6. Rir V als Finale 
sprechen drei Indizien: einmal ist V mit den Tonbuchstaben B-A-C-H signiert, ferner bietet 
V nicht nur vier Variationen des Liedes im Cantusfirmuskanon, sondern darüber hinaus 
noch eine Diminution (mit der Schlußzeile des Liedes als Baß) und eine Stretta (mit dem 
Schlußton des Liedes als Orgelpunkt), und schließlich ist V in der Form der Grandjeu-Dia
loge der altfranzösischen Orgelmessen geschrieben, die Bach nachweislich studiert hatte; 
Signatur sowie Diminution und Stretta sind aber spezifisch für Schlußsätze, und die Grand
jeu-Dialoge bilden in aller Regel die Finalstüdce der zyklischen Formen von Kyrie, Gloria 
und Agnus Dei. 

Ist V aber als Finale konzipiert, dann ist die A-Reihenfolge III V III IV die spätere, was 
mit dem Chara~ter des Notentextes harmoniert. 

Um die Reihenfolge 1-V dennoch als endgültig zu erweisen, nimmt Emery an, daß Q 
später sei als A, und muß gleichzeitig annehmen, daß Bach bei der Herstellung von Q die 
Neuerungen von A, zu denen ja gerade auch die Reihenfolge gehört, _vergessen• habe. In 
diesem von Emery gewollten Sinn verliert die Q-Reihenfolge aber den Charakter einer Ent-
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sdieidung: die Sätze stehen danach in Q deswegen in der Reihenfolge 1-Y, weil sie in der 
Ursdirift so stehen 30• 

Die Zeitfolge der Quellen ist für Emery .a source of h1for111atioH about Badt's methods 
of revisioH". Man wünsdie .to kHow whether Badl leHgtheHed or shorteHed the last Hotes 
of the cJcoral lines iH C 5 (bars 7, 12, 17) ; aHd wether he replaced a siHgle Hote by aH octave 
leap, o, the reverse (C 8, bar 16 ; C 7, bar 15). F,0111 this poiHt of view the diroHological 
order of Q aHd A makcs all the differeHce". 

Nadi der Zeitfolge der Quellen das Alter der Lesarten bestimmen zu wollen, dürfte eini
germaßen sdiwierig sein, wenn man weiß - was Emery durchaus zugibt - , daß alle Fas
sungen ältere und jüngere Lesarten nebeneinander enthalten. Für die Verlängerung oder 
Verkürzung der Cantus-firmus-Zeilenenden in II kann man BWV 651 als Parallele heran
ziehen; hier erscheinen in den älteren Quellen Halbe mit Pause, in den jüngeren und A 
dagegen Ganze, und so könnte wohl hinsichtlich der Weihnachtskanons Q mit seinen Halben 
plus Pause die ältere Form, A mit seinen Ganzen die jüngere bieten. Aber aus dem Alter der 
Quellen folgt das nidtt. 

Denn audt Emery gibt zu, daß sowohl A vor Q Verbesserungen voraus hat als audi um
gekehrt, und bewährt diese Einsicht in der Forderung, die er für die Gewinnung eines guten 
Notentextes aufstellt: daß nämlidt die Lesarten der drei Quellen sinnvoll kombiniert werden 
müssen. 

Damit aber kommt Emery zu spät, denn drei Jahre zuvor wurde der Notentext der NBA 
nach eben diesem Grundsatz hergestellt 31 : er fußt auf A, enthält aber zugleidi die jüngeren 
bzw. besseren Lesarten aus Q und W, worüber der KB detailliert Auskunft gibt. 

Beides ist Emery offenbar ebenfalls entgangen. 
Wir kommen zu unserer Ausgangsfrage zurück. A enthält die „maßgebende" Fassung, 

was Rust, Schweitzer, Smend, Kinsky und Keller schon lange richtig festgestellt hatten : 
gegenüber Q bietet A das Werk in gründlidier, systematischer Umarbeitung, auf einer 
höheren Entwicklungsstufe; gleichzeitig aber enthalten Q und W in einer Reihe von Fällen 
jüngere bzw. bessere Lesarten. Die Zeitfolge der Quellen ist demnach im vorliegenden Fall 
eine Frage zweiten Ranges ; von wirklicher Bedeutung für eine Edition sind die eben ge
nannten Umstände, auf denen auch die NBA fußt. 

Beethoveniana 
VON JOHANN ZO·RCHER, BATTERKINDEN / SCHWEIZ 

Die Beethovenautograph-Sammlung der Konservatoriumsbibliothek Paris enthält unter 
Signatur MS 82 ein Allegretto in c für Klavier aus dem Jahre 1797, welches bisher nur als 
Fragment bekannt war 1• Dank einer außerordentlich scharfen Photokopie, die mir 1961 
von der Bibliothek zugesandt wurde, konnten jedoch die weniger deutlichen, an das Stück 
anschließenden autographen Skizzen als Nachtrag des fehlenden Teils erkannt werden. 

Hat man die letzte Doppelseite des Autographs vor sich, so sind mfas noch die 19 Schluß
takte notiert, während die linke Seite, vollgeschrieben, mit Takt 73 endet: die Teile passen 
nicht zusammen ; es fehlt ein Blatt oder ein Bogen. Aus der dreiteiligen Anlage des Stückes 
und der beginnenden Aussdueibung der Wiederholungsabschnitte des 3. Teils läßt sidt die 

ICI Wie Keller bin aud, ldi ab Muliker der Q-Relhenlolee mehr :ugeneig1; aud, Emery mar e■ 10 geben, 
,ru für Ihn vlelleldit die Triebfeder für ,eine Konzeption Ist. Damit ilt jedoch ledigltdi die Frage 
beant,rortet, 1ra1 un, eeflllt, und nicht die, 1ra1 Bach eewollt bat. 
11 Und nicht auf Grund einer aneenommenen Zeltfol11e, wie Emery meint. 
1 Mu Unger, Die Buthove11ha11dsdcrlftm der Pariser K0Hservatorlu111sblbllothek , Beethovenjahrbucb 193S ; 
Willy Heu, Kata/011 der Hldct IH der G,ra111tosgabe eHthalteHeH Werke BeethoveHs, 19S7. 
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Zahl der fehlenden Takte auf ca. 30 absdtätzen. Ob Beethoven das fehlende Blatt bewußt 
entfernte oder bereits selber sdton vermißte, ist nicht zu entsdteiden. Jedenfalls aber stellen 
die nadtfolgenden Noten nicht irgendweldte Skizzen dar, sondern die vollständig notierten 
30 Takte, die genau in die Autographenlücke passen und nur insofern skizzenhaft sind, als 
Beethoven stellenweise nodt weitere Varianten angedeutet und das Ganze, im Gegensatz 
zur zierlidten sauberen Sdtrift des bisherigen Fragments, offensidttlidt sehr eilig und daher 
wenig deutlich festgehalten hat: ein wahrer Sturmwind von Noten! Der 1. Takt des fehlen
den Teils ist hierbei von Beethoven offenbar vergessen und dann unten an der Seite noch 
mit Bleistift hingesetzt worden, jetzt halb verwisdtt (Takt 7-t). 

Der Herausgeber der Supplementbände zur Beethoven-Gesamtausgabe, Willy Hess, 
Winterthur, hat diesem Befund sofort zugestimmt und das Allegretto unter Beifügung 
einiger wichtiger Übertragungskorrekturen erstmals und vollständig im Druck ersdteinen 
lassen (9. Supplementband, 196S, S. 19-22). 

Da im fehlenden Autographenblatt bei gleidter Schrift mindestens ca. 75 Takte Platz 
gefunden haben müssen, nicht bloß 30, so erhebt sich die Frage nach der Gestalt des 
verlorenen Teils. Willy Hess vermutet drei Minore-T eile mit dazwischen liegenden Mag
giore-Teilen, also eine fünfteilige Form. Der identifizierte Nachtrag wäre demnach eine 
au t o g r a p h e 2 . Fassung, die das Stück vereinfachend auf drei Teile reduziert. 

In Takt 77 /78, oberes System, ist noch eine Korrektur nachzutragen, wo wir einen 
autographen Bindebogen übersahen t; es muß dort heißen entweder : 

1. 

oder noch wahrscheinlicher (obwohl q zu ergänzen): 

l. 

r r r"fü rooc rr c c; 1 

In derselben Autographensammlung findet sich unter Signatur MS 61 ein Menuette in 
As für Streichquartett mit vorgängiger Fassung für Klavier. Diese letztere hat Willy Hess 
in den 8. Supplementband aufgenommen (S. 14). Zu berichtigen ist dort, mit Zustimmung 
des Herausgebers, die fehlende Wiederholung des dritt- und viertletzten Taktes, die auch 
für die Klavierfassung gilt, da Beethoven ein bis darübersetzt (und im Quartettsatz audt 
ausführt): 

3. bis 

r Ir r j 
r 

Beiträge zur Biographie PagaHiHis 
VON GERALDINE DE COURCY, NEW YORK 

=II 

Unter den Schriftstellern sind die Biographen Paganinis vielleidtt die unglücklichsten, 
weil trotz sorgfältigster Untersuchungen ihre Hypothesen und Sdtlußfolgerungen durch 
das plötzliche Auftauchen eines bisher unbekannten Briefes, der unregistriert in den stau
bigen Archiven einer kleinen italienischen Stadt verborgen war, völlig umgestoßen werden 

2 Hlnwel• von Gerhard Puttkammer, Buredorl/Sdiwels. 

lO MP 
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können. Ein weiterer die Arbeit erschwerender Umstand ist die Neigung der Landsleute 
Paganinis, den großen Virtuosen als "Titan" ohne alle menschlichen Schwächen zu ver
ehren und, ohne auch nur den Versuch einer Oberptüfung, alle Legenden :zu glauben, die 
von &einen Bewunderern oder von, ihm selbst erfunden worden sind, um den ihn umgeben
den Nimbus zu vergrößern und seinen Weltruhm zu festigen. Der ausländische Biograph befindet 
sich daher sehr im Nachteil, es sei denn, daß er Zeit und Geld für eine Italienreise zu 
opfern bereit wäre, um an Ort und Stelle Nachforschungen anzustellen. Sonst kann er die 
Mißverständnisse und Unklarheiten nicht vermeiden, die unausbleiblich auf Grund un:i:u
reichenden und fehlerhaften Materials zustandekommen. 

Selbst heute, nachdem der über manchen Ereignissen seines Lebens liegende Schleier 
gelüftet worden ist - und nidtt immer :zu seinem Vorteil - ersdteinen Biographien und 
Artikel, die die alten Legenden hartnäckig wiederholen, obgleich jede gesdtidttliche Dar
stellung der napoleonischen Zeit in Italien die Autoren von der Unridttigkeit vieler 
En:ählungen über seine Jugendzeit und sein Wirken üben:eugen könnte. Auf die italieni
sdte Gewohnheit, biographisdte Angaben ohne Prüfung ihres Wahrheitsgehaltes als Tat
sadten anzunehmen, hat Frank Walker in seiner Verdi-Biographie sdton treffend hin
gewie11en. 

Gleidtgültigkeit und Mangel an kritisdtem Vermögen auf Seiten der Paganini-Verehrer 
haben im Laufe der Zeit dazu geführt, daß viele Legenden und Irrtümer die Konturen von 
tatsächlichen Begebenheiten angenommen haben, die gänzlidt auszumerzen fast unmöglich 
geworden ist. Man findet sie ständig wiederholt in Biographien und Lexika, obwohl un
widerlegbare Beweise für ihre Unridttigkeit vorliegen. Es sei hier z. B. an das Geschenk 
an Berlioz erinnert. Niemand in Italien hat sidt je bemüht, den unfreundlidten Gerüchten 
nachdrücklidt entgegenzutreten, daß Paganini nur seinen Namen :zur Verfügung gestellt 
habe, um dem Geschenk eines bekannten Zeitungsverlegers zusätzlidten Glanz zu ver
leihen - natürlich zu seinem eigenen materiellen Vorteil. Die zwei Briefe an seinen 
Bankier Migone und seinen Freund Germi, die ohne den geringsten Zweifel seine spontane 
Großzügigkeit dokumentieren, wurden in Italien nach seinem Tode bekannt und 1935 1 

zusammen mit anderer Korrespondenz sogar veröffentlidtt. Niemand dachte aber daran, 
diese Briefe mit dem Berlioz-Gesdtenk in Verbindung zu bringen und damit die immerhin 
bestehenden Zweifel zu beheben, bis ich im Jahre 1957 durch Faksimile-Reproduktion der 
genannten Briefe in diesem Zusammenhange .die lntegrltat des Künstlers u11d der Tat• 
(Jacques Barzuns Ausdruck) endgültig feststellte 1. 

Ähnlich verhält es sidt mit der Gesdtichte von Paganinis Erhebung in den Adelsstand, 
die von seinen Landsleuten für bare Münze genommen wird, obwohl sdton das Jahr 183:2, 
in dem die Verleihung des Adelstitels nvom Westfälisdten Hof" vollzogen worden sein 
soll, ihre gan:ze Fragwürdigkeit enthüllt. Einen • Westfälischen Hof" hat es nur von 1807 
bir 1813 gegeben. Das Fürstenhaus Salm-Kyrburg hat bereits im Jahre 1810 seine Souveräni
tät und damit audt das Redtt zu Standeserhöhungen verloren, so daß Fürst Friedrich IV. zu 
Salm-Kyrburg nidtt beredttigt war, im Jahre 183:2 Paganini in den Adelsstand zu erheben 
oder ihm den Barontitel zu verleihen•. Auen die Ausnahme, daß der Kauf eines privaten 
.Ordens von Stanislas" von Agenten des Geheimpolizisten Eugene-Fran~ois Vidocq ihm das 
Redtt gegeben habe, einen Titel zu tragen, ist nidtt geredttfertigt. Es besteht kein Zweifel, 
daß seine Begabung einen Titel verdient hätte - aber einen soldten, der durch seinen 
eigenen Souverän verliehen wurde, nidtt aber durch den Kauf eines wertlosen Schmuck-

1 Arturo Codlgnola: PogonlHI IntltHo, Genua J 9H. 
1 G. I. C. de Courcy: PogoHIHI ,~. GtHotse, Norrnan/Oklahoma 1957, Bd. II, S. 18+-185. Im zwanzlJ•t•n 
Jahrhundert hat niemand mehr Paganinis Aufrichtigkeit bezweifelt, aber niemand war In der Lage, doku• 
mentarhchu Beweismaterial für sie beizubringen. 
a G. I. C, de Courcy : Nlccolo PogoHIHI, Ch,oHologlt stlHu Ltbtns, Wle,baden 1961. 



|00351||

Bericht e und Kleine Beltrlge 307 

stüdces von irgendeinem Taugenidtts, der auf die Leidttgläubigkeit und Eitelkeit des 
Musikers spekulierte. 

In diesem Zusammenhange ist eine neue Arbeit von Don Ferruccio Botti 1, dem Pfarrer 
einer Kirdte in Talignano in der Umgebung von Parma, von besonderem Interesse. In 
Teil II seiner Arbeit veröffentlidtt er einige Dokumente, die sidt mit Paganinis Leidensweg 
nadt dem Tode befassen und das bekan,nte Bild wesentlidt verändern. Arturo Codignola 
machte als erster die offiziellen Dokumente über die kirdtlidte Kontroverse bekannt, die 
Paganinis Bestattung in • terre sainte" verhindert hat ; er war audt der erste, der die 
traurige Odyssee der Überreste des Meisters von Nizza nadt Parma in den Jahren 1840 
bis 1845 beschrieben hat. Nadtdem er die pietätlose Exhumierung von 1893 zugunsten des 
tsdtedtisdten Künstlers Franz Ondricek erwähnt hat, s<hreibt er, daß .drei Jahre später 
(das wäre 1896) der Leimnam erneut ausgegrabe11 und nad1 ei11em neuen Friedhof" über
führt worden sei, ohne aber die genaue Stelle oder den Grund dieser Oberführung anzu
geben. Da niemand in Genua oder in Parma (weder die geistlidte Behörde, nodt die Familie 
Paganini nodt der Totengräber) die .Behauptung jemals dementierte, wurde sie von aUen 
späteren Biographen selbstverständlidt übernommen. Niemand zweifelte an der Wahr
haftigkeit des Beridttes, da Codignola in halboffiziellem Auftrag gesdtrieben hatte, und 
man nahm an, er habe die Zuverlässigkeit seiner Angaben überprüft, ehe er sie 
drudcen ließ. 

Die Gesdtidtte, die Don Botti erzählt, lautet etwas anders. Im Jahre 1836 erwarb Paga
nini den Castellinard-Besitz in Gaione in der Umgebung von Parma, wo er seinen stän
digen Wohnsitz aufsdtlagen wollte. Kurz nadt dem Erwerb des Grundstüdces wurde er 
von den kirdtlidten Stellen gebeten, der Gemeinde einen Teil des Landes zum Bau eines 
Gemeindefriedhofes zu überlassen, der dann bequemer gelegen sei als der Friedhof in 
Parma. Paganini erklärte sidt bereit, diese Bitte zu erfüUen, aber die Kirdte erwartete 
ansdteinend von ihm, daß er das Land der Gemeinde sdtenke - ein Ansinnen, das 
seinem Wesen natürlidt widerspradt. Da die Gemeinde zum Landerwerb keine Gelder 
hatte, wurde weiter nidtts unternommen, bis im Jahre 1838 die Frage von neuem auftaudtte, 
und Paganini nur seine Bereitwilligkeit wiederholte, das Land zur Verfügung zu steUen. 
Von diesem Zeitpunkt an ließ man, wahrsdteinlidt aus den genannten Gründen, die Sadte
auf sidt beruhen. 

Nadt gründlidter Unter.sudtung des Beweismaterials erlaubten am 19. Juni 1844 drei 
kirdtlidte, vom Heiligen Stuhl bestellte Ridtter in Genua (vermutlidt auf Ersudten von· 
Paganinis Sohn), daß in Parma ein Gottesdienst stattfand. Dieser Gottesdienst sollte aber 
nidtt als Totenmesse für die Seele eines reuelosen Sünders, sondern nur als Fürbitte
gottesdienst für die Seele eines Ordensritters (Constantiniano) betradttet werden. Dieser 
Punkt wurde stark unterstridten. 

Nadt diesem günstigen Stand der Dinge bezeugte Adtille Paganini, der um die Erlaubnis
ersudtt hatte, die Oberreste seines Vaters von dem Grundbesitz der Familie in Romairone· 
nadt Parma zu überführen, seine Be~eitwilligkeit, der Gemeinde das von seinem Vater 
für den geplanten Friedhof versprodtene Grundstüdc zu überlassen und bat weiterhin um 
die Genehmigung, den Leidtnam seines Vaters auf diesem neuen Friedhof begraben zu. 
dürfen. Der Bisdtof von Parma erteilte zwar am 4. März 1845 die Oberführungserlaubnis, 
war aber abgeneigt, die Beerdigung stattfinden zu lassen, solange der Bann nidtt offiziell 
vom Heiligen Stuhl widerrufen worden war. Nadt einigen Wodten Verzögerung wurde der 
Leidtnam Ende April von Romairone nadt Gaione überführt, aber da es in Gaione nodt 
keinen Friedhof gab und audt iin der Villa Paganini sidt kein passender Raum zur Auf-

' Don Ferrucd o Botti : PagaHIHI e P•""•• Panna 1962. 
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bewahmmg des Sarges finden ließ, stellte man ihn in eine Kapelle, die zur Kirche Ippolito e 
Cassiano gehörte und die man als Leichenhalle eingerichtet hatte, wo er dann acht Jahre 
lang aufbewahrt wurde 5• 

Trotz des günstigen Bescheides aus Genua blieb der Bestattungsbann bestehen, und 
der Bischof von Parma teilte Adtllle Paganini am 14. Mai 1846 mit, er könne seine 
Zustimmung zu einem ß.egräbnis in .terra be11edetta" solange nicht geben, bis die 
Kontroverse endlich beigelegt sei, deren Entscheidung beim Erzbischof von Turin läge. 
Anscheinend unterstützte dieser die Entscheidung von Genua und legte kein Veto ein, 
als Achille erneut seine Bereitschaft zur Sdienkung eines Grundstücks bezeugte und sich 
bereit erklärte, auch sämtliche Baukosten mit zu übernehmen, wenn er die Erlaubnis zur 
Bestattung seines Vaters erhielte. Am 18. Juli teilte man ihm die Annahme seiner Bedingun
gen mit. Aus Gründen, die Don Botti weiter nicht erklärt, begannen die Bauarbeiten erst 
1850, und der fertige Friedhof wurde den amtlichen Stellen erst am 19. April 1853 über
geben. Sechs Monate später (der Grund dieser Verspätung ist ebenfalls nicht geklärt), 
am 28. September, wurde in der Dämmerung eines Herbstabends, während die Glocken 
das Angelus läuteten, Paganinis entweihter Leichnam zur letzten Ruhe getragen .senza 
veruna pompa e se11za indugi", als sei .er ein Stein des Anstoßes und wie zur Warnung für 
alle gottesfürchtigen Menschen. 

Es war ursprünglich die Absicht 9eines Sohnes, über dem Grab in Gaione ein Denkmal 
zu errichten. Er hatte bereits um Erlaubnis nachgesucht, gab jedoch später diese Idee wieder 
auf und erwarb stattdessen eine Familiengruft auf dem Friedhof La Villetta in Parma. 
Als der Gedenkstein errichtet war, überführte man Paganinis Leichnam am 9 . November 
1876 (bei Nacht!) dorthin, wo eine Woche später auch der Leichnam von Achilles Ehefrau, 
die am 16. November gestorben war, beigesetzt wurde. Ihre unheilbare Krankheit und der 
nahende Tod waren 9icherlich die Gründe für Achille, seinen ursprünglichen Plan zu 
ändern. 

Nach der Exhumierung von 1893 wurde die Ruhe des Toten bis zum Mai 1940 nicht mehr 
gestört. Erst im Zusammenhang mit der hundertjährigen nationalen Totenfeier öffnete man 
erneut das Grab in Gegenwart eines Komitees aus Genua, einiger Absolventen des 
Musikkonservatoriums und einer Anzahl von Ortsbewohnern - eine unheimliche Zeremonie, 
die von starkem Donner plötzlich unterbrochen wurde. .Einige deuteten das Grollen 
als ein herannahendes Erdbeben, andere aber als ein Zeichen Gottes, der sein Mißfallen 
über diese schauerliche Störung der Ruhe des Meisters zum Ausdruck bringen wollte 8• 

In den Dokumenten, die Don Botti veröffentlicht hat, findet sich keine Andeutung 
darüber, ob oder wann der kirchliche Bann formell gelöst wurde. Jedenfalls schrieb Achille 
im Jahre 1868 an einen Freund, ,,es sei ihm niemals möglich gewesen, von Rom eine 
Antwort auf seine Bittge9Uche zu erhalten" . Die amtliche Kartei der kirchlichen Gemeinde
akten von 1853 weist auf eine Überführung des Leichnams von der Kapelle zur Kirche 
für die Totenfeier und die .preci propeziatorle per l' anima" des Verstorbenen hin. Es wird 
jedoch nicht angegeben, ob Dekan Don Pettinati, der die nächtliche Oberführung begleitete, 
den Gottesdienst am Grabe gehalten hat. Vielleicht hielt es die Kurie nach 13 Jahren für 
angebracht, das Kapitel der Bestattung Paganinis stillschweigend abzusdtließen, anstatt 
betont auf einem Standpunkt zu verharren, der jedem Gefühl und jeder Ethik widersprach. 

1 Tlbaldi-Cblt11, die die bellt llalitnildie Biographie über Paeanlnl gosdirithtn bat, trwlhnt, d18 Paganinis 
Leidmam .auf dem Gelhde der Villa Paganini burdiet wurde" - eine Behauptung, die 1pitere Biographen 
(mit der Au,nahme von Don Bott!, der energhch daaeaen 1pridit) übernommen haben. Strena eenommen 
hat 1te Recht, da die Grah1U1te ja ursprünglich ein Teil de1 Be1itze1 war. 
1 Ohne Zweifel 1plelt die 1111erlkanhche Blo,raphln Lillian Day auf dielt Exhumierung an, wenn 1te den 
Bericht eine, Journalilttn au, Genua enribnt, den ,te lrrtilmlicherwei1e mit der aneehlichen Exhumleruna von 
1'96 In V erblndung brinet. 
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Die Stadtbibliothek Nürnberg hat als 7. Band ihrer Veröffentlidiungen ein über 800 Titel 
umfassendes Verzeidinis von Sdiriften zur nümbergisdien Musikgesdiidite herausgebradit 1, 

dessen Wert für die Forsdiung nicht hodi genug zu veranschlagen ist, zieht man die prekäre 
Situation in Betradit, in der sidi die Musikwissenschaft hinsichtlidi der ihr zur Verfügung 
stehenden bibliographisdien Hilfsmittel trotz mannigfacher Einzel- oder periodisdi erschei• 
nender Veröffentlichungen befindet. Die Bedeutung dieser neuen musiktopographisdien 
Bibliographie und das Ausmaß der geleisteten Arbeit erscheint aber erst dann im richtigen 
Licht, wenn man in Betradit zieht, daß ein mehrbändiges Schriftenverzeidinis zur Geschichte 
der Stadt Wien 2 im Kapitel Musik lediglich 194 Titel zu nennen wußte a und daß vergleich
bare Veröffentlichungen für andere bedeutende Musikzentren, wie Paris, London, Rom, 
Florenz, Venedig, Neapel u. v. a. überhaupt fehlen. 

Sdtidcsal aller Bibliographien ist es freilich, daß sie praktisdt nie vollständig sein können 
und - ähnlich wie die lexikalische Literatur - im Moment ihres Erscheinens bereits zu ver
alten beginnen. Das wird aber kein Einsichtiger einem sorgfältigen Bibliographen anlasten, 
und so mögen denn auch die nachfolgenden Ergänzungen aus einem viele Zehntausende 
Zettel umfassenden Literaturkatalog nicht als Kritik, sondern Iediglidt als in sachlichem 
Interesse Beigebrachtes betrachtet werden. Daß man über die Notwendigkeit, den einen 
oder anderen Titel nachzutragen, ebenso geteilter Meinung sein kann, wie darüber, wo die 
Grenze :zwischen wesentlichen und unwesentlidten .Aufschlüssen" bei den verzeidineten 
Arbeiten liegt, ist klar, doch scheint eine großzügigere Einstellung zu diesem Punkt vor 
allem bei älteren Arbeiten eher angebracht als eine zu engherzige. 

Folgende Titel seien also unter Bedachtnahme auf gleiche Anlage und Verwendung der 
nämlichen Abkürzungen wie in der eingangs erwähnten Bibliographie in Erfahrung gebracht: 

1. Ame/11, Ko11rad : Leonhard Lediner. Kapellmeister und Komponist. Um 1H3-l606. -
In: Lebensbilder aus Schwaben und Franken (Sdtwäbische Lebensbilder 7). Stuttgart 
1960. s. 70-91. 
[Darin: Schulgehilfe und Archimusicus in Nbg. S. 73-77] 

2. A11ders, G[odefroid-] E[nglebert] :Concert curieux au XVII• siede [1643] . - In: 
Gazette rnusicale de Paris 2, 1835. S. 261-263. 

3. Baader, J[oseph]: Zur Geschichte der deutschen Meistersänger in Nürnberg. - In: Neue 
Berliner Musikzeitung 16, 1862. S. 228-229. 

4 . Bellerma1111, H[el11rldt]: Herrn Otto Kade's vermeintlidte Berichtigungen zum Lochei
mer Liederbuch. - In: Allgemeine musikalische Zeitung 8, 1873. S. 196-200, 212 bis 
216, 230-233. 

5. Berlloz, H[ector]: Vogel et ses operas. - In: Revue et Gazette rnusicale de Paris s, 
1838, s. 435-437, 465-466. 

6. BIU111111l, Emil Karl, Aus Mozarts Freundes• und Familienkreis. - Wien, Prag u. Leipzig 
1923. 
[Darin: Sdtikaneder in Nbg. S. 90-103, 194-199) 

1 P. Krautwurtt, D111 Sdtrlfrt11lfl ,.,, M111lkeudtldttt tltr Statlt NRrH&trg, Nßmbere 1964. 
t G. Gualtz, Bl&lloe,apklt nr Gt1dtldttt """ Stadtk11Htlt voH Wlu, Bd. 1-5, Wien 1947-1962. 
a Ebenda, Bd. 1, S. J71 ff., Nr. 6175-7061 . 
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7. Böhm, Max: Volkslied, Volkstanz und Kinderlied in Mainfranken. Ein Beitrag zur 
Erforschung fränkisdier Melodien (unter Beziehung auf das Volkslied der Rheinpfalz) 
Nürnberg, 1927/28. [Phil. Diss. Erlangen 1928) Nürnberg 1929. 
[Darin: Der Reiftanz der Büttner in Nbg. S. 182-183) 

8. Chilesottl, Oscar: Di Hans Newsidler e di un'antica intavolatura tedesca di liuto. -
In: Rivista musicale italiana 1, 1894. S. 48-59. 

9. Fladt, E[mfij: Das deutsche Sängermuseum 7l1l Nürnberg in seinen Beziehungen zur 
Salzburger Liedertafel. - In: 80 Jahre Salzburger Liedertafel 1847-1927. Salzburg 
1927. s. 71-72. 

10. Punch, Heinz: Eine Chanson von Binchois im Buxheimer Orgel- und Locheimer Lieder
buch. - In: AMI 5, 1933 . S. 3-13. 

11. G., G.: Haydn und Hans Sachs. - In: Neue Berliner Musikzeitung 22, 1868. S. 238-239 . 

12. Kade, O[tto): Berichtigungen zu dem „Locheimer Liederbuche" von 1450 (Ausgabe 
Bellermann-Amold-Chrysander im 2 . Bande der Jahrbücher, Leipzig, 1867). - In: 
MfM 4, 1872. S. 233-248. 

13. Klefhaber, [Johant1) K[arl) S[legmund) : Bibliographisdie Nachrichten von Hans Gerle, 
dem ältern, berühmten Lautenisten zu Nürnberg im 16. Jahrhundert. - In: Allgemeine 
musikalisdie Zeitung 18, 1816. Sp. 309-315, 325-329. 

14. Koehler, Louis: Deutsdte Progonen Seb. Bach's - In: Neue Berliner Musikzeitung 29, 
1875. s. 234-236, 241-242, 249-250. 
[Darin: Johann Padielbel. S. 241) 

15. Ko1Horzynskl, Egon: Emanuel Sdiikaneder. Ein Beitrag zur Gesdtichte des deutschen 
Theaters. Wien 1951. 
[Darin: Nürnberg und Aiugsburg. S. 38-43) 

16. Künstler. - Ein deutsdier Künstler in Paris [Johann Christoph Vogel). - In: Neue 
Berliner Musikzeitung 3, 1849. S. 261-262. 

17. Küppers, Paul: Ein Beitrag zur Geschidite des Musik-Instrumentenmadier-Gewerbes. 
Mit besonderer Rücksidit auf Leipzig. Phil Diss. Leipzig 18 86. 
(Darin: Die Ordnung der Trompetenmadier in Nbg. S. 46-48) 

18. Luln, E(lisabet) ][ea1111ette): L'influsso dell'ltalia sui musici tedesdti attraverso i secoli. 
- In: Rivista musicale italiana 44, 1940. S. 18-30. 
(Darin: Konrad Paumann. S. 20) 

19. Moser, Hans JoachilH: Hans Ott's erstes Liederbudi. - In: AMI 7, 1935. S. 1-15. 

20. Nolte, Ewald V[alentin): The Magnificat Fugues of Johann Pachelbel: Alternation or 
Intonation? - In: Journal of the American Musicological Society 9, 1956. S. 19-24. 

21. Nolte, Ewald Valentin: The Instrumental Works of Johann Padielbel (1653-1706): 
An Essay to Establish His Stylistic Position in the Development of the Baroque Musical 
Art. Phil. Diss. Northwestern Univ. Evanston, Chicago 1954. 

22. N[ottebohm), G(ustav): Kleine historisdie Notizen und Aphorismen [Johann Krieger). 
- In: Deutsdie Musik-Zeitung 3, 1862. S. 367. 

23. Pohl1Hann, Hans/i!rg: Die Frühgesdiichte des musikalisdien Urheberrechts (ca. 1400 bis 
1800). Neue Materialien zur Entwicklung des Urbeberrechtsbewu.Stseins der Kompo
nisten. - Kassel [usw.) 1962. 
(Darin: 3. Der Prozeß über das Veröffentlichungsrecht an Werken Orlando di Lassos. 
a) Das Verfahren vor dem Rat der Stadt Nbg. S. 164-166) 
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24. Raab, Fritz: Johann Joseph Felix von Kurz, genannt Bernardon. Ein Beitrag zur Ge
sdiidite des deutsdien Theaters im XVIII. Jahrhundert. - Frankfurt a/ M. 1899. 
[Darin: Kurz in Mündien 1765 und in Nbg. 1766. Repertoire der „Impresa Kurz- in 
Nbg. S. 134-165) 

25' . Rieber, Karl Friedridt: Die Entwicklung der deutschen geistlidien Solokantate im 17. 
Jahrhundert. Phil. Diss. Freiburg i. Br. 1932. 
[Darin : Die Nürnberger Sdiule. S. 59-60) 

26. Roecker, William A. : Georg Hager's Zweites Liederbudi: a l6th-Century Anthology 
of Meistergesang. Phil. Diss. California Univ. Berkeley 1948. 

27. Samuel, Harold fa1gene : The Cantata i:n Nuremberg during the Seventeenth Century. 
Phil. Diss. Comell Univ. 1963. 

28. Sdtröder, Fritz : Bernhard Molique und 11eine Instrumentalkompositionen. Seine künst
lerische und historisdie Persönlichkeit. Ein Beitrag zur Gesdiichte der Instrumental
musik des 19. Jahrhunderts. Phil. Diss. Mündien 1922. 
[Darin: Nbg. S. 1-8) 

29. Seid/, Arthur : Zum Capitel der musikalischen Erziehung. (L. Ramann'sche Unterridits
methode.) - In: Musikalisdies Wodienblatt 21. 1890, S. 169-170, 181-182, 193 bis 
195. 

30. Sobel, Eli : A Hans Sadis Anthology : the Meistertöne of Berlin 414. Phil. Diss. Cali
fomia Univ. Berkeley 1947. 

31. Thomas, Henry: Musical setting of Horace' s lyric poems. - Ln: Proceedings of the 
Royal Musical Association 46, 1919/20. S. 73-97. 
[Darin : Johannes Codilaeus. S. 82-83] 

32. Zeltner, G. G.: De Paulli Lautensack, Fanatici Noribergensis, fati~ et placitis Sdiedi
asma Historico-Theologicum. Cui accessit loannis Sdiwanhauseri, . . . ad eundem 
Lautensackium epistola de Sacra Coena &c Majestate Christi. Edita a .. . Altdorf: J. W. 
Kohl 1716 4• 

5. Internationaler Hegel-KongreP (Aesthetik-Kongrep) 
der Internationalen Hegel-Gesellschaft 

Salzburg 6. bis 12. September 1964 

VON FRIEDRICH NEUMANN , .SALZBURG 

Für die Musikwissensdiaft war besonders der erste Tag dieses Kongresses interessant, der 
die Philosophie der Musik zum Thema hatte, und über den hier berichtet werden soll. Die 
Vielgestaltigkeit von Hegels Gedankengut - oder wohl besser nur die Vielfalt der 
einander teilweise widerspredienden Interpretationen seiner Philosophie - wurde sichtbar 
in den gegensätzlidien Resultaten, zu denen die versdiiedenen Referenten gelangten. So 
hob Zofia Li s s a, Warsdiau, zunädist . die Prozessualitllt der Musik- als Zeitkunst lcat 
exodien hervor und entwickelte dann aus den Kategorien der Gleichheit, Ungleichheit und 
Ähnlichkeit eine Art von reiner Formenlehre, die bei dem formalistischen Charakter ihrer 

' Frdl. Hinweis von Herrn K. Hort1ch1n1ky, Kiel. Vs!. auch de11en Kotolos tltr Kltltr Mw1f~•-""•"I'"• 
Kusel usw. 1963 Nr. llll (Kieler Schriften zur Muslkwilmudiaft 14). 
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Grundbegriffe sich auf jede Art von Musik anwenden ließ, also auf die Maquamen ebenso 
wie auf die serielle Musik. 

An Hegels Ästhetik und besonders an seine Musikästhetik knüpfte das - in absentiam 
verlesene - bedeutsame Referat von Gisele Brelet, Paris, über .Hegel u11d die modeTJ1e 
Musik" an. Hegel hat die Zeit als Seinsweise des Subjekts bestimmt, die Musik als Zeit
kunst ist ihm daher mehr als jede andere Kunst Ausdruck der subjektiven Innerlichkeit. 
Nachdem die .sklerotisch" gewordenen tonalen Schemata von dem seiner Freiheit bewußt 
gewordenen Subjekt weggeworfen worden sind, entspricht die Neue Musik dieser Hegel
sehen Auffassung mehr als jede bisherige Stilrichtung der Musik. Gerade deshalb könnte 
Hegels musikalische Ästhetik sie auf ihrem Wege führen, vor Irrtümern schützen und ihr 
in der Erkenntnis ihres eigenen ästhetisdten Wollens helfen. Innerhalb der Neuen Musik 
findet nun ein dialektischer Umsdtlag statt, der zunädtst von der .ato11ale11 A11ard1ie" zum 
.serlelle11 Totalitarismus" und damit zum vorübergehenden Verlust der Freiheit des Sub
jektes führt. In der aleatorischen Musik wird diese Freiheit zwar wiedergewonnen, aber um 
den Preis der Absage an die Persönlidtkeit und an den sdtöpferisdten Willen des einzelnen. 
Von der informellen Musik endlidt erwartet sidt Madame Brelet ein zunehmendes Frudtt
barwerden der von Hegel aufgewiesenen grundlegenden Kategorien aller Zeitkünste: Identi
tät, Einheit, Ganzheit, Finalität. 

Als .ebenso brillant formulierte wie ko11sequente Attache g e g e H die ModeTJ1e Musik" 
wurden dagegen die Ausführungen von Friedrich Neumann, Salzburg, über .musika
lisches De11ke11" gewertet. Zum Untersdtied von Gisele Brelet knüpft er stärker an die 
Logik Hegels an und stellt zunädtst das klassisdte Kunstwerk als .im1erllch zweckmäßig" 
dar. Diese innere formale Zweckmäßigkeit sdtlägt sidt nieder in einem vielschichtigen 
Gestaltgefüge als Analogon zum Begriffsgefüge der Logik, dessen Einheit unmittelbar 
erlebbar und dessen Züge im ganzen wie im einzelnen unserem musikalisdien Ansdtauungs
und Denkvermögen angemessen sind. Das Werden der Neuen Musik läßt sidt begreifen 
als zunehmende Verselbständigung der Momente, die das klassische Kunstwerk als organisdt 
verwobene ausgebildet hatte. Zunädtst verselbständigen sidi einzelne Akkorde (Wagner), 
dann die vertikal-klanglidte Seite überhaupt (Impressionismus), dann die horizontal
melodisdie Seite (Expressionismus), sdiließlidt trennen sidi musikalisdies Objekt und 
Subjekt. Die Neue Musik kann also nidit mehr musikalisdt im eigentlidten Sinne des 
Wortes gedadtt werden. Für die Zukunft sieht Neumann die Möglidtkeit, aus dem Keim 
der Modalität eine neue musikalisdie Ordnung zu gestalten, die bei aller Verschiedenheit 
im einzelnen dod:i ein Analogon der älteren Musik ist, da sie musikalisdt gedad:it und ihre 
Einheit erlebt werden kann. 

In seinem Referat über .ko11krete Musik-abstrakte Musik" definierte Josef U if al u s s y, 
Budapest, zunäd:ist die Abstraktion als • Verei11zelu11g der Bestlmmu11ge11 •. Er untersd:iied 
zwei Bedeutungen der Abstraktion, je nachdem sie dem Konkreten oder dem Gegenständ
lidien gegenübergestellt wird. Musik ist also an sid:i sdton eine abstrakte Kunst, insofern 
sie keinen bestimmten Gegenstand hat. In anderer Weise kann die Musik nod:i abstrakt 
sein, wenn sie aus abstrakten, vereinzelten Tönen besteht, oder konkret, wenn aid:i in 
ihr eine Mannigfaltigkeit harmonisd:ier Tonbeziehungen darstellt. Dem ersten Fall ent• 
sprid:it ein leeres Fortsdtreiten einer abstrakten Subjektivität, dem zweiten die Rückkehr des 
Subjekts in sid:i selbst. Der Gegenwart stehen beide Wege offen. 

Im Mittelpunkt der Ausführungen von Bence S z a bo I c s i, Budapest, über .Me11sch u11d 
Natur• stand die liebenswerte Persönlid:ikelt Bels Bart6ks, dessen Natursehnsud:it aus 
bezeidmenden Briefstellen sprad:i. - Sehr bedauert wurde von allen T eilnehmem, da& 
Theodor W. Adorno aus gesundheitlid:ien Gründen nicht ersd:iienen war. Die lebhafte Dis• 
kussion leitete souverän und sad:ikundig J obann Ludwig D öde rl e in , Münd:ien. Die 
Referate der Tagung sind inzwisd:ien im Hegel-Jahrbud:i 1965 ersd:iienen. 




