BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Der Terminus Organum in den frithen Introitus-Tropen”

VON E. FRED FLINDELL, PLATTSBURG/N.Y.

Die Wortspiele in dem bekannten und vielfach kopierten Conductus ,Sursum Corda ele-
vate” (Ff. 342°—344) beziehen sich unmiverstindlich auf musikalische Theorie und Auf-
fithrung 1. Hier einige Beispiele: ,. . . dulci cordare sonate . . .“, ,cantu prosa instrumentis
dignis melodia®, ,non discordet vox accorde sed concordet lira corde ...”, ,patet quartus
est rex tantus cui cantorum beatorum. seruit armonia. celi symphonia®. Obwohl wir der-
artige Anspielungen in den Sequenztexten? gewohnt sind, sind sie Uberraschungen in einem
polyphonen Conductus. Ohne andere textliche Andeutungen kdnnte man bei ihrer Erkla-
rung in Verlegenheit geraten. Allein schon der Titel des Conductus weist auf Ungewdhn-
liches hin.

Beim Lesen des gesamten Textes wird man iiberrascht von Zitaten, die aus der Liturgie
der Messe stammen: Praefatio, Sanctus und Agnus Dei. Wihrend gelegentlich sowohl
musikalische als auch textliche Zitate im Conductus® gefunden werden koénnen, steht
JSursum Corda“ mit seiner Anfilhrung von Teilen des Propriums und des Offiziums der
Messe einzig da. Aus der Praefatio finden wir: Versus ,Sursum Corda . ..“, Responsorium
~Habewmus . .. dominum“. Vom Sanctus werden die Eingangs- und SchluBzeilen gegeben:
#Sanctus, Sanctus, Sanctus... Osanna in excelsis“. Das Agnus Dei wird reprisentiert
durch: ,Agnus...dei,...qui tollis peccata. Qui peccata mundi tollis...miserere...”
und durch das abschlieBende ,dona nobis pa — cem”. Inmitten dieser verschiedenen Zitate
aus der Liturgie der Messe stoBt man auf einen tropierten Kommentar. Die ersten drei
Strophen enthalten alle Hinweise fiir die musikalische Auffithrung. Wir beschrinken uns
in der Erdrterung auf diese Tropen und ihre musikalischen Vorgénger.

Der Text des Tropus schlieBt u. a. eine wissenschaftliche Anmerkung zur Praefatio ein.
Der Autor des Tropus behauptet, der Ursprung des Sanctus liege im Jesaja-Text (.teste
ysaya“). Nach dreimaliger Wiederholung des Wortes ,Sanctus” lesen wir die Erklirung
we o . Cantus est sanctorum angelorum teste ysaya“. Aber erklirt das die vom Text gegebe-
nen polyphonen Andeutungen? Allein nicht. Der Autor des Tropus entschloB sich, mit den
Zitaten aus der Praefatio zu beginnen. Und gerade dieser Teil der Messe enthilt die Auf-
forderung an die Gemeinde, mit den himmlischen Heerscharen zum Lobe Gottes zu singen:
»Cum quibus et nostras voces ut admitti iubeas deprecamur supplici confessione dicentes”.
Uberdies sind es diese beiden Chdre, der der Gemeinde und der der himmlischen Heer-
scharen, die auf zweistimmige Polyphonie hinweisen.

Wire es auch aufschluBreich, alle historischen Fragen zu erdrtern, die dieser Tropus mit
sich bringt, muB es geniigen, auf drei Besonderheiten hinzuweisen:

* Die Forschungsarbeit fiir den vorliegenden Aufsatz wurde durch die Alexander von Humboldt-Stiftung

ermdglicht.

1 Eine Ubertragung der zweiten Hilfte dieses Werkes findet sich bel H. Angles, La musica de la Huelgas,
Bd. III, S. 365; eine vollstindige bei Dom Anselm Hughes, Worcester Medieval Harmony, S. 43.

2 H. Spanke, Aus der Vor- und Frilhgesdiichte der Sequenz, Zeitschrift fir Deutsches Altertum und Deutsche
Literatur 71, 1934, S. 11f.; W. Waite, The Era of Melismatic Polyphony, ort of the Eighth Congress of
the IMS, Bd. I, S. 178f.; H. Husmann, Das Organum vor und auferhalb der Notre-Dame-Schule, Bericht
iber den Neunten Internationalen KongreB der IGMW, Bd. I, S. 26f.; Amalecta Hymnica, Bd. 7 und 49.
3 Der Text des Conductus .Hac inm die rege mato” (F f. 332—333’, W1 174'—176’) ist bekannt fiir seine
cento-artige Verbindung verschiedener Zeilenanfinge mehrerer Conducten. Vgl. F. Ludwig, Repertorium
Organorum Recentioris et Motetorum Vetustissimi Stili, Bd. I, 1, S. 102.
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1. Die Hinweise auf Instrumente und die Lira sind traditionell# und haben keinerlei
direkte Verbindung zur Auffithrungspraxis des Conductus.

2. Der Gesang des Sanctus ging im spiten Mittelalter vom urspriinglichen Bereich der
Gemeinde auf eine besondere Gruppe von Singern® iiber. Der polyphone Conductus wurde
auch von einer solchen besonderen Gruppe gesungen, den ,minores cantores”®.

3. Die interessanten Hinweise auf ,armonia“, ,symphonia®, ,modulatur* konnen bis hin
zu jhren Vorgingern, den frithesten Introitus-Tropen, zuriickverfolgt werden. Es gibt tat-
sichlich eine lange, wenn auch wenig bekannte Geschichte literarischer Anspielungen auf
Polyphonie, die in den Introitus-Tropen des frithen 10. Jahrhunderts beginnt. Der Conductus
JSursum Corda elevate” ist die logische Kulmination dieser Entwicklung insoweit, als hier
detaillierte musikalische Hinweise innerhalb seiner tropierten Abschnitte des Proprium und
Ordinarium Missae gegeben werden.

Gleichzeitig zeigt der Conductus-Tropus selbst aber echte Polyphonie in ausgedehntem
Satz7. Ist das Beweis fiir eine frithere Auffilhrungspraxis, die eine polyphone Auffithrung
durch textliche Andeutungen auf eine besondere Stimme bezeichnet? Diese verwirrende
Mischung von liturgischen und weltlichen Gattungen kann wahrscheinlich nur im histori-
schen Ablauf verstanden werden — sonst bleibt dieses besondere Stiick gotischer Dunkelheit
geheimnisvoll und ritselhaft.

Viele Werke der Notre-Dame-Zeit enthalten Elemente, die bei gesondertem Studium
ihrer historischen Entwicklungen Licht auf manche vorangegangenen Jahrhunderte musika-
lischer und liturgischer Praxis werfen. Die Probleme, die durch dieses einzelne Werk auf-

tauchen, verdienen individuelles und griindliches Studium und kénnen wie folgt bezeichnet
werden:

1. Die Existenz tropierter Abschnitte des Proprium und Ordinarium Missae in einem
Conductus.

2. Das speziell historische Problem, das sich durch musikalische Anspielungen in einem
Tropus ergibt, der selbst ein Conductus ist.

3. Das einmalige Auftreten eines polyphonen Tropus-Conductus mit zahlreichen theore-
tischen und musikalischen Anspielungen.

4. Ein einziger Tropus, der in gelehrter Weise die Worte der Praefatio und des Sanctus
kommentiert, und der erklirt, daB die himmlischen Heerscharen gleichzeitig mit der
Gemeinde singen, jedoch im angemessenen Intervallabstand, den Polyphonie gewihrtS8,

Die erste Frage wird uns nicht lange aufhalten. Der Text des ,Sursum Corda® wird
hiufig von Melismen unterbrochen (am Ende jeder der 6 Verszeilen Groeningers und bei
»Ergo”?), Das bildet eine Parallele zu den friihesten, rein musikalischen Tropen1°.

4 ,Unde solemus adhuc in officlo sacrificii orgamis comcrepare, clerus cantare, Jopulus conclamare” :

Honorius Augustod (Migne PL 172, 556 D) und Sicard von Cremona, Mistrale IlI, 6 (Migne PL 213, 123 D)

Dur‘andtu. Ranonale IV 34, lorgringt das Senctus in Verbindung mit einem Ausdruck von Freude, der die
von Instr ten verdient.

5 Vgl. J. A. ]ungmann, Missarum Sollemnia, Bd. II, S. 162 Anm. 6, S. 164 Anm. 13.

8 CS 1, 360b (Anon. IV).

7 Aber es ist natiirlich interessant zu sehen, da8 Cond und § £ oft fallen. Vgl.
H. Spanke, Studien zur Gesdiidite des altframzdsischen Liedes, Archiv fir das Studi der Sprach
und Literaturen, Bd. 156, 1929, S. 66 f. und 215 ff.; vom selben Verfasser Beziek isch
und mittellateinisdrer Lyrik mit besonderer Berilcesichtigung der Metrik und Mulk Abhnd]ungen der
Akademie der Wi chaften zu Gétti Phil.-hist. Klasse, 3. Folge, Nr. 18, Berlin 1936, S. 31, 34,
87, 88 usw.

8 Die Anweisung .mon discordet vox accorde sed comcordet* muB als auf die Gemeinde b d

werden. Der Tropen-Dichter hilt es fiir notwendig, widerstreitenden Ansichten entge, enzuwlrken. wenn er
sagt: ,Argumentum est sine instancia®, da seine Anweisung Auf docmnemls sine fal acia” basiert.

9 LErgo” zusammen mit anderen Konjunktionen wird of als g im Notre-Dame-
Conduct\u gegeben.

10 Vgl, Wien ONB, Hs. 1609, f. 4v—8. R. Weakland hat dies mit Fnhimllel im MQ 44, 1958, S. 483,
erdrtert. Die textlichen Beziehungen zwischen metrischen Tropen und C g tes Studium.

12 MF
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Die Forschung hat sich gewdhnlich damit begniigt, musikalische Andeutungen in den
frithen Sequenzen zu erortern. Wiahrend derartige Hinweise in den Conductentexten selten
sind, treten sie doch in 60 Fillen in den Introitus-Tropen des 10., 11. und 12. Jahrhunderts
auf1l, Folgende Liste bietet eine Klassifikation der Anspielungen:

A 1) Hinweise, die das Wort ,organum” gebrauchen: 9 Fille
2) Hinweise, die organale Praxis beschreiben: 4 Fille
B  Hinweise auf .Stimme“ oder .Note”
a) ,voce sonora”: 3 Fille
b) .voce clara”: 2 Fille
c) .voce comnsona”: 4 Fille
d) ,.voce placide”: 1 Fall
e) .una voce”: 3 Fille
C  Hinweise auf ,pneuma”: 10 Fille
D Hinweise auf ,concordare”: 2 Fille
E  Hinweise auf ,armonia“: 1 Fall
F  Hinweise auf ,carmen”: 8 Fille
G  Hinweise auf die Aufzihlung von Stimmen: 3 Fille
H Hinweise auf zusitzliche musikalische Termini: 10 Fille

Da die meisten dieser Tropen gegenwiirtig nicht in Publikationen!? greifbar sind, gebe ich
noch einige Beispiele.

1. Die Termini , organicis vocibus” und ,organa” erscheinen zweimal in folgendem Tropus
zum Introitus , Terribilis est locus iste [71] aus dem Commune Dedicationis Ecclesiae13.

Organicis xpisto per solvite vocibus odas
Terribilis est locus iste

Symphonis modulis ut personet aula tonantis
Hic domus del est

Emicat ista domus fundata in vertice saxi
Et porta celi

In quem domo domini modulariter organa vocis
Et vocabitur aula dei

2. Der folgende Tropus zum Introitus ,Statuit® [3,32], wahrscheinlich komponiert zwi-
schen 933 und 936 A.D., war St. Martin gewidmet.

Dicat in ethra deo laudes haec concio sacra

martino quae melos decantent organa vocis
Statuit . . .

Quo populis propinaret ovans documenta fidel
Et principem . . .

Xpistus ut ecclesiae suae sacrae tura libaret
ut sitilli ...

11 Einige unbestimmte Hinweise findet man in den Glorln-Tropen Herr Herbert Wulf aus Hamburg stellte

mir grofzigig seine Samml on Tr ten zur U ur Verfiigung. Denis Stevens hat mich

freundlicherweise von seiner Entdedmng englischer Tropen mit m\uiknlhdien Anhllupnnkten in Kenntnis

gesetzt.

“ufDd.l. ist uﬂwdu _[gnrﬂ&:uﬂlhrm auf die Vorliebe der Herausgeber der Analecta Hymnica, die sich rigoros
e p ‘exte

13 Ms. Benevent VI 34, fol. 172v. Die eingeriickten Zeilen geben den Introitus-Text.

14 Der Tropus erscheint in folgenden Handschriften: Paris BN lat. 1240, f. 37v; 909; 1119; 1120; 779; 1118;

1084; 1871; 13252 und ist verdffentlicht in AH 49, 300. Fiir die Datierung der Handscarift Paris BN lat. 1240

vgl. 1. Clmlley. L'Ecole Musicale de Saint Martlal de Limoges, Paris 1960, S. 80. Vorliegende Fassung

ist Paris 909 f. 56 entnommen.
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Palina decoris velut lucet aether in ordine plive
In eternum

3. Hinweise auf Organa treten in zwei Tropen zum Introitus , Spiritus domini* [292], gesun-
gen zu Pfingsten, auf. Einige Dualismen kommen in der lingeren Fassung!® zum Ausdrudck.

Einer davon ist das Dogma von der gleichen Macht des Vaters und des Sohnes:

.+« Ommnipotentia patri atque filio coequali
Scientiam alleluia
Quod dies hodiernus precipue cunctis testificatur.

Hinweise auf Ereignisse an bestimmten Tagen sind oft vermischt mit dogmatischen Ideen,
wie z. B. in:
Scilicet que creavit utpote iures sul scepta dirigenda complectens
Scientiam labet vocis alleluia
Qua linguas confusas hodie in organum reformaveras

Alleluia.

Die letzte tropierte Zeile ist abweichend in der Handschrift St. Gallen 484 f. 254 wieder-
geben, wo wir lesen:

Qua linguas confucci hodie in organum reformaverat[l]

4. Man findet erlduternde und aktuelle Anspielungen im néchsten Tropus zum Introitus
»Gaudeamus [Sanctorum Omnium“] [647]18:
Hodie est fratres omnium sanctorum festivitas qui cum xpisto regunant in aeternum unde
Gaudeamus . . .

Nunc sanctis iuncti resonemus organa cunctis
Diem . . .
Ac celi cives summo dant cantica xpisto
Et conlaudant
5. Der folgende Tropus zum Introitus ,Gaudeamus® vermischt kosmische, musikalische
und dogmatische Vorstellungen und Gedanken mit einem seltenen Sinn fiir Schonheit?.
Eia canendo sonos supplici modulamine
Gaudeamus . . .
Organa nunc laxis resonemus in ordine fibris
Diem . . .
Qui meruere deo lungi super astra superno
De quorum . . .

6. Im Introitus-Tropus ,Nunc Scio” [533]1® st6Bt man auf detaillierte Anweisungen
fiir eine polyphone Auffilhrung zusammen mit Hinweisen auf ,angelorum”, ,astra poli*

15 St. Gallen 378, 380 und 382; aus letzterer (f. 40) zitiert.
16 Dieser Tropus erscheint in Paris BN lat. 909 f. 54, 1240; 1119; 1120; 1121; 887; 1118; 1084; 903 und
AH 49, 195. Vorliegende Fassung entstammt Paris 909, fol. 54.
17 AH 49, 36. Paris BN lat. 909 f. 53v; 1118; 1119; 1120; 1121; 779; 1871; 9448 un
18 Unsere Version stammt aus der Handschrift Paris BN lat, 1871 f. 24v (11. llhlhundext) Ebenfalll in London
British Museum Egerton 2615 cum orgamo; AH 49, 55:

Petri clavigeri havi pangamus triumphum

Cuius festum wobis est felix

quo astra poli conscendit sal viviliter liber ab hoste

Ad nunc plecto corde simul pro clivis regi xpisto

puro solvamus duorum odas triumpho beato

Fidulus honia somus ime nos

apte pueros angefomm que concines sede beata

Alleluia alleluia

Conscio precelsl nobis cum voce ipsius duorum

Laude sonat Boando

Nunc scio

12*
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und St. Peter, dem der Introitus gewidmet ist. Dieser Prosa-Text konnte kaum spezifizierter
in der Hervorhebung der exakten Noten, clivis und sonus maxime sein, dort, wo die Musi-
zierenden (musicis) in der Auffithrung einsetzen.

7. Das Gleiche kann vom oft kopierten Introitus-Tropus ,Viri Galilei“ [285]%® gesagt
werden, wo wir lesen: ,. . . ecce viri duo splendidi consona voce dixerunt und spiter
we o . Cantemus carmina . . .“,

8. Der allgegenwiirtige paraphonista tritt kaum in den Introitus-Tropen in Erscheinung,
aber wir finden ihn im Introitus , Ad te levavi” [1] fiir den 1. Sonntag im Advent in der Fas-
sung Paris B. N. 776, wo die Worte: ,,...cum posuit hunc libellum wmusice artis scole
cantorum anni circuli cia dic donna eia“? ersetzt sind durch ....tunc composuit eia
paraphonista d > cum psalmista”,

Die Tatsache, daB der Conductus ,Sursum Corda” polyphone Anweisungen in seinen
tropierten Abschnitten der Praefation und des Sanctus aufweist, zwingt uns, ernsthaft
das Wesen des Tropus im 10. und 11. Jahrhundert und seiner Polyphonie zu erforschen.

In den Augen der Theoretiker war Organum in den Jahren zwischen der Musica
Endtiriadis und Guidos Werk eine Improvisationskunst2!, Apel hat sogar ein musikalisches
Beispiel dieser Kunst in der Handschrift Paris B. N. lat. 7202 aufgezeigt, daf er konver-
gierendes Organum 22 nennt. Fiir den Theoretiker war nur das, was er horte, von Wichtig-
keit, und daher bedeutet das, was er unter Organum versteht, eine Beziehung zwischen zwei
oder mehr Stimmen, die in erster Linie auf der Quarte basiert23. Eine Anspielung auf die
Dominanz  der letzteren wird im Text des ,Sursum Corda“ gegeben: ,. . . quartus est
rex...”. Das geht ganz gewiB auf eine Praxis zuriick, die ilter ist als der Conductus-Satz.

Dennoch konnte die theoretische Erklirung des Organum nicht den Terminus Organa,
wie er von den Dichtern, Musikern und Prosaschriftstellern gebraucht wurde, ganz genau
bezeichnen. Fiir sie war Organa eine Melodie, ein Lied, wenn man will, das einem bereits
existierenden Gesang hinzugefiigt wurde2t. Der Terminus, wie er in diesen tropierten
Introitus-Texten, in den Anweisungen des Winchester-Tropars am Anfang der Organum-
Sammlung, ,,. . . melliflua organorum modulamina . . .“ (ein gesonderter Abschnitt von
Neumen, die mit anderen Gesingen, einschlieBlich dreier Introitus-Tropen2s, aufgefithrt
werden) und in der zeitgendssischen franzdsischen und angelsdchsischen Literatur®® auftritt,

19 Paris BN lat. 1120 fol. 35; 1118; 1084; 1871; 1235; 13 252; 9449; 9031.
20 Paris BN lat. 1871 f. 24v.
21 Der Verfasser stimmt mit J. Handschin iiberein und betrachtet die Organum-Praxis bis hin zu Guidos epoche-
machenden Entdeckungen. ‘‘But we ought mot to forget that even in those centuries from which nothing or
scarcely anything has come down to us the practise of polyphony was not unusual. It must have been practised
in a large measure by improvisation, the singers having before them only the given melody. That practise
was surely facilitated by the primitive style of polyphony.”

. Apel, The earliest Polyphonic Composition, Revue Belge de Musicologie 10, 1956, S. 131.
23 Es scheint mir, daB die Musica Enchiriadis eine Ara der Heterophonie beendete, die auf der Quinte und
Oktave basierte und auf der Erforschung von Zahl und Wesen der Konsonanz. In Kapitel 17 findet sich:
»lgitur absolutissime in diapason sympﬁonla malore prae caeum perfectione diversae ad invicem voces
resonant. Secunda ab hoc est sy Dal je vor dem 9. Jahrhundert existierte,
kann aus Augustinus’ De Trinitate ‘geschlossen werden Vgl. C 1. Perl, Augustine and Music, MQ 44, 1958,
S. 506. Die Musica Enchirladis jed erklart die auf der Quarte basierende neuere Improvisationskunst, die
das Organum sogar zur Zeit Guidos beherrschte. Guidos Beispiele und sein Text zeigen, daB die &uBerste
Grenze des erlaugten Intervallabstandes zwischen orgamalis und principalis die Quarte war. Parallele perfekte
Quinten wurden nicht ldnger geduldet. Micrologus, Kapitel XVIIl: ,Cum plus diatessaron se iungi mon liceat,
opus est, cum plus se cantor intenderit subsecutor ascendat ut vldellczt o h
24 J. Handschin, The Two Winchester Tropers, The Journal of Theologlcnl Studies 37, 1936, S. 162: ‘“Now
organum is in this case not to be understood as meaning the two parts composition, but only the part added
!7 ahglvesn melody. The pre-supposed liturgical melody is not even in every case moted in the first part
of the M
25 ibid., S.163: “On ff. 162—162" are orgamna to three tropes to the Eaner introit Resurrexi: Ecce pater
(Frere Nr 85) Psallite (Fren Nr. 84 .. .) nnd Postquam (Frere Nr. 89)."
26 Dll Verb ,organian” bed in Quellen: ,Singen zur Begleitung eines Musikinstru-
ments”. Vgl. .lc orgnige”, J. Zupitza, Aclfric’s Grammatik und Glossar, Berlin 1880, 28, 7 und B. Thorpe,
The Laws and Institutes of England, Comminloncu on the Public Records of the Kingdom, 1840. Im Vorwort
wird das maskuline Nomen ,organ, -es* = ,Lied” erkldrt. Es ist aufschluBreich, in B. Thorpes Caedmon’s
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ist als ,Melodie“ gebraucht worden. Eine Definition des Terminus hingt vom Inhalt und
den Beziechungen ab, die der individuelle Fall mit sich bringt. Man kann den Begriff
weder vereinfachen, noch ihn vom Inhalt trennen?®.

Firr den ausfihrenden Musiker war die hinzugefiigte Stimme eine Melodie in einem
anderen Modus. Daher findet sich in der Scholia Endiiriadis eine Quartendiaphonie, die
Veridnderungen veranlaBt, weil zwei gleiche konvergierende Melodien in zwei verschiedenen
Modi geschrieben wurden. Uberdies lesen wir in der Sequenz, die in den St. Peter und Paul
gewidmeten Gottesdiensten gebraucht wird, in Vers 7b (AH VII, 183):

In qua symphonia est illa quae vera

miscetur diatessaron prima.
und in Vers 9b:

Nostra sint quorum socia  quis praeconia?®

illa dent lumina damus hyperlydica.

Waites Beispiel der Sequenz AH VII, 47

Prome casta organa subnectens
Comncio, carmina hypodorica.

zeigt auch die modale Orientierung der beiden Melodien.

Zusammenfassend scheint mir, daB Georgiades uns einen groBen Dienst erwiesen hat,
indem er uns daran erinnerte, daB es mehr als eine Definition von tpbmog gibt. Tat-
sichlich existieren sechs grundlegende Bedeutungen, aber die, die er hiufig gibt, erscheint
in den vollstindigen Worterbiichern an zweiter Stelle. Er sagt: ,Tropus ist ein griedsisdres
Wort (trépos) und bedeutet ,Weise' im Sinn von ,Art und Weise' (besonders auds aufs
Musik angewendet)“?®. In diesem Sinne kénnen wir den instruktiven Aspekt von etwa 60
der frithen Introitus-Tropen3® verstehen. Der Tropustext beschreibt mit Worten einfach
das, was spiter als Notation niedergeschrieben wurde, wenn auch in metaphorischer Art.
Innerhalb der theoretischen Regeln des konvergierenden Organum war das alles, was be-
notigt wurde®!. Es existierte kein angemessenes Notationssystem; das Winchester-Tropar

Metrical Paraphrase of parts of the Holy Scripture, S. 220 zu finden: ,Wer hddes men ongunnon symle ome
dream, and wifhddes men him sungon ongéan ands wariende® (.Die Mlnner begannen immer mit der Melodie,
worauf die Frauen mit ihnen abwechselnd antwotteten “). Fiir franzdsische Quellen vgl. J, Handschin, Qber
Estampie und Sequenz, ZfMw 12, 1929, S. 6, Anm. 2.

27 Ich kann mit H. H, Eggebrecht in seinem Aufsatz Diaphonia vulgariter organum, Bericht iiber den siebenten
KongreB der IGMW 1958, S. 94, nicht uberelmﬁmmen Dort heifit es, daB .. . . das gelehrte, spezifisds
griechisdhe Wort Diaphonia die Meh im Stadi der theoretisdien Erdrterung seitens ihres
theoretisdien Fundaments bezeidmet. Vgl. jedodx A. G, Hughes, The Birth of Polyphony, New Oxford
History of Music 11, 1954, S. 271. Cottons Wort .vulgamei weist lnf die weltliche Bedeutung von ,Organa”,
s. Anm. 23 hin. Die Bezeichnung .diaphonia vulgariter orgamuu geht zuriidk auf die Musica Enchiriadis,
GS 1, 165a: ,Haec namque est, quam Diaphoniam cantil ete, or vocamus”, ferner l\l(
Guidos Auldruck #Subsequentes organizando per diatessaron, quol vu!gamcr dicitur orgamum .

GS II, 21 a. Diese Bemerkungen allein entkrilften Eggebrechts Satz ,Inmerhalb der primdren Quellen, ‘wamlich
der erhaltenen Organum-Traktate, findet sich eime Rfckfahrung des Terminus Organum auf seinen vokabu-
Iaren Ursprung erst um uoo bcl Iohnnnzs Afﬂlgemensh (Coﬂo{

JP und int in der vollstindigen Qberschrife als .Incipiunt mellifiua
organorum modulamlnn supn dulcissima caelestia praeconia®, Vgl. W. Apel, Die Notation der Polyphonen
Musik, Leipzig 1962, S. 226.

20 Thr. Georgiades, Musik und Spracie, Berlin und Géottingen 1954, S. 15¢£.

30 Der instruktive Charakter der Tropen ist oft gekoppelt mit einem Ausdrudk zum Lobe und Preise
Gottes. P. Wagner, Einfuhrung in die grc orianischen Melodien 1, S. 284 zitiert das Beispiel einer Antiphon,
das #hnliche Informationen verschafft: ut, Cives superni hodie suam simuel et mostram nuntiant mundo
festivitatem, gloriam deo resomantes ommes.” Rubriken dienten hiufig dem gleichen Zweck. Vgl. Paris lat.
904, f. 5, Im Hinblick auf .Art und Weise”: Dieser Aspekt des Tropus wurde von P. Wagner erklirt, op. cit. I,
285: ,Da waren E!nsdmlmngen in dew Text, wenn man einmal dber das lturgisch Bedenklidie derselben hin-
wegskiekt immerhin ein Mittel, alle Texte der Messe mit den durds das Fest nahegelegten Gedanken zu durdi-
trinken

31 Inustituta Patrum de modo psallendi, GS 1, S. 7b lehren die Schiller die Anwend der [ i
kunst auf den Gesang durch den Gebrauch vieler der Wendungen aus den oben angefihrten lntroimp'!'ropen
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war ein Versuch, die alte Neumennotation zu benutzen. Aber auch hier, wo die Sorge um
die Auffithrung dazu fithrte, die zusiitzliche Stimme niederzuschreiben, konnte das Problem,
zwei Stimmen untereinander zu notieren, nicht geldst werden.

Zum ,Ecce iam Christus

VON GUNTHER WEISS, BAYREUTH

In dieser Zeitschrift wurde kiirzlich darauf hingewiesen, daBl die Sequenz (Prosa) ,Ecce
tam Christus” und der Introitus-Tropus ,Ecce iam Christus” textlich und melodisch (fast)
identisch sind1. Nun ist diese Feststellung nicht neu, schon die Autoren von Band 53 der
Analecta Hymnica haben sie getroffen und zugleich auf weitere dhnliche Ausnahme-Fille
hingewiesen (S. 16). Da im genannten Aufsatz der Sachverhalt nur teilweise, und dadurch
leider nicht unerheblich verzeichnet dargestellt ist, auch die daran gekniipften Bemerkungen,
was die Kompositionstechnik des Tropus betrifft, nicht zutreffen, mdge im folgenden eine
Schilderung der Gesamtsituation nicht unwillkommen sein.

Was zunichst die Sequenz betrifft?:

Man muf ausgehen von der Textierung einer siiditalienischen Handschriftengruppe (Bene-
vent, Bibl. Cap. VI 34 = Paléographie Musicale XV, Monte Cassino 546 und Vat. lat. 5319,
das bekannte ,alt-romische Graduale). Der Text ist genau der frankischen ,sequentia®
Ostende unterlegt, wie sie anschaulich im Artikel Sequenz in MGG XII, Notenbeispiel II
mitgeteilt ist. Zu der dort verdffentlichten westfrinkischen Textierung ,Precamur” und der
ostfrinkischen ,Grates nunc ommes” tritt also nun noch die siiditalienische ,Ecce fam
Christus”. Den Text haben Guido Maria Dreves und Clemens Blume in Analecta Hymnica
37, Nr. 2 verdffentlicht (hier sind es die Verse 1, 2 a b und 3 a). Benevent, Bibl. Cap. VI 34
hat nun aber, wie sich jedermann durch einen Blick in die Faksimile-Ausgabe Pal. Mus.
XV iiberzeugen kann, noch vier weitere Textierungen: Die ersten beiden ,Ecce lam
Christus® (1°) und ,Creator omnium® (sofort anschliefend) zum 1. Adventssonntag (wohl
zur Auswahl), die dritte ,Qui venturus“ (3) und als Alternativstiick (,alia”) eine vierte,
»Christi laudemus“ (3) zum 2. Adventssonntag; ferner erscheint zum Fest der hl. Lucia,
weil es in die Adventszeit fallt, nochmals eine auf diese Heilige beziigliche Textierung, nun
die fiinfte, ,Ecce iam saucta quam trucidaverunt® (4'); — ganz dhnlich haben auch der
folgende 3. und 4. Adventssonntag zwei verschiedene Textierungen einer (nun wieder
anderen) Melodie: ,Jam propinquat* (5‘—6) und ,Condolens orbem” (11) — Wie auch
sonst ofter, handelt es sich bei diesen Adventssequenzen um kurze Stiicke. Die zweite siid-
italienische Quelle, Monte Cassino 546, kennt nur drei Textierungen: ,Ecce iam Christus®
und , Creator omnium” fiir die ersten Adventssonntage, sowie ,Ecce {am sancta” fiir Lucia.
Die dritte und bisher letzte bekannte Quelle, Rom, Vat. lat. 5319, hat nur fiir die ,domi-
nica de adventu domini” die Sequenz ,Ecce iam Christus®,

Anders liegen die Dinge bei der norditalienischen Gruppe. Textlich sind die beiden im
Siiden selbstindigen Prosen ,Ecce iam Christus“ und ,Creator omnium® zu einer verbun-
den. Eng damit zusammen hiingt die musikalische Neugestaltung. Um es kurz und verein-
facht zu sagen, ohne auf Einzelheiten einzugehen: aus der urspriinglichen a-parallelen
»sequentia® Ostende wird ein Gebilde mit mehreren gleichen Langzeilen. Diese Annidherung
an das psalmodische Prinzip und damit an weltliche Praktiken (ein hervorragendes Beispiel

I‘:l Reinhard Strehl, Zum Zusammenhang von Tropus und Prosa .Ecce tam Christus®, Mf XVII, 1964, S. 269
s 271,
2 Hier bin ich Herrn Prof Dr. Stiblein fiir die diesbeziiglichen Mitteilungen zu grofem Dank verpflichtet,
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ist das Veroneser Lied bei Ludwig in Adlers Handbuch, 2. Auflage, S. 161) kann im italieni-
schen Sequenzen-Repertoire dfter beobachtet werden3. Um mehrere Langzeilen zu gewin-
nen, war es in erster Linie né&tig, die den definitiven, einmaligen SchluB vorbereitende
Kadenz auf dem tiefen D bei ,clamemus” zu tilgen und die Melodiezeile durch den weiter-
filhrenden Zug wiederholungsbereiter, wiederholungsfihiger zu machen. Wir haben dann
dreimal dieselbe Langzeilen-Formel (sieche das Notenbeispiel in Mf XVII, 1964, S.270/271):
1. Ecce iam Christus... (Analecta Hymnica 37, Nr. 2: 1, 2 ab), 2. Cui omnes (3 ab), 3. Quia
tu es. Dieses letzte Stiick ist nur die erste Hilfte der Formel (und auch die noch verkiirzt),
jetzt aber mit Parallel-Vers ,Cui honor et gloria“ (4a b), so in Siena F VI 15 (136—136")
und Rom, Bibl. Angelica 123 (184). Die Nonantolaner Quellen (Rom BN 1343, 18';
Bologna UB 282, 17—17‘ und Rom Bibl. Casanatense 1744, 47°—48,s) sowie die diesen
nahestehende Handschrift Modena, Bibl. Cap.I 16, lassen den Parallel-Vers ,Cui honor
et gloria“ weg. Der Grund hierfiir ist natiirlich, daB bei der Verwendung des ,Ecce iam
Christus” als Introitus-Tropus eine abschlieBende Doxologie fehl am Platze ist (die rest-
lichen drei Quellen der oberitalienischen Gruppe, Padua, Bibl. Cap. A 47,2°, Turin, UB F IV
18,1’ und Mailand, Bibl. Ambrosiana S 74 supra, haben als 3 die nun noch mehr verkiirzte
Formel zu einem kurzen doxologischen AbschluB ,Qui es trinus et unus deus alleluia®, der
in Analecta Hymnica fehlt).

Damit wiren wir bereits am zweiten Punkt der Darstellung, der Verwendung des
»Ecce iam Christus” als Tropus zum Introitus vom ersten Adventssonntag ,Ad te levavi®
in den Quellen aus Nonantola. Hier ist zunichst zu sagen, daB es sich nicht um
eine ,Ersttropierung” des Introitus handelt. Bei seinem ersten Erklingen wird er tropiert
mit ,Sanctissimus namque Gregorius“S. Nach dem Psalmvers ,Vias tuas” folgt als
Einleitung zur Repetition der Antiphon der Tropus (alius tonus) ,Almipotens verus
deus”, darauf die Repetition von ,Ad te levavi® mit abschlieBender Doxologie®. Es ist
also wohl eines jener ,Reservestiike“, die dann Verwendung fanden, wenn nach der
Repetition der Antiphon der Einzug des Klerus noch nicht beendet war und eine zweite
(tropierte) Repetition der Introitusantiphon notwendig wurde. Die fehlende Bezeichnung
»alius* bzw. ,alius tonus“ kann hier so gedeutet werden, daB es sich beim ,Ecce iam
Christus” nicht um eine gleichrangige Tropierung neben der ersten ,Sanctissimus namque
Gregorius“ handelt, sondern sozusagen um einen Tropus .zweiter Klasse®, {iberspitzt aus-
gedriickt, um ein Verlegenheitsstiick.

Es ist sicher kein Zufall, daB der sonst so oft anzutreffende textliche Zusammenhang
zwischen Tropus und Introitus in unserem Fall fehlt. Das ,Ecce iam Christus” und der
Introitustext ,Ad te levavi (Ps. 24, 1—3), stehen im Gesamtverlauf der Tropierung un-
verbunden nebeneinander?. Fiir die musikalische Verbindung zwischen Tropus und Introitus
148t sich eine einfache Erkldrung finden: Beide Stiicke sind im plagalen G-Modus kompo-
niert, der bekanntlich mit gleichem oder #hnlichem Formelmaterial arbeitet. Dazu kommt,
daB die Melodie des ,Ecce iam Christus® durch ihre gemischt syllabisch-melismatische
Haltung dem sonst iiblichen Tropus-Stil entspricht.

Infolge der beschriebenen Einheitlichkeit des Tropus, die in den oben gezeigten Zusam-
menhéngen griindet, besteht zwischen den verschiedenen Tropusabschnitten selbstverstind-
lich ein melodischer Zusammenhang. Das hat auch der Verfasser des eingangs genannten

3 Einige Beispiele, die sich unschwer vermehren lieBen, vgl. bei B, Stiblein, Die S lodie C di
;m: thr gesdhiditlicher Hintergrund, Festschrift Hans Engel,zun siebzigsten Geburtstag, Kassel usw. (1964),
64—392,

4 Siehe die Faksimile-Ausgabe von J. Vecchi, Monumenta Lyrica Italiae Medit Aevi, Modena 1955,

8 Analecta Hymnica 49, Nr.3, Facs. bel J. Vecchi, a. a. O., Tav. XLVII—XLVIIL.

8 Bologna UB 2824 148t auf Ahnlpomu verus deus” sofort die Doxologie folgen.

7 Die Verwend als Einl pus, als ,Ouvertiire® zum Introitus, welche es vermeidet
den Tropus zu zerschneiden und ihn in den priexistenten Introitustext hineinzupressen, findet sich in der
norditalienischen Handschriften-Gruppe u. a. in der Hs. Mailand, Bibl. Ambros. S. 74 supra. Als Sequenz
wiederum mit gleicher Melodie taucht es in der Hs. Padua, Bibl. Cap. A 47 auf.
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Aufsatzes richtig gesehen, wenn ihm auch die tieferen Griinde verborgen blieben. Wenn
er aber nun dies als Ausnahmefall hinstellt, weil solche ,melodisdhe Beziehungen zwisdien
den einzelnen Zeilen einer Tropierung meist nidit anzutreffen” sind und wenn er dann
noch den Zusammenhang zwischen Original und Tropus leugnet (es ,finden sidt auds klei-
nere melodisdie Anklinge duferst selten und gehen kaum iiber die Verwendung einiger
charakteristisdier Anfangsintervalle . .. hinaus“), dann fragt man sich, wie kénnen solche
Behauptungen aufgestellt werden? Das gerade Gegenteil ist der Fall! Umfassende Kenntnis
des Materials® ergibt das entgegengesetzte Bild.

Zunichst die Richtigstellung der letzten Behauptung: Die Tropierungen des Introitus
sind in der Regel musikalisch selbstindige (vom Introitus unabhingige) Kompositionen.
Bruno Stiblein hat erst kiirzlich auf die nicht zu iiberschenden Verbindungen zwischen
den Melodien des Tropus und des Introitus hingewiesen®. Stiblein hat weiter darauf
aufmerksam gemacht, daB bei der Komposition der Tropenmelodien die Anpassung an das
groBe Vorbild der Tradition (an die Introitusmelodie) eine wesentliche Rolle gespielt hat,
zumindest bei dem von ihm beschriebenen .klassischen Tropus. In der Tat 1ift sich eine
groBe Anzahl von Stiicken feststellen, die Stibleins Ansicht bestitigt. In den von mir
eingehend untersuchten siidfranzdsischen Handschriften finden sie sich zu Dutzenden, ganz
abgesehen von den vielfiltigen Techniken der motivischen Verkniipfung, deren Darstellung
der Verfasser gegenwiirtig vorbereitet. Von der Wiedergabe eines Beispiels kann hier ab-
gesehen werden, einstweilen sei auf die von Stiblein mitgeteilten Stiicke verwiesen 10,

Und nun zur Behauptung, melodische Beziehungen zwischen den einzelnen Zeilen
einer Tropierung seien meist nicht anzutreffen. Man begegnet ihnen auf Schritt und Tritt!
Dariiber hinaus aber sind die Melodien hiufig so angelegt, daB sich einzelne Zeilen einer
Tropierung musikalisch weitgehend, manchmal sogar véllig entsprechen:

Paris BN lat. 909.25v Fle] R(ia) Il Tro[pus) [POST PASCHA] Mon. Mon. 111
r\%el. Nr. 316, 1. Fassung; Text in Analecta Hymnica 49, Nr. 104
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8 Die Introitustropen der heute zuginglichen Quellen werden in Band LIl (1965) und in Band VI (1966) der
Monumenta Monodica Medii Aevi vorgelegt.
9 Zum Verstindnis des Klassisdien Tropus, Acta Musicologica XXXV, 1963, §. 84—95.
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Dieser Tropus ist neben dem von Stiblein mitgeteilten ,Quod prisco vates“ ein Parade-
beispiel fiir die musikalische Verzahnung der einzelnen Tropenversikel!l. Die Analyse
ergibt, daB Vers I das melodische Material fiir alle folgenden Verse bereitstellt: Aus der
1. Halbzeile von Vers I wird Vers Il entwickelt. Die Anfinge ,Dulciter agricola” und
»Civibus aethereis“ stimmen fast ganz iiberein. Die 2. Halbzeile von Vers I bildet den
Ausgangspunkt fiir die Verse Il und IV. Vers III steht in enger Verbindung mit ihr,
Vers IV wiederum schlieBt sich engstens an Vers IIl an. Die musikalische Verkniipfung der
einzelnen Versikel wird also im Ablauf der Tropierung immer dichter: Sie beginnt mit der
zuniichst noch lockeren Ubereinstimmung von Vers II mit der 1. Halbzeile von Vers 1, wird
enger mit der Verkniipfung von Vers Il mit der 2. Halbzeile von Vers I und erreicht dann
ihren Héhepunkt in der Melodiengleichheit von Vers Il und IV (bis auf das Wort , Voce”
am SchluB von Vers IV). DaB sich auch in diesem Tropus musikalische Verkniipfungen mit
der Introitusantiphon feststellen lassen, sei nur am Rande erwihnt 12,

Die Wichtigkeit der beiden Feststellungen fiir die Erkenntnis des wahren geistigen
Wesens des klassischen Introitustropus, wie es sich in liturgisch-textlicher und damit auch
in musikalischer Weise ausspricht, mag die eben vorgenommenen Korrekturen falscher
Vorstellungen und Schluffolgerungen rechtfertigen.

11 Hier handelt es sich nicht etwa um Einzelfille. Musikalische Verkniipfungen bzw. Parallelismen zwischen
den einzelnen Versikeln lassen sich in den vielfdltigsten Varianten feststellen. Hier wird allméhlich jener
wReiditum an Formen wund Stilen” der Gattung sichtbar, den Stéblein in MGG VI, Sp. 1379 im Artikel
Introitus angekiindigt hat.

12 Eg ist interessant, daB sich in der siidfranzdsischen Hs. Apt 17 (5) (150—151) noch eine andere Vertonung
desselben Tropentextes findet. Diese Melodie folgt z. Teil anderen Prinzipien. Auf sie kann hier nicht
niher eingegangen werden. Hier liegt eine jener zahlreichen Doppelvertonungen von Introitustropentexten
vor, welche erst noch niher cht werden mii Eine tabellarische Ubersicht iiber die Doppelvertonun-
gen in den sildfranzdsischen Hss. habe ich bereits mitgeteilt. Vgl. G. WeiB, Zum Problem der Gruppierung
sidfranzdsischer Tropare, AIMw XXI, 1964, S. 163—171.
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Ein englischer Ordinariumssatz des 14. Jahrhunderts in Italien
VON REINHART STROHM, MUNCHEN

Die Biblioteca del Seminario in Pisa, frilher im Besitz des dortigen Dominikanerkonvents
S. Caterina, bewahrt als Nr. 176 eine Pergamenthandschrift, die auf f. 217v/218r ein
schwarz-mensural notiertes dreistimmiges Kyrie enthilt. Das Musikstiik steht in keinem
Zusammenhang mit dem iibrigen Inhalt der Handsdhrift, eines Bibelkodex des 13. Jahrhun-
derts! im Format 16,5 x 11,5 cm. Der Kartoneinband, einige Papierschutzblitter vorn und
hinten und die Foliierung der 218 Pergamentblitter sind neu. Der Bibeltext beginnt auf
f. 1r mit dem Buche Jesaia und endet auf f. 216r unten mit dem SchluB der Apokalypse.
Auf f. 216v befindet sich ein Verzeichnis der vorhandenen und der fehlenden Biicher der
Bibel, von anderer Hand als der Haupttext. Auf den Blittern 217 und 218 sind in vertikaler
Richtung Notenzeilen zu je fiinf Linien gezogen. F.217r enthilt fiinf, f.217v ebenfalls fiinf,
f. 218r vier und £. 218v wieder fiinf Zeilen. Von den neun Zeilen der Seiten 217v und 218r
beriihren sich die fiinfte und sechste in der Mitte am Falz; einige Noten sind daher
verdeckt.

Auf diesen neun Zeilen steht in Partitur angeordnet der dreistimmige Kyriesatz; der
nicht tropierte Text ist nur jeweils unter die unterste Zeile des Systems geschrieben. Von
den sieben Abschnitten der Komposition — zwei ,Kyrie*, zwei ,Christe* und drei
»Kyrie* — ist der letzte unvollstindig: Es fehlt dort sowohl im Text das ,eleison” als
auch auf den Notenzeilen der doppelte SchluBstrich, der am Ende der vorhergehenden Ab-
schnitte jedesmal erscheint. Die Zeilen enden 1,2 bzw. 0,6 cm vom unteren bzw. oberen
Blattrand entfernt; die Schlissel und Kustodes sind unversehrt. Zwischen der ersten und
zweiten Zeile stehen, von anderer Hand geschrieben als der Kyrietext, die Worte: ,Iste
cantus vacat. Iste liber est conventus sancte katerine pisis. Johannes est nomen. Johannes
est nomen eius.” Der Name Johannes erscheint noch einmal auf f. 218r, wo er von der
gleichen Hand quer iiber die Notenzeilen geschrieben ist.

Weitere Eintragungen von verschiedenen Hinden des 15. Jahrhunderts sind auf f. 217r
und 218v quer iiber die dort leeren Notenzeilen geschrieben. Der Text auf f.217r ist ein
Kalendarium, derjenige auf f.218v hat folgenden Wortlaut: ,Ista pars biblie est conven-
tus sancte katerine de pisis ordinis fratris predicatorum ad usum fratris philippi carpa de
pisis filius dicti conventus per vemnerabilem patrem fratrem ludovicum de terano priorem
(d)icti conventus die prima decembris anno domini MCCCCLXXXV“. Darunter befindet
sich noch ein jiingerer Besitzvermerk der Bibliothek.

Die Blitter 217 und 218 hingen zusammen. Sie bilden ein Doppelblatt von der Gréfe
16,5 : 23 cm. Es mufl angenommen werden, da88 dieses Doppelblatt urspriinglich eine Hilfte
eines grofen Doppelblattes in einer Musikhandschrift war, die spiter abgetrennt und hier
als Schutzblatt eingebunden wurde. Dafiir sprechen folgende Griinde: Es wire sehr
ungewdhnlich, daB auf den freien Seiten einer Handschrift Notenzeilen in vertikaler Rich-
tung gezogen werden. Selbst dann wiirde sie der Schreiber so gezogen haben, da nicht die
mittleren (die fiinfte und sechste Zeile) teilweise im Falz verdeckt wiren. Aufierdem
befinden sich am oberen (rechten) Rand des Blattes Spuren von Schliisseln und Ligaturen in
Spiegelschrift, die nur als Abdriicke von einer gegeniiberstehenden Notenseite zu erkliren
sind.

1 Vgl. C. Vitelli, Codicl latint Pisani. 1. Biblioteca Cateriniana del Seminario, in Studi italiani di filologia
classica VIII (1900).
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Als Provenienz des eingefiigten Blattes kommt der Dominikanerkonvent von S. Caterina
selbst in Frage. Dort bestand in der Zeit vom 13. bis zum 15. Jahrhundert ein reges Musik-
leben; auch mehrstimmiges Singen war bekannt?. Die wertvolle Bibliothek, die ihrem
Bestande nach ein ziemlich unverfilschtes Bild einer spatmittelalterlichen Dominikaner-
bibliothek bietet?, enthilt allerdings keinen Kodex mit mehrstimmiger Musik, wenn man
von einem Kyriale des 15. Jahrhunderts absieht, von dessen 34 Credomelodien zwei zwei-
stimmig gesetzt sind4. Hier handelt es sich aber nicht um eigentliche Mensuralmusik, son-
dern um eine Art der sogenannten ,umgangsmiBigen” Mehrstimmigkeit im 15. Jahr-
hundert. Es lassen sich also keine positiven Anhaltspunkte dafiir finden, daB das Blatt aus
einem der Pisaner Bibliothek gehérenden Kodex stammt. Wiahrend diese Méglichkeit trotz-
dem im Auge behalten werden muB, erlaubt aber ein Blick auf die Geschichte der Hand-
schrift noch andere Vermutungen.

Der Cod. 177 der Bibliothek, eine Handschrift theologischen Inhalts, stimmt mit dem
unseren nach Format, Material und paldographischen Eigenheiten wie Form und GréBe
der Buchstaben, Blattdisposition, ja sogar in den Tintenfarben so genau iiberein, daB die
Herkunft aus der gleichen Schreibschule als sicher, von der gleichen Hand als wahrscheinlich
gelten kann. Es wire demnach ein merkwiirdiger Zufall, wenn die beiden Handschriften,
die heute noch in der Bibliothek benachbart stehen, nicht auch eine gemeinsame Geschichte
gehabt hitten. Uber ihre Provenienz geben zwei Eintragungen auf den erhaltenen Vorsatz-
blittern des Cod. 177 einigen AufschluB. Aus der einen geht hervor, daB die Handschriften
mittelbar oder unmittelbar aus dem NachlaB des Minoritenpaters Antonius de Auria (oder
de Vercellis), der 1483 in Orvieto starb, gekauft wurden, und zwar durch den gleichen
Frater Philippus Carpa, dem nach dem Zeugnis des Cod. 176 (s.0.) im Jahre 1485 diese
Handschrift leihweise @iberlassen wurde®. Antonius de Auria, dessen Geburtsdatum un-
bekannt ist, erhielt die Handschriften vor 1419 vom hl. Vinzenz Ferrer (gest. 1419 in
Vannes/Bretagne), wie die zweite Eintragung auf der gleichen Seite, von ihm selbst
geschrieben, zu verstehen gibt. Die Beweiskraft dieser Fintragungen ist selbst durch den
Hinweis auf die weite Distanz der Lebensdaten der beiden Besitzer nicht zu erschiittern.
Die Texte lauten:

(Am oberen Blattrand) ,Hanc bibliam domino inspirante beatissimus pater vincentius
valentianus reliquit mihi fratri antonio de auria ante obitum suum"”.

(Weiter unten) ,Ego frater amadeus pisanus optinui hanc bibliam a sotio beati antonii de
auria scilicet fratre antonio de vercellis exeunte in urbe veteri mediante fratre philippo
pisano quam wmagister conradus astensis general ordinis et magister iulianus naldi procu-
rator ordinis de florentia ob devotionem beati vincentil cutus biblia fuit sed ab eo largita
dicto beato antonlo emere cupierunt ut ipsi ore proprio mihi testati sunt...et hoc ipse
beatus antonius in capite huius faciei propria manu confitetur .. .”.

1406 weilte St. Vinzenz Ferrer in Vercelli; sonstige Aufenthalte in Italien sind von ihm
nicht bekannt. Antonius de Vercellis hat Italien, soweit bekannt, nicht verlassen. Die Bibel
miite also zwischen 1406 und 1419 in den Besitz des Antonius und damit nach Italien
gekommen sein.

Wenn das Notenblatt also nicht in Pisa selbst zwischen 1483 und 1485 in den Kodex
kam, dann wurde es entweder zwischen 1419 und 1483 innerhalb Italiens oder vor 1419

2 Vgl. hierzu F. Ludwig, Die Quellen der Motetten altesten Stils, in AfMw 5, 1923, §. 297 Anm. 1.

3 Vgl. F. Pelster S. J., Die Bibliothek von S. Caterina zu Pisa, eine Bckersammiung aus den Zeiten des
kl. Thomas von Aquin, in Xenia Thomistica 3, Rom 1925, S. 249—280.

4 Faks, verdffentlicht von B. Stdblein in MGG Bd. 2, Art. Credo (Tafel 59).

8 Philippus Carpa ist in den Annalen des Convents, dem cod. 42 der Bibliothek (auszugsweise verStfentlicht
von F. Bonaini in Archivio Storico Italiano VI, Teil 2, 1845, S. 397 ff.), mit folgenden Worten erwihnt:
JFrater Philippus Ciarpae, Pisanus, baccalaureus fuit vivems quo tempore Lombardi fratres comvemtum
reformarunt, anmo MCCCCLXXXIX".
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auBerhalb Italiens in ihn eingebunden. Davon ist die letztere Annahme wahrscheinlicher,
denn eine Gebrauchshandschrift in Privatbesitz wird ja gewdhnlich keiner Bibliotheksreno-
vierung unterworfen und erhilt deshalb wohl kaum neue Schutzblitter.

Die &rtliche und zeitliche Zugehérigkeit der Musik selbst 148t sich jedoch durch eine Ana-
lyse des Stiickes ziemlich sicher feststellen.

Die Mittelstimme des Satzes bringt einen cantus firmus: es handelt sich um das Kyrie
11 des Grad. Sar. f. 6*, das notengetreu iibernommen wird. Es ist hier um eine Quint nach
oben transponiert, von ¢ nach g. Die Melodie erscheint auBer in der Sarum-Handschrift
(London British Museum Lansdowne 462) noch in drei anderen Choralhandschriften®: in
Parma Biblioteca Pal. 98 f. 176v (Graduale aus Salisbury, s. 14), in Bologna Universitits-
bibliothek 2565 S. 594 (Missale aus Salisbury, s. 13) und in Assisi Biblioteca Communale
695 f. 14r (das bekannte Tropar aus Reims, geschrieben wahrscheinlich in Paris um 1280,
das auch mehrstimmige Kompositionen enthilt)?. In Parma steht die Melodie in ¢, ohne
melodische Abweichungen, in Bologna ebenfalls in ¢, mit nur geringfiigigen Abweichungen,
in Assisi nach f hinauftransponiert; hier erscheint das erste ,Christe“ der iibrigen Hand-
schriften an zweiter Stelle, wihrend statt des zweiten , Christe” der iibrigen Handschriften
eine sonst unbekannte Melodie hier an erster Stelle eingesetzt ist. Mehrstimmige Ver-
tonungen der Melodie sind mir auBer der hier beschriebenen nicht bekannt.

Hiermit scheint die englische Herkunft des c. f. erwiesen. Die Fassung der einzigen nicht-
englischen Handschrift® weicht von den iibrigen mehr ab als diese untereinander. Die Pisa-
ner Fassung ist trotz der mehrstimmigen Vertonung den englischen viel dhnlicher als der
franzgsischen.

Ebenso wie der c. f. weisen paldographische Eigenheiten des Satzes nach England. Die
Verbindung von Partituranordnung und Mensuralnotation ist charakteristisch fiir die eng-
lischen Messensitze des 14. und 15. Jahrhunderts. Eine besondere Eigenart unseres Satzes
ist die genaue Bezeichnung der Alterationen. Es werden vor allem auch die Auflsungen
der alterierten Tone jeweils wieder genau angegeben. Diese aus dem Tonbuchstaben
bestehenden Aufldsungszeichen mitgerechnet enthilt der Satz bei einer Lénge von 75 Brevis-
einheiten insgesamt 38 Versetzungszeichen. Parallelen hierzu lassen sich am ehesten in
englischen Handschriften finden®. Die Mensur (tempus perfectum cum prolatione maiori),
die Verwendung der Plica als Penultima, wobei die zu .applizierenden” Téne den Terz-
Sext-Klang der Klausel bilden, Imperfizierungen wie - m 404 - und die Ligaturen in der

Oberstimme sind an sich schon Merkmale, die in der franzdsischen und italienischen Nota-
tion seltener auftreten — sie hingen aber auBerdem eng mit der Satztechnik des Stiickes
zusammen, die die englische Herkunft vollends bestitigt.

Der c. f. befindet sich, wie erwshnt, in der Mittelstimme und ist, um die dafiir notwendige

Lage zu erreichen, gegeniiber der Choralmelodie um eine Quint nach oben transponiert —
eine in der englischen Theorie und Praxis &fter bezeugte Ubung!®. Er hat die gleiche

6 Vgl. Margareta Melnicki, Das einstimmige Kyrle des lateiniscien Mittelalters, Regensburg 1954 (For-
d beitrige zur Musikwi chaft. 1). Das Quellenmaterial, das die Verfasserin fiir diesen umfangreichen

Melochnhulog verwendete, beschrinkt sich (auBer British Museum Lansdowne 462) auf Handschriften fest-

lindischer Bibliotheken.

7 Ausfiihrliche Beschreibung des Kodex bei A. Seay, Le ms. 695 de la Bibliothéque Communale de Assise,
in Revue de Musicologie 39, 1957, S. 10—35.

8 Gemii8 dem oben Anm. 6 Gesagten sind zwar weitere Konkordanzen in englischen Handschriften nicht
ausgeschlossen, jedoch mit geniigender Wahrscheinlichkeit solche auf dem Festland.

® Vgl. Thr, Georgiades, Englische Diskanttraktate aus der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts, Miinchen
1937, S.98 und S. 98 Anm. 18. Die Ballade ,Bomte lialte* des Joh. Cesar in Florenz Bibl. Naz. Panc.
26 f. 14v ist innerhalb der kontinentalen Praxis ein Sonderfall.

;0 Vgl. G. Schmidt, Zur Frage des cantus firmus im 14. und beginmenden 15. Jahrhundert, AfMw 15, 1958,
. 241,
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rthythmische Struktur wie die AuBenstimmen, auch er bewegt sich in Breven und Semibreven
in melodischer Geschlossenheit (Pausen kommen im ganzen Stiick nicht vor). Die Ober-
stimme ist an einigen Stellen durch Minimen koloriert. Der Tenor wird von den AuBen-
stimmen in der Weise begleitet, daf stets die gleichen Zusammenklinge entstehen (niimlich
Terzquint-, Terzsext- und Quintoktavklinge bzw. deren Versetzungen), wobei aber der
Anteil der einzelnen Stimmen daran wechselt. Der Tenor hat Stimmkreuzungen mit beiden
AuBenstimmen; Quintparallelen treten in jedem der drei Stimmpaare auf, besonders aber
zwischen den AuBenstimmen. Sie sind alle durch Fortschreitungen des Tenors bedingt. Kein
einziges Mal erscheinen konstruktive Dissonanzen der AuBenstimmen mit dem Tenor, wo
dieser liegenbleibt und die AuBenstimmen fortschreiten. Die einzige konstruktive Dissonanz
wird durch einen Sekundschritt des Tenors selbst verursacht. Es 1Bt sich also weder ein
zweistimmiger Geriistsatz herausschilen (etwa von Oberstimme und Tenor), noch kdnnen
der Tenor bzw. die beiden Unterstimmen als Klangfundament im Sinne der Ars Nova
bezeichnet werden. Die einzige Satztechnik auf dem Kontinent, die auf den ersten Blick
vergleichbar erscheint, ist der Note-gegen-Note-Satz mehrerer Messensitze mit c. f. in der
Handschrift Apt. Jedoch unterscheiden sich diese Kompositionen durch ihre c. f.-Technik
von unserem Stiick. Am Zhnlichsten ist ihm in der festlindischen Musik das Kyrie von
Chipre in Apt f. 4v und Ivrea f. 36r (hier iibrigens ganz partiturdhnlich notiert). Die
Bezichungen dieses Satzes zur englischen c. f.-Technik hat Giinter Schmidt behandelt 1!,

Die oben angedeuteten Satzmerkmale unseres Stiicks entsprechen ziemlich genau den-
jenigen, die Ernst Apfel an der englischen in Partitur notierten Musik zwischen der , Wor-
cester-Schule” und dem Old-Hall-Manuskript feststellte 12. Die englischen Kyriesitze dieser
Zeit haben im Allgemeinen keinen c. f. Kyriesitze mit c. f. und vergleichbarer Satztechnik
finden sich nur im Fragment British Museum Arundel 14, dem Apfel in seinen Studien
eine eigene Betrachtung widmet (S.76ff.). Von der Arundel-Handschrift ist das Pisaner
Fragment in der Notation etwas verschieden; enger verwandt ist es nach Notation und
Satztechnik den c. f.-losen Kyriesiitzen in Oxford Bodl. Arch. Selden B 14 f. 1v col. 1 (dort
auch relativ hidufiger Gebrauch von Versetzungszeichen) und Barlow 55 f.5v!3, In den
Umkreis dieser drei Handschriften miifte das Pisaner Fragment auch zeitlich einzuordnen
sein.

Beethoven in Holland

VON LUC VAN HASSELT, AMSTERDAM

Im Zusammenhang mit Untersuchungen in Bezug auf Lebenslauf und Werk des Kompo-
nisten und Hofkapellmeisters Christia(a)n Ernst Gra(a)f! im Koniglichen Hausarchiv im
Haag konnte ein bisher vollig unbekannt gebliebenes Beethovendokument aufgefunden
werden. Es handelt sich um eine Rechnung zulasten der statthalterlichen Privatkasse (,Privé
Cas“)2:

11 Ebenda, S.245. AnschlieBend untersucht er unter &hnlichem Aspekt die Apter Hymnen, S. 245 f.
12 E. Apfel, Studien zur Satztedmtk der wmittelalterlidien englisdien Musik, Heidelberg 1959, Teil 1,

S. 57—85.

13 Verdtfentlicht in Faks. bei Apfel, a. a. O., Teil II, S. 25 bzw. 21.

1 Die Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis wird dieses Jahr eine M phie des Verf
iiber Leben und Werk von Christiaan Ernst Graaf verdffentlichen,

2 Koninklijk Huisarchief, ’'s-Gravenhage. Administratieve Archieven, Willem V, Portefeuille 98.
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Reeckening. Voor Zein Doorlugtigste Hoogheit den. 23.
Novembr: 1783 Wegens Geassisteerde. Musick. Aan. Hoof.
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s Voldaan den 26 November 1783

Willem Keller

Dieser Fund ist interessant, da er den ersten dokumentarischen Beleg fiir Beethovens
Aufenthalt und Auftreten in den Niederlanden darstellt und deshalb eine merkwiirdige
Liicke in der Biographie des Bonner Meisters ausfiillt; weiterhin, da hierdurch nachgewiesen
wird, daB der fast dreizehnjahrige Kiinstler personlich einem Stamitz begegnet ist, und zwar
— wie unten erdrtert werden wird — Carl Stamitz.

Prinz Wilhelm V.von Oranien-Nassau, Erbstatthalter der Republik der Vereinigten
Niederlande, besa8 eine stete Kapelle, die von den Geldern der Hofhaltung bezahlt wurde.
Einige Mitglieder dieser Kapelle erhielten auBer ihrer festen Besoldung nach jedem Konzert,
an dem sie mitgewirkt hatten, einen Betrag aus der ,Privé Cas“ des Prinzen, wie auch
Musiker, die, obgleich sie ziemlich regelmiBig auftraten, nicht den Angestellten der Hof-
haltung angehérten, aus dem statthalterlichen Privatvermigen ihr Honorar empfingen.

Die Betrige und die Namen derjenigen, die nicht oder nur teilweise aus der Hofhaltungs-
kasse ihre Einkiinfte bezogen, wurden nach jedem Konzert auf eine Rechnung notiert; in
der Zeit des Auftretens Beethovens geschah dies durch Willem Keller, ein Kapellmitglied,
der sich aber nicht einer einwandfreien Orthographie rilhmen konnte. In diesen Rechnungen
finden sich auch die Namen der Solisten. Keller iibergab seine Notizen einem der Kammer-
herren, der die Musik am Hofe beaufsichtigte; am 23. November 1783 war dies — wie fast
immer — Sigismund Pieter Alexander, Graaf van Heiden. Letzterer schrieb die Betrige
nieder, die der Prinz den Solisten auszuhindigen lassen wiinschte, und ratifizierte — wie-
derum im Auftrage des Statthalters — die Besoldung. Schlielich unterzeichnete Keller die
Rechnung nach Erhalt der Gelder, mit denen er die Musiker bezahlte.

Aus diesem Sachverhalt geht hervor, da8 die oben erwihnten Ausfiihrenden wahrschein-
lich nicht die einzigen waren, die am 23. November 1783 am Hofe vor, nach, oder vielleicht
zusammen mit Beethoven musizierten; die Rechnungen der ,Privé Cas” erwihnen nie das
ganze feste Personal, das wenigstens teilweise mitgewirkt haben mag. Im November 1783
bestand die Kapelle aus Graaf (Kapellmeister), Keller, Rohling, Dambach, Just, Spandau,
Le Long, Keller junior, Malherbe, Collizzi, Halfsmit und Lux3. Da einige der Musiker

8 Koninklijk Huisarchief, ‘s-G h Administratieve Archieven, Willem V, Portefeuille 33. Vgl. auch
Monique de Smet, La vlc du Violoniste Jean Malkerbe, Briissel 1962, S. 91.
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mehr als ein einziges Instrument spielten, wie aus anderen Archivalien hervorgeht, ist die
richtige Besetzung, weil auBerdem eine Spezifizierung fiir den 23. November 1783 fehlt,
nicht mit Sicherheit zu bestimmen. Leider ist das Programm des Auftretens an diesem
Tag — wie auch das der iibrigen Konzerte — unbekannt. Falls Beethoven ein Klavier-
konzert gespielt hétte, kénnte er von einem Orchester von etwa zwanzig Musikern begleitet
worden sein; dies war die durchschnittliche Besetzung der statthalterlichen Kapelle. Hin-
weise auf die Mitarbeit anderer Hofbeamter im Orchester in der Regierungszeit Wilhelms V.
fehlen.

Das Konzert, in dem Beethoven mitwirkte, fand im sogenannten .Stadhouderlijk
Kwartier* am ,Binnenhof” im Haag statt und war — wie alle Musik am statthalterlichen
Hofe — nicht 6ffentlich. In spiterer Zeit ist durch Renovierungen das Interieur des Palasts
gedndert worden, so daB der Saal, wo damals konzertiert wurde, heute nicht mehr besteht.

Dank zweier zuverléssiger Quellen aus Bonn (miindlicher Mitteilungen der Witwe Karth
an Thayer und der von Gottfried Fischer aufgeschriebenen Erinnerungen) ist seit je bekannt,
daB Beethoven in seinen Jugendjahren den Niederlanden einen Besuch abstatteted. Wie-
wohl weder die Witwe Karth noch Fischer feste Anhaltspunkte zu einer Datierung dieser
Reise gaben, ist Deiters der Meinung, daB die hollindische Tournee 1781/82 anzusetzen
ist5. Die Datierung 23. November 1783 liBt sich nur schwierig mit dieser Angabe kom-
binieren.

Es ergeben sich drei Maglichkeiten: 1. der ,Mo: Beethoven“ des im Kéniglichen Haus-
archiv befindlichen Dokuments ist nicht mit Ludwig van Beethoven aus Bonn identisch;
2. der Meister hat wenigstens zweimal Holland besucht; 3. Deiters’ Datierung ist anfechtbar.
Bei niherer Betrachtung scheidet die erste Méglichkeit sofort aus. Der Hof im Haag war
von vielen auslindischen Virtuosen derartig verwshnt, daB das hohe vom Prinzen zugebil-
ligte Honorar (63 Gulden) fiir den Pianisten vom 23. November 1783 nicht fiir Johann van
Beethoven gemeint gewesen sein kann, der auBerdem als Singer aufgetreten sein wiirde
und sich als Klavierspieler auch nicht besonders auszeichnete; ebensowenig fiir ein Familien-
mitglied aus Flandern. Da dokumentarische Belege giinzlich fehlen, kann die zweite
Méglichkeit (eine zumindest zweimalige Reise des Meisters) weder endgiiltig abgelehnt
noch angenommen werden. Andererseits fallen drei Umstinde auf: 1.sowohl die Witwe
Karth wie auch Fischer wissen, unabhingig voneinander, offensichtlich nur von einer Reise
nach Holland; 2. letzterer erwihnt auch andere Abstecher von Beethoven ausfiihrlich, und
er wiirde — wie man annehmen darf — einer zweiten Reise nach den Niederlanden seine
Aufmerksamkeit gewidmet haben; und 3.Beethoven antwortete, als Fischer ihn nach
seinem Ergehen in Holland fragte: .die Holldnder, das sind Pfennigfudiser, idh werde
Holland nimmermehr besudien”. Die dritte Méglichkeit ist, daB Deiters’ Datierung falsch
wire. Der Bearbeiter der Thayerschen Beethovenbiographie stiitzt sich auf die ziemlich
vagen Mitteilungen Fischers (der selber keine Jahreszahl nenntl). Mit demselben Redht
kann man z. B. auch annehmen, da8 die Schwester des am 9. September 1781 verstorbenen
Rovantini nicht 1781 — obschon ,Madam van Beethoven® ihr ,gleidi" ¢ einen Brief schrieb
— sondern erst 1783 nach Bonn gekommen ist. Kurzum, auf Grund dieser vagen Daten
auf eine Reise nach Holland im Jahre 1781 zu schlieBen, wire ziemlich verwegen.

Beethoven muB spitestens im November 1783 nach Holland gereist sein.

Es liegen keine Griinde vor, Fischers Mitteilungen {iber Beethovens Rotterdamer Aufent-
halt anzuzweifeln, obwohl weder die Zeitungen dieser Stadt aus den Jahren 1783/1784

4 Vgl. Alexander Wheelock Thayer, Ludwig van Beethovens Lebem, Bd. 1, Lelpzig 3/1917, S. 145—146 und
467—469,

5 In seiner Bearbeitung der Thayerschen Beethovenbiographie, Bd. I, Berlin 1866, S. 116, vertritt Deiters
die Meinung, die Reise habe am Anfang des Winters 1781/1782 stattgefunden, und prilzisiert sich auf
S. 353, wo er die T mit Oktober oder N ber 1781

8 Vgl. Fischer, zitiert bei Thayer, a. a. O., S. 468.
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noch die von 1781/1782 den Namen des Bonner Musikers nennen, ebensowenig wie das
die Haager Zeitungen tun.

Fiir eine Reise in die Fremde kommt das Jahr 1783 eher in Betracht als 1781, da erst
1782 und 1783 Beethovenkompositionen im Druck erschienen? und Christian Gottlob
Neefe 1783 auf den jungen Musiker in C. F. Cramers Magazin der Musik mit lobenden
Worten (u. a.: ,Dieses junge Genie verdiente Unterstiitzung, daf er reisen kéunte”) die
Aufmerksamkeit zu lenken sich bemiihte8.

Beethoven ist spitestens im Februar 1784 wieder nach Bonn zuriickgekehrt, da vom
15. dieses Monats eine Bittschrift um eine fest besoldete Stellung im Bonner Hofdienste
stammt.

Eine bisher unbeachtete Méglichkeit ist, daB die Sdngerin der Bonner Hofkapelle Maria
Josepha Gazzenello?, eine Schiilerin sowohl Johann van Beethovens als auch Christiaan
Emst Graafs, wihrend ihres Aufenthalts im Haag, wo sie, um ihren alten Lehrer Graaf
zu besuchen, vom 6. Oktober 1783 an sechs Monate verblieb1?, den Kontakt zwischen dem
Haager Hof und dem begabten Sohn ihres Bonner Lehrmeisters hergestellt haben mag.

Burney! und Schubart!? lenkten schon unsere Aufmerksamkeit auf die groBziigigen
Belohnungen, die die zahlreichen in den Niederlanden konzertierenden auslindischen Musi-
ker oft erhielten. Beethovens Bemerkung, die Hollinder seien ,Pfennigfudiser”, erscheint
im Lichte der fiirstlichen Spende (63 Gulden!) fast als eine pubertire Undankbarkeit.

Einer der Musiker, die Holland besuchten, war Carl Stamitz 3. Er spielte hier 1782 und
1783 in verschiedenen offentlichen Konzerten. Sicherlich ist Carl derjenige Stamitz, der
vom 19. Mai 1782 bis zum 11. Juli 1784 vielmals — meistens als Bratschist, manchmal als
Geiger — am statthalterlichen Hofe auftrat!® und am 23. November 1783 Beethoven
begegnete. Oft erhielt er viel groBere Betriige als die vierzehn Gulden, die er am letzt-
genannten Tag bekam.

Das Vorrecht, ein junges Genie — einen Beethoven — erkannt und ihm eine entsprechende
Belohnung gegeben zu haben, ist nicht jedem Land beschieden. Mdge das musikalische
Interesse des statthalterlichen Hofes im Haag durch das kleine Beethovendokument einer
groBeren Anerkennung teilhaftig werden 18,

Nodimals zu Beethovens Diabelli-Variationen™
VYON SIEGFRIED KROSS, BONN

Die Feststellung, daB auBer dem von mir bereits erwihnten Brahms schon im vergangenen
Jahrhundert auch andere Musiker die betreffende Stelle als verderbt angesehen und nach
Losungen zu ihrer Verbesserung gesucht haben, darf nicht dazu fithren, daB man eine Not-

7 1782: Variatiomen fiir Klavier #iber einen Marsdst von Drefller, WoO 63, Mannheim, G3tz. Herbst 1783:
Drei Klaviersonaten, WoO 47, Speyer, BoBler; das Lied Sdiilderung eines Mdddiens, WoO 107 und das
Kiavierrondo C-dur, WoO 48 in BoBlers Blumenlese fiir Klavierliebhaber . . . 1783, 18. Woche.

8 Christian Gottlob Neefe, Nadsridit vom der uurfirstlich-cdlinisdien Hofcapelle zu Bonn und andern Ton-
kinstlern daselbst, in: Carl Friedrich Cramer, Magazin der Musik, I, Hamburg 1783, S. 394 .

9 Auch Gazzinello, Gazzanello oder Gazanello. Vgl. Thayer, a. a. O., S. 66, 116, 190, 439, 456 und 472.
10 Vgl, Thayer, a. a. O.

11 arles Burney, The Present State of Music in Germany, The Netherlands, and United Proviuces, Bd. II,
London 1773, S. 313.

12 Christian Friedrich Daniel Schubart, ldeen zu einer Asthetik der Tonkumst. Hrsg. von Ludwig Schubart,
Wien 1806, S. 253-254.

13 Friedrich C. Kaiser plant eine umfassende Arbeit iiber das G chaffen Carl Stamitz’, im Anschluf
an seine Diss. Carl Stamitz, 1745—1801. Biographiscie Beitrdge. Das symphonische Werk. Thematiscer Katalog
der Ordiesterwerke. Phil. Diss. Marburg 1962 (masch.-schr.).

14 Koninklijk Huisarchief, ’s-Gravenhage. Administratieve Archieven, Willem V, Portefeuille 97, 98, 99.
15 Nach Fertigstellung dieses Artikels erfuhr der Verfasser, daB Monique de Smet eine Arbeit fiber das
Musikleben am Hofe des Statthalters Wilhelm V. vorbereitet.

* Vgl. Mf XVI, 1963, S. 267—270 und Mf XVIII, 1965, S. 46—48.
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16sung in den Rang der Authentizitit zu heben versucht, denn wirklichen Quellenwert will
ja auch Tyson der Moscheles-Ausgabe nicht beimessen.

Skizzen in Einzelfragen als Beweismitte]l heranzuziehen, scheint mir anders als Tyson
keiner methodologischen Erdrterungen mehr zu bediirfen. Entgegen den Darlegungen Tysons
muB ich daher noch einmal feststellen:

1. Die Variation 15 war urspriinglich volltaktig gedacht und bestand nur aus den heuti-
gen Stakkatoteilen; die Takte 1—6 und 17—24 gingen ineinander {iber, die linke Hand
bewegte sich also nur um das ¢'.

2. Erst nachtriglich wurden die Legato-Teile eingefiigt und dazu die Niederschrift nach
T. 6 geteilt, wobei dessen letzte beiden Achtel wegfielen, um dem Auftakt des Legato
Platz zu machen. Die so entstehende unvollstindige Periode wurde von Beethoven mit der
fehlenden Wendung zur Dominante durch eine Uberleitung ergénzt.

3. Im Gegensatz zum ersten Teil ist die entsprechende Verbindungsstelle zwischen
Stakkato- und Legatoabschnitt im zweiten Teil metrisch vollstindig und kadenziert regel-
méBig zur Tonika. Das und nicht die rein notierungstechnische Frage der Schreibweise von
T. 21—24 der linken Hand enthob Beethoven der Veranlassung, eine Uberleitung zu schrei-
ben. Wenn Beethoven nach Tysons Meinung also eine Uberleitung nicht fiir notig gehalten
haben soll, wiirde das voraussetzen, daB er sich des Bruchs {iberhaupt bewuBt gewesen sei.
Erst die metrische und harmonische Vollstindigkeit der Stakkatopartie im zweiten Teil
machte es mdglich, daB die Verlesung nicht bemerkt wurde.

4. Die einmal erfolgte Verlesung der Takte 21—24 vom Violin- in den BaBschliissel
blieb offenbar unbemerkt stehen, weil nirgends akkordfremde Tone durch sie verursacht
werden. Auch in anderen Fillen (vgl. z. B. die Dynamik im Mittelteil von Variation 5) hat
Beethoven in der Rampel-Abschrift und den zu seinen Lebzeiten erschienenen Drucken
Irrtiimer stehenlassen.

Eine gewisse Inkonsequenz Tysons sehe ich darin, daB er meine Hinweise auf das Engel-
mann-Skizzenbuch mehrfach anzweifelt, selbst aber eine ,Psydiopathologie” von T.21
(nicht 24!) daraus ableitet, die dann auch noch mit meiner eigenen Darstellung (vgl. Mf
XVI, 1963, S. 269) im wesentlichen iibereinstimmt. Das Skizzenbuch zeigt, daB die Takte
21—24 mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit im Violinschliissel zu lesen sind.
DaB man aus ihm das Problem der fehlenden Uberleitung und der Riickkehr in den BaB-
schliissel 16sen kénne, habe ich nirgends behauptet.

Zweimal Ludwig Berger

VON DIETER SIEBENKAS, ODENTHAL

Der Berliner Komponist und Klavierlehrer Mendelssohns, Ludwig Berger (1777—1839),
hat den Autorenvermerk auf den zu seinen Lebzeiten gedruckten Ausgaben seiner Werke
stets mit dem Zusatz ,vou Berlin“, ,aus Berlin“ oder ,de Berlin® versehen lassen. Anla8
dazu war sicherlich die Verwechslungsmoglichkeit mit einem in Siddeutschland lebenden
gleichnamigen Zeitgenossen. Diese Verwechslung begann bereits in Bergers Jugend. Er war
im August 1801 nach Dresden gekommen, um Schiller Johann Gottlieb Naumanns zu wer-
den, nachdem er in Berlin bei Joseph Augustin Giirrlich seine erste Ausbildung erhalten
hatte. Bald nach seiner Ankunft in Dresden, nimlich am 23. Oktober 1801, starb Nau-
mann. Fiir eine Trauerfeier zu Naumanns Gedichtnis, die die .GeseNschaft des Dilettanten-
konzerts” am 28. Januar 1802 in Dresden veranstaltete, schrieb Berger eine Trauerkantate,
die nie gedruckt, aber im Rahmen eines Berichtes iiber die Geddchtnisfeier in der
Zeitung fiir die elegante Welt, hrsg. von Karl Spazier, Jg.2, Sp.239 besprochen wurde.
In dieser Rezension wird der Komponist als Schiiler von Abt Vogler bezeichnet. Damit liegt

13 MF
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die erste Verwechslung mit dem siiddeutschen Namensvetter vor. Wihrend der Berliner
Berger niemals Schiiler Voglers war, war der gleichnamige siiddeutsche Komponist mit einem
Kreis von Voglerschillern befreundet, so daB man auf eine Schiilerschaft schliefen kann.
Ein einwandfreier Nachweis war nicht méglich.

Die Verwechslung der beiden Berger beginnt in der Literatur bereits mit Fétis! und
setzt sich fort iiber Ledebur?, Fitner® und Pazdirek* bis zur MGG, wihrend iltere Publi-
kationen die Komponisten noch unterscheiden. Hierzu gehéren der zweite und dritte Re-
gisterband der Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung und die dritte Auflage der
Hofmeisterbibliographie, die den siiddeutschen Berger mit dem Zusatz ,Sdnger” versieht.

Erstmalig machte Luise Leven in ihrer Arbeit Mendelssohn als Lyriker unter besonderer
Beriicksiditigung seiner Beziehungen zu L. Berger, B. Klein und A. B. Marx, Phil. Diss.
Frankfurt a. M. 1926, auf die Verwechslung der gleichnamigen Zeitgenossen aufmerksam. In
der 11.und 12. Auflage des Riemann-Lexikons wird in dem Artikel iiber den Berliner Berger
auf die Existenz eines zweiten Ludwig Berger hingewiesen. Luise Leven vermutete, da es
sich bei dem Singer Ludwig Berger um einen in Karlsruhe wirkenden Zeitgenossen handelte,
brachte aber keine niheren Angaben zu dessen Person bei. Es folgen deshalb hier die
Ergebnisse einiger Ermittlungen zu seiner Biographie.

Nur ein Lexikon wurde gefunden, das dem Singer Ludwig Berger einen eigenen Artikel
widmet, nidmlich Paul Franks Kurzgefafites Tonkiinstler-Lexikon, 14. Auflage, neu bear-
beitet und ergdnzt von Wilhelm Altmann, Regensburg 1936, Bd. 1, S. 47. Danach wurde
er 1782 in Basel/Waldesloh (Kr. Beckum in Westfalen) geboren und starb 1823 in Karls-
ruhe. Diese Lebensdaten widersprechen den Angaben in einem Karlsruher Aktenfaszikel,
der die Hinterlassenschaft eines in Karlsruhe verstorbenen Gesangslehrers namens Ludwig
Berger betrifft5. Vieles spricht in diesem Schriftstiick fiir die Identitit mit dem Singer
Ludwig Berger, die leider nicht zweifelsfrei nachzuweisen war. Danach wire er bereits
1774 geboren und erst am 15. 11. 1828 in Karlsruhe verstorben. Wie oben erwihnt,
war er anscheinend Schiller Abt Voglers. Er gehdrte zum Personal des Wiirzburger
Nationaltheaters bei dessen Eréffnung am 3. August 1804° 1805 trat er von Wiirzburg
aus mit dem Offenbacher Verleger Johann André in Geschiftsverbindung. Er verhandelte
brieflich mit ihm iiber die Verdffentlichung seiner ersten Liedersammlungen, die dann auch
bei André erschienen?. 1806 verlieB Berger das Wiirzburger Theater und ging nach
Frankfurt a. M.8, wo er bis 1807 blieb®. Im Jahre 1809 war er Mitglied des National-
theaters Mannheim19, Dort gehorte er mit Gottfried Weber, Franz Danzi, Alexander
von Dusch u. a. zum Freundeskreis Carl Maria von Webers, der ihn in seinen Briefen
und Schriften mehrfach erwihnte!). In der Spielzeit 1810/11 finden wir Berger am
Hoftheater Stuttgart, und am 15. August debiitierte er als Gast am GroBherzoglich-
Badischen Hoftheater in Karlsruhe!?, wo er nun seBhaft wurde. Am 22. September

Biographie universelle . .., Bd. 1, Paris 2/1860.

Ein Tonkiinstler-Lexicon Berlins von den dltesten Zeitew bls auf die Gegenmwart, Berlin 1861.
Biographisch-Bibliographisdies Quellen-Lexikon . . ., Bd. 1, Leipzig 1900.

Universal-Handbuds der Musik-Literatur aller Zeiten und Vélker, Wien o. J. (1904—1910), Lfg. 3.

Amt fiir Archiv, Biichereien und Sammlungen der Stadt Karlsruhe, GLA Abt. 57, 206/1038.

I. G. Wenzel Dennerlein: Gesdildite des Warzburger Hoftheaters von seiner Entstehung im Jahre 1803—4
bis zum 31. Mai 1853 ..., Wirzburg 1853, S. 1.

7 Die Musikabteilun der Deuud:en Staatsbibliothek Berlin besitzt 6 Briefe Bergers an André. Sie sind
oLudwig K. Berger, Sdnger” unterzeichnet.

8 Leipziger Allgemeine musikalische Zeitung 8, 1806, Sp. 483,

9 Leipziger led emeine musikalische Zeitung 9, 1807, Sp. 316.

10 Seine letzte Mannheimer Rolle war der Tamino in Mozarts Zauberflste am 26. August 1810,

11 Samtlidse Schriften von Carl Maria von Weber, hrsg. von Georg Kaiser, Berlin und Leipzig 1908 und
Musiker-Briefe, hrsg. von Ludwig Nohl, Leipzig 1867. Nach Auskunft von Herm Dr. Heinz Bedker, Hamburg,
war er aber kelnesfalls Mitzliel des .Harmonischen Vereins”, wie u. a. Erwin Kroll: Carl Maria v. Weber,
Potsdam 1934, S. 17, behauptet.

12 Giinther Haass: Gesdiidite des ehemaligen Grofherzoglidi-Badiscien Hoftheaters Karlsruhe vonm seimer
Griindung bis zur Berufung seines Reformators Eduard Devrient 1806—1852. Bd. I: Von der Griindung bis zum
Comité 1806—1822. Phil. Diss. Heidelberg 1934, S. 246.
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1811 war er laut Programmzettel festes Ensemblemitglied. Er gehdrte dem Theater bis
zum Jahre 1813 an. Neben ersten Tenorpartien schloB sein Engagement Mitwirkung
im Schauspiel in Offiziers- und Bonvivantrollen ein3. Das Karlsruher Theater brachte
auch zwei Einakter von ihm zur Auffiilhrung4. 1813 trat er von der Bithne ab, wirkte
fortan als Gesangslehrer in Karlsruhe und betreute den Opernchor?s. In den Karls-
ruher AdreBbiichern von 1823 und 1826 wird Berger als Gesangslehrer gefithrt. 1817
weist die Leipziger Allgemeine musikalische Zeitung darauf hin, da er, ,seit Jahren vom
Theater abgetreten, mit rastloser Thdtigkeit an der Gesangbildung des hiesigen Publicums
mit dem gldnzendsten Erfolge arbeitet” und daB ihm ,Carlsrube . .. vorziiglidi die Bele-
bung der Kunst in den hiuslidien Kreisen, und vom Anfang herauf die vorziiglidisten Fort-
schritte in der Gesangbildung verdankt“ ', 1820 berichtet die Allgemeine musikalische
Zeitung von der ,Erricitung eines Chor-Lehrinstituts, dem Hr.Berger mit Eifer vor-
steht .. .“17. Dieses Institut war offenbar dem Hoftheater angegliedert; denn nach den
Karlsruher Akten wirkte er als Musiklehrer am Hoftheater. Er starb unverheiratet in
ungeordneten materiellen Verhiltnissen.

Von dem Karlsruher Ludwig Berger sind ausschlieBlich Lieder und Gesangsszenen ge-
druckt worden. Sie sind alle in Siiddeutschland verlegt und duBerlich dadurch gekennzeichnet,
daB neben dem Klavier stets auch die Gitarre als Begleitinstrument vorgesehen ist. Sie
verraten mit ihren gefilligen Melodien die Routine des Singers, ohne irgendwo tieferen
Ausdruck zu erreichen.

Die Bergerverwechslung in der Literatur kann hier nicht in ihrem vollen Umfang erfafit
werden. Sie ist aufler in den oben erwihnten Lexika und Bibliographien auch in der Spezial-
literatur zur Geschichte des Liedes und in der Literatur {iber Goethes Dichtungen in der
Musik zu verfolgen, da beide Berger Goethetexte vertonten. Lediglich die im Werkverzeich-
nis des Artikels Berger in MGG irrtiimlich dem Berliner Komponisten zugeschriebenen
Versffentlichungen des Singers Berger seien hier genannt: 4 Gedidite von Goethe op. 4,
6 deutsdie Lieder op. 6, 6 deutsdie Lieder op. 7 und 6 Lieder op. 14. Dariiber hinaus findet
man in diesem Werkverzeichnis einige fehlerhafte Angaben und Liicken, deren Besei-
tigung dem MGG-Supplementband vorbehalten bleiben mu8 18,

Das sedhste Notizbuch Paganinis

VON ZDENEK VYBORNY §, JIHLAVA

Der unvergiingliche Ruhm des grofiten Violinkiinstlers aller Zeiten, den Paganini auf
seiner Konzertreise in Buropa in den Jahren 1828—1834 erwarb, die Einzigartigkeit seiner
faszinierenden Erscheinung und seines noch mehr faszinierenden Spieles haben auf die
Zeitgenossen einen auBerordentlich tiefen Eindrucdk geiibt. IThre Berichte, Erinnerungen,
Memoiren und Zeugnisse aller Art mischen Wirklichkeit und Phantasie, Geriichte, Legen-
den und unglaubliche Geschichten in solcher Weise einander, da wir dafiir in der Musik-
geschichte vergeblich eine Analogie suchen. Wir begreifen wohl, daB diese farbigen Dar-
stellungen dem 19. Jahrhundert ganz vorziiglich entsprachen und solche allgemeine Ver-

13 Haass, a.a. Q., S. 42,

14 Haass, a. a. O., S. 68 und 140.
15 Haass, a. l 0., S. 214

18 Jg. 19, Sp. 3 s

17 Jg, 22, Sp.
18 \Fgl Dleter Slebenkll Ludwig Berger, sein Leben und seime Werke unter besonderer Berilcksichtigung
seines Liedsdiaffens, Berlin 1963, S, 248 (Berliner Studien zur Musikwissenschaft 4).
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breitung fanden, daB sie bald zu einer festen Tradition wurdeni. Es iiberrascht jedoch,
wie ausschlieBlich dieses romantische Erbe in der Paganini-Literatur viele Jahre dominierte.
Man begniigt sich ganze Jahrzehnte nach dem Tode Paganinis damit, das, was Schottky,
Conestabile und Fétis? geschrieben hatten, wieder und wieder zu bearbeiten. Die authen-
tischen Dokumente aus Paganinis NachlaB, seine Kompositionen, Briefe, Notizbiicher,
blieben unbeachtet. Erst die Versteigerung des Nachlasses im Jahre 19102 brachte den
Wendepunkt in dieser Praxis: Bonaventura gab die erste Beschreibung der Musikmanu-
skripte heraus*, Kapp beniitzte die Dokumente fiir seine Paganini-Biographie®. Es dauerte
jedoch noch mehr als zwanzig Jahre, bis Codignolas groBe Ausgabe der Briefe des Kiinstlers
erschien®; ihr folgten in den nichsten Jahren weitere wertvolle Publikationen von Mom-
pellio, Berri, Tibaldi Chiesa und de Courcy?. Mit diesen Beitrigen begann in der Paganini-
Forschung eine meue Epoche, die endlich die Herrschaft der Legenden und Phantasien
beendigte und mit Verdffentlichung und Studium des einst so leichtsinnig zerstreuten Mate-
rials die verliBlichen Grundlagen zur richtigen Erkenntnis Paganinis als Kiinstler und
Mensch nach und nach legte. Codignolas zu seiner Zeit iiberraschende Sammlung von 288
Briefen wurde durch neue Nachforschungen in Bibliotheken, Archiven und Sammlungen mehr
als verdoppelt, Paganinis Notizbiicher ausfithrlicher beschrieben, neue Dokumente aus der
Vergessenheit ans Tageslicht gebracht, eine Anzahl der handschriftlichen Kompositionen
gedrudkt.

Soweit heute bekannt ist, haben sich aus Paganinis NachlaB auch sechs Notizbiicher erhal-
ten, die eine reiche Fiille authentischen Materials bewahren. Eins von ihnen (im Besitz der
Familie Paganini) bleibt zur Zeit leider unzuginglich, vier andere (im Besitz der KongreB-
bibliothek in Washington) wurden schon beschrieben®. Das sechste soll in diesem Aufsatze
behandelt werden.

Dieses Notizbuch (im Besitz des Liceo Musicale Nicolo Paganini in Genua) mit dem
Titel Libro mastro dei conti del Sig. Cavaliere Niccold Paganint (im folgenden LM) enthalt
neben einzelnen Konzepten und Kopien von Briefen von und an Paganini und iiber ihn?
hauptsichlich Anmerkungen iiber seine Konzerte vom 29. Mirz 1828 (Wien) bis zum
10. Mai 1831 (Calais), d.h. etwa iiber die ersten drei Jahre seiner so denkwiirdigen
Konzertreise in Europa, mit Ausnahme einzelner Konzerte in Deutschland im Sommer
1830, die aber gliicklicherweise aus dem sogenannten Roten Buche (eines der vier Notiz-
biicher in Washington) erginzt werden konnen. So vermittelt uns dieses LM viele interes-
sante Angaben iiber Konzerte, die Paganini in Osterreich, Bshmen, Polen, Deutschland
und bei seinem ersten Aufenthalte in Frankreich gab, bis zu dem Tage, an dem er nach
England abreiste. Die Stidte sind im ganzen alphabetisch geordnet, die Anmerkungen iiber
Konzerte (die meistens von Paganinis Sekretidren Lazzaro Rebizzo und Paul David Curiol
geschrieben sind) reichen von den knappsten Angaben (Stadt, Datum, Reinertrag) bis zu
den ausfithrlichsten Einzelheiten: mit wem und unter welchen Bedingungen der Kontrakt
abgeschlossen wurde, wieviele von welchen Eintrittskarten und zu welchem Preis verkauft

1 Z. Vyborn§, Paganini und die Romantik. Zur Psydiologle der Bezlehungen des Kinstlers und seiner Zeit,
Musica 1955, S. 476 f.

2 J. M. Schottky, Paganini’s Leben und Treiben als Kinstler und als Mensds . ., Prag 1830. G. C. Conesta-
bile, Vita di Niccold PaﬁanlnL Nuova edizione con agglunte e note di F. Mompellio, Mailand 1936.
F. J. Fétis, Notice biographique sur Nicolo Paganini . . ., Paris 1851.

Catalogo N. 84. Collezione del celebre violinista N. Paganini, Florenz 1910.

A. Bonaventura, Gli autografi musicali di N. Paganini, Florenz 1910.

J. Kapp, Paganini, Berlin 1913, .

A. Codignola, Paganini intimo, Genua 1935.

P. Berri, Il calvario di Paganini, Savona 2/1941. M. Tibaldi Chiesa, Paganini, Mailand 1940. G. de
Courcy, Paganini the Genoese, Norman 1957.

8 H. Spivadke, Pazganlnluna, The Library of Congress Quarterly Journal of Current Acquisitions, 1945,
Nr. 2, S. 49f. Z. Vy¢bomny, Paganini scomosciuto. Il virtuoso, La Scala 1959, Nr. 113, S. 19f.
Z. Vybomy, Paganini scomosciuto. L’agenda rossa, La Scala, 1959, Nr. 117—118, S. 43¢, ’

® Z. Vybomy, The Real Paganini, Music & Letters 1961, S. 348 f.
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wurden, mehrmals auch ein genaues Verzeichnis aller Ausgaben, immer der Reinertrag
in Florinen, preuBischen Thalern oder franzdsischen Francs.

Die Bedeutung des LM ist vielfach. Es gibt ums die genaue Chronologie der Konzerte,
die teilweise noch micht klar war; es erlaubt, mehrere unrichtige Daten, Ziffern und An-
gaben zu korrigieren, die selbst in der neuen Paganini-Literatur vorkommen??; es spiegelt
treu die materielle Seite der Konzerttitigkeit Paganinis und erméglicht, diese mit anderen
zu vergleichen und interessantes Material fiir die damalige Konzerttitigkeit diberhaupt zu
sammeln. Die wichtigsten von allen Angaben werden darum in einer iibersichtlichen,
chronologisch geordneten Tabelle wiedergegeben, in welche auch die schon erwihnten
Konzerte aus dem Roten Buche aufgenommen wurden. Als Hauptangaben wurden aus-
gewihlt:

A. Datum des Konzertes.
B. Seine Reihennummer in der Tabelle.

C. Stadt und eventuelle Reihennummer des Konzertes in dieser Stadt, wenn Paganini dort
mehr als ein Konzert gab.

D. Zahl der verkauften Eintrittskarten, wenn sie nach dem LM genau genug festgestellt
werden konnte. Die Ziffern sind hier jedoch fast immer als ungefdhr zu verstehen, da die
Angaben im LM nur selten die genaue Feststellung erlauben.

E. Geldwihrung: F. Florin, PF. polnische Florin, M. Mark, T. preuBische Thaler, Frs.
franzdsische Francs.

F. Gesamteinnahme in der angefithrten Wihrung.
G. Paganinis Honorar in der angefithrten Wéhrung.

H. Paganinis Honorar umgerechnet in preuBische Thaler (Frankreich natiirlich ausgenom-
men), damit ein Vergleich der Honorare in verschiedenen Stiddten und Lindern méglich
wird. Diese Umrechnung konnte oft direkt aus dem LM iibernommen werden. Wo sie dort
fehlt, wurde sie in der Tabelle vom Verfasser erginzt und zum Unterschied von den
Umrechnungen des LM immer mit der Bezeichnung ca. versehen; sie ist also immer als
ungefihr zu verstehen.

Die ganze Tabelle beniitzt nur Angaben aus dem LM und aus dem Roten Buche (Kon-
zerte vom 12. Mai bis 8. August 1830). Aus anderen Quellen wurden nur zwei Daten
erginzt: die Tage des 11. Konzerts in Wien und des 8. Konzerts in Warschau, die im LM
fehlen. Soweit es iiberpriift werden konnte, stellt die Tabelle die Konzerttitigkeit Paganinis
von 29. Mirz 1828 bis zum 10. Mai 1831 wollstindig darlt,

10 G. de Courcy, Chromology of N. Paganini’s Life, Wiesbaden 1961. B ders die H P inis in
Deutschland werden hier oft entweder mit unrichtigen Ziffern angegeben oder mit unrichtiger Bezeidmunx
der Geldwithrung wesentlich entstellt (preuBische Thaler statt Florin oder umgekehrt). Vgl. auch meine Rezen-
sion in Mf XVII, 1964, S. 208 ff.

11 In die Tabelle wurden nur jene Konzerte aufgenommen, die im LM bzw. im Roten Buche nachweisbar
sind. Es fehlen z. B. Konzerte in Privatgesellschaften (wie beim Firsten Metternich oder bei H. Beer in
Berlin), auch Paganinis Auftreten am Hof in Paris am 16. Miirz 1931. G. de Courcy in ihrer Chronology of
N. Paganini’s Life fihrt noch 4 andere Konzerte an: zwei fiir die Wohltitigkeit (7. Februar und 23. November)
und ein Abschiedsk t (27. D ber 1830) in Frankfurt a. M., auBerdem noch ein Konzert in Douai
(8. Mai 1831). Es gelang mir, von den drei Konzerten in Frankfurt nur jenes am 23, November nachzuweisen,
das Paganini wahrscheinlich seines wohltitigen Charakters wegen (Konzert ohne Honorar) im LM nicht
eingetragen hat. Das Stadtarchiv in Doull faBte das Resultat der Nachforsch dber das Konzert am
8. Mai 1831 mit der Feststellung .il n'y a dowc pas de trace d'un concert & Douai” (an diesem Tag) zu-
sammen.
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A B C D E F G H
1828
29. 3. 1 Wien 1 1338 F. 2968 2464.16 ca. 1642
13. 4. 2 Wien 2 2348 F. 5830 5138.38 ca. 3425
20. 4. 3 Wien 3 1913 F. 4404 3418 ca. 2279
4. 5. 4 Wien 4 1785 F. 4214 3802 ca. 2534
11. 5. 5 Wien 5 1086 F. 2428 2047.23 ca.1364
16. 5. 6 Wien 6 1423 F. 3092 1408.38 ca. 93912
18. 5. 7  Wien 7 F. 1000 ca. 666
22. 5. 8  Wien 8 F. 1000 ca. 666
6. 6. 9 Wien 9 1358 F. 212528 1621.14 ca.1080
12. 6. 10 Wien 10 F. 200013
24. 6. 11 Wien 11 983 F. 162044 1116.30 ca. 744
27. 6. 12 Wien 12 F. 1233.12 728.58 ca. 485
30. 6. 13 Wien 13 F. 174144 1235.30 ca. 824
24. 7. 14  Wien 14 1064 F.  2064.30 1537.45 ca.1025
18. 8. 15  Karlsbad 1 203 F. 998 860.40 ca. 574
22. 8. 16 Karlsbad 2 252 FE 664.20  495.26 ca. 330
1.12. 17 Prag 1 E. 1556.13 ca. 1037
4.12. 18 Prag 2 F. 1234.13 ca. 823
9.12. 19 Prag 3 F. 861.37 ca. 5741
13.12. 20 Prag 4 F. 464.42 ca. 309
16. 12. 21 Prag 5 F. 556.26 ca. 371
20. 12 22 Prag 6 F. 735 ca. 49018
1829

18. 1. 23  Dresden 1 T. 325 32518
23, 1. 24 Dresden 1 T. 1118.12  997.12 997.12
28. 1. 25 Dresden 3 T. 679 457 457
30. 1. 26  Dresden 4 T. 556 490 490
6. 2. 27  Dresden 5 T. 637.16  340.10 340.10
4. 3. 28 Berlin 1 809 T. 1758.10 1463.11 1463.11
13. 3. 29  Berlin 2 1002 T. 2114.10 1790.30 1790.3017
19. 3. 30  Berlin 3 550 T. 1209.10 907.03 907.03
30. 3. 31  Berlin 4 1189 T. 247420 2115.03 2115.03
6. 4. 32  Berlin 5 515 T. 1030 346.02 346.0218
13. 4. 33 Berlin 6 T. 2113.10 1400.26 1400.26
16. 4. 34 Berlin 7 T. 1845.10 1223.21 1223.21

ll’l Vlthere F. 1408.38 (also die Halfte der Reineinnahme) wurden fiir die Wohltatigkeit (Biirger-Spital-Fond)
estimmt

13 Konzert zum Benefiz der Singerin Antonia Biandhi, Paganlniu Beglelterln und Mutter seines Sohnes
Adhilles. Nach der Bezahlung der Ausgaben bekam die Bianchi F. 1

14 Weitere F. 1150.47 (d. h. die Hilfte der Reineinnahme und fnlwlllige Uberbezahlungen der Eintrittskarten
von adligen Zuhdrern) wurden fiir Wohltdtigkei cke besti (F. 1000 erhielt das Armen-Institut,
F. 154.47 das Armenhaus zu St. Bartholomdi).

18 Zur Reineinnahme in sechs K in Prag treten im LM nadhtriglich noch F. 50 zu, 50 daB Paganinis
Gesamthonorar in Prag F. 5458.11 betruf(

16 Konzert beim Hof. Yom sichsischen K&nig erhielt Paganini T. 325 zum Geschenk, die hier als Honorar
angefilhrt werden.

17 Das Honorar war urspriinglich T.1775.20, zu welchen nach dem 9. Konzert nad:trlglld: noh T. 15.10
bezahlt wurden.

18 Die Reineinnahme machte T. 830.20 aus, von denen Paganini T. 138.13 fiir die Witwen und T. 346.02
fir ,milde Zwecke* verschenkte.
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A B C D E F G H
25. 4. 35 Berlin 8 T. 1533 1014.15 1014.15
29. 4. 36 Berlin 9 T.1®
5. 5. 37  Berlin 10 T. 2042.05 1365.08 1365.08
9. 5. 38 Berlin 11 T. 679.25  452.01 452.01
13. 5. 39  Berlin 12 T.20
15. 5. 40  Frankfurt/Oder T. 566.20 566.20
19. 5. 41  Posen 691 T. 809.10  807.10 807.10%
23. 5. 42  Warschau 1 1059 PF. 10953.20 8975.20 ca. 1496
29. 5. 43 Warschau 2 674 PF. 7221 5264 ca. 877
30. 5. 44 Warschau 3 598 PF. 6307 4453 ca. 742
3. 6. 45 Warschau 4 743 PE. 7444.20 5503.20 ca. 917
6. 6. 46  Warschau 5 686 PF. 6796 4864 ca. 811
10. 6. 47  Warschau 6 798 PF. 7816.20 5887 ca. 981
13. 6. 48  Warschau 7 771 PE. 7555.17 5613.17 ca. 935
15. 6. 49  Warschau 8 PF. 22
4, 7. 50 Warschau 9 PF. 4601.05 3149.10 ca. 525
14. 7. 51 Warschau 10 465 PE. 4604 3167.28 ca. 528%
25. 7. 52  Breslau 1 473 T. 946 820.19 820.19
28, 7. 53  Breslau 2 512 T. 948 828.29 828.29
1. 8. 54  Breslau 3 T. 600 600
3. 8. 55  Breslau 4 T. 600 60024
26. 8. 56 Frankfurta. M. 1 868 F. 213351 1355.54 774.24
31. 8. 57 Frankfurta. M. 2 1292 F. 3010.54 1940.36 1108.26
4. 9, 58 Frankfurta. M. 3 1071 F.  2620.48 1680.32 960.07
7. 9. 59  Frankfurta. M. 4 679 F. 1643.42 1029.08 588.02
8. 9. 60  Darmstadt F. 2195.48 1254.22
14. 9. 61 Frankfurta. M. 5 1093 F. 2289.06 1459.24 833.28
16. 9. 62 Mainz 1 637 F. 1391 927.20 529.27
19. 9. 63  Mannheim F. 1887.42 1405.45 803.08
21, 9. 64 Frankfurta. M. 6 722 F 1172.06 714.44 408.10
23, 9, 65  Mainz 2 352 F. 630.54  420.36 240.07
5. 10. 66 Leipzig 1 1183 T. 1608.20 1072.13 1072.13
9. 10. 67  Leipzig 2 1316 T. 1781.21 1187.13 1187.13
12. 10. 68  Leipzig 3 831 T. 1040 693.08 693.08
14. 10. 69 Halle 252 T. 504 471.21 471.21
15. 10. 70  Leipzig 4 621 T. 661.04  440.17 440,17 %
17. 10. 71 Magdeburg 1 s11 T  1273.10  909.15 909.15

19 Wohltatigkeitsk t zug der von Uberschw gen heimgesuch Stadt Danzig.

20 Wohledtigkeitskonzert fiir die Witwen. Zu den Reineinnahmen aus 12 Konzerten in Berlin treten noch
nachtrdglich T. 47.20 — .dat! (cosa straordimaria) dai Principi®, wie im LM steht — so daB das Gesamt-
honorar in Berlin auf T. 12126.21 stieg.

21 Die Reineinnahme war urspriinglich T. 774.15, doch T. 32.25 .dowat! dal Principe” (Radziwill) erh8hten
sie auf T. 807.10, so daB Paganini in diesem Konzert praktisch keine Ausgaben hatte.

22 Wohltatigkeitskonzert fiir die Witwen. In der Chronologie von G.de Courcy ist es irrtimlich auf den
30. Juni datiert.

23 Zu den Reineinnal in Warschau treten nachtriglich noch PF. 1344 zu, so daB das Gesamthonorar auf
PF. 48222.05 stieg, von welchem der Kiinstler nach Bezahl «per mancia al Teatro* PF. 47855.15, d. h.
T. 7975.27 behielt.

24 Vom Gesamthonorar (T. 2849.18) behielt Paganini nach der Bezahlung von T. 6 .per mancia al Teatro®
T. 2843.18 (im LM steht jedoch T. 2846.18).

25 Zum Gesamthonorar in Leipzig kommen noch T. 38 von der Prinzessin hinzu, so daB Paganini im ganzen
T. 3432.03 erhielt (im LM steht jedoch T. 3495.13).
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A B C D E F G H
20. 10. 72  Halberstadt T. 630 630
21. 10. 73 Magdeburg 2 529 T. 739.22  528.18 528.18
24.10. 74  Magdeburg 3 748 T. 594.25  424.26 424.26
26. 10. 75 Dessau T. 1064 1064
28. 10. 76  Bernburg T. 650 650
30. 10. 77  Weimar T. 566.20 566.20
2.11. 78  Erfurt T. 527.21 500 500
4, 11. 79  Rudolstadt T. 325 325
6.11. 80 Coburg T. 360 360
7.11. 81 Bamberg 288 F 603 407.49 233
9.11. 82  Niimnberg 1 720 F. 1358.20 1064.38 608.18

12.11. 83  Niimberg 2 495 F. 793.30  613.51 350.18

16. 11. 84 Regensburg T: 327.04 327.04

20. 11. 85 Miinchen 1 F. 2100

21, 11. 86  Miinchen 2 F. 2210.12 4885.48 2791.26 28

23.11. 87 Tegernsee

26. 11. 88  Miinchen 3 F. 3018.36

28.11. 89  Augsburg 1 625 F.  1275.54 1013.15 579

30. 11. 90  Augsburg 2 F. 73134  519.06 296.18
3.12. 91  Stuttgart 1 F. 172030 1622.25 927.02
5.12. 92  Stuttgart 2 F. 1107.18 632.22
7.12. 93  Stuttgart 3 F. 109648 936.22 535.02
9.12. 94 Karlsruhe 1 T. 942 942

1830

19. 1. 95  Wiirzburg F. 1626 1217 695.40
1. 3. 96 Frankfurta. M. 7 843 F. 142557 871.34 479.16 %

11. 4. 97  Frankfurta. M. 8 T. 435.17 435,17

26. 4. 98  Frankfurta M. 9 T. 225.01 225.01

12. 5. 99  Koblenz T. 636 568 568

14. 5. 100 Bomn T. 509.05  390.26 390.26

16. 5. 101 Koéln 1 741 T. 946.20 639 639

18. 5. 102 Kéln 2 T. 303 303

19. 5. 103 Diisseldorf T. 675 481.15 481.15

20. 5. 104 Elberfeld . 1 461 T. 922 792 792

22. 5. 105 Elberfeld 2 192 T 384 270 270

25. 5. 106 Kassel 1 T. 702 351 351

28. 5. 107 Géttingen 353 T. 529.12  444.12 444.12

30. 5. 108 Kassel T. 857.16 1132.16 1132.16 ¥
3. 6. 109 Hannover 1 T 1541.20 1211.12 1211.12
5. 6. 110 Hannover T. 165 165%

2¢ Die Honorare in Minchen sind im LM nicht gesondert, sondern fiir drel Konzerte zusammen verzeichnet.

g"d:le(:kmn in Tegernsee war beim Hof, und ‘Plgnnlni erhielt eine Diamant- und Smaragd-Brosche zum
s

27 Die Umrechnung in T. 479.16 im LM scheint nicht richtig, da F. 871.34 etwa T. 498 entsprechen.

28 Der Reinertrag war elgantlid: doppelt, d.h. T.871.04. Eine Hailfte behielt Paganini, die zweite der

Kapellmeister Kaﬁ

2 Als Enudldlgung ﬁlt die klclnz Einnahme im ersten Konzert in Kassel am 25. Mal erhielt Paganini

diesmal die ganze Einnahme (ohne ch der Ausgaben) und auBerdem noch T. 275 vom Kurfiirsten.

30 Konzert beim Hof des Herzogs von Cambridge in Montbrillant.
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A B C D E F G H

6. 6. 111 Hannover 3 T. 743.12 743.12
8. 6. 112 Celle T. 275 275
12. 6. 113 Hamburg 1 M. 5199.12 3466.08 1420.06
16. 6. 114 Hamburg 2 M. 6812.14 4541.08 1938.04
19. 6. 115 Hamburg 3 M. 5917 3944.10 1619.18
25. 6. 116 Bremen 1 T. 926.36 776.36 776.36
28. 6. 117 Bremen 2 T. 555 555
1. 7. 118 Braunschweig 1 T. 643 643
6. 7. 119 Braunschweig 2 T. 480 480
24. 7. 120 BadEms T. 481 481
26. 7. 121  Wiesbaden F. 594 340
8. 8. 122 Baden 286 T. 346 323.01 323.01
8.11. 123  Frankfurta. M. 10 T. 230 230

1831

5. 2. 124 Karlsruhe 2 F. 887.48 709.12 ca. 404
11. 2. 125  Strabourg 1 Frs. 2916.35 2311.35
17. 2. 126 StraBbourg 2 Frs. 3881.85 3281.85

9. 3. 127 Paris 1 Frs. 19069 12801.75
13. 3. 128 Paris 2 Frs. 15771 14486.313%
20. 3. 129 Paris 3 Frs. 21895 20807.15
23. 3. 130 Paris 4 Frs. 20929 14196.75
27. 3. 131 Paris 5 Frs. 16014 14661.62

1. 4. 132 Paris 6 Frs. 14436 9624

3. 4. 133 Paris 7 Frs. 14113 13426.65

8. 4. 134 Paris 8 Frs. 16063 10708.67
10. 4. 135  Paris 9 Frs. 5406
15. 4. 136 Paris 10 Frs. 9844 6562.67
17. 4. 137 Paris 113%
24. 4. 138 Paris 12 Frs. 11502 7172.50
30. 4. 139 Boulogne Frs. 5075 4577

5. 5. 140 Dunkerque 416  Frs. 4160

7. 5. 141 Lille 624 Frs. 6275 4706

9. 5. 142  St. Omer Frs. 2320 2258.50
10. 5. 143 Calais Frs. 1609

Die Tabelle ermdglicht verschiedene Feststellingen und Vergleiche, die nicht ohne In-
teresse sind. So gab Paganini im Zeitabschnitt vom 29. Mirz 1828 bis zum 10. Mai 1831,
d. h. etwa in 38 Monaten insgesamt 143 Konzerte (Osterreich 14, Bshmen 8, Polen 10,
Deutschland 92, Frankreich 19). Da er in dieser Zeit 8 Monate lang keine Konzerte gab,
kénnen wir schliefen, daB er durchschnittlich jeden Monat fast fiinf Konzerte veran-
staltet hat. In Wirklichkeit waren seine Konzerte sehr unregelmiBig, wie die folgende
kleine Tabelle und die graphische Darstellung zeigen:

31 Bel den ersten zwei Konzerten in Parls werden 8fters Frs. 19080 und 15891 als Reineinnah geb
Das Rote Buch erwihnt jedoch Frs. 19080 als ,imcasso brutto®, was mit Frs, 19069 im LM und in der
Tabelle fast @bereinstimmt. Frs. 15771 im zweiten Konzert bestitigt genau die Verrechnung, die in der
KongreBbibliothek aufbewahrt wird.

32 Wohltitigkeitskonzert fiir dle Armen (.per /i poverl 6115 ¢ piR®, gibt LM an).
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Jan. Feb. Mirz Apr. Mai  Juni Juli Aug. Sept.  Oke. Nov. Dez.

5 1 2 —_— - —_— 6 22
5 8 5 4 4 8 12 13 4 72
2 10 9 4 1 - -_ 1 —_ 29
8 4 20

1828 1
1829 4 1 4
1830 1
1831 — 3 5

-
I

1828 1829 1830 1831

13
121
b
104

71

—“NWs R

345678910M11212345678910N1212345676910111212345

Auffallend ist die Zahl der Konzerte 1829, etwa dreimal soviel wie 1828 oder 1830, mit
den ‘Gipfeln im Oktober und November, wo Paganini fast jeden dritten Tag offentlich
spielte, eine bei den damaligen Verkehrsmitteln und -Verhiltnissen auBerordentliche Lei-
stung. Abgesehen von Frankreich bekam Paganini an Honoraren mehr als 93 000 preuBische
Thaler: etwa 19% dieser Summe in Osterreich, 4,5% in Bshmen, 8,5%% in Polen und
689 in Deutschland. Die finanziell besten Erfolge erreichte er in Wien (2. bis 4. Konzert)
und Berlin (4.), die schlechtesten in Frankfurt a. M. (9., 10.), Bamberg und Mainz (2.).

Das LM erlaubt auch, die Grundlosigkeit der heute noch verbreiteten Legende iiber die
Geizigkeit Paganinis zu erweisen. Von 143 Konzerten widmete er der Wohltitigkeit den
Ertrag von vier ganzen Konzerten (Berlin, Warschau, Paris), bei drei Konzerten mindestens
die Hilfte der Reineinnahme (Wien, Prag, Berlin); zweimal spielte er zum Benefiz anderer
Kiinstler (Wien, Frankfurt a. M.), bei weiteren 21 Konzerten sind im Verzeichnis der
Ausgaben verschiedene kleinere Beitrdge ,ai poveri* oder ,a vedove“ erwihmnt. Da aber
diese Verzeichnisse im LM oft fehlen, kann man mit Sicherheit noch weitere Betriige dieser
Art annehmen.

Prosaisch, niichtern scheinen die Zeilen des LM zu uns zu sprechen, und doch, wieviel
GrdBe, Ruhm und Schmerz, wieviel von Bewunderungswiirdigem und Rithrendem findet dort
jeder, der zwischen den Zeilen zu lesen versteht! Die atemlose Stille der Zuhdrer, die
Paganinis Violine héren, und der stiirmische Beifall nach dem letzten Ton; die unendlichen
Stunden und die vielen Hunderte von Kilometern in den Postwagen, Tag und Nacht, im
Winter und Regen auf allen StraBen Europas; fremde Linder und Stidte, unzdhlige Sile
und Theater, Tausende von Menschen, huldigende Gedichte und feindliche Invektiven,
glinzende Auszeichnungen und Geschenke, Geriichte und Karikaturen, neue Kompo-
sitionen, Kronungen auf der Szene und Serenaden zu seiner Ehre, ein unvergeBlicher Kampf
des Kiinstlers um den Sieg in allen Hauptstidten Europas und ein vielleicht noch drama-
tischerer Kampf des Menschen mit zwei Todeskrankheiten, die Stunden des Ruhms und
die Stunden der totalen Erschopfung, Arzte, Heilkuren, intime Briefe an seine entfernten
Freunde — was fiir Gedanken und Gefithle erwecken diese Seiten!
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Nie, weder frither noch spiter, hat Paganini ihnliche, einen so groBen Zeitabschnitt
umfassende und so ausfithrliche Anmerkungen iiber seine Konzerttitigkeit aufgezeichnet.
Nur in seinen anderen Notizbiichern sind einzelne Angaben iiber Konzerte in Frankreich
und England zerstreut; fiir die Jahre vor 1828 besitzen wir leider keine Belege dieser Art.
Wie viele wertvolle und interessante Dokumente iiber Paganini mégen noch heute unbe-
kannt sein, deren Entdeckung und Verffentlichung so manches iiberraschende Licht auf den
Menschen und Kiinstler werfen kénnte und ihm jenen Ehrenplatz in der Musikgeschichte
sichern wiirde, den ihm MiBverstindnisse und Gleichgiiltigkeit bis heute verweigert haben?

Mehr Lidit

Meiner Anmerkung im ,Mozart-Jahrbuch® 1962/63, S. 140, zur Genese seines Artikels
iber Mozarts Bach-Bearbeitungen hat Herr Dr. Andreas Holschneider, Hamburg, in der
»Musikforschung” 1964, S. 463 f., eine Erkldrung folgen lassen. Diese Erkldrung kehrt den
Tatbestand um und ist kommentarbediirftig. Lediglich zwei unausgesprochene Zugestind-
nisse konnen festgehalten werden: a) daB die Verwandtschaft zwischen den beiden zur
Diskussion stehenden Artikeln* vorhanden ist, b) daB der Inhalt meines von ihm gelesenen
Manuskriptes fiir die Klirung des Tatbestandes eine Rolle spielt — sonst wiirde Herr
Holschneider nicht daraufhinzielen, daB ich den Artikel spiter ,umgearbeitet* hitte. Man
kénne die erste Fassung in meiner Dissertation nachlesen. Das ist grofziigig: wer 1Bt sich
schon zu solchem Zweck Dissertationen aus dem Ausland kommen? Auch ging Herr Hol-
schneider nicht von der Dissertation, sondern vom Manuskript des Artikels aus. Da nun
einige der Herausgeber der Musikforsdiung den Vorschlag gemacht haben, die Sache .im
Interesse einer allgemeinen Unterrichtung” der Leserschaft offentlich auszutragen, infor-
miere ich hier {iber Geschichte und Inhalt des von Herrn Holschneider beniitzten Manu-
skripts, sein ,Gutaditen” und die Folgen seiner , Angaben”.

Geschichte. Das Manuskript meiner Dissertation enthilt S.215 bis 227 einen Exkurs
iiber Mozarts und anonyme Bearbeitungen Bachscher Fugen. Diesen Abschnitt erwei-
terte ich im Winter 1961/62 zu einem Artikel in englischer Sprache, den ich im Frithjahr
1962 der Redaktion des ,Journal of the American Musicological Society” einreichte und
im Mai und Juni desselben Jahres in dieser englischen Fassung einigen Mitarbeitern des neuen
K&chel-Verzeichnisses und der Neuen Mozart-Ausgabe zuschickte, um a) ihre Meinung zu
diesem Fragenkomplex zu héren, b) zu sehen, ob die in nichste Nihe zu KV 404a gehéren-
den anonymen Sitze A/Wn sm 11675—11680 und 11418—11420 verdffentlicht und
neben KV 404a im neuen Kdchel und in der NMA behandelt werden kénnten. Da der
englische Text nicht iiberall genau verstanden wurde, iibersetzte ich den Aufsatz ins
Deutsche zuriick, und diese Fassung reichte die Editionsleitung der NMA mit meinem Ein-
verstindnis an Herrn Holschneider weiter, der mir den obrigkeitlichen Charakter seiner
eigenen MeinungsiduBerung (,Gutaditen”, ,Priifung®) erst jetzt ins erschreckte BewuBtsein
ruft. (Auch der ,recte“-Verweis auf E. F. Schmids Prioritit, S.464 in der Erkldrung, ist
sicher nur pidagogisch gemeint: wer Englisch liest, wird meinen Hinweis auf Schmids
Verdienst um Wiederentdeckung und Auffilhrung der anonymen Sétze — unter Mozarts
Namen! — zur Kenntnis genommen haben — Anm. 21 meiner Publ. Allerdings hat Schmid,
wenn auch die Sitze kurz beschrieben, nie ihre Problematik behandelt.)

* Warren Kirkendale, More slow introductions by Mozart to fugues of J. S. Bads?, Journal of the American
Musicological Society 17, 1964, 43—65. Andreas Holschneider, Zu Mozarts Bearbeitungen Bachscher Fugen,
Die Musikforschung XVII, 1964, 51—56.
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Inhalt. Das deutsche Manuskript war mit der englischen Verdffentlichung identisch bis
auf den neuformulierten Titel und die Erhebung einer wichtigen Anmerkung zu KV 404a
in den laufenden Text, einen belanglosen Einschub von drei Zeilen zu ,Starzer und Swieten®
(s.u.) und den kritischen Bericht, wovon der Vergleich zwischen den Bearbeitungen A/Wn und
dem Autograph KV 405 bereits als Forderung im Manuskript enthalten war (die Anderun-
gen im Folgenden einzeln gekennzeichnet). Der Inhalt jenes Corpus delicti, wenn auch im
JAMS nachzulesen, sei hier um der Deutlichkeit willen repetiert. Unter Km zitiere ich mein
deutsches Manuskript, unter H die entsprechenden Passagen bei Holschneider.

Km S.1—2: (Nach vier einleitenden Sitzen iiber den Zusammenhang von KV 404a und
405 mit van Swieten) Beschreibung der Quellen zu KV 404a und des Auto-
graphs von KV 405, Provenienz der Fugen und zweier Einleitungen (vgl.
JAMS S. 44—46).

H S.51f: (Beginnt mit) Provenienz der Fugen KV 405 und 404a und zweier Einleitun-
gen. Beschreibung der Quellen zu KV 405 und 404a.
[In unseren Publ. nennen H. und ich je eine weitere, dem andern unbekannte
spate Abschrift von KV 404a].

Km S. 1, 2 und 8: Ungesichertheit von KV 404a fiir Mozart; wiederholt in der letzten
Anm. (48): ,Die vorangehenden Ausfiihrungen beruhen auf der Primisse,
dap KV 404a ein Werk von Mozart ist. Tatsdchlids hat man dies nods nie
bewiesen. Die dlteste Quelle fitr das Werk ist ein Manuskript aus dem An-
fang des neunzehnten Jahrhunderts, d. h. aus der Zeit, die eine Welle von
soldien Bearbeitungen sah. Weder dieses Manuskript nodh die spdteren
Absdiriften tragen Mozarts Namen.” [Um MiBverstindnissen vorzubeugen
und einem freundlichen Rat Dr. Alexander Weinmanns folgend (Brief vom
15. 6. 1962), habe ich spiter diese Ungesichertheit noch nachdriicklicher im
laufenden Text betont und den Titel als Frage formuliert. (In Holschneiders
Erklarung ist das Fragezeichen am Ende meines Titels weggelassen.) Unbe-
rithrt blieb die Argumentation, meine These, da die anonymen Sitze A/Wn
wahrscheinlich vom Autor des KV 404a stammen, folglich ihre Behandlung
im KV vom Schicksal dieses Werkes abhingig gemacht werden sollte.]

H S.53:  ,Editheitsfragen. Priift man die Titel der Quellen zu KV 404a, so fallt auf,
daff Mozarts Name fiberall fehlt. ... Mozarts Autorschaft am Arrangement
KV 404a ist bisher ungesidhert.” [In seinem KongreBreferat Kassel 1962 hat
H. KV 404a als Werk Mozarts behandelt.]

Km S.8: Einsteins Argument fiir Mozart, gegen Albrechtsberger: die Qualitit. Km da-
gegen: ,Aber Qualitidt kann natiirlich niemals ein absolutes Kriterion fiir Autor-
schaft sein.” Nachzuweisen, .warum die anderen Wiener Komponisten von
Fugen fiir Streicherbesetzung auszusdialten sind.” (Wie JAMS S. 54).

H §.53: (Geschichte der Zuschreibung von KV 404a an Mozart). Einsteins Argument
fiir Mozart, gegen Albrechtsberger. ,Gentigt die Qualitdt der fraglichen Ein-
leitungssitze, das Arrangement Mozart zuzuschreiben?“ Andere Musiker aus
dem Swieten-Kreis in Betracht zu ziehen.
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Km S, 10:

Km S, 14f.:

Km § 5-7:

S.53:

Km S 15 f.:

H

S.54ff.:

(Nach Diskussion anderer Komponisten:) Haydn; seine Ausgabe von Werners
Quartett-Fugen; ist nicht Komponist ihrer langsamen Einleitungen, wie all-
gemein angenommen — Irrtum Eitners. (Vgl. JAMS S. 58 £.).

we » . 50 bliebe kein Geringerer als Joseph Haydn. Wir kennen Haydns Aus-
gabe der Fugen Gregor Werners. Ob die Eiuleitungssitze von Haydn stam-
men, wie Robert Eituer annimmt, bleibe dahingestellt.”

[Woher sie stammen, konnte ich erst nach freundlicher Auskunft von Herrn
Laszl6 Somfai, Budapest, in meiner Publ. angeben.]

(Nach Stilvergleich der anonymen Satze mit Mozarts langsamen Einleitungen
der Jahre 1781 bis 1783, darunter KV 404a:) Stilkritik in einigen Fillen
kompliziert durch archaisierende Elemente. ... (Mozart Meister des Archai-
sierens). ,Wo wdre Ardiaisieren wmehr angebradit gewesen als in neuen
Einleitungen zu Badisdhen Fugen?“ (Vgl. JAMS S. 60—64).

~Eine Stilkritik st3fit auf grofe Schwierigkeiten, da die Einleitungen offenbar
bewuft archaisch gehalten sind, der Komponist sich also nidht typisds gibt:
er will ja zu Badss Fugen hinleiten.”

Liste von Barbeitungen Bachscher Klavierwerke fiir Streichinstrumente:
Beethoven Fugen WtK I b und h, Wesley und Horn, Singakademie, Braun,
Bonora, verschiedene Anonymi. (Wie JAMS S. 54f.). ,Aus der Vielzahl der
Quartettbearbeitungen kénnte man schliefen, daf soldie auds zu Mozarts
Zeit keine Besonderheit gewesen seien .. .”.

Warum KV 404a iiberhaupt mit Swieten in Verbindung zu bringen. ,Klavier-
fugen fiir Streicher zu arrangieren war ja um 1800 in Wien allgemein ver-
breitet, eine Mode, die sidh bis weit ins 19. Jahrhundert halten sollte.”
[.ja“ verbreitet? — erst in meiner Liste nachgewiesen]. In Anm. 11 ,als
musikalische Zeugnisse“ hierfiir angefithrt: die ,anomymen Bearbeitungen
Badisdier Fugen“ der A/Wn — auch das Melker Exemplar erwihnt — und
#Beethovens Bearbeitung der h-moll Fuge aus dem ersten Teil des Wohl-
temperierten Klaviers . . ., sowie sein Streidiquintettarrangement der b-moll-
Fuge des ersten Teils“. [Mit Quellenangaben.]

Als Abschluf (und schon in meiner Dissertation) hatte ich einen Textvergleich
der in diesen Zusammenhang gehdrenden Manuskripte mit dem Autograph
KV 405, das bekanntlich damals unerreichbar war, auf mogliche gemeinsame
Abweichungen hin als einen Weg zur Lésung des Autorproblems vorgeschla-
gen. Nur weil ich hoffte, das Autograph eines Tages doch einsehen zu
kdnnen, Verdffentlichung verschoben, und dies gesagt. Textvergleich mit dem
Autograph gelang endlich im Sommer 1963 durch liebenswiirdige Vermitt-
lung Franklin Zimmermans, danach mein Artikel fiir das JAMS abge-
schlossen.

Textvergleich (s. unten).
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Holschneiders ,Gutachten (vom 3. 7. 1962, mir mit Schreiben vom 8. 10. 62 mit-
geteilt). Absatz 1 wiederholt die zweifelhafte Echtheit von KV 404a [wir waren uns einig;
s. aber oben sein KongreBreferat]. Und: ,Sollten die Quellen wirklich keinen Hinweis auf
Mozarts Autorsdhaft enthalten (vgl. Kirkendales Aufsatz, S.1 und 2), ist in der Tat nicht
einzusehen, warum KV 404a an dieser Stelle im Kddhelverzeidiuis behandelt wird.” [Kannte
H. die Quellen nur aus zweiter Hand? Das wird sogleich bestiitigt:] ,,Dod1 ist, wenn ich
nidit irre, die Aufzdahlung der Quellen zu KV 404a bei Kirkendale unvollstdndig. Aus Auf-
zeicinungen eines Gespridies mit Herrn Dr. Ernst Fritz Sdimid entnehwme ich, daf aufer
den beiden Kopien in der Bibliothek der Musikfreunde” [hier gibt es nur eine einzige
Kopie] ,und der ziemlids spiten Absdhrift in Marburg” [hier gibt es dagegen zwei] ,eine
zeitgendssische Stimmenkopie im Stift Melk (Signatur V, 826) liegt. Kirkendale erwihnt
unter dieser Signatur nur die d-moll Einleitung und Fuge der neuen Sammlung . . .; dieses
Stiick ist in der Tat zusammen mit KV 404a iiberliefert. Wdre Herrn Kirkendale dieser
Umstand bekannt gewesen, hitte er ihn sidier zur Echtheitskritik herangezogen.“ [Diese
Quelle zu KV 404a existiert nicht.] Absatz 2: Auf Grund des allgemeinen Stileindrucks, der sich
bei KV 404a ,wohl mit Mozarts Namen* vertrage, wird Mozarts Autorschaft fiir die anony-
men Sitze bezweifelt (,Kargheit der Erfindung”). Man kénne Starzer und Swieten erwigen.
[Erwogen, aber gleich ausgeschaltet hatte ich jene Wiener, die nicht Fugen komponiert oder
bearbeitet haben (in Km nur das Positivum.) Als Reflex auf jenen Einwand habe ich diese
»Ausschaltung” spiter vorbeugend in drei Zeilen formuliert und eingefiigt, JAMS S. 59
unten; sollte dies die ,Umarbeitung” sein?] Absatz 3 ist produktiv. These: ,Sollten das
Autograph von KV 405 und fiinf der neuen Fugensidtze auch in den dharakteristischen
Abweidiungen der Stimmfithrung iibereinstimmen (vgl. Kirkendales Hypothese S. 15),
so konnte eine bestimmte Abschrift des WtK gemeinsame Vorlage sein, dies vielleicht die
Handschrift in Berea, aus Swietens Besitz. Absatz 4 (letzter) empfiehlt, KV 404a unter
die zweifelhaften Werke einzureihen, u. &.

Fiir die Sitze in der Kaisersammlung hatte ich in Km S. 5 bereits vermutet: ,Es ist sehr
wahrscheinlich, daf als letzte Vorlage fiir die anonymen Bearbeitungen ein Manuskript in
Van Swietens Besitz gedient hat. Der Baron war kaiserlicher Bibliothekar, und seine wert-
volle Musiksammlung war dem Kaiser sicher bekannt.” (Vgl. JAMS S. 49.) Nach Holschnei-
ders Verdffentlichung im KongreBbericht Kassel 1962 waren seine ,Angaben iiber die [in
Abs. 3 des ,Gutadstens’ genannte] spezielle Bachisdie Vorlage” aus Swietens Besitz all-
gemein verfiigbar, und ich muBte diese Quelle fiir meinen Textvergleich mitberiicksichtigen.
Mit Recht verweist Herr Holschneider in seiner Erkldrung noch einmal auf sein Verdienst an
dieser Handschrift, nebst Seitenzahl — mit Zitaten muB man genau sein —, und ich habe
dies Verdienst in meinen Veréffentlichungen ja auch ausdriicklich dreimal hervorgehoben
(JAMS S.48 und 49, Mozart-Jahrbuch S.141). Um seine Angaben auch hier genauzunehmen,
ist zu erginzen, daB er zwar die Provenienz der Handschrift, aber seltsamerweise ihren
Inhalt nicht kannte. Seine Behauptung, KV 404a gehe auf diese Handschrift zuriick, griindete
sich auf die Bekanntschaft mit einer einzigen Fuge. Nachdem ich ihm am 3.6.1963 aus
Washington mitgeteilt hatte, daB ich endlich an das Autograph von KV 405 herangekom-
men und der Textvergleich (von KV 404a und den anonymen Bearbeitungen) sowohl mit
KV 405 wie mit dem Berea-Manuskript durchgefiihrt sei, mein Artikel daher im nichsten
oder iibernichsten Heft des JAMS erscheinen werde, bat er mich am 10. 6. um Auskunft,
ob die Berea-Handschrift a) beide Teile des WtK und b) aufier den Fugen auch die Prilu-
dien enthalte. Am 6. 7. gab ich ihm diese Auskunft (,uur der 2. Band, . . . ohne Prilu-
dien” — am 12. seine Antwort: ,Vielen Dank flir Ihren Brief vom 6. 7. mit den Auskiinften
#iber die Berea-Handsdirift”; von daher in seinen Artikel S.54. Er hitte dies auch aus
Sylvia Kenneys gedrucktem Katalog der Berea-Sammlung sehen kénnen; dort auch eine
weitere Abschrift von KV 404a erwihnt). Gleichzeitig bot ich ibm meine Photokopien der
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Handschrift an, sobald ich die Korrekturen meines Artikels gelesen hitte, in der Erwartung,
daB er nach Erscheinen einen eigenen Beitrag machen wiirde — in Kassel hatte er eine Studie
zu Mozarts Bearbeitungen Bachscher Fugen angekiindigt. Doch wollte er nun nicht linger
warten. Er versuchte, noch zuvorzukommen, ja sogar den Vergleich mit dem Autograph
KV 405 zu geben, das er gar nicht zur Verfiigung hatte. Da er sich fiir KV 404a auf die
dritte Fuge, fiir KV 405 auf die faksimilierte Seite beschrinken mu8, ,wdhlt* er ,zum
Beweis der Abhingigkeit drei Beispiele aus, das von KV 405 natiirlich aus jener Seite (zu
seinen diversen Misinterpretationen dieses Faksimile vgl.: Mozart-Jahrbuch Anm. 12a, dazu
die Striche der SchluBbreves als Akzidentien gelesen; zu denen der Berea-Handschrift JAMS
S. 49; schlieBlich ibid. S. 51 meinen Nachweis, daB die Berea-Abweichungen auch in anderen
Quellen vorkommen). Noch im Oktober 1963 bat er mich um meine Filme, auch des Auto-
graphs KV 405, ohne zu erwihnen, welches Kind da unterwegs war. Die beiden Artikel
erschienen gleichzeitig.

ZusammengefaBt: Holschneiders Artikel Zu Mozarts Bearbeitungen Badischer Fugen
enthdlt kaum Neues. Die Beschreibung der Quellen, die Argumentation, als Forde-
rung auch der Textvergleich waren in meinem deutschen Manuskript vorgegeben, das Herr
Holschneider im Juni 1962 gelesen hat. Von hierher stammt seine Bekanntschaft mit den
Quellen, iiber die er in Gesprichen mit Ernst Fritz Schmid nur unzuverldssige Notizen
gemacht hatte — das belegt sein , Gutachten“. Uber die Provenienz der Berea-Handschrift
hatte er schon im KongreBbericht Kassel 1962 verdffentlicht. Diese Provenienz festgestellt,
die Abhingigkeit der Quellen zu KV 404a von dieser Quelle vermutet zu haben, ist sein
Verdienst, wie ich in meinen Verdffentlichungen anerkannt habe. Auch diese Quelle kannte
er noch 1963 nur fragmentarisch, iiber ihren Inhalt gab ich ihm dann Auskunft. Um meiner
Veroffentlichung zuvorzukommen, begniigte er sich in seinem Artikel unter dem Vorwand
der ,Auswahl” mit einem wissenschaftlich fragwiirdigen Textvergleich.

Herr Holschneider hat zwar den unfreiwilligen Autor dieses Kopistenproblems nirgends
erwihnt (wenn nicht in der diskreten Anspielung auf Anonyme, die unbeglaubigte Werke,
i. e. KV 404a, ,zum Nadiweis der Editheit anderer apokrypher Werke“, i. e. der anonymen
Bearbeitungen, heranziehen — S. 53); er war aber doch so aufmerksam, ihm einen tau-
frischen Sonderdruck per Luftpost zu senden, raram avem.

Warren Kirkendale, Los Angeles
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