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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Abecedar-Sequenzen

VON WOLFGANG IRTENKAUF, STUTTGART

Peter Wagner bietet in seiner Einfiithrung in die Gregorianischen Melodien! ein Beispiel
fiir die ,Endzeit” der mittelalterlichen Sequenz mit der ,Sequentia de beata Virgine secun-
dum alphabetum”. Deren Verfasser geht im ersten Teil das ,ganze Alphabet so durdt, dafl
jedes neue Wort mit einem neuen Budistaben des Alphabets anfingt; sie scheint audh un-
vollstindig iiberliefert zu sein, wenigstens besitzt sie keinen rediten Schluf. Dieses Argument
ist nicht stichhaltig, denn in derselben Handschrift — heute Bistumsarchiv Trier, Signatur
Abt. 95 Nr. 404 — steht eine zweite Sequenz, die nach demselben Schema gefertigt ist. Die
Amnalecta hymnica (AH), die den Text dieser wie der anderen Sequenz abdrucken, sprechen
von der Wahrscheinlichkeit, daB sie der gleiche Unbekannte verfaBt habe®. Wir geben an-
schlieBend diese Sequenz, die in der Melodie andere Wege geht (eine direkte musikalische
Vorlage konnte nicht ausfindig gemacht werden):

Item ]

> — —

| .

h 4
\

l.Al-?is—si-mus ad-iu-tor a-gnus be-ni-gnus cle-mens de-us  ex-cel-sus

fa-vo-ra-bi-lis ge- ni- tus hu-mi-lis. 2a.Im-mo-la-tus Ka-ris-si-mus
2b.Ve-rus Xpi-stus y-schi-ras ze-
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le-gis man-da-tor no-bi-lis oc-ci-sus pa ci - ens qui re-sur-gens
la-tor et est ti - tu-lus con-so-la-tor om-ni - um fi - de-li-um
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san-ctus  tri -um-pha-tor. 3a. Nos di-gne-tur ex- au-di-re
rex et  con-ser - va-~tor. 3b. Ut me-re -an - tur ad pa- tri-
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re-con-ci-li-a-tos ad ex-tre-mum iu-di-ci-um ve-ni-re sic
mo-ni - um no-bis Chri - sti san-gui-ne ac-qui-si-tum cum be-ne - dic-

O

(Es folgt: ymnus de beata virgine maria.
Ave ancilla domini...)

Te-gnum in- tro-i - re.
tis gau-den-ter re-di- re.

1 Band 3, Leipzig 1921, S. 500.
2 Band 42, Leipzig 1903, Nr. 12.
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Dieses Beispiel stammt aus dem 14. Jahrhundert ®. Es hingt textlich eng mit einer Gattung
zusammen, die unter dem summierenden Begriff Reimgebet ein oberflichliches Dasein in
Hand- und Lehrbiichern fristet. Wenn gesagt wird: ,Mit dem Stabat wmater hat die Sequen-
zenform den Ubergang zur Liedform vollzogen und die letzten Spuren ilirer Herkunft ab-
gesdhiittelt” 1, so heiBt dies: Reimgebete und Leselieder, die nicht fiir den liturgischen Ge-
brauch, sondern zur privaten Andacht und héiuslichen Erbauung bestimmt sind, bringen
solche Dichtungen und Lieder hervor, die sich die Liturgie spiter aneignet5. So ist die Ver-
tauschbarkeit gegeben, denn Liturgisches und AuBerliturgisches sind in ihrer Funktion aus-
tauschbar. Man wird also nicht von einem Abgesang oder einer Endzeit der Sequenz im
Sinne eines ausschlieBlichen Niederganges sprechen diirfen, sondern von einem neuen Weg.
Immerhin wissen wir bis heute noch sehr wenig von dieser Entwicklung. Wir kénnen dies
vorldufig nur als Anregung aussprechen.

»Poetische Spielerei” im wahren Sinne des Wortes ist dagegen eine Sequenz, die als Nachtrag
sich in der Stuttgarter Handschrift HB VI 113, fol. 81v, findet®. lhr Anfang zeigt den ins
Extrem gesteigerten Abecedar-Charakter:

Ave abitaus astris alma Maria
Beata benedicta bona benignis Maria
Celata Christi cella celsis clarata Maria usf.

Die Uberschrift zu diesem Text lautet: ,Hec sequentia cantetur de sancta Maria sicud:
Sancti spiritus asit (!) nobis gracia, Alleluia sicud: Veni sancte spiritus“. Dies mag Hans
Walther zu dem Eintrag Nr. 20 090 seiner Initia carminum? veranlaBt haben: ,Veni saucte
Maria, reple nos tua gratia (Abecedar. Mariensequenz): Stuttgart HBVI113 (s. XIII.) f.81v*.
Entgegen Walther zeigt das Incipit doch eindeutig den Anfang des vorausgehenden Alle-
lujaverses, der laut Uberschrift wie ,Veni sancte spiritus“ (heute 2. Alleluja am Pfingst-
sonntag) zu singen ist. Die eigentliche abecedarische Mariensequenz beginnt jedoch mit dem
bereits mitgeteilten Anfang.

Auf dieses einzigartige Phinomen als Ganzes haben, soweit ich sehe, einzig Walter Lipp-
hardt und Heinrich Schauerte in dem ausgezeichneten Artikel Abecedarien im Lexikon der
Marienkunde® (ohne Kenntnis dieses Falles) hingewiesen. Die beiden Verfasser glauben
in einem Beispiel mit dem Anfang ,Ave Benedicta Caritate . . ."“® das Kiinstliche im Abe-
cedar vorangetrieben zu sehen, ,daf jedes Wort zum Triger des alphabetisdien Akrosti-
drons wird”. Unser Beispiel treibt das Artistische noch viel weiter, weil es in jeder Vers-
zeile die auf A, B, C usf. beginnenden Anfiange durchhilt bis Z und das Ganze noch in ein
Notkersches Schema preft! Ein vollstdndiger Abdruck des Textes eriibrigt sich wohl (man
wiirde dieser Kuriositdt zuviel Ehre damit antun), aber zur Verdeutlichung, wie es gesungen
wurde, soll die Unterlegung dieses Textes unter die Sequenz!® veranschaulicht werden:

3 P. Wagner, a. a. O., Band 2, Leipzig 1912, S. 325 spricht vom 13.—14. Jahrhundert. Die Datierung fir
diese Nachtrige, die nicht in Metzer Notation geschrieben sind, ist (mit AH) etwas spater anzusetzen.

4 P. Wagner, a. a. O., Band 3, 5. 499.

5 Man vergleiche auch AH Band 15, Leipzig 1893, Einleitung.

6 Die Handschrift enthalt Ponitentialtexte. Sie kam nach der Sikularisation aus dem Benediktiner-Kloster
Weingarten nach Stuttgart. Thre Heimat ist jedoch Ritien (Pfafers oder Chur); dort wurde sie Ende 9. Jahr-
hundert geschrieben (der Sequenzennachtrag etwa 13.—14. Jahrhundert). Vgl. die eingechende Beschreibung
durch J. Autenrieth, Die Handsdiriften der Wiirtt. Landesbibliothek Stuttgart, Reihe 2, Band 3, Wiesbaden
1962 (im Druck).

7 Géttingen 1959, S. 1054.

8 Lieferung 1, Regensburg 1957, Sp. 17—19 (Ein 1. Band ist noch nicht vollstindig).

9 AH Band 48, Leipzig 1905, 357.

10 Die Melodie ist entnommen: Le Prosaire d’Aix-la-Chapelle, Rouen 1961, S. 27 der Tafeln (Monumenta
Musicae Sacrae, 3.).
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1. San-cti spi-ri-tus as-sit no-bis gra-ti - a.
1. A- VE A-BI-TANS A-STRIS AL-MA MA-RI- A

{)
%ﬁ&v e e S e
2a.Que cor-da no -stra si - bi fa - ci - at ha- bi - ta- cu-lum.
2b. Ex - pul- sis in-de  cun-ctis  vi- ci-is spi- ri - ta -~ 1i -bus.
2a.BE- A-TA BE-NE - DIC-TA BO-NA BE - NIGNIS MA-RI - A.
2b.CE- LA-TA CRI-STI CEL-LA CEL-SIS CLA - RA-TA MA-RI- A.
u.s.f.

Das Beispiel lehrt, wie wenig wir, im ganzen gesehen, noch von der Endzeit der Sequenz
wissen!

Beitriige zur Erforsdung der Lautentabulaturen des 16.-18. Jahrhunderts
VON HANS RADKE, AROLSEN

An Hand des erhaltenen Tabulaturmaterials 18Bst sich feststellen, daB im 16. Jahrhundert
die sechschirige, elfsaitige Laute in der Stimmung Quarte — Quarte — grofie Terz —
Quarte — Quarte bis in die zweite Hailfte allgemein gebrduchlich war. W. Boetticher
(L 360f., 362)1 erwihnt, daB im deutschen Sprachgebiet und in Frankreich die Stimmung
A d g h e’ a' gegolten habe. Die alten Theoretiker und Lautenisten geben fiir den Normal-
typ aber zwei Stimmungshéhen an: Adghe'a’ (= A-Stimmung) und Gefad'g'
(= G-Stimmung). Dafl die Lautenisten mit einer dieser beiden Stimmungen rechneten, geht
auch aus Intavolierungstabellen, Angaben iiber die Tonart der Stiicke und Anweisungen
iiber das Umstimmen der spiter hinzugekommenen tiefen BaBchére? hervor.

A-Stimmung: S. Virdung 1511, H. Judenkiinig 1523, O. Fineus (Finé) 1530, H. Gerle 1532,
G. M. Lanfranco 1533, M. Carrara 1585, M. Mersenne, Harmonie universelle 11, 1637,
Traité des instrumens.

G-Stimmung: M. Agricola 1529 (1528), P. Phalése, Des Chansouns, 1545 (1547), M. de
Barberiis, Libro VI, 1546, A. Le Roy 1574, M. Newsidler 1574, V. Galilei 1584, M. Carrara
1585, E. Hadrianius (Adriaensen) 1592, A. Denss 1594, M. Reymann 1598, S. Cerreto 1601,
J. B. Besard 1603, 1617, ]J. Dowland 1610, G. L. Fuhrmann 1615, M. Praetorius, Syutagma II,
1618 (,Redit Chorist- oder Alt-Laute”), M. Mersenne I, 1637.

Auch bei Liedern mit Lautenbegleitung 14Bt sich die Stimmung aus der in Mensuralnoten
notierten Singstimme ermitteln, wenn diese nicht transponiert ist, um Akzidentien zu ver-
meiden. Nach Boetticher (L 362, N 1646) soll P. Attaingnant 1529 die A-Stimmung haben.
Schon O. Korte?® macht darauf aufmerksam, daB die Laute bei Attaingnant, nach den Lie-
dern mit Lautenbegleitung zu urteilen, in G gestanden habe. A. Verchaly* untersuchte etwa
1009 Airs mit Lautenbegleitung, die in franzdsischen Sammlungen von 1603 bis 1643
enthalten sind. 670 Airs fordern die A-, 292 die G-Stimmung.

1 Abkiirzungen: L = MGG VIII, Artikel Laute B; N = MGG IX, Artikel Notation C II; St = Studien zur
solistischen Lautenpraxis des 16. und 17. Jh., Habilitationsschrift Berlin 1943 (Maschinenschr.).

2 ]. B. Besard 1617: accordetur 8 diorus in Elami duro (= E).

3 Laute und Lautewmusik bis zur Mitte des 16. Jh., Leipzig 1901, 65. — Vgl. die Tabulatur und Uber-
tragung in L. de La Laurencie, A. Mairy, G. Thibault, Chausous au luth et airs de cour francais du XVle
siécle, Paris 1934.

4 La tablature daus les recueils frangais pour chaut et Iuth (1603—1643) in J. Jacquot, Le luth et sa musique,
Paris 1958, 155 ff.
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Die angegebenen Stimmungen haben nur relativ Geltung, da die tatsichliche Stimmung von
der Mensur des Instruments und der Dicke und Giite der Saiten abhing. Zahlreiche An-
leitungen zum Stimmen der Laute enthalten die Vorschrift, zuerst die hchste Saite (Quint-
saite) nur so hoch zu ziehen, wie sie es vertrigt® Nach Mersennes Anweisung® soll zuerst
die Oktavbegleitsaite des 6. Chors (,la petite sixiesme chorde”) in einen beliebigen, aber
weder zu hohen noch zu tiefen Ton eingestimmt werden, darauf die dicke BaBsaite (,la
grosse”) eine Oktave tiefer. Der Spieler soll also darauf achten, bei welcher Saitenspannung
das Instrument gut anspricht, die Stimmung aber nicht so in die Héhe treiben, daB das
Saitenmaterial darunter leidet.

Boetticher (L 363) sagt, die Chore der Laute seien auBer dem hochsten doppelt, also im
Einklang oder ,in der Unteroktave“ besaitet gewesen. Die Chdre 4 bis 6 waren jedoch wie
auch die spiter hinzugekommenen tiefen BaBchdre durch Begleitsaiten in der Oberoktave
verdoppelt?, z.B. Aa dd gg hh e'e a’. Im Laufe der Zeit machten sich auch

—— —_—— m— — ——
Schwankungen in der Besaitung bemerkbar. So erwihnt A. Le Roy 15748, daf der Italiener
F. Dentice und seine Anhiinger die paarweise angeordneten Saiten im Einklang und nicht
in Oktaven stimmten. Bei M. Carrara? sind alle acht Chére im Einklang verdoppelt. Nach
J. Dowlands Vorschrift1® sollen die beiden Saiten des 6. Chors (,Bases“) von gleicher
Dicke sein. Die Gewohnbheit, eine diinnere und dickere Saite zusammen aufzuziehen, hitten
erfahrene Musiker aufgegeben. Man muf daher annehmen, da Dowland auch die Chére
5 und 4 im Einklang verdoppelt. Dagegen haben bei Mersenne!! der 6. und 5. Chor noch
Begleitsaiten in der hdheren Oktave, iiber die Besaitung des 4. Chors spricht er sich nicht aus.
Die deutsche Tabulatur wurde fiir ein 5chériges Instrument ersonnen. Boetticher (N 1645)
glaubt, daB der 6. Chor A bzw. G ,um 1510" hinzugefiigt wurde. Der 6. Chor mufl aber
schon frither aufgekommen sein, da S. Virdung 1511 bereits siebenchérige Lauten erwihnt.
Die Lautenisten, die sich der deutschen Tabulatur bedienten, bezeichneten auch nicht, wie
man aus Boettichers Beschreibung (L 361) annehmen muB, den 6. Chor und dessen Biinde
in einheitlicher Weise, sondern recht verschieden!2. Wegen der vielen Notationsvarianten
des gegen Ende des 15. Jahrhunderts hinzugekommenen 6. Chors ist die deutsche Tabulatur
verwirrt und nicht, weil sie Ziffern und Buchstaben verwendet. Die italienische und fran-
z8sische Tabulatur sind anschaulicher als die deutsche und geben dem Spieler eine groBere
technische Stiitze. Als Vorzug der deutschen Tabulatur hebt K. Gerhartz!® hervor, daB
Jjeder Ton hier seinen eigenen Namen" habe. ,Die deutsche Lautentabulatur® sei ,eigent-
lich die geistreichste Art der Notierung, da sie . . . gleichzeitig den Ton . . . wie den Griff
bezeidinen konnte.” Auch K. Dorfmiiller 4 sicht den Wert der deutschen Tabulatur in ihrer
Doppelfunktion als Griff- und Tonschrift. Weiter behauptet Gerhartz, daB auch ,die Stimm-
fiihrung ungemein plastisch” hervortrete, ,da durch die Aufzeidmung der Stimmen in iiber-
einander gelagerten Reilien von Budistaben oder Zahlen die Anzahl sowie die Bewegung
der Stimmen sofort in Erscheinung” trete. Die meisten deutschen Lautenisten weisen nicht
den einzelnen Stimmen durchgingig bestimmte Zeilen zu, sondern ziehen die Stimmen

5 M. Agricola 1529, H. Newsidler 1536, M. Waissel 1592, J. Dowland 1610, Basel F. IX. 11 u. F. IX. 23,
Berlin Mus. Ms. 40588, Wolfenbiittel Ms. Ph. Hainhofer.

6 Harmonie universelle 11, Paris 1637, Traité des instrumens, Livre 2e, 86 f.

7 S. Virdung 1511, M. Agricola 1529, 1545, P. Attaingnant,, Introduction, 1529, H. Gerle 1532, G. M.
Lanfranco 1533, M. de Barberiis VI 1546, A. Le Roy 1574, M. Waissel, Lautenbuch, 1592, O. Kérte,
a.a.0., 9f.

8 A briefe and plaine Iustruction, London 1574, Bl. 41",

9 B. Disertori, Intavolatura di Liuto di Midiele Carrara 1585, Florenz 1957.

10 Necessarie observations in R. Dowland, Varietie of Lute-lessons, London 1610, Bl. D'. Vgl. W. Nagel in
MfM XXIII, 1891, 157.

11 a.a.0., 86Ff.

12 J. Welf, Handbuds der Notationskunde II, Leipzig 1919, Tafel zu S. 40: Tabelle fiir die Bezeichnungen
der tieferen Chére.

13 K. Gerhartz, Neue Wege und Ziele in der Pflege der Lautenmusik in ZfMw VIII, 1925/192¢, 423.

14 Studien zur Lautenmusik in der ersten Hdilfte des 16. Jh., Diss. Miinchen 1952, Maschinenschr., 71 f.

3.
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zusammen und reihen eine Stimme in Liicken einer anderen ein, damit die Zugehérigkeit
der Griffe zu den rhythmischen Wertzeichen klar hervortritt. Dagegen ist H. Newsidler
bestrebt, die Stimmfithrung annihernd bildlich darzustellen, und S. Ochsenkhun gibt ein
partiturartiges Bild mit Stimmkreuzungen und Einklingen?®, Das von Boetticher gebrachte
Beispiel (L Abb. 13) aus S. Virdungs Musica getutscht ist keine eigentliche Lauten-
tabulatur. Abgesehen davon, daB die rhythmischen Zeichen nicht in einer Zeile oberhalb
der Griffzeichen angeordnet sind, sondern iiber jedem einzelnen Griffzeichen wie in den
Orgeltabulaturen, ist Virdungs Intavolierung auf der Laute unspielbar. So bedenkt Virdung
z. B. nicht, daB eine leere Saite nicht erklingen kann, wenn zu gleicher Zeit auf ihr ein
Ton gegriffen wird. Schon A. Schlick!® macht ihm den Vorwurf, er habe ,viumuglich griff
gesetzt vnd gelert”.

Boetticher (L 362) nennt nur das Fiinfliniensystem der ilteren franzdsischen Tabulatur.
Man vermiBt die Angabe, daB das Sechsliniensystem zur Herrschaft gelangte, als ein
siebenter Chor aufkam (zuerst bei E. Hadrianius 1584). In der Besprechung der Laute im
deutschen Sprachgebiet fithrt er (L 361) die Vokalbearbeitungen von G. L. Fuhrmann,
A. Denss und J. Rude an. Da er bisher nur die deutsche Tabulatur erwihnt, hitte er an-
geben miissen, daB sich diese Lautenisten der franzésischen Tabulatur bedienen. Die Kopen-
hagener Handschrift, von der er eine Seite im Faksimile bringt (L Abb. 20), ist keine
Lauten-, sondern eine Gitarrentabulatur. V. Greff Bakfark benutzt nicht 1565, wie Boet-
ticher (N 1647) behauptet, das franzésische Tabulatursystem, sondern er bedient sich 1552
und 1565 der italienischen Tabulatur!?. Ferner betont Boetticher (L 365), daf in pulnischen
Tabulaturen das franzésische Griffsystem ,in umgekehrter Darstellung der Saiten durch
Linien” vorkomme. Bis jetzt ist nur eine einzige polnische Handschrift (ehemals im Besitz
von A. Polinski) bekannt geworden, in der die Linien der franzésischen Tabulatur wie bei
der italienischen umgekehrt angeordnet sind®. So bildet es auch eine Ausnahme, wenn
in zwei Handschriften der Stadtbibliothek Vesoul die italienische Tabulatur in einer Abart
auftritt, bei der die oberste Linie wie bei der franzdsischen die hichste Saite bezeichnet 1°.
In den franzésichen Lautentabulaturen kommen aufler den von J. Wolf 2° mitgeteilten Notie-
rungsarten der tiefen BaBchdre noch folgende vor: 7. und 8. Chor: J. van den Hove 1612
& & ; 7.—9. Chor: J. B. Besard 1603 @ A 2, R. Dowland 1610 @ @ & ; 7.—10. Chor:
Besard 1617 @ a/ a/f a//f ,» L. de Moy 1631 @ f& /& /e M. Galilei 1620 g oo 9 X.
In der Erkliarung des italienischen Tabulatursystems sagt Boetticher (N 1647): ,Seit etwa
1550 werden fast ausschlieflich sedss Linien gebraudst.“ Wir kennen bis heute keine
italienische Lautentabulatur mit fiinf Linien. Schon die Lautenisten der Petrucci-Drucke
1507—1511 benutzen das Sechsliniensystem 2!, Die tiefen BaBchdre bezeichnete man nicht
nur, wie Boetticher (N 1647) angibt, mit den Ziffern 7, 8, 9 etc., sondern auch auf folgende
Art: S. Molinaro 1599; 7. und 8. Chor 2 ; G. G. Kapsperger 1611: 7.—11. Chor & 8
9 X y , das Umstimmen des 8. Chors nach E fordert 3 8. Boetticher (N 1648) vertritt die
Ansicht, daB ,die Musik fiir die ... Chitarrone sowohl im italienisdien System als auch im
alfabeto der Gitarre notiert” vorkomme und fithrt Villanellen von J. H. Kapsberger an 2.

15 Q. Korte, a. a. 0., 27 ff. — K. Dorfmiiller, a. a. O., 74ff., 79 ff., 92 ff. — Derselbe, La tablature de
luth allemande et les problémes d’édition in J. Jacquot, a. a. O., 247 ff.

16 Tabulaturen etlidier lobgesang und lidlein, Mainz 1512, Vgl. O. Chilesotti. Di Hauns Newsidler in RMI
I, 1894, 51f. — H. H. Lenneberg, Sebastian Virdung and his Controversy with Arnold Sdilick in JAMS X,
1957, 1 ff.

17 Vgl. das Faksimile in DTO, Bd. 37, S. X.

18 J. Wolf, a. a. O., 88 Faksimile. — K. Wilkowska-Chominska, A la redierdie de la wmusique pour luth
(Expériences polomaises) in J. Jacquot, a. a. O., 196.

19 M. Brenet, Notice sur deux manuscrits de musique de luth de la Bibliothéque de Vesoul in Revue d'histoire
et de critique musicales I, Paris 1901, 441, II, 1902, 18.

20 a.a. 0., 83ff.

21 Vgl. die Faksimiles in J. Wolf, a. a. O., 52, 55, und in G. Adler, Handbud: der Musikgesdiidite, Berlin-
Wilmersdorf 2/1930, 398.

22 MGG V, 191. — Vgl. das Faksimile in J. Wolf, a. a. O., Tafel zu S. 194.
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Aus dem Titel (con I'intauolatura del Chitarone et alfabeto per la Chitarra Spagnola) geht
klar hervor, daB das Alfabeto nur fiir die Gitarre, aber nicht fiir den Chitarrone gilt.
Ferner erklirt Kapsberger die Akkordbedeutung der Buchstaben des Alfabeto. In ein Fiinf-
liniensystem sind die entsprechenden Akkordgriffe auf der Gitarre mit Ziffern eingetragen.
Boetticher (N 1645) nimmt an, daB der Chorbestand ,seit etwa 1600“ erneut erweitert
worden sei. Siebenchdrige, dreizehnsaitige Lauten kennen schon S. Virdung 1511 und
H. Judenkiinig 152323, Sie waren damals aber noch nicht allgemein gebriuchlich, da die
Tabulaturdrucke noch lange nur ein sechschoriges Instrument beriicksichtigen. Wohl zum
ersten Male treten Sitze fiir die siebenchdrige Laute in H. Gerles Musica Teusdr 1532 auf.
Nach seinen Angaben wurde der 7. Chor auf zwei verschiedene Arten eingestimmt, ent-
weder eine grofe Sekunde oder eine Quarte unter den 6. Chor. Nur die letzte Stimmung
laBt er gelten. Dagegen macht M. Agricola 1545, der die G-Stimmung hat, den Vorschlag,
wegen der Beschwerlichkeit des Spiels im ,Abzug” (bei dem der 6. Chor einen Ganzton
herabgestimmt wird) einen 7. Chor F hinzuzufiigen. Dieser Chor soll also einen Ganzton
unter dem sechsten stehen. Wie aus der folgenden Ubersicht hervorgcht, bediente man sich
aber erst nach 1560 allgemeiner einer siebenchérigen Laute.

1. Der siebente Chor steht eine groBe Sekunde unter dem sechsten und wird z. T. iiber-
griffen, z. T. auch nur leer angeschlagen. V. Greff Bakfark 1565, M. Newsidler 1574,
E. Hadrianius 1584, S. Kargel 1586, A. Denss 1594, F. Caroso 1600, C. Negri 1602,
G. C. Barbetta 1603, A. Valerius 1626.

2. Der siebente Chor ist eine Quarte unter dem sechsten gestimmt und wird iibergriffen.
H. Gerle 1532, Barbetta 1582, G. Krengel 1584, H. Vecchi 1590, S. Verovio, Canzonette,
1591, Ph. Rosseter 1601, G. F. Anerio (s. a., 16077).

3. Beide Einstimmungen werden verlangt.

G. A. Terzi I 1593, I 1599, S. Verovio, Lodi della Musica, 1595.

Einige Lautenisten, wie V. Galilei 1548 und M. Waissel 1591, 1592, beriicksichtigen
noch die sechschorige Laute. Im Laufe der Zeit machte sich aber immer mehr das Bestreben
bemerkbar, den Umfang des Instruments durch weitere BaBchdre zu vergréBern. Es ist

beachtenswert, daB die tiefen BaBchdre der acht- und neunchérigen Laute z. T. sprung-
weise angeordnet sind.

Achtchorige Laute

1. Der siebente Chor (F) steht eine grofle Sekunde, der achte (D) eine Quarte unter dem
sechsten (G), der achte wird auch nach Es oder E umgestimmt.
E. Hadrianius 1592, S. Molinaro 1599, J. Rude 1600, J. van den Hove 1601, 1612.

2. Der siebente Chor (D) ist eine Quarte, der achte (C) eine Quinte unter dem sechsten
(G) gestimmt.
M. Carrara 158524, M. Reymann 1598, J. Rude 1600 (einige Sdtze), S. Cerreto 1601,
M. Praetorius, Syntagma II, 1618.

Die Bezeichnung der tiefen BaBchére ist bei Hadrianius, Rude und van den Hove 1601 sehr
fehlerhaft, da selbst in ein und demselben Stiick durch & sowohl der siebente als auch
der achte Chor verlangt wird.

Neunchérige Laute

Stimmung der Bisse (bei G-Stimmung der Laute): C D F. Der 8. Chor wird auch nach
Es oder E umgestimmt.

23 Vgl. O. Kérte, a. a. O., 51, 63.
24 B. Disertori, a.a. Q.
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A. Francisque 1600, J. B. Besard 1603, G. Bataille, Livre [—V, 1608—1614, M. Reymann
1613, E. Mertel 1615, G. L. Fuhrmann 1615, J. van den Hove 1616, M. Praetorius 1618.
Das Umstimmen des 8. Chors nach Es zeigt Besard an durch die Bemerkung: ,accordetur
8. diorus ad Notam E lami.” Fuhrmann sagt dafiir: ,8 respoudet b in 2. Der 8. Chor soll
nach dem Griff b des 2. Chors (= es’) nach Es eingestimmt werden. Fuhrmann gibt zwar an,
er habe die ,Chori inferiores” folgendermaBen bezeichnet: 7 8 9 10. Die Sitze er-

a aa a
fordern aber nur ein neunchériges Instrument; die Bezeichnung der Bisse ist oft inkorrekt.
Stimmung der Bisse bei R. Dowland, Varietie, 1610: C(D), E(Es), F. Doch verlangen manche

Stiicke nur einen 7. Chor F und einen 8. D.

Zehnchérige Laute

Die tiefen BaBchore schlieBen sich stufenweise an den 6. an und werden tonartgemaf
umgestimmt, der zehnte C auch nach B.
R. Ballard 1611, G. Bataille V 1614 (einige Sitze), N. Vallet I 1615, Il 1616, J. B. Besard
1617, M. Galilei 1620, ]J. D. Mylius 1622, L. de Moy 1631, M. Mersenne 1637.
In Vallets Tabulaturen ist bei den einzelnen Stiicken angegeben, ob sie mit 7, 8, 9 oder
10 Chéren gespielt werden kénnen: A 7, A 8 usw.?%, im Inhaltsverzeichnis des 1. Buches
auferdem noch, wie die Chére 8—10 eingestimmt werden sollen, z. B. ,met adit suaren.
d’adhtste moet gestelt worden op de ¢ van de tweede”, der 8. Chor soll nach dem Griff
¢ des 2. Chors, also in E gestimmt werden, ,met 9. d’aditste op de b“, der 8. Chor nach dem
Griff b des 2. Chors in Es. Vallet beriicksichtigt in der Tabulatur gewissermaBen drei Instru-
mente, ein acht-, ein neun- und ein zehnchériges. Daher wechseln die Zeichen fiir die tiefen
BaBchére ofters ihre Tonbedeutung, z.B. & = D oder C, @& = E oder Es oder D. Auch die
Sétze in Mylius’ Tabulatur sind fiir ein neun- und ein zehnchériges Instrument geschricben:

a oder o = C.

Elfchérige Laute

Der 11. Chor ist in B gestimmt (bei G-Stimmung der Laute). G. G. Kapsperger 1611,
E. Reusner sen. 1645.

Nach Boetticher (L 361) war bei den ,inzwiscdhen hinzugetretenen Baflsaiten ... eine
Verkiirzung auf Biinden wnidit erforderlicdh”. Einige Lautenisten, wie z. B. G. G. Kaps-
perger und L. de Moy, iibergreifen zwar nicht die tiefen BaBchdre. Bei den meisten Instru-
menten liefen aber diese Chdre wenigstens zum Teil noch iiber das Griffbrett und konnten
daher durch Griffe verkiirzt werden. So iibergreifen z. B. den siebenten Chor Ballard, Vallet,
M. Galilei, den siebenten und achten Reymann 1598, Francisque, Besard 1603, van den
Hove 1612, 1616, Fuhrmann, Mylius, den siebenten bis neunten R. Dowland, Mertel. In dem
von Boetticher angefiihrten hs. Lautenbuch von 1619 (Musikbibl. der Stadt Leipzig II. 6. 15)
sind auch Satze enthalten, die ein Ubergreifen der tiefen BaBsaiten fordern 26,

Dreizehn- und vierzehnchérige theorbierte Laute

Das Bestreben, den Tonumfang nach der Tiefe zu vergrdBern und den Klang der tiefen
BaBsaiten durch Verlingerung durchdringender zu gestalten, fithrte in Italien gegen Fnde
des 16. Jahrhunderts zur Ausbildung der theorbierten Laute. Bei ihr liefen die tiefsten Bafi-
chore wie bei der Theorbe neben dem Griffbrett zu einem zweiten Wirbelkasten, der an
dem verlingerten Halse angebracht war. A. Piccinini bezeichnet sich 1623 als den Erfinder
des , Arciliuto”, der von vielen auch ,Liuto Attiorbato“ genannt werde 27. Das erste Modell

25 MGG II, 1011, La Chacona A. 7. Faksimile. Es handelt sich also nicht um die Ubertragung einer Orchester-
Chaconne, wie dort vermutet wird.

26 ]J. Wolf, a. a. O., Tafel zu S. 40.

27 G. Kinsky, Alessandro Piccinini und sein Arciliuto in AMI X, 1938, 108 f.



Berichte und Kleine Beitriage 39

lieB er nach seinen Angaben 1594 in Padua in der Werkstatt Chr. Heberles bauen. Die
theobierte Laute muB in Italien sehr beliebt gewesen sein, da nach 1610 kaum noch Tabu-
laturen fiir die gewShnliche Laute erschienen.

Tabulaturen fiir die theorbierte Laute

C. Saracini, Le Musiche, Venedig 161428; P.P. Melii da Reggio, Intavolatura di Liuto
attiorbato, Libro II, IV, Venedig 1616; A. Piccinini, Intavolatura di Liuto, et di Chitarrone,
Libro 1, Bologna 1623; derselbe, Intavolatura di Liuto (II), Raccolte da L. M. Piccinini,
Bologna 1639; B. Gianoncelli detto il Bernardello, Il Liuto, Venedig 1650.

Die tiefen BaBchdre, die nicht iibergriffen werden, schlieBen sich, stufenweise bis G bzw. F
absteigend, an den sechsten Chor G an und werden der Tonart gemiB umgestimmt. Piccinini
1623 beriicksichtigt meist ein dreizehnchériges Instrument und stimmt den 13. Chor G auch
in Fis oder Es. Zwei Sitze fordern einen 14., in Fis bzw. Cis eingestimmten Chor. Melii
wendet in seinem Libro III, 1616, folgende ,Cordatura® an: GAABCDEFGee
g h e’. J. Wolf2® verzeichnet die Tabulaturen Saracinis, Meliis und Gianoncellis unter den
Theorbentabulaturen und hilt irrtiimlich Piccininis Tabulatur 1639 fiir eine Chitarrone-
tabulatur. Gianoncelli bedient sich auch nicht, wie Wolf3® angibt, der franzdsischen Tabu-
latur, sondern wie die anderen Italiener der italienischen.

Nach dem Zeugnis des M. Praetorius 1618 3 war damals auch in Deutschland die theor-
bierte Laute (Testudo Theorbata, Laute mit Abziigen) sehr verbreitet: ,Jetzo hat man
meistentheils Lauten mit einem langen Kragen/ der Theorben fast gleich/ hat uffm Halse/
doruff die Biinde liegen/ (der Griff gemant) 8. oder 7. Chor mit doppelten Sditen/ vnd
auflwerts vff dem lengsten Theorbenkragen oder Halse/ 6. entzelne Siiten/ weldie dann
den Baf trefflich sehr zieven/ viund prangend madien.” Nach ihm besteht der Unterschied
zwischen der theorbierten Laute und der Theorbe darin, daB die Theorbe ,durdt viud durdh
nur einfache Siitten” hat und ,die Quint vud Quart“, der 1. und 2. Chor von oben, ,vib
eine Octav tieffer" gestimmt sind. Mersenne 1637 32 bringt die Abbildung einer 11chorigen,
21saitigen ,Luth & double manche”. Bei dieser theorbierten Laute bestehen auch die im
oberen Wirbelkasten befestigten vier BaBchore aus doppelten Saiten. Ofters ist eine Be-
richtigung Mersennes 3 iiberschen worden, in der er sagt, da die Abbildung keine Theorbe,
sondern eine ,Luth a double mandie” darstelle. Die Theorbe unterscheide sich von der
oLuth a double mandie” dadurch, daB sie bedeutend groBer und jeder Chor nur mit ein-
fachen Saiten bezogen sei.

AuBer dem sogenannten ,Abzug” (Linto descordato, a corde avalée), dem Herabstimmen
des 6. Chors um einen Ganzton, treten in den Tabulaturen des 16. Jahrhunderts nur selten
andere Umstimmungen auf. Sie wurden z. T. angewandt, um besondere Klangwirkungen
zu erzielen.

H. Newsidler 1544 II, Nr. 51 Der Juden Tantz: (A) e e h ¢’ gis’. Newsidlers Angaben iiber
das Umstimmen der Chére sind etwas unklar®. A. Koczirz?® nimmt folgende Stimmung an:

(A) ¢ ¢ e ¢

DOO® O

28 H. Riemann, Handbudt der Musikgesdiichte 11, 2, Leipzig 1912, 294.
29 a.a, O, 117f, 120.

30 a.a. 0., 100.

31 Syntazma 11, 50F,

32 Traité des instrumens, Livre 2e, 46.

33 Livre 7e, 77.

34 Faksimile in DTO, Bd. 37, S. VIL

35 ebenda, 125.
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Die dicken Darmsaiten d und g der Chﬁre und @ko’nnen aber nicht mit dem Chor@
¢’ in Einklang gebracht werden, sondern nur ins Oktavverhiltnis. Ferner erwihnt New-
sidler nicht, daB die Mittelsaite (,GroBsangsaite“), der Chor @ h, umgestimmt werden soll.
Zur Melodie, die sich fast ausschlieflich auf den beiden hochsten Chéren bewegt, werden
die Chére @bis @a]s Begleitung leer angeschlagen. Es soll das Spiel der Drehleier (Rad-
leier) nachgeahmt werden, bei der die Begleitsaiten, die nicht verkiirzt werden, stindig im
gleichen Ton mitklingen.

W. Heckel, Tenor Lautten Buch 1556, S. 168 ff. drei Ténze im ,leyer zug“: Adfisad g.
Wie schon der Name sagt, ermdglicht auch diese Stimmung, das Drehleierspiel nachzu-
ahmen. Als Begleitung wird immer der D-dur-Akkord angeschlagen, in den die Chore aufer
dem hé&chsten eingestimmt sind.

M. de Barberis, Opera intitolata Contina, 1549, Bl. Ff ii’ Fantasia: F B (f?) a &’ g’ (der
4. Chor von oben wird nicht benutzt), Bl. Ff iii’ Fantasia discordata: G d g a d' g’, Bl. Ff
iii Fautasia discordata: G c f a ¢’ a'.

Nach J. Wolf % und W.Boetticher 3 soll Joan (Giovanni) Maria da Crema (Intabolatura de
Lauto, Libro I, Venedig 1546, A. Gardane) die accordatura E F G c e g ¢’ ¢’ fordern. Doch
enthilt diese Tabulatur nur Sitze fiir ein 6chdriges Instrument in der Normalstimmung.
Verschiedene Tabulaturen aus dem Anfang des 17. Jahrhunderts bringen einige Stiicke, meist
Branles, fiir eine abweichende Lautenstimmung. die ,Luth a cordes avalées” genannt wird:
A. Francisque 1600 BEs FG B fb d’ g, ]J.B. Besard 1603 B Es FB f b d" g’. J. Wolf*
vermerkt unter den Lautenstimmungen die cordatura del Signor Paolo Virgo: AHcd fh
g d’ e". Dies ist aber keine Lautenstimmung. In einem Balletto concertato fiir neun Instru-
mente von P.P. Melii (IV 1616) wird diese Cordatura fiir die Citara Tiorbata gefordert.
Bald machte sich eine Vorliebe fiir die Scordatur bemerkbar. Die franzésischen Lautenisten
ersannen weitere abweichende Lautenstimmungen, die von der alten durch Umstimmen
der zwei bzw. drei hochsten Chére abgeleitet wurden. So kommen in Tabulaturdrucken aus
den dreiBiger Jahren3® folgende ,accords mouveaux” vor: Adghd g, Adghd fis,
Adghd f, Adghb d F (oder alle einen Ganzton tiefer). Hinzu treten vier tiefe BaB-
chore. Von der letzten Stimmung wurde wieder die sogenannte neufranzdsische d-moll-
Stimmung A d f a d’ " abgeleitet, die nach Th. Mace um 1635 aufkam. Unter den ,neueren”
Stimmungen, die in Frankreich beliebt waren, fiithrt Boetticher (L 363) auch D G ce a d” an.
Diese Stimmung ist aber die alte, von D aus gerechnet. Ferner sagt er, da man ,A d g h
e' a' als ,veil ton’ jetzt verwarf". Die alte Stimmung hielt sich aber trotz des Aufkommens
der neueren noch in den Airs de cour mit Lautenbegleitung von A. Boesset 1628,1632, 1643,
E. Moulinié 1629, 1633, 1635 und F. Richard 163740, Der letzte italienische Druck, der die
alte Lautenstimmung beriicksichtigt, stammt aus dem Jahre 1650 (B. Gianoncelli, Il Liuto).
Doch erwdhnt Boetticher nicht die neufranzésische d-moll-Stimmung, die die alte und die
anderen ,accords nouveaux” verdringte. Auch auBerhalb Frankreichs, so besonders im
deutschen Sprachgebiet, gelangte sie zur Herrschaft. Nach iibereinstimmender Angabe von
Perrine 1679 (1682), Th. B. Janowka*! und J. Chr. Beyer 1760 bestehen bei Lauten in dieser
Stimmung die zwei obersten Chore aus je einer einzelnen Saite, die Chére 3—5 aus zwei im
Einklang gestimmten Saiten, vom 6. Chor an sind die BaBsaiten durch eine Begleitsaite in
der hoheren Oktave verdoppelt. In der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts war die 11-
chorige Laute der Normaltyp. Seit etwa 1720 fand mehr und mehr die 13chérige Laute
36 g,4a. 0., 63.

37 MGG V, 154.

38 a,a.0., 64,

39 Tablature de Luth de differens autheurs, sur les accords mouveaux, Paris 1631, P. Ballard. — Pierre
Gaultier, Les Oeuvres, Rom 1638. — Tablature de Luth de differents autheurs, sur les accords wouveaux,
Paris 1638, P. Ballard. (Anderer Inhalt als der des Sammeldrucks 1631.) — Die Kenntnis dieser Tabulatur
und einiger anderer verdanke ich Herrn Dr. Josef Klima, Maria Enzersdorf bei Wien.

40 Verchaly, a. a. O., 155f.
41 Clavis ad Thesaurum wmagunae artis wusicae, Alt Prag 1701, 284.
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Eingang. So rechnen 1719 datierte Sitze von S. L. WeiB (BM London Ms Add. 30387)
bereits mit 13 Choren. Nicht selten enthalten Tabulaturen aus dem zweiten Viertel des
17. Jahrhunderts und noch aus spiterer Zeit Kompositionen fiir vier und mehr abweichende
Stimmungen, z. B. P. Gaultiers Druck 1638 sechs und Ms. Basel F. 1X. 53 sieben verschiedene
Stimmungen. Auch als sich schon A d f a d' f als Normalstimmung durchgesetzt hatte, wurde
gelegentlich die Scordatur verlangt, selten jedoch in Tabulaturen des 18. Jahrhunderts. Sie
sollte nicht nur das Spiel in gewissen Tonarten erleichtern, sondern auch bestimmte Ton-
wirkungen erzielen. In der folgenden Ubersicht der Lautenstimmungen sind die von der
alten Stimmung abgeleiteten ,accords mouveaux” in zwei Stimmungshéhen notiert, da
Mersenne fiir den ,accord ordinaire” oder ,vieil ton” die A- und G-Stimmung angibt.

Lautenstimmungen des 17. und 18. Jahrhunderts
Adghea Gecfad g  Lautenstimmung von Anfang des 16. Jh. bis zur Mitte des
17. Jh., letztes Vorkommen in folgenden Tabulaturen:

A. Boesset, Airs de cour XVI, 1643; E. Reusner sen. 1645;
B. Gianoncelli 1650; Basel UB F. IX. 53; Berlin StB Mus.

Ms. 40068.

GBfbd ¢ A. Francisque 1600; J. van den Hove 1601; Berlin Mus.
Ms. 40165; Danzig, Stadtbibl. Ms. 4022.

FBfbd g J. B. Besard 1603; Berlin Mus. Ms. 40165; Wolfenbiittel,
Herzog-August-Bibl., Ms. Ph. Hainhofer, Tl. XI.

Gegadyg Kassel LB Mus. 4° 108 Nr. 142,

Gceghe P. P. Melii 11l 1616; Hamburg StB Ms. ND VI 3238.

Adghd g Gefac F P. Gaultier 1638; B. Gianoncelli 1650; Basel F. IX. 53:
Ton de la harpe par b dur; Berlin Mus. Ms. 40264; London
BM Eg. 2046.

Adgbd g Gecfasc f Basel F. IX. 53: Ton de la harpe par b mol; London Eg.
2046: Harpe way, Tuning flat way or Lawrence.

Adghd fis' Gcfac e P. Ballard, Tablature de Luth de differens autheurs 1631,
1638; M. Mersenne 1637: Accord mouveau ou extra-
ordinaire par § quarre; P. Gaultier 1638; Basel F. IX. 53;
Paris BN Vm" 6211; London Eg. 2046: Tuning Gautier;
Prag, Nationalmuseum IV. E. 36 (I. Gelinek).

Adghd f Gecfac e’ Mersenne 1637; P. Ballard 1638; P. Gaultier 1638; Basel
F. 1X. 53; London Eg. 2046; Paris Vm” 6211.

Adgbd f Gefasc' es P. Ballard 1631, 1638; Mersenne 1637: Accord nouveau
ou extraordinaire par b mol; P. Gaultier 1638; Th. Mace
1676: Flat-Frend:i-Tuning H e a ¢’ ¢’ g'; Basel F. IX. 53;
Berlin Mus. Ms. 40068, 40264; London Eg. 2046; Niirn-
berg, Germ. Museum Ms. 33748Vl u. VIII; Paris BN Vm’
6211; Rostock UB Mus. saec. XVII. 18. 54,

Asdgbd f Gescfasc ess P. Gaultier 1638.

Adfadf Lautenstimmung von etwa 1635 bis Ende des 18. Jh., erstes
Auftreten in folgenden Tabulaturen: P. Gaultier 1638;
P. Ballard 1638; Basel F. IX. 53; Berlin Mus. Ms. 40068:
Ton B mol En Rume, 40264; Paris BN Vm7 6211: Tou a
rumay. R. Milleran (Paris Cons. Rés. 823) nennt diese
Stimmung: L'Acord ordinaire qui est todjours em b. qui
s'apelle Enrhumé.

42 Unbezeichnetes Stiick (Branle). Als Begleitung der Melodic werden abwechselnd die leeren Chére ¢ und g
angeschlagen.
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Asdfad f Briissel, Bibl. Royale Ms. II 4087 E. G. Baron, Sonata a
Liuto solo Dis-Dur; Leipzig, Musikbibl. Ms.IIL. 11.5.].
S. Bach, Partita al Liuto c-Moll.

Bdfadf E. Reusner jun. 1667, Suite XII—XV, 1676, Suite I—IV;
J. Kremberg 1689; Berlin Mus. Ms. 40068, 40601, 40620,
40626; Kremsmiinster, Stiftsbibl. L 79; Paris Cons. Rés.
1110; Rostock Mus. saec. XVIL 18.522, XVII. 18.54:
accord Mercure; Schwerin LB Mus. 641; Wien NB Ms.
18760 J. Th. Herold, Partita III, 1702; Ms. Burwell 42,

Bdfbd f Berlin Mus. Ms. 40601; London Sloane 2923; Rostock Mus.
saec. XVII. 18.54; Schwerin Mus. 641; Ms. Burwell:
Trumpet Tuning.

B des fbdesf Berlin Mus. Ms. 40601.

Adfisad f Prag, Museum IV. E. 36.

Hdfisad f J. Kremberg 1689.

Adfisad fis Berlin Mus. Ms. 40068: Accordo B Duro, 40264: Acord

New bedulr; Berlin, ehemals Bibl. W. Wolffheim, Verstei-
gerungskat. Il Textbd. Nr. 53 43; Briinn, Mihrisches Museum
(¢chemals Raigern) HAM A 13.268 (Comes & Verdenberg
et Namischt); Gottweig, Stiftsbibl. II. hs. Lautenbuch;
Kremsmiinster L 77; London Sloane 2923; Niirnberg Ms.
33748VI; Paris Cons. Rés. 1110; Prag UB (chemals Raud-
nitz) II Kk 49 (Saint Luc)*; Prag, Museum (ehemals
Strahow) hs. Lautenbuch: englisdier Ton; Rostock Mus.
saec. XVII. 18.54: Accord Dur; Schwerin Mus. 641; Wien
Ms. 18761, Diese Umstimmung erwdhnt noch J. F. B. C.
Majer 1732.

Gdfisad fis’ Berlin Mus. Ms. 40165.

Adface E. Reusner jun. 1676, Suite VII; Kremsmiinster L 79; Paris
BN Vm7 6212; Rostock Mus. saec. XVII. 18. 54.

Adfisacis ¢ Berlin Mus. Ms. 40264; Briinn (ehemals Raigern) HAM

A 371; Paris Cons. Rés. 823; Prag, Museum Ms. IV. E. 36;
Rostock Mus. saec. XVII. 18. 54.

Aciseacis e Paris BN Rés. Vm? 370; Prag, Museum IV. E. 36; Prag UB
IT Kk 49 45,

Der Brauch der damaligen Zeit, einmal festgelegte Instrumentenarten chorisch auszubauen,
erstreckt sich auch auf die Laute, und so finden wir in den Tabulaturen fiir die iltere
Stimmung Kompositionen fiir zwei bis vier Lauten verschiedener GréBe. Einige Tabulaturen
bringen nur Angaben iiber das Einstimmen der Instrumente. J. Wolf4® ist der Ansicht,
V. Galilei gebe in seinem ,Fronimo“ 1584 auBler G noch, E, F, H, ¢ und d als Ausgangspunkt
der Quart-Terz-Stimmung an, ferner O. Fineus 1530 aufler A noch G, E, D. H. Sommer*?
weist nach, daB es sich in beiden Fillen um Ubertragungstabellen handelt, die das Transpo-
nieren von Tonsitzen besorgen. Meist wird nicht die absolute Stimmung der verschiedenen

42& Th. Dart, Miss Mary Burwell's Iustruction Book for the Lute in The Galpin Society Journal XI, 1958,
3 .

43 StMw 5, 1918, 83 ff.

4 DTO, Bd. 50, 89, Anm. 3.

45 DTO, Bd. 50, 89.

46 a. a. O., 63, 73.

47 H. Sommer, Lautentraktate des 16. und 17. Jh. im Rahmen der deutsdien und framzdsisdien Lauten-
tabulatur, Diss. Berlin 1923, Maschinenschr., 44, 57.
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Lautentypen angegeben, sondern nur das Intervallverhiltnis, in dem die Lauten zueinander
stehen, z. B. bei zwei Lauten: , Ad secundam”, ,Questo lauto vole esser’ acordato una voce
pit alto del campagno.” Deutsche Tabulaturen enthalten die Vorschrift, daB ein bestimmter
Chor eines Lautentyps nach einem anderen Chor eines anderen Lautentypes einzustimmen
ist. Wird z. B. der 1. Chor (die Quintsaite) der grofen Laute mit dem 2. Chor (der Gesang-
saite) der kleinen Laute in den Einklang gebracht, so betrigt der Abstand der beiden Lauten-
stimmungen eine Quart.

[. Zwei verschiedene Lauten (Diskant- und Tenorlaute, Testudo minor und major)
Der Abstand der beiden Lautenstimmungen betriigt

1. Eine groBe Sekunde.

M. de Barberis, Contina, 1549, H. J. Wecker 1552; W. Heckel 1556; J. Matelart 1559
(Sicben Recercate concertate: Zu Fantasien von Francesco Milanese u. einem Recercar von
Joan Maria da Crema schrieb Matelart eine kontrapunktische zweite Lautenstimme.); P.
Phalesius, Luculentum Theatrum musicum, 1568; derselbe, Theatrum wmusicum, 1571; E.
Hadrianius 1584; J. van den Hove 1601; J. B. Besard 1603 (Er gibt fiir die testudo major
die F- u. fiir die testudo minor die G-Stimmung an.); G. L. Fuhrmann 1615; P. P. Melii II
1616 (Drei Canzonen f. Lauto corista u. Lauto pin grando un tasto); A. Piccinini I 1623
(Toccata).

2. eine Quarte.

H. Judenkiinig 1523 (Angabe iiber das Einstimmen); H. Gerle 1532 (Angabe {iber das Ein-
stimmen, 8 Tafeln fiir das Ubertragen von Vokalmusik); H. J. Wecker 1552; W. Heckel
1556; P. Phalesius, Hortus Musarum, 1552; derselbe 1568; derselbe 1571; M. Waissel,
Tabulatura Guter gemeiner Deudtsdher Tentze, 1592; G. A. Terzi I 1593; derselbe II 1599
(Canzomne a otto voci... overo fantasia f. 2 Corist- u. 2 Tenorlauten); J. B. Besard 1617.

3. eine Quinte.

H. Gerle 1532 (Angabe iiber das Einstimmen, 8 Tafeln fiir das Intavolieren); P. Phalesius
1552; derselbe 1568.

4. eine Oktave.
M. de Barberis, Coutina, 1549 (Fantasia f. Soprano u. Tenor).

II. Drei verschiedene Lauten

1. Die Tenorlaute steht eine Quarte unter der Diskantlaute, die BaBlaute eine Sekunde
unter der Tenorlaute (= eine Quinte unter der Diskantlaute).
Anleitungen fiir diese Einstimmung enthalten folgende Tabulaturen: Berlin StB Mus. Ms.
40141; Basel UB Ms. F. X. 11 (L. Iselin); Karlsruhe LB Te 12, hs. Anhang zum Sammelbd.
Ochsenkhun — Jobin.

2. Die mittlere Laute ist eine grofe Sekunde, die BaBlaute eine Quinte unter der kleinen
Laute gestimmt.
E. Hadrianius 1584: 3 Carmina; P. P. Melii IV 1616: Balletto ... concertato con mnove
Instrumenti, Clavicembalo, Lauto corista, Lauto pin grande uun tasto, Lauto alla quarta
bassa, Citara tiorbata, Alpa doppia, un Basso de Viola, Violino Primo soprano, Flauto
Secondo soprano; A. Piccinini 1623: Canzone f. Liuto piccolo, Liuto mezano, Liuto grande;
A. Valerius 1626: Pavane d'Espagne, Almande Monsieur.

3. Die nova Testudo steht eine Oktave iiber der Testudo minor, die Testudo maior eine
Quarte unter der Testudo minor.
J. B. Besard 1617: 12 Tinze und Gesénge. Zwei oder drei Stimmen in Mensuralnoten sind
noch fiir andere Instrumente hinzugefiigt. Die Testudo minor ist die gewdhnliche Laute in der
G-Stimmung. Die von Besard erfundene nova Testudo, die eine ziemlich kleine Form hat, ist
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ingc f a d g gestimmt, und alle Saiten sind im Einklang verdoppelt. Wie Besard hervor-
hebt, unterscheide sie sich in der Stimmung nur wenig von der Theorbe. Wegen der héheren
Stimmung sei es unmdglich, den 2. Chor eine Quart iiber den 3. Chor zu stimmen, dieser
ist also der hochste. Die Testudo maior, ungefdhr eine Handbreit groBer als die Testudo
minor und am Griff (Hals) wie eine Theorbe verlidngert, hat die D-Stimmung.

I1I. Vier verschiedene Lauten

E. Hadrianius 1584; 2 Carmina, Stimmungsverhiltnis nach der Tabulatur: Canto A-, Alto
G-, Tenore E-, Basso D-Stimmung. — N. Vallet II 1616: 7 Tinze und Lieder, Stimmungs-
verhiltnis: Superius d-, Contra A-, Tenor G-, Bassus D-Stimmung. — Berlin StB Mus. Ms.
40143: Anleitung fir das Einstimmen, Diskant d-, Alt A-, Tenor E-, BaB D-Stimmung.
M. Praetorius (Syntagma II, 1618) kennt Lauten der verschiedensten Gréfe und gibt an, wie
die Quint, der hichste Chor, beim Zusammenspiel gestimmt sein soll: 1. Kleine Octavlaut
d” oder ¢”, 2. Klein Discantlaut h’, 3. Discant Laut a’, 4. Recht Chorist- oder Alt Laute
g, 5. Tenor Laute ¢’, 6. Der Baff d’, 7. Die Groff Octav Bafl Laut g.

Die iiberlieferte Literatur fiir mehrere Lauten in der neufranzdsischen Moll-Stimmung ist
sparlich. Es handelt sich fast ausschlieBlich um Kompositionen fiir zwei im Einklang gestimmte
Instrumente. W. L. Freiherr von Radolt verwendet 1701 drei ,unterschiedlidie” Lauten in
seinem ,Concert a Quatro aufl dem D. mit der 3a: minor” fiir kleine, gréBere und grofie
Laute, drei Geigen und BaB. Die erste Laute, ein sehr kleines Instrument, ,wird wenigsten
umb einen halben Thon héher, alf Cornet gestimmet”. Die zweite, eine mittlere Laute, soll
cinen ganzen Ton und die dritte, ,ein redit grofle ordinari Lautten”, zwei ganze Téne und
einen halben Ton tiefer als die erste Laute gestimmt werden. Das Concert sei @ Quatro
gemacht, jede Laute fithre ihre besondere Stimme, doch alle zusammen einen BaB, ,geher also
zu einer ieglichen Lautten sein Geigen Stimm". Wegen der hohen Stimmung wire es gut,
wenn man ,halb Geigel” und ein ,kleines Bassel” nihme. Geigen und BaB sollen nach der
kleinen Laute gestimmt werden ‘8,

Boetticher (L 361) sagt, ,aus greiftedmisdien Griinden“ habe man die Vokalvorlagen
~um eine Quart tiefer” transponiert. Das ist nicht die Regel, denn in vielen Fillen wiirde
durch das Tiefertransponieren um eine Quart der BaB den Tonumfang der 6chdrigen Laute
nach der Tiefe iiberschreiten. Anweisungen iiber das Ubertragen von Vokalstiicken und
Intavolierungstabellen bringen H. Judenkiinig 1523, O. Fineus 1530, H. Gerle 1532, A. Le
Roy 1574, V. Galilei 1584, E. Hadrianius 1592 und G. L. Fuhrmann (nach A. Francisque)
1615. A. Koczirz*® erldutert die Intavolierungsmethode Judenkiinigs, H. Sommer3° bespricht
die anderen auBer der Le Roys und J. Ward ! die des Bartholomeo Lieto Panhormitano 1559.
Die Intavolierungstabellen zeigen an, welche Tabulaturzeichen fiir die Mensuralnoten der
Vorlage gesetzt werden sollen. Alle Anweisungen enthalten Tabellen fiir ein tongleiches
~Absetzen, z. B. die erste bei Fineus, Gerle, Galilei und Fuhrmann. Aus den Tabellen geht
hervor, daB Fineus und Gerle mit der A-, Galilei und Fuhrmann mit der G-Stimmung
rechnen. Durch Vergleich von iibertragenen Liedsitzen mit den Originalen kann man fest-
stellen, daB H. Newsidler und S. Ochsenkhun von der A-Stimmung ausgehen?®2. Ist der

48 Radolt macht genaue Angaben iiber die Ausfiihrungsméglichkeiten des Konzerts. Der Sopran, d. i. die
kleine Laute, soll allezeit stirker besetzt sein, so bei zweifacher Besetzung der zweiten und dritten Laute
wenigstens dreifach, bei einfacher Besetzung der zweiten und dritten Laute doppelt. Es mache einen besonders
guten Effekt, wenn jeder Teil zuerst von allen Instrumenten gespielt, darauf unter Stillschweigen der iibrigen
Instrumente von den drei Lauten wiederholt wiirde. Obwohl das Konzert & quatro sei, kdnne man die erste
Laute allein spielen oder mit zwei Lauten. Es kénne auch das Konzert mit Geigen oder Hautbois ohne
Lauten oder nur mit Lauten ohne Geigen aufgefiithrt werden.

49 DTO, Bd. 37, S. XXII

50 a. a. O., 18 ff., 44, 50ff., 56f., 64.

51 Le probléme des hauteurs daus la musique pour luth et vihuela au XVle siécle in J. Jacquot, a. a. O.,
173 f. — Siehe auch J. Wolf, a. a. O., 64f.

52 Q. Kérte, a. a. O., 65,
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Vokalsatz in einer fiir die Laute giinstigen Lage notiert, so kann er tongleich abgesetzt wer-
den. Ein Hohertransponieren ist nétig, wenn der BaB des Vokalsatzes sich unter dem tiefsten
Chor der 6chérigen Laute bewegt. Die Tabellen Judenkiinigs, Fineus’ und mit einer Aus-
nahme die Gerles beriicksichtigen nur das Transponieren in die Hohe. Liegt der tiefste BaBton
der Vokalvorlage einen Ganzton unter dem 6. Chor, so wird auch das Transponieren durch
den ,Abzug” oder durch Verlegung dieses BaBtones in die hdhere Oktave umgangen. Vokal-
sdtze, die in einer hohen Lage notiert sind, werden tiefer transponiert, um ein unbequemes
Lagenspiel zu vermeiden. A. Le Roy hat in seiner Instruction die Intavolierungstabellen wie
E. Hadrianius nach Kirchentonarten angeordnet. Fiir jede der acht Tonarten, die er kennt,
sind ein oder zwei Tabellen vorgesehen, im ganzen zwdlf. Wenn Le Roy sagt (Bl 3”f.,, 22,
daB im ersten Kirchenton fiir G sol re ut der zweite leere Chor, im zweiten Kirchenton aber
der erste leere Chor (the Treble open) dienen soll, ferner im sechsten fiir F fa ut der erste
leere Chor, so sind dies nur theoretische Betrachtungen. Es soll nicht die Laute umgestimmt
werden. Vier Tabellen (Nr. 2, 3, 6, 11) setzen bei G-Stimmung der 6chérigen Laute tongleich
ab, die anderen transponieren in die Tiefe. Kommt bei der Transposition der tiefste BaBton
einen Ganzton unter dem 6. Chor zu liegen, so wird er in die hdhere Oktave versetzt, z. B.
in Tabelle 1, die fiir den in die Oberquart transponierten 1. Kirchenton bestimmt ist und in
die Unterquart transponiert. Auch die Tabellen Fuhrmanns und mit einer Ausnahme die
Hadrianius’ sowie die meisten Galileis transponieren in die Tiefe. Eine Laute mit tiefen
BaBchéren, wie sie Hadrianius und Fuhrmann verwenden, erlaubt natiirlich das Tiefertrans-
ponieren in einem groBeren Umfang als ein 6chdriges Instrument.

H. Sommer sind einige Irrtiimer unterlaufen.

S. 20 H. Gerle: Die 6. Tabelle transponiert nicht den Satz in die ,Obersexte”, sondern in
in die Unterterz, die 7. nicht in die ,obere Oktave“, sondern setzt tongleich ab, beriick-
sichtigt aber eine hohere Lage des Basses.

S. 51 E. Hadrianius: Tabelle 13 transponiert in die Obersekunde.

S. 57 V. Galilei: Tabelle 3 und 4 transponieren nicht in die ,untere Quarte” sondern in die
untere Sekunde, 5 und 6 nicht in die , Untersekunde”, sondern in die Unterquarte. Sommer
ist es entgangen, daB drei Tabellen auch in die Héhe transponieren, 9 in die Oberterz, 10 in
die Obersekunde und 12 in die Oberquint. Nicht nur die 4. und 6. Tabelle, sondern auch die
2., 8., 10. und 12. sind fiir Vokalsiitze mit b-Vorzeichnung bestimmt.

S. 65 A. Francisque (Fuhrmann): Die letzte Tabelle transponiert in die Unterquint und nicht
in die , Unterquarte”.

Bei der Bearbeitung von vierstimmigen Vokalmodellen soll nach Boettichers Angabe (L 361)
»anfangs der Diskant und Alt" entfallen sein. Die deutschen Lautenisten der ersten Hilfte
des 16. Jahrhunderts lieBen bei Intavolierungen vierstimmiger Vokalsétze in der Regel den
Alt aus, den Diskant und Alt aber nur in Bearbeitungen, die fiir den ersten Unterricht
bestimmt waren53. In den iltesten Bearbeitungen mehrstimmiger Vokalkompositionen fiir
Gesang mit Laute wird der Diskant gesungen, die Laute Gbernimmt den Tenor und Ba$,
z. B. bei A. Schlick 1512 und z. T. bei Franciscus Bossinensis 1509.

Boetticher (L 361) meint, schon H. Judenkiinig gebe ,genaue Fingersatzbezeichnung der
linken Hand (1—4 Pumkte)”. Dieser bezeichnet in seinen Stiicken nicht den Fingersatz der
linken Hand, sondern den Anschlag mit dem Zeigefinger der rechten durch einen an dem rhyth-
mischen Wertzeichen angebrachten Sporn. Dagegen macht H. Newsidler 1536 in vielen
Stiicken fiir den Anfinger den Fingersatz der linken Hand durch 1—4 Punkte kenntlich,
ebenso H. Gerle 1552 in einer kurzen Spielanweisung. J. Wolf3 nimmt irrtiimlich an, da
1—4 Punkte bei H. Newsidler, H. Gerle und P. Attaingnant 1529 auf den Fingersatz der
~rechten“ Hand zielten. N. Vallet 1615 setzt die Punkte fiir den Fingersatz der linken Hand

53 E. Radecke, Das deutsdie weltlidie Lied in der Lautemmusik des 16. Jh. in VEMw VII, 1891, 204 ff., 311.
54 a. a. O., 42, 74,
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links neben die Tabulaturbuchstaben, da er die Zeichen fiir die Anschlagshand unter die
Buchstaben notiert. Ferner sagt Boetticher (N 1644): ,Erst nadt 1660 setzte sich ein einheit-

liches System fiir die Finger der linken Hand (o oo =» ':') sowie die Zeichenreihe 1—5

fiir die redite Hand durdi.” Doch dienen neben den Punkten auch die Ziffern 1—4 zur
Bezeichnung des Fingersatzes der linken Hand, z. B. bei Th. Mace 1676, Ch. Mouton,
Radolt 1701, E. G. Baron 1727, J. Ch. Beyer 1760.

Nach Boetticher (L 364) soll Mace ,der Spieltedinik mit (vorbereiteten) Kreuzgriffen (crossed
stop, frz. barré) neue Anregung gegeben” haben. In der deutschen Literatur wird diese Griff-
technik mit ,Uberlegen (M. Waissel 1592, E. G.Baron 1727), ,Uberlage” (J. Ch. Beyer
1760) oder ,Quergriff“ bezeichnet%, da der Zeigefinger quer iiber mehrere Chére im glei-
chen Bundfeld gelegt wird. In den &ltesten Spielanweisungen wird der Quergriff noch nicht
erwihnt. Doch war er schon frith bekannt, da in den Tabulaturen F. Spinacinos 1507 Akkorde

vorkommen, die nur mit Quergriff gespielt werden konnen, z. B. in Palle de ysadst (Lib. 1,
Bl. 16):

it —

Beispiele fiir Akkorde im Quergriff mit Angabe des Fingersatzes bringen P. Phalesius 1545
(1547), H. Gerle 1552, A.Le Roy 1574, M. Waissel 1592, J. B. Besard 1603, 1617, E. G.
Baron 1727. Unter ,vorbereiteten Kreuzgriffen" versteht Boetticher, daB Tone, die mit
Quergriff gegriffen werden, nicht gleichzeitig angeschlagen werden. Das ist aber nichts
Besonderes. Schon H. Gerle 1552 verzeichnet , clauseln”, ,da mustu alweg den zeigfinger auff
dem kragen vber zwerch stilhalten/ in dem bundt | da der buchstab mit dem sternlein *
jnen stet“. M. Waissel, Lautenbuch 1592, bringt ,Exempel / da man im vberlegen stille
halten mufl”, und J. B. Besard 1603 Beispiele fiir das , Uberlegen” des Zeigefingers bei Liu-
fen. Boetticher (St 81) behauptet, daB bei N. Vallet ein Beleg fiir die ,Kreuzgriffpraxis”
vollig fehle. Er hat einen Nachtrag am Ende der Tabulatur 1615 iibersehen: Ein in der Tabu-
latur auftretendes Sternchen bedeute, ,dat men de vingher moet plat legghen”. Auch bei
Vallet kommen, vorbereitete Kreuzgriffe* vor.

Boetticher (St 55) meint, ,dafl die germanische Praxis zur Mitte des 17. Jahrhunderts
mit einem Lagespiel am sedisten Chor micht mehr redimete”. Natiirlich war auch nach 1650
ein Lagenspiel auf dem 6. Chor iiblich. So fordert E.Reusner 1667 in der Paduana Bl. 7
die Griffe i und g, in der Courante Bl. 12 erstreckt sich der grofe Quergriff im 5. Bunde f
noch iiber die Chére 6—8. In Maces Aufstellung der in der Flat Tuning und New Tuning
moglichen Akkorde (S. 192 ff.) wird das Lagenspiel auf dem 6.und 7. Chor gefordert. Bei
S.L. Weil kommt &fters der Griff k auf dem 6. Chor vor.

In den élteren italienischen und franzdsischen Tabulaturen tritt als Fingersatzzeichen fiir
die rechte Hand nur der Punkt auf. Steht er unter einem einzelnen Griffzeichen, so deutet
er den Anschlag mit dem Zeigefinger an. N. Vallet 1615 macht den Zeigefinger durch einen
Punkt, den Mittelfinger durch zwei Strichelchen unter dem Tabulaturbuchstaben kenntlich.
In deutschen Tabulaturen wird der Anschlag mit dem Zeigefinger verschieden bezeichnet.
H. Newsidler setzt einen Punkt iiber das Griffzeichen. Andere markieren den Zeigefinger-
anschlag durch eine besondere Form der rhythmischen Wertzeichen. H. Judenkiinig bringt an
dem oberen Querstrich der Zeichen (Semiminima, Fusa) einen Sporn an®%. Bei W. Heckel

55 Vgl. ]. Zuth, Handb. der Laute und Gitarre, Wien (1926/1928), Schlagwort Quergriff.
56 Vgl. das Faksimile in DTO, Bd. 37, S. VI.
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1556 ist der obere Querstrich eines einzeistehenden Zeichens nach oben, in , Leiterlein der
senkrechte Schaft nach links abgebogen®’. Sind unter einer dieser Formen der rhythmischen
Zeichen mehrere Griffzeichen angeordnet, so sollen sie ,iiber sich”, also ohne Daumen
geschlagen werden. In italienischen Tabulaturen werden ohne Mitwirkung des Daumens,
also bloB mit zwei oder drei Fingern anzuschlagende Akkorde mit einem Punkt hinter jeder
Ziffer oder mit einem einzelnen Punkt unter den zusammengehédrigen Ziffern bezeichnet,
in franzosischen Tabulaturen mit einem Punkt unter den iibereinanderstehenden Buch-
staben, z. B. bei A. Le Roy 1574, N. Vallet 1615, Basset (Mersenne 1637). Boetticher (St 40)
nimmt irrtiimlich an, daB die Punkte neben den Tabulaturziffern in den italienischen Tabu-
laturen ,wohl auf ein Harpeggiospiel mit dem Zeigefinger” hindeute, und H. Sommer 38,
daB Vallet durch den Punkt unter einem Akkord ,das Sdirumpsen, d.i. das Herabfahren
mit dem Daumen iiber alle Chére” anzeige. Schon Koczirz®® hat die Bedeutung der Punkte
bei Akkorden richtig erklirt. Fiir die Finger der rechten Hand setzte sich nicht, wie Boetti-
cher (N 1644) angibt, nach 1660 ,die Zeidienreihe 1—5“ durch. In verschiedenen Tabulatur-
drucken, z.B. bei D. Gaultier, J. Gallot, E. Reusner, Ch. Mouton, Ph. F. Lesage de Richée,
wird nur der Daumen durch einen kleinen senkrechten Strich und der Zeigefinger durch einen
Punkt unter dem Griffzeichen kenntlich gemacht. Der Daumen wird meist nur bezeichnet,
wenn er die hdheren Chére bis zum 4. oder 5. anschlagen soll. Nach Reusner und Lesage
erfordert der 5.Chor gewdhnlich den Daumenanschlag (sofern nicht cine noch tiefere
Stimme vorhanden ist). Mitunter wird noch der Mittelfinger durch zwei, selten aber der
Ringfinger durch drei Punkte angedeutet. Boetticher (L 364) erklirt: ,Mace war um einen
Ausgleich des belasteten Zeigefingers bemiilit und bezog auch den 4. und 5. Finger mit ein.”
In der Regel wurde der kleine Finger nicht zum Anschlag gebraucht, sondern auf die Reso-
nanzdecke gestiitzt. Dies fordert auch ausdriicklich Mace (5. 71 £.). Boettichers Zahlung der
Finger ist nicht beim Lautenspiel iiblich, der Zeigefinger gilt als erster Finger.

H. Gerle 1532 146t auBer dem kleinen Finger auch den Goldfinger (Ringfinger) auf die
Decke setzen. Boetticher (St 57) folgert, daB damals ,an eine Beteiligung des Ringfingers”
beim Anschlag ,nodt nidit zu denken” sei. Gerle kann auch den Ringfinger auf die Decke
setzen lassen, da seine Tabulatur nur dreistimmige Sétze enthilt. In Lautenbiichern aus
dem ersten Drittel des 16. Jahrhunderts treten aber schon vierstimmige Akkorde auf, zu
deren Anschlag auch der Ringfinger herangezogen werden muB, z. B. bei F. Spinacino 1507
und H. Judenkiinig 1523. H. Newsidler 1536 erwidhnt in der Erkldrung der Tabulatur nicht,
daB drei iibereinanderstehende Griffzeichen mit Daumen, Zeige- und Mittelfinger an-
geschlagen werden, da er das fiir selbstverstindlich hilt. Er sagt nur: ,Die zwick mit den
fingern in der rechten hand / fein ordenlich / die ziffer viund budistaben fein gleich zusamen.”
H. Sommer® glaubt, ,daf Newsidler merkwiirdigerweise auch fiir das dreistimmige Spiel
nur Daumen und Zeigefinger zum Zupfen benutzt sehen will“. Das von Sommer angefiihrte
Beispiel (Bl. ¢’) steht in der Erkldrung des bei Laufen angewandten Wechselschlags zwischen
Daumen und Zeigefinger. Hier beginnt der Lauf mit einem dreistimmigen Akkord. Da
dessen Tone nicht auf benachbarten Chéren liegen, kann er nicht mit zwei Fingern an-
geschlagen werden. Newsidler will darauf hinweisen, daB das auf den Akkord folgende
Griffzeichen nicht mit dem Daumen ,abwertz“, sondern, wie durch den Punkt angedeutet
ist, mit dem Zeigefinger , vbersich” geschlagen werden muB. Der Daumen soll beim Wechsel-
schlag immer auf die schweren, der Zeigefinger auf die leichten Taktzeiten fallen. Boetticher
(St 57), der sich auf Newsidler beruft, nimmt irrtiimlich an, es bestehe die Neigung, ,bei
mehr als dreistimmigen Akkorden den Zeigefinger ,zweymal nadieinander vbersich gehen’ zu
lassen”.

57 Vgl. das Faksimile in MGG VI, 15.
58 a. a. O., 67¢.

50 DTO, Bd. 37, S. LIL

60 a. a. O, 24.
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Schon im 1. Drittel des 16. Jahrhunderts verwandten die Lautenisten alle Finger der
rechten Hand mit Ausnahme des kleinen zum Anschlag.

H. Judenkiinig, Introductio (1515—1519): , Auflerdem mufl man dich aufmerksam madien,
dafl du die einzelnen Saiten der Budistaben und Ziffern, soviel reilenweise unter den
rhythmischen Zeidien stehen, mit je einem Finger besonders beriihrst und anschldgst (falls
sie nidtt etwa die Zahl der Finger der rediten Hand iibersdireiten) oder, wenn es mehr
als vier sind und sie die Zahl der Finger iiberschreiten, indem du mit einem Dauwnten-
scilag zugleich (alle) streifst 60a,

H. Judenkiinig, Underweisung 1523: ,Vud wann du die Tenntz lernen wild [ so steen offt
vier oder fiinf puechstaben oder Ziffer vber ainander | die straiff mit dem Dawmen durds
aufl.”

5- und éstimmige Akkorde sollen also mit dem Daumen durchgestrichen werden, in
Tanzen auch vierstimmige, doch ist dies in Judenkiinigs Hoftinzen oft nicht méglich, da
Chére frei gelassen sind. Auch F. Spinacinos vierstimmige Intavolierungen von Vokalmusik
1507 enthalten Akkorde, die nur mit vier Fingern angeschlagen werden kénnen. Boetticher
(L 364) glaubt hervorheben zu miissen, daB ,die redite Hand ... seit etwa 1600 auch in
England den Mittelfinger” und Th. Mace 1676 den 4. Finger (Ringfinger) mit einbezogen
héatten. Das war doch schon langst der Fall. Das englische Lautenspiel wurde durch A. Le
Roys Instruction stark beeinflut, da von ihr zwei englische Ausgaben bekannt sind (1568,
1574). Auch hier werden alle Finger auBer dem kleinen zum Anschlag herangezogen, ebenso
bei M. Waissel 1592, J. B. Besard 1603, 1617, Basset (Mersenne 1637).

Erst nach 1550 wird in Spielanweisungen, so bei A.Le Roy 1574, M. Waissel 1592 und
J. B. Besard 1603, 1617, das Streifen von zwei Chdren mit dem Zeigefinger erwihnt. Bei
6stimmigen Akkorden streift der Daumen den 6. und 5. Chor, der Zeigefinger die Chére 3
und 4 in entgegengesetzter Richtung zu der des Daumens, der Mittelfinger schligt den 2.
und der Ringfinger den hdchsten Chor an. Ist der Akkord Sstimmig, so schligt entweder
der Daumen zwei Chore und der Zeigefinger einen Chor an, oder der Daumen iibernimmt
einen Chor und der Zeigefinger zwei. Dagegen fordert Basset (Mersenne 1637), daB bei

- bzw. 6stimmigen Akkorden der Daumen zwei bzw. drei Chdre streift.

Den Anschlag 4- und mehrstimmiger Akkorde nur mit Daumen und Zeigefinger be-
schreibt Basset (Mersenne 1637) %1, Wihrend der Daumen den BaBton anschligt, streift der
Zeigefinger die oberen, auf benachbarten Chéren liegenden Akkordtdne. In Frankreich
wurde diese Anschlagsart sehr beliebt. E. G. Baron sagt 1727 (S.87), es werde bei den
Franzosen ,auf der Lauten vor eine grosse Zierde gehalten, die Accorte nads der Art der
Cithar mit der rediten Hand zuriick zu streiffen”. Th. Mace 1676 (5.101) nennt diese
Anschlagsart, die er als modern (,fashionable”) bezeichnet, ,Raking Play“. Boetticher
(St 65) irrt sich also, wenn er meint, daB das Raking Mersenne ,wohll fremd geblieben”
sei.

In den meisten Spielanweisungen des 16. Jahrhunderts wird verlangt, daf Liufe und melo-
dische Ginge abwechselnd mit dem Daumen (abwirts, unter sich, in gi) und Zeigefinger
(iiber sich, in su) geschlagen werden (Wedhselschlag), z. B. noch bei M. Waissel 1592. A.
Le Roy 1574 sagt, daB Buchstaben ohne Punkt mit dem Daumen abwirts, mit Punkt von
einem der Finger, der am besten paBt, aufwirts geschlagen werden sollen. Nach H. New-
sidler 1536 ist das richtige Abwechseln ,die grost kunst am lauten schlagen”. Wihrend
der gewShnliche Akkordanschlag verhiltnisméBig leicht zu erlernen ist, erfordert die glatte
Ausfithrung schneller Passagen im Wechselschlag betrichtliche Ubung. Auch andere
Lautenisten legen auf die richtige Ausfithrung des Wechselschlags groBen Wert und bezeich-

60a Lateinischer Text bei O. Kérte, a. a. O., 2
81 Traité des imstrumens, Livre 2e, 84, Prédepte W VII.



Berichte und Kleine Beitriage 49

nen in ihren Tabulaturen den Zeigefingeranschlag. H. Sommer® behauptet: , Abweidiend
von allen bisher gehidrten Lehrern lafit Mace die sdinellen Passagen auch nur mit dem
Zeige- und Mittelfinger ausfithren.” Thm ist entgangen, daf J.B.Besard 1603 neben dem
Wechselschlag zwischen Daumen und Zeigefinger auch den zwischen Mittel- und Zeigefinger
erwidhnt und 1617 Beispiele bringt. Der Mittelfinger iibernimmt die Rolle des Daumens,
schldgt also die schweren Taktzeiten an. Nach Besards Meinung eignet sich der Wechsel-
schlag zwischen Mittel- und Zeigefinger besonders zum Spiel von Koloraturen, bei denen
Bisse stehen, da auf diese Weise sich die Koloratur leichter ausfiihren lasse und unschick-
liche Bewegungen des Armes vermieden wiirden. Auch auBerhalb der Koloraturen gebrauch-
ten viele den Mittelfinger statt des Daumens, dem er an Stirke dhnlich sei (Isagoge 1617).
Wenn aber keine Bisse vorhanden sind und die Diminutionen zu schnell laufen, hilt er es
fiur besser, den Daumen und Zeigefinger zu gebrauchen, ebenso, wenn die Diminutionen
auf dem 4., 5. oder 6. Chor liegen. Beide Arten des Wechselschlags wendet N. Vallet 1615
an. In zahlreichen Sédtzen hat er aufer dem Fingersatz fiir die linke Hand sorgfiltig den
Wechselschlag zwischen Mittel- und Zeigefinger bezeichnet. Kommen aber im gleichen Stiick
Laufe in der BaBstimme vor, so hat er nur den Zeigefingeranschlag durch einen Punkt
kenntlich gemacht. Diese Liufe sollen also abwechselnd mit dem Daumen und Zeigefinger
gespielt werden, da nach der Spielanweisung ein Buchstabe ohne Punkt den Daumen fordert.
In vielen Stiicken hat Vallet aber bei allen Liufen nur den Zeigefinger angedeutet. Da in
diesen Stiicken auch der Fingersatz fiir die linke Hand fehlt, wollte er es dem geiibten
Spieler iiberlassen, welchen Wechselschlag er wihlt. Sicher haben die hinzugekommenen
tiefen BaBchdre dazu beigetragen, daB der Wechselschlag zwischen Mittel- und Zeigefinger
die #ltere Wechselschlagstechnik verdrdngte. Da dem Daumen in der Tiefe ein reiches
Betitigungsfeld zugewiesen wurde, muBte er einen Teil seiner Aufgaben an den Mittel-
finger iibergeben. Der Daumen ist bei Mersenne (Basset) nicht auf den 4.bis 10. Chor
beschrinkt, wie Boetticher (St 64) annimmt, sondern wird auch zum Anschlag der héheren
Chore verwandt (S.85 Beisp.3 u.10). So sollen zwei iibereinanderstehende Buchstaben
ohne besonderes Zeichen stets mit Daumen und 2. Finger (= Mittelfinger) angeschlagen
werden (S. 84 Précepte X). Nach H. Sommers Ansicht hat Th. Mace ,den Daumen aus-
schlieflich fiir die Bisse vorbehalten”. Derselben Meinung ist auch Boetticher (St 44), der
noch erklért: ,Es waren Ausnahmefille, in denen der Daumen auds den vierten oder fiinften
Chor bediente.” Das ist aber keineswegs der Fall. Der Daumen soll dann den 5. und 4. Chor
anschlagen, wenn die unterste Stimme, so der BaB von dreistimmigen Akkorden (S. 101), auf
ihnen zu liegen kommt. In den Priludien Nr.2 und 3 (S.116f.,, 119) wird der Daumen
sogar auf héheren Chéren wie dem zweiten beschiftigt. Eine hdufigere Anwendung des
Daumenschlags auf den Spielchéren verlangen D. Gaultier, J. Gallot und Ch. Mouton in
ihren Tabulaturdrucken. Oft muB daher der Daumen gréBere Spriinge von den BaBchoren
zu den Spielchéren ausfiihren.

H. Sommer®%® irrt sich, wenn er meint, daB ,die franzésisdien und niederlindischen
Lutinisten . .. bedeutend frither als die deutsdien sich kleinster Notenwerte bedient, d. h.
das elegante, brillierende Passagenspiel gepflegt haben”. So koloriert H. Newsidler stark
im II. Teil seines Lautenbuchs 1536 und wendet hiufig Semifusen an. Schon O. K&rte® und
E. Radecke % betonen, dab Newsidler ZweiunddreiBigstel in unserem Sinne gebrauche.
Boetticher (L 361Ff.) glaubt, daB ,die dltere, etwas starre Tonumschreibung” vom ,Vor-
tragsstil der Tasteninstrumente angeregt worden war”. H. Newsidler fithrt zwar auf dem
Titel von 1536 Il an, daB die Stiicke ,auff die Organistisch art gemadit vand coloriert”

62 a3 a. O., 89,
63 a. a. O., 49.
64 a. a. O., 93,
85 a. a. O., 302.
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seien. Tonwiederholungen und Tonumschreibungen waren aber bei der Laute instrument-
gemaB. W. Merian ® stellt fest, daB die Laute zunichst ,die Koloratur in weitaus gréflerem
Mape als die Tasteninstrumente” anwende, ,vor allem als Mittel, den sdmell abklingenden
Ton in irgendeiner Form zu verldngern”. Die Koloratur tritt bereits in den ersten italieni-
schen Tabulaturdrucken (1507, 1508) auf. So hebt Kérte® hervor, daB in den Vokal-
bearbeitungen der Petrucci-Drucke die Koloratur &fters ,das komtrapunktische Gewebe
véllig" tiberwuchere. Da bei J. A. Dalza 1508 in den Sitzen fiir zwei Lauten die Diskant-
laute zum grofen Teil als kolorierendes Melodieinstrument gebraucht wird, hilt es
K. Dorfmiiller fiir wahrscheinlich, daB das ornamentale Melodiespiel , eine elementare Form
der Lautenpraxis“ darstelle. Newsidler habe, wie aus dem Titel 1536 Il hervorgehe, die
norganistisds art vud coloratur” nur deswegen angefiihrt, weil die ,hodiberiimbten” Orga-
nisten in einem groBeren Ansehen standen als die Lautenschliger®. Die Lautenkoloratur
umspielt nicht nur Téne einer Stimme, sondern kreuzt auch die Stimmen. Schon P. P.
Borrono 1536 (A. Casteliono), 1546 und A. Rotta 1546 % benutzen in ihren Tinzen die
Koloratur als Variationsmittel (alio modo).

Boetticher (L 362) weist darauf hin, daB im 17. Jahrhundert die deutsche Praxis im Banne
des franzdsischen Lautenspiels stand, das eine neue Vortragsart, ,die gesdimeidige Akkord-
brecung”, vermittelte. Als einer der ersten deutschen Lautenisten wendet E. Reusner d. J.
in seinen Suitenwerken 1667 und 1676 den franzdsischen , gebrodienen™ Stil (style brisé)
an. Schon K. Koletschka 7% stellt fest, daf in fast allen Stiicken die ,Separatio” durchgefiihrt
sei. Als Vertreter dieser jiingeren Entwicklungsstufe fiihrt Boetticher S. L. Weifl an. Dessen
Wirken fillt in die erste Hilfte des 18. Jahrhunderts. Er hat den gebrochenen franzdsischen
und den cantablen italienischen Stil in durchaus eigener Art verschmolzen. Die Tiefe und
Fiille der Gedanken, die weite Spannung der Melodiebildung und der ausgedehnte Gebrauch
von Sequenzen erinnern an J.S. Bach 7.,

Das Lauten-Ensemble ,verdringte” nicht, wie Boetticher (L 362) meint, ,das solistiscie
Spiel”. Denn viele Lautenisten schriecben neben Kammermusik auch Solosdtze, z.B. F. L.
Hinterleithner, J. G. Weichenberger, J. de Saint Luc, S.L. Weif, E. G. Baron, A. Falcken-
hagen, J. Kropffgan, B.]. Hagen. In den ersten Lautenkonzerten um 1700 wird lediglich
Melodie und BaB der Laute von den Streichern verdoppelt??, die Lautenstimme, die meist
eine reichere Verzierung sowie Stimmbrechungen aufweist, kann daher auch fiir sich allein
gespielt werden. So betonte Freiherr von Radolt 1701, es tduschten sich ,Jene, So glauben
mdciten, dafl ... man nicht ein iedes Stuckh allein zu Seiner Zeit-Vertreibung Schlagen
Kéunte", denn dies ,allein zuschlagen” sei sein ,erstes abselien gewesen” 73,

Mit Perrine soll nach Boetticher (L 363) die Laute in Frankreich bereits ihre Eigenart ver-
loren und im Schatten der Clavecin-Kunst gestanden haben, die ,hier in den Tabulatur-
beispielen” rivalisiert habe. Perrine erwdhnt in der Vorrede zu seinem Livre de Musique
pour le Lut™ 1679 (1682), daB viele das Lautenspiel aufgiben, weil die Beherrschung dieses
+Royal instrument” zuviel Mithe und Arbeit verursachte. Schuld daran sei nur die Tabulatur.
Seine Methode will den Schiiler dahin bringen, jede Art von Musikstiicken aus den Mensural-
noten abzuspielen und nach einem gegebenen GeneralbaB zu begleiten. Als einziges Musik-
stiick bringt er ,Le Canon ou Courante de Mr Gaultier* in Tabulatur und Ubertragung.
Perrines Pieces de Luth en Musique 1680 enthalten Ubertragungen von Sitzen Denis’ und

68 Der Tanz in den deutsdien Tabulaturbiichern, Leipzig 1927, 12.

87 a. a. O., 93.

68 a. a. O., 128, 147.

69 A. Malecek, Der Paduaner Lautenmeister Antomio Rotta, Diss. Wien 1930, Maschinenschr., 147.

70 StMw XV, 1928, 37 f.

71 Vgl. H. Neemann, Die Lauteunistenfamilie Weif in AIMf 1V, 1939, 170f. — Derselbe in RD, Bd. 12,
S. VI f. — W. S. Newman, The Sonata in the Baroque Era, Chapel Hill 1959, 276.

72 Vgl. DTO, Bd. so.

73 StMw V, 1918, 59.

74 H. Sommer, a. a. O., 97 ff. eingechende Beschreibung.



Berichte und Kleine Beitrige 51

Ennemond Gaultiers, sie sind zum Spielen sowohl auf der Laute als auch auf dem , Claves-
sin“ bestimmt.

Boetticher (L364) sagt, ,gegeniiber dem ,seperationes'-Stil der Framzosenm (Arpeggio)"
hitten die Englinder noch lange ,an dem Vortrag in Akkordblécken (bei Mace: Cracle)”
festgehalten. In Maces Sdtzen kommen zwar Stellen vor, wo Akkorde aufeinander folgen,
doch bricht er auch die Akkorde, so hiufig in den , Tattle de Moy" genannten Suitensitzen.
Seine Stiicke enthalten aber auch zweistimmige Stellen. In den ersten sieben Priludien
(S. 88 ff.) herrscht der zweistimmige Satz vor. Der Ausdruck ,Crackle“, der in einigen
Satzen bei dreistimmigen Akkorden mit dem Wertzeichen J steht, bedeutet eine Art des
Abdémpfens. Nach Maces Erklarung (S. 175) muff die Greifhand sofort nach dem schnellen
Arpeggio-Anschlag, der von Daumen, Zeige- und Mittelfinger auszufithren ist, den Druck
auf die Saiten soweit vermindern, daB der Klang plétzlich erstirbt. Die Saiten sollen also
nicht durch Auflegen der rechten flachen Hand abgedimpft werden, wie Boetticher an einer
anderen Stelle (St 50) annimmt.

Die meisten neueren Lehrwerke, die Boetticher (L 371 f.) verzeichnet, befassen sich nicht mit
dem Spiel der historischen Laute, sondern sind Schulen fiir die Gitarre und ,moderne” Laute
in Gitarrenstimmung (Lautengitarre), z. B. auch H. D. Brugers Schule. Das Spiel nach der
franzdsischen Tabulatur lehren F.]J. Giesbert und H. Neemann.

Erstdrucke der Musik in periodischer Literatur

VON OTTO ERICH DEUTSCH, WIEN

Es scheint der Miihe wert, die in Zeitschriften und Almanachen erschienenen Erstdrucke
der Musik von den gesonderten Erstausgaben zu unterscheiden. Jene Erstdrucke sind fast
immer den meist umfangreicheren Erstausgaben vorangegangen und noch seltener geworden
als diese. Im Folgenden wird versucht, eine kleine Liste solcher Erstdrucke, meist Liedern,
aufzustellen, soweit sie durch ihre Komponisten von besonderem Interesse und zu deren
Lebzeiten erschienen sind. Drucke in periodisch erscheinenden Sammelheften der Musik
werden dabei nicht beriicksichtigt .

Purcell. Fiinfzehn Lieder, die zwischen Januar 1692 und November 1694 in der Lon-
doner Zeitschrift Genutleman’s Journal erschienen. Sie sind in Edith B. Schnappers British
Union Catalogue of Early Music, London 1957, Band II, Seite 863 f., vollzdhlig verzeichnet.

Hindel. Das Lied ,Stand round, my brave boys“, geschrieben ,for the Gentlemen
Volunteers of the City of London” wurde zuerst in The London Magazine, November 1745,
gedrudkt. (Der junge Thronbewerber Charles Stuart, gegen den sich dieses Aufgebot wandte,
war Mitte Juli von Frankreich aus in Schottland gelandet.) Das Lied erschien dann am
15. November gesondert bei John Simpson.

Gluck. Sechs Lieder, darunter fiinf nach Klopstock, im Musenalmanach, Géttingen bei
Diederich: Sciladitgesang im Jahrgang fiir 1774, Wir und Sic auch fiir 1774; Die frithen
Gréber fiir 1775 und ebenso Der Jiingling, erste Fassung; Die Sommernadit, zweite Fassung,
in Vossens Musenalmanach fiir 1785, Hamburg. Das Lied Die Neigung nach Haschka im
Deutschen Museum, Leipzig, Dezember 1787. Der Jiingling wurde 1790 in der schwedischen
Zeitschrift Musikaliskt Tidsférdrif nachgedruckt.

Haydn. Die &sterreichische Volkshymne erschien 1797 als vierseitiger Einblattdruck,
aber nicht als Beilage eines Periodikum, sondern scparat, und zihlt deshalb nicht in un-
serer Reihe.

1 Hingewiesen sei auf Arthur Goldschmidts Leipziger Dissertation iiber die Musik in deutschen Almanachen
(1935, Maschinenschrift).
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Mozart. Finf in Wien erschienene Lieder: ,Daphue, deine Rosenwangen” und An die
Freude (KV 52 und 53) Anfang Dezember 1768 gedruckt in Rudolf Griffers Neuer Samm-
lung zum Vergniigen und Unterricht; Lied der Freileit (KV 506) im Wiener Musenalmanach
fiir 1786; Die kleine Spinnerin (KV 531) Ende 1788 in dem Wochenblatt Angenelime und
lehrreiche Beschiftigung fiir Kinder, herausgegeben vom Taubstummen-Institut; und Lied
beim Auszug ins Feld (KV 552) ebenso. Auch das Lied Des kleinen Friedridh Geburtstag
(KV 529) scheint zuerst als Beilage erschienen zu sein, aber bisher ist kein Exemplar davon
gefunden worden.

Beethoven. Acht Lieder, vier Kanons und ein Klavierstiick: Sehnsudit (Goethe), erste
Fassung, in der Wiener Zeitschrift Prometheus, Anfang 1808; Als die Geliebte sich trennen
wollte in der Allgemeinen musikalischen Zeitung, Leipzig, 22. November 1809; Der Barden-
geist im Wiener Musenalmanach fiir 1814; An die Geliebte, zweite Fassung, in der Wiener
Zeitschrift Friedensblitter, 12. Juli 1814; Merkenstein, erste Fassung (fiir eine Singstimme)
im Wiener Almanach Selam fiir 1816; Das Geheimnis in der Wiener Modenzeitung,
29. Febraur 1816; So oder so ebendort, 15. Februar 1817; der Kanon Das Sdiweigen in der
Wiener Allgemeinen wmusikalischen Zeitung, 6. Mirz 1817; Resignation in der Wiener
Zeitschrift fiir Kuwmst, Literatur, Theater und Mode, 31. Mirz 1818; Abendlied unterm
gestirnten Himmel ebendort, 28. Mirz 1820; der Kanon ,Edel sei der Mensch” (Goethe)
ebendort, 21. Juni 1823; das Klavierstiick in B-dur in der Berliner Allgemeinen wusika-
lischen Zeitung, 8. Dezember 1824 (nachgedruckt 1825 in der Londoner Zeitschrift The
Harmonicon); der Kanon fiir Schwencke in der Cécilia, Mainz, April 1825; und der Kanon
fiir Hoffmann ebenso. — Das Lied Ruf vom Berge erschien als Beilage in Friedrich Treitsch-
kes Gediditen, Wien, Juni 1817, also keinem Periodikum.

Schubert. Elf Lieder: Am Erlafsee im Mahlerischen Taschenbuds fiir 1818, Wien; Die
Forelle in der Wiener Zeitschrift . . ., 9. Dezember 1820; Widersdiein, erste Fassung, im
Tasdienbuch zum geselligen Vergniigen fiir 1821, herausgegeben von Kind, Leipzig bei
Géoschen; An Emma in der Wiener Zeitschrift . . ., 30. Juni 1821; Der Blumen Schmerz
ebendort, 8. Dezember 1821; Die Rose ebendort, 7. Mai 1822; Der Wadhtelsdilag ebendort,
30.Juli 1822; Drang in die Ferne ebendort, 25. Mirz 1823; Auf dem Wasser zu
singen ebendort, 30. Dezember 1823: Lied an den Tod in der Wiener Allgemeinen musika-
lischen Zeitung, 26. Juni 1824; Der Einsame in der Wiener Zeitsdtrift . . ., 12. Mirz 1825;
Wandrers Naditlied (11.) und Trost im Liede ebendort, 23. Juni 1827; Der blinde Kuabe
ebendort, 25. September 1827; und Im Friilling ebendort, 16. September 1828. — Die Zwei-
Seiten-Beilagen der Wiener Zeitsdirift fiir Kumst, Literatur, Theater und Mode, alle in
Typendruck, wurden auch gesondert ausgegeben, auf je vier Seiten Querfolio, deren erste
den Titel trdgt und deren letzte leer blieb.

Mendelssohn. Zwei Lieder: Ersatz fiir Unbestand (fiir vier Minnerstimmen) im Deut-
schen Musenalmanads fiir 1840, Leipzig bei Tauchnitz; und Lied von Victor Hugo (,Wozu
der Voglein Chére belauschen”) im Almanach Orpheus fiir 1840, Wien bei Riedl.

Schumann. Zwei Lieder: Blondels Lied im Almanach Orpheus fiir 1842, Wien bei
Riedl; und Sommerruh im Deutsdien Musenalmanach fiir 1850, Niirnberg.

Wagner. Der Tannenbaum in der Zeitschrift Europa, Stuttgart, Dezember 1839.

Brahms. Zwei Fugen fiir die Orgel und zwei Kanons: Fuge in As-dur in der Allgemeinen
musikalischen Zeitung, Leipzig, 20. Juli 1864; Kanon ,Téue, lindernder Klang” (Faksimile
des Autographs) im Musikaliscdien Wodienblatt, Leipzig, 19. Januar 1872; Kanon ,Mir
lichelt kein Friihling“ ebendort, 28. April 1881; Choral-Preludium und Fuge in a-moll
ebendort, 13. Juli 1882. — Der Kanon ,Wann? wann?“ erschien in Emil Naumanns Illu-
strierter Musikgeschichte, Berlin-Stuttgart 1880—1885, also nicht in einem Periodikum.
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Die gesammelten Briefe und Tagebiicher Joseph Haydns

VON HUBERT UNVERRICHT, MAINZ

Joseph Haydns Briefe und Tagebiicher lagen — abgesehen von gelegentlichen Verdffent-
lichungen einzelner Briefe — bis vor kurzem nur in verschiedenen Teilausgaben vor: in
Theodor Georg Ritter von Karajans Studie iiber Joseph Haydu in London 1791 und 17921,
in Ludwig Nohls Musiker-Briefen 2, in den im Jubildumsjahr 1909 erschienenen Publikationen
von Joh. Ev. Engl, Joseph Haydus handschriftliches Tagebuch aus der Zeit seines zweiten
Aufenthaltes in London 1794 und 17953, Franz Artaria und Hugo Botstiber, Joseph Haydn
und das Verlagshaus Artaria® sowie von Hermann von Hase, Joseph Haydun und Breitkopf &
Hartel 5, neuerdings in Arisztid Valkés Verdffentlichungen von Haydn-Akten und Briefen®
der Nationalbibliothek Széchényi in Budapest (ehemals Esterhazysche Sammlung). Wihrend
W. A. Mozart7 und Beethoven® schon viel frither ihre Briefausgaben erhalten hatten, muBte
dagegen eine Ausgabe der gesammelten Briefe Haydns bis zum groBen Haydn-Jubildumsjahr
1959 warten. H. C. Robbins Landon hat dankenswerterweise diese empfindliche Liicke durch
seine mit Faksimiles reich ausgestattete Verdffentlichung The Collected Correspondence and
London Notebooks of Joseph Haydn?® geschlossen. Diese Ausgabe gehdrt zweifellos zu den
bedeutenden musikwissenschaftlichen Publikationen des Jahres 19591, Der Haydn-Forscher,
-Kenner und -Liebhaber kann sich hier zum ersten Male einen vollstéindigen und gesicherten
Einblick in Haydns Charakter, wie er sich gerade in seinen eigenhiindig geschriebenen Briefen
spiegelt, verschaffen: so lernt er etwa seine viterliche Sorge um seine ihm anvertrauten
Musiker und Schiiler, seine menschlichen Gefiihle, wie sie sich in den Briefen an Luigia
Polzelli und besonders an Frau von Genzinger zeigen, seine klare, niichterne und entschie-
dene Art im Umgang mit seinen Verlegern und seine persdnliche verbindliche Haflichkeit in
seinen Bemithungen um den Vertrieb seiner Kompositionen kennen. Den gréfiten Raum
nimmt die Korrespondenz mit dem Wiener Verleger Artaria ein, dann die Briefwechsel
mit seinen Fiirsten und mit Frau von Genzinger. Vielfach erhalten gebliecben sind auch die
Mitteilungen an seine anderen Verleger Forster in London, Thomson in Edingburgh, Breit-
kopf in Leipzig und Sieber in Paris. Ein Zeugnis besonderer Art sind die von Haydn selbst in
seinem Londoner Tagebuch von 1792 kopierten Briefe der Rebecca Schroeter. Aber auch mit
bedeutenden Minnern seiner Zeit hat Haydn vereinzelt Briefe gewechselt, so mit Charles
Burney, Max von Droste-Hiilshoff, dem Kénig von PreuBen Friedrich Wilhelm II., August
von Kotzebue, Johann Caspar Lavater, Antonio Salieri, Johann Salomon, F. S. Silverstolpe,
Baron Gottfried van Swieten und Carl Friedrich Zelter. Uber die weiteren Personen, mit
denen Haydn einmal korrespondiert hat, gibt Landon in der iibersichtlichen Tabelle am
SchluB seines Buches Auskunft, wie iiberhaupt diese Briefausgabe durch mehrere Register
gut erschlossen wird. Sehr wahrscheinlich hitte eine vollstindige Heranziehung und Auf-

Wien 1861 und im Jahrbuds fiir Vaterlindische Gesdiidite 1. Jg. Wien 1861, S. 47—166.

Leipzig 1867; 2. (erweiterte) Auflage 1873.

Leipzig 1909.

Wien 1909.

Leipzig 1909.

Zenetudomdnyi tanulmdnyok, hrsg. von Bence Szabolczi und Dénes Bartha, Bd. VI, Budapest 1957,
627—667 und Bd. VIII, Budapest 1960, S. 527—668.

L. Schiedermair: Die Briefe W. A. Mozarts und seiner Familie. Erste kritisdte Gesamtausgabe. Miinchen
. Leipzig 1914.

A. Ch. Kalischer: Reethovens siwmtlidie Briefe, kritisdie Ausgabe mit Erlduterumgen. Berlin und Leipzig
1906—1907.

9 London, Barrie and Rodkliff, 1959; 367 Seiten.

10 Vgl. auch die folgenden Besprechungen: Osterreichische Musikzeitschrift 14. Jg. 1959, S. 536—538 (Willi
Reich); The Musical Times Vol. 100 1959, S. 462f. (Ros. Hughes); Notes 17. Bd. 1959, S. 43f. (Jan la
Rue); Neue Ziiricher Zeitung vom 13. 3. 1960, Nr 836 (Friedrich Blume); Music and Letters 41. Bd. 1960,
S. 68—69 (J. A. Westrup).
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zihlung der Literatur einschlieBlich der Kataloge, die Auskiinfte iitber Haydn-Briefe geben
bzw. Haydn-Briefe abdrucken oder faksimilieren, diesen Anhang noch wertvoller gemacht.

Neben Londoner Tagebiichern bringt Landon entsprechend seiner eigenen Definition nur
Briefe, die Haydn eigenhindig geschrieben oder wenigstens unterschrieben und die er selbst
erhalten hat. Nicht beriicksichtigt sind Haydns gelegentliche Stammbucheintragungen und
selbstverstindlich zu Protokoll genommene Berichte!!. Auch Quittungen — ,receipts are
certainly not letters“ 12 — hat Landon bis auf eine vom 29. 4. 1773 (S. 16 f. und mit un-
vollstindigen, bzw. fehlerhaften Datierungsangaben auf S. 318, drittletzter Brief) ausgelassen,
da diese eine kurze Mitteilung (Verzicht auf weitere Forderungen) enthilt. In diesem
Sinne verdient aber auch die Quittung vom 31. 1. 1773 '? in die Reihe der Briefe aufgenom-
men zu werden. Dariiber hinaus sind sogar drei Schreiben, die weder von Haydn abgeschickt
noch an ihn gerichtet sind, aber in Beziehungen zu Haydn stehen, bei Landon abgedruckt;
es ist bedauerlich, daB Landon darauf verzichtet hat, dhnlich geartete Briefe von Straton
und von Fries & Co. an Thomson und vor allem die Korrespondenz Griesingers, die er im Auf-
trage des Komponisten mit Breitkopf & Hirtel gefiihrt hat, zu iibernehmen. Es trdstet
nur wenig, daB Landon eine gesonderte Herausgabe dieser Griesinger-Briefe verspricht 15,
Nicht ganz iiberzeugend sind die Belege, die Landon fiir die Unechtheit!® der Morzin-
Briefe an Haydn anfiithrt. Im Gegensatz zu Landons Ausfithrungen steht in den Briefen
Morzins vom 10. 1. 1782 keineswegs, daB Haydn eine Oper Flora komponiert habe; es
heiBt dort lediglich; , Sein Fiirst erhielten von mir ein Schreiben, dafl er mir die Oper Flora
fiir einige Wodhen iiberlasse”. Es ist mdglich, wenn auch zur Zeit nicht belegbar, da hier
eine der Opern gemeint ist, die Haydn in sein Eszterhdzy-Repertoire aufnehmen wollte,
daB sie also unter einem anderen Namen zu suchen ist. Die Bitte in dem Schreiben vom
2.12. 1779 ,Seine Opera Alceste habe ich als Gast seines gnéidigen Fiirsten in Wien gehort,
und wiirde ich wiinschen ein soldhes italienisdies Marionettentheater selber zu besitzen,” bleibt
allerdings ritselhaft!?. Die Verwendung des Wortes ,Streichquartett” ist jedoch erst dann
als ein Beweis fiir die Unechtheit der ,Morzin-Briefe“ anzusehen, wenn nachgewiesen ist,
wann diese Bezeichnung zum ersten Mal benutzt worden ist und daB sie also damals un-
mdglich angewendet worden sein kann. Inhaltliche Erwigungen allein fithren in der Frage
der Unechtheit dieser Briefe nicht zum Ziel. Erst nach den noch ausstehenden diplomatischen
Untersuchungen des Papiers und des Schreibers, also durch einen Vergleich mit echten
Morzin-Briefen, ist hier eine endgiiltige Kldrung zu erwarten.

Landon hat in seiner Ausgabe 70 neue Briefe verdffentlichen und 25 Briefe vervollstin-
digen konnen. Also schon die grofe Zahl der neuaufgefundenen Briefe 13Bt ahnen, welch
immense Sucharbeit von H.C. Robbins Landon und seiner Frau Christa geleistet werden
muBte; trotzdem sind z. B. die Briefe Haydns an Boccherini?® und an den Hofkammerrat

11 5. z. B. C. F. Pohl: Denksdirift aus Amlass des hundertjihrigen Bestehens der Tonkiiustler-Societit.
Wien 1871, S. 23.

12 §, VIIL 13 A. Valké, Zenetudomanyi tanulminyok Bd. VIII, S. 558.

14 Zum groBen Teil ist der Briefwechsel Griesingers mit Breitkopf & Hartel bereits verdffentlicht oder
beriicksichtigt bei Reinhold Bernhard: Der fiir die Siinden der Welt gemarterte Jesus. Eine Hdndel-Partitur
aus Joseph Haydus Besitz. Die Musik XXI1/4, Januar 1929, S. 249 ff.; Adolf Sandberger: Neue Hayduiana.
I Zu Haydus Briefwedisel. Peters-]Jb. 1933, S. 28—35 und bei Carl Maria Brand: Die Messen von Joseph
Haydn. Wiirzburg 1941; im NachlaB des verstorbenen Dr. Brand befinden sich offenbar die von ihm ehemals
angefertigten Kopien der Griesinger-Briefe, die vor dem Krieg noch der Verlag Breitkopf & Hirtel in seinem
Archiv aufbewahrte.

15 Einleitung S. XXIII. 18 S, VII.

17 vgl. Dénes Bartha-Laszlé Somfai: Haydu als Opernkapellmeister. Die Haydun-Dokumente der Esterhazy-
Opernsammiung, Budapest 1960, S. 391; H. C. Robbins Landon: Haydn's Marionetre Operas and the Reper-
mi‘ref of the Mariouette Theatre at Esterhdz Castle. Haydn-Jahrbuch 1962, S. 111—197, speziell S. 112 ff. und
189 L.

18 Haydns ,Music ist uidit etwa wnur blof in der Mode; nein; man strebt redit mit Wuth darnads; er erhilt
unabldfig Auftrige aus Framkreids, Eugelland, Rufland, Holland u. s. w. sowohl vou einzeluen Persomen,
als von Musikalienhindlern; und vielleidit war es ein soldie Gelegenheit, durch die der Briefwedisel und die
Freundsdiaft zwisdien ihm und den beriihmten Boccherini in Spanien emtstand.” (C. Fr. Cramer: Magazin der
Musik 2. Jg. 1784, Hamburg, S. 594.)
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von Mastiaux in Bonn® verschollen geblieben. Landon selbst erwihnt (auf S. V) als Beispiel
fiir die vielen verlorenen Briefe, daB Haydn in dem Schreiben vom 22. 3. 1789 an Eybler
bemerkt, er schreibe heute schon den 10. Brief: aber nur dieser eine Brief an Eybler ist
davon erhalten geblieben. Landon fiihrt dann weiter aus: ,Several letters were sold by
antiquarian booksellers and have since disappeared, and there are several others of which
we have ouly the coutents, or extracts. On the other hand, it is highly doubtful if more
than a handful of undiscovered letters still exists, and thus the title ‘Collected Correspond-
ence’ is as justified as is possible in the presemt circumstances.” Trotz Landons eifriger
Bemiihungen sind ihm folgende bereits verdffentlichte, erwihnte oder seit 1959 aufgetauchte
Briefe unbekannt geblieben:

(Bei der Wiedergabe der Texte wurde die originale Orthographie beibehalten, in den beiden
im Autograph, bzw. Original vorliegenden Briefen Nr. 2 und 11 auch die Zeileneinteilung.
Worte und Silben, die in Antiqua geschrieben wurden, werden kursiv, abkiirzende SchluB-
schnorkel bei einzelnen Worten als volle Silben wiedergeben. Die kleinen Striche unter hoch-
gestellten Buchstaben sind aus drucktechnischen Griinden weggelassen worden. Ergiinzungen
stehen in eckigen, Kommentare in runden Klammern.)

1. Befehl-Schreiben des Capel-Meisters an Meldhiorem GrieBler Bassisten und Violinisten
aus Wienn den 4ten Merzen 762.

Wohl Edler
Geehrter Herr

Nachdeme des Fiirsten Durchlaucht den vorigen ganzen Sommer dahier gewesen, folglich
des Herrn seine Dienste leistung nur in der dortigen Chor-Musique bestanden, als wolle
nun hochdieselbe zu dero Cammer-Musigue dem Herm, Lauth hinaus gegebener con-
vention, dahier Er brauchen, und also habe den befehl erhalten dem Hrn zu schreiben,
das derselbe nach empfang des Brieffes, sich hieher verfiigen, auch auf etliche monath
|: das ist zu verstehen, so lang bis die hohe Herrschaft nach Eisenstadt wird abgehen :| mit
quartier, und Kost versehen solle.

Welches zu folge des mir ertheilten befehls hiemit berichte, und verbleibe

des Hrn

Bereitwilligster diener
Heydn Capell-
Wienn den 4ten Merzen 762. Meister.

2. An heute zu Ende gesezten Dato und Jahr ist auf Genemhal-
tung S.r Durchlaucht des Heiligen Romischen ReichsFiirsten
und Herrn Herrn Nicolai Eszterhdzy v. Gallantha, ErbGrafens
zu Forchtenstein, Ritter des Goldenen Vlieses, Comendeur
des millitarischen Maria Theresia Ordens, lhrer Kays. Konigl.
und Apostolischen Maitt: Camerers und wiircklichen geheimen
Raths, Generall Feldmarschals, Obrist und Inhabers eines Hung.
Regiments zu Ful, Capitaine der Hungarischen Adelichen
Leib-Garde, wie auch der Oedenburger Gespanschafft wiirck-
licher Erb und OberGespaiis mit dem als Officier anzuse-
henden Capelmeister Herrn Joseph Haydn folgender
Contract geschlofen worden.

19 Herr Hofkammerrath von Mastiaux ,besitzt einen grossen Vorrath an guten Musicalien, und so viel
Instrumente, daf er fast ein vollstindiges Ordiester damit etabliren kann. Jeder Musiker ist sein Freund, ist
ithm willkommen. Vou Joseph Haiden ist er ein Anbeter und wediselt mit ihm Briefe.“ [Neefe:] Nadiridit vou

ger churfirstlidi-collniscien Hofcapelle zu Bonn . ., in C. Fr. Cramers Magazin der Musik 1. Jg. 1783, Hamburg,
. 389,
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Primo: Solle Herr Haydn einen auferbaulichen Christ-
lichen Gott gefilligen Lebenswandel fithren

Secundo: Wird Herr Capell-Meister seine Subalternen
jederzeit mit aller giite und Glimpflichkeit tractiren.

Tertio. Solle Herr Contrahent aller Orthen, und zu allen
zeiten wo, wozu, und wann es S.r Durchlaucht gefahlen wird,
sich allenthalben in der Musique nach seiner Arth und
Gattung gebrauchen zu lassen verbunden seyn.

Quarto: Solle Herr Coutrahent ohne besonderer Er-
laubnus S.r Durchlaucht seinen Dienst nicht verabsaumen,
noch von dem Orth, wo S.¢ Durchlaucht die Musique haben,
sich entfernen

Quinto: Wird beyden Coutrahirenden Theilen eine wech-
selseithige viertljahrige Aufkindung vorbehalten.

Sexto: Wird Herr Capell-Meister alle zwey Jahr einen
Winter und einen Sommer Uniform wechselweis nach belieben
S.r Durchlaucht iiberkomen, und weithers nachstehende Covea-
tion, ausser dieser aber sonsten Nichts weder in Geld noch
in Natura zu empfangen haben, und zwar

AlB CapellMeister

o

In Baaren —_ - = 782 f 30 Xr
Officier Weine in Eszterhdz — 9 Emer
gutes authentisches Brefiholtz in Eszterhdz 6 Klafter
Al Organista
— —————
Waitzen =} — 4
Kohrn - - - 12 } Metzen
Greifil — —_ - /4
Rintfleisch — —  — 300.
Saltz — —  —  50.
Schmaltz — | allesin —  —  30. Plundt
Kertzen — | Eszterhdz — —  36.
Weine — —_ - 9 B
Krauth und Riiben - - 1 } Hex
zusammen —
Schwein — S — 1 Stuck
gutes Brennholtz — - - 6 Klafter

dann auf 2 Pferd die bendthigte fourage.

SchlieBlichen seynd zwey gleichlautende Exemplaria dieses Con-
tracts errichtet, und gefertigter gegen ein ander ausgewechs-
let worden, und werden dahero alle vorhinige Acselationes,
Conventiones, und Contracte hiemit Cassiret. SchloB Eszter-

hdz den 1ten Jenner 779. Joseplins Haydn sapria

Mit obigem Deputat und denen 100 f. welche lezteren zwar hieroben

nicht mitbegriefen, doch eben in Eisenstadt ausgezahlet werden, hat es

die Bewandtnus, daB ich, wann ich in Eisenstadt nicht selbst die Orgel schla-
gen kann, davon einen eigenen Organisten aufsuchen, und unterhalten,

aber bezahlen miisse. Josephus Haydn mpria
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)

12,

(Nur die beiden Unterschriften sind Autograph, der Text ist von einem Kopisten ge-
schrieben.)

. [Einlage in dem Brief vom 18. 10. 1781 an Artaria]

In etwelchen Tagen werde ich 3 andere [Lieder] iibersenden, und so fort trachten die
noch iibrigen baldigst einzuhindigen: wegen der Dedication miissen Eu. Edelg. 10 oder
12 Tage noch warten, indem ich zu Ende dieses Monaths selbst auf 6 Wochen nach Wienn
komme: ich schreibe eben neue quartetten, und sind deren 4 schon fertig und eben diese
haben mich in etwas aufgehalten.

. [Brief an Artaria, datiert Estoras, den 23.te Nov. 781]

Ein langer und seltsam abgefaBter Brief (,A long and quaintly-expressed letter”).
Original verschollen.

. |Zusatz zu dem Brief an Artaria vom 2. 8. 1787]

Auf e beil. Zettel v anderer Hand ist d. Ordng. 1inC 2inG 3inEs 4in B
5 in D 6 in A (Diese Reihenfolge entspricht der endgiiltigen Ordnung des Artaria-
Druckes der Pariser Sinfonien.)

. [Brief an Artaria]

Estoras 29 Aug. 1788. [Inhaltsangabe:] Er bittet das Freyle von Kisger [7?] 2 Arien
aus dem Oratorio mitzutheilen.

. [Vertrag mit Artaria vom 13. Juni 1790] Original verschollen.
. [Billet Nicolaus Simrocks an Jos. Haydn vom 20. Oct. 1797] Nehmen Sie Schitzbarer

Mann dies Exempl. giitig auf, es soll Sie nur von der vollkommenen Ergebenheit iiber-
zeugen womit ich unveridnderlich bin N Jicalas] ‘S nvrod]

. [Brief an Artaria vom 6. Oct. 1800] Original verschollen.
10.

[Betrifft GehaltserhShung des Tomasini]

In Riicksicht der gegenwirtigen Theurung der Lebensbediirfnissen werden dem
Supplicanten zu seinem dermaligen Gehalt annoch jihrlich Einhundert Fiinfzig Gulden
als eine Zulage in Gnaden resolviret. Wien, am 7ten December 801.

Nicolaus Fiirst Esterhazy mpria

[Brief an Herrn von Kotzebue]
VerEhrungswiirdigster Herr von Kotzebue.

Schon seit vielen meiner Jiingern Jahren war stets mein heisser Wunsch
etwas von lhrer erhabnen Poesie in Music setzen zu kdnen da ich
nun aber ein 70zi8 jihriger imer krincklicher alter Knabe bin, und
derowegen mich nicht getraue mit jenen mir angezeigten grossen
Meistern in einen Musicalischen Wettstreit einzulassen |: in welchen
ich sehr leicht unterliegen kénte :| so muB ich leyder diesen meinen wunsch
ginzlich entsagen, und Sie Edler Mann um Vergebung bitten, da ich
Thnen hierinfals nicht dienen kan indessen bin ich mit vorziiglichster
Hochachtung Thr

gehorsamster Diener
Wienn den 24ten: Februar 802 Joseph Haydn pria
Uber nebenliegende Bitschriften der Discantistin Barbara Pilhoferin, des zweiten Chor-

Bassisten Johann Bader, dann der Magdalena und Josepha Sdhéringer, werden der Pil-
hoferin zu ihrem dermaligen Gehalt annoch jihrlich fiinfzig Gulden, dem Bader jihrlich
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finf und zwanzig Gulden, und denen Sdidringerischen Tochtern Magdalena und Josepha
einer Jedweden fiinf und zwanzig Gulden jdhrlich als eine Zulage in Gnaden resolviret,
und bei meiner Glene|ral Kasse zahlbar angewiesen.

Eisenstadt am 18mo ober 803. exp. F Esterhazy mpria

(Haydns Gutachten steht bei Landon auf S. 221 und bei Valké auf S. 624.)

Ihro Hodhfiirstliche Durchlaudt!

Der Unterzeichnete lebte schon lange in der angenehmen Hofnung, von der Giite
seines Fiirsten eine Zulage zu erhalten, und er schmeichelt sich auch, daB es ihm nicht
abgeschlagen wird, wann er itzt mit groBter Ergebenheit schriftlich darum bittet. Die
Rechtfertigung dieser Bitte ist seine eigene Uiberzeugung, daB er unter der Zeit seiner
Dienstjahre jede Schuldigkeit auf das genaueste erfiillte, und in den zwey Jahren seines
Hierseyns sich selbst nach den Zeugnisse des Herrn Kapellmeisters Haydn im musikali-
schen Satze viel gebildet habe, daB er besonders durch die im verflossenen Jahre ver-
fertigte Kantate, einer MeBe, Clavier-Sonaten, und andern kleinen Arbeiten, wie auch
der Instrumentirung mehrerer, vorher ohne Begleitung der Harmonie gewesener Mefen
beinahe imer beschiftigt gewesen. Wie schwer es ist, mit dem ersten Gehalte auch in
der itzigen Zeit auszukomen zeigt nicht allein, die imer wachsende Theurung, sondern
auch jede Gelegenheit, wan ein neues Mittglied in Ewer Durdilaudit Dienste zu kom-
men sucht. Da Unterzeichneter nebst diesen angefiithrten Griinden, selbst in der Compo-
sition hier ohne allen Nebenverdiensten ist, so hofft er mit eben der Zuversicht die
Erfithlung seiner Bitte, mit der in aller Ehrfurcht ist

Euer Hodhfiirstlich Durdilaudht
unterthinigst gehorsamster
Johann Fuchs

20. Apr. 804 VKapellmeister

(Haydns Befiirwortung dieses Gesuches steht bei Landon auf S. 227 und bei Valké
auf S. 627.)

[Brief an das Conservatoire in Paris]

Vienne, le 6 mars 1806.
Messieurs,
M. Chérubini, en me remettant la médaille que vous m’avez envoyée, a été témoin de la
vive satisfaction avec laquelle je I'ai regue. La lettre dont elle étoit [{] accompagnée,
en m'apprenant, avec des expressions flatteuses pour moi, que les membres du Conser-
vatoire de France me regardent désormais comme leur collégue, a mis le comble & mes
souhaits.

Je vous prie, Messieurs, de recevoir mes remercimens, et de les faire agréer aux
membres du Conservatoire, au nom desquels vous avez eu la bonté de m'écrire; ajoutez-
leur que tant qu'Haydn vivra, il portera dans son coeur le souvenir de I'intérét et de
la considération qu'ils lui témoignés.

J'ai T'honneur de vous saluer, Messieurs,
Signé Joseph Haydn.

(Dieser Brief wurde von Cherubini nach seiner Riickkehr dem Pariser Conservatoire
iiberbracht und von Landon auf S. 238 unvollstindig wiedergegeben.)
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Nr. l«:!es Besitzernachweis Verdffentlicht, bzw. erwihnt in Benutzte Quelle
Briefes

3 Nationalbibliothek Valké (s. FuBnote 6), Bd. VIII, S. 536 Akteneintragungen
Széchényi, Budapest
2. Dr. Paul Esterhazy Joseplh Haydu und seine Zeit. Aus- Faksimile
stellung Schloss Petrownell Niederdster-
reich 1959, Wien 1959, Faks. 8

3. chemals Artaria Abschrift in Jahns NachlaB* (Deut- Abschrift in Jahns
sche Staatsbiliothek Berlin) Nachlafl
4.  chemals Artaria An Illustrated Catalogue ... (s. FuB- Londoner Ausstel-
note 37), London 1909, S. 318 lungskatalog
5. ehemals Artaria Abschrift in Jahns NachlaB Abschrift in Jahns
Nachla
6. ehemals Artaria Abschrift in Jahns Nachlaf Abschrift in Jahns
Nachlaf
7.  chemals Artaria An Illustrated Catalogue ... London Londoner Ausstel-
1909, S. 318 lungskatalog
8. ? Alfred Chr. Kalischer: Ein Kopier- Kalischer

buch der Simrock’sdhen Musikhand-
lung in Bonn vom Jahre 1797. Zeit-
schrift der Internationalen Musikge-
sellschaft 4. Jg. 1902/03, S. 536

9. chemals Artaria An llustrated Catalogue ... London Londoner Ausstel-
1909, S. 318 lungskatalog

10.  Nationalbibliothek Valké, Bd. VIIL, S. 615 Akteneintragungen
Széchényi, Budapest

11. Zentrales Histori- Sovetskaja Muzyka, 1960, Heft 5, Faksimile
sches Staatsarchiv, S. 81—82 mit Faksimile
Moskau

12.  Nationalbibliothek Valké Bd. VIII, S. 624 Akteneintragungen
Széchényi, Budapest

13. Nationalbibliothek Valké Bd. VIII, S. 627 Akteneintragungen
Széchényi, Budapest

14, ? Mercure de France, littéraire et poli- Mercure de France.

tique. Bd. 24 Paris 1806, S. 25; fer-
ner Fr. Lesure: Haydun en Frauce.
Bericht iiber die Internationale Kon-
ferenz zum Andenken Joseph Haydus
Budapest 1959. (ersch. 1961), S. 80.

Einige Lesefehler sind bei Landon stehengeblieben. So muB es in dem Schreiben Haydns an
Artaria vom 23. 6. 1787 ,Fi — lius* statt ,Fr — lim“ heiBen2’. Da in Artarias Druckaus-
gabe der Sieben Worte (Orchesterfassung) an dieser Stelle eine Stichkorrektur vorgenommen
worden ist, besteht kein Zweifel mehr wegen dieser Berichtigung. — Nohl?! gibt Haydns
Brief vom 18. 10. 1781 wie folgt wieder: ,P. T.: in groster Eyle mache ich lhnen zu wissen,

* Diese Abschriften werden im Versteigerungskatalog: Otto Jahu's Musikalische Bibliothek und Musikalien-
Sammlung, Bonn 1869 unter der Nummer 280 angefithrt: ,Joseph Haydn's Briefe. 63 Briefe und Billete in
authentischer Absdirift. Gréfitentheils wnodt midit publicirt.” Diese Abschriften werden wieder in dem
Auktionskatalog von Kubasta & Voigt (Wien 28. 4. 1884): Verzeidiuifl der Biicher- und Musikalien-Sammlung
aus dem Nadilasse des Herru Dr. Franz Gehring auf S. 65 unter der Nummer 2262 fangeboten: .Haydn, Ab-
sdtriften vou 60 Briefen Jos. Haydu's, zumeist an d. Kumsthandlung Artaria & Co in Wien geriditet. 4.°
Diese Abschriften werden jetzt in der Deutschen Staatsbibliothek, Berlin unter der Signatur Mus. ms. theor.
344 aufbewahrt.

20 Vgl. den Kritischen Bericht zur Haydn-Gesamtausgabe, Reihe IV.

21 Musiker-Briefe 2. Aufl. Leipzig 1873, S. LIIL
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daB ich kiinfftigen Montag die Correctur samt 6 neuen Liedern iibermachen werde: eine
kleine vorige und die dermahlige Bearbeitung 6 neuer quartette so in 3 Wochen fertig seyn
werden, hielt mich von den liedern ab“. In Landons Ubersetzung heifit es2®: ,Sir, In great
haste I inform you that next Monday I shall send you the proofs together with 6 new Lieder.
Some small matters, and the 6 new Quartets which must be ready in 3 weeks, kept me from
the Lieder;” In Wirklichkeit heiBt es 23: ,P:T: in groster Eyle mache ich Ihnen zu wissen,
daB ich kiinftigen Montag die correctur samt 6 neuen liedern {ibermachen werde, eine kleine
reise und die dermahlige bearbeitung 6 neuer quartette so in 3 wochen fertig seyn werden,
hielten mich 24 von den liedern ab:“ — Die von Haydn sehr dick durchgestrichene Zeile am
SchluB seines Briefes vom 2. 1. 1802 an Thomson, den Edinburgher Verleger der Schottischen
Lieder, iibersetzt Landon:2%: ,To tell you the truth, I am proud of this work.” Wenn Haydn
dies tatsachlich geschrieben hitte, aus welchem AnlaB hitte er dann diese Zeile ausgestrichen?
Eine solche Aussage schmeichelt doch dem Edinburgher Verleger. Haydn hatte etwas ganz
anderes geschrieben, ndmlich28: ,ma perdire la verita sono stanco di questo lavoro”. Lan-
don hitte also iibersetzen miissen: ,To tell you the truth, I am tired about this work". Diese
Richtigstellung ist aber schon deshalb von Bedeutung, da Landon selbst in seiner Einleitung *7
auf den von ihm aufgefundenen Brief Haydns vom 3. April 1803 an Neukomm aufmerksam
macht und die Frage nach den Helfern Haydns bei der Bearbeitung der Schottischen Lieder
aufwirft28. Wie wir aus einem Brief Griesingers an Breitkopf vom 20. 1. 1801 wissen?*,
wollte Haydn im Jahre 1802 mit der Bearbeitung der Schottischen Lieder aufhdren. Dieser
gestrichene Satz in dem Brief an Thomson vom 2. 1. 1802 bezeichnet vielleicht den Wende-
punkt, von dem ab méglicherweise sein Schiiler Neukomm bei der Bearbeitung der Schot-
tischen Lieder behilflich war. Dies wiire dann eventuell auch die Erkldrung dafiir, daB Haydn
trotz seines Verdrusses wegen dieser Bearbeitungen bereits etwa eine Woche spiter an Thomson
10 weitere Lieder schicken konnte: in dem dazugehédrigen Begleitbrief schreibt nun Haydn —
vermutlich um vielleicht auftauchenden Schwierigkeiten wegen des durchgestrichenen Satzes
in dem vorangegangenen Brief vorwegzukommen — als Nachsatz ,mi vanto di questo
lavoro” (bei Landon S. 199).

Landon iibersetzt die originalen Texte hiufig recht frei, trifft aber den Sinn und den
Stil Haydns im allgemeinen sehr gut. Vereinzelt gibt er bei schwer zu iibertragenden Einzel-
ausdriicken erginzend das originale Wort in Parenthese an. Bei Haydns Brief vom 5. 12. 1801
an Thomson wire es wiinschenenwert gewesen, wenn er bei seiner Ubersetzung ,I now
send you the rest of the songs . . .“ ebenfalls das originale Wort fiir songs erginzt hitte,
da Karl Geiringer dies so iibertrdgt3®: ,I am hereby sending you the rest of the Trios .. ."
und darauf hinweist, daB Haydn bei der Vertonung nur die Melodie ohne den Text bei
seiner Bearbeitung der Schottischen Lieder zugrunde legen konnte.

Die Kommentierung der Texte hat Landon dankenswerterweise kurz, instruktiv und
sachgerecht gehalten. Der Hinweis auf S. 21 ,Carl Ditters von Dittersdorf . . . was a

22 §, 32,

23 Nach dem Autograph im Kestner Museum, Hannover.

24 Qriginal: #nich.

25 S, 98.

26 Mr. Alan Tyson machte mich freundschaftlicherweise zuerst darauf aufmerksam.

27 S, XXIVE.

28 S. 216. Rodchlitz schreibt iiber die Beteiligung Neukomms: ,Ueber seine letzten Arbeiten, besonders die
Jahreszeiten, besprach sicdh H.laydn] mit ilm [Neukowm], nicht wie wmit einem Schiiler, sondern wie
mit einem trewen Kumst- umd Haus-Freunde; und wmehreres Kleinere, was Vater H. um diese Zeit aufgetragen
wurde, was ihw weniger zu Sinne war und von grdssern Werken abgezogen hitte, diberliess er N.'u audt wol
ganz, und that nur etwa hin und wieder nodt etwas von seinem Eigemen dazu — wie dies z. B, besonders wmit
der, oft sehr schwierigen und hikelichen, harmonisdien Bearbeitung der bekanuten, reichen Sammlungen
alter und nicht-alter sdiottisdier, irisdier und emglischer Balladen, Volkslieder etc. der Fall war. Da dies
H. so wenig zum Naditheil gereicit, als Rubens’ und andern grossem Malern dlterer Zeit, die ein Gleidies
thaten; N.'n aber zur Ehre: so darf es wol unverholen gemeldet werden.” (AmZ XV. Jg. 1813, S. 233 F.)

20 C. M. Brand: Die Messen von Joseph Haydu, S. 451.

30 Haydn and the Folksong of the British Isles. Musical Quarterly 1949, S. 179—208; speziell S. 185.
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celebrated and prolific composer” diirfte sich wohl fiir den Benutzer dieser Briefausgabe
eriibrigen. Die Ansicht Neukomms, Haydn sei bei der Riickkehr von seiner zweiten Lon-
doner Reise iiber Passau gekommen, ist jetzt aufzugeben. Haydn ist iilber Hamburg nach
Dresden und von dort sicherlich direkt iiber Prag nach Wien gereist. Haydn diirfte, wie
bereits Pohl bemerkt hat®, die Friebertsche Bearbeitung 1794 bei seiner Fahrt nach London
in Passau kennengelernt haben. Das Datum des Briefes von Jerningham an Forster lese
ich als , August 24th 1781“ (ich gebe jedoch zu, daB am Ende die Zahl 1 der Zahl 7 sehr
dhnelt und die Lesung 1787 méglich ist). Dieser Brief wiirde damit an den Anfang von
Forsters Verbindung mit Haydn riicken. Der Claviermeister Fuchs im Brief des Fiirsten
Esterhdzy an Haydn vom 2. 6. 1801 ist nicht mit Johann Nepomuk Fuchs identisch, sondern
es handelt sich dabei um Johann Georg Fuchs?® (s. S. 359, Stichwort Fuchs), auf S. 182
wire also eine erlduternde FuBnote angebracht gewesen. Ergdnzend zu dem Kommentar auf
S. 55 (FuBnote 1) wire jetzt auch Alan Tysons einleuchtende Erklarung heranzuziehen 3%,

Bei folgenden Briefen sind als Vorbesitzer zu ergénzen:
5. 4. 1789 Caroline Pichler (geb. von Greiner) — Goethe — Goethe- und Schillerarchiv,
Weimar ¥
11.1.1794 J. Weigls Enkel, Wien 3%
28. 8. 1802 Haydn-Museum, Wien 38, vorher wahrscheinlich J. Ludwig 37

Nach den Aufzeichnungen aus dem Jahn-NachlaB waren wahrscheinlich die folgenden
Briefe noch in der Mitte des 19. Jahrhunderts im Besitz Artarias:

25. 2.1780 1. 3.1784 7. 3.1787

c.25. 8.1782 20.11.1784 2. 5.1787
29. 9.1782 10.12. 1785 10. 8.1788

20.10. 1782 14. 2.1787 17. 8.1788
8. 4.1783 27. 2.1787 22. 9.1788
18. 6.1783 17. 8.180538

Der Brief vom 20. 3. 1783 ist bei Stargardt 1961 3® versteigert worden und ist jetzt im
Besitz von Dr. Grumbacher, Basel; das Schreiben vom 30.7.1802 gehdrt dem Dommusik-
archiv in Salzburg4®. Cantor F. Friedrich hat den Brief vom 1. 11. 1803 sicherlich nur in
einem der vielfach vorhandenen Faksimiles besessen. (Das Musikhistorische Museum in
Stockholm hatte lange Zeit das Faksimile dieses Briefes fiir ein Original gehalten4! und
die Stadtbibliothek in Leipzig nahm das gleiche bis vor kurzem an.) Landons Bemerkung
»ditto” beim Brief vom May 1804 Burney (richtiger wohl an Salomon), bezieht sich nicht
auf die Angaben beim Brief vom May (?) 1804 an Karner, sondern an Hammersley 42,

31 Joseph Haydu. 2. Bd. Leipzig 1882, S. 217.

32 Sieche C. M. Brand a. a. O. S. 319.

33 Haydu and two stolen Trios. The Music Review Vol. XXII, 1961, S. 25F.

34 August Sauver: Goethe und Osterreich. Briefe wit Erliuterungen. 2. Theil. Weimar 1904, S. 255 ff. und
Caré);ine Pichler: Denkwiirdigkeiten aus meinem Leben 1769—1843 hrsg. v. Emil Karl Blimml. Miinchen 1914
1. Bd. 5. 628.

35 Iuternationale Ausstellung fidr Musik- und Theaterwesen. Wien 1892. Fadi-Katalog der Musikhistorischen
Abtheilung von Deutsciland und Oesterreicdh-Ungarn, Wien 1892 S. 248 Nr. 74.

36 Ferdinand Scherber: Das Haydu-Museum in Wien. Die Musik 31. Bd., 8. Jg. 3. Quartalbd., S. 253.

37 Awn Illustrated Catalogue of the Music Loan Exhibition ... by the Worshipful Company of Musicians at
gsishvgongers' Hall June and July, 1904. London Novello 1909, S. 318.
ebenda.

3% Kat. 554 Nr. 86.

40 Constantin Schneider: Fiihrer durdi die Musikaustellung im Salzburger Dom Juni bis September 1928, S. 28
Nr. 324. Dieser Brief ist auch jetzt noch im Dommusikarchiv.

41 C. F. Hennerberg: Sdiwedisdie Haydn-Handschriften in Haydu-Zentemarfeier. III. Kongreff der Inter-
nationalen Musikgesellschaft Wien, 25. bis 29. Mai 1909, Wien-Leipzig 1909, S. 429 f. Die Geschichte dieses

Briefes ist iiberhaupt etwas merkwiirdig und undurchsichtig.
42 S, 343,
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In Faksimiles liegen durch Valkés Verdffentlichung 4 jetzt auch folgende Briefe vor:

29. 4.1773 Oct. od. Nov. 1800 3. 5.1806
6. 7.1776 [7.12.1801] [Dez. 1806]
31. 7.1790 14. 6.1802 22.12.1808

ferner der Brief des Fiirsten Esterhiazy an Haydn vom 28. (bei Landon 26.) 9. 1801.

AuBerdem sind auch von folgenden Briefen Haydns Faksimiles vorhanden:

23. 1.1790bei K. Geiringer: Joseph Haydn, Potsdam 1932, S. 98 und MGG Artikel
Haydn.

20. 6.1790bei R. Tenschert: Joseph Haydu. Sein Leben in Bildern, Mannheim 1959.

23.11.1793 bei R. Petzoldt: Josepl Haydu. Sein Leben in Bildern, Leipzig 1959 Nr. 80
(Teilphotographie).

28. 4.1801bei [K. Geigy-Hagenbach:] Naditrag Il zur Autographen-Sammlung von
K. Geigy-Hagenbadh, Basel 1933. (Ebenda ist auf S. 227 auch ein Aus-
zug des Briefes vom 3. 8. 1800 abgedruckt.)

6.12.1802in  Revue Musicale Mensuelle. Bulletin de la Société Frangaise des Amis
de la Musique (S.I.M.), Paris 1910.
28. 9.1804 bei K. Benyovsky: J. N. Hummel, PreBburg 1934, Tafel 4 (u. S. 55) sowie
bei J. Klampfer: Joseph Haydu und die Haydu-Gedenkstitten in Eisen-
stadt, Wien 1959 (Osterreich-Reihe Bd. 69/70).

An weiteren einzelnen Bemerkungen sind noch anzufithren: Haydns Brief vom 10. 8. 1801
ist bereits in der AmZ 3. Jg., S. 867—868 verdffentlicht und beim Schreiben Haydns vom
22. 9. 1802 fehlt der Hinweis auf den Aufsatz Ein Brief von Joseph Haydn in der AmZ
1844, 46. Jg., S. 145—148, der iiber die Vorgeschichte dieses Briefes Auskunft gibt. Der
Applausus-Brief liegt jetzt auch in der Osterr. Musikzeitschr. (14 Jg. 1959, S. 14—16) vor.—
Haydns Schreiben vom 3. 3. 1803 ist sicherlich nicht an J. J. Knecht, sondern an den Bres-
lauer Verleger Barth gerichtet gewesen, was nicht nur aus dem Inhalt, sondern auch aus
der Vorrede der Musikalischen Blumenlese4* hervorgeht. Haydns Brief an die Petersburger
Philharmonie vom 28. 7. 1808 wurde 1959 in einem Druckabzug (?) in der Moskauer
Haydn-Ausstellung gezeigt*5. Der Schreiber der Urkunde iiber die Abtretung der ersten sechs
Londoner Sinfonien vom 13. 8. 1795 ist Salomon 4,

Einige aufgefallene sinnentstellende Druckfehler seien hier noch angefiihrt: S. 320 muB
der Besitzer des Briefes vom 18. 10. 1781 Kestner- (statt Kistner) Museum heiflen, S. 338
Bayreuther statt Bayrenther Musikantiquariat, S. 351 bei Hummel: 28. Sept. statt 8. Sept.
1804, S. 352 bei Tracg: 8 Mar 1789 statt 1759. Im General Index gehért die Angabe 240n.
nicht zu J. J., sondern zu Joh. Nep. Hummel. Jermingham schreibt sich in den Originalen
»Jerningham®, der Name fehlt im General-Index unter dem Buchstaben ] und wird statt
dessen als Germingham gefiihrt.

AbschlieBend darf noch einmal darauf hingewiesen werden, daB trotz der hier vorgebrach-
ten Einwinde, Verbesserungen und Ergédnzungen die Landon-Ausgabe von Haydns Briefen
und Tagebiichern eine notwendige und begriiBenswerte Publikation ist, die aber zugleich
den Wunsch nach einer kritischen Ausgabe der Haydn-Briefe in ihrer Originalgestalt wach
werden 1aBt, eine Verdffentlichung, die mit anderen und zum Teil erheblich gréBeren
Schwierigkeiten, nimlich mit denen der originalgetreuen Orthographie und der Wiedergabe
der verbesserten und verschiedenen Lesarten, fertig werden miiBte.

43 a.a. O. Bd. VIII, Budapest 1960.

44 2. Jg. H. 4 (Nachwort auf der letzten Seite) hrsg. von Barth, Breslau 1803

45 Joseph Haydn [1732—1809] Ausstellung des Kultusmwinisteriums der UdSSR und des Zentralstaatlidien
Museums der Musikwissenschaft mit Namen Glinka (in russischer Sprache). Moskau 1959,

46 H. Unverricht: Die Simrock-Drucke von Haydus Londomer Sinfonien in Studien zur Musikgeschichte des
Rheinlandes II. Festsdirift zum 60. Geburtstag vou K. G. Fellerer. (Beitrige zur Rheinischen Musikgeschichte
Bd. 52) hrsg. von H. Drur, K. W. Nieméller und W. D. Thoene, S. 239f.
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Die vierte Tagung der nordischen Musikforscher
Stockholm-Upsala, August 1962

VON SOREN SORENSEN, AARHUS

Eine Zusammenarbeit der nordischen Musikforscher in wissenschaftlichen Tagungen hat
sich ganz von selbst in dem MafBe entwickelt, in dem die Musikwissenschaft als Fach an
den nordischen Universitdten allmdhlich Fuf gefaBt hat; das erste Ordinariat wurde 1926
in Kopenhagen errichtet, dann folgten 1946 Aarhus, 1947 Upsala, 1954 ein zweites Ordi-
nariat in Kopenhagen, 1957 Oslo und schlieBlich Helsinki und Abo 1957 und 1961, nachdem
man nach der Jahrhundertwende an den meisten dieser Hochschulen einen musikgeschicht-
lichen Unterricht mehr privater Art begonnen hatte.

Die Initiative zur Abhaltung nordischer Musikforschertagungen ergriffen kurz nach dem
zweiten Weltkrieg Jens Peter Larsen (Kopenhagen), Carl-Allan Moberg (Upsala) und
Olav Gurvin (Oslo). Die erste Tagung fand 1948 in Oslo statt; darauf folgten Tagungen
in Stockholm-Upsala 1954 und in Kopenhagen 1958. Im August 1962 fand die vierte
nordische Tagung, wiederum in Stockholm-Upsala, diesmal in Verbindung mit dem sechsten
internationalen Kongre8 der AIBM, statt.

Etwa 70 Musikwissenschaftler aus Schweden, Norwegen, Dinemark und Finnland nah-
men an der Tagung teil, die von Professor Ingmar Bengtsson (Upsala) geleitet wurde.
Die Zusammenarbeit mit dem AIBM-KongreB beschrinkte sich weitgehend auf organisato-
rische Einzelheiten und offizielle Anldsse, so auf die Empfinge der Universitit und der
Stadt Upsala, wie auch beide Kongresse einer Auffithrung der Haydn-Oper L'infedelta
delusa im historischen Drottningholm-Theater bei Stockholm beiwohnten.

Die nordische Musikwissenschaftlertagung war diesmal auf drei Hauptthemen konzentriert:
1. Hauptlinien in der nordischen Kirchenmusik des 17. Jahrhunderts.

2. Das musikalische Formenstudium — methodologische, terminologische und pidagogische
Probleme.

3. Die nordische Nationalromantik und ihre Voraussetzungen.

Hauptthema | wurde von Jens Peter Larsen (Kopenhagen) geleitet. Die Einleitungs-
vorlesungen waren folgende:

Bo Lundgren (Lund) sprach zum Thema Weldie Méglidikeiten kirdienmusikalischer
Ausfiihrung existierten im letzten Teil des 17. Jahrhunderts im Norden, und was wissen wir
iiber das Repertoire? Der Redner machte auf noch unerforschtes Quellenmaterial aufmerk-
sam, und von seinen eigenen Geist-Studien ausgehend verweilte er besonders bei dem Ma-
terial der deutschen Kirche in Stockholm aus der Zeit, als Gustaf Diiben Organist war.Saren
Sorensen (Aarhus) las iiber Stilistische Voraussetzungen der nordischen Kantatenkompo-
nisten und wies die enge stilistische Verbindung zwischen Monteverdis venezianischen kirchen-
musikalischen Werken und dem Kantatenstil Buxtehudes nach, wobei anzunehmen sei, die
Vermittlung sei durch die Danziger Komponisten, vor allem Kaspar Férster jun., zustande
gekommen. Den dritten Einfihrungsvortrag hielt Gunnar Larsson (Upsala) iiber Kirdien-
musik und Stilverbindungen des Ostseebereidts im 17. Jahrhundert, und er gab auf Grund
umfassender Archivstudien sozusagen eine kleine kirchenmusikalische Geographie mit einem
Nachweis, in wie hohem Grade es mdglich sei, zwischen den Stidten im alten hanseatischen
Raum Verbindungslinien aufzuzeigen. An der Debatte im Rahmen des ersten Hauptthemas
nahmen auBer den einfithrenden Referenten Carl Allan Moberg (Upsala) und Olav Gur-
vin (Oslo) teil.

Als Fortsetzung des ersten Hauptthemas folgten drei Vortrige, in denen neue Unter-
suchungen zu Themen aus dem 17.—18. Jahrhundert vorgetragen wurden. Bjern Hjelm-
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borg (Kopenhagen) las iiber das Thema Die venezianische Aria in dem 1630er und
1640er Jahren, und im Anschluf an den Vortrag brachte Opernsédnger Uno Ebrelius einige
der betreffenden (ungedruckten) Arien frith-venezianischer Opernkomponisten zu Gehor.
Zwei junge Musikwissenschaftler gaben die wichtigsten Ergebnisse ihrer Spezialabhandlun-
gen zur Erlangung ihres Universititsgrades (der deutschen Dissertation entsprechend) be-
kannt: Bodil Ellerup (Aarhus) berichtete itber Marc-Autoine Charpentiers Oratorien
und Niels Karl Nielsen (Kopenhagen) iiber Hindels Orgelkonzerte.

Hauptthema II wurde von Olav Gurvin (Oslo) geleitet. Die vier einfiihrenden Vortrige
waren: Ingmar Bengtsson (Upsala): Einige Gesiditspunkte zum Begriff der musi-
kalischen Form und Struktur; der Redner vermiBte eine klare Terminologie in der Musik-
wissenschaft und trat fiir eine Unterscheidung zwischen der .Handwerkslehre” mit ihren
technologischen Vorschriften und der eigentlichen Musiktheorie ein, unter der musikalische
Wissenschaftstheorie zu verstehen sei. Er schlug auch vor, den Terminus Formenlehire durch
die Bezeichnung Strukturanalyse zu ersetzen. Nils-Eric Ringbom (Helsinki) sprach iiber
Methodologische Unterscheidungen im Formenstudium und betonte die theoretische Unter-
scheidung zwischen dem Begriff Funktion (Ausdruck des bewuBten Gedanken- und Willens-
aktes) und dem Begriff Ausdruck (dem spontanen, individuellen Ausdruckscharakter); da-
durch werde es mdglich, zwischen dem Analysierbaren und dem nur Deutbaren in der Musik
eine Grenze zu ziehen.

Jens Peter Larsen (Kopenhagen) sprach iiber die Formenlehre und Musikgeschichte und
verweilte besonders bei der barocken Fugenform und der Sonatenform der Wiener Klassik,
die ihm beide in der traditionellen Musikgeschichtsschreibung allzu eng schematisiert schie-
nen. Es wurde nachgewiesen, wie der Expositionsteil der Sonatenform im 18. Jahrhundert
ebenso hdufig nach einem dreiteiligen wie nach dem in der Formenlehre festgestellten zwei-
teiligen Plan angelegt sei. Bo Wallner (Stockholm) sprach iiber Das musikaliscdie Struktur-
studium unter pidagogischem Gesichtswinkel und wies darauf hin, wie ein immer gréfer
werdender Teil der musikgeschichtlichen Forschung und des musikgeschichtlichen Studiums —
auch auf Elementarstufen — aus Strukturanalysen bestehe. Eine Zusammenlegung der Diszi-
plinen Formenlehre und Musikgeschichte sei jedoch nach Ansicht des Redners nicht ratsam,
und der Grund fiir die Erhaltung der Formenlehre als einer selbstindigen Disziplin sei vor
allen Dingen ein péddagogischer. Der Redner begriindete darauf diese Gesichtspunkte mit
seinem Erfahrungsmaterial als Lehrer an der Musikhochschule in Stockholm.

Nach diesen Einleitungen folgten vorbereitete Diskussionsbeitrige von Bo Alphonce
(Upsala) speziell mit Hinblick auf Symbolfunktionen, von Erik Gétlind (Upsala) iiber
Wissensdiaftstheorie und von Jan Maegaard (Kopenhagen) iiber Méglichkeiten und
Begrenzung der Formenanalyse.

Hauptthema III wurde von Nils Schierring (Kopenhagen) geleitet, und die vier Ein-
leitungsvorlesungen hatten als gemeinsamen Leitfaden den Untertitel Grundbegriff und
Periodisierung. Fiir Norwegen sprach Olav Gurvin (nationale Hauptkomponisten: Walde-
mar Thrane und — besonders — Edvard Grieg), fiir Didnemark Sven Lunn (Hauptkomponi-
sten: Gade und Hartmann), fiir Finnland John Rosas, Abo (Hauptkomponist: Jean Sibelius,
das Kalevala-Epos als die groBe Inspiration der finnischen Nationalromantik), und fiir
Schweden Bo Wallner (Hauptkomponisten: Berwald, Séderman, und — aus der Zeit nach
1900, immer noch mit nationalromantischer Haltung — Stenhammar, Alfvén, Sjgren und
Petersson-Berger).

Im AnschluB an das dritte Hauptthema wurden folgende Vortrige gehalten: Kjell Skyll-
stad (Oslo): Uber die Form in Griegs Klavierkonzert, Axel Helmer (Upsala) iiber August
Séderman und seine Studien in Leipzig, Martin Tegen (Stockholm) iiber Nationalromantik
in den Opern Ivar Hallstréms, und Erik Tawaststjerna (Helsinki) iiber Stilkomponenten
in Sibelius’ Jugendwerken (mit Tonbandaufnahmen von ungedruckten Kammermusikwerken
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des jungen Sibelius). Ferner berichtete Niels Martin Jensen iiber einige Ergebnisse seiner
preisgekronten Spezialabhandlung fiir die Universitit Kopenhagen iiber die Voraussetzungen
der diinischen Romanze im 19. Jahrhundert, deren Hauptkomponisten C. E. F. Weyse und
Peter Heise sind.

AuBerhalb der Themenkreise hielt Knud Jeppesen (Aarhus) eine Vorlesung Uber ita-
lienische Kirdhenmusik in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts, in der die Komponisten und
Werke behandelt wurden, die Knud Jeppesen in seine neue Sammlung Italia Sacra Musica
aufgenommen hat. Ein Messesatz von Jacopo Fogliano aus dieser Sammlung wurde von
einem Doppelquartett des schwedischen Rundfunks vorgetragen.

Am Sonntag, dem 18. August, wurde in Verbindung mit der Tagung im Dom von Upsala
ein nordischer Hauptgottesdienst gehalten, bei dem der Gemeindegesang nach dem nordischen
Choralbuch ausgefiihrt wurde. Dieses Buch wurde auf Grund von Erdrterungen bei der
zweiten nordischen Musikwissenschaftlertagung 1954 von einem Choralbuchkomitee aus-
gearbeitet, um im Bereich des lutherischen ,Kerngesangs“ in den nordischen Lindern gemein-
same Melodieformen einzufithren. Nordisk Koralbog erschien 1961 (Musikverlag Wilhelm
Hansen, Kopenhagen) und enthilt etwa 100 Melodien, jede mit norwegischem, dinischem,
schwedischem und finnischem Text; das Choralbuch fand bei dieser Gelegenheit in Upsala
seine nordische Einweihung.

Bei dem KongreB war auferdem ein Tag vorgesehen, an dem neue Methoden im Hér-
lehreunterricht besprochen wurden, besonders im Hinblick auf die neueste Musik, hierunter
die Frage des ,Form-Hérens“. Auch wurden iiber die Form und den Inhalt des musikwissen-
schaftlichen Studiums an den nordischen Universititen Orientierungen gegeben; die Refe-
renten waren: Bent Stellfeld und Finn Mathiassen (Universitit Aarhus), Jan Mae-
gaard (Universitit Kopenhagen), Kjell Skyllstad (Universitit Oslo), Erik Tawast-
stjerna und John Rosas (Universitit Helsinki und Universitit Abo), Ingmar Bengtsson
(Universitdt Upsala) und Martin Tegen (Universitdt Stockholm).

Uber das eigentliche Tagungsprogramm hinaus wurden die Teilnehmer vom schwedischen
Rundfunk eingeladen, im neuen Funkhaus in Stockholm elektronische Musik von schwedi-
schen Komponisten zu héren, die dem Rundfunk verpflichtet sind. Auch wurden Liedsinger
und Spielleute vorgestellt, die auf hervorragende Weise Proben ihres Kénnens auf dem
Gebiet des von Generation zu Generation iiberlieferten volkstiimlichen Musikschatzes gaben,
den der schwedische Rundfunk in den letzten Jahren fiir sein Liedarchiv systematisch gesam-
melt hat.

Les Collogues de Wégimont 1962

VON URSULA GUNTHER, AHRENSBURG

Vom 9. bis zum 15. September fand in Wégimont, einem Besitz der Provinz Liittich,
wieder ein internationales Kolloquium statt. Es war, wie 1955, der Musik des Mittelalters
gewidmet. Leider hatten einige der von Madame Clercx-Lejeune Geladenen absagen
miissen. Nur elf Personen waren auf dem idyllischen SchloB in der Nihe Liittichs zu Gast.
Aber vielleicht entwickelte sich gerade deshalb, ungeachtet aller Nationalitits-, Rang- und
Altersunterschiede, sehr schnell ein gutes Arbeitsklima in nahezu familidrer Atmosphire.

Trotz des kleinen Personenkreises stellte sich gegen Ende der Tagung heraus, daB kaum
geniigend Zeit gewesen war, um das wissenschaftliche Programm abzuwickeln. Denn jedem
war Gelegenheit gegeben, ohne zeitliche Beschrinkung iiber ein Thema eigener Wahl zu
referieren. Da fast alle Teilnehmer auf die gleiche Epoche spezialisiert waren, wurden interes-
sante Detailfragen natiirlich in aller Breite ausdiskutiert. In der Verhandlung bediente man
sich vornehmlich des Franzésischen. Die Vortrige wurden z. T. aber auch englisch, italienisch
und deutsch gehalten, was gelegentlich zu Verstindigungsschwierigkeiten gefiihrt hat.

5 MF
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Wie beim Kolloquium von 1955 konzentrierten sich die wissenschaftlichen Gespréche vor
allem auf die Musik des 14. und frithen 15. Jahrhunderts, deren Erforschung von der Initia-
torin des Treffens seit Jahren nachdriicklich betrieben wird. Aber es wurde diesmal auch iiber
einige am Rande liegende Themen referiert: Mademoiselle Corbin gab in einem Vortrag
itber Neuma, pneuma, nomos Erklarungen zur stark variierenden Bedeutung dieser Termini
bei den Theoretikern des 6. bis 12. Jahrhunderts. Thurston Dart verdankte man einen
durch Fotos und Orgelvorfithrungen sehr lebendigen Einblick in das etwa 1520 geschrie-
bene Dygon Manuscript, das einen reich mit Beispielen versehenen Proportionstraktat ent-
hilt. Und Paul Collaer sprach iiber die noch heute in einigen Gebieten Portugals und
auf Korsika lebendigen Volksgesiinge, die, wie Schallplattenvorfithrungen demonstrierten,
viele Charakteristika mittelalterlicher Ein- und Mehrstimmigkeit aufweisen. Ein von Hans
Tischler iibersandtes Manuskript, das Some Rhythmic Features in Early 13th-Century
Motets behandelt, konnte aus Zeitmangel nicht mehr verlesen und diskutiert werden.

Uber die Musik der ars nova sprach nur Gilbert Reaney. Er gab eine knappe Zusammen-
fassung all der Dinge, die man iiber die Chronologie und die stilistische Entwicklung der
Werke Guillaume de Machauts weif, und brachte damit die dringend notwendige Ergidnzung
zu den jiingsten Arbeiten Machabeys. Frank Ll. Harrison gelang eine sehr anschauliche
Einfiihrung in die Musik der englischen Quellen des 14. Jahrhunderts, unter denen vor allem
das neuentdeckte Fragment Durham, Cathedral Library C.I.20, Erwdhnung verdient. Es
enthilt unter insgesamt zehn Motetten Fiinf franzdsische und 138t dadurch den in Stil und
Notation greifbaren Unterschied zwischen englischen und kontinentalen Werken offenbar
werden.

Die meisten Arbeiten behandelten die in italienischen Quellen des Trecento und Quattro-
cento iiberlieferte Musik. Durch Bianca Beccherinis Vortrag iiber Il codice vaticano
Rossiano 215 e le origine della musica veneta wurde erstmals auf jene Texte hingewiesen,
die ein reges Musikleben in Venedig bezeugen.

Madame Goldine berichtete iiber die Chronologie des ceuvres de Bartolino da Padova.
Dieser Komponist ist nur in der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts nachweisbar und muf
enge Bindungen zur Familie Carrara gehabt haben. Eine allgemein iiberraschende Ergénzung
zu dieser auf Anregungen von Madame Clerx-Lejeune zuriickgehenden Arbeit konnte
Madame de Chambure geben. Sie sprach iiber Quelques emblémes de devises dans la
musique du Trecento und belegte durch Farbdias unter anderem, daB die in Werken von
Bartolino, Paolo und Philipoctus de Caserta vorkommenden Worte ,soffrir m'estuet” von
Bernabo Visconti, dem Bruder Gean Galeazzos, als Devise benutzt wurden.

Madame Clercx-Lejeune gewihrte einen Einblick in ihre seit langem erwartete Arbeit iiber
Johannes de Lymburgia. Sie lieferte neue Fakten zu Leben und Werk dieses Komponisten,
der sich zu Beginn des 15. Jahrhunderts mehrfach in Liittich nachweisen 1dBt. Sein Name kann
aber auch in italienischen Archiven vermutet werden, da mehrere von ihm vertonte Texte
eindeutig nach Italien verweisen und seine Werke nur aus dem Manuskript Bologna, Bibl.
G. B. Martini, bekannt sind.

Neue und fiir die weitere Forschung wesentliche Erkenntnisse brachte auch Kurt von
Fischers Essai sur une chronologie des ceuvres de Francesco Laudini. Durch die stilkriti-
sche Untersuchung einiger Lieder, die man annihernd datieren kann, wurde wahrscheinlich
gemacht, daf} sich im Schaffen dieses Komponisten drei Stilperioden unterscheiden lassen: Die
frithe, Jacopos Werken dhnelnde Setzweise herrscht bis 1365/70 vor, dann treten franzdsi-
sche Einfliisse in den Vordergrund, wihrend die Alterswerke ab 1380/85 in einem klang-
vollen, von der Oberstimme beherrschten Stil geschrieben sind.

Mein eigener, durch die Deutsche Forschungsgemeinschaft gefdrderter Beitrag behandelte
Probleme, die sich dadurch ergeben, daB bei 31 Werken aus dem Manuskript Paris, B.N.,
f.it. 568, die Komponistennamen bzw. -initialen ausradiert worden sind. Mehrere Fakten
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deuten darauf hin, daB die urspriinglichen Angaben, die durch Fotos belegt werden konnten,
zutreffen diirften. Ob Werke, die man bisher fiir anonym gehalten hat, nun mit Sicherheit
Paolo, Francesco, Ser Feo und Andrea zuzuweisen sind, miiBte allerdings noch stilkritisch
gepriift werden.

Da die Vortrige und die jeweils anschlieBenden Diskussionen schon bald verdffentlicht
werden sollen, sei eine ausfithrliche und kritische Wiirdigung der einzelnen Leistungen der
Rezension des Buches iiberlassen. Niitzlich wire indes ein Wort zu den Diskussionen, die nur
selten jene Spannung erreichten, die 1955 sehr oft vorhanden gewesen war. Seinerzeit hatte
es hitzige Auseinandersetzungen gegeben, weil iiber strittige Fragen gesprochen worden war,
etwa iiber den Geltungsbereich des Terminus ars mova, iiber Datierung und Ursprungsort
einzelner Handschriften sowie iiber die Prinzipien der Editionstechnik. Diesmal brachten die
Vortrige hauptsichlich neue Forschungsergebnisse, Tatsachen also, die nur selten eine unter-
schiedliche Interpretation zulieBen und auch dann akzeptiert werden muBten, wenn sie ilteren
Ansichten widersprachen.

Lediglich eine Sitzung war einer freien Diskussion iiber Interpretationsfragen vorbehalten.
Dabei wurden unterschiedliche Realisierungen der Messe Machauts miteinander verglichen.
Klanglich besonders iiberzeugend wirkte eine von Gilbert Reaney fiir moderne Instrumente
eingerichtete, teilweise heterophone Version des Stiickes. In der Akzidentienfrage blieb man
nach wie vor geteilter Meinung, obwohl Madame Clercx-Lejeune sich intensiv um eine Eini-
gung auf eine theoretisch fundierte, rationale Methode bemiiht hatte. Hier liegt tatsichlich
eine der Hauptaufgaben derartiger Zusammenkiinfte. Vielleicht sollte man der Diskussion
iiber dieses Thema beim nichsten Mal durch Referate und Korreferate zu einem kurzen,
besonders problemreichen Werk einen besseren Start geben.

Am SchluB sei noch erwiihnt, daB man Gelegenheit hatte, die historischen Bauten und
Kunstschitze Liittichs zu sehen und auf einer Fahrt durch die Ardennen ecinen besonders
reizvollen Teil des Landes kennenzulernen. Auf einem Empfang in der Universitdt Liittich
wurde zur groBen Freude aller Teilnehmer bekanntgegeben, daB die musikwissenschaftlichen
Kolloquien in Wégimont nunmehr regelmafig alle zwei Jahre stattfinden sollen. Es ist beab-
sichtigt, die Zusammenkiinfte abwechselnd der vergleichenden Musikwissenschaft und der
Mittelalterforschung zu widmen. Diese Plane wiren ohne die tédtige Forderung durch leitende
Herren der Universitidt und der Provinz Liittich wohl kaum mdglich gewesen, sind aber vor
allem Madame Clercx-Lejeune zu danken, deren Initiative Nachahmung verdiente.

Quellen zur Musiksammlung Aloys Fudhs

VON RICHARD SCHAAL, SCHLIERSEE

Die geteilten Ansichten iiber den Verbleib der Musiksammlung Aloys Fuchs, auf die F. W.
Riedel in Mf XV, 1962, S. 374 ff. erneut aufmerksam macht, gehen vor allem auf die
duBerst vielschichtige Quellenlage der Sammlung zuriick. Wihrend Riedel sich intensiv
besonders mit den Gottweiger Bestiinden befaBt hat, bemiiht sich R. Schaal seit 1949 um eine
moglichst vollstindige Erfassung des Handschriftenmaterials und um eine monographische
ErschlieBung der Sammlung. Dabei handelt es sich nicht nur um Berliner und Géottweiger
Bestinde, sondern auch um denjenigen Teil (etwa 15 /o der Sammlung), der in andere Hénde
gelangt ist. Die Monographie iiber die Sammlung Fuchs ist so weit gediehen, daB der erste
Teil mit Beitrigen zur Biographie von Fuchs unter Beriicksichtigung mehrerer Dokumente
sowie mit Abschnitten iiber Bedeutung, Inhalt und Schicksal der Sammlung zur Zeit druck-
fertig gemacht wird und hoffentlich bald in die Herstellung gehen kann (der geplante Druck-
beginn fiir 1962 muBte wegen eines Terminauftrages der Gesellschaft fiir Musikforschung an

g *
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den Verfasser zuriickgestellt werden). Diese Arbeit ist innerhalb der Verdffeutlichungen
der Kommission fiir Musikforsdiung im Rahmen der Sitzungsberichte der Osterreichischen
Akademie der Wissenschaften in Wien vorgesehen.

Die Ausfithrungen Riedels zeigen, daB die alte, in mehreren literarischen Quellen ver-
tretene Ansicht, die Sammlung Fuchs sei ,zerstreut® worden, immer noch lebendig ist. In
Anbetracht der tatsichlichen Streuung eines kleinen Prozentsatzes der gewaltigen Sammlung
ist eine derartige Feststellung noch nicht einmal verwunderlich. Zu ihrer Widerlegung bedarf
es umfassender Quellenstudien, fiir deren Bewiltigung ein erheblicher Zeitaufwand sowie
eingehende Untersuchungen Voraussetzung sind. Verfasser dieses Beitrages hat die Quellen-
lage der Sammlung Fuchs seit 1949 erforscht und nach der Registrierung und Feststellung
von vielen tausend Besitzstiicken (die Unterlagen umfassen sechs Briefordner und ein Film-
archiv) nachgewiesen, daf die Sammlung nicht zerstreut wurde, sondern zum groBen Teil
nach Berlin gelangt ist, wihrend ein kleiner Teil vom Stift Gottweig erworben wurde
(Mf XV, 1962, S. 49 ff.). Bereits 1955 wurde dieser Sachverhalt fiir die Sammlung ,nadh dem
Tode ihres Besitzers”, also fiir den NachlaB, grundsitzlich giiltig und zutreffend in MGG
(Bd. 4, Artikel Fuchs, Alois) dargestellt. Diese von mir, wie in allen derartigen Fillen, nicht
nur sorgfdltig erwogene, sondern auch quellenmiBig begriindete Darstellung widerspricht
energisch der in der Literatur bis dahin niedergelegten Auffassung. Wihrend Mendel-Reifl-
mann die ,Zerstreuung” der Sammlung bekannt geben, meldet Wurzbach den Verkauf nach
Berlin, schreibt jedoch kein Wort iiber Géttweig. Unrichtig ist daher die von Riedel in
Mf XV, 1962, S. 374, Anm. 1, aufgestellte und von ihm selbst ad absurdum gefiihrte
Behauptung, die MGG-Angaben seien lediglich durch literarische Quellen ,korrekt belegt”.
Im Haupttext hat R. ndmlich richtig angefithrt, daB sich die ,Biographen mit Ausnalme
von Wurzbach dariiber einig gewesen, dafi die Sammlung weitgehend zerstreut sei”, dem-
gegenitber die MGG-Darstellung jedoch erheblich abweiche. Die Selbstindigkeit der MGG-
Darstellung gegeniiber der Literatur bestitigt Riedel im Haupttext also ausdriicklich und
widerspricht damit seiner eigenen Anmerkung. Tatsichlich iibernimmt aber Riedel die An-
gaben der literarischen Quellen iiber die ,Zerstreuung” der Sammlung, ohne zu wissen, daB
die in der Literatur verankerten Ansichten einer quellenmiBigen Uberpriifung nicht stand-
halten. So sehr man auch verstehen kann, daB der Verkauf von zahlreichen Einzelstiicken
zu der Ansicht filhren mag, die Bestinde seien zerstreut worden, so ist doch die Tatsache
verwunderlich, daB diese Behauptung ohne Kenntnis des Streuungsgrades und der niheren
Umstinde iibernommen wird. Mit Vergniigen komme ich daher dem Wunsch Riedels nach,
weitere Quellennachweise vorzulegen, zumal Riedel auf mein schriftliches Angebot vom
8. Dezember 1961 zur Einsichtnahme meines umfassenden Quellenmaterials nicht einge-
gangen ist.

In meinem Beitrag in Mf XV, 1962, S. 49 ff. teilte ich erstmals als Zusammenfassung
meiner Studien Prozentzahlen iiber die Bestinde der Sammlung mit, nachdem bis 1961 meine
Identifizierung auch der zu Lebzeiten von Fuchs aus der Sammlung ausgeschiedenen Bestéinde
so weit gediehen war, daB die bereits 1955 fiir den NachlaB getroffene Feststellung iiber den
Verbleib der Sammlung nunmehr durch die Bekanntgabe anndhernder Werte auch fiir den
gesamten Bestand bestitigt werden konnte. Riedel legt nun in seinem Aufsatz ein Ver-
zeichnis von Fuchs iiber zu Lebzeiten des Sammlers abgegebene Bestinde (vor allem Auto-
graphen-Dubletten) vor und meint, aus diesem Dokument gehe hervor, ,dafi weit mehr
Quellen, als bisher angenommen wurde, schon zu Lebzeiten ilires Besitzers, und zwar noch
vor den Verkiufen wihrend seiner letzten Krankheit, in andere Hinde iibergegangen sind”
(S. 374). Um zu wissen, was ,bisher angenommen wurde", hitte Riedel aber meine Unter-
lagen konsultieren miissen. Das vorgelegte Verzeichnis bietet jedoch keine Uberraschung,
da von den 1588 aufgezihlten ausgeschiedenen Bestiinden die meisten bekannt sind und eine
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grobe Zahl durch gedruckte Bibliothekskataloge nachgewiesen werden kann (fiir Wiener
Handschriften vgl. Mantuani, Mandyczewski usw.). Insgesamt wurden von Fuchs etwa 2000
Stiicke seiner Sammlung abgegeben, jedoch gelangte ein Teil davon auf Umwegen ebenfalls
wieder in die Staatsbibliothek Berlin, so Exemplare der Sammler Fischhof, Landsberg und
Pélchau. Auch die meisten iibrigen, von Fuchs an private Sammler abgegebenen Werke sind
nachweisbar, so z. B. die von dem Wiener Kapellmeister Adolf Miiller erworbenen Exemplare
im Versteigerungskatalog Nr. 8 der Firma Gilhofer & Rauschburg in Wien (Oktober 1901)
oder der Besitz des Autographensammlers Abbate Masseangelo (Masseangeli) in dessen
Katalog (Bologna 1896). Nicht alle von Fuchs verkauften oder verschenkten Dubletten
gehorten seiner Sammlung an, so daB zwischen ,echten” und ,unechten” Fuchs-Bestinden
zu unterscheiden ist. Ausfithrliche Studien von R. Schaal iiber die Kopisten der Sammlung
Fuchs werden fiir die Uberlieferung des Quellenmaterials neue Fakten vorlegen.

Der grofe Bestand im Berliner Fonds Grasnick (mehrere Autographen gehdren jedoch
nicht zur Sammlung Fuchs, sondern zu Grasnicks eigenen Erwerbungen) wurde, soweit er
dem Berichtszeitraum entspricht, bereits von Eitner sehr sorgfiltig auf Grund der Meldungen
A. Kopfermanns registriert. Eine (bersicht iiber den Gesamtbestand der ehemaligen Samm-
lung ergibt folgende Aufstellung (simtliche Zahlen sind annihernde Werte, Dubletten
wurden mit einbezogen):

Autographe etwa 2300

Ubrige Handschriften  etwa 5000

Practica-Drucke etwa 500

Theoretica-Drucke etwa 500

Portriits etwa 2100  (Vorwort zum Alphabetisdien Namens Verzeicnifl,
Wien 1848, Ms.)

Konzertprogramme 21  Binde (vgl. Standortsrepertorium)

Gesamtbestand etwa 10421  bibliographische Einheiten.

Von diesem Bestand gelangten nach Berlin insgesamt iiber 7000 Stiicke (etwa 2000 Por-
trits bzw. Abbildungen, iiber 1000 Autographe, etwa 4000 {ibrige praktische und theore-
tische Manuskripte, davon allein etwa 400 Mozart-Abschriften). In Géttweig finden sich
etwa 1400 Stiicke. Nicht nach Berlin bzw. Gottweig gelangten etwa 1800 Stiicke.

Leider hat Riedel Quellen der Sammlung Fuchs so fliichtig durchgesehen, daB ihm bei der
Angabe des Autographenbestandes bedenkliche Irrtiimer unterlaufen sind, die einen wei-
teren Grund fiir seine falschen Angaben bilden. So behauptet Riedel u. a. (S. 377), daB es
sich bei den im Autographenkatalog Berlin (K 317) an zweiter Stelle genannten Eigen-
schriften fast immer um Briefe und dhnliche Dokumente, nicht also um Practica handele.
Ganz abgeschen davon, daB fiir die Berechnung des Umfanges der Sammlung Fuchs sidmt-
liche Bestinde maBgebend sind, trifft genau das Gegenteil der Behauptung Riedels zu: der
Katalog enthilt auch an zweiter und dritter Stelle der einzelnen Rubriken iiberwiegend
Practica. Von 128 mehrfach besetzten Nummern sind nur 35 mit Briefen u. 4. Dokumenten
ausgewiesen. Bedenklicher allerdings ist, daB Riedel fiir seine Behauptungen nur unvoll-
stindiges Quellenmaterial heranzieht. Nicht bekannt sind ihm die von Fuchs eigenhindig
ausgearbeiteten Kataloge, dic von C. F. Becker erworben und mit Bestinden der Sammlung
Fuchs in die Stadtbibliothek Leipzig gelangten, von wo aus sie in neuester Zeit in die
Musikbibliothek der Stadt Leipzig gebracht wurden. Genannt sei hier der hdchst wertvolle
Autographenkatalog von 1849 (Signatur I, 29 36), der zahlreiche Werke nachweist, die im
Katalog Berlin (K 317) fehlen. Nicht weniger aufschluBreich, besonders fiir Abschriften und
Drucke, aber auch fiir Autographe ist das Verzeidmifl der Musicalien-Sammlung des Aloys
Fuchs. Wien 1840 aus derselben Bibliothek (I, 4% 233). Von den iibrigen Inventaren gehért
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dasjenige des British Museum in Form eines Alphabetisdien Namens Verzeidmifl . . ., Wien,
im August 1848 (BM, Add. 32. 438) vor allem durch seine umfangreiche Vorbemerkung zu
den kennenswerten Quellen. Riedel iibersieht ferner, daB Fuchs in seinen Katalogen (auch
bei K 317) bei einfachen Eintragungen zum Teil Werke summarisch angibt. So heift es
z. B. fiir Mozart (Nr. 83): ,Briefe und Skizzen zu seinen Opern.” Die Anzahl ist also
nicht festgelegt. Der tatsichliche Bestand an Autographen liBt sich zahlenmiBig aus den
Katalognummern allein daher nicht ablesen. Aus derartiger Quellen-Fehlinterpretation
Riedels lassen sich auch andere falsche Behauptungen erkliren, so die Feststellung (Bach-
Jahrbuch 1960, S. 85), die Sammlung hitte 1850 laut Standortrepertorium (Berlin, Kat.
ms. 310) ,1400 Notenautographe” umfabt. Tatsichlich meldet das Repertorium jedoch
~1400. Autoren”, von denen eine Anzahl mit mehr als einem Werk nachweisbar sind. Eben-
falls falsch ist der Begriff ,Notenautographe“. Die Autographensammlung umfaBt nicht nur
Practica, sondern auch Theoretica (Briefe, Musiktheorie u. a.) . Offenbar hat R. fiir seine
Mitteilung im Bach-Jahrbuch 1960 den Autographenkatalog Berlin K 317 nicht eingesehen
oder diesen falsch interpretiert, denn er widerspricht der 1960 niedergelegten eigenen Auf-
fassung in Mf 1962, S. 377, wo er richtig feststellt, daB nicht nur Notenautographe aus-
gewiesen werden. — S. 377: Fiir den Gesamtbestand der Sammlung ist nicht der ,Stamm"
der Bestinde, sondern (wie R. S. 379, Anm. 50, selbst richtig bemerkt) das von Fuchs ins-
gesamt gesammelte, wenn auch teilweise wieder abgegebene Material maBgebend. R. ver-
wechselt standig die fiir Fuchs zu unterscheidenden Begriffe Sammlung (Gesamtbestand) und
Nadilaf} (beim Tod des Sammlers vorhandener Bestand). — S.379: Die Mozartsammlung
ist nach dem Tod von Fuchs bis auf wenige Einzelstiicke geschlossen an Grasnick (Berlin)
iibergegangen; dort befinden sich auch die Kopien der Briefe L. Mozarts an Hagenauer (heute
in Marburg; 463 S.) — S. 379: R. meint, man wiirde Fuchs ,zum bloflen Autiquar” herab-
wiirdigen, wenn man seine Sammlung auf den NachlaB reduziere, schreibt aber im Bach-
Jahrbuch 1960, S. 85, die Korrespondenz mit Dehn verrate, ,mit weldier Sacikenntnis und
.antiquarischer Spiirnase’ Fudis zu Werke ging.” Wie die Darlegungen von R. zu bewerten
sind, geht daraus hervor, daB er in diesem Zusammenhang in Mf 1962, S. 377, Anm. 29,
ganz anderer Ansicht ist, wenn er mitteilt, Fuchs habe sich trotz seiner Kennerschaft des
ofteren geirrt und seine Attestationen von Autographen seien mit Vorsicht aufzunehmen. —
S. 379: R. meint wortlich: ,Dodi rein quantitativ steht diesem Fouds die bisher wenig
bekaunte und daher irrtiimlich als ,kleiner Teil' bezeicimete Gottweiger Fudhs-Sammlung
kaum nads.” R. weiB also nicht, daB insgesamt mehrere tausend Stiicke der Sammlung
(Handschriften, Drucke, Portriits) nach Berlin gelangt sind. Demgegeniiber ist der GSttweiger
Bestand der eindeutig kleinere. Verstindlich werden Riedels Irrtiimer und Falschmeldungen,
wenn man erfihrt, daB er die Géttweiger Fuchs-Bestinde als ,wenig bekannt” bezeichnet,
obwohl wissenschaftlich bedeutsames Material daraus bereits von den Katalogen der Gesell-
schaft zur Herausgabe der DTO (gegriindet 1893) erfaBt worden ist (im Musikwissenschaft-
lichen Institut der Universitit Wien). Die Gottweiger Fuchs-Bestinde gehdren zu den seit
Jahrzehnten bekannten und viel genutzten Quellen der Musikwissenschaft. Als Kenner
dieser Bestinde haben sich ausgewiesen W. Fischer, H. C. Robbins Landon, J. P. Larsen,
J. LaRue, E. F. Schmid u. v. a. Auch der von H. C. Robbins Landon verfaBte Artikel Gott-
weig in MGG (Bd. 5, 1956) weist ausdriicklich und mit Recht auf die Fuchs-Bestinde hin.
Verfasser des vorliegenden Beitrages hat die Angaben Riedels iiber die Musiksammlung
Fuchs in Géttweig 1961 und 1962 iiberpriift und dabei festgestellt, daB R. mit grofem
FleiB gearbeitet hat. Leider enthalten die bisherigen Mitteilungen Riedels zahlreiche Unrich-
tigkeiten iiber Fuchs. Sachliche Darlegungen sind im vorliegenden Fall nur unter Beriicksich-
tigung der Quellenlage fruchtbar.
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Anhang

Manuskripte von Aloys Fuchs

Unter den zahlreichen von Fuchs verfaBten Manuskripten musikgeschichtlichen Inhalts
sind besonders die thematischen Kataloge von Werken mehrerer Komponisten wertvoll.
Genannt seien hier die einschligigen Manuskripte der Deutschen Staatsbibliothek in Berlin,
welche die meisten thematischen Kataloge von Fuchs verwahrt. Vorhanden sind Verzeich-
nisse iiber folgende Musiker:

Albrechtsberger, J. G.:

Beethoven, L. van:

Caldara, A.:
Corelli, A:
Frescobaldi, G.:
Froberger, J. ].:

Fux, J.].:

Gluck, Chr. W. von:
Gluck, Chr. W. von:

Gluck, Chr. W. von:

Handel, G. Fr.:

Hindel, G. Fr.:
Haydn, J.:

Haydn, J.:
Haydn, J.:
Haydn, M.:
Kerll, J. K.:
Kuhnau, J.:
Marcello, B.:
Mozart, W. A.:

Mozart, W. A.:

Thematisches Verzeichnis simtlicher Compositionen. 23 Bl. qu-8°.
Kat. ms. 405.

Nachweisung iiber einige Autographe. 13 Bl. qu-8°. Kat. ms. 510.
Material zur Zusammenstellung eines thematischen Catalogs iiber
samtliche Werke. Heft 1.2. 1830—1852. qu-8°. Kat. ms. 526.
Thematisches Verzeichnis iiber die Kompositionen. 9 Bl 4°.
Kat. ms. 828 (adn.)

Thematisches Verzeichnis der simtlichen Compositionen. 10 BI.
4°, Kat. ms. 556.

Thematisches Verzeichnis tiber sdmtliche Compositionen. 1838.
9 Bl. 4°. Kat. ms. 559.

Thematischer Catalog iiber simtliche Compositionen. 1835. 22 Bl
49, Kat. ms. 566.

Gluckiana. 25 Bl. 8°, Kat. ms. 575.

Thematisches Verzeichnis der simtlichen Musikstiicke aus Opern.
4 Hefte. 8°. Kat. ms. 577.

Thematisches Verzeichnis iiber einzelne zerstreute Vocal- und In-
strumental-Compositionen. 1842. 16 Bl. 8°. Kat.ms. 577 (adn.
als Heft 5).

Thematisches Verzeichnis iiber simtliche Compositionen. 1837.
86 S. 4°, Kat. ms. 595.

desgleichen. 1837. 72 S. 4°. Kat. ms. 597.

Thematisches Verzeichnis der sdmtlichen Compositionen. 1840.
78 S. 4°. Kat. ms. 606.

Thematisches Verzeichnis der simtlichen Kirchenkompositionen.
1850. 2 Bl. qu-8°. Kat. ms. 612.

Thematisches Verzeichnis von Opern und Cantaten. 1830. 12 H.
4% Kat. ms. 614.

Thematisches Verzeichnis iiber simtliche Compositionen. 63 S. u.
8 Bl 4°. Kat. ms. 622.

Thematisches Verzeichnis von Orgelkompositionen. 2 Bl. 4°.
Kat. ms. 559 adn.

Thematisches Verzeichnis iiber simtliche Klavier- und Orgel-
Kompositionen. 1830. 2 Bl. 4°. Kat. ms. 656.

Thematisches Verzeichnis iiber simtliche Compositionen. 1840.
3 BL. qu-8°. Kat. ms. 674.

Thematisches Verzeichnis von einigen dlteren Compositionen aus
den Jahren 1760 bis 1784. 1837. 19 Bl. qu-8°. Kat. ms. 694.
Thematisches Verzeichnis der sdmtlichen Compositionen. Nach
Classen geordnet. 1837. 152 S. 4°. Kat. ms. 700.
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Mozart, W. A.: Thematisches Verzeichnis iiber simtliche Opern und Serenaden.
1837. 45 Bl. 4°. Kat. ms. 704.

Mozart, W. A.: Thematisches Verzeichnis iiber sdmtliche Klavier-Concerte mit
Orchester zur Sammlung des A. Fuchs gehorig. 1830. 2 Bl. qu-8°.
Kat. ms. 710.

Muffat, Gottlieb: Thematisches Verzeichnis der simtlichen Compositionen. 1838.
3 BL. 4°, Kat. ms. 556 adn.

Muffat, Georg: Thematisches Inhaltsverzeichnis des Apparatus Musico-Organisti-
cus. 1 Bl. 4°. Kat. ms. 556 adn.

Peyer (Beyer), ]. B.: Thematisches Verzeichnis einer Sammlung von Orgel-Komposi-
tionen. 2 Bl. 4°. Kat. ms. 516.

Spohr, L.: Materiale zur Verfassung eines thematischen Catalogs iiber samt-
liche Werke. 1846. 6 H. 8°. Kat. ms. 795.

Tartini, G.: Thematisches Verzeichnis iiber die Kompositionen. 6 Bl. 4°.
Kat. ms. 828 adn.

Vivaldi, A.: Thematisches Verzeichnis {iber die Kompositionen. 9 BL 4°.
Kat. ms. 828

Weitere thematische Verzeichnisse befinden sich vor allem in Wiener Bibliotheken (Oster-
reichische Nationalbibliothek, Gesellschaft der Musikfreunde). Von den Wiener Verzeich-
nissen seien besonders diejenigen iiber Mozarts Werke genannt, unter denen sich das
Verzeichnis von Fuchs in der wichtigen kommentierten Abschrift von J. Hauer (Od 1853)
befindet (Nationalbibliothek). Auch andere Bibliotheken bergen Verzeichnisse und dhnliche
Materialien.

Vorlesungen iiber Musik
an Universititen und sonstigen wissenschaftlichen Hodhschulen

Abkiirzungen: S = Seminar, Pros = Proseminar, CM = Collegium Musicum
I = Ubungen. Angabe der Stundenzahl in Klammern

Sommersemester 1963

Aachen. Technische Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. H. Kirchmeyer: Wagners ,Ring des
Nibelungen“ (2) — Kolloquium iiber Probleme der jiingsten Musik (Stockhausen, Boulez,
Nono) U (2).

Basel. Prof. Dr. L. Schrade: Georg Friedrich Hindel (2) — S: U im AnschluB an die
Vorlesung (3) — Richard Wagner (1).

Privatdozent Dr. H. Oesch: Grundlagen abendlindischer Mehrstimmigkeit in der Volks-
musik des Mittelmeerraumes (1) — Pros: Paldographie der Musik: Das 16. Jahrhundert (2).

Lektor Dr. E. Mohr: Die Sonatenform in der Klassik und Romantik (1) — Harmonie-
lehre IIT (1).

Lektor Dr. W. N ef : Geschichte des Orchesters (1) — U im Anschluf an die Vorlesung (1).

Berlin. Humboldt-Universitit. Prof. Dr. E. H. Meyer: Grundlagen und Wesensziige der
Wiener Klassik (Teil 2) (2) — U zur Vorlesung (1) — Musik der Sowjetunion (Teil 2) (1) —
Kolloquium: Kammermusik des 19. Jahrhunderts (1).

Prof. Dr. G. Knepler: Wolfgang Amadeus Mozart (2) — Musikgeschichte im Uberblick
(Teil 2) (2) — Probleme der Musikkultur in der DDR (Teil 2) (2).

Oberassistent Dr. A. Brockhaus: Probleme der Musikisthetik (2) — Zeitgendssische
Musik (Teil 2) (2) — Probleme der Stilkunde (Teil 2) (2).





