BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Zu Costeleys diromatischer Chanson

VON CARL DAHLHAUS, KIEL

In der Literatur iiber die Musik des 16. Jahrhunderts ist die Tendenz unverkennbar, die
Chromatik, sofern sie nicht expressiven Zwecken dient, als ,Experiment” abzutun, ohne daf
deutlich wiirde, ob das Urteil die geschichtliche Wirkungslosigkeit der Werke oder ihre
dsthetische Briichigkeit treffen soll. DaB die unausgesprochene Voraussetzung, das eine falle
mit dem anderen zusammen, haltlos wire, braucht nicht begriindet zu werden. Dagegen wird
man die Behauptung, daB ein ,Experiment” bedeutend sein konne, obwohl es nicht nur
geschichtlich wirkungslos war, sondern sogar #sthetisch fragwiirdig erscheint, nicht wider-
standslos akzeptieren. Bei einer genauen Analyse mancher chromatischen ,Experimente®
des 16. Jahrhunderts aber driingt sich die Erfahrung auf, daB weder historische noch isthe-
tische Kriterien ausreichen, um ihnen gerecht zu werden. Wenn ihr Sachgehalt nicht ver-
fehlt werden soll, muB die Kritik, die iiber die , Experimente” als Kunstwerke oder als Doku-
mente einer Entwicklung urteilt, durch einen Kommentar ersetzt werden, der aus Fragmenten
rekonstruiert, was sich als Mdglichkeit abzeichnete, ohne Wirklichkeit zu werden. Denn daB
ein Versuch abgebrochen wurde, bedeutet nicht, daB das Ziel, dem er zustrebte, keinen
Platz im Umkreis der musikalischen Formgedanken hitte.

Die Chanson spirituelle ,Seigneur Dieu ta pitié“ von Guillaume Costeley wurde 1570 in
erster und 1579 in zweiter Auflage gedruckt, ist aber, wenn man Costeleys Vorrede beim
Wort nimmt, schon zwdlf Jahre frither, also um 1558 entstanden: ,Quant & la Chanson
qui se commence, Seigneur Dieu ta pitié, je I'ay faicte il y a bien douze ans comme par
maniere d'essay sur I'ldée d'une plus douce & aggreable musique que la diatonicque .. .“1.
Den Gedanken einer ,plus douce & aggreable musique que la diatonicque” versucht Costeley,
der dem Vorbild der Motette ,Passibus ambiguis“ von Matthaeus Greiter zu folgen scheint?2,
weniger durch chromatische Melodik und Harmonik 3 als durch Hexachordprogressionen zu
verwirklichen. ,Seigneur Dieu ta pitié” umfaBt sechzehn Hexachorde mit den Fa-Stufen b,
es, as, des, ges, ces, fes, heses, eses, asas, deses, geses, ceses, feses, heseses und eseses. Die
Tonstufen heses und heseses, die er unmittelbar nicht bezeichnen konnte, notierte Costeley
indirekt durch ein einfaches b, das als Unterquinte zu fes oder feses die Bedeutung eines
heses oder heseses annahm.

Kenneth J. Levy, der Costeleys chromatischer Chanson eine Abhandlung widmete?,
bemiihte sich unter dem EinfluB des Vorurteils, daB chromatische ,Experimente” nur durch
expressive Wirkungen zu rechtfertigen seien, um eine dsthetische und historische ,Rettung”
des Werkes. Er lieB in seiner Ubertragung der Chanson die Hexachordprogressionen in den
Takten 19 und 80 abbrechen und konstruierte abrupte ,Riickmodulationen” vom Hexachord
mit fes-Fa zum Hexachord mit b-Fa, um einerseits Costeleys Konzeption vor dem Vorwurf
zu bewahren, sie verliere sich haltlos ins Unabsehbare3, und andererscits durch die ver-
minderten und iibermiBigen Intervalle, die beim Wechsel zwischen den Hexachorden mit

1 Zitiert nach Kenneth J. Levy, Costeley's Chromatic Chanson, Annales Musicologiques III, 1955, S. 214.

2 5. unten S. 255.

3 Der chromatische Halbton erscheint an der cinzigen Stelle, an der Costeley ihn verwendet, im Sopran
Takt 66, nicht als Ausdruck des Textes, sondern als satztechnische Verlegenheit: Einer Mi-Klausel, in der nach
der Konvention des 16. Jahrhunderts die Terz g’ zu gis’ alteriert wird, folgt in der Mittelstimme ein ¢', das
die Zuriicknahme der Alteration im Sopran erzwingt, wenn nicht die iibermiBige Quinte ¢’—gis’ entstehen soll.
4 a. a. O, S. 213—263.
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5 a. a. O, S. 237,
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fes-Fa und b-Fa entstehen, einen Schein von expressiver Chromatik hervorzubringen . Doch
stiitzt sich Levys Interpretation auf Argumente, deren Voraussetzung ein MiBverstindnis
von Costeleys Notation ist.

Costeley benutzt das b-Fa als Hexachordzeichen; ein b vor g verwandelt nicht nur g in
ges, sondern impliziert auch des, es as und b und behilt, ohne wiederholt zu werden, seine
Giiltigkeit, bis es durch ein anderes Hexachordzeichen aufgehoben wird. Das # ist in Coste-
leys Notation ein Akzidens, Zeichen eines Chroma, das am bestehenden Hexachord nichts
dndert; durch die Alteration von b und es zu h und e in den Takten 6 und & wird, wie der
Kontext zeigt, das Hexachord mit es-Fa nicht angetastet.
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Dagegen verwendet Costeley das §-Mi als Hexachordzeichen und beklagt in der Vorrede zu
JSeigneur Dieu ta piti¢" die Gleichsetzung von § und # als MiBbrauch: ,Ce que je un'ay
curieusement marque par touttes les nottes de ce livre oit il en faut, d'autant que jusqu’icy
la pluspart des musiciens & chantres ont passé les diésis pour becarres, & les becarres pour
diésis“ 7. An der Bedeutung des b, ein Aufldsungszeichen zu sein, aber hilt Costeley fest.
Brauchbar als Zeichen einer Mi-Stufe ist also das § nur bei einem Hexachordwechsel um
einen Ganzton aufwirts: Wenn dem Hexachord mit b-Fa das Hexachord mit §-Mi folgt,
erfiillt das b seine Doppelfunktion als Hexachord- und Auflésungszeichen. Soll aber das
Hexachord mit b-Fa durch ein Hexachord mit e-Mi ersetzt werden, so fehlt dem g vor e die
Legitimation, weil der Ton es, der in e aufzuldsen wire, in dem Hexachord mit b-Fa nicht
vorkommt.

Die Schwierigkeit, einen Hexachordwechsel um eine Quinte aufwirts sinnféllig zu notie-
ren, 16ste Costeley durch Ubertragung des b als Fa-Zeichen auf die Stufen f, ¢ und g: Ein
b vor f bedeutet, wenn ein Hexachord mit b-Fa vorausgeht, nicht fes, sondern f-Fa, und ein
b vor g impliziert als Quinte iiber c-Fa ein Hexachord mit fis-Mi. Man kann kaum leug-
nen, daB ein b-Fa, das keine Alteration bewirkt, nicht weniger gewaltsam ist, als es ein
-Mi, das kein Chroma aufldst, gewesen wire. Fiir eine der Moglichkeiten aber muBte
sich Costeley entscheiden, wenn er nicht ein neues Zeichen erfinden wollte.

Das Prinzip der ,relativen Fa-Notation®, daB ein b vor f keine feste Tonstufe bezeichnet,
sondern sowohl f als auch fes oder feses bedeuten kann, wurde von Levy verkannt; und das
MiBverstindnis verschuldete eine falsche Ubertragung der Takte 108—111. Costeley schreibt
im Tenor f-Fa, im Sopran, Alt und BaB b-Fa vor.

6 a. a. O, S. 238.
7 zitiert nach Levy, a. a. O., S. 215.
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Der Hexachordwechsel von b-Fa zu c-Fa im Sopran hitte auch durch §-Mi ausgedriickt
werden konnen; in den drei Unterstimmen aber war Costeley, da er §-Mi nach f-Fa und
i (fis)-Mi nach b-Fa als sinnwidrig empfand, gezwungen, c-Fa und g-Fa als Hexachord-
zeichen zu benutzen. Levy aber interpretierte c-Fa und g-Fa als ces und ges; das Resultat
war eine Ubertragung, deren verminderte, iibermiBige und doppelt verminderte Intervalle
im 16. Jahrhundert als Absurditiit verworfen worden wiren und durch keinen Enthusiasmus
iiber ihre expressive Wirkung vor dem Vorwurf zu retten sind, daB sie aus dem Zusammen-
hang abrupt herausfallen.
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Sucht man nach einem Vorbild, von dem Costeleys Chanson spirituelle abhingig sein
kénnte, so stoBt man auf Matthaeus Greiters Motette ,Passibus ambiguis“, die Gregor
Faber 1553, also fiinf Jahre vor der Entstehung von ,Seigneur Dieu ta pitié“, in den Musi-
ces Practicae Erotematum Libri Il abgedruckt hatte®. Die Vermutung, daB Costeley einen
in Basel erschienenen, lateinisch geschriebenen Traktat gelesen hat, diirfte nicht abwegig
sein; und die Ubereinstimmungen zwischen Greiters Motette und Costeleys Chanson sind
zu weitreichend, um zufillig zu sein. Erstens beruht Greiters Motette auf Hexachordpro-
gressionen im Quintenzirkel abwirts. Zweitens benutzte Greiter, nicht anders als Costeley,
das b als Hexachordzeichen, das nicht wiederholt zu werden brauchte: Die Alteration von
g zu ges geniigte, um das Hexachord des-b und — als Ergéinzung, die selbstverstidndlich war,
manchmal aber auch durch des-Fa notiert wurde — das Hexachord As-f vorzuschreiben; nicht

8 Gregor Faber, Musices Practicae Erotematum Libri II, Basel 1553, S. 140—151; vgl. Edward E. Lowinsky,
Matthaeus Greiter's Fortuna: Aun Experimént in Chromaticism and in Musical Iconography, Musical Quarterly
42, 1956, S. 500—519, und 43, 1957, S. 68—85. Lowinsky ersetzt in seiner Ubertragung der Motette die
Hexachordzeichen des Originals durch moderne Tonartvorzeichen, ohne die Abweichungen seiner Interpretation
von Greiters Text anzudeuten. Greiter notiert (die Zahlen bezeichnen Takte) im Cantus: 1 b’, 26 as’, 47 des’
und des’’, 54 ges’, 75 ces’’, 83 fes’, 90 fes’; im Contratenor: 1 b, 24 es’, 30 as’, 39 es’, 44 des’, 47 des’,
52 ges, 65 ces’, 91 heses; im Tenor: 1 b, 25 es’, 31 es, 38 as, 47 des’, 62 des, 71 ges, 78 ces’, 84 ces,
91 fes; im Bassus: 1 B, 18 es, 26 as, 30 As, 43 ges, 52 Ges, 65 ces, 69 ces, 75 ces, 77 fes, 91 Fes und
Heses, 95 Heses.
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iiberfliissig war die Alteration des tiefen G zu Ges, wenn es vermieden werden sollte, daB
die Sekunde unter As-Ut als Halbton miBverstanden wurde. Drittens iiberschreitet schon
Greiter den Zyklus der sieben Fa-Stufen b-es-as-des-ges-ces-fes durch heses-Fa; er notiert
wie Costeley das achte Fa als einfaches b, das aber, da es als Unterquinte auf fes bezogen
ist, eine Interpretation als heses erzwingt.

Andererseits war Greiter, da er nur im Quintenzirkel abwirts ,modulierte”, von der
Schwierigkeit, Hexachordprogressionen im Quintenzirkel aufwirts sinnfillig zu notieren,
nicht betroffen. Doch konnte Costeley auch eine Vorform der ,relativen Fa-Notation®,
durch die er das Notationsproblem 18ste, in Gregor Fabers Traktat finden, so daB die Ver-
mutung, Greiters Motette sei in Fabers Abdruck das Modell fiir ,Seigneur Dieu ta pitié“
gewesen, doppelt gestiitzt erscheint. Ockeghems Fuga trium vocum, ein Kanon mit dem
Tempus perfectum als Zeitabstand und der Quarte bzw. Doppelquarte als Tonabstand der
drei Stimmen, ist in Fabers Traktat mit Hexachordzeichen statt Schliisseln iiberliefert®.

.
©-

e

Setzt man den Ton a als Anfang der Unterstimme fest — die Notation 148t die Tonhdhe
offen —, so beginnt die Mittelstimme mit d’ und die Oberstimme mit g’. Die drei Paare
von iibereinander notierten , Vorzeichen“ beziehen sich, von links nach rechts gelesen, auf
die Unter-, die Mittel- und die Oberstimme. Sie bezeichnen in der Unterstimme die Fa-
Stufen f und ¢’, in der Mittelstimme die Mi-Stufe h und die Fa-Stufe f' und in der Ober-
stimme die Mi-Stufen e’ und h’; die Skala, zusammengesetzt aus den Hexachorden naturale
und durum, ist also, obwohl Faber den Kanon als Exempel der Musica ficta apostrophiert,
streng diatonisch.

Costeley aber konnte von der Fuga trium vocum die Mdglichkeit ablesen, ein b als
Hexachordzeichen ohne Alterationsbedeutung zu verwenden. Und so erscheint seine ,rela-
tive Fa-Notation“ als Verschrinkung der Notationen, in denen Gregor Faber Greiters
Motette und Ockeghems Kanon abdruckte.

DaB das notierte b auch ein heses oder ein heseses sein kann, besagt umgekehrt, daB in
der Notation das achte Hexachord eine Wiederkehr des ersten ist; und daB das 16. Jahr-
hundert fiir den Ton, den wir ,heses* nennen, weder einen Namen noch ein Zeichen hatte,
darf nicht als gleichgiiltige AuBerlichkeit hingenommen werden. Das musikalische BewuBt-
sein ist nicht unabhiingig von der Notation. DaB die Fa-Stufe des achten Hexachords als b
geschrieben wurde, bedeutet, daB die Hexachorde einen Zyklus bildeten wie die Wochen-
tage, nicht eine gleichmiBige Reihe wie die Zahlen. Der Ton ,heses” ist ein ,zweites b“,
eine Reproduktion des ersten auf anderer Tonhéhe.

Dab man zwischen Tonbedeutung und Tonhéhe, zwischen der Vorstellung eines wieder-
kehrenden b und einer abweichenden Intonation als heses unterscheiden konne, ist ein
Gedanke, den Willaert schon 1519, also vier Jahrzehnte vor Costeley, in der Notation der
Motette , Quid non ebrietas” andeutete1. Sopran und Alt — die BaBstimme ist verschol-
len!t — sind in ,Quid non ebrietas* auf die Hexachorde naturale und molle beschrinkt,
wihrend der Tenor im Quintenzirkel abwirts ,moduliert”. Doch bricht die Kette der Fa-
Stufen b-es-as-des-ges-ces in Takt 21 mit ces-Fa ab; die Alterationen von f zu fes und von
b zu heses sind nicht notiert.

9 Gregor Faber, a. a. O., S. 152—153.

10 J. S. Levitan, Adrian Willaert's Famous Duo Quid mon ebrietas, Tijdschrift der Vereenigung vor Neder-
landse Muziekgeschiedenis XV, 1938, S. 166—233; Edward E. Lowinsky, Adrian Willaert's Chromatic ,Duo”
re-examined, a. a. O. XVIII, 1956, S. 1—36. In dem von Lowinsky S. 14—18 abgedruckten Spataro-Brief ist
S. 16, Zeile 3 und 5 der Tonbuchstabe e durch ¢ zu ersetzen.

11 Sie wurde von Lowinsky, a. a. O., S. 33—36 rekonstruiert.
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Das Fehlen der Zeichen 148t zwei Erkldrungen zu; es ist entweder in der Vorstellung
vom Tonsystem oder in der musikalischen Konzeption begriindet. Das Tonsystem der
Theorie war im 15. und frithen 16. Jahrhundert 17stufig?; als extreme Alterationen galten
ges und ais. Das 17stufige System entsteht, wenn man zu allen diatonischen Stufen dia-
tonische Halbtdne, einen unteren und einen oberen, bildet — in der Sprache des 15. und
16. Jahrhunderts formuliert: wenn man alle diatonischen Stufen einerseits als Mi und
andererseits als Fa interpretiert; h als Fa impliziert den Ton ais-Mi, f als Mi den Ton ges-Fa.
,Quid non ebrietas“ ist im ,Cantus mollis“, in der Skala mit b-Vorzeichen notiert. Die
Grenze des 17stufigen Systems ist also ces; und daB in Takt 21 vor f das Alterationszeichen
fehlt, kann bedeuten, daB Willaert es vermied, in der Notation das 17stufige System zu
iiberschreiten 13,

12 Die Extreme des 17stufigen Systems, ges auf der Unterquintseite und ais auf der Oberquintseite, galten als
Grenzen, die nicht iiberschritten werden konnten. Prosdocimus beschreibt im Libellus monocordi das 17stufige
System als Resultat ciner doppelten Teilung der fiinf diatonischen Ganztdne durch chromatische Zwischen-
stufen: ,Et isto wodo per totuw monocordum habere poteris bina semitonia inter quaslibet duas litteras
immediatas in wanu musicali tomum resonmantes” (Coussemaker, Scriptores III, 257b). Hothby bildet in der
Calliopea leghale zu jeder der Stufen c, d, f, g, a zwei chromatische Nebentone: cis und des zu ¢, dis und es
zu d (H. Riemann, Gesdtidite der Musiktheorie, Berlin 2/1920, S. 309 f.).

13 Es ist nicht ausgeschlossen, daB die Scheu, in der Notation das 17stufige System zu iiberschreiten der Grund
war, warum Stefano Rossetti in seinem chromatischen Madrigal ,Mentre ch'el cor” (1560) zwar ces, aber
nicht fes notierte; vgl. H. Engel, Artikel Diatonik-Chromatik-Enharmonik in MGG III, 409 ff., und Edward
E. Lowinsky, Matthaeus Greiter's Fortuna, Musical Quarterly 42, 1956, S. 500 ff.

17 MF
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AufschluBreicher aber ist eine andere Erklirung. Das fes-e!4 ist in Takt 21, wie der
Kontext zeigt, als Mi-Stufe des Hexachords deses-heses = c-a zu verstehen (Beispiel 5b).
Die Alteration des f zu fes aber hiitte, da das b in ,Quid non ebrietas” Hexachordzeichen
ist, dem Sdnger eine Interpretation des fes als Fa, also eine Verzerrung des phrygischen
Tetrachords zum jonischen aufgezwungen (Beispiel 5¢)15. Was Willaert meinte, konnte
er mit den Mitteln, iiber die er verfiigte, nicht unmiBverstindlich notieren, und so klaffen
Tonbedeutung und Tonhéhe in der Notation auseinander: Der Singer soll sich Takt 21f.
die als f-g-a-b notierten Tone, bezogen auf das in Takt 20 vorgeschriebene Hexachord
mit ges-Fa, als f-ges-as-b vorstellen, andererseits aber die f-Stufe als Unterquinte zu ces,
also als fes, intonieren. Die Alterationszeichen vor e und a sind sinnlos und miissen der
Irrtum eines Abschreibers sein, der nicht verstand, daB der als f notierte Ton von Willaert
zwar als fes, aber nicht als Fa — das dann heses-, eses- und asas-Fa zur Folge gehabt hitte —,
sondern als Mi gemeint war.

Der Gedanke, daB die Hexachorde einen Zyklus bilden, daB also das achte Hexachord
trotz abweichender Tonhéhe eine Wiederkehr des ersten bedeutet, wurde von Levy mif-
verstanden und in die grobe Empirie der festen Tonhdhen iibersetzt. Nach Levy fordert das
Hexachordzeichen p-Fa auf der b-Stufe in den Takten 19 und 80, obwohl ein Hexachord
mit fes-Fa vorausgeht, keine Alteration zu heses, sondern eine Riickwendung zum ein-
fachen b-Fa. ,But there are places where the classical process of mutation with relative
pitdhr either tends to be, or must be, disregarded in favor of fixed pitch“ 18, Levy stiitzt
seine Hypothese auf fiinf Argumente.

1. Man diirfe vermuten, daB ein Komponist, der wie Costeley iiber eine , moderne Modu-
lationstechnik“ verfiige, nicht in dem Archaismus des Hexachordsystems befangen sei, son-
dern von der modernen Vorstellung der absoluten Tonhdhe ausgehe!?. Doch ist einerseits
Costeleys ,moderne Modulationstechnik” das Resultat irriger Ubertragungen8; und an-
dererseits wire zu fragen, warum Costeley, wenn er nur zwdlf oder vierzehn Tonstufen
benutzen wollte!?, eine 19stufige Temperatur forderte 20.

2. Costeley gebrauche, meint Levy2!, das b vor f in zwei Bedeutungen: einerseits, um
f in fes zu verwandeln, und andererseits, um f als Fa-Stufe zu charakterisieren; also diirfe
man auch das Hexachordzeichen b-Fa auf der b-Stufe in den Takten 19 und 80, obwohl
ein fes-Fa vorausgeht, als einfaches b statt als heses interpretieren. Einerseits aber beruht
Levys Argument auf einem MiBverstindnis der ,relativen Fa-Notation“: Das b vor f wird
erst doppeldeutig, wenn man voraussetzt, daB Vorzeichen auf feste Tonhdhen bezogen sein
miissen; in Costeleys Notation aber hat das b vor f den immer gleichen Sinn, eine Fa-Stufe
im Quintabstand zur vorausgegangenen Fa-Stufe zu bezeichnen, also f-Fa nach b-Fa, da-
gegen fes-Fa nach ces-Fa. Andererseits krankt Levys Argument an einem inneren Wider-
spruch: Um die Hypothese zu stiitzen, daB das Hexachordzeichen b auf der b-Stufe aus-
schlieBlich das einfache b und nicht heses oder heseses meinen kdnne, beruft sich Levy auf
den Sachverhalt, daf das Hexachordzeichen auf der f-Stufe verschiedene Tonhshen, sowohl
f als auch fes, bedeutet.

14 DaB Willaert die 12stufige gleichschwebende Temperatur voraussetzte, hat Edward E. Lowinsky in der
zitierten Abhandlung iiber ,Quid non ebrietas” gezeigt.

15 H. Riemann interpretierte fes = e als Fa, also die Takte 21—22 als h-e-fis-e-a-gis-a-d; die Quer-
stinde korrigierte er durch Zusatzalterationen im Sopran (Handbudi der Musikgeschidite, Leipzig 1920,
Band II 1, S. 381f.).

16 a. a. O., S. 246.

17 a, a. O., S. 247.

18 5. oben S. 254.

19 Die Tone e und h werden nur als Alterationen von es und b, nicht als Hexachordstufen exponiert, so daf
man sie mitzihlen, aber auch als ,exterritoriale” Stufen auslassen kann.

20 s. unten S. 260.

21 a. a. O., S. 230 und 232.
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3. Einen indirckten Beweis versucht Levy aus einer geringfiigigen Notationsdifferenz
zwischen den Ausgaben von 1570 und 1579 zu ziehen. 1579 steht das # im Alt Takt 81 vor
der punktierten Semibrevis, 1570 dagegen iiber dem Punkt — gemeint ist, daB f erst bei
der dritten Minima der punktierten Semibrevis zu fis alteriert werden soll (Beispiel 6a).
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Nach Levy?? ist in einer ,orthodoxen“ Ubertragung mit Hexachorden im Quintabstand die
Fassung von 1570 korrekt und die von 1579 wegen der iibermiBigen Quinte zwischen BaB
und Alt problematisch; in der Ubertragung mit Hexachorden im Abstand einer verminderten
Quinte dagegen sei umgekehrt die erste Fassung wegen der iibermiBigen Sexte zwischen
Alt und Sopran fragwiirdig und die zweite korrekt (Beispiel 6b). Und da man Costeleys
zweite Fassung als Verbesserung ansehen miisse, was sie aber nur in der zweiten Ubertra-
gung sei, kdnne man der Konsequenz, die abrupte ,Mutation“ von fes-Fa zu b-Fa zu
akzeptieren, kaum ausweichen. Doch ist Levys Argumentation briichig. Denn die Korrek-
tur in der zweiten Ausgabe 148t sich auch bei ,orthodoxer” Interpretation der Hexachord-
folge erkldren. Die iibermiBige Quinte (Beispiel 6b) wurde im spiteren 16. Jahrhundert
zwar selten gebraucht, war aber nicht verpdnt?3; 1570 vermied Costeley sie noch, 1579
aber zog er sie einem chromatischen Halbtonschritt im Alt vor, der melodisch sinnlos und
einzig durch satztechnische Verlegenheit motiviert ist24. Dagegen war die iibermiBige Sexte
(fes’-d”’) dem 16.Jahrhundert fremd. In der ,orthodoxen“ Ubertragung ist die zweite
Fassung, gemessen an der Theorie des 16. Jahrhunderts, ,modern”; in Levys Ubertragung
aber ist die erste Fassung, auch nach unseren Begriffen, absurd.

22 a, a. O, S. 234f.
23 K. Jeppesen, Der Palestrinastil und die Dissonanz, Leipzig 1925, S. 144.
24 5. oben S. 253, Anm. 3.

17*
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4. Um die , Mutation” von fes-Fa zu b-Fa zu rechtfertigen, beruft sich Levy auf dhnlich
abrupte Hexachordriickungen in den Takten 15 und 11025, Takt 110 aber ist von Levy,
wie schon gezeigt wurde S, falsch iibertragen worden; und in Takt 15 ist das # im Sopran
nicht Zeichen einer Mi-Stufe g, sondern ein bloBes Akzidens, durch das die Geltung des
Hexachords mit ces-Fa nicht aufgehoben wird?".

5. Levy ist iiberzeugt®, daf einzig scine gewaltsame Deutung der Takte 80—82 als
Riickung von ,Ges-Dur“ nach ,g-moll“ (Beispiel 6b) dem Gehalt des Textes, dem Satz
»Aide moy donc Seigneur, ton couseil admirable me retire du sort que me rend miserable”,
gerecht werde. Als Allegorie des ,retirer” aber kann auch der Ton heseses, den die Chanson
bei ,orthodoxer” Ubertragung in Takt 80 erreicht, verstanden werden. Denn in der
19stufigen Temperatur, die Costeley vorschreibt, ist heseses, wie noch gezeigt werden soll,
identisch mit a, dem ersten Ton des Werkes. Der esoterische Sinn der Stelle ist also der
Umschlag von duBerster Entfremdung in eine Wiederherstellung des Anfangs, eine ,resti-
tutio in integrum”. ,Ursprung ist das Ziel” (Karl Kraus).

Das duBere Merkmal der 19stufigen Temperatur, die Costeley in der Vorrede zu , Seigneur
Dieu ta pitié“ fordert, ist die Dreiteilung des Ganztons. ,Et lors de tiers en tiers par egal
intervalle se conduiront marches & fainctes?® de bout en bout 3. Der Drittelton ist, wie
Levy erkannt hat3!, das Resultat einer Temperatur mit kleinen Terzen in reiner Stimmung
(5:6). Bildet man iiber Gis vier unversehrte kleine Terzen, Gis-H-d-f-as, so entsteht als
Differenz zwischen gis und as die groBe Diesis (625:648), die Summe der kleinen Diesis
(125:128) und des syntonischen Kommas (80:81). Und in einer Temperatur mit kleinen
Terzen in reiner Stimmung ist die groBe Diesis ein Drittel des Ganztons32. Aus der Fest-
setzung der Differenz zwischen gis und as als Drittelton aber resultiert in einem Tonsystem,
das mehr als zwdlf Stufen umfaBt, eine 19stufige gleichschwebende Temperatur. Denn wenn
die groBe Diesis gis-as ein Drittelton ist, miissen auch die chromatischen Halbténe g-gis und
as-a, die zusammen mit der groBen Diesis den Ganzton g-a bilden, als Dritteltdne bestimmt
werden; die Oktave, die aus sechs Ganztdnen und einer groBen Diesis besteht, ist also
in 18+1 = 19 Dritteltdne geteilt: d e fis gis as b ¢ d.

3 3 3 1 3 3 3

Zum modernen Zeichensystem, das auf allen diatonischen Stufen Hoch- und Tiefaltera-
tionen zuldBt, so daB bei einfacher Alteration 21 und bei doppelter 35 Tonstufen entstehen,
gerdt die 19stufige Temperatur in einen Widerspruch, der verwirrend wirken kann 3. Zer-
legt man die Ganztdne e-fis und b-c’ in Dritteltdne, so kann man e-eis-f-fis und b-h-his-c’,
aber auch e-fes-f-fis und b-h-ces’-c’ schreiben; aus dem 21stufigen Zeichensystem fallen
entweder fes und ces oder eis und his heraus. Doch beruht der Widerspruch zwischen 19-
und der 21-Stufigkeit nicht auf einem Mangel der Temperatur, sondern ist dem modernen
Zeichensystem zur Last zu legen. Denn das Verfahren, durch Hoch- und Tiefalterationen

25 a. a. O, S. 235ff.

26 5. oben S. 254. Auch die iibrigen ,ambiguos points“, die Levy (a. a. O., S. 229f.) in Costeleys Notation
entdeckte, werden zum Teil erst durch MiBverstindnisse des Interpreten doppeldeutig. Alt T. 11: DaB die
Alteration des as’ zu a’ in Takt 11 noch gelten soll, wie Levy vermutet, ist unwahrscheinlich, denn einerseits
wiirde durch a’ in T. 11 ein Tritonusgang entstehen, und andererseits ist die Zuriicknahme der Alteration,
die Levy zu vermeiden sucht, ein Analogon zu Costeleys Verfahren in T. 66. Tenor T. 52: Das 4F vor f' ist
kein Hexachordzeichen, sondern eine Warnung vor dem Irrtum, den Sextensprung as-f' zu as-fes’ zu alte-
rieren; sie war nicht iberflissig, da die grofe Sexte im 16. Jahrhundert als unmelodisches Intervall galt. Alt
T. 34 und BaB T. 40: Das Fa-Zeichen B, das Levy vermiBt, durfte fehlen, da die Fa-Stufe ges durch einen
Quart- oder Quintsprung erreicht wird, so daB ein MiBverstindnis des ges als g ausgeschlossen war.

27 5. oben S. 254.

28 a. a. O, S. 238.

29  Marches & fainctes” sind weiBe und schwarze Tasten.

30 zitiert nach Levy, a. a. O., S. 214.

31 a. a. O, S. 222 ff.

32 s. unten S. 262, Anm. 40.

33 vgl. H. Albrechts Rezension der Abhandlung von Levy, Mf XI, 1958, S. 49s.
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den Halbton ebenso in vier Teile (e-eis-fes-f) zu zerlegen wie den Ganzton (f-fis-ges-g),
ist durch nichts gerechtfertigt; das ,System” der 21 Tonstufen ist ein durch die Notation
hervorgebrachtes Trugbild.

Die Voraussetzung der 19stufigen gleichschwebenden Temperatur ist die mitteltonige34
Temperatur mit kleinen Terzen in reiner Stimmung, das Gegenbild der mitteltonigen Tempe-
ratur mit unversehrten grofen Terzen, die 1523 von Aron beschriecben wurde33. Aron
bestimmt den Ton e als reine grofe Terz iiber c¢. Um das syntonische Komma (80:81), den
UberschuB einer durch aufsteigende Quinten und absteigende Quarten erreichten grofien
Terz (64:81) iiber die reine grofie Terz (64:80 = 4:5), zu unterdriicken, verkleinert
Aron jede der vier Quinten c-g-d-a-e um ein Viertel des Kommas. F, b und es bestimmt er
durch verkleinerte Quintschritte von ¢ abwirts, fis und cis als reine Terzen iiber d und a;
der zwdlfte Ton, gis oder as, aber fehlt. Kinkeldey, Dupont und Murray Barbour ver-
muten 3%, daB Aron an gis gedacht habe, da gis der Ton war, den die musikalische Praxis
forderte. Arons Methode des Temperierens aber impliziert den Ton as: Aron erreicht f, b
und es, obwohl er die Téne auch als reine Terzen unter a, d und g hitte konstruieren
konnen, durch verkleinerte Quintschritte; um aber die Quinten f-c, b-f und es-b um je ein
Viertel des Kommas verringern zu kénnen, muf man die Quintenkette durch as-es erginzen
und sie auf die reine Terz as-c beziehen. Dafi Aron zdgerte, den zwdlften Ton als as zu
bestimmen, beruht nicht auf Willkiir oder Zufall; es scheint vielmehr, als habe Aron einer
Entscheidung zwischen der Skala der Praxis, die gis enthielt, und dem System der Theorie,
das as forderte, ausweichen wollen. Die chromatischen Tone der Praxis waren b, es, fis, cis
und gis; manche Theoretiker aber ersetzen gis durch as, weil sie die Alterationen nach dem
Prinzip erklirten, daB durch ein b eine ,natiirliche” Mi-Stufe in eine ,akzidentelle“ Fa-
Stufe und durch ein # umgekehrt eine ,natiirliche” Fa-Stufe in eine ,akzidentelle Mi-Stufe
verwandelt werde 3. Die Mi-Stufen h, e und a des Drei-Hexachord-Systems wurden also zu
b, es und as, die Fa-Stufen ¢, f und b zu cis, fis und h alteriert 38,

34 W. Dupont, Geschidite der musikalisdien Temperatur, Kassel 1935, S. 34, 13Bt die Temperatur mit kleinen
Terzen in reiner Stimmung nicht als ,mitteltdnig” gelten, da in ihr die groBe Terz um 1/3 des syntonischen
Kommas verkleinert ist, so daB die Ganztone zwar gleich groB sind, aber nicht die Mitte zwischen 8:9 und
9:10 bilden. Das entscheidende Kriterium aber, das einer Klassifikation der Temperaturen zugrunde zu legen
wiire, ist nicht, welche GroBe man dem Ganzton zumiBt, sondern welche Intervalldifferenzen man unterdriickt
und an welchen man festhilt. Und so durfte es sinnvoll sein, auBer der Temperatur mit grofen Terzen in
reiner Stimmung auch die Temperatur mit kleinen Terzen in reiner Stimmung ,mitteltdnig” zu nennen, denn
in beiden Temperaturen wird der stdrende Unterschied zwischen grofem und kleinem Ganzton ausgeglichen,
ohne daB — wie in der 12stufigen gleichschwebenden Temperatur — auch die musikalisch relevante Differenz
zwischen diatonischem und chromatischem Halbton aufgehoben wiirde. Von der 19stufigen und der 31stufigen
gleichschwebenden Temperatur, die an der Differenz der Halbténe festhalten, unterscheiden sich die mittel-
tonigen Temperaturen einzig durch die Teilung der Oktave in ungleiche Abstinde.

35 Pietro Aron, Il Toscancllo in musica, Venedig 1523, lib. II, cap. 41.

36 O. Kinkeldey, Orgel und Klavier in der Musik des 16. Jahrhunderts, Leipzig 1910, S. 76; W. Dupont,
a.a. 0., S. 30; J. Murray Barbour, Tuning and Temperament, East Lansing 1953, S. 26.

37 Anonymus 11, Coussemaker, Scriptores III, 427b (tabella comiunctarum); Anonymus 1 de Lafage: ,Nota
quod quatuor sunt litterae, in quibus semper incipitur ficta wmusica, videlicet A, B, D, E, et dicitur ficta
wusica, quod ubi est mi dicimus fa, ubi est fa dicimus mi" (ziticrt nach R. v. Ficker, Beitrage zur Chromatik
des 14. bis 16. Jahrhunderts, StzMw 11, 1914, S. 8). Mit dem Buchstaben ,E“ kann nicht der Ton e, sondern
nur es, das ,e chromaticum® gemeint sein, denn die Fa-Stufe as des Hexachords iiber es ist cine alterierte
Mi-Stufe, aber die Mi-Stufe gis des Hexachords iiber e keine alterierte Fa-Stufe.

38 Die Meinung, daB eine Hochalteration, um als Mi-Stufe gelten zu kénnen, die ,Permutation” einer Fa-
Stufe des Drei-Hexachord-Systems sein miisse, ist die Voraussetzung einer Stelle in Gafurius’ Practica Musicae,
lib. III, cap. 13, auf die H. Riemann die These stiitzte, daB ,Subsemitonien vielfads mdit mit Mi, sondern
mit dewmt Namen der unverinderten Stufe solmisiert” worden seien (a.a.O., S. 347). Obwohl Riemanns These
von R. v. Ficker (a.a. 0., S. 8) und J. S. Levitan (Adrian Willaert's Famous Duo Quidnam ebrietas, a.a.O.,
S. 188, Anm. 108) iibernommen wurde, ist sie falsch. Gafurius schreibt: ,Persaepe ctiam plerique pronuntiant
Sol sub La semitonii intervallo quum potissime proccditur his wnotulis La Sol La incipiendo in a lamire
rursusque in ipsam terminando”. Nach Riemann bedeutet der Satz, daB zum Subsemitonium unter La die Silbe
Sol, nicht Mi ausgesprochen wurde; Gafurius aber sagt nichts anderes, als da die Stufe Sol unter La oft im
Halbton- statt im Ganztonabstand vorgetragen wurde. Die Interpretation, er habe Subsemitonien nicht als
Mi-Stufen gelten lassen, ist gewaltsam, denn die Alteration der Stufe ¢ zu cis wird als Verwandlung einer
Fa-Stufe in eine Mi-Stufe beschrieben: ,Quodsi in C faut gravews Fa permutaveris in Mi per tramsitum maioris
semitonii in acutum Exadiordum huiusmodi in A re initium assumit,“ Nach Riemann ist mit dem ,semitonium
maius* der diatonische Halbton, mit dem ,trausitus maioris semitonii in acutum” also eine ,Hinaufriickung
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Die mitteltdnige Temperatur, in der statt der groBen die kleine Terz, also auch die
groBe Sexte, unversehrt gelassen wurde, beruht auf dem Sachverhalt, daf aus drei Quint-
schritten (F-c-g-d’) das Oktaviquivalent einer grofen Sexte (F-d = 16:27) hervorgeht,
deren UberschuB iiber die reine grofie Sexte (3:5) das syntonische Komma (80:81) ist. Jede
der Quinten muB, wenn man an der groflen Sexte 3:5 festhilt, um /3 des Kommas ver-
ringert werden. Also ist die Quarte, die Differenz zwischen Oktave und Quinte, /3 des
Kommas zu grof, der Ganzton, die Differenz zwischen Quinte und Quarte, 2/3 des Kommas
zu klein %, die groBe Terz, die Differenz zwischen Quinte und kleiner Terz, /s des Kommas
zu klein, der diatonische Halbton, die Differenz zwischen Quarte und groBer Terz, 2/3 des
Kommas zu grof und der chromatische Halbton, die Differenz zwischen Ganzton und diato-
nischem Halbton, /s bzw. 1/s des Kommas zu klein. 4

Die erste Beschreibung der mitteltdnigen Temperatur mit kleinen Terzen in reiner Stim-
mung stammt von Zarlino4l. Sie ist 1571 erschienen, also spiter als Costeleys 19stufige
Temperatur, deren Voraussetzung sie ist. Doch diirfte die mitteltdnige Temperatur mit un-
versehrten kleinen Terzen schon vor 1558, der Entstehungszeit von ,Seigneur Dieu ta pitié“,
bekannt gewesen sein. Zwar beruht die einzige Temperatur, die Zarlino 1558, in den
Istitutioni harmoniche, demonstriert??, auf gleichmiBiger Verkleinerung der sieben diato-
nischen Terzen (D-F-A-c-e-g-h-d’) um je /7 des syntonischen Kommas43, Dafl aber Zarlino
die mitteltdnige Temperatur mit kleinen Terzen in reiner Stimmung 1558 nicht erwihnt,
besagt nicht, daB es sie nicht gegeben hitte. Denn einerseits wurde auch die mitteltonige
Temperatur mit grofen Terzen in reiner Stimmung, die Zarlino aus Arons Beschreibung
gekannt haben muf, von ihm 1558 verschwiegen und erst 1571 dargestellt und als ,molto
al udito grato“ gerithmt 4. Und andererseits ist Zarlinos 1558 entwickeltes Prinzip, sowohl
die groBen als auch die kleinen Terzen zu verringern, ein kompliziertes Verfahren, dessen
Entstehung voraussetzt, daB die einfachen und einseitigen Methoden, entweder die grofe
oder die kleine Terz unversehrt zu lassen, schon bekannt waren. Die Zerlegung des synto-
nischen Kommas in sieben Teile ist schwierig, weil man sich bei der Verkleinerung der
Terzen um /7 des Kommas, also der Quinten um 2/7 des Kommas, auf kein reines Intervall
auBer der Doppeloktave, der Summe der sieben Terzen (D-F-A-c-e-g-h-d’), stiitzen kann.
DaB Zarlino 1571 auBer der Temperatur mit siebenteiligem Komma auch die Temperaturen
mit unversehrten grofen oder kleinen Terzen beriicksichtigte, erscheint demnach als Zu-
gestindnis des spekulativen Theoretikers an die Forderungen der Praxis.

Der Einwand gegen die mittelténigen Temperaturen, daB in ihnen Intervalle wie cis-f
und fis-b als groBe Terzen, als des-f und ges-b, nicht brauchbar seien?s, trifft ins Leere.

des Leittonschrittes” von H-c nach cis-d gemeint; Gafurius aber hielt am pythagoreischen System fest, also
an der Interpretation des chromatischen Halbtons als ,semitonium maius“, und der .trausitus maioris semitonii
in acutum” ist die Hochalteration der Stufe ¢ um einen chromatischen Halbton. Und daB Gafurius zwar cis,
aber nicht gis als Mi-Stufe beschrieb, bedeutet, daB er Hochalterationen nur dann als regulire Mi-Stufen,
die einen Hexachordwechsel implizieren, gelten lieB, wenn er sie als ,Permutationen” von Fa-Stufen des
Drei-Hexachord-Systems erkldren konnte.

39 Der groBe Ganzton (8 :9) ist um 2/s des Kommas verkleinert, der kleine Ganzton (9 : 10) um /s ver-
groBert, der Unterschied der Ganztdne also ausgeglichen.

40 Er ist um 4/s des Kommas kleiner als der groBe chromatische Halbton (128 : 135), die Differenz zwischen
dem groBen Ganzton und dem diatonischen Halbton, also um !/s des Kommas kleiner als der kleine chro-
matische Halbton (24 : 25), die Differenz zwischen dem kleinen Ganzton und dem diatonischen Halbton. Da
in der Temperatur mit kleinen Terzen in reiner Stimmung einerseits die Diesis fis-ges, trotz der Verkleinerung
des Ganztons f-g um ?/s des Kommas, als groBe Diesis bestimmt wird, andererseits aber die chromatischen
Halbtone f-fis und ges-g um %3 des Kommas verringert werden, verschwindet der Unterschied zwischen chro-
matischem Halbton und Diesis.

41 Dimostrationi harmoniche, 1571, rag. IV, prop. 1; vgl. Levy, a.a.O., S. 223 f.

42 [stitutioni harmonidre, 1558, lib. IL., cap. 43.

43 Die Benennung nach der Verringerung der Quinte um /4, /s oder /7 des syntonischen Kommas (Dupont,
a.a.0., S. 33 ff.) verfehlt das Konstruktionsprinzip der Temperaturen. Entscheidend war, ob man an der
reinen Stimmung entweder der groBen oder der kleinen Terz festhielt oder aber simtliche Terzen modifizierte
44 Dimostrationi harmonidie, rag. 1V, prop. 1.

45 Dupont, a.a.O., S. 34.
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Denn die mitteltdnigen Temperaturen sind nichts anderes als Versuche, die storende Wirkung
des syntonischen Kommas innerhalb der Grenzen des 12stufigen Systems c-cis-d-es-e-f-fis-g-
gis/as-a-b-h zu unterdriicken. Uberschreitet man das 12stufige System, so sind die mittel-
tonigen Temperaturen hinfillig und gehen iiber in gleichschwebende Temperaturen: Aus
der mitteltdnigen Temperatur mit unversehrten groBen Terzen resultiert Vicentinos 31-
Stufigkeit4® und aus der mitteltdnigen Temperatur mit unversehrten kleinen Terzen Costeleys
19-Stufigkeit, die 1577 von Salinas mathematisch begriindet wurde 7. Die gleichschwebenden
Temperaturen mit 19 oder 31 Stufen bilden keinen Gegensatz zu den mitteltdnigen Tempe-
raturen, sondern deren Erginzung und Fortsetzung in einem Bereich, der im 16. Jahr-
hundert als ,,Enharmonik” verstanden wurde 8.

Das MaBintervall in Vicentinos 31stufiger Temperatur ist die kleine Diesis (125 : 128) 9.
Sie entsteht als Differenz zwischen gis und as, wenn man vier Terzen, As-c-e-gis, in reiner
Stimmung {ibereinandersetzt, und ist in Arons mitteltdniger Temperatur ein Fiinftel des
um 2/4 des Kommas verkleinerten Ganztons®. Die Bestimmung der kleinen Diesis als
Fiinftelton ist einerseits eine Konsequenz des Festhaltens an der groBen Terz in reiner
Stimmung und hat andererseits zur Folge, daB die chromatischen Halbténe g-gis und as-a
zu ?/5-Ténen schrumpfen und die diatonischen Halbténe g-as und gis-a zu 3/5-Ténen an-
wachsen:

2/5 1/5 2/5
r = | e §
g gis as a

1 !
3/5 | |
3/s

Die erginzenden Stufen zwischen g-gis und as-a notiert Vicentino durch Punkte iiber g
und as, die eine Erhdhung um einen Fiinftelton bezeichnen. Die Oktave, die aus sechs
Ganztonen und einer kleinen Diesis besteht, wird also von Vicentino in 30 + 1 = 31
Fiinfteltdne zerlegt:

d-e-fis-gis-as-b-c-d
55 5§ 1555

Die Konsequenz, die Vicentino aus der mitteltdnigen Temperatur mit unversehrten groBen
Terzen gezogen hatte, wurde von Costeley drei Jahre nach Erscheinen der Autica musica
ridotta alla moderna pratica auf die mitteltSnige Temperatur mit unversehrten kleinen

46 L’antica musica ridotta alla moderna pratica, 1555; vgl. Dupont, a.a.O., S. 54, und Murray Barbour,
a.a. 0., S. 117 ff.

47 De musica, 1577, lib. 111, cap. 17.

48 Salinas bezeichnet die Téne cis, es, fis, gis und b, die das diatonische System zur 12stufigen Skala er-
ginzen, als ,chromatisch“ und die Tone des, dis, eis, ges, as, ais und his als ,enharmonisch”.

49 Die Diesis, die Differenz zwischen gis und as, ist in Vicentinos Temperatur eine kleine Diesis, ein
Fiinftelton; und daB Vicentino auBer der ,Diesis minore enarmonico” auch eine ,Diesis maggiore enarmonico”
exponiert, die er als */s-Ton bestimmt, ist eine Fiktion. Denn man kann zwar die ,enharmonische” Differenz
zwischen gis und as entweder als groBe oder als kleine Diesis festsetzen, aber nicht beide Distanzen, die
kleine und die groBe Diesis, als Teile des gleichen Ganztons nebeneinanderstellen. Die Ergdnzung der Diesis
(gis-as) zum diatonischen Halbton (gis-a oder g-as) bildet immer der chromatische Halbton (g-gis oder as-a).
Vicentino aber kombiniert die sich ausschlieBenden Bestimmungen der ,enharmonischen” Differenz, um aus
ihnen die antike Enharmonik zu rekonstruieren; die Zerlegung des diatonischen Halbtons in eine kleine und
eine grofe Diesis soll als enharmonisches Pyknon gelten. Gestiitzt wurde die Fehlinterpretation chromatischer
Halbténe durch Vicentinos Notation: Da das Doppel-p dem 16. Jahrhundert fremd war, muBte Vicentino
die Diesis iiber g, die durch doppelte Alteration des a zu asas entsteht, durch ein anderes Zeichen, ein g

mit einem Punkt, darstellen. Und so konnte der #/s5-Ton zwischen g und as als ein vom chromatischen Halbton
zu unterscheidendes Intervall, als ,Diesis maggiore emarmonico”, erscheinen. Das Fehlen des Doppel-p ver-

sperrte Vicentino die Einsicht, daB g-as=asas-as ein chromatischer Halbton ist.

50 Die Quinte ist um !4« des Kommas verringert. Die Quarte ist also um /4 zu groB, der Ganzton, die
Differenz zwischen Quinte und Quarte, um /2 zu klein, der diatonische Halbton, die Differenz zwischen der
unversehrten groBen Terz und der Quarte, um /4 zu groB und der chromatische Halbton, die Differenz zwischen
dem Ganzton und dem diatonischen Halbton, um %/« zu klein.
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Terzen iibertragen®'; und daB Costeley Vicentinos Buch gelesen oder von ihm gehdrt hatte,
als er ,Seigneur Dieu ta pitié” schrieb, darf als wahrscheinlich gelten. Zwar erweisen sich
im Riickblick die gleichschwebenden Temperaturen mit 19 oder 31 Stufen als bloBe Folge-
rungen aus der Mitteltnigkeit; als er neu war aber setzte der Gedanke, den Bruch im
System, die stérende Differenz zwischen gis und as, zum Ausgangsintervall eines erweiterten
Systems zu machen, ein solches MaB an spekulativer Unbefangenheit voraus, daf die Ver-
mutung, Costeley habe Vicentinos Methode gekannt, ndher liegt als die Annahme, das
Prinzip der 19-Stufigkeit sei ohne das Vorbild der 31-Stufigkeit von ihm entdeckt worden.

Die Verwirklichung der 19stufigen gleichschwebenden Temperatur ist nicht so schwierig,
wie man zunichst vermutet, wenn man in der Gewshnung an die 12stufige gleichschwebende
Temperatur und an die 21- oder 35stufige Notation befangen ist. Setzt man, nach dem
Vorbild von Arons Temperierungsmethode, den Ton ¢’ als Ausgangspunkt fest, so geniigt
es, die Intervalle es-c’ und c’-a’ als groBe Sexten in reiner Stimmung zu bilden und die
Quinten, die zwischen es und ¢’ oder ¢’ und a’ vermitteln (es-b-f-c und c-g-d-a), um je ein
Drittel des syntonischen Kommas zu verkleinern, um eine mittelténig temperierte diatonische
Skala (c-d-es-f-g-a-b) zu erhalten. Aus der mitteltdnig temperierten Diatonik aber resultiert
die 19stufige gleichschwebende Temperatur, wenn man iiber den Unterquinten zu ¢’ kleine
Terzen in reiner Stimmung iibereinandersetzt:

feses ceses geses

deses asas eses

heses fes ces

ges des as

l —>es

es b f c g d a

a < |

Man kann die kleinen Terzen auch unter den Oberquinten zu ¢’ (g-d-a) konstruieren,
so daB die Stufen e-cis-ais, h-gis-eis und fis-dis-his entstehen. Costeleys Tonsystem aber,
das von dem Ton a, der Mi-Stufe des ersten Hexachords, bis zu dem Ton feses, der Fa-Stufe
des letzten Hexachords vor der Uberschreitung der 19-Stufigkeit 52, reicht, impliziert Terzen-
ketten auf der Unterquintseite.

Die 19stufige Temperatur wurde der Chanson nicht von auBen aufgezwungen, sondern
ist in der musikalischen Konzeption des Werkes begriindet. Das 19stufige System, das die
19-Stufigkeit der Temperatur motiviert und rechtfertigt, ist zusammengesetzt aus zwei
Zyklen von sieben Fa-Stufen 53, b-es-as-des-ges-ces-fes und heses-eses-asas-deses-geses-ceses-
feses, und den fiinf Tonen, die zusammen mit der ersten Fa-Stufe das Hexachord molle
bilden. Die Téne e und h in den Takten 6, 8 und 9 (Beispiel 1) sind bloBe Alterationen,
sexterritoriale” Stufen; und daB der Ton heseses von Costeley als , Uberschreitung” gemeint
ist, verrit der Text ,Aide moy donc Seigneur...“ 5%, Die Temperatur ist also kein Mittel,
um einen Mangel zu verdecken, sondern Ausdruck eines Systems der T&ne, das uns be-
fremdend erscheinen mag, in sich aber geschlossen und begriindet ist.

Man wird einwenden, daB Costeley seine chromatische Chanson als g-dorisch klassifi-
ziere 5, aber mit einer Kadenz auf der Stufe asas, die als a notiert ist, schliefe, so daB
sich die Vermutung aufdriinge, er habe bei der Konzeption des Werkes an eine 12stufige
gleichschwebende Temperatur gedacht; denn in der 12stufigen Temperatur ist asas mit g

51 s. oben S. 261.
52 5. oben S. 260.
53 s. oben S. 258.
54 5. oben S. 260.
55 Levy, a.a.O., S. 233.
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identisch, in der 19stufigen dagegen um einen Drittelton hsher als g. Doch wird der Ton
asas als Re-Stufe exponiert, und daB er im Hexachordsystem den gleichen Stufencharakter
hat wie g als Re-Stufe des Hexachords molle, geniigte Costeley zu modaler Gleichsetzung
von Anfang und SchluB. Nicht die Tonhdhe, sondern die Tonbedeutung der Finalis ent-
scheidet iiber die modale Geschlossenheit der Chanson.

In dem System, das Costeley in ,Seigneur Dieu ta pitié“ entwickelt, sind die Téne drei-
fach bestimmt: erstens als Hexachordstufen — die Finalis asas-Re reprisentiert den gleichen
Modus wie die Finalis g-Re; zweitens als Stufen im Zyklus der sieben Hexachorde — das
achte Hexachord (heses-Fa) erscheint als Wiederkehr des ersten (b-Fa) auf anderer Tonhohe;
drittens als Stufen im 19stufigen System — der zwanzigste Ton, heseses, bedeutet eine
Wiederherstellung des Anfangstons a. Ausgedriickt wird die erste Bestimmung durch die
Solmisation, die zweite durch die ,relative Fa-Notation” und die dritte durch die 19stufige
Temperatur. Doch hingen sie eng zusammen, denn die Notation beruht auf dem Hexachord-
und Solmisationssystem, und die 19stufige Skala besteht aus zwei Hexachordzyklen.

Der Erstdruck zu W. A. Mozarts Variationen fiir Klavier
iiber ein Menuett von J. P. Duport KV 573

VON KLAUS HORTSCHANSKY, KIEL

Das Autograph zu Mozarts Variationen iiber ein Menuett von J. P. Duport ist bisher
nicht bekannt geworden. So kommt dem Erstdruck eine besondere Bedeutung zu. Bisher
standen als Erstdrucke eine bei Artaria in Wien und eine bei Gétz in Miinchen — Mann-
heim — Diisseldorf! erschienene Ausgabe zur Diskussion, beide aus dem Jahre 1792, wobei
der Artaria-Druck angesichts der persdnlichen Beziehungen Mozarts zu Artaria allgemein
den Vorzug erhielt. Nun befindet sich in der Landesbibliothek Kiel (Sammlung Noer) eine
von J.J. Hummel in Berlin veranstaltete Ausgabe, die schon auf Grund der Verlags- und
Platten-Nummer 690 in das Jahr 1791 zu setzen ist!a. Das Titelblatt lautet: MINUETTO
de Mr. I. P. DUPORD Varié Pour le CLAVECIN ou PIANO FORTE Par Mr. W. A.
MOZARD Chés ]. ]. HUMMEL. a Berlin avec Privilége du Roi: @ Amsterdam au Grand
Magazin de Musique et aux Adresses Ordinaires. N° 690. Prix 15 Sols (7 S., 4°). In den
Berlinischen Nadhrichten Von Staats- und gelehrten Sachen ist erstmalig am 16. Juli 1791
(Nr. 85) von dieser Ausgabe die Rede: ,In der Kénigl. privilegirten Notenfabrike und
Handlung bei dem Commerzienrath Hummel, ... haben nadistehende Musikalien die
Presse verlassen, als: . . . Unter der Presse sind: ... Duport Minuetto varié par Mozart . . .".
Wenig spiter, am 27. August 1791 (Nr. 103), heiBt es in der gleichen Zeitung: ,In der
Kénigl. privilegirten Notenfabrik und Handlung, bei dem Kommerzienrath Humumel, haben
nachstehende neue Musikalien die Presse verlassen, als: ... Duport Minuet, varié par
Mozart, fiirs Clavier, @ 10 Gr....“2 Die Tatsache, daB Hummel KV 573 als erster im

1 Die bei Gétz erschienene Ausgabe wird am 12. Mai 1792 im Amhang zur Miindmer-Zeitung (Nr. 75, S. 391)
wie folgt angezeigt: ,Im Gotzisdien Musikverlag . . . sind zu haben: ... Duport Minuett. varié p. Mozart p.
Clav. 24 Kr....“. DaB es sich dabei tatsichlich um den Gétz-Druck handelt, ist bei der Ahnlichkeit des
Wortlauts der Anzeige mit dem Titelblatt (s. Anm. 7) und der Ubercinstimmung des Preises anzunchmen.

la O. E. Deutsch, Musikverlegernummern, 2/Berlin 1961, S. 15/16; die bei Deutsch unter Amsterdam ange-
gebenen Nummern gelten in dieser spiten Zeit auch fiir Berlin.

2 Wenn der Preis hier mit 10 Gr. angegeben wird, auf dem Titelblatt sich jedoch die in Holland iibliche
Preisbezeichnung Sols findet, so deutet das darauf hin, daB Hummel diese Ausgabe in Amsterdam hat stechen
lassen, wie iiberhaupt viele der in Berlin bei Hummel erschienenen Drucke die auch in Holland iiblichen
franzosischen Preisbezeichnungen tragen (vgl. die Titelwiedergaben in A. van Hoboken, Joseph Haydu. The-
matisch-bibliographisdies Werkverzeidinis, Bd. 1, Mainz 1957). 20 Sols (heute: Stuivers) = 1 Florin (Gulden).
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Druck herausgegeben hat, braucht nicht weiter zu verwundern, wenn man bedenkt, daB diese
Variationen in Potsdam anldBlich Mozarts Besuch im April 1789 entstanden waren und
Hummel leicht eine Abschrift von Mozart selbst oder von Duport erhalten oder gar das
Autograph als Druckvorlage gehabt haben kann.

In zweierlei Hinsicht verdient das Erscheinungsdatum 1791 nihere Beachtung. Einmal ist
mit ihm auch das letzte Werk aus der Reihe der Klavier-Variationen? als noch zu Mozarts
Lebzeiten erschienen nachgewiesen. Zum anderen wird Einsteins® Annahme hinfillig oder
zumindest in Frage gestellt, Mozart miisse in den letzten Monaten seines Lebens in Wien
zu KV 573 drei Variationen fiir die Drucklegung hinzukomponiert haben, da in seinem
eigenhindigen Werkverzeichnis nur 6 Variationen angegeben sind, der (vermeintliche
Artaria-) Erstdruck aber so wie alle anderen Quellen 9 Variationen enthilt, wie iibrigens
auch der hier besprochene Hummel-Druck. Unterstiitzung fand diese These in der von
O. E. Deutsch publizierten Kopiatur-Notiz von Lausch in der Wiener Zeitung vom 27. Au-
gust 1791, wo ,Des Hru. Kapellmeister Mozart 6 Variazione iiber dem Menuet, per il
Clavicembalo“ zu 30 kr. angeboten werden. (Es ist kaum anzunehmen, daB es sich dabei
um ein anderes Werk als KV 573 handelt.) Da Hummel jedoch bereits 4 Wochen vor
dieser Lausch-Anzeige das vollstindige Werk mit 9 Variationen gestochen hat und es
demzufolge schon lingere Zeit vorher in Hinden gehabt haben mu8, etwa seit dem Frithjahr
1791, verliert die Lausch-Anzeige von ihrer Beweiskraft. Immerhin wire ein Irrtum Lauschs
denkbar, zumal wenn man sieht, daB z.B. auch der Erstdruck der Variationen iiber ,Ein
Weib ist das herrlidiste Ding“ KV 613 von Artaria in der Wiener Zeitung vom 4. Juni
1791 irrtiimlich mit 12 statt 8 Variationen angezeigt worden ist®. Man miiBte freilich
annehmen, daB die 6-Zahl bei Lausch auf Mozart zuriickgeht, der ja in seinem Werk-
verzeichnis gleichfalls nur 6 Variationen angibt. Vorldufig ist jedenfalls die Frage, wie es
zu der Divergenz zwischen dieser Eintragung und der Kopiatur-Notiz einerseits und allen
vorhandenen Quellen andererseits gekommen ist, nicht eindeutig zu kldren. Festzuhalten ist
nur, daB die erste datierbare Quelle 9 Variationen enthilt und daB bisher noch nicht eine
einzige Kopie mit nur 6 Variationen — entsprechend der Anzeige von Lausch — bekannt
geworden ist %a,

Schon die véllig gleichlautende Titelgebung (sogar die Zeilensetzung stimmt iiberein!)
mit dem bei Gotz erschienenen Druck? deutet darauf hin, daB dieser ein Nachdruck des
ersteren ist. Ein Vergleich der Hummel-Ausgabe mit dem Lesarten-Verzeichnis im Kritischen
Bericht zur Neuen Mozart-Gesamtausgabe® bestitigt diese Filiation. In welchem Verhiltnis
die iibrigen Drucke und Abschriften zu dem Erstdruck stehen, kann hier nicht niher
erortert werden. Weiterhin ist jedenfalls die von Kurt von Fischer als primire Quelle
betrachtete Kopie im Besitze der Bibliothek der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien als
beste und direkteste Uberlieferung anzusehen.

Neu zu diskutieren ist mit dem Bekanntwerden dieser Erstausgabe auch die Frage, wie
die Begleitung im 4. Takt des Themas lautet. Kurt von Fischer entschied sich in der Neuen
Mozart-Gesamtausgabe fiir die Fassung des eigenhindigen Werkverzeichnisses, in der die
Alberti-Bésse auch in Takt 4 weiter laufen (a):

3 Die Variationen iiber ein Thema von Sarti KV 460 sind dabei dem Vorgehen von K. von Fischer in der
Neuen Mozart-Gesamtausgabe (Serie 1X, Werkgruppe 26) folgend ausgeschlossen.

4 A. Einstein im Supplement der 3. Auflage des Kdchelverzeichnisses, Ann Arbor 1947, S. 1034.

5 O. E. Deutsch, Mozart. Die Dokumente seines Lebens, Kassel 1961, S. 352.

6 Ebd., S. 347.

6a Vgl. auch K. von Fischer, Mozarts Klaviervariationen in: Hans Albrecht in memoriam, Kassel 1962, S. 171.
7 Der Titel lautet: Minuetto de Mr. I P. DUPORD varié Pour Le CLAVECIN ou PIANOFORTE Par Mr. W. A
M?ZARD A MUNIC, MANNHEIM & DUSSELDORF. chez le St. GOETZ . . . Prix 24 xr.

8 S. 125 ff.
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Alle anderen Quellen aber einschlieflich des Hummel-Druckes notieren hier eine Viertelnote
und zwei Viertelpausen (b):

b)

o8 S
= S===
<J !

O U

</ F

Das gleiche gilt fiir die entsprechenden Stellen in Takt 20 des Themas und Takt 54
der 9. Variation, an deren Schluf ja das Thema noch einmal in fast unverinderter Form
wiederholt wird. Nach der Fassung a kann das letzte Viertel der rechten Hand nicht in
seinem vollen Wert ausgehalten werden — ein bei Mozart durchaus ungewdhnlicher Fall®.
Es ist ferner zu beachten, daB in allen Variationen an der entsprechenden Stelle immer eine
Viertelnote und zwei Viertelpausen, also Fassung b, anzutreffen sind. So deutet alles auf
ein Versehen oder einen mechanischen Schreibfehler Mozarts in seinem eigenhindigen
Werkverzeichnis hin. Ein Irrtum wird verstiandlicher, wenn man annimmt, daf er sein Werk-
verzeichnis nicht in seinem Reisegepick mitgefiihrt und die Eintragung erst nach seiner
Riickkehr nach Wien vorgenommen haben diirfte. Bestitigt wird diese Annahme dadurch,
daB die Gigue fiir Klavier KV 574, laut Autograph am 18. Mai 1789 in Leipzig komponiert,
irrtiimlich von Mozart unter dem 17. Mai in das eigenhindige Werkverzeichnis eingetragen
wurde, und das natiirlich erst nach seiner Riickkehr nach Wien im Juni 1789. SchlieBlich
wiire noch darauf hinzuweisen, daB auch andere Incipits des eigenhindigen Werkverzeich-
nisses kleinere Abweichungen von der aus Autographen bekannten Fassung aufweisen; aus
der Spitzeit sei auf folgende Fille hingewiesen: KV 575, 583, 610, 617, 618 und 623. Daf§
Mozart offenbar nicht alles notengetreu im Kopf gehabt hat, was er einmal komponiert
hatte, beweist eine Stelle aus seinem Briefe vom 15. Februar 1783 an den Vater, in dem er
den Eingang der ihm vom Vater zugesandten Haffner-Sinfonie KV 385 bestitigt: ,Die
Neue Hafuner Sinfonie hat mich ganz surprenirt — damn ich wusste kein Wort mehr
davon* 10,

-

Eine problematische Stelle in Beethovens Diabelli-V ariationen
VON SIEGFRIED KROSS, BONN

In seinem Buch Textkritische Untersudiungen bei Beethoven! (S. 69 f.) machte Paul Mies
auf eine merkwiirdige Erscheinung in der Nr. 15 der 33 Veriuderungen iiber einen Walzer
von Diabelli op. 120 von Beethoven aufmerksam. Die Takte 21 bis 24 im zweiten Teil
dieser Variation, die im Autograph und in allen bisherigen Ausgaben im BaBschliissel

9 In den von mir durchgesehenen Klavierwerken (Klaviersonaten und Variationen) fand sich nur ein einziger
analoger Fall: im Thema der Variationen iiber La belle Francoise KV 353 (300f.).

10 L. Schiedermair, Die Briefe W. A. Mozarts, Bd. II, Minchen 1914, S. 214.

L Paul Mies: Textkritisdte Untersudiungen bei Beethoven. Verdffentlichungen des Beethovenhauses in Bonn.
Neue Folge. Vierte Reihe. Schriften zur Beethoven-Forschung Bd. II, Bonn — Miinchen — Duisburg 1957.
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notiert sind, scheinen eigentlich im Violinschliissel gemeint zu sein. Die von Joseph
Schmidt-Gorg zum Vergleich herangezogenen Skizzen scheinen die Vermutung zu bestitigen,
daB die betreffenden vier Takte tatsdchlich im Violin- statt im BaBschliissel zu lesen sind.
Bei der von mir durchgefithrten Textrevision der Diabelli-Variationen fiir den von J. Schmidt-
Gorg herausgegebenen ersten Band der neuen Beethoven-Gesamtausgabe 2 wurde zum ersten
Male versucht, die praktische Konsequenz aus dieser Beobachtung zu ziehen. Da die
ungefihr gleichzeitig erschienene, von Erwin Ratz besorgte ,Urtext-Ausgabe“ der Beet-
hovenschen Klavier-Variationen in der Universal-Edition am bisher iiblichen Text der
Variation 15 festhilt, sei hier schon vor dem Erscheinen des Kritischen Berichts zur
Gesamtausgabe der Sachverhalt dargelegt, der sich aus den Skizzen sogar eindeutiger ergibt,
als der Hinweis bei Paul Mies vermuten 148t.

Zu der fraglichen Variation ist eine Skizze Beethovens erhalten auf S. 17 des sogenannten
Engelmannschen Skizzenbuchs 3. In ihr freilich stellt sich das Problem des Schliisselwechsels
in T.21 in etwas anderer Weise als in der gedruckten Fassung: die Variation 15 hatte
ndmlich urspriinglich noch eine ganz andere Struktur als in der endgiiltigen Version. Auf
die Takte 1—6 folgten urspriinglich unmittelbar die Takte 17 ff. und — etwas abgesetzt
dagegen — die Takte 21—24. Das Problem des Sprunges in die BaBregion (wie in T.7 der
Endfassung) ist also in diesem Kompositionsstadium iiberhaupt noch nicht gegeben; die
Unterstimme bewegt sich vielmehr ausschlieBlich um das ¢’. Wenn nun Beethoven ab T.21
der Endfassung die linke Hand ohne Hilfslinien, und das heifit: im Violinschliissel, weiter-
notiert, so ist das einmal das bei ihm so hiufig zu beobachtende Prinzip der Okonomie der
Schreibbewegung, zum anderen weicht er, ab hier zur akkordischen Notierung der rechten
Hand iibergegangen, mit der Notierung der linken Hand nach unten aus. Es ist aber véllig
eindeutig, daB er auch weiterhin im Bereich der eingestrichenen Oktave bleibt. Schon aus
dem Zusammenhang ist ohne Zweifel ersichtlich, daB er sich noch immer im gleichen Ton-
raum befindet, und in derartigen Fillen notiert er in den Skizzen so gut wie nie einen
Schliisselwechsel. Vollends zur Gewilheit wird, was gemeint ist, wenn Beethoven in T.24
im zweiten Akkord das ¢’ der linken Hand mit dem Akkord der rechten an einem Notenhals
zusammenzieht.

Diese Folge der Takte 1—6, 17—20 und 21—24 (nach der Zahlung der Endfassung) war
also offenbar zusammenhingend gedacht, so daB man annehmen kann, die ganze Variation
hétte urspriinglich einheitlich aus dieser Motivik gestaltet werden sollen. Jedenfalls sind
die Legato-Partien (T. 8—16 und 24 bis SchluB) der Endfassung erst spéter hinzugekommen;
erst in ihnen aber bewegt sich die linke Hand iiberhaupt in der BaBregion. — Beethoven hat
sie eingefiigt, indem er die Komposition nach T. 6 teilte; der Anfang erhielt den Vermerk
,bleibt”, die beiden Achtel auf der zweiten Taktzeit in T. 6, die zu T. 17 iiberleiteten,
wurden gestrichen, das Folgende (T. 17 ff. der Endfassung) mit dem Vermerk ,2ter Theil”
versehen. Stattdessen wird der Anfang der Legato-Partie (T. 8, 2. Halfte bis T. 10 der End-
fassung) eingefiigt. Wegen Platzmangels notiert Beethoven hier ein vi- und fdhrt mit
einem -de in den Zeilen 3/4 mit T. 11 ff. fort. Der ,2te Theil“ erhielt in T. 24 ebenfalls ein
vi-4 und mit -de in Zeile 5/6 gleichfalls einen Legato-Anhang.

Durch dieses Auseinandernehmen eines zusammenhingenden Textes und das Einfiigen
anderen Materials ergeben sich nun natiirlich weitere kompositionstechnische Komplika-
tionen: im ersten Teil ist die Legato-Partie bereits nach T. 6 eingefiigt, der erste Abschnitt
schlieBt infolgedessen auf der Tonika mit ¢’ in der linken Hand und bedarf auBerdem einer

2 Beethoven. Werke. Abteilung VII, Bd. 5. Variationen fiir Klavier. Herausgegeben von Mitarbeitern des
Beethoven-Archivs durch Joseph Schmidt-Gérg. Miinchen-Duisburg 1961.

3 Faksimile-Ausgabe Leipzig 1913.

4 P. Mies setzt in seinem Notenbeispiel 51 (S. 70) miBverstindlich das vi- von T. 24 und das -de von T. 11
so untereinander, als gehdrten sie zusammen.
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metrischen Ergiinzung; die Legato-Fortsetzung beginnt dagegen mit Ges im BaB. Beethoven
iiberbriickt den unlogischen Sprung ¢’—Ges im BaB und erginzt zugleich die metrisch
unvollstindige Periode mit einer zweitaktigen Uberleitung, die ihm auch den dominantischen
AbschluB erméglicht (T. 6, 2. Hilfte bis T. 8, 1.Hailfte). Die ihrer Natur nach auftaktige
Legato-Partie macht schlieBlich auch noch eine Anderung des Anfangs ndtig, obwohl Beet-
hoven diese Variation zuerst ausdriicklich ,ohne Auftakt“ hatte anfangen lassen wollen.

Schwieriger ist die Situation im zweiten Teil der Variation. Hier hatte Beethoven bereits
eine fertige achttaktige Periode niedergeschrieben (T.17—24 der Endfassung), bevor die
Legato-Partien in dem Kompositionsplan hinzutraten. Die Niederschrift der Komposition in
der urspriinglichen, motivisch einheitlichen Konzeption endet mit T. 24; als dann spiter die
abschlieBende Legato-Partie angefiigt wurde, begann Beethoven volltaktig mit dem T. 25
der Endfassung ungeachtet der Tatsache, daf die Legato-Abschnitte zweifellos auftaktig
sind. — Beim Ubertragen der Variation von der Skizze in die Reinschrift stieB nun Beet-
hoven durch den Einschub nach T. 6, das vi-, die metrisch unvollstindige Periode und den
fehlenden DominantschluB auf das Problem des BaBsprunges ¢’—Ges und iiberbriickte ihn
durch eine zweitaktige Uberleitung, die das unvollstindige Metrum ohnehin forderte. Im
zweiten Teil dagegen fehlten solche Warnschilder: die achttaktige Periode des Stakkato-
Teils ist vollstindig, sein letzter Akkord (T. 24, 2. Akkord) wird zum Auftakt des Legato-
Abschnitts umgedeutet; und da dessen linke Hand im Bafschliissel steht, wurde auch der
ganze Abschnitt T. 21—24 im BafBschliissel verlesen. Das muB ein rein mechanischer Vorgang
beim Ubertragen gewesen sein, denn sonst wire Beethoven der unmotivierte Sprung f—G
(T.20/21) der linken Hand aufgefallen, ferner auch, daB die Sextakkorde zu Quartsext-
akkorden werden, die zweimal auf der schweren Taktzeit erscheinen, daB die Tonika-Drei-
klinge zum Sextakkord werden und dem Dominant-Septakkord zweimal die Terz fehlt;
allerdings verursacht die Verlesung keine eigentlich akkordfremden Téne.

Es ist also einfach ein Erfordernis moderner Textkritik, diesen mechanischen Abschreib-
fehler Beethovens riickgéngig zu machen; man muB folglich den vergessenen Schliisselwechsel
vor T. 21 nachtragen. Damit steht man jedoch vor dem neuen Dilemma, wo man denn nun
in den BaBschliissel zuriickzuwechseln hat, denn beim Ulbertragen aus der Skizze in die
Reinschrift ist Beethoven ja offenbar irgendwo das BewuBtsein dafiir abhanden gekommen,
daB er sich in T. 21 bis 24 mit der linken Hand noch im Tonraum der eingestrichenen Oktave
befand; sonst hitte er doch sicherlich eine #hnliche BaBfithrung wie in T.7 eingefiigt.
Paul Mies hat daher (a. a. O.) den BaBschliissel nach T. 24 angesetzt, weil ja in der Skizze
tatsichlich die Takte 21—24 ganz im Violinschliissel zu lesen sind, doch geht diese mecha-
nische Schliisselsetzung nach dem Skizzenbefund an der Tatsache vorbei, daf der zweite
Akkord des T.24 ja inzwischen einen Bedeutungswandel durchgemacht hat: statt in einer
volltaktig angelegten Komposition zu stehen, bildet er jetzt den Auftakt zu dem folgenden
Legato. Ganz abgesehen davon wire ein BaBsprung e’—Fis auch nicht gliicklicher als einer
f'—G. — Das Problem liegt also in der Doppelfunktion dieses zweiten Akkordes in T.24:
einerseits gehdrt er zu der Parallelitit der Takte 21/22 und 23/24, deren urspriinglich
volltaktige Anlage ja noch deutlich durchklingt, dann ist sein Bafton eindeutig ¢’. Zum
anderen gehdrt er als Auftakt zu dem abschlieBenden Legato-Teil, dann miifte zumindest
die letzte BaBnote als G (statt e’) vor Fis zu lesen sein. In dieser Weise wurde der Schliissel-
wechsel auch in der neuen Beethoven-Gesamtausgabe eingesetzt, weil bei einem Wechsel an
dieser Stelle keine véllig unwahrscheinlichen Spriinge auftreten (ein Sprung ¢’—G ist noch
am ehesten vertretbar), keine Anderungen am Notentext erforderlich sind und zudem der
betreffende Akkord in seiner Doppelfunktion als Dreiklang iiber ¢ und Auftakt am besten
charakterisiert ist.

Zumindest einen gewichtigen Zeugen kann man anfithren, der bereits die Takte 21—24
im Violinschliissel las: Johannes Brahms, in dessen Exemplar der Diabelli-Variationen in der
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Gesellschaft der Musikfreunde Wien sich eine derartige Eintragung findet, die mdglicher-
weise sogar bereits auf die Kenntnis dieser Skizzen zuriickgeht, die ihm Theodor Wilhelm
Engelmann vermittelt haben kénnte. Aber auch er hat das Problem der Riickkehr zum
BafBschliissel nicht geldst: an dieser Stelle notiert er lediglich ein Fragezeichen.

Zur Bibliothek des Aloys Fuchs

Erginzungen und Berichtigungen

VON FRIEDRICH WILHELM RIEDEL, KASSEL

In der Gedenkschrift Hans Albrecht in Memoriam verdffentlichte ich eine kleine Studie
iiber Die Bibliothek des Aloys Fuchs nebst einem Verzeichnis der Schriften iiber Musik aus
dem Nadilaf} von Aloys Fuchs im Stift Géttweigl. Mittlerweile wurden nun in den noch in
Aufstellung befindlichen Magazinen der Gottweiger Bibliothek einige weitere Biicher aus
der Sammlung Fuchs gefunden. Auferdem kdnnen noch eine Reihe ergéinzender Angaben
gemacht? und einige Fehler berichtigt werden, da eine vom Verfasser an Ort und Stelle
gelesene Revision durch ein Versehen nicht mehr beriicksichtigt werden konnte. Diese Er-
génzungen und Berichtigungen seien nachstehend mitgeteilt:

S. 207, Anm. 1: erginze; MOZART, Leopold, Griindliche Violinschule, 4. Auflage, Augs-
burg, J. J. Lotter und Sohn, 1800

6 v. u.: statt ,Alois“ lies ,Aloys”

. 18: statt ,A. André” lies ,J. André“

. 10/11: ergénze: 2 Exemplare, das 2. unvollstindig

. 24: statt ,Foerster” lies ,Foerstner”

20: erginze: Autograph, Titel von A. Fuchs

. 21/22 muB es lauten: Notice des Manuscrits Autographes de la

usique composée par Luigi Cherubini. — Paris, (E. Duverger), 1845 ...

27: ergidnze den Verleger: L. Marchesani

34: ergidnze den Verleger: F. Nicolai

7: erginze den Verleger: Meifler & Schirges

14: statt ,1800“ lies ,1851“

16: statt ,complete lies ,complet”

24: statt ,1789“ lies ,1798"

18 v. u.: erginze hinter ,Litteraire”: ,Philosophique”

16 v. u.: die Abschrift stammt von der Hand R. G. Kiesewetters

. 14 v. u.: lies ,Camesinaische Buchhandlung“
Z. 5 v. u.: statt ,Marius” lies ,Mevius Erben*
zu DRIEBERG, Friedrich von ergiinze: [Feststellung der Intervallgrofen
(Nadh der Theorie der Griedien)]. — Ms., 1842 (Autograph; nur noch der
SchluB vorhanden).

S. 213, 1 Sp., Z. 2: statt ,Wiegand” lies ,Wigand”

r. Sp., Z. 10: erginze den Verlag: mit Kreutzer-Scholzschen Schriften

S. 210,
S. 211, L Sp.,
r. Sp.,

S. 212, L Sp,

r. Sp.,

NNNNNNNNNZNNNNNN

1 Kassel—Basel 1962; auch als Separatdruck erschienen (vgl. Katalog des Birenreiter-Antiquariats Libri Novi
de Musica XV).

2 Herrn Professor Dr. Otto Erich Deutsch, Wien, bin ich fiir mehrere Hinweise zu Dank verpflichtet, desgleichen
fir die liebenswiirdige Mitteilung nachstehender Erginzungen zu meinem Aufsatz Uber die Aufteilung der
Musiksammlung von Aloys Fudis (Mf XV, 1962, S. 364 ff.): Vorname des Hofschauspielers Lowe: Ludwig:
Vorname des Arztes Dr. Lorenz: Franz (vgl. FuBnote 3); der Baron Paumann ist der Schriftsteller Johann
Piumann (Pseudonym: Hans Max); Vorname des Gubernialrates Roner von Ehrenwerth: Karl (Fuchs besaf
einen Katalog seiner Autographensammlung); bei Eder, Haast, Lowe, Petter, Titze, Usteri und Zach ist das
von kein Adelspradikat, sondern lediglich eine im 19. Jahrhundert in Wien vielfach iibliche Héflichkeitsformel.
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S. 214, L Sp., Z. 13—15: mub es heiBen: GERBER, Ernst Ludwig: Neues historisch-
biographisdies Lexikon der Tonkiinstler. 2. Band. — Leipzig, A. Kiihnel,
1812

. 21 v. u.: statt ,GOLNICK* lies ,GOLMICK*

. 20 v. u.: statt ,Jonghans” lies ,Jonghaus”

15 v. u.: statt ,Speier” lies ,Spazier”

9 v. u.: statt ,1800“ lies ,1810“

10 v. u.: statt ,List“ lies ,Liszt”

. 11/12: muB es heiBen: Die Kuust des reinen Satzes. 2. Teil. 2. Ab-
theilung. — ebenda, 1777
zu KOCH, Heinrich Christoph erginze: Journal der Tonkunst. 2. Stiick. —
Erfurt, G. A. Keyser — Braunschweig, Musikalisches Magazin auf der
Hahe, 1795
Z. 29: erginze: Titel von Molitors Hand

S. 218, 1. Sp., Z. 23: erginze den Vornamen: Franz3

S. 219, 1. Sp., Z. 18: hinter ,Musik” erginze: ,in Paris“
Z. 17 v. u.: erginze: |beigeheftet ein Zeitungsausschnitt mit einer ano-
nymen Biographie von Astorga (Wien, 1851), z. T. mit der vorgenannten
identisch]
Z. 20/22 v. u.: streiche den Zusatz in eckigen Klammern.
zu MOSEVIUS, Johann Theodor ergiinze: Johann Sebastian Badi's Matt-
hius-Passion. — Berlin, J. Guttentag (Trautwein), 1852

S. 220, r. Sp., Z.5: statt ,1757° lies ,1765“
Z. 19: Ritter von S. = SCHOBER, Franz von
Z. 9 v. u.: statt ,Bertolotti“ lies ,Bertotti“

S. 221, r. Sp., Z. 9: erginze: 2. Band
Z. 11 v. u.: lies: SPAUR, Friedrich

S. 222, L Sp., Z. 8 v. u.: statt ,Schwalschk“ lies ,Schwetschke”

r. Sp., Z. 17—20 lies: WEBER, Gottfried: Versuch einer geordueten Theorie der

Tonsetzkunst. 3. Aufl, 1. u. 4. Bd. — Mainz — Paris — Antwerpen, B.
Schott’s Séhne, 1830—1832

S. 223/224, zu den ANONYMA ergiinze: Kirchenmusik-Ordnung. Erklirendes Hand-
budh des musikalischen Gottesdienstes. — Wien, J. B. Wallishauser, 1828
Congregazione ed accademia de'maestri e professori di musica in Roma
sotto I'invocazione di Santa Cecilia. — o. O., o. J. [unterzeichnet: ,,. .. il
20. novembre 1844 ... L. Rossi .. ."]

E3

S. 215, 1. Sp.,
S. 217, r. Sp.,

NNNNNN

Da die Diskussion iiber die Sammlung Fuchs zwischen Richard Schaal und mir fiir den
Leser wohl kaum noch durchschaubar ist, sei hier noch eine die wesentlichen Punkte zusam-
menfassende Stellungnahme gestattet:

1. Der 1955 erschienene MGG-Artikel Fudis, Alois enthilt weder neue Ergebnisse noch
Hinweise auf Schaals angeblich damals bereits fiinf Jahre andauernde Forschungen iiber
Fuchs. Nun braucht ein enzyklopidischer Artikel nicht immer eine Forschungsarbeit des Ver-
fassers darzustellen, er darf aber auch nicht fiir eine solche erklirt werden, wenn nicht tat-
sichlich eigene Ergebnisse zumindest mit einem Hinweis auf im Gange befindliche Forschun-
gen und die Aussicht auf ihre Verdffentlichung mitgeteilt werden.

3 Die anonyme Schrift In Sadien Mozarts, Wien 1851, wird von R. Schaal (MGG-Artikel Fudis, Alois) irr-
timlich Fuchs zugeschrieben, ebenso von R. Eitner (Quellenlexikon, Bd. VII, S. 96; aber ebendort S. 97 auch
unter dem richtigen Autornamen Franz Lorenz). Fuchs selbst hat auf dem Titelblatt seines eigenen Exemplars
(Stift Gottweig) den Autornamen ,Dr. med. Lorenz“ notiert.
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2. In seinem umfang- und inhaltsreichen MGG-Artikel Musikbibliotheken (Bd. IX, 1961)
erwdhnt Schaal die Fuchs-Sammlung an zwei Stellen: Sp. 1057 unter Géttweig heift es:
». - . Wertvolle Teile der Bibliothek v. A. Fuchs (Drucke des 17./18. Jahrhunderts, Auto-
graphe, usw.; s. Art. Gottweig ...)"; Sp. 1044 nennt Schaal die Fuchs-Sammlung unter den
Bestinden der ehemaligen kéniglichen Bibliothek in Berlin, merkwiirdigerweise jedoch nicht
zusammen mit den groBen Sammlungen Naue, Poelchau, Winterfeld, Fischhof, Voss-Buch
und Landsberg4, sondern am Ende seciner Aufzdhlung: ,Audr Teile von Privatbibliotheken
spendeten wichtiges Material, so diejenigen der Bibliothek von A. Fuchs (s. b. Art.)“. Weder
hier noch im Artikel Fudss findet sich ein Hinweis auf die Sammlung Grasnick, mit der jene
Teile des Fuchs-Nachlasses in die konigliche Bibliothek gelangten.

3. In Verbindung mit privaten Studien zur Klaviermusik des 18. Jahrhunderts und spiter
im Zuge der Vorarbeiten fiir das Iuternationale Quellenlexikon der Musik (RISM) be-
schiiftigte ich mich seit 1957 mit den fiir die Uberlieferungsgeschichte der #lteren Musik
sehr wichtigen Kollektionen mehrerer bedeutender Sammler des 18. und 19. Jahrhunderts
wie Fischhof, Fuchs, Landsberg, Poelchau und Voss, wobei sich mein Interesse zunichst auf
Fuchs konzentrierte, dessen Bedeutung zwar lingst erkannt, iiber dessen Wirken aber bisher
noch sehr wenig dokumentarisches Material vorgelegt worden war. Ich unternahm meine
Studien in der Deutschen Staatsbibliothek, Berlin, in der Westdeutschen Bibliothek, Marburg,
in der Stadt- und Universititsbibliothek, Frankfurt, in der Bibliothéque du Conservatoire,
Paris, in der Osterreichischen Nationalbibliothek und im Archiv der Gesellschaft der Musik-
freunde, Wien, sowie im Stift Gottweig®. Dabei konnte ich fiir einige Bibliotheken Inventare
von bisher nicht geordneten Teilen der Fuchs-Sammlung anfertigen. Ich bin in den genannten
Bibliotheken weder Herrn Schaal jemals begegnet noch habe ich seinen Namen auf den
Benutzerlisten der Manuskripte gefunden. Auch die Bibliothekare, die mich bei meinen Ar-
beiten dankenswerterweise berieten und unterstiitzten® scheinen ebensowenig wie die
Fachkollegen, die mir freundlicherweise weitere Quellenhinweise gaben, von Schaals Studien
iiber Fuchs gewuBt zu haben.

4. Erst seit Herbst 1961 — also nach dem Erscheinen des Bach-Jahrbuchs 1960 (Sommer
1961) — wurde ich von einigen Bibliotheken iiber Schaals Suche nach Material iiber Aloys
Fuchs verstindigt und zum Teil um diesbeziigliche Auskiinfte gebeten. In Gottweig war
Schaal zum ersten Male kurzfristig Anfang Dezember 1961 und lieh sich dort Katalogkarten
aus’.

5. Schaal hat dann 1962/63 drei kurze Beitrige iiber die Sammlung Fuchs verdffentlicht 8.
Er wihlte hierfiir die Form der Replik und beschrinkte sich im wesentlichen darauf, seine
Formulierungen aus der MGG iiber den Verbleib der Sammlung zu verteidigen und die

4 Schaal nennt hier irrtiimlich auch die Sammlung von Richard Wagener, Marburg/Lahn, die 1874 angckauft
worden sein soll. In Wirklichkeit hat Wagener (der mit Fuchs in Verbindung stand) seit 1874 der kéniglichen
Bibliothek eine ganze Reihe Autographe und seltene Musikdrucke geschenkt (aus den Akzessionslisten zu
ermitteln). Sein NachlaB gelangte dagegen zunichst an seinen Neffen Professor Strahl in GieBen, von dort
kam ein betrachtlicher Teil in die Bibliothdque du Conservatoire Royal, Briissel, ein weiterer Teil befindet
sich heute in der Michigan University Library, Ann Arbor; viele Stiicke sind noch verschollen.

5 Aus der Gottweiger Fuchs-Sammlung waren bisher nur einzelne Stiicke in der musikwissenschaftlichen Fach-
literatur bekannt geworden. In den handschriftlichen Zettelkatalogen der Gesellschaft zur Herausgabe der DTO,
in die mir bereits 1958 freundlicherweise Einsicht gewahrt wurde, sind die Gottweiger Bestinde lediglich in
einer um 1900 angefertigten summarischen Ubersicht festgehalten, nur weniges davon ist wissenschaftlich
ausgewertet worden und iiberhaupt an die Offentlichkeit gedrungen. Erst durch die Haydn- und Mozartforschung
der letzten Jahrzehnte ist das Interesse der Musikwissenschaft mehr und mehr auf die Géttweiger Sammlung
gelenkt worden. Ein spezieller Katalog der aus dem Fuchs-NachlaB stammenden Bestinde hat bisher nicht
existiert.

6 Insbesondere bin ich den Herren Bibliotheksdirektoren Dr. Martin Cremer, Marburg, Vladimir Fédorov,
Paris, P. Maurus Groiss OSB, Stift Gottweig, Dr. Karl-Heinz Kohler, Berlin, Dr. Hedwig Krauss, Wien,
Hofrat Professor Dr. Leopold Nowak, Wien, und Dr. Wolfgang Schmieder, Frankfurt, zu Dank verpflichtet.

7 Einen zweiten kurzen Besuch stattete er der Sammlung im Sommer 1962 ab.

8 Bemerkungen zur Musiksammlung von Aloys Fudis, Mozart-Jahrbuch 1960-61, Salzburg 1961, S. 233 ff.;
Zur Musiksammlung Aloys Fudis, Die Musikforschung XV, 1962, S. 49 ff.; Quellen zur Musiksammlung Aloys
Fudis, Die Musikforschung XVI, 1963, S. 67 ff. — DaB der Aufsatz im Mozart-Jahrbuch erst an zweiter Stelle
verfaBt wurde, geht aus dem Einleitungssatz hervor.
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bevorstehende Verdffentlichung seiner Monographie (die genaue Nachweise enthalten solle)
anzukiindigen. Leider stiitzt er seine Argumente nicht durch konkrete und beweiskriiftige
Quellenangaben. Zwar weist er auf einige unbekannte Dokumente hin, gibt jedoch deren
Inhalt nicht niher an, so daB ihre Bedeutung nicht zu erkennen ist. Zusammenhingende
neue Ergebnisse iiber Fuchs und seine Sammlung teilt er nicht mit, abgesehen von einer
Liste thematischer Werkverzeichnisse in der Berliner Staatsbibliothek, von denen die meisten
jedoch bereits in Eitners Quellenlexikon, einige auch in den entsprechenden MGG-Artikeln
erwihnt sind. Die Form, in der Schaal diese Verzeichnisse zitiert, lassen es zweifelhaft er-
scheinen, ob er die Originale selbst gesehen hat. Die von ihm wiedergegebenen Kurztitel
und bibliographischen Angaben sind nidmlich mitsamt den Fehlern und unklaren Stellen dem
Inventar der Abteilung Mus. wms. theor. Kat. der Berliner Staatsbibliothek (ohne Zitierung
dieser Quelle) entnommen. Dazu sei als Berichtigung und Ergénzung folgendes bemerkt®:

a) Die Verzeichnisse von Frescobaldi und Georg Muffat sind auf den Originaltiteln mit
1838 datiert. — b) Das Hindelverzeichnis Kat. ms. 595 umfaBt nicht nur Kompositionen,
sondern auch ein Verzeichnis der Portrits. — ¢) Die Angaben der Blatt- oder Seitenzahlen
sind bei Schaal in Ubereinstimmung mit dem Berliner Kataloginventar nicht immer korrekt.
Der J.-Haydn-Katalog Kat. ms. 606 hat nicht 78 Seiten, sondern 82 Blitter (3 ungezihlte,
78 mit neuerer Bleistiftpaginierung, 1 ungezihltes). Der M.-Haydn-Katalog hat 80 Seiten,
davon 63 mit neuerer Bleistiftpaginierung, die ab S. 64 versehentlich nicht fortgefiihrt ist,
obwohl es sich um beschriebene Seiten handelt. Bei dem Spohr-Katalog muf es statt
.6 H[efte]“ besser heifen ,32 Blitter“, da die Hefte zusammengebunden sind. — d) Die
Uberschrift Manuskripte von Aloys Fuchs trifft nicht ganz zu, da der J.-Haydn-Katalog
Kat. ms. 612 nicht von Fuchs geschrieben worden ist (ebenso wie die von Schaal nicht er-
wihnten Haydn-Kataloge Kat. ms. 610 und 616). Andere Kataloge wie die von Hindel,
Fux und Mozart (Kat. ms. 700) enthalten auch Eintragungen von anderer Hand. — e) Ein
groBer Teil dieser Kataloge, vor allem die Verzeichnisse von Musik fiir Tasteninstrumente,
stammen nicht aus Grasnicks NachlaB, sondern aus der Sammlung von Joseph Fischhof, wie
aus den Etikettaufdrucken, soweit diese nicht mit den alten Umschligen entfernt wurden,
zu ersehen ist. Das Tartini-Verzeichnis scheint frither dem Archiv der Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien gehdrt zu haben (vgl. die Inventarnummer Bl. 1r rechts oben) und
ist wohl von einem der Vorbesitzer nicht zuriickgegeben worden.

6. Wenn Schaal es sich zur Aufgabe gemacht hat, ,mehrere tausend Handsdiriften aus
der Sammlung Fuchs“ (It. Brief v. 8. Dezember 1961) zu registrieren und ,einen Nadiweis
iiber den diesbeziiglidien Bestand der Sammlung Fuchs mit Fundortangaben” in einer , Mono-
graphie“ (besser gesagt: in einer Konkordanz) vorzulegen, so wiirde diese Verdffentlichung
fiir die Quellenforschung von groBem Nutzen sein und zugleich eine wertvolle Ergénzung
zu den bisher erschienenen und in Vorbereitung befindlichen Arbeiten iiber Fuchs dar-
stellen 19, Dadurch kdnnte Schaal zugleich einen Beweis fiir seine These erbringen.

7. Was schlieBlich das strittige Problem des Verbleibs der Fuchs-Sammlung anbetrifft, so
seien hier, damit die Diskussion sich nicht in periphere Details verliert, dic wichtigsten
Fakten nochmals zusammengefaBtit: a) Ein betrichtlicher Teil der Sammlung wurde schon
zu Lebzeiten ihres Besitzers im wahrsten Sinne des Wortes , verstreut”, wie die in Mf XV,

9 Im Besitz der Zentrale fiir das Internationale Quellenlexikon der Musik bzw. des Verfassers befinden sich
Fotokopien oder Mikrofilme der Verzeichnisse Kat. ms. 405 (Albrechtsberger), 416 (Beyer = Peyer), 526
(Caldara), 556 (Frescobaldi, Georg und Theophil Muffat), 559 (Froberger, Kerll), 566 (Fux), 595 (Handel),
606 (J. Haydn), 622 (M. Haydn), 656 (Kuhnau), 674 (Marcello), 700 (Mozart) und 795 (Spohr).

10 Hier sei noch auf eine neue Veréffentlichung hingewiesen: Marie Svobodova, Pamdtnik Wolfganga Amadea
Mozarta v Universitui Knihovné, Rofenka Universitni Knihovny v Praze 1960—1961, Praha 1962, S. 149—187.
Diese interessante Arbeit (mit ausfithrlichem Katalog) wire ciner deutschen Ubersetzung wert.

11 Es eriibrigt sich, hier im einzelnen auf Schaals Bemerkungen in Mf XVI, 1963, S. 69 f. einzugehen, da
diese fast alle auf MiBverstindnissen meiner Ausfithrungen beruhen, die durch Vergleich mit den Original-
stellen gepriift werden kénnen. Zudem vertritt Schaal in vielen Punkten dieselbe Ansicht wie ich, wenn auch
seine Formulierungen dies nicht immer klar erkennen lassen.

18 MF
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1962, S. 375 ff. mitgeteilte Liste zeigt. — b) Nach Fuchs’ Tod wurde der NachlaB in mehrere
groBe oder kleine Fonds aufgeteilt, woriiber eine genaue zeitgendssische Aufstellung bis
jetzt fehlt12, Von den grofien Bestinden gelangte zunichst ein einziger in eine reprisentative
Bibliothek, ndmlich in das Stift Gottweig, die iibrigen kamen zumeist in den Besitz einzelner
Sammler oder Antiquare, so daB ihr weiteres Schicksal ungewif blieb. — ¢) Die konigliche
Bibliothek in Berlin erhielt Objekte aus der Fuchs-Sammlung zuerst 1841 durch den Ankauf
der Sammlung Poelchau, spiater durch Dehns Vermittlung direkt von Fuchs. 1859 gelangte
ein groBerer Teil der Fuchs-Sammlung innerhalb des Hauptbestandes der Fischhof-Sammlung
in die Berliner Bibliothek. Wie sehr man sich damals selbst in Wien iiber den Verbleib der
Fuchs-Sammlung im unklaren war, zeigt Wurzbachs irrige Mitteilung3, auf die sich Schaal
beruft: , ... Leider wanderte der ganze mit Sachkenntnis geordnete, trefflich katalogisierte
Schatz aus dem Lande und kam, wie es verlautet, nach Berlin, wo er nach F.-s Tode vom
Staate angekauft worden.” Wie konnte Wurzbach 1858 bereits wissen, daB der grofte
Fonds der Fuchs-Sammlung (die anderen erwihnt er gar nicht) im Jahre 1879 innerhalb des
Grasnick-Nachlasses durch Schenkung (nicht durch Verkauf) an die kénigliche Bibliothek
kommen wiirde? — d) GréBere oder kleinere Teile der Fuchs-Sammlung befinden sich heute
auBer in Berlin (einschlieBlich der nach Marburg und Tiibingen gelangten Stiicke) und Gott-
weig u. a.in Basel, Bologna, Boston (Mass.), Briissel, Florenz, Frankfurt, Leipzig, London,
Mainz, Malmé, Montreal, New York, Offenbach, Paris, Prag, Regensburg, Salzburg,
Washington und Wien4; auch in Antiquariatskatalogen tauchen hin und wieder Objekte auf.
Im Zuge der Inventarisierungsarbeiten fiir das Internationale Quellenlexikon der Musik
(RISM) wird es vielleicht moglich sein, die Bestinde der Fuchs-Sammlung so vollstindig
wie moglich zu erfassen.

Es ist miiBig, sich dariiber zu streiten, wie hoch der prozentuale Anteil der einzelnen
Fonds ist, den man allenfalls nach Gewicht korrekt bestimmen kénnte!5. Man wird jedoch

12 Auch die Angaben des Zeitgenossen C. F. Pohl (Artikel Fudis, Aloys in Grove’s Dictionary of Music and
Musicians), der Fuchs persénlich kannte, sind nur teilweise richtig (vgl. Bach-Jahrbuch 1960, S. 83 ff.).

13 Biographisches Lexikon des Kaiserthums Osterreidi, Bd. 4. Wien 1858.

14 Ein Mozart-Autograph mit einer Notiz von Aloys Fuchs befindet sich in Institut fiir russische Literatur
(Puschkin-Haus) in Leningrad, vgl. E. Schenk ,Ein unbekanntes Klavier-Ubumgsstiick Mozarts“, Mitteilungen
der Kosmmis‘sfion fiir Musikforschung Nr. 14, Osterreichische Akademie der Wissenschaften, Graz—Wien—Kaln
1962, S. 97 ff.

15 Das zeigen auch Schaals Zahlenangaben in Mf XVI, 1963, S. 69, die wie seine fritheren Prozentzahlen
kein klares Bild ergeben. Nachdem er in Mf XV, 1962, S. 51 behauptet hatte, daB sich der Gesamtbestand der
Autographe nach seinen Berechnungen ,auf mehr als 2000 Stiick” belaufe, gibt er nunmehr ,etwa 2300“ Auto-
graphe an und kommentiert (S. 70): ,Dic Autographemsammlung umfaft nidit nur Practica, sondern audi
Theoretica u. a.)* (Vgl. dazu meine Ausfithrungen in Mf XV, 1962, S. 377). Wie diese Summe zustande ge-
kommen ist, gibt Schaal nicht an. Man kann jedoch nur durch eine Spezifizierung der Autographen-Sammlung
eine einigermaBen klare Ubersicht gewinnen: In seinem Autographen-Katalog von 1853 (Berlin, Deutsche
Staatsbibliothek, Mus. ms. theor. Kat. 317) verzeichnet Fuchs (soweit seine Angaben eindeutig sind) ca. 1065
vollstindige Notenautographe, ca. 175 Notenfragmente, 156 Briefe, 16 Stammbuchblitter, 15 Gesuche oder
dhnliche amtliche Schreiben, 16 Quittungen, 17 Unterschriften, 5 Abhandlungen, 3 Gedichtmanuskripte, 2
Novellen (Lyser), 2 Selbstbiographien und 1 Billet; mithin also ca. 1240 Notenautographe und 233 andere
Eigenschriften. Hinzu kommen noch folgende nicht spezifizierte Bestinde: Bottée de Toulmon: ,Briefe und
historisdie Abhandlungen” — Doblhof: .Briefe* — Kiesewetter: ,Mehrere seiner gedruckten Werke im Ori-
ginalmanuskript* — Lichtenthal: ,Bricfe — Logier: ,Verzeidnis seiner Werke* — Mosel: ,Partituren” —
Mozart: ,Briefc und Skizzen zu scinen Opern* — Sachlin: ,Briefe und musikalisdie Abhandlungen”. In scinem
Staudortsrepertorium (Berlin, Deutsche Staatsbibliothek, Mus. ms. theor. Kat 310) beriicksichtigt Fuchs hingegen
nur die Notenautographe und schreibt: ,Mit Enude des Jahres 1850 belief [sich] die ganze Sammlung auf 1400.
Autoren von demen die cigeme Notenhandsdirift vorhanden ist.“ Nach dieser Notiz, die mit Fuchs handschrift-
licher Eintragung in seinem Handexemplar von GaBners Uwniversallexikon iibereinstimmt, gab ich im Bach-
Jahrbuch 1960 (S. 85) die Gesamtsumme von 1400 Notenautographen an. Schaal machte mich freundlicherweise
darauf aufmerksam, daB dies nicht ganz korrekt ist, da Fuchs von mehreren Komponisten mehr als ein Auto-
graph besaB. Allerdings wurden die meisten dieser Duplikate spéter wieder abgegeben, wie der Katalog von
1853 zeigt. Diesen Katalog, den Fuchs als todkranker Mann bereits im Aufldsungsstadium der Sammlung an-
fertigte, kann nicht mehr fiir die Zeit von 1850 als maBgebend angeschen werden, da hier bei einer ganzen
Reihe von Persénlichkeiten keine Notenausgaben verzeichnet sind. Auch von der umfangreichen Briefsammlung
ist nur ein kleiner Teil beriicksichtigt. Ahnlich verhilt es sich mit den autographen Theoretiker-Manuskripten
(vgl. mein Verzeidmis der Sdiriften iiber Musik aus dem Nadilaff von Aloys Fudis im Stift Gottweig, Hans
Albrecht in Memoriam, Kassel—Basel 1963, S. 210 ff.). Man sieht, wie schwer es ist, anhand von Fuchs eigenen
Katalogen konkrete Zahlen zu ermitteln, und wie wenig summarische Angaben oder Prozentzahlen ohne Spezi-
fikation etwas besagen, zumal man eine Skizze oder eine bloBe Unterschrift nicht einem vollstindigen Partitur-



Berichte und Kleine Beitrige 275

keine stichhaltigen Argumente gegen die Tatsache vorbringen kénnen, daB die Fuchs-Samm-
lung teils vor, teils nach dem Tode ihres Besitzers in viele Teile aufgeldst und auf mehrere
Sffentliche und private Bibliotheken verstreut wurde und daB Objekte der Fuchs-Sammlung
noch heute in zahlreichen Bibliotheken der Welt zu finden sind, von denen Berlin (Bestinde
der Fuchs-Sammlung seit 1945 wiederum aufgeteilt und verschollen) und Géttweig die
umfangreichsten besitzen. Schaals letzte Replik (Mf XVI, 1963) zeigt, daB er in wesentlichen
Punkten mit meiner Auffassung iibereinstimmt und vor allem die vorher als Argument
gegen die , Verstreuung” vorgebrachten Thesen!® der Unterscheidung von ,Sammlung® und
»NachlaB“ sowie von ,Stamm“ und ,Gesamtbestand“ wieder fallengelassen hat. Wenn er
an dem Wort ,Verstreuung” AnstoB nimmt, so wird er doch gewiB der Formulicrung von
Hans Schmid in seinem knappen, aber inhaltsreichen Artikel itber Aloys Fuchs in der Neuen
Deutschen Biographiel? beipflichten: ,Nadi F.s Tode wurde Sammlung aufgelost, Haupt-
teile besitzen heute die Staatsbibliothek in Berlin und die Stiftsbibliothek Gottweig.”

Die Schriftleitung der ,,Musikforschung” sieht die Diskussion hiermit als abgeschlossen an.

Zu Heinrich Besselers
» Grundsitzliches zur Ubertragung von Mensuralmusik*

VON RUDOLF BOCKHOLDT, MUNCHEN

Zu diesem in der Festschrift fiir Erich Schenk (Studien zur Musikwissenschaft, Band 25,
1962, S. 31 ff.) erschienenen Aufsatz mdchte ich nicht , grundsitzlich Stellung nehmen. Ein
darin enthaltener Abschnitt (S.35 unten bis 37 oben) zwingt mich jedoch, auf folgendes
hinzuweisen.

1. Heinrich Besseler dufert sich hier zu meinem Buch Die frithen Messenkompositionen
von Guillaume Dufay (Miinchner Verdffentlichungen zur Musikgeschichte, Band 5, Tutzing
1960). Er zitiert daraus die Stelle: ,Die Minima ist ihrem Wesen, ilirer Herkunft nads
Teilwert (nimlich der Semibrevis), und daher erhilt sie im Satz stets die Funktion der
Uberbriickung, Ausfiillung, Erganzung, aber sie ist nicht befugt, selbstindig die den Satz
koustituierenden Klinge zu tragen.” Diese Feststellung bezeichnet Besseler als eine
»These”, die sein Staunen erregt habe, da sie fiir Philippe de Vitry zutreffe, ,jedods nicht
fiir die Weiterentwicklung nadh Machauts Tode“. Es folgt ein allgemeiner Hinweis auf die
von mir ,ignorierten“ Werke von Cordier, Carmen, Cesaris und Tapissier sowie auf die
Handschrift Chantilly 1047, und dann die schon aus fritheren Arbeiten Besselers bekannte
(und mit meiner , These* sich nicht vertragende) AuBerung, daB das , Tempus imperfectum
cum prolatione majore identisdr mit dem gelegentlich damit vermisditen Tempus perfectum
diminutum” sei.

band gleichstellen und dementsprechend ,bibliographische Einheiten” verschiedener GroBenordnungen zusammen-
zdhlen kann. — Berichtigend zu Schaals Aufstellung sei bemerkt, daB das Standortsrepertorium nicht 21 Binde
Konzertprogramme auffithrt, sondern nur 19; die beiden folgenden in dieser Rubrik aufgezihlten Binde
enthielten ,Abbildungen von Grab-Monumenten verstorbener Toukimstler” und eine ,Sammlung von Parte-
Zetteln iiber verstorbene Tonkiinstler”.

16 Vgl. Mozart-Jahrbuch 1960/61, S. 235. Ebenda S. 234 behauptet Schaal irrtiimlich, daB die 24 Mappen
mit Autographen aus der Sammlung Fuchs, dic im Verzeichnis des Grasnick-Nachlasses (abgedruckt im Bach-
Jahrbuch 1960, S. 87, FuBnote 26) genannt sind, den im Standortsrepertorium aufgefuhrten Faszikeln ent-
sprachen. In Wirklichkeit sind in dem Grasnick-Verzeichnis ,8 numerierte Kapscln (jede 20—50 Hefte mit
Autographen . . . enthaltend)”, ,24 Mappen desgl.” sowie ,einzclne Hefte wmit Autographen Kompositionen
oder Briefen” angegeben. Im Standortsrepertorium taucht die Zahl 24 gar nicht auf, vielmehr ist die Auto-
graphen-Sammlung dort in 36 Faszikeln nebst 4 Alben gegliedert, zu denen noch die getrennt aufgestellten
vollstindigen Werke von 88 Komponisten traten. Es besteht also kein Zusammenhang zwischen den Angaben
im Grasnick-NachlaBverzeichnis und im Standortsrepertorium. Auch zeigt ja die heutige Quellenlage, daB
die Autographe aus der Fuchs-Sammlung auf zahlreiche Bibliothcken der Welt verstreut sind.

17 Herr Dr. Hans Schmid, Miinchen, teilt mit, daB der Druckfehler im Bach-Jahrbuch 1960, S. 84 beziiglich
Fuchs' Eintritt in die Hofkapelle (nicht 1838, sondern 1836) verschentlich in die NDB iibernommen wurde.

18 *
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Beim Nachlesen des diesbeziiglichen Abschnittes in meinem Buch (S. 165 ff. und dazu
S. 72 ff.) 1aBt sich leicht feststellen, daB ich den zitierten Satz (S.166) nicht als , These”,
sondern als Ergebnis eines, wie ich glaube, eingehenden Vergleichs zweier bestimmter Kom-
positionen Dufays, nimlich des Sanctus und des Agnus der Missa Sancti Jacobi, geschrieben
habe. An vielen anderen Stellen habe ich weitere Stiicke zu dieser Frage herangezogen. Dar-
auf kommt es jedoch nicht an, sondern auf folgendes: diejenige Stelle meines Buches, auf die
Besseler sich bezieht, enthilt eine bestimmte AuBerung zu einem bestimmten Ge-
genstand. Meine Frage war: sind Tempus imperfectum cum prolatione majore und Tempus
perfectum diminutum im Sanctus und Agnus von Dufays Missa Sancti Jacobi verschieden
strukturiert oder nicht? Ich glaube gezeigt zu haben, daB sie es sind, und verstehe nicht, wie
man eine abweichende Auffassung mit einem Hinweis auf ganz andere Werke (von Carmen,
Cesaris usw.) begriinden will.

2. Besseler schreibt, ich habe ,durdt Zitieren oder Nichtzitieren“ den Eindruck erweckt,
wzunichst einer ,Schule’ dienen” zu wollen. Als Erkldrung folgt: ,Erstaunlidh ist das Ver-
schweigen des Dufay-Bandes IIl von 1951, nods erstaunlicher aber der Versuch, meine
Chronologie der Werke Dufays zu dndern.”

Der von Besseler herausgegebene III. Band der Dufay-Gesamtausgabe enthilt vier Cantus-
firmus-Messen, d. h. Werke, die ich als ,spite“ Messen in meiner Studie ausdriicklich von
der Untersuchung ausgeschlossen habe (vgl. S. 11 a. a. O.). Ich habe sie lediglich angefiihrt
und, da sie z. T. auch anderswo ediert sind, auf die prizise Zusammenstellung aller Editionen,
auch derjenigen Besselers, in dem Buch iiber die Musik der Renaissance von G. Reese hin-
gewiesen (S. 11, Anm. 2). Ich habe mich der Hilfe der zahlreichen Abhandlungen Besselers,
soweit sie mein Thema betrafen und dariiber hinaus, nach besten Kriften zu versichern ge-
sucht und dies sowohl zu Anfang wie an zahlreichen weiteren Stellen auch angegeben. Mir
ist nicht verstiandlich, wie man einen indirekten Hinweis auf eine Publikation, die gar nicht
zur Sache gehért, als , Verschweigen dieser Publikation bezeichnen kann.

Was aber meinen nach Besseler ,nodt erstaunlicheren Versudi“ betrifft, die von ihm
aufgestellte ,,Chronologie der Werke Dufays zu édndern”, so weiB ich nicht, welche der von
mir herangezogenen Werke Besseler meint; er nennt sie nicht. Im iibrigen kam es mir auf
ganz andere (in Besselers Augen vielleicht weniger wichtige, aber jedenfalls andere) als
chronologische Fragen an — wie man schon beim Durchblittern meines Buches schnell fest-
stellen kann. (Ich nehme selbstverstiandlich nicht an, daB Besseler das In-Zweifel-Ziehen wis-
senschaftlicher Thesen a priori fiir erstaunlich hilt.)

3. Zur Frage des Zitierens oder Nichtzitierens sei aber folgendes gesagt. Meine Studie
mit der Edition siimtlicher frithen Messenkompositionen Dufays ist im Oktober 1960 er-
schienen. Besselers Ausgabe der gleichen Stiicke (= Bd. IV der Dufay-Gesamtausgabe) ist
im Sommer 1962 erschienen (und nicht ,1961, wie infolge eines bedauerlichen Druck-
fehlers in Besselers sonst sehr sorgfiltig gedrucktem Aufsatz S. 36 Anm. 13 zu lesen ist);
infolge der , Verkehrsverhiltnisse, schreibt Besseler jetzt, sei diese jedoch ohne Kenntnis
der meinigen gedruckt worden. Sdmtliche von mir schon mehr als eineinhalb Jahre frither
erstmalig edierten Sdtze sind nun, worauf ich hiermit hinweise, in Besselers Ausgabe aus-
driicklich mit dem unrichtigen Zusatz ,Music hitherto not published” versehen. Besseler
148t im unklaren, ja véllig unerwihnt, was ihn daran hinderte, die Druckerei zu veranlassen,
die genannten unrichtigen Zusitze zu eliminieren, oder auch nur einen kurzen nachtriiglichen
Hinweis auf die iltere Edition in den Satz mit aufzunehmen. Wann ist meine Edition in
seine Hiande gekommen? Spitestens — dies steht fest — im Sommer 1961, ein ganzes Jahr
vor dem Erscheinen der seinigen.

4. Besseler schreibt, in seinem genannten Dufay-Band IV finde sich ,als Nr. 2 audr das
von Bockholdt nicht entzifferte Agnus dei mit genauer Taktzahl”. Der unbefangene Leser
nimmt diesen Hinweis mit Interesse zur Kenntnis. Was aber schreibt Besseler iiber diesen
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Satz im Vorwort zu seiner Ausgabe? Hier liest man: , A transcription of the Agnus proved
to be impossible, since it is practically illegible, though at least the Comtratemor was
deciphered with some measure of certainty” (a.a.Q., Seite II). Man stutzt und schligt jetzt
das von Besseler also wohl trotzdem ,entzifferte“ Agnus auf (S. 11), und man sieht: die
Ubertragung eines Contratenors, eingerahmt von zwei leeren Liniensystemen. Es handelt
sich ndmlich um einen (nur in der Hs. BL, fol. 21—22 iiberlieferten) Satz, der infolge der
starken Zerstdrung des Papiers in der Tat unleserlich ist, weshalb auch ich ihn in meiner
Ausgabe nicht iibertragen habe, genau wie Besseler.

5. Im gleichen Atemzug gibt Besseler einen weiteren Hinweis: ,Ebenso ist unter Nr. 9
im Kritisdien Bericht (sc. von Besselers Ausgabe) die Erweiterung des Kyrie entziffert, fiir
die Bockholdt an anderer Stelle sich mit einem Faksimile begniigen muf“ (nebst Angabe
dieser anderen Stelle: Acta musicologica XXXIII, 1961, S. 40ff.). — Gemeint ist Dufays
Kyrie Trient 93, Nr. 1704 (= Aosta, Nr. 19 und 53), das in einer vierten Fassung (Trient
93, 1698) in allen Stimmen Erweiterungen aufweist. Diese Erweiterungen passen jedoch
nicht recht zusammen, was ich Acta XXXIII, S. 42, feststellte und was in seiner Ausgabe
auch Besseler feststellt: das Stiick, schreibt er dort, sei ,enlarged, but incomplete and
corrupt”; ,there occur also many errors otherwise. Only in the Christe can the extension
be reconstructed with some certainty” (a. a. O., S. XXIII). ,Begniigen” miissen wir uns also
auch hier wohl beide; Besseler macht einen Ubertragungsversuch (ebd.), der Liicken und
offensichtlich fehlerhafte Dissonanzen (z. B. T. 9a, T. 21¢/22¢) aufweist, wihrend ich einen
Teil iibertrug (a. a. O., S. 43) in der Absicht, die Verderbtheit der Trienter Fassung 1698
zu veranschaulichen, die ja auch Besseler nicht entgangen ist. Nun aber heifit sein eigener
Versuch plotzlich , Entzifferung” (wie seine leeren Systeme beim obengenannten Agnus),
der meinige dagegen ,Faksimile”. Wieso iibrigens ,Faksimile”? Es handelt sich um eine
ordnungsgemiBe Ubertragung, bei der ,die Stimmen des Originals in Partitur gesetzt“ sind,
was Besseler einige Zeilen vorher an meiner Edition ja gerade ,begriiffit”.

Vorlesungen iiber Musik
an Universititen und sonstigen wissenschaftlicien Hodisdmlen

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

Wintersemester 1963/64

Aachen. Technisdie Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. H. Kirchmeyer: Der frilhe Schén-
berg (2) — Kolloquium iiber Probleme der mittelalterlichen Musikanschauung (2).

Basel. Prof. Dr. L. Schrade: Musik im Frithchristentum und Mittelalter (2) — S: U zur
Vorlesung (3) — Wagner und Verdi. Zum Gedenkjahr (1).

Privatdozent Dr.H. Oesch: Einfithrung in die Ethnomusikologie (1) — Pros: Palso-
graphie der Musik: Neumenkunde und Musiktheorie des Mittelalters (2).

Lektor Dr. E. Mohr: Die Sonatenform in der klassischen und romantischen Epoche Il
(1) — Harmonische Analyse (1).

Berlin. Humboldt-Universitit. Prof. Dr. E. H. Meyer: Allgemeine Musikgeschichte des
19. Jahrhunderts (2) — U zur Vorlesung (2) — Musik der Vélker der UdSSR (1) — Kammer-
musik des 20. Jahrhunderts (1).

Prof. Dr. G. Knepler: Béla Bartok (2) — Musikwissenschaftliches Pros (2) — Kollo-
quium , Sozialistische Kunst“ in Zusammenarbeit mit den Instituten fiir Kunstgeschichte und
Germanistik (2).





