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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Zur Frage gregorianischer Lesarten

VON FRANZ BRENN, FREIBURG IN DER SCHWEIZ

Schon vor mehr als fiinfzig Jahren hat Peter Wagner bemerkt, daB die gregorianischen
Melodien in deutschen Handschriften, z. T. mindestens seit dem 11.Jahrhundert, eine
eigentiimliche Verdnderung erfuhren: die Sekunde a-/t wurde zur Terz a-c geweitet. Dieser
Variante gab P. Wagner spiter den Namen ,germanischer Choraldialekt”. Die Bezeichnung
ist nicht sehr gliicklich, doch kann auch die Benennung als ,deutsdie” Lesart leicht irrige
Vorstellungen erwecken!. Spitestens im 11. Jahrhundert (Genaueres ist erst durch Unter-
suchungen, wie sie besonders P. Hesbert unternommen hat, zu erwarten) wird eine ,rd-
mische” Version mit a-b greifbar, der auch die Vaticana folgt, wihrend sich in Benevent
a-h hielt. Falls man nun Stdbleins These von einer Neugestaltung des altrdmischen Reper-
toires zu einer stark verdnderten neurdmischen Lesart beipflichtet, dann hitte Benevent
der ,vitalianischen” Neuredaktion widerstanden und sich seit der Mitte des 7.Jahr-
hunderts auBerhalb der rémischen Tradition befunden; pflichtet man Stidblein nicht bei,
dann bestand in dieser Hinsicht eine Diskrepanz zwischen Neurdmisch und Beneventanisch
seit ungefidhr dem 11. Jahrhundert.

1943 haben die Schweizer Benediktiner ihr Antiphonale neu herausgegeben und darin fiir
bestimmte Arten von Gesdngen den sog. germanischen Choraldialekt beriicksichtigt. Von
anderen Sonderfassungen abgesehen (Dominikaner, Zisterzienser), sind heute somit drei
verschiedene Lesarten wieder in die Praxis eingefithrt und in gedruckten Ausgaben zu-
ganglich. Das Vorwort zur Schweizer Ausgabe (Engelberg 1943, I, S. X) nennt sie Versio
Gallica (Vaticana), Versio Italica (Benevent; Antiphonale monasticum, 1934) und Versio
Germanica.

Der Einblick in die drei Ausgaben vermittelt dem Laien und Anfinger im Studium der
Musikgeschichte eine Vorahnung von der einstmaligen lebendigen Mannigfaltigkeit des
Chorals. Vom Standpunkt des Historikers aus war die Schweizer Ausgabe von 1943 zu
begriiBen, und ich habe daher in einem kurzen Hinweis die Freunde und Schiiler eines
Schweizer Konservatoriums darauf aufmerksam gemacht2, indes die dort angekiindigte
Besprechung einiger besonders typischer Melodien wegen Raummangels nicht zum Abdruck
gelangen konnte.

Diesen Hinweis im Freiburger Bulletin hat Dom Gajard, der Leiter der gregorianischen
Gesangschule von Solesmes, anscheinend fiir so bedeutsam und wichtig angesehen, daB
er rund zehn Jahre spiter den ersten Aufsatz des ersten Bandes der neuen Publikations-
reihe Etudes Grégoriennes® mit langeren Zitaten daraus erdffnet und in seiner Abhandlung
mehrmals darauf zuriickkommt. Im gregorianischen Zusammenhang handelt es sich nach
Dom Gajard bei der beneventanischen Lesung nidmlich nicht um eine ,versio“ neben
anderen, sondern um nichts Geringeres als um die ,mélodie primitive, originale, authen-
tique, dout toutes les autres versions ne sont que la corruption” (S. 45).

Selbst wenn er die hier gemachte Voraussetzung, die beneventanische Fassung sei die
Jurspriinglidie, authentische” Originalvorlage aller anderen, fiktiv vorldufig nicht an-
zweifelte, miiBte jemand, der historisch zu denken gelernt hat, schon am Ausdruck ,Kor-
ruption” AnstoB nehmen, sich aber noch mehr dariiber wundern, daB die anderen Versionen,
z. B. die spdtromische mit b, kurzerhand beiseitegeschoben werden sollen. Das ent-

1 Vgl. u. a. Basler KongreBbericht 1949, S. 73, sowie MGG III, 273 ff.
2 Bulletin du Conservatoire-Académie de Musique de Fribourg, Jan./Febr. 1945.
3 Solesmes 1954; das letzte der drei Imprimatur datiert vom 3. Januar 1955.
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springe einer aus ganz junger Zeit stammenden, ganz und gar unmittelalterlichen Denk-
weise (die, nebenbei bemerkt, im grofenteils , anonymen“ Choral erst recht nicht am
Platze ist), wenn nicht gar bloB subjektivem Geschmack. Keines von beiden darf beim
Studium und bei der Beurteilung geschichtlicher Realititen zum richterlichen MaBstab
erhoben werden.

Im Hinblick auf die durch MGG in aller Welt verbreitete These Stibleins ist die zitierte
Ausdrucksweise noch erstaunlicher. Ideen, deren denkbar unnachgiebige Vertretung bereits
vor einem halben Jahrhundert die zur Vorbereitung der vatikanischen Ausgabe berufene
Kommission arbeitsunfihig machte, so dafl der Vorsitzende, Dom Pothier (mit der Mehr-
heit der Kommission von viel weitsichtigeren Uberlegungen geleitet und von duldsamerem
Geiste beseelt, was ihn bekanntlich in schirfsten Gegensatz zu ,Neu“-Solesmes brachte),
vom Papst mit der alleinigen Redaktion der Vaticana beauftragt werden mufite — diirfen
heute nicht mehr einfach tale quale wiederholt werden. Sie miiten zumindest einigermafien
dem Stand des Problems entsprechend umformuliert werden — wenn sich der geistliche
Verfasser schon nicht dazu entschliefen kann, sich mit der ,revolutioniren®, die Choral-
geschichte in wesentlich neue Beleuchtung riickenden neuen These auseinanderzusetzen
(worauf man von seiner Seite, wenn auch ganz vorldufig, an sichtbarer Stelle seit 1950
vergeblich wartet).

Am erstaunlichsten jedoch ist, daB die Polemik gegen meine AuBerung von 1945 in einem
ginzlich sachfremden Zusammenhang vorgebracht wird. Seit Jahrzehnten weifl man, daB
sich im Mittelalter der psalmodische Rezitationston h nach ¢ erhdht hat. In seinem Aufsatz
unternimmt es Dom Gajard nachtriglich, diese Tatsache durch Melodienvergleiche zu be-
legen — allerdings will er noch mehr beweisen, worauf schon der Titel hindeutet: Les
récitations modales des 3e et 4e modes et les manuscrits bénéventains et aquitains. Nun ist
es mir geradezu riitselhaft, wie man als Choralforscher zwei derartig heterogene Fragen
— jene der oben genannten Versionen und jene der Verschiebung des Rezitationstones —
so unentwirrbar ineinander vermengen kann, wie es hier geschieht; man vgl. demgegen-
iiber etwa, wie unzweideutig sich dazu Stidblein in MGG III (274, Mitte) ausspricht. (Bei
Durchsicht der beigelegten Tabellen sieht man iibrigens, daB noch eine dritte abzutrennende
Frage mit hineinvermengt ist.) Da ich vor zehn Jahren iiber etwas anderes schrieb, als was
jetzt belegt oder widerlegt wird oder werden soll, eriibrigt es sich, auf die noch in anderen
Punkten nicht gerade lichtvolle und verldBliche Darstellung einzugehen. Die ausgezeichnet
zu seiner Methode passende Pointe bringt der Autor am Schlusse seines Aufsatzes mit der
ersten und letzten seiner sieben aus dem Vorausgegangenen gezogenen Konklusionen
(S. 45): diese konnten in ihrer Totalitit nur unter der Voraussetzung noch wesentlich
anderer als der vorher gegebenen Primissen und nur dank kriftiger Gedankenspriinge
zustandekommen.

Ein bisher unbeaditeter Kyriesatz
nebst zugehorigem Praeambulum im Buxheimer Orgelbuch
VON ALFRED REICHLING, INGOLSTADT

Das Buxheimer Orgelbuch enthilt eine Anzahl titelloser Stiicke, die von B. A. Wallner im
Nachwort zur Faksimileausgabe! als ,reine Orgelstiicke” aufgefithrt werden. Darunter
befindet sich auch der Satz Nr. 242 (fol. 159v)2, der durch die Hand des zweiten Haupt-
schreibers der Sammlung zur Aufzeichnung gelangte. Er ist indessen keineswegs als reines
Instrumentalstiick anzusprechen. Untersucht man nimlich die Tenorstimme, so stellt sich

1 Kassel 1955.
2 Nach der Zihlung J. J. Maiers.
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heraus, daB sie eindeutig vokaler Herkunft ist: Als Kernweise des Satzes ld8t sich die Kyrie-
melodie ,In Festis Duplicibus. 1“ miihelos herauslesen.

Jn Fesus Duplicibus. I
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Im Repertoire des Buxheimer Orgelbuches finden sich noch zwei weitere Kompositionen
iiber den gleichen c. f., die von Schrade?® bereits eingehend untersucht worden sind. Ein Ver-
gleich des Satzes Nr. 242 mit dem Kyrieleyson Angelicum Nr. 153 zeigt, daB diese beiden
Kompositionen, abgesehen von der Verwendung des gleichen c. f., keinerlei Verwandtschaft
miteinander aufweisen.

Riicken wir jedoch das Kyrieleyson Amglicum Nr.251 in den Kreis der Betrachtung, so
erweist sich, daf unser Orgelsatz Nr. 242

Bux’hemrw.r Orgelbuch Nr. 242

mit dem ersten Kyrie von Nr. 251
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iiberraschend viele Berihrungspunkte gemein hat. Beide Sitze bringen iibereinstimmend
die Abschnitte a und b der Choralmelodie notengetreu im Tenor. Der Abschnitt ¢ (, eleison”)

3 Die Messe in der Orgelmusik des 15. Jahrhunderts, AfMF. 1, S. 129.
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erscheint in paraphrasierter Form, wobei die zwei Fassungen etwas voneinander abweichen.
Sie zeigen jedoch so viel Gemeinsames, daB man eine enge Verwandtschaft beider Tenor-
stimmen als sicher annehmen darf. Der Contratenor von Nr. 242 bricht in der zweiten
Satzhilfte plotzlich ab, wihrend die Contrastimme von Nr. 251 (wohl Pedalstimme) ganz
durchgefiihrt ist. Soweit ein Vergleich méglich ist, lassen sich auch hier weitgehende Uber-
einstimmungen nachweisen.

Vergleicht man die beiden Diskantstimmen miteinander, so scheint das verschiedene Noten-
bild ein Verwandtschaftsverhiltnis zunichst auszuschlieBen. Um so mehr iiberrascht die fast
vollige Identitdt von mehr als drei Takten (T. 6—9). Diese Takte lassen offenbar werden,
daB doch ein tieferer Zusammenhang zwischen den Kompositionen besteht.

Beide Sitze sind von der gleichen Schreiberhand aufgezeichnet. Wiahrend Nr. 242 lediglich
eine Bearbeitung des ersten Kyrierufs (dessen Melodie auch fiir das zweite und dritte Kyrie
die gleiche bleibt) darstellt, umfaBt Nr. 251 die vier Teile Kyrie eleison, Christe eleison,
Kyrie eleison penultimum und Kyrie eleison ultimum. Die geschilderten Merkmale beider
Bearbeitungen lassen den SchluB zu, daB Nr. 242 eine frithe Fassung von Nr. 251 dar-
stellt, die allerdings, besonders was die Gestaltung der Diskantstimme angeht, eine durch-
greifende Umarbeitung erfahren hat. Der Contratenor ist ergidnzt und auch die Tenor-
stimme etwas bereichert. Interessant ist, daf in Nr. 251 noch ein Semibreviswert eingefiigt
ist. Der Diskant hat, bis auf die verréterischen drei Takte (und eine Floskel in Takt 4), eine
vollig neue Gestaltung angenommen, die gegeniiber der ilteren Fassung eine vor allem
rhythmisch plastischere und lebensvollere Durchbildung (besonders in der zweiten Hilfte
der Komposition) zeigt.

Ist der nun neu gewonnene Kyriesatz zwar eine Komposition von bescheidenerem Rang, so
gewihrt er doch in Verbindung mit dem Satz Nr. 251 einen recht aufschluBreichen Ein-
blick in das Schaffen der Orgelmeister aus dem Schiilerkreise Paumanns, die sich nicht mit
der Anwendung formelhafter Elemente begniigten, sondern auch nachtriglich noch feilten
und um Verbesserungen rangen, mochte das fertige Produkt auch einer Neukomposition
gleichsehen.

Dem Kyrie Nr. 242 unmittelbar vorangestellt ist ein , Praeambulum super Re” (Nr. 241) .
Auch dieses Stiick

Bvahei.mzr Orgelbuch Nr. 241
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ist dem Kreis der Kompositionen, die unter Verwendung der genannten Kyrieweise (Vat.
O1d. 1V) entstanden sind, beizuzdhlen. Die Choralmelodie (Abschnitt a) ist hier interes-
santerweise auf raffinierte Art zunichst in die Diskantlinie eingebaut. Sie erscheint dann

4 Durch die vorstehenden Ausfithrungen diirfte die von W. Schrammek (Zur Numerierung im Buxheimer Orgel-
budi, Mf. IX, 1956, S. 301) aufgeworfene Frage der Abgrenzung dieses Stiicks geklart sein.
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(mit Ausnahme der ersten drei Noten, die indes der Diskant schon enthilt) nochmals im
Tenor, worauf sich der Melodieteil b sofort anschlieft. Auch hier geht die Komposition
von der Drei- in die Zweistimmigkeit iiber. Es hitte jedoch wenig Sinn, aus der ab-
schlieBenden zweistimmigen Discantuspartie die Tone der ,eleison“-Melodie herauslésen
zu wollen.

Die Bedeutsamkeit dieses Stiicks liegt in seiner eindeutigen Bezogenheit auf ein bestimmtes
nachfolgendes Kyrie. Im Zusammenhang damit diirfte nun auch die von Schrade noch nicht
endgiiltig geldste Frage der Alternatimform des Messensatzes Nr. 251 eine Beantwortung
erfahren: Indem nach dem Pracambulum der Chor (bzw. Vorsénger) mit dem ersten Kyrie
einsetzt, fillt das zweite Kyrie der Orgel und das dritte wieder dem Chor zu. Erstes und
drittes Christe werden von der Orgel, das zweite von den Singern ausgefithrt. Nach dem
choraliter gesungenen vierten Kyrie iitbernimmt die Orgel sowohl das Kyrie penultimum
als auch das Kyrie ultimum, letzteres, wie aus einem Hinweis in der Handschrift hervor-
geht, ganz, wobei der erste (nach Schrade angeblich vom Chor gesungene) Abschnitt mit
dem betreffenden Teil des Kyrie penultimum identisch ist.

Die beiden in ihrer funktionellen Bedeutung neu gewonnenen Stiicke gewéhren mithin
nicht nur einen lehrreichen Einblick in die Kompositionswerkstatt der Organisten des
Miinchener Kreises um 1470—1475, sondern sie liefern dariiber hinaus noch einen wert-
vollen Beitrag zum Problem der Orgelmesse.

Zur Motettenhandschrift La Clayette

VON LEO SCHRADE, NEW HAVEN (CONNECTICUT)

In seiner Besprechung des ersten Bandes der Aunales Musicologiques (1953) hat Heinrich
Husmann mit Recht der von Albi Rosenthal entdeckten und beschriebenen Motettenhand-
schrift La Clayette besondere Aufmerksamkeit gewidmet. Im Interesse der Leser der
»Musikforschung” scheint mir der Hinweis wiinschenswert, daB ich bereits vor einem Jahr
alle Ergdnzungen und Berichtigungen in dem Aufsatz Unkunown Motets in a Recovered
Thirteenth-Century Manuscript verdffentlicht habe, der 1955 im Juli-Heft des Speculum
erschienen ist. Wir nehmen selbstverstindlich an, daB jeder Forscher des Mittelalters mit
der allbekannten Zeitschrift Speculum wohlvertraut ist. Doch hat Husmann den Aufsatz
itber die unbekannten Motetten in La Clayette nicht zitiert. Von besonderer Bedeutung
ist die Feststellung, daB die drei ,Einzelstimmen”: ,Anima iugi“, ,His hoc ratio”, ,Caro
spiritui“, die Husmann noch vor kurzem als drei einstimmige Conductus verdffentlicht hat,
zusammengehdren und eine mehrstimmige Komposition bilden. Mit einer Deutung der
geschichtlichen Zusammenhinge ist dieses Werk denn auch als véllig singulire dreistimmige
lateinische Tripelmotette in Speculum, XXX (411 ff.) verdffentlicht worden. Man mdge mir
hier eine personliche Bemerkung gestatten. Nach Erscheinen meines Aufsatzes schrieb mir
Otto Kinkeldey etwa Folgendes: ,finden Sie mum nods den dazugehérigen Tenor, dann
haben Sie eine vierstimmige lateinische Tripelmotette”. Das ist unzweifelhaft genial und
moglicherweise ganz richtig. Dann wire auch alles in schonster Ordnung. Vielleicht sind
wir, in der Tat, heutzutage viel zu sehr auf der Suche nach ,Erstlingen” und viel zu ein-
gebildet auf die Funde von Sonderféllen. Doch solange man nicht den Tenor findet, mdchte
ich mich der Annahme erfreuen, daB wir es hier mit einem einzigartigen lateinischen Gegen-
stiick zur franzdsischen Tripelmotette zu tun haben.

Ich mdchte diese Gelegenheit zu einer erfreulichen Erginzung wahrnehmen. Kurz nach Er-
scheinen meines Aufsatzes teilte mir Luther A. Dittmer, New York, mit, daB der Tenor
»Gentes" dem , Alleluja, Confitemini” angehdre. Diesen Hinweis erkenne ich dankend an.
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Bemerkungen zu den Oden des Tranoscius'
VON CAMILLO SCHOENBAUM, DRAGOR (DANEMARK)

In seinem verdienstvollen, wenn auch fast ausschlieBlich auf literarische Fragen ausgerich-
teten Aufsatz iiber die Oden des Tranoscius fithrt Wolff die Odarum Sacrarum Libri duo
des Magisters Johannes Campanus (von Wodnian) als ,okne Musik verdffentlidit* an.
Die zitierte Ausgabe ,Ambergae 1618" ist jedoch nicht die einzige existierende, eine zweite,
dem Verf. wohl unbekannt gebliebene, wird im British Museum aufbewahrt. Thr Titel ist:

M. Johaunis Campani Voduiani | Professoris Pragens.
Sacrarum Odarum Libri duo . ..

Francofurti ad Moenum

Erasmus Kempfer Impeusis Godefridi Tampachij

Anno 1618.

Diese mit der von Wolf zitierten gleichzeitige Ausgabe enthilt 36 vierstimmige Sitze,
auf die die Oden der Sammlung verteilt werden, sowie als No. 37 einen sehr interes-
santen Satz ,8 voc. per fugam post tria tempora & 4 voc. sine pausis“, ,pro 16 gemere
Carminis”.

Die Sacrarum Odarum Libri duo sind jedoch nicht die erste humanistische Sammlung des
Campanus. Bereits 1604 (spiter 1605, 1606 und 1611 neu aufgelegt) erschienen in Prag
die Psalmi poenitentiales, komponiert nach der rhythmisch-metrischen Ubersetzung des
Laurentius Benedikti von NudoZer. Exemplare sind sowohl im Nationalmuseum wie in der
Universitatsbibliothek Prag zu finden, eine mir nicht niher bekannte Neuausgabe ist zwischen
1940 und 1945 in Prag erschienen.

Neues iiber den Stammvater der , Erfurter Bache”, Johann Badh
VON SIEGFRIED ORTH, ERFURT

Das 17. Jahrhundert bedeutet einen Héhepunkt im traditionsreichen musikalischen Leben
der Stadt Erfurt. AuBer nahmhaften Organisten war es die gerade damals eng mit dem
Namen ,Bach” verbundene Ratsmusik, die sich zu einer eigenstindigen Schule heraus-
bildete, deren Wirksamkeit weit iiber die Grenzen Thiiringens hinausstrahlte und die die
gesamte Musikpflege Mitteldeutschlands nicht unwesentlich beeinfluBte.

Bereits Spitta hat in seinem Johann Sebastian Bach diese Tatsache gewiirdigt und den
Namen des Mannes aus unverdienter Vergessenheit gerissen, der, am Anfang dieser Ent-
wicklung stehend, Stammvater einer ganzen Generation hochtalentierter Musiker wurde:
Johann Bach. Uber sein Leben und Wirken sowie iiber das seiner begabtesten Séhne
ist bisher freilich viel Unrichtiges gesagt worden. Das Hauptverdienst, Licht in die manch-
mal etwas verworrenen Darstellungen der Geschichte der ,Erfurter Bache” gebracht zu
haben, gebithrt vor allem Otto Rollert, der schon in seinem Aufsatz iiber die ,Erfurter
Bache“ ! viele Fehler richtigstellte und die Bedeutung des Erfurter Zweiges der Familie
Bach ins rechte Licht riickte. In letzter Zeit sind noch einige wichtige, ergéinzende Funde
gemacht worden, die das Bild abrunden. Sicher ist, daB die fast liickenlos vorhandenen
Erfurter Ratsprotokolle, Verrechtsbiicher und Kdmmerei-Memoralia noch manches Interes-
sante bergen, das nicht nur fiir die Erfurter Musikgeschichte von Belang sein diirfte.

Der am 26. November 1604 als Sohn Hans Bachs des Jiingeren zu Wechmar geborene
Johann Bach kam, nachdem er sich finf Jahre ,in Lehrung” und zwei Jahre als Geselle bei

1 H. Ch. Wolff in Musikforschung VI, S. 300 ff,
1 In Johaun Sebastian Bads in Thiiringen, Festgabe zum Gedenkjahr 1950.
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dem Stadtpfeifer Hoffmann in Suhl aufgehalten und einige Jahre Wanderschaft hinter sich
gebracht hatte, im Jahre 1635 nach Erfurt. Leider ist seine Ankunft an Hand der Erfurter
Ratsprotokolle nicht sicher nachzuweisen, da gerade die Akten des Jahres 1635 fehlen
bzw. nur liickenhaft vorhanden sind. Eine am 27. Februar 1635 im Hause ,Zum Affen”
entfesselte Schldgerei zwischen Biirgern und Soldaten, bei der ein Musikant von einem
Kornett aus Jena erstochen wurde, hat Spitta zu der Vermutung veranlaft, es habe sich
bei diesem Musikanten um den Direktor der Erfurter Ratsmusik gehandelt und damals
sei Johann Bach an dessen Stelle gekommen.
Abgesehen davon, daB es sich bei dem Musiker nicht um ein Mitglied der Erfurter Rats-
musik gehandelt haben kann, da in der Chronik von einem ,Musikanten aus Schmal-
kalden” die Rede ist, stehen auch noch andere Griinde der Vermutung Spittas entgegen.
Am 24. Juli 1624 wurden vom Erfurter Rat ein gewisser Christoph Volprecht der Altere
und weitere vier Musikanten angestellt, dieser Christoph Volprecht galt, wie auch aus
spidteren Eintragungen in den Ratsprotokollen hervorgeht, als Direktor der Kompanie.
Sein Name erscheint auch wiederholt in den Einnahme- und Ausgabebiichern des Rates,
so z. B. am 24. Mai 1634, wo er von der Kimmereikasse 1 Thaler 10 Groschen ,zu einem
Rest zu empfangenen Tuche" ausgezahlt erhilt. Volprecht muf bis 1666 Direktor der
Erfurter Ratsmusik gewesen sein, denn in diesem Jahre wurde Johann Christoph Bach,
Zwillingsbruder von Johann Ambrosius Bach, ,an Stelle des verstorbenen Direktors der
Ratsmusik Christoph Volpredit” als Stadtmusikant angenommen. Es ist also véllig un-
begriindet, Johann Bach als Direktor der Erfurter Ratsmusik anzusehen, wie viele Autoren
es nach Spitta taten.
Der Sohn des verstorbenen Volprecht, der ,Stadtmusikant” Christoph Volprecht der Jiin-
gere, seit 1631 ebenfalls Mitglied der Ratsmusik, hat am 11. April 1667 ,miind und schrift-
lich bey E.E.Rath alhier resignirt® und die Instrumente nebst einem ,Part biicher in
weldhen 6stimmige Madrigale zu finden“, am selben Tage bei der Kimmerei abgeliefert.
Diese Instrumente wurden laut Ratsprotokoll vom 25. April 1667 , Johann Christian Bachen
deme E. E. Rath obgedaditen Volprechts stelle aufgetragen” gegen Quittung iibergeben.
Dieser 1640 zu Erfurt geborene Johann Christian war der ilteste Sohn Johann Bacdhs,
er ging als erster Bach nach Eisenach, wo er 1665 heiratete, und kehrte 1666 nach Erfurt
zuriick. Nun findet sich auf Seite 35 der Ratsprotokolle vom Jahre 1667 folgende wich-
tige Eintragung 2:

11. Aprilis

Johaun Christian Bach wird zum Directore der Stadt Musicanten ermennet und

bestallet.
Auf der folgenden Seite (36) ist unter dem 12. April 1667 zu lesen:

Ambrosius Bads wirdt an Christian Badiens Stelle zum Stadt Musicanten bestallet.
In letzterem Falle handelt es sich lediglich um die Festlegung der Rangordnung. Sicherlich
hatte Christoph Volprecht der Jiingere als langjihriges Mitglied der Erfurter Ratsmusik
mit dem Posten des Direktors gerechnet, vielleicht ist sein .Resignieren” Ausdruck seiner
Verirgerung gewesen, als man dem augenscheinlich viel jiingeren Kollegen die Leitung
der Musik iibertrug.
Nachfolger Christoph Volprechts des Alteren als Direktor der Ratsmusik war also erwie-
senermafBen Johann Christian, nicht Johann Bach, von dem sich iibrigens zu seinen Leb-
zeiten nirgendwo in den Akten ein Hinweis findet, daB er der Erfurter Ratsmusik ange-
hort hat, Unser ganzes Wissen iiber seine Zugehdrigkeit zur Musikantenkompanie schépfen
wir aus dem Ratsprotokoll vom 15. Mai 1673, an welchem Tage sein Sohn Johann Nikolaus
an seiner Stelle in die ,Gesellsdiaft der allhiesigen Stadt-Musikanten” aufgenommen

2 Stadtarchiv Erfurt XXI/2/13.



Berichte und Kleine Beitrige 449

wurde. Freilich sind die Tatsachen, daB er seinen Schwager Johann Christoph Hoffmann
aus Suhl sechs Jahre lang in Erfurt unterrichtete und auch Zacharias Hoffmann von ihm
~auf allerhand Instrumenten und Saitenspielen” ausgebildet wurde, sowie seine nachge-
wiesene Mitwirkung bei der Feier des Erfurter Friedensfestes am 8. September 1650
(gemeinsam mit seinem neun Jahre jiingeren Bruder Christoph) Beweis genug fiir seine
Zugehorigkeit zur Erfurter Ratsmusik. Nebenbei sei bemerkt, daB Johann Bach in den
Verrechten von 1638, 1642 und 1672 als , Musikant” gefiihrt wird.
Auch iiber die Zeit seiner Organistentitigkeit an der Erfurter Predigerkirche sind von jeher
die Meinungen auseinandergegangen. Als Jahr des Amtsantritts wurde meist 1647 genannt.
Auch hier hat bereits Rollert auf die Unhaltbarkeit der Behauptung hingewiesen. Nach Bachs
eigenen Angaben? ist ihm

Auno 1636, den 16. Apprill das organisten Dienst zu den predigern gegeben worden.
Moglich ist, daB dem seinerzeitigen Bearbeiter nur das Ratsprotokoll vom 14. Juni 1669
zur Verfiigung stand, wo (Seite 18) folgende Eintragung zu finden ist:

Die Cadmmerey soll des H: Cammer Rahts Herrlichk: beridit erstaten, ob Johann

Badiens praetemsion gestindig, undt warumb ihme das Mldr. Korn in 22. Jahren

nicht mehr denn einmahl gereichet worden sey.
Es handelt sich hier um das ihm von der Kirchengemeinde fiir seine Dienstleistungen bei den
Neun-Uhr-Predigten zugesicherte Malter Korn, also einen Teil seiner Einkiinfte, iiber dessen
Nichtlieferung er sich schon in seiner Steuererkldrung von 1. Mirz 1653 beklagt. Man hat
mutmaBlich von 1669 zweiundzwanzig Jahre zuriickgerechnet und kam so auf das Jahr
1647, das man kurzerhand als das Jahr des Amtsantritts an der Erfurter Predigerkirche
bezeichnete. Der Name Johann Bachs erscheint aber schon lange vor 1647 in den Ein-
nahme- und Ausgabebiichern der Predigerkirche, so erhilt ,Haus Bads der Organist” z. B.
im Jahre 1638 40 Reichsthaler jihrlich an Besoldung auBer den iiblichen Akzidentien; aus
Legaten und freiwilligen Steuern bekam er im selben Jahre 6 Reichsthaler, 18 Groschen aus-
bezahlt.
Sein Sohn Johann Christian (1640—1682), der seine erste musikalische Unterweisung durch
ihn erhielt, und spiter der Erfurter (zwischendurch der Eisenacher) Ratsmusik angehérte,
wurde, wie erwdhnt, am 11. April 1667 Direktor der Erfurter Ratsmusik. Als er 1682 starb,
folgte ihm sein jiingerer Bruder Agidius (1645—1716) in seinem Amt als Ratsmusikdirektor.
Dieser Johann Agidius hatte schon frither als Bratschist der Musikantenkompanie angehdrt
und war 1671 an Stelle seines Vetters Johann Ambrosius Bach, ,so sich nadier Eysenadh
gewendet”, zum ,Altesten i der hiesigen Stadt Musicanten Companie” aufgeriickt. Er war
nicht, wie verschiedentlich behauptet wird, Organist an der Erfurter Predigerkirche (Nach-
folger seines Vaters an der Predigerorgel wurde nach dessen Ableben 1673 Johann Effler!),
sondern neben seinem Amt als Ratsmusikdirektor Organist an der Michaeliskirche. Wenn
sich auch die Akten dieser Kirche iiber sein Wirken an der Orgel ausschweigen, so gibt uns
doch eine Notiz in den Erfurter Ratsprotokollen einen authentischen Hinweis. Es erschienen
vor dem Rat damals ,die Collegen der Stadt Musicanten und beschwerten sich wider iliren
Meister, H. Baadien, daf} derselbe als Direktor bey derer Kirdien neben ilmen nidht zugleich
der Musik beiwohnte, und gleichwohl die Accidentia einnelune, weil Er den Organisten
Dienst zu S. Midiael angenommen.” Nach seinem Tode iibernahm sein Sohn Johann
Christoph (1685—1740) das Amt des Direktors der Ratsmusik.
Auch Johann Nikolaus Bach, als Sohn Johann Bachs 1653 ebenfalls zu Erfurt geboren,
war nachweislich Mitglied der Erfurter Ratsmusik. Er wurde nach dem Tode seines Vaters
im Jahre 1673 an dessen Stelle in die Stadtmusikanten-Kompanie aufgenommen, ,nach-
dem man ihn hierfiir fiir qualifiziert befunden und er bei denen vorfallenden Aufwartungen
fleifig, bescieiden und unverdrossen zu bezeigen in Rathshand gelobt.” Wie Rollert an-

3 Stadtarchiv Erfurt-Verrechten-1-1-XXIII a/42 (19).
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nimmt, scheint Johann Nikolaus schon vor seiner Aufnahme ohne Anspruch auf Entgelt als
Adjunkt seines Vaters in der Ratsmusik mitgewirkt zu haben. Von ihm hat sich eine
Messe erhalten. Er starb 1682 an der Pest, die damals gerade in Erfurt im schlimmsten
MaBe wiitete und iiber die Hilfte der Einwohner ins Grab brachte.

Gehort der Spielmann Hans Badr zur Musikerfamilie Bach ?

VON WOLFGANG IRTENKAUF, STUTTGART, UND HELMUT MAIER, NURTINGEN

Der Spielmann Hans Bach bleibt fiir die Genealogie der Musikerfamilie Bach ein Riitsel.
Sein Vater soll Johannes (Hans) Bach gewesen sein, der jedoch vielfach mit einer anderen
Person desselben Vornamens, eben dem Spielmann Hans Bach, verwechselt wurde!. Den-
noch sind wir iiber die Lebensschicksale des Letzteren durch die eingehenden Untersu-
chungen Werner Wolffheims? gut unterrichtet. Seither sind keine neuen Forschungen zur
fraglichen und nicht gesicherten Abstammung dieses Hans Bach bekannt geworden. Karl
Geiringer rechnet ihn in seiner zusammenfassenden Darstellung The Badi Family® zu
den Vorfahren ].S. Bachs. Joseph Miiller-Blattau? resiimiert: ,Der Spielmann war wohl
auch aus Wedhimar, aber dlter, 1555 geboren. Zur Sippe gehért er fraglos, denn sonst hiitte
Philipp Emanuel nicht jene zwei bekannten Bilder von ilm aufbewahrt, die ihn als Geiger
und Schalksnarren mit einem ,hiibsdien Hans-Badien-Bart’ zeigen . .. Eines nur halten wir
fest: dafl dieser Fiedler und Narr bei seinem Tod ehrend als arbeitsamer, schliditer und
gottesfiirchtiger Mann bezeichnet wird. Das sind bleibende Wesensziige des Spielmanns-
tums im Badisdhen Gesdiledht”s.

Die einzige Quelle, die iiber Hans Bach berichtet, ist die Historie von dem an dem Hof der
Herzogl. Ludwigschen Wittib befindl. Hannff Bach, der, wegen seiner Tracht vor einen
Geistlichen gehalten und von den Vorstehern der Reichs Stadt Weil, bei seiner Durdireise,
frei gehalten und tractiret worden. Auchtore M. Joh. Albert Aubelin, Pastore zu Ostelsheim.
Auf der letzten Seite der Hs. steht: ,Hannfl Baadien Lobspruch zu Weil der Stadt (Auctor
Aubelin pastor)”®. Auffallend ist, daB sonst keinerlei schriftliche Zeugnisse vorliegen,
zumal aus der Tatsache der Anfertigung dieser Portrits ,mehr spricht als der Héflichkeits-
iiberschwang der Zeit"7. Die entziickende Geschichte, von der die Hs. berichtet, diirfte
sich um 1594 zugetragen haben. Wenn Bach bereits bei Herzog Ludwig im Dienst stand,
so muB er vor 1591 (Todesjahr Ludwigs) in Stuttgart am Hofe geweilt haben. Die Gleich-
setzung des Spielmanns mit einem Musiker Johann Bechler aus Weimar, die Gustav Bos-
sert® vorschlug, gab neuerdings Ritsel auf, da ein Hans Bechler zu dieser Zeit nicht Ffiir
Weimar nachzuweisen ist. Die Annahme Wolffheims dagegen, Bechler sei ein ,verschwi-
beltes Bach”, wird der Kenner der heimischen Mundart sofort ablehnen. Mithin bleibt es
bei der ritselhaften Herkunft, die auch durch anderweitige Kombinationen nicht aufzu-
hellen ist®.

1 Ph. Spitta, J. S. Badt, Bd. 1, Leipzig 1873, Anh. A, Nr. 1, S. 787. Ferner MGG 1, Sp. 903.

2 Bach-Jahrbuch 7, 1910, S. 70—85.

3 London 1954, S. 9. Unrichtig ist die dort aufgestellte Behauptung, daB wir nur wenig iiber den Spielmann
wiiBten. Geiringer erwihnt die Wolffheimsche Arbeit leider iiberhaupt nicht,

4 Genealogie der wmusikalisch-bachisdien Familie, Kassel 0. ]. (1950), S. 9.

5 Abbildungen der beiden Portrits finden sich u. a. bei Wolffheim S. 72 und 74, Geiringer Taf. IV zw. S. 32
und 33, Ernst Borkowsky: Die Musikerfamilie Badi, Jena 1930, S. 5, MGG I, Sp. 904 u. a.

8 Hs. Cod. hist. fol. 345 der Wiirtt. Landesbibliothek Stuttgart.

7 Wolffheim, a. a. O., S. 77,

8 Die Hofkapelle unter Herzog Friedrich 1593 bis 1603 in Wiirtt. Vierteljahrshefte fiir Landesgeschichte,
N. F. 9, 1910, S. 359.

9 G. Bsossert, Die Hofkantorei unter Herzog Ludwig in Wiirtt. Vierteljahrshefte fiir Landesgeschichte, N. F. 9,
1900, 5. 255.



Berichte und Kleine Beitrige 451

Nun existiert aber auBer dem Eintrag in das Niirtinger Totenbuch® ein bisher nicht beach-
teter Grabstein an der Westmauer des evangelischen Friedhofs, der uns neue Spuren fiir die
Herkunft Hans Bachs zeigt. Da der Text nur noch sehr schwer zu lesen ist, wird auf eine
Abschrift zuriickgegriffen, die gliicklicherweise noch vor einigen Jahrzehnten angefertigt
wurde. Der Text lautet:
Hauns Badh F 1/12 oder 3/12.

geboren im Bregemzerwald /| zuo Aumdelspuoch ist worden alt [ seins Leben mehr als 60
Jahr | driber mit drunter ungewahr / und ghalten worden fiir ein Gauds / hat er dodh
bsucht die Predig auds | und drauf gemerkt mit allem Fleift | damit auds seine Seel ge-
speist | zur ewigen Freud und Himmelssaal | dahin halt Gott uns iiberall | Seinsgleichen
find man nimmermehr / deshalb verachtet nidit sein Lelr | denn er hat lang vor seinem
End / in Dreu gemacht sein Testament [ und zum Leidibredigt-Text erwehlt [ den Spruch
in Psalmen ward gezehlt [ der 90. [ Herr, lelre uns bedenken, dafl wir sterben miissen,

auf daf wir klug werden. | Drum bist schou weis, denk doch allstund /| Dafl Sterben sey
der Alten Bund [ und betradst dies von Herzen Grund. /

(Auf den Randleisten ist zu lesen)

(ocben) Ao. Dui 1615 den ... Dezember ... begraben
(rechts) ... lig hochgeboremnen Fiirstin und Frauen, Frauen Ursula Hertzogin zu Wirtem-
berg, geb . ..

(unten, Innenleiste) Memento mori
(darunter Putte, AuBenleiste nicht mehr zu erkennen.)
(links) . . . er einfiltiger, frommer, getreuer und vleifliger Diener in Herrn zeelig entschlafen.

Demnach stammt Hans Bach aus dem vorarlbergischen Dorfe Andelsbuch im Bregenzer-
wald. Er diirfte um oder vor 1555 dort geboren sein. LBt sich aber eine Familie Bach dort
iiberhaupt nachweisen, mit anderen Worten: kann der Inschrift auf dem Grabstein Glauben
geschenkt werden? Zwar beginnen die Matrikelbiicher des Dorfes erst mit dem Jahre
163611, doch 1dBt sich der Name Bach in Andelsbuch bis vor 1560 (aus Urkunden der
Zeit) nachweisen2. Eine Urkunde des Zisterzienserklosters Mehrerau bei Bregenz be-
zeugt beispielsweise, daB vormals Hinny und Haintz zem Bach ein todfallpflichtiges Gut
des obenerwihnten Klosters in Andelsbuch innehatten (Urkunde Nr. 1109 vom Jahre 1451
im Vorarlberger Landesarchiv). Das biirgerliche Steuerbuch des Dorfes nennt 1560 den
Namen Bach in seiner urspriinglichen Form nicht mehr, wohl aber ein Geschlecht der Bach-
mann. Das wiirde wohl bedeuten, daB die Nachkommen der zuerst genannten Bache aus
Andelsbuch auswanderten. Man darf nicht iibersehen, daB das katholische Andelsbuch die
Wirkungen der Reformation nicht zu spiiren bekam!?, Hans Bach jedoch als evangelischer
Christ starb. Zwar kénnte eine Parallele zu dem 1619 verstorbenen Veit (Vitus) Bach gezo-
gen werden, der durch die Gegenreformation aus Ungarn vertrieben wurde und dann in
seine thiiringische Heimat in Wechmar bei Gotha zuriickkehrte. Doch war dessen Aus-
gangspunkt Thiiringen gewesen. Aller Wahrscheinlichkeit nach wird man den Spielmann
Hans Bach in Zukunft aus der Genealogie der Bachschen Familie auslassen miissen.

10 Eintrag von 1615: ,Deu 1. Decembris starb der einfidltig fromme wensdt Johan Badi, Ihr. fl. Gu. alhie
fleifiger und getrewer Diener, und ist den 3. ejusdem ganz ehrlidt zu der Erden bestattet worden.”

11 Frdl. Auskunft des kath. Pfarramts Andelsbuch.

12 Frdl. Auskunft des Vorarlberger Landesarchivs Bregenz. Im 15. Jahrhundert war eine Familie Bach auch in
Bregenz ansissig.

13 Nur in Siid-Vorarlberg wurde die neue Lehre teilweise angenommen.

5-
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Zwei Fragen sind zuletzt noch zu beantworten, die sich aus der neuen, verdnderten Situation
ergeben: 1. Wie kam Philipp Emanuel Bach in den Besitz der Bilder seines vermeintlichen
Vorfahren? 2. Besteht bei den Nachkommen dieses Bach nicht vielleicht doch noch ein Zu-
sammenhang mit der beriihmten Familie?

Ad 1. Es darf angenommen werden, daB Philipp Emanuel von irgendwelcher Seite diese
Bilder erhalten hat. Der Absender hitte in diesem Falle die Dokumente der ,Bache” gesam-
melt. Es ist unwahrscheinlich, daB Philipp Emanuel als Sammler dieser Familienzeugnisse
genealogische Studien anstellte. Fiir den Familien-Zusammenhang beweisen solche Samm-
lungen wenig. Im iibrigen gibt es im Gebiet des heutigen Wiirttemberg mehrere Bach-
Familien urschwiibischer Herkunft, der Name ist also keinesfalls auf Thiiringen eingeengt.
Ad 2. Nirgendwo liBt sich nachweisen, daf der Hofnarr Hans Bach verheiratet gewesen
war. Auf Grund eingehender Forschungen kann festgestellt werden, daB weder in Stutt-
gart noch in Niirtingen sich die Andeutung von Heirat, Taufe oder Heirat eines Kindes,
sowie des Todes einer Frau findet. Nach dem Brauch der Zeit war der Hofnarr, auch wenn
man ihm nicht unbedingt eine verkriippelte Figur zusprechen will, Junggeselle. Auch 148t
die Fassung der Grabschrift: ,ist ghalten worden fiir ein Gaudh, hat er dods bsucht die Pre-
dig auch” eine gewisse Geringschdtzung durchblicken: Bach war der SpaBmacher, der sogar
die Kirche besucht hat, aber nicht mehr. Angesichts der Superlative, die sich auf den Grab-
steinen jener Zeit finden, sagt diese Fassung sehr viel iiber die Stellung des Spielmanns aus.

Zu einigen Joseph Haydn zugeschricbenen Liedern

VON PAUL MIES, KOLN

W. Virneisel hat kiirzlich! iiber eine Reihe mehrstimmiger Vertonungen Goethescher Ge-
dichte durch J. Haydn berichtet und gezeigt, daB sie Parodien aus jiingster Zeit sind. Ich
kann nun auch die Herkunft des letzten, Haydn zugeschriebenen Goethe-Liedes ,Heif! midt
nidit reden” und einiger anderer kliren.

Botstiber2 berichtet iiber eine Handschrift der Nationalbibliothek Wien mit der Auf-
schrift ,Lieder beim Clavier zu singem vowm Joseph Haydun"“. Er fiithrt vier Lieder an:
Au Iris, An die Dimmerung, ,Heifl mich nicdit reden”, Das Middien und die Rose.
Das erste ist tatsdchlich von Haydn?®. Das zweite und dritte haben Blanka Glossy und
Robert Haas* unter Haydns Namen verdffentlicht. Beide, wie auch das vierte Lied, sind
nicht von Haydn. Sie sind die Nummern 1, 10, 22 aus Kleine Balladen und Lieder,
Heft VII, 1805, von J. R. Zumsteeg. Den ganzen Inhalt des Heftes bringt L. Landshoff
in seinem Buch iiber Zumsteeg (S. 186).

Botstiber hat mit seiner Bemerkung, daB ,mit diesen Kompositionen das Verbindungsglied
zwischen den siifllich sentimentalen Erzeugnissen der Berliner und Wiener Liedkomponisten
des 18. Jahrhunderts und dem Schubertsdien Liede, diesen Kleinodien lyrischer Kuust, ge-
schaffen” sei, etwas Richtiges getroffen. Die Begeisterung des jungen Schubert fiir Zum-
steeg ist ja bekannt.

Diese Zeitschrift 1956, Heft 2, S. 194,

C. F. Pohl, J. Haydn, Bd. 111, S. 328.

Vgl. M. Friedlaender, Kritische Gesamtausgabe, Nr. 7.

In Zdrtliche und scherzhafte Lieder aus galanter Zeit, 1926.

L
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Avrdhivalische Nadhrichten iiber die Krismann-Orgel
in der Stiftskirdhe zu St. Florian

VON RICHARD SCHAAL, SCHLIERSEE (OBERBAYERN)
Aus dem Ludwig Bickell-Nadilafl mitgeteilt

Im Nachlaf des 1901 verstorbenen Marburger Landeskonservators Ludwig Bickell findet
sich reiches Material zur Orgel-Geschichte. Leider ist der verdienstvolle Kunst- und Orgel-
fachmann nicht mehr zur Verarbeitung der vielzidhligen Unterlagen gekommen. Die von
Bickell angestellten Forschungen sind zum groBen Teil inzwischen iiberholt; trotzdem birgt
der NachlaB des Gelehrten noch einige beachtenswerte Manuskripte, von denen ich hier
zuniichst die knappe Geschichte und Beschreibung der grofen Krismann-Orgel zu St. Florian
aus dem Archiv des Stiftes mitteilen mdchte. Es handelt sich um eine fiir Bickell herge-
stellte Abschrift aus dem Archiv. Das Original stellt — wie aus einer Bemerkung des
Abschreibers hervorgeht — ein Quartheft dar, dessen Inhalt abgedruckt den Stich der
Orgel begleiten sollte; die Drucklegung unterblieb aber aus dem am Schlufl der Aufzeich-
nungen angefiihrten Grunde. Der Text lautet:

~Durch Aufzeichnung der auf uns gekomenen Nachrichten von der Entstehung und
Geschichte dieser groflen Orgel hofft man, den Mitgliedern des Stiftes der Gegenwart und
Zukunft sich gefillig zu erweisen und einem ihrer Wiinsche zu begegnen. Auch den aus-
wirtigen Freunden des Stiftes diirfte eine solche Aufzeichnung erwiinscht sein?.

Propst Matthdus 11, erwihlt 1766, hatte aus Italien, wo er als Zogling des Apollinars zu
Rom seine theologische Bildung erhalten hatte, einen seltsamen Geschmack fiir Grofes und
Schénes mitgebracht. Beim Antritt seiner Regierung fand er das Stiftsgebdude eben voll-
endet, so daB ihm in dieser Hinsicht wenig mehr iibrig blieb, wodurch er seine Kunstliebe
hitte betitigen konnen. Nur eine der GréBe und Schonheit der Stiftskirche angemessene
Orgel fehlte noch. — Sein EntschluB zur Herstellung eines Orgelwerkes, das sich in Gréfie
und innerer Vollendung dem gréften und beriihmtesten an die Seite setzen durfte, war
schnell gefaBt. Gliicklicherweise fand sich auch ein Meister, welcher imstande war, des
Propstes Wiinschen in vollem Umfange zu entsprechen. Franz Xaver Krismann, ein Priester
aus der Didzese Laibach, hatte in diesem Lande schon einige Proben seiner Titigkeit und
Tiichtigkeit im Orgelbau abgelegt. Diesem trug Propst Matthaus auf, ohne Riicksicht auf
Kosten eine Orgel zu bauen, welche der hdchsten Vollkommenheit so nahe als méglich
kommen solite. Leider war Krismann bei all seiner anerkannten Meisterschaft ein Mann,
der sich ganz von seinen Launen und seiner Leidenschaftlichkeit beherrschen lieB und des
Propstes Geduld auf manche harte Probe setzte. Diese Leidenschaftlichkeit und der grofie
Kostenaufwand erregten iiberdies bei einigen Kapitularen des Stiftes groBe Unzufriedenheit,
die in der Person des ebenfalls leidenschaftlichen und etwas beschrinkten damaligen Stift-
dechants ein erwiinschtes Axiom fand.

Propst Matthius entschloB sich endlich, noch vor der vdlligen Vollendung des Werkes den
Kiinstler zu entlassen und die auf dasselbe beziiglichen Papiere samt und sonders zu ver-
tilgen. Letzteren EntschluB vollzog er mit solcher Genauigkeit, daB auch nicht ein Buch-
stabe mehr aufzufinden ist, welcher iiber die Geschichte des Orgelbaues Aufschluf geben
kénnte2. Darum ist sie auch so mager, nur aus sparsamen Uberlieferungen zusammen-
gesetzt.

Nach Krismanns Abzug erbot sich ein Karmelitenbruder, Fr. Martinian, das Werk nach
dem Plane Krismanns zu vollenden. Man glaubte, ihm vertrauen zu diirfen, da er durch

1 Es folgen eine Menge Phrasen von dem Schwingen der Téne und der Begeisterung, welche diese der fiih-
lenden Seele beibringen.
2 Zur Abfassungszeit der vorliegenden Schrift (1839) war der Kontrakt zwischen Propst Matthius und Krismann
noch nicht aufgefunden.
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mehrere Jahre diesem Meister als Gehilfe in St. Florian zur Seite gestanden hatte. Allein
es bewihrte sich nur zu deutlich, daB der Mann zu groBes Vertrauen auf sich gesetzt; denn
unter seinen Hinden wurde die Orgel fast ganz unbrauchbar.

Als sich nun eben ein vergeblicher Orgelbauer aus Ungarn, Daniel List, unter schr
billigen und bescheidenen Bedingungen anheischig machte, die Orgel zu iibernehmen und
ihre Gebrechen zu heilen, so wurde Fr. Martinian entlassen. List blieb durch viele Jahre
im Kloster und arbeitete an der Orgel Krismanns. Er setzte die Blasbilge, fiir welche Mar-
tinian in dem neuen Glockenturm ein eigenes Haus gebaut hatte, wieder zur Orgel herein
und versah sie mit deren siebzehn, welche alle, vier ausgenommen, von ungleicher Grife
waren. Die vier gleichen und gréften Blasbilge hatten 8 Schuh Linge, 3!'/2 Schuh Breite,
waren also viel zu klein, und da List iiberdies noch die Hauptkanile des Windes alle
wegrif, dem Winde einen weitldufigeren Weg verwies und ihn selbst absperrte, so war
derselbe sehr ungleich und nicht geniigend. Indessen verfertigte der neue Askulap auch
andere Orgeln sowohl fiir die Stiftskirche, als auch fiir auswirtige Kirchen, und da ihm
bisweilen Krismannsche Pfeifen hierzu tauglich schienen, so nahm er deren sogar aus der
groBen Orgel ohne Bedenken heraus, ohne sie zu ersetzen. Man lief ihn im Vertrauen
auf seine Redlichkeit und Geschicklichkeit gewihren. Ungeachtet aller dieser Unbilden
behauptete das Werk seinen alten Ruf und wurde allgemein als eines der ausgezeich-
netsten anerkannt und gepriesen. Selbst der franzdsische General Vandamme, der sonst
eben nicht im Rufe der Sentimentalitiit stand, bekannte dem Pfarrer Kunz, der ihm auf der
Orgel vorgespielt hatte, daBl er diesen Genuf nie vergessen werde.

Nach dem Tode des List wurde das Werk durch mehrere Jahre groftenteils sich selbst
iiberlassen. Schiichtern gemacht durch leidige Erfahrungen nahm man von Seite des Stiftes
Abstand, den kostbaren Schatz Hinden anzuvertrauen, unter denen er Gefahr laufen
kénnte, in allmédhlicher Zerstdrung zugrunde zu gehen. Mittlerweile ergaben sich noch
andere wesentliche Gebrechen in den Blasbilgen, und es wurde auch hohe Zeit, die Orgel
vom Staube zu reinigen. Man sah sich daher nach einem Orgelmacher um, der der Sache und
dem Werke gewachsen wire. Als nun dem gegenwirtig regierenden Herrn Propste
Michael II. durch verldBliche Gewahrsménner und mit Hinweisung auf mehrere zur voll-
sten Zufriedenheit der Interessen ausgefithrte Arbeiten der biirgerliche Orgelbauer zu
Kloster-Neuburg (bei Wien) Herr Joh. Georg Fischer als ein Mann war angerithmt wor-
den, der schon in seiner Jugend in seinem Vaterlande Schwaben — er ist zu Augsburg
geboren — an den groBen Orgeln der Reichsstifte Ottobeuren, Weingarten und Salmans-
weilen gearbeitet habe, dem man auch diese Orgeln mit voller Zuversicht anvertrauen
diirfe, so beschlof derselbe, diesen zu vorgedachtem Geschifte zu berufen und [da man dabei
den erwiinschten tiichtigen Mann wirklich fand]3, ihm die Wiederherstellung und Vollen-
dung der Orgel im Geiste Krismanns zu iibertragen.

Im Sommer des Jahres 1836 fing nun Fischer seine Arbeit damit an, daB er an die Stelle
der 17 oben beschriebenen Blasbilge deren sechs setzte, wovon jeder 12 Schuh lang und
6 Schuh breit ist. Dann verkiirzte er die Ginge des Windes um 22—23 Schuh und gab ihm,
nach Abstellung der vielen Winkel, eine mdglichst gerade Richtung in die Windkisten. Es
blieb noch iibrig, an die Stelle der unbrauchbaren, durch Daniel List eingesetzten Pfeifen
brauchbare, statt der abhanden gekommenen neue zu verfertigen. Hierzu wurde der Winter
1836/37 verwendet, welche dann im Sommer 1837 eingesetzt wurden und zwar:

1. Im groBen Mixturbasse: das tiefe G, A, H von 8 fuiton, von Zinn.
2. Der ganze Cornet-BaB von 4 fu8ton, vierfach aus 80 Zinnpfeifen bestehend.

3 Das Eingeklammerte ist von der Hand des Propstes griindlich durchgestrichen; warum, beantwortet die SchluB-
bemerkung des Propstes nach Héfers Gutachten (s. u.).
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3. In der groBen Douce-Flote von 16 fuBton die Pfeifen von e’ bif f“‘ gedackt, bestehend aus
Zinnpfeifen.

4. In der Oktav von 4 fuBiton 42 Pfeifen von Zinn von C bis £,

5. In verschiedenen Registern noch 115 Pfeifen von Zinn und 24 von Holz; im ganzen 292
neue Pfeifen.

Nachdem die Orgel nun noch [vollstindig ausgereinigt] ¢ und gestimmt worden war, ertdnte
sie nach fast zweijihrigem Verstummen am Feste des Ordensstifters, des hl. Augustin (am
28. August) 5, zum ersten Male wieder verkiindend, daf sie verjiingt und erneuert nun wieder
bereit sei, ihres heiligen Amtes zu warten. Viele Musikfreunde aus der Nihe hatten sich
eingefunden, um Teil zu nehmen an dem Hochamte, welches der fiinftausendstimmige Mund
der Wiederauferstandenen jubelnd begleitete. Jetzt erst kann man sagen, daf die Orgel,
welche Krismann in den letzten Jahren des 6. Dezenniums des 18. Jahrhunderts begonnen,
vollendet sei in seinem Sinn. Herr Fischer hatte [vollkommen]® seine Aufgabe geldst, [es
ist unnotig, hiervon weiter zu sprechen, denn das Werk lobt den Meister] 7."

[AnschlieBend folgt die im Druck erschienene Beschreibung der Orgel.]®

Anhang:
Gutachten Héfers

Wie der Unterzeichnete die grofe Orgel in lobwiirdigem Stift Gotteshause St. Florian im
Jahre 1839 befunden, wie er sie zur Reparatur und Stimmung iibernommen, was der Fischer
daran umgeédndert, was der Daniel List mutmaBlich gemacht und geédndert, und wie diese
Orgel nach Vermuten von Franz Krismann gebaut wurde, besteht in folgendem:

Ich fand in diesem Orgelwerke die von Fischer neu gebauten Blasbilge von Holz zu schwach
und sehr stark zersprungen und mit einem sehr ungleich stofenden Wind, so daB die Pfei-
fen immer mit wankendem Ton ansprachen; auch waren die neuen Kanile zersprungen und
an Fugen auseinander.

In jedem Balg ist der Windfang zu leicht und auch nicht windschlieBend, dafiir ich neue
gemacht habe: jeder Windkopf an dem Balg ist auf die groBe Anzahl der Pfeifen zu klein
und auch darin das befindliche Ventil nicht windschlieBend. Es waren sehr viele zin-
nerne Pfeifen, vorziiglich im unteren Werke, die im Fu und auch im oberen Teil des Kér-
pers sehr stark verbogen und in Labien so voller Fliegenkoth und anderer Unreinigkeit
gewesen sind, so daf sie nur sehr schwach ansprachen. Es waren in dem Windladen 6 Zug-
blasen schon von langen Jahren her durchgebrochen, dafiir habe ich neue gemacht. Die
hélzernen Pedal-Pfeifen waren die meisten in Labien voller Unreinigkeiten und zusam-
mengebackenen Staubes. Im Spieltisch so wie auch in der Orgel befand sich unter den Ab-
strakten sehr viel alter zusammengehiufter Staub, so daB sich die Abstrakten zum oberen
Werke kaum bewegen konnten.

Die Zungenwerke waren in Mundstiicken, Zungen und Kriicken mit Griinspan iiberzogen,
solche habe ich gereinigt, mit einigen neuen Zungen, Kriicken und Keilen verbessert.
Dieses grofie Orgelwerk war sehr verstimmt, vorziiglich die Zungenwerke aus Ursache des
sehr ungleich stofenden Windes und kann auch aus diesem Grunde in keinem Falle ganz
in das reine Stimmen gebracht werden?. Im Pedal, im Register Accordo hat Fischer nimlich

4 Die Worte in der Klammer sind wieder vom Propst durchgestrichen und dariiber gesetzt: ,in Eile durch-
gereinigt”.

5 Offenbar noch 1837, da das .Imprimatur” des Biicherzensors am Schluf vom 16. Mai 1838 datiert.

6 Das Eingeklammerte ist wieder durchgestrichen.

7 Durchgestrichen.

8 Vgl. auch R. Quoika, Die grofle Orgel des Abbate Framz Xaver Chrismann in St. Florian, Mainz 1948,
Rheingold-Verlag (Orgel-Monographien Nr. 20).

9 Hier ist von des Propstes Hand beigefiigt: ,bis die Blasbilge verbessert sind”.
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C, D, E, F, Fis, G, Gis herausgenommen und in die Wochen-Orgel 1 versetzt. Die ganz
abgingigen Pfeifen hat Fischer teils mit neuen, teils mit alten Pfeifen ersetzt.
Daniel List hat nach Vermuten umgeéndert an der grofen Orgel:

1. Statt der Krismannischen!! Bilge hat er 17 Bilge von verschiedener Gréfle am oberen
und hinteren Teil der Orgel gemacht, so wie auch verschiedene Verdnderungen an den
Kanilen vorgenommen.

2. Waren in den zwei Windladen, ndmlich im unteren und mittleren Werk die Ventile
doppelt, damit der Wind mit Pomp und mehrerer Gleichheit in die Pfeifen dringt;
Daniel hat aber einen Ventilzug abgedndert, so da auf jeder Taste nur ein Ventil sich
offnete. Im oberen Werke wurden im Register Principalini die Schleifen beim eingestri-
chenen ¢ abgeschnitten, so daB der Principal vom tiefen C bis zum eingestrichenen ¢
bei jedem Register im oberen Werk mitspielt, vom eingestrichenen ¢ bis dreigestri-
chenen f: nur die Schleifen zum auf- und abziehen sind.

3. Im Haupt- oder unteren Werke wurden im Principal 8fuff das tiefe C und D, die von
Zinn waren, herausgenommen und statt der zinnernen hdlzerne Pfeifen hineingesetzt.
Die Register Quinta, Dena, Alba, Unda maris und Saliceti wurden herausgenommen
und in die Wochenorgel versetzt. Statt des Registers Alba und Unda maris von Zinn hat
er offene Holzfloten, statt Saliceti 8fuB von Zinn hat er von verschiedener Bauart Zinn-
Pfeifen 4fuf hineingesetzt. Im Register Trinuna 4fuB, die ganz von Zinn gewesen, hat
er vom tiefen C bis zum ungestrichenen ¢ gedeckte Holzfléten, so wie auch im Register
Quinta Decima 2fuBl eine weitere Flote, auch von Zinn, vom tiefen C bis zum unge-
strichenen c: offene Holzfloten hineingesetzt.

Das Register Accordo 4fub (soll nach dem Namenszettel 10fach sein) jetzt an einigen
Ténen 9, nur 8fach, wie es der Pfeifenstock und Pfeifenplatz weist, die iibrigen Pfeifen
hat Daniel herausgenommen und in die Wochenorgel versetzt.

4. Im mittleren Werke wurde im Register Traverso 8fub das tiefe C und D, die von Zinn
und gedeckt waren, herausgenommen und statt der 2 Zinnpfeifen 2 gedeckte Holzpfeifen
hineingesetzt.

Zum Register Bombeggj bassi (schénes Zungenwerk), welches von Krismann vom tiefen
C bis eingestrichenen d gebaut wurde, hat Daniel vom eingestrichenen d bis zum drei-
gestrichenen f eine angenehme Douce-Fléte dazugebaut.

5. Im oberen Werke wurden im Register Ciuffoli Prima Vera 8fuff, so wie auch das Re-
gister Echo 8fufl, beide von Zinn, das tiefe C und D herausgenommen und die beiden
Pfeifenldcher leer gelassen, welche Fischer das tiefe C mit 2 gedeckten Holz-Pfeifen, das
tiefe D mit 2 gedeckten alten Zinn-Pfeifen ersetzt hat.

6. Im Pedal: in dem Register, Namenzettel Principal BaB 16fuB et Octav 8fuB, Quinta
6fuB, wurde der 16full herausgenommen und in die Wochenorgel versetzt, dafiir 4fuf
hineingemacht. Dieses Register ist nun gegenwirtig 8fuB}, 6fu und 4fu8.

Im Register Accordo 4fuB und 4fach: wurden einige Zinnpfeifen herausgenommen und
dafiir alte von ungleicher Bauart hineingesetzt.

St. Florian 20. Aug. 1839

10 Wochenorgel = die auf der Epistelseite im vorderen Chore, so genannt, weil sie zur Conventmesse an
Wochentagen gespielt wurde und wird.

11 Bemerkung des Propstes: ,Soll heiflen .Justinianischen’; denn die Krismannschen (4 an der Zahl am
Boden und 4 kleinere dariiber sagt man) hat der Karmelitenfrater Justinian, der bei Krismann als Tischler-
geselle arbeitete, nachher in ein ganzes im kleineren Turme gerichtetes Haus von Blasbilgen umgeindert, das
gar nicht entsprach.” Der hier genannte F. Justinian verdankt seine Existenz nur einem lapsus calami oder
memoriae und ist kein anderer als der Fr. Martinian, welcher allein der richtige Name ist.
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Matthius Héfer
mp.
Orgelbauer
12 (u. Bauer auf dem Dorningergut zu Niederwaldkirchen im oberen Miihlkreise.)

Diese kurze Geschichte der Orgel aus ihrer gegenwirtigen Beschaffenheit verbunden mit der
Betrachtung der verschiedenen Arbeiten an derselben und den Angaben einiger Uberliefe-
rungen iiber dieselbe hat Hé fer (hic per laps. cal.), genannt Dorninger, auf mein Verlan-
gen verfaft. Stift St. Florian den 23. Aug. 1839.

Michael Prilat.
Da daraus zu erfahren, daf wir zwar dem Orgelmacher Fischer verdanken, daf wir nun nur
6 Blasbilge statt der 17 haben und daB diese nunmehrigen auch besser placiert sind, daB
aber die neuen Blasbilge schlecht und vorziiglich von zu diinnem frischen Holz gemacht sind.
Desgleichen die Kanile, die Windfinge, Windkdpfe usw. nicht genau und gut, das Reinigen
der Orgel nicht iiberall und nur obenhin und eilfertig geschehen, er auch mit den ilteren
Pfeifen sich manches erlaubt hat und seine neuen nicht besonders gut sind; Fischer daher
das Lob, das ihim zugedacht war, nicht verdient: so hat der Unterzeichnete die vorstehende
Geschichte, die uns ohnehin so wenig zur Ehre gereicht, daB mit dem Anstreben gegen den
Propst Matthius bei diesem Orgelwerk die Nemesis ihn richen zu wollen scheint, nicht
drucken lassen, sondern nur die Beschreibung der Orgel.
Dorninger hat nun, obgleich Autodidakt, doch das bessere Renommee unter den Orgel-
machern der Provinz.

Zu J. S. Bachs Instrumenten und zu ihrem Spiel’
VON HERMANN KOCK, CONCEPCION (CHILE)!

»Die Auffassung, wir miiiten Bach in unsere Zeit hineinbauen, scheint
mir nicht die richtige. Auch die Madonnenbilder, die Schmerzensminner
des 15. Jahrhunderts, die Plastiken des 16. Jahrhunderts kénnen wir
nicht nach unserem Belieben modeln; sie stehen auf immer in ihrer
originalen Gestalt unverdndert vor uns und fordern, daB wir ihr
Eigenleben aus i hrer Zeit heraus begreifen. Sie zwingen uns, mit
ihnen zu filhlen und zu denken und unsere Wesensart an der ihrigen
zu vergleichen.” (A. Schering, J. S. Bachs Leipziger Kirchenmusik,
Leipzig 1936.)

Die Musikwissenschaft hat mit der ihr eigenen Griindlichkeit die Probleme der Musik-
instrumente Bachs untersucht und geldst. Kaum eine Frage ist dabei ohne Antwort ge-
blieben. Nachdem auch das Dunkel um die Trompete erhellt worden ist, kann man mit dem
gesamten Bach-Instrumentarium in ,Originalform® rechnen. Es ist nur eine Frage des
Geldes, ob man sich die passenden Instrumente kaufen oder die geeigneten Instrumentisten
verpflichten kann. Auch die Feinde des ,Historismus” vergessen iiber den ,originalen”
Instrumenten ihre Verachtung und benutzen selbstverstindlich Cembalo, Bachtrompete usw.
Das #uBerliche Bild einer heutigen Bach-Auffithrung miifte folglich einem originalen Bach-
ensemble sehr dhnlich sein, ja man meint sogar, es sei mit ihm identisch.

12 Von der Hand des damaligen Archivars beigefiigt. Das Datum rithrt von des Propstes Hand her, gleich den
nachfolgenden Notizen.

1 Als dieser Artikel bereits abgeschickt war, erhielt ich Heft 2/1952 von ,Musik und Kirche“. Dort schreibt
Helmut Walcha iiber Das Trompetenportativ im 2. Brandenburgisdien Kouzert. Nichts kénnte unsere hier ent-
wickelten Ideen besser rechtfertigen, als der Bericht Walchas. Wir zitieren daraus: ,Wir waren dankbar dafiir,
dafl wir das Konzert mit eigenen Kriften zum Erklingen bringen komnten, denn wer von uns wollte woll die
Mittel aufbringen, einen der wenigen Trompeter Deutschlands, die siberhaupt das Kouzert einigermaflen blasen
kéunen, zu engagieren?” Und: ,Ich bin aber der Meinung, daff diese herrlidie Musik jeden Versudt redit-

fertigt, ihr zum Klange zu verhelfen.* Dazu: ,Dieses Vorgehen ist vollig unhistorisdr . . .*
Uns will scheinen, daB das ,historische” Mittel in unserem Vorschlag zu finden ist und daf man nicht zu immer-
hin fragwiirdigen Mitteln zu greifen braucht, wenn es ein zugleich historisch wie praktisches — iiberall

realisierbares — Mittel gibt (Kock).
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In einer Bach-Auffithrung unter Leitung eines beriihmten Dirigenten wirkten statt eines
Fagotts, zwei mit, damit, wenn dem ersten Fagottisten die Luft ausginge, der zweite ein-
springen konnte. Das tat dieser dann auch bei jeder Reprise.

Dieses Verfahren, sanktioniert durch den Namen des berithmten Dirigenten, mufi aber
zu denken geben: Man hat es ja mit einem Instrument zu tun, das instrumentenbau-
technisch dem von Bach bestenfalls verwendeten um ein Vielfaches iiberlegen ist. Dasselbe
gilt fiir Oboe und Flbte: statt ein paar Klappen, haben diese heute eine Fiille, dazu noch
Hilfsklappen fiir alle erdenklichen Fille. Wenn nun der moderne Virtuose, trotz all seiner
wunderbaren Technik, trotz aller Klappen, nicht oder doch nur mit Miihe fihig ist, ein
Bachsches Konzert auf anstindige Art zu Ende zu blasen, was hat dann wohl der brave
Ratsmusikant oder Student in Leipzig zu Bachs Zeiten getan?

Ahnliches hat man sich schon vor fiinfzig Jahren zur Trompete gefragt und nach eifrigem
Bemiihen erfreut festgestellt, da eine Spezialbauart und eine besondere Blastechnik das
Problem der Lésung zufithrten. Trotzdem bleibt die Frage unbeantwortet: Was hat Bach
getan, wenn seine Blidser nur einen Teil (6fter sogar nur einen ganz bestimmten) noten-
getreu wiedergeben konnten, den Rest aber Rest bleiben lassen mufiten? Und was hat Bach
dazu gesagt?

Es steht unwiderleglich fest:

1. Wir konnen heutzutage die Bachsche Musik so gut wie einwandfrei in der von seinem
Notenbild geforderten Form wiedergeben.

2. Bach konnte das Gleiche nicht erwarten. Seine Blasinstrumente waren nicht in der Lage,
alle Téne wiederzugeben, und wenn, dann auch nicht immer in reiner Stimmung.

Daraus folgt zwar, daB wir Bachs schwarz auf wei bekundete Wiinsche erfiillen kénnen,
aber es folgt nicht daraus, ob das auch Bachs ausgesprochener Wunsch war, oder, genauer,
ob es Bachs Wille war, seine Musik solle immer so erklingen, wie er sie aufgezeichnet hat.
Die Vervollkommnung der Bachschen Instrumente hat uns da einen iiblen Streich gespielt.
Wir vermeinen nun, Bach gerecht zu werden, vergessen aber, was es sonst noch damit fiir
eine Bewandtnis haben kann.

Wir nehmen an, Bach, als Vertreter der Diminutionspraxis, habe seine Musik (mit Aus-
nahme der Fugen und mancherlei anderen, sehr ausgearbeiteten Werken) nicht als res
facta, sondern als res facienda niedergeschrieben?2.

Bach setzte seinen Musikern also eine res facienda vor. Es war nicht anders denkbar; denn
seine Forderungen an Bldser usw. und ihre mangelhaften Instrumente waren nicht in die
Tat umzusetzen, wenn es sich um eine res facta gehandelt hitte. Bach war nicht ,Sphéiren*-
oder Phantasiemusiker, sondern ein Mann seiner Gegenwart, des durchaus und unter allen
Umstidnden Realisierbaren. Trotz des merkwiirdigen, wenn auch an sich dankbaren Ver-
suchs von Anna G. Huber (Edition Eulenburg und Speer-Verlag, Ziirich), Bach als ,Sphiren-

2 Bislang wurde in der Musikwissenschaft ausschlieBlich der Ausdruck res facta gebraucht, und zwar, bis
auf wenige Ausnahmen, immer fiir die ,alterierte Musik“. Es fehlte ein Ausdruck fiir das Gegenteil. Man
suche danach etwa in Lexika nach. Wir haben nun zu diesem Zweck den Ausdruck res facienda angenom-
men, und zwar fiir jene Musik, die in der Urform, also ohne eigentliche Alterationen, erscheint. Wohingegen
dann res facta auf die vollendete Musik, die .gearbeitete Sache”, angewendet werden muB. Ich verdanke
den Ausdruck res facienda P. Dario Silvia, Lateinlehrer des Seminars von Concepcién, der ihn mir nach
eingehenden und schwierigen Besprechungen vorschlug. Es besteht aber eine gewisse Berechtigung, res facta
auf die Originalmusik anzuwenden, res facienda dann auf die bearbeitete. Prof. Dr. Carl Grandjot von der
Universitdt Santiago machte mich auch auf diese Méglichkeit aufmerksam. Doch habe ich mich fiir die erste Form
entschieden, und zwar, weil so gut wie alle Latinisten, die ich befragte, sich dafiir einsetzten. Es kommt doch
bei wissenschaftlichen Termini nicht so sehr darauf an, daB sie ebenfalls wissenschaftlich im eigentlichen
Sinne sind, sondern daB sie verstindlich sind. Da es sich hier auBerdem darum handelt, dem praktischen
Musiker ein Werkzeug in die Hand zu geben, bleiben wir dabei: Res facienda — Matthesons ,Figurae
dictionis"? — die ,zu machende”, also noch ,ungearbeitete® Musik, Res facta — Matthesons ,Figurae seu-
tentiae”? — die ,gemachte”, also bereits ,gearbeitete”.
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musiker” darzustellen, diirfte {iber seine praktischen Forderungen .in dieser Welt" eigent-
lich kein Zweifel mehr herrschen3.

Folglich hatten seine Musikanten — ,Vou deren Qualitdten und musicalisdien Wissen-
schaften aber etwas nadt der Walirheit zu erwelnen, verbietet mir die Bescieidenheit” —
eine gar nicht so schwer zu bewiltigende Aufgabe zu 16sen: eine res facienda in eine res
facta zu verwandeln. Wenn wir schon mit Bach der Meinung sind, daB seiner Musiker
» Wissensdiaften” auf schwachen Fiiflen standen, dann brauchen wir noch lingst nicht anzu-
nehmen, daB sie in einer Disziplin etwa nicht Meister gewesen wiren: der der Dimi-
nutions- oder Alterationspraxis. Und zwar sind wir dieser Meinung nicht so sehr, weil wir
meinen, jene Ratsmusikanten hitten doch etwas von ,Wissenschaft" in sich gehabt, son-
dern, weil sie gar nicht anders konnten als alterieren; denn ihre Instrumente zwangen
sie von Kindesbeinen an dazu. DaB dann ihr wahrscheinlicher Mangel an Virtuositit ein
Ubriges dazugetan hat und sie weiterhin zwang, aus der Not eine Tugend zu machen,
sei nur angedeutet.

Es kann kein Zweifel dariiber herrschen — auch nicht, wenn das bislang noch nicht aus-
gesprochen worden ist — daB Bach nur dann seine Musik harmoniegerecht horen konnte,
wenn seine Musiker ausgiebig Gebrauch von der Alteration machten, also vom Impro-
visieren iiber seiner res facienda. Es gibt sonst keine Erklirung dafiir (es sei denn, man
nehme an, Bach sei taub gewesen), wie er in Leipzig 27 Jahre lang immer weiter Forde-
rungen an Musiker und Instrumente stellte, die nicht zu erfiilllen waren. Und doch muB-
ten sie erfiillt werden! Und sie wurden erfiillt mittels jener uns wie eine Legende anmu-
tenden Kunst der Improvisation, iiber einer res facienda. DaB diese von ,BACH" war,
bedeutete jenen Musikern so gut wie nichts. Das war fiir sie etwa das Gleiche, wie wenn
heutzutage der Primgeiger der Philharmonie in X. eine Fantasie iiber einen Tirolerjodler,
verfaBt vom Leiter des Landarbeiter-Minnerchors von P., vorgesetzt bekommt. Das
mag zwar iibertrieben klingen; doch steckt ein gut Teil Wahrscheinlichkeit darin. Auf
jeden Fall war die freie Alteration ein Brauch, ein Recht.

Die braven Ratsmusiker sollten aus der res facienda eine res facta machen. Das war fiir
sie nicht schwer. Denn 1. kannten sie die Art der Musik Bachs und die ,anfallende” Har-
monik und 2. ihr eigenes Instrument und seine musikalischen Gegebenheiten. Also wuBten
sie genau, welche Noten und welche Geschwindigkeiten sie zu geben fihig waren. Danach
richteten sie sich. Ob dabei statt 16 Sechzehntel nur 8 Achtel, oder gar noch weniger, erklan-
gen, war nicht wichtig und interessierte weder sie selber, noch konnte es Bach aus der Fas-
sung bringen. Wichtig war, im Takt zu bleiben und die Harmonie unter keinen Umstinden
zu verletzen. Dafiir konnten sie dann bei passender Gelegenheit, die sich in Bachs Musik
oft genug bietet, ihre ,wunderlidien colores” einlegen. Das haben die Orchesterbliser sogar
noch in der Mitte des 19. Jahrhunderts in groBen sinfonischen Werken gelegentlich getan
— sogar die Horner!

Was der Cantor Bach dabei zu tun hatte? Nun, das was alle Herren Cantores und Kapell-
meister seiner Zeit dazu taten: lustig weiter den Takt zu schlagen!!!! Von ,Dirigieren”
konnte keine Rede sein. Denn ,dirigieren“ kann man nur das, was tatsichlich wieder-
gegeben werden kann; dirigieren kann man nur, wenn die Musiker die Partitur in allen
ihren Einzelheiten ganz sicher wiedergeben. Wenn aber nur ein Teil des geschriebenen
Notenbildes erklingt, dazu dann aber die mdglichsten und unméglichsten ,colores” in Er-
scheinung treten, dann kann fiiglich nicht von ,Dirigieren” gesprochen werden.

3 A. Schering: ,Seine gesamte Leipziger Kantatewmusik quoll micht aus erdemferner Phanutasie, sondern aus
dem erdennahen Urborne des Verwirklidwumgsmoglidien seiner vorhandenen Darstellungsmittel, wie alle grofe
Musik nidit vou oben herab-, sondern von unten heraufwidist.”
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Wir halten fest:

1. Die Bldser Bachs spielten so, wie sie es konnten. Was dabei vom Notenbild wieder-
gegeben wurde oder was nicht, was dazugetan wurde und was nicht, hatte keine Bedeutung.
Jedenfalls lag es nicht in der Hand Bachs, daran etwas zu dndern. Er konnte also so weit
zufrieden sein. Hier von Notentreue zu reden, ist barer Unsinn. Das gab es weder, noch
wurde es erstrebt. Im Gegenteil, je freier man spielte, um so besser. Er selber hielt sich
noch weniger daran als seine eigenen Musiker, die doch immerhin z. T. aus Zwang so han-
delten. Was er, ohne #dufBerlichen, auch ohne jeglichen inneren Zwang, aus eigenen und
fremden Noten gemacht hat, zeugt doch gerade davon, wie gering seine Meinung und die
des ganzen 18. Jahrhunderts von den Noten war.

2. Die Instrumente gaben gerade nur das her, was sie herzugeben vermochten, und nicht das,
was das 20. Jahrhundert vermag.

3. Der ,Dirigent” ]. S. Bach war kein Dirigent, sondern einfacher Taktschliger.

Dazu kénnen wir uns nun gut vorstellen, daB man von uns sagen wird: ,Da ist wieder
einmal einer von der Sorte, die meinen, wir sollten zu den alten Instrumenten auch noch
ihre Mingel iibernehmen”. Diese Annahme ist erstens falsch; zweitens handelt es sich bei
der Alteration nicht um einen Mangel, um ein Minus, sondern um ein Plus. Wer sich nicht
eingehend mit dem Problem der Alterationspraxis, (oder wie man sie sonst noch nennen
mag) beschiftigt hat, sollte uns getrost glauben, auch dann, wenn er zufillig gelesen haben
sollte, daB sog. Minner vom Fach ganz ernsthaft behaupten, Bach oder auch Lully und
Rameau seien von dieser Praxis auszuschlieBen. Wie diese Annahme Bach gegeniiber zu
rechtfertigen ist, knnen wir beim besten Willen nicht ausfindig machen.

DaB der einzelne Musiker heute so gut wie alle Noten Bachs wiedergeben kann, ist klar.
Das heifit aber nicht, daB er nicht von der Kunst des Dekolorierens Gebrauch machen darf,
wenn sein Instrument oder seine Lunge ihm verbieten, notengetreu zu verfahren. (Wie
schon gesagt, hat es mit der Notentreue bei Bach seine eigene Bewandtnis.) Also, wenn
die Fagottisten, die Hornisten oder Trompeter beileibe nicht alles wiedergeben kdnnen,
dann soll man ihnen ruhig das Handwerk erleichtern und sie dekolorieren lassen. Das hat
natiirlich mit ,Kunst“ zu geschehen, und selbstverstidndlich improvisierend. In dem Moment,
wo diese Dekolorierung in Noten festgehalten wird, entfernen wir uns weiter von Bach,
als wenn wir notengetreu verfahren. Auf der anderen Seite soll man den Musikern das
Vergniigen génnen — so, wie es Bach selber tat — ,,frembde” Tdne haufenweise einzuschmug-
geln. Man wird dann, unter Beachtung dieser Praktiken, Bach auch dort zu héren bekom-
men, wo es keine Virtuosen auf Blasinstrumenten gibt. Und zwar wird man ihn dort
.bachischer” — nennen wir es getrost einmal: ,traditioneller” — zu Gehdr bekommen als
etwa in der Berliner Philharmonie. Wobei wir nicht unterlassen wollen festzustellen, daB,
bei rechter Dekolorierung und Diminution, das klangliche Ergebnis nicht drmer als bei
soriginaler” Wiedergabe zu sein braucht. Es wird nur bunter, farbiger, interessanter — weil
von Fall zu Fall wechselnd — und uns traditionsgebundenen SpieBbiirgern des musika-
lischen Hérens sicherlich , aufregender” klingen.

Allerdings gehort dazu ein ,Dirigent”, der kein Dirigent ist. Das ist die erste und wich-
tigste Forderung. DaB man damit nicht wenig fordert, weif ich nur zu gut: bei meinen
eigenen Bachauffilhrungen habe ich mich nicht iiberwinden kénnen, sondern den Takt-
stock nach allen Regeln der modernen Dirigierkunst gefithrt, und das nicht so sehr, weil
ich selber zu solcher Selbstaufgabe nicht fihig gewesen wire, sondern weil beileibe kein
Musiker es iiber sich bringt, ohne Dirigent Bach eigenherrlich wiederzugeben. Und doch
miissen wir es fordern. In dem Moment, wo der Einzelmusiker Bachs Solist im edelsten
Sinn wird, ist es mit der Dirigiererei im modernen Sinne aus.

DaB ein solches Musizieren etwas Neues bedeutet, bezweifeln wir nicht. Aufier der Neuig-
keit im einzelnen wird sich eine im ganzen ergeben. Nicht zuletzt wird sich eine Aufhellung
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des Klanges bemerkbar machen. Das kann nicht von Schaden sein, so z. B., wenn die zu
Bach wie die Faust aufs Auge passenden Riesenkontrabisse — méglichst sechs auf einmal —
oder aber die Celli — die bei Bach bei bestem Willen nur einen kleinen Teil der geschrie-
benen Noten spielen konnten — von vier schnellen Sechzehnteln nur noch ein einziges
ertonen lassen.

Bachs Musik wird, wie schon angedeutet, an Farbigkeit und Lebendigkeit gewinnen, zugleich
aber an Schwere und Lautstirke einbiifen. Das mag auf der gleichen Linie liegen, die,
wenn wir nicht irren, Rudolf Steglich in Wege zu ]. S. Badh andeutet.

Wie das alles zu geschehen hat, dariiber Richtlinien zu geben, ist die Zeit noch nicht reif.
Aber es wird dazu kommen. Die Wissenschaft hat die Aufgabe, einmal umgekehrt zu ver-
fahren und wissenschaftlich die Unwissenschaftlichkeit der heutigen Bachwissenschaft zu
erweisen. Wohingegen die Praxis die Aufgabe hat, endlich doch einmal wissenschaftlich zu
verfahren und der historischen Erkenntnis — eben doch noch immer ,Historismus” — die
Ehre zu geben, die ihr gebiihrt. Denn was von historischer Erkenntnis bislang in die Praxis
iibergegangen ist, das ist nicht viel, wenngleich &fters das Gegenteil behauptet und
der ,Historismus“ gewissermaBen als Kulturschande angeprangert wird. Wir haben ganz
gewiB nur die Schale genommen, damit geprotzt, und ,Sieg und Heil” geschrien, den
Inhalt selbst aber unbesehen eingeweckt. Wenn nicht, dann hitte W. Furtwingler niemals
ein so vernichtendes Urteil iiber eine historisch bedingte Auffithrung der Matthiuspassion
fallen kdnnen, wie er das auf Seite 100 seiner Gespridie getan hat.

1.

Wir haben die Geigen und Streicher im allgemeinen, ob Lang- oder Kurzhals, wollen wir
nicht weiter erwihnen; denn das Problem ist bei allen ein gleiches. Auch das Problem des
Idealbachbogens wollen wir nicht weiter untersuchen. Inwieweit Schweitzer mit seiner L3-
sung Recht hat (Bachgedenkschrift, Atlantis-Verlag, Ziirich 1950), kann uns hier zwar sehr
interessieren, doch wiirde es zu weit fithren, darauf Bedacht zu nehmen. Jedenfalls meint
man, der Streicher spiele heute vollendet Bach. Aber wir mdchten einmal die Frage stellen:
Spielt man Bach auf Streichinstrumenten vollendet bachisch, wenn man, innerhalb von Phra-
sen oder kleineren Gebilden, etwa innerhalb jener von Bach selbst gesetzten Artikulations-
bogen, auf eine andere Seite hiniiberwechselt und damit nur allzuoft einen Klangwechsel
verursacht?

Wir bezweifeln nicht, daB diese Frage bislang nicht gestellt worden ist und daB sie zugleich
einem Stich in ein Wespennest gleichkommt. Und doch kénnen wir sie nicht unterlassen. Wir
wissen, daB der Geiger oder Cellist z. B. dann auf eine andere Saite wechselt, wenn es ihm
technisch erforderlich scheint. Das klanglich Fragwiirdige dieser Prozedur iiberdenkt man
nur in den seltensten Fillen und meint, dariiber zur Tagesordnung iibergehen zu miissen:
die Bewiiltigung des rein technischen Saitenwechsels sei schon schwer genug, so daB man
sich nicht auch noch mit dem Problem des Klanglichen belasten kénne. Nur hin und wieder,
fast aus Versehen, spielt man, dann aber aus Publikumswirkungsmotiven, einzelne Phra-
sen hiibsch auf einer einzigen Saite. AuBerdem wird gesagt, daB sich iiber diese Probleme
ja nicht mehr diskutieren lasse..., weil sie schon lingst zur Zufriedenheit der ganzen
Welt gelost worden seien. Nicht bedenkt man bei diesen und anderen Einwinden, daB man
damit eingesteht, daf die Technik der Streichinstrumente noch reichlich unvollkommen ist.
Denn wenn man aus technischen Griinden ein musikalisches Gesetz umstd8t, dann muf es
doch um die Streicher, kiinstlerisch gesehen, schlecht bestellt sein. Daran dndert sich nichts
dadurch, daB auch zu Bachs Zeiten (und viel mehr noch als heute) der Saitenwechsel inner-
halb kleiner musikalischer Gebilde das Ubliche war; denn der angeblich vollendete Lagen-
wechsel des 20. Jahrhunderts, der diesen Saitenwechsel zu umgehen erlaubt, war den Strei-
chern noch unbekannt. Selbst wenn der Saitenwechsel von Bach persénlich vorgezeichnet
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wire, bliebe der Saitenwechsel innerhalb geschlossener musikalischer Gebilde etwas Un-
musikalisches.

Wir gehen hier davon aus, daB jede Saite eine Klangwelt fiir sich bedeutet. Wer das nicht
glaubt, hore sich Streicher von der Bedeutung eines Menuhin oder Cassado an: selbst bei
ihnen hort man immer wieder — d. h. wenn man bewuft hinhdrt (und das tun wir schon
lange nicht mehr, weil unser Gehor in bezug auf Klangqualitit unglaublich abgestumpft
ist) — Einzeltone, die die Einheit einzelner in sich geschlossener Gedanken zerstdren: das
ist der unpassende Saitenwechsel. Das fiel dem Verfasser bei einem Konzert von Cassado
auf, der gerade eine Stradivari in der Hand hatte. Aber wir begniigten uns nicht mit dieser
(ganz zufilligen) Beobachtung, sondern besuchten noch weitere Konzerte. AuBerdem liefen
wir uns, um sicher zu gehen?, gleich zweimal eine ganze Serie (zehn) Meisterinstrumente
vorfithren, und zwar zwei Amati, Bergonzi, Guadagnini, Guarnerius del Jesu usw. (vier
Bratschen und sechs Geigen), und muBten, wider Willen, feststellen, daB auch diese vollen-
deten Instrumente eine klangliche Verschiedenheit der einzelnen Saiten unter sich auf-
weisen, wenngleich dieser klangliche Eigencharakter der Saiten nicht bei allen gleich stark
ist. Auflerdem liefen sich &fter auf derselben Saite verschiedene Klangcharaktere, etwa
in Form von , Registern”, erkennen.

Ganz zuletzt méchten wir noch erwidhnen, daf Heifetz® jiingst eine Stradivari erstanden
hat, deren besonderes Charakteristikum sein soll, daB der Klang der vier Saiten unter
sich besonders homogen sei. Dann muf doch schon etwas Wahres daran sein, wenn wir von
einer Verschiedenheit der Klangcharaktere der vier Saiten reden; denn sonst hitte Heifetz
niemals ein Instrument — noch dazu eine Stradivari — besonders deshalb gepriesen, weil
es sich durch diese Besonderheit, folglich etwas nicht Allgemeines, auszeichnet.

Wie die Streicher nun auch sein mdgen, wir miissen davon ausgehen, daB normalerweise ein
Saitenwechsel einen Klangwechsel hervorruft. Wenn nun dieser Klangwechsel innerhalb
eines geschlossenen musikalischen Gedankens erfolgt, dann tut man der Musik Bachs
(und anderer) Zwang an und verfilscht sie. Das geschieht auch dann, wenn es sich um
groBe Virtuosen von internationalem Ruf handelt: die Siinde wider den Klang, wider die
harmonische Bedingtheit einer Musik bleibt bestehen. Wenn wir dazu die Erlaubnis zum
Klang-(Saiten)-Wechsel, innerhalb eines Bachschen musikalischen Gedankens, den die Strei-
cher sich ohne weiteres anmaflen, einrdumen, dann kénnen wir genau so vom Cembalisten
und Organisten erwarten, daf er, wenn es ihm gerade bequem ist, auf ein anderes Manual
iiberspringt oder neue Register zieht, also Bachs Gedanken nach Gutdiinken zerstiickelt.
Das ist unseres Wissens aber noch keinem ernsten Organisten oder Cembalisten eingefal-
len. Sollte das so sein, weil diese ,musikalischer”, die Streicher aber ,technischer” spielen?
Wir lassen diese Frage unbeantwortet.

Das sinnlose Zerstiickeln der Bachschen Musik durch die Streicher geschieht auch dann,
wenn allzugrofe Schnelligkeit eine Unterscheidung der Klangfarbe beim Saitenwechsel ver-
wischt; denn es handelt sich um etwas Geistiges, wenn man will, sogar um etwas ,Heiliges"”
(wovon man bei Bach so gern spricht). Folglich 148t es sich nicht entschuldigen, es sei denn,
man halte Mord oder Diebstahl dann fiir erlaubt, wenn sie mit solcher Meisterschaft aus-
geibt werden, daB niemand etwas merkt.

Wir wollen natiirlich durchaus niemandem zu nahe treten: zumindest die Geiger haben mit
dem Husarenstiickchen des Bachschen Air auf der G-Saite bewiesen, daB sie auch bei Bach
einmal dem Klang gréfite Verehrung zollen. Immerhin beweist dieser merkwiirdige Fall, daB
auch die Streicher davon wissen, daB der Klangcharakter der einzelnen Saiten auch fiir Bach
eine Bedeutung haben kann. DaB sie dieses Wissen nun aber ausgerechnet da anwenden, wo
es fehl am Platze ist, und selten genug da, wo es von der Bachschen Artikulation gewisser-

4 Im Hause von Antonio Antoncich in Valparaiso.
5 Boletin de Musica y Artes plasticas-Unién Panamericana.
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maBen erzwungen wird, ist schon fast grotesk; denn es handelt sich nicht darum, hin und
wieder einen klanglich gar zu auffallenden Saitenwechsel zu vermeiden, sondern darum,
immer so zu spielen, daB (wenigstens) innerhalb von kleinen musikalischen Gebilden
(wie weit die Spanne auszudehnen ist, wagen wir noch nicht festzustellen) niemals ein
Klangwechsel stattfindet. Ob das durch Lagenwechsel oder doch einmal durch Saitenwechsel
zu erreichen ist, muB in jedem Einzelfalle aufs neue festgestellt werden.

So kommen wir zu dem wissenschaftlich nur schwer erhirtbaren Ergebnis® daf wir, um
bachisch zu musizieren, in diesem Falle gerade das tun miissen, was Bach und seine Zeit
bestimmt nicht getan haben: den Saiten- (oder Lagen-)wechsel nur dann vornehmen,
wenn er musikalisch zu rechtfertigen ist. Erlaubt ist er nur, wenn er auf keinen Fall einen
musikalischen Gedanken klanglich zerreifit.

Folglich muf8 der Streicher das musikalische Geschehen iiber das technische setzen. Das
klingt nun zwar ldcherlich: Man will den Streichern Vorschriften machen, wie sie Bach zu
spielen haben, wo doch unter ihnen eine Fiille von grofen und gréBten Musikern anzutref-
fen ist! Und doch &ndert dieser Einwurf nichts daran, daB auch die GréBten unter ihnen
gelegentlich wider Bachs Geist verstoBen und seine Musik unter ihre technischen Unzulédng-
lichkeiten zwingen.

Wenn der Streicher einen Saitenwechsel der geschilderten Art vollzieht, dann natiirlich, weil
er glaubt, so handeln zu miissen, und doch tut er es fiir gewShnlich aus technischen, nicht
aus musikalischen Griinden.

Die Streicher haben auf diesem immens wichtigem Gebiet des Klanges und der (jetzt tat-
sichlichen) Werktreue so gehandelt, als ob der musikalische Gedanke das minder Wichtige,
die Technik aber alles sei. .Bachsche Musik hat sich den technischen Gegebenheiten an-
zupassen”, sagt man zwar beileibe nicht, aber man handelt so. Wir geben gern zu, daB das im
guten Glauben geschieht, man kénne schon der Tradition wegen nicht anders handeln.
Man vergiBt eben gar zu gern, daB die Technik unter allen Umstinden die Verpflichtung
hat, sich der gegebenen Musik anzupassen, widrigenfalls man eben doch nur von Mechanik
sprechen sollte. Es gibt natiirlich mancherlei Méglichkeiten, diese ,Technik” historisch zu
rechtfertigen. Aber in der Kunst gilt immer nur die Leistung, nicht der mehr oder weniger
gute Wille, nicht die mehr oder weniger ,strenge” Tradition.

Ob das alles aber realisierbar sei, ist natiirlich eine berechtigte Frage. Wir haben das Pro-
blem lidngere Zeit mit einem Geiger von grofem Kénnen, aus der Schule von Saturetzky, be-
arbeitet. Als erstes Hindernis zur Ausfithrung unserer Gedanken erwies sich natiirlich die
,Schule”, als zweites, daB der moderne Geiger gemeiniglich nicht gewohnt ist, die dann er-
forderlichen Lagenwechsel in der ndtigen Schnelligkeit zu bewerkstelligen. Wir mufiten zur
Behebung dieses Mangels besonders geartete Lagenwechseliibungen erfinden. Drittens fand
der Geiger keine Zeit dazu, die frither erarbeiteten Sachen umzuarbeiten, viertens war er ,zu
alt“ dazu. Fiinftens konnte er es nicht wagen, solch einen ,neuen” Bach der Kritik und dem
Publikum vorzusetzen. Sechstens war er, dank der genossenen, vornehmlich technischen
Schulung, musikalisch (klanglich) nicht gewandt genug, ohne weiteres das Gebot des be-
dingten Saitenwechsels anzuwenden. Das heifit aber (mit anderen Worten), daB er auch bei
bestem Willen die allergrofte Miihe hatte, das musikalische Geschehen iiber das technische
zu setzen. Immer wieder ging er automatisch in den traditionellen Saitenwechsel iiber.
Vorausgesetzt, der Streicher sehe vom Erlernten ab und erkenne das musikalische Ge-
schehen bei Bach als Hauptforderung vor dem technischen an, bleibt unsere Forderung zu
Recht bestehen. Uber ihre praktische Verwirklichung machen wir uns keinerlei Illusion.
Trotzdem glauben wir, daB es Streicher gibt, die kritisch ihr Bachspiel iiberpriifen moch-

6 Wir verweisen eindringlichst darauf, bei Karl Adolf Martienssen, Die individuelle Klaviertedinik auf Grund-
lage des sdiépferisdien Klamgwillens, Leipzig 1930, Breitkopf und Hirtel, nachzulesen, was dort iiber die
Thesen Eugen Tetzels gesagt wird.
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ten. Das erfordert allerdings sehr viel Selbstiiberwindung und noch viel mehr Zeit. Wie wir
erlebt haben, ist das Ergebnis eines solchen klanglich revidierten Bachspieles iiberraschend.
Es erklingt etwas védllig Neues. Man will darum zunichst seinen Ohren nicht trauen.

Es liegt auf der Hand, daB diese Art des musikalischen Saitenwechsels (im Gegensatz zum
iiblichen technischen) bei jedem Streicher und bei jedem Instrument anders sein wird. Es
gibt nicht zwei Instrumente und nicht zwei Streicher, welche den gleichen Saiten- oder
Lagenwechsel erlauben. Es wird ein immer erneut zu Erarbeitendes sein, ein unablissiges
Ringen um klangliche Vollendung. Darum wird es aber auch um so fruchtbarer wirken, vom
musikalischen Gewinn gar nicht zu reden. DaB sich diese Technik nicht auf bereits beste-
hende ,grofe” Bachensembles ausdehnen 1aft, ist wahrscheinlich. Wir verweisen auf die
weiter oben erwahnten Schwierigkeiten, mit denen gerechnet werden muB. Um so mehr
wird sich dann die Forderung nach dem kleinsten Kammerensemble durchsetzen. Nicht nur
die Bliser, auch jeder einzelne Streicher wird recht eigentlich ,Solist” sein miissen 7.

Jahrestagung der Arbeitsgemeinschaft fiir Rheinische Musikgesdhidite
in Schleiden (Eifel)

VON RENATE KONIGS, KOLN

Unter dem Leitgedanken ,Musik im Rhein-Maas-Raum” tagte in diesem Jahr die Arbeits-
gemeinschaft fiir Rheinische Musikgeschichte (Vorsitz: K. G. Fellerer, Kéln) im Grenzort
Schleiden. — J. Smits van Waesberghe, Amsterdam, berichtete tiber Paldographisdie
Probleme der Choraliiberlieferung im Rhein-Maas-Raum und erwihnte einen speziellen Neu-
mentypus, der im 12./13. Jahrhundert nur in diesem Raum begegnet. Diese Notationsform
stellt eine Mischung zwischen der germanischen und der Metzer Neumenschrift dar. Der
Schrifttypus, dessen Entstehungsort unbekannt ist und der sich spiter noch in Finnland
findet, kann bis in das 15. Jahrhundert nachgewiesen werden, und zwar in einem Oster-
spiel aus Maastricht. — Uber das Leben und Wirken des gebiirtigen Liitticher Gilles Hayne
(1590—1650) referierte José Quitin, Liittich. Hayne war um 1628 als Kapellmeister am
Hofe des Kélner Erzbischofs Ferdinand von Bayern und um 1627—1631 als Domherr in
Liittich tdtig, wo er seinen Wohnsitz hatte. Spiter stand er in Diensten des pfilzischen
Hofes in Diisseldorf unter Herzog Wolfgang Wilhelm von Pfalz-Neuburg. Gilles Hayne,
dessen Kompositionsstil eine enge Verwandtschaft zur Palestrina-Nachfolge, zum ,stilo
antico”, aufweist, hat — nach Darlegungen von Quitin — die Kirchenmusik im rheinischen
Gebiet stark beeinfluBt. — R. Haase, Solingen, gedachte eines lingst in Vergessenheit ge-
ratenen Physikers und Akustikers aus dem Rheinland, Johann Heinrich Scheibler (1777 bis
1837). Gebiirtig in Monschau/Eifel und von Beruf Seidenfabrikant in Krefeld, beschiftigte
sich Scheibler als Autodidakt mit Musik und Akustik. Er schlug die heutige Normalstimmung
(Kammerton a' = 440 Doppelschwingungen/Sek.) vor, die Helmholtz als die ,Krefelder
Stimmung” bezeichnete. Scheibler bemiihte sich dariiber hinaus, die feststehenden Téne der
Schlag- und Zupfinstrumente in reine Stimmung zu bringen, und schuf 1816 die von ihm
als , Aura“ bezeichnete Vorform der modernen Mund- und Handharmonika. — H. Klotz,
Kéln, sprach an Hand von Lichtbildern iiber den spitbarocken Orgelbau in der Eifel. Er

7 Die Schriftleitung gibt den temperamentvollen AuBerungen eines offenbar nicht lammfromm der Tradition
gehorchenden Bachkenners, der, Tausende von Meilen von Bachs Lebens- und Wirkensstitten entfernt, um das
ringt, das so viele seinesgleichen schon bewegt hat, ein ,echtes” Bachspiel, Raum in der Uberzeugung, daf die
allerorten neu aufflackernde und neu durchdachte bzw. durchgriibelte Frage der .historischen” Auffiihrungspraxis
oder der Auffihrungspraxis ,alter” bzw. ,ilterer” Musik sehr wohl verdient, einmal so erfrischend kithn und
ohne Furcht vor der ,Tradition” behandelt zu werden. In Kiirze hofft ,Die Musikforschung”, einen sachlichen,
kritischen Bericht iiber die Lage auf diesem Gebiet zu verdffentlichen,
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machte vor allem auf die Beziehungen des rheinischen Orgelbaus zur nordbrabantischen
Schule aufmerksam. Die Zentrierung der Orgelprospekte der Briider Johann Philipp und
Johann Heinrich Stumm und der Orgelbauerfamilie Kénig sei als lebendiges Zeugnis fiir
die rezeptive Form des spdtbarocken Orgelbaus im Rheinland anzusehen. Klotz verwies zum
AbschluB auf den Prospekt der heute noch erhaltenen Orgel, die 1770/71 von Ludwig Kénig
in der Schleidener SchloBkirche erbaut wurde. — K. Freistedt, Aachen, gab einen aus-
fithrlichen Bericht iiber die Griindung und Bedeutung des Aachener Gregorius-Hauses, das
in diesem Jahr auf sein 75jihriges Bestehen zuriickblicken kann. — Den Abschluff des
ersten Tages bildete ein Konzert mit rheinischer Instrumental- und Vokalmusik des
16./17. Jahrhunderts. Das Collegium musicum der Universitit Koln unter Leitung von
H. Drux, Koln, brachte Werke von C. Hagius, C. Burgh, J. de Castro und C. Rosier zur
Auffithrung. — Am Vormittag des zweiten Tages gedachte K. G. Fellerer in einer kleinen
Feierstunde mit herzlichen Worten zweier Jubilare der Arbeitsgemeinschaft, L. Schieder-
mairs, Bonn, des Griinders der Arbeitsgemeinschaft, der in diesem Jahr seinen 80. Ge-
burtstag begeht, und H. Lemachers, K6ln, der in wenigen Tagen das 65. Lebensjahr voll-
endet. J. Alf, Disseldorf, gab anlidBlich des 100. Todestages von Robert Schumann ein
recht aufschluBreiches Bild von Schumann-Pflege und -Tradition im Rheinland. Der Re-
ferent stellte fest, daf die Werke Schumanns — mit Ausnahme einiger Standardwerke des
Orchester-, Klavier- und Liedschaffens — auch heute noch kaum eine hohe Auffithrungs-
ziffer erreichen. Die Ausfithrungen Alfs wurden umrahmt von Duetten aus Schumanns
Spanischem Liederspiel. — Mit dem Orgelbau des 16. Jahrhunderts in Nordbrabant und
am Niederrhein befaBte sich M. A. Vente, Utrecht. In einem historischen Abrif stellte er
die Besonderheiten der beiden Orgeltypen, den des Oberrheins und den der Niederlande,
heraus. Vente verwies auf namhafte niederlandische Orgelbauer wie Niehoff, Lampeler und
Hocque, die zwischen 1570 und 1620 die bedeutendsten Orgeln im rheinisch-westfalischen
Raum bauten (Koéln, Mainz, Trier, Miinster, Wiirzburg). — Die Tagung schlof mit einer
Vorfithrung der soeben restaurierten Konig-Orgel in Schleiden. W. Stollenwerk, Frank-
furt, spielte ein reichhaltiges Programm, das mit einer eigenen Improvisation ausklang. —
Die Referate und die musikalischen Darbietungen lieBen deutlich erkennen, daB der Rhein-
Maas-Raum ehemals eine kulturelle Einheit dargestellt hat, deren Nachwirkungen trotz
spiterer Grenzverschiebungen noch in der Gegenwart lebendig sind.

Vorlesungen itber Musik
an Universititen und sonstigen wissenschaftlidien Hodhschulen

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

Nachtrag Sommersemester 1956

Erlangen. Dozent Dr. Fr. Krautwurst: Meisterwerke franzésischer Musik des 19. Jahr-
hunderts (1).

Miinchen. Prof. Dr. Thr. Georgiades: Das Werden des musikalischen Satzes (Ein-
fithrung in das musikalische Praktikum) (1) — Einfithrende Ubung (2).

Prof. Dr. W. Riezler: Was ist Musik? Gedanken zu einer Philosophie der Musik (2) —
Die Sinfonie von Haydn bis zur Gegenwart (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid : Pros: Mensuralnotation von 1300 bis 1450 (2).
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