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Einleitungskapitel allerdings auch darauf auf-
merksam, dass das Prinzip der technischen Di-
gitalisierung nur ein Sonderfall ist, der sich lo-
gisch aus der „begrifflich kognitive[n] Digitali-
sierung“ (S. 9) ergibt, da der in einer analogen 
Welt lebende Mensch generell – wie etwa am 
Beispiel von Schriftzeichen und Notenschrift 
erläutert wird – „Digitalität zur Gewinnung 
von Erkenntnis und Kultur“ (S. 10) erzeugt. In 
den nachfolgenden Kapiteln werden die einzel-
nen Medientypen (Buch/Text, Notendruck, 
statische Grafik, dynamische Grafik und Au-
dio) ausführlich dargestellt und gegebenenfalls 
nach ihren Speicherarten unterschieden. Lo-
benswert ist vor allem die gründliche, differen-
zierte und von ihrer funktionsbedingten Syste-
matik her auch logische Unterteilung Woller-
manns, doch schießt der Autor gelegentlich 
über sein Ziel hinaus, indem er den Text mit 
überflüssigen Details – etwa zur Biographie Jo-
hannes Gutenbergs oder zu regionalen Ent-
wicklungstendenzen des Films – anreichert, 
die für den darzustellenden Kontext völlig irre-
levant sind.

Der zweite Teil des Bandes fokussiert auf die 
digitalen Ist-Zustände der zuvor ausführlich 
behandelten Medientypen sowie auf die daraus 
resultierende medientechnische Konvergenz, 
verbunden mit den Problemen von universaler 
Anwendbarkeit und Kompatibilität. Zwar be-
hält Wollermann hier die zuvor eingeführte  
Systematik bei, zeigt jedoch zugleich, wie diese 
aufgrund der Koppelung einzelner Medien mit-
einander (wie etwa im Falle der DVD) an 
Schlüssigkeit verliert. Problematisch ist das 
auch dieser Abteilung vorgeschaltete Einlei-
tungskapitel, in dem der Autor die Frage behan-
delt, „inwiefern bestimmte technische Erschei-
nungen bzw. Phänomene schon in der Kunst 
vorausgedacht wurden bzw. sich aus dieser ent-
wickelten“ (S. 5). Dem Verfahren des Medien-
wechsels, der eigentlich schon immer zur Pra-
xis künstlerischen Agierens gehört (und etwa 
auch dort zu finden ist, wo ein Notentext in 
Klang umgesetzt wird), weist Wollermann, aus-
gehend von der quasi illustrativen „Übertra-
gung“ von Bildern in Programmmusik oder von 
der Oper als „mulitmedialem“ Kunstwerk (hier 
als Vorläufer „multimedialer“ und daher auf di-
gitaler Technik beruhender Konzeptionen im 
Internet gedeutet) wichtige Impulse zu. Seine 
Ausführungen weisen allerdings eine Reihe 

von Defiziten auf: So zeigt vor allem das Ope-
rieren mit dem Stichwort „Multimedialität“, 
dass der Autor sich einer veralteten Terminolo-
gie bedient, die inzwischen längst durch die 
weit differenzierteren und funktionsbezogenen 
Begrifflichkeiten der Intermedialitätsforschung 
ersetzt wurde. Wie aus der Bibliographie des 
Bandes hervorgeht, hat Wollermann entspre-
chende Literatur überhaupt nicht zur Kenntnis 
genommen, so dass die Darstellung von Medi-
enwechsel und -verknüpfung sowie das Aufzei-
gen von Medienkonvergenzen hier ein wenig 
unbefriedigend bleibt.

Den dritten Teil seiner Arbeit widmet der 
Verfasser – aufbauend auf einer Erläuterung der 
technischen, industriellen und funktionalen 
Konvergenz von Medien samt der daraus resul-
tierenden Möglichkeiten und Potenziale – der 
Erarbeitung eines Konzepts für die elektro-
nische Publikationsform des „Cross-Media Pu-
blishing“. Dass er hier seinen eigenen Verlag 
(Eletronic Publishing Osnabrück) als vorbild-
liches Beispiel darstellt, mag zwar naheliegen, 
wirkt aber angesichts aktueller Digitalisie-
rungsversuche von Quellen, Audiomaterialien 
und Textdokumenten sowie der damit verbun-
denen Format- und Verknüpfungsprobleme – 
man denke nur an das Arnold Schoenberg Cen-
ter Wien, das darauf bedacht ist, seine Bestände 
in einer allgemein zugänglichen, miteinander 
verknüpften Form im Internet zu dokumentie-
ren – nicht bedeutsam genug. So mangelt es 
den Schlussfolgerungen des Autors letztlich an 
der nötigen Prägnanz, wie überhaupt der Bezug 
auf die im Buchtitel genannte Darstellung „der 
Speicherung, Publikation und Distribution mu-
sikspezifischer Information“ im Hinblick auf 
die gegenwärtige musikwissenschaftliche Pra-
xis doch eher enttäuschend ausfällt.
(Mai 2009)	  Stefan Drees
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Johann Pachelbels haben die Herausgeber (ne-
ben den oben genannten noch Thomas Röder) 
gemeinsam mit dem Bärenreiter-Verlag begon-
nen, ein wichtiges Desiderat zu erfüllen: die 
Edition eines noch wenig beachteten Werkkor-
pus, den man gewiss nicht – wie dies noch 
Hans Heinrich Eggebrecht tat – mit der Be-
zeichnung „Nebenbeschäftigung“ abtun sollte, 
sondern anhand dessen die Bedeutung des 
Komponisten überhaupt erst in Gänze ersicht-
lich wird. An seinen langjährigen Wirkungs-
stätten St. Sebald in Nürnberg (1695–1706) und 
der Predigerkirche in Erfurt (1677–1690) ge-
hörte das Komponieren von Vokalmusik jeden-
falls zu Pachelbels Kernaufgaben. Dass schon 
seine Zeitgenossen in ihm in erster Linie den 
„Kern und Ausbund aller Organisten“ sahen 
(Johann Matthias Holtzhey, 1703), gründet 
wohl zuvorderst auf einer ungebrochenen Pfle-
ge Pachelbel‘scher Orgelmusik in Mittel- und 
Süddeutschland und seiner prominenten (En-
kel-)Schülerschar und weniger auf einer nur 
vermeintlich geringeren Bedeutung seines da-
mals durchaus verbreiteten Vokalschaffens. 

Was für Pachelbels Vokalwerke insgesamt zu 
konstatieren ist, gilt für seine strophischen Ari-
en (mit instrumentalen Ritornellen, teils mit 
skordierten Streichern) im Besonderen, die im 
Band 11 der Ausgabe nun erstmals ediert wur-
den. Die Überlieferung der Kompositionen glie-
dert sich in zwei Gruppen: Auf der einen Seite 
sind dies die bemerkenswerterweise erhalten 
gebliebenen originalen ‚Belegexemplare‘ (teils 
Autographe) seiner 1679 in Erfurt kompo-
nierten fünf Erbhuldigungsmusiken (die da-
mals zu Ehren der neuen Mainzer Kurfürsten 
musizierten Werke wurden in sogenannte Hul-
digungsbücher eingebunden und im Regie-
rungsarchiv abgelegt), auf der anderen Seite 
wiederum anlassbezogene Kompositionen, de-
ren ursprünglicher Kontext freilich nur noch in 
den wenigsten Fällen bekannt ist. Letztere lie-
gen in D-B überwiegend ebenfalls als Auto-
graphe vor und scheinen zum größten Teil aus 
Pachelbels Nürnberger Zeit zu stammen. Dass 
sie zwischenzeitlich im Besitz Johann Nikolaus 
Forkels waren (also nicht, wie bislang ange-
nommen, zum nach Berlin übernommenen 
Notenbestand der Erfurter Michaeliskirche ge-
hören), ist im Kritischen Bericht (S. 113) etwas 
undeutlich beschrieben, jedoch nicht zu be-
zweifeln.

Die Edition der Stücke lässt kaum Wünsche 
offen. Die Dichtungen werden, sofern neben 
den Musikalien auch Textdrucke überliefert 
sind, in beiden – meist nur geringe orthogra-
phische Abweichungen aufweisenden – Fas-
sungen unter dem Notentext abgedruckt. Im 
Notentext selbst wurde zumeist nur der Text 
der ersten Strophe unterlegt. Ob es die best-
mögliche Entscheidung war, im Rahmen der 
Editionsrichtlinien festzulegen, deutschspra-
chige Stücke stets in der Schreibweise des Ori-
ginals wiederzugeben und damit bewusst auf 
eine gemeinhin übliche Modernisierung der 
Orthographie unter Wahrung des originalen 
Lautstandes zu verzichten (hingegen werden la-
teinische Texte „auf die Wortformen der ‚klas-
sischen‘ Orthographie“ gebracht; siehe S. VII), 
sei zwar dahingestellt. Doch dürfte dies bei 
Musikern, die mit deutschen Texten des Ba-
rocks wenig vertraut sind, gelegentlich zu Miss-
verständnissen hinsichtlich der Bedeutung und 
Aussprache mancher Wörter führen (etwa be-
züglich der Behandlung von stumpfen En-
dungen, wie in Strophe 1 der groß besetzten 
Arie Wohl Erffurd mit dem Wort „Wachs- 
thumb“ in Pachelbels Partitur, wo es im Text-
druck „Wachsthum“ heißt; ferner bei zusam-
mengezogenen Wörtern: „kanstu“, „bistu“; oder 
bei einem „Liecht“, das sich auf „bricht“ reimen 
soll). 

Eine anschauliche Einführung Hirschmanns 
in die Themenfelder Erfurter Erbhuldigung und 
Pachelbels Nürnberger Gelegenheitswerke – of-
fenbar komponierte dieser hier einen partiell 
erhaltenen Arienzyklus auf die zwölf Monate – 
sowie zahlreiche Faksimiles (darunter auch Ab-
bildungen der Erfurter Erbhuldigungsprozedur) 
runden die Edition ab, deren äußere Gestaltung 
musterhaft ist. Nur ganz wenige Druckfehler 
scheinen sich eingeschlichen zu haben (S. IX 
ein nicht zum Ziel führender Abbildungsver-
weis; S. XI, Sp. 2, elfte Zeile, lies: „alles“).

Der musikalische Wert dieser strophischen 
Arien kann kaum überschätzt werden. Mit ih-
rer Edition liegt nun ein großer, kunstvoller 
Werkbestand in jener Gattung vor, die noch bis 
ins zweite Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts hin- 
ein die Hauptform des musikalischen Gelegen-
heitswerkes war, die jedoch gerade für die – in 
Pachelbels Werken dokumentierte – Spätphase 
fast nur noch in stummen Textbüchern über-
liefert ist. Viele der Stücke regen dazu an (was 
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Hirschmann in der Einführung als eine „Zu-
kunftsaufgabe“ beschreibt), die Entstehungs-
anlässe und -umstände der Werke zu ermit-
teln, zumal manche Texte Hinweise auf das 
Profil der gesuchten Personen liefern. Hier 
seien zumindest die biographischen Rahmen-
daten zu denjenigen Personen nachgetragen, 
die laut der Textdrucke als Poeten und Initia-
toren von Pachelbels Erfurter Huldigungsarien 
firmierten: Der Textdichter von Wohl Erffurd 
und Bleibt es denn nun also Johann Christoph 
Domrich (getauft 19. Mai 1639 Erfurt, Barfü-
ßerkirche, begraben 3. April 1688, Predigerkir-
che) war schon zu Zeiten der Erbhuldigung 
Rektor an der Predigerschule (mindestens seit 
1678; siehe Martin Bauer, Erfurter Personal-
schriften 1540–1800, Neustadt a.d. Aisch 1998, 
besonders S. 58 und 481) und trat in Erfurt viel-
fach als Gelegenheitsdichter hervor. Florian 
Schmied (geb. um 1630 Erfurt, gest. 1683 ebd.), 
der ausgewiesene Textdichter von So ist denn 
nun die Treu und vielleicht gar der Dichter-
komponist von Nachdem die Treuepflicht, war 
von 1668 bis zu seinem Tod Kantor an der Pre-
digerschule. 

Der zweite in der Reihe erschienene Band 
umfasst drei der insgesamt elf – wohl sämtlich 
in Nürnberg entstandenen – Magnificat-Verto-
nungen Pachelbels (PWV 1501, 1502 und 1505), 
wie sie in den sogenannten Tenbury-Hand-
schriften (in GB-Ob) überliefert sind. Auf die 
eingehenden Untersuchungen der Manuskripte 
durch Katharina Larissa Paech (die Herausgebe-
rin des Bandes) geht die im Kritischen Bericht 
dargelegte Erkenntnis zurück, dass die Bände – 
sie galten bislang unter Vorbehalten als Auto-
graphe – weitgehend von der Hand eines Schrei-
bers stammen, dessen Handschrift derjenigen 
Pachelbels zwar ähnelt, der jedoch teils Papier 
verwendete, das erst nach dem Tod des Kompo-
nisten geschöpft wurde. Die übrigen vier Kom-
positionen (sämtlich in GB-Ob, Tenbury 1209) 
stammen laut Paech indes tatsächlich von der 
Hand Pachelbels; diese Annahme würde neben 
dem Schriftbefund auch durch den Umstand 
untermauert, dass sich hier die (autographe) Au-
torenangabe auf die Initialen „J. P.“ beschränkt. 
Da als einzige fremde Komposition innerhalb 
des Handschriftenkomplexes ein Werk von Pa-
chelbels Sohn Carl Theodorus (1690–1750) auf-
taucht, zieht Paech den Schluss, dass der Haupt-
schreiber der Handschriften mit diesem Pachel-

bel-Sohn identisch sein dürfte – eine (auch ohne 
greifbare Schriftzeugnisse) schlüssige Annah-
me, zumal diese den immerhin bis 1779 zurück 
verfolgbaren Überlieferungsweg der Manu-
skripte in England erklären würde: C. T. Pa-
chelbel wanderte spätestens 1733 über England 
nach Amerika aus. Das Phänomen der Schriftas-
similation lässt sich im Übrigen tatsächlich 
auch am Beispiel der Pachelbel-Familie be- 
obachten: Die Handschrift des zweiten Sohnes 
von Pachelbel, Wilhelm Hieronymus (1686–
1764), wie sie in einer (bisher ebenfalls nicht 
greifbaren) Schriftprobe im Stammbuch des 
Nürnberger Buchhändlers Friedrich Roth-
Scholtz belegt ist (Eintrag datiert „Nürnberg den 
23 Jan: 1715“; D-GOl, Chart B. 999, fol. 160r), 
zeigt deutlich eine Beeinflussung von der Hand-
schrift des Vaters. Ja, die Schriftprobe könnte 
sogar Anlass geben, in Erwägung zu ziehen, ob 
Wilhelm Hiermonymus identisch mit einem 
derjenigen Schreiber ist, die in den Nürnberger 
Arien-Autographen Johann Pachelbels (siehe 
oben) die Textunterlegung für die hinteren Stro-
phen besorgten. 

Die im Band vorzüglich (und erstmalig) 
edierten Werke PWV 1501, 1502 und das dop-
pelchörige PWV 1505 sind die klangpräch-
tigsten Magnificat-Vertonungen Pachelbels und 
stellen an die Aufführenden höchste Anforde-
rungen. In ihnen offenbart sich eine bemer-
kenswerte stilistische und formale Vielfalt: Das 
Gestaltungsspektrum reicht von kunstvollen 
Stile-antico-Fugen über mehrchörige motet-
tische Sätze bis hin zu Accompagnato-Rezita-
tiven und virtuosen Soli. Und so bleibt umso 
mehr zu hoffen, dass diese herausragenden 
Kompositionen nun tatsächlich Eingang in die 
Musizierpraxis finden werden. Zugleich darf 
man auf die Inhalte der übrigen, künftig zwei-
mal jährlich erscheinenden Bände der Ausgabe 
gespannt sein. 
(April 2009)	 Michael Maul
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to dolce in den Triosonaten des 18. Jahrhun-
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Der 2007 erschienene erste Band des Ver-
zeichnisses wurde in Mf 62 (2009), S. 288 ff. 
besprochen. In der Anlage wie in der gedie-


