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A ls ergebnis jahrzehntelanger for-
schungsarbeit legt in der buchreihe 

„monumenta musicae in polonia“ die leider 
schon 1999 verstorbene musikologin zo-
fia stęszewska einen band „Tańce polskie“ 
z  tabulatur na instrumenty klawiszowe vor, 
den piotr poźniak (1939–2016) ergänzte 
und end-redigierte. ziel der Ausgabe ist 
es, damit einen beitrag zur frühen geschi-
chte des polonez zu leisten. das kernstück 
in dem umfangreichen und hervorragend 
ausgestatteten band (379 seiten) bildet der 
notenteil mit polnischen tänzen. die Vorla-
gen (es handelt sich bis auf zwei drucke um 
handschriften) in claviertabulatur1 sind hier 
in moderne notation übertragen (s. 51–208), 
so dass der heutige nutzer sehr leicht die 

1    die claviertabulatur (oft unpräzise einschränkend 
als orgeltabulatur bezeichnet) ist eine kombination 
aus buchstaben für die tonhöhen und 
rhythmus-zeichen und wurde zur notierung von 
mehrstimmigen stücken auf clavierinstrumenten 
(tasteninstrumenten, d.s. sowohl orgeln und positive 
als auch clavichorde, Virginals, cembali, spinette 
u.Ä.) benutzt. sie war besonders als so genannte „neue 
deutsche claviertabulatur“ im europäischen raum 
von der zweiten hälfte des 16. jahrhunderts bis zur 
mitte des 18. jahrhunderts in gebrauch.

interpretation auf einem tasteninstrument 
vollziehen kann. präzise werden die heutigen 
standorte der Quellen (codiert in rism- 
-siglen) einschließlich der seiten- bzw. fo-
lio-Angaben mitgeteilt. ein umfangreicher 
„kritischer bericht“ (sowohl in polnischer 
sprache s. 209–275 als auch in englisch s. 
277–347) gibt hinweise zur entstehung der 
Quelle, präzisiert die gründe für Abweichun-
gen des notentextes von der Vorlage, gibt 
informationen zu weiterführender litera-
tur und – was von besonderem wert ist – zu 
konkordanzen. letztere werden in 39 tabel-
len zusammengestellt (s. 349–379). gerade 
anhand der konkordanzen wird deutlich, 
wie die zeitliche und räumliche Verbreitung 
eines polnischen tanzes innerhalb euro-
pas geschah. Abgerundet wird die edition 
durch einleitende worte seitens der heraus-
geber zur entstehung der edition (s. 9–29), 
eine zusammenstellung der primärquellen 
(s. 32–34, bzw. in englisch s. 42–44) sowie 
eine bibliografie der sekundärliteratur 
(s. 35–40, bzw. in englisch s. 45–50).

seit Anfang des 16. jahrhunderts begegnen 
in musikalischen Quellen mitteleuropas für 
tänze zunehmend neben den bezeichnungen 
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von tanzgattungen (wie Allemande, cou- 
rante, galliarde, pavane usw.) auch Angaben 
über die regionale herkunft einer tanzmelo-
die (z.b. niederländisch, spanisch, welsch, ita-
lienisch, französisch, englisch, aber auch auf 
osteuropäische regionen wird hingewiesen, 
so im 16. jahrhundert auf die ungarische und 
die polnische region). erstmals um 1540 wird 
in einer münchener Quelle (d-mbs mus. 
mss. 15162) vierstimmig ein „polnischer tancz“ 
in weißer mensuralnotation notiert, ähnlich 
in einer weiteren gleichzeitigen handschrift, die 
sich heute im süddeutschen gauting (olim 
d-usch misc. 236 a–d) befindet, drei polni-
sche tänze: „der polnisch tantz“, „des konigs 
von polen tantz“, sowie „des konigs tantz“. 
die bisher früheste Quelle für einen polni-
schen tanz in claviertabulatur findet sich in 
einem nürnberger druck von elias nicolaus 
Ammerbach aus dem jahre 1583. dieser tanz 
wird in der vorliegenden notenausgabe als 
erster mitgeteilt (vgl. s. 53). er trägt den titel 
„ein pollnischer dantz pator“. wie sich aus 
dem zusammenhang ergibt, meint das wort 
„pator“ den aus siebenbürgen stammenden 
polnischen könig stefan batory (regierte als 
könig 1576–86). in diesen hier genannten fäl-
len kommt dem polnischen Adel eine beson-
dere bedeutung zu; andere soziale gruppen 
als träger und interpreten sind das bürgertum 
und die bauern. bei den polnischen tänzen 
handelt es sich offensichtlich um frühe formen 
des polonez.

im Verlauf des 17. jahrhunderts werden in 
Quellen in claviertabulatur auch tanzmelo-
dien aus weiteren osteuropäischen regionen 
niedergeschrieben, die gemäß ihren titeln auf 
kosakische bzw. ruthenische, hanakische und 
walachische herkunft verweisen;3 hinzu kom-
men in diesem zeitraum handschriften und 
drucke auch in anderen notationsarten (in 

2     im folgenden werden standorte von Quellen mit-
hilfe der bibliothekssiglen nach rism angegeben.

3     klaus-peter koch, „musikalische hanakismen 
in ihrer stellung zur musik im karpatenraum“, 
in: Lidové obyčeje na Hané a  jejich slovní, hudební 
a taneční projevy, Vyškov 1999, s. 247–263.

lautentabulatur und in moderner notation) 
mit tanzmelodien russischer, böhmischer, 
auch türkischer herkunft. im Übrigen zeu-
gen Aufzeichnungen in mährischen, slowa-
kischen, magyarischen und siebenbürgischen 
Quellen davon, dass die spezifisch polnischen, 
insbesondere tripeltaktigen takt-rhythmen 
auch in nicht als polnisch bezeichnete tanz- 
melodien vordrangen, beispielhaft nachzuvoll- 
ziehen anhand eines tripeltaktigen „taniec 
hanaach“ (d-lr mus. ant. pract. k. n. 149; 
vgl. s. 116).

Allein, was die Quellen mit polnischen 
tänzen in claviertabulatur betrifft – worauf 
der sammelband sich beschränkt – konnten 
53 polnische tänze (dazu 57 weitere melo-
dien mit analogen strukturellen merkma-
len) aus 31 Quellen zusammengetragen 
werden. die standorte der Quellen reichen 
von schweden im norden bis italien im 
süden bzw. von deutschland im westen 
bis ungarn, die slowakei und rumänien 
(siebenbürgen) im osten; schwerpunk-
te sind deutschland, schweden und die 
slowakei. die seit um 1600 zunehmende 
bedeutung polnischer tänze in der Volks- 
musik schwedens (die polska-tänze) hängt 
offensichtlich damit zusammen, dass po-
len-litauen zwischen 1587 und 1668 von 
königen der schwedischen waza-dynastie 
regiert wurde. die heutigen bibliotheks-
-standorte sind allerdings nicht zwingend 
die entstehungsorte bzw. die orte, wo der 
kontakt des schreibers mit den jeweiligen 
tanzmelodien stattgefunden hat. oftmals 
hängt die Aufzeichnung zusammen mit 
dem Aufenthalt des schreibers an einer 
deutschen universität, an der sich auch 
studenten aus polen aufhielten (so in wit-
tenberg oder leipzig). die entstehungszei- 
ten der in der publikation herangezogenen 
Quellen reichen von 1583/85 bis um 1725/28; 
bald danach gerät die notierung in cla-
viertabulatur außer gebrauch. kalligrafisch 
interessant sind übrigens auch die in dem 
vorliegenden band mitveröffentlichten bei- 
spielseiten aus den Quellen im facsimile.
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in deutschen Quellen wird oft unter-
schieden zwischen echten „polnischen tän-
zen“ und „tänzen nach polnischer Art“. 
um eine tatsächliche herkunft aus polni-
schen gebieten abzusichern, sind besonders 
zwei wege erfolgversprechend. zum einen 
können polnischsprachige bezeichnun-
gen („taniec polski“, „popolski“, „taniec“ 
und „tanicek“) auf eine originär polnische 
herkunft deuten. zum anderen können 
konkordanzen eine besondere beweiskraft 
haben, insbesondere wenn sie aus Quel-
len stammen, die in polen direkt angelegt 
wurden, beispielsweise die danziger lau-
tentabulatur ms. 4022 oder die gleichfalls 
in danzig entstandene lautentabulatur 
der Virginia renata von gehema (d-bs 
ms. mus. 40264), beide um 1640 niederge-
schrieben, oder aber die in moderner no-
tation angelegte, wohl in der ukraine um 
1650 entstandene handschrift pl-kj ms. 
10002 mit 28 melodien mit dem titel „ta-
niec“. Auf festgestellte konkordanzen wird, 
wie schon beschrieben, in der publikation 
ausführlich eingegangen. 

Anhand der in der publikation aus-
gewerteten Quellen in claviertabulatur 
werden einige allgemeine entwicklungs- 
trends des polnischen tanzes als eines 
frühen typus des polonez deutlich. die 
frühesten Quellen notieren eine geradtakti-
ge form (gemäß der rhythmisch-metrischen 
struktur offensichtlich ein geschrittener 
tanz, was in literarischen beschreibungen 
bestätigt wird), der eine tripeltaktige pro-
portio aus demselben melodischen material 
angehängt ist. in rhythmisch-metrischer 
hinsicht ist dabei die Volltaktigkeit (bzw. 
das fehlen von Auftakten) typisch, und die 
gliederung der melodie geschieht nicht nur 
in zwei- bzw. Viertaktgruppen, sondern 
schließt auch unregelmäßig z.b. drei- oder 
fünftaktgruppen ein. bei den geradtaktigen 
formen ist der grundrhythmus punktierte 
Viertel–Achtel–zwei Viertel bzw. als schluss 
einer zeile der spondaeus (Viertel–Viertel–
halbe) typisch. das führt seit mitte des 17. 

jahrhunderts in den tripeltaktigen formen 
zum grundrhythmus zwei Achtel–zwei 
Viertel (auch: punktierte Achtel–sechzehn-
tel–vier Achtel bzw. Achtel–zwei sechzehn-
tel–vier Achtel) und zum zeilenschluss als jam-
bus (Viertel–halbe oder zwei Achtel–halbe)  
– die so genannte „polnische proportio“ 
bzw. der „polnische brauch“ – im gegen-
satz zum mitteleuropäischen bzw. deut-
schen brauch, der vom trochaeus bestimmt 
wird. ende des 17. jahrhunderts wird die 
kombination geradtaktige form mit tripel-
taktiger (polnischer) proportio „aufgebro-
chen“, und es wird die tripeltaktige form 
verselbständigt.

„tänze nach polnischer Art“4 hingegen 
sind meist solche melodien, die zwar die 
genannten strukturellen merkmale aufwei- 
sen (dazu gehören beispielsweise die kö-
nigsberger braut- oder hochzeitstänze für 
königsberger bürger: es handelt sich dabei 
um geradtaktige tanzlieder, die mit einem 
tripeltaktigen – meist textlosen – tanz als 
proportio, mitunter auch mit einer serra 
– dazu noch später – kombiniert werden), 
aber entweder von nichtpolen komponiert 
wurden (die königsberger brauttänze etwa 

4     die unterscheidung „polnischer tanz“ und „tanz 
nach polnischer Art“ machte erstmals Valentin 
haußmann (1565/70–um 1614), ein komponist aus 
mitteldeutschland, der 1598 eigene „tänze nach 
polnischer Art“ komponierte und veröffentlichte 
und danach 1598/99 in preußen und nordpolen 
echte polnische tänze sammelte und herausgab, 
vgl. u.a. klaus-peter koch, „Valentin haußmann. 
ii. werkanalytisches zur instrumentalmusik eines 
komponisten an der wende vom 16. zum 17. jahr-
hundert“, Wissenschaftliche Zeitschrift der Martin-
-Luther-Universität Halle-Wittenberg 33 (1984), g 3, 
s. 117–133; derselbe, „matthaeus waissel, Valentin 
haussmann und georg neumark – drei beispiele 
für den umgang mit polnischer musik um 1600“, 
Jahrbuch für deutsche und osteuropäische Volkskunde 
37 (1994) [hrsg. von heike müns], s. 122–138. wei-
tere deutsche komponisten, die im 17. jahrhun-
dert „tänze nach polnischer Art“ komponierten 
und im druck publizierten, waren christophorus 
demantius 1601 und 1613, georg Vintzius 1629, 
georg neumark 1652 und 1657 und nicolaus has-
se 1656.
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von heinrich Albert, johann weichmann 
und georg riedel) oder für höhere soziale 
schichten produziert wurden („des konigs von 
polen tantz“, dazu gehört auch die oben 
schon genannte tanzmelodie „ein pollni-
scher dantz pator“). der unterschied zwi-
schen (authentischen) „polnischen tänzen“ 
und „tänzen nach polnischer Art“ beinhal-
tet offensichtlich auch eine soziale kompo-
nente, worauf auch die lateinischen termi-
ni „proportio peritiorum“ (etwa: proportio 
der experten) und „proportio plebejorum“ 
(etwa: proportio der Angehörigen des nie-
deren Volks, Volkspolonaise) deuten, wie 
sie 1698 in der uppsalaer dissertation De 
tactu musico von wallerius retzelius formu-
liert wurden, an.

nicht erscheinen in den ausgewerteten 
Quellen in claviertabulatur bezeichnungen 
für spezifische polnische tänze, etwa „wiel-
ki“ oder „chodzony“. es ist durchaus mö-
glich, dass mit der bezeichnung „polnischer 
tanz“ zwar bevorzugt die Vorläufer der „po-
lonoise“ bzw. „polonaise“ (des „polonez“) 
erfasst werden, dass der name aber auch 
allgemein tänze aus polen meinen kann (so 
wie das wort „polnisch“ in dem titel „cur-
ranta polonica“ des siebenbürgischen caia-
nu-/kájoni-codex, ro-mccsm ms. 6199, 
nur allgemein auf eine polnische entste-
hungsregion verweist; vgl. s. 103). Auf einen 
solchen spezifischen tanztyp deutet viel- 
leicht die gruppe der tripeltaktigen „serra“- 
-tänze, in der regel in kombination mit 
einem vorausgehenden geradtaktigen und 
einem tripeltaktigen polnischen tanz (z.b. 
acht serras im svenonis-codex s-k ms. 4 A; 
vgl. s. 175ff.). die serras sind aber nicht aus 
demselben melodischen material wie der in 
der Aufzeichnung vorausgehende (gerad-
taktige und/oder tripeltaktige) polnische 
tanz, und sie tragen züge des schnelleren 
oberek. regional begegnen die serra-tänze 
in Quellen aus den ostsee-Anrainer-regio-
nen (von lettland über preußen, schwe-
den, dänemark, bis norwegen; um 1650/60 
bis 1760/70); eine entstehung oder eine ur-

sprüngliche herkunft aus polen selbst sind 
zwar möglich, aber nicht gesichert. 

die herausgabe der Tańce polskie erweist 
sich als ein grundlagenwerk zum Verständnis 
der geschichte des frühen polonez. 

zu ergänzen sind noch einige weitere 
handschriftliche Quellen in claviertabula-
tur mit polnischen tänzen. so findet sich 
„ein pollnischer dantz“ im codex der 
Anna margaretha stromerin (1699−1721, 
d-ngm ms. 31781). insbesondere jedoch 
lassen sich weitere notierungen in hand-
schriften schwedischer bibliotheken fest-
stellen: zwei polnische tänze in s-Ös ms. 
174 (um 1693, codex der britta strobill), 
ein tanz in s-uu ihre 285 (vor 1700, dazu 
ein weiterer, notiert in moderner nota-
tion), sieben tänze in s-lu wenster Å 3 
(um 1700, dazu vier serras und ein pålsker 
brandell = polnischer bransle), ein tanz in 
s-lu wenster n 10 (1734) sowie zwei tänze 
in s-sk holm. s 174 (um 1760, codex wohl 
der königin sofia magdalena).

Klaus-Peter Koch
bergisch gladbach




