BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Die Orgelbauer Eusebius Amerbach und Kaspar Sturm

VON RAIMUND W. STERL, REGENSBURG

Zu den bedeutendsten siiddeutschen Orgelbauern des 16. Jahrhunderts zihlen zwei
Meister, deren schopferischer Geist weit iiber die Stdtten ihres Wirkens hinaus bekannt
wurde und die zu den hervorragendsten Kriften gezihlt werden miissen, die das musikalische
Kunsthandwerk ihrer Zeit hervorbrachte: Eusebius Amerbach! und Kaspar Sturm2. Neue
archivalische Funde gestatten es, Biographie und Werk beider Orgelbauer weiter zu
beleuchten.

I

Eusebius Amerbach (auch Ammerbach, Amerpach), ein Sohn des Humanisten Veit Amer-
bach (1503—1557), war als Organist, Orgelbauer und Lateinlehrer tdtig. Nach seinem
Studium an der Universitit Ingolstadt2a lieB er sich 1562 in Augsburg nieder und erwarb
dort am 23. Oktober 1563 das Biirgerrecht. Ehe er durch seine Werke im Dom (1577/78)
und in der Ulrichskirche (1580) dem Orgelbaustil der Spitrenaissance in Siiddeutschland
richtungsweisende Impulse verlieh, mufBite er bereits als Orgelbausachverstindiger hohes
Ansehen genossen haben. Als ndmlich im Sommer 1576 der Orgelneubau fiir das Ulmer
Miinster zu vergeben war, wandte sich der dortige Superintendent Ludwig Rabus nicht nur
an Lucas Osiander, sondern erbat zudem von Amerbach eine gutachtliche Stellungnahme
zu den von Kaspar Sturm eingereichten Bauplinen und Dispositionsvorschligen®. Sturm, um
1540 in Schneeberg geboren, wirkte 1565 als Organist an der protestantischen Neupfarr-
kirche in Regensburg?, wechselte kurze Zeit spiter nach Miinchen iiber und zdhlte spitestens
ab 1568 zum Kreis der von Orlando di Lasso geleiteten Hofkapelle Herzog Albrecht V.5. Fiir
den herzoglichen Hof baute er 1568 und 1574 zwei Instrumente, vor 1575 im Augustiner-
chorherrenstift Indersdorf und fiir die Klosterkirche Blaubeuren, sowie 1575 im Benedik-
tinerkloster Scheyern neue Orgeln®. Vom Bayernherzog den Ulmer Ratsherren empfohlen,
bemiihte er sich um den grofien Auftrag fiir die Miinsterkirche. Am 5. Juli 1576 legte Amer-
bach den angeforderten Bericht vor und gab seiner Uberzeugung Ausdruck, daB ,Sturm ein
sollich stattlidt Werk vollenden” werde. In diesem Zusammenhang verwies er auf andere

1 H. Meyer, Orgeln und Orgelbauer in Obersdiwaben, in: Zeitschrift des Historischen Vereins fiir Schwaben 54,
1941, S. 213—360, hier S. 226 ff. Die neuere Musiklexigraphie nennt Amerbach im Artikel Augsburg (MGG I,
1949—1951, Sp. 831); vgl. demnichst auch den Personenartikel von A. Layer in dem Ergdnzungsband zur MGG.
2 A. Layer, Artikel Sturm, in: MGG XII, 1965, Sp. 1647; ders., Musik und Musiker der Fuggerzeit, Augsburg
1959, S. 22, 42, 47 und besonders 62.

2a G. Frh. v. Pélnitz, Die Matrikel der Ludwig-Maximiliauns-Universitdt Ingolstadt—Landshut—Miindien,
Teil 1, Band 1 (1472—1600), Miinchen 1937, Sp. 647.

8 Stadtarchiv Ulm (= Stall), Reidisstadt Ulm, V. 46. 1 (1597), fol. 105—106.

4 D. Mettenleiter, Musikgeschidite der Stadt Regenmsburg, Regensburg 1866, S. 229. — Sturm hatte am
31. 12. 1564 die Biirgerstochter Margaretha Steger geheiratet (Evangelisches Pfarrarchiv Regensburg, Ehebuds
1562—1572, Sign. K. 24, fol. 73) und in Regensburg das Biirgerrecht erlangt (Stadtarchiv Regensburg = StaR,
Biirgerbudh 1545—1569, Sign. Pol. III Nr. 6, fol. 140°).

5 Staatsarchiv fiir Oberbayern (Miinchen), Hofzahlamtsredinungen 15 ff. (1568—1578), auszugsweise wieder-
gegeben bei A. Sandberger, Beitrige zur Gesdridite der bayeriscien Hofkapelle unter Orlando di Lasso 1II,
Leipzig 1895, S. 34 ff. AuBerdem W. Boetticher, Orlando di Lasso, Studien zur Musikgeschidite Miindiens im
Zeitalter der Spitrenaissance, in: Zeitschrift fiir bayerische Landesgeschichte 19, 1956, S. 494, 505 u. 517;
ders., Orlando di Lasso und seine Zeit (1532 bis 1594), Repertoire-Untersudiungen 1, Kassel—Basel 1958,
S. 327; ders., Aus Orlando di Lassos Wirkungskreis. Neue archivalische Studien zur Miinchener Musik-
geschidite, Kassel—Basel 1963, S. 54 u. 56. Vgl. auch R. W. Sterl, Miindiener Orgelbauer vor und nadr dewm
Episcopale Caerewmoniarum, in: Musica Sacra, CVO 87, 1967, S. 164 ff.

6 Stall, a. a. O, fol. 124ff. R. W. Sterl, Leben und Werk Kaspar Sturms. Ein Beitrag zur Orgelbau-
geschidite Siiddeutsdilands im ausgehenden 16. Jahrhundert, in: Verhandlungen des historischen Vereins fiir
Oberpfalz und Regensburg 107, 1967. R. Quoika, Musik und:Musikpflege in der Bemediktinerabtei Sdieyern.
Studien und Mitteilungen des Benediktinerordens und seiner Zweige, Miinchen 1958, S. 56 ff.
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Orgelbauten Sturms und das Scheyerner Werk, von dem er zu berichten wuBte, dab er
»dergleidien nie gesehen, dessen er (Sturm) bei meniglidt hochsten Ruhm davon trigt*7.
Dieses Zeugnis des Augsburger Meisters fiir seinen Miinchener Kollegen wurde zusammen
mit Osianders ebenfalls positivem Gutachten fiir die Vergabe des Ulmer Orgelbaus an
Kaspar Sturm entscheidend. Amerbach lieB auch wihrend der Bauausfithrung Sturm seine
Hilfe angedeihen. Unter dem 13.Juni 1577 berichtete er seinem Freund aus Augsburg von
den Schwierigkeiten, die sich beim Vergolden einiger Orgelpfeifen sowie der Beschaffung des
zum Werk notwendigen Ebenholzes ergeben hatten®. Ob er sich allerdings um die endgiiltige
Gestalt der Miinsterorgel verdient machte oder gar mit Hand an das Werk legte, scheint
fraglich. Er diirfte sich Sturm kaum als einer der in den Akten namentlich nicht genannten
Gehilfen unterstellt haben, zumal er ja selbst in dieser Zeit bereits mit dem Bau der Dom-
orgel in Augsburg beschiftigt war®. Obwohl der neuen Lehre zugetan, errichtete er in der
Folgezeit auch die Orgel in der Fuggerkapelle zu St. Ulrich fiir Aichinger!®. Den Auftrag
verdankte er neben der hohen kiinstlerischen Qualitdt seiner Arbeiten nicht zuletzt der
Gunst der Fugger. Das Ulmer Werk hatte Sturm im Spitherbst 1578 fertig gestellt. Es wurde
von Bernhard Schmid (StraBburg), Wilhelm Endel (Niirnberg), Paul Pollner (Freising) und
Hans WiBreiter (Miinchen) abgenommen !1. Der Ulmer Rat stellte dann mehrmals Urkunden
iiber den erfolgreichen Bau des Instruments aus. Trotzdem kam es schon bald zu Streitig-
keiten zwischen der schwibischen Reichsstadt und Sturm, in die sich der 1580 zum Miinster-
organisten bestellte Christoph Rintzke einmischte. Der spétere Verfall der Orgel, angeb-
lich durch eine schlechte Beschaffenheit der Windladen im Riickpositiv und Brustwerk, unrich-
tige Pfeifenmensurierungen und Bohrungen in den Windkanilen bedingt, wurde bislang aus-
schlieBlich Sturm angelastet; dabei hatte Rintzke mehrmals unmotivierbare Anderungen am
Werk vorgenommen und der Erbauer des Instruments war zur Orgel nicht mehr vorgelassen
worden, um die vermeintlichen Schiden beheben zu konnen 2. Als auch Amerbach die Wind-
ventile an der Miinsterorgel bemingelte, ging die Freundschaft mit Sturm in die Briiche.
Beide Meister verlegten nun ihren Wirkungsbereich. Sturm lieferte 1583 fiir Kaiser
Rudolf II. eine Orgel, die in der Augustinerkirche zu Wien aufgestellt wurde 3, 1583/84 fiir
das Stiftskapitel zur Alten Kapelle in Regensburg!4, 1588 fiir die evangelische Landhauskirche
in Linz® und 1589 fiir die evangelische Stiftskirche in Graz!® einmanualige Instrumente.
Dazwischen lag 1586 eine ltalienreise, die Sturm nach Venedig fiihrte 7. Amerbach arbeitete
ab 1582 auswirts 18, Unter den Augsburger Instrumentenbauern gab es Streitigkeiten. Insbe-
sondere erwuchsen Konflikte mit den eifersiichtig auf die Wahrung ihrer Privilegien bedach-
ten Kistlern, die vor den Orgelbauern das Recht zur Anfertigung der Blasbilge beanspruchten.
Amerbach war mehr als einmal mit Klagen und Beschwerden vertreten, etwa 1569 im
Streit der Instrumentenbauer Joseph Faber und Johann Buerer, wobei er zusammen mit

7 Stall, a. a. O., fol. 105.

8 Ebda., fol. 211.

9 Meyer, S. 226 u. die in Anm. 4 dort genannten, im Hauptstaatsarchiv Miinchen verwahrten Protokolle des
Augsburger Domkapitels.

10 G. Frotscher, Gesdiidite des Orgelspiels und der Orgelkomposition 1, Berlin 21959, S. 334.

11 E. Emsheimer, Johann Ulrich Steigleder, Sein Leben und seine Werke, Kassel 1928, S. 14.

12 R. W. Sterl, Der Orgelbauer Kaspar Sturm in Ulm (1576—1599), in: Ulm und Oberschwaben 38, 1967,
S. 109—131 und die dort zitierte Literatur.

13 J. E. Schlager, Materialien zur &sterreidiisdien Kumstgesdiichte, in: Archiv fiir Kunde &sterreichischer
Geschichtsquellen 11, 1850, S. 763. A. Smijers, Die kaiserlidie Hofmusikkapelle vou 1543—1619, in: Studien zur.
Musikwissenschaft, Beihefte der Denkmiler der Tonkunst in Osterreich, 1922, S. 73. — C. Wolfsgruber,
Die Hofkirdie zu S. Augustin in Wien, Augsburg 1888, S. 3, Anm. 6.

14 Archiv des Stiftes zur Alten Kapelle Regensburg, Urk. II 660.

15 O. Wessely, Linz und die Musik, in: Jahrbuch der Stadt Linz 1950, S. 124.

16 H. Federhofer, Art. Graz, in: MGG V, 1956, Sp. 732. — Steiermirkisches Landesarchiv Graz, Musik-
wesen im Stift bzw. Musiker, Orgel und Musikinstrumente im Bestand des Alten Archivs Religion und Kirdhe
in der Zeit der Reformation sowie landsdiaftlidies Ausgabebudh 1589 fol. 147.

17 Stall, a. a. O., fol. 338—341.

18 Fiir einen Orgelbau Amerbachs 1583 im Kloster St. Blasien (Stall, a. a. O., fol. 420ff.) fehlen bislang
weitere Quellen.
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dem Orgelbauer Samuel Biedermann die Partei Fabers ergriff, und 1580 mit David Berg-
miiller®. Diese Streitigkeiten konnten fiir ihn allerdings ebensowenig wie eine ernsthafte
Konkurrenz, die er nie zu fiirchten hatte, der Grund sein, sich weitab vom schwibischen
Raum in Osterreich zu betitigen. 1584 finden wir ihn nochmals in Augsburg, wo er an der
von ihm erbauten Domorgel eine Reparatur durchfiihrte2®. Ausweislich der Augsburger
Steuerbiicher erhielt er bei Entrichtung der fiir die folgenden Jahre filligen Abgaben die
Erlaubnis, die Stadt zu verlassen. Nicht aufrechterhalten 148t sich die Annahme, Amerbach
sei 1585 fiir den herzoglichen Hof Albrecht V. in Miinchen tiitig gewesen2!. Nach neueren
Forschungen fithrte die Arbeit — dem ausgezahlten Betrag von 24 Gulden zufolge kann es
sich ohnehin nur um eine kleinere Titigkeit, etwa eine Reparatur, Wartung oder unwesent-
liche Ergéinzung eines Instruments gehandelt haben — ein Hans Amerbach durch22. Hingegen
ergibt sich mit den nunmehr aufgefundenen Aktenstiicken2 von autoritativer Quelle ein
weiteres wichtiges Indiz fiir Amerbachs Linzer Aufenthalt in den Jahren 1589 und 1590.
Dort kreuzte sich erneut sein Weg mit Sturm. Bei einer Zusammenkunft der beiden am
5. Dezember 1589 in der Wohnung des Linzer Stadtorganisten Martin Ecker trat nun auch
offene Rivalitidt zutage. Amerbach wiederholte seine Anschuldigungen, worauf ihn Sturm,
vertreten durch den Advokaten der kaiserlichen Landeshauptmannschaft, Abraham Schwarz,
vor Gericht zitierte. In einem Beiabsdiied vom 13. Dezember 1589 untersagte das Stadt-
gericht Linz dem beklagten Amerbach die Weiterverbreitung der iiblen Nachreden und
forderte ihn auf, Beweismittel zu erbringen. Der weitere Verlauf und der Ausgang dieses
Rechtsstreits sind nicht iiberliefert. Das am 10. Médrz 1590 in Linz datierte und an Ulm
gerichtete Schreiben, in dem Amerbach iiber Sturm Klage fiihrte, weil dieser ihn ,in seinem
Ruf besdmitten“ habe, gibt hieriiber keine Klarheit. 1592 fithrte Amerbach in der ehemali-
gen Stiftskirche zu Waldhausen in Oberdsterreich Orgelreparaturen aus2:. 1593 berichtete
er aus Wien an einen ungenannten Empfinger iiber seine Titigkeit; er habe sich ,meisten-
teils allein bei demenm Prilaten und Herrn aufgehalten und denselben wmit der Kunst des
Orgelmadhens gedient“?5. Um die grofe, 1512 von Jan von Dobrau erbaute Fuggerorgel
zu St. Anna?® zu reparieren, kehrte er 1594 nach Augsburg zuriick, offenbar zu seiner
letzten Arbeit in der Reichsstadt; denn 1595 scheint er bereits gestorben zu sein, im
protestantischen ,oberen Gottesacker” vor dem Roten Tor fand er seine letzte Ruhe-
stitte 27,

Sturm war 1591 in Regensburg titig. Fiir die dortige Neupfarrkirche verfertigte er eine
neue Orgel, fiir die sich die Stadt Wihrschaft ausbedang?®. Bereits vor Ablauf der zwei-
jahrigen Garantiezeit erlangte er im September 1593 das Recht des Beisitzes und am
7. Januar 1594 zum zweiten Male das Biirgerrecht2® in Regensburg. Mit einem Orgelneubau
um 1595 fiir St. Barbara in Abensberg3® und einem 1596 durchgefiihrten Erweiterungsbau
der Neupfarrkirchenorgel in Regensburg3! erschépft sich zundchst die Werkliste. Der mit
Ulm fast zwei Jahrzehnte gefithrte Streit konnte zugunsten Sturms beigelegt werden, freilich

19 Nach den Ratsprotokollen des Stadtarchivs Augsburg, die Meyer S. 226 auswertet.

20 Denkmiler der Tonkunst in Bayern X, 1, S. LXXVIII.

21 Meyer, S. 227.

22 Boetticher, Orlando di Lasso, in: Zeitschrift fiir bayerische Landesgeschichte, S. 517.

23 Stal, a. a. O., fol. 356, 400 ff. u. 415.

24 O. Eberstaller, Orgeln und Orgelbauer in Osterreidt, Graz—Kasln 1955, S. 55.

25 Vgl. R. Eitner, Monatshefte fiir Musikgeschichte 24, 1892, S. 160.

26 N, Lieb, Die Fugger und die Kunst im Zeitalter der Spitgotik und frilhen Renaissance, Miinchen 1952,
S. 881.

27 D. Prasch, Epitaphia Augustana II, 1624, S. 71.

28 StaR, Sign. I AE 1 Nr. 6 fol. 159 u. I AE 1 Nr. 7 fol. 184. Erzbischéfl. Ordinariatsarchiv Miinchen,
Sammlung Heckenstallers Ratisbonensia 1468 fol. 260’.

20 StaR, Sign. Pol. III Nr. 5 fol. 35°.

30 F. Mader, Die Kunstdenkmiler von Bayern, Bez. Amt Kelheim, Miinchen 1922, S. 25. R. Quoika, Alt-
bayern als Orgellandsdhaft, Bericht iiber das Orgeltreffen Ingolstadt-Weltenburg 1953, Berlin—Darmstadt 1954,

S.
31 StaR Ecclesiastica XVII 105.
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erst, nachdem sich Kaiser Rudolf II. im April 1599 nachdriicklich fiir den ,erlebten, armen
Mann" eingesetzt hatte 32, Noch im selben Jahr verlieren sich die Nachrichten zur Lebens-
geschichte Sturms 33,

II

Dispositionen der von Amerbach und Sturm erbauten Orgeln:
Augsburg, Dom3* (1577), E. Amerbach

Werk: Prinzipal 8 Superoktave 2°
Koppel 8 Regal 8’ (oder 4)
Oktave 4 Posaune 8
Kleingedeckt 4' Koppel 16
Quinte 22/5' Vogelgesang
Mixtur (5- bis 6fach?) Heerpauken
Zimbel 2fach 1° und %/5‘ Tremulant

(oder /2" und /3")
Pedal: keine eigenen Register, jedoch alle Manualregister mit Ausnahme der Zimbel

abziehbar
Augsburg, Fuggerkapelle der St. Ulrichskirche 33 (1581), E. Amerbach
Werk: Prinzipal 8 Koppel 16°
Oktave 4' Flste 8
Superoktave 2° Kleingedeckt 4°
Quinte Hornle (11/2'7)
Mixtur 6fach Posaune

Zimbel 2fach
Pedal: Prinzipal 16°

auflerdem auch die Manualregister Prinzipal, Flote, Koppel und Mixtur abziehbar
VergréBerungsvorschlag: Flote 8°, Krummhorn oder Schalmei ins Pedal

Scheyern, Klosterkirche 3¢ (1575), K. Sturm
wie Ulm, Miinster, jedoch ohne Mixtur und Fléten (Hauptwerk) und Posaune (Pedal)

Ulm, Miinster3? (1576—1578), K. Sturm

Oberwerk (Mittelmanual): Brustwerk (Obermanual):
Prinzipal 8 Oktave 2°
Oktave 4' Zimbel einfach
Duodecima 3° Flsten 4
Quintadecima 2° Regal 4°
Zimbel 2fach Posaune 8
Mixtur 5- bis 8fach Vogelgesang
GroBikoppelbaB 16
Fléten 8

32 Stall, Reidisstadt Ulm, V. 46. 1 (1598). Weitere archivalische Quellen hieriiber im StaR, Politica II 87.
33 Das letzte gesicherte Datum stammt vom 10. Dezember 1599, wo er in den Hausgeriditsprotokollen in
Regensburg erscheint (StaR, Politica 1 48 fol. 101).

34 H. Meyer, S. 343; den Orgelbauakten (Hauptstaatsarchiv Miinchen, Augsburg Hodistift NA 3960) zufolge
hatte die Orgel nach dem Umbau (1621) durch Hans Hartmann folgenden Klangaufbau: Manual: Prinzipal s,
Oktave 4', Quinte 22/4‘, Superoktave 2‘, Mixtur 4—5fach, Zimbel 2fach, Koppel 8‘, Kleingedeckt 4,
Regal 8‘, Posaune 8'; Pedal: Koppel 16' sowie als Transmissionen alle Manualregister mit Ausnahme
von Zimbel; Vogelgesang, Tremulant, Heerpauken.

35 H. Meyer, S. 342; Frotscher, S. 334.

38 R. Quoika, Musik und Musikpflege in Scheyern, S. 57.

37 R. W. Sterl, Der Orgelbauer Kaspar Sturm in Ulm, S. 119. Zu korrigieren bzw. zu ergiinzen ist die bei
E. Emsheimer, Johaun Ulrich Steigleder, S. 13, mitgeteilte Disposition.
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Riickpositiv (Untermanual): Pedal: Prinzipal oder Subba8l 16
Prinzipal 4 (teilweise 2chérig)
Oktave 2° Mixtur 6- bis 7fach
Duodecima 11/2 Posaune 8
Mixtur 5- bis 7fach
Koppel 8
Heerpauken

Tremulant in jedem Manual

Regensburg, Alte Kapelle38 (1583), K. Sturm

Werk: Prinzipal 8
Oktave 4'
Quinte 22/3'
Superoktave 2
Zimbel
Mixtur 3fach
Gedeckter Koppelbaf 16
Fléten 8°
Tremulant
Vogelgesang
Heerpauken
Pedal: keine eigenen Register, an das Manual gekoppelt

Graz, Evangelische Stiftskirche®® (1589), K. Sturm

Werk: Prinzipal 8 Grobgedackt 8°
Oktave 4° Floten 4 (bzw. Quintade 4' / BaB
Quinte 3° und scharfer Schwegel 2* / Diskant)

Superoktave 2°
Quinte 11/2° (Zimbel)

Mixtur

Ohne Pedal

Regensburg, Neupfarrkirche4? (1591), K. Sturm

Werk: Prinzipal 4° Koppel 8°
Oktave 2° Flsten 4

Quinte 11/
Duodezima 1°
Zimbel /2
Pedal: Oktave 8°
Superoktave 4
SubbaB 16°

38 R. W. Sterl, Ein Orgelvertrag aus dewm Jahre 1583, in: Musica Sacra, CVO 85, 1965, S. 324 ff.
39 R. Quoika, Die altésterreidiisdhe Orgel der spdten Gotik, der Renmaissance und des Barock, Kassel—Basel

1953, S. 30.
40 R. W. Sterl, Die ersten Orgeln der Regensburger Neupfarrkirdie, in: Die Oberpfalz 54, 1966, S. 161 ff.
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Neue Quellenfunde zur Biographie Johann Jakob Frobergers

VON ULF SCHARLAU, FRANKFURT a. M.

Die Biographie des , Rémisch Kayserlichen Cammer-Organisten” Johann Jakob Froberger
weist innerhalb eines Abschnitts von acht Jahren Liicken auf, die zu schlieBen der Froberger-
Forschung trotz einigen intensiven Untersuchungen bisher noch nicht zur Zufriedenheit
gelungen ist. Die vorliegende kleine Studie kann keinesfalls beanspruchen, endgiiltige Klar-
heit in das Dunkel dieser Zeitspanne zu bringen, doch ist es gelungen, einige, wie ich glaube,
sichere Datierungen zu treffen. Als Dokumente, die hierzu den AnlaB gaben, fanden sich
zwei Briefe Johann Jakob Frobergers an Athanasius Kircher, den deutschen Polyhistor und
Musikschriftsteller in Rom, in denen der Komponist einige Andeutungen iiber seinen Ver-
bleib wihrend eben dieser uns bisher unbekannten Zeit macht!.

Resiimieren wir kurz die bisher in der Froberger-Literatur erarbeiteten Daten, soweit
sie in diesem Zusammenhang von Relevanz sind2. Fest steht, daB Froberger nach 1634 in
Wien als Organist titig war und Kaiser Ferdinand IIl. um Studienurlaub bat, da er bei
Girolamo Frescobaldi in Rom Unterricht nehmen wollte. Dem Gesuch wurde stattgegeben,
und Ende September 1637 wurden die Gehaltszahlungen an Froberger eingestellt, wie aus
den Hofzahlamtsrechnungen zu ersehen ist. Frobergers Aufenthalt in der Ewigen Stadt und
somit sein Unterricht bei Frescobaldi wihrte wohl bis Ende 1640 oder Anfang 1641, denn
vom April 1641 an war er wieder in Wien titig; die Akten der Hofkapelle verzeichnen ihn
von diesem Zeitpunkt bis zum Oktober 16453. Von da an bis April 1653 erscheint Frober-
gers Name nicht mehr in den Kapellakten. Vom April 1653 bis zu seiner Entlassung am
30. Juni 1657 ist der Aufenthalt Frobergers in Wien wieder aus derselben Quelle nachzu-
weisen. Die Zeitspanne jedoch, wihrend der sich die Wiener Akten iiber Froberger aus-
schweigen, soll hier niher untersucht werden. Die Titigkeit des Komponisten in dieser
Zeit liegt weitgehend noch im Dunkel.

Aus diesen siebeneinhalb Jahren sind einige Begegnungen mit Froberger und Dokumente
iiber ihn bekannt, die es ermdglichen, Aufenthalte zu ermitteln. Dies sind die folgenden:

1. Froberger weilte im September 1649 zu den Trauerfeierlichkeiten fiir die verstorbene
Kaiserin Maria Leopoldine in Wien. Den Beweis erbringt die Widmung des zweiten Buches
der Tokkaten an den Kaiser, datiert vom 29. September 1649%. Als weiteren Beleg fiir
diesen Wiener Aufenthalt zitiert Seidler® einen Brief des Gesandten des Prinzen von
Oranien, William Swann, an dessen Sekretir, den auch als Komponist hervorgetretenen
Constantin Huygens, datiert vom 15.September 1649 in Wien, in dem Swann von seiner
neuen Bekanntschaft mit einem Klavierkomponisten ,nommé Monsr Frobergen” [sic!]

berichtet.

1 Aus AnlaB meiner Dissertation iiber Athanasius Kircher (in Vorbereitung) hatte ich im Sommer 1967
Gelegenheit, Kirchers Korrespondenz in Rom einzusehen. An dieser Stelle sei Herrn Prof. Vincenzo
Mgnaihino S. J. fiir seine liebenswiirdige Hilfe bei der Arbeit im Archiv der Pontifica Universita Gregoriana
gedankt.

2 Biographische Literatur ersehe man aus dem Artikel Froberger von M. Reimann, in: MGG 4 (1955),
Sp. 982ff., dabei sei im besonderen auf die Arbeiten von G. Adler, F. Beier, L. v. Kachel, K. Krebs,
J. Mattheson und K. Seidler hingewiesen. Zu erginzen sind Ph. Spitta, Art. Froberger, in: ADB 8 (Leipzig
1878), S. 128 ff., sowie W. Kahl, Art. Froberger, in: NDB 5 (Berlin 1961), S. 642 ff.

3 Vgl. hierzu: L. v. Kéchel, Die kaiserliche Hofmusikkapelle in Wien von 1573—1867, Wien 1869.

4 Libro Secondo. / Di Toccate, Fautasie, Canzome, Allemande, Courante, Sarabande, Gigue, et altre
Partite. / Alla Saca Caesa Mta Diuotissimte dedicato / In Viewna li 29. Settembre A° 1649 / Da Gio:
Giacomo Froberger. Vgl. hierzu auch: Johann Jakob Froberger. Orgel- und Klavierwerke I. (hrsg. von
G. Adler). DTO IV/1 (Bd. 8). Wien 1897, S. 117.

iggK' Sseidler, Untersudiungen iiber Biographie und Klavierstil Johaun Jakob Frobergers. Diss. Kénigsberg
0, . 26.



48 Berichte und Kleine Beitriage

2. Einen Aufenthalt in Briissel im Jahre 1650 belegt ein Manuskript der Bibliothéque
Nationale (Paris), das die Marginalie ,fatto a Bruxelles anno 1650“ trigt®.

3. SchlieBlich wissen wir seit dem Aufsatz von Krebs?, daB Froberger am 26. September
1652 ein Konzert in Paris gegeben hat.

Dies sind die bisher gesicherten Daten fiir Aufenthalte Frobergers in den Jahren 1645
bis 1653: Wien im September 1649, Briissel 1650 und Paris im September 1652. Was hat
Froberger jedoch zwischen 1645 und 1649, 1650 und 1652 unternommen? Wo hielt er
sich auf, in wessen Diensten stand er?

Uber diese Fragen wurden Vermutungen und Hypothesen aufgestellt, die wohl zum Teil
von einigen nur vage bekannten Historien iiber Erlebnisse des Komponisten angeregt
wurden.

So wei man, daB Froberger irgendwann mit Matthias Weckmann in Dresden vor dem
Kurfiirsten von Sachsen an einem Wettspiel teilgenommen haben soll. Ebenso ist bekannt,
daB Froberger eine Reise nach England unternahm, auf der ihm Wegelagerer zu Lande und
zu Wasser iibel mitgespielt haben®. Auf diesen Zwischenfall weist auch eine Marginalie im
Manuskript von Frobergers Plainte faite @ Londres pour passer la Melancholie hin®.

Der Verfasser konnte nun in der Korrespondenz Athanasius Kirchers zwei Briefe Fro-
bergers finden, deren Interpretation es ermédglichen soll, einige weitere Anhaltspunkte iiber
Reisen und die Tatigkeit Frobergers in den Jahren 1648 bis 1654 zu erhalten®. Beide Briefe
werden im folgenden nur soweit zitiert, als der Inhalt in diesem Zusammenhang von Bedeu-
tung ist.

Zunichst Ausziige aus Nr. 305:

Wolehrwiirdiger, Hodhgelobter, Christlicier Herr Pater Athanasius, Deroselben sint
Meiner schuldige Dienst ieder Zeit beraits anvor. Mids verwundert gar hodh wie dff von
E. Ehrwiirdigkeit so gar kein antwortt kombt, auff df innige Schreiben, so ich E. E. von
Mantua auf geschickt habe, in weldiem ich E. Ehrw. alles ausfiihrlich geschrieben. Wie
dp der Cardinal de Medices, grof=hertzog, Principe Leopoldo, wie auch der hertzog von
Mantua grofien gusto haben gehabt an dem Retsel, auch sonsten wie ich vor dem grofi=
Hertzog von Florentz, undt duca di Mantua bin Regalist wesen. [ . . . .. . . .

., hatts (sc. das Ritsel) also der Pater Gans Ihr May. hineingetragen, so haben Ihr
Muy. nach mir geschickt, habs also Ihr May. gezeiget, wie es zu verstehen ist, der Kaiser
hatt es aber also bald gefaft, undt verstanden, hatt auds gleidh etliches sehr drauf
Componirt, undt einen groflen gusto gehabt, bin auch bey Ihr. May. zwey gantze stundt
allein in Ihrem Zimer gewesen, undt haben es mit einander probirt, entlich nads der
zweyten stunden, so hatt der Kaiser zu Mir gesagt, ich solle anitzo nun heim gehen, er
wolle morgen wiederumb nach wir sdiicken, so ist aber des Morgens drauff die
Kaiserin in die Kindlbett komen, undt den andern tag drauff gestorben, hatt also der
Kaiser bifidato nit weitter nach mir geschickt, mufl mich also ein wenig gedulden biff der
Kaiser ein wenig sein Laid vergift, will E. E. sdion weitter sdireiben wie es weitter

6 Johann Jakob Froberger. Orgel- und Klavierwerke I . . ., S. 126.

7 K. Krebs, J. J. Froberger in Paris. In: VEMw 10 (1894), S. 232 f.

8 Wie sehr dieses Ereignis die Nachwelt beschiftigte, zeigt J. Matth phantasievolle Ausschmiickung der
Relse in seiner Grundlage einer Ehrempforte (Hamburg 1740, S. 87 ff.).

.Duus Froberger volens Parisiis in Anglmm abire, intra Parisios et Cales et Dover in mari adeo

spoliams est, ut in taverna piscatoria sme numo Anglmm appulerit, ac Londinum venit. [....] Super
quo casu hanc lamentationem composuit.” Vgl. hierzu: Johann Jakob Froberger. Orgel- und Klavierwerke IIL
(hrsg. von G. Adler.) DTO X/2 (Bd. 21). Wien 1903, S. 127 und 110 ff.
10 Beide Briefe befinden sich in Bd. 3 des Carteggio Kirdieriano [(Signatur: Arch. Pont. Univ. Greg. 557,
unter den Numeri currentes 305/6 und 309/10). Hinzuweisen ist darauf, daB Nr. 309/10 falsch eingeheftet
ist; der Brief befindet sich zwischen Nr. 321 und 322]. Beide Briefe umfassen etwa drei Seiten im Oktavformat.
Sie sind in deutscher Sprache abgefaBt, mit einer engen, teilweise nur schwer lesbaren Schrift.
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darmit ablauffen wirdt. [(306r°]t Undt bitt Ihr E. Sie wollen mich Ihnen lafen
befohlen sein, undt bitt Ihr E. Sie wollen dodh mit mir fleifig korrespondiren, absonder-
lidh verlang idh mit verlangen eine antwort E. E. wie diser Psalm angangen ist, undt
waf der Maister darzu sagt, bitt E. E, umbs andere Secret, Sie schicken mir aber auch
ein Exempel mit undt thun es mir fein deitlich expliciren, damit icdh es verstehe.
Bin Wien den 18. Septemb.

E. E.

Getrewer und obligirter Diener

so lang ich leb

Hanf! Jacob Froberger

Es folgt der zweite Brief (Nr.309/10)12:

Wolehrwiirdiger, Hochgelobter, Zusonders hochgeehrter Herr Pater, Euer Wolehrwiirden
von meinem ietzigen Zustand rechenschafft zugeben, beridite ich dieselbe, dff nach dem
ich seit meiner Abreifl von Rom einen ziemlichen theil Taitschlandts, Frankreich, Engel-
landt undt Niederlandt waf zu sehen undt ferneres mich qualificirt zumadien, durch-
reiset, undt auff solchen Meinen Reisen underschiedlich so guetes alfl béses erfahren,
sonderlidh aber drey nahmhaffte behinderungen aufigestanden, weldie theils zu Wafer,
theils zu landt sich ereignet, mir aber iedods ieder Zeit Gott davor Dank gesagt, guet-
hertzige leith geschickt, welche durds Thre miltigkeit meiner bedirftigkeit ersorget, undt
fort geholfen, bin idh entliche anhero nacher Regensburg kommen, bey Meinem Aller-
gnedigsten Kayser undt Herrn zu Meiner vorigen Charge kommen. Nun ich mich aber
allhier aufhalte, erinnere ich mich E. Ehrwiirden Wolgewogenheit, mit welcher mir Sie
beygethan gewesen, undt weil mir in Engellandt Deroselben kostbahres Buch von der
Music, welches nit allein Sie in hohem Werth haltten, sondern auch sonsten aller orthe
auffs beste estimirt wirt, undt ich mich wol zu erinnern weif, df E. Wolehrwiirden mir
soldhes versprochen, hab idh [309 vo] mich understanden nun die Khiinheit zunehmen,
undt solches von E. Wolehrwiirden zubegehren, ids verhoffe, dff Sie mein Verlangen nit
werden Vergebens sein laflen, verspreche entgegen Zuerwiderung alles deflienigen, so
E. Wolehrwiirden von mir werden begehren, in der Zeit so willig alf pfiillig13 zuleisten.
In defle befehle E. Wolehrwiirden ich gottlidier obacht, mich aber derselbe forme von
disem gemoflenen guethe.
Regensburg den 9. Februarii. 1654

E. Wolehrwiirden

Schuldverpflichter Diener

Haunfl Jacob Froberger

Rém: Kay: Maj: Caier=Organist

Bevor wir auf die Aussagen dieser beiden Briefe eingehen, wollen wir den ersten Brief
zu datieren versuchen. Dazu gibt uns Froberger als Kriterien zwei Mitteilungen, die das
Vorhaben erleichtern. Es sind dies

1. die Angabe von Absendeort, -tag und -monat: ,Wien, den 18. Septemb.”,

2. der Hinweis auf den Tod der Kaiserin.

Es ist, wie oben bereits gesagt wurde, bekannt, daB sich Froberger im September 1649
in Wien aufhielt, wobei er am 29. September dem Kaiser Kompositionen dedizierte. Tatséch-

11 Es folgt eine langere Auslassung, der Rest des Zitats stellt den SchluB des Briefes dar. Hinzuweisen ist
darauf, daB mit dem Ritsel, das Froberger in Italien und Wien vorfithrt, die von Kircher im 8. Buch der
Musurgia Universalis entwickelte mechanische Komponiermethode gemeint ist, daher auch das aus dem Wort-
laut erkennbare Interesse des Adressaten an der Reaktion des Kaisers.

12 Der Brief wird im folgenden vollstindig zitiert. Ausgelassen wurde jedoch ein lingeres Postskript, das
in diesem Zusammenhang bedeutungslos ist.

13 Es kann auch ,pfildig“ heiben.
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lich starb die zweite Gemahlin Kaiser FerdinandsIIl., Maria Leopoldine, am 19. August
1649 ' nach der Geburt ihres ersten Kindes, des Erzherzogs Karl Joseph. Allerdings stimmt
die Angabe Frobergers insofern mit den Tatsachen nicht iiberein, als die Geburt am
7. August erfolgte, die Kaiserin aber erst zwdlf Tage spiter, am 19. August, verstarb. Doch
sollte uns diese Diskrepanz zwischen der Angabe Frobergers und den tatsichlichen Daten
nicht beirren, denn nur diese Kaiserin kann die gemeinte sein?5, Es ist anzunehmen, daf
Froberger den Brief am 18. September 1649 in Wien geschrieben hat.

Wenden wir uns nun dem fritheren Brief zu. Froberger hilt sich in Wien auf. Nicht lange

zuvor muB er in Rom gewesen sein, denn er sagt an einer oben nicht zitierten Stelle:
#E. E. werden sich nodh wiflen zu erinmern, wie ich von Ihnen hab Urlaub genoimen, so
haben Sie mich in ein Zimer hineingefiihrt, undt haben mir ein Secret gewisen, wie man
ein Canon in Unisono kenne machen . . ." 18,
Dieser Romaufenthalt scheint also noch nicht lange her zu sein. Zudem kann eine Bemer-
kung in einem Brief, der sich ebenfalls in der Kircherschen Korrespondenz befindet, den
Aufenthalt Frobergers in Rom zeitlich prézisieren: Am 6. Februar 1649 schreibt der Hof-
prediger und Beichtvater Ferdinands III., Johannes Gans1?, von Wien aus an Kircher, der
Kaiser erwarte mit Verlangen die (in der Musurgia Universalis entwickelte) Komponier-
maschine, keineswegs aber Herrn Froberger18. Diese Bemerkung besagt mit einiger Sicher-
heit, daB beide, Komponiermaschine und ihr Uberbringer Froberger, aus Rom kommend, in
Wien erwartet wurden, man aber auf Froberger nun keinen Wert mehr legte. Also muf
Gans im Februar 1649 Froberger in Rom vermutet haben?1®.

Wir kénnen annehmen, daB Froberger sich Anfang 1649 bereits lingere Zeit in Rom auf-
gehalten hatte, denn dem Brief von 1649 legte er eine (leider nicht aufgefundene) Psalm-
vertonung bei mit den Worten: Sie kennen es bey St. Apollinar laflen probiren, [. . ... .]
Verlangt mich, waf der Maister bey S. Apollinar darzu sagen wirdt, erwartte also mit ver-
langen eine antwortt“ 20, Am Ende dieses Briefes schreibt er dann bekanntlich: ,,... absonder-
lidh verlang ich mit verlangen eine antwortt E. E. wie diser Psalm angangen ist, undt waff
der Maister darzu sagt, . . .“ 21, Der ,Maister” aber ist kein anderer als Giacomo Carissimi,
der seit 1630 bis zu seinem Tode 1674 das Kapellmeisteramt an der zum Collegium
Germanicum-Hungaricum gehérigen Kirche San Apollinare innehatte22. Aus diesen Worten
konnen wir vermuten, daB Froberger wihrend seines zweiten Aufenthalts in Rom bei
Carissimi Studien betrieben hatte (sein fritherer Lehrer Frescobaldi war 1643 verstorben),
da er ihn als den ,Maister” tituliert, was auf ein Schiiller—Lehrerverhiltnis schlieBen lassen
konnte, zumindest aber die Hochachtung Frobergers Carissimi gegeniiber bezeugt. Aus
beiden Griinden ist es verstindlich, daB Froberger an Carissimis Urteil an seiner Kompo-

14 Vgl. hierzu: C. v. Wurzbach, Art. Habsburg, in: Biographisches Lexikon des Kaiserthums Osterreich,

Bd. 6 (Wien 1860), S. 188.

15 Des Kaisers erste Frau, Maria Anna, starb am 13. Mai 1646, in diesem Fall ligen zwischen Todes- und

Briefdatum iiber vier Monate Zwischenraum, was bei dem vorliegenden Wortlaut nicht anzunehmen ist.

Im iibrigen sei vermerkt, daB Kircher 1646 und zuvor intensiv mit der Arbeit an seinem grofen Buch Ars magna

lucis et umbrae, das 1646 in Rom erschien, beschiftigt war. Erst danach begab er sich an die Ausarbeitung

der Musurgia Universalis. Ob er 1646 Froberger bereits so prizise Angaben hitte geben konnen, ist

zweifelhaft.

18 Nr. 305 v°.

17 Der Name des ,Pater Gans” fiel im ersten Brief.

18 Arch. Pont. Univ. Greg. 561, Nr. 133: ,Valde Impator expectat cistam musurgicam, etsine D. Froberger.”

19 Diese unfreundlich klingende Bemerkung gegeniiber Froberger konnte als Ausdruck kaiserlichen Unwillens

iiber dessen Fernbleiben angesehen werden. Wie aber aus hier ausgelassenen Bemerkungen des ersten

Briefes Frobergers herausgelesen werden kann, hat wohl zwischen ihm und Gans eine Antipathie bestanden.

Wir konnen daher vermuten, daB Gans unter Nennung des Kaisers hier seine subjektive Meinung wieder-

ggg;ll)en hat.odenn immerhin hat ein halbes Jahr spiter Ferdinand Froberger anscheinend huldvoll empfangen.
r. 305 v°.

21 Nr. 306 r°,

22 Vgl. hierzu: A. Steinhiiber, Die Gesdtidite des Collegium Germanicum-Humgaricum in Rom. Freiburg 1895.

Bd. 1, S. 120—125. Desgl.: F. Ghisi, Art. Carissimi, in: MGG 2 (1952), Sp. 842 ff.
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sition interessiert war, galt doch Carissimi in dieser Zeit (Jephte hatte er bereits komponiert)
als ,excellentissimus & celebris famae symphoneta“? und ,der sehr beriilmte Capell-
Meister in dem Teutschen Collegio zu Rom* 24,

Der Brief berichtet weiter von Besuchen Frobergers in Florenz und Mantua, von wo aus
er einen Bericht an Kircher geschickt hatte, den dieser nicht beantwortete 2. Wir konnen
annehmen, daB er die beiden Stidte auf der Riickreise von Rom nach Wien beriihrte und
dort bei Hofe als Orgelregalspieler auftrat. Der Ausdruck ,bin Regalist wesen“ muf nicht
als Bezeichnung fiir eine ldnger andauernde Titigkeit aufgefaBt werden. Von Mantua aus
ist Froberger wahrscheinlich nach Wien gereist, wo er im Sommer 1649 angekommen sein
diirfte, denn seine Audienz beim Kaiser fand kurz vor der Niederkunft der Kaiserin am
7. August statt.

Soweit die Mitteilungen dieses Briefes. Im zweiten Schreiben vom 9. Februar 1654 bezeich-
net sich Froberger wieder als kaiserlichen Organisten, er ist, wie wir ‘wissen, seit April 1653
wieder Mitglied der Hofkapelle. Absendeort des Schreibens ist Regensburg, wo 1652 bis
1654 der Reichstag zusammengekommen war, um die latente Finanzkrise des Reiches zu
beheben. Wie zu solchem Anla$ bereits im Mittelalter iiblich, nahm der Kaiser seine damals
60 Mitglieder zihlende Kapelle2® mit zum Tagungsort. Dazu gehérte auch Froberger.

In seinem Brief berichtet er von Reisen durch ,einen ziemlidien Theil“ Deutschlands,
durch Frankreich, England und die Niederlande??, die er seit seinem letzten Aufenthalt in
Rom, also seit 1649, unternommen habe28. Wie sind diese Reisen zu datieren?

Ich glaube, folgende Méglichkeit vertreten zu kénnen: Froberger reiste von Wien in die
Spanischen Niederlande, genauer, nach Briissel. Diesen Aufenthalt bezeugt das oben 2°
erwihnte Manuskript einer Tokkata fiir 1650. Von Briissel aus hat er wohl Reisen nach
Paris und die Reise nach England unternommen, bei der er so jaimmerlich ausgepliindert
wurde, wie Mattheson es ausschmiickend schildert und Froberger es andeutet. In England
muB er jedoch freundlich aufgenommen worden sein, denn ,mir aber iedoch ieder Zeit
Gott [. . . . ] guethertzige leith geschickt, welche durch Ihre miltigkeit meiner dirftigkeit
ersorget” 30, Matthesons Bericht ist demnach zwar iibertrieben, aber so falsch nicht. Aller-
dings hat er sich in seiner Datierung (1662) um zehn Jahre vertan. Froberger war wohl
1651/52, kurz nach dem Erscheinen der Musurgia Universalis (1650), in England, denn er
berichtet von der Wertschitzung, die dem Buch in England entgegengebracht wird. Wann
Froberger von dort wieder abreiste, ist nicht zu bestimmen. Jedenfalls wissen wir ihn 1652
im Gefolge des Erzherzogs Leopold Wilhelm in Paris, wo er ein Konzert gab 3.

Auffallend ist die auch in dieser Studie mehrfach aufgetretene Verbindung Frobergers
mit dem Bruder des Kaisers, dem Erzherzog Leopold Wilhelm (1649 Florenz, Mantua;
1650 Briissel; Herbst 1652 Paris). Seidler schlieft daraus, wie ich meine zu Recht, auf ein

23 A. Kircher, Musurgia Universalis sive Ars magna cousoni et dissoni. Rom 1650. Bd. 1, S. 603.

24 W. C. Printz, Historisdie Beschreibung der Edelen Sing- und Kling-Kunst. Dresden 1690, S. 142.

25 Der Verbleib dieses und anderer Briefe Frobergers an Kircher ist unbekannt. Diese beiden Briefe sind
die einzigen, die die im Archiv der Gregoriana ruhende Korrespondenz enthilt.

26 Vgl. hierzu: G. Adler, Die Kaiser Ferdinand Ill., Leopold 1., Joseph 1. und Karl VI. als Tousetzer und
Forderer der Musik, in: ViMw 8 (1892), S. 256.

27 Gemeint sind die damaligen Spanischen Niederlande, also etwa das heutige Belgien.

28 Aus dem Wortlaut kann man schlieBen, daB Froberger und Kircher in dieser Zeit nicht miteinander
korrespondiert haben.

29 Vgl hierzu Anm. 6.

30 Nr. 309 r°.

31 Vgl. hierzu Anm. 7. Frobergers Ruhm muB in dieser Zeit schon groB gewesen sein, wie die Reaktion
auf sein Pariser Konzert zeigt (K. Seidler, Untersudiungen [1930], S. 29). Im iibrigen unternahm er diese
Reisen, um sich ,qualificirt zumaden. Es diirfte daher fiir Froberger auch ehrenvoll gewesen sein, in
Kirchers Musurgia Universalis mit einer langen Komposition zu erscheinen, denn Kircher war zu dieser Zeit
bereits ein als Wi chaftler hoch angesehener Mann, und der Abdruck einer Komposition in dem Buch
implizierte fiir den Leser die Qualitit des Komponisten. Daher ist wohl auch die Schmeichelei erklarbar, die
Fmberlger Kircher in den Briefen angedeihen 1aBt, abgesehen davon, daB er (in Nr. 309) ein Dedikations-
exemplar erbittet.
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Dienstverhiltnis Frobergers beim Erzherzog. ,Dafl in dieser Zeit sein Name in der dortigen
[sc. den Wiener] Rechnungsbiichern fehlt, bestitigt den [. . . .] Brauds, die Musiker des
Ssterreichischen Musikstaates von demjenigen Fiirstenhofe besolden zu lassen, weldiem sie
gerade dienen” 32, Diese Moglichkeit einer Anstellung Frobergers bei Leopold Wilhelm
konnte auch eine Bemerkung Kirchers in der Musurgia Universalis, zutreffend fiir das Jahr
von deren Niederschrift (1648/49), erhirten, wenn er Froberger vorstellt als ,D. lo. lacobus
Frobergerus Organoedus Caesareus celeberrimi olim Hieronymi Frecobaldi discipulus” 33,
als kaiserlichen Organisten also. Man konnte nun diese Bezeichnung darauf zuriickfithren,
daB Froberger immerhin bis 1645 ,organoedus caesareus” gewesen war und Kircher mit der
Verwendung dieses gewichtigen Attributs die Bedeutung des Komponisten unterstreichen
wollte, dessen Phantasia er im folgenden abdruckt, ,adeoque illam [sc. phantasiam]
omnibus Organoedis, tanquam perfectissimum in hoc genere compositionis specimen, quod
imitentur, proponendum duximus34, Doch mochte ich diese Bemerkung eher als Hinweis
auf die bevorstehende (oder bereits begonnene?) Titigkeit beim Erzherzog auffassen. Als
dessen Musiker wire Froberger mit Recht auch als ,organoedus caesareus” zu bezeichnen.
Ich glaube, daB, hitten zu dieser Zeit zwischen dem Kaiserhofe und Froberger keinerlei
Beziehungen bestanden, Kircher sicherlich eine andere Formulierung an der oben zitierten
Stelle gewihlt hitte und auch die Audienz Frobergers beim Kaiser nicht in der freundlichen
Weise stattgefunden hitte, wie sie Froberger schildert.

Fiir diese Vermutung einer Anstellung bei Leopold Wilhelm sprechen iiberdies noch
folgende Argumente: Der Erzherzog wurde 1646 vom spanischen Kénig Philipp IV., einem
Schwiegersohn Kaiser Ferdinands, zum Generalgouverneur der Spanischen Niederlande
ernannt, von wo aus er zahlreiche Reisen nach Frankreich unternahm, auf denen Froberger
mitgereist sein diirfte. Damit wiren auch Frobergers Besuche in Briissel und Paris motiviert.
Wie in diesem Zusammenhang allerdings die Reise nach England einzubeziehen ist, bedarf
noch der Klarung.

Fassen wir abschlieBend die aus den beiden Briefen an Kircher resultierenden Unter-
nehmungen Frobergers zusammen:

1. Froberger hat eine zweite Italienreise unternommen, auf der er in Rom mit Kircher
und wohl auch Carissimi zusammentraf. Musikalische Studien bei Carissimi sind nicht aus-
zuschlieBen. Zu Beginn des Jahres 1649 befand sich Froberger noch in Rom. Auf der Riick-
reise konzertierte er in Florenz und Mantua. Wahrscheinlich stand er in dieser und der
folgenden Zeit in einem Dienstverhiltnis zum Erzherzog Leopold Wilhelm.

2. Vom Sommer bis Herbst 1649 weilte Froberger in Wien. Seine Abreise kann friihestens
Anfang Oktober erfolgt sein.

3. Von Wien aus reiste Froberger nach Briissel.

4. Nach Briissel besuchte er Paris und unternahm

5. von dort aus eine Reise nach England. Dafiir sind die Jahre 1651/52 anzusetzen.

6. Von London reiste er iiber Briissel wiederum nach Paris, wo er am 26. September 1652
ein Konzert gab.

7. Vom April 1653 an war Froberger wieder Mitglied der Wiener Hofkapelle.

Mit diesen Ergebnissen sind lingst noch nicht alle Unklarheiten iiber Frobergers Leben
aufgedeckt. Die Mitteilungen in den beiden Briefen an Athanasius Kircher konnten jedoch,
wie ich glaube, dazu beitragen, eine Liicke in der Biographie des Komponisten zu schliefen.

82 K. Seidler, Untersuchungen (1930), S. 31.
83 A. Kircher, Musurgia Universalis (1650), Band 1, S. 465.
34 Wie Anm. 33.
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Der Lautenist P. Iwan Jelinek
Das Ende der bohmischen Lautenkunst

VON EMIL VOGL, PRAG

In der Lebensbeschreibung des Lautenisten P. Iwan Jelinek herrscht bisher Verwirrung
und Verwechslung mit Musikern gleichen Namens. Schlagen wir eines der gréBeren Musik-
lexika auf, ich erwihne hier nur beispielsweise das Mendelsche und Bernsdorfsche!, finden
wir unter dem Schlagwort Jelinek (Gelinek) nur einen, der als Organist und Lautenist
bezeichnet wird. Es ist dies Johann Gelinek, der Bruder des bekannteren Musikers Anton
Hermann Jelinek, der sich in Italien auch Cervetti nannte. Als Quelle der Biographie beider
dient das Kiinstlerlexikon von Dlabacz2. Noch Adolf Koczirz® verwechselte diesen Johann
Jelinek, den Organisten bei den Barnabiten auf der Prager Kleinseite, mit dem Benediktiner
P. Iwan Jelinek aus dem Kloster St. Johann unter dem Felsen bei Beraun in Bshmen.

In einer fritheren Arbeit? versuchte ich eine Lebensbeschreibung P. Iwan Jelineks zu
geben und die Irrtiimer um seine Person richtigzustellen. Wie wenig mir das gelang, davon
zeugt das neue tschechoslowakische Musiklexikon®, wo auf Seite 586 unter dem Schlagwort
Jan Jelinek diesem das Werk Musica sopra il liuto zugeschrieben wird. Mein eigener
Beitrag auf der nichsten Seite stellt den Fehler richtig. Deshalb gebe ich hier von neuem
und genauer, als es in der angefiihrten Arbeit mdglich war, die Biographie P. Iwan Jelineks.

Wir besitzen einige archivalische Quellen zur Sicherung seines Lebenslaufes. An erster
Stelle nenne ich das Memoriale fratrum monachorum / sacri Benedicti ordinis . . . s. Joanni
sub rupe. Die Handschrift wurde noch zu Lebzeiten Jelineks im Jahre 1750 verfaBt, wie aus
einem Chronogramm auf der Titelseite hervorgeht. Auf Seite 15 finden wir die Eintragung,
daB Iwan Jelinek am 28. November 1683 in Koniggritz getauft wurde. Die Stelle lautet:
+F. Ivanus Gelinek Boemus Patriae Reginae Hradecensis natus anno 1683 / baptizatus
Nikolaus Thomas die XXVIII Novembris.” Jelinek erhielt den Taufnamen Nikolaus Thomas
und nahm erst nach seinem Eintritt ins Kloster den Namen Iwan, zu Ehren des Patrons des
Klosters, an.

Die zweite, nicht minder wichtige Quelle zu seiner Lebensbeschreibung ist die Denkschrift,
die von P. Coelestin Hostlowsky verfaBt wurde. Es ist dies das Memoriale subrupensis,
seu descriptio rerum memorabilium levati Monasterii s. Joannis sub rupe ords. Benedicti®.
Die Originale beider Handschriften befinden sich im Stadtarchiv von Beraun. Das genaue
Datum der Geburt Jelineks habe ich vergeblich in den Kirchenbiichern von Kéniggritz
gesucht. Auch ob er der wohlhabenden Familie der Seifensieder Jelinek entstammte, ist
unklar.

Als 21jdhriger Jiingling trat er im Jahre 1704 in das Kloster der Benediktiner des
hl. Johannes unter dem Felsen ein, am 19. April des darauffolgenden Jahres legte er das
Geliibde ab, im Jahre 1709 wurde er zum Priester geweiht, 1730 war er Lehrer der Novizen
und in den Jahren 1741 bis 1744 Prior. Sein ganzes Leben verbrachte er hinter Kloster-
mauern. Am 26. Dezember 1759 starb er am Schlagfluf. Diesen Tag gibt das Totenbuch

1 H. Mendel, Musikalisdies Konversationslexikon, Berlin 1875. E. Bernsdorf, Neues Universallexikon der
Tonkunst, Dresden 1856.

2 G. . Dlabacz, Allgemeines historisdies Kiinstlerlexikon fiir Bohmen, Prag 1815.

3 A. Koczirz, Bohmisdie Lautemkunst um 1720, Alt-Prager Almanach, Prag 1928.

4 E. Vogl, Loutnovd hudba v Cechdch (Lautenmusik in Bshmen), Casopis Narodniho muzea (Zeitschrift des
Nationalmuseums) CXXXIII, 1964.

5 Ceskolovensky hudebui slovnik (Tschechoslowakisches Musiklexikon), Prag 1963.

8 Neu herausgegeben von P. Dominik Kozler in: Wissenschaftliche Mitteilungen aus dem Benediktinerorden,
Briinn 1880, Heft IV
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des Klosters an7, ebenso eine Eintragung auf der Innenseite des Buchdeckels der Handschrift
Musica sopra il liuto8. Sie lautet: ,F. Ivan Jelinek Bohemi / monasterii s Joannis sub
rupe / Sacerdotis jubilati / anno suae aetatis 76 sepulti / die 26. Dcbr. 1759 mortuus / in
nova crypta a Rissimo D.D. Aemiliano Kotterowsky / abbate / in antiqua ecclesia 1712
facta.” Der Autor der Eintragung ist der bekannte Aufklirer Josef Anton Seydl, Dekan in
Beraun (geb. 1775, gest. 5. Juli 1837). Seine Sammlung béhmischer Kammermusik zeugt
von seiner Liebe zur Musik. Der erwihnte Abt Kotterowsky lieB in den Felsen an der
Siidwand des Klosters eine Krypta meiBeln, wo noch heute in offenen loculi die Reste
der begrabenen Ménche zu sehen sind.

Im Memoriale wird Jelinek als ,organoedus virtuosissimus“ bezeichnet, woraus zu
schlieBen ist, daB er dem Kloster als Organist diente und in seiner Freizeit sich mit der
Laute beschiftigte. Die Tabulatur wurde wahrscheinlich im Kloster geschrieben und kam
bei der Aufldsung des Klosters im Jahre 1786 in Beraun zur Versteigerung, wo sie zuletzt
in die Hiande Seydls kam, aus dessen Verlassenschaft sie ins Nationalmuseum wanderte.

Zu seinen Lebzeiten war P. Iwan Jelinek als Lautenspieler und Komponist fiir sein Instru-
ment unbekannt, sonst hitte ihn Baron?, der uns viele Namen bohmischer Lautenisten
iiberliefert hat, sicher erwihnt.

Die groBe Zeit der bshmischen Lautenmusik endet im zweiten Dezennium des 18. Jahr-
hunderts. Im Jahre 1719 starb Aureus Dix, im darauffolgenden Jahre wird Antoni Eckstein
zu Grabe getragen, im Jahre 1721 verschied der ,Vater der Prager Laute“, Johann Anton
Losy von Losinthal. Die Tradition der Sololaute fithrt einzig Jelinek und vielleicht auch
der sonst weiter nicht bekannte Czierwenka weiter. Beide pflegten noch die 11chorige Laute,
die um das Jahr 1720 von der 13chérigen abgeldst wird. Die adeligen Dilettanten auf der
Laute, wie Graf Questenberg und Fiirst Lobkowicz, neigten eher der Wiener Schule zu.

In dem oben erwihnten Kodex ist auf Seite 135—140 eine Parthia Czierwenka notiert.
Dem Stile nach gehdrt der Autor dieser kleinen viersitzigen Suite in die Nahe Jelineks,
wenn man nicht gar annehmen méchte, daf es sich um einen seiner Schiiler handeln kénnte.
Kantoren dieses Namens kommen in Bshmen dieser Zeit hiufig vor, ohne da8 wir beweisen
konnen, daB einer von ihnen der Komponist dieser Parthia wire. So lebt ein Kantor
Czierwenka in Bezno im Kreise Jungbunzlau1?, ein Wenzel Czierwenka war in den Jahren
1680 bis 1688 Kantor und Organist in Kolin a. d. Elbe!!. Ein Kantor gleichen Namens
wirkte vom Jahre 1688 in Schreckenstein. Lautenspieler und Virtuose war Karl Josef Hellmer,
der Sohn des Geigenbauers Johann Georg Hellmer!2. Hellmer jun. endete tragisch in den
Fluten der Moldau. Zu den letzten Lautenisten in Bshmen gehért auch P. Amandus aus dem
Kloster der Augustiner in Lyssa a. d. Elbe!3, der von Karl VI. zum kaiserlichen Lauten-
schldger ernannt wurde. In der Mitte des Jahrhunderts stirbt auch der letzte Theorbist
Antonio Ceccherini, der in der Kreuzherrnkirche den basso continuo am Chore besorgte.

Die bshmische Musikeremigration des 18. Jahrhunderts weist auch einige Konzerte mit
Laute auf. Das Konzert fiir obligate Laute, zwei Hérner, Violine, Viola d’amore und Baf$
von Johann Georg Neruda 4 zeigt schon Verfallserscheinungen. Neruda, zwischen 1707 und
1710 geboren, war im Jahre 1750 Mitglied der Dresdener Kapelle. Uns wundert die unge-

7 Necrologium / seu wmemoriela fratrum [ et | Benefactorum ordinis s. Bene / dicti provinciae Bohemicae /
pro mon. s. Joannis sub rupe . . . aus dem Jahre 1667.

8 Musica sopra il liuto, Musikabteilung des Nationalmuseums in Prag, Sign. IV E 36.

9 1. G. Baron, Historisdi-theoretisdie und praktisdie Untersudiung des Instruments der Lauten, Niirnberg 1727.
10 Vaclav Vatek, Okres mladoboleslavsky (Der Bezirk Jungbunzlau), Prag 187s.

11 ]Josef Viévra., Déjiny krdlovského mésta Kolina n. L. (Die Geschichte der koniglichen Stadt Kolin a. d. Elbe),
Kolin 1888.

12 W, L. v. Liittgendorff, Die Geigen und Lautenmacher . . ., Frankfurt a. M. 1922.

13 Josef Vojalek, Klditer Augustians bosak# v Lysé n. Labem (Das Kloster der Augustiner in Lysa a. d.
Elbe), Shomik historického kroutku XXX, 1929.

14 Briissel, Bibliothéque du Conservatoire, Ms. II. 4088.
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schickte Behandlung der Laute, wo doch zu gleicher Zeit der grofie Lautenist Leopold Sylvius
Weiss in Dresden wirkte.

Das Konzert in G-dur fiir 2 Violinen, Laute und BaB von Wenzel Spurny?5 niitzt das
Instrument schon besser aus. Spurny stand in Diensten des Prinzen von Carignan in Paris.
Von bdhmischer Herkunft war auch Jakob (Josef) Kohout, der Lautenist des Fiirsten
Schwarzenberg und Lehrer Barons. Er war der Vater von Karl Kohout (1726—1782), der in
Wien lebte und zahlreiche Werke fiir Laute schrieb. Sein Bruder Josef Kohout lebte in Paris
und wurde durch kleine Opern beriihmt. Seine acht Trios fiir Streicher, Harfe, Clavecin oder
Laute sind auf letztgenanntem Instrument unspielbar. Josef Kohout mag wohl selbst
Lautenist gewesen sein, wie ein Bild von Carmontel, das ihn mit einer Laute darstellt,
beweist.

Die in der Handschrift IV E 36 des Prager Nationalmuseums erhaltenen Werke P.Iwan
Jelineks lassen sich in drei Teile gliedern: Eine Partita in B-dur, eine Suite in G-dur und
vier einzeln stehende Sidtze in d-moll, alles iiber die Handschrift verstreut. Die Suite in
G-dur reicht von Seite 272 bis Seite 277. lhre Ausdehnung 148t sich genau feststellen, da sie
eine ungewdhnliche Stimmung der Laute erfordert. Die Partie hat fiinf Sitze, Ouverture,
Menuett, Sarabande, Menuett und Bourrée. Der accord par unisons, die Einstimmung der
Laute, weist in der letzten Konsonanz einen Fehler auf. Der Akkord lautet, richtig geldst,
A dghd fis mit der selbstverstindlichen Umstimmung der Bordunsaite von F nach Fis.
Hans Radke!® fiihrt an, daB dieser Akkord in den dreifiger Jahren des 17. Jahrhunderts
entstanden sei und accord mouveau genannt wurde. Im Werke Pierre Gaultiers aus
Orleans, das dieser im Jahre 1638 Johann Anton von Eggenberg, dem Herrn auf Krumau in
Bohmen, widmete!?, finden wir gerade diesen Akkord auf Seite 119 in Sitzen, die er als
Ballett zum Eintritt des Prinzen von Eggenberg in Rom bezeichnet. Warum Jelinek gerade
diese veraltete Lautenstimmung fiir seine Suite beniitzte, wissen wir nicht, vielleicht sollte
die Komposition altertiimlich wirken.

Die Ouverture Gelineks ist dreiteilig nach Art der Ouverturen Lullys, versucht also
Formen des 17. Jahrhunderts nachzuahmen. Im gleichen Geiste des Barocks ist die Sarabande
gehalten, doch schon die zwei Menuette verraten den Geist des 18. Jahrhunderts. Sie sind
leicht bewegt, spielerisch und frei vom schweren Gestus des Barock. In dieser Stimmung des
beginnenden Rationalismus ist auch die Bourrée am Ende der Suite gehalten.

Auf Seite 76 der Handschrift finden wir das zweite Werk, die Part Gelinek cum lituis,
violino ac basso. Leider sind die Instrumentalstimmen heute unauffindbar, so daB uns das
einzige Lautenkonzert, das auf dem Boden Bshmens entstanden ist, entgeht. Die Anzahl der
Sdtze ist bei dieser Folge schwer zu bestimmen, vielleicht reicht das Werk bis zur leeren
Seite 100. Dann wire die Folge der Tinze Ouverture, Allemande, Menuett, Gavotte,
Canaries, Sarabande, Courante, Menuett, Gavotte, nochmals ein Menuett und ein Echo.
Ein so ausgedehntes Lautenkonzert ist allerdings ganz ungewdhnlich. Eine zweite Mdglich-
keit wire, daB der SchluBsatz dic Sarabande wire und die weiteren Sitze eine neue Suite
bildeten, deren Anfang die Courante wiire. Stellen, wo die Laute nur Begleitakkorde zu
versehen hitte und die uns einen Hinweis boten, welcher Satz noch zum Konzerte gehdre,
finden sich nur in der Ouverture.

Auf festem Boden bewegen wir uns beim Bestimmen der vier einzelnen, in der Handschrift
verstreuten Satze. Auf Seite 42 steht eine Allemanda Gelinek, ein Werk, das wohl den
Gipfelpunkt des Schaffens Jelineks darstellt. An das technische Kénnen des Spielers werden
die groften Anforderungen gestellt, die Grundstimmung ist leicht und witzig, das rasche

15 Rostock, Universititsbibliothek, Sign. Mus. Saec. XVIII 59/1.
153 H. Radke, Beitrige zur Erforsdiung der Lautentabulaturen des 16.—18. Jahrhunderts, Mf XVI, 1963,
. 34—51.

17 Bologna, Liceo musicale, Sign. Z 211.
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Tempo wird am Ende durch die Vorschrift cito noch beschleunigt. Die nachfolgende Courante
hat zwar keinen Autorennamen, beniitzt aber gleiches Material wie die Allemande und
ist von gleichem Geist und Stil, so daB wir sie zu den Werken Jelineks zéhlen diirfen. Die
Anfangstakte der Courante imitieren die beriihmte Courante L'homicide des Denis Gaultier.
Wihrend aber der Franzose das barocke Pathos bis zum letzten Takt beibehilt, verliert
sich Jelinek bald in Spielerei und Witz.

Auch die Bourrée Gelineks auf Seite 47 stellt hohe Anforderungen an die Technik des
Spielers und verlangt Spiel in hohen Lagen, an manchen Stellen bis zum 10. Bund.

Die Gigue Gelineks auf Seite 202 im 3/8-Takt ist eine der landldufigen Giguen der Zeit,
wie sie so oft anonym in anderen Handschriften vorkommen. Obwohl die einzelnen Sitze
iiber die ganze Handschrift verstreut sind, wiirden wir sie gern und nicht ganz unberechtigt
zu einer Suite zusammenstellen.

Die Parthia Czierwenka in C-dur steht in der Mitte der Handschrift, sie reicht von Seite
135 bis zur Seite 140. Sie ist viersitzig. Die Allemande am Anfang trigt Ziige der Art von
Jelinek, die nachfolgende Sarabande greift zur Schwere barocker langsamer Sitze zuriick.
Der dritte Satz, Bourrée, beniitzt thematisches Material der Sarabande und ist technisch
nicht anspruchsvoll, das Menuett am Schluf unterscheidet sich in nichts von den damals
schon iiberhandnehmenden oberfldchlichen Menuetten.

Die Musica sopra il liuto ist in neufranzdsischer Tabulatur fiir die 11chérige Laute
geschrieben. Abweichende Stimmungen vom Akkord A d fa d’ f werden in der oben erwihn-
ten Suite G-dur im accord nouveau gefordert, aber auch andere Stimmungen wie A dfisa
cis’e und A cis e a cis’ e werden vorgeschrieben. Wie so oft findet man auch in dieser
Handschrift Vorschriften fiir den Fingersatz, woraus wir schlieBen diirfen, daB das Werk
fiir minder geiibte Spieler gedacht war.

Die Tabulatur des Prager Nationalmuseums mit Werken béhmischer Lautenisten des
18. Jahrhunderts ist wohl die letzte Handschrift mit Musik fiir die Laute auf dem Boden
Bshmens.

Ein Beethoven-Autograph?
VON HANS SCHMIDT, EHRENBREITSTEIN

Beethoven-Autographe gehdren heute, nahezu 150 Jahre nach Beethovens Tod, immer
noch zu den besonderen Anziehungspunkten des internationalen Autographenmarktes,
wovon die allenthalben geforderten Preise ein nicht gerade erfreuliches Zeugnis geben.
Langst bekannte Stiicke wechseln den Besitzer, Verschollenes oder verloren Geglaubtes
taucht wieder aus der Versenkung auf. Und es ist gar nicht ausgeschlossen, daB es auch
wieder in der Versenkung verschwindet, bevor es fiir die Forschung hitte fixiert werden
kénnen. Es kommen schlieflich auch noch Handschriften ans Licht, die bisher véllig
unbekannt waren. Als verschollen zu betrachten war jahrzehntelang das sogenannte
de Roda-Skizzenbuch, das der Verein Beethoven-Haus vor einigen Jahren erwerben konnte.
Ganz unbekannt waren der prichtige, vier volle Seiten umfassende und inhaltlich bedeut-
same Brief Beethovens an Friedrich Rochlitz und ebenso jenes Vorautograph zum 1. Satz der
Kreutzer-Sonate, das ein sonst nirgends bezeugtes, textlich abweichendes Frithstadium dieses
Werkes enthilt, wiederum Neuerwerbungen des Bonner Beethoven-Hauses.

Von einer Entdeckung mit umgekehrten Vorzeichen kann man wohl sprechen, wenn sich
herausstellt, daB eine schon seit vielen Jahren als Beethoven-Autograph gefiihrte Handschrift
tatséichlich nicht von der Hand des Meisters geschrieben ist.



Violastimme zur Einleitung von Beethovens Chorfantasie op. 80.
Hessische Landesbibliothek, Darmstadt.
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Auf einen solchen Fall stieB ich bei einer Priifung des Quellenmaterials zu Beethovens
Chorphantasie. Zu diesem Werk gehdren u. a. drei Streicherstimmen, die heute in der
Hessischen Landesbibliothek zu Darmstadt als Beethoven-Autographe verwahrt werden und
aus dem ehemaligen Archiv des Hauses Breitkopf & Hartel in Leipzig stammen. Ich halte
fiir ausgeschlossen, da es Handschriften Beethovens sind, und habe das in meiner Studie
Die gegenwiirtige Quellenlage zu Beethovens Chorphantasie! erstmals mitgeteilt. Es ist merk-
wiirdig, wie wenig Resonanz diese Entlarvung einer unechten Handschrift hat gegeniiber
dem weltweiten Interesse, dessen die Auffindung jeder neuen Handschrift sicher sein kann.

DaB aber Willy Hess2, unter Berufung auf Dr. Dagmar v. Busch, meiner Ansicht entgegen-
getreten ist, hat mich nicht wenig verwundert. Ich nehme dies zum AnlaB, etwas weiter
auszuholen und meine Feststellung mit Einzelheiten zu belegen.

Es ist zunichst kein schlechtes Zeichen, da die Stimmen aus dem Archiv Breitkopf &
Hirtel stammen; besaB dieses Haus doch eine ganze Reihe verbiirgter Beethoven-Hand-
schriften, die in Teilen heute unter den Bestinden der Sammlung H. C. Bodmer im Beet-
hoven-Haus Bonn oder eben in der Hessischen Landesbibliothek Darmstadt liegen. Trotz
der verhiltnismiBig gut erhaltenen Korrespondenz zwischen Beethoven und Breitkopf ist
nicht herauszufinden, wann und wie diese Stimmen nach Leipzig gelangten. Sie haben
keine eigentliche Story. Es war fiir mich nur zu bezeichnend, hier zu erfahren3, dafB sie
»zu Beginn der zwanziger Jahre bei dem Archivexemplar aufgefunden” wurden.

MuB es nicht schon, ganz abgesehen vom eigentlichen Handschriftenbefund, merkwiirdig
vorkommen, daf Beethoven, der hdchst selten iiberhaupt einmal Einzelstimmen zu einem
seiner Werke ausgeschrieben hat, sich ausgerechnet im Falle der Chorphantasie mit Stimmen
aufgehalten haben sollte? Vor der Urauffithrung war er in groBter Zeitnot und danach hatte
die Sache wohl nicht eine solche Eile, daB er nicht einen Kopisten hitte heranziehen
kénnen.

Es ist sehr aufschluBreich, den Wandel der Meinungen iiber diese drei Stimmen in der
bisherigen Literatur zu verfolgen:

1925 verzeichnet Wilhelm Hitzig im Katalog des Archivs von Breitkopf & Hartel unter
Nr. 29: ,Skizzen zur Chorphantasie op. 80. Hodiformat, 3 Bldtter, davon 3 Seiten besdirie-
ben, 33 x 24, 31 x 23, 29 x 24. Eigenhindige Niederschrift”4.

1939 wihlt Wolfgang Schmieder aus diesen drei Stimmen ein charakteristisches Beispiel
fiir Beethovens Handschrift in Musikerhandsdiriften in drei Jahrhunderten; zu dem auf
S. 20 faksimiliert wiedergegebenen Blatt bemerkt er auf S. 60: ,Das wiedergegebene Noten-
blatt ist eine Violinstimme zur Einleitung der Chorphantasie op. 80. Es ist insofern von
besonderem Interesse, als die unter Beethovens Augenm entstandene Erstausgabe dieses
Werkes mit Klavier allein, ohne jegliche Begleitung beginnt. Die Violinstimme schliefit sich
genau der Klavierbegleitung an.”

Schmieder muB sich demnach das Blatt genauer angesehen haben, und es ist merkwiirdig,
dad ihm an der Schrift selbst nichts aufgefallen war. Hitzigs Angabe ,Skizzen“ stellte
Schmieder also bereits richtig, ohne die Korrektur als solche ausdriicklich hervorgehoben
zu haben.

Am 10. Oktober 1951 wurden die Stimmen durch das Haus Stargardt zum Preis von
DM 3600.— zur Versteigerung angeboten®. In einem beigegebenen kleinen Kommentar

1 In: Colloquium Awmicorum, J. Sdimidt-Gorg zum 70. Geburtstag, hrsg. von S. Kross und H. Schmidt, Bonn
1967, S. 355.

2 W. Hess, Nodimals Beethovens Chorfantasie. — In: Schweizerishhe Musikzeitung, Jg. 107 (1967),
S. 274—276.

3 Katalog Nr. 498 der Firma J. A. Stargardt, Eutin, iiber die Auktion von Musik-Autographen am
10. Oktober 1951 in Stuttgart, S. 16.

4 Katalog des Ardiivs von Breitkopf & Hirtel Leipzig, hrsg. von W. Hitzig, Leipzig 1925.

5 W. Schmieder, Musikerhandsdiriften in drel Jahrhunderten, Leipzig 1939.

8 Stargardt-Katalog 498 Nr. 9.
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befaBt sich W. Schmieder auch mit der Herkunft dieser Autographen. Sie kénnten , beim Hin
und Her der Notensendungem nach Leipzig in die Verlagshandlung geraten sein“. Sie
konnten aber auch als Vorlage fiir eine Stimmenausgabe der Chorphantasie fiir Pianoforte,
Chor und Streichquartett gedient haben. — Die letztere Mdglichkeit scheidet nach Ver-
gleich eines Exemplars des genannten Drucks aus der Sammlung Hoboken aus. Der Auf-
fassung Schmieders ,Die Schrift zeigt neben allen bekannten Merkmalen des ungeziigelten
Duktus der Beethovenschen Hand den Willen zur Lesbarkeit” vermag ich nicht zu folgen.

1955 nennen Kinsky-Halm? die Stimmen ,eigenhindige Abschrift von 3 Streicherstim-
men . . . (In Hitzigs Archivkatalog I, Nr. 29, irrtiimlich als ,Skizzen zur Chorphantasie’
bezeichnet.). Auch hier 14t die besondere Art der Stellungnahme auf eine neuerliche
Uberpriifung der Quelle schliefen.

1957 setzt sich dann erstmals ausfithrlicher Willy Hess mit den Stimmen auseinander.
Sie erscheinen in seinem Verzeichnis der nicht in der Gesamtausgabe verdffentlichten Werke
Ludwig van Beethovens unter Nr. 16: , Chorphantasie op. 80, urspriinglicher Anfang“8. In
seinen Erlduterungen bezieht sich Hess auf eine Mitteilung von Fritz Kaiser; es heifit da:
.Die von Kinsky-Halm erwihnten Eigenschriften Beethovens von drei Streicherstimmen . . .
sind in Tat und Wahrheit Stimmen zu einer orchestral geplanten Einleitung des Werkes,
die heute bekanntlidh fiir Klavier allein ausgefiihrt ist. Mit Redit stellt nun Kaiser die
Frage, ob nicht Beethoven die Einleitung aus dem Stegreif fiir Klavier allein improvisierte,
wobei es dann schlieflich endgiiltig auch verblieb. Die Ubersdirift Finale' beim Eintritt
des Orchesters scheint ja auch dafiir zu sprechen, daf als vorhergehendes Stiick ein voll-
gewichtiger Orchestersatz geplant war.”

Es ist wohl einleuchtend, daB Folgerungen dieser Art mit der Frage nach der Echtheit
oder Unechtheit der handschriftlichen Vorlage stehen und fallen, im besten Falle aber doch
nur Vermutungen sein kénnen.

1965 hat Hess die Stimmen am SchluB seiner Eulenburgausgabe?® zu op. 80 verdffentlicht.
Im Vorwort schreibt er dazu: ,Diese Stimmen widerlegen die in meinem Verzeichnis der
nicht in der Gesamtausgabe verdffentliditen Werke Ludwig van Beethovens aufgestellte
Vermutung, Beethoven sei mit der instrumentalen Einleitung bis zur Urauffiihrung nicht
fertig geworden, wenigstens insofern, als mit einer solchen Einleitung jedenfalls nicht vor-
liegende Stimmen gemeint sein kénnten, denn die ganze Musik zu dieser Einleitung wurde
erst in der 2. Hilfte des Jahres 1809 nadikomponiert. Auf die Ubereinstimmung der Stim-
men mit der heutigen Klavierfassung dieser Einleitung war ja bereits hingewiesen.”

1966 schreibt Hess so: ,Drei Streicherstimmen zu der nachkomponierten Einleitung . . .
passen genau zum Solopart und lassen die Vermutung aufkommen, Beethoven habe auch
nach der Urauffithrung noch an eine Einleitung mit Ordhesterbegleitung gedacht, den Plan
dann aber fallengelassen, sicher nidit zum wenigsten im Hinblick auf die erwilnte schéne
instrumentale Steigerung vom Klaviersolo bis zum Tutti von Klavier, Chor und Orchester* 10,

1967 erfolgte mein Einwand!!, der allen bisherigen Vermutungen den Boden entziehen
diirfte. Anstatt nun konkret auf diesen entscheidenden handschriftlichen Befund einzu-
gehen, erklirte Hess 2, offensichtlich in der festen Uberzeugung, daB wenigstens die Wort-
schrift von Beethoven sei: ,Stammt nun aber die Textierung des Blattes von Beethoven,
so ist dies ein weiterer Beweis fiir die Autorschaft Beethovens, denn weldien Grund hitte
er haben kéunen, ein Arrangement fremder Hand zu bezeichnen! Umgekehrt kennen wir

7 G. Kinsky und H. Halm, Das Werk Beethovens, Miinchen—Duisburg 1955, S. 213.

8 W. Hess, Verzeidinis der midit in der Gesamtausgabe verdffentlichten Werke Ludwig van Beethovens,
Wiesbaden 1957, S. 18.

9 Eulenburgausgabe Nr. 1333 (1965), Plattenbezeichnung: E. E. 6451.

10 W. Hess, Zu Beethovens Chorfantasie. — In: Schweizerische Musikzeitung, Jg. 106 (1966), S. 19—23.
11 Colloquium Amicorum . . ., S. 355.

12 W. Hess, vgl. FuBnote Nr. 2.
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etliche Fille, wo Beethoven ein nods wihrend der Arbeit befindliches, also noch unvoll-
endetes Werk bereits dem Kopisten iibergab, um mégliche Zeit zu gewinnen. Die Frage, ob
die Notenschrift der 3 Blitter von Beethoven stammt, ist daher ganz unwesentlich gegen-
iiber der Feststellung, daff das Arrangement selber aus dem obenm angegebenen Griinden
einzig von Beethoven herrithren kann. Ob diese Ausarbeitung fiir Ordiester vollendet
wurde und lediglich die drei Streicherstimmen erhalten geblieben sind, oder ob Beethoven
die Instrumentierung unvollendet beiseite legte zugunsten der reinen Klavierfassung, das
kann heute nidht mehr entschieden werden.“ Zu der Bezeichnung ,Finale” bemerkt Hess
dann noch, sie beziehe sich zweifellos auf die Stellung im Programm; in seinem Verzeichnis
von 1957 hatte er ,letzter Satz* darunter verstanden.

Bei einem so lebhaften Wechsel moglicher Erklarungen scheint in einem Moment, da die
Echtheit der Handschrift in Frage gestellt werden muBte, fiir Superlative wie ,zweifellos”
oder ,einzig von Beethoven“ Vorsicht geboten. Es muf wirklich zunédchst um die entschei-
dende Frage gehen, ob Text und Noten von Beethovens Hand sind oder nicht.

DaB das Schriftbild als Ganzes auf den ersten Blick den Eindruck einer Beethovenhand-
schrift erweckt, lasse ich gern gelten. Um iiberhaupt erst einmal zu merken, daB hier etwas
nicht stimmt, bedarf es schon einer guten und sicheren Erfahrung in den Schreibeigentiimlich-
keiten Beethovens. Bisher war niemandem etwas aufgefallen, und so wurde die Echtheit der
Handschrift auch nie zur Diskussion gestellt. Wie aber ein Kenner von Beethovens Hand-
schrift, wenn er darauf gestofen wird, sich die Details niher anzuschauen, nicht mehr hervor-
bringt als ,etwelche Bedenken bei der Notemschrift“13, ist mir unverstindlich. Allein der
Hinweis auf die zur falschen Seite gesetzten Achtelfahnen diirfte schwer genug wiegen.
Ich kann mir einfach nicht vorstellen, wie Beethoven, der mehr Noten als sonst etwas
schrieb, pldtzlich gegen den gewohnten Duktus gegangen sein sollte.

Es kommen aber noch andere Momente hinzu. Man betrachte nur einmal die auffallende
Getrenntschreibung von Kopf, Hals und Fahne der Noten, was in der Viola-Stimme
(vgl. Abbildung) besonders deutlich ist. Die 6.Zeile der Viola-Stimme ist geradezu ein
Musterbeispiel fiir Noten, Akzidentien und Pausen, wie sie Beethoven nicht machen wiirde.
Selbst in schnellen, fliichtigen Niederschriften Beethovens findet man diese Art von Noten
nicht. Die Notenképfe sind viel zu umsténdlich gemalt. Viertel- und Achtelnoten schreibt
Beethoven meistens in einem Zug, als Notenkopf geniigt leider oft genug der Fufl bzw.
das obere Ende des Notenhalses, was bei Skizzeniibertragungen hiufig den Zweifel der eine
Stufe hoher oder tiefer zu lesenden Note mit sich bringt.

Auf die hohe Prignanz des Beethovenschen BafBschliissels hat schon Max Unger4 hin-
gewiesen, ein Indiz der BaBstimme, das gegen die Echtheit der Handschrift spricht. Untriig-
liche Zeichen fiir Beethoven sind Akzidentien, vor allem die Auflésungszeichen, die im
vorliegenden Falle ganz eindeutig gegen Beethoven stehen. Merkwiirdig sind aber auch
die b mit dem nach unten durchgezogenen Strich (z. B. am Anfang der Bafistimme), die
bei Beethoven selbst sonst nicht nachzuweisen sind. Die gleiche Eigenart des unbekannten
Schreibers dieser Stimmen, nach unten zu streichen, tritt auch vielfach an Wortenden hervor.

Obwohl ich in allen diesen Beobachtungen von einer langjihrigen Erfahrung in Beet-
hovens Notenschrift ausgehen konnte, habe ich mich noch einmal eigens vergewissert in
dem Skizzenbuch zur Chorphantasie!® sowie in sidmtlichen erhaltenen Autographen der
Kadenzen zu den Klavierkonzerten, die um 1809 geschrieben sein sollen €.

Sollten die Moglichkeiten bis zu den Varianten der vorliegenden Handschrift reichen,
kénnte man wirklich fragen, welche Kriterien iiberhaupt noch zur Beurteilung der Beet-
hovenschen Notenschrift iibrigbleiben.

13 Ebenda.
14 M. Unger, Beethovens Haudsdirift (Versffentlichungen des Beethoven-Hauses Bonn, 1V), Bonn 1926, S. 25.

15 Autograph: Deutsche Staatsbibliothek Berlin, Signatur ,Mus. ms. autogr. Beethoven Grasmick 3“.
18 Vgl. Kinsky-Halm, op. cit., S. 36, 47, 94 und 138.
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Was ist nun zu der Wortschrift zu sagen? Hess ist also der Meinung!?, méoglicherweise
habe ein Kopist die Noten geschrieben, wihrend die Texte am Kopf der Stimmen von
Beethoven selbst stammten. Theoretisch hitte das insofern etwas fiir sich haben konnen,
als Beethoven hidufig zum Zeichen einer besonderen Autorisierung das Titelblatt von
Kopistenabschriften mit eigener Hand geschrieben hat. Dieser Fall liegt diesmal ganz offen-
sichtlich nicht vor.

Man sieht deutlich, daB die Texte zwischen den Noten und die Texte am Kopf der einzel-
nen Blitter von ein und derselben Hand stammen. An mehreren Stellen wird der Noten-
text durch das Wort ,,Cadenze”, in der 8. Zeile der BaBstimme durch einen kleineren Ver-
merk, unterbrochen. Wie hat man sich nun das Schreiben der Textstiicke zwischen den Noten,
die iiberwiegend nicht den Eindruck eines spiteren Einschiebsels machen, vorzustellen?
Sollte Beethoven den anderen Schreiber angewiesen haben, soviel Platz zu lassen, daB er
selbst jeweils das Wort ,, Cadenze” bzw. den anderen Text einfiigen kénnte? Die fortlaufende
Folge von Noten und Textstiicken scheint mir eine solche Beteiligung zweier Schreiber aus-
zuschliefen.

Der Text ist nicht besonders umfangreich und in sich auch nicht gerade sehr prignant.
An ,Basso“, ,Violino“ oder , Viola“ wird man Beethoven der Schrift nach nicht unbedingt
von seinen Zeitgenossen unterscheiden wollen. Immerhin sieht das B in ,Basso” nicht nach
Beethovens Manier aus. Am Anfang und Ende des Buchstabens finden sich die schon
erwihnten abwirtsgestrichenen Schlaufen, die an den b-Akzidenzien der Notenschrift aufge-
fallen waren. Auf die durchweg wie | aussehenden k in dem mehrmals wiederkehrenden
Wort ,Takte* hatte ich bereits frither hingewiesen. Die k-Formen habe ich inzwischen in
zahlreichen Briefautographen der Jahre 1808—1809 und den Textseiten des Skizzenbuchs
zur Chorphantasie gepriift, aber nirgendwo die fiir die Stimmen ganz konsequente I-Zhnliche
Schreibweise gefunden. Dabei ist gerade dieses Skizzenbuch ein typisches Beispiel schneller
und fliichtiger Niederschrift.

Das Wort ,,Cadenze” kommt hiufiger vor. Zusammengenommen bezeugen alle Fille ein-
wandfrei, daB tatsichlich , Cadenze” und nicht etwa ,Cadenza”, wie man erwarten sollte,
dasteht. Im Franzésischen wiirde man ,,Cadence” schreiben. Auf ein ¢ oder z als vorletzten
Buchstaben soll es hier nicht ankommen; es ist mdglich, daB es ein c sein soll. Wichtig ist,
daB man von Beethoven nur die folgenden beiden Méglichkeiten gewohnt ist, entweder
deutsch geschrieben ,Kadenz“ oder — was bei Beethoven ganz klar zu unterscheiden ist —
lateinisch geschrieben ,Cadenza“. Beide Versionen finden sich in den zeitlich benachbarten
Kadenzen zu den Klavierkonzerten op. 15 und op. 58.

Zu achten ist auch auf einzelne Buchstabenverbindungen. Der Ubergang von C nach a in
dem Wort ,Cadenze” entspricht nicht dem sonst von Beethoven her Gewohnten; schon
allein fiir einen solchen Ansatz des a wird man schwerlich Beispiele in Beethovenhand-
schriften nachweisen kénnen. Der a-Ansatz liegt jeweils in der zweiten Halfte des Buch-
stabens. In der Viola-Stimme haben derartige Ansitze: , Viola“ im Kopftext, ,Cadenze” in
der 5. Zeile, ,a“ (Tempo) zwischen der 5. und 6. Zeile oder ,Cadenze” in der 9. Zeile. Noch
sprechender ist eine andere Buchstabenverbindung: der Ubergang von d nach i in ,die”,
wie es am Kopf und unterhalb der 5. Zeile der Viola-Stimme zu sehen ist. Beethoven zieht
in seiner deutschen Schrift immer in einem durch von der d-Schlaufe ins i und setzt als
letztes den Punkt, entweder getrennt oder vom letzten Aufstrich aus hochgezogen. In den
Stimmen ist aber hinter der d-Schlaufe abgesetzt und dann zum i neu angesetzt.

Bei der fliichtigen Schreibweise des ,die“ wird die schon hervorgehobene Eigenart
des Schreibers sichtbar, am Wortende nach unten abzustreichen. Es gibt dafiir noch bessere
Beispiele: So ist das , Violino“ in der Uberschrift der Violin-Stimme durch den Abwirtsstrich

17 W. Hess, vgl. FuBnote Nr 2.
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fliichtig verkiirzt, dhnliches gilt Ffiir ,ersten” und ,Takte” am Kopf der Viola-Stimme oder
serste“ und ,Takte* am Kopf der BaBstimme.

Beethoven selbst hitte hdchstwahrscheinlich , Tikte“ statt ,Takte“ geschrieben, in der
Violin-Stimme hitte er ,tempo i-mo“ und nicht ,Tempo pmo“ geschrieben. Sollte aber
das p in ,pmo” als 1 zu lesen sein, so sihe dies von Beethovens Hand jedenfalls anders aus.

Leider hatte ich keine Gelegenheit, in Darmstadt die Originale der Stimmen einzusehen,
obwohl ich dies nach den iiberzeugenden Schriftmerkmalen, die ja schon jede Fotokopie
ersehen 14Bt, zu meiner Beurteilung nicht mehr nétig zu haben glaube.

Die Hessische Landesbibliothek hat mir liebenswiirdigerweise iiber die Wasserzeichen
der Papiere Auskunft erteilt; es war mir allerdings nicht mdglich, aus diesen Angaben eigene
Schliisse zu ziehen.

Zusammenfassend kann man sagen: Es ist bis heute ungewi, wozu die Stimmen gebraucht
wurden. Noch ungeklart ist auch ihre Herkunft: ,Bei dem Ardiivexemplar zu Beginn der
zwanziger Jahre entdeckt.” Sicher scheint mir nur zu sein, daB sie nicht von Beethoven
geschrieben sind.

Bemerkenswertes zur Genealogie Robert Schumanns

VON GEORG EISMANN, ZWICKAU

JIch liebe diese Sdiolle und bin
ein Sachse an Leib und Seele.”
Robert Schumann

Hans Pfitzner, einer der besten Schumann-Kenner, spricht in seinen Gesammelten Schrif-
ten (Augsburg 1926) einmal die ,sdiwer zu bestreitende Tatsadhe aus, daf nicht Beethoven
und nidit Mozart, nicdht Bach und nicit Wagner, nodh sonst ein Komponist mit solcher
Meisterschaft, solcher Originalitit in sich bei seinem Schaffen eingesetzt hat wie Robert
Schumann. Unzihlige Naciahmer hat diese seine erste Schaffensperiode gefunden, aber
nicht einen einzigen Vorldufer gehabt”.

Pfitzner rithrt hier an das im letzten immer ritselhaft bleibende Phinomen von Schu-
manns Kiinstlerwerdung, denn Schumann hatte keinen Berufsmusiker zum Vater (wie Bach,
Mozart, Beethoven, Brahms usw.), kam auch nicht aus einer derartig musikalischen Bildungs-
atmosphire wie etwa in Mendelssohns Elternhaus, und — er hat als Komponist keinen
Lehrer gehabt. Mit seinem einzigen Lehrer in Musiktheorie, Heinrich Dorn, verband ihn
nur ein kurzfristiges Unterrichtsverhiltnis, und der von unbindiger Phantasie erfiillte
Schumann konnte sich mit Dorn ,nie amalgamieren”, da ihn dieser ,dahin bringen wollte,
unter Musik eine Fuge zu verstelen”.

Wo liegen nun die tieferen Wurzeln fiir Robert Schumanns musikalische Begabung und
Entwicklung? Gewif dominierte im véterlichen Haus des Verlagsbuchhindlers und Schrift-
stellers August Schumann das Buch und nicht das Notenblatt, aber so amusisch — wie es
zunichst den Anschein haben mag — waren Schumanns Eltern dennoch nicht. Die Mutter
war durchaus keine ,Amusa“, wie immer allgemeinhin angenommen wird, weil sie sich
aus rein biirgerlichen Bedenklichkeiten anfangs dem Musikerberuf ihres Sohnes Robert ent-
gegenstellte. AufschluBreich fiir ihre Musikalitit ist einer ihrer letzten Briefe zu seinem
Geburtstag am 8. Juni 1835 (unverdffentlicht), in dem sie schreibt: ,Idt, die idt so gern,
so viel sang und das lebendige Arienbuch gemannt wurde.” Sie ist es auch gewesen, welche
die Anregung zum ersten Klavierunterricht Roberts gegeben hat. ,Iunig freue idt mich, dafl
ich den ersten Gedanken hatte, Dir Musikstunden geben zu lassen” (Brief v. 23. 10. 1829;
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ebenfalls unveréffentlicht). Im gleichen Brief erfihrt man auch etwas iiber die Musikalitit
von Roberts Vater, wenn die Mutter berichtet, daB er ihr ,manchen schénen Gesang aus
der Zauberflste einstudierte”.

Der weitblickende Vater hatte wohl auch die ausschlieBliche Musikbegabung seines
Sohnes Robert erkannt und fiir ihn keinen Geringeren als Carl Maria von Weber als Lehrer
vorgesehen. Dieser Plan kam leider durch den Tod beider Minner im Jahre 1826 nicht
zur Ausfithrung, was Schumann den hemmenden und zeitraubenden Umweg iiber ein juristi-
sches Brotstudium bestimmt erspart haben wiirde. Von des Vaters Seite, dessen Vorfahren
seit 1650 als Gutsherren und Pichter in der Nihe der ostthiiringischen Stadt Eisenberg (bei
Gera) nachweisbar sind, bis Roberts GroBvater in einen geistigen Beruf als Pfarrer iiber-
wechselte, kommt auf Robert Schumann die schriftstellerische Begabung, wihrend seine
dominierende groBe Musikbegabung von der Seite seiner Mutter im Erbgang iiberkommen
sein mag. Finden sich in ihrer Ahnenreihe doch zwei Berufsmusiker, die wie bekanntlich
Bachs zweiter Schwiegervater dem angesehenen Trompeterstand in militérischen und héfi-
schen Diensten angehdrten. Es handelt sich um Robert Schumanns UrgroBvater, den
.Kgl. Polu. u. Kurf. Sdchs. Stabstrompeter” Carl Heinrich Lessing sowie dessen Bruder,
also Robert Schumanns Urgrofonkel, den ,Kgl. Poln. u. Kurf. Sdchs. Feldtrompeter Carl
Friedrich Lessing. Beide stammen aus Schkeuditz (zwischen Leipzig und Halle). Ersterer
ist 1713 geboren. Laut einer im Sichsischen Staatsarchiv Dresden befindlichen Musterliste
nahm der DreiBigjihrige 1743, als er sich in Zeitz verheiratete, auf eigenes Ansuchen seinen
Abschied. Sein Todesjahr und -ort sind bisher unbekannt. Sein Bruder Carl Friedrich
(Schkeuditz 1708—1772) besaB spiter den Gasthof ,Blauer Engel” in Schkeuditz (heute
umbenannt in ,Gaststitte am Markt“), dessen Besitzer Generationen hindurch die Lessings
waren, bis er beim Ubergang zum 19. Jahrhundert in andere Héinde iiberging.

Der hochwichtigen Tatsache, daf Schumanns Urgrofvater und UrgroBonkel miitterlicher-
seits Berufsmusiker gewesen sind, ist bisher in keiner Biographie Rechnung getragen wor-
den, und sie sollte alle kiinftigen Schumann-Forscher mit ganz besonderer Beachtung und
Aufmerksamkeit bewegen. Der Name Lessing ruft gleichzeitig Assoziationen mit dem
groBen Namen des Dichters hervor, die auch wirklich real sind. Robert Schumann ist mit
Lessing tatsdchlich blutsverwandt, da Roberts Urgrofivater, der genannte Stabstrompeter
Carl Heinrich Lessing, ein GroBvetter des Dichters (Vettern 2. Grades als SShne zweier
Vettern) ist. Der UrgroBvater des Dichters und des Stabstrompeters hinwiederum war
Christian Friedrich Lessing (geb. um 1640 in Schkeuditz, seit 1675 Schulrektor daselbst,
gest. 1682 an der Pest), und seither haben der Dichter Lessing und der Komponist Schumann
gleiche Ahnen.

So kommt von Schumanns Mutterseite auBer der Musikbegabung abermals die schrift-
stellerische Begabung in die Familie, besonders auf Robert Schumann als den bedeutenden
Musikschriftsteller. Die genealogisch hochst bemerkenswerte Mittelsperson ist dabei seine
GroBmutter Schnabel, geb. Lessing, gewesen. Robert hat sie noch in seiner Kinderzeit um
sich gehabt. Nach dem Tod ihres Mannes, des Zeitzer Ratschirurgen Abraham Gottlob
Schnabel, lebte sie bei ihrer Tochter Christiane Schumann in Zwickau, wo sie 1818 verstarb.

Uber Robert Schumanns Mutter, Johanne Christiane, geb.Schnabel, haben in der
Literatur bisher sehr unterschiedliche und ganz falsche Angaben iiber Geburtstag und
Geburtsort, der immer mit Zeitz angegeben wurde, bestanden, da eine Geburtsurkunde
nicht vorhanden war und auch nicht mehr zu erlangen ist. Intensive Nachforschungen
haben nun folgendes ergeben. Aus Robert Schumanns Briefgratulationen und Tagebuch-
aufzeichnungen geht eindeutig hervor, daB seine Mutter am 28. November geboren ist.
Ihre Eltern haben am 23. Februar 1767 in Zeitz geheiratet; ihr Vater, der eben genannte
Zeitzer Ratschirurg Schnabel, diente in dieser Zeit noch als Feldscher in einem Carbinier-
Regiment. Nach der im Sichsischen Staatsarchiv Dresden liegenden Regimentsmusterliste
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(Stand vom 29. Juli 1768) wird vermerkt, daB Schnabel seinen erbetenen Abschied erhalten
soll, weil er sich in Zeitz ankaufen und etablieren will. Das geschah denn auch bald, da
er bereits am 28. Juli 1768 dort als Biirger verzeichnet ist. In einer nicht datierten Zusam-
menstellung der erwihnten Regimentsmusterliste wird angegeben, daB Schnabel eine fiinf
Monate alte Tochter hat. Das kann nur seine ,ehelids dlteste Jungfer Tochter Johanne
Christiane Schnabelin® (so in ihrem Trauzeugnis Geusnitz bei Zeitz 1795) sein, die also am
28.November 1767 geboren sein muB. Thr Geburtsort ist nur deswegen nicht mehr feststellbar,
weil sich der Vater bei ihrer Geburt noch in militdrischen Diensten mit jeweils wechselndem
Dienstort befand. Die Regimentsgeistlichen fithrten keine Geburtsregister, und in den Kir-
chen, in denen diese Pfarrer tauften, wurden keine Eintragungen vorgenommen.

SchlieBlich im Zusammenhang mit dem vorstehenden Bericht noch etwas zur Klidrung einer
Frage, die wiederholt an den Referenten gelangt ist: Hat Robert Schumann noch einen
zweiten Vornamen gehabt? In Schumanns Geburtsurkunde (Zwickau, St. Marien; hier ist
allerdings ein zweitet Vorname Gustav wieder gestrichen), Doktordiplom und anderen
Universititszeugnissen, Heirats- und Sterbeurkunde sowie in den Urkunden seiner Kinder
findet sich immer nur der eine Vorname Robert. Schumanns erster Biograph Wasielewski
nennt in den ersten beiden Auflagen seiner Biographie auch nur den Vornamen Robert,
wihrend sich von der 3. Auflage ab (Bonn 1880) auf einmal ,Robert Alexander” findet,
was dann da und dort in die Schumann-Literatur iibernommen wurde (durch Martin Kreisig,
Hermann von der Pfordten, das Riemann-Lexikon und auch MGG). Welche Quelle Wasie-
lewski auf einmal zur Anderung seiner urspriinglichen Angabe veranlafBt hat, ist unbekannt.
Sie konnte eventuell hergeleitet worden sein durch ein Stammbuchblatt des dreizehnjihrigen
Gymnasiasten Schumann (1823) fiir seinen Mitschiiler Emil Herzog (den spiteren Zwickauer
Arzt und Chronisten der Stadt), in dem sich Schumann einmal mit ,Rob. Alex. Schumann
Discp: classis tertiae Lycei Zwickaviensis“ unterzeichnet hat, wobei es sich bei Alexander
wohl nur um einen fiktiven Vornamen handeln kann. Dieses Stammbuchblatt findet sich
in einer Anmerkung des Buches Die Davidsbiindler (Leipzig 1883) von Gustav Jansen und
kann als urkundlich authentische Angabe keinesfalls bewertet werden. Der namhafte
Schumann-Forscher Jansen hat sich derselben auch nie bedient und stets nur den einen Vor-
namen Robert genannt. Als Fazit der vorstehenden Ausfithrungen ist ersichtlich geworden,
daB bei Schumann urkundengetreu nur sein einer Vorname Robert anzuwenden ist.

Der Weiflenfelser Kantor Georg Weber
(1538 —1599)

VON ADOLF SCHMIEDECKE, WEISSENFELS

Von dem nicht unbedeutenden WeiBenfelser Kantor Georg Weber wufte man bisher
nicht Geburts- und nicht Todesjahr. Auch sonst war iiber sein Leben nicht viel bekannt,
und von dem Verdffentlichten hat sich nicht alles als richtig erwiesen. Die Quellen iiber
diesen WeiBenfelser Kantor des 16. Jahrhunderts flieBen freilich sehr spirlich. Manches zu
vermutende Aktenstiick ist nicht vorhanden. So ist das von Amo Wermer fiir sein Buch
Stidtische und fiirstliche Musikpflege in Weifenfels benutzte Aktenstiick des Weilenfelser
Superintendenturarchivs Kantorat Nr. 1 nicht mehr aufzufinden. Aus ihm hat Werner einiges
iiber Webers Wirken in den sechziger Jahren des 16.Jahrhunderts entnommen, was sich
nun nicht mehr nachpriifen 148t, was aber wohl stimmen diirfte, ndmlich, da Weber damals
ernsthafte Differenzen mit dem Weifenfelser Rat hatte und sich aus der Stadt entfernen
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muBte, daB er aber einige Jahre spiter nach Gelsbnis des Wohlverhaltens wieder in Gnaden
aufgenommen wurde und das Kantoramt aufs neue iibertragen erhielt?.

Georg Weber war als ein WeiBenfelser Kind schon in jungen Jahren im Kantoramt ange-
stellt worden. DaB er gebiirtiger WeiBenfelser war, hat schon Werner gewuBt, wurde Weber
doch bei seiner Immatrikulation an der Universitit Leipzig im Jahre 1554 , Weissenfeldensis*
genannt® Aus Akten und Stadtbiichern des WeiBenfelser Stadtarchivs geht einwandfrei
hervor, daB er ein Sohn dieser Stadt war. In seinem 1594 ausgestellten Geburtsbrief3 heift
es, daB er als Sohn des Andreas Weber und der Agnes geborenen Goldel ,edit, Redit vnd
Ehelidi“ geboren, ,rediter Deutscher nation vud nicht etwan einer Tadelhafftigen Art” sei,
womit gemeint war, daB er nicht wendischer Abkunft war, wie das in manchen alten
Geburtsbriefen ausdriicklich vermerkt ist. Der Geburtsbrief nennt leider weder Jahr noch
Tag der Geburt Georg Webers. Das Geburtsjahr konnte aber aus anderen zeitgendssischen
Eintragungen errechnet, auch das Todesjahr konnte festgestellt werden. Ferner erfahren
wir aus alten Archivalien, daB beide Eltern sowie die einzige Schwester frithzeitig starben
und daB der junge Georg von der GroBmutter miitterlicherseits namens Margarete Goldel
erzogen wurde. Sie scheint dem Enkel das Erbe haben schmilern wollen. Die Vormiinder
des damals fiinfzehnjihrigen Georg Weber griffen ein und erwirkten vor dem Rat der
Stadt eine Erbteilung. Aus diesem Erbvertrag? geht hervor, daB Georg Weber aus einer
Familie von bescheidenem Wohlstand stammte. Sie besal Haus, Hof, Scheune, Garten, Wein-
berg, Hopfgarten, Weidicht, Wiese und Feld. Haus und Hof verkaufte der junge Georg mit
Hilfe seiner Vormiinder im Jahre 1554 fiir 400 Altschock (= 8000 Groschen). Fr war
damals ,vugeferlich XVI Jahr alt”, war also 1538 geboren. Er brauchte das Geld zum
Universititsstudium, das er im Jahre 1554 begann. Wann er es beendete und wann er ins
Kantoramt eintrat, hat sich nicht genau feststellen lassen. 1561 ist Georg Weber wieder in
WeiBenfels nachweisbar; er wird im Geburtsregister dieses Jahres dreimal als Pate genannt.
Er muB in diesem Jahre auch geheiratet haben; denn unter dem 11.Januar 1562 ist seine
Frau als Patin verzeichnet. Sie hief Margarete und war eine Tochter Hans Bérners und
Schwester des Magisters Valentin Bdrner. Dieser hatte eine Zeitlang in Weifienfels das
Kantor-, danach das Schulmeister-(Rektoren-)amt inne. 1566 wurde er Schulmeister (Rektor)
in Naumburg®.

Georg Weber war 1562 Kantor in WeiBenfels und verwaltete dieses Amt wohl bis zum
Jahre 1564. Dann muB es zu den von Werner erwihnten Differenzen mit dem Rat der
Stadt gekommen sein. Weber ging nach Naumburg und war dort einige Jahre — wohl von
1564 bis 1568 — Kantor an der St. Wenzelskirche. 1564 ging der Wenzelskantor — es wird
Valentin Otto gewesen sein — nach Leipzig. Dem Rat der Stadt Naumburg war es ,ver-
droflich, das Er sid so plotzlich von dannen begeben”®. Zum , Quartal Crucis“ zahlte man
in Naumburg dem ,Nawen Cantori“ Gehalt?, also wohl Georg Weber. 1566 wurde dieser
als Kantor der St. Wenzelskirche namentlich genannt. In den Naumburger Miscellen® steht
geschrieben, daB der Rat dem Kantor Georg Weber im Jahre 1568 2 Schock und 24 Groschen
fiir dedizierte Kompositionen verehrte. Auf derselben Seite dieses Miscellenbandes wird
mitgeteilt, daB der Rat ,dem alten Cantori George Webern zur Steuer seines Hauszinses",

1 Armo Werner, Stddtisdie und fiirstlicdie Musikpflege in Weifenfels, S. 22.

2 Ebenda.

3 A 1 4288. Stadtarchiv WeiBenfels. E

cVGBeorgeln Webers vud seiner Grossemmuter Vortrag, Sommabend nadh Viti 1553. A 1 4261. Stadtarchiv
eiBenfels.

5 ,Mgr. Valentinus Boruner, sciulmeister zu Weissenfels . . . vom Semioribus wud Rath zum sdiulmeister

angenommen.” 1566. Besdiliefbuds 1565—1569. Stadtarchiv Naumburg. Von Bomer wurde 1561 bei Jakob

Berwaldt ein lateinischer Lobgesang gedruckt.

8 Besdiliefbuch 1557—1564. Stadtarchiv Naumburg.

7 Redinung der St. Wenzelskirdie zu Naumburg 1557—1564. Stadtarchiv Naumburg.

8 Ausziige aus Akten und Stadtbiichern. Ms. 19. f. 185. Stadtarchiv Naumburg.
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also wohl als Beisteuer zur Miete, 1 Schock Groschen ,zur Verehrung gegeben” habe. Im
selben Jahre wurde dem ,Newen Cantori der Dienst zugesaget“, Er hieB Johann Stdtzner?®.
Wo Georg Weber nach 1568 titig war, konnte nicht sicher ermittelt werden. In WeiBenfels
ist er erst wieder im Jahre 1574 als Kantor nachweisbar. Nach Wemer soll er sich 1572
aufs neue um das Kantoramt in WeiBenfels beworben haben!®. Sein Name kommt in
WeiBenfelser Archivalien der Jahre 1569 bis 1573 des 6fteren vor, meistens als Zahler von
Zinsen fiir gelichene Kapitalien. 1572 (24. September) lief er in WeiBenfels zum zweiten-
mal einen Sohn auf den Namen Georg taufen . Kantor war er in diesen Jahren in Weifen-
fels nicht; das war Ambrosius Steucke, der Vater des Komponisten Heinrich Steucke.
Nihrte sich Georg Weber in diesen Jahren vielleicht vorwiegend von der Landwirtschaft?
Er besaB den von seinen Eltern ererbten Grundbesitz, dazu noch solchen von seiner Ehefrau.
Oder war er vielleicht Organist an der Naumburger Wenzelskirche? Im Taufregister dieser
Kirche wurde am 1.5.1569 und am 1.1.1571 als Pate ein ,Georgius Organist” einge-
tragen1?; damit kdnnte Georg Weber gemeint sein.

Bald nach dem zweiten Antritt des Kantorenamtes in der Stadtschule und der Marien-
kirche zu WeiBenfels bemiihte sich Georg Weber um einen festeren ZusammenschluB der
Kantoreisinger. Da in den Gottesdiensten Messen und Kantaten gesungen wurden, mufte
stets eine bestimmte Anzahl von Singern gegenwirtig sein. In der Stadtschule fand er aber
nicht immer geniigend viele geeignete Singer. So wurden im Jahre 1576 Statuten!3 aus-
gearbeitet, nach denen unentschuldigtes Fehlen von Kantoreimitgliedern mit einer Geldstrafe
belegt wurde. Eine Anzahl meist vornehmer Biirger unterschrieb diese Statuten, als letzter
Georg Weber, der sie wohl verfafit hatte. Aber erst im Jahre 1592 wurden die Statuten
oder Leges der Cantorey Societit in etwas abgeénderter Form vom Rat der Stadt bestitigt.
Nach den ersten Statuten sollte monatlich einmal eine Messe gesungen werden, nach den
spiteren jeden dritten Sonntag. Vor und nach der Predigt hatte die Kantoreigesellschaft —
nach Wemer — eine Kantate zu singen 4. Bei Begribnissen von Kantoreimitgliedern erklang
eine Motette. So war es wohl auch in der Ordnung der geseng vom Jahre 1578 festgelegt
worden, an der Georg Weber maBgeblichen Anteil gehabt haben wird 5.

Inzwischen waren Georg Weber einige Kinder geboren worden. Das lteste scheint sein
Sohn Hans gewesen zu sein. Er stand am 11. 11. 1580 in WeiBenfels Pate und wird damals
etwa 18 Jahre alt gewesen sein?®. Er wurde am 11. Juni 1584 begraben. Am 13. April 1565
lieB Georg Weber einen Sohn Georg in WeiBenfels taufen, obwohl er damals Kantor in
Naumburg war. Dieser Sohn muf schon als Kind gestorben sein, wahrscheinlich in Naum-
burg!?. Am 20.Juni 1567 wurde laut Eintragung im Taufregister der Wenzelskirche zu
Naumburg ,Paulus filiolus Cantoris“ getauft. Diese Eintragung ist so undeutlich geschrieben,
daB sie nicht mit Sicherheit zu entziffern ist; eins der folgenden Warter diirfte als Weiflen-
fels zu lesen sein. Einen Sohn Paul besaB Georg Weber nachweislich; denn der Rat der
Stadt WeiBenfels verehrte 1590 1 Schock 3 Groschen ,Cantor Webers Sohn Paulo zum
Magisterio” 18, Dieser Magister Paul Weber war 1591 bis 1611 Pfarrer in Mertendorf unweit

9 Johann Zader erwihnte Georg Weber in seiner handschriftlichen Naumburgisdien und Zeitzisdien Stiffts-
Chronica in der Reihe der Kantoren der Wenzelskirche nicht.

10 S. 22.

11 Der erste Georg wird in Naumburg gestorben sein. Dort fehlt der &lteste Band des Sterberegisters der
Wenzelskirche.

12 DafB bei solchen Eintragungen nur der Vomame genannt wurde, kam o&fter vor. So steht am 19. 5. 1572
als Pate ,Johan Cantor” eingetragen. Gemeint war zweifellos Kantor Johann Stdtzner.

13 A | 2663. Stadtarchiv WeiBenfels.

14 S, 18.

15 A. Werner, a. a. O., S.1

16 Taufregister der Mancnklrd-ne zu WeiBenfels.

17 Im WeiBenfelser Sterberegister findet er sich nicht verzeichnet; das Zlteste Sterberegister der Naumburger
Wenzelskirche ist, wie schon bemerkt, nicht mehr vorhanden.

18 Kimmereiredinung. Stadtarchiv WeiBenfels.
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Naumburg. Er endete nach einer Mitteilung des Naumburger Genealogen Jacobi von
Wangelin durch Selbstmord .

Am 24. September 1572 lieB Georg Weber, wie bereits erwihnt, abermals einen Sohn
auf den Namen Georg taufen. Dieser studierte dann wie sein Bruder Paul Theologie und
wurde 1599 Pfarrer in GroBjena und Schelsitz (Filial) bei Naumburg. Er starb im Jahre 1626
an der Pest. Nach Arno Werner ist er auch als Komponist hervorgetreten 20,

Weitere Kinder aus Georg Webers erster Ehe waren: Anna, getauft am 31.8.1577,
Dorothea, getauft am 5. 2. 1580, Heinrich, getauft am 31. 8. 1583, und Christianus, getauft
am 25.12.15842, Der letztgenannte Sohn starb bald; die iibrigen Kinder lebten noch
gegen Ende des Jahrhunderts, als Georg Weber senior wieder in Naumburg wohnte.

1591 starb Georg Webers Frau. Da seine jiingsten Kinder noch miitterlicher Betreuung
bedurften, heiratete er im folgenden Jahre zum zweitenmal. Der Rat der Stadt verehrte ihm
1 Schock 21 Groschen ,an 3 stiicken Reinischen geldes zur Wirdtschafft, dazu 39 Groschen
fir Getrinke?2. Aus dieser zweiten Ehe ist eine Tochter Margarete entsprossen, getauft
am 11.7.1594.

Webers Sohn Paul heiratete ebenfalls 1592. Er erhielt vom Rate der Stadt WeiBenfels
1 Schock 3 Groschen ,hodhzeitliche Verehrung” und 36 Groschen fiir Getrinke 23,

Reichlich drei Jahre nach seiner zweiten Verehelichung siedelte Georg Weber zum zweiten
Male nach Naumburg iiber, und zwar in die dortige Domfreiheit. Stammte seine zweite Frau
etwa aus Naumburg und besa sie dort ein Haus? 1596 wurde unter den Hausbesitzern der
Naumburger Domfreiheit, und zwar im Stadtviertel ,Auf der Windmiihle", George Weber,
Cantor vud Vicarius“ genannt und hinzugefiigt ,brenmnet auch Branttewein” 2%, Letzteres.
scheint uns fiir einen Kantor und Vikar keine passende und wiirdige Nebenbeschiftigung zu
sein, aber Weber brauchte Geld, und zum zusétzlichen Erwerb schien ihm wohl das.
Branntweinbrennen nicht unrecht gewesen zu sein. Die Stadt WeiBenfels hatte er Ende 1595
oder Anfang 1596 mit betrichtlichen Schulden verlassen. Am 21. Mai 1597 rechnete man:
vor dem Rate der Stadt WeiBlenfels mit ihm ab, und Georg Weber bestitigte durch eigen-
héndige Unterschrift, versprach auch die Tilgung zu den festgesetzten Terminen 25,

Wodurch war Georg Weber in Schulden geraten? Etwa durch Trunksucht? Sein Brannt--
weinbrennen kénnte darauf schlieBen lassen. Aber dann hitte man ihm wohl in der vor
seiner Ubersiedlung nach Naumburg gleichzeitig mit dem Geburtsbrief ausgestellten Kund-
schafft — wir wiirden sie polizeiliches Fithrungszeugnis nennen — kein so gutes Zeugnis.
ausgestellt; denn es heift darin, er habe ,in vuser Schulen den Cantordienst vber etzlich
30 Jahr versorget . . . an soldiem Dienst vnd wandel sidh Erbar vnd gehorsamlich
erzeiget . . . . also daf wir vnd seine Nachbarn mit ihme zufrieden” 28, Er erhielt auch — auf
eigenen Antrag allerdings — vom Rat der Stadt einen wertvollen silbernen Becher als.

Abschiedsgeschenk verehrt.

19 Nach Mitteilung des Pfarramtes in Mertendorf seien die dortigen iltesten Kirchenbiicher liickenhaft; iiber.
Paul Weber lasse sich nichts feststellen.

20 S. 23,

21 Taufregister der Marienkirche zu WeiBenfels.

22 Kdammereiredinung. Stadtarchiv WeiBenfels.

23 Ebenda.

24 Verzeidmis der Einwohmer. Domarchiv Naumburg. — Nach einem handschriftlichen Zusatz zum kurzen:
Lebensabrif Georg Webers des Jiingeren in Dietmanns Kursichsisdie Priestersdiaft, Bd. V, S. 61 (Stadtarchiv
Naumburg) soll Georg Weber senior ,,1574 Cantor Ecclesiae Cathedralis [am Naumburger Dom] und Collega IV
in Naumburg, auch Vicarius St. Aunae” gewesen sein. Das angegebene Jahr 1574 kann aber keinesfalls stim-
men; denn damals war er nachweislich Kantor in WeiBenfels. — Bruno Kaiser nannte Georg Weber nicht unter
den Lehrern der Domschule, auch nicht unter den Geistlichen des Domes. (Bruno Kaiser, Die Lehrer des.
Naumburger Domgymmasiums; derselbe, Die Geistlidien der Naumburger Dombkirdie.)

25 A I 4290, Stadtarchiv WeiBenfels.

26 A | 4288, Stadtarchiv WeiBenfels.
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»Seiner verhofften beflerung halben“ 27 begab er sich von WeiBenfels fort, Besserung wohl
in finanzieller Hinsicht. Seine Schulden an den Rat bezahlte er zwar verhiltnismaBig schnell,
aber am 24. Januar 1599, noch kurz vor seinem Tode, borgte er von seiner Tochter Dorothea
bzw. von deren Vormund 20 Gulden, obwohl er ihr, wie auch seinen anderen unmiindigen
Kindern, nur ein geringes Erbe hinterlassen hatte2. Seine beiden iltesten Sohne gingen
leer aus; Paul hatte damals bereits eine Reihe von Jahren seine Pfarrstelle in Mertendorf
inne, und Georg konnte wohl auch schon seinen Lebensunterhalt aus eigenem Verdienst
bestreiten. Wirtschaftlich ging es diesem vor seiner Anstellung im Pfarramt zu GroBjena
wohl noch nicht gut; denn er sah sich gezwungen, am 28. Mirz 1599 von seiner Schwester
Anna 30 Gulden zu leihen ??. Diese Anna wurde damals ,, Georgen Webers Sehligen Toditer”
genannt. Georg Weber war also tot. Sein Tod muB zwischen dem 21.Januar und dem
28. Médrz 1599 erfolgt sein. Das Sterberegister des Naumburger Domes beginnt leider
erst mit dem Jahre 1607, so daB der genaue Todestag nicht ermittelt werden kann.

Nun zu Georg Webers kompositorischem Werk:

1568 und 1569 erschienen — nach Werner3 — seine Teutsche Psalmen Davids; ein
Exemplar davon iiberreichte er 1568 dem Rat der Stadt Naumburg.

1574 erhielt er vom Rat der Stadt Zeitz 12 Groschen fiir ,etlich gedruckte Gesenge” 3!,
Im selben Jahre verehrte er auch dem Rat der Stadt Leipzig ,etliche Gesdnge" 2.

1578 erhielt er vom Rat der Stadt WeiBenfels 24 Groschen fiir einen ,gesangk zum
Newen Jahr 33,

1579 ,hat der Cantor Hr. Georg Weber Librum Odarum et Canticorum, darinnen die
Introitus auf alle Sountage stehen, auf Pergament rein und sauber zusammen geschrieben” 34.
Im gleichen Jahre verehrte er dem Rate der Stadt Leipzig Kompositionen ®3.

1581 brachten ihm ein Gesang zum Neuen Jahr vom Rat der Stadt WeiBenfels 24 Groschen
und eine Missa cantilena 48 Groschen ein.

1582 verehrte ihm derselbe Rat 48 Groschen fiir einen Neujahrsgesang.

1583 war es eine , Cantilena”, die er demselben Rat verehrte und fiir die er 48 Groschen
erhielt.

1584 konnte er fiir einen Neujahrsgesang 27 und fiir eine , Cantilena“ zum Ratswechsel
noch einmal 27 Groschen in Empfang nehmen.

1585 erhielt er nichts. Er muBte in diesem Jahre 6 Groschen 8 Pfennig BuBe entrichten,
weil er trotz zweimaliger Vorladung nicht auf dem Rathause erschienen war.

1586 betrug das Entgelt fiir einen Neujahrsgesang 30 Groschen.

1587 iiberreichte er dem Rate der Stadt WeiBenfels aufs neue eineni Neujahrsgesang.

1588 erschienen seine Geistlichen Lieder und Psalmen in Erfurt im Druck®®. 1589 iibergab
er diese dem Rat der Stadt WeiBenfels und bekam dafiir 42 Groschen. Fiir eine , Cantilena”
erhielt er im selben Jahre 24 Groschen.

1590 erschien er auf dem Rathause mit einer Messe, die ihm 27 Groschen einbrachte. Fiir
einen ,gesang” erhielt er 24 Groschen.

27 Ebenda.

28 A [ 4455, Stadtarchiv WeiBenfels.

290 Ebenda.

30 S. 23,

81 Kimmereirechnung. Stadtarchiv Zeitz.

32 A. Werner, S. 23.

83 Kédmmereiredinung. Stadtarchiv WeiBenfels. Auch die folgenden Ausgaben, soweit sie dem Rat der Stadt
WeiBenfels dedizierte Kompositionen betreffen, sind Kémmereirech ent i

34 Des Superintendenten Biittner Abschrift der handschriftlichen Weiflenfelser Chronik von Vulpius. f. 119.
Stadtarchiv WeiBenfels. Weber fiigte seiner Handschrift, die leider nicht erhalten ist, die Namen der Mit-
gliheder des WeiBenfelser Rates der Jahre 1579 und 1580 an. Georg Weber selbst hat mie zum Rat der Stadt
gehort.

35 A. Werner, S. 23.

36 Vgl. Ludwig Finscher, Das Kautional des Georg Weber aus Weifleufels (Erfurt 1588), in: Jahrbuch fiir
Liturgik und Hymnologie 3, 1957.
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1591 komponierte er zum Antritt des neuen Rates eine ,Cantilena”, wofiir ihm
24 Groschen gereicht wurden.

1593 iiberbrachte Weber wieder einen Neujahrsgesang und konnte dafiir 24 Groschen in
Empfang nehmen. Fiir eine Messe zu Fhren des neuen Rates erhielt er 33 Groschen.

1594 iibersandte er dem Rate der Stadt Leipzig eine Komposition3?. Der Rat der Stadt
WeiBenfels erhielt einen Neujahrsgesang fiir 24 Groschen.

1595 schickte er dem Rat der Stadt Zeitz ,etzliche deutzsche figulae [!] gesenge” zu3.

1596 zahlte der Rat der Stadt WeiBenfels fiir die , Teuzschen Geseng D. Lutheri mit vier
und 8 Stimmen“ 2 Schock 15 Groschen??. Ferner bekam er in diesem Jahre, als er schon in
Naumburg wohnte, vom Rat der Stadt WeiBenfels 27 Groschen fiir eine Motette und
33 Groschen fiir eine Messe zu Ehren des neuen Rates.

1597 erhielt der Rat der Stadt Leipzig noch einmal eine Komposition von Georg Weber,
Jdem gewesenen Kantor von Weifenfels” 40,

Armo Werner stellte vor fiinf bis sechs Jahrzehnten fest, daB auch in Altenburg, Bitterfeld,
Delitzsch, Laucha a. d. Unstrut, Mithlberg und Teuchern (bei WeiBenfels) Noten Webers
vorhanden gewesen seienl. Georg Webers musikalisches Wirken erstreckte sich also weit
iiber seinen lokalen Wirkungsbereich als Kantor hinaus. Er behauptet noch heute seinen
Platz in der Musikgeschichte, gehdrt doch sein 1588 erschienenes Kantional zu den ersten
Kantional-Sammlungen. Er hat ,einen eigenen Typ des Kantionalsatzes entwickelt, der
dem Satz Osianders an Ausgeglichenheit und Singbarkeit iiberlegen ist und der den Abglanz
der groflen polyphonen Kunst des Reformationsjahrhunderts fiir den besdieidenen Bereich
des Kurrende- oder Gemeindedhorals rettet” 42,

Zur nicht-tonalen Thema-Struktur von Liszts Faust-Symphonie

VON KLAUS WOLFGANG NIEMOLLER, KOLN

In seiner Untersuchung des ,Zwdlftonthemas“ der Faust-Symphonie?! interpretiert Fred
Ritzel Struktur und Verarbeitung der ersten Themengruppe im Sinne kompositorischer Ver-
fahrensweisen der Musik des 20. Jahrhunderts. Er gelangt zu interessanten Ergebnissen, die
Arnold Schénbergs schon 1911 getroffene Beobachtungen bestiitigen2. Sowohl die zwdlf-
tonige Struktur der ersten Themaphrase als auch allgemein die in Liszts Gesamtschaffen
immer stirker hervortretenden Ziige zukunftsweisender Kompositionstechniken lassen eine
solche Betrachtungsweise ebenso berechtigt erscheinen wie die Heranziehung der im letzten
Viertel des 19. Jahrhunderts formulierten Funktionstheorie Hugo Riemanns auf Werke

37 A. Werner, S. 23.
38 Kimmereiredimung. Stadtarchiv Zeitz.
39 Gemeint sind Georg Webers ,Geistlidie Deutsdie Lieder und Psalmen aus dew Gesangbiidhlein des werthen

und theuren Mannes D. Martini Lutheri . . . . Erstlids mit 4 Stimmen, jetzund aber mit 8 Stimmen auf 2 Chor
zu singen, componiret . . . . 1596". A Wemer. S. 23.

40 Ebenda.

41 Ebenda.

42 Wie Anmerkung 36.

1 F. Ritzel, Materialdenken bei Liszt. Eine Untersuchung des ,Zwolftonthemas” der Faust-Symphonie, in:
Die Musikforschung XX, 1967, S. 289 ff.

2 ,War er dods einer derjenigen, die den Kampf gegen die Tomalitit eingeleitet haben; durds Themen sowokl,
die nidit unbedingt auf ein soldies Centrum hinweisen, wie auds durdh viele harmonisdie Einzelheiten, deren
musikalisdie Ausschdpfung von dem Nadifolgern besorgt wurde“. Vgl. A. Schonberg, Franz Liszts Werk und
Wesen, Allg. Musik-Zeitung, Jg. 38, 1911, S. 1009.
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der Wiener Klassik. Aber das bemingelte ,Niditbeaditen neuester Theorie und Praxis
seitens der Musikwissenschaft und die Veraditung der Romantik“ kénnen doch nur dann
korrigiert werden, wenn nicht nur neues analytisches Materialdenken angesetzt wird, sondern
auch das romantische Kunstwerk aus seiner historischen Situation und aus seiner eigenen
Intention verstanden wird. Erst dann wird die Tatsache, daB hier eine offensichtlich bewuBt
dodekaphone Themenbildung vorliegt, ihren Sinn erhalten.

Was damit gemeint ist, sei kurz an einem Beispiel erldutert, dem Zwdlftonthema in
dem Abschnitt ,Vou der Wissenschaft“ in Richard Strauss Symphonischer Dichtung Also
sprach Zarathustra op. 303, Es wire vollig unangemessen, Strauss als einen der Viter der
zwolftonigen Kompositionsweise im Sinne der Reihentechnik anzusprechen, wozu blofe
Hinweise auf dieses Thema im Zusammenhang zwdlftoniger Musik ohne zusitzliche Erldu-
terungen irrigerweise verleiten konnten4. Abgesehen davon, daB das Thema im Sinne der
Riemannschen Funktionstheorie akkordisch begleitet werden kann?, ist es nur aus der
Gesamtkonzeption des Werkes zu erkliren, das die programmatische Grundidee eines
uniiberbriickbaren Gegensatzes von ,Natur” und ,Geist“ durch Bitonalitit, d. h. durch den
Gegensatz zweier Tonarten (C und H) ausdriickt 8. Wahrend Strauss durch die dissonante
Tonalititsaddition des Schlusses ihre Unvereinbarkeit aufzeigt, ist das zwolfténige Thema
die konstruktivistische MiBbildung aus dem Versuch, Unvereinbares, ndmlich C- und H-Tona-
litit, durch formal-logische Manipulation zu vereinigen. Diese satirische Absicht wird nicht
nur durch den spréden Klang der geteilten Bisse, sondern auch durch den Konstruktivismus
des durch stindige Quintbeantwortung aus den Fugen geratenden Fugatos unterstrichen.

Wie bei Strauss die von ihm als kiinstlerisches Mittel konsequent angewandte Bitonalitét
die Grundlage dieses zwolftonigen Themas darstellt, muf auch bei Liszts Faust-Symphonie
nach der spezifischen Grundlage fiir das zwolftonige Thema und die einheitliche Anlage der
ersten Themengruppe gefragt werden. Diese Frage hat Fred Ritzel nicht gestellt. Ausgehend
von der (nicht erwihnten) Feststellung Laszlo Somfais, daB die Einsétze des Zwdlftonthemas
auf as, e und ¢ mit dessen innerer Intervallstruktur {ibereinstimmen?, hat Ritzel als
,Grundlage” der ganzen ersten Themengruppe die beiden in Takt 2, am SchluB der zwdlf-
tonigen Phrase A auftretenden iibermiBigen Dreiklinge f—a—cis = f+ und c—e—gis = ¢+t
(diesen in besonderem Mafle) herausgestellt, die in der Phrase B zusitzlich auch harmonisch
abwechselnd wirksam sind.

Bsp.1 (T. 1-11) Motiv 1 Motiv 2
P

o A | l B "
A Lento assai Ob;\a . ‘ : 3

Fe=z ===
Y fi» i N Viol. ¥
A~ /V\ Iy Klar, ) Fag.
% T = g ! -  — — g

A Str. D) Uk SRl i <5

3 Taschen-Part. U. E. Nr. 1113, S. 32f.

4 Vgl. H. H. Stuckenschmidt, Neue Musik, Berlin 1951, S. 110 — J. Rufer, Die Komposition mit zwélf Tonen,
Berlin 1952, S. 22.

5 Vgl. H. Engel in MGG III, 1954, Sp. 423 f.

6 ,Zarathustra ist, wmusikalisdi gemommen, als Wediselspiel zwischen den beiden entferntesten Tomarten (die
Sekunde) angelegt”.

7 Vgl. L. Somfai, Die musikaliscien Gestaltwandlungen der Faust-Symphonie vom Liszt, in: Studia musico-
logica, T. II, Budapest 1962, S. 115.

8 Vgl. Z. Lissa, Gesdtiditliche Vorform der Zwbdlftontedmik, in: Acta musicologica, Vol. VII, 1935, S. 18. —
Cl.-Chr. von Gleich, Die sinfoniscien Werke von Alexander Skrjabin (Utrechts Bijdragen tot de Muziekweten-
schap III.), Bilthoven 1963, S. 68 f.



Berichte und Kleine Beitriage 71

C 1
~m
— o —

perdendo
N r— [on
11 ) o
b 1 1T T e
LA A 1 K1 o
e ) 1
[<4 L4E o

Wenn ,als Keimzelle ein Akkord (c+) dient“, so deutet Ritzel damit an, Liszt habe
diesen Akkord als konstruktives, nicht-tonales Klangzentrum betrachtet im Sinne des
spiter (seit Prométhée op. 60 von 1908) durch Alexander Skrjabin entwickelten atonalen
Systems, das den sechstdnigen Quartenakkord c—fis—b—e'—a'—d? und seine elf Trans-
positionen als Basis einer Komposition zugrunde legt8. Ist es jedoch richtig, bei Liszt den
itbermiBigen Dreiklang ¢ + mit seiner intervallischen Struktur von zwei groBen Terzen als
Grundidee eines Klangzentrums anzunehmen, dem — in letzter Konsequenz — eine sym-
metrische Teilung der Oktave in drei Teile als theoretische Uberlegung vorausgeht? Diese
Frage hatte Humphrey Searle 1954 noch bejaht mit dem Hinweis, da der mit Liszt
bekannte Berliner Musiktheoretiker Karl Friedrich Weitzmann 1853, also ein Jahr vor der
Fertigstellung der Faust-Symphonie, ein Buch mit dem Titel Der iibermifige Dreiklang
verdffentlichte?. Aus den 1840er Jahren stammende Skizzen lassen jedoch die weit frithere
bewuBte Gestaltwerdung des Zwolftonthemas erkennen®. Auch die Phrase B hat Vorldufer
im Groflen Konzertsolo (1849) und dem Allegro-Thema der Klaviersonate h-moll (1852/53).

Zum spezifisch Lisztschen Ansatzpunkt fithrt die Tonfolge der Phrase C (e—des'—c'—a—
as—f—e), die sich aus den sechs Tonen der beiden iibermiBigen Dreiklinge ¢+ und f+
zusammensetzt. Diese Phrase ist eine Intervallfolge nach Distanzprinzip, es folgen abwech-
selnd ein Halbtonschritt und drei Halbtonschritte 1—3—1—3 usw. Die drei Halbtonschritte
erscheinen dabei notationsmiBig sowohl als kleine Terz wie auch als iiberméBige Sekunde.
Eine dhnliche absteigende Tonfolge findet sich in Takt 5/6 der h-moll-Sonate (Ba8: g fis es /
d cis b a), eine Variante des ersten Themas (T. 2/3). Liszt hat so die Intervallfolge (in
Halbtdnen) 1—3—1 héufiger viertdnig zusammengefiigt und diese Tetrachorde aneinander-
gereiht, teils getrennt, teils verbunden durch einen gemeinsamen Ton wie in dem Beispiel
der h-moll-Sonate!!. Liszt hat die besondere Stellung dieser Intervallfolge aber auch
theoretisch erkannt und in Skizzenbucheintragungen ihr Vorkommen im antiken chroma-
tischen Tetrachord (mit zwei Halbténen und kleiner Terz) in Zusammenhang mit einer
Skala gebracht, die als charakteristische Nachbarintervalle kleine und iibermiBige Sekunde
aufweist: die Zigeunertonleiter 12, Die Zigeunertonleiter, als deren Stilbesonderheiten Liszt
Jilire seltsamen Akkorde, ilre ungebriuchlichen harmonischen und melodischen Vergrofle-
rungen und Verkleinerungen” erkannte, entsteht nun, wenn man zwei solcher Tetrachorde
mit der Intervallfolge 1—3—1 getrennt aneinanderfiigt oder verbunden kombiniert.

Bsp. 2
a b cisd e f gisa
1 3 ) | 1 3 1

9 Vgl. H. Searle, The Music of Liszt, London 1954, S. 68.

10 Vgl. Somfai, a.a.O., S.112f. — Ders., Die Metamorphosen der Faust-Symphonie von Liszt, in: Studia
musicologica, T.V, Budapest 1963, S. 286 f.

11 Vgl. 1. Szelényi, Der unbekannte Liszt, in: Studia musicologica, T. V, Budapest 1963, S. 315 f.

12 Vgl. F. Liszt, Die Zigeuner und thre Musik in Ungarn (1859), Ges. Schriften, hrsg. L. Ramann, Bd. VI,
Leipzig 1883, S, 386f., 311 u. 372. — Szelényi, a. a. O., S. 313 f.
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Die Zigeunertonleiter erscheint hier als eine Art Moll-Dur mit tiefalterierter Sekunde;
meist wird sie als harmonische Molltonleiter mit der (nach Liszt so charakteristischen)
hochalterierten Quarte betrachtet, in der dann zwei solche Tetrachorde verbunden sind.
Bsp. 3

a h ¢ dise f gisa
2 1 3 11 3 1

L L 4

Beide Skalenbildungen der Zigeunertonleiter enthalten den iibermifigen Dreiklang, der
das Thema von Liszts Faust-Symphonie konstituiert, einmal (in Bsp. 2) als f + (a—cis—f),
einmal (in Bsp. 3) als ¢t (c—e—gis), die beiden Akkorde also, die auch die Struktur der
ersten zwolftonigen Themengruppe bilden.

Die Zigeunertonleiter hatte Liszt der Musik der Zigeunerkapellen abgelauscht und — sie
irrtiimlich mit ungarischer Volksmusik gleichsetzend — seit dem 3. Heft der Ungarisdien
Nationalmelodien (1840) zur Charakteristik des Nationalen auch in Symphonischen Dich-
tungen angewandt!. Zoltan Gardonyi hat bereits darauf hingewiesen, wie Liszt die
Zigeunertonleiter harmonisch ausbeutete, und dabei speziell die Aufmerksamkeit auf die
Ablésung der tonalen Terzenschichtung durch Akkorde gelenkt, in der die iibermiBige
Sekunde und die verminderte Quarte (in der Umkehrung also die iiberméfige Quinte) eine
wesentliche Rolle spielen. Mit der Zigeunertonleiter ist so der spezifisch Lisztsche Ansatz
gefunden, der in der Faust-Symphonie zu der ,Keimzelle“ des iibermiBigen Dreiklangs und
in seiner chromatischen Sequenzierung zum zwolftdnigen Thema fiihrt. Erst diese historische
Komponente ergibt eine sinnvolle Interpretation der atonalen Anlage der ersten Themen-
gruppe in der Faust-Symphonie, deren konsequente Durchformung im ganzen ersten
Abschnitt Fred Ritzel deutlich herausgearbeitet hat.

Wie bei Strauss wird auch bei Liszt eine programmatische Idee zum AnlaB aufiergewShn-
licher nicht-tonaler und zwélftoniger Themenbildungen. Die kompositionstechnische Aus-
gangsbasis ist jedoch verschieden: bei Strauss die Bitonalitit, bei Liszt die Zigeunertonleiter.
Ihre Verwendung fiir die Faust-Themengruppe wirft auch neues Licht auf die alte und von
Somfai !4 gestiitzte These, der erste Satz der Faust-Symphonie sei vor allem ein Selbstportrit
des ,,Magyaren®™ Liszt.

Der Adite Kongrefl

der Association Internationale des Bibliothéques Musicales
vom 6. bis 15. September 1968 in New York und Washington
VON KURT DORFMULLER, MUNCHEN

Der KongreB war in vieler Hinsicht singulér: Er war nach sieben européischen Kongressen
der erste, der in Amerika stattfand; er wies die bisher lingste Dauer und das umfang-
reichste Programm auf; er fand in zwei Stidten statt (bisher gab es hdchstens eintiigige
Exkursionen); er war der anstrengendste. Wesentlich fiir das superlativische Ergebnis war
die (ebenfalls erstmalige) Koppelung mit dem vom Internationalen Musikrat veranstalteten
6. Internationalen Musikkongre8.

18 Vgl. Z. Géardonyi, Die ungarischen Stileigentimlidikeiten in den musikalisdien Werken Franz Liszts (Ungar.
Bibliothek I. Reihe: 16.), Berlin 1931, S. 3, 11 und 67 ff.
14 Vgl. Somfai, a. a. O., 1962, S. 91 ff.
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Unter dem gemeinsamen Motto Musik und Kommunikation wurden Podiumsgespriche
in grofBer Zahl abgehalten. Es ging um die Einstellung der Jugend und die Wandlungen der
Asthetik, um den EinfluB der Kommunikationsmedien auf die Musik, um Wechselwirkungen
zwischen U- und E-Musik, um Fragen der akustischen Technik, um die neuesten Notations-
formen, um Film- und Fernsehmusik, um Probleme der Tonaufnahme und ihrer Verbreitung,
des Copyrights, des Mizenatentums. Viele Anregungen also, viele brennende Fragen auch
fiir den Musikbibliothekar; vielleicht aber zuviel, um zu greifbaren Ergebnissen zu kommen.
Letzteres war wohl auch nicht beabsichtigt; man weiB, daf die Form der Podiumsdiskussion
nur Meinungen und Informationen vermitteln kann. Was tun, wenn — um ein Beispiel zu
nennen — die avantgardistischen Komponisten ihren Personalstil auch in einer individuellen
Notation reprisentieren wollen und sich gegen Gleichmacherei wehren? Die eigentliche
Arbeit miite erst nach dem Podiumsgesprich beginnen. Ein kleiner Arbeitskreis miite sich
guten Willens und geduldig in vielen Sitzungen und mit emsigem hiuslichen Fleil um die
Erkundung méglicher Normen bemiihen, miite Kompromisse finden und dem Beschlossenen
Resonanz verschaffen.

Diese Art von Arbeit gab es — wie immer bei den Tagungen der AIBM — auch hier, und
dies ist der Grund, daB der Berichterstatter, der sich guten Gewissens nicht als bummelnder
Kongressist fithlt, wie zahlreiche andere Kollegen nur wenige der grofen Veranstaltungen
besuchen konnte. Das eigentliche Leben der AIBM spielt sich in praxisbezogenen Arbeits-
kreisen ab. Zu nennen ist hier etwa RISM. Das Zettelmaterial zu den Musikdrucken liegt
im groBen und ganzen vor; nun ist die Redaktion der alphabetischen Reihe im Gange und
wirft Probleme auf. Gleichzeitig ist der nichste grofe Arbeitsabschnitt, die Erfassung der
Musikhandschriften, zu konzipieren. Bei RILM miissen die Ergebnisse der ersten ,Ver-
suchsballone” ausgewertet werden. Die Katalogisierungskommission, deren Regeln zur
Titelaufnahme von Musikalien im Druck sind, bemiiht sich um Normen fiir die Katalogi-
sierung von Tontrigern und von Musikhandschriften. Das alte Thema der Musik-Klassifika-
tion und ihrer Vereinheitlichung wird neu angegangen. Einige weitere Themen in Stich-
worten: Datierung &lterer Musikdrucke im Zusammenhang mit der Geschichte der Verlage
und der Musiktypographie; ein neu entstehendes Handbuch der Musikbibliotheken. Organi-
satorisch macht sich die schirfere Spezialisierung der verschiedenen Sammlungstypen zuneh-
mend bemerkbar: Die Konservatoriumsbibliotheken bilden kiinftig eine eigene Gruppe
und niemand weif im Augenblik, zu welchen Formen der Gruppierung und Zusammen-
fassung die vielfiltigen Tontrigerarchive gelangen werden. Man sucht, entwirft, vermittelt.

Mit TagungsschluB verabschiedete sich André Jurres als Prisident; er hat sein drei-
jahriges Amt ebenso ziigig wie charmant versehen. Ihm folgt Vladimir Fédorov, der
Griinder und unermiidliche Motor der AIBM, dessen vorhergehende Prisidentschaft leider
durch Krankheit nicht zur vollen Wirksamkeit gekommen war.

Fiir den amerika-ungewohnten Europier bot natiirlich der Schauplatz und das Ambiente
des KongreBgeschehens den stirksten Eindruck. Reflexionen hieriiber gehdren jedoch nicht
hierher. Wir haben uns auf das offizielle Rahmenprogramm zu beschrinken. Es bot viel
neue Musik mannigfacher Schattierung, die wir nicht einzeln besprechen kénnen: Gediegenes,
Exzessives, AuBenseiterisches, alles von ernsthaftem Niveau bis auf ein abschlieBendes
Satyrspiel, das ein paar ibero-amerikanische Provinz-Avantgardisten besorgten. Indische
Musik mit Ravi Shankar gab es in der New Yorker Philharmonic Hall (Teil des in Idee
und Ausfithrung imponierenden Lincoln Center), altere Musik in Washington. Reizvoll die
wiederholte Verbindung von Konzert- und Museumsrdumen. Alles aber war getragen von
immer neuen Beweisen eminenter Gastfreundschaft und geselliger Aktivitdt; sie fanden
ihren Hohepunkt in einem Empfang, den die First Lady des Landes persénlich im Weifien
Haus fiir alle KongreBteilnehmer gab.
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Neue Musik in unserer Zeit — Musik ohne Publikum ?

VON GERHARD SCHUHMACHER, KASSEL

Unmittelbar vor den Kasseler Musiktagen veranstaltete der Arbeitskreis fiir Haus- und
Jugendmusik in Verbindung mit der Gesellschaft fiir Musikforschung, dem Institut fiir
Neue Musik und Musikerzichung, Darmstadt, und der Internationalen Heinrich-Schiitz-
Gesellschaft am 31.10. und 1. 11. 1968 die Tagung Neue Musik in unserer Zeit — Musik
ohne Publikum? Der Zeitplan auf Handzetteln setzte ein Fragezeichen hinter das Thema,
das Programmheft nicht, und die Referenten hielten sich an die letzte Version. Sie bemiihten
sich um Vorschldge, den Notstand zu beheben. So blieb es unerwihnt, daB neue Musik
seit einem halben Jahrhundert in bestimmten Zentren und bei periodisch wiederkehrenden
Veranstaltungen ihr Publikum von Kennern, Liebhabern und Spezialisten hat.

Erhard Karkoschka, der mit seinem Referat Neue Musik und Publikum — gestern,
heute, morgen die Tagung erdffnete, hitte diesen Punkt eigentlich ansprechen miissen, als
er unter bezug auf die Horertypen Theodor W. Adornos betonte, nicht jede Ablehnung sei
gleich zu bewerten. Nicht das fehlende Wissen um die Musik und ihre jeweiligen Eigen-
heiten sei das Grundiibel, sondern die Institution Konzert, die Vorurteile wecke und in
Verbindung mit einem allgemein zu konstatierenden Riickgang des Denkens zur Merkan-
tilitdt der Musik gefithrt habe. Um die Vorurteilsfreiheit des Publikums zu férdern, um
dahinzugelangen, da Musik nicht nur erbaulich gehért werde, bot Karkoschka neben der
Forderung nach kulturpolitischen Unternehmungen zur Weckung des Interesses seine
eigenen Ideen an. Der Komponist soll sich dem Publikum in einer Weise verstindlich
machen, die iiber die iiblichen Erlduterungen in Konzertfithrern und Programmheften hin-
ausgeht; Karkoschkas Horhefte enthalten als Beispiele solcher Einfithrung graphische
Darstellungen, anhand derer der Horer den Verlauf des Stiickes verfolgen und nach
mehrfachem Horen der Komposition weniger fremd gegeniiberstehen soll als bei dem Hdren
ohne die Hilfe. Offen bleibt freilich, inwieweit das Publikum darauf eingeht und ob auf
diesem Wege der Gehalt eines Stiickes sich erschlieft.

Auch Jiirgen Uhde bemithte Adornos Horertypen in seinem Referat Uberlieferte Hér-
gewohnheiten als Hilfe oder Hemmnis zum Verstehen Neuer Musik; auch ihm ging es
um ein vorurteilsfreies Horen jeglicher Musik, so daB ein an solches Héren gewohnter
Konzertbesucher darin eine Hilfe zum Verstindnis neuer Musik hat. Wesentliche Erkennt-
nisse vermochte auch Uhde nicht zu vermitteln, wenn er auch als ,Horiibungen” eine Reihe
neuer und ihnen zuzuordnende historische Werke nannte. Am ehesten gelang es Gottfried
Kiintzel, konkret zu werden und auch eigene Erkenntnisse mitzuteilen. Musik heute
und das Problem der Musikpidagogik brachte einen Bericht iiber seine eigenen pidagogischen
Versuche auf diesem Feld und daraus folgernd weitreichende Schliisse. Das Thema als Inhalt
seiner Arbeit bedeutet fiir Kiintzel, mit dem herkémmlichen Musikunterricht zu brechen,
bedeutet eine Neubesinnung auf das, was als ,elementar” und ,kindgemaB“ noch gelten
kann. Der Musikunterricht geht in seinen Experimenten von dem sensiblen Gehdr der
Kinder aus, von ihrer Neigung, Klinge selbst zu erzeugen und gehédrte Klinge zu beschrei-
ben. Dabei findet das Orff-Instrumentarium Verwendung, doch ohne das enge System
der rhythmischen, melodischen und harmonischen Modelle, die ja nur den Weg in ganz
bestimmte und begrenzte Richtungen der Musik unseres Jahrhunderts &ffnen. In dem
experimentellen Unterricht, der erst noch gefestigt und in einzelnen Punkten auch noch
abgeklirt sein will, horen die Kinder unterschiedlich geschulte Stimmen, lernen diese
zu unterscheiden, probieren selbst Klangerzeugung sowohl instrumental und vokal. Das
traditionelle Volkslied hat dort seinen Platz neben véllig andersartigen Phinomenen.
Indem die Kinder mit der Vielfalt und selbst schopferisch und ausfithrend aufwachsen,
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bekommen sie ein enges Verhiltnis zum komponierten Werk. Sie kénnen es dann als
Einzelwerk und nicht als nur ,klassisch“, ,romantisch“ oder ,barock” auch erfassen.
Ob es sich um ein historisches oder avantgardistisches Werk handelt, das sie (je nach
Alter freilich) einmal erfassen sollen, ist dann nach der vorausgegangenen Schulung unerheb-
lich. Das Neue tritt nicht mehr als Fremdkérper in den Vordergrund.

Neben Kiintzel, der unter neuer Musik die nach dem zweiten Weltkrieg entstandene
versteht, war Helmut Franz in seinem Referat Hat der Laienchor nod eine Chance? der
einzige, der den Gegenstand bestimmte, iiber den er sprach. Seinen Erfahrungen zufolge
ist die Musik seit etwa zehn Jahren einem Chor leichter zuginglich als streng dodekapho-
nische Kompositionen. Den Unterschied zwischen Berufs- und Laienchor betrachtet er als
Differenz, die lediglich in der Schulung ihre Ursache hat.

In dem Symposium zum Abschluf der Tagung, an dem auBer den Referenten die Herren
Rudolf Kelterborn, Gerhard R. Koch und Klaus-Martin Ziegler beteiligt waren,
wurden gegenitber den in den Referaten herausgestellten keine neuen Gesichtspunkte
erarbeitet. Zwar klang hie und da an, daB neue Musik doch ein gewisses Publikum habe,
daB zuweilen Veranstalter und Interpreten in ihren Bemiihungen Erfolg haben, dem
Publikum neue Musik niher zu bringen. Aber Einigkeit konnte nicht erzielt werden, weil
nicht deutlich war, woriiber gesprochen wurde. Erhard Karkoschka als Diskussionsleiter
wehrte gar den Vorschlag Zieglers ab, sich iiber die neue Musik zu einigen, iiber deren
Verhiltnis zum Publikum zu diskutieren sei. Der Hinweis, daf dies an konkreten Punkten
geschehen kénne, eriibrigte sich, denn so weit sollte es nicht kommen, konnte es bei einem
so vielschichtigen und problematischen Thema in der kurzen Zeit nicht kommen. Aber es
wurde die Chance vergeben, sich die inzwischen anerkannten Werke zu vergegenwirtigen,
um sich der Problematik der Ablehnung anderer Werke voll bewuBt zu werden. So sprachen
Kiintzel und Franz von der Musik seit etwa 1950, wihrend Koch noch Wagners Tristan,
Mahler und Bergs Violinkonzert anfithrte. Dabei war in dem Klavierabend des Vortages,
in dem Klaus Billing kurzfristig fiir den erkrankten Franz-Peter Goebels eingesprungen
war und neue Klaviermusik erliuterte und interpretierte, gespriachsweise mehrfach zu erfah-
ren, daf Schénbergs Stiicke op. 11 schwerer zu horen seien als die ebenfalls gespielten
Kompositionen von Reimann, Stockhausen oder Messiaen. An Beispielen hitten die ein-
miitigen Empfehlungen fiir Gesprichskonzerte und erliuternde Rundfunksendungen wesent-
lich konkretisiert werden konnen. Statt dessen wurde das wichtige Thema nur von der

Oberfliche her angefaBt.

Das Barték-Ardiiv in New York City

Ein Nachtrag

VON FRITZ KUTTNER, NEW YORK

Seit der Abfassung meines Berichtes iiber den Katalog des Barték-Archivs in New York
City (Die Musikforschung, 1968, S. 61—63) sind eine Reihe weiterer Entwicklungen ein-
getreten, die fiir Barték-Forscher von Interesse sein mogen.

Der betagte Testamentsvollstrecker nach Béla Barték, Dr. Victor Bator, ist im Dezember
1967 verstorben, wodurch der NachlaB des Komponisten voriibergehend ohne Rechtsver-
tretung und Verwaltung bleibt. Etwa ein Jahr vor seinem Tode hat Victor Bator den Musik-
wissenschaftler Dr. Benjamin Suchoff als seinen Nachfolger bestellt, und Prof. Suchoff
erwartet nun offizielle Bestitigung dieser Ernennung; Entscheidung iiber den Antrag
schwebt z. Z. beim NachlaBgericht.
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Zwei inzwischen ergangene und verdffentlichte gerichtliche Entscheidungen (New York Law
Journal, May 24, 1966) sind mir unlingst bekannt geworden. Die erste beanstandet unzu-
reichende Rechnungslegung des Dr. Bator iiber eine Anzahl von Objekten, die aus einem
fritheren NachlaBinventar fehlen. Die verspitet vorgetragene Behauptung des Testaments-
vollstreckers, daB diese Objekte von Anfang an sein persdnliches Eigentum gewesen seien,
wird als nicht iiberzeugend zuriickgewiesen, und die Herausgabe der Stiicke an den NachlaB
angeordnet. Ohne Zweifel handelt es sich hier um irgendwelche Manuskripte oder andere
Bartékiana.

Die zweite Entscheidung stellt fest, daB das wertvolle Autograph des Bartékschen Violin-
konzerts (1937/38) vom Testamentsvollstrecker, als dem NachlaB gehérend, an diesen
herausgegeben werden muB. Dr. Bators Erwerb des Manuskriptes aus dem Besitz von
Dr. Paul Sacher kénne nur fiir den Nachla$ erfolgt sein und nicht etwa Eigentumsrechte des
Bart6k-Archivs oder des Testamentvollstreckers persénlich etabliert haben.

Es scheint demnach, daf mehr und mehr Bartok Memorabilia in den NachlaB zuriick-
kehren, und daB dieser schlieBlich alleiniger Eigentiimer des New Yorker Archivs sein und
bleiben wird. Endgiiltige Verfiigung iiber dies Archiv diirfte daher letzten Endes bei dem
alleinigen Nacherben Peter Bartok liegen, der in seinem eigenen Testament bereits ent-
sprechende Anordnungen getroffen hat. Wie Herr Barték mir mitteilt, wird das Archiv
in irgendeiner Form erhalten bleiben. Es wird aber nach seinem Ableben an eine europiische
Universitit iibertragen werden, deren zentrale Lage es einer mdglichst grofen Personenzahl
zum Gebrauch und Studium zugénglich machen kann.

Der Nacherbe findet es durchaus zufriedenstellend, wenn ein sachverstindiger Musik-
wissenschaftler wie Dr. Suchoff der Kustos des Archivs ist. Ob aber ein Musikforscher als
etwaiger kiinftiger Testamentsvollstrecker auch hinreichende juristische Fahigkeiten fiir die
iiberaus komplizierten Rechtsprobleme dieses Nachlasses haben kann, bleibt eine ungeldste
Frage. Der Inhalt des Archiv-Katalogs selbst diirfte, unter all diesen Umstéinden, noch so
vielen kiinftigen Anderungen unterworfen sein, daf meine frither schon geiibte Zuriick-
haltung in seiner musikwissenschaftlichen Bewertung sich wohl als zweckmiBig erwiesen
haben diirfte.

Zu Clément Jannequins ,,Chant de I’ Alouette”

VON YVES F.-A. GIRAUD, BASEL

Die Musikwissenschaft begriift das Erscheinen der ersten Binde der Reihe Chansons
polyphoniques von Clément Jannequin?, die bald die Gesamtheit der weltlichen Werke des
groBten Komponisten der franzdsischen Renaissance mit wiinschenswerter wissenschaft-
licher Genauigkeit zugénglich machen wird.

Im ersten Band der Ausgabe gibt es jedoch einen Punkt, der zur Diskussion gestellt
werden muf: es handelt sich um den Chant de I'Alouette, dessen zwei Fassungen als zwei
verschiedene Werke dargestellt werden, eine dreistimmige Version und die vierstimmige
Fassung, die zu den Meisterwerken des Komponisten zihlt.

Nach dem kritischen Apparat findet sich die erste Fassung (die wir I nennen wollen) in
der Handschrift Magl. XIX. 117 der Biblioteca Nazionale Florenz; der Name des Kompo-
nisten ist nicht angegeben. Ebenfalls anonym ist sie abgedruckt in den Chansons a troys
von Antico (Venedig, Oktober 1520, Nr. 40). Die ,endgiiltige” Fassung (II) erschien zum

1 Monaco, Editions de 1'Oiseau-Lyre, 1966 ff.
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ersten Mal in den Chansons de Maistre Clément Jannequin (Paris, Attaingnant, 1528, Nr. 4),
einem der ersten franzdsischen Musikaliendrucke.

Frangois Lesure und Arthur Tillman Merritt lassen mit ihrer Feststellung der ,identité
d peu prés compléte, a quelques variantes prés” der drei Stimmen von I mit den korrespon-
dierenden Stimmen von II nur zwei Hypothesen zu: ,Entweder ist die vierstimmige Fassung
nichts weiter als die Erweiterung eines bereits vorhandenen, nicht von ihm stammenden
Werkes, oder aber die dreistimmige Fassung war auch von Jannequin und wire somit sein
erstes bekanntes Werk" 2.

Ein strenger Vergleich der beiden Stiicke 148t aber die Moglichkeit einer dritten Hypo-
these zu, die mindestens ebenso wahrscheinlich ist wie die vorangegangenen und auf die
wir hier niher eingehen wollen. Kénnte man nicht annehmen, da8 Jannequin nur eine einzige
vierstimmige Fassung dieses Liedes komponierte und daB das Werk vor 1520 in Italien
bekannt wurde, daB aber der Kopist der florentinischen Handschrift3 nur iiber einen unvoll-
stindigen Text verfiigte oder die Altstimme weggelassen hat? Wir versuchen die Argumente
zu erldutern, die diese Vermutung unterstiitzen.

Die Tatsache, daB die Altstimme méglicherweise unterschlagen oder vernachlissigt worden
ist, scheint uns leicht erklarlich zu sein: diese Stimme ist die einzige mit einem differie-
renden Text-Incipit (,Madame jolyette” statt, wie bei den anderen Stimmen, ,Or sus, or
sus, vous dormés trop“). Die sogenannte ,,Chanson a trois“ wire demnach nur eine unvoll-
stindige, iiberdies fehlerhafte Fassung des Werkes.

Der Vergleich der beiden musikalischen Texte nach der Ausgabe von Lesure-Merritt zeigt
deutlich, daB die sogenannten , Varianten“ in Wirklichkeit fast die Hélfte der Komposition
ausmachen: wir sind hier weit von der Gleichheit ,4 peu prés compléte” entfernt. Zwar
zeigen die ersten 50 Takte nur geringfiigige Unterschiede, denen man nicht zu groBe Bedeu-
tung beimessen darf: Hohe der Noten schlecht iibertragen (S Takt 9 und Takte 44—45),
Notenwerte verschieden aufgefiihrt (B Takt 6; T Takt 11; S Takt 30—31; B ibid.; S Takt
40—41), abweichende Schreibweise der Worter (S Takt 36—40) 4. Bis hierher also scheint im
grofien und ganzen Ulbereinstimmung der beiden Texte zu bestehen.

Aber ab Takt 51 tauchen einige grofere Abweichungen auf: zunichst fehlen in I zwei
Takte von II (T und B Takt 51—52; S Takt 51 Mitte — 53 Mitte); genau an dieser Stelle
zeigt | eine Ausschmiickung, die sich darin erschépft, die melodische Zeichnung der vorher-
gehenden Takte wiederzugeben. Im weiteren Verlauf ist eine Veridnderung des Textes von I
deutlich spiirbar: ausgenommen die Takte 54—73 5 haben die nachfolgenden Passagen keine
Identitdt mehr. Die Oberstimme differiert in den Takten 73—76, danach verlduft sie
ungefihr analog; der Tenor fehlt in I von Takt 70 bis Takt 89; von Takt 73 an entspricht
der BaB von I dem Original nur annihernd; die Oberstimme ist vollstindig anders ab
Takt 89 bis Takt 94. Sodann ein recht iiberraschendes Phinomen: da, wo in II die melo-
dische Linienfithrung von I abweicht, bringt I eine einfache Ausschmiickung, die den vor-
handenen Fragmenten entliechen oder durch die anderen Stimmen herbeigefiihrt ist. Das
iiberzeugendste Beispiel dafiir ist der Tenor, Takt 70 bis 89, wo sich nur die Terz bis zum
UberdruB auf dem Worte ,cocu” wiederholt; ebenso begniigt sich die Oberstimme von
Takt 89 bis Takt 94 mit der Wiederaufnahme einer etwas diirftigen Lautmalerei. Der BaB

2 Op. cit., Bd. 1, S. 182.

3 Die Filiation der beiden italienischen Quellen ist evident: Antico hat sich darauf beschrinkt, die Fassung
der Handschrift Magl. XIX. 117 wiederzugeben. Diese kann nicht genau datiert werden. Unser Lied steht in
ihr als Nummer 9 (fol. sr—10v, ,Orsus orsus vous dormi trop") inmitten eines Abschnittes von dreistimmigen
Stiicken (Nr. 1—16); es ist von der Hand geschrieben, die den groBten Teil der Stiicke dieser Sammlung kopiert
élal.h Siehe B. Becherini, Catalogo dei manoscritti musicali della Biblioteca Nazionale di Firenze, Kassel 1959,
. 51, Nr. 51.

4 1ch méchte auf einen Fehler in der Edition Lesure-Merritt aufmerksam machen: das zweite geschwirzte e im
BaB des Taktes 6 ist versehentlich zur Achtelnote geworden.

5 Wenn man die Varianten im einzelnen nicht beriicksichtigt, die wenig beweiskriftig sind.
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wiederholt in den Takten 74—82 hartnickig ein und dieselbe Note mit unterschiedlichen
Werten in I und in II; dann folgt die italienische Fassung dem ,endgiiltigen Text. Da
aber der Kopist die Semibrevis von Takt 88 im BaB falsch gelesen und als Minima iiber-
tragen hat, fehlt ein Tempus, was das Auftauchen einer zusitzlichen Note (Minima ¢) in
Takt 92 notwendig macht.

Die Koda in I stimmt ab Takt 95 mit derjenigen von II iiberein. Schon dieser fliichtige
Vergleich also 148t in I zwei stark verinderte und verfilschte Passagen erkennen, die
iibrigens den Stellen in II entsprechen, in denen die Lautmalerei am dichtesten und beweg-
testen ist.

Musikalisch gesehen, ist I also in keiner Weise II iiberlegen oder vorzuziehen. Hinzu
kommt, daB die harmonische Struktur von I in den Bissen und Akkordfolgen unbefriedigend
ist.

Es bleibt nun allerdings das Problem des Textes, der stellenweise ebenfalls empfindlich
differiert. Zwei schlechte Lesarten in I konnen rekonstruiert werden: so heifit es in Takt 59
des Basses ,ce faulx villain jaloux co cornu” (II: ,ce faulx jaloux cornu cocu“), und in
Takt 87 ,,Que sa femme on s'offre de la baiser [...]“ (was ein Unsinn ist), wihrend II bringt
»Quant a sa femme [...]". Die Oberstimme von II erfindet einen Text, der sich den musi-
kalischen Modifikationen, die dazugekommen sind, anpaBt: ,Qu’il soit pendu, qu'il soit
bruslé, [...]. Qu'il est laid! Fidely [= Fi de lui?] de ce villain cocu cornu. Tuez, frapez,
batez ce faulx villain comme ung cocu. Seny, seny . . .“: alle diese Elemente finden sich,
anders zusammengestellt, in L.

Weiter unten fithrt der BaB neue Begriffe ein, deren Auftauchen unerklirlich bleibt, oder
zumindest sehr schwierig zu rechtfertigen ist, wenn man die Identitdt von I und von II
gelten laBt: ,Qu’il soit batu, qu'il soit lyé, qu'il soit huché, déchicqueté, qu'il soit hasté,
qu'il soit pris, lié, batu, serré, troussé, incontinent pendu! [...] de la baiser, de I'embrasser,
de I'acoller sans kotter”, wihrend es in I heifit: ,Qu’il soit torché, dessiqueté, batu, frapé,
qu'il soit bruslé, qu'il soit hullé®, qu’il soit lié, trésbien bagué, serré, troussé, fort garrotté
et puis getté dans un fossé. [...] de I'acoller, de I'embrasser et renverser; que chacun face
son plaisir”. Reichlich iiberraschend ist das Auftauchen der Begriffe ,huché” (= hué),
Jhasté“ (embroché?), ,kotter” (= blamer), ebenso die Wendung ,incontinent lié“, was
kaum aus der Feder eines italienischen Kopisten geflossen sein diirfte, der den Versuch
machte, einen Text nach liickenhafter Vorlage wiederherzustellen.

Welche Schliisse lassen unsere Beobachtungen zu? Es hat den Anschein, da weder in der
Musik noch im Text von I geniigend Eigenelemente vorhanden sind, die die Maoglichkeit
begriinden, daB es sich hier um ein unabhingiges Werk handelt. Ganz im Gegenteil lauft
alles darauf hinaus, die Annahme zu bestirken, daB wir hier die vierstimmige Komposition
vor uns haben, die in I schlecht kopiert und deren Altstimme weggelassen wurde.

Wir kénnen uns sehr wohl denken, da das vierstimmige Lied von Jannequin, von ihm
vor 15207 komponiert, fliichtig (dem Gehér nach?) entweder von einem franzdsischen
Musiker — oder von einem gut franzésisch sprechenden Italiener — nachldssig kopiert
wurde, wodurch in Italien eine verstiimmelte Fassung auftauchte, die dann ungeschickt aus-
gebessert wurde.

Zwar hat sich A. Tillman Merritt kiirzlich® in einem Artikel mit dem Problem ausein-
andergesetzt, aber, wie es uns scheint, ohne iiberzeugende Argumente zu bringen, die dafiir
sprechen, daB die beiden Versionen zu trennen seien. Er stellt groBenteils die Unterschiede
zwischen den beiden Texten dar, aber ohne daraus einen anderen als den SchluB zu ziehen,

6 huller”: (= hurler contre quelqu’un, invectiver) = jemanden anschreien, schimpfen.

7 Es handelt sich doch auf jeden Fall um sein erstes bekanntes Werk.

8 Janequin: Reworkings of some early chansons, Aspects of Medieval and Renaissance Music (Festschrift
Gustave Reese), New York 1966, S. 603—613,
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es sei moglich, daB Jannequin sich ein dreistimmiges Lied von 98 Takten aneignete und es
mit seinem Namen zeichnete, nachdem er eine vierte Stimme hinzugefiigt hatte. Das ist
genau das, was wir nicht glauben kdnnen.

Wir finden dafiir eine letzte Begriindung in der Version, die uns Jacques Modernes
Difficile des Chansous bietet ?: von vier Stimmbiichern ist uns nur die Altstimme iiberliefert,
und sie ist verschieden von derjenigen aus dem Jahre 1528. Tatsichlich stimmt sie gut
iiberein mit den drei Stimmen von Antico, sie hat das gleiche Incipit und verzichtet darauf,
die fremden Wendungen, die diese Stimme in der Edition von Attaingnant verzieren, als
fremdartig anzusehen. Diese letzte ist zweifellos die einzige Quelle, die als von Jannequin
herrithrend in Frage kommt, da nur sie von dem Musiker in der Neuausgabe von 1559
erhalten wurde. Es scheint aber nicht, daf diese Tatsache die Existenz einer dreistimmigen
Version beweist: Moderne hat méglicherweise den Chant de I’Alouette ohne Zustimmung
des Komponisten herausgegeben, und weil er ein vierstimmiges Lied haben wollte, aber
nichts anderes zur Hand hatte als die Edition von Antico, hat er selbst die Altstimme
geschrieben oder sie von einem Musiker — einem recht bescheidenen — schreiben lassen.
Das gehérte iibrigens zu seinen Gewohnheiten.

Die Erwihnung eines dreistimmigen Chant de I’Alouette, unabhingig von der bekann-
testen Fassung, miifte demnach wenn nicht aus dem Werkverzeichnis von Clément Janne-
quin verschwinden, so doch wenigstens nicht ohne Vorbehalte aufgenommen werden. Die
gewissenhaften Herausgeber der Chansons polyphoniques hitten unserer Meinung nach hier
noch ein wenig vorsichtiger gegeniiber den italienischen Quellen sein kénnen19,

Deutsche Ubersetzung: Salome Kootz / Ludwig Finscher

Vorlesungen iiber Musik
an Universititen und sonstigen wissenschaftlidien Hochschulen

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

Nachtrag Wintersemester 1968/69

Berlin. Freie Universitit. Dozent Dr. A. Forchert: Ubung zur musikalischen Rhyth-
mik und Metrik (2).

Konstanz. Fachbereich Literaturwissenschaft. Lehrbeauftr. Dozent Dr. U. Siegele:
Musik seit 1950 (14-taglich 2).

Sommersemester 1969

Aachen. Tedmisdie Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. H. Kirchmeyer: Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts (2) — Geschichte der Musikisthetik in Umrissen (2).
Lehrbeauftr. Oberstudienrat R. Bremen : CM instr., CM voc.

® Premier livre, s.d. (1543 oder 1544?).

10 Ein Beispiel: es erscheint uns als problematisch, das Lied ,Pourquoi voulez-vous cousturier” nicht Passereau,
sondern Jannequin zuzuschreiben. Lesure schreibt iibrigens in seinem Artikel Autour de Cl. Marot et ses musi-
ciens, Revue de Musicologie XXXIII, 1951, S.109—119, das Werk dem Erstgenannten zu, indem er sein
Incipit mit demjenigen eines Epigrammes von Marot, ,Pourquoi voulez-vous tant durer”, verbindet. Diesmal
(Bd. 11, Nr. 54) reicht die Sammlung von 1534 als einziges Indiz aus, um alle anderen, die Passereau als Autor
annehmen, auszuschalten (allein der Tiers Livre von 1536 ist nicht prizise in seinen Zuschreibungen).





