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Einfithrung

Anlisslich des 500. Todestages von Josquin Desprez, der am 27. August 2021
begangen wurde, nahm das Troja-Kolloquium »Josquin-Bilder im langen 20. Jahr-
hundert« in den Blick. Anders als die Lithographie von Gustav Gaupp, die das
Cover dieses Bandes ziert, erwarten lassen konnte, ging es dabeti freilich nicht um
Josquin-Bilder im engeren Sinne, also die Josquin-Ikonographie. Dies wire ein
schwieriges und wenig ergiebiges Themenfeld, wie sich allein schon am Beispiel
Gaupps ablesen lisst. Uber diese in der Bibliothéque Nationale in Paris verwahr-
te Lithographie ist wenig mehr bekannt, als dass sie 1870 von dem mittelmifig
renommierten Portraitmaler Gustav Gaupp kurz vor oder wihrend seines Studi-
ums an der Minchner Akademie der Kiinste nach dem bekannten Holzschnitt an-
gefertigt wurde,! der 1611 nach einem heute verlorenen Tafelbild entstand und im
Opvs chronographicvm orbis vniversi von Petrus Opmeer, tibrigens direkt unter dem
Konterfei Leonardo da Vincis, publiziert wurde (Abb. 1). An ihm orientieren sich
auch weitere >Josquin-Bilder<, die zirkulieren, und ob der Musiker, den Leonardo
da Vinci um 1485 portraitierte (Abb. 2), tatsichlich Josquin gewesen ist, wie spe-
kuliert wurde, wird sich vermutlich nie abschlieffend kliren lassen.? Dass wir keine
unzweifelhaften zeitgenossischen Portraits von Josquin besitzen, ist ein Befund,
den er mit den meisten Komponistenkollegen seiner Zeit teilt; allerdings steht das
Fehlen jeglicher personlicher Dokumente oder Auferungen in einem besonde-
ren Miflverhiltnis zu seinem Renommee. Dabei erscheint es bezeichnend fiir die
Schemenhaftigkeit der Personlichkeit, dass ein Graffito an den Winden der
Singerkanzel der Sixtinischen Kapelle die einzige »autographe« Hinterlassenschaft
Josquins zu sein scheint, die auf' uns gekommen ist.®> So verwundert es auch nicht,
dass dieser Fund zu einem >Josquin-Bild< der besonderen Art in einem Cartoon
Anlass bot, der kurz nach dem Bekanntwerden des Graffito erschienen ist (Abb. 3).

1 Gemif einem handschriftlichen Vermerk auf der Riickseite sei die Zeichnung von »Gustav Gaupp
1870 nach einem Holzschnitt« angefertigt worden. Vgl. https://gallica.bnf.fr/ark: /12148 /
btv1b8421355x/2.item# (2.4.2023).

2 Zuletzt wurde auch die Moglichkeit diskutiert, es kénne sich um Gaspar van Weerbeke gehandelt
haben. Vgl. zusammenfassend zu den verschiedenen Theorien: Laure Fagnart, »Gaspar
Depicted? Leonardo’s Portrait of a Musician«, in: Gaspar van Weerbeke. New Perspectives on his
Life and Music, hg. von Andrea Lindmayr-Brandl und Paul Kolb, Turnhout 2019, S. 73-77
(https: //www.brepolsonline.net/doi/10.1484 /M.EM-EB.4.2019026).

3 Klaus Pietschmann, »Ein Graffito von Josquin Desprez auf der Cantoria der Sixtinischen
Kapelle«, in: Die Musikforschung 52,2 (1999), S. 204-207.
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Abbildung 1: Petrus Opmeer, Opvs chronographicvm orbis vniversi o mvndi exordio vsque ad annvm
M.DC.XI, Antwerpen 1611, S. 440.

Abbildung 2: Leonardo da Vinci,
Bildnis eines Musikers (ca. 1485-
1490), Biblioteca Ambrosiana,
Mailand.
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Abbildung 3: Cartoon von David Hill. Erstmals publiziert in Early Music Review (reprinted with
permission).

Dieser Cartoon passt auf eigenwillige Weise zu den zahlreichen Anekdoten, die
sich die Zeitgenossen iiber Josquin erzihlten. Am bekanntesten ist wohl diejenige
tiber die Missa La sol fu ve mi, die ihre Entstehung angeblich den Worten »Lascia
fare a me« verdankt, mit denen eine hochgestellte Personlichkeit den Kompo-
nisten hingehalten haben soll, als dieser einen berechtigten Lohn einforderte.
Dass der Komponist ihn dann mit der schieren Omniprisenz des Motivs iiber
die fiinf Tonsilben in seiner Messe zur Verzweiflung und letztlich zur Zahlung
getrieben hitte, ist die unausgesprochene Pointe dieser Anekdote, die mit den
anderen gemeinsam hat, dass sie Josquins kiinstlerische Meisterschaft mit einem
ausgeprigten Sense of humour gekoppelt sehen — einer >sprezzaturac also, wie
sie charakteristisch fiir den Hofling und ebenso den Hofkiinstler der Renaissance
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war.* Aufdiese Weise erschufen bereits die Zeitgenossen ein Bild von der Kiinstler-
personlichkeit Josquins, aut das sich zeittypische Idealvorstellungen projizieren
liefen und damit die erste Phase einer Mythisierung eingeleitet wurde. Dieser
auflerordentliche Kanonisierungsprozess im 16. Jahrhundert, der von Michael
Meyer in einer grundlegenden Monographie untersucht worden ist,> miindete in
eine knapp zwei Jahrhunderte wihrende Phase des Vergessens.

Josquins Wiederentdeckung durch Charles Burney und Raphael Georg Kiese-
wetter tiber zwei Jahrhunderte spiter bote ein eigenes Tagungsthema. An die-
ser Stelle mag der Hinweis geniigen, dass die Pioniere der Musikhistoriographie
zunichst an eben diese frithen Anekdoten ankniipften und damit das frithneu-
zeitliche Josquin-Bild eine simple Fortschreibung erfuhr. Eine substanzielle
Auseinandersetzung mit der Uberlieferung und dem Schaffen setzte in der zwei-
ten Hilfte des 19. Jahrhunderts ein, so dass in der Folge das anekdotisch getirbte
Bild beginnend vor allem mit dem 1868 erschienenen dritten Band der Geschichte
der Musik von August Wilhelm Ambros nach und nach unterfiittert wurde. Seit
der Nachkriegszeit nahm dieser Trend enorm an Fahrt auf und gipfelte vorliufig
in dem New Yorker Jubiliumskongress des Jahres 1971.¢ Nachgelagert entdeckte
auch die Tontrigerindustrie den Komponisten und machte ihn einem breiteren
Publikum bekannt, so dass man mit Fug und Recht von einer zweiten Kanonisie-
rung des Komponisten sprechen kann, die derjenigen des 16. Jahrhunderts kaum
nachstand. Im Jubiliumsjahr seines 500. Todestages kann Josquin als der best-
erforschte Komponist der Jahrzehnte um 1500 gelten: Neben zwei wissen-
schaftlichen Gesamtausgaben sind ihm mehrere Monographien und Aufsatz-
sammlungen sowie eine fast uniiberschaubare Anzahl wissenschaftlicher Beitrige
gewidmet, und mit dem Josquin Research Project an der Stanford University be-
fasst sich auch eines der ambitioniertesten digitalen Projektvorhaben der Renais-
sance-Musikforschung mit dem Komponisten.”

Trotzdem bleiben viele Leerstellen und Projektionsflichen. Wie diese zweite
Kanonisierung mit diesen umging, sagt sehr viel iber das Selbstverstindnis der
Musikwissenschaft und ihrer Exponenten im 20. Jahrhundert aus. Dies hat be-
reits Paula Higgins in ihrem 2004 erschienenen Aufsatz »The Apotheosis of

4 Zu dieser und weiteren Anckdoten vgl. Rob C. Wegman, »And Josquin Laughed ...« Josquin
and the Composer’s Anecdote in the Sixteenth Century«, in: Journal of Musicology 17 (1999),
S. 319-357.

5  Michael Meyer, Zwischen Kanon und Geschichte. Josquin im Deutschland des 16. Jahrhunderts,
Turnhout 2016.

6 Josquin des Prez. Proceedings of the International Josquin Festival Conference held at The Juillard
School ar Lincoln Center in New York City, 21-25 June 1971, hg. von Edward E. Lowinsky,
Oxford 1976.

7 http://josquin.stanford.edu (03.04.2023).
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Josquin des Prez and Other Mythologies of Musical Genius« festgestellt.® Durch-
aus provokativ identifizierte sie hier die Superlative, mit denen die Grofie Jos-
quins v. a. auf der Josquin-Festival Conference im Lincoln Center in New York
vor genau 50 Jahren in die Nihe Beethovens geriickt wurde — damals wie heute
hatten alle Anwesenden noch das vorausgegangene Beethoven-Jahr in bester Er-
innerung, so dass die Etikettierung Josquins als »Beethoven of his Time« auch
eine breite Offentlichkeit, die von Josquin noch nie etwas gehort hatte, zu beein-
drucken vermochte. An diese Superlative, die iibrigens auch noch den Josquin-
Artikel Ludwig Finschers in der MGG durchzichen,” kniipfte sich zugleich die
Selbstvergewisserung einer Generation von Wissenschaftler*innen, die sich mit
ihrem Forschungsgegenstand auf Augenhohe sah und tiber diese Beschiftigung
die eigene Relevanz beglaubigte — ein Phinomen, das tibrigens vor lingerem
auch schon von Jiirg Stenzl mit Blick auf die Kanonisierung der beiden schemen-
haften Begriinder der Schule von Notre Dame, Leonin und Perotin, um das Jahr
1200 in Paris beschrieben wurde.!®

In den Jahren, die scit Erscheinen des immer noch lesenswerten Artikels von
Paula Higgins vergangen sind, hat die Beschiftigung mit dem Fach Musikwissen-
schaft im 20. Jahrhundert enorm an Fahrt aufgenommen und dabei insbesonde-
re die kaum zu iiberschitzenden Auswirkungen des Nationalsozialismus auf die
Musikgeschichte und die Musikwissenschaft beleuchtet. Neben Arbeiten von Pa-
mela Potter, Michael Kater, Fred Prieberg oder Boris von Haken, die sich mit der
Musik, einzelnen Musikerschicksalen, aber auch der Rolle von Musikwissenschaft-
lern im Nationalsozialismus befasst haben, waren es insbesondere auch Forschungs-
projekte von Doérte Schmidt, Thomas Schipperges, Melanie Wald-Fuhrmann oder
Friedrich Geiger, die den Blick tiber 1945 hinaus auf die Schicksale von Opfern wie
Titern und das Weiterwirken von Netzwerken richteten.'' Im Rahmen des XVI.
Internationalen Kongresses der Gesellschaft fiir Musikforschung in Mainz 2016
waren etliche Symposien solchen sowie auch weiteren fachgeschichtlichen Themen
gewidmet.'?

8  Paula Higgins, »The Apotheosis of Josquin des Prez and Other Mythologies of Musical Genius,
in: Journal of the American Musicological Society 57 (2004), S. 443-510.

9 Ludwig Finscher, Art. »Josquin des Prez«, in: MGG Online, hrsg. von Laurenz Liitteken,
New York, Kassel, Stuttgart 2016ft., zuerst veroffentlicht 2003, online veroffentlicht 2016,
https:/ /www.mgg-online.com/mgg/stable /11757.

10 Jiirg Stenzl, »Perotinus Magnus. Und die Musikforschung erschuf den ersten Komponisten. Nach ih-
rem Ebenbilde schuf'sie ihn«, in: Perotinus Magnus, Miinchen 2000 (Musik-Konzepte 107), S. 19-52.

11 Vgl. zusammenfassend Melanie Wald-Fuhrmann, Art. »Musikwissenschaft«, in: MGG Online
https: / /www.mgg-online.com/mgg/stable /404548.

12 Viele der Beitrige sind online abrufbar: Beitragsarchiv des Internationalen Kongresses der Ge-
sellschaft fiir Musikforschung, Mainz 2016 — »Wege der Musikwissenschaft<, hrsg. von Gabricle
Buschmeier und Klaus Pietschmann, Mainz 2018, Online-Publikation:
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Zu den ausgewiesensten Kennern in diesem Feld zihlt Michael Custodis, der
ausgehend von seiner Dissertation zur Rolle der neuen Musik im Koln der Nach-
kriegszeit nicht nur verschiedene Exponenten des Musiklebens und der Musik-
wissenschaft in Deutschland, sondern zuletzt auch »The German Dominance of
Music in Norway« zwischen 1930 und 1945 untersucht hat.!* Das gemeinsame
Interesse an den Auswirkungen der NS-Politik auf musikbezogene Geschichtsbil-
der fithrte Michael Custodis und mich erstmals anlisslich der Beschiftigung mit
den Anfingen der Gluck-Gesamtausgabe zusammen, auf die er sich einlief}, nach-
dem er die diisteren Wurzeln dieses bis heute laufenden Editionsprojekts anlisslich
einer Tagung zum Gluck-Jubiliumsjahr 2014 aufgedeckt hatte.* Das gemeinsam
mit ihm konzipierte und ausgerichtete Troja-Kolloquium setzte also einen bereits
eingeschlagenen Weg fort und richtete den entsprechend sensibilisierten Blick auf
einen Komponisten, der sich vorderhand weniger zur ideologischen Vereinnah-
mung zu cignen scheint als Christoph Willibald Gluck, den Alfred Rosenberg zum
Bindeglied zwischen Hindel und Wagner im Sinne einer arisch-deutschen Kom-
ponistengenealogie stilisiert hatte. Dass Josquin und mit ihm die anderen >Alten
Niederlinder<allerdings nicht unbedingt eine unverdichtige Nische boten, in der
auch wihrend der NS-Diktatur unbehelligt seriése Forschung betrieben werden
konnte, lassen etliche Indizien erahnen — ich erwihne hier nur Otto Girschners
Repetitorium der Musikgeschichte, das 1941 in 11. Auflage, bearbeitet von Walter
Trienes, u.a. festhilt: »Im 15. Jahrhundert tbernchmen die germanischen
Niederlinder die Fithrung in der Musikgeschichte. In Italien werden gleichfalls
die germanisch durchsetzten Gebiete ausschlaggebend. «!®

Welche Auswirkungen diese rassenideologische Vereinnahmung der sog.
»Niederlinder« fiir die Josquin-Bilder im langen 20. Jahrhundert hatten, bot eine
zentrale tibergeordnete Fragestellung dieses Kolloquiums — freilich aber keines-
wegs die einzige. Leitend bei der Konzeption war die Frage nach verschiedenen
zentralen Stromungen und Stationen der Josquin-Beschiftigung, die sich einer-
seits als Voraussetzungen oder Auswirkungen eines ideologisch kontaminierten
Geschichtsbildes lesen lassen, andererseits aber auch zusitzliche, davon unabhin-
gige Kontextualisierungsoptionen bieten. Kernanliegen der Beitrige dieses Bandes
ist es, zentrale Stationen der Kanonisierung Josquins unter die Lupe zu nehmen.
Eingebettet war die Beschiftigung mit diesem Themenfeld in eine gemein-

https: / /schott-campus.com /gfm-jahrestagung-2016.

13 Michael Custodis, Music and Resistance. Cultural Defense During the German Occupation of
Norway 1940-45, Miinster u. New York 2021
(https:/ /www.waxmann.com/index.php?eID=download&buchnr=4289).

14 Michael Custodis, Rudolf Gerber und die Anfiinge der Gluck-Gesamtansgnbe, Mainz 2015.

15 Otto Girschner, Repetitorium der Musikgeschichte, bearb. von Walter Trienes, Koln 111941,
S. 36t.
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same Lehrveranstaltung zwischen Minster und Mainz, die aus der digitalen
Corona-Not eine Tugend gemacht hat. Parallel dazu hat sich eine kleine Gruppe
von Mainzer Studierenden fiir das Projekt gewinnen lassen, mit Willem Elders,
Barbara Schwendowius und Harry Voigt drei Zeitzeugen zu interviewen, die
jeweils sehr unterschiedliche, aber durchaus zentrale und aufschlussreiche Beziige
zur Josquin-Rezeption im 20. Jahrhundert aufweisen. Die Niederschriften dieser
Interviews finden sich ebenfalls in diesem Band dokumentiert. Die Arbeit mit
den Studierenden sowohl im Seminar als auch im Rahmen der Interviews bot
zahlreiche wertvolle Anregungen fiir die Konzeption der Tagung sowie des Ban-
des, woftir den Beteiligten herzlicher Dank gilt.

Erginzt wird der Band durch zwei Beitrige, die in weiterem Zusammenhang
mit dem Tagungsthema stehen. Traditionsgemifl begann das Symposium mit
einem Abendvortrag aus der Perspektive einer Nachbardisziplin, den Christine
Tauber der Kunstproduktion in Ferrara widmete, mit der Josquin Desprez wih-
rend seiner Titigkeit bei Ercole d’Este konfrontiert war. Stefan Menzel schlief3-
lich nimmt in seinem freien Beitrag einen Musikalienbestand Mainzer Proveni-
enz in der Universititsbibliothek Uppsala niher in den Blick, der wihrend des
Dreifligjihrigen Krieges als Beutegut nach Schweden gelangt ist.

Nachdem die Kolloquiumsreihe 2020 aufgrund der Corona-Pandemie aus-
setzen musste, konnte sie mit dieser Tagung wieder aufgenommen werden und
mit dem Online-Format eine Premiere feiern, die einer grofien Zahl von Gisten
die Teilnahme erlaubte. Zugleich wurde Frau Prof. Dr. Katelijne Schiltz (Regens-
burg) im Leitungsteam begriifit, nachdem Prof. Dr. Jiirgen Heidrich (Miinster)
bedauerlicherweise seinen Riickzug erkliren musste. Auch im Namen von Nicole
Schwindt sei ihm an dieser Stelle fiir die ebenso fruchtbare wie freundschaftliche
Zusammenarbeit der letzten Jahre gedankt.
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»Er ist der Anfiihrer von Allen«: Josquin in der biirgerlichen
Musikgeschichtsschreibung des 19. Jahrhunderts

Im Jahr 1877 erschien in der Zeitschrift Der Kirchenchor, die zugleich das
Verbandsblatt der Cicilienvereine in der Didzese Brixen war, ein kurzer Aufsatz
tiber Josquin des Prez. Der Autor Franz Joseph Battlogg, ein Priester und Chor-
dirigent, prisentierte in einer Fuinote seiner Leserschaft folgende Anckdote:

Als einer unserer hervorragenden Chordirigenten und Verehrer der Alten
in die Proske’sche Bibliothek in Regensburg eintrat, zeigte der Custos G.
Jacob [...] auf den [sic] Ficher hinauf, welcher die Ueberschrift Josquin
hat, mit den Worten: »Zu Diesem miissen wir hinaufsteigen, er ist der An-
fiihrer von Allen.«!

Der begeisterte Ausspruch des Domvikars deutet an, welch beherrschende Stel-
lung in der dlteren Musikgeschichte Josquin in der zweiten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts erreicht hatte. Natiirlich war er, vor allem dank der Musiktheoretiker
des 16. Jahrhunderts, nie vollig in Vergessenheit geraten, aber es ist das Verdienst
der Musikhistoriographie des 19. Jahrhunderts, ihn in eine fortlaufende histori-
sche Entwicklung eingebettet und ihm eine entscheidende Rolle zugewiesen zu
haben. Dieser Wissensstand wurde jedoch nicht ohne Diskussionen und Wider-
spriiche erreicht. Als durch die schrittweise Wiederentdeckung der »alten Meis-
ter« immer mehr Musik der Renaissance und (gegen Ende des Jahrhunderts)
des Mittelalters im Rickspiegel der Geschichte auftauchte, stellten sich den
Historiker*innen grundsitzliche methodische Fragen, die auch heute noch aktu-
ell sind und die Beschiftigung mit Wissenschattsgeschichte so lohnend machen:
die Grenzen von Geschichte und Vorgeschichte, das Wesen des musikalischen
Kunstwerks, und das Verhiltnis von allgemeiner, politisch-sozialer Geschichte
und den stilistisch-formalen Entwicklungen der musikalischen Kunst. Mit diesen
historiographischen Grundfragen und der Rolle Josquins fiir ihre Beantwortung
beschiftigt sich der erste Teil dieses Beitrags.

Das Verdienst, das moderne »brillant geschriebene Josquin-Bild, unter dessen
Einfluss die Musikgeschichtsschreibung bis zur Gegenwart gestanden hatx,

1 Franz Joseph Battlogg, »Josquin des Prés (auch Despréz)«, in: Der Kirchenchor. Eine gemeinver-
stindliche Zeitschrift fiir Kirchenmusik. Zugleich Organ der Cicilien-Vereine der Diozese Brixen 8
(1877),S.59-62: S. 59.
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geprigt zu haben, wird allgemein dem 6sterreichischen Musikforscher August
Wilhelm Ambros zugeschrieben.? Dies lisst sich auch daran ablesen, dass die
grundlegenden rezeptionsgeschichtlichen Studien sich explizit oder implizit auf
die Entwicklung bis hin zum dritten Band von Ambros’ Geschichte der Musik
(1868) konzentrieren, mit besonderer Wiirdigung der Arbeiten von Raphael
Georg Kiesewetter, Carl von Winterfeld und Franz Brendel.®> Im zweiten Teil
dieses Beitrags soll der geschichtliche Uberblick bis in die zweite Hilfte des
19. Jahrhunderts verlingert und nicht so sehr die »ziinftige« Wissenschaft mit
ihren Werkausgaben, archivalischen Entdeckungen und werkanalytischen Ein-
zelstudien berticksichtigt werden, sondern die Breitenwirkung des modernen
Josquin-Bildes in populiren Darstellungen. Diesen »Veristelungen« der wissen-
schaftlichen Narrative »nachzuspiiren bis hinab in die Niederungen quasi-ano-
nym gewordener, eben deshalb nur um so leichter nachgeredeter Meinungen«
hat bereits 1969 — mit damals akzeptabler Geringschitzung der Musikgeschichts-
vermittlung — Bernhard Meier als dringende Aufgabe identifiziert.* Dieser Bei-
trag kann natiirlich keine umfassende Darstellung bieten, sondern die Problem-
felder der (populiren) Josquin-Rezeption des 19. Jahrhunderts nur anreiflen,
zumal sie sich auf den deutschen Sprachraum beschrinkt und auf Publikationen,
die sich im weitesten Sinne an eine »biirgerliche«, d.h. musikaffine und bildungs-
beflissene Leserschaft wandten. Ein kurzer Ausblick auf die zeitgendssische Auf-
fiihrungspraxis rundet den Uberblick ab und stellt die Frage, wie und warum
das Wissen um die »alte Musik« sich in der Allgemeinbildung etablieren konnte.

Wie Friedhelm Krummacher festgestellt hat, war die »Musik der Niederlinder
[...] die fritheste Phase der Kompositionsgeschichte [...], die noch unter den
Primissen des im 19. Jahrhunderts geltenden Kunstbegriffs erschlossen wurde. «®
Dass die Musik vor Palestrina in eine Geschichte musikalischer Kunstwerke — und
nicht in eine Geschichte notationstechnischer oder kontrapunktischer Erfindun-

2 Helmuth Osthoft, Josquin Desprez, Bd. 1, Tutzing 1962, S. 95.

3 Bernhard Meier, »Zur Musikhistoriographie des 19. Jahrhunderts«, in: Die Ausbreitung des
Historismus tiber die Musik, hrsg. von Walter Wiora, Regensburg 1969 (Studien zur Musikge-
schichte des 19. Jahrhunderts 14), S. 169-207. Jiirg Stenzl, »In das Reich der schonen Kunst
ganz einzutreten, war ihm nicht beschieden<. Zur Josquin-Rezeption im 19. Jahrhundertc, in:
Musik Konzepte 26/27: Josquin des Prés, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Richn, Miin-
chen 1982, S. 85-101. Friedhelm Krummacher, »Wissenschaftsgeschichte und Werkrezeption.
Die »alten Niederlinder< im 19. Jahrhundert«, in: Rezeptionsisthetik und Rezeptionsgeschichte in
der Musikwissenschaft, hrsg. von Hermann Danuser und Friedhelm Krummacher, Laaber 1991,
S.205-222; Andrew Kirkman, » Under Such Heavy Chains<«: The Discovery and Evaluation of
Late Medieval Music Before Ambros«, in: 19th-Century Music 24 (2000), S. 89-112.

4 Meier, Zur Musikhistoriographie (wie Anm. 3), S. 95.

5  Krummacher, Wissenschaftsgeschichte und Werkrezeption (wie Anm. 3), S. 206.
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gen — eingeordnet werden konnte, war allerdings nicht selbstverstindlich. Zu-
nichst wurde Josquin durch eine Lehrer-Schiiler-Chronologie von Dufay iiber
Ockeghem bis Lasso in einen chronologischen Zusammenhang eingespannt
und geographisch verortet. Bereits 1825 sprach Anton Friedrich Justus Thibaut
von »der grofien Flamindischen Schule, welche, einen Riesen (Josquin) an der
Spitze, mit einem Riesen (Lasso) endigte.«® Mit der Preisfrage der Amsterda-
mer Akademie der Wissenschaften nach den Verdiensten der Niederlinder um
die Tonkunst verfestigte sie sich begrifflich als »Niederlinder Schule«.” Damit
trat die alte Musik in den nationalen Wettbewerb um die Fiihrungsrolle. Die
wegweisende Denkschrift von Kiesewetter und Fétis erschien 1829, ein Jahr vor
der Unabhingigkeit Belgiens vom Vereinigten Konigreich der Niederlande, so
dass nun mit Frankreich, Belgien und den Niederlanden drei Staaten um die
Meister der »Niederlinder Schule« konkurrierten. Der Versuch des Komponis-
ten Joachim Raft, die Niederlinder in einem Aufsatz von 1854 fiir die deutsche
Kultur zu reklamieren, liest sich aus heutiger Sicht unfreiwillig komisch. Raff
sieht den »deutschen« bzw. »christlich-germanische[n] Contrapunkt« als Gegen-
satz zur italienischen Sinnlichkeit, doch wihrend die Einfithrung der deutschen
Gotik an der italienischen Antikenbegeisterung scheiterte, waren der »deutsch-
romane« Dufay und der »Niederlinder (also Deutsche) Josquin (Judoculus)«
in Italien willkommen.® Derartig plumpe Vereinnahmungen waren die Aus-
nahme; meist stellten deutschsprachige Musikgeschichten den Niederlindern
eine eigenstindige deutsche Tradition vom Lochamer Liederbuch iiber Kon-
rad Paumann bis zur Wittenberger Reformation entgegen. Allerdings konnte
Josquin an diese Tradition angeschlossen werden durch das bekannte Luther-
Zitat, und die sich unter anderem in Kiesewetters Geschichte der europiisch-
abendlindischen Musik (1834 ) ausgesprochene Vermutung, Josquin habe seine
letzten Lebensjahre als Hofkapellmeister Kaiser Maximilians verbracht.’
Kiesewetter wies Josquin eine herausragende Stellung in seiner Musik-
geschichte zu, indem er das achte Kapitel als »Epoche Josquin. 1480 bis 1520«
betitelte und ihn »ohne Zweifel unter die grossten musikalischen Genies aller

6  Anton Friedrich Justus Thibaut, Ueber Reinbeit der Tonkunst, Heidelberg 1825, S. 41-42.

7  Raphael Georg Kiesewetter und Francois Joseph Fétis, Verbandelingen over De Viang: Welke
Verdiensten Hebben Zich De Nederlanders Vooral in De 14e, 15¢ En 16¢ Eenw in Het Vak Der
Toonkunst Verworven, Amsterdam 1829.

8 Joachim Raff, »Die Stellung der Deutschen in der Geschichte der Musik. Kunsthistorische
Skizze«, in: Weimarisches Jahrbuch fiiv deutsche Sprache, Literatur und Kunst, hrsg. von Hoft-
mann von Fallersleben und Oskar Schade, Bd. 1, Hannover 1854, S. 171-214; S. 181f.

9 Raphael Georg Kiesewetter, Geschichte der europiisch-abendlindischen oder unsrer heutigen Musik.
Davrstellung ibres Ursprunges, ihres Wachsthumes und ibrer stufenweisen Entwickelung; Von dem ersten
Jahrhbundert des Christenthumes bis anf unsve Zeit. Fiir jeden Freund der Tonkunst, Leipzig 1834,
S. 56.
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Zeiten« rechnete.!® Dessen ungeachtet machte er ihm den Vorwurf, »dass er
die musikalischen Witze und Kiinsteleien auf eine tibermissige Hohe getrieben,
und durch sein Beispiel einen in dieser Hinsicht nachtheiligen Einfluss auf die
Kunst ausgeiibt habe; allein es war diess nun einmal die Richtung seiner Zeit.«!!
Da Kiesewetter die Musikgeschichte, wie schon der Titel seines Buches zeigt, als
»stufenweise[n] Entwicklung« hin zur Musik der Gegenwart verstand, bildete
die »Josquinsche[n] Epoche« nur ein Zwischenstadium, in dem »die contrapunc-
tischen Kiinste am meisten ausgebreitet waren, und kaum noch hoher getrie-
ben werden konnten«. Die nachfolgenden Generationen mussten sie wieder »in
billige Schranken zuriick [ ...] fithren«.!? Sowohl Kiesewetters Einschitzung von
Josquin als Genie als auch seine Kritik an den niederlindischen »Kiinsteleien«
zogen sich mehr oder weniger ausgeprigt durch die musikhistorischen Werke
seiner Nachfolger. Franz Brendels Geschichte der Musik ist, wie Andrew Kirk-
man gezeigt hat, in vielerlei Hinsicht von Kiesewetters Darstellung abhingig:
er verschirfte aber dessen negative Urteile iber die Musik vor Palestrina.'® Fiir
Brendel ist die Zeit der Niederlinder »die Morgendimmerung der Tonkunst; das
aufgehende Licht wird geahnt; es ist in einzelnen Erscheinungen wahrnehmbar,
aber tiber die Dimmerung hinaus ist man nicht gekommen.«!'* In den Nieder-
lindern sei »die Vorgeschichte unserer Kunst, sind die Lehr- und Wanderjahre
derselben beschlossen«;'® erst mit der Vorrangstellung der Ttaliener beginne die
eigentliche Geschichte der Musik als moderner Kunst.

Besonders fiir Autoren mit einem christlich-romantischen Geschichtsverstind-
nis war Josquin eine Zwischenstation auf dem Weg zum erhabenen Kirchenstil
Palestrinas. Fiir den pipstlichen Kapellmeister Giuseppe Baini war selbstverstind-
lich Palestrina, nicht Josquin, der erste Komponist, dessen Werke die iiberzeit-
lichen Werte von »il vero bello, il vero buon gusto, la imitazione della natura«
verkorperten.'® Unter dieser Voraussetzung musste seine Darstellung der Vorgin-
ger Palestrinas negativ ausfallen: »the brightness of »the true light< in which
Palestrina was to be cast was contingent to no small extent on demonstration
of the >dimness< of the lights of those who preceded him.«!” Die Ausrichtung

10 Ebda.

11 Ebda.

12 Ebda., S.57.

13 Kirkman, Under Such Heavy Chains (wie Anm. 3), S. 107.

14 Franz Brendel, Geschichte der Musik in Italien, Deutschland und Frankreich von den ersten christ-
lichen Zeiten bis auf die Gegenwart. Zweiundzwanzig Vorlesungen gehalten zu Leipzig im Jahre
1850, Leipzig 1852, S. 34.

15 Ebda.

16 Zitiert nach Kirkman, Under Such Heavy Chains (wie Anm. 3), S. 98.

17 Ebda.
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der ilteren Kirchenmusik auf Palestrina hin war nicht konfessionsgebunden; sie
findet sich auch bei protestantischen Schriftstellern. Fiir Carl von Winterfeld,
den ersten modernen Biographen Giovanni Gabrielis (1834), gab es etwa zwei
Epochen in der Musikgeschichte, eine moderne und eine iltere, die er wegen
ihres spezifisch christlichen Gehalts als »heilige Tonkunst« bezeichnete.'® Jede
hatte ihre Vorldufer und Klassiker, in der ilteren Musik die romische Schule Pa-
lestrinas bzw. die venezianische Schule Gabrielis.!'” In dieser Teleologie stand
Josquin, obwohl er unter seinen Zeitgenossen »durch den selbstindigen Werth
seiner Schopfungen« herausragte, nur als »wahrhaftiger Verkiinder dessen, was
jener spitere Zeitraum zur Bliithe zeitigen, zur Frucht reifen sollte.«*® Mit stir-
kerer konfessioneller Ausrichtung bezeichnete August Reissmann, bekannt als
Mitverfasser des musikalischen Konversationslexikons, Palestrina als Hohepunkt
der »altkatholischen Kirchenmusik«, wihrend er Josquin eine Vorliuferfunktion
zusprach. Immerhin war letzterer, auch unter dem Einfluss des Volkslieds,

unablissig bemiiht, die tiberkommenen starren Kunstformen aufzultsen
in einen beweglichen Organismus, der sich der kiinstlerischen Idee gern
und willig anschmiegt und berufen sein sollte, Triger und Verkiinder der
heiligsten Offenbarungen zu werden.?!

Wihrend fiir Reissmann die musikalische Verkiindigung der heiligsten
Offenbarungen ein abstraktes Ideal darstellte, war die »wahre Kirchenmusik« fiir
die Cicilianisten, die eine Erneuerung der gottesdienstlichen Musik anstrebten,
eine liturgisch-praktische Herausforderung.?> Der Eichstitter Geistliche und
Choralforscher Raymund Schlecht konzipierte seine 1871 erschienene Geschichte
der Kirchenmusik als Beantwortung der Frage »Was ist echte Kirchenmusik«.
Da er den Mafistab kirchlich approbierter liturgischer Musik anlegte, war fiir
ihn, trotz einer kurzen, enthusiastischen Widmung Josquins, Palestrina der un-
angefochtene Fiirst der Kirchenmusik: »Durch ihn wurde die Kunst des Contra-
punktes auf die hochste Stufe der Vollendung erhoben, der sie 5 Jahrhunderte
lang zustrebte.«*® Dies gelang Palestrina nicht nur dank seiner persénlichen

18 Meier, Zur Musikhistoriographie des 19. Jahrhunderts (wie Anm. 3), S. 179.

19 Ebda., S. 184.

20 Carl von Winterfeld, Musiktreiben und Musikempfinden im sechzehnten wund siebzehmten
Jahrbunderte. Vorlesung gehalten am 25. Januar 1851 im wissenschaftlichen Vereine, Berlin 1851,
S.5.

21 August Reissmann, Leichtfassliche Musikgeschichte in zwolf Vorlesungen, gehalten im Conservato-
rium der Musik in Berlin, Berlin 1877, S. 59.

22 Vgl. James Garratt, Palestrina and the German Romantic Imagination. Interpreting Historicism in
Nineteenth-Century Music, Cambridge 2002, besonders Kapitel 4: »The Catholic Palestrina revival«.

23 Raymund Schlecht, Geschichte der Kivchenmusik. Zugleich Grundlage zur vorurtheilslosen Beant-
wortunyg der Frage: »Was ist echte Kirchenmusik<, Regensburg 1871, S. 101.
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Frommigkeit, sondern auch weil er seine Musik konsequent in den Dienst der
durch das Konzil von Trient erneuerten Kirche stellte. Musikalische Vollendung
und kirchliche Reform gingen fiir Schlecht Hand in Hand. Auch wenn protestan-
tische Musikschriftsteller ein distanziertes Verhiltnis zur Gegenreformation hat-
ten und die Reformation als entscheidende Wende betrachteten, blieb das Ergeb-
nis fiir Josquin dasselbe: er war ein Vorliufer, eine Figur des Ubergangs, nicht der
Vollendung. In Johann Ernst Hiusers wenig bekannter Geschichte des christlichen,
insbesondere des evangelischen Kirchengesanges von 1834 gehort Josquin in die
»Vorbereitungs-Periode«, die der »Glanz- und Kraft-Periode« von der Reforma-
tion bis zum Ende des 17. Jahrhunderts vorausgeht. Seine Musik wird nur kurz
erwihnt, eine wichtige Rolle spielt er nur als Kronzeuge fiir Luthers Toleranz
gegeniiber den Kompositionen katholischer Komponisten.?* Mit schirferer ideo-
logischer Stofrichtung charakterisierte Arrey von Dommers Handbuch der Mu-
stk-Geschichte von 1868 Josquins Stellung zwischen dem »tippig wuchernde[n]
Gestriipp reichlichen Unwesens« in der Kirchenmusik, und dem »von Palestrina
allerdings zur Bliithe gebrachten edlen und erhabenen Kirchenstil.«?* Dommer
kritisierte, dass sich die Niederlinder »um die heiligen Texte nie gekiimmert«
hitten und »Lieder von anstossiger und obsconer Art, gewohnliche Reiser und
Rutscher als Tenor in den Messen und Motetten« verarbeiteten.?® Schuld daran
war »die katholische Kirche selbst in ihrer damaligen Versunkenheit, aus der sie
erst durch die reformatorischen Bestrebungen in Deutschland etwas aufgestort
wurde«.?” Immerhin traten »auch in manchen von Josquin’s eigenen Messen und
Motetten [...] Ziige von ernster Grosse und erhabener wiirdiger Einfachheit
hervor«, die beweisen, »dass Keime zu dem von Palestrina allerdings zur Bliithe
gebrachten edlen und erhabenen Kirchenstil bereits bei Meistern der ihm vorauf-
gegangenen Epoche, und insbesondere bei seinem grossten Vorginger Josquin
vorhanden sind.«*®

Mit der Indienstnahme der Reformation fiir die Musikgeschichte bei Hiuser
und Dommer, beziechungsweise der katholischen Reform bei Schlecht, ist das
zweite Problemfeld angeschnitten, das sich den Musikhistoriker*innen des
19. Jahrhunderts stellte: die schliissige Verbindung von allgemeiner Geschichte

24 Johann Ernst Hiuser, Geschichte des christlichen, insbesondere des evangelischen Kirchengesanges
und der Kivchenmusik, von der Entstehuny des Christenthums an, bis auf unsere Zeit. Nebst Anden-
tungen und Vorschligen zur Verbesserung des musikalischen Theiles des evangelischen Cultus. Ein
historisch-dsthetischer Versuch, Quedlinburg & Leipzig 1834, S. 91.

25 Arrey von Dommer, Handbuch der Musik-Geschichte von den ersten Anfiingen bis zum Tode Beet
hovens: in gemeinfuasslicher Darstellunyg, Leipzig 1868, S. 94.

26 Ebda., S. 90 und 94.

27 Ebda.,S.93.

28 Ebda, S. 94.
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und Kunstgeschichte. Junghegelianer wie Adolph Bernhard Marx und Franz
Brendel suchten »die betonte Nihe, [den] gewollt enge[n] Bezug von Historie
und Leben«,?? doch nicht immer erfolgreich, was nicht nur an der noch am
Anfang stehenden biographisch-archivalischen Forschung, sondern auch an der
Macht der Meistererzihlungen lag. In Brendels zweiter Vorlesung, die dem 15.
und 16. Jahrhundert gewidmet ist, stehen allgemeiner geschichtlicher Kontext
(z.B. der Wohlstand der niederlindischen Stidte oder die Musikliebe der ita-
lienischen Hofe), Beschreibung der musikalischen Entwicklungen, Wiirdigung
einzelner Komponisten und Geschichtstheorie weitgehend unverbunden neben-
einander. Am Schluss seiner Vorlesung holt Brendel weit aus und skizziert »das
interessante Schauspiel der Befreiung des Geistes aus den Banden des Nattir-
lichen [...]; die Erhebung des menschlichen Bewustseins aus seiner frithesten
Versunkenheit in das Natiirliche zur Existenz des Geistes in Geistesgestalt.«3°
Dazu leisteten die Kiinste in chronologischer Reihenfolge ihren Beitrag, von der
dgyptischen Baukunst iiber die Skulptur der Griechen zur Malerei und Musik des
Christentums. Doch erst im Zeichen von Reformation und Gegenreformation,
die ein vertieftes religioses Bewusstsein hervorriefen, schlug die »weltgeschicht-
liche Geburtsstunde der Tonkunst als hoherer Kunst«, vollzog sie »den Eintritt
in das Leben, und ihre Befreiung von den scholastischen Spitzfindigkeiten der
Schule«.®! Die Anbindung Josquins an die Kunstwerdung der Musik impliziert
Brendel durch den Ausspruch Martin Luthers, den er, wie Jiirg Stenzl festgestellt
hat,?? erstmals in die Musikhistoriographie einfiihrte:

Schon Luther[,] das Wesen Josquins richtig erfassend, hat iiber ihn und
zugleich die Wendung, die durch denselben in der Kunst hervorgebracht
wurde, das treffende Urtheil gegeben: »Josquin ist der Noten Meister, die
habens miissen machen, wie er wollt; die andern Sangmeister miissens
machen, wie es die Noten wollen haben.«33

Eine Verbindung Josquins zur Reformation implizierte auch der Berliner
Musikpidagoge und -schriftsteller Wilhelm Langhans in seiner Musikgeschich-
te in zwolf Vortragen (1878, 2. Auflage 1879). Am Schluss seines Buches ste-
hen drei Seiten mit Zeittafeln, die in zwei Spalten politische und musikalische
Geschichte nebeneinander stellen, aufgeteilt in »Das Alterthum und das Mittel-
alter« (bis 1600) und »Die Neuzeit«. Das Jahr 1517 ist durch Martin Luthers

29 Meier, Zur Musikhistoriographie des 19. Jahrhunderts (wie Anm. 3), S. 187.
30 Brendel, Geschichte der Musik (wie Anm. 14), S. 35.

31 Ebda., S. 44.

32 Stenzl, In das Reich der schonen Kunst ganz einzutreten (wie Anm. 3), S. 95.
33 Brendel, Geschichte der Musik (wie Anm. 14), S. 28.
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Teilage. 201

1270. Ende der Kreuzziige.

1305—1377. Aufenthalt der Pipste
in Avignon.

1453. Eroberungvon Constantinopel
durch die Tiirken.

1492, Entdeckung von Amerika durch
Columbus.

1517. Martin Luther schligt 95
Thesen wider den Ablasshan-
del an die Schlosskirche in
Wittenberg.

1563. Ende des Tridentiner Coneils.

1572. Die Bartholomiiusnacht oder
Pariser Bluthochzeit.

1600. Vermiihlung Heinriehs IV.
von Frankreich mit Maria von
Medici in Florenz.

1200. Franco von Ciln, der ilteste
Schriftsteller iiber die Mensu-
ralmusik.

1380. Der Niederlinder Wilkelm
Dufay Mitglied der papstlichen
Singercapelle zu Rom.

1476. Der Niederlander Tinctoris
veriffentlicht das erste musi-
kalische Lexicon: ,,Termino-
rum musicae diffinitorium®.

1490. Adrian Willaert, Begriinder
der venetianischen Schule, zu
Briigge geboren.

1521, Jdosquin des Priés |+ Der
niederlandische  Contrapunkt
auf der Hihe seiner Ent-
wickelung.

1565. Auffiilhrung der drei 6-stimmi-
gen, Philipp II. gewidmeten
Messen  Palestrina’s  unter
denen die ,,Missa Papae Mar-
cellj.c*

1570. Orlandus Lassus,Capellmeister

in Miinchen, vollendet seine

Busspsalmen.

Erste - Auffithrung des Musik-

Drama Euridiee von Rinuceini,

Musik von Peri, sowie des

geistlichen Musik-Drama La

rappresentazione di anima e

di eorpo von Cavaliere. *

:

Die Neuzeit.

1618—1645. Der  dreissigjiihrige
Krieg.

1675. Sehlacht bei Fehrbellin, Der
grosse Kurfiirst schligt die
mit Frankreich verbiindeten
Schweden.

1627. Daserste Erscheinender Oper
in Deutsehland. (Auffiihrung
der ,,Dafne®* von Rinuceini,
bearbeitet von Opitz mit Musik
von Schiitz in Torgau.)

1637. Griindung des ersten WHMent-
lichen Operntheaters, des
Teatro Cassiano in Venedig.

1672. Lully gewinnt die Alleinherr-
schaft iiber das Opernweson
in Frankreich.

Abbildung 1: Wilhelm Langhans, Die Musikgeschichte in zwolf Vortrigen. Zweite, wesentlich ver-
mehrte Auflage, Leipzig 1879, S. 200f.
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Thesenanschlag reprisentiert; direkt daneben steht »1521. Josquin des Pres + Der
niederlindische Contrapunkt auf der Hohe seiner Entwickelung.«** Der nichs-
te Eintrag ist folgerichtig das Konzil von Trient und die Auftithrung der Mis-
sa Papae Marcelli. Im Haupttext betitelt Langhans das fiinfte Kapitel »Luther’s
Reformation und die Renaissance« und vertritt die These, dass es erst durch die
von Luther ausgeloste geistliche Erneuerung, die sich in der Einfithrung von Kir-
chenlied und Gemeindegesang duflerte, zum Durchbruch der Renaissance in der
Musik kam. Die Verspitung der Musik erklirt er einerseits durch das Fehlen anti-
ker Vorbilder, andererseits durch »die dusseren Verhiltnisse Italiens, jenes eigent-
hiimliche Gemisch von Rohheit und Cultur, welches gerade die Bliithezeit der
Renaissance kennzeichnet.«3® Den Kunstwerken Leonardo da Vincis, Raffael und
Michelangelos standen keine gleichwertigen musikalischen Leistungen zur Seite:

Zwar zeigte sich, wie wir gesechen haben, bei einzelnen genialen Naturen,
z.B. bei Josquin des Prés, das Streben nach ausdrucksvollem Tonsatz und
damit das Bediirfniss nach einer Wiedergeburt auch der Musik, im grossen
und ganzen aber verharrt die musikalische Welt selbst noch nach dem Tode
dieses Meisters (1521) in den Banden mittelalterlicher Beschrinktheit.®¢

Josquin ist gerade deshalb ein Genie, weil er sich zumindest in einzelnen Werken
(Langhans nennt explizit nur »Nymphes des bois«) {iber die engen Regeln seiner
Zecit erhebt, aber auch bei ihm duflert sich nur das »Bediirfniss nach«, nicht die
Wiedergeburt der Musik selbst.

Die Einfithrung eines emphatischen Renaissancebegriffs in die Musikgeschichte
geschah zehn Jahre vor Langhans® Vorlesungen, nimlich in Ambros’ Geschichte
der Musik, unter dem Einfluss von Jacob Burckhardts Die Cultur der Renaissance
in Italien (1860).37 Zwar verschob Ambros das Einsetzen einer als Wiederbele-
bung der Antike definierten Renaissance auf die Jahrhundertwende um 1600 mit
dem Einsetzen der Monodie, die fiir ihn die Emanzipation des Individuums ver-
korperte.®® Doch die Aufbruchsstimmung in den Kiinsten, die er um die Mitte
des 15. Jahrhunderts in Italien diagnostizierte, erlaubte ihm nicht nur, Josquin
als Komponist des Durchbruchs (nicht als Wegbereiter) zu feiern, sondern wurde
auch wegweisend fiir die Vorstellung einer Renaissance-Epoche in der Musik-

34 Wilhelm Langhans, Die Musikgeschichte in zwolf Vortrigen. Zweite, wesentlich vermehrte Auflage,
Leipzig 1879, S. 201.

35 Ebda.,S.55.

36 Ebda.,S. 56.

37 Stenzl, In das Reich der schonen Kunst ganz einzutreten (wie Anm. 3), S. 98; Meier, Zur Musik-
historiographie des 19. Jahrhunderts« (wie Anm. 3), S. 198.

38 Philippe Vendrix, »Introduction. Defining the Renaissance in Music«, in: Music and the Renais-
sance: Renaissance, Reformation and Counter-Reformation, Farnham 2011, S. xiii—xxxix, S. ii.
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geschichte.?? Dabei half Ambros ein biographisches Missverstindnis: er verortete
Josquin wihrend seiner prigenden Jahre nicht nur am pipstlichen Hof und in
Ferrara, sondern vor allem im Florenz Lorenzo il Magnificos: Rom und Florenz

wimmelten von gelehrten, geistvollen, fein gebildeten Minnern und die
bildende und bauende Kunst trat eben in ihre goldene Zeit ein. [...]
[Josquin] selbst konnte sich in dem Kreise, der Lorenzo umgab, frei und
behaglich bewegen, an Geist stand er Keinem nach [...], und selbst die
Wahl seiner Devisen verrith eine feine humanistische Bildung, und muss
Josquin selbst einmal eine Devise versificiren, so haben seine lateinischen
Hexameter und Pentameter meist einen guten Klang.*?

In einer Fufinote verweist Ambros direkt auf die Darstellung jenes glanzvol-
len Milieus bei Burckhardt. Gegen Kiesewetters Vorwurf der niederlindischen
Kiinsteleien nimmt Ambros Josquin explizit in Schutz; er hort in seiner Musik
»ein tief, rein und warm empfindendes, ja der gewaltigsten leidenschaftlichen
Erregungen fihiges Gemiith«, das selbst trockenen Aufgaben wie den Verto-
nungen des Stammbaums Christi »Klang und Gesang abzugewinnen wusste. «*!
Er ist der erste Komponist, »der den #sthetischen (nicht blos den musikalischen)
Werth der Dissonanz begreift.«*? Ambros argumentiert nicht aus einem histo-
ristisch-relativistischen Verstindnis der Vergangenheit; er versucht vielmehr, den
Meister aus der fernen Vergangenheit mit der Ausdrucksisthetik seiner eigenen
Zeit zu wiirdigen und den Horer*innen des 19. Jahrhunderts nahezubringen.*?
Er sieht in Josquin einen modernen, sogar romantischen Menschen, in dessen
Musik »jene tiefe, fast leidenschaftliche Sehnsucht« sich ausdriickt, »welche nach
der Auffassung mancher schwirmerischer Musikfreunde (wie z.B. Jean Pauls) das
tiefste Wesen aller Musik ausmacht und von ihnen als eine Art hoheren Heim-
wehs verstanden worden ist.«**

Ambros’ Darstellung Josquins als eines rundum gebildeten, weltliufigen
Renaissancemenschen beeinflusste wiederum die populire Geschichte der Musik
im Umriss (1875) von Heinrich Adolf Kostlin. Auch er sah Josquin »an dem
Hofe Lorenzo des Prichtigen in Florenz. Umgeben von den Koryphien der
bildenden Kunst, selbst hoch gebildet und wohlgelitten wegen seines geistrei-

39 Jessie Ann Owens, »Music Historiography and the Definition of >Renaissance««, in: Notes 47
(1990), S. 305-330: S. 328f.

40 August Wilhelm Ambros, Geschichte der Musik, Bd. 3, Leipzig 1868, S. 201.

41 Ebda., S. 205 und 208.

42 Ebda, S. 211.

43 Krummacher, Wissenschaftsgeschichte und Werkrezeption (wie Anm. 3), S. 212.

44 Ambros, Geschichte der Musik (wie Anm. 40), S. 210.
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chen Witzes entwickelte sich Josquin als Kiinstler und Mensch harmonisch.«*
Den aus zahlreichen Anekdoten iiberlieferten Humor Josquins, der Baini dazu
veranlasste, Josquins Hauptaktivitit in Unterhaltung der Gesellschaft »mit
scherzhaften Tonen, mit Tanzcanzonen, mit Liebesmadrigilchen, mit Tinzen«
zu sehen,*® wurde von Kostlin zu geistreichen Konversationen mit Leonardo da
Vinci oder Marsilio Ficino umgedeutet. Seine Darstellung der »zweiten nieder-
linder Schule« mit den Meistern Ockeghem, Josquin und Lassos erofinete mit
einer rhetorischen Fanfare:

Die Bildung und Wirksamkeit dieser Meister fillt in die jinglingshaft stre-
bende Renaissanceperiode. Das Grundwesen dieser Zeit prigt sich auch
in ihren musikalischen Denkmalen aus. Ein neuer Morgen bricht an, aber
noch lagern tiberall die michtigen Schatten [...]. Das Streben und Ringen
nach Neuem ist gepaart mit zihem, vielfach unwillkiithrlichem, Hingen am
Alten; in die neue Welt, die den Geistern mit der Wiederentdeckung der
Antike erstanden war in Wissenschaft und Kunst, leuchtet die mittelalter-
liche romantische noch herein.*

Mit der Umdeutung Josquins vom Niederlinder zum Wahl-Italiener vermit-
telte Kostlin den Komponisten einem Lesepublikum, das mit dem Primat der
italienischen Renaissancekunst ebenso vertraut war wie mit dem Verstindnis
der (deutschen) Gotik als christlich-romantisch. Bereits im Titel seines Buches
wandte sich Kostlin an »Gebildete aller Stinde«. Fiir diese Bildungsbiirger*innen
war der historische Zusammenhang die einfachste Moglichkeit, »Musikiibung
und Musikverstindnis in Zusammenhang mit dem Ganzen der Bildung zu brin-
gen und die Tonkunst mit dem gesammten Wissen in nihere Bezichung zu
setzen.«*® Dabei brauchte der Autor nicht einmal Notenbeispiele und Analysen
konkreter Werke zu bicten, sondern konnte, besonders interessierte Leser auf
Ambros verweisen. Dank seiner Spartierungen von iiber 800 Werken frankofli-
mischer Komponisten, darunter allein 18 Messen, 48 Motetten und 20 geistliche
Werke von Josquin,*” hatte Ambros eine Fiille von Material fiir Vorlesungen,
Handbiicher, Kompendien und Artikel fir ein breites Publikum bereitgestellt.

45 Heinrich Adolf Kostlin, Geschichte der Musik im Umvifs fiir die Gebildeten aller Stinde dargestellt,
Tibingen 1875, S. 86.

46 Stenzl, In das Reich der schonen Kunst ganz einzutreten (wie Anm. 3), S. 91.

47 Kostlin, Geschichte der Musik (wie Anm. 45), S. 80.

48 Ebda., S. vii.

49 Don Harrdn, »Burney and Ambros as editors of Josquin’s music«, in: Josquin des Prez. Procee-
dings of the International Josquin Festival-Conference held at the Juillinvd School at Lincoln Centre
in New York City, 21-25 June 1971, hrsg. von Edward E. Lowinsky und Bonnie J. Blackburn,
London, New York, Toronto 1976, S. 148-177: S. 158.
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Wihrend sich Kostlin an die »Gebildeten« wandte, trat Spemanns goldenes
Buch der Musik (1904 ) mit dem Anspruch auf, eine »Hauskunde fiir Jedermann«
zu sein. Der Musikband ertfinete eine siebenbindige Reihe von Kompendien,
die so unterschiedliche Sachgebiete wie Kunst, Weltliteratur, Sittengeschichte,
Theater, Gesundheit und das Eigenheim thematisierten. Im Vorwort charakteri-
sierte der Herausgeber, der Stuttgarter Verleger Wilhelm Spemann, den Zweck
seiner »Hauskunde« folgendermafien:

Dieses kleine dicke Buch bittet um Einlafl in jedes deutsche Haus, in wel-
chem Musik getrieben wird. In einem handlichen und hochst wohlfeilen
Werk Alles zu sammeln, was Jedermann, welcher der holden Musika hul-
digt, wissen sollte — und was Niemand Alles weif’ — dieser Gedanke fand bei
allen Mitarbeitern eine so freundliche Aufnahme, dal der Herausgeber ein
Buch darbieten kann, welches wohl weitgehende Anspriiche befriedigen
wird.>®

Fiir den musikgeschichtlichen Abriss war immerhin Hugo Riemann verantwort-
lich, der einem breiten Publikum den Stand der historischen Forschung pri-
sentierte. Durch die teils systematische, teils chronologische Darstellung konnte
Riemann einen ausgeprigten teleologischen Zug vermeiden. Die ausfiihrlichste
Diskussion Josquins findet sich bezeichnenderweise in Abschnitt 28 iiber den
Kanon, wo Riemann die Niederlinder gegen den Vorwurf in Schutz nahm, in
kanonischen Kunststiicken »den Schwerpunkt ihrer Kunstleistungen zu sehen.
Dieselben sind vielmehr [...] immer nur gelegentliche Kraftproben gewesen,
sozusagen Acuflerungen des Uebermutes der die Kunstmittel ihrer Zeit sou-
verdn beherrschenden Meister.« Das Festhalten an einem Cantus firmus, »wie
in Josquins berithmter Messe [ L’homme armé] [sei] kaum eine Fessel fiir einen
gewandten Tonsetzer zu nennen. «°!

Neben einem allgemeinen musikliebenden und bildungsbeflissenen Pu-
blikum, das von illustrierten Musikgeschichten und populirwissenschaftli-
chen Vorlesungen angesprochen wurde, drang das Wissen um die alte Musik
in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts zunehmend in die Lehrerbildung
und Schullehrpline ein. Bernhard Kothe, Musikdirektor am Lehrerseminar
in Breslau, wollte mit seinem Abriss der Musikgeschichte (1874) explizit sei-
nen Kolleg*innen die Arbeit erleichtern, Vorlesungen zur Musikgeschich-
te zu halten, die seit einer Verordnung des Preuflischen Kultusministeriums
vom 15. Oktober 1872 auch in Lehrerseminaren verpflichtend waren. Fiir

50 Dasgoldene Buch der Musik. Eine Hauskunde fiir Jedermann, hrsg. von Wilhelm Spemann, Stutt-
gart 1904, 0. S.
51 Ebda., Abschnitt 28, o. S.
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die Darstellung der alten Musik exzerpierte er die Fakten und Beurteilungen
aus Kiesewetter, Dommer und Ambros.>?> Wenig iiberraschend behandelt das
sechste Kapitel »Die Ausbildung des kiinstlichen Contrapunkts durch die nie-
derlindische Schule« und wiirdigt duflerst knapp Dufay, Ockeghem, Josquin
und Willaert. Palestrinas »erhabener Stil und die romische Schule« sind in
das Folgekapitel verwiesen, wihrend Lasso im achten Abschnitt die deutsche
Musik des 16. Jahrhunderts anfiithrt. Mit der Mischung aus biographischen Fak-
ten, musikalischen Fachbegriffen und schroffen Werturteilen wandte sich Kothes
straffer Abriss an Studierende mit musikalischen Vorkenntnissen und suchte kei-
nen Anschluss an die allgemeine Geschichte. Der erfolgreiche Leitfaden fiiv den
Unterricht in der Kunstgeschichte von J. Kuss, einem Lehrer oder einer Lehrerin
an einer »hoheren Tochterschule«, stellte dagegen Musik in den Zusammenhang
mit Architektur, Skulptur und Malerei. Der Unterricht in der Kunstgeschichte
sollte nicht nur den Schonheitssinn der Schiilerinnen und Schiiler wecken, son-
dern ihnen auch die antike und »vaterlindische« Geschichte nahebringen.?? Da
fiir die bildenden Kunstwerke Reproduktionen bereitstanden, fiir die Musik aber
noch keine vergleichbaren Hilfsmittel existierten, grift der Verfasser (oder die
Verfasserin) zum Vergleich mit den Schiilerinnen bereits bekannten Malern, um
ihnen die Musik des 15. bis 17. Jahrhunderts zu veranschaulichen:

Wie von den Niederlanden die Malerei der neuen Zeit durch Erfindung und
Vervollkommnung der Oelfarben ausging, so war dieser dcht germanische
Volksstamm dazu berufen, auch fiir die Musik die scholastischen Fesseln des
Mittelalters zu brechen und durch die Ausbildung der Gesetze der Harmonie
eine breite Basis fiir die hohere Entfaltung der Kunst zu legen. Was Hubert und
Johann van Eyck fir die Malerei, das wurden Diifay [sic], Ockenheim und Jos-
quin des Prés durch Ausbildung des contrapunktischen Satzes fiir die Musik.**

Mehr erfuhr die Leserin allerdings nicht tiber die Musik dieser drei Komponis-
ten. Die achte Auflage des Leitfadens, der von Ernst Wickenhagen, dem Leiter
des Dessauer Lehrerinnenseminars, aktualisiert wurde, bot, nun auf der Basis von
Ambros” Musikgeschichte, mehr Information iiber Josquin:

Der gewaltigste [der Niederlinder] ist Josquin des Prés, geb. um 1450, cine
Zeit lang Singer in der pipstlichen Kapelle zu Rom, spiter in den Diensten

52 Bernhard Kothe, Abriss der Musikgeschichte. Fiir Lehrerseminare und Dilettanten bearbeitet, Leip-
zig 1874, 0. S.

53 J. Kuss, Leitfaden fiir den Unterrvicht in der Kunstgeschichte, der Baukunst, Bildnerei, Malkunst
und Musik, fiir hohere Lehranstalten und zum Selbstunterrichte beavbeitet nach den besten Hiilfs-
mitteln, Stuttgart 1868, S. v—vi.

54 Ebda., S.176.
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Ludwigs XII. und Kaiser Maximilians, gest. als Dompropst in seiner Vaterstadt
Condé im Hennegau. In seinen zahlreichen Messen und Motetten macht er
die kontrapunktische Kunst schon dem tiefsten Gefiithlsausdruck und reinsten
Wohllaut dienstbar. Er gehorte zu Luthers Lieblingskomponisten.*

Die schulgerechte Aufbereitung abfragbaren Grundwissens erreichte einen
Hohepunkt in den Tabellen zur Musikgeschichte, die E. E. H. Bohme »fiir Mu-
siker und Musikfreunde, sowie zum Gebrauche in Musikschulen« zusammen-
stellte. Erstaunlicherweise wird Josquin hier nicht in die Kirchenmusik, sondern
in die italienische Volksmusik eingeordnet: zusammen mit Heinrich Isaak, Ale-
xander Agricola und Jacob Obrecht war er »in Florenz, berufen durch Lorenzo
den Prichtigen, [sie] komponieren Maskenlieder u. Madrigale zu Faschingsauf-
ziigen u.sw.«’® Hier sind die »Niederungen quasi-anonym gewordener, eben
deshalb nur um so leichter nachgeredeter Meinungen«, mit denen Bernhard
Meier das populire Musikschrifttum des spiteren 19. Jahrhunderts charakteri-
sierte, tatsichlich erreicht.

Doch auch unter den musikgeschichtlichen Schriften, die bewusst als Multi-
plikatoren des erreichten Forschungsstandes konzipiert waren, gab es ernsthafte
Versuche, die alte Musik auch in ihren technischen Eigenheiten einem breiteren
Publikum zu vermitteln. 1887 veroffentlichte die Klavierpidagogin und Musik-
schriftstellerin Anna Morsch zehn Vorlesungen, die sie am Viktoria-Lyzeum in
Berlin gehalten hatte, unter dem Titel Der Italienische Kirchengesanyg bis Pales-
trina. Dieses Lyzeum war keine normale Sekundarschule, sondern eine private
Initiative der Schottin Georgina Archer fiir die Weiterbildung von Frauen, die
den Schulbesuch beendet hatten, keine anderen Moglichkeiten zur Weiterbil-
dung hatten und sich eventuell auf den Besuch einer Universitit vorbereiten
wollten.” Unter der Leitung von Archers Nachfolgerin Alix von Cotta bot das
Lyzeum anspruchsvolle Kurse in modernen Fremdsprachen, Geschichts- und
Kunstwissenschaften an, darunter seit 1885 auch musikhistorische Vortrige.
Wihrend sich Morsch in ihrer Darstellung Josquins eng an Ambros anlehnt, des-

55 Ernst Wickenhagen, Leitfaden fiir den Untervicht in der Kunstgeschichte, der Baukunst, Bildnerei,
Malevei und Musik, fiir hobere Lehranstalten und zum Selbstunterricht, Stuttgart 1895, S. 235.

56 E. E. H. Bohme, Die Geschichte der Musik, zusammengefufSt und dargestellt in synchronistischen
Tabellen unter Beviicksichtigunyg der allgemeinen Welt- und Kulturgeschichte fiir Musiker und Mu-
sikfreunde, sowie zum Gebrauche in Musikschulen, Leipzig 1890, S. 12.

57 James C. Albisetti, Schooling German Girls and Women. Secondary and Higher Education in the
Nineteenth Century, Princeton 1988, S. 117-119. Zu Anna Morsch vgl. Martina Bick, Artikel
»Anna Morsch«, in: MUGIL. Musikvermittlung und Genderforschuny: Lexikon und multimedinle
Prisentationen, hrsg. von Beatrix Borchard und Nina Noeske, Hochschule fiir Musik und The-
ater Hamburg, 2003ff. Stand vom 14. Mirz 2018, online verfiigbar unter https://mugi.hfmt-
hamburg.de/receive /mugi_person_00000570 (28.03.2022).

29


https://mugi.hfmt-hamburg.de/receive/mugi_person_00000570
https://mugi.hfmt-hamburg.de/receive/mugi_person_00000570

Barbara Eichner

w.

12
.
II. Das Mittelalter
i a. Die H haft des »Di h Ge en- oder Seil n, zwexer neben b. Einfiihr
2, (4~) Abselinitt ¢. Anbah und Ausbild: des ei < tes (durd ch die ie Niederlt iad. hmﬁlhrung des Mansuml—
1100 — 1500 n. Chr. »fahren&en Leutec aller Liinder vi sich zu
Zeit Angaben aus der allgemeinen Welt- Italien. 5 i Frank-
. Chr, und Kulturgeschichte. Kunst-(Kirchen-)Musik. Volksmusik. Kunst-(Kirchen-)Musik.
1100 10 |»Gotischerc Baustil, von Frankreich aus- i der »Rebab« od.|Anknii an_Hucbald’s »0; immer|
gehend. »Notre Dame«-Kirche zu Paris. »Rababe, geigenart. Saiten- weltex um sich greifende Versuchs in der,
instr. aus dem Orient.
201122, Das Konkordat von Worms. Alff, ische Schule.
30 | gDer »Discantuse und dor aFsux bourdone.
10 |Bologna, die hobe Schule des rom. Rechts, J|eonin | Oreantaten
Salerno die der Heilkunde, Paris der “|Erf. d. Kontrapunktes, gen. »Discantusc (Dé-
scholast. Theologie. chant), oder »Biscantuse, Anfinge der »Fleu-
1147, Der 2. Kreuzzug. rettes« und der Imitation.
501152, Kaiser Friedrich I. (Barbarossa). |Anfinge dersFloritures, Ver- [‘gii'ujnf:n’_";':;;e:" SlalmvankHygneneang
60 | Die Mystik: Bernhard v. Clairvaux (+ 1153), [ #1¢rung der Oberstimme, Robert de Sabillon, Organist in Notredame,
Erf. des doppelten Kontrapunktes(?).
70 | Das lombardische Stidtewesen. / - Jean de Garlande, Theoretiker.
JA A G e_de _la_Croix, Verbesserer der Noten-
80 o a schrift (optimus nofawr)
: i {ix|1170. Franco v, Paris, Theoretiker (nicht
90 |1190. Der3. Krenzzug. 4 Kaiser Friedrichl. 7 verwechsel i mit rancn v. Kbln,  1220).
Bliite der mittelhochdeuntschen Poesie: die | 1177. < Adam von Paris, Sequenzen-Sanger
1200 hifischen Dichter, | 11701180, Aristote (Aristoteles), T
10 [1210. Das Buch von der Nibelunge Not. Jerome de Moravie (Hieronymus de Moravia),
1198—1216. Papst Innocenz Il Hohe- Theoretiker.
20| punkt der pipstlichen Macht.
Inguisition. e A
30 | ivarsttst Parla: e 11;21“‘:;232}' P»l:;r;;me franconienne« (nach
40 [1248. Beginn des Kolner Dombaues. A ! S
5011250, 1+ Kaiser Friedrich II. Thomas v. Aquino! Zens " iTrovatorese mit Mandoline
Faustrecht und Raubrittertum. Thomasv. Celano ;‘ A “"5“’ und Theorbe.
60
70[1273. Kaiser Rudolf von Habsburg. Pt
1275. Erwin von Steinbach beginnt den{1270. Marchettus v. Padua,
Strassburger Miinster zu bauen. Gesetz der Dissonanzen-|Instrumentalmusik von ge-
S0 |Verfall der deutschen Poesie: Reimchro-| auflisung. bildeten Dilettanten ge-
niken, ibt,
90 [1291. Ende der Kreuzziige.
1300 |Welthandel der Venetianer und Genuesen.
1305. Die Papste in Avignon, znnehmende 1306. | Jacopone, Sequen-|
4 T
dér Kirchouherrichatt (1270)—1330. Philippe de Vitry, Bischof von
20 (1321, 4 Dante Alighieri (Florenz). Meaux, Fortbildung der Notenschrift und
Italienische Nationallitteratur, des »Discantuse, Kontrapunkt.
30 Errichtung der »pipstl. Ka-| o .
401348, Prag, erste Universitit1. Deutschland. | pelle« zu Avignon (scap-
1349. Derschwarze Tod, D pella 1364. Messe von Guillaume de Machaut.
50 | Predigten der Mystiker. inf. d.»Falso bordone« in die[Die ersten Nachr, iber Be-((1254)—1369. Guillaume de)
o | Die klassischen Studien in Italien. piipstl. Kapellozu Avignon.| teiligung der K; Machaut (M. s Ma- | et
Wiedergeburt der Wissenschaften: Fr. Pe-|1370. »Falso hordone« nach| an mehr oder weniger dra-| chaud), Gfodar sar alt
trarca, Boccaccio. Ro mat. gearteten Vorstellun-|(13007)— 1370 (3. Jean de et e
70 |Gebranch des Schiesspulvers. Verfall dos[Um 1375 Franzesco Laudino,| gen in Toscana, die ersten| Muris, Gebrauch der Beo "";"h’ o
Rittertums. bedeut. Organist u. (Kon-| Vorboten des spiteren| zeichnung »Kontrapunkte, ). Scbule:
80 [Die d Stidtebil ) in Florenz. | Musil u. d. Oper. |1380. »Confririe de passions« in Paris.
Verschiedene Vorliufer der M wird als »Cl nicht mehr bloss zu theoretischen Studien, sondern als Spiel-
(u. a. Wiclef in Oxford). (»Tangente«) geteilt und zum Erklingen gahuchz wird, — Z|emhch um dieselbe Zeit (wenig spiter)
1400 90 [1386. Universitit Heidelberg. inq, in welchem mittelst des Tasten-
10 |{1317)—1402. Johannes, Schreiber, Verf.
der Limburger Chronik iiber deutsches
Volkslied und »Pfeifenspielc.
1415, | Johann Huss auf der Kirchen-
201 verssmmlung zu Konstanz. 1428 kommt Wilh, Dufay,
30 | Die Hussiten. Gallo-Belgier, als T spiele mit ei
0 | 14407 Joh Gt o ert, aie| Lo-pivetl Klpelle43—31§3)l lﬂnmszncxe)n (Intermezzi,
Buahdrackerkunst. mch viele andere Gallo-
Holzschnitte, Kupferstiche, Belgier in Italien.
50 11453. Konstantinopel durch die Tiirken
erobert.
60 h nach|1470. Bernhard d. Deutsche, 1461. Okeghem (Ndl.) in Paris, erster Singer
TItalien. »Bernhard Murer (), Org. Karl VII
Pflege der Wissenschaften u. Kiinste durch| - i. Venedig, Erf. d. Pedales.
die Medici in Florenz, Die Renaissance.|1476. 30 niederlind. Singer| 1480 Holnr. 1saak (.
70 [1475. Die spanische Inquisition. Hexen-| durch Hersog T PR R
80| prozesse in Dentschland. Sforza nach Mailnd be-| | |pIricela | P) )
901402 Entdeckung Amerikas | rfon. Tinolor (Seaers) | (20%un de Pris vl
durch Kolumbus. In Neapel. bis | Florenz, berufen durch
1478—1492. Lorenzo d. Préchtige v. Me-[1487. Nicderl. Singer nach|1192)Lorenzo d. Préchtigen,
dici in Florenz. Neapel durch Tinctor, auf| komponieren Maskenlieder,
1498. Vasco de Gama entdeckt den See-| Veranlassung des Konigs| u.Madrigale zu Faschings-|
1500 ‘weg nach Ostindien. Faﬁlmnd 26 aufziigen u. .

Abbildung 2: E. E. H. Bohme, Die Geschichte der Musik, zusammengefofSt und dargestellt in synchro-
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sen Wiirdigungen sie ausfiihrlich zitiert, legt sie in der Einleitung ihre eigenen
Uberlegungen zur Vermittlung alter Musik dar. Gerade weil Musik die popu-
larste der Kiinste der Gegenwart sei, bediirfe sie eines ernsthaften dsthetischen
und historischen Studiums, um nicht zum oberflichlichen Vergniigen oder zur
»mechanischen Spielerei« herabzusinken:

Neben der Vertiefung in den Geist des Kunstwerkes selbst [...] ist es haupt-
sichlich das Studium der Geschichte, das zum Verstindnif3 beitrigt und die
Liebe der Tonkunst erst zu rechtem Leben weckt, und solch Verstindnif?,
solche Liebe und Werthschitzung fiir das Vergangene, dem wir das Heutige
verdanken, wach zu rufen, es zu pflegen, ist eine der anzichendsten Aufgaben

der Geschichtsvermittlung.®® Dabei scheute Morsch nicht komplexe Themen
wie das modale Tonsystem, die Cantus-firmus-Messe oder die Musica ficta. Sie
war sich allerdings auch bewusst, dass ihren Vortrigen »das eigentlich beleben-
de Element, die klangliche Ausfiihrung« fehlte; »speziell ist die Wiedergabe der
dlteren Musik mit ihrem vokalen, polyphonen Reichtum und ihrer so ginzlich
von der unseren verschiedenen Technik, eine fast unlosliche Aufgabe im Rahmen
eines Vortrages.«®> Wie eine Anmerkung verrit, hatte Morsch Zugang zu den
von Franz Commer herausgegebenen Werken Josquins, konnte sie aber nicht als
Klangbeispiele in ihre Vorlesungen integrieren.

Damit ist ein Kernproblem der Musikgeschichtsvermittlung des 19. Jahrhun-
derts angesprochen: spitestens seit Ambros’ Musikgeschichte gehorte das Wissen
um die alte Musik zum allgemeinen Bildungsstand, aber noch waren die Musik-
liebhaber und -lehrerinnen auf das gesprochene oder geschriebene Wort angewie-
sen (was vielleicht auch die poetisch-bilderreiche Sprache mancher Autor*innen
erklirt, die durch ihre Begeisterung den emotionalen Eindruck der Musik erset-
zen wollten). Zumindest im Hinblick auf die Musik des 15. und frithen 16. Jahr-
hunderts erscheint die Einschitzung von Eugen Schmitz in der Neuauflage von
Emil Naumanns [lustrierter Musikgeschichte als allzu optimistisch:

Mit unseren kritischen Gesamtausgaben der Werke grofier Tonmeister, mit
unseren zahlreichen Publikationen der Denkmiler alter Tonkunst werden
fortwihrend neue Schitze der alten Musik gehoben und neu belebt, und
immer imponierender ersteht uns das Bild der musikalischen Vergangenheit.*°

58 Anna Morsch, Der Italienische Kirchengesanyg bis Palestrina. Zehn Vortrige gebalten im Viktorin-
Lyceum zu Berlin 1885, Berlin 1891, S. 1.

59 Ebda,S. 4.

60 Emil Naumann, I/lustrierte Musikgeschichte. Vollstindig nenbearbeitet und bis auf die Gegenwart
fortgefiibrt von Eugen Schmitz, Stuttgart, Berlin und Leipzig 1908, S. iii.
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Von der von Schmitz postulierten »praktische[n] Belebung der alten Kunst«
konnte fiir Josquin und seine Zeitgenossen keine Rede sein. Dieser Beitrag kann
keine Auftithrungsgeschichte der Werke Josquins im 19. Jahrhundert liefern, ob-
wohl ihre Rekonstruktion eine interessante Aufgabe wire; einige Andeutungen
miissen gentigen. Thibauts Klage, dass man fiir die Ausfithrung der Werke Jos-
quins, Senfls, Palestrinas und Lassos tiefe Alt- und Bassstimmen benétige, zeigt,
dass sein Siangerkreis sich tatsichlich an Josquin versuchte, thematisiert aber auch
das Problem, dass sich die Musik seiner Generation nur schlecht vom standardmi-
Bigen gemischten Chor ausfiihren lieR.®! In der Minnerchorszene spielte Musik
aus der Zeit vor Mozart praktisch keine Rolle. Die Cicilianisten, die sich der
Erneuerung der katholischen Kirchenmusik verschrieben hatten, konzentrier-
ten sich — wenn sie tiberhaupt alte Werke auftithrten und nicht zeitgendssischen
Stile-antico-Nachschopfungen den Vorzug gaben — auf Palestrina und die ro-
mische Schule des frithen 17. Jahrhunderts. Josquins geistliche Werke fanden
selten den Weg zuriick in den Gottesdienst. Eine interessante Ausnahme bot der
Domchor Salzburg, der am ersten Adventssonntag 1885 nach der Wandlung Jos-
quins vierstimmiges »O Jesu fili« sang.%> Hier iiberlagerte sich moglicherweise
die historistische Wiederentdeckung Josquins mit einer siiddeutschen Tradition,
in der Fastenzeit A-Cappella-Repertoire zu aufzufiihren, die mancherorts bis ins
16. Jahrhundert zuriickreichte.

Der normale Auffiihrungsort fiir die »alte Musik« war aber das Konzert. Am
9. Mai 1875 brachte der Wiener Cicilienverein eine »Missa a cappella von Josquin
de Prés (1440)« zu Gehor, gefolgt von einem »O bone Jesu« von Palestrina,
»Domine ne in furore tuo« von Josquin und »O salutaris hostia« von Pierre de
la Rue.®® Im gleichen Jahr wagte sich der Kotzolt’sche Gesangverein in Berlin an
Josquins »Deploration«, was der Berichterstatter fir die Allgemeine Musikalische
Zestung zum Anlass nahm, den Leser auf Josquins Verhiltnis zu Ockeghem und
Luthers berithmten Ausspruch vom »Finken Gesang« hinzuweisen; er schloss mit
der trockenen Beobachtung: »Etwas von dieser Empfindung werden die gebil-
deteren unter den Horern auch bei dem erwihnten Vortrage verspiirt haben«.%*
Drei Jahre spiter hob der Rezensent eines Konzerts des Riedelschen Chorvereins
in Leipzig ebenfalls die Verquickung von historischer Bildung und dsthetischem
Genuss hervor. Neben drei Sitzen aus Josquins Missa Pange lingua erklangen in
einem bunten Programm unter anderem mittelalterliche Lieder, Orgelstiicke von
Frescobaldi und Sweelinck, sowie Ausziige aus Kantaten Alessandro Stradellas.

61 Thibaut, Ueber Reinheit der Tonkunst (wie Anm. 6), S. 119.

62 Beilage zum Salzburger Volksblatt, Nr. 263 (19. November 1885).

63 Allgemeine Deutsche Musik-Zeitung 2, Nr. 21 (21. Mai 1875), S. 179.
64 Allgemeine Musikalische Zeitung 10, Nr. 11 (17. Mirz 1875), Sp. 173.
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Der Rezensent des Musikalischen Wochenblattslobte »die Zusammenstellung, die
nicht blos den historischen Blick des Zuhorers erweiterte, sondern auch entspre-
chenden kiinstlerischen Genuss vermittelte.«®® Da er offenbar seinen Ambros ge-
lesen hatte, rithmte er besonders die Chore Josquins, die »bei allen technischen
Kiinsteleien den Eindruck des freien Gemiithsergusses eines warm empfinden-
den, reich schopferischen Geistes« machten.

Der pidagogischen Ausrichtung solcher historischen Konzerte entsprechend,
war Josquins Ort — analog seiner Stellung in den Musikgeschichten — in der
Mitte eines chronologischen Programms, das den Fortschritt der Tonkunst vom
Organum bis Palestrina illustrieren sollte. Hierfiir konnen stellvertretend die Auf-
fithrungen des Amsterdamer A-Cappella-Ensembles von Daniel de Lange stehen,
das seit den 1880er Jahren Programme mit altniederlindischer Musik veranstal-
tete und sie einem europiischen Konzertpublikum bekannt machte.®® Besonde-
res Aufsehen erregten ihre Darbietungen im Rahmen der Internationalen Musik-
und Theaterausstellung in Wien 1892, wo sie unter dem Titel »Meisterwerke der
niederlindischen Schule aus dem XIV. — XVII. Jahrhundert« einen Uberblick
von Dufay bis Sweelinck boten, bei dem Josquin mit den Chansons »Douleur me
bat« und »Petite Camusette« vertreten war. Guido Adler, dem die Propagierung
der alten Musik besonders am Herzen lag, schrieb nach der schlecht besuchten
ersten Auffihrung eine begeisterte Rezension in der Newen Freien Presse und
sorgte fiir ausverkaufte Folgekonzerte.®” Robert Hirschfeld dankte in der Zei-
tung Die Presse dem Amsterdamer Chor dafiir, dass die Wiener Kunstfreunde

Meister entlegener Jahrhunderte, [...] deren Namen in dicken Musikge-
schichtswerken vergraben waren, kennen und lieben gelernt [haben]; denn
sic lieflen sich die graziosen Chansons dieser alten Herren auf der Stelle
wiederholen und konnten sich zumal an Josquin’s >Petite Camusette< nicht

satt horen.%8

Hirschfeld, der selbst Musikwissenschaftler war, vergafy aber auch nicht, auf
Ambros’ Verdienst hinzuweisen, die von de Langes Chor aufgefiihrten Wer-
ke »mit treffenden Zusitzen versehen« und »den Appetit musikalischer Fein-
schmecker« angeregt zu haben. Die Wissenschaft hatte der musikalischen Praxis
— bei Auftiihrenden wie bei Zuhorenden — den Weg bereitet.

65  Musikalisches Wochenblart 9, Teil 1 (15. Februar 1878), S. 97.

66 Jeroen van Gessel, »From Scholarship to Sensation: Dutch Music History in the Nineteenth
Centurys, in: Tijdschrift van de Koninklijke Vereniging Voor Nederlandse Muziekgeschiedenis 68
(2018),S.98-131:S. 113-130.

67 Theodor Antonicek, Die Internationale Ausstellunyg fiir Musik und Theaterwesen Wien 1892,
Wien 2013, S. 111.

68 Die Presse 45, Nr. 182 (2. Juli 1892), S. 2.
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Die Josquin-Rezeption des 19. Jahrhunderts spiegelt die Entwicklung der
noch jungen Disziplin der Musikhistoriographie deutlich wider. Sie 16ste sich all-
mihlich von den Aussagen der mittelalterlichen und frithneuzeitlichen Musikthe-
oretiker und begann, Musikgeschichte als Kunstgeschichte zu konzipieren, die
zunehmend auf der Kenntnis der Werke selbst basierte und sich im Spannungs-
feld von historischer Distanz und isthetischer Aneignung bewegte. Ambros’
Geschichte der Musik bildete dabei nicht nur den Grundstock fiir die sich formie-
rende »zilinftige«, universitire Wissenschaft, die nach der Jahrhundertwende zu
den ersten Spezialstudien zu Messe und Motette fiihrte, sondern auch fiir populire
und pidagogische Musikgeschichtsdarstellungen. Dass diese eine zahlreiche und
willige Leserschaft fanden, ist um so bemerkenswerter, als die Leser*innen die
musikalischen Werke, die ihnen so eindringlich beschrieben wurden, selten selbst
erleben konnten. Dies unterscheidet die Rezeption der alten Musik von der
Begeisterung fiir die florentinische Renaisssance-Architektur oder die Meister-
werke Raffaels und Michelangelos, die auch denjenigen, die sich keine Kultur-
reise nach Italien leisten konnten, zumindest aus Abbildungen bekannt waren.
Offenbar gestand das bildungsbiirgerliche Publikum auch ohne eigene Horer-
erfahrung dem geschichtlichen Verstindnis einen Wert an sich zu und war bereit,
Josquin als musikalisches Genie in die bereits vertrauten Meistererzihlungen um
die »heilige Tonkunst«, die Renaissance oder die Reformation einzupassen, auch
unter konfessionellem oder nationalem Vorzeichen. Dass Josquin im 20. Jahr-
hundert Palestrina endgiiltig den Rang ablaufen und als »Beethoven seiner Zeit«
gefeiert werden wiirde,® war aus der Perspektive Kiesewetters, Kostlins oder
Morschs noch nicht abzusehen. Aber bereits im 19. Jahrhundert war Josquin
auf dem Weg zur Moderne, als Komponist ausdrucksvoller Musik, die das rei-
che Innenleben einer interessanten Personlichkeit widerspiegelte, und von deren
Leistung jede Musikliebhaberin und jeder Bildungsbiirger schon einmal gehort
haben musste, wenn sie dem Anspruch ihrer eigenen Zeit an Geschichte als Leit-
wissenschaft gerecht werden wollten.

69 Paula Higgins, »The Apotheosis of Josquin des Prez and Other Mythologies of Musical Genius«,
in: Journal of the American Musicological Society 57 (2005), S. 443-510: S. 444.
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Why Josquin? The Society for Music History of the
Netherlands (VNM) and the first Josquin edition*

Now that Josquin’s ceuvre has been edited twice, numerous publications have
been devoted to his life and his music, and a good deal of his works have been
issued on CD, it may be the right time to pause and look back. In the context
of this conference on >Josquin-Bilder im langen 20. Jahrhundert<, I was asked to
explore the reasons why in 1919 the Society for Music History of the Netherlands
decided to publish the works of a composer who came from the county of Hainaut.
In order to do so, it may be helpful to first consider the VNM’s foundation in a
historical perspective.

The foundation of the VNM in 1868 emerged logically from a focus on the
15th- and 16th-century musical heritage of the Low Countries in the first half of
the 19th century.! This focus, which first arose during a rather troubled period
of Dutch history — the so called French period (1794-1814) — may be seen as
the result of a certain type of cultural nationalism.? The flight of hereditary stadt-
holder William V to England in January 1795 had ended years of struggle between
Orangists and Patriots. A seizure of power followed and from that moment on the
Netherlands formed a republic following the French model with French military
support. This support had to be paid, so this new Batavian republic was in fact
a puppet state of France. Napoleon Bonaparte was not satisfied with the pace of
reforms in the Netherlands, and he turned the republic in 1806 into a kingdom,
appointing his brother Louis as king. This French period of Dutch history was
highly influential culturally. The king tried to promote the Dutch arts and sciences

Part of this paper was prepared at a time when, due to the Corona pandemic, archives were still
closed. The author is grateful to the following persons for their generous assistance: Marlies van
der Riet kindly shared a photograph of Smijers’ postcard of 3 January 1918 and also allowed me
access to her detailed inventory of the correspondence between Smijers and Scheurleer between
1919 and 1927. Petra van Langen was kind enough to send me a copy of Smijers’ letter of 23
March 1919 and Philomeen Lelieveldt, the curator of the Nederlands Muziek Instituut, kindly
photographed several letters from the archive of the Koninklijke Vereniging voor Nederlandse Mu-
ziekgeschiedenis. Finally, my heartfelt thanks go to Loes de Koning for her excellent transcription
of Seiffert’s letter of 12 March 1919 and to Benjamin Ory for his kind suggestions and corrections.
1 For a more detailed historical sketch of the foundation of the VNM, see Eduard Reeser, De Vereeni-

ging voor Nederlandsche Muziekgeschiedenis 1868-1943: Gedenkboek (Amsterdam, 1943), pp. 5-14.
2 On the topic of cultural nationalism in the Netherlands of the 19th century, see especially Jan
T.M. Bank, Het roemrijk vaderiand. Cultureel nationalisme in Nederland in de negentiende eeuw
(’s-Gravenhage, 1990).
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and did so, including by establishing a Royal Institute of Sciences and the Royal
Library. He also initiated the relocation of the Rijksmuseum to Amsterdam, where
in its early days it was housed in the Royal Palace on the Dam Square. After a tur-
bulent period in which the Netherlands were annexed by the First French Empire,
French troops were driven out of most of the Netherlands in November 1813.
The territory became a sovereign principality that in 1815, together with pres-
ent-day Belgium and Luxembourg, was recognised by the Congress of Vienna as
the United Kingdom of the Netherlands. Unity with Belgium, however, was not
based on mutual consent and therefore did not last very long. Unrest and oppo-
sition reached a peak at the end of the 1820s, and Belgium declared its indepen-
dence on 4 October 1830.

This short historical sketch helps us understand why after the collapse of
the 1815 United Kingdom of the Netherlands, a renewed interest arose in the
pasts of both the Netherlands and Belgium. There was a search, in particular, for
national heroes who could strengthen the sense of unity in the new countries.
In Belgium, the focus was on medieval themes and figures: Jacob van Maerlant,
Jan van Eijck, Godfried van Bouillon. In the Netherlands, on the other hand, the
focus of attention was initially on the era of Rembrandt van Rijn, Joost van den
Vondel, Michiel de Ruyter, and William of Orange.® Eventually, interest in the
history of music also increased; the first northern composer to be rediscovered
was Jan Pieterszoon Sweelinck, whose life and work were studied with growing
enthusiasm from around 1840.*

The study of still earlier music was encouraged by a competition first issued in
1824 by the Royal Dutch Institute of Sciences, Letters and Fine Arts. This insti-
tute, the predecessor of the present-day Royal Netherlands Academy of Arts and
Sciences, was founded in 1808 by Louis Bonaparte as analogous to the French
example of the Institut National des Sciences et des Arts. It was to become a cen-
tral reservoir of Dutch scientific and artistic knowledge.® This institution, which
had continued to exist after the independence of the Netherlands, was divided
into four >classes<, one of which was devoted to the >fine arts< which included
music. In its early years, the fourth class was virtually unknown,® but in 1824

3 Ibid., pp. 7-22; Simon Groot, »Een zoektocht naar nationale helden. De VNM-collectie als
onderdeel van de bibliotheek van de Maatschappij tot Bevordering der Toonkunst«, Tijdschrift
van de Koninklijke Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis 68 (2018), pp. 16-36: p. 17,
see also Alphons Julianus Maria Asselbergs, Dr. Jan Pieter Heije of De Kunst en het Leven (Ph.D.
diss., Utrecht University 1966), p. 317.

4 S. Groot, Een zoektocht (cf. note 3), p. 17.

5  Jeroen van Gessel, Een vaderiand van goede muzick. Een halve eeww Maatschappij tot bevordering
der toonkunst (1829-1879) en het Nederlandse muziekleven (Utrecht, 2004), p. 25.

6 Ibid., pp. 25-29, for an overview of the musician members of the fourth class. Jeroen van Gessel,
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its members felt the time was right to call attention to the musical past from the
period before Sweelinck. Although knowledge of musical life from the period
before 1600 was not particularly well developed in the Netherlands in the early
19th century,” studies by English and German authors had shown that in days
gone by, composers from the Low Countries had been among Europe’s finest
and leading musicians. By launching a competition, it was presumably hoped that
it would result in a more detailed report on these musicians< merits and origins.
The competition, launched at a time when the Kingdom of the Netherlands still
comprised the entire territory of present-day Netherlands, Belgium and Luxem-
bourg, was formulated as follows:

What merits did the Netherlanders obtain in the art of music especially
in the 14th, 15th and 16th centuries; and to what extent can the Nether-
landish artists of that time, who went to Italy, have had an influence on the
music schools, which formed in Italy shortly afterwards?®

The question was undoubtedly prompted by music historical surveys from the
late 18th century — such as those by Charles Burney and Johann Nicolaus Forkel
— in which due attention was paid to composers from the Low Countries.” In
fact, the wording of the competition question directly relates to a passage from
Forkel’s Allgemeine Litteratur der Musik:

The most famous musical artists of the 16th century were Netherlanders,
who in their time spread to all European countries just as the Italians did
after them. Few writers of musical history have yet considered this fact.
And yet it deserves special mention, because then it would perhaps emerge

»Om de kunst te ondersteunen en den smaak te zuiveren en te verfijnen<. Het Koninklijk Instituut
en de muziek (1808-1851)«, Tijdschrift van de Koninklijke Vereniging voor Nederlandse Muzick-
geschiedenis 49 (1999), pp. 69-97: 7279, discusses the fourth class’ activities regarding higher
music education (especially the attempt to found a conservatoire) and its advice in other matters.

7 A.J.M. Asselbergs, Dr. Jan Pieter Heije (cf. note 3), p. 317; S. Groot, Een zoektocht (cf. note 3),
p. 19.

8 J.van Gessel, Een vaderland (cf. note 5), pp. 36-37. The wording of the question as it is given
here follows the version printed on the title pages of the two winning studies in 1829. For a
slightly deviating version, see J. van Gessel, Een vaderland, p. 29. Apparently, the decision to
include the 14th and 15th centuries in the wording of the question was made only at the final
stage on the advice of Cornelius den Tex; see J. van Gessel, Om de kunst te ondersteunen (cf.
note 6), note 73 and J. van Gessel, Een vaderland, p. 30.

9 See Charles Burney, A General History of Music: From the Earliest Ages to the Present Period, vol.
2 (London, 1782), Johann Nicolaus Forkel, Allgemeine Litteratur der Musik oder Anleitunyg zur
KenntnifS musikalischer Biicher, welche von den iltesten bis auf die neusten Zeiten bey den Griechen,
Raomern und den meisten nenern euvopdischen Nationen sind geschrieben worden (Leizpig, 1792),
and Johann Nicolaus Forkel, Allgemeine Geschichte der Musik, vol. 2 (Leizpig, 1801).
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that it was not the Italians, as has always been believed up to now, but
the Netherlanders who were the actual first musical teachers of the other
European empires.!'?

The 1824 competition turned out to be a bit of a disappointment for it did not
produce an essay of sufficient quality.!! The re-submission of the same question
two years later initially seemed equally unpromising, but eventually two essays
were received and considered to be so excellent that both were awarded and
published. The first prize went to Raphael Georg Kiesewetter, and the second to
Francois Joseph Fétis. Kiesewetter and Fétis each argued in their own way that
the merits of the Netherlandish composers from the 15th and 16th centuries had
been great indeed and demonstrated this with extensive lists of composers and
their works. As is commonly known, Kiesewetter was not too troubled to call
composers >Netherlandish<. He even went as far to argue that while Palestrina
was the most important figure from the Roman school, he had been taught by
Goudimel, and that for this reason Palestrina could be listed >»unter den Minnern
der niederlindischen Schule«.!?

In spite of the success of the competition, little research emerged for some
time in this field;!* nonetheless, transcriptions of works by composers from the
Low Countries were received several times, especially from Germany. In 1839
Siegfried Wilhelm Dehn asked the Institute for financial support to publish his
edition of Orlandus Lassus’ penitential Psalms. His request was denied, not only
because of the lack of finances, but also for another reason:

10 J.N. Forkel, Allgemeine Litteratur (cf. note 9), p. 132; also cited in Rafael Georg Kiesewetter,
Die Verdienste der Niedevlonder um die Tonkunst. In Beantwortunyg der von der vierten Klasse des
Kiniglichen Niederlendischen Instituts, im Jahre 1826 ausgeschriebenen Frage: Welche Verdiens-
te haben sich die Niederlinder, namentlich des 14, 15" und 16" Jahrbunderts, im Fache der
Tonkunst erworben? Und in wie weit kinnen die Niederlindischen Tonkiinstler dieser Zeit, welche
sich nach Italien begeben, Einfluss auf die Musikschulen gebabt baben, welche kurz nachher dorten
entstanden sind? Eine mit der goldenen Medaille gekrinte Preisschrift (Amsterdam, 1829), p. 3,
and in E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), pp. 5-6.

11 Only one submission was received in response to the competition. This contribution, by the
Antwerp notary and music lover Pierre-Jean (Jan-Pieter) Suremont (1762-1831), was rejected
because it merely listed musicians, without a critical evaluation of their merits; see J. van Gessel,
Een vaderland (cf. note 5), p. 30.

12 R.G. Kiesewetter, Die Verdienste (cf. note 10), p. 44; cf. Jeroen van Gessel, »From Scholarship
to Sensation. Dutch Music History in the Nineteenth Century«, Tijdschrift van de Koninklijke
Vereniging voor Nederlandse Muzickgeschiedenis 68 (2018), pp. 98-131: p. 101.

13 For some general historical works from the second half of the 19th century in which the period
of the composers from the Low Countriers was discussed with praise, see J. van Gessel, Een vad-
erland (cf. note 5), pp. 35-36.
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Certainly, among the former Dutch musical artists — among whom, in ear-
lier times, Hainauts were also included — there were more Belgians than
Dutchmen, as the writings of Kiesewetter & Fetis had shown.!*

Clearly, the essays of Kiesewetter and Fetis had lost something of their national
significance and luster after the secession of Belgium.!® A new impetus came in
1842 from the Berlin organist and music scholar Franz Commer (1813-1887).
Commer, who had been introduced to early music through the Berlin Singaka-
demie and his acquaintance with Carl von Winterfeld,' had just been appointed
a corresponding member of the Maatschappij tot Bevordering der Toonkunst
(Association for the Promotion of the Art of Music).'” In return, Commer
unfolded the plan to compile and publish several volumes of musical masterpieces
from the Low Countries in modern notation.'® In his accompanying letter to
the Association he wrote that for some time now he had been committed >to
supplement to the best of one’s ability the perceptible gap that is noticeable in
Kiesewetter’s work due to the omission of practical works from the Netherlands
art school«.?” The project would eventually culminate in the publication of twelve
monumental music volumes issued from 1844 to 1859 under the title: Collectio
operum musicorum Batavorum. These twelve volumes contain numerous pieces by

14 Ibid., p. 288.

15 And yet, two years later in the first biography of Orlandus Lassus, Florentius Cornelis Kist
(1796-1863), a medical doctor who embarked on a career as a prolific writer on Dutch music
history, argued that this famous composer could be seen as a >Dutch composer because he had
been born in a region of the Netherlands that at the time had been united with the other Low
Countries under the reign of Charles V< (see J. van Gessel, From Scholarship (cf. note 12),
p. 105). Fétis was quick to retaliate, however, and published in 1849 the first volume of his Les
musiciens belges, which contains a portrait of Lassus in the center of a vignette illustrating six
famous Belgian composers: Dufay, Willaert, Lassus, De Monte, Grétry, and Gossec; see ibid.,
p. 107, and pp. 102-106 on Kist’s Lassus biography.

16 A.J.M. Asselbergs, Dr. Jan Pieter Heije (cf. note 3), pp. 331-333 and Markus Rathey, »Commer,
Franz Alois Theodor«, Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Personenteil 4 (Kassel etc. 2000),
cols. 1437-1438.

17 The Association for the Promotion of the Art of Music was founded in 1829 with the purpose to
>promote the art of music in the Netherlands [ ...] to arouse the desire for the art of music |[...]
among the nation more and more and to spread good musical knowledge« (J. van Gessel, Een
vaderland (cf. note 5), p. 179). The term >Netherlands< was used from the start to refer mainly
to the northern part of the Netherlands. The association focused strongly on music practice and
music education, but did not completely lose sight of research into the history of music. Commer
was appointed as a corresponding member of the Association on 8 September 1842; see A.J.M.
Asselbergs, Dr. Jan Pieter Heije (cf. note 3), p. 333.

18 J.van Gessel, Een vaderland (cf. note 5), p. 286; S. Groot, Een zoektocht (cf. note 3), pp. 19-20.

19 E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 6; A.J.M. Asselbergs, Dr. Jan Pieter Heije (cf. note 3),
pp- 319 and 333.
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thirty-two Franco-Flemish composers (Table 1).2° Despite Commer not wanting
to be paid for his labor, it proved extremely difficult to get the series published.?!
The Association first turned to the Fourth Class of the Royal Institute of Sciences
asking if it would be interested to publish Commer’s edition as a sequel to the
Kiesewetter and Fétis treatises of 1829.22 However, the Fourth Class did not
want to publish the collection because the composers selected by Commer might
»not be ranked among the foremost of their contemporaries< and belong more to
»those geographical areas, which used to be called the Netherlands (»Pays-Bas«),
than those which are now included«.?* Moreover, they reported, there would be
too little interest in such musical works, which are unmistakably important for the
history of music; >because of their simplicity [they] are so far removed from what
people nowadays like to call classical music that no publisher would dare to print
them«.?* That Commer’s project could eventually be realized was probably largely
due to the efforts of Jan Pieter Heije, a colorful figure in 19th-century Dutch
musical life who was determined to uphold the Dutch musical past.?® The series
ultimately turned out to be more of a showpiece for the history of musical life in
the Low Countries than a practical publication used in music circles.?¢

The Association realised that the Dutch contribution to music history remained
meagre,” and therefore in 1856 and 1864, it organised new competitions in

20 After the second set of four volumes (9-12), Commer had eight more volumes ready in manu-
script and even material for volumes 21-30. However, these volumes never came to be pub-
lished; cf. E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 7; S. Groot, Een zocktocht (cf. note 3),
p. 23; Kailan R. Rubinoff, »Een ongeschreven boek, opgedragen aan het Nederlandsche volk<
(An Unwritten Book, Dedicated to the Dutch People). The Vereniging voor Nederlandse Mu-
ziekgeschiedenis and the Promotion of Early Music Performance«, Tijdschrift van de Koninklijke
Vereniging voor Nederlandse Muzickgeschiedenis 68 (2018), pp. 70-97: p. 74.

21 A.J.M. Asselbergs, Dr. Jan Pieter Heije (cf. note 3), pp. 333sq.

22 Ibid., pp. 318-319.

23 1Ibid., p. 321; J. van Gessel, Een vaderland (cf. note 5), p. 289.

24 A.J.M. Asselbergs, Dr. Jan Pieter Heije (cf. note 3), p. 321.

25 Heije had been trained as a doctor and as such made a considerable career. Yet, his great loves
were poetry and music. On his career and influence on Dutch musical life, see in particular
A.J.M. Asselbergs, Dr. Jan Pieter Heije (cf. note 3); for a differentiation of the role Heije played,
see esp. pp. 316-388, and also S. Groot, Een zocktocht (cf. note 3), pp. 21-22.

26 In aletter, the Society initially informed Commer that they would be prepared to help finance the
publication in a modest way, but only if it would exclusively concern works by Northern Dutch-
men (A.J.M. Asselbergs, Dr. Jan Pieter Heije (cf. note 3), p. 334). Commer immediately pointed
out the impossibility of such a restriction: at that time it could not be determined who came from
the North and who from the South of the Netherlands; ibid., pp. 334-335; see also S. Groot, Een
zocktocht (cf. note 3), p. 22. For a detailed overview of the genesis of the COMB, see Asselbergs,
Dr. Jan Pieter Heije, pp. 318-321, 332-388, and Groot, Een zoektocht, pp. 19-23.

27 In essence, since 1829 this contribution had not gone much beyond translating German music
historical works in which the position of the Netherlanders, from Ockeghem to Lassus, had been
worked out in more detail. These included, for example Franz Brendel’s Geschichte der Musik in
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Table 1: Composers represented with three or more works in Franz Commer’s
Collectio operum musicorum Batavorum saeculi XVI

Jacobus Clemens non Papa 38 motets; Souterliedekens, 4 chansons
Christian Hollander 26 motets

Jacobus Vaet 22 motets

Orlandus Lassus 17 motets; 1 chanson; 1 villanella
Josquin des Prés 11 motets; 3 chansons

Johannes Cleve 4 motets

Thomas Crecquillon 2 motets; 2 chansons

Adriaen Willaert 3 motets; 1 Magnificat
Dominique Phinot 3 motets; Lamentations

Nicolas Gombert 1 motet; 2 chansons

Jean Le Cocq (Joannes Gallus?) 3 chansons

Clément Janequin 3 chansons

Claudin de Sermisy 3 chansons

Total number of compositions in series:
128 Motets
156 Souterliedekens
1 set of Lamentations
1 Magnificat
1 Mass movement

62 chansons

order to produce >Historical sketches from the field of Dutch musical art in the
16th century, as building materials for an art history [...] in the spirit of Von
Winterfeldt’s Beitrdge zur Geschichte beiliger Tonkunst<.*® The 1864 competition
asked for a list of names of musicians who were born or had lived in the Northern
Netherlands from the earliest times until the beginning of the 17th century and
for a biography of Jan Pietersz. Sweelinck.? In 1868 Robert Eitner submitted his

Italien, Dentschland und Frankreich (Hinze, 1851) and Emil Naumann’s Illustrierte Musik-
geschichte (Berlin, 1880-1885); cf. J. van Gessel, From Scholarship (cf. note 12), p. 109.

28 J. van Gessel, Een vaderland (cf. note 5), p. 418. The competition of 1856 did not yield many
submissions, but was also opened to foreigners in 1858 and finally had a prize winner in the
figure of Otto Kade with a treatise on Mattheus le Maistre (ibid., p. 419).

29 The competition had already been proposed in 1863, but had then been rejected by the board
of the Association; cf. E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 9.
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Hollindisches Musik-Lexicon oder Biographisch-Bibliographisches Verzeichniss con-
taining information about 161 Northern Dutch artists and writers on music.? It
became increasingly clear that collecting materials relating to Dutch music histo-
ry was becoming too large a task for the Association. For this reason it was finally
proposed to set up a society with exactly this aim: the Society for Music History
of the Netherlands.?' The proposal was accepted at the meeting of 23 June 1868
and the association would be established later that year.®

The new society introduced itself on 19 November 1868 with the following
programme: The aim of the society is

to trace and bring to light the almost unknown, and yet so glorious, his-
tory of Dutch Musical Art, and more specifically the rightful contribution
of the Northern Netherlands to it. To this end, the Society will address
in particular the periods that begin with Obrecht (1450) and end with
Sweelinck (1621). Meanwhile, neither the preceding period, from Rad-
boud onwards (900) — nor the remarkable period of decline, decay and
initial revival (1650 to 1800) — will be lost sight of.3?

The main fields to be addressed included: biography, bibliography, criticism and
aesthetics, instruments and instrumentation, organs and organists, church music,
sacred and secular song, Dutch lyrical drama, and popular song. With regard to
the editions of Obrecht and Josquin that the VNM would later publish, it is no-

30 The complete title of Eitner’s dictionary runs as follows: Hollindisches Musik-Lexicon oder Bio-
graphisch-Bibliographisches Verzeichniss aller Tonkiinstler und Schriftsteller iiber Musik, welche bis
zum Anfange des XVIIL Jahviunderts in dem novdlichen Theile der Niederlande (dem jetzigen
Kinigreiche Holland) geborven sind oder daselbst gelebt haben. Nebst einem Anhange hollindischer
oder daselbst gedruckter geistlicher und weltlicher Liederbiicher mit Melodien, und einem Verzeich-
nisse der Verleger und Buchdrucker. E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 9; J. van Gessel,
Een vaderland (cf. note 5), p. 419.

31 E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 11; J. van Gessel, Een vaderland (cf. note 5), pp. 419-
420. One of the important initiators was again Jan Pieter Heije.

32 E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), pp. 10-11. The following arguments were given to legiti-
mise the foundation: (1) that research by Ambros had shown that the 15th and 16th centuries
could rightly be called those of the Netherlanders and that their art was the basis of all European
art schools; (2) that the Association had indeed published Commer’s volumes, but that otherwise
thorough knowledge of the period was lacking; (3) that in all kinds of archives there were still
important documents concerning the history of Dutch musical art; (4) that writings of others
contain a lot of information about Dutch music artists and should be collected; (5) that it would
be useful to know in which collections and libraries which musical works of Dutch artists can be
found; (6) that the research would be work for many people spread all over the country.

33 E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 13; see also K.R. Rubinoff, Een ongeschreven boek
(cf. note 20), pp. 75-76, where another portion of the founding text is translated into English
and where it is argued that the rhetoric of the text still resonated with the >vaderlandcultus< (the
cultivation of love for one’s native country).

42



Why Josquin?

table that this document already stated that the Society would focus in particular
on contributions from the Northern Netherlands. Indeed, five years later the
Society itself decided to change its name to that of >Society for Music History of
the Northern-Netherlands<. Jan Pieter Heije had already admitted in 1871 that
the title of Commer’s Collectio operum musicorum Batavorum should have read
>Belgicorume« instead of >Batavorum«.** The change of name was therefore obvi-
ous and it was justified by the board as follows:

It was partly out of respect for linguistic accuracy, and partly in order to
be even more specific that we thought we should limit our investigations
to the artists and works of art of the old Northern Netherlands (the pres-
ent-day Kingdom); in order, without detracting in any way from the ap-
preciation of our southern neighbours, to first and foremost, and above all,
substantiate and ensure our legitimate share in the fame of the Dutch mu-
sical Arts alongside those Southern Netherlands (present-day Belgium).3®

The concentration on the Northern Netherlands was not only professed in writ-
ing, but also put into practice with publications of sources and literature as well
as musical works.*® The Society’s very first music publication was Sweelinck’s
Regina coeli (1619), the only complete work by Sweelinck known at the time.?”
Sweelinck was the ideal composer for the society at that point in time: a compos-
er of international repute, who had been born and had worked in the Northern
Netherlands, and who had been of great influence on numerous later musicians.*®
More editions of his work and biographical studies followed and from 1885
onwards the board of the society considered publishing Sweelinck’s complete

34 E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 8; J. van Gessel, Een vaderland (cf. note 5), p. 421.

35 E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 17. The concentration on the northern part of the
Netherlands was confirmed in the articles of association of 1889: »a. To trace and disseminate
materials regarding the history of music in the northern Netherlands and everything connected
with it. [...] c¢. To publish, or to promote the publication by others of, important musical works
in the field indicated in a.< E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 31.

36 For a detailed overview of the Society’s music publications and of the historical contributions in
the three volumes of the Bouwsteenen and the Tijdschrift up to 1943, see E. Reeser, De Vereenig-
ing (cf. note 1), pp. 82-99.

37 Uitgave I of 1869; E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 18. The edition was prepared by
H.A. Viotta after a manuscript that was kept in the library of the Association for the Promotion
of the Art of Music. The score was preceded by a biographical sketch by Hendrik Tiedeman,
which was compiled based on data from the Antwerp musicologist Edouard Grégoir, among
others; E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 15.

38 In the words of J.P. Heije, in his preface to the 1876 edition of a selection of six-voice psalms
by Sweelinck: >In his organ pieces Sweelinck created the basis for modern organ art, and in his
psalms the basis for the independence of the melody, as the principle of life, from which the musi-
cal art of Bach to Beethoven has sprungs; J. van Gessel, Een vaderland (cf. note 5), p. 421.
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ceuvre.® Such an undertaking was seen by the society’s board as a duty »of which
the Netherlands should acquit itself as soon as possible<.** When the preparations
were advanced enough to proceed with the edition, the project was entrusted
to Max Seiffert (1868-1948), who in 1891 had obtained a doctorate in Berlin
with a dissertation on Sweelinck and his German pupils and who in the same
year had been appointed an honorary member of the Society. It was not surpris-
ing that the Society turned to its eastern neighbours to find an editor, as their
German colleagues had already gained considerable experience in publishing the
complete works of composers such as Schiitz, Bach, Hindel and Beethoven.*!
The Sweelinck edition would eventually cover 9 volumes, which were published
in the period 1894-1901.4

Obrecht

In 1898 the 30th anniversary of the Society was celebrated. On that occasion, and
in the knowledge that the Sweelinck edition would soon be completed, chairman
Daniél Frangois Scheurleer (Plate 1) unfolded plans for the society’s next project:
»The period before the 17th century must be investigated with more vigour than
hitherto, and when the Sweelinck edition is completed, an attempt must be made

39 The Sweelinck studies made a great leap forward particularly thanks to Robert Eitner’s efforts
in the field of biography and bibliography; cf. E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 18. In
addition, Fitner edited a number of works by Sweelinck for the VNM: Uitgave III: Seven organ
pieces (after a manuscript from the library of the Franciscan convent (Graues Kloster) in Berlin
(1871); Uitgave VI: Eight six-voice Psalm settings (1876); Uitgave VII: Chanson [Bouche de
coral precienx] (1877); Uitgave XII: Six four-voice Psalm settings (1883); Uitgave XV: motet
Hodie Christus natus est (1888).

40 E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 36.

41 The board specifically referred to this expertise of their German colleagues; see E. Reeser, De
Vereeniging (cf. note 1), p. 36. In addition, since the competition won by Kiesewetter, members
of the Association and later of the Society had been in regular contact with German researchers
and musicians such as Commer, Eitner and others. Seifert’s dissertation was published in Leipzig
in 1891; a summary of it was later published in Téjdschrift der Vereeniging voor Noord-Nederlands
Muziekgeschiedenis4 (1892). For mention of the honorary membership of Sciffert, see E. Reeser,
De Vereeniging (cf. note 1), p. 80.

42 For more background information on this edition and on the role that J.C.M. van Riemsdijk
played in its realisation, see Daniél Frangois Scheurleer, »Het dertigjarig bestaan der Vereeniging
voor Noord-Nederlands Muziekgeschiedenis«, Tijdschrift der Vereeniging voor Noord-Nederlands
Muzickgeschiedenis 6 (1899), pp. 129-139: pp. 136-137; E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1),
pp. 35—40; Willem Elders, »Sweelinck—-Obrecht-Josquin, and the Koninklijke Vereniging voor
Nederlandse Muzickgeschiedenis«, Tijdschrift van de Koninklijke Vereniging voor Nederlandse
Muziekgeschiedenis 68 (2018), pp. 5-15: p. 5; and Rudolf Rasch, »The Canon of Sweelinck’s
Keyboard Music«, Tijdschrift van de Koninklijke Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis
68 (2018), pp. 37-69: p. 40.
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Plate 1: Daniél Frangois Scheurleer (1855—
1927) on 12 November 1926. The Hague,
12 Moromben 914, ~ Nederlands Muzick Instituut, 008: Archicf
van D.F. Scheurleer, inv. no. 26.

forthwith to erect such a monument for Obrecht, that giant among giants!<** The
question is: why was Obrecht singled out? As very little of Obrecht’s music was
available in modern editions in the 19th century (see Table 2),** and the only
19th-century scholar who had devoted more than superficial attention to
Obrecht’s music was August Wilhelm Ambros,* one wonders why Scheurleer
and his companions were so enthusiastic about this composer. Some of this

43 E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 42; D.F. Scheurleer, Het dertigjarig bestaan (cf. note
42),138.

44 Interestingly enough, not a single work of Obrecht is found in Commer’s Collectio. An explana-
tion for this could well be that Commer mainly used German printed sources from the 16th
century for his transcriptions, and that these sources contain very little sacred music by Obrecht.

45 See August Wilhelm Ambros, Geschichte der Musik im Zeitalter der Renaissance bis zu Palestrina
(Breslau, 1868), pp. 179-184; Ambros based his assessment of Obrecht’s music on his own
transcriptions of a number of masses, motets and secular works. Hawkins, Burney, Forkel and
Kiesewetter devoted only little attention to Obrecht; cf. John Hawkins, A General History of the
Science and Practice of Music, vol. 2 (London, 1776), p. 470; C. Burney, A General History (cf.
note 9), p. 525; J.N. Forkel, Allgemeine Geschichte (cf. note 9), pp. 520-521, 523, 526-527;
Rafael Georg Kiesewetter, Geschichte der europdisch-abendlindischen oder unsrer heutigen Musik.
Darstellunyg ihres Ursprunges, ihves Wachsthumes und ibver stufenweisen Entwickelung (Leipzig,
1834), p. 51.
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Table 2: Works by (or ascribed to) Obrecht that were available in a modern
edition in the 19th century.
Masses
Missa Fortuna desperata®
Missa Fors seulement: Qui tollis & Sanctus®

Missa Salve diva parens: Qui cum patre (canon)

Motets
Ave regina‘
Parce domine®
Passio®

Salve regina (3v)¢

Secular workst

Fors seulement, Meisken es u, La tortorella, Se bien fait

(S}

VNM Uitgave IX 1880

b Glareani Dodecachordon, Basilene MDXLVIL Ubersetzt und iibertragen von Peter Bobn

(Leizpig, 1888)

J.N. Forkel, Allgemeine Geschichte (cf. note 9) & R.G. Kiesewetter, Die Verdienste (cf. note 10)

d Otto Kade, Geschichte der Musik von Awugust Wilhelm Ambros [...] Fiinfter Band:
Beispielsammlung zum dritten Bande (Leipzig, 1882)

e VNM Uitgave XVIII 1894

[g]

enthusiasm may probably be ascribed to the mass Fortuna desperata. Robert
Eitner had transcribed the work and sent a copy of his score to the Society in
1869.% It would take cleven years for the mass to get published, but Eitner’s
enclosed praise of Obrecht and the Fortuna Mass was already published in the
first yearbook of the Society of 1869:

He was not only the most important musician of Holland but the great-
est master of his time [...] Missa Fortuna desperata. The most grandiose
of Hobrecht’s masses; especially the exposition of the first Kyrie and the
Sanctus [are] of mighty grandeur.?

46 E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 24.

47 Bowwsteenen, Eerste Jaarboek der Vereeniging voor Nederlandsche Muziekgeschiedenis (1869—
1872), p. 26-27.
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Once the mass had been issued, bits of it appeared on the programs of Daniél de
Lange’s (1841-1918) professional vocal ensemble that specialised in early music,
and these sections had made an enormous impression on listeners.*® The decisive
factor in the choice for Obrecht, however, seems to have been that simply it
was believed that Obrecht originated from Utrecht and was therefore a gen-
uine Dutch composer. Although some contemporary reference works left the
option open that Obrecht came from Bruges, his Utrecht origins, prompted by
Glareanus’ anecdote that Erasmus was said to have sung as a choirboy in Utre-
cht under Obrecht,* were accepted as a fact by many others, including by late
19th-century Dutch reference works.®® Obrecht’s Dutch origins were seen as a
legitimate reason for the VNM to publish his works as a fitting tribute to the
glorious musical past of the northern Netherlands.®!

48 For more information on the concerts of De Lange’s ensemble and on the Obrecht sections that
were sung, see J. van Gessel, From Scholarship (cf. note 12), pp. 113-131, and K.R. Rubinoff,
Een ongeschreven bock (cf. note 20), pp. 78-84.

49 For a detailed discussion of this passage, sece Rob C. Wegman, Born for the Muses: The Life and
Masses of Jacob Obrecht (Oxford, 1994), pp. 76-79.

50 See, for example: Abraham Jacob van der Aa, Biographisch woordenboek der Nederlanden, bevat-
tende Levensbeschrifvingen van zoodanige Personen, die zich op eenigeriei wijze in ons Vaderland
hebben vermaard gemankt, voortgezet door K.J.R. van Harderwijk, en Dr. G.D.]J. Schotel, 14e
deel (Haarlem, 1867), pp. 3—4; Bouwsteenen, Eerste Jaarbock der Vereeniging voor Nederlandsche
Muziekgeschiedenis (1869-1872), 26-27; Hugo Rieman, Musik-Lexikon (Leipzig, 1882), p. 397
(see also the editions of 1884 and 1909); Anton Averkamp, »De verhouding van Noord tot Zuid
op muzikaal gebied in de XVe en XVle eecuw, Tijdschrift der Vereeniging voor Nederlandsche
Muziekgeschiedenis 9 (1914), pp. 213-223: p. 216. At the end of the 1920s, Obrecht’s Utrecht
origins were still taken for granted; see, for example, Philipp Christiaan Molhuysen, Petrus
Johannes Blok, Friedrich Karl Heinrich Kossmann, Nieuw Nederlandsch biografisch woordenboek,
vol. 7 (Leiden, 1927), p. 917; Anton Averkamp, Grootmeesters der toonkunst, met 73 portretten
(’s-Gravenhage, 1930), p. 8. It was not until 1938 that attention was drawn to the fact that there
was no evidence for Obrecht’s provenance from Utrecht (Anny Piscaer, »Jacob Obrecht«, Sinte
Geertruydtsbronne 15 (1938), pp. 1-15; see also Johannes du Saar, » Utrecht en Jacob Obrechtx,
Maandblad van »Oud Utrecht«. Vereeniging tot beoefening en tot verspreiding van de kennis der
ygeschiedenis van Utrecht en omstreken 18 /7 (1943), pp. 50-55).

51 The Obrecht edition was published during the years 1908-1921 in 30 different fascicles under the
editorship of yet another German musicologist: Johannes Wolf. For a concise overview of this edi-
tion, see W. Elders, Sweelinck—-Obrecht—Josquin (cf. note 42), pp. 5-6. In addition to the details
mentioned by Elders, it can be noted that initially Seiffert was selected as editor for the series and
that he accepted the assignment. After collecting sources from Germany, the plan was to continue
with Italian libraries, but then Seiffert fell ill. With the approval of the board, he transferred the task
to Dr. Richard Minnich, who reported on his trip to Italy in Richard Miinnich, »Auf Obrecht’s
Spurenc, Tijdschrift der Vereeniging voor Noovd-Nederlands Muzickgeschiedenis 7 (1903), pp. 233—
244. On 10 May 1904 Sciffert again attended a board meeting to draw up a plan for the edition
on the basis of materials collected by him and Miinnich. The project was to consist of three parts:
masses, motets and secular works. In addition, an anthology was to be published for practical use.
Muiinnich fell ill, however, and Friedrich Ludwig (Strasbourg) was asked to replace him. Ludwig
withdrew, however, after only a few months. The board finally entrusted the task to Johannes Wolf,
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Josquin

Well before the Obrecht edition had been completed, the VNM started pon-
dering about a new publishing project. This was to be the Josquin edition by
Smijers, but in order to understand the genesis of this project, we must first pay
attention to what happened in the year 1911.

In January of that year, the Society took a remarkable step: the articles of asso-
ciation were amended. The board of the Society >had come to the conviction that
it is desirable not to limit the activities to music history of the Northern Nether-
lands. Why deliberately exclude the Southern Netherlands?<*? The simple answer to
that question would be: because the >Southern Netherlands« refer to the territory
that had been part of the Belgian kingdom since 1830. Of course, the Southern
Netherlands had formed an inseparable whole with the Northern Netherlands
for longer periods of its history, but the decision to reincorporate the area as a
field of research seems to have been prompted by some opportunism. As Eduard
Reeser put in in 194 3: »Without a doubt, it was more logical for a musicological
institution, which was mainly concerned with the Netherlandish musical art of
the 15th and 16th centuries, to extend its activities to the area known in those
centuries as >the Netherlands« than to limit itself to the state borders of the later
>Kingdom of the Netherlands<, which were, after all, not definitively established
until 1830.«% The Society itself preferred to see it as a return to the old name and
principles of the Society as it was founded in 1863, so that >the barrier separating
the Northern and Southern Netherlands could be lifted«.** It was apparently

who, in consultation with Sciffert, was given overall responsibility for the project. Altogether, it
still took some time before publication could begin, because Wolf had noticed that it was necessary
to re-examine the sources in Italy due to the absence of source descriptions. The copies made by
Miinnich soon proved to be worthless (some of Wolf’s scathing remarks are included in E. Reeser,
De Vereeniging (cf. note 1), p. 46). Wolf’s own research brought new pieces and new sources to
light and it soon became clear that similar research had to be done in France, Belgium and England
as well. In September 1908, a circulaire was finally distributed, from which it became clear that the
edition would consist of about 30 instalments and would be completed in 7 to 8 years. This was
quite a miscalculation, for this extremely costly project, for which financial support was obtained
from the Association for the Promotion of the Art of Music, the Dutch government, the Utrecht
provincial association, the Dutch St. Gregory society, and from private persons (among whom
Scheurleer), was completed only in 1921. Cf. E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), pp. 45—46.

52 See »De statuten-wijziging onzer Vereeniging«, Tijdschrift der Vereeniging voor Nederlandsche
Muzickgeschiedenis 9 (1912), pp. 141-142. The matter had already been discussed in the meet-
ing of the board on 28 November, 1810; see Nederlands Muziek Instituut [NMI] 230: Archief
van de Koninklijke Vereniging voor Nederlandse Muzickgeschiedenis, inv. no. 1: Notulenbock,
meeting of 28 November 1910, pp. 161-162.

53 E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 57.

54 Anton Averkamp, »Adriaen Willaert«, Tijdschrift der Vereeniging voor Nederlandsche Muzickge-
schiedenis 10 (1915), pp. 13-29, p. 13.
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forgotten for a moment that when the Society was founded in 1868, in spite of
its neutral name which implied research in music history of the Netherlands, it
had been noted that in particular »the legitimate contribution of the Northern
Netherlands« to the glorious history of Dutch music would be studied.?®

The result of the 1911 shift was that new research and publishing projects
did not necessarily have to be limited to composers who had been active in the
northern part of the Low Countries. The VNM could now also extend its attempts
to obtain subventions for publications to Belgian territory, and indeed this was
the path taken in 1912. Anton Averkamp was invited to speak at the >Neder-
landsch taal- en letterkundig congres< (Dutch language and literature congress)
that was held at Antwerp. He talked about the musical relationship between the
Northern and Southern Netherlands in the 15th and 16th centuries.*® His paper
was apparently well received, as evinced by the conclusion in this meeting’s final
session that as much financial and moral support as possible should be given to
the VNM both by »the national government in Brussels, as well as by regional
and municipal governments and private individuals, in order to enable it to make
the works of the great artists of the 15th and 16th centuries, who were born and
worked in the Netherlands, accessible to everyone by means of printing. <’

In 1915 the first fruits of the change of the articles of association became
visible in print. Averkamp had discovered that a collection of music manuscripts
and prints was kept in the library of the Illustre Lieve Vrouwe Broederschap in
’s-Hertogenbosch. Together with Scheurleer, he arranged for part of the codices
to be photographed for the VNM.*® When he started to transcribe music from
one of these books during the Christmas holiday of 1914, he was immediately
struck by the quality of the mass Benedicta es that was attributed to Adriaen Wil-
laert in this manuscript.® As he put it to Scheurleer:

55 E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 13.

56 Sece Averkamp’s letter to Scheurleer of 18 June 1912; NMI 008: Archief van D.F. Scheurleer,
inv. no. 140G Correspondence 1882-1918; folder correspondence VNM 1908-1918, A-M:
42 letters from Averkamp to Scheurleer. Part of Averkamp’s lecture was later published in the
Tijdschrift; A. Averkamp, De verhouding (cf. note 50).

57 Letter from Averkamp to Scheurleer of 30 August 1912; ibid. (cf. note 56).

58 Averkamp first mentioned these music books in his letter to Scheurleer from 18 June 1912 (cf.
note 56). Later letters from the same collection (dating from 30 August 1912, 1 October 1912,
15 March 1914, 29 September 1914, 11 October 1914 and 5 November 1914) contain details
regarding the transport, insurance and photographing of the books.

59 This is the Alamire manuscript ’s-HerAB 72A. Later it was discovered that the mass is attributed
to Hesdin in other sources; see Albert Smijers, »Hesdin of Willaert«, Tijdschrift der Vereeniy-
ing voor Nederlandsche Muzickgeschiedenis 10 (1922), pp. 180-181. More information on the
sources and attributions can be found in David M. Kidger, Adrian Willaert: A Guide to Research
(New York & London, 2005), p. 200.
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Now, however, I have asked Willaert’s memory for forgiveness for the
injustice done to him, because I have acquired a completely different opin-
ion of him. This mass — it is the first from the collection, super Benedicta
[...]is simply beautiful, at least the Kyrie — There is, however, I think, no
reason to expect that the rest will not be just as beautiful.<*°

Later that year, the mass was published by the VNM and the introduction to the
edition makes it clear that this had been made possible by the events of 1911:

As the first result of this change [of the articles of association of the So-
ciety| now the Missa super Benedicta es of the Bruges composer Adriaen
Willaert appears in print, from the nature of things a new presence under
the masters whose works have been published by us.®!

Let us now return to the genesis of the Josquin edition. On 3 January 1918,
Albert Smijers, who had just returned from Vienna where he had completed his
dissertation on Carl Luython with Guido Adler, wrote to Scheurleer that Adler
had asked him to verify if the VNM had plans within the foreseeable future
to publish the works of Josquin. If not, then Adler would be inclined to pub-
lish »an edition of this composer< in the Denkmiler der Tonkunst in Osterreich.5
Two days later, Anton Averkamp (Plate 2), vice-president of the VNM, wrote
to Scheurleer asking him how he would feel about inviting Smijers to become a
board member of the VNM.* Averkamp knew Smijers personally as he had been

60 Letter from Averkamp to Scheurleer from 1 January, 1915; ibid. (see note 56).

61 Uitgave XXXV: >Missa super Benedicta< door Adrinen Willaert. Naar het handschrift in de bib-
liotheek van de Illustre Lieve Viouwe Broederschap te s-Hertogenbosch in partituur gebracht, voor
practisch gebruik ingericht en van een inleiding voorzien door Ant. Averkamp (Amsterdam &
Leipzig, 1915). For the quotation, see A. Averkamp, Adriaen Willaert (cf. note 54), p. 13.

62 NMI 008: Archief Scheurleer, inv. no. 140G, folder H. Correspondence VNM editions 1918—
1927 A. Smijers. See Marlies van der Riet, »Daniél Frangois Scheurleer, de laatste jaren van een
Haags cultuurmecenas«, Tijdschrift van de Koninklijke Vereniging voor Nederlandse Muzickge-
schiedenis 64 (2014), pp. 144-175, where part of the note is illustrated on p. 154. In the same
letter, Smijers also asked Scheurleer about the conditions for a VNM membership. Over a year
later, in a letter of 13 February 1919 to Scheurleer, Smijers nuanced his statement by saying that
Adler was considering publishing an anthology of Josquin’s works; NMI 008: ibid.: >Perhaps it
would also be desirable to inform the board that Prof. Adler (at least last year) was considering
publishing an anthology of Josquin’s works; whether this plan will now be carried out due to the
circumstances of the time, I do not know.<

63 NMI 008: Archief Scheurleer, inv. no. 140G (Correspondence VNM 1908-1918), folder
Averkamp 1908-1918. M. van der Riet, Daniél Frangois Scheurleer (cf. note 62), p. 153; see also
Petra van Langen, »Anton Averkamp and Albert Smijers. Two Catholic Presidents«, Tijdschrift
van de Koninklijke Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis 68 (2018), pp. 148-162:
p. 151. Anton Averkamp had been on the board since 1897 and served as vice-chairman from
1913 until 1927. From 1927 until his death in 1934 he was president of the VNM; see E. Reeser,
De Vereeniging (cf. note 1), p. 80.
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Plate 2: Anton Averkamp (1861-1934).
Stadsarchief Amsterdam / Atelier J.
Merkelbach.

his music teacher from 1912 to 1914.%* He suggested that Smijers, who was a
modest but very clever man, could prove to be of great value:

Later, when we extend our protection to one of our Southern Nether-
landish Brethren from the 16th or 17th century, he might be the man to
do the job. And then we will no longer be dependent on foreign countries.

Averkamp added subtly:

His study about Luython with everything that is known about that com-
poser will be included in the Denkmiler deutscher Tonkunst. What do
you think of that? So the Austrians just bluntly annex this truly Southern
Netherlandish master in their Denkmiiler.®

64 P.van Langen, Anton Averkamp (cf. note 63), p. 152.

65 What could be considered amusing is that this >truly Southern Netherlandish master<, who was
born in Antwerp, had been recruited as a chorister for the court of Emperor Maximilian IT in
Vienna at the age of 8 or 9 and spent virtually the rest of his life in the service of the Habsburg
imperial chapel in Vienna and Prague; see Michael Zywietz, »Luython, Luiton, Luitton, Luthon,
Luythonius, Luyton, Carl, Carolus, Charles, Karl«, Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
Personenteil 11 (Kassel etc. 2004), cols. 663-666: cols. 663-664.
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Averkamp clearly saw it as the task of a Dutch society to protect and publish the
music of composers born in the Low Countries. The proposal to invite Smijers to
become a board member appealed to Scheurleer, was submitted to the board on
9 March and was accepted with general approval.®® An interesting aspect of the
procedure is that in the board meeting of 9 March 1918, Averkamp described
Smijers as someone >who has been engaged in research about Josquin«. This is re-
markable, for there is no sign that Smijers had been working on Josquin prior to
preparations for the edition. Within one month after his appointment as a board
member on 18 January 1919, Smijers received an invitation by Scheurleer for
an important meeting:

I very much hope that you will be able to come to Amsterdam on Saturday
15 February, as I would like to bring up a very important decision. The
Obrecht publication is nearing completion and it is time to decide which
master should be dealt with next. In my opinion, the first candidates are
Josquin and Adriaen Willaert. In a certain sense, the former appeals to me
more, but that is only a superficial assessment. Of course, costs of prepa-
ration and execution will play a major role. Be so kind as to consider the
issue. I think it is a real pleasure to be able to contribute to the revival of
such great masters.

Smijers was unable to attend due to work at the seminary in Sint-Michielsgestel,
but was naturally prepared to ponder the question. His first idea was that an
edition of Willaert’s music would be cheaper, but >that a Josquin edition is more
important than a Willaert edition at this moment; from Josquin’s time much less
has been published so far.<®

66 NMI 230: Archief KVNM, inv. no. 1: Notulenboek, meeting of 9 March 1919, p. 335.

67 The actual appointment of Smijers as a member of the VNM and his election as board member
did not take place until 18 January 1919. The considerable time gap between the board meet-
ing of March 1918 and the election in January 1819 was explained by Scheurleer in a letter
of 12 January 1919. Apparently, the [post war?] circumstances had not been favourable for
businessmen such as Scheurleer, to leave their time for ancillary activities. See Albert Smijers,
»Dr. Scheurleer al zeventig jaar!«, De vereenigde tijdschriften Caecilia maandblad voor muzick
en Het muziekcollege 83 /13, no. 2 (16 November 1925), pp. 30-33: p. 30. For Smijers’ joining
the board at Averkamp’s initiative, see E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 63, M. van der
Riet, Daniél Fran¢ois Scheurleer (cf. note 62), p. 153, and P. van Langen, Anton Averkamp (cf.
note 63), p. 151. The appointment and election are confirmed in the Notulenboek (NMI 230:
Archief KVNM, inv. no. 1, pp. 337-338) and in a letter of 19 January by Ewaldus Daniél Pijzel,
the secretary of the board, to Scheurleer, who was indisposed and unable to attend the meet-
ing; NMI 008: Archief Scheurleer, inv. no. 140G, folder G. Correspondence VNM 1919-1927
Dijzel).

68 NMI 008: Archief Scheurleer, inv. no. 140G, folder H: Correspondence VNM editions 1918-
1927 A. Smijers), letter of Smijers to Scheurleer, 13 February 1919.
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But why at all the choice between Willaert and Josquin? Averkamp had edited
the Missa Benedicta esin 1915 and had published a glowing report on the com-
poser and the work in the T7dschrift of the VNM,® citing numerous 16th- and
19th-century publications praising Willaert.”® A certain preference for this com-
poser is therefore understandable. But what about Josquin? Josquin was not an
obvious candidate for the VNM at that time. The Society had not issued a single
note of his music until then,” and up to that point, neither the Bouwsteenen nor
the Tijdschrift had reported on him or his music.

The lack of attention to Josquin’s music in the VNM’s publications was not
typical of 19th-century research into music from the Renaissance. Josquin already
occupied a prominent place in music-historical textbooks, and a large number of
his works had been made available in modern printed editions. To start with
the latter, Table 3 shows that in the 19th century many more works attributed
to Josquin circulated in print than did works by Obrecht.”? While some of the
editions appear to have been of local importance, others were widely available,
especially the volumes of Commer’s Collectio and the Josquin volume Commer
prepared for Eitner’s Publikation dlterer theovetischer und praktischer Musilkewerke.

Withregardstomusichistoriography,”onemayarguethattheJosquinrenaissance
started with Charles Burney, who in his A General History of Music made no secret
of his admiration for the composer. After recounting anecdotes and praise

69 A. Averkamp, Adriaecn Willaert (cf. note 54).

70 A letter of 25 March 1919 from E.D. Pijzel (the secretary of the board) to Scheurleer suggests
that around 1914 more Willaert sources had been collected and photographed for future editions:
>Until now, I had assumed that Josquin would definitely be chosen for the new large edition, and
that the Willaert material you had already reproduced photographically would be used for our
regular editions, with Averkamp being put to work again.« NMI 008: Archief Scheurleer: inv. no.
140G, folder G: Correspondence VNM 1919-1927 Pijzel. See also M. van der Riet, Daniél Fran-
¢ois Scheurleer (cf. note 62), p. 155. The correspondence between Averkamp and Scheurleer does
not mention other Willaert sources, so it would seem that Pijzel’s remark was a mistake. Possibly,
he simply was referring to the photographing of the manuscripts from ’s-Hertogenbosch.

71 The polyphonic music from before the mid-16th century published by the VNM up to that
point, apart from Obrecht, consisted of Dutch polyphonic songs and two masses: Uitgave XXIX
(1908): Het ierste Musyck Boexken van Tielman Susato; Uitgave XXX (1910): 25 Driestemmige
Oud-Nederiandsche Liederen uit het einde der vijftiende eeww; Uitgave XXXV (1915): Missa super
Benedicta door Adriaen Willaert; Uitgave XXXVIII (1920): Missa ad modulum Benedicta es sex
vocum auctore Philippo de Monte.

72 This table is the result of a first exploration of 19th-century editions of works by Josquin and
should not be seen as a definitive research results.

73 On this topic, see also Barbara Eichner’s contribution elsewhere in this volume, Jiirg Stenzl,
»In das Reich der schonen Kunst ganz cinzutreten, war ihm nicht beschieden<. Zur Josquin-
Rezeption im 19. Jahrhundert«, Josquin des Prés. Musik-Konzepte 26,/27 (Miinchen, 1982), pp.
85-101, and Friedhelm Krummacher, »Wissenschaftsgeschichte und Werkrezeption. Die »alten
Niederlinder< im 19. Jahrhundert«, Rezeptionsisthetik und Rezeptionsgeschichte in der Musikwis-
senschaft, edd. Hermann Danuser & Friedhelm Krummacher (Laaber, 1991), pp. 205-22.
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Table 3. Works by (or ascribed to) Josquin that were available in a modern edition

before ca. 1915

Masses and Mass
movements

Missn Ad fugam
Benedictus”

Missa De beata virgine
Gloria, Agnus IT¥
Cum sancto spiritu*

Missa Faysant regretz
Osanna & Benedictus®
Osanna®/s

Missa Fortuna desperata
Sanctus?
Agnus®
Agnus I & IIhn

Missa Gandeamus
Kyrie-Christes’™
Benedictus?

Missn Hercules dux Ferravie
Pleni & Agnus I

Missw Lhomme avmé sexti toni
Benedictus

Missw Lhomme armé sv.m.
Pleni & Benedictus™/#
Benedictus & Agnus I
Osanna & Agnus II?
Agnus IIv¢

Missa Malheur me bat
Agnus IIY

Missa Mater patris
Pleni®/</7¢
Pleni, Benedictus & Agnus
I
Benedictus®

Missn N'auray je jamais
Sanctus?

Missn Pange lingua
Et incarnatus est”"°
Pleni»/ee

Missa Sine nomine
Pleni¥
Agnus®/e

54

Motets

Absalon fili mi

Ave Christe immolate™™
Ave Maria virgo

sevena/ /%

(only Ave vera virginitas/?)
Ave verum a2-3v//dd
Beati quornm™
Benedicite omnin opera domini™
Benedicta es: Per tllud ave’
Cantate domino™
Celi enarrant/™
Christus mortuus est™
De profundis clamavi (low)/"
Deus in nomine tuo™
Domine dominus noster™*
Domine ne in furore™
Domine non secundum®
Ecce tu pulchra es
In illo tempore / Et ecce’
In nomine Jesu'

Inviolata integra et casta es
Laudate puerd

Liber generationis
Magnus es tu’

Miserere mei dens</™/*/4d
Misericordins domini®/¢/°
Missus est Gabriel

O Jesu fili David .
[ Comment peunlt wvoir|/Ve/s

O viggo genitrix' | Plusieurs regretz]
Planxit autem David
Qui habitat (canon, fragment)®
Sic deus dilexit™

Stabat mater// /Y </<
Tribulatio et angustin®

Tu paunperum refuginm®
Tu solus’/*

Veni samcte spivitus (organ tabl.)®
Victime paschali lnndes

Secular works

Adien mes amours/~

Basiés moy ab™

Coeurs desolez a4

De tous biens pleine’

Doulenr me bar™

Entré je suis a4”

Guillawme se va

Bhﬂuﬁ‘l‘/"/y

In te domine speravi®

Incessament livré suis’

Jay bien canse’*

Je say bien dire*

La Bernardina®

Lhomme armé

Mille regretz/"

Nesse pas un grand*

Nymphes des bois®</e/1//

Nymphes nappées /
Circumdederunt’

Petite camusette™/ /2

Plus nulz regretz

Plusieurs regretz/~

Scaramellan®

Une mousse de Biscaye”<

Vivrai jet
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J. Hawkins, A General History of the Science and Practice of Music, vol. 2 (London, 1776)
C. Burney, A General History of Music. From the Eavliest Ages to the Present Period, vol. 2 (London, 1782)
J.N. Forkel, Allgemeine Geschichte der Musik, vol. 2 (Leizpig, 1801)

Musica antiqua. A Selection of Music of this and other Countries from the Commencement of the
Tiwelfth to the Beginning of the Eighteenth Century, ed. ].S. Smith (London, 1812?)

Stabat mater, motetto a cinque voci da capelln, in contrapunto sopra il canto-fermo | ...] Publicato,
coll’aggiunta d’una breve notizia della vita del detto autore da Aless. Steff. Choron (Paris, 1815)

T. Busby, Allgemeine Geschichte der Musik (Leipzig, 1821)
R.G. Kiesewetter, Die Verdienste der Niederinender um die Tonkunst (Amsterdam, 1829)
R.G. Kiesewetter, Geschichte der europiisch-nbendlindischen oder unsrer heutigen Musik (Leipzig, 1834)

C.F. Becker, Mehrstimmige Gesinge beriibmter Componisten des sechzehnten Jahrbunderts (Dres-
den, ca. 1840)

Recueil des morceanx de musique ancienne, vol. 5, No. 41 (Paris, 1843)
Bibliothek (nene) fiir Kirchenmusik. Mehrstimmaige Gesinge mit Orgelbegleitung (Mainz, 1844)
J.J.Maier, Classische Kirchenwerke alter Meister: fiir d. Minnerchor gesetzt u. bearb. (Bonn, 1845)

Collectio operum musicorum Batavorum saeculi XVI, vols. vi-viii, xii, ed. F. Commer (Amster-
dam, 1848-1859)

M. Toeppler, Gesinge fiir den Méinnerchor (Bonn, 1850)

Collection de morceanx de chant, tivés des maitves qui ont le plus contribué aux progres de lo mu-
sique et qui occupent un vanyg distingué dans Phistoirve de cet art, ed. F. Rochlitz (1855)

A. de la Fage, Extraits du caralogue critique et radsonné d’une petite bibliothéque musicale (Rennes, 1857)
Répertoive de musique déglise, etc., no. 41 (Bruxelles, ca. 1860)

A. Reissmann, Allgemeine Geschichte der Musik (Miinchen, 1863)

A. de la Fage, Essais de Diphthérographie musicale (Paris, 1864 )

Trésor musical, ed. R.J. van Maldeghem (Bruxelles, 1866-1886)

Zeitschrift fiir katholische Kivchenmusik, Beil. 11 & 12 zu Jg. 5 (Gmunden, 1872)

Josquin Depres, Iodocus Pratensis (1440 oder 50 bis 1521). Eine Sammlung ausgewihlter Komposi-
tionen zu 4, 5 und 6 Stimmen. Publikation ilterer praktischer und theoretischer Musikwerke, vol.
VI, ed. F. Commer (Berlin, 1877)

M.L. Lawson, Choral Music|...], No. 5. (1880)

Geschichte der Musik von August Wilhelm Ambros [...] Fiinfter Band: Beispiclsammlung, ed.
O. Kade (Leipzig, 1882)

Glareani Dodecachordon, Basilene MDXLVIIL Ubersetzt und iibertragen von Peter Bohn (Leizpig, 1888)

Lllustrationen zur Musikgeschichte 1. Weltlicher mehrstimmiger Gesang im 13.-16. Jahrbundert
(Wiesbaden, 1893)

Anthologie des maitves veligienx primitifs des X Ve, XVIe et XVIIe siécles, ed. Ch. Bordes (ca. 1893-1895)
Arion. A Collection of Madrigals, Chansons, Part-Songs etc., vol. 111, ed. L.S. Benson (London, 1899)
Répertoive profane des chanteurs de Saint-Gervais, ed. Ch. Bordes (Paris, ca. 1900)

Ed. F. Damrosch (Boston, ca. 1900)

Leonard & Co.’s Part-Songs, No. 54 (London, 1903)

Collection de musique ancienne. Oeuvres vocales & instrumentales. Premier recueil de musique
vocale (XVI et XVII siécles) Chaurs a quatre & cing voix mixtes (Paris, 1907?)

Répertoive populnire de ln musique Renaissance (Paris, 1912)
Alte Meister aus der Friihzeit des Orgelspiels, ed. A. Schering (Leipzig, 1913)
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from Josquin’s contemporaries (both music theorists, writers and others),
Burney examines a number of works and comes to the conclusion that Jos-
quin may be seen as >the father of modern harmony, and the inventor of al-
most every ingenious contexture of its constituent parts<.”* He then continued:
»As Euclid ranks first among ancient geometricians, so Josquin, for the num-
ber, difficulty, and excellence of his Musical Canons, seems entitled to the first
place among the old Composers [...] Indeed, I have never seen, among all
his productions that I have scored, a single movement which is not stamped
with some mark of the great master.<> Many later authors followed suit.
Historians such as Forkel,”® Kiesewetter,”” Schilling,”® Fétis,” Brendel,** Ambros,®

74 C. Burney, A General History (cf. note 9), p. 485.

75 1Ibid., 509. For a survey of the works that Burney had transcribed to arrive at his judgment of
the quality of the music — parts from 16 masses, 9 motets and 6 secular works — see Don Harran,
»Burney and Ambros as Editors of Josquin’s Music«, Josquin des Prez. Proceedings of the Interna-
tional Josquin Festival-Conference held at The Juilliavd School at Lincoln Center in New York City,
21-25 June 1971, ed. Edward E. Lowinsky in collaboration with Bonnie J. Blackburn (London
etc., 1976), pp. 148-177: pp. 170-172.

76 J.N. Forkel, Allgemeine Geschichte (cf. note 9), p. 551: >Nie hat sich wohl ein Componist einen
allgemeinern Ruhm erworben, als dieser Josquinus. Alle alte Musiklehrer reden von seiner Kunst
und Geschicklichkeit mit einer Art von Bewunderung.<; Idem, 554: >Ueberhaupt war Josquinus,
wie sich aus allen Umstinden, die von ihm erzihlt werden, schlieflen 1ift, ein wahres Genie, auch
vielleicht bisweilen in derjenigen Bedeutung des Worts, die man ihm in unsern Zeiten gewohn-
lich zu geben pflegt.«

77 R.G. Kiesewetter, Geschichte (cf. note 45), p. 56: >Josquin gehort ohne Zweifel unter die gross-
ten musikalischen Genies aller Zeiten.«

78 Gustav Schilling, Geschichte der beutigen oder modernen Musik. In threm Zusammenhange mit der
allgemeinen Welt- und Volkergeschichte (Karslruhe 1841), p. 163: >Josquin des Prés (auch Jodocus
Pratensis oder a Prato), dieser grofite musikalische Genius seiner Zeit [ ... ].<

79 Frangois-Joseph Fétis, Biographic universelle des musiciens et bibliographie génévale de lo musique,
deuxi¢me edition, tome deuxieme (Paris, 1861), p. 471: >Depres ou Despres (Josquin), fut un
des plus grands musiciens de la fin du quinzieme si¢cle, et celui dont la réputation cut le plus
d’éclat. [...] Les Allemands, les Italiens, les Frangais, les Anglais< Pont unanimement proclamé le
plus grand compositeur de son temps [ ...].<

80 Franz Brendel, Geschichte der Musik in Italien, Dentschland und Frankreich. Von den ersten christ-
lichen Zeiten bis auf die Gegenwart. Fiinfundzwanzig Vorlesungen gehalten zu Leipzig (Leipzig,
1867), p. 27: >Ockenheim’s grosster Schiiler, Josquin de Prés, oder Jodocus Pratensis, oder a
Prato genannt, geb. zu Cambray oder nach andern Angaben zu Condé vor dem Jahre 1455, war
der erste jener Niederlinder, in dem die Kunst sich unter den bezeichneten Einfliissen von der
fritheren, bis dahin herrschenden Steitheit, Schwerfilligkeit und Hirte einigermaassen befreite; er
wurde der Hauptreprisentant der nun folgenden Epoche, und zu seiner Zeit war es namentlich,
wo seine Landsleute sich der unbedingtesten musikalischen Herrschaft in Europa erfreuten.«

81 Ambros< detailed portrait of Josquin, in the third volume of his Geschichte der Musik, may be
perhaps be seen as the starting point of modern Josquin scholarship (cf. Helmuth Osthoft, Jos-
quin Desprez, vol. 1 (Tutzing, 1962), p. 95). For this portrait, Ambros transcribed 19 complete
masses, over 50 motets and more than 20 secular works; for a listing of these scores, which are
kept in the music collection of the Osterreichische Nationalbibliothek in Vienna, see Don Har-
ran, Burney and Ambros (cf. note 75), pp. 172-177. As Harrdn summarizes, for Ambros Josquin
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and Wagner®? all lavishly praised Josquin.

The status that Josquin had acquired in the historiography of the 19th cen-
tury was confirmed by others in musical practice. This brings us back to Anton
Averkamp, who as a board member of the VNM had advocated the publication
of Josquin’s music. Averkamp’s plea for Josquin was in fact based on personal
experiences with the music itself. He had studied in Amsterdam, Berlin and Mu-
nich, and in 1890, following the example of two illustrious predecessors in the
Netherlands,** Averkamp founded a vocal ensemble with which he performed
music from Dufay to Diepenbrock. The choir created a furor with programmes
featuring Renaissance music.®* By 1915 Averkamp had already performed the
works by Josquin listed in Table 4,% which had made a huge impression on him.
In 1901 he described his experiences with Josquin as follows:

The Missa Pange lingua has sections of extraordinary beauty. The Stabat Materis
a superb piece of work, a true masterpiece of expression and declamation, despite
the long sustained notes of the >cantus firmus< and — I have been able to convince
myself of this several times — it does not fail to make a deep impression on the
listener. The five-part O vizgo genitrix is a jewel of voice leading and sound beau-
ty [...] It would be desirable to have Josquin’s works published in full; then one
could more easily get an overview of his fruitful labour and then his compositions
would be sung more often.®

marks >the first appearance in music history of a composer that strikes one, predominantly, with
the impression of genius< (p. 148). On the topic of Josquin reception in the 19th century and on
»genius< as an important aspect of it, see: J. Stenzl, In das Reich (cf. note 73) and F. Krummacher,
Wissenschaftsgeschichte (cf. note 73).

82 DPeter Wagner, Geschichte der Messe I. Teil: Bis 1600. Kleine Handbiicher der Musikgeschich-
te nach Gattungen XI (Leipzig, 1913), 165: >Die Herausgabe moglichst vieler Josquinscher
Messen in einer der neuern Denkmilersammlungen ist eine der Aufgaben, deren Erledigung
reichsten Lohn verspricht, nicht nur fiir die Wiirdigung des in allem seinem Schaffen interes-
santen Kiinstlers, sondern auch fiir das Verstindnis der kiinstlerischen Ideale seiner Zeit.< For
more references to Josquin in older literature, see especially Carlo Fiore, »Josquin Before 1919.
Sources for a Reception History«, Josquin and the Sublime: Proceedings of the International Jos-
quin Symposium at Roosevelt Academy, Middelburg, 12-15 July, 2009, edd. Albert Clement &
Eric Jas (Turnhout, 2011), pp. 215-240.

83 His predecessors being Daniel de Lange and Johan Cornelis Marius van Riemsdijk; see J. van
Gessel, From Scholarship (cf. note 12), and K.R. Rubinoff, Een ongeschreven boek (ct. note 20).

84 For more on Averkamp, see Guido van Oorschot, »Averkamp, Antonius (Josephus), Anton«, Dze
Musik in Geschichte und Gegenwart, Personenteil 1 (Kassel etc., 1999), cols. 1206-1207 and P.
van Langen, Anton Averkamp (cf. note 63), pp. 148-151.

85 See Anton Averkamp, »Gedenkschrift van het >Klein-Koor A Cappella<, 1890-1900«, Tijdschrift
der Vereeniging voor Noord-Nederlands Muziekgeschiedenis 7 (1901), pp. 43-70: pp. 51 & 54;
and Anton Averkamp, Gedenkschrift Amsterdamsch A Cappelln-koor 1890-1915 (Amsterdam,
1915), pp. 13 & 17.

86 Anton Averkamp, Gedenkschrift 1901 (cf. note 85), p. 59.
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Table 4. Works by Josquin that were performed by Anton Averkamp and his
Amsterdamsch A Cappella-Koor.

Mass
Missa Pange lingua (4v)

Motets

Miserere mei deus (5v)

O virgo genitrix (contrafact of Plusieurs regretz) (5v)
Stabat Mater (5v)

Tu paunperum refuginm (2a pars of Magnus es tu) (4v)

Chansons
Doulenr me bat (5v)
Jai bien cause de lamenter (6v)

Petite camusette (6v)

Fifteen years later, he formulated it similarly:

As a great, impressive figure, Josquin des Prés stands at the top. No one
has exerted more influence on posterity than Josquin. [...] But it is only
with Josquin that one comes to realise that the music will work its way up
to the height which its sister arts had long reached. Josquin knows how
to move, like no composer before him. His Stabat Mater is a work full
of noble thoughts; no less so his Miserere, despite the long notes of the
cantus firmus. But in his smaller motets, as for instance in his five-part O
virgo genitrix, he is already far ahead of his time and already suggests the
Palestrina style [...] It is a pity, a great pity, that Josquin’s works have not
yet been published in full. May this happen soon and I am sure that we will
be in for a surprise.?”

Averkamp regretted that Josquin’s work had not yet been issued, both in 1901
and again in 1915. He was not the only one who wished to see Josquin’s music
published.® Indeed, Franz Commer had already indicated in 1847 that he was

87 Anton Averkamp, Gedenkschrift 1915 (cf. note 85), pp. 31-32.

88 Averkamp did not miss many opportunities to share his enthusiasm about Josquin with others, as
the following two quotations show: (1) >The greatest master before Palestrina has undeniably been
Josquin de Pres (1450-1521) [...] One is accustomed to regard Palestrina as the first musical genius
the world has produced. In Palestrina, then, everything that existed before him should be united.
He represents, as it were, his forerunners, he takes them in, perfects their work and, as a result,
produces his own creations, which have earned him the title of »Princeps musicac«. However, if one
were able to examine the period of the 15th century, so important for our musical history, with the
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thinking of publishing Josquin’s complete works,* and, apparently Adler was
considering to publish at least some of Josquin’s music in the Austrian Denkmdiler
series.

For Averkamp, it must therefore have been a foregone conclusion that Jos-
quin’s work should and could be published. He was well aware that Josquin was
probably born in or near Condé, but that was no longer a problem as the 1911
amendment of the articles of association had made the whole area of the Low
Countries a valid area for research.”

Let us now return to the meeting of 15 February 1919. It should be pointed
out at this stage that the following sequence of events had to be reconstructed as
not all correspondence on the genesis of the Josquin edition has been preserved.
It seems clear, however, that Scheurleer had also put the question regarding
which composer should be edited next to both Seiffert and Wolf, and their advice
was to proceed with Willaert.”? During the board meeting, the choice between
Josquin and Willaert was discussed at length and Josquin was generally consid-
ered preferable.? There can be little doubt that Averkamp was instrumental in
reaching this decision. Smijers, who had been unable to attend the meeting, was

utmost accuracy, one would certainly have to conclude that Josquin’s works possess such brilliant
qualities, qualities that already make one sense in advance the later works of a Palestrina — that one
may casily include him among the few chosen and gifted geniuses. And what gives Josquin’s art such
an extraordinary strength is its versatility. Not only in the field of mass or motet composition, but
also in the field of song we have true little masterpieces by Josquin and they can be so naughty that
one would hardly have expected this from the venerable provost. It is true that numerous works
by Josquin can be found scattered in collections; for example in the great work of Commer, in
the »Publikationen Werke ilterer Meister« etc. etc. But is it not high time that we finally have him
completely in front of us and that the injustice done to him by Baini, the well known Palestrina-
biographer — who always wants to diminish his merit in order to praise 44s hero more —is completely
erased?« (A. Averkamp, De verhouding (cf. note 50), pp. 216-217). (2) >Willaert’s immediate pre-
decessor is Josquin de Prés. So it is only natural to compare the works of both composers. It must
be admitted that Josquin is more brilliant than Willaert. His inspiration is of a nobler quality, his
fantasy is richer, he knows how to touch one’s soul more deeply and one is more impressed by a
true artistic expression. On the other hand, there is a certain naive awkwardness, the repeated use of
two-voice phrases and not infrequently a stiffness in the treatment of the voice, which indicate that
the development of music is still in its infancy.< (A. Averkamp, Adriaen Willaert (cf. note 54), p. 25)

89 A.J.M. Asselbergs, Dr. Jan Picter Heije (cf. note 3), p. 343.

90 A. Averkamp, De verhouding (cf. note 50), p. 216: >He is Hainaut by birth, presumably Condé
is his place of birth.< Josquin’s region of birth had been known since the mid-19th century; see
also, for example, F.-J. Fétis, Biographic universelle (cf. note 79), p. 472.

91 Unfortunately, a letter confirming this advice was not saved among Scheurleer’s or the VNM’s
correpondence. Seiffert’s letter of 12 March 1919, however, refers to an earlier advice: The rea-
sons that led us to propose Willaert in particular for another major edition after Obrecht were
not based on an underestimation or even rejection of Josquin.«< The rest of Seiftert’s letter of 12
March aimed to explain this choice and proposed an alternative plan. NMI 230: Archief KVNM,
inv. no. 255 (letters received in 1919).

92 See Smijers’ report in A. Smijers, Dr. Scheurleer (cf. note 67), p. 31.
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invited two days later by Scheurleer to come to The Hague to discuss the impor-
tant decisions that had been taken.”® No doubt Seiffert and Wolf were informed
of the board’s position after 15 February and on 12 March, Secifert replied to
Scheurleer to explain his and Wolf’s choice and to suggest a compromise. In
this letter, Seiffert first states that Willaert would be a good candidate because
he was a major figure from the period between Obrecht and Sweelinck, whereas
Josquin was in Obrecht’s generation. As he put it to Scheurleer: >As a good wine
connoisseur, you know that you don’t always treat your guests to just one type of
wine, but rather change the taste.< He then continues with an argument favour-
ing Josquin: >One reason, however, which nevertheless speaks very strongly in
favour of Josquin, is the known intention of the Austrians to draw Josquin into
the work plan of their Denkmidler and thereby disturb the clearly present circles
of the Society. It is impossible for the Society to allow this national task to be
taken out of its hands.< For these two reasons Sceiffert and Wolf now suggested to
publish the works of Willaert and Josquin simultaneously. Sources for both com-
posers could be collected together and as many >Originalausgaben«< were available
for both composers, publication of the first volumes would not need to wait until
all manuscript sources had been collected.”* For the supervision of these two
editions, Sciffert proposed forming a commission of five: Scheurleer could act as
chairman, and Smijers, Averkamp, Wolf and Sciffert would serve as its members.
The actual preparation of the volumes could be assigned to three or four employ-
ees.”® Scheurleer was actually enthusiastic about Sciffert’s proposal. It did place
him, however, in a slightly awkward position, as the board had already expressed
a clear preference to proceed with Josquin. It would seem that Seiffert’s reply
with an alternative scenario was not expected. On 20 March 1919 Scheurleer
forwarded Sciffert’s letter to Smijers with the request to add his views and have
them circulate it among the members of the board.”® Smijers complied with this

93 Letter of Smijers to Scheurleer of 18 February 1919; NMI 008: Archief Scheurleer, inv. no.
140G, folder H: Correspondence VNM editions 1918-1927 A. Smijers.

94 It would seem that with >Originalausgabenc« Seiffert refers to printed editions of works by one
composer, that were issued during this composer’s lifetime; possibly, with the suggestion of some
sort of authorial permission.

95 Inaletter from 3 April 1919, Johannes Wolf summarized his and Seiffert’s considerations as follows:
’The Society has two major tasks to fulfil: the publication of the complete works of Josquin and
Willaert. Both are milestones of development. Willaert is the source of the most lively inspiration
in all areas of music; instrumental and vocal art are most deeply indebted to him. The Renaissance
movement is inconceivable without him, and the rise of modern music is intimately linked to his
work. Josquin, the idol of Italy, should by no means be forgotten. But we thought to tackle him
only after Willaert, because his great contemporary Jacob Obrecht has just been treated.« NMI 008:
Archief Scheurleer, inv. no. 140G, folder H. Correspondence VNM editions 1905-1922 Joh. Wolf.

96 Note of 20 March 1919 from Scheurleer to Smijers; NMI 230: Archief KVNM, inv. no. 255:
Letters received in 1919, letter no. 972.
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request, but had in the meantime already designed a work plan to proceed with
an edition of Josquin’s works and that plan had been put to the members of the
board. In an official advice of the expert members of the board of 21 March,
Averkamp responds as follows:

Dr Smijers” work plan seems plausible to me; it shows a practical view of
things. If we stand by our decision to first publish Josquin, then I would
suggest that we ask Mr Smijers to make a budget. This will probably be
difficult and more or less a shot in the dark. But is this not the case with
all such budgets?

It is certainly strange that Mr Seiffert and Mr Wolf want to deal with
Willaert first. However, as long as they do not give sufficient reasons why,
I see no reason to change my preference for Josquin. In any case, I think
it is to be welcomed that — as our chairman said at our last meeting — a
fellow countryman will be commissioned to publish our society’s major
publication.””

Julius Rontgen and Simon van Milligen concurred with Averkamp’s advice.”® But
now that Seiffert’s explanation of his preference for Willaert had come after all,
it needed to be handled. In a long letter, written and forwarded to the secretary
of the board on 23 March, Smijers explained why in his opinion Seiffert’s and
Wolf’s proposal was unwise.”” The arguments Smijers put forward in his letter are
mediocre at best. In fact, only at the beginning of his letter does he argue why it
would be better to publish Josquin’s music first, and only then publish Willaert’s:

97

98
99

Now that the Obrecht-edition will soon be completed, Josquin comes
first chronologically; moreover, Josquin is Willaert’s teacher, and only by
publishing the works of both of them one after the other, will it be possible
to determine the proper significance of both composers. Willaert, after all,

Amsterdam, 21 March 1919: Advice of board members at Amsterdam; NMI 230: Archief
KVNM, inv. no. 255: Letters received in 1919, letter no. 886. The opinion of these board mem-
bers was supported by the secretary of the board, Pijzel, in a letter to Scheurleer of 24 March;
NMI 008: Archief Scheurleer, inv. no. 140G, folder G. Correspondentic VNM 1919-1927
Pijzel. This letter contains an amusing detail regarding the edition of Josquin’s chansons.
Apparently, Scheurleer originally had the idea to ask Adler to prepare the secular works of Jos-
quin, because some of them might have texts that would be inappropriate for a priest (such as
Smijers) to edit.

Van Milligen’s consent is dated 23 March.

E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 63; P. van Langen, Anton Averkamp (cf. note 63), pp.
154-155; NMI 230, inv. no. 255: Letters received in 1919, letter no. 888. In accordance with
Scheurleer’s request, Smijers forwarded his letter to secretary Pijzel, who then made sure that the
remaining board members all read Seiffert’s letter and Smijers’ response.
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is certainly dependent on Josquin; for example, Willaert’s Missa super Bene-
dicta was written in response to a motet by Josquin; how will it be possible
to assess the value of this mass when one does not know what in it is taken
from Josquin and what in it is originally from Willaert?

That Willaert was in some respects indebted to Josquin may be true, and that
the >proper significance< of both composers could only be determined after both
their aeuvres had been published is obvious, but why this should be a legitimate
reason for chronology with regard to the publication of their works is not clear.
Perhaps Smijers sensed that this argument would not be sufficiently convincing,
and this would explain why, in the remainder of the letter, he addressed the sen-
sitive issue of finances. The Obrecht-edition had been a costly project, and had
required longer trips, especially to Italy, to uncover and copy source materials.!*
Smijers argued that the costs for an edition of Josquin’s work would be less
because of Wolf’s meticulous preparatory work for the Obrecht edition that had
enabled him to correct details of Eitner’s Quellen-Lexikon and to add new ones
that also concerned Josquin. Collecting sources for Josquin’s music would also be
straightforward, as catalogues had already been compiled of early music available
in various Austrian and German libraries, and because photography could be
used to bring source materials back to the Netherlands.'®! According to Smijers,
in the absence of an Italian catalogue of early music, collecting sources for Wil-
laert’s works would make more sense a few years later:

As far as I know, this method has not yet been used in Italy, but I think
I can assume that in the course of a few years, this idea will also be con-
sidered there, so that the rummaging through all the libraries will not be
necessary in Italy either. If we now start with Josquin, and can wait a few
years with Willaert, then we have every chance of achieving a much more
affordable Willaert edition.

In hindsight, one has to conclude that an Italian catalogue of early music never
materialised, and that one may reasonably wonder if Wolf’s work for the Obrecht
edition in the end really saved Smijers that much time in tracing Italian Josquin
sources. Smijers’ assumption that locating Italian sources for Willaert’s music
would take far more time than collecting Italian Josquin sources is also unlikely.
Actually, only three Italian libraries preserve (a handful of) motets by Willaert

100 Cf. note 51.

101  Averkamp and Scheurleer had already experimented with the photographing of the ’s-Her-
togenbsoch manuscripts prior to 1915 (cf. note 58). It seems likely, therefore, that the idea
of photographing sources in foreign libraries was suggested to Smijers by Averkamp and/or
Scheurleer.
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and contain no music by Josquin.'? Collecting sources for Josquin’s music also
took more time than anticipated, as there was far more material than expected.!®®

Smijers also questioned Seiffert’s plan to appoint a committee of five to over-
see the editions:

Finally, I would like to urge the Board to ensure unity of the editorial staft;
in my opinion, this will be impossible if, according to Professor Seiffert’s
proposal, we surround ourselves with a whole staftf of contributors. The
tewer people who lead this publication, the better. Of course, the Board
of the Society always has the right to veto disputes about the publica-
tion. For the editing of the Editio Vaticana, for example, a commission was
appointed by the Pope, consisting of several members; however, the work
did not proceed smoothly in this way, and the end result was that the Pope
sent all members home, except Dom Pothier, and charged him alone with
the further execution of the work.

Clearly, Smijers was not too keen about having two, or more, captains on one
ship. The comment that the board could always veto certain issues was in a sense
a sham because, with the exception of Averkamp, not a single member of the
board was really knowledgeable about preparing a scholarly edition of the works
of a composer such as Josquin, which was, of course, the main reason why the
board had had to rely upon the Germans Seiffert and Wolf for the Sweelinck and
Obrecht editions.

In hindsight, little in Smijers’ letter can be taken as a solid argument for
Josquin and against Willaert. It was enough, however, to convince the board,
and this, in itself] is not strange. Averkamp had already convinced the board that
proceeding with Josquin would be the best option, so all that was needed were a
few arguments from the one person who had been elected to the board precisely
because of his specialist knowledge in this area.!%

102 Incomparing the Willaert source list in D.M. Kidger, Adrian Willaert (cf. note 59), pp. 119-196
with the Josquin list of sources in New Josquin Edition, vol. 1: The Sources, edd. Willem Elders &
Eric Jas (Utrecht, 2013), 102-173 I found only three libraries that preserve manuscripts with
music by Willaert but not by Josquin: Lucca, Biblioteca Statale, MS 775; Rome, Biblioteca Mu-
sicale Governativa del Conservatorio di Musica Santa Cecilia, MSS G. 792-795; Turin, Biblio-
teca Nazionale Universitaria. MS Riserva musicale IV.45 (o/im Regia Biblioteca dell’Universita,
q™ VI. 86).

103 See Smijers’ letter of 11 September 1919 to Scheurleer (NMI 008: Archief Scheurleer, inv. no.
140G. Folder Correspondence VNM 1919-1927, Smijers).

104 As Bottenheim, a fellow board member of the VNM put it in his I Memoriam for Averkamp
(Salomon Bottenheim, »Ant. Averkamp (18 Februari 1861 — 1 Juni 1934)«, in: Tijdschrift der
Vereenigunyg voor Nederlandsche Muziekgeschiedenis 14/3 [1935], pp. 129-131: p. 130): >The
fact that the edition of Josquin des Prés could be undertaken by a Dutchman and delivered
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Atits 27 June 1919 meeting, the decision was made to publish Josquin’s work
and Smijers was chosen as the editor for the series.!® Apparently the board’s
deliberations had led to some sort of comprise, as the minutes of the meeting
also mention:

If possible, he will also conduct an investigation into what can be found
of Willaert’s works in various libraries, which can then be used for a later
complete edition, or, in view of the time the Josquin edition will require,
first for one or more smaller editions.

This compromise, which may have been reached out of respect for Seiffert and
Wolf, never materialised. When Smijers started preparing his first journeys to
collect sources for the Josquin edition, he did indeed ask Scheurleeer whether
he should also photograph sources for Willaert’s works, but it seems that that
plan was soon abandoned.!® In the summer that same year, Smijers travelled to
Vienna, Italy, Switzerland and Germany, trips that eventually led to an impressive
archive of 5000 photos of sources of works by Josquin.!”” Three years later, four
hundred and one years after the death of Josquin, the first volume of the edition
appeared in print.

In conclusion, let me summarise the considerations and actions that ultimate-
ly led to the publication of Josquin’s music by the VNM. First it should be noted
that for the VNM as well as for someone like Max Seiffert it was obvious that the
works of a composer who was born in the Low Countries should be published
by an institution from that geographical area. On the other hand, there was clear
awareness that almost all composers from the Low Countries were born out-
side the borders of the 1830 Kingdom of the Netherlands. In 1911 the articles
of association of the VNM were amended so that its exploration of 15th- and
16th-century music could continue. This appealed so much to the imagination of
the VNM, because 19th-century publications had made it abundantly clear that

in a scholarly manner was in no small measure due to Averkamp’s drive and policy.< In 1919
the board of the VNM consisted of the following persons: dr. D. F. Scheurleer (chairman),
dr. E.D. Pijzel (secretary), Mr. A. de Stoppelaar (treasurer), A. Averkamp (vice-chairman),
S. Bottenheim (librarian), S. van Milligen, J.H. Sikemeijer, dr. A. Smijers, and the composer
J. Rontgen; see E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), pp. 80-81; M. van der Riet, Daniél
Francois Scheurleer (cf. note 62), p. 153, footnote 36.

105 NMI 230: Archief KVNM, inv. no. 1: Notulenboek, meeting of 9 March 1919, p. 340;
E. Reeser, De Vereeniging (cf. note 1), p. 63.

106  See Smijers’s letter of 29 July 1919 to Scheurleer (NMI 008: Archief Scheurleer, inv. no. 140G.
Folder Correspondence VNM 1919-1927, Smijers). Later letters from Smijers to Scheurleer
in the same collection no longer mention the intention of collecting Willaert sources.

107  See the report on these trips in Albert Smijers, »De uitgave der werken van Josquin des Prés«,
Tijdschrift der Vereeniging voor Nederlandsche Muzickgeschiedenis 10 (1922), pp. 164-179.
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in no other period of the history of the Netherlands or the Low Countries had
composers risen to such heights and been so influential throughout Europe. The
change in the articles of association may have been somewhat opportunistic, but
it should not be forgotten that at the time, there were no publishers in Belgium
or France who were equipped to undertake projects such as the Obrecht and
Josquin editions.'%8

The driving force behind the publication of Josquin’s music was Anton Aver-
kamp, a musician and a senior board member with more than twenty years of
administrative experience in the VNM. Averkamp had come under the spell of
Josquin’s works by performing some of them with his vocal ensemble and had
argued already in 1901 that the lack of a Josquin edition was a deficiency that
needed to be addressed. When the prospect of that possibility became a reality
with the approaching completion of the Obrecht edition, Averkamp suggested
admitting Smijers to the board with the specific aim of making him the first
Dutchman to be in charge of a major VNM edition. The fact that he intro-
duced Smijers as someone who had been engaged in Josquin research—be it
true, slightly exaggerated, or plainly false—was no coincidence. There is no re-
cord of the meeting in which the board chose between Willaert and Josquin, but
one can easily imagine that Averkamp put all his experience and knowledge into
ensuring the choice was Josquin. Once that choice was made, it was effectively a
done deal. And what about Smijers? Well, he arrived on the scene just in time to
support Averkamp’s ideas and become the first Dutch scholar to prepare a large-
scale edition for the VNM.

108 The Société francaise de musicologie did not start its early music series until 1925 and the
Société Belge de Musicologie was not founded until 1946.
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Dem »Fiirst der Musik«. Politisierte Josquin-Topoi im
populiren deutschsprachigen Schreiben nach 1920

Populire Musikgeschichten werden relativ selten als primires Untersuchungs-
material herangezogen, da sie explizit nicht dazu gedacht sind, in spezialisierte
Forschungsdebatten einzugreifen, sondern diese einer musikalisch interessierten
breiten Leserschaft zuginglich zu machen. Auf der Suche allerdings nach gin-
gigen Josquin-Bildern des 20. Jahrhunderts sind genau solche auf Popularitit
angelegte Schriften ein auflergewohnlich ausdrucksstarker Spiegel ihrer jeweili-
gen Entstehungszeit. Die Beschrinkung auf deutschsprachige Texte in diesem
Beitrag ist publizistischen Vereinnahmungen der »Musik der Niederlinder«
durch deren grofien Nachbarn Deutschland geschuldet, an denen sich populire
Josquin-Topoi in besonderer Drastik beobachten lassen.

Bekanntlich lieffen sich die geografischen und politischen Gegebenheiten
des 16. Jahrhunderts nicht den im 19. Jahrhundert etablierten nationalistischen
Narrativen einordnen, so dass Josquins nationale Verortung hiufig unscharf for-
muliert wurde. Zugleich hatten die Niederlande, die sich mit der von Albert
Smijers verantworteten ersten Gesamtausgabe schliefllich der nationalkulturellen
Bewahrung von Josquins editorisch-kompositorischem Erbe annahmen, ab dem
Ersten Weltkrieg besonders stark unter der Aggression Deutschlands zu leiden
und avancierten nach 1933 zu einem wichtigen Exilland von Opfern rassistischer
und politischer Verfolgung, bis mit dem Uberfall der Wehrmacht Reichskommis-
sar Arthur Seyf-Inquardt ein fiinfjihriges Terrorregime etablierte. Wie am Bei-
spiel von Richard Eichenauer, Helmuth Osthoff und Hans Joachim Moser spiter
zu zeigen sein wird, hinterlief diese Zeit auch in der Josquin-Forschung ihre
Spuren, ohne dass diese in der Publizistik der Nachkriegszeit bislang zur Spra-
che gekommen wiren. Um dariiber die Folgen dieser Politik nicht zu vergessen,
endet dieser Beitrag mit einem kurzen Blick auf eine kleine Schrift des jiidischen
Emigranten Curt Sachs im amerikanischen Exil von 1948.

Aufbruch in die Tradition um 1920

Die mit dem Ende des Ersten Weltkriegs einsetzende Zeit musikalischer Umbrii-
che wird hiufig und zu Recht mit Avantgarden assoziiert. Mit dem Durchbruch
von Jazz, Rundfunk und Schallplatten legten sie den Grundstein der modernen
Popularmusik und stellten auch in der Neuen Musik bis heute spiirbare Weichen.
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Beispielsweise machte die 1922 in Salzburg gegriindete Internationale Gesell-
schaft fiir Neue Musik elf Jahre spiter mit ihrem Weltmusikfest in Amsterdam Sta-
tion.! Am 11. Juni 1933 kontrastierte dabei ein Sonderkonzert mit niederlindi-
scher a-cappella-Musik zeitgenossische Werke von Bernhard van den Sigtenhorst
Meyer (1888-1953), Jan Mul (1911-1971) und Willem Pijper (1894-1947) mit
Stiicken von Jacob Obrecht, Orlando di Lasso und Jan Peter Sweelinck, allerdings
nicht von Josquin. Geleitet wurde das Konzert von Sem Dresden (1881-1957),
cinem Schiiler u.a. von Frederik Roeske und Bernard Zweers in Amsterdam sowie
von Hans Pfitzner in Berlin. Nachdem Dresdens Name bereits seit 1935 auf einer
Verbotsliste der Reichsmusikkammer fiir auslindische Komponisten verzeichnet
war, wurde dieser mit Beginn der nationalsozialistischen Besatzung der Nieder-
lande 1940 aufgrund seiner jiidischen Herkunft aus seinem Amt als Direktor des
Koniglichen Konservatoriums in Den Haag gedringt; mit seiner nicht-jiidischen
Frau, der Singerin Jacoba Dhont, iiberlebte Sem Dresden die Jahre seiner Ver-
folgung in der Kiinstlervilla De Pauwhof in Wassenaar sowie im Untergrund.?

Mit der Ausdifferenzierung einer kompositorischen Zukunft korrespondier-
te in Deutschland ab den 1920er Jahren die Erkundung der Alten Musik mit
Heinrich Schiitz als Idol einer alternativ-konservativen Jugend. Beitrige von
akademischen Vertretern der Jugendmusikbewegung zu Josquin, beispielsweise
des Privatdozenten Friedrich Blume im Jahrbuch 1929 des Kallmeyer Verlags,?
folgten dabei einer traditionellen Linie, die sich insbesondere auf den Mafistab
von Hugo Riemanns Lexikon berief. Der entsprechende Artikel zur 9. Auflage,
die Alfred Einstein 1919 herausgab, zitierte nicht nur das Lob der Zeitgenossen
von Josquin als »Fiirst der Musik«, sondern pries den Komponisten auch als den
»berithmtesten Meister der Zeit um 1500-1550«, was sich wie ein Erkennungs-
merkmal durch viele der damaligen Texte zog;:

Despres, Josse, auch Deprés, Deprez, Dupré [...], gewohnlich nur mit
dem Vornamen Josquin [...] genannt, der beriithmteste Meister der Zeit

1 Vgl allgemein Anton Haefeli, Die Internationale Gesellschaft fiir Newe Musik (IGNM). Ihre
Geschichte von 1922 bis zur Gegenwart, Zirich 1982, sowie die Internetseite der International
Society for Contemporary Music, auf der detaillierte Angaben zu allen bisherigen IGNM-Festen
zu finden sind, im Fall des Amsterdamer Festes https://iscm.org/wnmd/1933-amsterdam/
(20.12.2021).

2 Harrison Ryker, Art. »Sem Dresden«, in: Oxford Music Online, https://doi.org/10.1093 /
gmo,/9781561592630.article.08158; Marius Flothuis, Art. »Sem Dresden«, in: MGG Online,
https:/ /www.mgg-online.com/mgg /stable /22410; Gert van den Dungen, »Sem Dresdenc,
in: Verfolgte Komponisten in den Niederlanden. Verbotene Musik im Zweiten Weltkrieg, hrsg. von
Carine Alders und Eleonore Pameijer, Berlin und Leipzig 2020, S. 63-69,
https: / /www.forbiddenmusicregained.org/search /composer,/id /100021.

3 Friedrich Blume, »Josquin des Prés«, in: Der Drachentiter (Jahrbuch des Verlages Georg Kall-
meyer 1929), Wolfenbiittel und Berlin 1930, S. 52-69.
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Dem »Fiirst der Musik«

um 1500-1550, den seine Zeitgenossen den »Fiirsten der Musik« nannten
und dessen Ruhm erst durch die Verponung der Kirchenmusik tiber welt-
liche Melodien als Tenor ins Wanken kam und den erst der Glanz und die
erhabene Wiirde der Werke der venezianischen und romischen Schule und
das subjektiv-leidenschaftliche Wesen der Madrigalisten vergessen machte.*

Zu einer wesentlich offensiveren Darstellung griff Fred Hamel 1934 in dem ge-
meinsam mit Martin Hirlimann veroftentlichten Atlantisbuch der Musik. Der
heute vermutlich relativ unbekannte Hamel (1903-1957) hatte bei Abert, Fried-
laender, Wolf, Sachs, Schering, von Hornbostel und Blume Musikwissenschaft
studiert und 1930 bei Rudolf Gerber in Gieflen tiber den Barockkomponisten
Johann Rosenmiiller promoviert.® In Paris als britischer Staatsbiirger geboren,
war Hamel in Berlin-Steglitz aufgewachsen und erlebte das »Dritte Reich« aus
der Perspektive eines Journalisten, vornehmlich als Kollege von Wolfgang Stei-
necke (dem spiteren Griinder der Darmstidter Ferienkurse und Blumes erster
Doktorand) bei der Deuntschen Allgemeinen Zeitung. Nach dem Ende des Zwei-
ten Weltkriegs war Hamel zunichst bis 1946 Musiklehrer an der Landeskirchli-
chen Musikschule Hannover und stieg im folgenden Jahr beim Nordwestdeut-
schen Rundfunk in Hamburg zum Hauptabteilungsleiter Musik auf, griindete
mit Karl Votterle beim Birenreiter Verlag die Zeitschrift Musica und wechselte
1948 zur Deutschen Grammophon.

Das von Hamel zum Atlantis-Buch beigesteuerte zweite Kapitel fasste die Ge-
schichte dev Musik im europiischen Kulturkreis zasammen und widmete sich mit
einem Abschnitt auch der Renaissance. Niederlinder und Italiener. A-Capelln-
Polyphonie (Renaissance). Zicht man andere Texte Hamels als Referenz seines
Schreibstils heran, bestitigt sich der im Folgenden zu erlebende martialische
Tonfall:

Nur eine Personlichkeit vom tiberragenden Format Josquins konnte beru-
fen sein, die Schicksalswende der Musik um das Jahr 1500 zu tiberbriicken.

4 Hugo Riemanns Musik-Lexikon, 9. Auflage, Berlin 1919, S. 257. Der Topos, Musiker mit dem
Ehrentitel »Fiirst der Musik« zu charakterisieren, reicht historiografisch bis mindestens ins
15. Jahrhundert zuriick, wenn 1493 Beatrice von Aragdn in Buda iiber Tinctoris duflerte: »ubi
etiam musicorum princeps tinctorum nomine appelatur, licet is inter ceteras artes suas«. Zit. nach
Leeman L. Perkins, The Mellon Chansonnier, Bd. 2, New Haven 1979, S. 18; s.a. die Rezension
von Allan W. Atlas in: JAMS 34 (1981), S. 132-143. In besonderer Weise gilt diese Verehrung
bis heute fiir Palestrina, dessen Grabstein ihn als »princeps musicac« bezeichnet. An dieser Stelle
sei Nicole Schwindt sehr herzlich fiir diese Hinweise gedankt.

5  Fred Hamel, Die Psalmenkompositionen Johann Rosenmiillers, Leipzig et al. 1933. Vgl. fiir wei-
tere biografische Informationen seinen selbst verfassten Artikel in der ersten MGG-Ausgabe:
Fred Hamel, Art. »Fred Hamel«, in: Musik in Geschichte und Gegenwart, Kassel et al. 1956,
Sp. 1415-16.
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Wie die Erfahrung zeigt, spielt sich die hauptsichliche Entwicklung der
Mehrstimmigkeit im Mittelalter auf verhiltnismiflig engem Raum, in je-
nem seltsamen Schliisselgebiet der »Niederlande« ab. Erst als diese Kunst
zu reifen Formen gedichen ist, iibernchmen die »Niederlinder« des 15.
Jahrhunderts die Mission, sie tiberall dort anzubauen, wo sie dazu Gele-
genheit — d. h. geeignete Singerkapellen — finden. So beginnt von 1430 ab
die niederlindische Invasion Frankreichs und Italiens, fiinfzig Jahre spi-
ter auch die Eroberung Deutschlands. [...] Auch geistig hatte Italien der
Hochflut niederlindisch-gotischer Musikiibung im 15. Jahrhundert die
wirksamsten Wellenbrecher entgegenzusetzen. Aus der Begegnung beider
geht noch unter den Hinden eingewanderter Niederlinder ein vollig neu-
es Gestaltungsprinzip hervor: die Diktatur des Cantus firmus ist endgiiltig
gebrochen, die freie Erfindung der Themen dient allein dem Bestreben,
den wortlichen und bildlichen Sinn des Textes auszudeuten.®

Zur Verfestigung ideologischer Narrative der 1930er Jahre

Im Vorjahr von Adolf Hitlers Machtiibernahme veroftentlichte Richard Eiche-
nauer, Studienrat aus Bochum, sein Pamphlet Musik und Rasse, das mit unver-
brimtem Antisemitismus im typischen NS-Jargon die 1933 zur Staatsdoktrin
erhobene Diffamierung unliebsamer und insbesondere jidischer Musiker*innen
vorwegnahm. In souveriner Ignoranz von Fakten oder Begriindungszusammen-
hingen, wie es fiir ideologische Schriften typisch ist, postulierte Eichenauer zu-
nichst, dass »bis zum Beweise des Gegenteils [...] nicht nur die niederlindische
und deutsche Bliite der Polyphonie, sondern auch ihre norditalienischen und
englischen Anfinge nordische Schopfertaten gewesen sind«,” wobei »in rassi-
schem Sinne [...] die Herrschaft der Niederlinder in Deutschland keinesfalls als
Fremdherrschaft angesehen werden [konnte]. Ebenso wenig kann man in die-
sem Sinne einen Trennungsstrich zwischen den Niederlanden und Nordostfrank-
reich ziehen.« In dhnlicher Weise, wie Joseph Miiller-Blattau vom »nordischen«
Kontrapunkt phantasierte,® diente Eichenauer die historische Vereinnahmung

6 Fred Hamel, »Geschichte der Musik im europidischen Kulturkreis. Die A-Capella-Polyphonie
(Renaissance)«, in: Das Atlantisbuch der Musik, hrsg. von Fred Hamel und Martin Hiirlimann,
Berlin et al. 1934, S. 138f.

7 Richard Eichenauer, Musik und Rasse, Miinchen 1932, S. 126.

8  Josef Miiller-Blattau, »Die Tonkunst in altgermanischer Zeit. Wandel und Wiederbelebung ger-
manischer Eigenart in der geschichtlichen Entwicklung der deutschen Tonkunst«, in: Germani-
sche Wiedererstehunyg. Ein Werk iiber die germanischen Grundlagen unserer Gesittuny, hrsg. von
Hermann Nollau, Heidelberg 1926. Martin Geck, »Von deutscher Art und Kunst?« Mit Bachs
»nordischem« Kontrapunkt gegen drohenden Kulturverfall«, in: Philosophie des Kontrapunkts,

70



Dem »Fiirst der Musik«

der Niederlande vor allem dazu, die Spezifik ihrer Polyphonie dem »nordischen
Grundwesen« zuzuschreiben, da »Linienkunst, also etwas Unsinnliches, Vergeis-
tigtes, oft Sprodes und Herbes, stark rechnerisch Durchsetztes, zum Aufgaben-
stellen und -losen Neigendes« nur einem nordischen Geist gegeben wire und
»schon oft im Gegensatz zur Farbigkeit, zur Fliche, zur gesittigten Klangsinn-
lichkeit und -seligkeit als Wesensmerkmal germanisch-nordischer Kunst betrach-
tet worden«’

Auch Helmuth Osthoff, den die Josquin-Forschung als Autor des ersten
MGG-Artikels und zahlreicher umfangreicher Publikationen kennt, ging in
seinem Buch Die Niederlinder und das deutsche Lied (1400-1640) von 1938
ausfiihrlich auf Josquin ein. Im Vorjahr der Publikation war der damals 41jihrige
Osthoft der NSDAP beigetreten und amtierte u.a. als stellvertretender Leiter des
Auslandsamtes des NS-Deutschen Studentenbundes.!® 1938 dann wurde er an
der Universitit Frankfurt am Main zum auflerordentlichen verbeamteten Pro-
fessor berufen, wo er bis zu seiner Emeritierung im Jahr 1961 titig war, trotz
eines komplizierten Entnazifizierungsverfahrens. Dartiber hinaus stand er, wie
Priebergs Handbuch Deutsche Musiker 1933-1945 zu entnehmen ist,!! 1940 und
1944 mit Herbert Gerigk in Kontakt, um diesem fiir Pliinderungen von Quellen-
bestinden in Briissel mit Auskiinften behilflich zu sein und ferner dessen Plan ei-
nes fir die Hohe Schule der NSDAP geplanten Musiklexikons zur Verfigung zu
stehen. In seiner Monografie tiber Niederlinder und das deutsche Lied bemiihte
Osthoft sich, diese musikgeschichtliche Epoche im Sinne des Nationalsozialismus
zu deuten und Josquin und dessen Zeitgenossen als nordische Genies zu feiern:

sel.

Unter den Hinden der Niederlinder erfillt es [das Lied] sich nun zu-
erst im Musikalischen, dann auch im Dichterischen betrichtlich mit roma-
nischen Elementen. Beseitigt wird der Cantus-firmus-Zwang, gesprengt
damit der duflere und innere Rahmen des Liedes; der Stimmenapparat
wichst, steigert sich bis zur Mehrchorigkeit. Aber gegen den volligen Ver-
lust seiner germanischen Eigenart wird das Lied zugleich geschiitzt durch
das nordische Gebliit der eingewanderten Musiker, die seine Gestalt um-
schufen. Lasso hat es deutlich ausgesprochen, daf} er mit seinen Liedern

hrsg. von Ulrich Tadday, Miinchen 2010 (Musik-Konzepte Sonderband), S. 178-200.
Eichenauer, Musik und Rasse (wic Anm. 7), S. 127f.

10 Fred K. Prieberg, Handbuch Deutsche Musiker 1933-1945, CD-R 2004, S. 5057. Jonathan
Schilling, »Helmuth Osthoft und die Musikwissenschaft in Frankfurt am Main 1945-1955« in:
Symposinwmsbericht Fachgeschichte in der Lebre, hrsg. von Sebastian Bolz, Alexander Lotzow und
Jorg Rothkamm (Beitragsarchiv des Internationalen Kongresses der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung, Mainz 2016 — »Wege der Musikwissenschaft«, hrsg. von Gabriele Buschmeier und Klaus
Pietschmann, Mainz 2018), https://schott-campus.com /gtm-jahrestagung-2016-mainz/.

11 Prieberg, Handbuch (wie Anm. 10), S. 1997 und 5058.
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nicht der »italianischen Lieblichkeit«, sondern der herberen deutschen Art
entsprechen wollte."?

Kanonisierung der Ideologie — Josquin-Bilder nach 1945

Auch in der zweiten Hilfte des zwanzigsten Jahrhunderts finden sich zahlreiche
Fundstellen zu Josquin in Uberblicksdarstellungen und Musikgeschichten, die
von duflerst knappen bis zu kartografischen Erwihnungen reichen. Festzuhalten
ist dabei, dass der Grad und die Zahl politisierter Vereinnahmungen Josquins
deutlich zuriickgegangen sind, so dass die folgenden drei Beispiele aus den Jah-
ren 1957, 1982 und 1948 Ausnahmen darstellen.

Blickt man zurtick auf die Vita Hans Joachim Mosers (1889-1967), wie es bei-
spielsweise Anna Amalia Abert 1967 in einem Nachruf fir die Acta Musicologica
tat,’® konnte man beinah den Eindruck eines allseits beliebten Grandseigneurs
der deutschen Musikwissenschaft gewinnen, der noch 1963 fiir seine Verdienste
um die Wissenschaft mit der Mozart-Medaille der Stadt Wien geehrt wurde,
nachdem er von 1950 bis 1960 als Direktor des Stidtischen Konservatoriums
in West-Berlin amtieren durfte. Unerwihnt blieben dabei allerdings der in sei-
nen Schriften offensichtliche Antisemitismus sowie seine wechselvolle Karriere
im Dritten Reich, wo er zunichst im Mai 1933 seiner Stellung als Direktor der
Berliner Akademie fiir Kirchen- und Schulmusik enthoben und in den Ruhestand
versetzt wurde. Zwar hatte man ihm auch seine der Jugendmusikbewegung zu-
zuschreibende Nihe zu Leo Kestenberg und Fritz Jode vorgeworfen.'* Entschei-
dend fiir seine Degradierung waren aber zahlreiche Affiren mit Studentinnen und
keine politischen Griinde gewesen, so dass ihm im Einflussbereich von Joseph
Goebbels mithsam und stetig der Wiederaufstieg gelang. Vergleichbar kompliziert
verlief seine berufliche Wiedereingliederung in der Nachkriegszeit, nachdem eine
Berufung an die Universitit Jena im Jahr 1947 nach zwei Monaten aufgrund seines
missgliickten Entnazifizierungsverfahrens riickgingig gemacht worden war. Seine
1950 erfolgte Ernennung zum Direktor des Westberliner Stidtischen Konserva-
toriums durfte Moser daher als Rehabilitation empfinden, die dennoch zweifelhaft
erscheint angesichts veritabler Skandale in den Jahren 1947 bis 1957, was uns
zurtick zu unserem Thema politisierter Josquin-Topoi bringt.

In seiner 1957 erschienenen Monografie Die Musik der deutschen Stimme

12 Helmuth Osthoft, Die Niederlinder und das deutsche Lied (1400-1640), Berlin 1938, S. 12f.

13 Nachruf auf Moser von Anna Amalia Abert, in: Acta Musicologica 40 (1968), S. 91f.

14 Harald Lonnecker, »Die Propagierung des Deutschen bei Hans Joachim Moser und Joseph
Maria Miiller-Blattau«, in: Inklusion & Exklusion. »Deutsche« Musik in Europa und Nordamerika
1848-1945, hrsg. von Sabine Mecking und Yvonne Wasserlos, Gottingen 2016, S. 185f. und
S. 192f.
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bemiihte sich Hans Joachim Moser auf mehr als 1.000 Seiten noch einmal um einen
grofien Wurf zur Grundlegung deutscher Musikgeschichtsschreibung. Der einleiten-
de Abschnitt »Die Altstimme« beinhaltet im ersten Kapitel zur »Musik der Nieder-
deutschen« auch Einlassungen, die Josquin miteinschlossen. So heifit es auf Seite 40:

Seit im Jahre 1829 Fetis zu Paris und Kiesewetter in Wien die von der
»Niederlindischen Gesellschaft zur Beforderung von Tonkunst« gestell-
te Preisaufgabe, »Die Verdienste der Niederlinder um die Tonkunst« zu
schildern, gelost haben, ist die Rolle flimischer Tonmeister des 15.-16.
Jahrhunderts fast ein wenig tiberschitzt worden, zumal vermoge ihrer ge-
radezu schwirmerischen Bevorzugung im 3. Band der ausgezeichneten
»Geschichte der Musik« (1868) von Kiesewetters Prager Neffen August
Wilhelm Ambros. Inzwischen haben auch die anderen Nationen und deut-
schen Stimme ihre gleichzeitigen Anspriiche durchsetzen kénnen. Trotz-
dem bleibt den »Alten Niederlindern« im Zeitalter der Hochbliite Bur-
gunds die vornehmste Stelle in der abendlindischen Musik.!®

So vermeintlich harmlos diese Passage moglicherweise klingen mochte, so ein-
deutig war der iiber das gesamte Buch ausgebreitete NS-Jargon, unbeschwert
von jeglicher Realititswahrnehmung weiterhin von »Stimmen« und »Rassen« zu
sprechen, hemmungslos und unkritisch ideologische Publikationen der 1930er
Jahre zu referenzieren und beispielsweise nicht den Wirkungsort eines Musikers,
sondern seine Herkunft zum Indikator seines Kiinstlertums zu erkliren, ganz im
Sinne der nationalsozialistischen Uberhohung von »Blut und Boden«.'®

Wie einige von Friedrich Blume an Moser gerichtete Briefe dokumentieren,
hatte Moser seine bis dahin miithsam angebahnte Anniherung an die deutsche
Musikwissenschaft maigeblich dem Kieler Ordinarius und miéchtigen Prisiden-
ten der Gesellschaft fiir Musikforschung zu verdanken. Mit der Musik der deut-
schen Stdmme sahen sich nun aber alle Kritiker Mosers in ihrer Meinung bestitigt,
der Autor sei als hartnickig unbelehrbarer Ewig-Gestriger weiterhin ein Wolf'im
Schafspelz, und sogar fiir Blume war das Mafl nun voll und er kiindigte Moser
die kollegiale Unterstiitzung auf.

Moser zeigte sich allerdings uneinsichtig, das Buch zuriickzuziehen, und der
Skandal war perfekt, so dass die Gesellschaft fiir Musikforschung einen seltenen
Moment in ihrer Geschichte erlebte: Mit wenigen Worten distanzierte sich der
GfM-Vorstand vom antisemitischen Tenor des Buches und sah von einer wei-
teren Besprechung ab.!” Mit Post vom 30. April 1957 war Moser hieriiber in

15 Hans Joachim Moser, Die Musik der deutschen Stimme, Wien et al. 1957, S. 40.
16 Ebda,S.21.
17 Erklirung zu Die Musik der deutschen Stimme von Hans Joachim Moser (1087 S., Eduard
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Kenntnis gesetzt und zu einer Stellungnahme aufgefordert worden.!® Es kann
an dieser Stelle offen bleiben, ob eine ehrliche Abscheu gegen Mosers Buch oder
nicht eher die Sorge vor internationalen Reaktionen die offentliche Distanzie-
rung des GftM-Vorstands motiviert hatte. Die befiirchteten Besprechungen lie-
fen jedenfalls nicht lange auf sich warten. Besonders zu erwihnen sind hierbei
die Stellungnahmen amerikanischer Musikforscher, allen voran von Paul Henry
Lang und Alexander Ringer.!?

Mit eciner ideologischen Betrachtung Josquins ganz anderer Art springt das
nichste Beispiel 25 Jahre voran zur Reihe Musik-Konzepte, mit der Heinz-Klaus
Metzger und Rainer Richn im Jahr 1982 ein JosquinThemenheft platzierten.?’
Neben einem Vorwort der Herausgeber umfasste es Beitrige von Gosta Neuwirth,
Clytus Gottwald, Juan Allende-Blin, Jiirg Stenzl, Barbara Zuber und Rainer Riehn.
Bereits das Editorial der beiden Herausgeber signalisiert aber, dass diese beiden
dogmatischen Anhinger ciner Adorno-verpflichteten Neuen Musik mit Josquin
und seinen Fans in Konzert und Wissenschaft nicht recht etwas anzufangen wussten.
Neben einer Konfrontation kontrirer Vorstellungen zeitgemifler Alter und Neuer
Musik enthalten mehrere Beitrige, insbesondere jene von Barbara Zuber, zudem
Volten gegen die historisch informierte Auftiithrungspraxis sowie deren damalige
intensive Vermarktung durch die Tontrigerindustrie als »the next big thing«.

Eine weitaus unideologischere Sichtweise fithrt noch einmal in die unmittelbare
Nachkriegszeit zuriick in das Jahr 1948, als Curt Sachs (1881-1959) unter dem
Titel Our Musical Heritage eine sympathisch unaufgeregte Short History of Music
veroftentlichte. Der frithere Direktor der Berliner Musikinstrumentensammlung
und Professor der Musikhochschule befand sich zu diesem Zeitpunkt seit mehr als
einem Jahrzehnt im amerikanischen Exil, wo er an der New York University lehrte
und fiir die Public Library sowie das Metropolitan Museum of Art titig war, nach-
dem die Nationalsozialisten ihn aufgrund seiner jiidischen Abstammung 1933 sei-
ner Amter enthoben und aus Deutschland vertrieben hatten. Bereits im Vorwort

Wancura-Verlag Stuttgart und Wien), in: Die Musikforschung 10 (1957), S. 334.

18 Erwiderung von Moser, in: Die Musikforschung 10 (1957), S. 463. Sechzehn Jahre zuvor hatte
Moser schon cinmal in ciner publizistischen Fehde mit Stellungnahmen reagiert, damals auf’
eine Serie von Verrissen seiner 1941 erschienenen Gluck-Biografie. Schon damals hatte er die
inhaltlichen und methodischen Einwinde nicht entkriften konnen und vergeblich versucht, sei-
nen damaligen Hauptkritiker Rudolf Gerber mit in einer Verkettung nebensichlicher Details ins
Leere laufen zu lassen. Siche hierzu Michael Custodis, Rudolf Gerber und die Anfiinge der Gluck-
Gesamtausgabe, Mainz und Stuttgart 2015 (Akademie der Wissenschaften und der Literatur.
Abhandlungen der Geistes- und sozialwissenschaftlichen Klasse, Jg. 2015, Nr. 6).

19 Rezension von Alexander L. Ringer zu Die Musik der deutschen Stimme von Hans Joachim Mo-
ser in: Books Abroad 31 (1957), S. 404; Paul Henry Lang, »Editorial«, in: The Musical Quaterly
43 (1957), S. 517-526.

20 Musik-Konzepte, Heft 26,/27 (1982).
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ist dem Buch mit sympathischer Offenheit zu entnehmen, dass es sich unpritentios
an ein musikalisch interessiertes, aber wenig informiertes Lesepublikum richtete,
indem beispielsweise fremdsprachigen und schwer zu tibersetzenden Ausdriicken
in Klammern Hinweise zur korrekten Aussprache mitgegeben wurden.?!

Das zehnte von insgesamt 21 Kapiteln widmete Sachs dem Zeitalter Josquins
und pries diesen zunichst als »the greatest representative of the time«.?> Nach
einem kurzen Resiimee der wenigen damals bekannten biografischen Fakten
(eine namentliche Referenz ging wieder an Hugo Riemann) brachte er in kurzen
Sitzen die Bedeutung Josquins auf den Punkt. Ohne die weitaus iiberwiegenden
Wissensliicken zu Josquin selbst zu kaschieren, nutzte er stattdessen elegantes
Name-Dropping noch berithmterer Zeitgenossen, um die 500 Jahre tiberspan-
nende Bedeutung dieses Musikers zu verdeutlichen:

The mystic spirit of the Gothic Middle Ages had not yet disappeared.
Hidden, esoteric significance still weighed more than superficial, sensu-
ous beauty — even if such a pregnant cohesion in the spirit is almost para-
doxically found by way of a merely sensuous, superficial likeness. We do
not know, and perhaps will never know, how far this Gothic procedure
had deteriorated in Josquin’s mind to an amusing trick. Anyway, the mas-
ter had otherwise conquered the spirit of the Middle Ages. Celebrated as
»the prince of music« by contemporaries and as a beloved patriarch by at
least two following generations, he was, in the years of his maturity, the
chief representative of the high Renaissance, side by side with Bramante,
Leonardo, and Raphael.?

21 Curt Sachs, Our Musical Heritage. A Short History of Music, New York 1948, Abschnitt
»Bibliography«: »Very modest reading knowledge of foreign languages would anyway be a seri-
ous handicap in a field in which the great majority of contributions have been made in languages
other than English. Therefore, the short bibliographical appendices, concentrating on books of
recent date and, so far as possible, in the English language, are intended only to give a first help
to those students, teachers, and readers who want to go into details that the present book must
leave untouched. «

22 Ebda., »Kapitel 10: The Age of Josquin, 1500-1530«, S. 145: »Josquin des Prés was the greatest
representative of the time. His first name is the French spelling of the Flemish pet name Joskin,
equivalent of our Joe, and his last name — so often nonsensically misspelled with an accent grave
— means >meadowsc< or >pasturess, like the last name of his older countryman, the painter Roger
van der Weyden. Josquin himself, though, used the archaic spelling Prez. The master must have
been born in Hainaut, Belgium, around 1450. He became Jean Ockeghem’s pupil in Paris, spent
at least thirty years — with an interrupting stay at Cambrai from 1495 to 1499 —in Italian chapels
in Milan and Rome, in Modena and Ferrara, lived once more in Paris, and died as the provost of
the cathedral at Conde in his native country on August 27, 1521, a few months after Raphael.«

23 Ebda, S. 146.
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Carl Dahlhaus’ Dissertation tiber Josquins Messen:
zeit- und fachgeschichtlicher Kontext und
Forschungsbeitrag!

Forschungsbeitrige zu Komponisten und Komponistinnen reflektieren existie-
rende Bilder und Vorstellungen typischerweise ebenso, wie sie diese verindern
konnen. Insofern wire eine Auseinandersetzung mit Josquin-Bildern des 20. Jahr-
hunderts nicht vollstindig ohne einen Blick auf gewichtige und prominente For-
schungsbeitrige. Carl Dahlhaus’ Dissertation iiber Josquins Messen stellt daftr
nicht nur deshalb ein interessantes Beispiel dar, weil ihr Autor spiter eine so be-
deutende Rolle fiir die deutschsprachige Musikwissenschaft spielte, sondern auch
als eine der ersten monographischen Auseinandersetzung mit Josquins Werk bzw.
einer zentralen Werkgruppe. Aber hat diese Arbeit tiberhaupt zur Josquin-For-
schung und damit zum Josquin-Bild beigetragen? Schliefilich blieb sie unverot-
fentlicht.? Dahlhaus hat seine analytischen Beobachtungen zu den Messen auch
nicht direkt in Aufsitze oder andere Publikationen einflieen lassen. Zwei spitere
Aufsitze setzen sich nicht mit den Messen, sondern den Motetten Josquins aus-
einander, und in diesen geht es hauptsichlich um Korpusanalysen anhand mu-
siktheoretischer Fragestellungen: Tonalitit, Akzidentien, Dissonanzbehandlung.?
Das Typoskript der Dissertation, das immerhin als Mikrofiche oder Mikrofilm
in etlichen Universititsbibliotheken im deutsch- und englischsprachigen Raum

1 Fir Hinweise und Kritik gilt unser Dank neben den Teilnehmerinnen und Teilnehmern der
Tagung besonders Joshua Ritkin (Boston) fiir seine schriftlichen Kommentare.

2 Das trifft auf viele Dissertationen dieser Zeit zu und ist sicherlich der Situation im Nachkriegs-
deutschland geschuldet. Eine Veroftentlichungspflicht fiir Dissertationen wurde erst Mitte der
1950er Jahre sukzessive wieder eingefiihrt. Siche dazu Hermann Horstkotte, »Druckzwang zu-
gunsten des bissigen Lesers«, in: Legal Tribune Online, 04.05.2018, https: / /www.lto.de /recht/
feuilleton /t/veroeftentlichung-doktorarbeit-druckzwang-dissertation-online / (08.04.2022).

3 Carl Dahlhaus, »Zur Akzidentiensetzung in den Motetten Josquins des Prez«, 1968; ders., »On
the Treatment of Dissonance in den Motets of Josquin des Prez«, in: Josquin des Prez. Proceed-
ings of the International Josquin-Festival Conference, hrsg. von Edward E. Lowinsky, London
u.a. 1976, S. 334-344. Beiden Aufsitzen ging der gewichtige analytische Abschnitt zur Modali-
tit in Josquins Motetten (insbesondere zum C- und a-Modus) in Dahlhaus’ Habilitationsschrift
von 1966 (publ. 1967) Untersuchungen iiber die Entstehung der harmonischen Tonalitit voraus,
der zweifellos die beiden spiteren Veroftentlichungen stimulierte (hier zitiert nach der zweiten
Auflage, Kassel u. a. 1988, S. 223-249).
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einsehbar war,* wurde nur von wenigen anderen Josquin-Forschern fiir ihre ei-

genen Arbeiten ausgewertet (in erster Linie von Helmuth Osthoff°). Intensiver
zur Kenntnis genommen wurde die Arbeit erst im Zuge ihrer Edition in Bd. 10
der Dahlhaus-Schriften, dann aber weniger als ein noch heute relevanter Beitrag
zur Josquin-Forschung denn als ein fachgeschichtliches Dokument: Zu nennen
wiren hier das Nachwort von Klaus Pietschmann und Tobias Plebuch zu besag-
ter Edition,® Christiane Wiesenfeldts Vorwort zu dem von ihr herausgegebenen
Einfiihrungsband zu Josquins Messen’ sowie v.a. der Aufsatz von Birgit Lodes
»Musikhistoriographie ohne Kunstwerke? Carl Dahlhaus und die Alte Musik«
in dem 2011 erschienen Band Carl Dahblhaus und die Musikwissenschaft: Werk,
Wirkung, Aktualitit,® der die bislang intensivste Auseinandersetzung mit dieser
Dissertation darstellt.

Dass Dahlhaus’ Dissertation ein gewichtiger Beitrag zur Josquin-Forschung
hitte werden kinnen, darin stimmen alle drei Texte iiberein. Sie weisen auf das
giinstige Umfeld durch die zu diesem Zeitpunkt bereits weit gediechene Werkaus-
gabe von Albert Smijers hin und benennen die durch akribische Philologie und
Stilkritik erreichten neuen Einsichten in Bezug auf den Notentext, die verwen-
deten Vorlagen, die relative Chronologie und (wenn auch eher zuriickhaltend)
Echtheitsfragen. V.a. aber betonen sie den Erkenntnisgewinn, den der damals
in Bezug auf Josquin noch neue Ansatz der systematischen Behandlung einer

4  Kopien oder Exemplare in einer Mikroform finden sich in den Katalogen der Nationalbiblio-
theken in Leipzig und Frankfurt/M. sowie in den Universitits- und Hochschulbibliotheken in
Berlin (Freie Universitit, Staatsbibliothek), Wiirzburg, Detmold, Essen, Bonn, Miinster, Kiel,
Hannover, Heidelberg, Innsbruck, Wien, Salzburg und der Ober6sterreichischen Landesbiblio-
thek, Zentralbibliothek /Universititsbibliothek Ziirich, in den USA (Harvard, Princeton, Chica-
go, Bloomington, Stanford, University of California Berkeley), und schlieflich in Montréal.

5 V. a.im Messen-Kapitel sciner zweibindigen Monographie zu Josquin (Helmuth Osthoff, Jos-
quin Desprez, Tutzing 1962 und 1965). Mehrfach zitiert wird Dahlhaus’ Dissertation auch in
dem Forschungsiiberblick zur Motette (!) seines Zweitgutachters Wolfgang Boetticher, Geschich-
te der Motette, Darmstadt 1989 (Ertrige der Forschung, 268).

6 Klaus Pietschmann und Tobias Plebuch, »Nachwort zur Edition der Dissertation >Studien zu
den Messen Josquins des Prés«, in: Carl Dahlhaus, Gesammelte Schriften, hrsg. von Hermann
Danuser in Verbindung mit Hans-Joachim Hinrichsen und Tobias Plebuch, Bd. 10: Varia,
Laaber 2007, S. 781-785.

7 Christiane Wiesenfeldt, »Vorwort, Einleitung, Dank — und: Was die Josquin-Forschung von Carl
Dahlhaus hitte lernen konnen«, in: Die Messen Josquins. Eine Einfithrunyg, hrsg. von ders., Wiirz-
burg 2020, S. 9-21.

8  Birgit Lodes, »Musikhistoriographie ohne Kunstwerk? Carl Dahlhaus und die Alte Musik«, in:
Carl Dablbaus und die Musikwissenschaft. Werk, Wirvkung, Aktualitit, herausgegeben von Her-
mann Danuser, Peter Giilke und Norbert Miller in Verbindung mit Tobias Plebuch, Schliengen
2011, S. 176-196. Dort auch ein Abdruck der beiden Gutachten von Gerber und Boetticher
(S. 195t.). Der angekiindigte austiihrlichere Beitrag der Verfasserin zum Erkenntnisgewinn der
Dissertation ist bislang leider nicht erschienen.
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gesamten Werkgruppe ermoglicht habe. Seine detaillierten Analysen ermoglichten
es Dahlhaus, wesentliche stilistische und formale Grundprinzipien zu identifizieren,
dabei aber zugleich die Individualitit der Stiicke und ihrer kompositorischen
Problemstellungen zu sehen und zu wiirdigen (im Gegensatz zu den erwihnten
spiteren Motetten-Studien). Frommigkeits-, kultur- und sozialhistorische Aspekte
sowie Fragen der Auffithrungspraxis bleiben hingegen fast vollstindig ausgespart.

Birgit Lodes unternahm zudem eine Charakterisierung der Arbeit als »typi-
sches Produkt der Gerber-Schule«: Vor allem der analytische Fokus, aber auch
die Anlage in Form einer systematischen ErschliefBung einer Werkgruppe seien
fiir in Gottingen unter Rudolf Gerbers Agide entstandene Arbeiten etwa von
Gerhard Croll, Ludwig Finscher oder Walther Diirr typisch. Stirker macht sie
dann aber Unterschiede, die sie als bewusste Abgrenzung nicht zuletzt von
(deutsch)nationalistischen Tendenzen in Gerbers ecigenen Arbeiten versteht
sowie als ein »Bestreben, eine von den Lasten der deutschen Musikwissenschaft
der 20er und 30er Jahre befreite, moglichst objektive und auf Sachurteilen beru-
hende Beschiftigung mit der Musik um 1500 vorzulegen«.® In der Vermeidung
von unbegriindeten und weitreichenden Interpretationen und Beurteilungen, in
der Wahl einer bildlosen, objektiven Sprache siecht Lodes Dahlhaus’ Dissertation
sogar als »geradezu richtungsweisend modern« an.'?

An Birgit Lodes’ Uberlegungen ankniipfend wollen wir in diesem Beitrag die
Frage, wie sich Dahlhaus’ Josquin-Dissertation in den zeit- und fachgeschicht-
lichen Kontext ihrer Entstehungszeit einordnen lisst, weitergehend diskutieren
und aulerdem anhand eines close reading einiger analytischer Passagen nach
ihrem Beitrag zur Josquin-Forschung fragen. So werden wir zunichst diskutie-
ren, wie sich die Dissertation in die damalige Wissenschaftslandschaft einordnen
ldsst: Ist sic cher das Produkt einer spezifischen musikwissenschaftlichen Schule
oder ein Beispiel fiir die (nicht nur) wissenschaftliche Haltung der Nachkriegs-
generation? Die Grundlage dafiir bildet zum einen eine umfassende Daten-
basis zu musikwissenschaftlicher Lehre, Forschung und Dissertationsthemen
im Deutschland der unmittelbaren Nachkriegszeit, zum anderen soziologische
Literatur. Anschlieend werden wir Dahlhaus’ Verfahren anhand der Analyse der
Missa Pange lingua ciner genaueren Analyse unterzichen.

1. Schule oder Generation? Dahlhaus’ Dissertation im Kontext der Nachkriegszeit

Dahlhaus studierte von 1947 bis 1951 in Gottingen und Freiburg im Breisgau
und stellte seine Dissertation 1952 bei Rudolf Gerber fertig. So berichtet er es

9  Ebda,S. 183.
10 Ebda.
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selbst in seinem der Dissertation beigegebenen Lebenslauf sowie in den Dank-
sagungen des Nachworts.!! Neben Gerber, von dem er auch die Anregung zu
seiner Arbeit empfangen habe, dankt er dort mit Heinrich Besseler, Leopold
Nowak und Smijers Forschern, die Zugang zu grofieren Quellencorpora hatten.
Der ebenfalls genannte Pater Grofimann, ein Benediktiner, gab in Freiburg ver-
schiedene Kurse zum Choral und wird den Protestanten Dahlhaus wohl bei der
Identifizierung einschligiger Vorlagen unterstiitzt haben (v.a. der Zitate aus dem
Credo I im entsprechenden Abschnitt mehrerer Messen Josquins).

Welche Lehrveranstaltungen hatte Dahlhaus in Goéttingen und Freiburg besu-
chen konnen? In welcher Form und welchem Umfang war dabei die Alte Musik
behandelt worden? Und welche Rolle spielte die Alte Musik — und damit ist hier und
im Folgenden europiische Kunstmusik von der Antike bis zur Generation vor Bach
gemeint — zu dieser Zeit generell in der deutschen musikwissenschaftlichen Lehre
und Forschung? Welche Themen standen im Vordergrund? Welche Zugangsweisen
herrschten vor? Und wie ldsst sich vor diesem Hintergrund Dahlhaus’ eigene Arbeit
einschitzen? Beantworten lassen sich diese Fragen dank den 1948 in den Mittei-
lungen der Gesellschaft fiir Musikforschung und dann ab 1948 in der Musikforschuny
liickenlos veroffentlichten Auflistungen musikwissenschaftlicher Lehrveranstaltungen
und angenommener Dissertationen im deutschsprachigen Raum.!?

Die verzeichneten Lehrveranstaltungen pro Semester summierten sich jeweils
aufrund 140 (Propideutika, Colloquia und Collegia musica nicht mitgezihlt).!?
Davon entfielen jeweils etwa ein Siebtel auf die Musik vor Bach. Uber den gesam-
ten Zeitraum 1948-52 wurden durchschnittlich fiinf bis sechs Kurse zu Themen
der Alten Musik pro Universitit bzw. Hochschule angeboten (siche Abb. 1).

Freiburg und Goéttingen finden sich hier im oberen Drittel mit 12 bzw. 10 Kursen
in diesem Zeitraum. Angefithrt wird die Liste indes von Kiel und Frankfurt/M.;
kleinere Institute, aber v.a. die Technischen Hochschulen rangieren am Ende.
Fasst man die verschiedenen Lehrveranstaltungsthemen zu thematischen Grup-
pen zusammen, so entfillt knapp ein Drittel auf Einfiihrungs- und Uberblicks-
Vorlesungen wie »Die Musik der Antike«, »Die Musik des Mittelalters« oder eben

11 Carl Dahlhaus, Studien zu den Messen Josquins des Pres, Diss. Universitit Gottingen 1952, o. S.
[S. 551f.]. Dahlhaus’ Dissertation ist heute als Teilabdruck in Bd. 10 der Gesammelten Schriften
(wie Anm. 5) und vollstindig faksimiliert in der beiliegenden CD-ROM bequem zuginglich.

12 Fiir die Jahre 1945-48 siche auflerdem Christina Richter-Ibdnez, Jorg Rothkamm und Thomas
Schipperges, »Verzeichnis der musikwissenschaftlichen Lehrveranstaltungen an deutschen Hoch-
schulen 1945 bis 1955« in: Musikwissenschaft und Vergangenheitspolitik. Forschung und Lehre im
frithen Nachkrviegsdentschland, hrsg. von Jorg Rothkamm und Thomas Schipperges, Miinchen
2015, S. 435-457, Lehrveranstaltungsverzeichnis auf der dem Band beigegebenen CD-ROM.

13 Basis: Exemplarische Auszihlung der Vorlesungen, Proseminare und Seminare (unter Ausschluss
von Propideutika wie Tonsatz und Notationskunde sowie von Collegia musica und Kolloquien)
fiir die WS 1949 /50 und 1951 /52.
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»Musikgeschichte der Renaissance« oder »Abendlindische Musik bis 1600«. Ein
gutes Viertel der Kurse behandelt eine einzelne Gattung, etwa die Messkompo-
sitionen des 15. Jahrhunderts (Zenck 1948 /49), Kammer- und Orchestermusik
von 1500-1700 (Vetter 1949 /50) oder das Lied. Mit cinigem Abstand dann fol-
gen den Lehrveranstaltungen, bei denen ein einzelner Komponist im Mittelpunkt
steht, solche, die die Musik einer bestimmten Region in den Blick nehmen, sowie
solche zu Fragen von Satz und Stil, zur Musiktheorie oder zu Fragen von Auffiih-
rungspraxis, Musikanschauung und Musikleben. Bei den einem Komponisten ge-
widmeten Lehrveranstaltungen fithrt Schiitz die Rangliste an, dem dann sogleich
—wenn auch weit abgeschlagen — Josquin folgt. Zu diesen Josquin-Lehrveranstal-
tungen gehoren eine Vorlesung und ein Seminar Hermann Zencks (»Die Musik
im 15. Jahrhundert II: Das Zeitalter Ockeghems und Josquins«, WS 1948 /49,14
»U zur Komposition des Ordinarium Missae im 15. Jahrhundert ITI: Obrecht und
Josquin«, SS 19491%) sowie Vorlesungen von Helmuth Osthoff (»Josquin des Prés
und die Klassik der niederlindischen Tonkunst«, WS 1949 /50)'¢ und Heinrich
Husmann (»Josquin: Missa Pange lingua«, WS 1951 /52)"7.

Die einzige fiir seine spitere Dissertation wirklich einschligige Lehrveranstal-
tung, die Dahlhaus bei Gerber besuchen konnte, war dessen Seminar »Motette
und Messe von Dufay bis Josquin« im Wintersemester 1948 /4918 — vielleicht ja
tatsichlich eine Inspiration. Die regelmifligen Kurse, die in Freiburg v.a. Zenck
zur Musik des 15. und 16. Jahrhunderts gab, verpasste Dahlhaus jedoch wih-
rend seines dortigen Studiums im Jahr 1950: Das Bachjahr fiihrte hier wie tiber-
all in Deutschland zu einem starken Riickgang von Themen vor Bach.!?

Die Musik der Renaissance war also in den musikwissenschaftlichen Lehrver-
anstaltungen dieser Zeit durchaus, wenn auch nicht iibermifig prisent, Josquin
diente als wichtiger Referenzpunkt, aber eine spezifische Auseinandersetzung
mit seinem Oeuvre und Personalstil fand — jedenfalls auf Grundlage der Lehrver-
anstaltungstitel — nur ausnahmsweise statt.

Im Hinblick auf musikwissenschaftliche Dissertationen im relevanten Zeit-
raum fithrt die Universitit Kéln mit insgesamt 16 Promotionen in vier Jahren,
Gottingen hat gerade die Hilfte aufzuweisen (siche Abb. 2).

14 »Vorlesungen tiber Musik an Universititen und technischen Hochschulen«, in Die Musikfor-
schung 1, 1948, S. 196.

15 »Vorlesungen iiber Musik an Universititen und Hochschulen«, in Die Musikforschung 2, 1949, S. 59.

16 »Vorlesungen tiber Musik an Universititen und Hochschulen«, in Die Musikforschung 2, 1949, S. 235.

17 »Vorlesungen tiber Musik an Universititen und Hochschulen«, in Die Musikforschung 5, 1952, S. 57.

18 »Vorlesungen tiber Musik an Universititen und technischen Hochschulen«, in Die Musik-
Sforschung 1, 1948, S. 196.

19 Finden sich fiir die drei Semester vor und nach dem akademischen Jahr 1949 /50 jeweils 25 bis
26 Vorlesungen und Seminare zur Musik vor Bach, sind es in diesem jeweils nur 19 und 14.
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Bei den Dissertationen zur Alten Musik steht indes Freiburg an erster Stelle:
Mehr als zwei Drittel der Dissertationen waren dort Themen des Mittelalters und
der Renaissance gewidmet, wihrend diese in Goéttingen nur gut ein Drittel aus-
machten. Der hochschuliibergreifend am hiufigsten bediente thematische Typus
sind Arbeiten, die — wie eben auch Dahlhaus’ Dissertation — einer Werkgruppe
eines Komponisten gewidmet sind, also der Erschliefung eines Repertoires in
Bezug auf Uberlieferung, Satztechnik und Stilistik dienten. In den Renaissance-
Bereich fallen hier Studien zu Propriumskompositionen von Senfl und/oder
Isaac (Heinz und Wagner), zu den Chansons von Josquin (Reiffenstein) und
Binchois (Rehm), zu den Motetten Moutons (Dammann) und den Messen Ob-
rechts (Meier), Josquins (Dahlhaus, Krings) und Ockeghems (Krings). Erweitert
man den Blick etwas, dann gibt es in den 1950er Jahren sogar eine erstaunliche
Hiufung von Josquin-Dissertationen und einige diese flankierende Aufsitze, in
denen die Messen, Motetten und Chansons behandelt werden (siche Abb. 3).
Dahlhaus’ Arbeit bzw. ihre grundsitzliche Themenwahl und Anlage fligen sich
folglich nahtlos in dieses Bild ein. Eine besondere Schul-Charakteristik wird hier
noch nicht ersichtlich. Eine Aufstellung der nach 1945 bei Gerber abgeschlos-
senen Dissertationen zeigt hochstens, dass der Typus der Werkgruppen-Disser-
tation bei seinen Schiilern vielleicht noch etwas hiufiger vorkam als an anderen
Instituten und dass es hier beginnend mit Dahlhaus einen kleinen Cluster zur
Renaissance-Musik gab (siche Abb. 4), der inhaltlich aber interessanterweise kei-
ne Uberschneidungen mit Gerbers eigenem damaligen Forschungsthema in der
Alten Musik aufwies, den mehrstimmigen Hymnen-Kompositionen.

Die »Gerber-Schule« erklirt also nicht besonders viel an Dahlhaus’ Disserta-
tion. In Thema und Anlage passt sie vielmehr ganz generell ins Bild der Zeit.
Und Gerber war bekanntermaflen auch nicht wirklich zufrieden mit dem Ergeb-
nis: Er kritisierte die »ermiidende Eintonigkeit« der Darstellung, in der Messe fiir
Messe, Satz fiir Satz abgehandelt werden.?? Beide Gutachter, Gerber und Boet-
ticher, vergaben denn auch nur ein »Gut« (cum laude), das allerdings aufgrund
der simtlich mit Sehr gut absolvierten miindlichen Priifungen immerhin in das
Gesamtpridikat »magna cum laude« umgewandelt wurde.?!

Es lisst sich allerdings mit guten Grinden bezweifeln, ob man iiberhaupt
von einer Gerber-Schule sprechen kann.?? Von den Kriterien, die in der wis-

20 Zitiert nach der Edition in B. Lodes, »Musikhistoriographie ohne Kunstwerke?« (wie Anm. 8), S. 195.

21 Ebda., Anm. 48.

22 Fir die Anregung, kritischer tiber die Existenz einer »Gerber-Schule« zu reflektieren, sowie fiir
einige Hinweise auf die emische Perspektive der Gottinger Musikwissenschaft danken wir unse-
rem Freund und Kollegen Andreas Waczkat, Dr. Christine Hoppe sowie weiteren Teilnehmerin-
nen und Teilnehmern des musikwissenschaftlichen Forschungskolloquiums an der Universitit
Gottingen, in dessen Rahmen wir unsere Uberlegungen ebenfalls prisentieren durften.
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Monographien (= Dissertationen)

1937: Feininger, Die Frithgeschichte des Kanons bis Josquin des Prez um 1500

1951: Antonowytsch, Die Motette Benedicta es von Josquin des Prez und die
Messen super Benedicta

1951: Krings, Choralmessen von Ockeghem bis Josquin

1952: Reiffenstein, Die weltlichen Werke Josquins

1952: Dahlhaus, Studien zu den Messen Josquins des Prés

1957: Obst, Die Psalm-Motetten des Josquin Desprez. Eine quellenkundliche Studie

1959: Lovell, The Masses of Josquin des Prez

Aufsitze

1912: Leichtentritt, Einige Bemerkungen tiber Verwendung der Instrumente
im Zeitalter Josquin’s, ZIMG

1924: Werner, Anmerkungen zur Kunst Josquins und zur Gesamt-Ausgabe seiner
Werke, ZtMw

1926t.: Smijers, Josquin des Prez, Proceedings MusAssoc

1928: Besseler, Von Dufay bis Josquin, ZtMw

1951: Krings, Die Bearbeitung der gregorianischen Melodien in der Mef3kom-
position von Ockeghem bis Josquin des Prez, Km]Jb

1952: Osthoft, Besetzung und Klangstruktur in den Werken von Josquin des
Prez, AtMw

1953: van den Borren, A propos de quelques messes de Josquin, IGMw

1953: Brockhoft, Die Kadenz bei Josquin, IGMw

1953: Osthoft, Zur Echtheitsfrage und Chronologie bei Josquins Werken, IGMw

1953: Wiora, Der religiose Grundzug im neuen Stil und Weg Josquins des Prez, Mf

Abbildung 3: Josquin-Forschung bis Mitte der 1950er (Auswahl).

senschaftshistorischen und -soziologischen Forschung zur Charakterisierung
wissenschaftlicher Schulen herausgearbeitet wurden, trifft kaum eines aut” Gerber
und seine Studierenden zu:?® Zunichst einmal fehlt die Selbst- und /oder Fremd-

23 Siche u. a. Wissenschaft und Schulenbildung, hrsg. von Riidiger Stolz, Jena 1991 (darin z. B. Chris-
toph Friedrich, »Die Kriterien einer wissenschaftlichen Schule am Beispiel der interdisziplinidren For-
schungsvereinigung von Kurt Mothes (1900-1983)«, S. 44-52, Riidiger Stolz, »Schulenbildung in
der Wissenschatft: historisches Phinomen und theoretisches Problems, S. 9-25, Regine Zott, »Zum
Begriff einer wissenschaftlichen Schule«, S. 36—41); Rudolf Stichweh, »Zur Soziologie wissenschaft-
licher Schulen«, in: Schulen der deutschen Politikwissenschaft, hrsg. von Wilhelm Bleek und Hans J.
Lietzmann, Opladen 1999, S. 19-32; Ralf Klausnitzer, »Wissenschaftliche Schule. Systematische
Uberlegungen und historische Recherchen zu einem nicht unproblematischen Begriff«, in: Stile,
Schule, Disziplin: Analyse und Erprobung von Konzepten wissenschaftsgeschichtlicher Rekonstruktion (1),
hrsg. von Lutz Danneberg, Wolfgang Hoppner und Ralf Klaunitzer, Frankfurt/M. 2005, S. 31-64.
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Werkgruppe eines Komponisten

A. Diirr: Studien tiber die frithen Kantaten J. S. Bachs, 1949 (publiziert 1951)

E. Stahl: Die Jugendlieder Hugo Wolfs, 1949

C. Dablbaus: Studien zur Messentechnik von Josquin des Prés, 1952

E. Beurmann, Die Klaviersonaten Carl Philipp Emanuel Bachs, 1953

G. Croll: Die Motetten Gaspars van Weerbecke, 1954

L. Finscher: Die Messen und Motetten Loyset Compeéres, 1954 (erweitert auf engl.
publiziert 1964)

J. Heinrich: Stilkritische Untersuchungen zur “Geistlichen Chormusik” von
Heinrich Schiitz, 1956

V. Kohler: Heinrich Marschners Biihnenwerke und Verzeichnis der bis zu
Marschners Tod 1861 im Druck erschienenen Werke des Komponisten, 1956

U. Martin: Historische und stilkvitische Studien zu Leonhard Lechners Strophen-
liedern, 1957

W. Merten: Die Psalmodin des Lucas Lossius, 1959

Anderes

R. Stephan: Die Tenores der Motetten dltesten Stils, 1949

W. Gieseler: Die Harmonik bei Johannes Brahms, 1949

1. Gremper: Das Musikschrifttum von Hector Berlioz, 1950

H. A. Moeck: Ursprung und Tradition der Kernspaltfloten des europiischen
Volkstums, 1951

W. Morik: Johannes Brahms und sein Verhiltnis zum deutschen Volkslied, 1953

F.-H. Neumann: Die Theorie des Rezitativs im 17. und 18. Jahrhundert unter
besonderer Berticksichtigung des deutschen Musikschrifttums des 18.
Jahrhunderts, 1955

L Brainard: Die Choreographie der Hoftianze in Burgund, Frankreich und
Italien im 15. Jabrbundert, 1956

(kursiv: Dissertation zur Alten Musik)

Abbildung 4: Bei Rudolf Gerber abgeschlossene Dissertationen.
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bezeichnung als Schule. Ludwig Finscher schreibt in seinem Gerber-Artikel fiir
die Neue MGG zwar: »Von etwa 1948 bis zu seinem frihen Tod sammelte sich
um ihn ein Schiilerkreis, der spiter in der Mw. eine wichtige Rolle spielte«,?* geht
aber nicht auf die Rolle Gerbers und eventuelle Gemeinsamkeiten der Arbeiten
ein. Tatsichlich scheint auch die Konstellation, auf die sich die Identifikation ei-
ner wissenschaftlichen Schule typischerweise bezieht, nicht vorzuliegen, nimlich
dass eine prigende Lehrergestalt Schiilerinnen und Schiiler um sich schart, die
sich theoretische, methodische und/oder thematische Vorgaben des Lehrers zu
eigen machen und so ein wiedererkennbares und explizit kommuniziertes wis-
senschaftliches Gruppenprofil ausbilden. Gerber, der sich nach seiner Habilitati-
on 1928 eine ungewohnlich lange Zeit als Extraordinarius und Lehrstuhlvertre-
ter durchschlagen musste, verdankte seine Berufung nach Géttingen 1943 wohl
nicht unwesentlich seiner Zusammenarbeit mit der von Herbert Gerigk geleiteten
Hauptstelle Musik im Amt Rosenberg und den auch sonst geiduflerten Affinititen
zum Nationalsozialismus.?® Als er nach Kriegsende 1946 seine Titigkeit dort wie-
der aufnehmen konnte, vermied er offenbar jede weitere politische Involvierung,
aber auch programmatische Positionierung. So jedenfalls liefle sich deuten, dass
er einerseits seine editorischen Titigkeiten intensivierte,”® sich andererseits auf
Publikationen zu einigen wenigen unumstrittenen Komponisten und einem >un-
verfinglichen< Thema wie den mehrstimmigen Hymnen konzentrierte.?”

Neben der Schule kennt die Wissenschaftssoziologie auch noch die Generation,
um ortsiibergreifende methodisch-thematische oder geistige Gemeinsamkeiten
unter Forscherinnen und Forschern zu benennen.?® Im nichsten Abschnitt priifen
wir daher die These, dass sich Dahlhaus’ Dissertation als wissenschaftlicher Aus-
druck der sogenannten skeptischen Generation der Nachkriegszeit verstehen ldsst.

24 Ludwig Finscher, Art. »Gerber, Rudolf«, in: MGG Online, hrsg. von Laurenz Liitteken, Kassel
u. a. 2016ft., https: / /www.mgg-online.com/mgg/stable /396371.

25 Dazu Willem de Vries, Sonderstab Musik. Organisierte Pliinderungen in Westeuropa 1940—45,
Koln 1998, sowie Pamela Potter, Die deutscheste der Kiinste. Musikwissenschaft und Gesellschaft
von der Weimarer Republik bis zum Ende des Dritten Reichs, Stuttgart 2000 (englische Erstverof-
fentlichung New Haven & London 1998). Siehe auch Michael Custodis, Rudolf Gerber und die
Anfinge der Gluck-Gesnmtansgabe, Stuttgart 2015 (Abhandlungen der Mainzer Akademie der
Wissenschaften und der Literatur, Geistes- und sozialwissenschaftliche Klasse, Jg. 2015, Nr. 6).

26 Dazu ebenfalls M. Custodis, Gerber und die Anfinge der Gluck-Gesamtausgabe (wie Anm. 25).

27 Eine Gesamtbibliographie Gerbers ist beigegeben Rudolf Gerber, Zur Geschichte des mehystimomi-
gen Hymnus. Gesammelte Aufsitze, hrsg. von Gerhard Croll, Kassel u. a. 1965, S. 128-138.

28 Siche z. B. Walter Erhart, »Generationen. Zum Gebrauch eines alten Begriffes fiir die jingste Ge-
schichte der Literaturwissenschaft«, in: Literaturwissenschaft und Wissenschaftsforschung, hrsg. von
Jorg Schonert, Stuttgart 2000, S. 77-100. Die Tauglichkeit dieses und einiger anderer Konstella-
tions-Begrifte zur Beschreibung fachgeschichtlicher Aspekte der Musikwissenschaft ist Gegenstand
folgender Publikation: Wissenkulturen der Musikwissenschaft: Generationen — Netzwerke — Denkstruk-
turen, hrsg. von Sebastian Bolz, Moritz Kelber, Ina Knoth und Anna Langenbruch, Bielefeld 2016.
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2. Skeptische Generation und Konkretismus

Zunichst einmal scheint die ausgesprochen niichterne Sprache, derer sich Dahl-
haus in seiner Dissertation bedient, ein — wenngleich extremes — Beispiel einer
geistigen Neuorientierung jener Generation zu sein, die unmittelbar nach dem
Krieg ihr Studium begann. Auch wenn solche Verallgemeinerungen riskant sein
mogen, zeigt doch ein Blick auf die Arbeiten von Dahlhaus’ Kommilitonen ein
dhnliches Bild einer niichternen, gattungs- und werkzentrierten und ausgespro-
chen analytischen Herangehensweise. Das gilt primir fiir die beiden anderen
Arbeiten zur Renaissance von Gerhard Croll und dem damals noch als Lutz pu-
blizierenden Ludwig Finscher. Bei allen selbstredend vorhandenen Differenzen
zwischen diesen und anderen Goéttinger Dissertationen ist doch ein gemeinsames
Interesse an der eingehenden musikanalytischen Betrachtung einzelner Werke,
mitunter bis zur Takt-fir-Takt-Analyse, zu vermerken, verbunden mit einer deut-
lichen Zuriickhaltung gegentiber einer rein stilgeschichtlichen oder aber auch
geistesgeschichtlichen Einbettung oder >Etikettierung«. Letzteres gilt beispiels-
weise nicht im selben Maf fiir Rolf Dammanns zeitgleich in Freiburg i. Br. bei
Zenck und Gurlitt entstandene Doktorarbeit Studien zu den Motetten von Jean
Mouton (1952); ob sich hier eine >Schule< oder doch eine bestimmte wissen-
schaftliche Individualitit duflert, muss vorliufig dahingestellt bleiben; aber auch
Dammann analysiert ausgesprochen griindlich.

1957, also fiinf Jahre, nachdem Dahlhaus promoviert worden war, veroftent-
lichte der Soziologe Helmut Schelsky seine Studie Die skeptische Generation, die
heute zu den Klassikern der Jugendsoziologie gezihlt wird. Zu den wesentlichsten
Charakteristika der »gegenwirtigen deutschen Jugend«, die Schelsky zusam-
menfasste, gehorten »Entpolitisierung und Entideologisierung des jugendlichen
Bewuftseins«,?? die er als den wesentlichsten Unterschied zu der vorangegan-
genen »politischen Generation« in der Ara von den beginnenden 1920ern bis
zum Ende des Zweiten Weltkriegs darstellte. Sie sei ferner »bestimmt durch einen
geschirften Wirklichkeitssinn und ein unerbittliches Realititsverlangen«, das
Schelsky mit einem Begriff Theodor W. Adornos als Konkretismus bezeichnete.3
Unter »Konkretismus« verstand Adorno die Unfihigkeit, tiber die Einzelerfah-
rung in ihrer Unmittelbarkeit hinauszutreten und weiterzudenken.?! Das wird

29 Helmut Schelsky, Die skeptische Generation. Eine Soziologie der deutschen Jugend, Diisseldorf —
Koln 19583, S. 84.

30 Ebda.,S. 88f.

31 Vgl. die Erlduterung, ein Referat aus zweiter Hand, ebda., S. 307. Den Begriff des Konkretismus
hat Adorno beispielsweise in einer Vorlesung von 1964 niher erliutert: »Jenes blofle Hinnehmen
dessen, was der Fall ist, das habe ich mit dem Ausdruck, den ich aus der Psychologie gestohlen
und in die Soziologie tibertragen habe, Konkretismus bezeichnet, nach Analogie des psychopa-

88



Carl Dahlhaus’ Dissertation tiber Josquins Messen

man in dieser Hirte sicherlich nicht von Dahlhaus und seinen Kollegen behaupten
wollen; dass man aber in der weitgehend kontextfreien minutidsen analytischen
Arbeit am Notentext, verbunden mit einer radikalen (wenngleich verstindlichen)
Abstinenz von politisch-ideologischen Stellungnahmen, einige der Generations-
zlige erkennen kann, die Schelsky diagnostizierte, ist zumindest plausibel.

3. Einige Beobachtungen zu Dahlhaus’ Josquin-Analysen

Es ist dieser minutiése Konkretismus, die niichterne Detailgenauigkeit in der
analytischen Auseinandersetzung mit Messe fiir Messe und Satz fiir Satz, der
die Bewunderung der nachgeborenen Musikwissenschaftler:innen hervorgerufen
hat. Birgit Lodes hat in Dahlhaus’ Dissertation auch die grofie Ausnahme zu sei-
ner spiteren Haltung erkennen wollen, die Geschichte der Musik vor Bach eher
als eine Geschichte »ohne Kunstwerke« zu schreiben. Sie erkennt in Dahlhaus’
Einzelanalysen das Bemiihen, »die individuellen Kompositionen zu »verstehen«.«,
ja sie sieht hier sogar einen ersten Ansatz zur »spiter konsequent entwickelte[n]
Idee einer >Problemgeschichte des Komponierens«. «*2

Das mag sein, und doch kann man sich bei der Lektiire der Analysen nicht
immer des Eindrucks erwehren, dass hier zwar mit groflem Fleifl und Disziplin,
aber oft ohne innere Beteiligung analysiert wurde. Das mag dem Genre »Qualifi-
kationsarbeit« geschuldet sein. In einem Brief an Theodor W. Adorno, der nach
Dahlhaus’ Publikationen gefragt hatte, hat Dahlhaus das auch unmissverstind-
lich formuliert:

Thre Frage nach meinen eigenen Arbeiten — die ich lieber dem Wohlwollen
fiir einen Anfinger als der Absicht nach Vergewisserung tiber den Riickhalt
eines hochfahrenden Kritikers zuschreiben wiirde — setzt mich in einige
Verlegenheit und lisst mir zugleich bewusst werden, dass ich mich lange
Zeit nicht mehr gefragt habe, was aus meinem Experimentieren und Sam-

thologischen Befundes von Menschen, die zur Abstraktion nicht fihig sind und die also nichts
anderes tun, als sich an das Nichste zu halten.« Theodor W. Adorno, Philosophische Elemente
einer Theorie der Gesellschaft, hrsg. von Tobias ten Brink und Marc Phillip Nogueira, Frankfurt
am Main 2008 (Nachgelassene Schriften. Abteilung IV: Vorlesungen, Band 12), S. 69 (nur
wenig spiter, auf S. 72, bezicht sich Adorno tibrigens auf Schelskys Begrift der »nivellierten Mit-
telstandsgesellschaft«). Vgl. S. 80: »Wenn ich tibrigens von Konkretismus gesprochen habe als
von der Unfihigkeit dessen, was die deutschen Idealisten mit >Sich-Erheben« bezeichnet haben
— was ja in diesem Zusammenhang gar nicht ein Wolkenkuckucksheim anzeigen soll, sondern
ganz einfach, dafd sich das individuelle Bewufitsein freimacht von der Befangenheit innerhalb der
unmittelbaren Verhiltnisse und Gegenstinde denen es sich gegentiberfindet — [...].« Der Bezug
zu Adornos Gegnerschaft zum Positivismus ist offenkundig.
32 B. Lodes, »Musikhistoriographie ohne Kunstwerke?« (wie Anm. 8), beide Zitate S. 179.

89



Melanie Wald-Fuhrmann, Wolfgang Fuhrmann

meln werden solle. Ich kann nicht mit Besitzerstolz auf Abgeschlossenes
hinweisen. Meine Dissertation (iiber die Messen von Josquin des Prés)
war die Absolvierung einer von aussen gestellten Aufgabe, die neben phi-
lologischer Eruierung nur Beschreibung und das Aufsuchen musikalisch-
technischer Zusammenhinge forderte.®

Selbst wenn man berticksichtigt, dass Dahlhaus’ Antwort auf einen Adressaten
abgestimmt war, der fiir Josquin schwerlich zu gewinnen war,** lassen diese Wor-
te eine auffillige Diskrepanz zu spiteren Urteilen Dritter tiber die Dissertation
erkennen. In einem spiteren Schreiben an Adorno spricht Dahlhaus tiber seine
»(ziemlich stumpfsinnige) Dissertation«. Dahlhaus hat nur eine ihm (von Ger-
ber?) gestellte Aufgabe absolviert,® und er sicht offenbar weder in der philolo-
gischen noch in der musikanalytischen Detailarbeit etwas, auf das er gegeniiber
Adorno, dem philosophischen Verichter des Konkretismus, »mit Besitzerstolz«
hitte hinweisen wollen. Freilich, von derlei erfahrungswissenschaftlichen Verfah-
ren hitte sich der Adressat auch kaum beeindrucken lassen.

Doch auch wenn Dahlhaus seine Dissertation als Pflichtitbbung empfunden
haben mag: dass ihr Vorgehen vollig kontrir zu seinem frithen Denkstil als Wis-
senschaftler gewesen wire, lisst sich wohl kaum sagen. Und auch die Ahnlich-
keit zu Arbeiten etwa von Finscher oder Croll ldsst sich kaum damit begriinden,
dass diese beiden Forscher der Renaissancemusik dhnlich distanziert gegentiber
gestanden hitten wie Dahlhaus. Ob man nun eine »Gerber-Schule« postuliert
oder doch eher den Effekt einer »skeptischen Generation, sicher ist es, dass der
strenge analytische Zugriff und der niichterne Tonfall der Qualifikationsschrift
auch in Dahlhaus’ frithen Aufsitzen prisent sind, so etwa in der kurzen, nur zwei
Jahre nach der Dissertation publizierten Studie »Bemerkungen zu einigen Fugen
des Wohltemperierten Klaviers«, die sich mit dem Konflikt von Harmonik und
kontrapunktischer Stimmfiithrung beschiftigt. Und doch fillt bei diesem Aufsatz
ein (wenn auch duflerst verhaltener) Enthusiasmus auf, wenn von »satztechni-

33 Carl Dahlhaus, Brief an Theodor W. Adorno, Géttingen, 13.10.1953. Theodor-W.-Adorno-Ar-
chiv Br_0283/3 + 4, das Zitat auf 3. Vgl. Carl Dahlhaus, Briefe 1945-1989, hrsg. von Tobias
Robert Klein, Kassel und Berlin 2022, S. 21.

34 In Quasi una fantasia, erschienen allerdings 1963, spricht Adorno von »alter Vokalmusik, der
die Idee des profilierten thematischen Einzeleinfalles fremd ist; vom Beginn des musikhistori-
schen Studiums erinnere ich mich noch sehr wohl der hohnischen Verachtung, die mich allemal
ergriff, wenn einzelne, vorgeblich expressive Wendungen bei Josquin oder Senfl, aber auch noch
bei Schiitz vorgefiihrt wurden«. Vgl. Theodor W. Adorno, Musikalische Schriften I-111, S. 272.

35 »Ubrigens glaube ich nicht — aber das mag naiv sein —, daf sich Professor Osthoft sehr entschie-
den gegen mich aussprechen wiirde; jedenfalls hat er meine (ziemlich stumpfsinnige) Disser-
tation iiber Josquins Messen mehrfach gelobt, sie auch in seinem Josquin-Buch zustimmend
zitiert.« Dahlhaus, Briefe 1945-1989, S. 69. Noch abfilliger sind Dahlhaus’ private Aufierungen
gegeniiber seiner Ehefrau Annemarie wihrend der Entstehungszeit: ebda., S. 388-391.
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scher Universalitit« Bachs die Rede ist oder es gar mit einem Anflug von Pathos
heiflt, dass »wir am Vollkommenen selten die Schwierigkeiten bemerken, die auf
seinem Wege lagen. «*¢

Ein solcher Enthusiasmus ist in der Dissertation kaum spiirbar, wie wir ab-
schlieffend an der Analyse der Missa Pange lingua zeigen wollen. Immerhin galt
dieses Werk in der deutschen Musikwissenschaft, zumindest nach Friedrich Blu-
mes Darstellung, seit seiner legendiren Auftithrung im Collegium musicum der
Berliner Humboldt-Universitit 1927 als ein Hauptwerk, vielleicht sogar als der
Gipfel von Josquins Kunst, und es eréftnete programmatisch die Reihe Das Chor-
werk, herausgegeben von Blume selbst.®” Bereits erwihnt wurde, dass Heinrich
Husmann (der in Berlin studiert hatte und dort promoviert worden war) im
Wintersemester 1951/52 in Hamburg sogar eine ganze Vorlesung zur Missa
Pange lingun hielt — wie auch immer man sich das vorstellen mag (vielleicht
mit praktischer Erarbeitung des Notentexts? ). Dahlhaus jedoch gibt diese Hoch-
schitzung einleitend nur indirekt, als eine Art Zitat, wieder:

»Pange lingua«, Josquins seit Ambros berithmteste Messe, gilt einerseits als
Werk des Uberganges von der c.f.-Technik zur freien Komposition und vom
figurativen Kontrapunkt zur wortgebundenen Imitation gleichberechtigter
Stimmen, andererseits als letzte Stufe in Josquins Entwicklung und
als Paradigma einer vollendeten Verbindung zwischen polyphoner
Schreibweise und durchdachter, in sich gegriindeter Harmonik.®

Diese »vollendete Verbindung« darzustellen ist im Folgenden seine Sache nicht;
das Moment »durchdachter, in sich gegriindeter Harmonik« wird kein einzi-
ges Mal angesprochen®® und auch zur Frage nach dem Verhiltnis von »Imitati-
onstechnik und Textbehandlung«, wie es in Ludwig Finschers berithmtem Auf-
satz heif’t, wird nicht viel gesagt. Aspekte der Rhythmik spielen ohnehin keine
Rolle.*® Dahlhaus’ Interesse gilt in erster Linie dem Umgang Josquins mit dem
cantus prius factus, der Hymnusmelodie, und damit Tonhéhenbeziehungen, die

36 Carl Dahlhaus, »Bemerkungen zu einigen Fugen des Wohltemperierten Klaviers«, in: Bach-Jahr-
buch 1954, S. 4045, Zitate S. 45.

37 B. Lodes, »Musikhistoriographie ohne Kunstwerke?« (wie Anm. 8), S. 183, mit Verweis auf
Friedrich Blume.

38 C. Dahlhaus, Studien (wiec Anm. 11), S. 364.

39 Im Abschnitt zur »Harmonik« des Kapitels 2 »Systematischer Uberblick« (ebda., S. 101-107)
hatte Dahlhaus einem Analyseansatz, der Begriffe der Harmonielehre auf Josquins Musik tiber-
trigt, bereits eine grundsitzliche Absage erteilt. Der betreffende Abschnitt, der auch bereits
Akkordschemata der Frottola ins Auge fasst, darf als eine Art Keimzelle der spiteren Untersu-
chungen iiber die Entstehuny der harmonischen Tonalitit gelten (wie Anm. 2).

40 Der Abschnitt »Rhythmik« ist innerhalb desselben Kapitels der kiirzeste und enttiuschendste
(S. 84-88).
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auch in seinen spiteren Arbeiten als Analytiker immer wieder und oft einseitig im
Vordergrund standen.

Dass Josquin den Hymnus nicht mehr als einen nur einer Stimme anvertrau-
ten Cantus firmus behandelt, sondern in allen Stimmen verarbeitet, ist immer
wieder als besonders innovatives Merkmal der Missa Pange lingua hervorgeho-
ben worden (obwohl diese Technik in der Motette ja schon lingst gang und gibe
war). Dass Dahlhaus dieser Verarbeitung akribisch nachgeht, war damals weniger
konventionell als heute: Zwar gab es dafiir Ansitze und Vorbilder,*! aber die Dis-
sertation von Edgar Sparks von 1951, die ja erst viele Jahre spiter tiberarbeitet in
Buchform publiziert wurde, kannte er offenbar noch nicht.*?

Versucht man die vielgepriesenen Analysen des Werks etwa anhand der Missa
Pange lingua nachzuvollziehen, beschleichen einen tiberdies bald Zweifel an
mancher Beobachtung. So behauptet Dahlhaus, die Satzschlisse wiirden sich
»durch die stereotype Wiederkehr von Cambiataformeln« entsprechen.*® Geht
man diesen Hinweisen nach, so entpuppen sich die »Cambiataformeln« als nur
melodisch, nicht stimmfithrungstechnisch zu verstehende. Cambiata bedeutet ja,
dass eine Stimme aus einer Konsonanz einen Schritt nach unten in eine Disso-
nanz tut, diese aber nicht als Durchgangs- oder Wechselton behandelt, sondern
einen Terzsprung nach unten in eine Konsonanz unmittelbar anschliefit. Diese
Tonfolge: Sekundschritt und Terzsprung nach unten findet sich bei Josquin tat-
sachlich an (nicht allen) Satzschliissen — allerdings nicht als Cambiata im oben
beschriebenen kontrapunktischen Sinn, sondern als »konsonante« Cambiata.

Unabhingig davon ist die Frage, wie weit sich diese von Dahlhaus postu-
lierte »Entsprechung« der Satzschliisse horend wahrnehmen lisst.** Im Kyrie
sind diese »Cambiataformeln« in den Mittelstimmen des vierstimmigen Satzes
versteckt, wihrend die Auflenstimmen eine Gegenbewegung in Dezimparallelen
vollziehen (Abb. 5); im Credo treten sie nur in einer Stimme isoliert auf (Abb. 6),
im Agnus ist die postulierte Cambiata-Formel nicht mehr nachvollziehbar oder,
wie Dahlhaus formuliert, nur »in variierter Fassung« erkennbar, indem man z. B.
im Superius T. 92f. aus der Tonfolge a — g — a — e den dritten Ton gleichsam

41 Etwa Alfred Orel, Die Hauptstimme in den Salve Regina der Trienter Kodizes, Tutzing 1977
(phil. Diss., Wien 1919).

42 Edgar H. Sparks, Cantus-firmus Treatment in Fifteenth Century Music, Ph. D. thesis, University
of California, Berkeley, 1951. Ders., Cantus firmus in Mass and Motet, 1420-1520, Berkeley
1963 (hier zitiert nach dem Reprint New York 1975).

43 C. Dahlhaus, Studien (wie Anm. 11), S. 365.

44 Fir die Notenbeispiele wird dieselbe Ausgabe verwendet, die auch Dahlhaus seiner Analyse zu-
grundelegte, da die Smijers-Ausgabe noch nicht so weit gedichen war — nimlich die bereits
erwihnte Edition der Missa Pange lingua durch Friedrich Blume als Eroffnungsband der Reihe
»Das Chorwerk« (Wolfenbiittel und Berlin 1929).
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wegdenkt — dieses Motiv beherrscht tatsichlich den Schluss der Messe in allen
Stimmen, allerdings wird es fast bei jedem Auftreten noch von der kleinen Sekunde
f — e gefolgt: Aus der »Cambiataformel« ist ein Sechs-Ton-Motiv geworden

(Abb. 7).
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Abbildung 5: Josquin Desprez, Missa Pange lingua. »Kyrie II T und A t.61-66« (Dahlhaus, Studien,
[wie Anm. 11], S. 365; entsprechend die folgenden Notenbeispiele).

209
- f) I [~ !
i I ] 1 - 7 > P Al : { { 1 - 1 : T 1§
I 1 | el r A & r A 1 I - I 1
F = { = = = —
A" me: l A - I - - - I - me I A - I - - |men.
I 1 ] 1
7 4 r_ - T I F_.R__.'
. r 2 1 e S L3 { >
& L35 P e et R e
(Y] [ |l B v I | 17 I '
§ Vi ym— = T = - men, R 7 - men._ S
A ] I | | [ | !
:é,__'_P J‘ { 1 A 1§ y - ] P - o t t I
r A =i 1 P 1 = 1 T P2 I
SEES 2 ——F i ’
g - - - I- - - |men, A -\ - - |~ - - | men...
rav — T —1 — T
o - 1 - I(} =l
L I Y A— s & ly - IV i i } T
- - - - - men, A - - - - - - men, A - men.

Abbildung 6: »Credo A t. 212-215«.
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- - bis pa - cem, do - na no-bis pa - cem,do-na no- bis pa - cem.—

Abbildung 7: »Agnus Dei II (Schluss-Agnus) S/A/T T. 87-102; im letzten Agnus Dei wird die
stereotype Formel in variierter Fassung in mehrfachen Repetitionen, Sequenzierungen und Imita-
tionen verarbeitet, d.h. der >Schlussakzent< der Einzelsitze wird verstirkt am Ende des ganzen Wer-
kes.« (Dahlhaus, Studien, [wie Anm. 11], S. 365) — Da er noch auf die Ausgabe von Blume zurtick-
greifen musste, kannte Dahlhaus das heute als authentisch geltende zweistimmige mittlere Agnus
noch nicht.

Wie immer plausibel man diese Beziige jedoch auch finden mag, eines diirfte
unbestreitbar sein: dass sie sich nicht dem Ohr in gleicher Weise als verwandt
erschlieffen wie die Zitate der ersten Hymnuszeile mit ihrem charakteristischen
Halbtonschritt zu Beginn der Sitze und einzelner Sektionen. Zwar ist ein ge-
meinsamer Gestus aller Satzschliisse unverkennbar — tiberall treten absteigende
Linien auf, die in verschiedener Fassung auf eine von Pseudo-Cambiata-Fort-
schreitungen geprigte Tonfolge (etwa e’ d’ h ¢’ h ga ge fe) und ihre Transposi-
tionen zuriickgefiihrt werden konnten; aber diese Verbindungen bleiben in einer
fiir Josquin untypischen Weise vage. Der Bezug der Satzschliisse zur hypothe-
tisch rekonstruierten » Urlinie« ist eher rhizomatisch als prizise. Als unmittelbar
verwandt und zugleich auch ohrenfillig diirfen tiberhaupt nur die Schlussfor-
meln von Gloria und Osanna (Schluss des Sanctus) gelten (Abb. 8). Hierbei ist
allerdings zu bedenken, dass im Gloria die Cambiata eingebettet ist in eine un-
mittelbar wiederholte imitatorische Schlussformel zwischen Superius und Altus
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(nicht Tenor, wie Dahlhaus versehentlich schreibt; vgl. Abb. 9), wihrend die
Cambiata-Formel des Osanna (streckenweise handelt es sich hier um eine »ech-
te« Cambiata-Dissonanz) bereits in T. 124 einsetzt und dem fiir diesen Satz cha-
rakteristischen Muster einer kaleidoskopartigen Kombination von kleinen Drei-
tonformeln entspricht (Abb. 10).

Bleibt hier die postulierte Entsprechung der Satzschliisse zumindest fraglich, so
gibt auch die Cantus-firmus-Analyse von Dahlhaus hin und wieder Ritsel auf.
Dass er im »Qui tollis« mitten zwischen zwei Textphrasen eine Verteilung der
ersten c.f.-Zeile auf A (als Mittelstimme) und T erkennen will, ist zwar eine mog-
liche Deutung, doch konnte es sich hier auch um eine zufillige Ahnlichkeit in-
nerhalb der Stimmfiihrung handeln (Abb. 11).

Wenn er aber im Folgenden zu den Takten 67 bis 73 erklirt: »Die zweite Zeile
ist iber S und T verstreut«, und dies folgendermafien erldutert: »Von der Tonfolge
c-d-c-h-a-c-h-a-g enthilt der S das Bruchstiick c-a-h-c-a-g (bzw. gis), der T die Tone
c-d-c-h-a (d.h die beiden Stimmen erginzen sich wechselseitig)« (vgl. Abb. 12),*°
dann scheint dieses Analyseverfahren eher an der Schénberg’schen Reihentechnik
geschult zu sein als an der musikalischen Realitit des frithen 16. Jahrhunderts;
mit grofferem Recht lisst sich die gesamte Zeile im Tenor paraphrasiert finden
(Abb. 13); noch plausibler erscheint mir allerdings die Annahme, dass hier gar kein
bewusster Bezug auf den Cantus firmus vorliegt. Jedenfalls ldsst sich mit solch einer
atomisierenden Analysetechnik, dhnlich den bertthmt-beriichtigten Verfahren von
Rudolph Reti, so ziemlich jeder Cantus-firmus-Bezug »beweisen«.*¢
Im Gegensatz etwa zu Ockeghem (oder La Rue) liegt Josquin wenig daran, sei-
ne Choralparaphrasen bis zur Unkenntlichkeit zu verschleiern. Dahlhaus’ etwas
cigenwillige Analysetechnik ist auch in sich selbst nicht ganz konsistent: Zu
Beginn des Credo findet er die erste Zeile des Hymnus trotz Binnenkadenz im
Tenor paraphrasiert, was absolut plausibel ist (Abb. 14). Spiter im selben Satz soll
jedoch eine ganz analog gebaute, sogar weniger elaborierte Version plotzlich auch
die zweite Melodiezeile »fragmentarisch, zur Kadenzformel geschrumpft« ent-
halten, was schlicht nicht nachvollzichbar erscheint (Abb. 15):*” Wenn Dahlhaus
in den Schlusstonen c¢-d-c-c-h-c (T. 180-182 Superius) die zweite Melodiezeile
(wohl doch nur das »corporis«?) erkennen will, dann fragt man sich, warum das
nicht auch schon fiir Tenor T. 12-15 in Anspruch genommen wurde.

Brechen wir an dieser Stelle die Beobachtungen ab. Zwischen der Paraphrase
eines Cantus prius factus und einer freien Komposition ist bekanntlich nicht

45 C. Dahlhaus, Studien (wie Anm. 11), S. 369.
46 Rudolph Reti, The Thematic Process in Music, New York 1951.
47 C. Dahlhaus, Studien (wie Anm. 11), Anm. 3, S. 373.
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immer leicht zu unterscheiden, und die Tatsache, dass sich die Melodie des Hym-
nus »Pange lingua« an den typischen »Nebenstufen« ¢, a und g (Confinalis,
Repercussiones) orientiert, die auch typische Kadenzorte sind, macht einige der
vorangegangenen Fille zweideutig. Kriterien, wo die Plausibilitit authért und
die haltlose Spekulation beginnt, gibt es nicht und auch Dahlhaus entwickelt in
dieser Arbeit keine. Auflerdem: Als Analytiker verliebt man sich leicht in seine
eigenen Entdeckungen, und was Dahlhaus evident schien, muss es nicht fiir uns
sein. Ebenso wenig miissen wir aber eine Dissertation zum verschollenen Erbe
der Musikwissenschaft verkliren, deren analytische Einsichten jedenfalls in gro-
Rerem Mafdstab zu iiberpriifen wiren. Im Ubrigen sollen mit diesen kritischen
Anmerkungen keineswegs der hohe intellektuelle Rang der Arbeit und die sehr
zahlreichen ebenso scharfsichtigen wie scharfsinnigen Einzeleinsichten geleug-
net werden, die eine Lektiire auch heute noch reichlich lohnen — unsere Bemer-
kungen richten sich einzig und allein gegen die Tendenz zu einer Mythisierung
von Carl Dahlhaus’ Dissertationsschrift, die weder unbekannt und wirkungslos
geblieben, noch in ihren analytischen Befunden iiber jede Kritik erhaben ist.
Studiert man diese Analysen Detail fiir Detail und versucht sie am Notentext
nachzuvollziehen, verfestigt sich zudem mehr und mehr der Eindruck, dass diese
eben nuram Notentext, falls iberhaupt, nachvollziehbar erscheinen, nicht in der
klingenden Erfahrung des Musizierens oder im passiven Horen — salopp gesagt,
wirken sie »papieren«.*® Es ist wohl kaum von der Hand zu weisen, dass sie die
dsthetische Wirklichkeit der Musik, die letztlich doch die des Erklingens ist, we-
der als Stimulans noch als Korrektiv mit einbezogen haben.*” Das ist auch nicht
verwunderlich. Zum einen hat Dahlhaus sich (nach dem Bericht seines Studi-
enkollegen Ludwig Finscher) nicht am Géttinger Institutsensemble beteiligt.>
Aufnahmen von Werken Josquins gab es in den frithen 1950ern noch kaum, die
Missa Pange lingua wurde erst einige Jahre nach dem Abschluss von Dahlhaus’

48 So bemerkte etwa Matti Ochl zu Dahlhaus’ Feststellungen tiber die Cantus-firmus-Behandlung
in der Missa Hercules dux Fervarie: »Man sollte erganzend anmerken, dass diese Analysen richtig
sind, aber vor allem auf dem Papier zu erkennen sind.« Matti Ochl, Hausarbeit im Seminar »Jos-
quin Desprez, >der Noten Meister<. Komponieren um 1500«, WS 2020,/21, Universitit Leipzig.
Wie weit dieser Eindruck auch auf spitere Analysen von Dahlhaus zutrifft, steht hier nicht zur
Debatte.

49 Ausnahmen sind rar. In den Uberlegungen zur Relation von Mensurationszeichen und Tempi
bzw. Temporelationen argumentiert Dahlhaus einige Male musikalisch-pragmatisch: »Die An-
sicht, dass die konkrete Bedeutung der Mensurzeichen sich jeweils nach dem Zusammenhang
andert, ist nicht beweisbar, dringt sich aber bei musikalischer Vergegenwirtigung der Werke
auf.« (C. Dahlhaus, Studien [wie Anm. 11], S. 74, Anm. 2; vgl. etwa S. 63). Ob diese »musika-
lische Vergegenwirtigung« doch durch die Auffithrung im Ensemble, am Klavier oder einfach in
der stummen Lektiire des Notentexts geschah, wissen wir nicht.

50 B. Lodes, Musikhistoriographie ohne Kunstwerke? (wie Anm. 8), S. 183.
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Dissertation komplett eingespielt, dann allerdings gleich von vier unterschiedli-
chen Ensembles in den Jahren 1955 und 1956!°! Ob diese Aufnahmen viel zur
Wertschitzung des Stiicks beitrugen, und ob auch nur eine von ihnen Dahlhaus
je zur Kenntnis gelangte, steht dahin.®?

Warum Dahlhaus seine Dissertation nicht, auch nicht ausschnitthaft, verof-
fentlicht hat, wissen wir nicht.>® Aber es ist wohl zu vermuten, dass er in seinem
Brief an Adorno die Griinde daftir doch einigermaflen sachgemif} benannt hat
— vielleicht aber nicht ganz vollstindig. Das diirfte daran liegen, dass er sich mit
Adorno darin einig fiihlte, dass die Musik vor Bach im Grunde eine Bemiithung
um individuelles Verstehen der einzelnen Werke gar nicht lohnte. Wenn dies
zutriftt, dann wire Birgit Lodes’ oben zitierte These von der Ausnahmestellung
von Dahlhaus’ Dissertation innerhalb seiner Schriften geradezu vom Kopf auf die
Fiile zu stellen:** Dahlhaus’ Analysen zeichnen die Individualitit der einzelnen
Messen nach, um zu zeigen, dass das Ergebnis der Miihe nicht wert war — zumin-
dest ist das offensichtlich das Fazit, zu dem der Autor selbst gelangt ist.

Dass er dieses Fazit fiir sich zog, obwohl in seiner Lebenszeit die Revolution der
Auftithrungspraxis gerade in der Musik vor Bach starke idsthetische Argumente ge-
gen diese Haltung bereitstellte — und obwohl wir keineswegs verpflichtet sind, aus
seiner Dissertation dasselbe Fazit zu zichen —, das zeigt ein weiteres Indiz. In seiner
15 Jahre spiter veroftentlichten kleinen Schrift Musikdsthetik heifit es am Ende:

Zwischen den Formen des Uberdauerns bestehen Differenzen, wie sie schroffer
kaum denkbar sind. Das eine Extrem ist die Unverwiistlichkeit mancher ano-
nymen oder in Anonymitit abgesunkenen Stiicke [...] wie La Paloma [...].
Das andere bildet ein literarischer Ruhm, der sich cher an den Namen ecines
Komponisten als an secine Werke heftet und totes Wissen von vergangener his-
torischer Bedeutung bleibt. Die Kunst Machauts, Josquins und sogar Monte-
verdis ist versteinert, und der Versuch, sie aufierhalb enger Zirkel lebendig zu
machen, diirfte vergebliche Miihe sein — es sei denn, daf die geschichtliche
Ferne als dsthetischer Reiz genossen und das Archaische und Strenge als pitto-
resk hingenommen, und das heifit: verkannt und mifverstanden wird.®®

Es besteht kein Grund zu der Annahme, dass der junge Dahlhaus tiber Josquin
wesentlich anders gedacht hat.

51 Jerome F. Weber, Josquin des Prez Discography, http://plainsong.org.uk/publications/
discographies-by-jerome-f-weber,/josquin-des-prez-discography,/ (11.03.2022).

52 Zum Auftihrungsstil der Nachkriegszeit vgl. den Beitrag von Vincenzo Borghetti in diesem Band.

53 Vermutungen dazu bei B. Lodes, »Musikhistoriographie ohne Kunstwerke?« (wie Anm. 8), S. 181.

54 Vgl ebda., S. 179.

55 Carl Dahlhaus, Musikéisthetik, Koln 1967, S. 145.
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Benjamin Ory

Auf dem Weg zu einer neuen Josquin-Ausgabe? Edward
Lowinsky und die Josquin-Festival-Konferenz 1971}

Die Internationale Josquin-Festival-Konferenz 1971 an der Juilliard School in New
York markierte wohl den Hohepunkt der Forschung zur Musik der Renaissance in
den Vereinigten Staaten. An fiinf Tagen im Juni prisentierten Wissenschaftler*innen
aus den USA und Europa wichtige neue Forschungsergebnisse iiber eine der be-
kanntesten musikalischen Personlichkeiten der Alten Musik, vier Ensembles gaben
vor ausverkauftem Haus und einem enthusiastischen Publikum Konzerte mit Jos-
quins Musik, und in Roundtable-Diskussionen wurden zentrale Fragen der Josquin-
Forschung erortert. Fiinfzig Jahre spiter fiihrt eine Beschiftigung mit dieser
Konferenz unweigerlich zu einer Diskussion iiber den vielleicht umstrittensten For-
scher auf dem Gebiet der Renaissancemusik im 20. Jahrhundert, Edward Lowinsky
(Abb. 1). Mehr als alle anderen Faktoren hat Lowinskys Arbeit iiber Josquin des
Prez, deren Hohepunkt die Planung der Konferenz und die Veroftentlichung des
Tagungsbandes war, den Komponisten in den Status eines Superstars erhoben, der
seiner bemerkenswerten Rezeption im 16. Jahrhundert durchaus entspricht.

Aber Lowinskys weiter reichende Ambitionen, die zum einen auf eine Neu-
ausgabe von Josquins Musik unter seiner Leitung, zum anderen auf die generelle
Richtung zielten, die die Forschung zur Musik der Renaissance seiner Meinung
nach einschlagen sollte, hatten nicht den gleichen Erfolg. Das Vermichtnis der
Juilliard-Konferenz ist mit Lowinskys eigenem Vermichtnis verflochten — sowohl
positiv als auch negativ — und zeugt von der beherrschenden Stellung der Renais-
sance-Musikwissenschaft in den Vereinigten Staaten zu dieser Zeit.

1 Ubersetzung von Ursula Kramer (Universitit Mainz) mit der Hilfe von Joshua Rifkin. — Dieser
Beitrag verdankt Interviews mit Jaap van Benthem, Bonnie Blackburn, Willem Elders, Ellen
Harris, Brian Jeffery, Herbert Kellman, Lewis Lockwood, Joshua Rifkin sowie Elisabeth und
Martin Stachelin wesentliche Anregungen. Ich mochte Herbert Kellman dafiir danken, dass er
eine Reihe von Dokumenten aus seinem Privatbesitz zur Verfiigung gestellt hat, die sich auf die
Neue Josquin-Ausgabe bezichen. Im Jahr 2020 erhielt ich ein Robert-Platzman-Fellowship der
Universitidt Chicago, um Edward E. Lowinskys Schriften zu untersuchen; aufgrund der Covid-
19-Pandemie war ein Besuch an der Universitit bisher nicht moglich, obwohl mir die Spe-
zialsammlungen freundlicherweise ausgewihlte Scans aus Lowinskys Schriften zur Verfiigung
gestellt haben. Mein Dank gilt ferner Sebastian Bolz, Karol und Anna Maria Busse Berger, David
Josephson, Joshua Rifkin, Jesse Rodin und Katelijne Schiltz fiir ihre Kommentare zu verschiede-
nen Entwiirfen. Ich danke auch Susan Forscher Weiss und Paula Higgins fiir ihre Anmerkungen
nach einer Prisentation dieses Materials aut' dem Troja-Kolloquium 2021.
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Abbildung 1: Edward E. Lowinsky
in einer undatierten Photographie
(evtl. 1979) in seinem Kellerbiiro
in dem von ihm und Bonnie J.
Blackburn bewohnten Haus in
South Shore, Chicago (Bonnie J.
Blackburn, personliche Mitteilung
5. Oktober 2021).

Chicago, University of Chicago
Photographic Archive, apt1-04010,
Hanna Holborn Gray Special
Collections Research Center.

Lowinsky und Josquin

Warum Josquin? Schliellich begann Lowinsky seine Karriere mit einer Disserta-
tion iiber Orlando di Lassos Antwerpener Motettenbuch von 1555 unter Hein-
rich Besseler. In seiner riickblickenden Einleitung zu Lowinskys gesammelten
Aufsitzen bemerkt Howard Mayer Brown, dass Lowinsky »die Absicht hatte, uns
einen umfassenden Uberblick iiber den Stil von Lassos Vorgingern zu geben,
jenen franko-niederlindischen Komponisten wie Gombert und Clemens non
Papa, die in den Generationen unmittelbar nach Josquin des Prez das ent-
wickelten, was man den klassischen Stil des 16. Jahrhunderts nennen kénnte«.?
In Lewis Lockwoods Wahrnehmung war es in seiner Studienzeit bei Lowinsky
am New Yorker Queens College in den spiten 1940er Jahren keinesfalls ersicht-
lich, dass Josquin dessen Hauptarbeitsgebiet werden wiirde.® Tatsichlich war
Lowinskys erste grofie Veroffentlichung nach seiner Ankunft in den USA der
musikwissenschaftliche Bestseller Secret Chromatic Art in the Netheriands Motet
von 1946, in dem vor allem Hubert Waelrant und Clemens non Papa die Haupt-
rollen einnahmen. Lowinsky argumentierte, dass diese Komponisten in einer
Reihe von Werken durch nicht notierte, jedoch zum Bewahren intervallischer
Einheitlichkeit bei Imitationen erforderliche Akzidentien radikale harmonische
Fortschreitungen erzeugten, die denjenigen verborgen blieben, die den korrek-

2 Lowinsky »intended to go on to offer us a comprehensive view of the style of Lasso’s prede-
cessors, those Franco-Netherlandish composers, such as Gombert and Clemens non Papa, who
developed what might be called the classic sixteenth-century style in the generations immediately
following Josquin des Prez.« Howard Mayer Brown, »Foreword«, in: Music in the Culture of the
Renaissance and Other Essays, hrsg. von Bonnie J. Blackburn, Chicago 1989, S. xi—xvi: S. xv.

3 Lewis Lockwood (personliche Mitteilung 9. Februar 2021).
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ten Gebrauch solcher Alterationen nicht verstanden — wodurch es den Kompo-
nisten gelang, eine doppelte Bedeutungsebene zu schaffen, die der katholischen
Kirche und der Inquisition kritisch gegeniiberstand.* Bei alledem stand Josquin
kaum im Mittelpunkt.

Dennoch diente dieses Buch auch als Lowinskys Briicke zu Josquin. Brown
deutet an, dass Lowinsky das Gefiihl hatte, chronologisch zurtickgehen zu miis-
sen, um an die Wurzeln des mittleren 16. Jahrhunderts zu gelangen. Dafiir war
Josquin eine zentrale Figur. Secret Chromatic Art hebt die Motette Absalon, fili
mi als geistigen Vorliufer von Clemens’ Motette Fremuit spiritu Jesu hervor:
Lowinsky argumentiert, dass Josquin (dessen Urheberschaft, wie wir heute wis-
sen, bestenfalls zweifelhaft ist) noch nie dagewesene Modulationen verwendet,
um Konig Davids Weinen zu vermitteln.® Zwei Jahre zuvor hatte Lowinsky be-
reits die Verwendung von nicht notierten Akzidentien in Josquins dreistimmiger
Komposition Fortuna d’un gran tempo (Abb. 2) erortert, wo diese wiederum
benotigt werden, um die intervallische Konsistenz zwischen den imitatorischen
Einsitzen zu wahren.® Hier stellte Lowinsky zwei weitere Probleme fest: Quer-
stinde und harmonische Tritoni. Zum Teil aufgrund seiner musikalischen Aus-
bildung — Lowinsky wire beinahe professioneller Pianist geworden, bevor er sich
der Musikwissenschaft zuwandte — und zum Teil, weil er das Erbe einer langen
Tradition in der deutschen Wissenschaft seit Riemann angetreten hatte, sah er die
Musik der Renaissance durch die Brille der tonalen Harmonie, als eine Reihe von
Modulationen von einer Tonart zur anderen. Alterationen waren notwendig, um
harmonische Konflikte zu vermeiden. Bei vielen Werken in »Secret Chromatic
Art« war zur Wahrung einer konsistenten Logik sowohl in melodischer als auch
in harmonischer Hinsicht eine Reihe von Eingriffen erforderlich, die auler Kon-
trolle geraten konnten.

Die editorische Akzidentiensetzung bei Josquin war das erste von drei zen-
tralen Themen in Lowinskys Schriften tiber den Komponisten (Tabelle 1). Als

4 Zur »Secret Chromatic Art« siche Bonnie Gordon, »The Secret of the >Secret Chromatic Arte«,
in: Journal of Musicology 28 (2011), S. 325-367: S. 329.

5 Edward E. Lowinsky, Secret Chromatic Art in the Netherlands Motet, Gbers. Carl Buchman,
New York 1946, S. 24f. Absalon, fili mi wird Josquin nur in spiteren deutschen Quellen des
16. Jahrhunderts zugeschrieben. Siche Joshua Ritkin, »Problems of Authorship in Josquin; Some
Impolitic Observations, with a Postscript on >Absalon, fili mi««, in: Proceedings of the Interna-
tional Josquin Symposium Utrecht 1986, hrsg. von Willem Elders, Utrecht 1991, S. 45-52; Jaap
van Benthem, »Lazarus versus Absalon: About Fiction and Fact in the Netherlands Motet«, in:
Tijdschrift van de Vereniging voor Nederlandse Muzickgeschiedenis 39 (1989), S. 54-82; und cine
Vielzahl weiterer Artikel, die zu zahlreich sind, um sie hier zu zitieren.

6  Edward E. Lowinsky, »The Goddess Fortuna in Music: With a Special Study of Josquin’s >Fortuna
d’un gran tempo«<«, in: The Musical Quarterly 75 (repr. 1991, orig. 1943), S. 81-107. (Der
Nachdruck gibt das Datum der Erstveroffentlichung filschlicherweise mit 1945 an.)
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Abbildung 2: Josquin des Prez, Fortuna d’un gran tempo, T. 1-18, mit von Lowinsky vorgeschla-
genen Akzidentien in »The Goddess Fortuna in Music: With a Special Study of Josquin’s >Fortuna

d’un gran tempo«, in: Musical Quarterly 75 (repr. 1991, orig. 1943), S. 81-107: S. 51-53.
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Tabelle 1. Lowinskys Schriften tiber Josquin von 1943 bis zur Veroftentlichung
der Protokolle der Josquin Festival-Konferenz.

Wissenschaftliche Arbeit Jahr Bemerkungen

»The Goddess Fortuna in 1943 Josquins Fortuna d’un gran tempo ist ein frithes

Music: With a Special Study Beispiel der Chromatik (Vorliufer von Adri-

of Josquin’s >Fortuna d’un an Willaerts Motette Quid non ebrietas), die

gran tempo«« Lowinsky mit der Idee der Fortuna verbindet.!

Secret Chromatic Art in the 1945 »I have already pointed out Josquin’s motet >Ab-

Netherlands Motet salon fili mi« as spiritual ancestor of the Lazarus
motet ... In order to convey in tones David’s
weeping, Josquin has recourse to methods
unprecedented in his time, while Clemens’s aim
is to paint in music Jesus’s weeping.«?

»On the Use of Scores by 1948 »It is again significant that Aron connects the

Sixteenth-century Musicians« change from successive to simultancous com-
position with Josquin and Isaac, the same com-
posers whom Lampadius makes responsible for
the change from writing on tablets to writing in
score.«®

»Music in the Culture of the 1954 »Around 1480, the ideal of choral music has been

Renaissance« entirely realized... evident in the music of the
mature Josquin.«* The »first great synthesis took
place in the work of Josquin des Prez.«®

»Early Scores in Manuscript« 1960 »Josquin and Isaac, >inventors< of the score, are
contemporaries of Leonardo da Vinci, author
of the first comprehensive anatomic representa-
tions ...«°

Tonality and Atonality in 1962 »Among [Antoine ]| Brumel’s contemporaries, no

Sixteenth-Century Music

Ebda., S. 531.
Ebda. Siche auch S. 546.

N QU N

Berkeley 1962, S. 19.

one made a greater contribution to the advance-
ment of tonal coherence in large structures than
did Josquin des Prez.«”

The Musical Quarterly 29 (1943), S. 45-77.
Ubers. Carl Buchman, New York 1946, S. 24f.
Journal of the American Musicological Society 1 (1948),S.17-23: S. 21.

Journal of the American Musicological Society 13 (1960), S. 126-173: S. 153.
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Wissenschaftliche Arbeit Jahr Bemerkungen
»Scholarship in the Renais- 1963 Josquin war »the greatest musical figure of the
sance« Renaissance.«' »Josquin’s genius was migh-

ty enough to encompass both old and new
worlds of music, the old world of masterly
contrapuntal construction and of mathematical
symbolism of Netherlandish vintage, and the
new world of euphonious harmony and of
musical expression of Italian and of humanistic
origin.«?

»Musical Genius — Evolution 1964 Josquin war (wie Orlando di Lasso und Carlo
and Origins of a Concept Gesualdo) ein Genie. Er revolutionierte die Be-
— I« zichung zwischen Kiinstler und Mizen.?
»Character and Purposes 1965 »Only in the rare cases where a genius so

of American Musicology: A exceeds the limits of his age that he alone
Reply to Joseph Kerman« becomes his own context can we dispense with

continuous detailed comparison ... it applies to
Josquin’s late chansons.«*

»Ascanio Sforza’s Life: A Key  1971/76 Lowinsky entwirft ein biografisches Profil bis zu

to Josquin’s Biography and Josquins Eintritt in den Chor der Sixtinischen
an Aid to the Chronology of Kapelle in den 1480er Jahren.®

his Works«

Roundtable: »Problems in 1971/76 »If we are to have a second edition of the works
Editing the Music of Josquin of Josquin des Prez, then we ought to formulate
des Prez: A Critique of the a coherent policy on musica fictn«.®

First Edition and Proposals
for the Second Edition«

»Secret Chromatic Art >Re- 1972 »Josquin was also the first composer to use
examined«« modulation to express deep sorrow.«”

UL N~

=)}
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Renaissance News 16 (1963), S. 255-262: S. 255.

Ebda.

The Musical Quarterly 50 (1964), S. 476-495.

Journal of the American Musicological Society 18 (1965), S. 222-234: S. 228.

Josquin des Prez: Proceedings of the International Josquin Festival-Confevence held at The
Julliard School at Lincoln Center in New York City, 21-25 June 1971, hrsg. von Bonnie J.
Blackburn und Edward Lowinsky, Oxford 1976, S. 31-75.

Josquin des Prez: Proceedings, S. 723-754: S. 743.

Perspectives in Musicology: The Inaugural Lectures of the Ph.D. Program in Music at the City
University of New York, hrsg. von Barry S. Brook, Edward O. D. Downes und Sherman
van Solkema, New York 1972, S. 91-135: S. 110.
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Organisator der Festival-Konferenz von 1971 konnte Lowinsky dafiir sorgen,
dass es einen Roundtable zur musica ficta gab. Auch bei der ersten Sitzung der
Kommission zur Vorbereitung der Neuen Josquin-Ausgabe sprach er tiber dieses
Thema. Die musica ficta-Debatte fligte sich in Lowinskys umfassendere Sicht der
Epoche ein: dass sich die Renaissance durch ihre revolutioniren Aspekte, ein-
schlieflich der ansatzweisen Tonalitit und Chromatik, vom Mittelalter abgrenzt
und dass diese revolutioniren Aspekte den Boden fiir die Moderne bereiten.”

Zweitens war Josquin nach Lowinskys Auffassung deshalb bemerkenswert,
weil er den Ubergang von der sukzessiven zur simultanen Komposition einlei-
tete, ein Thema, tiber das Lowinsky bereits 1948 am Beispiel der Motette Ave
Maria... virgo serena gearbeitet hatte, und das in den Schriften seiner Schiilerin
und spiteren Frau Bonnie Blackburn weiter diskutiert wurde.® Fiir Lowinsky
stand dies in engem Zusammenhang mit seiner Uberzeugung, die er zum Teil
aus sciner Lektiire des Compendium Musices (1537) des Theoretikers Auctor
Lampadius ableitete, dass Josquin und Heinrich Isaac die »Erfinder« der Par-
titur waren.” Die dritte Richtung bezog sich auf die Person Josquins. Lowinsky
war generell an Biografie interessiert — und damals war die Biographie Josquins
auflerordentlich unklar. Nach Paula Higgins sah Lowinsky Josquin als Ausnah-
meerscheinung an, als Genie in der Groflenordnung von Beethoven, seinen Zeit-
genossen so weit voraus, dass er seine eigenen Maf3stibe setzte und ein stindiger
Vergleich mit seinem Umfeld somit sinnlos erschien.!®

Lowinskys biografische Interessen spielten eine wichtige Rolle bei seiner Ent-
scheidung, die Festival-Konferenz 1971 zu organisieren (Abb. 3).!' Sicherlich
hat ein Zusammenspiel mehrerer Faktoren dazu beigetragen. Der 450. Jahrestag
von Josquins Todestag kam zur rechten Zeit. Lowinsky erkannte richtig, dass
es Konferenzen tiber spitere Komponisten gab, warum nicht auch tiber Renais-

7 Philippe Vendrix, »Introduction: Defining the Renaissance in Music«, in: Music and the Renais-
sance: Renaissance, Reformation, and Counter-Reformation, Burlington 2011, S. 1-17: S. 6f.

8  Blackburn und Lowinsky heirateten im September 1971, kurz nach der Josquin-Konferenz. Brief
von Edward E. Lowinsky an Gustave Reese, New York, New York Public Library, JPB 92-71
(Gustave Reese Papers), Series 1, Folder 770 (Lowinsky, Edward). Bonnie J. Blackburn, »On
Compositional Process in the Fifteenth Century«, in: Journal of the American Musicological So-
ciety 40 (1987), S. 210-84. »Ave Maria ... virgo serena« wird weiter erértert in Bonnie J. Black-
burn, »For whom do the singers sing?«, in: Early Music 25 (1997), S. 593-609: S. 603-605.

9 Edward E. Lowinsky, »Early Scores in Manuscript«, in: Journal of the American Musicological
Society 13 (1960), S. 126-173: S. 153.

10 Paula Higgins, »The Apotheosis of Josquin des Prez and Other Mythologies of Musical Geni-
us«, in: Journal of the American Musicological Society 57 (2004), S. 443-510. Siche Edward E.
Lowinsky, »Musical Genius—Evolution and Origins of a Concepts, in: The Musical Quarterly 50
(1964), S. 321-40; and idem, »Musical Genius—-Evolution and Origins of a Concept-Il«, in: The
Musical Quarterly 50 (1964), S. 476-495.

11 Bonnie J. Blackburn (personliche Mitteilung, 20. Januar 2021).
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Abbildung 3: Titelseite des Pro-
gramms der International Josquin
Festival-Conference. Berlin, Universi-
titsarchiv Technische Universitit 214
(Institut fiir Musik- und Kommuni-
kationswissenschaft [1956-1993]),

Co-sponsored by The Internacional Musicological Society Sig' 54 (Korrcsp ondenz Dahlhaus mit
‘ " nd The Renaissance Society of America verschiedenen Personen und Institu-
| tionen zu wissenschaftlichen Themen,

— — — - 1968-1974).

IOSQVINVS PRATENSIS.

Lincoln Center;, NewYork City
June21-25,1971

Sponsored by The American Musicological society

sance-Komponisten? In der Zwischenzeit hatte Helmuth Osthofls zweibindige
Josquin-Monographie, 1962 und 1965 erschienen, zum hoheren Ansehen des
Komponisten beigetragen. Den grofiten Anstofl aber gaben die Forschungen,
die Lowinsky und Blackburn 1969 gemeinsam in Mailand durchfiihrten. Ausge-
stattet mit neuen Erkenntnissen aus den Mailinder Archiven, die Claudio Sar-
toris noch junge Entdeckungen iiber Josquins angeblich 1459 cinsetzende Zeit
in Mailand erheblich erweiterten, begann Lowinsky, ein biografisches Profil zu
entwerfen, das von da an bis zu Josquins Eintritt in den Chor der Sixtinischen
Kapelle in den 1480er Jahren reichte.!? Insgesamt schien eine Konferenz mehr
als logisch: Sie war notwendig.

Blackburn erzihlt, dass »Lowinsky nicht Auto fuhr, nicht kochte und
nicht tippte.«'* Also verschickte Blackburn alle Einladungen und erledigte die

12 Siche Claudio Sartori, »Josquin des Prés Cantore del Duomo di Milano (1459-1472)«, in:
Annales Musicologigques 4 (1956), S. 55-83. Bis Pamela F. Starr, »Josquin, Rome, and a Case of
Mistaken Identity«, in: Journal of Musicology 15 (1997), S. 43-65, Johannes de Pratis von Jos-
quin des Prez unterschied, hatte man angenommen, dass Josquin im Jahr 1486 in die pipstliche
Kapelle eintrat.

13 »Lowinsky didn’t drive, he didn’t cook, and he didn’t type.« Bonnie J. Blackburn (personliche
Mitteilung, 20. Januar 2021).
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INTERNATIONAL JOSQUIN FESTIVAL-COLFERENCE

Tiue: June 21-25, 1971

Place: Lincoln Center, New York City

List of participants:

aw Antonowycz (Holland)
ie Bridgnan (France)

Riedar e Dl

Dahlhaus (Germany)
e /1len Elders (Holland)

Ludwig Finscher (Germany)
(Italy)
tc§ Perer (Italy)
s,

echt (Germany)
nd)

Tk

Abbildung 4: Teilnchmerliste der In-
ternational Josquin Festival-Conference,
tibersandt an Carl Dahlhaus. Berlin, Uni-
- ' ) versititsarchiv Technische Universitit
§§§E°¥EZ§Z§1556§;J~W (srance) 214 (Institut fiir Musik- und Kommuni-
i kationswissenschaft [1956-1993]),
Sig. 54 (Korrespondenz Dahlhaus mit
peniny ad gy verschiedenen Personen und Institu-

7 tionen zu wissenschaftlichen Themen,
1968-1974).

Korrespondenz, was durch den Standort der Festival-Konferenz in New York
noch erschwert wurde. Die Planung erfolgte in Chicago, wo Lowinsky und
Blackburn ansissig waren; Gustave Reese unterstiitzte sie vor Ort. Auf der Liste
der erwarteten Teilnehmer standen zwei Franzosen, ein Belgier, ein Niederlin-
der, ein Dine, zwei Italiener sowie sechs Deutsche: Carl Dahlhaus, Ludwig Fin-
scher, Lothar Hoffmann-Erbrecht, Winfried Kirsch, Walter Wiora und Friedrich
Blume, der eine Eroftnungsrede halten sollte (Abb. 4). Osthoff war ebenfalls
eingeladen, konnte aber aus Krankheitsgriinden nicht teilnehmen. Auflerdem
reprisentierten vier Ensembles fiir Alte Musik die internationale Josquin-Auf-
fithrungspraxis: Zur New Yorker Pro Musica gesellten sich zwei Gruppen aus
Deutschland (die Schola Cantorum des Stiddeutschen Rundfunks und die Cap-
pella Antiqua aus Miinchen) sowie eine aus der Tschechoslowakei (die Prager
Madrigalisten).! Diese flichendeckende internationale Beteiligung wurde wohl
zum wichtigsten Vermichtnis der Festival-Konferenz und steht im Mittelpunkt
meiner Ausfithrungen.

14 Die tschechische Regierung erlaubte nicht nur die Teilnahme der Prager Madrigalisten, sondern
erklirte sich auch stillschweigend bereit, die Reise zu finanzieren, was man als ein Beispiel fiir
kulturelle Diplomatie bezeichnen kénnte. Brief von Edward E. Lowinsky an Clytus Gottwald,
5. September 1970, Basel, Paul Sacher Stiftung, Sammlung Clytus Gottwald, Korrespondenz
1970-1973 [Ordner IIa + 11b], Mappe L.
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Aufschlussreich hinsichtlich Lowinskys Entscheidungen tiber die Planung ist
seine Korrespondenz mit Dahlhaus, die im Juli 1969 begann.'® Auf die Frage,
welche Ensembles eingeladen werden sollten, schlug Dahlhaus Clytus Gottwald
und dessen Schola Cantorum vor; Lowinsky erkundigte sich, ob es von den Jos-
quin-Auffithrungen der Gruppe bereits Authahmen gibe oder ob Gottwald dazu
bereit wire.'® Lowinsky bat um einen Vergleich zwischen Gottwalds Ensemble
und der Cappella Antiqua unter Konrad Ruhland; die Antwort von Dahlhaus
geht nicht direkt auf diese Frage ein.’” Lowinsky bat auch um eine Einschitzung
von Reese, der anmerkte, dass Ruhlands Ensemble Aufnahmen produziert habe,
die zwar »fir ihre technische Sauberkeit« Bewunderung verdienten, aber nicht
»besonders inspiriert« seien.!® Fiir Lowinsky ging es bei der Auswahl nicht nur
darum, die Ensembles mit den dsthetisch iiberzeugendsten Leistungen zu ermit-
teln. Er beschrieb, wie das Minchner Studio der frithen Musik etwa bisweilen
»geradezu exzentrisch« sein konnte — was aber kein Problem darstellte, da diese
Darbietungen die Aufgabe hatten, in den Workshops Diskussionen anzustofien
(die Gruppe trat schlieflich nicht auf der Festival-Konferenz auf).!” Gottwalds
Ensemble war fiir Lowinsky besonders interessant, da die Schola Cantorum das
einzige Ensemble war, das »eine so klare antihistorische Haltung einnehme.«*

Als Wissenschaftler schlug Dahlhaus Martin Bente, Martin Just und Gosta
Neuwirth vor (letzteren allein aufgrund seines Rufs, da Dahlhaus Neuwirths
Studien zur Zahlensymbolik skeptisch gegeniiberstand).?! Lowinsky hatte Just
bereits eingeladen und war daran interessiert, auch Bente einzuladen, sofern

15 Siche die Korrespondenz zwischen Lowinsky und Carl Dahlhaus in Berlin, Universititsarchiv
Technische Universitit, 214 (Institut fiir Musik- und Kommunikationswissenschaft [ 1956-1993]),
Sig. 54 (Korrespondenz Dahlhaus mit verschiedenen Personen und Institutionen zu wissenschaft-
lichen Themen, 1968-1974); und in Chicago, The University of Chicago, The University of Chi-
cago Special Collections, Lowinsky, Edward E. Papers, Series 5, Subseries 2, Box 83, Folder 8. Die
Korrespondenz beginnt mit einem Brief von Edward E. Lowinsky an Carl Dahlhaus vom 25. Juli
1969.

16 Brief von Edward E. Lowinsky an Carl Dahlhaus, 4. September 1969, Berlin, Universititsarchiv
Technische Universitit, 214, Sig. 54.

17 Briefvon Carl Dahlhaus an Edward E. Lowinsky, 18. September 1969, Berlin, Universititsarchiv
Technische Universitit, 214, Sig. 54. Ich danke Tobias Robert Klein fiir diesen Hinweis.

18 Brief von Gustave Reese an Edward E. Lowinsky, 4. Oktober 1969, New York, New York Public
Library, JPB 92-71 (Gustave Reese Papers), Serie 5, Folder 432 (Josquin Festival, Letters).

19 Brief von Edward E. Lowinsky an Gustave Reese, 4. November 1969, New York, New York
Public Library, JPB 92-71, Serie 5, Folder 432.

20 »take so clear an antihistorical stance.« Brief von Edward E. Lowinsky an Clytus Gottwald, 9.
Dezember 1969, Chicago, The University of Chicago Special Collections, Lowinsky, Edward E.
Papers, Series 5, Subseries 2, Box 84, Folder 7.

21 Briefvon Carl Dahlhaus an Edward E. Lowinsky, 14. August 1969, Berlin, Universititsarchiv Tech-
nische Universitit, 214, Sig. 54. Finscher empfahl offenbar ebenfalls Neuwirth und hatte eine hohe
Meinung von Ruhland. Brief von Edward E. Lowinsky an Gustave Reese, 4. November 1969.
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dieser eine Bezichung zwischen Josquin und seinen Zeitgenossen herzustellen
vermochte. Neuwirth schrieb in der Folge 1970 an Lowinsky und legte ein Ex-
posé dessen vor, was er auf der Konferenz vortragen koénne; Lowinsky antwortete
mit einer Punkt-fiir-Punkt Kritik, die er in Blindkopie an Dahlhaus weitergab.?
»Ich hitte mich gefreut, einen Vertreter der Numerologie bei unserem Kongress
zu haben«, schrieb Lowinsky separat an Dahlhaus, »aber Neuwirths Ansatz ent-
behrt jeder erkennbaren Methode; seinen Verfahren fehlt jede Kohirenz, jegliche
historische oder mathematische Begriindung. Ich kann ihn dem Planungsaus-
schuss nicht mit gutem Gewissen empfehlen«.?* Am Ende war das Konferenzpro-
gramm bereits ziemlich voll, und so war der einzige Vorschlag von Dahlhaus, der
umgesetzt wurde, die Einbezichung von Gottwalds Ensemble.?*

Dahlhaus’ Vorschlag, Gottwald einzuladen, fiihrte zusitzlich zu einer Kom-
plikation im Zwischenmenschlichen. Wie Katrin Beck berichtet, beschuldigte
Gottwald Wiora 1964 in einem Brief an Dahlhaus, immer noch ein Nazi zu
sein (Dahlhaus verteidigte Wiora spiter, er sei weder offen faschistisch noch
antisemitisch).?® Im Jahr 1970 (ein Jahr nach Dahlhaus’ Vorschlag) hinterfrag-
te Gottwald auf dem Kongress der Gesellschaft fiir Musikwissenschaft in Bonn
Besselers politische Vergangenheit (Besseler war im Jahr zuvor verstorben).?
Finscher lieff Gottwald sofort abblitzen, indem er einwarf, Besselers Forschung
sei nicht ideologisch. Andere, darunter einige von Besselers eigenen Schiilern,
hielten es fiir notwendig, eine offizielle schriftliche Erklirung abzugeben, in der
sie einen besonders kritischen Angriff Gottwalds anprangerten. Wie Gottwald
selbst berichtet, trafen er und Dahlhaus auf dem Flug zur Josquin-Konferenz
in New York mit Finscher zusammen; dank der geschickten Vermittlung von

22 Zu Neuwirths Exposé siche den Brief von Gosta Neuwirth an Edward Lowinsky, 2. Juli 1970,
New York, New York Public Library, JPB 92-71, Serie 5, Folder 432.

23 »I should have been delighted to have a representative of numerology at our Congress, but
Neuwirth’s approach lacks any detectable method; his procedures lack any consistency, any his-
torical or mathematical justification. I cannot with good conscience recommend him to the
planning committee.« Brief von Edward E. Lowinsky an Carl Dahlhaus, 7. Oktober 1970, Ber-
lin, Universititsarchiv Technische Universitit, 214, Sig. 54.

24 Nachdem die Planung fiir die Festival-Konferenz begonnen hatte, reichten Saul Novack, James
Haar und David Holland Vorschlige ein; Novack und Haar nahmen schliellich teil. Auch
Plamenac und Claude Palisca wurden von Lowinsky im November 1969 beriicksichtigt; Palisca
hielt eine der Eroffnungsreden. Brief von Edward E. Lowinsky an Gustave Reese, 4. November
1969; sowie Agenda for Planning Committee, International Josquin Festival-Conference, 6. No-
vember 1970, New York, New York Public Library, JPB 92-71, Series 5, Folder 432.

25 Katrin Beck, Newe Musik im kivchlichen Raum der 1960er Jahre: Clytus Gottwald und die Folgen,
Neumiinster 2016, S. 92.

26 Bericht iiber den Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongress Bonn 1970, hrsg. von Carl
Dahlhaus, Hans Joachim Marx, Magda Marx-Weber und Giinther Massenkeil, Kassel 1971,
S. 663-671.
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Dahlhaus tat Finscher so, als sei im vergangenen Jahr nichts geschehen, und
Gottwald tat es ihm gleich.?” Eine solche Entspannung galt vermutlich auch fiir
Wiora. Lowinsky scheint von der Debatte erst nach der Konferenz im Juli 1972
erfahren zu haben, worauthin er Gottwald schrieb und Besseler verteidigte.?® Im
Gegensatz zu Gottwald zeigte Lowinsky eine anscheinend vorsitzliche Ignoranz
zugunsten dessen, was er als hochkaritige Wissenschaft ansah: Schlieflich ist es
schwer vorstellbar, dass ihm die Nazi-Vergangenheit von Blume und Osthoft, die
er beide wihrend der Konferenz in den hochsten Tonen lobte, vollig unbekannt
gewesen sein soll.

Die Konferenz war nicht nur intellektuell spannend, sondern bot Lowins-
ky auch die Gelegenheit, sie in seinem Sinn zu nutzen. Neben einer mehrtigi-
gen Reihe von Vortrigen organisierte Lowinsky ein Roundtable (hauptsichlich
iber musica ficta), der die erste Josquin-Ausgabe kritisieren und eine Diskussi-
on tber eine neue anregen sollte. Eduard Reeser, Prisident der Vereniging voor
Nederlandse Muziekgeschiedenis (VNM), hatte 1969 im Supplement zur ersten
Josquin-Ausgabe angekiindigt, dass der VNM-Vorstand mit den Vorbereitungen
fiir eine neue Ausgabe begonnen hatte.?” Lowinsky sah darin eine Chance; er
schrieb den anderen Podiumsteilnehmern: »der Hauptgedanke, der mich dazu
veranlasst hat, diesen [Roundtable] einzurichten, war die sehr praktische Frage,
wie wir unseren niederlindischen Kollegen helfen konnen, wenn sie die Aufgabe
einer zweiten Auflage iibernehmen«; er bat jeden Redner, eine Liste von Fehlern
in der ersten Ausgabe zusammenzustellen, die in der zweiten Ausgabe korrigiert
werden konnten.*® Trotz dieser Zusammenarbeit hatten einige der Wissenschaft-
ler, auch in den Niederlanden, gemischte Gefiihle: Jaap van Benthem erinnert
sich, dass er sich damals ziemlich sicher war, dass Lowinsky mit der Organisation

27 Clytus Gottwald, Riickblick auf den Fortschritt: Eine Autobiographie, Stuttgart 2009, S. 33.

28 Lowinsky schreibt (in diesem Fall auf deutsch): »Ich horte von einem Freunde, dass Sie Heinrich
Besseler als starken Nazi Parteiginger betrachteten. Erlauben Sie mir bitte, Thnen meinen Nach-
ruf auf Besseler zu schicken, sowie ich von einer kleinen Vakanz nach Hause zurtickgekehrt bin.
Ich schildere ihn, wie ich ihn kannte. Er lebte in einer verdammt schwierigen Zeit. Ich glaube,
er hitte es leichter gehabt--dusserlich und in seiner Karriere--wenn er ein Parteiginger gewesen
wire und rassische Musikgeschichte geschrieben hitte, wie Leute vom Schlage Joseph Miiller-
Blattau’s, der heutzutage in Festschriften gefeiert wird.« Briefvon Edward E. Lowinsky an Clytus
Gottwald, 4. Juli 1972, Basel, Paul Sacher Stiftung, Sammlung Clytus Gottwald, Korrespondenz
1970-1973 [Ordner ITa + 11Ib], Folder L.

29 Werken van Josquin des Prez, hrsg. von Myroslaw Antonowycz und Willem Elders, Supplement
Bd. 55, Amsterdam und Leipzig 1969, S. iii-v.

30 »the main idea behind my setting up this [roundtable] was the very practical question of how
we could be helpful to our Dutch colleagues as they assume the task of a second edition.«
Brief von Edward E. Lowinsky an die Teilnehmer des Symposiums tiber editorische Probleme,
20. Mai 1971, New York, New York Public Library, JPB 92-71, Series 5, Folder 438 (Josquin
Conference, General information and music examples).

114



Auf dem Weg zu einer neuen Josquin-Ausgabe?

der Festivalkonferenz das Ziel verfolgte, die Voraussetzungen fiir eine neue Edi-
tion unter seiner Leitung zu schaffen.?! Blackburn kann sich nicht erinnern, dass
Lowinsky dies vorgeschlagen hat, versteht aber auch, warum die Niederlinder
verirgert waren.®

Das Panel begann mit kurzen Stellungnahmen von Arthur Mendel, Myros-
law Antonowycz und Lockwood, worauthin Lowinsky verkiindete: »Die Stunde
der Wahrheit ist gekommen.«** Er fuhr fort, indem er Smijers, Willem Elders
und Antonowycz wegen der Verwendung von editorischen Akzidentien in ih-
ren Ausgaben aufs Korn nahm (laut Lowinsky waren sie nicht ausreichend, und
sie wurden nicht konsequent angewendet). Beim Roundtable machte Lowinsky
deutlich, dass seiner Meinung nach das Josquin betreffende Problem mit Otto
Ursprungs Rezension der Ausgabe von 1926 begonnen hatte: Als Reaktion auf
Ursprungs Kritik hatte Smijers die Zahl der editorischen Akzidentien reduziert.®*

Die veroftentlichten Protokolle des Roundtables, die von Ellen Harris transkri-
biert wurden, zeugen von einem angespannten Austausch, der sich zuweilen wie
ein Kreuzverhor vor Gericht liest. Wie Bonnie Gordon anmerkt, war Lowinskys
Paradebeispiel — zweimal auf dem Klavier gespielt, einmal ohne Vorzeichen und
einmal mit (und das erste Mal senza espressione ohne Pedal, dann mit beidem) — For-
tuna d’un gran tempo.>® Lowinsky spielte dies spontan, ohne Noten; Blackburn gibt
an, dass es ziemlich beeindruckend war.*® Zu diesem Zeitpunkt war die sehr weitrei-
chende Hypothese einer »Secret Chromatic Art« lingst umstritten, wenn nicht gar
widerlegt — und obwohl Lowinsky sich bis zu seinem Tod weigerte, sie aufzugeben,
schienen nur wenige von seinen Argumenten im Hinblick auf Josquin tiberzeugt.®”

Als Organisator der Konferenz gab Lowinsky auch vor, welche Stiicke die En-
sembles auffiithren sollten, und er schickte Gottwald Korrekturen zur Akziden-

31 Jaap van Benthem (personliche Mitteilung, 3. Oktober 2021).

32 Bonnie J. Blackburn (personliche Mitteilung, 5. Oktober 2021).

33 »the moment of truth has come«. Zitiert nach: »Problems in Editing the Music of Josquin des
Prez: A Critique of the First Edition and Proposals for the Second Edition«, in: Josquin des Prez:
Proceedings of the International Josquin Festival-Conference held at The Juilliard School at Lincoln
Center in New York City, 21-25 June 1971, hrsg. von Edward E. Lowinsky und Bonnie J. Black-
burn, Oxford 1976, S. 723-754: S. 738.

34 Otto Ursprung, »Josquin des Prés: Eine Charakterzeichnung auf Grund der bisher erschiene-
nen Gesamtausgabe der Werke Josquin’s«, in: Bulletin de ln Société »Union Musicologique« 6 (1926),
S. 11-48.

35 B. Gordon, Das Geheimnis (vgl. Anm. 3), S. 337.

36 Bonnie J. Blackburn (personliche Mitteilung, 5. Oktober 2021)

37 Siehe zum Beispiel Edward E. Lowinsky, »Secret Chromatic Art Re-examineds, in: Perspectives in
Musicology: The Inaugural Lectures of the Ph.D. Program in Music at the City University of New York,
hrsg. von Barry S. Brook, Edward O. D. Downes und Sherman van Solkema, New York 1972,
S.91-135.
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tiensetzung und Textunterlegung fiir die Missa De beata virgine.®® Gottwald be-
reute, Lowinskys Einladung angenommen zu haben. Er war kein Bewunderer
von Josquins musikalischem Stil mit seinen »autoritir-pidagogischen Fugen«,
seiner »rhythmischen Verarmung« und seinen »tristen mechanischen Wiederho-
lungen«, so seine Beschwerde gegentiber Dahlhaus im Februar 1971.% Die fiir
die Konferenz so wichtige Frage der editorischen Akzidentien erschien Gottwald
willkiirlich. Auch Lowinskys Auswahl der Stiicke fiir die Schola Cantorum (ins-
besondere das sechsstimmige Pater noster und Illibata dei virgo) gefiel ihm nicht.
Dabei hatte Lowinsky fiir die Auswahl der Stiicke gute Griinde. Gottwald wollte
sechsstimmige Werke auftithren, da diese am besten zu seinem Ensemble passten;
Lowinsky wollte vermeiden, Werke von zweifelhafter Authentizitit aufzunehmen,
die Gottwald vorgeschlagen hatte, ebenso wie Stiicke, die bereits aufgenommen
worden waren.** Gottwald war zufriedener, als Lowinsky ihn bat, Gomberts Mu-
sae Jovis am Eroffnungsabend der Konferenz aufzufithren. Auf der Suche nach
weiteren Werken, die nicht von Josquin stammten, schlug Gottwald Dahlhaus
vor, das Sanctus aus der sechsstimmigen Missa In Summis von Heinrich Finck
aufzufiihren.*!

38 Schreiben von Edward E. Lowinsky an Clytus Gottwald, 5. September 1970.

39 »Lowinsky hat mir unterdessen mein Programm zudiktiert, und ich habe angefangen, mich spar-
tierend und interpretierend in den Josquin einzuleben. Solange man die Musik als Wissenschaftler
analysiert und zensiert, kann man schon sagen, daf} eine oder andere Stiick mittelmifig ist, als
Interpret jedoch geniigt solch Bekenntnis nicht mehr, man mufl die Mediokritit aushalten. So geht
es mir bei Josquin etwa mit dem 6st. Pater noster. Welch eine rhythmische Armut, welche tristen
mechanischen Wiederholungen ... Illibata dei virgo ist kaum besser. Josquins autoritir-lehrhafte
fugae haben etwas Niederdriickendes, [sic.] es sind Winterlandschaften, die ihre diirren Biume
paradieren lassen...

Die Aussicht, einen jeden Abend in New York ein Konzert nur mit Werken von Josquin sich
anhoren zu miissen, ist in der Tat entmutigend. Im Stillen [sic.] bereue ich, Lowinsky zugesagt
zu haben. Ich wollte eigentlich auch ein paar Werke anderer Komponisten mit ins Programm
nehmen, etwa das Sanctus aus der 6st. Messe von Heinrich Finck. Aber das hiitte vermutlich den
Ruhm Josquins verdunkelt, dessen Affirmation in New York doch wohl manifest werden soll.
Doch ich will nicht ins Lamentieren fallen. Ich wollte Dich eigentlich nach Deinen Erfahrungen
fragen, die Du sammelst, wenn Du nach so langen Jahren wieder zu Deinem Josquin zurtick-
kehrst. Hat die Geschichte gearbeitet? Und dann die heillose Willkiir bei der Setzung der Akzi-
dentien: wenn der ganze Notentext ins Schwimmen kommt, wenn plotzlich durch ein es® ganze
Passagen wie mit Diampfer klingen — auch Josquin, noch Josquin? Oder schon ein Phantom,
Josephs Mantel?« Brief von Clytus Gottwald an Carl Dahlhaus, 17. Februar 1971, Basel, Paul
Sacher Stiftung, Sammlung Clytus Gottwald, Korrespondenz 1970-1973 [Ordner IIa + 11b],
Folder C/D.

40 »Verstindlicherweise haben Sie versucht, Stiicke fiir sechs Stimmen auszuwihlen; die Zahl der
zweifelhaften Werke unter ihnen ist besonders hoch.« (»Understandably, you have tried to select
pieces for six voices; the number of doubtful works among them is particularly high.«). Brief von
Edward E. Lowinsky an Clytus Gottwald, 5. September 1970.

41 Brief von Clytus Gottwald an Carl Dahlhaus, 17. Februar 1971.
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Gottwald beschwerte sich bei Finscher tiber den Ablauf des geplanten Kon-
zerts: »Lowinsky hat keine Vorstellung davon, wie lang eigentlich eine Motette
dauert (das Pater noster dauert allein 9:30!), besser: wie lange sie in meiner In-
terpretation dauern wird. Das macht bei drei etwa gleich groflen Motette [sic. ]:
schon cine halbe Stunde Musik. «*?

Nach der Konferenz schrieb Lowinsky an Gottwald und zeigte sich zufrieden
tiber die ausverkauften Konzerte sowie die Leistung der Schola Cantorum.* Doch
nicht alle Kritiker teilten diese Auffassung.** In seinem Bericht iiber die Konfe-
renz schrieb Richard Taruskin, dass »das Konzert [der Schola Cantorum] kei-
ne positive stilistische Orientierung erkennen lief}; vielmehr sei man geneigt, die
Stuttgarter Darbietungen mit negativen Begriffen zu beschreiben: einfallslos, stil-
los, wenig aufregend, uninteressant«.*> Offenkundig schitzte Taruskin Gottwalds
modernistische Herangehensweise an Josquin nicht: Bei der Konferenz erwihnte
Gottwald, dass er in seinem Streben nach »Ausdruck durch Nicht-Ausdruck« von
Igor Strawinsky beeinflusst worden sei.*® Aber man kann nicht umbhin, sich zu fra-
gen, ob das Ergebnis nicht noch fesselnder gewesen wire, wenn Lowinsky Gott-
walds Vorlieben bei der Auswahl des Repertoires mehr entgegengekommen wire.

Der veroftentlichte Konferenzbericht gibt die Tagung nicht eins zu eins wieder;
sowohl Blackburn als auch Willem Elders stellen fest, dass Lowinsky als Herausgeber
gelegentlich mit den Vortragenden dartiber stritt, was sie in den Druck geben sollten.
Lowinsky war mit Leeman Perkins’ Beitrag tiber den Modus in Josquins Messen nicht
einverstanden; Perkins’ Artikel erschien schlieflich 1973 im journal of the Ameri-
can Musicological Society.*” Andere, darunter Herbert Kellman, waren verirgert, dass
Lowinsky Anderungen an ihren Texten verlangte.*s Bei schriftlichen Texten, die in

42 Brief von Clytus Gottwald an Ludwig Finscher, 14. Mirz 1971, Basel, Paul Sacher Stiftung,
Sammlung Clytus Gottwald, Korrespondenz 1970-73 [Ordner Ila + 11b], Folder F.

43 Brief von Edward E. Lowinsky an Clytus Gottwald, 6. Juli 1971, Chicago, The University of
Chicago Special Collections, Lowinsky, Edward E. Papers, Series 5, Subseries 2, Box 84, Folder 7.

44 Es gab zwei kritische Besprechungen: 1. Richard Taruskin, »Report from Lincoln Center:
The International Josquin Festival-Conference, 21-25 June 1971«, in: Current Musicology 14
(1972), S. 47-64: S. 60f.; und Donal Henahan, »Stuttgart Ensemble Performs Josquin in a
Cappella Version, in: The New York Times (26. Juni 1971), S. 20.

45 »no positive stylistic orientation was projected at the [Schola Cantorum] concert; rather, one
tended to describe Stuttgart’s renditions in negative terms: unimaginative, unstylish, unexciting,
uninteresting.« R. Taruskin, Bericht (vgl. Anm. 42), S. 60-61.

46 »expression by means of no expression«, ebda.

47 Problematisch war auch der grofie Umfang von Perkins’ Artikel (67 Seiten). Chicago, The Uni-
versity of Chicago Special Collections, Lowinsky, Edward E. Papers, Series 5, Subseries 2, Box
88, Folder 2. Leeman L. Perkins, »Mode and Structure in the Masses of Josquink, in: Journal of
the American Musicological Society 26 (1973), S. 189-239.

48 Herbert Kellman (personliche Mitteilung, 15. Juli 2021). Willem Elders erwihnt andere Wissen-
schaftler (personliche Mitteilung, 22. Juni 2021).
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deutscher Sprache eingereicht worden waren, wurden zwar Ubersetzungen ange-
fertigt, aber nicht mit dem Ziel absoluter Genauigkeit. So riet Lowinsky Dahlhaus
davon ab, seinen Beitrag »Wort fiir Wort mit der deutschen Fassung zu vergleichen,
und er forderte Dahlhaus an vielen Stellen auf, Punkte »zu iiberdenken« und »umzu-
formulieren«, mit denen Lowinsky nicht einverstanden war.*

Lowinskys Vermichtnis

Die Josquin-Konferenz hat zweifelsohne zu einer Fiille hochkaritiger wissen-
schaftlicher Arbeiten gefiihrt und den Appetit auf die Neue Josquin-Ausgabe ge-
weckt. Lowinsky wiinschte sich eine Gesamtausgabe auf der Basis internationaler
Zusammenarbeit, ein Vorschlag, dem viele zustimmten. Es wurde eine
Kommission mit je drei Vertretern der AMS und der IMS sowie vier Vertretern
des VNM gebildet.*® Lowinsky sah sich aber auch selbst als Generalherausgeber
und Leiter dieses Ausschusses. Bei der ersten Sitzung 1973 in Utrecht musste
Lowinsky erleben, dass er nicht fiir diesen Posten nominiert wurde.? Schlieflich
zog er sich 1974 aus dem Ausschuss zuriick.>

Elders war Lowinskys Hauptwidersacher. Er war Doktorand an der Universi-
tit Utrecht und seit 1965 Antonowycz’ Assistent. Gemeinsam mit Antonowycz
hatte er an den letzten drei Binden der ersten Josquin-Ausgabe gearbeitet; er
sah sich als rechtmifliger Erbe von Smijers.>® Zu Recht erkannte Elders schon
frith, dass der Ausschuss keinen Konsens tiber das weitere Vorgehen bei der Edi-
tion erzielen konnte. In den Sitzungen trafen Forscher aufeinander, die stirker
damit vertraut waren, Probleme zu formulieren, als zu praktischen Losungen

49 Briefe von Edward E. Lowinsky an Carl Dahlhaus, 19. Juni 1973 und 3. August 1973 und von
Carl Dahlhaus an Edward E. Lowinsky, 28. Juni 1973 und 7. August 1973, Berlin, Universi-
titsarchiv Technische Universitit, 214, Sig. 54. Siche auch Chicago, The University of Chicago
Special Collections, Lowinsky, Edward E. Papers, Series 5, Subseries 2, Box 83, Folder 8.

50 Die ersten Ausschussmitglieder waren Chris Maas, Antonowycz, Elders und René Bernard Le-
naerts vom VNM, Charles Hamm, Lowinsky und Mendel von der AMS sowie Finscher, Brian
Jeffery und Martin Stachelin von der IMS. Als Lowinsky sich zuriickzog, trat Brown an seine
Stelle. — Vgl. zu diesem Komplex auch das Interview mit Willem Elders in diesem Band.

51 Siche auch idem, »Report of the First Josquin Meeting«, in: Tijdschrift van de Vereniging voor
Nederlandse Muzickgeschiedenis 24 (1974), S. 20-82. Jaap van Benthem erinnert sich, dass sich
Lowinsky bei der ersten Sitzung des Josquin-Komitees 1972 in Utrecht als Prisident der Sitzung
betrachtete, aber die anderen Mitglieder machten ihm klar, dass sie alle Giste der Niederlindi-
schen Musikwissenschaftlichen Gesellschaft waren. Jaap van Benthem (personliche Mitteilung,
3. Oktober 2021).

52 Willem Elders, »Kurzbericht tiber das zweite Josquin-Treffen. Utrecht 1974« in: Zeitschrift der
Gesellschaft fiir niederlindische Musikgeschichte 25 (1975), S. 54-64: S. 54.

53 Die Binde 53, 54 und 55 der ersten Josquin-Ausgabe, die 1965, 1968 bzw. 1969 erschienen
sind.
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zu kommen. Brian Jeffery erinnert sich, dass ein Wissenschaftler vorschlug, je-
des Ausschussmitglied solle unabhingig von den anderen ein »einfaches« Stiick
von Josquin mit Akzidentien versehen, anschlieffend sollten die die Ergebnisse
ausgetauscht werden; als alle Versionen verglichen wurden, wichen alle vonein-
ander ab.>* Wihrend seiner Zeit als Prisident des VNM im Jahr 1979 ernannte
sich Elders selbst zum Redaktionsleiter (die Kommission hatte sich noch nicht
geeinigt, wer diese Position tiibernehmen sollte) und 16ste den alten Ausschuss
im August 1980 offiziell auf.*® Elders plante einen dreiképfigen Redaktionsaus-
schuss, der aus ihm selbst, Herbert Kellman und Jeremy Noble bestehen sollte,
doch Kellman und Noble zogerten, das Angebot von Elders anzunehmen.
Elders’ Entscheidungen tiberraschten und verirgerten viele Wissenschaftler,
darunter Brown (damals Prisident der AMS) und Lowinsky, der auf der AMS-
Tagung 1981 in Boston ein Treffen von Renaissance-Forschern organisierte, auf
dem er fiir eine konkurrierende, amerikanische Josquin-Ausgabe warb.*® Lowins-
ky sah in Elders einen jungen und uninspirierten Herausgeber, der die Macht
an sich reiflen wollte. Viele Wissenschaftler waren besorgt tiber das von Elders
und Jaap van Benthem vorgeschlagene Format der Ausgabe, das rautenformi-
ge »Mensural«-Noten und eine separate Notenzeile fiir Herausgeberakzidenti-
en vorsah.” Am letzten Tag der Jahrestagung setzte die AMS ein neues, ame-
rikanisches Josquin-Komitee unter dem Vorsitz von Brown ein, dem Finscher,
Charles Hamm, Brian Jeffery, Lowinsky, Noble und Martin Stachelin angehor-
ten. Nur durch die geschickten Verhandlungen des AMS-Prisidenten Howard
Smither, des VNM-Prisidenten Maarten Albert Vente und einer kleinen Gruppe
von Wissenschaftlern, die beide Gesellschaften vertraten, konnte im Mai 1982

54 Brian Jeffery (personliche Mitteilung, 17. September 2021). Dies geschah mdoglicherweise
wihrend des dritten Treffens des Ausschusses im August 1975; in dem von Elders veroftentlich-
ten Kurzbericht wird darauf hingewiesen, dass die musica ficta ein hiufiges Diskussionsthema
war, aber es werden keine Einzelheiten genannt. Willem Elders, »Short Report of the Third Jos-
quin Meeting«, in: Tijdschrift van de Vereniging voor Nederiandse Muzickgeschiedenis 26 (1976),
S. 17-40.

55 Alfons Annegarn, »Mededelingen«, in: Tijdschrift van de Vereniging voor Nederlandse Muzick-
geschiedenis 31 (1981), S. 93.

56 Martin Stachelin (personliche Mitteilung, 10. September 2021) schitzte die Renaissance-Expertise
seiner amerikanischen Kollegen und kannte die umfangreichen Mikrofilmsammlungen europiischer
Quellen in den Vereinigten Staaten, vor allem in den Musicological Archives for Renaissance Ma-
nuscript Studies an der University of Illinois. Er war tiberrascht zu horen, dass Elders sich zutraute,
die Josquin-Edition im Alleingang zu betreuen. Herbert Kellman (personliche Mitteilung, 15. Juli
2021) erinnert sich an das Treffen der Renaissance-Forscher bei der AMS-Konferenz im Jahr 1981.

57 Zur geplanten Ausgabe siche das von Rudolf Rasch erstellte Protokoll vom ersten Treffen der
US-Delegation (Howard Smither, Prisident der AMS, Howard Brown, Herbert Kellman) mit
Maarten Vente (Prisident des VNM), Utrecht, 12. Mai 1982. Dokumentenreihe in Privatbesitz,
von Herbert Kellman auszugsweise wiedergegeben.
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eine Einigung dartiber erzielt werden, wie eine gemeinsame Ausgabe strukturiert
sein sollte, welches Format sie haben sollte und wer in dem nun kleineren Re-
daktionsausschuss sitzen wiirde.®® Lowinsky wurde nicht in den neuen Vorstand
berufen und war das einzige Mitglied des Josquin-Ausschusses der AMS, das
mit dem Kompromiss nicht zufrieden war.” Vierzig Jahre spiter muss Elders
Anerkennung gezollt werden: Er hat die Ausgabe erfolgreich zu Ende gefiihrt.

Auch wenn Lowinsky viel Schwung in die Renaissance-Forschung brachte,
wurden nur wenige seiner Ideen allgemein angenommen. Seine Forschungen
tiber die frithe Mailinder Zeit Josquins sind ohne sein Verschulden nicht mehr
giiltig: Es hat sich herausgestellt, dass der 1459 in Mailand dokumentierte Jos-
quin ein anderer ist.®* Um es mit den Worten von Bonnie Gordon zu sagen: Das
Buch tiber die Secret Chromatic Artist seit Anfang der 1990er Jahre geschlossen. 5!
Dank Jessic Ann Owens wissen wir heute, dass es zwar viele Hinweise auf cartelle
gibt, dass aber die Verwendung von Partituren in dem Umfang, wie Lowinsky sie
sich vorgestellt hatte, bis ins spite 16. Jahrhundert hinein begrenzt war.%?

Einige von Lowinskys Veroffentlichungen besitzen heute noch dieselbe
Giltigkeit wie bei ihrem Erscheinen. Sein Artikel aus dem Jahr 1956 iiber Wil-
laerts Quid non ebrietas beispielsweise ist nach wie vor die wichtigste Literatur
zu dieser chromatischen Motette.®® Dennoch sind viele seiner Schriften revisi-
onsbediirftig. Das liegt durchaus auf der Hand: einige sind finfundsiebzig Jahre

58 Herbert Kellman (personliche Mitteilung, 15. Juli 2021).

59 »Ich habe cinen Brief von Edward Lowinsky erhalten, in dem er seinen Wunsch duflert, dass wir
cine Weile warten und die Punkte des Abkommens diskutieren sollten: >Ich vertraue darauf, dass
der Prisident der AMS garantieren wird, dass eine Vereinbarung, die die Gesellschaft fiir eine Ge-
neration oder linger binden wird, nicht tiberstiirzt durchgebracht wird, sondern die wohliiber-
legte Debatte erhilt, die es braucht.< Aber da kein anderes Mitglied der Josquin-Kommission, die
wir im letzten November anerkannt haben, eine Verzégerung oder eine Debatte wiinschte, und
da der Vorstand die Vereinbarung nun ratifiziert hat, werde ich ihm entsprechend antworten.«
(»I have received a letter from Edward Lowinsky in which he states his desire for us to delay
for a while and debate the points in the agreement: °I trust that the President of the AMS will
guarantee that an agreement that will bind the Society for a generation or longer will not be
rushed through, but will receive the thoughtful debate it requires.< But since no other member
of the Josquin Committee which we recognized last November wished a delay or a debate, and
since the Board has now ratified the agreement, I shall reply to him accordingly.«) Memorandum
from Howard Smither to AMS Board and Council Secretary, 8. Juni 1982, Dokumentenreihe in
Privatbesitz, von Herbert Kellman auszugsweise wiedergegeben.

60 David Fallows, »Josquin and Milan, in: Plainsony & Medieval Music 5 (1996), S. 69-80; sowie
Lora Matthews und Paul Merkley, »Iudochus de Picardia and Jossequin Lebloitte dit Deprez:
The Names of the Singer(s)«, in: Journal of Musicology 16 (1998), S. 200-226.

61 B. Gordon, The Secret (vgl. Anm. 3), S. 326.

62 Jessie Ann Owens, Composers ar Work: The Craft of Musical Composition 1450-1600, Oxford
1997.

63 Siche Edward E. Lowinsky, »Adrian Willaert’s Chromatic >Duo< Re-Examined«, in: Journal of
North-Netherlands Music History 18 (1956), S. 1-36.
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alt. Aber es liegt auch an Lowinskys Tendenz zur kithnen Spekulation und im
Falle von Widerstand den Wetteinsatz noch zu verdoppeln anstatt Gegenbeweise
zu akzeptieren. Wie mir Lockwood erzihlte, vertrat Lowinsky einen extremen
Standpunkt und entwickelte seine Ideen mit groflem Nachdruck weiter; nur we-
nige Wissenschaftler arbeiten aut diese Weise.®* Lowinsky besafl einen aufleror-
dentlichen Spiirsinn fiir musikalische Qualitit; seine Ubertragungen und seine
Beschreibungen neu entdeckter musikalischer Quellen haben Generationen von
Wissenschaftlern, die sich mit dem 15. und 16. Jahrhunderts beschiftigen, eine
solide Grundlage geboten. Aber auch wenn Lowinsky eine starke Vorliebe fiir die
Archivforschung hatte, so bedeutete seine Ausrichtung auf die Geistesgeschich-
te, dass praktisch jede Entdeckung wegweisend werden musste. Ein Manuskript
konnte nicht einfach nur ein Band mit Noten sein; es musste eine wichtige histori-
sche Wende einleiten.®® All dies machte seine Theorien besonders anfillig fiir eine
genaue Uberpriifung. Aber diese Uberpriifung hatte auch einen positiven Effekt:
Wie David Fallows 1986 argumentierte, wurde auf dem gesamten Gebiet der
Kirchenmusik des 16. Jahrhunderts als Folge von Versuchen, Lowinskys Theorien
zu widerlegen, rigoroser und akribischer gearbeitet.®® Dariiber hinaus zollen ihm
einige seiner schirfsten Kritiker Anerkennung fiir seine umfassenden Beitrige.
Auch wenn Lowinsky, wie Joshua Rifkin meint, am Ende »auf fast alles die falsche
Antwort hatte, so hatte er doch ein untriigliches Gespiir fur die wichtigen Fragen

. und wusste viel besser als die meisten, wie man die guten Stiicke erkennt«.”
Das ist der Grund, warum Wissenschaftler seine Schriften nach wie vor immer
wieder lesen.

Auch Lowinskys personliches Vermichtnis ist zwiespiltig. Einerseits trug er viel
dazu bei, die Renaissance-Forschung in den Vereinigten Staaten voranzubringen;
seine Seminare und Schriften beeinflussten viele Musikwissenschaftler; er vertei-
digte sowohl eine methodisch pluralistische als auch eine stark quellenbezogene

64 Lewis Lockwood (personliche Mitteilung, 9. Februar 2021).

65 Obwohl ich unabhingig davon zu dieser Schlussfolgerung gekommen bin, schliefie ich mich
Richard Sherr an, der feststellt, dass »eine von Lowinskys Eigenschaften als Forscher darin
bestand, groflartige, ausgekliigelte, komplizierte und sehr attraktive Theorien mit weitreichen-
den historischen Implikationen auf der Grundlage von Beweisen aufzustellen, die auf den ers-
ten Blick tiberzeugend aussehen, aber einer niheren Betrachtung nicht standhalten.« (»one of
Lowinsky’s characteristics as a scholar was to come up with grand, elaborate, complicated, and
very attractive theories, with wide-ranging historical implications, on the basis of evidence, which
on the surface looks strong, but which tends to dissolve upon further inspection«) Richard
Sherr, »The Fondo Cappella Sistina in RISM«, The First RISM Lecture (28. Januar 2021),
https:/ /www.youtube.com/watch?v=ATIxoNG6Sdg, bei 1:19:28.

66 David Fallows, »Obituary: Edward Lowinsky«, in: Early Music 14 (1986), S. 319.

67 »Although he got the wrong answer to virtually everything, he had an unfailing instinct for what
the important questions were ... and knew far better than most how to recognize the good pie-
ces.« Joshua Rifkin (personliche Mitteilung, 24. Januar 2021).
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Forschung gegeniiber Joseph Kermans enger gefasstem Ansatz einer musikali-
schen Kritik.®® Lockwood erinnert sich an Lowinsky als einen aufierordentlich in-
spirierenden Lehrer.®” Andere heben Lowinskys Grofiziigigkeit hervor: Elisabeth
Stachelin erinnert sich an Lowinskys Gro8herzigkeit ihr und ihrem Mann Martin
gegeniiber, als sie im Winter 1978 Chicago besuchten.”® Wie Ellen T. Harris mir
schilderte, bot Lowinsky jungen Wissenschaftlerinnen eine enorme Unterstiit-
zung, die weit iiber das hinausging, was zu dieser Zeit tiblich war.”! Auch wih-
rend seiner Zeit als Dozent am siidstaatlichen Black Mountain College hat er sich
bewundernswert fiir Rassengleichheit eingesetzt.”? Andererseits konnte Lowinsky
aber auch manipulativ sein. Er wurde oft als Tyrann angesehen und war streitlus-
tig, verwechselte gelegentlich personliche Angriffe mit distanzierten intellektuellen
Meinungsverschiedenheiten, befremdete Kollegen, verschreckte Absolventen auf
Konferenzen und war mehr gefiirchtet als geliebt. Im besten Fall, so Blackburn,
»duldete Lowinsky keine Dummbkopfe«.” Zumindest zu Beginn sah er die Kritik
an seiner Wissenschaft als existenzielle Bedrohung an — ein vielleicht verstindliches
Gefiihl angesichts der Unsicherheit seines anfinglichen Status in den USA. Doch
auch als er an institutioneller und wissenschaftlicher Macht gewann, behielt er
seinen Stil vernichtender Kritik bei, was ihn dazu veranlasste, auf diejenigen einzu-
schlagen, die weniger Macht hatten als er selbst. Laut Brown beklagte Lowinsky
am Ende seines Lebens, dass er nicht mehr Schiiler gehabt habe. Es stimmt: Neben
Blackburn betreute Lowinsky relativ wenige Schiiler. Dazu gehorten Martin Picker
(lange Zeit der einzige Student, der bei Lowinsky eine Dissertation fertiggestellt
hat), Murray C. Bradshaw, Ann Scott, Jan Herlinger und Frank Tirro. Teilweise
lag es an seinem hohen wissenschaftlichen Anspruch, aber auch seine schwierige
Personlichkeit darf nicht auler Acht gelassen werden. Tatsichlich ldsst sich die
Ablehnung der Alten Musik in den Vereinigten Staaten — und damit auch die Ab-
lehnung Josquins — zum Teil auf Lowinskys bissiges Temperament zurtickfithren.
Mehr als fiinfunddreiflig Jahre nach seinem Tod bleibt Lowinsky in den Au-
gen derer, die ihn kannten, und fiir die Fachwelt im weiteren Sinne eine umstrit-
tene Figur. Aber Lowinsky und seine Forschungen trugen auch dazu bei, dass
die Renaissance-Forschung als wesentlicher Baustein der disziplinidren Musikwis-

68 Edward E. Lowinsky, »Character and Purposes of American Musicology: A Reply to Joseph
Kerman, in: Journal of the American Musicological Society 18 (1965), S. 222-234. Lowinsky war
auch einer der wenigen Musikwissenschaftler seiner Generation, der viel aufierhalb seines Fachs las.

69 Lewis Lockwood (personliche Mitteilung, 12. September 2021).

70 Elisabeth Stachelin (personliche Mitteilung, 10. September 2021).

71 Ellen T. Harris (personliche Mitteilung, 4. Juni 2021).

72 Siehe Martin Duberman, Black Mountain: An Exploration in Community, New York 1972,
S.210-214.

73 Bonnie J. Blackburn (personliche Mitteilung, 20. Januar 2021).

122



Auf dem Weg zu einer neuen Josquin-Ausgabe?

senschaft in den Vereinigten Staaten weit tiber seine Lebenszeit hinaus gedich.
Wenn wir das Erbe einer Konferenz feiern, die vor inzwischen mehr als 50 Jahren
stattfand, sollten wir die ungewohnlichen Umstinde nicht vergessen, die dazu
beigetragen haben, dass die Josquin-Forschung iiber Generationen hinweg ein
zentraler Bestandteil der amerikanischen Musikwissenschaft werden konnte.
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Wie man einen Renaissancekomponisten erzihlt:
Josquin auf dem Tontrigermarkt!

Seit den fiinfziger Jahren erlaubt es die Technik, musikalische Performances auf-
zunehmen und mit immer geringeren Einschrinkungen fiir Ausfithrende und
Zuhorer*innen zu verbreiten. Infolgedessen hat in den letzten siebzig Jahren die
soziale und kulturelle Bedeutung der Tontriger allmihlich zugenommen: Das
Horen von Musik, egal welchen Genres, ist vor allem eine mediale Erfahrung,
d. h. »vermittelt« weniger durch die Teilnahme an Live-Auffiihrungen, sondern
vor allem durch die Nutzung von Schallplatten und Kassetten sowie spiter von
digitalen Medien. Ausgehend von diesen Primissen erscheint die Frage inter-
essant, inwieweit bzw. ob tiberhaupt aufgenommene Musik eine entsprechend
wichtigere Rolle auch in der historischen Musikwissenschaft seit den flinfziger
Jahren spielt. Wenn man bedenkt, dass diese Disziplin sich traditionell auf das
Studium von musikalischen Texten und verwandten Dokumenten konzentriert
hat, wiirde man eine wachsende Aufmerksambkeit fiir »textualisierte« Dokumenta-
tionen musikalischer Performances erwarten, parallel zu der erwihnten zunch-
menden Verbreitung und Inzidenz von Tontrigern beim Musikkonsum seit
Mitte des 20. Jahrhunderts. Bereits Ende der zwanziger Jahre, als die Tonauf-
nahme dank der Elektrizitit einige der Beschrinkungen der akustischen Phase
tiberwinden konnte, hatte man in Tontrigern wichtige neue Ressourcen fiir die
Musikwissenschaft zu sehen begonnen — eine Hoffnung, die sich in der Nach-
kriegszeit schnell verwirklichte, als Aufnahmen von Musik aus Repertoires wie
niemals zuvor auf den Markt kamen, die im Konzertleben nicht oder nur we-
nig prisent waren, wie etwa die Musik des Mittelalters und der Renaissance.
Zu diesem Anstieg an Aufmerksamkeit kam es aber nicht: In der historischen
Musikwissenschaft spielt aufgenommene Musik bis dato eine geringe Rolle, mit
Ausnahme von speziellen Gebieten wie etwa der Diskographie oder der Auftiih-
rungspraxis (dazu ausfiihrlicher weiter unten).

Die beschrinkte Relevanz der Aufnahmen ist jedoch nicht tiberraschend:
Trotz der Moglichkeit, eine Auffithrung in einer Aufnahme zu »textualisierenx,

1 Ich mochte mich bei den Freund*innen/Kolleg*innen bedanken, die mir grofiziigig biblio-/
diskographisches Material zur Verfiigung gestellt haben, das fir die Abfassung dieses Artikels
wesentlich war und das mir nicht zuletzt aufgrund der schwierigen Situation, die durch die Pan-
demie entstanden ist, sonst nicht zuginglich gewesen wire: Ein herzliches Dankeschon an Carlo
Fiore, Michele Calella, Martin Elste, Erik Jas, Maddalena Spagnolo und Pietro Zappala.
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wird der textuelle Status eines Tontrigers fiir gewohnlich anders bewertet als
Medien anderer Ausdrucksformen. Literarische Texte oder Bilder haben eine
lingere Geschichte der Textualisierung; daher sind ihre exegetischen Traditionen
so alt, dass sie in der Regel als »selbstverstindlich« gelten, gerade im Vergleich
mit denen der musikalischen Performance. In dieser Hinsicht hat aber die Digi-
taltechnik in den letzten Jahrzehnten bedeutende Verinderungen im Umgang
mit Tontrigern mit sich gebracht. Bei digitalen Medien kommt die Erfahrung
des Horens der des Lesens literarischer Texte in Biichern niher, so sehr, dass
der Medienforscher William Worthen von einer »Textualisierung des digitalen
Trigers« spricht: Horer*innen entscheiden, was, wie und wann sie horen, ohne
auf die Gesamtdauer des aufgenommenen Inhalts angewiesen zu sein. Mit ande-
ren Worten: Die tracklist organisiert den musikalischen Inhalt in Kapiteln, und
stellt daher die CD und verwandte Medien dem Textmedium schlechthin, dem
Buch, gleich, und damit auch die Erfahrung der Horer*innen derjenigen der
Lesern*innen.? Trotzdem bleibt die Aufnahme einer Performance klassischer
oder historischer Musik generell eine schwerer fassbare Textform, und erklin-
gende Musik — egal ob live oder eingespielt — wird weitgehend als Epiphinomen
einer Komposition angeschen, deren entscheidendes Element das Schreiben ist,
nicht die Auftithrung. Der geschriebene Text einer Komposition aktiviert den
Sehsinn, der traditionell als der analytischste betrachtet wird, und daher wird die-
ser Text allgemein als wissenschaftlich zuverlissiger angesehen als andere. Diese
Denkweise hat weitreichende Konsequenzen wissenschaftlicher und kultureller
Natur: Der prekire, wenn nicht sogar problematische Status als Kulturtriger von
Platten, CDs und dergleichen spiegelt sich in der marginalen Rolle der Aufnah-
me in der historischen Musikwissenschaft wider und wird dadurch wiederum
bestitigt. Da sie traditionell eher als »Unterhaltungs-« und weniger als »Wissen-
schaftsmittel« gelten, gibt es beispielsweise in Komponisten-Artikeln in Lexika
und Enzyklopidien keine Abschnitte zur Diskographie. Im Falle Josquins etwa
widmen sowohl die MGG als auch der Grove dem »Ruhm und Nachruhme« des
Komponisten einen Absatz, sie erwihnen jedoch weder Aufnahmen oder Auf-
fithrungen seiner Musik, noch findet die Diskographie Platz in der Bibliografie
am Ende.

Beide Nachschlagewerke wurden zu einer Zeit konzipiert, als die digitale
Technologie noch nicht so weit verbreitet und kulturell signifikant war, wie sie
es bald werden sollte, und enthalten daher eine Auffassung von Performances,
die in fataler Weise nicht mit der der Gegenwart, in der die Nachschlagewerke

2 William B. Worthen, »Performing Shakespeare in Digital Culture«, in: The Cambridge Com-
panion to Shakespeare and Popular Culture, hrsg. von Robert Shaughnessy, Cambridge 2007,
S.231-233.
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verwendet werden, iibereinstimmt. Auch dank der Zuginglichkeit von Musik-
aufnahmen, die die Digitaltechnik und das Internet ermdglichen, hat sich die
Musikwissenschaft in den letzten Jahrzehnten intensiv mit Performance, Auf-
nahmen und Medien im Allgemeinen auseinandergesetzt und deren Rolle als
sinnstiftende Faktoren neben gewohnlichen textlichen Elementen hervorgeho-
ben. Natiirlich ist die musikwissenschaftliche Renaissanceforschung, insbeson-
dere die tiber Josquin, diesen Fragen nicht ginzlich aus dem Weg gegangen;
allerdings hat sie sich ihnen, von einigen Ausnahmen abgeschen, fast ausschlief’-
lich unter dem Gesichtspunkt der Auffiihrungspraxis und der Interpretations-
geschichte gewidmet, ohne dezidiert dariiber nachzudenken, wie Performance,
Aufnahmen und Medien zum wissenschaftlichen Diskurs beitragen kénnen. Um
das Unbehagen gegeniiber den Tontrigern zu begreifen, die immer noch ei-
nen unterschiedlichen epistemologischen Status im Vergleich zu Biichern und
Partituren innehaben, gentigt es zu beobachten, dass zumindest im Bereich der
Alten Musik neue Aufnahmen regelmifig nur noch in der Zeitschrift Early Mu-
sic besprochen werden. Early Music ist meines Wissens derzeit sogar die einzige
wissenschaftliche Zeitschrift, die Aufnahmen tberhaupt berticksichtigt — wenig
tiberraschend, da es sich um eine Zeitschrift handelt, die sich bewusst nicht aus-
schliefllich an Wissenschaftler*innen richtet — als wire eine Aufhahme nicht in
dhnlicher oder vergleichbarer Weise wie andere Textformen ein Triger von Ideen
zn der aufgenommenen Musik sowie ihren Autor*innen und Epochen.

Diese Vorbemerkungen zur kulturellen Stellung der Musikaufnahmen erlau-
ben mir nun, zum Thema meines Beitrages zu kommen. In diesem Beitrag kon-
zentriere ich mich auf die Musik von Josquin, wie sie von der Plattenindustrie
gefordert wurde. Dazu beginne ich mit einer kurzen Analyse der Art und Weise,
wie Musik als Klang und Performance in Musikgeschichtsbiichern aus der Zeit
vor der Tonaufnahme vermittelt wird. Anschlieffend werde ich einige Aufnahmen
der Musik Josquins analysieren, die meines Erachtens zu den interessantesten
gehoren, die seit den 1950er Jahren veroftentlicht worden sind. Ich werde mich
dabei nicht so sehr auf Fragen der Auftithrungspraxis bzw. Interpretation per se
konzentrieren, sondern diese Faktoren in Bezug auf Aspekte der komplementir
beigegebenen Medien wie Cover oder Booklets nutzen, um die diskursiven Be-
deutungen von Josquins aufgezeichneten Musikauffiihrungen zu erértern und
ihre Primissen und Konsequenzen auf historiographischer Ebene zu diskutieren.

Der Renaissanceklang vor der Tonautnahme

Wie vermittelte man Musik als klingendes Phinomen, bevor es die Moglichkeit
von Tonaufnahmen gab, etwa in einem Buch zur Musikgeschichte aus der Mitte
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des 19. Jahrhunderts? Die Antwort mag offensichtlich erscheinen. Musik konnte
in Bichern nur in Form von Musikbeispielen prisent sein, die die Texte von
Repertoires, die im zeitgenossischen Musikleben in der Regel nicht oder zu-
mindest nicht hiufig vorkamen, zum Studium oder zur Lektiire bereitstellten.
Diese Biicher boten jedoch mehr als nur den reinen Notentext. Die diskursiven
Abschnitte — Analyse, Wiirdigungen usw. — dienten nicht nur dem Verstindnis,
sondern auch der Konstruktion und Vermittlung eines klanglichen bzw. perfor-
mativen Bildes der besprochenen Musik.

Diese klanglichen und performativen Bilder werden durch einen spezifischen
Sprachgebrauch vermittelt, der auf Vergleiche und Metaphern zuriickgreift,
die sich oft auf die visuellen Kiinste beziehen, um die Eigenschaften von er-
klingender Musik zu kommunizieren. Die Kunstgeschichte lieferte den ersten
Musikhistorikern ein wichtiges historiographisches Modell: Giorgio Vasaris
Lebensbeschreibungen (Le vite) sind bekanntlich ein Bezugspunkt fiir einen Grof3-
teil der Geschichtsschreibung des 19. und 20. Jahrhunderts. Aber auch bereits
in der frithen Musikhistoriographie — im modernen Sinn — finden sich Vergleiche
mit der Malerei und den bildenden Kiinsten zur Illustration der Klangwirkung
von Musik, so beispielsweise schon in Charles Burneys Allgemeiner Geschichte
der Musik (1782)3, ausgeprigter noch in Giuseppe Bainis Palestrina-Monografie
(1828)*. Thren Hohepunkt erreicht sie vielleicht bei August Wilhelm Ambros.
Im dritten Band seiner Geschichte der Musik (1868) verweisen die diskursiven
Abschnitte zur Musik hiufig auf visuelle Erfahrungen, sowohl in Bezug auf die
zitierten Kiinstler, Werke und Stile als auch in der Art und Weise, wie sie Musik
beschreiben®. Die Geschichtsschreibung im wortlichen Sinne ist eines der Mittel,
mit denen Ambros das Spektrum der sinnlichen Erfahrung der Lesenden erwei-
tert. Die diskursiven Abschnitte unterstiitzen die Bildung von auditiven Vorstel-
lungsbildern. Obwohl nur metaphorisch bzw. synisthetisch, sind diese Horbilder
wirksam, weil sie auf dhnliche Erfahrungen in der bildenden Kunst verweisen: Es
handelt sich um konkrete Erfahrungen mit Kunstobjekten, die direkt gemacht

3 Charles Burney, A General History of Music. From the Earliest Ages to the Present Period, Bd. 2,
London 1782, S. 508, wo der Autor die Wirkung und den dsthetischen Wert von Josquins Musik
in Vergleich zu den bildenden Kiinsten mit expliziter Erwihnung von Michelangelo setzt.

4 Giovanni Baini, Memorie storico critiche della vita ¢ delle opere di Giovanni Pierluigi da Palestri-
na, Rom 1828, erwihnt im Text oft Kiinstler des 16. Jahrhunderts und ihre Werke (insbesonde-
re Michelangelo).

5  August Wilhelm Ambros, Geschichte der Musik, Bd. 3, Breslau 1868. Uber die Rolle der Kunst
und Kunstgeschichte in Ambros Musikgeschichte siche Tatyana Petrasovd, »Die Kunsthistori-
schen Konzepte von Anton Springer und August Wilhelm Ambros«, in: August Wilhelm Amb-
ros: Wege seiner Musikkritik, -Gsthetik und -historiographie, hrsg. von Markéta Stédronskd, Wien
2021, S. 179-192 (Wiener Veroftentlichungen zur Musikwissenschaft, 53); Markéta §tédronské,
»Ambros’ kulturgeschichtliches Dilemma: Zeitgeist versus Kunstgeist«, ebda., S. 193-218.
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oder durch Reproduktionen vermittelt werden konnten, aber selbst in Schrift-
form noch eine sensorische und emotionale Ebene des Kunstwerks zuginglich
machen, die der Notentext einer in einem Beispiel abgedruckten musikalischen
Komposition allein nicht bieten konnte.

Zwei der zahlreichen Verweise auf die visuellen Kiinste in Ambros’ Geschichte
sind in diesem Kontext besonders relevant. Im ersten weist der Autor auf Phino-
mene in der Kunstgeschichte hin, die er mit denen in der Musik fiir vergleichbar
hilt, um die stilistische Entwicklung einer Epoche fiir die Leser*innen greifbar
zu machen, namentlich den Ubergang von einem archaischen zu einem reichen
Stil, den er als charakteristisch fiir Willaerts Schaffen sieht. Im zweiten dient ein
Vergleich mit der Malerei dazu, die spezifische Wirkung von Josquins Musik
(speziell die seiner Ave-Maria-Vertonungen) zu beschreiben. In beiden Fillen
bietet der Autor ein »konkretes« oder besser »konkreteres« Aquivalent zur Mu-
sik, von der die Rede ist, oder die als Notenbeispiel im Buch selbst vorliegt:

Man pflegt auf manchen Gebieten der Kunstgeschichte einen archaistisch-
strengen, einen sich aus ihm entwickelnden schonen und endlich einen rei-
chen Styl zu unterscheiden. Willaert erscheint, und nicht blos um der ver-
mehrten Stimmen und Chore willen sondern auch in der Textur vieler von
seinen Compositionen, gewissermassen als Reprisentant des reichen Styles.

Will Josquin innigen Schmerz, zarte Theilnahme ausdriicken, so fiihrt er
insgemein die Stimmen eigenthiimlich schon in dreiklangmissig sinkenden
Terzschritten — es erinnert fast unwillkiirlich an die in holdseliger Demuth
geneigten Hiupter, wie sie die damaligen Maler heiligen Frauen und Jiing-
lingen so gerne geben. Wahre weisse Lilien an Zartheit und Reinheit sind
die mehreren Ave Maria, die Josquin componirt hat.”

Durch Bilder oder einfach durch Worte leistet die Kunstgeschichte hier das,
was Richard Grusin, der Theoretiker der »radical mediation« als eine »immediate
affective experience of mediation« beschreibt.® In der Musikgeschichte des
19. und frithen 20. Jahrhunderts ist diese »affective experience« der Musik, die
diese Biicher enthalten bzw. diskutieren, nicht unbedingt weniger unmittelbar;
sie wirkt nur »anders unmittelbar« als diejenige in der Kunstgeschichte. Das Feh-
len direkter oder indirekter Erfahrungen mit dem kiinstlerischen Objekt in der
Musikgeschichtsschreibung lisst die diskursive Funktion solcher Analysen, die
sich auf visuelle Erfahrungen bezichen, als besonders relevant erscheinen. Sicher-

6  Ambros, Geschichte (wie Anm. 5), S. 507.
7 Ebda, S. 210f.
8 Richard Grusin, »Radical mediation, in: Critical Inquiry42 (2015), S. 132.
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lich wire es immer moglich gewesen, einige der Stiicke aus den Musikbeispielen
aufzufiihren; tatsichlich wurden einige auch in 6ffentlichen Konzerten musiziert.’
Vor der Tonaufnahme war jedoch das Lesen die Aktivitit, die nach Belieben,
an jedem Ort, und zu jeder Zeit wiederholt werden konnte. Die iiberzeugende
Wirksamkeit der »Vermittlung« der Auftiihrung von Musik durch die Berufung
auf die bildenden Kiinste bestand gerade in der Moglichkeit, ihre auditiven Re-
prisentationen nicht nur zuzulassen, sondern auch zu lenken. Die Partitur einer
Motette von Josquin mag fir ein Laienpublikum wenig oder gar nicht verstind-
lich sein, in jedem Fall unverstindlicher als ein Bild. Leser*innen von Ambros’
Geschichte der Musik, insbesondere die weniger erfahrenen, waren viel eher auf
den Text des Musikwissenschaftlers angewiesen, um sich die Klangwirkung — die
»affective experience« — der Musik, iiber die sie lasen, besser vorstellen zu konnen.

Es ist tiberflussig, an den Einfluss zu erinnern, den Ambros auf die spite-
re Musikgeschichtsschreibung ausiibte. In neueren Publikationen sind die Bil-
der sogar priasent. Zahlreiche Abbildungen finden sich in Heinrich Besselers im
Rahmen des Handbuchs der Musikwissenschaft veroffentlichten Werk Musik des
Mittelalters und der Renaissance, eine Reihe, deren Binde jeweils mit farbigen
Tafeln beginnen. Bilder sind ebenfalls in André Pirros’ Histoire de la musique de
In fin du XIV a la fin du XVI siecle und in Helmuth Osthoffs Monographie tiber
Josquin zu finden; sie dienen nicht nur als Quellen, oder Dokumente, sondern
geben auch die Kunst der Zeit wieder.!?

Seit den Anfingen regelmifiiger Verwendung von Bildern in historischen Pu-
blikationen (ungefihr seit der Mitte des 19. Jahrhunderts) wurden sie als wirk-
same Mittel angesehen, deren textlichen Inhalt zu bekriftigen. Im Vorwort sei-
nes mehrbindigen Werkes tiber die Kiinste im Mittelalter und der Renaissance
von 1871 nimmt Paul Lacroix Stellung zur Anzichungskraft eines historischen
Buches, das aus zahlreichen Illustrationen besteht:

9 Inverschiedenen Formen und Kontexten waren Auffithrungen Alter Musik in Konzerten im 19.
und frithen 20. Jahrhundert nicht unbekannt; natiirlich waren sie nicht so hiufig wie seit den
siebziger Jahren, oder ein Bestandteil des Konzertlebens wie seit den achtziger Jahren. Uber
dic dltere Phase der Auftithrungen Alter Musik siche beispielsweise: Daniel Leech-Wilkinson,
The Modern Invention of Medieval Music: Scholarship, 1deology, Performance, Cambridge 2002,
bes. S. 13-88; Annette Kreuziger-Herr, Ein Traum von Mittelnlter. Die Wiederentdeckunyg mit-
telalterlicher Musik in der Nenzeit, Koln u.a. 2003, bes. S. 215-251 und 350—408; Kailan R.
Rubinoff, »Een ongeschreven boek, opgedragen aan het nederlandsche volk< (an unwritten
book, dedicated to the dutch people): The Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis
and the Promotion of Early Music Performance«, in: Tijdschrift van de Koninklijke Vereniging
voor Nederlandse Muziekgeschiedenis 68 (2018), S. 70-97.

10 Heinrich Besseler, Die Musik des Mittelalters und der Renaissance, Potsdam 1931 (Handbuch
der Musikwissenschaft, 11); André Pirro, Histoire de la musique de la fin du XIV & I fin du XVI
siecle, Paris 1940; Helmuth Osthoff, Josquin Desprez, 2 Bde., Tutzing 1962-1965.
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Dans cette persuasion, nous offrons aujourd’hui au public une des parties princi-
pales de notre grande ouvrage, la plus intéressante peut-étre, sous une forme plus
simple, plus facile, plus agreable; a la portée de la jeunesse qui veut apprendre
sans fatigue et sans ennui; des femmes qui s’interessent aux lectures sérieuses; de
la famille qui aime a se réunir autour d’un livre instructif et attrayant a la fois.
Nous voulons parler des Arts au Moyen Age et o Pépoque de lo Renaissance. Apres
avoir réuni les matériaux épars sur ce sujet, nous les avons coordonnés, en ayant
soin de faire desparaitre les asperités de I’érudition et de conserver a notre ccuvre
les brillantes couleurs dont elle était primitivement revétue.!!

Es sind die Bilder, die sein »grofies« Werk lehrreich, gleichzeitig interessant und
angenehm fiir diejenigen machen, die ohne Anstrengung lernen wollen. Lacroix
betont aber auch deutlich Konzepte wie Ernsthaftigkeit und Belehrbarkeit, da,
wie er spiter im Vorwort erliutert, sein Unterfangen von theoretischen Primis-
sen ausgeht, die den Bildern eine entscheidende Rolle zuweisen:

11

12

C’est une histoire : histoire non seulement des arts, mais de ’époque méme
au ils se sont développés, car les arts, considérés dans leur ensemble, sont Iex-
pression la plus intime de la société. Ils nous disent se gotits, ses idées, son ca-
ractere ; ils nou la montrent dans ses ceuvres. De tout ce qu’une époque peut
laisser d’elle-méme aux ages suivants, ce qui la représente le plus vivement,
C’est Part : les arts d’une époque la font revivre et la replacent devant nous.!?

»In dieser Uberzeugung bieten wir dem Publikum heute einen der wichtigsten Teile unseres
groflen Werkes, den vielleicht interessantesten, in einer einfacheren, leichteren, angenchmeren
Form an; in Reichweite der Jugend, die ohne Ermiidung und ohne Langeweile lernen will; der
Frauen, die sich fiir ernsthafte Lektiire interessieren; der Familie, die sich gerne um ein lehrrei-
ches und zugleich attraktives Buch versammelt. Wir wollen tiber die Kiinste des Mittelalters und
der Renaissance sprechen. Nachdem wir die verstreuten Materialien zu diesem Thema gesammelt
hatten, haben wir sie koordiniert, wobei wir darauf geachtet haben, die Schwierigkeiten der
Gelehrsamkeit zu entfernen und die leuchtenden Farben zu bewahren, mit denen unser Werk
urspriinglich gekleidet war«. Paul Lacroix, Les arts au Moyen Age et & PEpoque de ln Renaissance,
Paris 18745, S. VI (das Zitat ist dasselbe wie in der Ausgabe von 1871, Vorwort S. II-IIT). Uber
Lacroix und/oder generell Bilder in der Geschichtsschreibung siche Francis Haskell, Die Ge-
schichte und Ihre Bilder: Die Kunst und die Dentuny der Vergangenheit, Miinchen 1995, beson-
ders die Einleitung (S. 9-22) sowie Kap. 11. (»Museen, Illustrationen, und die Suche nach der
Authentizitit«, S. 299-325) (Originalausgabe History and Its Images: Art and the Interpretation
of the Past, New Haven 1993); Rosemary Mitchell, Picturing the Past: English History in Text and
Imayge 1830-1870, Oxford 2000.

»Es ist eine Geschichte: eine Geschichte nicht nur der Kiinste, sondern auch der Zeit, in der sie sich
entwickelt haben, denn die Kiinste sind in ihrer Gesamtheit der intimste Ausdruck der Gesellschaft.
Sie erzihlen uns von ihrem Geschmack, ihren Ideen, ihrem Charakter; sie zeigen uns ihre Werke.
Von allem, was eine Epoche den nachfolgenden Zeitaltern von sich selbst hinterlassen kann, ist das,
was sic am anschaulichsten reprisentiert, die Kunst: Die Kunst einer Epoche macht sie lebendig
und stellt sie uns vor Augen.« P. Lacroix, Les arts au Moyen Age (wie Anm. 11), S. VL.

131



Vincenzo Borghetti

Nach Lacroix haben Kiinste und ihre Vermittlung durch Abbildungen in histori-
schen Publikationen eine wichtige Funktion, weil sie fiir die Leser*innen eine Un-
mittelbarkeit der vergangenen Epochen sorgen, die der Text allein nicht leisten kann.

Analog zu musikgeschichtlichen Abhandlungen wie jenen von Besseler, Pirro
oder Osthoft sind in Lacroix’ Biichern die Bilder in den Text eingebettet, was
zu der Frage fiihrt, welche Beziehung damit zwischen den beiden Ausdrucks-
formen geschaffen wird. In den Worten von Umberto Eco »Illustrieren heifit,
visuell die Produkte andere Zeichensysteme zu kommentieren«.!® Im Falle der
musikhistorischen Publikationen bis zur Verbreitung der Tontriger erzeugen
sie metaphorisch und stillschweigend (auch) eine Versinnbildlichung der Mu-
sik, die als solche ein Text an sich nicht leisten kénnte. Die Verwendung von
Bildern geht in Richtung der von Lacroix erklirten Unmittelbarkeit der ertr-
terten Phinomene; zugleich ermoglicht sie aber auch eine Interpretation dersel-
ben. Bilder bilden einen Paralleltext, eine weitere diskursive Ebene in Bezug auf
die der begleitenden Texte. Nicht zufillig erscheinen Illustrationen in hoherer
Anzahl hauptsichlich in handbuchartigen Veroftentlichungen, wo sie die wenig-
bzw. unerfahrene Leser*innen dabei unterstiitzen sollen, die Musik in ihrer Zeit
»korrekt« einzuordnen, sie klanglich in ihrem Kontext, »historisch authentisch«
also, zu verstehen, ohne auf eine konkrete Auftithrung zurtickgreifen zu miissen
(die oft bis in die jiingste Zeit fiir viele Repertoires ohnehin weder live noch
eingespielt verfligbar waren), was einen unvermeidlichen Kompromiss mit der
Gegenwart und der Beliebigkeit der zeitgenossischen (oft als mangelhaft beur-
teilten) Auffihrungspraktiken mit sich gebracht hitte. In dieser Hinsicht ist es
interessant, kurz die Rolle von Bildern in den 1976 erschienenen Proceedings
des grofen Josquin-Kongresses zu betrachten. Der Band ist reich an Illustrati-
onen (insgesamt tiber 60)."* Abgeschen von den Kompositionen in Form von
Originalhandschriften oder Drucken zeigen sie fast ausschliefilich Dokumente
und Kunst aus Italien der Zeit Josquins, ohne jeglichen Verweis auf seine lange
Titigkeit nordlich der Alpen in seinem Leben und in seiner Karriere. Der visuelle
Apparatus der Proceedings bereitet hier nicht nur einen Kontext, sondern auch
eine Interpretation zu Josquin, die ihn als einen »modernen« Komponisten cha-
rakterisiert, d. h. ihn eindeutig in einer bestimmten »Cultur« der Renaissance (im
Sinne Jacob Burkhardts) platziert und nicht in einer anderen, ohne sich dafiir
Worten zu bedienen.'®

13 »Illustrare vuol dire commentare visivamente i prodotti di altri sistemi di segni«, Umberto Eco, »Ar-
cipelago Pericoli«, in: Disegni per Robinson, paesagyi e personagyi, Mailand 1985, S. 10.

14 Josquin des Prez: Proceedings of the International Josquin Festival-Confevence (New York City,
21-25 June 1971), hrsg. von Edward E. Lowinsky und Bonnie J. Blackburn, London u. a. 1976.

15 Dies ist eine charakteristische intellektuelle Einstellung von Edward Lowinsky, der sich als Wis-
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Dieses letzte Beispiel fiir die diskursive Funktion von Bildern in der Musikge-
schichtsschreibung zu Josquin kann als Einleitung fiir den zentralen Teil dieses
Aufsatzes dienen; von nun an konzentriere ich mich auf eine analoge Funktion
der Musikaufnahmen. Die Ausgangsfragen sind: Wie tragen diese zum Diskurs
iiber den Komponisten bei, und ferner, was ist passiert, seit es moglich ist, Musik
aufzunehmen, d. h. den in der Musikgeschichte behandelten Kompositionen ei-
nen Klangkorper zu verleihen, sie, um Lacroix zu paraphrasieren, uns »lebendig«
werden zu lassen? Zu Beginn wende ich mich erneut dem oben erwihnten Jos-
quins-Tagungsband Proceedings von 1976 zu. Tatsichlich gibt es in diesem Band
einen speziellen Platz fiir die Diskographie: Es gibt einen Aufsatz von Nanie
Bridgman, der sich dem Thema widmet »On the Discography of Josquin and the
Interpretation of his Music in Recordings«.'® Es sind auch drei LPs beigefiigt,
in denen die in den abschlieffenden »workshops« tiber die Auffiihrungspraxis
vorgetragenen Musikbeispiele aufgenommen sind.!”

Bridgman’s Aufsatz kommt zu einer Zeit, in der die Tonaufnahme bereits eine
Geschichte von fast einem Jahrhundert hinter sich hat: Immerhin sind seit den
siebziger Jahren Aufnahmen von Renaissancemusik in einer fiir Quantitit und
Qualitit der Ergebnisse relevanten Weise verfiigbar. Trotz der enormen Verbrei-
tung von Tontrigern, gerade in diesen Jahren, ist die Diskographie der Renais-
sancemusik noch in einem frithen Stadium, wie Bridgman selbst bezogen auf Jos-
quins Musik betont. Folglich ist auch das akademische Interesse an diesen neuen
Medien noch jung.'® Es ist daher auch kein Zufall, dass Bridgmans Aufsatz der
letzte Beitrag des Bandes ist. Ebenso wenig iiberrascht, dass den Auffithrungen
von Josquins Musik, die zum Teil auf den erwihnten LPs erschienen sind, nur
abschlieffende »workshops« gewidmet werden, jedoch keine eigentlichen Refe-
rate.’” Allein das verdeutlicht den prekiren Stand der Diskographie in der histo-
rischen Musikforschung auch in Zeiten, in denen Musikaufnahmen lingst kein

senschaftler vor allem fiir die Verbindungen zwischen Musik und anderen Formen der Kunst und
das Denken der Renaissance interessierte. Siche Massimo Privitera, »La musicologia simpatetica
di Edward E. Lowinsky«, in: Edward E. Lowinsky, Musica del Rinascimento: tre sagyi, hrsg. von
Massimo Privitera, Lucca 1997, S. IX—XXX.

16 Nanie Bridgman, »On the Discography of Josquin and the Interpretation of his Music in Recor-
dings«, in: Josquin des Prez: Proceedings of the International Josquin Festival-Conference (wie
Anm. 14), S. 633-641.

17 Dass es sich um Beispiele handelt, wird auch dadurch deutlich, wie die Platten auf den Anfangs-
seiten gelistet sind: Der Inhalt lautet »List of Recorded Examples« mit Angaben der Seiten, auf
denen sie diskutiert werden, siche Josquin des Prez: Proceedings of the International Josquin
Festival-Conference (wie Anm. 14), S. [ XIX].

18 Ebda.S. 641: »[...] it is surprising how many of [ Josquin’s | works remain unrecorded; one would
like to see some enterprising person undertake an edition of Josquin’s Opera omnia in sound«.

19 »Workshops on Performance and Interpretation«, ebda. S. 643-720.
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Experiment mehr waren. Wie ich bereits zu Beginn dieses Aufsatzes dargelegt
habe, sollte sich auch spiter die Situation nicht wesentlich dndern: Der Musik-
wissenschaft tiber Josquin und seine Epoche fehlen auch heute im Allgemeinen
fast ginzlich die Aufzeichnungen von Musik. Wenn es sie gibt — unabhingig von
ihrer wissenschaftlichen Qualitit, die hier nicht zur Debatte steht —, sind diese
Studien, wie schon bei Bridgman, eine Art Zusatz: Es ist daher vielsagend, dass
sie selbst in jiingerer Zeit noch immer gegen Ende, wenn nicht sogar ganz am
Ende der jeweiligen Binde stehen. So etwa in der Cambridge History of Fifteenth-
Century Music, in der Honey Meconis Kapitel tiber »Recordings« das vorletzte
ist; eine dhnliche Position nimmt Fabrice Fitchs »Interpretationsgeschichte« im
dritten Band des Handbuches der Musik der Renaissance ein. Noch deutlicher ist
diese Haltung im Josquin Companion, wo Peter Urquharts Discography der letzte
und abschlieBende Teil des Anhangs ist.* Auf jeden Fall handelt es sich hierbei
um Interpretationsgeschichten, die sich auf die Korrektheit der Auftithrung eines
geschriebenen Textes auf der Grundlage historischer Belege konzentrieren, die
aber, wie schon Donald Greig unterstrichen hat, wenig tiber die Performance
selbst aussagen, und zwangsliufig eine Art »Original-« oder »Idealauffiihrung«
voraussetzen, mit denen die Aufnahmen verglichen werden.?! Dariiber hinaus
stellen sie die diskursiven Qualititen dieser Aufnahmen nicht in Frage, als han-
delte es sich bei den Auftithrungen um eine Wiedergabe der Werke Josquins bzw.
anderer Komponisten, und nicht gleichzeitig um eine Aussage tiber sie — dhnlich
wie der »Paralleltext«, den die Bilder in Bezug aut den Text liefern, den sie in den
oben besprochenen Biichern begleiten.

In den letzten Jahrzehnten sind aber die ideologischen Hintergriinde des
historisch-musikalischen Narrativs tiber Josquin und andere »grofle« Meister der
Musikgeschichte Gegenstand der Forschung geworden.?? Meines Wissens wurde

20 Honey Meconi, »Recordings of Fifteenth-Century Music«, in: The Cambridge History of Fif
teenth-Century Music, hrsg. von Anna Maria Busse Berger und Jesse Rodin, Cambridge 2015,
S. 823-832; Fabrice Fitch, »Interpretationsgeschichte«, in: Schrift und Klang in der Musik der
Renaissance, hrsg. von Andrea Lindmayr-Brandl, Laaber 2014, S. 450—489 (Handbuch der
Musik der Renaissance, 3); Peter Urquhart, »Appendix B. Discography«, in: The Josquin Compa-
nion, hrsg. von Richard Sherr, Oxford 2000, S. 597-640.

21 Donald Grieg, »Sightlines and Tramlines: The Orlando Consort at 25«, in: Early Music 43
(2015), S. 134. Grieg bezicht sich auf Richard Sherrs und Fabrice Fitchs Rezensionen von Auf-
nahmen von den Tallis Scholars; seine Ausfiihrungen gehoren in den Kontext einer viel weiteren
Debatte tiber »performance practice-studies«, die die hier erwihnten Beitrige miteinbezicht.

22 Paula Higgins, »The Apotheosis of Josquin Desprez and Other Mythologies of Musi-
cal Genius«, in: Journal of the American Musicological Society 57 (2004), S. 443-510; sic-
he auch dies.,»Musical >Parents< and Their >Progeny« The Discourse of Creative Patriar-
chy in Early Modern Europe«, in: Music in Renaissance Cities and Courts: Studies in Honor
of Lewis Lockwood, hrsg. von Jessic A. Owens und Anthony Cummings, Michigan 1997,
S. 169-186; Vincenzo Borghetti, »Una biografia senza stile — uno stile senza biografia.
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Aufnahmen der Musik Josquins und anderer Zeitgenossen eine vergleichbare
Aufmerksamkeit bislang nicht zuteil, zumindest nicht als klingende Beitrige zu
einem historiographischen Narrativ tiber den jeweiligen Komponisten — als sei es
nur ein verbaler Text, der einen Kommentar tiber cin Werk abgeben konnte.?
Dennoch hat die Musikwissenschaft unlingst iiber die diskursive Rolle von Per-
formances und Aufnahmen nachgedacht: Von Simon Frith tiber Philip Auslander
und Carolyn Abbate bis hin zu Nicholas Cook und, speziell auf Renaissance-
musik gerichtet, Michael Long haben mehrere Wissenschaftler*innen analysiert,
inwiefern jene wichtige Sinnstifter sind und wie sie untersucht werden kénnten.?*
Nach Meinung der genannten Autor*innen sind Performance und Aufnahme
nicht einfach die Umsetzung einer Partitur in Klang. Vielmehr konnen sie als
Artefakte betrachtet werden, die menschliche Handlungen verkoérpern und ma-
terialisieren; zudem konnen sie auf die Bedeutungen hin interpretiert werden,
die sie enthalten und die sie gemeinsam mit den Zuhorern hervorbringen.

Was also ist die Sinnkonstruktion durch die Aufnahmen von Josquins Musik
und wie kann sie untersucht werden? Am Anfang der Forschung tiber Aufnah-
men steht ein Schock. 1952 schrieb Otto Gombosi in einer Rezension von LPs
mit Renaissancemusik Folgendes:?®

In discussing the above items I find myself in the curious position of not
being able to make a clear cut between work and performance. To a musi-
cologist, this amounts to a real shock. For we are, essentially, musicians of
the desk, dealing with abstract sound. Occasional performances prepared
or witnessed by us have the character of experiments and approximations
to be taken with a bushel of salt. And now here we are confronted with

Raccontare la vita ¢ 'opera di Johannes Ockegheme, in: Philomusica online 11 (2012), S. 38-62,
http:/ /riviste.paviauniversitypress.it/index.php /phi/article /view /1431 /1378; Melanie Un-
seld, Biographic und Musikgeschichte. Wandlungen biographischer Konzepte in Musikkultur und
Musikhistoriographie, Koln u. a. 2014 (Biographik. Theorie, Kritik, Praxis, 3).

23 Doch schon 1986 schrieb Martin Elste, dass jede Verklanglichung eines Notentextes mehr ist
»als das, was wir gemeinhin als Interpretation verstehen«. Martin Elste, »Die Popularisierung
mittelalterlicher Musik durch Schallplatten«, in: Mittelalter-Rezeption: Ein Symposion, hrsg. von
Peter Wapnewski, Stuttgart 1986, S. 549.

24 Simon Frith, Performing Rites: On the Value of Popular Music, Oxford 1996; Philip Auslander,
Liveness: Performance in a Mediatized Culture, London 1999; Carolyn Abbate, »Music — Dras-
tic or Gnostic?«, in: Critical Inquiry 30 (2004), S. 505-536; Nicholas Cook, Beyond the Score:
Music as Performance, Oxford 2013; Michael Long, »Hearing Josquin Hearing Busnoys«, in The
Cambridge History of Fifteenth-Century Music (wie Anm. 20), S. 21-39. Die Literatur tiber diese
Themen ist zu umfangreich, um sie hier zu erwihnen. Daher beschrinke ich mich auf einige
reprisentative Studien in diesem Bereich.

25 Gombosis Rezension wird von Bridgmann zu Beginn ihres Aufsatzes zitiert und diskutiert; siche
Bridgmann, On the Discography (wie Anm. 16), S. 633.
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what looks like the final, unalterable incarnation of the pure spirit, bur-
dened with all the inherent weakness of flesh, not all of which are delight-
ful. And we fear lest the magic of the engraved platter become a worse
curse than the magic of the printed page. Musical performance is still the
most uncertain, the most controversial field of historical research.?

Wir befinden uns in den frithen fiinfziger Jahren, als mit der Einfithrung der
Mikrorille die expansive Phase der Diskographie beginnt. Damals war es vielleicht
unvermeidlich, »Schreibtischmusiker« zu sein: Die erste Gesamtaufnahme einer
Josquin-Messe stammt aus dem Jahr 1955.%7 Sein Schock ist daher verstindlich.
Wer hat nicht schon einmal ein Gefiihl der Uberraschung oder gar Enttiuschung
beim Anblick der Verfilmung eines beliebten Romans verspiirt? Wie der im Kopf
selbstgedrehte Film meist nicht mit dem Film tibereinstimmt, den man tatsich-
lich auf der Leinwand sicht, so wird auch der Klang, den man sich beim Lesen
einer Partitur vorstellt, mit dem konkreten Klang derselben Musik konfrontiert;
und oft ist das kein angenehmes Erlebnis.

Der »wissenschaftliche« Josquin

Der Schock von Gombosi hat aber auch andere Griinde. 1952 war der »abstrakte«
Renaissance-Klang noch nicht der charakteristische Klang der Musikaufnahmen,
die er in diesem Artikel bespricht — und auch nicht der Live-Auffithrungen dieser
Musik. Die Musik der Renaissance, insbesondere natiirlich die geistliche Musik,
war Repertoire der grofien Chorinstitutionen, das vielleicht auch dank der
visuell-sensorischen Reize der Musikgeschichten imaginiert und erzeugt wurde.
Die »Abstraktion« des Klangs eben dieser Musik ist zu dieser Zeit noch eher ein
Wunschgedanke, ein erstrebenswertes »wissenschaftliches Gegengift« sozusagen,
das die Auffithrung Alter Musik vor der nun als problematisch empfundenen
Tradition schiitzen konnte. In diesem Sinn ist es bezeichnend, dass der Autor
spiter in der Rezension diese herkommliche Tradition als durch »false sentimen-
tality and affected piety« charakterisiert (siche unten), und dass deswegen die
Schwierigkeit fiir moderne Dirigenten in der Umsetzung von Noten in Klang
liegt.?® Daher ist es kein Zufall, dass »Abstraktion« und »Objektivitit« sowohl

26 Otto Gombosi, Rezension, in: The Musical Quarterly 38 (1952), S. 659.

27 Missa Pange Lingun, Pomona College Glee Clubs, William F. Russel, LP Century V 5661, 1955.
Alle Informationen tiber Aufnahmen von Josquins Musik entnehme ich aus Jerome F. Weber,
»Josquin des Prez Discography« (S. 8), Online-Veroftentlichung der Plainsong and Medieval
Music Society: http://plainsong.org.uk /wp-content/uploads,/2021 /06 /PMMS-Josquin-des-
Prez-Discography-June-2021.pdf (31.10.2021).

28 Otto Gombosi, Rezension (wie Anm. 26), S. 660.
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die dsthetischen als auch die ideologischen Primissen der Auffithrung Alter Mu-
sik der Archiv-Produktion bilden, einer der wichtigsten Schallplattenreihen der
Nachkriegszeit, die diesem Repertoire gewidmet sind.?” Gegriindet 1947, hat die
Archiv-Produktion innerhalb der folgenden zwei Jahrzehnte Musik aus Epochen
zuginglich gemacht, die bis dahin nicht erhiltlich war, und vertraute sie profes-
sionellen Musiker*innen an, was auch bis dahin nicht immer der Fall gewesen
war (siche z. B. die oben erwihnte erste Gesamtaufnahme einer Messe von Jos-
quin, die von einem Universititschor aufgefithrt wurde).*® In dieser Reihe wurde
1959 /1960 eine Platte mit Musik von Josquin veroffentlicht: Josquin Desprez,
Missa. Pange lingua; 8 Weltliche Werke, mit dem Ensemble Pro Musica Antiqua,
geleitet von Safford Cape.?! Diese Einspiclung ist paradigmatisch fiir die Ideo-
logie der Alten Musik in dieser historischen Phase, und daher ist es besonders
interessant, sie in diesem Kontext zu analysieren.

Bevor ich damit beginne, mochte ich kurz dartiber nachdenken, nicht nur
»wie«, sondern auch »was« man analysiert, wenn man Aufnahmen von Musik un-
tersucht, die auf dem Plattenmarkt veroffentlicht wurden. Sicherlich kénnte man
viel iiber die Auffiihrung sagen. Ein Tontriger besteht aber nicht nur aus der auf-
genommenen Musik. Die Analyse nur darauf zu konzentrieren, hiefle, den Inhalt
zu verabsolutieren und auf die Analyse des Mediums zu verzichten, das mehr ist
als der Inhalt. Bei einem Tontriger gibt es auch materielle Elemente des »Tri-
gers«, die Beziehungen zum »Ton« haben bzw. herstellen. Diese Elemente sind
meistens auch die ersten, mit denen man bei der Verwendung einer Aufzeich-

29 Die Archiv-Reihe war keine absolute Neuheit: Wie die Englische History of Music in Sound (eine
Beilage mit Einspiclungen zur Oxford History of Music, deswegen aber nicht exklusiv mit Alter
Musik, wie die Archiv-Reihe) konnte sie als ideale Fortsetzung der in der Zwischenkriegszeit
veroffentlichten Schallplattenreihen angesehen werden, insbesondere der ab 1935 veroffentlich-
ten Anthologie Sonore, herausgegeben von Curt Sachs. Siche Martin Elste, »Bildungsware Alte
Musik. Curt Sachs als Schallplattenpidagoge«, in Basler Jahrbuch fiir Historische Musikpraxis 13
(1989), S. 2072-2074; Vincenzo Borghetti, »Purezza e trasgressione: il suono del Medioevo
dagli anni Cinquanta ad oggi«, in: Semicerchio 44 (2011), S. 38—42. Es ist kein Zufall, dass
Safford Cape, dessen Aufhahmen von Josquins Musik fiir Archiv demnichst besprochen werden,
Aufnahmen sowohl fir Anthologie Sonore als auch fiir die History of Music in Sound gemacht hat.

30 Uber Archiv siche Martin Elste und Stefan Mikorey, »40 Jahre Archiv Produktion. Auffiih-
rungspraxis alter Musik im Spannungsfeld zwischen Tradition, Historismus und Perfektion«, in:
FonoForum 32 (1987), S. 24-27; Martin Elste, Die Popularisierung (wie Anm. 23), S. 548-552;
ders., »Alte Musik als neue Musik als neue Musik ... Zum unausgesprochenen dsthetischen Pro-
gramm im Spannungsteld kommerzieller Medialitit«, in: Basler Jahrbuch fiir Historische Musik-
praxis 27 (2003) S. 55-61; ders., »Mittelalter aus dem Geiste der Kommerzielle Vermarktungx,
in: Ubersetzte Zeit: Das Mittelalter und die Musik der Gegenwart, hrsg. von Wolfgang Gratzer
und Hartmut Méller, Hofheim 2001, S. 312-314; Dieter Gutknecht, Die Wiederkehr des Ver-
gangenen: Studies zur Geschichte der Auffiihrungspraxis Alter Musik, 11: Entwicklung ab dem
Zweiten Weltkrieg, Mainz 2015, S. 101-116.

31 LP Archiv SAPM 198 171; ARC 73159.
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nung in Berihrung kommt. Sie sind nicht gleichgiiltig gegentiber dem Inhalt,
sondern wecken Erwartungen, steuern und begleiten die Horerlebnisse, stellen
einen Kontext fiir sie her und produzieren gemeinsam mit der aufgenommenen
Musik Bedeutungen — selbst im digitalen Zeitalter spielen zumindest die visuel-
len Elemente bei der Nutzung einer Aufnahme noch eine Rolle (auf Streaming-
Plattformen sowie auf Websites, die Musik zum kommerziellen Herunterladen
anbieten, wird die Musik mit Bildern begleitet, die meistens dieselben sind, die
auf den jeweiligen Platten- und/oder CD-Covern erscheinen).??

Um Safford Capes Josquin-Aufnahme zu analysieren, fange ich nun absichtlich bei
einer Beschreibung der Platte an. Archiv Produktion ist eine Schallplattenreihe der
Deuntsche Grammophon Gesellschaft, die Musik von der Gregorianik bis ungefihr 1750
anbietet. In der kompletten Fassung lautet ihr Name wie folgt: »Archiv Produktion
des Musikhistorischen Studios der Deutschen Grammophon Gesellschaft«. Sie ent-
hilt Schallplatten, die in zwolf »Forschungsbereiche« unterteilt sind. Jede LD enthilt
cine Kartei mit Angaben zu den Interpret*innen, Ort und Datum der Aufnahme,
der Besetzung, der Ausgabe der Musik und ihrer Herausgeber*innen usw. Josquins
Messe und 8 weltliche Werke finden sich laut der Cover im, »IV. Forschungsbe-
reich | Hochrenaissance | Serie A: Niederlinder um und nach Josquin« (vgl. Abb. 1).

Abbildung 1: Cover der LP Archiv
SAPM 198 171; ARC 73159.

32 Grundlegend fiir diese Art der Tontrigeranalyse sind die Schriften von Martin Elste, dessen For-
schung schon lingst den visuellen und materiellen Elementen der aufgenommenen Musik Aufmerk-
samkeit geschenkt hat. Siche Elste, Die Popularisierung (wie Anm. 23); ders., Alte Musik; Mittelal-
ter aus dem Geiste (wie Anm. 29). Siche auch Borghetti, Purezza ¢ trasgressione (wie Anm. 29).
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Als Beispiel aus dieser Aufnahme, wende ich mich nun Nymphes des bois zu, hier
als Déploration de Johannes Ockeghem gelistet. Pro Musica Antiqua ist ein En-
semble aus ausgebildeten Singern; man hort deutlich, dass sie die Technik des
(Opern)Gesangs beherrschen: Das Vibrato ist heute vielleicht ihr auffilligstes
Merkmal. Die Agogik ist hier gleichmiflig, mit schlichten ra/lentandinur vor Ka-
denzen. Die Dynamik ist ebenfalls gleichmifiig: Alles ist mehr oder weniger forte;
die Lautstirke wird deutlich nur beim Ausschnitt »Acoustrés vous« reduziert,
was eine Wirkung auf die Phrasierung hat (die vorher kaum differenziert war).
Es handelt sich um eine professionelle, wenn auch distanzierte Auffithrung: Man
konnte sagen, dass Pro Musica Antiqua den Noten Stimmen verleiht. Die Auf-
nahme klingt heute — und war von Anfang an so gedacht — wie eine, die man
nicht zum Vergniigen anhoren sollte, im Gegensatz zu »Standard«-Aufnahmen
klassischer-, sowie zu ilteren Aufnahmen von Renaissancemusik. In dieser Hin-
sicht ist es interessant, zu schen, wie diese Autnahme das Konzept der Archiv-
Reihe klingend verkorpert. In Binden und »Forschungsbereichen« organisiert,
war Archiv als eine Tontriger-Enzyklopidie gedacht. Der Name der Reihe, ihr
Layout und die schlichte Farbe der Covers riickten die Archiv-Platten eher in
die Nihe zu einer anspruchsvollen akademischen Publikation wie zum Beispiel
dem Archiv fiir Musikwissenschaft (dessen Cover ein dhnlich »wissenschaftliches
Gelb« hat) als zu den Produkten der »normalen« Schallplattenindustrie: Archiv-
LPs wollten Bildungsplatten sein, sie klingen dementsprechend und sehen auch
so aus.®?

Wie von Gombosi angedeutet, wurden diese ersten LP-Aufnahmen als
»unalterable incarnations« betrachtet: echte Editionen also, aber eben in Tone
gepresst. Deswegen bestanden Wert und Sinn dieser Einspielungen sowohl fiir
die Austithrenden als auch fiir die Zuhorer*innen in der getreuen Umsetzung
des in den Partituren gedruckten Notentextes. Es wurde als Problem angesehen,
wenn hingegen das Ergebnis keine offensichtliche (und strenge) Umsetzung von
Noten in Klang war. In seinem Aufsatz tiber Musikwissenschaft und Schallplatte
nennt Klaus Holzmann die Archip-Platten eine »klingende Denkmiiler-Ausgabe
der abendlindischen Musik«, wobei »im Vordergrund nicht die Frage [steht] ob
das Ergebnis idsthetisch befriedigend, sondern ob es im historischen Sinne richtig
ist. Geht es doch hier nicht um unser Verhiltnis zur Alten Musik, sondern um
unser objektives Wissen von ihr«.3*

33 Ich beziche mich hier auf Elste, Die Popularisierung (wie Anm. 23), S. 551.

34 Klaus Holzmann, »Musikwissenschaft und Schallplatte«, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 12
(1955), S. 89f. Siehe auch Alfred Diirr, »Archiv-Produktion des Musikhistorischen Studios der
Deutschen Grammophon-Gesellschaft (Stand: April 1954 )«, in: Die Musikforschung 8 (1955),
S. 88-90.

139



Vincenzo Borghetti

Dieses Bediirfnis nach »Sachlichkeit« bei der Einspielung Alter Musik, die bei
Gombosi und Holzmann deutlich zum Ausdruck kommt, lisst sich besser im Kon-
text der Kultur nach dem Zweiten Weltkrieg und insbesondere in der deutschen
Kultur dieser Zeit begreifen. Die jiingste Vergangenheit hatte die Tradition der
Auftiihrung Alter Musik, die auf der Suche nach eben jenem von Holzmann, Gom-
bosi und anderen kritisierten zeitgenossischen »Verhiltnis« beruhte, moralisch pro-
blematisch gemacht. Die »wissenschaftliche« und objektivierende Distanzierung
war damals eines der Mittel, um den schindlichen Makel dieser peinlichen Vergan-
genheit von der Alten Musik zu entfernen. Dieser Makel wurde bei Josquin beson-
ders deutlich, gerade in seiner Missa Pange lingua. Mit dieser Messe wurde 1929
die Reihe der »populiren« Musikausgaben Das Chorwerk eroffnet.®® Sie entstand
in der Zeit der Weimarer Republik, mit der Absicht, soziokulturelle Phinomene wie
die Jugendmusikbewegung anzusprechen, und wurde schon bald zu einem der kul-
turpolitischen Mittel, die beim Aufbau und der Stirkung des Zugehorigkeitsgetiihls
zur deutschen Nation im Dritten Reich dienten. Uberdies konkretisierte und ver-
breitete diese Ausgabe den historiographischen Mythos von Josquin als wichtigem
Vertreter der »Niederlindischen Schule«, d. h. als Held in der Musik der »grofien
deutschen Nation«.*® Mit anderen Worten: Josquin im Chor zu singen, bedeutete
(auch) fiir das Vaterland zu »kimpfen«. Die daher ideologisch konnotierte Auffiih-
rungspraxis dieser Jahre warf einen diisteren Schatten auf den Komponisten und
seine Musik, den in der Nachkriegszeit die Archip-Autnahmen durch die Fokussie-
rung auf das »rein Wissenschaftliche« der musikalischen Strukturen, zu umgehen
versuchten.?” Mit den neuen Archiv-Authahmen wurde im Bereich der Alten Musik
das verwirklicht, was Wieland Wagner in jenen Jahren mit seinen ebenso »abstrak-
ten« Bayreuther Produktionen geleistet hat: ein Neubeginn, der alle Spuren der
Nazi-Sentimentalitit der vorangegangenen Jahrzehnte wegwischen konnte — ein
Bediirfnis, sich von der Tradition zu 16sen, das nicht zufillig auch in der oben zi-
tierten Rezension von Gombosi zum Ausdruck kommt.

Das Streben nach »Wissenschaft«, »Sachlichkeit« oder »Objektivitit« in den
Aufnahmen von Musik der Renaissance der fiinfziger Jahren spiegelt sich auch in

35 Josquin Des Pres, Missa Pange Lingua, hrsg. von Friedrich Blume, Wolfenbiittel 1929 (Das
Chorwerk, 1).

36 Siche dazu die Beitrige von Michael Custodis und Barbara Eichner im vorliegenden Band.

37 Uber Alte Musik, besonders Chormusik vor- und wihrend dem Nationalsozialismus siche Pame-
la Potter, Most German of the Arts: Musicology and Society from the Weimar Republic to the End of
Hitler’s Reich, New Haven, Yale University Press, 1998, S. 1-19; siche auch Vincenzo Borghetti,
»Johannes Ockeghem, figure mystiqued«, in: Musique, théologie et sacré, d’Oresme & Erasme, hrsg.
von Annie Coerdevey und Philippe Vendrix, Ambronay 2008, S. 150-184.

38 Uber Wieland Wagners Inszenierungen und ihre Bedeutung im Rahmen der Deutschen Kultur
der Nachkriegszeit siche beispielsweise Patrick Carnegy, Wagner and the Art of the Theater, New
Haven 2006, S. 263-309.
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diskographischen Unternehmungen wider, die auf den ersten Blick in einer ande-
ren Richtung zu gehen scheinen. Nicht nur Editionen oder Musikbeispicle setzte
man in Téne um, sondern auch Teile aus Musikgeschichten. In einer anderen
enzyklopidischen Reihe, die Archives Sonores de ln Musique Sacrée, erschien 1958
eine der ersten Komplett-Einspielungen von Josquins Missa Hercules Dux Ferra-
rine.’* Zusammen mit einem Instrumentalensemble musiziert hier der Chor von
Saint-Eustache, einer wichtigen Kirche von Paris, also wie in den »traditionellen«
Aufnahmen von Renaissancemusik, die Gombosi kritisiert hatte. Abgesehen von
anderen Merkmalen gibt es ein Element der Ausfithrung, das beim Anhoren be-
sonders auffillt: Die prominente Stimme der Posaunen, die den Tenor der Messe
spielen. Das Ganze klingt entschieden weniger steif als bei der Archiv-Autnahme
von Déploration. Diese Aufnahme ist aber nicht weniger wissenschaftlich fun-
diert: Sie klingt wie die Umsetzung der Wiirdigung von André Pirro in seiner
erwihnten Histoire de ln musique de lo fin du XIV° siecle o ln fin du XVI:

[Le temor de la messe Hercules, dux Ferrarvie] est traité est traité avec un
grand souci de symétrie. Le prince passait pur bien connaitre I'architec-
ture. Est-ce pour le flatter que le musicien mesure si exactement les lignes
des ses mélodies? Ou bien est-se pour mieux séduire '’homme de guerre
quil rythme se contresujets comme des chants de soldats? Et n’est pas le
fracas des chariots trainés sur des chemins raboteux qui retentit das le der-
nier Kyrie2 Hercule qui ordonnait de fondre les cloches pour avoir plus de
bombardes (1482), aurait été bien loué par un artiste auquel il est permis
de préter de telles intentions militaires. Et un chef d’armée aurait approuvé
la précision des courtes ripostes, les conversions de la manoeuvre ( Domine
Deus), les escalades opiniatres (Christe; Tu solus), les attaques renouvelées
(Sanctus). Et cC’est avec un élan d’assaut que s’élevent dans 7 Osanna lalto
et le soprano suivis, comme une troupe pesamment armée, du ténor ed de
la basse: et ces renforts s’installent de plus en plus haut sur les positions
gagnées.*

39 Josquin Des Prez, Missa »Hercules Dux Ferrariae<; Motet »Misericordias Domini«, R.-P. Emile
Martin, Les Chanteurs de Saint-Eustache, Ensemble Instrumental, LP Lumen AMS 4, 1958
(Archives Sonores de ln Musique Sacrée, 5, La polyphonie a capella, France XVe siécle). Nach Jerome
E. Weber (Josquin des Prez Discography, S. 5) war der Einspiclung von Emile Martin nur die
von Donald Air mit den Berkeley Chamber Singers vorausgegangen (Music Library MLR 7075,
1958). Martins Aufnahme der Missa Hercules wird von Michael Long besprochen, allerdings aus
ciner anderen Perspektive als der der vorliegenden. Siche Long, Hearing Josquin (wic Anm. 24),
S. 29f.

40 André Pirro, Histoire de la musique (wie Anm. 10), S. 181: »[Der Tenor der Messe Hercules
Dux Ferrariae] wird mit grofier Sorgfalt auf Symmetrie behandelt. Der Fiirst galt als sehr ver-
siert in der Architektur. Soll es ihm schmeicheln, dass der Musiker die Linien seiner Melodien
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Pirro sicht diese Messe als besonders fiir Herzog Herkules 1. geeignet: einen
Feldherrn, bekannt fiir seine Kenntnisse auf dem Gebiet der Architektur. Aus
diesem Grund verwendet der Autor eine ganze Reihe von Kriegsmetaphern,
gipfelnd im Einsatz von Tenor und Bass im Osanna, den er einer »schwer be-
waffneten Truppe« gleichsetzt. Martins Einspielung der Herkules-Messe macht
die Metaphern von Pirros Text konkret: Im Gegensatz zu den Stimmen ist der
Posaunencinsatz von Anfang an laut, sogar vielleicht brutal; und er wird von
einer Gruppe von Posaunen vorgetragen, also von der »Iruppe« im wortlichen
Sinne, von der der Autor spricht. Diese Aufnahme ist dann auch »objektiv«, weil
sie auf eine historisch begriindete Interpretation zuriickgeht, deren klangliche
Umsetzung sie darstellt. Die »Objektivitit« funktioniert hier nur auf einer ande-
ren Ebene als in der oben diskutierten Archiv-Platte. Mit der Archiv Produktion
teilt sie das dulere Erscheinungsbild der Aufmachung: eine Hiille aus beigem
Leinen und Papier, aber mit gold gestochenen Beschriftungen, ein Element, das
den Eindruck einer soliden Enzyklopidie in Klingen verstirke.*!

Die »Renaissance« Josquins

AD den spiten fiinfziger Jahren stieg die Produktion von Schallplatten exponen-
tiell. Diese goldene Zeit der Diskographie hatte Konsequenzen auch im Bereich
der Renaissancemusik. Zwischen 1950 und 1960 forderte die Archiv Produktion
eine Asthetik und Ideologie der Alten Musik, die gerade in jenen Jahren in Frage
gestellt wurde. Unter der Leitung von Michael Morrow begann in den fiinfziger
Jahren die Titigkeit von Musica Reservata of London, ein Ensemble, das sich vor
allem der Musik des Mittelalters und der Renaissance widmet. Nach den erfolg-
reichen Konzerten im Londoner South Bank im 1967 ctablierte sich Musica Re-
servata schnell als eines der fithrenden Ensembles fiir Alte Musik seiner Zeit, pa-

so genau misst? Oder ist es, um den Mann des Krieges besser zu verfiihren, dass er seine Kont-
rapunkte wie Soldatenlieder rhythmisiert? Und ist es nicht das Geklapper von Karren, die tiber
holprige Strafien geschleppt werden, das das letzte Kyrie zurtickhilt? Herkules, der die Glocken
einschmelzen lieff, um mehr Bombarden zu haben (1482), wire von so einem Kiinstler gelobt
worden, dem man solche militirischen Absichten zuschreiben kann. Und ein Heerfiihrer hitte
die Prizision der kurzen Gegenangriffe, die Umstellungen des Manévers (Domine Deus), die
hartnickigen Steigerungen ( Christe; Tu solus), die erneuten Angriffe (Sanctus) gebilligt. Und mit
einem Ansturm erheben sich Alt und Sopran in der Osanna gefolgt, wie eine schwer bewafinete
Truppe, vom Tenor und Bass: und diese Verstirkungen setzen sich immer hoher auf die gewon-
nenen Positionen. «

41 Bilder der Hiille, Platte und begleitenden Textbeilagen kann man bei der Webseite www.discogs.
com finden: https: / /www.discogs.com/it/release /8618094-Josquin-Des-Prez-Missa-Hercules-
Dux-Ferrariae-Motet-Misericordias-Domini (13.11.2021).
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rallel zu seiner Konzerttitigkeit blithte seine Plattenkarriere.*? Eine seiner ersten
Aufnahmen, Music of the Early Renaissance: John Dunstable and His Contempora-
ries (zusammen mit dem Purcell Consort of Voices), wurde 1966 aufgenommen
und im folgenden Jahr bei Turnabout, einem Nebenlabel des amerikanischen
Hauses Vox, veroffentlicht. In den Jahren danach folgten weitere Aufnahmen fiir
unabhingige Labels wie Argo und Vanguard und vor allem Aufnahmen fiir ein
Major-Label, Philips.*?

Musica Reservata’s Renaissancemusik hitte nicht unterschiedlicher sein konnen
als die, die man bei Archiv (und dhnlichen Reihen) finden konnte. Im Vergleich
zu diesen letzten, die sich auf eine strenge Wiedergabe der geschriebenen Musik
beschrinkten, verfolgte Morrow einen radikalen Ansatz, indem er die Rhetorik
des volkstiimlichen Repertoires in die Auffithrung Alter Musik importierte. Es
handelt sich hier um eine auch von der Musikwissenschaft geprigte Idee, die in
den Abhandlungen von Arnold Schering und Thurston Dart lingst zu lesen war.
Bei Morrow et al. kam die Alte Musik der siebziger Jahre klanglich sehr nahe
an die ethnischen Repertoires sowie an die Popmusik heran, wie einige Kritiker
in ihren Rezensionen bemerkten.** Obwohl nicht alle neu gegriindeten Ensem-
bles Mittelalter- und Renaissancemusik so wie Musica Reservata auffiihrten, war
gegentiiber Alter Musik ab den ausgehenden sechziger Jahren zunehmend eine
andere Haltung spiirbar als noch bei den Aufnahmen von Archiv Produktion: Alte
Musik riickte von den Regalen der Universitits- und Bildungsbiirgertumsbiblio-
theken herunter ins »normale(re)« Musikleben. Das heifit, es war nun moglich,
diese Musik zu genieflen, was auch immer ihr Zweck war. In den Worten von J.M.
Thomson, einem der Griinder von Musica Reservata, »Michael‘s [ Morrow] reason
for attempting performances [...] was to bring music to life for its own sake«, eine
»freudige« Einstellung zur Alten Musik also, die spiter von David Munrow geteilt
wurde, wenn auch mit anderen Ergebnissen als bei Morrow.* Das »Verhiltnis«
zu den Zuhorer*innen — das Holzmann, Gombosi und andere als Problem, wenn
nicht gar als reale Gefahr ansahen — war somit wieder ein positives Element bei der
Auftithrung und Aufnahme von Musik aus der fernen Vergangenheit.

42 Fir eine detaillierte Analyse der Ensembles fiir Alte Musik in den fiinfziger bis siebziger Jahren
sieche Leech-Wilkinson, The Modern Invention (wie Anm. 9), S. 64-99.

43 Siche Borghetti, »Purezza ¢ trasgressione« (wic Anm. 29), S. 42—45.

44 Soweit mir bekannt ist, war dies bei Morrows Aufnahmen nie der Fall; jedoch setzten einige Kri-
tiker der spiten sechziger Jahre diese »populire« Alte Musik, die damals in Mode war, ausdriick-
lich mit der Musik der Beatles in Verbindung. Siche dazu Leech-Wilkinson, The Modern Inven-
tion (wie Anm. 9), S. 97-98; Borghetti, »Purezza ¢ trasgressione« (wie Anm. 29), S. 42—-49.

45 J.M. Thomson u. a., »Michael Morrow, 1929-94«, in: Early Music 22 (1994), S. 538, zit. nach
Nick Wilson, The Art of the Re-enchantment: Making Early Music in the Modern Age, Oxford
2014, S. 25; tiber David Munrow ebda., S. 27f.
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Dass die Aufnahme von Renaissancemusik bereits zu Beginn der siebziger Jah-
ren eine andere Bedeutung hatte als zuvor, zeigt der Vergleich von Safford Capes
Avrchiv-Einspielung von Josquins Déploration mit derjenigen desselben Stiickes
von Grayston Burgess und dem Purcell Consort of Voices, 1970 bei A7go erschie-
nen.*® Wie bei Capes Aufnahme sind auch hier professionelle, vibrato-geschulte
Stimmen zu horen. Dieses ist aber das einzige Element, was beide Austfithrungen
verbindet. In Burgess’ Einspielung klingt Josquins Komposition nun wie »echte«
Musik: Es ist kein »Horbeispiel«, keine Umsetzung einer Partitur. Deutlich wird
dies an Phrasierung und Dynamik, am Ausdruck des Textes. Ein Stiick anders
klingen zu lassen, heif’t nicht nur, eine unterschiedliche Auffithrungspraxis zu
realisieren, es heifdt auch, eine Aussage tiber dessen historische Bedeutung fiir das
Publikum seiner Zeiten und seine Rolle und Wert fiir moderne Zuhorer*innen
zu machen. An Josquins Musik darf man jetzt auch Spaff haben; man kann sich
sogar von seiner Déploration beriihrt fithlen, wie man sich vielleicht schon in der
Zeit ihrer Komposition der Fall war. Gefiihle (das »Verhiltnis«) tiberhaupt sind
jetzt nicht fehl am Platz (wie sie es auch damals nicht waren): In den siebziger
Jahren ist das Horerlebnis von Josquins Musik dhnlich wie das Betrachten eines
»schonen« Renaissancebildes in einem Museum, in einem Buch oder auf einem
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PURCELL CONSORT OF VOICTES
dirvetor GRAYSTON BURGESS

DHN DUNSTABLE

Abbildung 2: Cover der
LP Argo ZGR 681, 1970.

46 Josquin Des Pres — Jobn Dunstable, Grayston Burgess, The Purcell Consort of Voices, LP Azgo
ZGR 681, 1970.
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Abbildung 3: Cover der LP
Archiv Produktion 2533 145,
1973.

Poster. Zu diesem »empathischen« Verhiltnis zur Alten Musik tragen nicht un-
wesentlich auch die materiellen Elemente der Medien bei. Bei dieser letzten Plat-
te hat man Bilder in Farbe, was nun zum neuen Standard der Vermarktung von
klassischer und eben auch Alter Musik wird (vgl. Abb. 2). Die Musikgeschichte
verspricht damit ein anderes Erlebnis und eine andere Auffassung als diejeni-
ge der flinfziger Jahre. Das objektivierende Narrativ eines Komponisten, dessen
Musik hauptsichlich auf den Seiten von Biichern und nicht als erklingende Mu-
sik existiert, wie bei Archiv Produktion, hilt im Kontext der Popularisierung die-
ser Musik nicht mehr stand. Im Laufe der sechziger Jahre verlieren geschlossene,
buchartige Reihen allmihlich an Bedeutung.*” Archiv selbst wird von einer Reihe
zu einem Label: Die Organisation in »Forschungsbereichen« samt informativen
Karteien wird Anfang der siebziger Jahre aufgegeben; selbst der Name wird ein-
fach in Archiv Produktion gekiirzt (der Untertitel »des Musikhistorischen Stu-
dios der Deutschen Grammophon Gesellschaft« wird endgiiltig abgeschaftt). Als
das Horen dieser Musik (zum Nachteil der enzyklopidischen Idee) zum Vergnii-
gen wird, verliert auch das »archivalisch-wissenschaftliche« Layout seine ideo-
logischen und soziokulturellen Voraussetzungen: Bei Archiv-Produktionen ver-

47 Auch die EMI-Reflexe-LPs erschienen zunichst in einer Reihe von zehn Kassetten zu je sechs
Platten, allerdings unterscheidet sich hier die Auffithrung der Musik sehr von der bei Archiv
iiblichen, ebenso wie die visuelle Gestaltung der Kassetten bzw. Plattencover. Siche dazu Elste,
Popularisierung (wie Anm. 23), S. 551f.; Derselbe, Mittelalter aus dem Geiste (wie Anm. 30),
S. 315f.; Fitch, Interpretationsgeschichte (wie Anm. 20), S. 458.
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schwinden die schlichten Covers in niichternem Gelb und werden durch solche
mit farbigen Abbildungen ersetzt, wie zum Beispiel die Ockeghem/Josquin LP
von Pro Cantione Antiqgua London unter Bruno Turner (1973) (vgl. Abb. 3).%8
Auch bei Aufnahmen Alter Musik wird — im Einklang mit der generellen Ent-
wicklung des Musikmarkts — tiber Bilder, Grafik und Design eine Anniherung an
das Publikum gesucht, mit dem Ziel, nicht nur einen informativen, sondern auch
einen emotionalen Kontakt mit den Benutzern herzustellen.*

Die erwihnten Grayston Burgess- bzw. Bruno Turner-Aufnahmen und
-Schallplatten »erzihlen« also einen anderen Josquin im Vergleich zu dem der
Archiv-Reihe. Es handelt sich dabei um einen »humanisierten« Josquin (und all-
gemeiner um »humanisierte« Renaissancemusik), der sich der Rhetorik und der
medialen wie materiellen Formen der Umgangsmusik des Publikums der LPs
bedient, dabei aber zugleich eine Interpretation der Rolle und Bedeutung dieser
Musik in der Epoche ihrer Komposition »in Klingen« anbietet.

Man konnte einwenden, dass dieser »humanisierte« Josquin auch wissen-
schaftlich fundiert ist: Josquin ist der Komponist, bei dem man emphatisch von
einer »Vermenschlichung der Musik« gesprochen hat. Beide erwihnten Aufnah-
men bringen tatsichlich den Josquin zum Ausdruck, den zum Beispiel Texte und
Bilder der 1976 Proceedings »erzihlen« — also einen Renaissance-Komponisten,
einen der Vertreter der moderneren (d. h. italienischen) Renaissance in der Mu-
sik.*® Der Unterschied zu den Schallplattenausgaben der fiinfziger Jahre besteht
nicht nur darin, dass die jiingeren Aufnahmen durch die Auffithrung der Musik
einen anderen Komponisten darstellen; er liegt auch in der Verbreitung und dem
Einfluss, den die Tontriger ab diesen Jahren auf sozialer und kultureller Ebe-
ne austiben. Alte Musik erlebt jetzt einen unvorhergesehenen Erfolg auf dem
Tontrigermarkt. Wie bei anderen »populidren« Sorten von Musik, die man zum
Vergniigen/zur Unterhaltung anhort, hat man nun auch zu diesem Repertoire
durch LPs, Kassetten, CDs usw. Zugang. Die soziokulturelle Breite im Umgang
mit Tontrigern sorgt dafiir, dass die Erfahrung Alter Musik nicht unbedingt von
der Musikgeschichtsschreibung gesteuert bzw. bestimmt wird, sondern prinzipi-
ell von den Tontrigern selbst. Das mogliche Fehlen einer formalen Vermittlung

48  Johannes Ockeghem: Missa pro defunctis; Josquin Desprez: Déplovation sur ln mort d’Ockeghem,
Bruno Turner, Pro Cantione Antiqua London, LP Archiv Produktion 2533 145, 1973.

49 Uber den nichtkommerziellen Charakter der urspriinglichen Archiv-Reihe siche Gutknecht, Die
Wiederkehr (wie Anm. 30), S. 104-111.

50 Sicherlich ist die Wirkung der Musik der Renaissance, wie siec von Michael Morrow und ande-
ren dhnlichen Ensembles »erzihlt« wird, eine andere als die von Grayston Burges oder Bruno
Turner, aber das gilt auch fiir die »Vermenschlichung« der Erfahrung dieser Musik, die sie im
Vergleich zu den Aufnahmen der Archiv-Reihe erreichen. Siche dazu Borghetti, Purezza ¢ tras-
gressione (wie Anm. 29), S. 42-48.
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durch die Musikwissenschaft bedeutet jedoch nicht, dass diese Horaktivititen
notwendigerweise ohne sie erfolgen (Materialien, Bilder, Begleittexte konnen
in irgendeiner Form vorhanden bzw. zuginglich sein), und auch nicht, dass sie,
selbst ohne sie, ohne hermeneutische Folgen bleiben, denn, wie uns die Per-
formance Studies seit Jahrzehnten verdeutlichen, ist Musik das, was wir aus ihr
machen, und die Konstruktion von Bedeutung geschieht natiirlich auch durch
die Herstellung von bzw. den Umgang mit Aufnahmen.®

Dieser »Listening-for-pleasure-Turn« in der Diskographie der Alten Musik
hatte allerdings seinen Preis. In den flinfziger Jahren begann die Musical Quar-
terly, neben musikwissenschaftlichen Biichern auch regelmiflig Musikaufnahmen
zu rezensieren. Die Begeisterung fiir das neue Medium dauerte jedoch nicht
lange an. Ab den sechziger Jahren wurden Plattenrezensionen langsam reduziert;
sie wurden immer seltener, bis sie Mitte der achtziger Jahre ginzlich verschwan-
den. Im Falle der Alten Musik fillt dieser allmihliche Verlust an wissenschaft-
lichem Interesse gegeniiber der Diskographie mit der Integration dieser Musik
in das »normale« Musikleben zusammen. In dem Moment, in dem Josquin- und
Renaissancemusik zum Genuss werden, verliert die Wissenschaft das Interesse
an der Diskussion. Oder, besser vielleicht, bereiten Performance/Aufnahme der
Wissenschaft ein epistemologisches Problem, wie schon Gombosi 1952 feststell-
te (»musical performance is still the most uncertain, the most controversial field
of historical research«, siche oben). Trotz der lebhaften Debatte um die Perfor-
mance werden Aufnahmen Alter Musik nun nur noch bei Early Music bespro-
chen — und anders als bei musikwissenschaftlichen Biichern bleibt hier der Fokus
auf der Auffithrungspraxis und der Interpretationsgeschichte, es geht weniger
um ihren Beitrag zum musikgeschichtlichen Diskurs.

Der »moderne« Josquin

Das Autblithen des Schallplattenmarktes in den siebziger Jahren brachte weitere
wichtige Verinderungen im Bereich der Alten Musik mit sich, die sich von einer
Alternativ- oder Nischenbewegung immer grofiere Riume im Schallplatten- und
Livemusikmarkt eroberte. Die achtziger Jahre leiteten jedoch eine neue Phase in
der Auffiihrungspraxis der Alten Musik ein. Das neue Jahrzehnt begann mit einer
Polemik gegen die Auffiihrungspraktiken dieser Musik, die das vorangegangene
Jahrzehnt geprigt hatten. Alles begann mit einigen Aufsitzen von Christopher
Page, in denen er stark gegen die Verwendung von Instrumenten neben Stimmen
bei der Auffiihrungen polyphoner Musik des Mittelalters und der Renaissance

51 Siche dazu besonders Cook, Beyond the Score (wie Anm. 24), S. 308-336.
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plidierte, zugunsten von »a-cappella«-Auffithrung, die seiner Meinung nach his-
torisch fundierter war. Im Laufe des Jahrzehnts vermehrten sich die kritischen
Stimmen, und viele Interpret*innen und Musikwissenschaftler*innen beteiligten
sich an der Debatte. Thre Argumente sind in der folgenden Passage aus einem
Artikel von Page von 1993 wirksam zusammengefasst:

Among lovers of early music, however, it is recognized throughout the
world that there is not just a choral tradition in England but also (to quote
a French reviewer) a nouvelle école anglaise de chant. I would paraphrase
this as »an English a cappella renaissance<. This a cappella tradition of sing-
ing is flourishing. Choirs and vocal consorts which have achieved inter-
national recognition include the choirs of Westminster, Winchester and
Worcester cathedrals, the choirs of King’s College, Clare College [...] Let
us call it the >English discovery< theory. It begins from the premiss that
English singers performing a cappella are currently able to give exceptional
performances of medieval and Renaissance polyphony from England and
the Franco-Flemish area because the ability of the best English singers to
achieve a purity and precision instilled by the discipline of repeated a cap-
pella singing in the choral institutions is singularly appropriate to the trans-
parency and intricate counterpoint of the music.??

Dieser Ausschnitt ist ein gutes Beispiel dafiir, wie die Alte Musik die achtziger
Jahre im Lichte einer »biirgerlichen Gegenreform« begann. Die Schlagworte
inderten sich radikal: Page spricht nun von »Reinheit und Prizision«, »Dis-
ziplin«, »Transparenz«, »Komplexitit« und macht damit sofort die Professi-
onalitit, und infolgedessen die politischen Orientierungen der neuen Alten
Musik und ihrer Interpret*innen deutlich. Pages »Reinheit« hat aber nichts
gemein — weder mit der (zum Teil unanstindigen) Naivitit, die den »popu-
liren« Klang der frithen Musik von Morrow und anderen, die noch extremer
sind als er (wie zum Beispiel René Clemencic), kennzeichneten, noch mit
dem Klang von Burgess oder Turner Performances/Aufnahmen.®® Diese als
»historisch« bezeichnete wiedergewonnene »Reinheit« ist hingegen die Kon-
kretisierung einer modernistischen Vorstellung des fiir Alte Musik am besten
geeigneten Klangs: Der Klang gut ausgebildeter menschlicher Stimmen, die

52 Christopher Page, »The English >a cappellac Renaissance«, in: Early Music 21 (1993), S. 454.
Uber die »a-cappella<-Bewegung und speziell zur Rolle von Page in der Debatte sowie Auf-
fithrungen/Aufnahmen von Alter Musik siche Leech-Wilkinson, The Modern Invention (wie
Anm. 9), S. 111-150.

53 Zur Asthetik und Ideologie von Clemencics Aufnahmen und die dagegen kritische Stellung der
»a-cappella« Vertreter siche Borghetti, Purezza e trasgressione (wie Anm. 29), S. 45—48.
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jedoch wenig vom Menschlichen (im Sinne der siebziger Jahre) haben. Dies
wird deutlich, wenn man die Einspiclungen der 1981 von Page gegriindeten
Gruppe Gothic Voices oder anderen Gruppen, die seine Ideologie des »his-
torisch korrekten« Klang teilten, hort. In diesen Aufnahmen singen hochpro-
fessionelle Singer*innen, deren »engelsgleiche« Stimmen, ausgebildet in re-
nommierten englischen Colleges und Kathedralen, betont vibratofrei perfekt
verschmelzen, und die ohne »Kérnung« daher den Korper der Ausfiihrenden
vom Horerlebnis entziehen.

In diesem Zusammenhang ist es interessant, eine der bedeutendsten Auf-
nahmen von Josquins Musik zu analysieren, die Ende der achtziger Jahre vom
Hilliard Ensemble produziert wurde, einem der fithrenden Ensemble-Vertreter
des von Page und anderen geforderten »englischen a-cappella-Stils«: Die Missa
Hercules Dux Ferrariae, eingespielt 1989 und veroffentlicht 1990 bei EMIin der
Reihe Reflexe.>®

Anders als beim Purcell Consort hort man hier Stimmen ohne Vibrato, die
eine (damals) tiberraschende Regelmifiigkeit und Prizision in den Einsitzen und
in der Ausfithrung der in dieser Messe besonders reichen Sequenzen und Wie-
derholungen zeigen. Hort man zum Beispiel den Cantus firmus im Superius zu
Beginn des Kyrie 1 oder die ersten fiinf Takte des Superius- und Altus-Duos im
Kyrie 2. Typisch fiir Einspielungen des Hilliard Ensemble ist auch hier das Mik-
rophon den Singern sehr nah. Der Klang wirkt daher direkt, und der Nachhall
ist auf ein Minimum reduziert.*® Die Position des Mikrophons im Verhiltnis zu
den Stimmen hat noch weitere Auswirkungen: Eine so nahe Tonaufnahme bricht
den illusionistischen Effekt des Mediums, das nicht versucht, die realistische Wir-
kung eines Konzerts zu reproduzieren. Diese Art von medialer Erfahrung wird
stattdessen durch eine ersetzt, die betont technologisch wirkt. Zusammen mit
dem Nachhall wird mit dem den Singern derart nahen Mikrophon auch die
Menschlichkeit des Gesanges stark reduziert, wie bei einer Nahaufnahme eines
Gesichtes, so detailnah, dass das portritierte Subjekt nicht mehr zu erkennen ist.

In dieser Einspielung klingt Josquins Messe vor allem modern. Es ist ein Klang-
erlebnis, das auflerhalb des ideologischen Kontextes der spiten siebziger und be-
sonders der achtziger Jahre kaum vorstellbar wire. Der Erfolg der englischen »a

54 Zur Authebung des Korpers im Alte Musik-Klang von Ensembles, die die von Page geforderte
»a cappella<-Auffithrungsisthetik iibernehmen, siche Donald Greig, »Sight-readings: Notes on
»a cappella< Performance Practice«, in: Early Music 23 (1995), S. 139-142; Borghetti, Purezza e
trasgressione (wic Anm. 29), S. 48f.

55 CD EMI Reflexe CDC 7 49960 2.

56 So schreibt Fabrice Fitch in Bezug auf eine andere Aufnahme des Hilliard Ensemble (siche:
Interpretationsgeschichte [wie Anm. 20], S. 463); seine Worte treffen aber auch auf die hier
besprochene CD zu.
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cappella« Alten Musik war offensichtlich mit dem Triumph der konservativen Po-
litik in Grofibritannien unter Margaret Thatcher und in den USA unter Ronald
Reagan verkniipft. Dieser neue Kontext ging auch mit einem radikalen Wandel in
der Tonaufnahmetechnik einher: Die digitale Technik ersetzte die analoge. Die
analoge Aufzeichnung mit ihrem unvermeidlichen Rauschen war nicht nur das
Medium, sondern auch die Primisse der »korperlichen« (Morrow, Clemencic)
bzw. der »menschlichen« (Burgess, Turner) Renaissance der siebziger Jahre. Das
Klangideal der (spiten siebziger und) achtziger Jahren war hingegen das des Syn-
thesizers — der den Sound jener Jahre entscheidend und charakteristisch geprigt
hat — und der der CD, die einen »perfekten«, von allen unerwiinschten Neben-
geriuschen freien Klang garantiert.” Beim Ubergang von einem System zum an-
deren wurde die »Unreinheit« des analogen Klangs von seinen Anhinger*innen
als Ausdruck von Wirme und Menschlichkeit verteidigt, im Gegensatz zur Per-
fektion der CD, die als kalt und gar »einbalsamiert« galt.’® Donald Greig schrieb,
dass der Erfolg der CD als neues Medium Hand in Hand mit dem Erfolg des
neuen englischen »a cappella«-Stil ging: Die Perfektion des Oxbridge-Klangs
wiirde ihr ideales Medium in der CD finden.*® Ich mochte hinzufiigen, dass im
Jahrzehnt von AIDS die Nihe von Korpern zueinander ein ernsthaftes Problem
wurde, und der »a cappella«-Stil scheinbar eine Losung dafiir bot. Durch die
Verwendung von vibratofreien, schonen, reinen und geschlechtslosen Stimmen
schiitzte man symbolisch die Erfahrung von (Alter) Musik vor allzu korperlichen
und damit potenziell gefihrlichen Emissionen. Die Digitaltechnik ermoglichte
es nicht nur, diese »Reinheit« iiber die Zeit zu bewahren, sondern auch, ein
symbolisch »sicheres« Zuhoren zu schaffen. Die Rille, die ungeschiitzt von einer
Nadel durchstochen und gerieben wird, ersetzt die CD mit dem »keuschen«
und iibermifig geschiitzten Verkehr von Gerit und Medium, das der Laserstrahl
bietet, der »abliest«, ohne jemals wirklich »zu beriihren«. Das Trauma von AIDS
begiinstigte die Verwendung der CD, bei der die Klangwiedergabe ohne physi-
schen Kontakt erfolgt, symbolisch also ohne jenen Verkehr zwischen dem Kérper
der Interpret*innen und dem den Zuhorer*innen, die den Klang der Alten Mu-
sik in den siebziger Jahren geprigt hatte.®

Verglichen mit dem professionellen und »anstindigen« Klang etwa der Gothic
Voices oder der Tallis Scholars, geht das Hilliard Ensemble bei der CD mit der
Missa Hercules einen Schritt weiter in Richtung Technologisierung des Klangs

57 Greig, Sight-readings (wic Anm. 54), S. 141.

58 Gianni Sibilla, Musica e media digitali. Tecnologie, linguagyi e forme sociali dei suoni dal walkman
all’iPod, Mailand, 2008, S. 58-63.

59 Greig, Sight-readings (wic Anm. 54), S. 143.

60 Siche dariiber Borghetti, Purezza e trasgressione (wie Anm. 29), S. 48f.
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Josquin
Desprez

Missa “Hercules

Dux Ferrariac”
Miserere mei Deus
Pater noster

Tu solus qui facis

mirabilia

The Hilliard

Ensemble

Abbildung 4: Cover der CD EMI
REFIEXE Reflexe CDC 7 49960 2.

und der Horerfahrung: Zusammen mit der Menschlichkeit tritt hier die Histori-
zitdt dieser Musik in den Hintergrund, zugunsten einer Feier ihrer Modernitit.
Diese ist das Klangerlebnis, das vom Medium selbst geférdert wird.

Die Reflexe-Reihe von EMI Electrola entstand in den frithen siebziger Jahren
als Sammlung von zehn Kassetten mit je sechs LPs. Das Cover-Artwork von
Roberto Patelli rahmt historische Bilder in einem modernen Design cin oder
fiigt sie in surrealistischen Collagen zusammen, die auf die Avantgarde des 20.
Jahrhunderts verweisen (wenn sie sie nicht sogar zitieren). Die LP mit Musik von
Johannes Ciconia zeigt beispielsweise van Eyks Madonna des Kanzlers Rolin in
stilisierten geometrischen Rahmen mit perspektivischer Tduschung, typisch fiir
Eschers Zeichnungen, mit den sogenannten »unmoglichen« Figuren;®! die LP
mit Chansons von Guillaume Du Fay zeigt eine Miniatur aus dem 15. Jahrhun-
dert, die einer phantasievollen Blume im Stil von Magritte entspringt usw.%> Wie
Martin Elste schreibt, »transferieren [diese Covers] geschickt und iiberlegt die
Problematik heutiger Realisation alter Kompositionen in das visuelle Medium«.%

Die CD mit der Missa Herculesist 1990 bei Reflexe nun aulerhalb der ersten
Kassetten-Reihe erschienen. Hier behilt die duflere Gestaltung die Duplizitit
von modern und historisch bei, doch im Vergleich zu den oben beschriebenen
(und in der Serie meist vorherrschenden) Beispielen ist das Verhiltnis umge-

61 Johannes Ciconin (Geistliche und weltliche Musik), Thomas Binkley, Studio der Frithen Musik, LP
EMI Electrola Reflexe 1C 063-30 102, 1972.

62 Guillauwme Dufwy, Adien mamonr (Chansons und Motetten), Thomas Binkley, Studio der Frithen
Musik, LP EMI Electrola Reflexe, 1C 063-30 124, 1974.

63 Martin Else, Die Popularisierung (wie Anm. 23), S. 551f.
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kehrt: Das Detail aus einem Glasfenster des Ferrareser Kiinstlers Francesco del
Cossa aus dem 15. Jahrhunderts ist derart vergrofiert, dass es selbst wie moderne
abstrakte Kunst aussicht (vgl. Abb. 4).%* Wenn es auch aus einem echten Renais-
sancefenster stammt, das selbst auf dem Gesamtbild erscheint, spricht die Co-
vergraphik der historischen Identitit dieses Kunstwerks eine zweitrangige Rolle
zu: Das Fenster ist im Kleinformat abgedruckt und nicht im Zentrum, sondern
unten, am Rand zu sehen. Das Cover-Bild bereitet also eine visuelle Analogie zur
aufgenommenen Performance. Die moderne Regelmifligkeit und Prizision der
Auffithrung wird durch die geometrische Linearitit des vergrofierten Ausschnitts
aus dem Glasfenster vorweggenommen. Durch die Art, wie die Performance
aufgenommen ist, und dadurch, wie sie mediatisiert und materialisiert wird, ver-
spricht diese CD im Vergleich zu fritheren und zeitgleichen Aufnahmen eine ab-
weichende Erfahrung und Auffassung der dargebotenen Musik. Anders als in den
Renaissancemusik-Einspielungen von Gothic Voices oder The Tallis Scholars will
die Hilliard- Missa Hercules kein »window onto the past« gewihren:® In ihren je-
weiligen CDs verstirkt das Design die Historizitit der Musik, die sie enthalten —
ihre Plattenfirmen bzw. Labels, Hyperion- und Gimell Records, stellen historische
Bilder ohne (allzu) offensichtliche kreative Verinderungen oder Verarbeitungen
in den Vordergrund. Demgegeniiber wird bei der Hilliard Ensemble-Produktion
(Reflexe) Missa Hercules Josquins Musik weniger als Renaissance- und mehr im
Sinn zeitgenossischer Musik konstruiert. Auf dieser CD klingt und erscheint Jos-
quins Musik anderer Musik der achtziger Jahre dhnlich. Sie ist vergleichbar mit
anderer moderner, emphatisch entmenschlicht-technologisierter Musik, wie der
der Elektropop-Gruppe Kraftwerk. Man denke an deren ersten internationalen
Hit Die Roboter (der in einem Album enthalten ist, das interessanterweise den
Titel Die Mensch-Maschine trigt), wo der elektronisch gestaltete Klang der Sing-
stimmen, die emotionslos die kurzen Melodien des Popsongs maschinenartig
regelmiflig wiederholen, eine vergleichbare Wirkung wie die des Hilliard Ensem-
bles in der Reflexe-Josquin-Aufhahme erzeugt.®

Obwohl strukturalistische Analysen der Musik Josquins (und der der Renais-
sance im Allgemeinen) in der Musikwissenschaft der achtziger/neunziger Jahre
hiufig vorkamen (man denke auch nur an den Erfolg der Schenkerschen Modelle
in diesem Bereich), bezweifle ich, dass es viele Wissenschaftler*innen gab, die
bereit waren, die Gegenwirtigkeit ihrer impliziten historiographischen »Erzih-
lungen« von Josquin (wie auch von jedem anderen Renaissancekomponisten)

64 Glasfenster von Francesco del Cossa (ca. 1435-1478), heute in der Pinacoteca Nazionale von
Ferrara. Der Name der/des Designer*in ist nicht angegeben.

65 Greig, Sightlines and Tramlines (wie Anm. 21), S. 140.

66 Kraftwerk, Die Mensch-Maschine, Kling Klang 1978.

152



Josquin auf dem Tontrigermarkt

willig anzuerkennen (oder solche, die sich dessen tiberhaupt bewusst waren). Es
handelt sich um eine Interpretation von Josquin und seinem Schaffen, die nicht
von der Musikgeschichtsschreibung herkommt, zumindest nicht explizit, und
die diese auch nicht braucht, weil sie, wie bei den oben analysierten Aufnahmen,
aus den Tontrigern selbst gewonnen ist. Auf jeden Fall bedeutet das nicht, dass
dies tiberhaupt keine historiographischen Konsequenzen nach sich zog. In seiner
1990 erschienenen Rezension der Hilliards Hercules messe schreibt J.F. Weber
bezeichnenderweise: »The [ Hercules] mass is in an abstract style, with a cantus
firmus derived from the name of the Duke of Ferrara«.%” Vielleicht hat keine
andere Messe Josquins einen so konkreten und personlichen Bezug zu einem
Auftraggeber wie die Missa Hercules, die fiir einen Herrscher geschrieben ist,
dessen Name die Grundlage und das Zentrum der Komposition ist. Die »Ab-
straktheit«, die in Webers Rezension hervorgehoben wird, ist das Ergebnis des
Horens dieser speziellen Aufnahme, eine Interpretation also, die die hermeneu-
tischen Bedeutungen widerspiegelt, die diese Auftithrung mit ihren spezifischen
Merkmalen konstruiert.

Oben habe ich die »[damals] iiberraschende Regelmifliigkeit und Prizision«
der Ausfiihrung/Aufnahme erwihnt, indem ich absichtlich ein »damals« hin-
zugefiigt habe, um die Historizitit der Klangerfahrung und der Sinnstiftung in
der Zeit, in der die CD des Hilliard Ensembles veroffentlicht wurde, hervorzu-
heben. Es ist nicht einfach, diese Art von Erfahrung nach einigen Jahrzehnten
wiederzuerlangen, selbst wenn die Person, die sie gemacht hat, dieselbe ist, wie
im Fall des Autors dieses Artikels, denn im Laufe der Jahre ist die technologische
Modernitit dieser Aufhahme zu einem integralen Bestandteil des Phinomens der
Alten Musik geworden und hat ihre urspriingliche Konnotation verloren. Dass
der damals als iberraschend »computerartig« empfundene Klang des Hilliard
Ensemble spiter normalisiert wurde, lisst sich auch durch eine kurze Analyse
der visuellen Aspekte seiner spiteren Mediatisierungsgeschichte verstehen. Die
Aufnahme der Missa Hercules wurde 2004 bei Virgin in der Veritas-Reihe wie-
derveroffentlicht.®® Es ist bezeichnend, dass in dieser Neuauflage das Modern/
Antik-Design der ersten Ausgabe verschwindet: Stattdessen dominiert allein das
Glasfenster von Francesco del Cossa auf dem Cover. Seit den neunziger Jahren
sind zudem neue Akteur*innen in der Alten Musik aufgetreten: Andere Plat-
tenfirmen haben die Renaissance-Polyphonie als betont zeitgenossische Musik

67 J. E. Weber, in: Fanfare 14 (1990), zit. nach www.medieval.org, http://www.medieval.org/
emfaq/cds/emi49960.htm (14.11.2021).

68  Josquin, Motets and Chansons — Missa Hercules Dux Ferraviae, 2 CDs, Virgin Veritas 7243 5
62346 2 8,2004. Die Aufnahme mit der Missa Hercules wird hier zusammen mit einer anderen
Reflexe-Einspielung mit Musik von Josquin vom Hilliard Ensemble veroffentlicht.
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beworben und versprechen ein zeitgenossischeres Erlebnis eben dieser Musik als
das der (sogar jingsten) Vergangenheit, wie im Fall der Reflexe Missa Hercules.
Historizitit ist bei den CD-Einspielungen Alter Musik von einem der leitenden
Label wie ECM nicht linger ein entscheidender, ja kaum noch relevanter Aspekt.

Die Art der Auffiihrung, der Aufnahme sowie ihrer materiellen Mediatisie-
rung hat hier keinen Bezug mehr zur Asthetik und Ideologie der Lehrbiicher zur
Musikgeschichte, deren Spuren man noch in den Reflexe-LPs und -CDs der acht-
ziger/neunziger Jahre finden konnte. Auf den ECM-Covern sicht man clegante
Fotos, vorzugsweise in Schwarz-Weif3, mit stilisierten Sujets oder Landschaften.
Musikalisch und visuell unterschieden sie sich nicht von Covern von Avantgarde-
Jazz und »normaler« Klassischer- Musik, die im ECM-Katalog zu finden sind.
Konzipiert als »Musik fiir heute« — und als solche auf den CDs konkretisiert und
vermarktet — konnen die von ECM unterstiitzten verschiedenen Repertoires sich
tatsichlich vermischen, wie es bekanntlich mit dem Hilliard Ensemble geschehen
ist, das flir diese Plattenfirma zwei CDs mit groflem Erfolg aufgenommen hat,
auf denen mittelalterliche und Renaissance-Polyphonie zusammen mit den Im-
provisationen des Jazz-Saxophonisten Jan Garbarek erklingen.®

Schluss

Mitdenverschiedenen Autnahmenvon Josquins Musikwerden den Zuhorer*innen
nicht nur verschiedene, mehr oder minder historisch begriindeten Auftithrungs-
praktiken von Renaissance-Polyphonie angeboten; es geht vielmehr um verschie-
dene Auffassungen dieses Komponisten, seiner Musik, deren Genre, Stil, Epoche
usw. Eine Komposition Josquins »anders« klingen zu lassen, sie »anders« zu media-
tisieren, heiflt Aussagen tiber ihre historische Bedeutung fiir das Publikum seiner
Zeit und die Rolle und den Wert dieser Musik und ihres Komponisten fiir heutige
Zuhorer*innen zu machen. Aufgenommene Performances und ihre Medien sind
also Aussagen in Klingen, Bildern, Materialien; dadurch sind sie aktiv Teil des
Diskurses tiber die Musik selbst. Es gibt viele Josquins, die die aufgenommenen
Performances und Medien erzihlen, die so nicht oder zumindest nicht zuerst in
der Wissenschaft thematisiert wurden — auf jeden Fall nicht mit vergleichbarer
Wirkung, sowohl qualitativ als auch quantitativ. Wie viel 6fter 467t man den tech-
nologischen Josquin des Hilliard Ensembles, als man in der musikwissenschaft-
lichen Literatur iiber den technologischen Josquin liest? Und ferner, wie viel 6f-
ter sort man einen »inklusiven« Josquin, wie zum Beispiel den in den Aufhahmen
von Bjorn Schmelzer und seinem Ensemble Grandelavoix, als man dariiber liest?

69 Elste, Mittelalter aus dem Geiste (wie Anm. 30), S. 317-323; Borghetti, Purezza ¢ trasgressione
(wie Anm. 29), S. 49f.
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Die Infragestellung kolonialer und weifler Vorherrschaft hat die akademische
und kulturelle Debatte im Allgemeinen gepriigt, insbesondere im letzten Jahr-
zehnt. Die Mittelalter- und Renaissance-Musikwissenschaft ist auch miteinbe-
zogen worden, wenn auch spiter als andere Geisteswissenschaften und oder
jene Musikwissenschaft, die sich auf andere Repertoires konzentriert. Erst 2018
nahm die Organisation der Medieval and Renaissance Music Conference (Med-
Ren) offiziell Stellung zu diesem Thema: Im call-for-papers ermutigte sie dazu,
»to challenge ahistorical views of Med & Ren as all white (male) and Christian«
und lud zum Nachdenken tiber die »Geschichten, die wir nicht erzihlen«, ein.”®
Die ersten Aufnahmen von Renaissance-Polyphonie, die Elemente (und Instru-
mente) der ethnischen Musiktraditionen berticksichtigen, gehen in die spiten
sechziger und siebziger Jahre zuriick (z. B. die oben erwihnten von Michael Mor-
row und René Clemencic). In den neunziger Jahren boten Marcel Péreés und sein
Ensemble Organum ecinige Abstecher in dieses Repertoire mit dieser Haltung an
(ich denke vor allem an ihre Einspielung vom Ockeghems Regquiem). Es ist aber
besonders Graindelavoix und ihren seit 2006 regelmiflig erscheinenden Aufnah-
men von Ockeghem, Binchois, Champion, de Rore, Gesualdo und 2021 Josquin
zu verdanken, dass eine ganze Reihe von Renaissancepolyphonie vorliegt, die die
Techniken und Rhetorik der auflereuropiischen bzw. »populiren« Musik tiber-
nimmt. Es handelt sich darum um eine Reihe dezidierter Aussagen-in-Klingen,
die in die Performance bzw. Authahme dieser Musik eingeschrieben sind und die
gerade jene Geschichten einer Renaissancepolyphonie erzihlen, die, nicht mehr
»all white (male)«, zumindest nicht mehr ganz westeuropdisch klingen, und die
Jahre spiter so prisent in der musikwissenschaftlichen Agenda geworden sind.”
Diese Art, Renaissancemusik aufzufiihren, erzeugt eine Verfremdung dieser Mu-
sik (»defamiliarization«) im orientalistischen Sinne — und als solche bietet sie
nichts Neues im Bereich der Alten Musik. Dabei ist einerseits interessant, dass
diese Musik keine blofle Ausnahme, sondern ein fester Bestandteil im Reper-
toire der Gruppe ist; andererseits, dass in den Performances/Aufnahmen von
Graindelavoix nicht mittelalterliche Musik fremdartig gemacht wird (jene Mu-
sik, die in den erhaltenen schriftlichen Uberlieferungen als zu wenig kodifiziert
fiir moderne Verhiltnisse gilt, und fiir die die sogenannte »Orient-Hypothese«
seit Langem in Betracht gezogen, wenn nicht gar akzeptiert wurde), sondern
eben die Renaissance-Polyphonie (vorwiegend geistlich), ein Repertoire, fiir das

70 Medieval and Renaissance Music Conference, Maynooth 2018:
https://www.maynoothuniversity.iec/music/events/medieval-and-renaissance-music-
conference-medren-2018 (14.11.2021).

71 Josquin, The Undenad. Laments: Deplorations and Dances of Death, Bijorn Schmelzer, Graindeln-
poix, CD Glossa Music GCD P32117 LC 00690 2021.
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Vincenzo Borghetti

eine vergleichbare »Inklusivitit« nie mit derselben Uberzeugung vorgeschlagen,
wenn nicht gar mit ausgesprochenen Misstrauen betrachtet wurde.”?

Es gibt mehrere Josquins, die vielleicht nur innerhalb von Tontrigern zum
Ausdruck kommen. Dies ist unvermeidlich, auch wenn Renaissancemusik-For-
schung sich traditionell nicht auf die Diskursanalyse der aufgenommenen Per-
formances konzentriert, so wie auf die aktive, historische Rolle der modernen
Zuhorer*innen und die diskursstiftende Funktion des Zuhorens. Nicht anders
als die konventionelle Musikwissenschaft tragen wir mit Aufnahmen — ihren Ge-
brauch selbstverstindlich miteinbezogen — zur Sinnstiftung und daher zur »Ge-
schichtsschreibung« bei und »erzihlen« in Klingen und Medien, wie wir wollen
oder mochten, dass Geschichte gewesen ist oder hitte sein sollen, wie die Welt
sein sollte, ohne das (nur) in Worten ausdriicken zu miissen.

72 Zur Verfremdung des Klangs als charakteristisches Phinomen der Performance-Musik des frii-
hen 20. Jahrhunderts, die wie jede Avantgarde-Bewegung periodisch die Grundlagen dessen in
Frage stellt, was als »Mainstream« gilt, siche Laurence Dreyfus, »Early Music Defended against
Its Devotees: A Theory of Historical Performance in the Twentieth Centurys, in: The Musical
Quarterly 69 (1983), S. 306-315; tiber die Verfremdung im orientalistischen Sinne sieche Leech-
Wilkinson, The Modern Invention (wie Anm. 9), S. 64-87; Borghetti, Purezza ¢ trasgressione
(wie Anm. 29), S. 41-46; Fitch, Interpretationsgeschichte (wie Anm. 20), S. 464—466.
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Erinnerungen an Josquin
Zeitzeugen im Gesprich

Die folgenden Interviews wurden im Rahmen der von Prof. Dr. Klaus Pietsch-
mann (Mainz) und Prof. Dr. Michael Custodis (Miinster) im Wintersemester
2020/21 geleiteten Lehrveranstaltung »Zeitzeugeninterviews zur Josquin-
Forschung« im Masterstudiengang Musikwissenschaft an der Johannes Guten-
berg-Universitit Mainz vorbereitet und per Telefon (Willem Elders), Videokon-
ferenz (Barbara Schwendowius) sowie schriftlich (Harry Vogt) durchgefiihrt.

1. Willem Elders (26.01.2021)

Willem Elders studierte Musikwissenschaft an der Universitit Utrecht unter
anderem bei Albert Smijers, Eduard Reeser und René Bernard Lenaerts. 1968
wurde er mit seiner Arbeit Studien zur Symbolik in der Musik der alten Nieder-
ldnder promoviert. Elders wurde 1972 zum Professor an der Universitit Utrecht
ernannt, wo er bis zu seinem Ruhestand im Jahr 1992 das Fach Musikgeschichte
vor 1600 lehrte. Gemeinsam mit Myroslav Antonovyc beendete Elders die Arbeit
an der von Albert Smijers begonnenen ersten Josquin-Gesamtausgabe ( Werken
van Josquin des Prés). Von 1968 bis 1988 war Elders Herausgeber der Tijdschrift
van de Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis (TVNM). Von 1971 bis
1981 war er als Vorstandsmitglied und seit 1979 als Prisident der Koninklijke
Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis (KVNM) titig. Von 1987 bis
2017 war er Generalherausgeber der New Josquin Edition.

Lara Fischer: Von 1953 bis 1956 waren Sie am Niederlindischen Institut fiir
katholische Kirchenmusik ( Nederlands Instituut voor Katholicke Kerkmuzick)
eingeschrieben. Wie war die musikalische Ausbildung dort aufgebaut?

Willem Elders: Es handelte sich dabei um eine Ausbildungsstitte fiir Kir-
chenmusiker. Wir studierten dort Orgel, Chordirektion, Musikgeschichte und
Musiktheorie. Wir waren eine relativ kleine Gruppe von etwa 15 Studenten.
Die meisten davon wohnten auch im Institut, da es fiir ganz Holland die beste
Ausbildungsstitte war. Im Institut selbst gab es einen Konzertsaal, zwei Orgeln
sowie verschiedene Klaviere, die fiir den Unterricht genutzt wurden. Da unser
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Lehrer fiir Musiktheorie zugleich Organist an der St.-Katharinen-Kathedrale war,
stand uns aber auch die dortige Orgel zur Verfiigung.

Lara Fischer: Kamen Sie wihrend Ihrer Ausbildung am Niederlindischen
Institut fiir katholische Kirchenmusik zum ersten Mal in Kontakt mit der Musik
von Josquin des Prez?

Willem Elders: Nein, zumindest nicht tiefergehend. Die einzige Komposition,
die wir im Institutschor von Josquin de Prez gesungen haben, war das bekannte
Ave Maria virgo sevena. Doch das Nederlands Institunt voor Katholicke Kerkmu-
ziek war eng verbunden mit der Niederlindischen Gregoriusvereinigung ( Neder-
landse Sint-Gregoriusvereniging), der Albert Smijers! als Prisident vorstand. Je-
des Jahr im September fragte Smijers den Direktor des Instituts, ob es unter den
Schiilern noch geeignete Kandidaten fiir das Musikwissenschaftsstudium an der
Universitit gab. Der Besuch des Gymnasiums war verpflichtend fiir die Aufnah-
me an einer Hochschule. Es kam allerdings cher selten vor, dass jemand fiir die
kirchenmusikalische Ausbildung nach Utrecht kam, der auch das Gymnasium
besucht hatte. In meinem Fall konnte der Direktor diese Frage jedoch bejahen
und ich wurde zu einem Gesprich mit Smijers eingeladen. Zu diesem Zeitpunkt
wusste ich zwar, dass es Musikwissenschaft gibt, aber ich wollte lieber in die Pra-
xis. Da ein Universititsstudium immer auch mit finanziellen Fragen verbunden
war — schliefflich musste man Studiengebiihren bezahlen —, begleitete mein Vater
mich zu diesem Gesprich. Er war besorgt und wollte wissen, welche Moglich-
keiten es nach dem Musikwissenschaftsstudium tiberhaupt fiir mich gibt. Smijers
musste bei dieser Frage licheln und gab zu, dass die Berufschancen nicht sehr
rosig seien, doch ich konnte versuchen, Professor zu werden. So ist es schliefllich
auch gekommen. Gliicklicherweise konnte mich Smijers also iiberzeugen und
obwohl ich gut Orgel spiclte, konzentrierte ich mich zunechmend auf die wissen-
schaftliche Seite des Fachs.

Mein Interesse fiir Josquin entwickelte sich vor allem nach meiner Dissertation,
in der ich mich mit der Symbolik der alten niederlindischen Musik beschiftig-
te.? Mir eroffneten sich auch Moglichkeiten, mit finanzieller Unterstiitzung in
die Vatikanische Bibliothek nach Rom, in die Osterreichische Nationalbibliothek
nach Wien und in die Konigliche Bibliothek nach Briissel zu reisen. Als ich dort
vor den grofien Chorbiichern stand, in denen auch Josquins Musik enthalten ist,
war ich vollkommen fasziniert. Mein Augenmerk galt insbesondere der Relation
zwischen Text und Musik. Dabei entdeckte ich mehr und mehr, dass Josquin —

1 Albert Smijers, *19. Juli 1888 115. Mai 1957, Musikwissenschaftler, Inhaber des ersten Lehr-
stuhls fiir Musikwissenschaft in Utrecht und Herausgeber der ersten Josquin-Gesamtausgabe.

2 Willem Elders, Studien zur Symbolik in der Musik der alten Niederlinder, Bilthoven 1968
(Utrechtse bijdragen tot de muziekwetenschap, 4).
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im Gegensatz zu den meisten seiner Zeitgenossen — in seinen Kompositionen auf
diese musikalisch-textliche Konzeption achtete. Bei Heinrich Isaac oder Jacob
Obrecht findet man kaum etwas in dieser Hinsicht. Diese Erkenntnis hat mich
tief beeindruckt und ich war mir sicher: Das wird meine grofle Liebe! Ich habe
das nie bedauert — absolut nicht.

Lara Fischer: Wie haben Sie Albert Smijers dariiber hinaus als Dozent, Forscher
und Mensch erlebt? Erinnern Sie sich noch an einige Begegnungen mit ihm?

Willem Elders: Da Smijers bereits 1957 verstarb, konnte ich nur einige Jahre

bei ihm studieren. Er machte seine Josquin-Forschungen immer zuhause. Dort
hatte er auch ein grofies Archiv. In seinen Vorlesungen sprach er hingegen fast
nie tiber Josquin.
Smijers rauchte viel. Als ich einmal bei ihm zu Besuch war, bot er mir eine Zigarre
an. Da bei Smijers bereits Lungenkrebs diagnostiziert war, durfte er selbst nicht
mehr rauchen. Ich hatte davor noch nie in meinem Leben eine Zigarre geraucht.
Trotzdem habe ich sie angenommen. Wie ich aber feststellen musste, hitte ich
besser darauf verzichten sollen. Er fragte mich, auf welche Priifung ich mich
vorbereite und wir vereinbarten einen Termin fiir meine Prifung in Instru-
mentenkunde. Ich war der letzte Student, den er gepriift hat. Aufgrund seines
schlechten gesundheitlichen Zustands lag Smijers im Bett, doch die Priifung
war alles andere als bequem. Ich erinnere mich an eine der Fragen: In welchem
Orchesterwerk verwendete Beethoven die Harfe? Ich hatte keine Ahnung. Er
sagte: »Schade! Die richtige Antwort wire die Prometheus-Ouvertiire gewesen. «
Er hat damals bestimmt nicht vermutet, dass ich einmal sein Nachfolger werden
sollte. Ich selbst hitte das auch nicht gedacht.

Lara Fischer: Ab den 1920er-Jahren brachte Albert Smijers die erste Josquin-
Gesamtausgabe heraus.® Ein solches Editionsvorhaben verweist letztlich auch
auf ein breiteres wissenschaftliches Interesse an den jeweiligen Kompositionen.
Lassen sich die Bestrebungen der ersten Josquin-Edition in eine umfassendere
Entwicklung einordnen?

Willem Elders: Der Vorstand der Vereinigung fiir Niederlindische Musikge-
schichte hatte Johannes Wolf mit der Herausgabe der Werke von Jacob Ob-
recht betraut und Max Seiffert hatte zuvor bereits die Kompositionen von Jan
Picterszoon Sweelinck veroffentlicht.* Mit diesen Ausgaben zeichnete sich eine
Entwicklung ab, die schliefflich auch zu einer Josquin-Edition fiihrte. Smijers

3 Werken van Josquin des Prés, hrsg. von Albert Smijers (bis 1957), fortgefiithrt von Myroslaw
Antonovy¢ (ab 1958) und Willem Elders (ab 1965), Amsterdam / Leipzig 1922-1969.

4 Vgl. Werken van Jacob Obrecht, hrsg. von Johannes Wolf, 30 Bde., Amsterdam / Leipzig 1908—
1921; Repr. Farnborough 1968 sowiec Werken van Jan Pieterszoon Sweelinck, hrsg. von Max
Seiffert, Bde. 1-9, Amsterdam / Leipzig 1894-1901, 21943.
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wurde von der Vereinigung fiir Niederlindische Musikgeschichte fiir dieses Vor-
haben angefragt. Die Arbeit an der Josquin-Gesamtausgabe entwickelte sich
schliellich zu einem jahrelangen Projekt. Fiir Sweelincks Kompositionen gestal-
tete sich die Ausgangslage deutlich einfacher, da fast seine gesamte Musik in
Amsterdam herausgegeben worden war. Smijers hingegen musste durch ganz
Europa reisen, um in den Bibliotheken nach Quellen von Josquins Musik zu
suchen. Albert Smijers war zwar Priester, aber bei seinen Forschungsreisen war
immer eine Sekretirin dabei, die beispielsweise die Incipits notierte. Aus die-
sen Aufzeichnungen entstand ein einzigartiges Kartensystem, das noch immer in
Utrecht autbewahrt wird.

Lara Fischer: Nach meiner eigenen Erfahrung fithlt man sich in dieser Ausgabe
ohne den Supplementband oder andere Referenzen ein wenig verloren. Das
hingt wahrscheinlich auch damit zusammen, dass Smijers zum Zeitpunkt der
Erstellung das Gesamtwerk noch nicht vollstindig tiberblicken und folglich auch
keine definitive Reihenfolge der Kompositionen festlegen konnte.

Willem Elders: Ja, Sie haben vollig recht. Das konnte man Smijers aber nicht
iibelnehmen. Zwar gestaltete sich die Herausgabe der Messen relativ einfach:
Die drei Petrucci-Drucke enthalten bereits 17 der insgesamt 18 Messen. Nur die
Missa Pangue lingua ist spiter erschienen. Die Zusammenstellung der Motetten
und weltlichen Werke gestaltete sich jedoch deutlich schwieriger. Zuerst hat
Smijers die weniger problematischen Werke herausgegeben — etwa solche Kom-
positionen, die in Drucken tiberliefert waren und deren Zuschreibung zu Jos-
quin eindeutig war.

Lara Fischer: Inwietern bedingte die Nationalitit des Komponisten die >Zu-
stindigkeit< bei der Erstellung einer ersten Josquin-Gesamtausgabe?

Willem Elders: Als 1922 der erste Teil der Gesamtausgabe erschien, wurde er
in der Revue Musicale besprochen.® Man hat sich gefragt, warum ausgerechnet
ein Hollinder die Musik eines franzdsischen Komponisten herausgeben sollte.
Smijers hat mir einmal erklirt: Die Franzosen hitten vierhundert Jahre lang Zeit
gehabt, sich mit Josquins Musik auseinanderzusetzen, doch es ist nichts derglei-
chen geschehen. Jetzt hitten wir das Recht, es zu tun. Ausserdem sollte man
nicht vergessen, dass bereits Charles Burney in England, Johann Nikolaus Forkel
in Deutschland sowie August Wilhelm Ambros und Raphael Georg Kiesewetter
in Osterreich von einer niederlindischen Schule gesprochen haben.

5 Henry Prunicres, »Dr A. Smijers. (Euvres de Josquin de Pres (Leipzig et Amsterdam, Siegel’s
Musikaleinhandlung et G. Alsbach et Cie)«, in: La Revue musicale 6 (1924), S. 77f.

6 Vgl. Charles Burney, A General History of Music. From the Earliest Ages to the Present Period,
Bd. 3, London 1789; Johann Nicolaus Forkel, Allgemeine Geschichte der Musik, Bd. 2, Leipzig:
Schwickertscher Verlag 1801; Raphael Georg Kiesewetter, Die Verdienste der Niederlinder um
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Lara Fischer: Wirkte sich die Frage der >nationalen Zustindigkeit< auch auf
das Vorhaben der Josquin-Gesamtausgabe in Zeiten des Nationalsozialismus aus?

Willem Elders: Ich habe nie gespiirt, dass der Nationalsozialismus — anders als
spiter in Deutschland — in der niederlindischen Musikwelt eine Rolle gespielt
hat. Auflerdem handelt es sich bei Josquins Kompositionen zum Grof3teil um
Kirchenmusik, die nichts mit Politik zu tun hat — sie war vollig neutral. Anders
verhilt es sich mit deutschen Komponisten wie etwa Gustav Mahler und seinen
jiidischen Wurzeln, an denen die Nationalsozialisten Anstoff nahmen. Josquins
Musik hingegen war international.

Lara Fischer: Wie hat sich IThr eigener Blick auf diese erste Josquin-Edition im
Laufe der Zeit verindert?

Willem Elders: Es ist auch fiir mich ein Lernprozess gewesen. Als ich ange-
fangen habe, war ich noch ziemlich jung; ich hatte nicht einmal meine Disser-
tation zur Symbolik abgeschlossen. Nach Smijers Tod wurde die Fertigstellung
der Edition Myroslav Antonovy¢” iibertragen. Die Besprechungen der von ihm
herausgegebenen, neueren Binde fielen jedoch nicht sonderlich giinstig aus. Au-
Berdem gehorte fristgerechtes Arbeiten nicht zu Antonovy¢s Stirken. Deshalb
wurde ich von der Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis angefragt, an
der Fertigstellung der Josquin-Ausgabe mitzuarbeiten: Eines Tages kam Eduard
Reeser mit einer Druckprobe zu mir und bat mich um eine Durchsicht der Un-
terlagen. Von diesem Zeitpunkt an arbeiteten Antonovy¢ und ich zusammen an
der Edition und es hat sich eine herzliche Freundschaft entwickelt. Antonovy¢
stammte aus der Ukraine, promovierte bei Smijers und arbeitete als Dozent am
musikwissenschaftlichen Institut in Utrecht. Er kannte die Musik von Josquin
sehr gut und hat viele seiner Werke mit dem von ihm in Utrecht begriindeten
Byzantinischen Chor® aufgetiihrt. Einmal habe ich in unserem Institut einem die-
ser Konzerte beigewohnt. Auf dem Programm stand die Missa Mater Patris. Ich
hatte diese Messe noch nie zuvor gehort und es war ein beeindruckendes Er-
lebnis. Josquins Autorschaft war zwar umstritten, doch dieses Konzert hat mich
davon tiberzeugt, dass er tatsichlich der Komponist dieser Musik sein musste.
Letzten Endes war ich allerdings nicht sehr stolz auf das Resultat unserer edi-
torischen Arbeit: So waren beispielsweise alle Entscheidungen beziiglich der

die Tonkunst, Amsterdam 1826; August Wilhelm Ambros, Geschichte der Musik, Bd. 3: Geschichte
der Musik im Zeitalter der Renaissance bis Palestrina, Breslau: Leuckart 1868.

7 Myroslav Antonovy¢, Musikwissenschaftler, *1. Mirz 1917 12006.

8 In Utrecht griindete Antonovy¢ 1951 den Byzantinischen Chor, den er tber 40 Jah-
re lang leitete, vgl. Jurij Jasynovs’kyj, Art. »Antonovy¢, Myroslave, in: MGG Online, hrsg.
von Laurenz Liitteken, Kassel / Stuttgart / New York 2016ff., veroffentlicht Januar 2016,
https:/ /www.mgg-online.com/mgg/stable /47754 (11.10.2021).
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Authentizitit der einzelnen Kompositionen bereits getroffen worden. Auflerdem
war ich auch nicht immer mit der Art und Weise einverstanden, wie diese Edition
produziert wurde.

Lara Fischer: 1971 schlug Edward Lowinsky vor, die Vorbereitungen fiir eine
neue Josquin-Edition durch ein internationales Komitee durchfiihren zu lassen.
Wie kam es zu diesem Vorstofl und welche Uberlegungen standen hinter diesem
Vorschlag?

Willem Elders: Edward Lowinsky kannte die Situation in Utrecht gut, denn
bereits bevor er 1940 in die USA emigriert ist, lebte er von 1933 bis 1939 in
den Niederlanden und beanspruchte ein Professorenamt in Utrecht. Zu seinen
Bedingungen gehorte aber, dass er zugleich Direktor des Instituts wird. Das hat
Eduard Reeser, der bereits seit einigen Jahren in Utrecht titig war, nicht akzep-
tiert. Daraufhin ist Lowinsky nach Amerika gegangen. 1971 hat er mithilfe der
finanziellen Unterstiitzung durch das National Endowment for the Humanities
in New York einen grofien Josquin-Kongress veranstaltet, bei dem ich auch einen
Vortrag gehalten habe. An einem dieser Tage hat Lowinsky in seiner Suite im
Hilton-Hotel ungefihr acht Musikwissenschaftler versammelt; auch ich war da-
runter. Gemeinsam besprachen wir die Méglichkeit, eine neue Josquin-Edition
herauszugeben.

Lara Fischer: Wie setzte sich dieses Komitee zusammen und wer war darin
vertreten?

Willem Elders: Das Komitee zihlte insgesamt zehn Mitglieder. Die Vereni-
Jing voor Nederiandse Muziekgeschiedenis, die International Musicological Society
und die American Musicological Society waren vertreten. Viermal haben wir uns
getroffen, um das Vorhaben einer neuen Josquin-Edition zu besprechen. Die
Diskussionen gestalteten sich allerdings hiufig recht schwierig: Die jiingeren Ko-
miteemitglieder hatten Miihe, sich mit den dlteren Forschern, wie beispielsweise
Arthur Mendel,? zu cinigen. Eine Kampfabstimmung war dann hiufig der letzte
Weg, um zu einer Entscheidung zu gelangen. Lowinsky hitte die Edition am
liebsten in Amerika publiziert und wire gerne der Generalherausgeber gewe-
sen, doch das haben seine amerikanischen Kollegen nicht akzeptiert. Sie miis-
sen wissen, dass ich Lowinsky sehr verchre. Er war allerdings nicht sonderlich
kompromissbereit. Das war fiir viele seiner Kollegen inakzeptabel. 1982 wurde
das Komitee schliellich von den Vorbereitungen entbunden und ein kleinerer
internationaler Redaktionsausschuss eingesetzt, dem Martin Just (Wiirzburg),
Howard Brown (Chicago), Lawrence Bernstein (Philadelphia) und ich angehor-
ten. Auflerdem stand Herbert Kellman, der Direktor der Musicological Archives

9 Arthur Mendel, *6. Juni 1905 114. Oktober 1979, Musikwissenschaftler.

162



Erinnerungen an Josquin — Zeitzeugen im Gesprich

in Urbana, diesem Gremium als Berater zur Seite. Auf diese Weise konnten wir
das Projekt weiter vorantreiben.

Lara Fischer: Was gehorte zu den zentralen Aspekten, die in der New Josquin
Edition (NJE) verbessert werden sollten?

Willem Elders: Die New Josquin Edition sollte den Richtlinien einer modernen
kritischen Ausgabe entsprechen. Das lisst sich allem voran am ausfiihrlichen kriti-
schen Apparat ablesen: Jeder kritische Bericht der New Josquin Edition beinhaltet
beispielsweise eine Ubersicht der modernen Editionen und eine Auflistung der
Quellen. Um zu ermitteln, welche Quelle sich als Basis fiir die Transkription der
Musik eignet, werden all diese Quellen evaluiert und miteinander verglichen.
Wihrend sich Smijers in der alten Ausgabe fast nie mit den Texten auseinan-
dersetzte, werden in den kritischen Berichten der New Josquin Edition auch die
Texte abgedruckt und mit weiterfithrenden Informationen beziiglich des Autors,
des Genres, der Struktur sowie der Quellenlage versehen. Diese Hinweise sind
insbesondere fiir die Beschiftigung mit den Motetten duflerst hilfreich. Dariiber
hinaus musste selbstverstindlich auch der Echtheitsfrage der einzelnen Kom-
positionen nachgegangen werden. Wihrend unserer Arbeit an der New Josquin
Edition hatten wir den Vorteil, dass wir dank der Mitarbeiter des Musicological
Archives in Urbana in den USA fast alle Werke von Josquin in Handschriften und
Drucken lokalisieren konnten. Das erleichterte schliefllich auch die Beantwor-
tung der Echtheitsfrage. Mithilfe dieser Daten konnten wir erheblich einfacher
feststellen, bei welchen Werken die Autorschaft angezweifelt werden musste.
Zum Schluss eines jeden kritischen Berichts werden die Abweichungen in den
verschiedenen Quellen aufgeschliisselt, sodass das Vorgehen der Editoren nach-
verfolgt werden kann.

Lara Fischer: Lassen wir nun die Arbeit an den beiden Josquin-Ausgaben hin-
ter uns und kommen zum Josquin-Kongress in Koln. Vom 11. bis 15. Juli 1984
veranstalteten Sie gemeinsam mit dem Westdeutschen Rundfunk (WDR) ein in-
ternationales Josquin-Symposium.'® Wie kam es zu dieser Zusammenarbeit?

Willem Elders: Die Idee dazu hatte Leo Meilink, ein Freund von mir. Er war
damals Dirigent des Ensembles Dialogo Musicale, das bereits verschiedene Male
vom WDR fiir Konzerten eingeladen worden war. Dadurch kannte er auch Alfred
Krings, den damaligen Leiter der Abteilung Musik beim WDR. Krings hatte sich
zuvor bereits mit Josquin beschiftigt und war vor allem an der Auffithrungspraxis
interessiert. So kam es dazu, dass Josquin und die Auftiihrung seiner Musik zu
den Hauptthemen eines Symposiums bestimmt wurden. Der Kongress sollte mit

10 Vgl. das Programmbheft zum Symposium Josquin des Prez. Ein Musiker der Renaissance. Konzerte,
Vortrige, Diskussionen, Koln, 11.-15. Juli 1984, hrsg. von der Pressestelle des Westdeutschen
Rundfunks Kéln, Koln [1984].
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einem kleinen Festival kombiniert werden. Zwei Mitarbeiter vom WDR, Klaus
Neumann und Barbara Schwendowius, kiimmerten sich um die Auswahl der En-
sembles. Dazu gehorte etwa The Choir of King’s College aus Cambridge, The
Hillard Ensemble, Chanticleer aus San Francisco und Dialogo Musicale. Meine
Aufgabe bestand darin, die Musikwissenschaftler zum Symposium einzuladen.
Wir organisierten verschiedene Workshops mit Jeremy Noble, David Fallows,
Jaap van Benthem und Rebecca Stewart.!!

Lara Fischer: Lisst sich der Dialog zwischen Auftithrungspraxis und Wissen-
schaft als iibergeordnetes Ziel der Konferenz beschreiben?

Willem Elders: Ja. In Utrecht habe ich mit meinem damaligen Kollegen
Jaap van Benthem ein Probestiick ausgewihlt — das Sanctus der Gaudeamus-
Messe —, das von allen vier Ensembles beim Josquin-Symposium gesungen
wurde. Das Sanctus wurde in einer kleinen Auflage gedruckt und zusammen mit
ciner Frageliste an Chordirigenten in Holland geschickt. Wir haben sie beispiels-
weise gefragt, ob sie mit der Notation einverstanden sind. Hiernach haben wir
die Noten an die Ensembles, die beim Kongress in Koln auftreten sollten, wei-
tergeleitet. Jedes Ensemble hat in seinem Konzert dieses Sanctus zur Auftithrung
gebracht. Es war duflerst interessant, mitzuverfolgen, wie unterschiedlich die
immer gleiche Musik interpretiert wurde. Dialogo Musicale setzte zum Beispiel
eine Posaune ein und der Effekt war sehr eindrucksvoll. In der daran anschlie-
flenden Diskussion hat sich jedoch herausgestellt, dass das Sanctus zu Josquins
Zeit wahrscheinlich nie so aufgefiihrt wurde: Die Missa Gaundeamus wurde in
der Cappella Sistina aufgefiihrt und dort war die Verwendung von Instrumenten
untersagt. Zudem wire es auch nicht sonderlich praktikabel, lediglich in einem
Messesatz — in diesem Falle im Sanctus — auf ein Instrument zurtickzugreifen. Bei
den Diskussionsrunden im Rahmen des Josquin-Symposiums waren neben Mu-
sikern und Musikwissenschaftlern auch Studenten aus Utrecht dabei, mit denen
ich zusammen die Begleittexte zu den Konzerten geschrieben habe.

Lara Fischer: Wie liefen denn die Diskussionen wihrend des Josquin-Sympo-
siums in Koln ab? Entstanden auch hitzige Debatten?

Willem Elders: Die Diskussionen waren sehr unterschiedlich. 1985 habe ich
im Rahmen der Tijdschrift van de Vereniging voor Nederlandse Muzickgeschiede-
nis die »Proceedings of the Josquin Symposium« veroftentlicht.'? Alle Workshops
wurden aufgenommen und ausgearbeitet. Tatsichlich sind es aber die Diskus-

11 Jeremy Noble, *27. Mirz 1930, 130. Juni 2017, Musikwissenschaftler; David Fallows, *20. De-
zember 1945, Musikwissenschaftler; Jaap van Benthem, *23. Dezember 1937, 16. Januar 2023,
Musikwissenschaftler; Rebecca Stewart, Musikwissenschaftlerin und Interpretin.

12 Willem Elders »Proceedings of the Josquin Symposium. Cologne, 11-15 July 1984« in: T7jd-
schrift van de Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis 35, (1985).
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sionen gewesen, die besonders aufschlussreich waren. Wie man vermuten kann,
waren sich die Musikwissenschaftler in vielen Fragen nicht einig und daraus ent-
standen anregende Debatten und Uberlegungen.

Lara Fischer: Hatten das Josquin-Symposium von 1984 in Kéln und die damit
verbundenen Diskussionen, Fragen und Erkenntnisse eventuell Einfluss auf die
Auffithrungspraxis der nachfolgenden Jahre?

Willem Elders: Das ist eine Frage, die sich nur schwer beantworten lisst. Im
Allgemeinen habe ich die Erfahrung gemacht, dass sich die Josquin-Interpreta-
tion nach diesem Symposium in Koln kaum verindert hat. Sollte es wirklich so
sein, dann ist das nicht die Schuld der Musikwissenschaftler. Meinem Eindruck
nach interessieren sich die Musiker im Allgemeinen kaum fiir die Arbeit der Mu-
sikwissenschaftler. Immer wieder muss ich feststellen, dass sie zwar die Noten
lesen, aber sich nicht bewusst machen, was die Herausgeber tiber den Notentext
hinaus dazu geschrieben haben. Die Musiker nehmen sich die Noten zur Hand
und denken, dass sie damit schon auskommen werden. Aber das reicht nicht. Das
ist wirklich drgerlich, aber so ist es halt. Die Ensembles gehen letztlich alle ihren
eigenen Weg.

Lara Fischer: Konnen Sie sich noch an eine besonders produktive Begegnung
von Wissenschaft und Auftithrungspraxis wihrend des Symposiums in Koln er-
innern?

Willem Elders: Ja, das war sehr lustig. Es konnte passieren, dass etwa das
Hillard Ensemble wihrend eines Vortrags oder einer Diskussion aufgestanden ist,
das soeben Besprochene direkt vor dem Publikum ausprobierte und die Theorie
in die Praxis umsetzte. Zum Beispiel wurde Josquins Nymphes des bois frither
meistens viel zu langsam gesungen. Man dachte, es sei eine Art Trauermusik.
Doch es ist vollstindig in schwarzen Noten notiert, was bedeutet, dass die No-
tenwerte verkiirzt werden — drei Breves in der Zeit von zwei. Singt man diese
Musik etwas schneller, klingt sie letztlich auch schoner. Das wurde zum Beispiel
in Koln demonstriert.

Lara Fischer: Was war Thr personliches Highlight beim Josquin-Symposium
von 1984

Willem Elders: Mir hat die Missa Gaudeamus, die wihrend des Hochamts am
15. Juli in der Basilika St. Ursula in Koln aufgefithrt wurde, besonders gut ge-
fallen. Urspriinglich sollte sie vom Tolzer Knabenchor aufgefiihrt werden. Doch
zwei Wochen vor dem Konzert rief mich Klaus Neumann an und berichtete mir,
dass der Dirigent des Tolzer Knabenchors krank geworden sei. Der Chorleiter
war der Meinung, dass die Singer noch zu jung seien, um die Messe unter der
Leitung eines anderen Dirigenten aufzufiihren. Darauthin habe ich vorgeschla-
gen, Chanticleer aus San Francisco diesbeziiglich anzufragen und sie haben zu-
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gesagt. Wihrend des Hochamtes standen sie hinter einem Notenpult, um die
Messe aus einem Chorbuch zu singen. Das war wirklich sehr eindrucksvoll!
Insgesamt hat mir das Josquin-Symposium in Koln besser gefallen als der New
Yorker Kongress im Jahr 1971. Letzterer war schlichtweg zu grof} fiir meinen
Geschmack. Auch die Ensembles, die Edward Lowinsky fiir die Konferenz in
New York ausgewihlt hatte, waren teilweise viel zu grof} fiir Josquins Musik.
Man muss Lowinsky aber zugutehalten, dass es ihm immer wieder gelang, die
entsprechende finanzielle Unterstiitzung fiir seine Projekte sicherzustellen. Die
Resultate waren aber manchmal einfach ein »zu viel«. Ein gutes Beispiel dafiir
ist auch seine Edition des Medici Codex.!® Fiinf Jahre nachdem diese Ausgabe
erschienen ist, bekam ich als Herausgeber der Tijdschrift van de Vereniging voor
Nederlandse Muzickgeschiedenis ein Exemplar zugeschickt. Zu diesem Zeitpunkt
gab es natiirlich schon zahlreiche Besprechungen, die meisten davon fielen sehr
kritisch aus. Gemeinsam mit meinen Studenten, die damals eine Lehrveranstal-
tung bei mir besuchten, nahm ich mir den Abgleich der Faksimile-Ausgabe mit
Lowinskys musikalischer Transkription vor. Dabei traten einige Fehler zu Tage.'*
Fir Lowinsky war die wichtigste Quelle der Medici Codex — er war sakrosankt.
Ich habe mich eingehend mit dem Text von Nymphes des bois im Medici Codex
befasst und konnte dabei zahlreiche sprachliche Fehler entdecken. Der Kopist
war also wahrscheinlich ein Italiener. Lowinsky hat jedoch nicht alle diese Feh-
ler berticksichtigt. Natiirlich habe ich den Vorteil, dass ich seit fast 30 Jahren in
Frankreich wohne und ziemlich gut Franzosisch spreche. Wahrscheinlich sollte
ich nicht zu viel Kritik iiben, denn ich bin froh, dass er sich dieser Aufgabe an-
genommen hat.

Lara Fischer: Haben Sie abseits des musikwissenschaftlichen Forschungsalltags
in den vergangenen Jahren auch mit Musikern, Dirigenten oder Komponisten
zusammengearbeitet?

Willem Elders: Ja, ich habe unter anderem mit dem Niederlindischen Kam-
merchor, mit Dialogo Musicale, dem Ensemble De Labyrintho, dem Utrechter
Studentenchor sowie dem Hilliard Ensemble zusammengearbeitet. Als das Hil-
lard Ensemble vor einigen Jahren in Utrecht war, erzihlten sie mir von ihrem
Vorhaben, die Missa Hercules Dux Ferrarie aufzunehmen. Die Messe war damals
noch nicht in der New Josquin Edition erschienen und lag folglich nur in der Aus-
gabe von Smijers vor. Ich habe sie dann auf einen fehlerhaft aufgelosten Kanon

13 The Medici Codex of 1518: A Choirbook of Motets Dedicated to Lovenzo de’ Medici, Duke of Urbino,
hrsg. von Edward Lowinsky, Chicago 1968 (Monuments of Renaissance Music, 3-5).

14 Elders, Willem, »The Medici Codex of 1518, A Choirbook of Motets Dedicated to Lorenzo
de’ Medici, Duke of Urbino, ed. by Edward E. Lowinsky«, in: Tijdschrift van de Vereniging voor
Nederlandse Muziekgeschiedenis 24 /1 (1974), S. 83-90.
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im Agnus Dei aufmerksam gemacht. Einige Wochen spiter riefen sie mich aus
England an und berichteten mir, dass sic nun die Aufnahme der Missa Hercules
Dux Ferrarie in Angrift genommen und sich an meinen Hinweis beziiglich des
Kanons erinnert hitten. Natiirlich konnte ich Thnen die Losung nicht frei aus
dem Gedichtnis darlegen. Deshalb bat ich sie, mich nach einer Stunde noch ein-
mal anzurufen. Und schlieflich konnte ich ihnen die Antwort geben.

2. Barbara Schwendowius (06.02.2021)

Barbara Schwendowius wurde 1943 in Insterburg (Ostpreufien) geboren. Sie
studierte die Ficher Musikwissenschaft und Theaterwissenschaft zunichst an der
Freien Universitit Berlin sowie in Wien und Koln, wo sie 1970 mit einer von Karl
Gustav Fellerer betreuten Arbeit tiber Die solistische Gambenmusik in Frankreich
von 1650 bis 1740 promoviert wurde. Nach acht Jahren Titigkeit als Lektorin
in der Archiv Produktion der Deutschen Grammophongesellschaft in Hamburg
wechselte sie 1978 auf eine Redakteurstelle in der 1976 neu gegriindeten Abtei-
lung Alte Musik des Westdeutschen Rundfunks fiir die Bereiche Orgelmusik und
geistliche Musik. Dort war sie unter anderem ab 1979 fiir die Produktionen an
historischen Orgeln verantwortlich und wirkte 1984 an der Durchfithrung des
Josquin-Symposiums aktiv mit. Von 1995 bis zu ihrem Eintritt in den Ruhestand
2004 war Barbara Schwendowius allein fiir die Programmgestaltung der Tage
Alter Musik in Herne zustindig. Sie ist Mitherausgeberin des Bandes »50 Jahre
Alte Musik im WDR 1954-2004«.'®

Yehuda Epafroditus: Ich mochte gerne mit Fragen tber Ihre Studienzeit
anfangen. Alte Musik hat Ihren Lebenslauf geprigt und auch bereits in Threm
Studium eine grofle Rolle gespielt, wie sich beispielsweise an Threr Dissertation
zeigt. Wo haben Sie studiert und welche Personlichkeiten haben Sie in Threm
Studium geprigt?

Barbara Schwendowius: Ja, ich habe zuerst in Berlin an der Freien Universitit
studiert. Dort lehrten damals Martin Ruhnke!'® und Arno Forchert'”. Und weil
ich Theaterwissenschaft im zweiten Fach hatte, bin ich dann nach Wien gegan-
gen, wo es ein sehr gutes theaterwissenschaftliches Institut gab. Nattirlich kannte
ich aber auch das dortige Musikwissenschaftsinstitut, wo zu dieser Zeit noch

15 50 Jahres Alte Musik im WDR 1954-2004, hg. von Thomas Synofzik, Barbara Schwendowius
und Richard Lorber, Koln 2005.

16 Martin Ruhnke (1921-2004), Musikwissenschaftler.

17 Arno Forchert (1925-2011), Musikwissenschaftler.
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der allgewaltige Professor Schenk!® lehrte. Aber auch die Musikethnologie war
dort vertreten. Man konnte also auch unabhingig vom grofien Ordinarius seine
Studienanteile wihlen. An der Musikhochschule waren ebenfalls gute Lehrer.
Also: Von Wien mit Musikwissenschaft und Theaterwissenschaft bin ich dann
nach Koln gegangen, wo es auch ein sehr grofies musikwissenschaftliches Institut
gab mit Professor Fellerer'. Dort habe ich dann die entscheidenden Semester
verbracht und Lehrveranstaltungen zu unterschiedlichen Themen besucht. Zu
meiner Studienzeit gab es allerdings nur wenige Seminare zur Renaissancemusik,
geschweige denn zu Josquin im Speziellen. Zwar hatten das die Professoren Nie-
moller®® und Fellerer durchaus in Betracht gezogen, aber nicht so explizit. Die
Josquin-Arbeiten haben dann tatsichlich erst nach meinem Studium an Bedeu-
tung gewonnen.

Nach dem Studium hatte ich das grofle Gliick, dass ich eine Anstellung bei der
Avchiv Produktion der Deutschen Grammophon in Hamburg bekam. Dort ar-
beitete ich im Lektorat und war fiir die Begleithefte, Booklets und Veroftent-
lichungen zustindig. Das war in den 70er Jahren, also von 1971 bis 1978. Pro
Cantione Antiqua war damals das erste und quasi einzige Vokalensemble [im Be-
reich der Alten Musik] in England. Heute existiert dieses Ensemble nicht mehr.
Inzwischen gibt es auflerdem schr viele andere solcher Ensembles. Zu dieser Zeit
habe ich mich von Berufs wegen sehr viel mit dieser Epoche beschiiftigt. Fiir die
verschiedenen Texte habe ich mich fiir die Archiv Produktion auf die Suche nach
passenden Autoren gemacht. Fiir Cristobal de Morales hatten wir beispielswei-
se den damaligen Spezialisten Robert Stevenson®' aus Kalifornien sowie Jeremy
Noble?? als Teilherausgeber von Noten fiir Pro Cantione Antiqua gewinnen kon-
nen. Sie haben auch die begleitenden Texte zu den Produktionen geschrieben.
Schon 1972 machte sich auch das Hamburger Ensemble Monteverdi-Chor, das
damals urspriinglich von der Universitit ausging, mit der Musik Monteverdis
vertraut. Der Chor brachte dann auch in eben diesem Jahr bei der Archiv Pro-
duktion eine erste grofle Sammlung mit Josquins Marien-Motetten heraus. Jirgen
Jiirgens?® hat beschrieben, dass er fiir diese Aufnahme mit den Instrumentalis-
ten der Hamburger Bliser- und Streichergruppe zusammenarbeitete. Auflerdem
erzihlte er, dass er an einigen Stellen schon versucht hatte, mit Diminution bei
der Auffithrung zu arbeiten, was ich nachtriglich eigentlich ganz bemerkenswert

18 Erich Schenk (1902-1974), Musikwissenschaftler.

19 Karl Gustav Fellerer (1902-1984 ), Musikwissenschaftler.
20 Klaus Wolfgang Niemoller (*1929), Musikwissenschaftler.
21 Robert Stevenson (1916-2012), Musikwissenschaftler.

22 Jeremy Noble (1930-2017), Musikwissenschaftler.

23 Jirgen Jiirgens (1925-1994), Dirigent.
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finde. Dieser Chor wandte sich hinterher dann mehr der Musik Monteverdis zu
als den Kompositionen von Josquin. Als einzige Gruppe, die sich damit intensiv
beschiftigte, hatte Pro Cantione Antiqua die Frankoflamen und dabei natiirlich
auch immer wieder Josquin in ihr Programm aufgenommen. Diese englischen
Ensembles hatten dann ja hinterher sehr gute Nachfolger, doch waren es zu-
nichst einmal sie, die das Bild prigten.

Yehuda Epafroditus: Haben Sie in Threr Studienzeit Josquins Musik im Radio
gehort? Welche Moglichkeiten gab es damals, wenn man seine Musik horen woll-
te? Erinnern Sie sich an Auffithrungen?

Barbara Schwendowius: Nein. Nicht, dass ich wiisste. Ich habe allerdings
vor meiner Studienzeit, ungefihr von meinem 15. bis 18. Lebensjahr, in der
Marien-Kantorei in Lemgo mitgesungen. (Dort bin ich auch zur Schule gegan-
gen.) Dieser Chor hatte ein sehr breitgefichertes Repertoire, unter anderem
gehorte auch Renaissance-Musik dazu. Wir sangen zum Beispiel Messen und
Motetten von Josquin. Das war meine erste aktive Begegnung mit Josquin und
Obrecht. Aber ich kann mich nicht erinnern, dass ich diese Musik im Radio
gehort hitte. Im Konzert wiisste ich nicht, wer das damals hitte machen kon-
nen, bis sich dann schliefllich die englischen Ensembles wie The King’s Singers,
Hilliard Ensemble und viele andere griindeten.

Yehuda Epafroditus: Konnen Sie sich an Einzelheiten Threr ersten Begegnung
mit der Musik von Josquin erinnern? Welchen Eindruck hatten Sie?

Barbara Schwendowins: Wir hatten einen sehr aufgeschlossenen Kantor, der
diese Musik sehr plausibel mit uns probte. Die Marien-Kantorei in Lemgo war
ein sehr guter Chor, der sich sehr auch fiir solche Musik einsetzte und Kompo-
sitionen von Practorius, Schiitz, Josquin oder Obrecht mit Begeisterung sang.
Dieses Renaissance-Repertoire gehorte immer zum Programm, ohne jedoch
den Schwerpunkt zu bilden. Aber es waren immer richtige Chor-Ereignisse. Die
Marienkirche, in der wir auftraten, hatte eine sehr gute Akustik. Es hat sich dort
sehr gut angehort, und wir haben das mit viel Begeisterung gesungen.

Yehuda Epafroditus: Wann genau fand diese Chorarbeit statt?

Barbara Schwendowius: Das betraf die Zeit von 1958 bis 1965 — aus heu-
tiger Perspektive ist das also tiefe Geschichte, eine ganze Epoche liegt das zu-
riick. Hinterher war ich dann in der Studentenkantorei in Berlin, die Michael
Schneider,** der grole Organist, geleitet hat. In diesem Chor haben wir aber
keine Renaissance-Musik, sondern vor allem Stiicke von Bach gesungen. Aber in
den 1960er Jahren gab es zum Teil auch schon Anregungen des Westdeutschen
Rundfunks, der damals gute Chore im Programm hatte. Da wurden sehr viele

24 Michael Schneider (1909-1994), Organist.
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Motetten der deutschen Renaissance gesungen. Dadurch habe ich also durchaus
cinen Bezug zu dieser Zeit gehabt, aber das betraf nicht die Musik von Josquin.
Seinen Kompositionen bin ich erst dann wieder begegnet, als sich diese guten
Vokalensembles gegriindet haben. Spiter wihrend des Berufslebens hatten wir
auch in Koln sehr gute Ensembles, die diese Musik gerne machten.

Yehuda Epafroditus: 1971 fand eine Josquin-Konferenz in New York statt.
Haben Sie damals auch davon gehort?

Barbara Schwendowius: Ja, ich habe zwar davon gehort, aber mich nicht niher
damit befasst. Keiner wire auf die Idee gekommen, daran teilzunehmen. Hinter-
her habe ich hiufig an Musikkongressen teilgenommen, aber das war eigentlich
immer meiner eigenen Initiative entsprungen — beruflich war es nicht notwendig.
Solche Veranstaltungen boten immer wieder die Moglichkeit, seine Fiihler fiir
ein neues Repertoire auszustrecken.

Yehuda Epafroditus: Noch einmal zurtick zu Ihrer Studienzeit: Wie haben Sie
frither den WDR selbst und den Bereich der Alten Musik im WDR wahrgenommen?

Barbara Schwendowius: Ich habe versucht, so viel wie moglich vom WDR-
Programm zu horen. Allerdings habe ich viele Jahre aufierhalb des WDR-Sende-
gebiets, das damals lediglich auf Nordrhein-Westfalen begrenzt war, gelebt. Erst
als ich in Koln wohnte, konnte ich auch an den Konzerten teilnehmen. In dieser
Zeit habe ich aber noch keine besondere Bezichung zum Radio gekniipft. Ich
war ganz normaler Konsument. Auch damals wurden schon — wenn auch selten —
offentliche Konzerte fiir Alte Musik veranstaltet.

Yehuda Epafroditus: Wie kamen Sie dann schliefilich zum WDR:?

Barbara Schwendowius: Von 1970 bis 1978 hatte ich im Lektorat der Archiv
Produktion einen wirklich interessanten Job, bei dem ich auch sehr viele Kiinst-
ler und Wissenschaftler kennenlernte, die dann fiir die begleitenden Texte zu
den Aufnahmen herangezogen wurden und sehr viel auf dem Gebiet der Alten
Musik mitwirken konnten. Aber nach acht Jahren ergab sich fiir mich dann die
Gelegenheit: Beim WDR wurde eine neue Stelle ausgeschrieben. Auf diese habe
ich mich beworben und sie dann — Gott sei Dank — auch bekommen. Das war
die neue Stelle, die nach der offiziellen Griindung der Abteilung im Jahr 1976
fiir die Redaktion Alte Musik geschaffen wurde. Obwohl es beim WDR schon
vorher viele Tidtigkeiten auf dem Gebiet gab, konnten wir nun mit zwei Perso-
nen [d.h. zusammen mit Klaus L. Neumann] ordentlich loszichen. Bei meiner
Arbeit kamen mir auch die zahlreichen Beziehungen, die ich wihrend meiner
Zeit im Lektorat der Archiv Produktion der Deutschen Grammophon-Gesellschaft
gekniipft hatte, zugute.

In der Zeit um 1980 tauchten viele englische Ensembles im Musikbetrieb auf.
Und obwohl es Westdeutscher Rundfunk hief3, arbeiteten wir international. Ich
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erinnere mich zum Beispiel, dass 1980 zur Jahrhundertfeier der Fertigstellung
[des Kolner Doms] Kathedralchore aus Europa — aus England, Ungarn, Belgien
und auch die Regensburger Domspatzen — nach Koln kamen. Sogar die Cappelln
Sistina fand sich ein. Der Chor wurde extra von der italienischen Luftwafte ein-
geflogen. In der Redaktion fiir Alte Musik haben wir von dieser Fiille an Ensem-
bles und Repertoire sehr profitiert.

Im WDR war ich fiir geistliche Musik und Orgelmusik zustindig. Das bezog sich
nicht nur auf den westdeutschen Bereich, sondern auf die internationale Musik-
welt. Wir luden verschiedenste Ensembles ein. Die Bereiche innerhalb der ARD
waren zwar nach Bundeslindern festgelegt, aber in Koéln haben sich sehr viele
Krifte zusammengefunden, und es konnte einiges auf die Beine gestellt werden,
was bei den anderen Sendern nicht so auf Interesse stiefS.

Yehuda Epafroditus: In Zusammenarbeit mit Willem Elders fand 1984 das
Josquin-Symposium im WDR-Funkhaus statt. Sie und Ihr Kollege Klaus L. Neu-
mann® waren fiir die Organisation des Symposiums und der Konzerte verant-
wortlich. Erinnern Sie sich vielleicht noch, wie es tiberhaupt zu diesem Sympo-
sium kam?

Barbara Schwendowiuns: Ja, das Symposium war ein Anstoff von Willem
Elders,?® der sich an den Abteilungsleiter Alfred Krings?” gewandt hatte. Krings
war, was die Renaissancemusik betraf, immer sehr aufgeschlossen. Krings hat-
te bereits zwei Jahre zuvor die Wiederbelebung der Musik von Hildegard von
Bingen angeregt. Das war ein Thema, was das Ensemble Sequentia ins Haus ge-
bracht hatte; und es wurde darauthin ein Symposium zu Hildegard von Bingen
veranstaltet.”® Ubrigens nahmen daran auch amerikanische Musikwissenschaftler
und Spezialisten teil. Sequentia holten wir fir die Auftithrung der Musik dazu.
Das ging vor allen Dingen auf die Initiative von Alfred Krings zuriick, der dann
auch sehr engagiert bei der Prisentation dieser Konzerte und Vortrige war. So
entwickelte sich die Idee, ein Symposium im Horfunk zu machen. Zwar mochte
man in der Musikabteilung eines Radiosenders vor allem Musik und eben keine
Diskussionen oder langen Vortrige im Programm haben, aber dennoch fiel diese
Idee bei Krings auf fruchtbaren Boden.

Krings war also die treibende Kraft fiir die Hildegard von Bingen-Prisentation
und die ersten Aufnahmen mit Seguentia. Von seiner praktischen, musikalischen,
beruflichen und studentischen Herkunft her war er aber auch mit der Musik der

25 Klaus L. Neumann (1933-2022), langjihriger Mitarbeiter der Abteilung Alte Musik des WDR.

26 Willem Elders (*1934), Musikwissenschaftler.

27 Alfred Krings (1919-1987), Musikwissenschaftler und langjihriger Mitarbeiter des WDR.

28 Das Symposium fand 1981 in Vorbereitung einer szenischen Auftithrung des Ordo Virtutum mit
dem Ensemble Sequentin statt, die der WDR 1982 in der Kolner Kirche Grof8 St. Martin realisierte.
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Frankoflamen vertraut. Das Josquin-Symposium war fiir ihn somit kein Ding der
Unmoglichkeit, und er hat diese Idee letztlich aufgegriffen. Mein Redakteurskol-
lege, Klaus Neumann, und ich haben uns diesem Projekt dann angeschlossen.
Da wir zu dieser Zeit schon eine ganze Reihe an hervorragenden Ensembles
kennengelernt und mit ihnen gearbeitet hatten, war es kein Problem, das Kon-
zertprogramm des Josquin-Symposiums zu bestiicken.

Yehuda Epafroditus: Kam es beim Josquin-Symposium zu einem Austausch
zwischen Kiinstlern und Wissenschaftlern?

Barbara Schwendowius: Ja, im Rahmen des Symposiums gab es einen direk-
ten Austausch. Es wurden unter anderem Workshops veranstaltet. Einzelne auf-
fithrungspraktische Fragen, die sich im Laufe der Workshops ergaben, wurden
unmittelbar von den Ensembles — beispielsweise von Chanticleer, dem Hillinrd
Ensemble oder von Dialogo Musicale — ausprobiert. Unter anderem erinnere ich
mich, wie sensationell es war, als die Theorien vom speziellen Gesangsstil de-
monstriert wurden, wozu sich das Ensemble Chanticleer bereitgefunden hatte.
Wir hatten ein riesiges Notenpult besorgt, was also beidseitig zu nutzen war.
Die Singer gruppierten sich herum, und man hatte den Eindruck wirklich einer
mittelalterlichen Capella.

Die Workshops fanden im kleinen WDR-Sendesaal statt. Es war das erste Mal,
dass man mitverfolgen konnte, wie verschiedene Ensembles zum Beispiel an den
unterschiedlichen Arten der Aussprache arbeiteten. Ich erinnere mich noch an
Rebecca Stewart.? Sie hat sehr viel Wert auf die Aussprache gelegt. Solche Fra-
gestellungen wurden im Rahmen der Workshops intensiv diskutiert und von den
anwesenden Ensembles direkt ausprobiert. Das betraf auch die Frage, ob bei-
spielsweise Instrumente in den Kompositionen vom Josquin eingesetzt werden
sollten.

Was neu war, glaube ich: Es ging wirklich darum, auf die Klangfarben der einzel-
nen Landschaften Europas zu achten, was Rebecca Stewart da propagierte. Dass
es anders klingt, wenn ein Flame etwas singt, als ein Italiener oder so. Zusammen
mit den Aussprachemoglichkeiten und den vokalen Besetzungen haben sich da
sehr viele neuen Anstofle ergeben. Das Hilliard Ensemble hat sich duflerst inten-
siv mit der Aussprache der jeweiligen Epoche und Orte beschiftigt. Auf diese
Weise entstanden vollkommen unterschiedliche Klangfarben. Das ist auch fiir uns
sehr tiberraschend gewesen.

Durch dieses praktische Ausprobieren konnten also einige Erkenntnisse
gewonnen werden. Auch die Musikwissenschaftler berichteten, dass durch diese
Demonstrationen und Auflithrungen einiges von ihren Problemen etwas klarer

29 Rebecca Stewart, Musikwissenschaftlerin und Singerin.
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geworden sei, beispielsweise was die Echtheit der Kompositionen anbelangte.
Es ergab sich folglich eine Art Dialog zwischen wissenschaftlichem Hintergrund
und praktischem Vordergrund, der ja nicht trocken daherkommen darf, sondern
aus all den Erkenntnissen Musik machen muss.

Yehuda Epafroditus: Welche Bedeutung hatte fiir Sie personlich dieses Sympo-
sium beziiglich der Auftithrungspraxis von Josquins Musik und der Alten Musik
im Allgemeinen?

Barbara Schwendowius: Ich habe eigentlich immer die Entwicklung verfolgt,
die sich unter den Musikern zeigte, die ihre Wege in der Auffithrungspraxis
suchten. Ich habe sehr viel mit dem Ensemble Chanticleer zusammengearbeitet.
Dabei ist mir diese Musik — sowohl weltliche als auch geistliche Stiicke — sehr
nahegekommen. Auf dieser Weise lernt man immer mehr kennen und kann im-
mer mehr ausprobieren. Seither hat sich dieses Interesse bei mir immer mehr
verfestigt. Wenn man einen wichtigen Gegenstand hat und die Moglichkeit, das
darzustellen, macht man das mit den besten Mitteln, die zur Verfiigung stehen.
Wir hatten — Gott sei Dank — im WDR eine ganze Menge Freiheiten, was die
Produktionen und Sendungen betraf. Zwischen der Produktion und der eigent-
lichen Sendung liegt ein ziemlich grofier Schritt. Man muss sich noch einmal auf
andere Weise mit dem Thema auseinandersetzen, schlie8lich méchte man es den
Horerinnen und Horern angemessen prisentieren. Selbst heute, wo die Renais-
sancemusik im Repertoire und Radioprogramm angekommen ist, ist diese Musik
trotzdem nicht allen verstindlich. Das Ziel sollte also immer sein, den Horern
die Musik so zu prisentieren, dass sie davon beeindruckt sind. Das ist letztlich
die Aufgabe der Moderatoren und Redakteure. Wir haben sehr viele Konzerte
in Nordrhein-Westfalen veranstaltet. Darunter waren auch sehr anspruchsvolle
Programme. Damit hat man die [Sende-]Gebiete gut versorgt, was ja damals
nicht so leicht und nicht so selbstverstindlich war. Heute kann man tiberall alle
Programme horen. Aber damals gab es wihrend und nach den Konzerten immer
sehr interessante Begegnungen zwischen Musikern und Publikum. Das Publi-
kum konnte hinterher beispielsweise Fragen an die Musiker stellen. Heute hort
man sich fir gewohnlich das Konzert an und geht danach wieder nach Hause.
Doch frither gab es mehr Interaktion zwischen Musikern und Konzertbesuchern,
und das hat immer schon eine gute Wirkung gehabt.

Klaus Pietschmann: Das Josquin-Symposium von 1984 fiel in die Zeit der
Diskussionen um die Auftiihrungspraxis der Renaissancemusik. Sie hatten vorher
von Pro Cantione Antigua und dem Instrumenteneinsatz gesprochen. Bei dem
Symposium waren mit Hillinrd und Chanticleer Ensembles dabei, die auf Instru-
mente konsequent verzichtet haben. Es war aber auch Dialogo Musicale dabei,
die Instrumente verwendet haben. Es gab damals heftige Diskussionen innerhalb

173



Lara Fischer, Yehuda Epafroditus, Alina Seibel

der Wissenschaft. Kénnen Sie sich erinnern, ob diese Glaubenskimpfe um die
Verwendung von Instrumenten beim Symposium eine Rolle gespielt haben?

Barbara Schwendowius: Das kann ich jetzt nicht mehr nachvollziehen. Ich
konnte nicht bei allen Workshops dabei sein, da wir daneben natiirlich auch noch
unseren normalen Radiobetrieb laufen lassen mussten. An solche Diskussionen
kann ich mich nicht erinnern, muss ich gestehen. Das wird wahrscheinlich in den
Diskussionsbeitrigen dokumentiert sein, die dann spiter von einem Mitarbeiter
von Herrn Elders zusammengestellt wurden.

Klaus Pietschmann: Jedenfalls blieb Dialogo Musicale offensichtlich auch
nachfolgend den bisherigen Praktiken treu.

Barbara Schwendowius: Ja, wenn ich jetzt an Dialogo Musicale denke, weil sie
dann ja auch viele andere Repertoires aus anderen Gebieten weiterbearbeiteten.
Ich erinnere mich an die Produktion mit Musik am Hof Rudolfs I1.,* fiir die sie
auch Instrumente eingesetzt haben. Ich habe jedentfalls nicht in Erinnerung, dass
das mit irgendeinem ideologischen Eifer gemacht wurde, der sich dann verfestigt
hitte. Vielmehr haben sie hinterher auf ihrem Gebiet weitergemacht und weiter
experimentiert, je nach den Umstinden, die sie dann fiir ein bestimmtes Reper-
toire angewandt haben, wie Musik der Lutherzeit. Natiirlich haben sie das dann,
als Dialogo, mit ihren Instrumentalisten besetzt.

Yehuda Epafroditus: Wie viele Leute waren denn ungefihr im Publikum — so-
wohl bei den Workshops als auch bei den Konzerten?

Barbara Schwendowius: Das war abhingig von den Riumen. Die Workshops
fanden im kleinen Sendesaal statt. Dort waren vielleicht 50 Personen dabei. Und
die Konzerte in den Kirchen waren vollbesetzt. Wir hatten ja durchaus unsere
eigenen Werbemoglichkeiten, indem wir in vielen unserer Sendungen — und wir
hatten damals sehr viele Sendungen — immer wieder auf die Veranstaltungen
hingewiesen haben. Und unsere Horer und Hoérerinnen waren eigentlich schon
immer so eingestellt, dass sie sagten: »Aha, dann fithrt mich das hier ein bisschen
weiter, und da gehe ich doch mal hin.« Da die meisten der Konzerte ohne Ein-
trittsgelder waren, war das auch vom Aufwand her nicht so schwierig. Zu den
Konzerten konnte also jeder kommen, und es war eigentlich auch immer ausrei-
chend Platz. Es horte sich gut an, weil wir eben die Kirchen ausgesucht hatten,
die gut klingen.

Damals konnten die Leute auch einfach ins Funkhaus kommen. Das wire heute
aus Sicherheitsgriinden wahrscheinlich alles schwieriger. Auch die Workshops im
kleinen Sendesaal waren gut besucht. Ich habe erst nachtriglich gemerkt, wie
viele aus der weiteren und niheren Umgebung gekommen waren: Dazu gehor-

30 In Koproduktion mit WDR erschien 1992 cine CD von Dialogo Musicale mit dem Titel Musik
am Prager Hof Rudolfs I1.
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ten Kirchenmusiker und Organisten, aber auch andere Instrumentalisten. Es gab
damals sehr viele Amateurblidser und Renaissance-Bliserensembles. Solche Perso-
nen fanden in den Workshops natiirlich auch ihr Futter. Die damals in Koln sehr
lebendige Kirchenmusikszene war an den Workshops natiirlich auch interessiert.
Und wenn man die Musik von Josquin im Kolner Dom hért — schliefllich wurde
das Josquin-Symposium mit einem Gottesdienst im Dom beschlossen, bei dem
Chanticleer die Missa Gaudeamus auffiithrte — ist das natiirlich ein besonderes
Erlebnis und duflerst beeindruckend, nicht nur fiir Renaissance-Freaks. Aufier-
dem hatten wir das Gliick, dass wir viele Sendungen und Sendezeiten hatten,
um solche Dinge im Einzelnen zu erldutern und fiir die Zuhorer aufzuarbeiten.

Yehuda Epafroditus: Hat Alfred Krings beim Symposium auch aktiv mitge-
wirkt?

Barbara Schwendowius: Er hat bei dem Josquin-Symposium nicht mehr so viel

an eigener Arbeit hineingesteckt wie noch beim Hildegard von Bingen-Symposi-
um, was weitgehend eben auf sein Betreiben stattgefunden hatte und prisentiert
worden war. Beim Josquin-Festival haben Klaus Neumann und ich die Sendun-
gen gemacht. Und soweit es ging, wurden auch die Workshops gesendet, denn
schliefilich waren wir noch immer ein Musiksender. Wir hatten dadurch nicht die
Berechtigung wie andere Kollegen, die daraus ein Feature oder Feuilleton oder
so was machen konnten, wo eben sehr viel nur gesprochen wird. Das gehort in
eine andere Kategorie, daran konnten wir uns nicht beteiligen. Wir haben die
Workshops letztlich immer in Musiksendungen eingebaut.
Die reinen Workshops, bei denen viel gesprochen wurde und nur einzelne
Musikbeispiele erklangen, waren schwer in einer Musiksendung unterzubringen
— dazu hatten sie zu wenige Musikanteile. Die Aufnahmen mussten natiirlich
kopiert und nach Utrecht geschickt werden, damit sie fiir die nachfolgende Pub-
likation transkribiert werden konnten. Die Workshops konnten wir folglich nicht
in extenso, sondern nur in kleinen Beispielen senden, wihrend die Konzerte alle
ausfiihrlich gesendet, kommentiert und erldutert wurden.

Yehuda Epafroditus: Diese Aufgaben iibernahmen also nur Sie und Klaus L.
Neumann?

Barbara Schwendowius: Ja. Ich weifd auch, dass ich mir wegen der Schreibweise
des Namens [ Desprez | den Kopf zerbrochen habe. Ich glaube, dass jetzt alles in ei-
nem Wort und mit groflem D geschrieben wird und nicht mit diversen Einzelteilen,
Grof3- und Kleinschreibung. Es war tiberall diese Entscheidung notwendig, damit
man in den Veroftentlichungen eine einheitliche Schreibweise des Namens hatte.

Yehuda Epafroditus: Gibt es von Ihrer Seite aus dariiber hinaus Erlebnisse
vom Symposium, die Sie uns noch erzihlen mochten? An was konnen Sie sich
noch erinnern?
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Barbara Schwendowius: Es war gar nicht so einfach, die vielen internationalen

Ensembles nach Koln zu bekommen. Sowas bedarf einer langen und sorgfiltigen
Planung. Hinzu kam die thematische Vielfalt in Bezug auf die Musik von Jos-
quin, die wir abdecken wollten. Eben ein Zusammenspiel aus Theorie und Praxis
— Willem Elders und seine Studenten lieferten die Texte fiirs Programmbheft, und
die Ensembles probten und tauschten sich rege aus. Besonders schon fand ich,
dass am Ende aller Konzerte der Introitus Gaudeamus gesungen wurde. Dies hat
alle Veranstaltungen miteinander verbunden.
In Vorbereitung auf unser Gesprich ist mir eingefallen, dass auf Wunsch von
Herrn Krings der Tolzer Knabenchor eingeladen worden war, obwohl das weder
zu Stil noch zu Repertoire der Josquin-Zeit passte. Letztlich haben sie dann
kurzfristig abgesagt. Das Ensemble Chanticleer hat dann deren Programm tiber-
nommen. Es waren schliellich Live-Sendungen, und sie mussten sich auf ein
anderes Repertoire einstellen, nachdem sie ihr eigenes Programm schon abgelie-
fert hatten. Sie haben auch nochmal ein paar Stunden zusitzlich proben miissen.
Aber es hat meiner Meinung nach wirklich gut funktioniert und sehr beeindruckt.
In Hinblick auf die Aufnahmen weifd ich noch, dass es auflerhalb des Funkhauses
U-Wagen, Tonmeister und -techniker brauchte. Wir hatten ein festes Team, das
die ganze Zeit an den Spielstitten war und Aufnahmen gemacht hat. Die Um-
setzung unserer Ideen und Pline stellte wirklich die grofiten Herausforderungen
dar, aber wir hatten zum Gliick sehr gute Leute dabei.

Klaus Pietschmann: Mittlerweile hat sich das Format >Workshop« bei Tagungen
etabliert, aber vor 40 Jahren stellte dies ein Novum dar. Hat hier moglicherweise
das Josquin-Symposium 1971 in New York auch in irgendeiner Form Pate ge-
standen? Denn zu dem Tagungsband gibt es drei kleine Schallplatten, die die
Beitrige der Schola Cantorum Stuttgart, der Prager Madvigalisten, New York Pro
Musica und Capella Antiqua Miinchen dokumentieren.

Barbara Schwendowius: Nein, das glaube ich nicht. Das Format >Workshop ist
meines Erachtens nichts Auflergew6hnliches. Da spielten eher Rundfunkerfahrun-
gen mit, die man bis dahin gesammelt hatte. Denn im Wortbereich des Rundfunks
wurde mit Einfiihrungen und Diskussionen schon immer Ahnliches gemacht, so
dass es die Leute gewohnt waren, Wort und Text prisentiert zu bekommen. Bei
den Workshops wire das im Prinzip dhnlich gewesen. Leider konnten die Work-
shop-Abschnitte nur in Teilen gesendet werden, wenn ich entsprechende Wort-
Musik-Sendungen hatte. Und das Josquin-Symposium 1971 hitte auch nur Herr
Krings miterleben konnen, weil Klaus Neumann und ich da noch woanders gear-
beitet haben. Vielleicht kamen dazu noch ein paar Ideen von Willem Elders.

Klaus Pietschmann: Konnen Sie sich noch erinnern, ob die Kélner Musikwis-
senschaft dieses Symposium damals wahrgenommen bzw. sich dafiir interessiert
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hat? Es ist interessant, dass scheinbar niemand von den Kolnern aktiv dabei ge-
wesen ist.

Barbara Schwendowius: Ja, das ist auffallend. Vielleicht gab es zu der Zeit
niemand, der sich mit der Epoche beschiiftigte. Ich glaube jedoch nicht, dass das
bewusst gemieden wurde, vielleicht eher freundliche Gleichgiiltigkeit. Jedenfalls
haben wir sonst durchaus mit Koélner Musikwissenschaftlern zusammengearbei-
tet. Beispielsweise haben wir 1999 mit der Arbeitsgemeinschaft fiir rheinische
Musikgeschichte ein Briihler Schlosskonzert veranstaltet. In Zusammenarbeit
mit dem Haydn-Institut hat Klaus Neumann I/ 7itorno di Tobia mit der Cappella
Coloniensis produziert und auch fiir andere Bereiche der Kammermusik mit Nie-
moller zusammengearbeitet. Genauso sind andere Wort-Musik-Sendereihen von
Kolner Musikwissenschaftlern gemacht worden. Aber fiir Josquin wiisste ich jetzt
nicht, dass sich da eine besondere Zusammenarbeit geboten hat. Es ist wahr-
scheinlich wie Sie sagen, dass sich da keiner von denen gezeigt hat. Ob es da
Zerwiirtnisse zwischen Krings und anderen gegeben hat, weif ich nicht.

Yehuda Epafroditus: Konnen Sie noch einmal etwas niher erlidutern, wie die
Aufzeichnungen der Workshops bzw. der Konzerte von dem Symposium 1984
verwendet wurden? Hat man sie auch anderen westeuropdischen oder amerika-
nischen Rundfunkstationen angeboten?

Barbara Schwendowius: Wir hatten keine Moglichkeit, die Workshops unge-

kiirzt in einer unserer Sendungen unterzubringen, da die Richtlinien unserer
Abteilung nicht dafiir geeignet waren. Eine Kooperation mit anderen Teams, wie
der Abteilung fiir Sinfonie und Oper, war nicht moglich, weil die wiederum auch
nur ihre eigenen Formate hatten.
Die Aufnahmen der Konzerte wurden dann alle im Radio gesendet und inner-
halb der EBU, der European Broadcasting Union, angeboten. Ich kann aller-
dings nicht genau sagen, ob und wer das tatsichlich in Anspruch genommen
hat. So sind wir bei vielen unserer Veranstaltungen vorgegangen, weil wir unsere
Inhalte moglichst international verbreiten wollten. Aber mit amerikanischen Sen-
dern habe ich keinen Kontakt gehabt.

Yehuda Epafroditus: Bestand auch die Moglichkeit fiir das Publikum bzw. fir
die Radiohorer Riickmeldungen zu geben? Wie waren die Reaktionen auf das
Symposium?

Barbara Schwendowius: Es bestand damals oft ein sehr direkter Kontakt. Da
konnten sich die Leute also wirklich bei der Redaktion melden oder man traf
sich. Das fand ich personlich immer am besten. Da wir viele Konzerte in allen
Ecken des Landes machten, begegnete man auch vielen der Radiohorer. Auf
diese Weise konnte man einen sehr guten Kontakt autbauen, der manchmal iiber
Jahre hinweg hielt. Sie schrieben auch an die Redaktion und stellten uns Fragen.
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Es war also tatsichlich ein verhiltnismiflig direkter Kontakt. Heute geschieht der
auf anderen Wegen.

Ich erinnere mich pauschal an viele Reaktionen von Horerinnen und Hoérern, die
das Symposium gut aufgenommen haben. Sie haben das gesamte Programm sehr
geschitzt. Das bilde ich mir zumindest ein: wirklich eine sehr aufmerksame Horer-
schaft, die sich auf'so etwas eingelassen und das als Anregung genommen hat. Mir
fillt auch ein, dass ich mehrerer Jahre hintereinander eine Reihe mit historischen
Orgeln aus Italien, Spanien, Polen, Osterreich gesendet habe. Da hat man gesagt:
»Ach, das ist ja eigentlich mal eine Anregung. Das hat mir den Schwung gegeben,
mich niher mit frither italienischer Orgelmusik zu beschiftigen«; weil das auf die-
sen Orgeln eben anders klang, als wenn man das auf einer 08-15 Orgel spielt.

So ihnlich war es bei Josquin. Es sind wahrscheinlich viele kleinere Gruppen
gewesen, die sich [im Anschluss an unser Symposium| damit beschiftigt haben.
Anschlieffend wurde auch eine Josquin Capella gegriindet, die auch heute noch
existiert. Wir haben damals auch Versuche gemacht, zum Beispiel fiir Riein-Re-
naissance’ drei Konzerte zu veranstalten, um das auch an den wenigen Renais-
sanceorten im rheinischen Gebiet vorzufiihren, so dass man ein bisschen lokales
Flair bekommt, in welcher Art von Riumen sich vielleicht diese Musik abgespielt
hat. Solche Anregungen habe ich immer mal wieder von Horerinnen und Ho-
rern als Riickmeldung bekommen. Ich muss wirklich sagen, dass das Publikum
sehr aufgeschlossen war. Heute ist der Weg vielleicht nicht so direkt. Aber damals
konnte man sich wirklich gut personlich verstindigen.

Lara Fischer: Was gab es bei den Aufnahmen von Konzerten — sowohl beim Sym-
posium 1984 als auch bei anderen Konzerten im Bereich der Alten Musik — zu beach-
ten? Haben Sie beispielsweise mit spezialisierten Tonmeistern zusammengearbeitet?

Barbara Schwendowius: Da sind immer die Fragen bei jedem Tonmeister und
Redakteur gewesen: Wo nimmt man etwas auf? Denn die Riume mussten sich
in einer ruhigen Umgebung befinden und trotzdem erreichbar sein. Wir haben
die Orte sehr genau vorher getestet und moglichst nach Repertoires sowie Be-
setzung ausgesucht. Beim Symposium wihlten wir zum einen die romanische
Kirche St. Ursula, die grof aber gleichzeitig intim genug ist, sowie den Funksaal.
Zum anderen haben wir einen Raum im Wallraf-Richartz-Museum arrangiert,
der eigentlich nicht so gut geeignet war. Aber das war notgedrungen, weil der
Ort nahe dem Funkhaus sein musste. Die Orte und die Ensembles kannten wir
alle jedenfalls sehr genau.

Die Spezialisierung auf geistliche Musik hat es natiirlich mit sich gebracht, dass
ich fiir verschiedene Ensembles in ganz Deutschland herumgefahren bin und

31 Am11./16./ 18. Oktober 1998 in Jiilich/ Rheydt/ Koln-Rheinkassel.
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viele Kirchen angesehen habe, um angemessene Orte zu finden. Die Tonmeister
konnten wir zwar verabreden, doch war es dann letztlich wieder die Entscheidung
einer anderen Abteilung, welcher Tonmeister dazukommt. In der Abteilung Alte
Musik hatten wir Tonmeister und eine Tonmeisterin, die sich darauf spezialisier-
ten. Auflerdem gab es auch oft freie — also nichtangestellte — Tonmeister. Zu ih-
ren Aufgaben gehorte es ebenfalls, auch Neue Musik aufzunehmen. Sie mussten
dann alles konnen. Eine Zusammenarbeit nach der Art, dass eine bestimmte Per-
son als Tonmeister fiir alles von der Idee bis zur Aufnahme und Durchfithrung
zur Verfligung steht, hatten wir nicht. Wir mussten uns dem Rundfunkbetrieb
unterordnen und den Tonmeister nehmen, den uns der Rundfunk zugeordnet
hatte. Und wenn irgendeine grofie Veranstaltung mit dem Rundfunksinfonieor-
chester dazwischenkam, dann musste der Tonmeister zuallererst das machen und
nicht zu einem Spezialensemble fahren. Wir haben uns immer darum bemiiht,
cine enge Bezichung zu den Tonmeistern zu haben, um zu wissen, ob und wie
sie mit den Besonderheiten der Alten Musik, wie der tiefen Stimmung, zurecht-
kommen. Die Rundfunkbedingungen sind jedoch wichtiger gewesen, als was wir
uns zurechtlegen konnten. Heute ist es bestimmt ganz anders. Aber damals war
noch eine ziemlich lockere Struktur vorhanden.

Yehuda Epafroditus: Abgesehen von dem Symposium: Kam Josquins Musik
— vielleicht auch in Verbindung mit seinen Zeitgenossen — damals in WDR-Pro-
grammen oft vor?

Barbara Schwendowius: Ja, damals hatte ich wochentlich Sendungen fiir geist-
liche Musik und Oratorien. Neumann hatte zudem eine regelmiflige Sendung
von einer halben Stunde mit Renaissancemusik, wo man immer wieder Josquin
einbauen konnte. Auch war Josquins Musik durchaus bei den grofieren Veran-
staltungen tiber die Zeit um 1500 immer dabei: Sein Mille Regretz, das dann spi-
ter in einer Morales-Messe verwendet wurde, haben wir beispielsweise in Herne
1997 mit Andrew Parrott aufgefithrt.?? Im selben Jahr am Ende des Ockeghem-
Festivals, das wir mit fiinf Konzerten gemacht haben, wurde die Trauerode von
Josquin auf Ockeghem gesungen und auch mit entsprechenden Kommentaren
versehen. 1998,/99 gab es auch die grofie Ausstellung der Bundeskunsthalle
tiber die Musik der Hochrenaissance®® und im Anschluss daran im Jahr 2000 Karl
V.3* Zu diesen beiden Ausstellungen habe ich zum Teil mit der Bundeskunsthalle
eine Konzertreihe veranstaltet, worin Josquin auch vorkam. Ich erinnere mich

32 Tuge Alter Musikin Herne 1997: Musikalische Wanderungen. Inventio — variatio — parodia in der
Musik von 1200 bis 1800.

33 Ausstellung Hochrenaissance im Vatikan von 11. Dezember 1998 bis 11. April 1999 in der Bon-
ner Bundeskunsthalle.

34 Karl V. war 2000 das Oberthema der Tage Alter Musik in Herne.
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etwa an meine Sendereihe tiber Karl V.: Wenn ich mir das vorstelle, dass Josquin
im September 1520 dem jungen Kaiser »aucunes chansons nouvelles« als sein
letztes Angebinde da tiberreicht hat, dann macht mir das jetzt noch Spafl. Und
wenn ich jetzt noch eine Sendung machen wiirde, wiirde ich das sofort in solche
Darstellungen einbinden. Denn das macht das Ganze lebendig. Aufierdem, wenn
es sich um Martin Luther und Kirchenmusik dreht, kommt auch seine Josquin-
Verehrung zu Wort und die entsprechende Musik der Zeit dazu. Also Josquins
Musik ging es in den Programmen durchaus ganz gut, so dass man ihn nicht nur
1984 abgetan hat. Aber ein eigener Schwerpunkt mit seiner Musik hat sich nicht
mehr ergeben.

Yehuda Epafroditus: Fand nach dem Symposium noch ein Austausch mit den
Wissenschaftlern im Rahmen der Josquin-Produktionen statt?

Barbara Schwendowins: Nein, mit den Wissenschaftlern des Symposiums gab
es dann hinterher keinen Austausch mehr. Man muss sich nun auch vorstellen,
dass wir noch andere Programme, Produktionen, Verwaltungsaufgaben hatten
und was sonst noch dazu gehorte. Daher konnten wir uns auf die wissenschaft-
liche Seite nicht mehr konzentrieren. Und wenn kein anderes Projekt bevorstand,
dann kam beispielsweise das Haydn-Jahr, in dem man sich um Haydn und die
diesbeziiglichen Forschungsergebnisse kiimmern musste. 1994 war auch das Fes-
tival Musik in der Zeit des Umbruchs — Palestrina, Lassus, Monteverds in Duisburg
mit einem Symposium dabei, das von Silke Leopold® organisiert worden ist. Sie
hat auch sehr viele Sendungen zu italienischen Madrigalen und der Musik des
frithen 17. Jahrhunderts fiir uns gemacht. Auf diese Weise hat man mit den Wis-
senschaftlern wieder zusammengearbeitet. In meiner Arbeit haben mich u.a. die
vielen Kongresse, auf die ich regelmiflig gefahren bin, inspiriert. So stiefd ich oft
auf Themen, die noch nicht im Mainstream waren; z.B. habe ich in Verbindung
mit der Forschungsstelle Cappella Sistina in Heidelberg eine Sendereihe mit Mu-
sik zur Hochrenaissance gemacht. Auch fiir die Bach-Familie, fiir Motetten und
fiir Kantaten haben wir immer wieder zusammengearbeitet und uns beraten. Es
gab daneben Schwerpunkte wie Philipp Emmanuel Bach; da musste man sich
dann 1988 auch um ein Symposium kiimmern und viel Musik dazu aufnehmen
fiir unsere Sendungen. Dabei geriet Josquin etwas in den Hintergrund. Aber eine
solche Form der wissenschaftlichen Zusammenarbeit hitte man moglicherweise
wieder gesucht, wenn jetzt irgendein besonderes Ereignis angestanden hiitte.

Alina Seibel: In einem Interview mit Harry Vogt, das ich mit ihm gefiihrt
habe, thematisiert er, dass es im Zusammenhang mit dem Westfilischen Mu-
sikfest in Bielefeld, Giitersloh und Herford eine Reihe A/z—Neu in den 1990ern

35 Silke Leopold (*1948), Musikwissenschaftlerin.
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gab. Diese ging vor allem von der Neuen Musik-Redaktion aus, wo dann Auf-
trige vergeben wurden, die zwischen Alter und Neuer Musik Beziige herstellen
sollten. Waren Sie in irgendeiner Form in dieser Veranstaltung involviert?

Barbara Schwendowius: Ich weif}, dass ich das Westfilische Musikfest fiir die
Musik in den Regionen betreut habe. Aber ich weif8 jetzt nicht mehr, was es
mit dieser Kombination Alt-Neu auf sich hatte. Also ich erinnere mich zwar mit
einiger Genauigkeit an dieses Westfilische Musikfest damals, aber ich war wohl
mit meinen eigenen Sachen so beschiftigt, dass ich das nicht mehr weif3, ob das
mit Neuer Musik noch dazu kam. Die Alte Musik-Abteilung hat hier nicht weiter
mitgearbeitet. Das ging wirklich in erster Linie von der Neuen Musik-Abteilung,
von Harry Vogt, aus. Und er hat auch sehr viel Interesse an der Alten Musik
gehabt.

Yehuda Epafroditus: 2003 hatten Sie zum letzten Mal die Programmkonzep-
tion fur die Tage Alter Musik in Herne entwickelt mit dem Thema Mit aller
Freiheit... Improvisation und Virtuositit oder die Inszenierung von Musik. Dort
begegneten sich Alte Musik mit Jazzmusik und Neuer Musik auf der Basis der
Improvisation. Wie kamen Sie damals auf diese Idee? Hat sich in diesem Kontext
eine Zusammenarbeit zwischen den beiden Abteilungen ergeben:?

Barbara Schwendowius: Ja, weil es immer mehr Musiker gab, die sich fur bei-

de Gebiete interessierten. Die Idee der Improvisation, die schliefllich im Jazz
vorwiegend ist und in der Alten Musik immer mehr gepflegt wurde, war damals
ziemlich ausgefallen. Auler den Organisten gab es nur weniger Musiker, die sich
die Fihigkeit zur Improvisation beruflich aneignen mussten. Aber durch viele
Kontakte mit den entsprechenden Musikern konnte man das durchsetzen. Dar-
iiber hinaus ist die Idee der Improvisation eigentlich die naheliegendste Briicke
zwischen Alter und Neuer Musik. Dies hat sich nun im Laufe der Jahre auch
manifestiert.
Es war allerdings eher ein Gedankenaustausch und kein extra Schwerpunkt. Man
hat sich vielleicht tber bestimmte Kiinstler unterhalten. Die Aufmerksamkeit
beider Redaktionen war sicherlich gegenseitig da. Co-Produktionen sind dann
daraus geworden und erschienen hinterher auf CDs. Wenn man voneinander
Kenntnis nimmt und sich wechselseitig interessiert, kommen zumindest hin und
wieder auch schone Kombinationen zustande.

Yehuda Epafroditus: Vielen Dank fiir das Gesprich.
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3. Harry Vogt

Harry Vogt wurde 1956 in Torrington (Connecticut, USA) geboren, die Familie
kehrte in den 1960ern zuriick nach Deutschland. Nach der Schule nahm er an
der Universitit Kassel ein Schulmusikstudium auf, das er um musikwissenschaftli-
che Seminare an der Universitit in Gottingen erginzte. Dem ersten Staatsexamen
folgten zunichst Praktika, u. a. bei Birenreiter und in der Dramaturgie an den
Opernhiusern in Kassel und Frankfurt am Main. Spiter arbeitete er als Assistent
beim Bach-Institut in Gottingen, in dieser Zeit begann er auflerdem, Kritiken u.
a. fir die Frankfurter Rundschan und nmz zu schreiben.

Seine Karriere im WDR begann 1984 im Landesstudio in Miinster. Nach einer
einjihrigen Titigkeit als genretibergreifender Redakteur, wechselte er 1985 als
Fachredakteur fiir Neue Musik nach Kéln. Bis heute hat er iiber 700 Komposi-
tionsauftrige vergeben und ca. 1000 Urauffithrungen betreut. Zu seiner Titig-
keit als Redakteur kam 1990 die kiinstlerische Leitung der Wittener Tnge fiir
neue Kammermusitk und 1998 der Konzertreihe Musik der Zeit hinzu.

Um sich der Frage zu nihern, welche Strahlkraft die Musik von Josquin fiir die
zeitgenossische Musik hat, ist Harry Vogt als Rundfunkredakteur und antreiben-
de Kraft fiir neue Werke, eine solche Personlichkeit.

Es folgt das redaktionell tiberarbeitete Interview, das mit Herrn Vogt schriftlich
gefithrt wurde. Die Antworten lagen am 4. Februar 2021 vor.

Lieber Herr Vogt, tiber Sie und Ihre Biografie konnte ich nur wenig in Erfabrung
bringen. Hier machte ich zundchst einsteigen. Sie sind in Torvington, Connecticut,
USA geborven. Sind Sie dort auch anfgewachsen und zur Schule gegangen? Wie ver-
lief Ihre erste musikalische Ausbildung? Welches Instrument haben Sie beispielsweise

gelernt oder haben Sie im Chor gesungen?

Harry Vogt: Ich bin kein »waschechter« Amerikaner, wie man das friiher ein-
mal nannte, ich bin kein Yankie, auch wenn ich einen US-Pass habe und die
Hiilfte meiner Familie in Amerika lebt, sondern lediglich das Produkt eines mehr-
jihrigen Aufenthaltes meiner Eltern in Neuengland, die Anfang der 1960er nach
Deutschland zuriickkehrten. Zur Schule ging ich in Hessen. Erst relativ spit
[kam ich] zur (klassischen) Musik, habe viel im Chor gesungen, phasenweise
recht intensiv, in einem Kammerchor, Bach Passionen, Oratorien und Motetten.
Gitarre und Klavier weitgehend autodidaktisch erlernt. Mit allen Fehlern und
Sackgassen, aber auch mit all der tiberschiissigen Energie und Entdeckerfreude,
die dazu gehoren.

Wichtige Anregung, aber keine Unterweisung oder Forderung erhielt ich durch
meinen Vater, der gut Klavier und Orgel spielte, eigentlich mal Musik studieren
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wollte, sich mit Tanzmusik und Orgeldiensten beim Studium tber Wasser hielt,
um dann aber Maschinenbauingenieur zu werden. Mich hat am Ende vermutlich
mehr sein Pioniergeist, seine Phantasie und Passion als seine Musikpraxis geprigt.

Nach der Schule haben Sie Schulmusik in Kassel studiert und dann Geschichte
und Musikwissenschaft in Gottingen, vichtig? Haben Sie das Schulmusikstudinm
beendet? Was hat Sie bewogen, aus der musikalischen Praxis in die Theorvie/ Wissen-
schaft zu wechseln ?

Harry Vogt: Schulmusik in Kassel und Muwi [ Musikwissenschaft] in Gottin-
gen habe ich parallel studiert, eigentlich eher zur Erginzung Seminare in Gottin-
gen besucht, um auch mal Lautentabulaturen und Bruckner-Sinfonien zu analy-
sieren, dort aber nie wirklich einen Abschluss angestrebt. Das Studium in Kassel
habe ich ordnungsgemifl beendet, mit dem ersten Staatsexamen, danach aber
kein Referendariat samt zweitem Examen abgelegt. Nach dem Studium woll-
te ich nicht gleich in die Schule, sondern mich erstmal umschauen, andere Be-
reiche des Musiklebens kennenlernen: Verlag (Praktikum bei Birenreiter®®) und
Oper (Praktika in Kassel und Frankfurt, damals die spannendste Dramaturgie in
Deutschland).

Schulmusik, in der typischen Mischung zwischen Praxis (mit zwei Instrumenten,
Gesang etc.) plus Theorie bzw. Wissenschaft und Didaktik war unendlich wich-
tig fiir mich, hat mir die Augen geofinet fiir die verschiedensten Stilrichtungen:
Jazz, auflereuropiische Musik, alte wie neue Musik. Und das alles immer auch in
Hinblick auf die Vermittelbarkeit.

Neben Klavier und Gitarre lernte ich Renaissance-Laute und Theorbe, auch et-
was Kontrabass, spielte Kammermusik, in diversen Formationen, Bigband, Tanz-
musik der Renaissance oder Continuo z. B. bei Bachs Johannes-Passion, Carissi-
mi, Monteverdi oder Schiitz. Musikalische Vielfalt ist mir ein inneres Bediirfnis.
Meinen Lebensunterhalt fiirs Studium verdiente ich mir zeitweise in Opern- und
Musicalauftithrungen oder als Bithnenmusiker im Schauspiel.

Gab es Lebrpersonlichkeiten, die Ihr Intevesse an der Alten oder der Neuwen Mu-
sik in besondevem MafSe geweckt und geprigt haben? Wenn jo, welche waren das
und wodurch?

Harry Vogt: Weniger die eigenen Lehrer waren dies als einige — unerreichbare
— Leitbilder. Meine Sozialisation ist typisch fiir die frithen 1970er Jahre, chan-
gierend zwischen U- und E-Musik. Zu den Hausgottern zihlten Jimi Hendrix
und Frank Zappa, Miles Davis, John Coltrane, Charlie Haden, Bill Evans, Keith
Jarrett und Keith Emerson, spiter, als meine Liebe fiir die »Klassik« entbrannte,

36 Der Birenreiter-Verlag ist ein deutscher Musikverlag mit Hauptsitz in Kassel sowie weiteren
Filialen weltweit.
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Julian Bream,¥ Hopkinson Smith®* oder auch Montserrat Figueras, die Singerin
der Gruppe Hesperion XX.*

Am meisten faszinierten mich aber Pianist*innen wie Maurizio Pollini, Vladimir
Horowitz, Martha Argerich, Maria Judina oder Friedrich Gulda. Und natiirlich
Glenn Gould, dessen Einspielung von Bachs Wobltemperiertem Clavier 11, als
diese 1972 erschien, ich fast nonstop horte. Unvergesslich sind mir auch Goulds
Wiedergaben altenglischer Musik, von Byrd und Gibbons: gezielt a-historisch,
exzentrisch, doch quicklebendig.

Das Instrumentelle war mir nur anfangs, spiter dann nicht mehr so wichtig. Viel-
leicht weil ich schnell ganz andere musikalische Interessen entwickelte. Wichtiger
war mir das Reflektieren und Sprechen tiber Musik, ihre Geschichte und Kon-
texte, Musikerpersonlichkeiten, die tiber den Tellerrand hinausschauen konnten.
Andererseits hat mich schon frith, in meiner Schulzeit, die Lektiire fasziniert:
Musik, also Noten zu lesen, Stiicke innerlich (vor) zu horen, stapelweise aus der
Bibliothek auszuleihen und vom Blatt zu spielen. Das habe ich mit Hingabe und
grofliem Appetit betrieben. Prigend waren auch Musikschriften von Theodor W.
Adorno oder musikaffine Romane wie Ulysses von James Joyce oder Doktor Faus-
tus von Thomas Mann, die ich als Teenager natiirlich nicht annihernd verstehen
konnte, die mir aber schon viele Anregungen gaben, wie vielfiltig Musik sich
verbalisieren ldsst.

Erinnern Sie sich an Ihren ersten Kontakt mit der Musik von Josquin? Wenn ja,
in welchem Zusammenhang und welches Stiick? Was haben Sie dabei gedacht und
Jefiiblt?

Harry Vogt: Im Studium spielte ich Intavolierungen von Josquin-Motetten
und Messen, von Vihuelisten wie Miguel de Fuenllana u. a. Der wichtigste Anstof
aber bildete der Musik-Konzepte-Band*® iiber Josquin Desprez, der um 1982 er-
schien, den ich regelrecht verschlungen habe. Mit Texten von Gosta Neuwirth,*!
Jiirg Stenzl*? oder Clytus Gottwald.** Der Kollege beim SDR, Redakteur, Kom-
ponist, Autor und Dirigent, hat mit seiner schola cantorum stuttgart neben Zeit-

37 Julian Bream (1933-2020) war ein britischer Gitarrist und Lautenist.

38 Hopkinson Smith (¥*1946) ist ein US-amerikanischer Lautenist.

39  Hespeérion XXI (bis zum Jahr 2000 Hesperion XX) ist ein spanisches Ensemble fiir Alte Musik.

40 Gemeintist: Josquin des Prés, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn (Musik-Konzepte
26/27 [1982]).

41 Gosta Neuwirth (*1937) ist ein dsterreichischer Komponist und Musikwissenschaftler. Gemeint
ist sein Artikel »Erzihlung von Zahlen«, in: ebd., S. 4-38.

42 TJirg Stenzl (¥1942) ist Musikwissenschaftler. Gemeint ist sein Artikel »In das Reich der schonen
Kunst ganz einzutreten, war ihm nicht beschieden«, in: ebda., S. 85-101.

43 Clytus Gottwald (1925-2023) war ein deutscher Dirigent und Musikwissenschaftler. Gemeint
ist sein Artikel »Lasso — Josquin — Dufay. Zur Asthetik des heroischen Zeitalters«, in: ebda.,
S. 39-69.
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genossischem von Schnebel, Holliger oder Nono auch viel Renaissance-Musik
aufgefiihrt und aufgenommen: das klingt kantiger, »hisslicher«, spannend, aber
mit heutigen Ohren vielleicht noch fremder als 1982, hat nicht diesen digital
geschonten Schmelz, wie er durch Hillinrd und andere Formationen — auf be-
wundernswerte Weise — damals kultiviert wurde und leider lange tonangebend
war. Unvergesslich ist mir Gottwalds Aufnahme von Josquins Missa da pacem,
dieses Changieren zwischen Klangrausch und Konstruktion, Detailbesessenheit
und symphonischem Atem. Eine Dialektik, die mich nachhaltig faszinierte. Auch
in der Neuen Musik.

Wie kam es zur Stelle beim Rundfunk?

Harry Vogt: Nach Abschluss des Studiums habe ich neben den erwihnten
Praktika zeitweise als Assistent beim Bach-Institut in Goéttingen gearbeitet und
begonnen, Kritiken zu schreiben, bei der Frankfurter Rundschan, nmz etc.
Wichtiges Initial war die Beschiftigung mit zeitgenossischer Oper, mit Luigi No-
nos Biithnenwerken, iiber die ich meine Staatsexamensarbeit geschrieben habe.
Datfiir habe ich, da es keine Literatur dariiber gab, mich in die Noten vertieft,
aber auch die personliche Bekanntschaft zu Nono selbst gesucht, um ihn zu in-
terviewen, und zu anderen Komponisten, die seiner politisch intendierten Musik
irgendwie nahestanden, Rolf Riechm** und Helmut Lachenmann.*® Dann gabs
auch Kontakte zu Dirigenten wie Hans Zender*® oder Michael Gielen.*” Das alles
noch wihrend meines Studiums, als keiner meiner Kommilitonen auch nur anni-
hernd dhnliche Ziele verfolgte. Das alles war sehr prigend, hat mein Interesse fiir
die Moderne stark motiviert, hat mich tibrigens auch am eigenen Leib gelehrt,
wie wichtig es ist, sich offen und neugierig, ohne Diinkel und Arroganz um den
Nachwuchs zu kitmmern und diesen vorbehaltlos zu férdern.

Wer waren im WDR oder anfSerbalb fiir Sie wichtige Ansprechpartner:innen
oder Mentor:innen?

Harry Vogt: Neben den genannten Personen waren dies Martin Zenck, mein
Vorginger auf meiner spiteren Position in der Redaktion Neue Musik, der mich
zu meinem Weg ermutigte, Kritiker wie Hartmut Liick*® und Hans-Klaus Jung-
heinrich.* Dann natiirlich Alfred Krings, der damalige Musikchef des WDR, der
nicht nur Alte Musik propagierte, sondern fiir das gesamte Musikprogramm des
Senders einstand, fiir einen denkbar weitgespannten Ficher, der von Volksmusik

44 Rolf Riehm (*1937) ist ein deutscher Komponist.

45 Helmut Lachenmann (*1935) ist cin deutscher Komponist.

46 Hans Zender (1936-2019) war ein deutscher Komponist und Dirigent.

47 Michael Gielen (1927-2019) war ein deutscher Dirigent, Pianist und Komponist.

48 Harmut Liick (*1939-2020) war cin deutscher Musikwissenschaftler, -kritiker und Publizist.
49 Hans-Klaus Jungheinrich (1938-2018) war ein deutscher Musikkritiker und Autor.
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bzw. Musikkulturen tiber Pop, Rock und Jazz bis zur Klassik und Neuen Musik
reichte, die unter seiner Agide 1975-1986 cine Bliite erlebte.

Sie sind 1984 im WDR Miinster als Redaktenr gestartet und 1985 nach Koln in
die Redaktion der Newen Musik gewechselt, vichtig? 1984 veranstaltete der WDR
ein viertagiges und wmfangreiches Symposium zu Josquin des Prez. Was haben Sie
von dem Symposium mitbekommen? Haben Sie mitgearbeitet? Wenn ja, in welchem
Umfang?

Harry Vogt: Der Einstieg war in der Tat die Stelle im Landesstudio in Miins-

ter. Dort war ich ein Jahr lang Redakteur fiir alle Stilrichtungen, bimedial, wie
man das so schon nannte, also fiir Radio und Fernsehen, aber bereits mit der
Aussicht, mich bald in Koln als Fachredakteur einzusetzen.
Das Josquin-Symposium 1984 hat mich, dank meiner musikalischen Vorlieben,
natiirlich sehr interessiert, ich habe, soweit es ging, damals in Koln einige der
Konzerte besucht. Ansonsten hatte ich in Minster zu der Zeit ganz andere Auf-
gaben. Im Rahmen der Regionalisierung galt es, in den 5 Landesstudios eigene
Musikredaktionen aufzubauen, um die Szene vor Ort zu férdern und, wie es so
euphemistisch hief}, die Schitze der Region zu heben.

Welche Begegnungen auf dem Symposium sind Ihnen besonders im Gedichtnis
Heblicben?

Harry Vogt: Lebhaft in Erinnerung sind mir die Konzerte mit dem Hilliard
Ensemble und mit Chanticleer™®, cine schillernde Formation aus den USA, die
sich dem komplexen Repertoire ungemein frisch bis unbekiimmert niherte.

Welche Impulse gingen von dem Symposium, den Workshops und Konzerten jen-
seits der Alten Musik aus? Hatte es beispielsweise Auswirkungen auf die Newe Musik?

Harry Vogt: Die Veranstaltung hatte auch tberregionale Resonanz, doch Im-
pulse in Richtung Neuer Musik gab es m.E. nicht. Deren Szene, wenn ich mich
nicht tdusche, hat das Symposium nicht oder kaum wahrgenommen, das doch
ziemlich hermetisch war, sich vor allem an die Alte Musik Gemeinde richtete,
wenig Anreize und Angebote dartiber hinaus bot.

In Ihrer Avbeit wevden immer wieder Beziige zur Alten Musik evkennbar, wie
z.B. das Projekt Witten In Nomine Broken Consort Book. Wiirden Sie sagen, dass
Sie eine Leidenschaft fiir Alte Musik haben und wenn jo, wodurch zeichnet sich diese
aus?

Harry Vogt: Ja, meine Herkunft kann und will ich nicht leugnen. Dass meine
Waurzeln in der alten Musik liegen, lisst sich nicht verheimlichen, hat sich im-
mer wieder gezeigt. Erstmals in der Konzertreihe Alte/Neue Musik, im Rah-
men des Westfiilischen Musikfestes 1990 in Bielefeld, Giitersloh und Herford. Mit

50 Das Ensemble Chanticleer wurde 1978 von dem Singer und Musikwissenschaftler Louis Botto
in San Francisco gegriindet.
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neuen Stiicken fiir historische Instrumente, u.a. von Claudio Ambrosini,”! Gavin
Bryars,®? Gerald Barry,*® Caspar Johannes Walter,** Giorgio Battistelli,”®> Maya-
ko Kubo,*® Gerhard Stibler,”” Hans Werner Henze,”® im Gegentiber mit alter
Musik, vor allem der Renaissance, fiir Stimmen und historische Instrumente,
auch szenischen Elementen.

Das Witten In Nomine Book ist tatsichlich sehr »personlich« gemeint, ganz auf
meine spezielle Vorliebe gemiinzt. Es ist eine klingende Geburtstagstorte zum
10. Jahrestag als kiinstlerischer Leiter der Wittener Tuge fiir nene Kammermusik.
Und dazu haben einige Komponisten kurze Stiicke iiber den legendiren cantus
firmus geschrieben und damit an die lange Tradition angekniipft. Eine Tradition,
der tber die Jahrhunderte hinweg die verschiedensten Geister, von John Taver-
ner tber Richard Strauss bis Brian Ferneyhough,* sich gewidmet haben. Sie alle
verwenden die Tonfolge als DNA fiir eigene Stiicke, die sich teilweise sehr weit
vom Ursprung entfernen.

Alte Musik, die Beziehung zur Historie, vor allem zur Renaissance, hat immer wie-
der eine wichtige Rolle fiir mich gespielt, war mir ein wichtiges Anliegen, im Aus-
tausch mit Ensembles und Komponierenden: Da ist im Laufe der Jahrzehnte doch
einiges gewachsen. Nachfolgend mochte die wichtigsten Projekte kurz skizzieren:
Klaus Huber,*® ein Komponist, der immer wieder historische Formen, Reflexe
in seiner Musik verarbeitet, hat 1997 Gesualdos Responsorien (1611) durch zeit-
genossische Lamentationen erginzt und damit zu einem abendfiillenden Zyklus
erweitert. Huber kntipft hier fast bruchlos an die Kithnheiten dieses »enharmo-
nischen Laboratoriums« an. Hellhorig befragt er die fast 400 Jahre alte Musik,
bezieht neben biblischen Quellen auch Texte auflereuropidischer Gegenwartsau-
toren mit ein, um seine modernen Klagelieder im Wechselgesang mit den »Un-
heilsaussagen« anzustimmen.

Brice Pauset,*! auch ein Komponist, dessen Wurzeln weit zurtick liegen, hat 1999
seine Kontra-Sonate gleichsam als »Rahmen« zu Schuberts a-Moll-Sonate konzi-
piert. Angeregt wurde er auch durch die Kunst des Interpreten Andreas Staier.®

51 Claudio Ambrosini (*1948) ist ein italienischer Komponist.

52 Gavin Bryars (¥*1943) ist cin englischer Komponist und Kontrabassist.

53 Gerald Barry (*1952) ist ein irischer Komponist.

54 Caspar Johannes Walter (*1964) ist ein deutscher Komponist und Cellist.
55 Girogio Battistelli (*1953) ist ein italienischer Komponist.

56 Mayako Kubo (*1947) ist eine japanische Komponistin.

57 Gerhard Stibler (*1949) ist ein deutscher Komponist.

58 Hans Werner Henze (*1926-2012) war cin deutscher Komponist.

59 Brian Ferneyhough (*1943) ist ein englischer Komponist.

60 Klaus Huber (1924-2017) war ein Schweizer Komponist und Kompositionslehrer.
61 Brice Pauset (*1965) ist ein franzosischer Komponist.

62 Andreas Staier (*1955) ist ein deutscher Cembalist und Pianist.
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Der hatte erst zogernd aut meine Anfrage reagiert, da er sich nicht vorstellen
konnte, dass solch ein Stiick tiber eine Auffithrung, also die UA hinauskime.
Dann aber zog er umso beherzter mit, arbeitete intensiv mit Pauset zusammen,
ja befreundete sich mit ihm. Spiter, nachdem die Studioproduktion erschienen
war, hiuften sich die Anfragen und das Stiick entwickelte sich fast zum Renner,
wurde mindestens 20x aufgefiihrt.

Johannes Schollhorn® transformierte 1993 vier Madrigale von Francesco Lan-
dini fiir die Strafenmusik-affine Besetzung Bassklarinette, Akkordeon und Kon-
trabass. Einige Jahre spiter hat Schollhorn auch einige Canzonen von Giovanni
Gabrieli orchestriert.

Salvatore Sciarrino® kreuzt und verschneidet in seinem Akkordeonkonzert Szorie
di altre storie Sonaten von Domenico Scarlatti mit Josquin- und Machaut-Zitaten.
Heinz Holliger bearbeitete fiir das Kolner Viola-Festival 2001 drei Stiicke von
Machaut fiir Bratschentrio. Einige Jahre spiter erweiterte diese zu einem abend-
filllenden Zyklus, der auch das Hilliard Ensemble einbezog: Machaut-Transkrip-
tionen (2001-07) fiir drei Violen und Stimmen.

Anlisslich dieses Viola-Festivals rekurrierten auch andere Komponisten auf alte
Musik: Georg Kroll®® (auf Vorlagen von Gilles Binchois) und Peter E6tvos®® (auf
Stiicke von Girolamo Frescobaldi).

Ein spiter, besonders intensiver Nachklang zum Witten in nomine Book wurde
2017 vollendet und bei den Wittener Kammermusiktagen uraufgefiihrt:
Umbrations von Brian Ferneyhough. Eine Werkreihe, die 2001 mit einem Kklei-
nen in nomine fiir Blisertrio begann, spiter auch Arditti String Quartet®” und
Ensemble Modern® cinbezog. Insgesamt sind es neun Stiicke, die sich alle auf
Vorlagen von Christopher Tye bezichen und zusammen einen abwechslungsrei-
chen, abendfiillenden Zyklus bilden.

Streng genommen gehoren in diesen Kontext auch die Bearbeitungen oder Be-
zugnahmen auf klassische Werke, die ich themenbedingt, fiir bestimmte Pro-
gramme, Konzerte oder Reihen initiiert habe: Werke von Georg Kroll, Rolf
Richm, Adriana Holszky® oder Caspar Johannes Walter (die sich auf verschiede-

63 Johannes Schollhorn (¥1962) ist ein deutscher Komponist.

64 Salvatore Sciarrino (*1947) ist ein italienischer Komponist.

65 Georg Kroll (*1934) ist ein deutscher Komponist.

66 DPeter E6tvos (¥1944) ist ein ungarischer Komponist und Dirigent.

67 Das Arditti String Quartet hat sich aut die Musik des 20. Jahrhunderts spezialisiert und wurde
1974 von Studierenden der Royal Academy of Music in London gegriindet.

68 Das Ensemble Modern Frankfurtist ein in den 1980er Jahren gegriindetes Solistenensemble, das
sich ausschliefllich der Musik des 20. und 21. Jahrhunderts widmet.

69 Adriana Holszky (*1953) ist eine ruminische Komponistin.
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ne Werke von Schubert bezogen), Gérard Pesson” (der Bruckners VI. »filtriert«)
oder diverse Beethoven-Instrumentationen oder -Dekonstruktionen von Manuel
Hidalgo” und Jorge Lopez.”

Hier konnte leicht der Eindruck aufkommen, dass ich neue Musik cher retros-
pektiv oder kontemplativ, vorwiegend historisch betrachte, eher zurtick- als nach
vorne schaue. Doch sei nicht vergessen, dass ich insgesamt weit iiber 700 Auftri-
ge erteilt, an die 1000 Urauftithrungen betreut habe, und nur ein verschwindend
kleiner Teil davon galt solchen Arrangements, Reflexionen oder Bezugnahmen.
Hier sei auch erwihnt, dass ich neben ganz neuer, aktueller Musik auch immer
wieder um die Wiederbelebung historischer Moderne mich intensiv gekiitmmert
habe. Um Exilkomponisten, die lang vernachlissigt oder verfemt, erst in den
1990e¢rn stirker rezipiert wurden, wie Ernst Kienek,”® René Leibowitz,”* Jozef
Koffler,”” Artur Schnabel,”® Eduard Steuermann’ oder Stefan Wolpe.”® Dann
aber auch solche Komponisten, die schon zu Lebzeiten iibersechen, vorschnell
aussortiert, iibergangen und vergessen wurden, wie Claude Vivier,” Conlon
Nancarrow,® Jean Barraqué,®! Francisco Guerrero® oder Bill Hopkins.®* Mein
Motiv ist nicht falsch verstandene Nostalgie, sondern die Idee, diese Musik neu
oder erneut zur Diskussion zu stellen, zu kontextualisieren. Dahinter steht die
Einsicht, dass Musik nicht nur einmal gehort werden muss, sondern eine zweite
Chance verdient. Und wer, wenn nicht wir, der 6ffentlich-rechtliche Rundfunk,
ist pridestiniert fiir diese Aufgabe.

Inwieweit spielt die Musik von Josquin oder seinen Zeitgenossen eine Rolle in
Threm Redaktionsalltag? Wie weit ist der Weg von Ihrem Biivo bis zu den Biiros der
Kolleg:innen aus der Alten Musik?

Harry Vogt: Der Kollege fiir Alte Musik, Richard Lorber,** arbeitet seit gut

70 Gérard Pesson (*1958) ist ein franzésischer Komponist.

71 Manuel Hidalgo (*1956) ist ein spanischer Komponist und audiovisueller Aktionskiinstler.

72 Jorge Lopez (*1955) ist ein Osterreichischer Komponist kubanischer Herkunft.

73 Ernst Kenek (1900-1991) war cin aus Osterreich stammender Komponist.

74 René Leibowitz (1913-1972) war ein franzosischer Musiktheoretiker, Musikpidagoge, Musik-
schriftsteller, Dirigent und Komponist polnischer Herkunft.

75 Jozet Koftler (1896-1944) war cin polnischer Komponist.

76 Artur Schnabel (1882-1951) war ein 6sterreichischer Komponist und Pianist.

77 Eduard Steuermann (1892-1964) war ein osterreichischer Pianist und Komponist.

78 Stetan Wolpe (1902-1972) war ein aus Deutschland stammender Komponist.

79 Claude Vivier (1948-1983) war cin kanadischer Komponist.

80 Conlon Nancarrow (1912-1997) war ein amerikanischer Komponist mexikanischer Herkunft.

81 Jean Barraqué (1928-1973) war cin franzosischer Komponist.

82 Francisco Guerrero Marin (1951-1997) war ein spanischer Komponist.

83 Bill Hopkins (1943-1981) war ein englischer Komponist.

84  Richard Lorber (¥1959) ist seit 1988, mit Unterbrechung von 1992 bis 1996, als Redakteur

im WDR titig.
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zwei Jahren eine Tir weiter, d. h wir sind nur durch eine diinne Glastiir getrennt
voneinander, kriegen entsprechend viel voneinander mit. Er von Witten, ich von
Herne. Inhaltlich aber gibt’s leider kaum noch Kooperationen, so wie das frither
einmal, als die Fachredaktionen grofler waren, regelmiflig passierte, siche oben,
z. B die Reihe alt/neu 1990. Die Initiativen zu solchen Kooperationen gingen
freilich stets von mir aus, wurden dankbar aufgegriffen.

Wie erleben Sie den Wandel im Rundfunk? Welche Verinderungen baben sich
darvaus fiir Thre Avbeit und die Zusammenarbeit mit den Kolleg:innen ergeben?

Harry Vogt: Der Beruf, das Berufsbild ist, seitdem ich dabei bin, seit Mitte
der 1980er Jahre, in starker Verinderung begriffen. Der produzierende Redak-
teur, der nicht nur das abbildet, aufnimmt und wiedergibt, was im Musikleben
lduft, sondern der auch selbst initiiert und produziert, der eigene Impulse setzt,
ist zunehmend vom Aussterben bedroht. Dieses Berufsbild, das mich nach wie
vor fasziniert, ist so eigentlich nicht mehr vorgesehen, wird es nicht mehr lange
geben. An die Stelle des produzierenden Redakteurs tritt mehr und mehr der
Generalist, der in verschiedenen Bereichen oder Genres einsetzbar ist, sich aber
nicht mehr einer Musikrichtung in diesem Mafle verpflichtet fiihlt, der vermut-
lich nie bereit sein wird, eine entsprechende Bindung, ja Identifikation mit einem
Genre aufzubauen.

Was war der erste von Ihnen verantwortete Kompositionsauftrag? Wann war
das, wie alt waren Sie da und wie haben Sie sich gefiihlt?

Harry Vogt: Die ersten Auftrige habe ich im Rahmen des Rheinischen Mu-
sikfestes 1987 erteilt, an Nicolaus A. Huber, Walter Zimmermann und Karel
Goeyvaerts.

Quasi die Frage noach dem Hubn oder dem Ei? Was erfolgt zuerst: die Auswahl
des:der Komponist:in oder die Festleguny der kompositovischen Pavameter wie Be-
setzung, Daner, Gattung usw.?

Harry Vogt: Beides gehort meist zusammen, entwickelt sich mehr oder we-
niger organisch. Viele Auftrige entstehen gemeinsam mit Komponierenden und
auch Ausfithrenden, mit denen ich Ideen austausche, sondiere und entwickle.
Der Weg zum fertigen Werk, zur UA ist oft sehr lang und beschwerlich. Manch-
mal jahrelang. So habe 10 Jahre auf Luciano Berios Sequenza XIV gewartet, 20
Jahre auf das 4. Streichquartett von Hans Abrahamsen.®® Ohne Ausdauer und
Geduld kann man keine Kompositionsauftrige vergeben.

In Ihrem Avtikel im Buch »Musik der Zeit<®® bemerken Sie, dass mittlerweile
Kompositionsauftrige mehreve Jabre im Voraus vergeben werden miissen. Inwiefern

85  Hans Abrahamsen (*1952) ist ein didnischer Komponist und Musikpidagoge.
86  Musik der Zeit 1951-2001 — 50 Jahve Neue Musik im WDR, Essays — Evinnerungen — Dokumen-
tation, hrsg. von Frank Hilberg und Harry Vogt, Hofheim am Taunus 2002.
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fiihrt diese sehr langfristige Planunyg zu Problemen?

Harry Vogt: Die Beantwortung dieser Frage wiirde den Rahmen hier spren-
gen. Nur so viel dazu: Die meisten Auftrige werden ein, zwei Jahre vor der UA
vergeben, auch drei oder vier Jahre Vorlauf sind nicht selten. Die konzeptio-
nellen, logistischen und finanztechnischen Probleme, die damit verbunden sind,
kann sich jeder mehr oder weniger ausmalen. Vor allem wenn es, siche oben,
zu Verzogerungen kommt, wenn Stiicke nicht rechtzeitig fertig werden, wenn
Komponist*innen sozusagen »Ladehemmungen« haben. Das kann unendlich
viele Probleme zeitigen - umso grofer und unbeweglicher das beteiligte Ensem-
ble, desto gravierendere.

Kommt es ber Auftriagen an Komponist:innen wie z.B. Mundry, Schollhorn,
Pauset oder Pesson im Vorfeld zum Austausch mit andeven Redaktenr:innen?

Harry Voge: All diese Stiicke wiren, wie oben angedeutet, nie ohne den Dis-
kurs entstanden. Sie sind die Friichte des intensiven Austausches. Ubrigens nicht
nur mit Komponierenden, sondern auch mit Ausfithrenden. Das gilt besonders
fiir das Wittener Kammermusikfestival, das vom Dialog lebt. Die Rolle des Re-
dakteurs kann dabei sehr weit gehen: zwischen Befruchter, Begleiter und Heb-
amme sind alle Varianten denkbar, in erster Linie sehe ich mich als Ermoglicher.

Wie weit im Voraus miissen thematische Schwerpunkte feststehen?

Harry Vogt: Lose Planungen gibt es viele Jahre vorher, thematische Linien
entwickeln sich im Gesprich, wie auch Uberlegungen zur Besetzung und Dauer
neuer Werke.

In der Aufstellung dev WDR-UA und -Kompositionsauftrige in Musik der Zeit
finden sich nicht nur newe Auftrige, sondern auch Bearbeitungen von »Alten< bzw.,
»Grofsen Meistern« (z. B. Isaac/Glanert, Mahler/Heucke, Schonbery/Schillborn,).
Welche Idee verbingt sich binter diesen Auftrigen? Kommt die Initinlziindung vom
WDR oder von den Bearbeiter:innen selbst? Welche Bedeutuny kommst hier Kompo-
nisten aus der Frithen Neuzeit zu?

Harry Vogt: Auch die dort verzeichneten Bearbeitungen beruhen meist auf
Auftrigen, zumal sie oft iiber das pure »Orchestrieren« hinausgehen, nicht selten
greifen sie kompositorisch in Originale ein und verindern diese substantiell. Die
Ideen und Herangehensweisen entwickeln sich gemeinsam, kommen selten nur
aus einer Richtung.

Was ist Ihre Motivation, einen Kompositionsauftrag mit einem Bezug zur Alten
Musik zu vergeben? Welche Ideen und Gedanken verbergen sich dahinter?

Harry Vogt: Mein personliches Interesse mag (auto)biografische Ursachen ha-
ben, doch geht es weit dartiber hinaus, ist auch struktureller Natur. Zum einen
bin ich fasziniert vom Klang historischer Instrumente, von der latenten Imper-
fektion und Verletzlichkeit, die allein schon ein Begrift wie Knickhalslaute so
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anschaulich ausstrahlt.
Dabei kann es nicht darum gehen, einen vermeintlichen Originalklang zu re-
konstruieren - eine positivistische Chimire. Viel wichtiger ist das kritisch kre-
ative Hinterfragen, der Versuch, die Musik, die so fern ist, niher ranzuholen,
erneut zum Leben zu erwecken. Das kann auf verschiedene Weise geschehen.
Durch Zusitze, durch Unterstreichung oder Ubermalung, um Ungehortes, la-
tent Schlummerndes herauszukitzeln, Bezichungen offenzulegen. Selbst wenn
manche Ansitze auf den ersten Blick aggressiv oder zerstorerisch wirken mogen,
scheinen sie mir oft eher zum Geist, zur Essenz der Musik zu fiihren. Das Hin-
terfragen und Weiterdenken ist kreativer, allemal spannender und anregender als
Rekonstruieren und Nachbilden.
Wichtig ist die Kontextualisierung vermeintlich alter Musik. In der Reihe End-
zeit Mustk habe ich 1996 z. B Luigi Nonos spites Werk mit dem bezeichnenden
Titel risonanze erranti, ein »Liederzyklus« nach Textfragmenten von Ingeborg
Bachmann und Herman Melville, neben Werke von Machaut, Ockeghem und
Josquin gestellt. Nono hatte diese Musik in seinem Studium bei Gian Francesco
Malipiero und Bruno Maderna einst griindlich analysiert. Sie klingt hier wie fer-
ne Echos aus der Geschichte, kaum horbar nach, riumlich wandernd und wei-
terschwingend.
Und nochmal Nono: 2004 habe ich in einer Nono-Konzerte-Serie dessen Anti-
Vietnam-Kriegs-Kantate & floresta (1966) mit einer Auswahl aus Monteverdis
Madrigali guerriers et amorosi (1624 /38) kombiniert. Ein spektakulirer, versto-
render Kontrast. Die Art und Weise, wie Nono alte Musik aufgreift und weiter-
denkt, hat mich sehr geprigt. Das dhnelt der Methode, wie einst Josquin Desprez
und seine Zeitgenossen fremde Musik verarbeiteten, wenn sie aus einfachstem
Material riesige und hochkomplexe Klanggebiude errichteten. Wenn etwa ein
simples Lied wie I’ homme armé zur Basis ciner ausgedehnten Messe wird. Ganz
dhnlich hat Nono nicht selten ganz einfaches Liedmaterial benutzt, Wendungen
etwa aus Die Internationale in seinem Klavierstiick ... sofferte onde sevene ..., die
nicht direkt zitiert werden, sondern nur wie von Ferne wahrnehmbar und doch
omniprisent sind.
Ein anderes Beispiel wiren Kanontechniken, die bei etlichen Komponisten des
20. Jahrhunderts von Anton Webern bis Conlon Nancarrow eine nicht unwich-
tige Rolle spielen. Meist dezent bis gut versteckt. Das Prinzip Kanon findet sich
sogar bei solchen Komponisten, die sie bewusst nie einsetzen wiirden, etwa bei
Morton Feldman, dessen Piece for 4 pianos nichts anderes als ein Proportionska-
non in Zeitlupe ist.

Wie nebhmen Sie bzw. die Komponist:innen, mit denen Sie zusammenarbeiten,
Josquin wahr? Ist er ein wichtiger Komponist fiiv IThre Arbeit? Inwicfern nehmen
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Sie die musikwissenschaftliche Mythisierung um Josquin in Ihrem Avbeitsalltay
wahr? Oder wiirden Sie sagen, dass Zeitgenossen von Josquin wie Isaac, Ockghem,
Dufny oder Obrecht fiir Sie und zeitgendssische Komponist:innen relevanter und
prasenter ist?

Harry Vogt: Das ist sehr unterschiedlich, lisst sich nicht pauschal beantwor-
ten. Einige, frither waren etwa Luigi Nono und Bruno Maderna, heute wiren
z. B. Brice Pauset und Isabel Mundry®” zu nennen, haben sich fast ihr ganzes Le-
ben lang damit auseinandergesetzt, horen und analysieren immer wieder Werke
der alten Meister, was viele Spuren in deren Musik hinterlidsst. Dieses Interesse
sehe ich seltener bei der heute jungen Generation, bei den in den 1980er und
90e¢r Jahren Geborenen.

Was denken Sie, habe ich vergessen zu fragen und gilt es unbedingt festzubalten?

Harry Vogt: Nachfolgend fiige ich einen Text an, den ich vor lingerer Zeit,
1990, als Vorwort zu der Reihe Alte/Neue Musik geschrieben habe, der einige
wichtige Gedanken und Beobachtungen zum Thema enthilt.

Musikalische Splitter fritherer Zeiten
Aspekte des kreativen Umgangs mit alter Musik heute

Als Theatrum instrumentorum Gberschrieb Michael Practorius 1619 (in seinem
Syntagma musicum) die Abbildungen der damals gebriuchlichen Instrumente.
Skurrile bis exotische Klangerzeuger sind da in einem wundersamen Panoptikum
versammelt. Ungetiime von Instrumenten, die zu Tafeln, bzw. in kleinen Schau-
kisten sinnlich prisentiert werden, einzeln oder zu Familien gruppiert — von
der »Grof3 Contra-Bas-Geig« bis zur »kleinen Porschen«, vom »monochordrume«
bis hin zur grofien Orgel, deren »Manual-Clavier«, vergrofiert abgebildet, hier
fast futuristisch anmutet. Kein Wunder, dafl dieses Kabinett immer wieder als
Quelle der Inspiration diente. Angeregt vom Theatrum instrumentorum wurde
auch Mauricio Kagel, als er 1965 /66 seine Musik fiir Renaissanceinstrumente,
entwarf. In diesem Stiick wird insbesondere »der leicht beschidigte Ton« al-
ter Instrumente ausgelotet und auf experimentelle Weise verfremdet, also noch
weiter »lidiert«. Einen ganz anderen Weg beschritt Hans Werner Henze, als
er in seiner Musik zu Volker Schlondorfts Film Der junge Torless (1966) den
Klang von Renaissanceinstrumenten als »Metapher fiir das frithe Unausgereifte,
nahezu kindlich Jugendhafte und Gefihrdete« einsetzte. Genau 20 Jahre spi-
ter rekonstruierte Henze die verschollene Partitur dieser Filmmusik mithilfe der
Stimmen, als wiren es Bruchstiicke einer sehr alten Musik, und erweiterte die

87  Isabel Mundry (*1963) ist eine deutsche Komponistin.
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Fragmente zu einem »ausgewachsenen« Konzert-Stiick, den Kleinen Elegien fiir
Renaissance-Instrumente.

Henzes Kleine Elegien fiir Renaissance-Instrumente von Kagel, beide tibri-
gens im Auftrag des WDR entstanden — mittlerweile sind es »Klassiker« neuer
alter Musik — verkorpern zwei extreme Positionen: zwischen Experiment und
musikantischer Metaphorik, zwischen Exotik und Archaik markieren sie gewis-
sermafien die Eckpunkte im Umgang mit alter Musik. In den vergangenen 20
Jahren hat sich in diesem Bereich noch mehr getan. Mit der Entwicklung his-
torischer Spielpraktiken, mit dem Zuwachs an Virtuositit erfahren »alte« Inst-
rumente heute eine ganz neue Bliite. »Auf der Suche nach der verlorenen Zeit«
bedeutet mehr denn je auch, Neuland zu entdecken, fernab historischer Rekonst-
ruktion oder Nostalgie. Komponisten unserer Zeit interessieren sich zunehmend
fiir das alte Instrumentarium, fiir den Obertonreichtum, fiir die »verletzlichen,
unverbrauchten und frischen Klangfarben, die im Ensemble stets transparent und
konturiert bleiben, aber auch fiir neuartige Spielweisen und Ausdruckswerte, die
das bekannte Spektrum erweitern.

Die sechs Konzerte der Reihe nene alte Musik bieten dafiir zahlreiche Bele-
ge. So erklingen hier — zusammen mit historischen Werken (in Originalen und
Bearbeitungen) — in der Mehrzahl neue Kompositionen fiir alte Instrumentarien
(oder richtiger: fiir ihre modernen Nachbauten). Vorgestellt werden Novititen
fiir historische Besetzungen, von der Solo-Laute bis hin zur klangstarken En-
semble-Formationen, Werke, in denen die Moglichkeiten alter Instrumente, aber
auch die Spuren der Geschichte, die an diesen Klangerzeugern haften, auf recht
unterschiedliche Weise ausgelotet und reflektiert werden.

Eine wichtige Rolle spiclen dabei vor allem riumliche Momente — die Ideen
der (venezianischen) Mehrchorigkeit etwa, Raum aber auch als innermusikali-
scher Grofle, und schlieflich der lokale Raum, die Auffiihrungsorte der Kon-
zerte, die zum Teil reizvolle Dispositionsmoglichkeiten und manche Anregun-
gen fiir die Komponisten bieten. »Zeit-Riume« zu iiberbriicken, dies scheint
das erklirte Ziel einiger der hier gespielten fiir neue und alte Klangkorper zu
sein: Werke, in denen sich Instrumente aus weit entfernten Epochen verbinden,
im Dialog miteinander agieren, gleichsam anspielen gegen den vermeintlichen
»Bruch«, der immer wieder so gern zwischen alter und neuer Musik konstruiert
wird. Nicht vergessen sei, dal — bei allen Gegensitzen — die Avantgarde und die
»Renaissance der Renaissance«, die Wiederentdeckung alter Musik, einen ge-
meinsamen Ursprung haben: hatten sich doch beide einst in der Abkehr vom 19.
Jahrhundert formiert und ihre sachlich-ntichternen Ideale als Gegenposition zur
Romantischen Tradition verstanden.

»Musik tiber Musik« ist ein weiterer zentraler Aspekt dieser Konzert-Reihe. Er
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findet sich in den Contra-Punkten (bzw. Kanon-Kiinsten) bis hin zu »gezielten
anachronistischen« Bearbeitungen. Etwa von Bernd Alois Zimmermann, der in
Frescobaldis Capricei »das Musikdenken verschiedener Epochen in einer — nen-
nen wir sie ruhig: wunderbaren Synthese vereinigt« sah und diese kithnen Stiicke
von Frescobaldi symboltrichtig fiir ein Ensemble mit historischen und modernen
Instrumenten gesetzt hat. Um »Musik tiber Musik« handelt es sich schliefilich
auch bei dem »Ballett zur Jahrtausendwende« Globle Theatre, auch dies ein Thea-
trum instrumentorium, das der romische Komponist Giorgio Battistelli konzi-
piert hat — unter Verwendung musikalischer Splitter...aus fritheren Werken...,
Splitter, die — dhnlich archiologischen Fundstiicken — an sich selber die Zeichen
der Zeit weder verleugnen kénnen noch wollen«. Solche kreativen Versuche,
das Alte und Neue zu vermitteln, das Gewesene aus heutiger Perspektive neu zu
beleuchten, erinnern an ein von Walter Benjamin geprigtes Bild (Ausgraben und
Erinnern). Benjamin hatte darin die »Erkundung des vergangenen« auf treffende
Weise in Ausgrabungen, mit der Erforschung verschiitteter Erdschichten vergli-
chen. Demzufolge mufl »ein guter archiologischer Bericht nicht nur die Schich-
ten angeben..., aus denen seine Fundobjekte stammen, sondern jene anderen vor
allem, welche vorher zu durchstofien waren.«

Harry Vogt
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Die Ferrareser Kunstszene 1503 /04

Der vorliegende Essay! versteht sich als ein Gedankenexperiment bzw. als eine
Reise in dem Modus, an den man sich in den letzten Jahren notgedrungen
gewOhnen musste, nimlich in dem der Imagination. Man stelle sich vor, wie
Josquin Desprez 1503 nach Ferrara kommt, und frage sich, wie die Stadt und
die dortige Kunstszene zu diesem Zeitpunkt ausgesehen haben mogen. Welche
prigenden Seheindriicke konnte der Musiker dort sammeln, welche Aufschliisse
auch tber die Reprisentationsabsichten seines kiinftigen Auftraggebers und von
dessen Familie gewinnen? Die Este waren nimlich im Gegensatz zu den anderen
Herrschern an den untereinander im Hinblick auf Kunstpatronage und Politik-
stil in heftiger Konkurrenz befindlichen oberitalienischen Hofen keine Aufstei-
ger wie beispielsweise die Gonzaga in Mantua oder die Montefeltro in Urbino,
sondern die ilteste Adelsdynastie Italiens. Die Zeit grosso modo zwischen 1450
und 1789 ist auch eine Zeit des Nachdenkens iiber ein sich etablierendes Kunst-
system, in dem die politisch Handelnden als Auftraggeber und die kiinstlerisch
Produktiven in einem auf wechselseitige Abhingigkeit beruhenden Patronage-
system (wie es Ulrich Oevermann in dem Band Die Kunst der Michtigen und
die Macht der Kunst modellhaft entwickelt hat) ihre jeweiligen Interessen zu
einem Ausgleich bringen miissen, aus dem beide Parteien grofitmoglichen Nut-
zen in politischer wie kiinstlerisch-dsthetischer Hinsicht ziehen konnen. Friithfor-
men kiinstlerischer Autonomie und autonome kiinstlerische Selbstkonzeptionen
stechen in einem immer wieder neu auszuhandelnden Spannungsverhiltnis zu
Auftraggeberwiinschen und der Instrumentalisierung von Kunst zu Herrschafts-
zwecken. Es ist daher eine Entscheidung von hochster Brisanz, welche Hofkiinst-
ler der jeweilige Herrscher beschiftigt, da es hierbei nicht um beliebige stilistische
Vorlieben geht, sondern um die eminent kunstpolitische Entscheidung, welcher
Kiinstler am ehesten geeignet scheint, dem jeweiligen Herrschaftskonzept einen
gliltigen, tiberdauernden Ausdruck zu verleihen.

1 Der Beitrag dokumentiert das Vortragsmanuskript mit kleinen Anpassungen, die auf die Diskus-
sion reagieren, und verzichtet auf Einzelnachweise. Stattdessen findet sich am Ende ein Verzeich-
nis der herangezogenen Literatur.
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Hofkiinstler

In dieser Josquin umgebenden Kunstwelt in den Jahren 1503,/04 war Cosme
Tura der bedeutendste Hofkiinstler der Este zwischen Ende der 1450c¢r bis Mit-
te der 1480er Jahre und der Hauptexponent eines interessanten stilistischen
Sonderweges in Ferrara. Auch an zwei heute nur noch sehr partiell erhaltenen
Ausstattungsensembles war Tura beteiligt, nimlich dem Studiolo des Leonello
d’Este im Belfiorepalast und dem beriihmten Palazzo Schifanoia in Ferrara. Cos-
me (Cosmas, Cosimo) Tura wurde um 1430 in Ferrara geboren, ist seit 1452 auf
der Lohnliste der Este zu finden, dort aufgefiihrt, weil er eine Helmdekoration fiir
Borso d’Este entwarf mit dessen Imprese, dem Einhorn und dem Palmenzweig.
Auflerdem finden sich dort ein Entwurf fiir eine Fahne fiir die Gilde der Schnei-
der, Tapisserien mit den Este-Wappen und Devisen, Turnierkostiime, aufwendig
verzierte Pferdedecken, der Katafalk fiir die Beerdigung Borsos d’Este 1471, ein
36teiliges Silberservice fiir Ercole d’Este mit antikisierendem Dekor sowie das Bett
und die Ausgestaltung des Hochzeitsgemachs fiir Ercole und Eleonora d’Aragona
verzeichnet. Der Kiinstler war also auch mafigeblich fiir die Gebrauchskunst
zustindig, nicht nur fiir die »Hochkunst«. Die Hofkiinstler der Renaissance
beherrschten nicht deshalb alle Kiinste (und waren zugleich noch Theaterimpre-
sari, Gewandschneider, Schiffs-, Briicken- und Festungsbauer, Musiker, Festin-
szenatoren, Spielkartenentwerfer, Raumausstatter und Kanoniers), weil sich ihre
Individualitit und Allseitigkeit unaufthaltsam Bahn brach, wie Jacob Burckhardt
es in seiner Cultur der Renaissance in Italien 1860 postuliert hatte, sondern weil
dies genau die Anforderungen eines Hofes an einen Kiinstler waren. Zum #omo
universale bildeten sich die Hoflinge und Hofkiinstler der Renaissance aus, um
sich in einem sich zunehmend diversifizierenden Marktgefiige und gegeniiber
konkurrierenden Angeboten zu behaupten. Dieser Typus des artifex polytechnes,
wie Leonardo da Vinci ihn vielleicht in Reinform darstellte, war zweifellos ein
Allroundgenie. Dabei unterstrich Leonardo in seinem beriihmten Selbstempfeh-
lungsschreiben an Lodovico il Moro sicherlich nicht deshalb zuerst seine inge-
nieurs- und militirtechnischen Fihigkeiten, weil er sie fiir wichtiger hielt als seine
kiinstlerische Begabung, sondern weil er genau wusste, was die primiren macht-
politischen Bediirfnisse des Herzogs von Mailand waren.

Uber die kiinstlerische Ausbildung Turas weiff man fast nichts — eventuell
war er in Padua und Venedig (eine spekulative Annahme, weil er in den Jahren
1465 bis 1467 nicht in den Ferrareser Archiven dokumentarisch nachweisbar ist
und weil sich in seinem ersten Testament eine Stiftung zugunsten venezianischer
Bediirftiger findet). Die Literatur argumentiert hier rein stilistisch mit dem
Hinweis auf den herben Stil Squarciones (des Lehrers Mantegnas) und der
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Abbildung 1: Cosme Tura, Der Leichnam Christi, von Engeln gehalten, zw. ca. 1460 und ca. 1470.
Ol auf Holz. Kunsthistorisches Museum Wien.

Paduanischen Schule. Viele der frithen Werke Turas sind verloren, so sein erstes
dokumentiertes Bild einer Geburt Christi von 1458, die sich in der alten Sak-
ristei der Ferrareser Kathedrale befand, wie auch die berithmte Ausmalung der
Bibliothek von Pico della Mirandola im Schloss von Mirandola (um 1466), von
der sich allerdings die detaillierte Beschreibung durch den Ferrareser Humanis-
ten Lelio Gregorio Giraldi in dessen Historia poctarum graecorum ac latinorum
erhalten hat, so dass tiberliefert ist, dass dort in einer Drei-Register-Gliederung
die Geschichte der Dichtkunst von der Antike bis zur Gegenwart dargestellt war.

1458 wird Cosme Tura von Borso d’Este offiziell als Hofkiinstler berufen.
Zwar orientiert er sich an fritherer Ferrareser Malerei, doch vollzieht er gleichzei-
tig einen extremen Sprung ins Artifizielle, Phantastische, Zugespitzt-Expressive
(Abb. 1). Alison Cole hat von »[t]he bizarre imagery and lyrical intensity of
Tura’s paintings« gesprochen (Cole 2016, S. 146), die hervorragend zum litera-
rischen Geschmack des Este-Hofs passten, wo man mit Vorliebe fantastische Fa-
beln und Ritterromane las. Typisch fiir ihn wie fiir die gesamte Ferrareser Malerei
sind die Stilisierung einfacher geometrischer Formen, grelle Farben, die Darstel-
lung steinerner, juwelenbesetzter oder metallischer Oberflichen. Die Forschung
hat von einem »kalligraphischen« Aspekt in Turas kryptisch-intellektualistischem
Stil gesprochen, wie man ihn exemplarisch anhand der Phantasiebuchstaben
auf dem Grabstein Christi in der Wiener Grablegung studieren kann. Turas Stil
mit seinen ostentativ gesuchten Posen und malerisch-artifiziellen Virtuositits-
demonstrationen wurde zutreffend mit Darstellungen in der zeitgleichen Buch-
malerei verglichen, z. B. mit Illuminationen in Taddeo Crivellis Prunkbibel
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Abbildung 2: Taddeo Crivelli, Prachtbibel fir Borso d’Este, Bd. 1, fol. 280v, 1455-61.
Biblioteca Estense, Modena, Signatur: Lat. 422 = ms. V.G. 12.
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Abbildung 3: Werkstatt des Rubinetto di Francia nach einem Entwurf von Cosme Tura, Beweinung
des toten Christus, ca. 1474-75. Wolle und Seide. Museo Nacional Thyssen-Bornemisza, Madrid,
Carmen Thyssen Collection.

fiir Borso d’Este mit Szenen aus dem Ferrareser Hofleben mit Musikern und
Tinzern (Abb. 2).

Cosme Tura bildete sich in maltechnischer Hinsicht zum unersetzlichen
Experten aus, da er als einer der ersten die (nordliche) Olmalerei (statt Tempera)
einsetzte, zuerst fiir Retouchen, dann fiir ganze Bilder. Er konnte diese Technik
von dem in Ferrara kurzzeitig titigen Rogier van der Weyden gelernt haben, von
dem im Belfiore-Studiolo eine Kreuzabnahme zu sehen war, die Tura vielleicht
in seinem Tapisserieentwurf zum gleichen Thema aufgegriffen hat (Abb. 3). Er
konnte sich ikonographisch allerdings auch auf ein skulpturales Vorbild aus der
Passion Christi (wie hiufig bei besonders ausdrucksstarken Sujets der Zeit zu
konstatieren) bezogen haben, auf Guido Mazzonis expressive Terracottabewei-
nungsgruppe in der Ferrareser Kirche II Gestt von etwa 1483-85 (Abb. 4), die
Josquin also auch hatte sehen konnen. Eines von Turas in ihrer Expressivitit
einprigsamsten Werken ist die Piera im Museo Correr in Venedig, ein Miniatur-
format von gerade einmal 45 x 31 cm (Abb. 5). Dieses wohl um 1460 entstan-
dene Gemiilde ist ein herausragendes Beispiel fiir eine besonders stark »nordlich«
konnotierte Feinmalerei in »flimischer Manier« mit feinsten Oberflichenlasie-
rungen und kalligraphischen Details auf dem Sarkophag. Der Korper Christi ist
in erbarmungslosem Naturalismus gezeigt, er wirkt wie erstarrt im Todeskampf
und symbolisiert so das unvorstellbare Leiden tiber den physischen Tod hinaus.
Im »mineralisch« gegebenen Landschaftshintergrund im Stile Mantegnas findet
man rechts Nikodemus und Josef von Arimathia auf einer Pontonbriicke. Vor-
bild fiir eine solche hochexpressive Darstellungsweise der Pieta sind nordliche
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Abbildung 4: Guido Mazzoni, Compianto sul Christo morto, ca. 1483-85. Terrakotta.
Il Gesu, Ferrara.

" Abbildung 5: Cosme Tura, Pieta,
% 1460. Ol auf Holz. Museo Correr,
Venedig.
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Vesperbilder, Skulpturengruppen mit Maria, die den toten Christus auf ihrem
Schof prisentiert, welche in der Karfreitagsliturgie zum Einsatz kamen.

Nicht nur im Bereich der Materialien wusste Tura also eine Monopolstellung
aufzubauen, er etablierte auch einen Individualstil als alleinstellendes Markenzei-
chen. Einmaligkeit macht einen Stil kostbar fiir die Auftraggeber, zugleich aber
hat jeder Stil (als Modeerscheinung) seine Zeit — Tura erhilt 1485 seinen letzten
Auftrag vom Hof, lebt die letzten zehn Jahre seines Lebens (er starb 1495) in
duflerst drmlichen Verhiltnissen und klagt stindig tiber Geldmangel. Die enge
personliche Bindung an seinen Hauptforderer Borso d’Este bricht 1471 mit des-
sen Tod ab, der »Personalstil« in der Herrschaftsreprisentation des auf Borso
folgenden Ercole d’Este war ein anderer. Zwischen Borso und Cosme Tura hat-
te es offensichtlich eine hohe Kongruenz in den kiinstlerischen wie politischen
Interessenslagen gegeben, Borsos Politikstil und Turas Kunst waren passgenau
aufeinander zugeschnitten gewesen, es handelt sich um ecine in idealer Weise ge-
lungene Patronagebeziehung.

Im Jahr 1469 ist das erste Werk von Tura im religiosen Kontext dokumen-
tarisch belegt, nimlich die beiden jeweils auf der Vorder- und Riickseite bemal-
ten Orgelfliigel in der Kathedrale von Ferrara, fiir die dort 1465 neu eingebaute
Orgel (Abb. 6a und 6b). Auftraggeber fiir die Orgelfliigel waren die Kathedral-
kleriker und Bischof Lorenzo Roverella. Die Aufgabe bedingte von vorne herein
ein »zweiteilbares« Sujet, v. a. im geodfineten Zustand. Die Auflenbemalung zeigt
den HI. Georg als Drachentoter, ein Thema, das Tura schon frith interessiert
hatte (Abb. 7). Unter seinen frithen Bildern finden sich auffillig viele Madonnen
(Abb. 8). Aulerdem hatte er 1460 die niederen Weihen angenommen, beides
eventuell Strategien, um sich Auftrige aus dem klerikalen Umfeld zu sichern, war
er doch ein schr geschickter Selbstmanager, dem es an Selbstbewusstsein nicht
mangelte: So verfiigte er beispielsweise testamentarisch, dass fiir seine Grablege
eine eigene, den Hll. Cosmas und Damian geweihte, Kirche gebaut werden sollte.

Die Innenbemalung der Orgelfliigel, die im gedfineten Zustand zu sehen war,
zeigt eine Verkiindigung, ein herausragend gut zweiteilbares Thema. Auffillig
ist der Kontrast zwischen extremer Bewegtheit, Expressivitit bei gleichzeitiger
hochster Formalisierung und Abstraktion auflien und ruhiger Kontemplation
innen, wo die Taube am Ohr Mariens zum Kommunikationsvehikel wird. Die
Orgel, die zwischen den beiden Tafeln lag, »tibertrug« sozusagen die Worte des
Erzengels in sprechenden Tonen (eine Frithform sprechender Instrumentalmu-
sik), wenn die Tiiren wihrend der Messe geodfinet waren (was Voraussetzung
fiir die erfolgreiche Fleischwerdung und damit auch fiir die Eucharistiespende
in der Kommunion war). Der HI. Georg, der auflen cinen Akt der pietas voll-
bringt, indem er die Tochter des Herrschers von Trapezunt aus den Fingen eines
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Abbildungen 6a und 6b: Cosme Tura, Orgelfliigel aus der Kathedrale von Ferrara, Aulen- und
Innenseiten, 1469. Ol auf Holz. Museo del Duomo, Ferrara.

Menschenopfer fordernden Drachens befreit, war der Stadtpatron von Ferrara
und der Namensgeber fiir ein fiir das Selbstverstindnis der Stadtbiirger zentrales
Fest, den Palio di S. Giorgio, ein Menschen- und Pferderennen durch die Stadt.
Er wird hier, dem kirchlichen Kontext entsprechend, auf den Orgelfliigeln zum
miles christinnus par excellence, zugleich konnte ein impliziter Aufruf, die Un-
gliubigen zu bekimpfen, illustriert sein. Auffillig ist auch der Kontrast zwischen
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der »altertiimlichen« Goldgrundmalerei der Georgslegende in spitgotischer (fast
byzantinisch-ikonischer) Stillage mit geringer Tiefenriumlichkeit und kaum per-
spektivischer Durchformung gegeniiber der renaissancehaften Gestaltung des
streng zentralperspektivisch konstruierten Innenraums der Verkiindigung mit ih-
rer klassischen Triumphbogenarchitektur. Der Engel und Maria sind von je einer
den gesamten Bildraum ausfiillenden Arkade gerahmt, an die sich eine lingsge-
richtete Halle mit antikisch kassettierter Decke anschlieit. Die Perspektivkonst-
ruktion ist hier nicht frontal wie im Georg, sondern auf die leicht schriggestellten
Fligel in geofinetem Zustand ausgerichtet.
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Abbildung 7: Cosme Tura, Hl. Georg,
1460-65. Ol auf Holz.
Collezione Vittorio Cini, Venedig.

Die all’antica-Dekoration und die heidnische Nacktheit der antikisierenden
Kunstfiguren in der Wandtifelung, die alle nur denkbaren Bewegungen vorfiihren,
sind Paradethemen der Friihrenaissancemalerei. Laut der Forschung handelt es sich
hierbei um Planetendarstellungen, die allerdings wegen fehlender eindeutiger At-
tribute schwer zu identifizieren sind. Handelt es sich bei der Figur links oben mit
der Mondsichel um Luna oder Diana? Darunter Mars in militdrischer Einkleidung,
neben ihm, vom Fliigel des Erzengels Gabriel iiberdeckt, Merkur, der Gotterbote
und antike Vorldufer des Verkiindigungsengels, mit identischem Segensgestus. In
der zeitgendssischen Literatur findet man den Gedanken, dass die Geburt Christi
nicht nur vom Erzengel, sondern auch von den olympischen Gottern angekiindigt
worden sei. Soll das etwa heiflen, dass selbst das Heilsgeschehen dem Fatum der
Astrologie unterworfen ist? Aber die Madonna sieht dieses Bacchanal gar nicht, sie
ist in ihre fromme Lektiire vertieft. Die Botschaft scheint also doch eher die zu sein,
dass das belebte Christentum im Moment der Inkarnation an die Stelle der zur stei-
nernen Skulptur erstarrten Antike tritt, die damit als vergangen konnotiert und in
ihrer Wirkmacht vom den Bildraum beherrschenden Maler stillgestellt ist.
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Abbildung 8: Cosme Tura, Madonna del Zodiaco, zw. 1459 u. 1463. Tempera auf Holz.
Galleria dell’Accademia, Venedig.
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Abbildung 9: Cosme Tura,
Roverella-Altar. Mitteltafel:
Madonna mit Kind und musi-
zierenden Engeln, 1470. Ol auf
Holz. National Gallery, London.
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Abbildung 10: Cosme Tura, Roverella-Altar. Liinette: Pieta oder Beweinung Christi, 1474. Tempera
auf Holz. Musée du Louvre, Paris.

Vom zweiten bedeutenden kirchlichen Auftrag an Cosme Tura, dem Altar-
polyptychon fiir die Familienkapelle der Roverella in S. Giorgio fuori le Mura in
Ferrara, ist vor allem die um 1474 /75 entstandene Mitteltafel (Abb. 9) erwih-
nenswert: Die Madonna mit schlafendem Kind und musizierenden Engeln ist
stilistisch noch hirter, kristalliner ausgefiihrt, kalligraphische Elemente finden
sich in den mosaischen Gesetzestafeln links und rechts von der Madonna. Die
das Polyptychon nach oben abschliefende Liinette zeigt erneut eine Beweinung
Christi (Abb. 10).

Die stilisierten Figuren der Mitteltafel sind bar jeder menschlichen Wirme, sie
befinden sich in emotionsloser Erstarrung, auch durch die artifizielle Farbgebung
in Pink, Griin und Blau. Die Wasserorgel im Vordergrund erklingt nicht, die En-
gel lassen ihre Instrumente ruhen — es herrscht absolute Stille in dieser einge-
frorenen Momentaufnahme, die damit zugleich auf Ewigkeit gestellt ist. Diese
Entriickung der Gottesmutter mit dem sehr gekiinstelt sich aufihrem Schofd rikelnden
Christuskind ohne jegliche landschaftliche Einbindung (trotz des Durchblicks unter
dem Thron der Madonna) ins Artifiziell-Irreale konnte auf die Himmelssphire als
einen vom irdischen Leben kategorial getrennten Realititsraum verweisen. Und dort
kann Sphirenmusik ja vielleicht auch ohne das Zutun von Musikern erklingen.

Reprisentation im Studiolo
Schon im Belfiore-Studiolo hatte Cosmeé Tura um 1458 eine (auch im Kolorit)
dhnliche Frauenfigur gemalt, allerdings entstammte diese einem diesem hofischen

Ausstattungsauftrag angemessenen paganen Kontext (Abb. 11). Vor allem in den
exzentrischen Dekorationselementen findet sich Vergleichbares wie die monumen-
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tale Muschelnische mit Perlen- und Korallenkollier. Der Hof der Este stilisierte
sich in seiner Frithzeit zum »Musenhof« von Ferrara: Sowohl der zwischen 1441
und 1450 regierende Leonello d’Este, der in der zeitgendssischen Korrespon-
denz als musarum amator apostrophiert wird, als auch sein Bruder Borso richte-
ten in verschiedenen ihrer Wohnsitze Studioli ein. Der heute nicht mehr existie-
rende Palast von Belfiore lag am nordlichen Stadtrand des mittelalterlichen Ferrara
und wurde unter Leonello als Hauptresidenz der Este ausgebaut. Sechzehn Jahre
Arbeit am Studiolo sind ab 1448 dokumentiert, spitestens 1475 war er fertiggestellt.
Zuerst wurde Angelo da Siena, gen. Maccagnino, mit der malerischen Ausstattung
beauftragt, 1458ft. dann Cosme Tura, die Gemilde waren wohl bis 1463 vollendet.
Die Zuordnung von acht in verschiedenen europiischen Sammlungen erhaltenen

Abbildung 11: Cosme Tura,
Kalliope (?) fiir den Belfiore-
Studiolo, 1458-60. Ol mit
Eitempera auf Holz. National
Gallery, London.
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Abbildung 12 (oben links): Maccagnino und
Werkstatt von Cosme Tura, Erato, nach 1450.
Ol auf Holz. Pinacoteco nazionale, Palazzo dei
Diamanti, Ferrara.

Abbildung 13 (oben rechts): Angelo da Siena,
Cosme Tura und Werkstatt, Terpsichore, um 1450-
1460. Ol auf Holz. Museo Poldi Pezzoli, Mailand.

Abbildung 14 (unten): Michele Pannonio,

Thalia, ca. 1456-1457. Tempera und Ol auf Holz.
Szépmiivészeti Mizeum, Budapest.
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Musenbildern zum Belfiore-Studiolo ist in der Forschung bis heute umstritten.
Belfiore wurde 1483 im Krieg gegen Ferrara von den Venezianern teilweise zerstort,
die exakten Raumfolgen sind nicht mehr zu rekonstruieren, die letzte dokumen-
tierte Erwihnung datiert aus dem Jahr 1632. Eine Mailinder Ausstellung hat 1991
nur noch sechs Bilder definitiv dem Belfiore-Zyklus zugeordnet: Angelo da Siena,
gen. Maccagnino und Mitarbeiter von Cosme Tura, Erato (zustindig fiir Liebeslied
und Tanz, auch »Spes« genannt; Abb. 12) und Urania (Astronomie); von Angelo
da Siena (von Tura und Gehilfen fertiggestellt) die Terpsichore (Chorische Lyrik,
Tanz; um 1450-63, auch als »Caritas« identifiziert; Abb. 13); Michele Pannonios
sog. Ceres bzw. Thalin (Komodie; Abb. 14); aus der Ferrareser Malerschule die Po-
lybymnin (Tanz, Pantomime, ernstes Lied; auch »Allegorie des Herbstes« genannt);
schliefflich Cosme Turas Muse, welche die verschiedensten Bezeichnungen wie »Al-
legorische Figur«, »Der Friihling«, Venus oder eben Kalliope (Epos, Elegie) trigt,
von 1458-60. Nicht mehr als zugehorig eingestuft werden zwei Bilder in Budapest
von Maccagnino und Mitarbeitern, nimlich Euterpe (Musik, Lyrik) mit einer Flote
und eine (mit Fragezeichen als solche identifizierte) Melpomene (Tragoddie) mit ei-
nem Zupfinstrument (Laute). Auffillig ist die stilistische Bandbreite der Bilder, was
darauf hindeutet, dass es dem Auftraggeber weniger um die Erzeugung eines har-
monisch-einheitlichen Eindrucks ging, als vielmehr darum, unter Beweis zu stellen,
dass er auf die verschiedensten Kiinstler zugreifen konnte, die die gesamte stilistische

Abbildung 15: Jacopo della Quercia,
Tugendallegorie (Sapienza) von der
Fonte gaia, Piazza del Campo, Siena,
1419. Marmor. Musco di S. Maria
della Scala, Siena.
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Abbildung 16: Andrea Bonaiuti, Artes-Darstellungen im Triumph des HI. Thomas von Aquin,
1366-1367. Fresko. Spanische Kapelle bei S. Maria Novella, Florenz.

und chronologische Spannweite der Ferrareser Malerei abdeckten und ihr Bestes
gaben, um Leonellos »Bildersammlung« im Studiolo einzigartig zu machen.

Die Themenwahl fiir die Ausstattung war vollig neu, da es sich um den ers-
ten Musenzyklus der Renaissance tiberhaupt handelte. Und auch die Art der
Darstellung dieses antiken Themas betrat Neuland, da es noch keine Konventi-
onen hierfiir geben konnte. Vorbilder mussten somit in anderen Kontexten ge-
sucht werden, so im Bereich der Skulptur und des Reliefs (z. B. bei Jacopo della
Quercias Tugendallegorien auf der Fonte gaia in Siena; Abb. 15) oder in der
Malerei (den unter Arkaden thronenden Artes-Darstellungen von Andrea Bonai-
uto in der Spanischen Kapelle bei S. Maria Novella in Florenz; Abb. 16). Fiir eine
dominante sitzende Frauengestalt auf einem Thron konnte man natiirlich auf
die Thronende Madonna zuriickgreifen, wie sie prototypisch in den veneziani-
schen Sacre conversazioni bei Giovanni Bellini (Abb. 17) und eben dann auch auf
dem Roverella-Altar zu finden ist. Dort wurde auch das Hauptmerkmal der Sac-
re Conversazioni verarbeitet, dass es sich dabei um eine stumme, verinnerlichte
Kommunikationsform handelte, die gerne durch Engel mit Musikinstrumenten,
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Abbildung 17 (links): Giovanni Bellini,
Pala di San Giobbe, ca. 1487. Ol auf Holz.
Galleria del’Accademia, Venedig.

Abbildung 18 (rechts): Cosme Tura,
Madonna mit Kind, ca. 1475. Ol auf Holz.
Galleria dell’Accademia Carrara, Bergamo.

welche ungespielt und somit ebenfalls stumm bleiben, als Assistenzpersonal in
ihrer Spezifik unterstrichen wurde — eine transzendentale Pause, die der Betende
vor diesen Andachtsbildern einlegen sollte, um sich dem christlichen Mysterium
meditativ anzunihern. Die Musendarstellungen im Belfiore-Studiolo sind damit
ein weiteres Beispiel fiir die in der Renaissancemalerei verbreitete Paganisierung
christlicher Bildthemen, besonders der Madonna, der eine starke Versinnlichung
und Erotisierung der Darstellung korrespondiert. In seiner Madonna von 1475
greift Tura das Musenschema dann wieder auf (Abb. 18) und rechristianisiert die
Muse damit.

Die »Wiederentdeckung« der Antike in der Renaissance bedingte das Ringen
mit einer neu zu etablierenden Ikonographie, die bis dato primir christlich ge-
prigt war. Hierfiir waren die mit den antiken Schriften vertrauten Hothumanis-
ten zustindig, im Falle des Belfiore-Studiolo wurde das Programm wahrschein-
lich von Guarino da Verona entworfen. In einem Brief an Leonello d’Este vom
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5. November 1447 macht dieser sich Gedanken tiber die Attribute der Musen,
deren Anzahl und Zustindigkeitsbereiche, die zu diesem Zeitpunkt offenkundig
noch nicht Allgemeingut waren. Emblembiicher wie z. B. Alciatos Emblemata
von 1531, in denen man iiber die korrekte Darstellungsweise antiker Gestalten
hitte nachlesen kénnen, gab es zu diesem Zeitpunkt auch noch nicht. Guarino
bezog sein Wissen tiber die Musen wohl hauptsichlich aus spit- und nachantiken
Quellen wie Macrobius, Marzianus Capella, Fulgentius und Boccaccio. Dass er
auf die griechischen Originalquellen zuriickgriff, ist eher unwahrscheinlich.

Guarino versucht in diesem Brief, Personifikationen strukturell als vermensch-
lichte Begriffe oder Konzepte zu erliutern, wenn er schreibt: »Erhabener Fiirst
und grofier Herr, als ich kiirzlich durch Euren Brief von Eurem edlen und wirk-
lich lobenswerten Projekt erfuhr, Bilder der Musen in Auftrag zu geben, schien
es mir sogleich hochst angemessen, diese Eure Idee zu loben und zu preisen,
ist sie doch eines Fiirsten wiirdig, da diese Bildidee nicht tiberladen ist mit sinn-
losen und unziichtigen Figuren. Doch ich will noch einen Schritt weitergehen,
iiber das von Euch Ersonnene hinaus mich bemiihen und mir Gedanken iiber
die Anzahl der Musen machen, ein Thema, zu dem sich viele bereits geduflert
haben. Einige bestehen darauf, dass es drei seien, andere vier, andere fiinf, ande-
re schliefllich neun. Wir wollen uns der Neunzahl anschlieflen und die iibrigen
Meinungen vernachlissigen. Zusammenfassend kann man sagen, dass die Musen
gewissermafien Begriffe und Intelligenzen sind (musas notiones quasdam et intel-
ligentins esse), die mittels menschlichen Strebens und menschlicher Anstrengung
verschiedene Fertigkeiten und Kiinste entwickelt haben. Sie tragen ihren Namen,
weil sie alles zu ergriinden suchen oder aber auch, weil der Mensch nach ihnen
sucht, ist doch der Wille nach Wissen dem Menschen angeboren. Denn moustai
im Griechischen bedeutet suchen, so dass Mousai >Sucherinnen< heifdt. « Dann
entwirft Guarino eine Basalikonographie, indem er den Musen die adiquaten
Attribute zuweist, zum Beispiel: »Kalliope, als Sucherin des Wissens und der Bil-
dung und als Schiitzerin der Dichtkunst, gibt den anderen Kiinsten gleichsam
eine Stimme; krone sie mit Lorbeer und [aff sie drei Gesichter haben, hat sie doch
den Ruhm von Menschen, Heroen und Gottern besungen.« Cosme Tura scherte
sich herzlich wenig um diese Vorgaben in seiner Umsetzung der Kalliope, und
die drei Gesichter sind eine poetische Idee, die auf kiinstlerische Belange keine
Riicksicht nimmt zugunsten eines klaren Symbols. Der Brief schliefit mit der be-
zeichnenden Gruf¥formel: »Lebe wohl mein wohltitiger Fiirst, Stolz der Musen,;
[...].« (Meine Ubersetzung nach Baxandall 1965, S. 186f.)

Mit diesem privaten Museion und seinem absolut innovativen Bildprogramm
stilisierte sich der Fiirst als Apoll, den er als (nicht dargestellten) Musenfiihrer
substituierte, sobald er seinen Studiolo betrat. Das Arbeitszimmer mutiert so
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zum antiken Parnass. Zugleich ist der Belfiore-Studiolo »das erste bekannte
Beispiel eines solchen Raumtyps, in dem der Bildschmuck seine Funktion re-
flektiert« (Liebenwein 1977, S. 64), nimlich ein Studienort zu sein, der Ruhe
und Abgeschiedenheit garantiert. An den Hofen der Renaissance wird aber auch
zunehmend das Thema des inszenierten Riickzugs, der vorgeblichen Privatheit
kultiviert. Man sollte sich aber nicht tduschen lassen: Nattrlich waren diese mit
hochstem Aufwand gestalteten Riumlichkeiten dazu da, gesehen und vor allem
gezeigt zu werden. Sichtbarkeit und Verweigerung von Einblick, das Gewihren
und Verwehren von Zutritt zum Allerheiligsten der Residenz waren hochst subtil
eingesetzte Herrschaftsakte. Schliefllich reprisentierte sich hier auch der gute
Herrscher als der Beherrscher der Kiinste und Wissenschaften, die die Grund-
lage seines buon governo im Sinne zeitgendssischer Fiirstenspiegel bildeten. Die
Raumausstattung wird so zum Emblem einer weisen Regierung, die auf dem
Grundsatz der Harmonie basiert und in der daher auch die Musik eine nicht zu
unterschitzende Rolle spielt.

Reprisentation nach innen

Die Herrschaftsreprisentation von Leonellos Bruder und Nachfolger, Borso
d’Este, im Palazzo Schifanoia findet ebenso wie im Belfiore-Studiolo im Inneren
eines Gebiudes statt. Die ithrem Namen nach der Vertreibung der Langeweile
(»schivar la noia«) dienende Sommerresidenz der Este lag in der Zone zwischen
»in der Stadt« (auflerhalb des eigentlichen Stadtkerns) und »vor der Stadt« (aber:
noch innerhalb der um 1320 in die Stadtbefestigung einbezogenen, mit Girten
versehenen Vorstadt). Diese sog. delizin entsprach der Mode der villeggintura,
des erholsamen Riickzugs aufs Land. Der Aufenthalt in der Sommerresidenz war
der Unterhaltung, dem Divertimento, dem Fest, der kulturellen Betitigung wie
der Lektiire, aber auch dem Naturgenuss und der Jagd gewidmet. Dem ent-
sprach die eher leichte, man konnte sagen »luftige« Hohenlage der Ausstattung
solcher suburbanen Villenbauten. In einem im Verhiltnis zum reprisentativen
Stadtzentrum marginal gelegenen Lusthaus waren die Kiinstler per se gerin-
geren dsthetischen Normierungen unterworfen als im eigentlichen politischen
Machtzentrum, dem Castello Estense. Das kiinstlerische Konzept des Palazzo
Schifanoia wird damit zu einem weiteren Beleg fiir die These eines besonders
grofien dsthetischen Innovationspotentials an der Peripherie, das ihn zu einem
Experimentierfeld i aestheticis werden lief}. Der Bau war bereits 1385 von Al-
berto d’Este eingeschossig begonnen worden, 1391 wurde er vergroflert, der
cigentliche Ausbau erfolgte dann unter Borso d’Este, der dort seiner von 1450
bis 1471 dauernden Regentschaft ein Denkmal setzte. Borso musste gegen den
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Abbildung 19: Salone dei Mesi, Palazzo Schifanoia, Ferrara, 1466-84.

Ruf der Illegitimitit mit einem besonders hoch aufgeladenen Reprisentations-
gebaren ankimpfen, da er ein aulerchelicher Sohn des Markgrafen Niccolo 11
d’Este von Ferrara, Modena und Reggio war.

Der nach 1484 fertiggestellte Bau zeigt nach auflen hin wenig Prachtentfal-
tung, wie generell im Ferrara des Quattrocento findet auch hier die Reprisen-
tation im Inneren des Gebiudes statt (nach dem Studiolo-Prinzip). Einzig das
doppelgeschossige Marmorportal (um 1470) setzte einen Akzent mit dem Ein-
horn als Wappentier der Este und annoncierte mit dem urspriinglich bemalten
Monumentalwappen den Hausherrn. Das reprisentative Kernstiick des Palazzo,
der Haupt- und Festsaal, ist der Salone dei Mesi (Abb. 19) mit seinen monumen-
talen Maflen von 24,6 m x 11,4 m x 7,5 m Hohe. Seine zwischen 1466 und 1471
bemalte Wandfliche umfasste im Originalzustand 540 m?. Neben Cosme Tura,
der wahrscheinlich weniger ausfithrender Maler als eine Art Spiritus rector im
Hinblick auf die Gesamtkonzeption war, waren Francesco del Cossa, Ercole de’
Roberti, der sog. Maestro da gli occhi spalancati, der sog. Maestro del’Agosto
(Gherardo da Vicenza?) und Baldassare d’Este, der Halbbruder Borsos, an der
Ausmalung beteiligt. Letzterer musste laut einem Vertrag vom 16. September
1473 bereits 1472 36 der unzihligen in den Fresken zu findenden Portritkopfe
Borsos auffrischen. Qualifiziert hatte er sich fiir diese Aufgabe mit seinem Borso-
Portrit von 1469-71 (Abb. 20).

Die offensichtlich unter Zeitdruck ausgefithrten Arbeiten dieses Teamworks
fithrten zu einer veritablen »Durchmischung der Hinde« in der notgedrungen
so benannten Ferrareser Malerschule. Es wurde relativ wahllos dort weiterge-
malt, wo das jeweilige dariiber befindliche Kompartiment bereits fertig war und
gerade niemand anderes malte. Dieses Procedere setzt ein eventuell in einer Vor-
zeichnung streng festgelegtes Gesamtkonzept voraus, dessen Thema bereits im
Namen des Salone angedeutet ist: Es ging um die zwolf Monatsdarstellungen des
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Abbildung 20: Baldassare d’Este zugeschr.,
Borso d’Este, 1469-71. Tempera auf Holz.
Castello sforzesco, Mailand.

Jahres, wovon nur sieben in unterschiedlich schlechtem Zustand erhalten sind —
der Mirz bis September und der Triumphwagen der Vesta im Dezember, hinzu
kommen einige wenige Fragmente aut der Stuidseite (Januar, Februar) mit Ferra-
reser Stadtansichten. Die Fresken wurden im 18. Jahrhundert tibertiincht, da der
Palazzo seit 1736 als Tabakfabrik genutzt wurde. Anfang des 19. Jahrhunderts
wurden sie wiederentdeckt, 1840 soweit moglich freigelegt — interessanterweise
aus quasi historistischen Griinden: Man suchte nach Kostiimvorlagen fiir ein Fest
im Stile der Zeit des Borso d’Este.

Jacob Burckhardt schreibt hierzu in seiner Awnleituny zum Genwuss der
Kunstwerke Italiens, dem Cicerone von 1855, kurz nach der Freilegung der Fres-
ken: »Eines der wichtigsten culturgeschichtlichen Denkmale jener Zeit! es ist
das Leben eines kleinen italienischen Gewaltherrschers, Borso von Este, Herzogs
von Ferrara, in derjenigen Weise verklirt, welche dem Sinn des Jahrhunderts
zusagte. Eine untere Bilderreihe stellt lauter Handlungen Borso’s dar, auch sehr
unwichtige, in prichtiger baulicher und stidtischer Scenerie, in reichen Trachten.
Eine zweite Reihe enthilt die Zeichen des Thierkreises mit unergriindlichen al-
legorischen Nebenfiguren auf blauem Grunde, eine dritte Gotter und Allegorien
auf Triumphwagen, von symbolischen Thieren gezogen, nebst Scenen aus dem
Menschenleben, welche allerlei Kiinste und Verrichtungen darstellen. Das Gan-
ze ist wieder eine von jenen astrologisch sinnbildlichen Encyclopidien [...], in
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Abbildung 21: Ferrareser Malerschule, Die Monate Mirz, April und Mai, 1466-71. Fresko.
Palazzo Schifanoia, Ferrara.

deren Geheimniss zu sein das Gliick der damaligen Gebildeten war.« (Cicerone,
1855, S. 812f.) In der Tat muss hier ein humanistischer Berater das gelehrte
Programm in allen Details aus der damals greitbaren astrologischen und mytho-
logischen Literatur zusammengestellt haben.

Auf den ersten Blick sieht sich der Betrachter mit einem relativ sturen Glie-
derungsschema konfrontiert (Abb. 21), bestehend aus zwolf parataktisch
nebeneinander angeordneten und in jeweils drei Zonen iibereinander unterteilten
Monatsdarstellungen, die sehr dhnlichen Gestaltungsprinzipien folgen. In der
oberen Zone befindet sich je ein Triumphwagen mit einem olympischen Gott
oder einer Gottin, flankiert von je zwei Szenen, die den Zustindigkeitsbereichen
der Gotter zuzuordnen sind, so z. B. im Juni Merkur, mit dem der von ihm
getotete Argus rechts auf dem Hang korrespondiert, im Vordergrund wird Han-
del getrieben (Abb. 22); im September wird der Triumph des Vulkan flankiert
von dessen Schmiede mit den werktitigen Zyklopen, die ein Wappenschild Roms
mit der antiken Lupa angefertigt haben (Abb. 23), rechts die — fiir Vulkan wenig
triumphale — Szene mit dem Liebeslager von Mars und Venus (Abb. 24). Aufler-
dem finden sich in dieser Zone die sog. Planetenkinder, deren Titigkeiten und
deren Temperament dem Einfluss des jeweiligen Gottes direkt untergeordnet ist,
z. T. ritselhaft, so die Gruppe von nackten Knaben bei Apollo im Mai (Abb. 25),
bei denen es sich um die sog. »Sohne des Apoll« handeln kénnte, oder aber, da
es Zwillingspirchen sind, um eine Anspiclung auf das zugeordnete Tierkreis-
zeichen der Zwillinge. Auch in diesem Fall (wie beim Belfiore-Studiolo) geht
die Schwierigkeit der eindeutigen ikonographischen Auflosung auf die Tatsache
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Abbildung 22 (oben): Ferrareser Malerschule,
Der Triumph Merkurs (Juni), 1466-71.
Fresko. Palazzo Schifanoia, Ferrara.
Abbildung 23 (unten links): Ferrareser Maler- |
schule, Die Schmiede des Vulkan (September),
1466-71. Fresko. Palazzo Schifanoia, Ferrara.
Abbildung 24 (rechts): Ferrareser Malerschule,
Das Liebeslager von Mars und Venus (September),
1466-71. Fresko. Palazzo Schifanoia, Ferrara.
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Abbildung 25 (oben): Ferrareser Malerschule, Zwillingspaare (Mai), 1466-71. Fresko.
Palazzo Schifanoia, Ferrara.

Abbildung 26 (unten): Ferrareser Malerschule, Der Triumph der Minerva und die Dekane des
Mirz, links der sogenannte Perseus, 1466-71. Fresko. Palazzo Schifanoia, Ferrara.

221



Christine Tauber

Abbildung 27: Ferrareser Malerschule,
Der Monat April, 1466-71. Fresko.
Palazzo Schifanoia, Ferrara.

zurtick, dass die Rezeption griechischer Mythologie in der Renaissance erst lang-
sam einsetzt und sich die ikonographischen Muster noch nicht typisierend ver-
festigt haben. So findet sich im Mirz (Abb. 26) in der Triumphzone Minerva mit
Gorgoneion, Schwert und Buch, ihr zugeordnet sind Juristen und Humanisten
links, Weberinnen und Spinnerinnen rechts.

Aby Warburg hat hier schon ironisch von einem »ferraresischen Handar-
beitskrinzchen« (Warburg 1912, S. 469) gesprochen, wobei das verstrickte und
verwebte Material der Wolle den Ubergang zum Tierkreiszeichen des Widders
in der mittleren Zone herstellt. Im April triumphiert Venus mit einem pfeile-
schieffenden Amor auf ihrem Giirtel. An ihren Thron ist ein Ritter gefesselt, der
das Minnethema in nordlich-burgundischer Manier aufruft (Abb. 27) — Warburg
spricht von einer »nordischen Lohengrinstimmung« (Warburg 1912, S. 471).
Die passende Begleitung fiir Venus sind Liebespaare, musizierende Gruppen und
die drei Grazien. All dies spielt sich im Tierkreiszeichen des Stiers ab.

Das Geheimnis der in der mittleren Zone befindlichen und von Burckhardt
sogenannten »unergriindlichen allegorischen Nebenfiguren auf blauem Grunde«
hat erst Warburg 1912 in seinem beriihmten Vortrag auf dem X. Internatio-
nalen Kunsthistorikerkongress in Rom mit dem Titel »Italienische Kunst und
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Abbildung 28: Ferrareser
Malerschule, Borso gibt seinem
Hofnarren Scoccola eine Miinze,
1466-71. Fresko.

Palazzo Schifanoia, Ferrara.

internationale Astrologie im Palazzo Schifanoja zu Ferrara« geliiftet. Methodisch
bahnbrechend war hierbei, dass Warburg die Darstellungen nicht nur als Stilphi-
nomene betrachtete, sondern erstmals den Versuch unternahm, die geistigen,
man konnte sagen: psychischen Grundlagen der Renaissancekunst zu ergriinden,
wie er selber schreibt: eine »noch ungeschriebene historische Psychologie des
menschlichen Ausdrucks« zu bieten (Warburg 1912, S. 478). Erstmals wurden
die ominosen Figuren neben den Sternzeichen inhaltlich gedeutet, und zwar
auch durch ecine Ausweitung des Blickfeldes nach Osten. Warburg identifizier-
te sie als sog. Dekane, die je zehn Tage umfassenden Untereinheiten der Tier-
kreiszeichen, Personifikationen der Fixsterne. Diese sind im Gegensatz zu den
Wandelsternen unbeweglich. Die olympischen Zwolfgotter ersetzen hier die Pla-
netengotter, nehmen aber nach wie vor die Wandelsternsphire ein, weshalb sie
sich auf Triumphwagen fortbewegen, die Petrarcas Trionfi, aber auch der zeitge-
nossischen Festkultur entlehnt sind. Diese Dekane (z. B. eine Verballhornung des
Perseus-Gestirns als »wilder Mann«; vgl. Abb. 26) haben jeweils Einfluss auf eine
Dekade, also zehn Tage des jeweiligen Monats, was ihre Dreizahl erklirt, und
stellen damit sozusagen » Unter-Allegorien« dar, die ebenso verlebendigt werden
wie die olympischen Gotter tiber ihnen.

In der unteren Zone mit Szenen aus dem Hofleben des Borso d’Este hat der
Herrscher jeweils zweimal eine Art »Bithnenauftritt« in prachtvoller Architektur-
kulisse, zumeist einmal in typischen Situationen bei der Ausiibung von Staats-
geschiften, das andere Mal im Modus des »otium, auf der Jagd oder bei sons-
tigen Zerstreuungen. Bei der Darstellung dieses idealen Regiments wird Borso
insbesondere in Ausiibung der Herrschertugend par excellence, der giustizia,
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Abbildung 29: Ferrareser Malerschule, Borso bei der Rechtsprechung und beim Ausritt zur
Falkenjagd (Mirz), 1466-71. Fresko. Palazzo Schifanoia, Ferrara.

gezeigt, d. h. bei Akten der Rechtsprechung, Begnadigung, Gunsterweisung,
Privilegienerteilung, etc. (Abb. 28). Architektonischer Indikator ist hierbei die
hiufig dargestellte Loggia als prototypischer Gerichtsort. So sicht man im Mirz
Borso zum einen bei der Rechtsprechung unter dem Rundbild der Tustitia, zum
anderen beim Ausreiten zur Falkenjagd (Abb. 29). Dabei begegnet ihm links ein
wilder Reiter, der ein Double von Cosme Turas HI. Georg von den Orgelfliigeln
in der Kathedrale ist (vgl. Abb. 6a). Als dem Monat zugeordnete Landarbeiten
findet man das Rebenbeschneiden im Weinberg, davor nochmals die Reitergrup-
pe vor einem Taubenschlag. Im April gibt Borso seinem Hofnarren Scoccola eine
Miinze. Die Hofgesellschaft bricht zur Jagd auf, ein Falke schligt einen Storch,
und schliellich wird der Betrachter Zeuge des Palio di S. Giorgio, mit der adli-
gen Ferrareser Gesellschaft als Zuschauerin in einer prachtvollen Architekturku-
lisse, unter ihnen Borso als Primus inter pares (Abb. 30). Im Juli empfingt der
Principe auslindische Botschafter und Diplomaten aus konkurrierenden Hoéfen
(AbD. 31), was diesen bei ihrem Besuch in Ferrara, der im Salone dei mesi seinen
Hohepunkt fand, mit Borso als Cicerone in seiner ganzen Magnifizenz vor Augen
gefithrt worden sein diirfte. Die Fresken sind im Stil von Tapisserien gemalt, die
als realer Wandschmuck im Salone dienten — Ferrara war seit Leonello d’Este ein
Zentrum der Tapisserieproduktion (vgl. Abb. 3), die insbesondere unter Borso
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Abbildung 30 (oben): Ferrareser Malerschule, Der Palio di San Giorgio (April), 1466-71. Fresko.
Palazzo Schifanoia, Ferrara.

Abbildung 31 (unten): Ferrareser Malerschule, Borso emptingt Botschafter (Juli), 1466-71.
Fresko. Palazzo Schifanoia, Ferrara.

florierte. Die Este besaflen eine riesige Sammlung franzosischer und flimischer
Tapisserien, die wesentlich wertvoller und teurer waren als Gemilde oder Fresken.

In diesem Ausstattungszyklus gibt es zwei mogliche Leserichtungen: Eine
horizontale, nach Zonen, bei der sich in der obersten ein zwolfteiliger Gotter-
triumph abspielt. Weiterhin eine vertikale Leserichtung, die sich in ihrem Ablauf-
schema von oben nach unten an kosmologischen bzw. astrologischen Vorstellun-
gen der Zeit orientiert: Das Leben »hienieden, also auf Erden, steht unter dem
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direkten Einfluss der Gotter und der Sterne, wobei sich dieser gleichermafien
positiv als Protektion wie negativ als Dirigismus und Pridestination gestalten
kann. Dennoch sind die Sphiren nicht nur malerisch strikt voneinander getrennt:
In keinem Fall kann die untere, weltliche Sphire Einfluss auf die beiden oberen
nehmen. Diese Sphirentrennung zieht sich bis in die Bekleidung der Figuren
durch, die oben iiberzeitlich, z. T. nackt, sind, unten aber zeitgendssische Kostii-
me tragen, welche zugleich Aufschluss tiber soziale Zugehorigkeiten geben. Im
Ablauf von oben nach unten finden sich zudem Abstufungen im »Realititsge-
halt« der Darstellung: Die beiden oberen Sphiren wirken tiberirdisch-idealisiert
und enthalten symbolische sowie allegorische Elemente, wihrend die untere
irdisch-detailrealistisch gestaltet ist. Manche Interpreten sehen in der unteren
Zone die Darstellung herausragender konkreter Einzelereignisse aus dem Hof-
leben (z. B. das Wettrennen bzw. das Pferderennen als ein bestimmter Palio).
Obgleich in den Figuren Portrits von Zeitgenossen (u. a. Guarino da Verona,
unendlich oft Borso selbst) zu finden sind, scheint es sich hier doch weniger um
Historienbilder als um »Zustandsbilder« zu handeln, welche die Regierungszeit
Borsos in ihren 6konomischen und kulturellen Auswirkungen auf den Ferrareser
Hof verherrlichen, in all ihrer variabilita und bunten Diversitit. Laut Warburg
stellt die Hofzone einen »illustrierten Hof- und Staatskalender des Duca Borso«
dar (Warburg 1912, S. 476). Der gesamte Saal wird in seiner Ausstattung so zu
einem astrologischen System, zu einem monumentalen astrologischen Kalender
oder Talisman, der aufgehingt wurde, um die Gunst der Gotter fiir den Ferrareser
Hof zu erringen.

Urspriinglich bildete der Salone dei Mesi einen geschlossenen Illusionsraum,
mit einem autonomen architektonischen System, bestehend aus einer Pilasterglie-
derung mit 19 in Groteskenornamentik verzierten korinthischen Pilastern und
darauf illusionistisch aufruhenden Deckenbalken, einer zweiteiligen Sockelzone
mit farbigem Marmorimitat und einem antikisierenden Puttenfries in Grisaille-
malerei. Er prisentierte sich als in sich geschlossene und nach auflen hin abge-
schlossene Kunstwelt mit strikter Zugangsbeschrinkung, da selbst die Fensterli-
den in geschlossenem Zustand in die Bemalung integriert waren. Die kiinstliche
Beleuchtung brach diese Illusion allerdings und indizierte den Raum als einen ar-
tifiziellen Kunstkosmos, der die Natur iibersteigt. In dieser Welt der Illusion und
der Phantasie herrschen autonome Regeln der Gestaltung von Raum und Zeit,
die realen Raumgrenzen werden an mehreren Stellen aufer Kraft gesetzt, das Per-
sonal der Ausmalung richtet sich wie der auf dem Gesims sitzende Falkner nach
Innen auf den Betrachter aus (Abb. 32). Philippe Morel hat diese Paradoxa in der
Raumkonstruktion als autonome kiinstlerische Gestaltungsmomente interpretiert
und auf bewusste Briiche und Diskontinuititen in der Raumfolge hingewiesen
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Abbildung 32 (oben): Ferrareser Malerschule, Der Falkner auf dem Gesims, 1466-71. Fresko.
Palazzo Schifanoia, Ferrara.

Abbildung 33 (unten links): Ferrareser Malerschule, Der Hund auf der Landzunge, 1466-71.
Fresko. Palazzo Schifanoia, Ferrara.

Abbildung 34 (unten rechts): Ferrareser Malerschule, Fiktive Architekturen, 1466-71. Fresko.
Palazzo Schifanoia, Ferrara.
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(Abb. 33 und 34). Damit demonstriert der Kiinstler (und auch der Auftraggeber)
seine Verfiigungsgewalt iiber den dargestellten Raum. Unter den in statischer
Hinsicht ginzlich fiktiven Aufbauten auf dem Bogen ist Borso, durch den Maler
jeder Gefahr durch einstiirzende Neubauten enthoben, im Juli zu Pferde verewigt
(Abb. 35). Der Kiinstler erlaubt sich beliebige Dimensionsspriinge in diesem von
ihm beherrschten Kunstraum (Abb. 36), der mit dem realen Raum interferiert. Er
wird damit als fiktiver markiert, vor dem der Auftraggeber seinen Gisten immer
wieder neu seine Deutungshoheit demonstrieren konnte, indem er die Fiktionen
geistreich offenlegte (oder eben auch gerade nicht). Im Juli verschwindet gar ein
Pferd als kollagierte Flachware in der Kulisse und wird damit in einer Art bildli-
chem »Erinnerungsraum« jenseits der Sichtbarkeit konserviert — das Geheimnis
dieser Kunst, das nur Borso durchschaut, wird so gewahrt.

Der schon geschilderte Eindruck, es in den einzelnen Sphiren mit unter-
schiedlichen Realititsebenen zu tun zu haben, wird dadurch verstirkt, dass die
drei Schichten je eigenen Konstruktionsprinzipien folgen und einer je individu-
ellen Perspektive unterworfen sind. Perspektivkonstruktion wird hier zur Bedeu-
tungstrigerin, indem sie »alte« und »moderne« Elemente aussagekriftig kom-
biniert. So ist die Landschaft in der oberen Zone extrem flichig, perspektivisch
»altmodisch«, »archaisch«-mittelalterlich und damit idealisierend gegeben, die
Figuren tiberlappen sich, die einzelnen Gruppen sind relativ arbitrir rund um
den Bildraum verteilt. Wihrend hier das Konstruktionsprinzip monoton wie-
derholt wird, ist die untere Zone grofitmoglicher Variabilitit unterworfen — die
Zeitlosigkeit der Gottersphire in ihrer paradiesischen aetas auren wird so mit
dem stets wandelbaren irdischen Leben kontrastiert. Die mittlere Zone repri-
sentiert dagegen in ihrer volligen Raum- und Ortlosigkeit eine Art astrologische
Abstraktion. IThr himmlisch-dunkelblauer monochromer Hintergrund suggeriert
eine unendliche Erstreckung des Raumes, in dem die personifizierten Himmels-
korper schweben und damit Ewigkeit symbolisieren.

Unten, in der Welt, hingegen wird die bahnbrechende Neuerung der Friih-
renaissancemalerei angewandt, nimlich die Linearperspektive, die virtuos und z. T.
sogar mit verschiedenen Augenpunkten in ein und demselben Fresko zum Einsatz
kommt, zugleich aber pro Wand eciner geschlossenen Perspektivkonstruktion folgt.
Der Markgraf wird sozusagen in seinen Aktivititen eingerahmt und perspektivisch
umfangen, damit aber auch als herausragendes Individuum in seiner jeweiligen
Titigkeit hervorgehoben. Borsos gliickliches Regiment wird in »historisierend«-
panegyrischer Absicht mit dem Goldenen Zeitalter der ewigen Gotterherrschaft
gleichgesetzt, wie Stefhi Roettgen betont, und mit anderen Darstellungen des »Buon
Governo« parallelisiert, z. B. mit Ambrogio Lorenzettis Fresken mit der vorbildli-
chen Regierung (Abb. 37) und deren Auswirkungen auf das Prosperieren der Stadt
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Abbildung 35 (oben): Ferrareser
Malerschule, Borso zu Pferde unter der
»Luftbriicke«, 1466-71. Fresko.
Palazzo Schifanoia, Ferrara.

Abbildung 36 (unten): Ferrareser
Malerschule, Borso unter dem Palio di
S. Giorgio, 1466-71. Fresko.

Palazzo Schifanoia, Ferrara.
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Palazzo pubblico, Siena.

Abbildung 38 (unten): Ambrogio Lorenzetti, Die Auswirkungen der guten Regierung auf die
Stadt, 1338,/39. Fresko. Palazzo pubblico, Siena.

Siena (Abb. 38) im dortigen Palazzo pubblico. Gleichzeitig offnet sich diese Herr-
schaftssphire in der Illusion von Ausblicken nach draufien, auf den zu beherrschen-
den Raum - die Ferrareser Stadtlandschaft (Abb. 39) und das Umland von Ferrara
(Abb. 40). Der Sog der zentralperspektivischen Konstruktion mit dem Fluchtpunkt
auf dem Herrscher erzeugt den Eindruck einer Offnung in die Zukunft und eréffnet
damit der hier reprisentierten Dynastie eine erfreuliche Perspektive auf Fortbestand.
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Abbildung 39 (oben): Ferrareser Malerschule, Borso zu Pferde vor der Ferrareser Stadtlandschaft
(Juni), 1466-71. Fresko. Palazzo Schifanoia, Ferrara.

Abbildung 40 (unten): Ferrareser Malerschule, Borso zu Pferde mit Ausblick ins Umland von
Ferrara (August), 1466-71. Fresko. Palazzo Schifanoia, Ferrara.
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Reprisentation nach auflen

Schon 1451 hatte Borso im Osten der Stadt, siidlich vom Palazzo Schifanoia,
ein neues Viertel errichten lassen. Der eigentlich entscheidende Schritt in der
Stadterweiterung wurde jedoch erst von seinem (legitim geborenen) Halbbruder
und Nachfolger Ercole d’Este 1492 mit der sog. Addizione Erculea vollzogen.
Durch die Integration der nordlichen und 6stlichen Vorstidte in den eigentli-
chen Stadtraum gewann dieser fast das Doppelte seiner bisherigen Ausmafie hinzu.
Ein rationales, wie auf dem Reifibrett entworfenes, rechtwinkliges Straflensystem
sollte sich programmatisch-stilistisch vom mittelalterlichen, verwinkelten Stadt-
kern abheben. Ercole bediente sich bei diesem herkulische Krifte verlangenden
Unternehmen des antikischen Topos vom Fiirsten als Stadtgrinder, der fundator
et conditor urbis zu sein beansprucht, in Imitation der Grindung Roms, wie Wer-
ner L. Gundersheimer dargelegt hat. Auch der Topos des principe architetto klingt
hier an, der in staatskonstituierender wie architektonischer und urbanistischer Hin-
sicht eine dem Schopfergott vergleichbare perfekte rationale Ordnungsleistung ex
nihilo vollbringt. Passenderweise wurde flir Ferrara dann auch gleich ein Stadt-
griindungsmythos erfunden, der die Urspriinge der Stadt auf Aeneas zuriickfiihrte.

Abbildung 41: Biagio Rossetti, Palazzo dei Diamanti, Ferrara, 1492-1567.
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Abbildung 42: Ferrareser Malerschule, Borso unter dem Triumphtor und zu Pferde (September),
1466-71. Fresko. Palazzo Schifanoia, Ferrara.

Der spektakulirste Neubau im Rahmen dieser urbanistischen Erweiterung war
der Palazzo dei Diamanti (Abb. 41), den Ercoles Stadtbaumeister Biagio Rossetti
1492 fur Sigismondo d’Este nicht von ungefihr auf dem Kreuzungspunkt von cardo
und decumanus maximus und damit auf dem mythischen umbiculus urbis (Nabel der
Stadt) zu errichten begann. Seine vielbewunderten 8500 Marmorbossen scheinen die
im Inneren zu erwartenden Diamantenschitze mit ihren Stacheln vor dem externen
Zugrift zu schiitzen. Solch kristalline, harte, rationalistisch-abstrakte Strukturen sind
als charakteristisch fiir die Malerei von Cosme Tura benannt worden. Auf der Piazza
Nuova (heute Piazza Ariostea, westlich vom Palazzo dei Diamanti), dem grofiten
Platz in der Neustadt, sollte ein monumentales Reiterstandbild fiir Ercole auf hohem
Podest errichtet werden, das nicht nur mit dem Marc Aurel in Rom in Konkurrenz
getreten wire, sondern auch Verrocchios Colleoni in der Ferrara feindlich gesinnten
Republik Venedig miihelos in den Schatten gestellt hitte, wire es je ausgefiithrt wor-
den. Borso hatte seine »Reiterdenkmailer« mehrfach in der Malerei des Salone dei
mesi an die Wand bringen lassen (vgl. Abb. 39), im September neben einer prichti-
gen Triumphtor-Architektur (Abb. 42) — und in mehreren Fillen nach dem Vorbild
antik-romischer Miinzportrits im imperial konnotierten strikten Profil (vgl. Abb. 35).
Ercole hingegen wollte vollplastisch mit dem weithin sichtbaren Herrschaftszeichen
im Stadtraum — und tber diesen hinausragend — Prisenz zeigen. Damit unterscheidet
sich sein Reprisentationsstil programmatisch von dem seines Vorgingers, weil er nur
noch vorgeblich seinen Mitbtirgern gleichgeordnet-aristokratisch ist.
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Abbildung 43: Guido Mazzoni,
Compianto sul Christo morto,
Detail: Ercole d’Este als Josef
von Arimathia, ca. 1483-85.
Terrakotta. Il Gesu, Ferrara.

Zwar war auch Borso ein Spezialist der Nachruhmsicherung, wie unter an-
derem die von ihm bei einem seiner Hothumanisten und -historiographen, Tito
Vespasiano Strozzi, in Auftrag gegebene Borsiade belegt. Zugleich legte er je-
doch groflien Wert darauf, als volksnaher Herrscher dargestellt zu werden, der
den Kontakt zur Strafle nicht scheut, der sich geradezu leutselig unter seine Un-
tertanen mischt und sich um deren alltigliche Belange kiimmert. Die Autoritit
dieses Reprisentationsmodells wurde im Palazzo Schifanoia dadurch gewahrt,
dass in einer parallelisierenden Lektiire der oberen und unteren Bildzone Bor-
so in seinen Regierungshandlungen mit den olympischen Gottern gleichgestellt
war. Sein Halbbruder Ercole setzte hingegen einerseits aut ein geistesaristokra-
tisches Pathos der gravitas und elitiren Distanz zu seinen Untertanen, strebte
aber andererseits nach christlicher (und nicht nur antiker) Gottebenbildlichkeit,
wie Klaus Pietschmann gezeigt hat: Im Rahmen seiner Selbststilisierung zum
vorbildlichen christlichen Herrscher, der demonstrative Frommigkeitsbeweise in
der Offentlichkeit erbrachte, indem er beispielsweise an Sacre rappresentazioni
teilnahm, schliipfte Ercole in Mazzonis Beweinungsgruppe im Ferrareser Gesu
vollplastisch und in naturalistischer Farbfassung in die Rolle des Josef von Ari-
mathida (Abb. 43), des kurzzeitigen Grabspenders flir den Leichnam Christi. Als
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weitere (vielleicht auch kompensatorische) humilitas-Demonstration lie} er sich
auf einer nur noch in Kopie erhaltenen Pieta von Ercole de” Roberti als Nikode-
mus und damit als der grofiziigige Myrrhe- und Aloe-Spender fiir die Salbung
des Leichnams Christi malen. Diese Form der Reprisentation richtete sich vor
allem nach innen, auf die stidtische Adelsgesellschaft, wihrend das geplante Rei-
terdenkmal nach aufien, auf konkurrierende Michte, abzielte.

Der Hof der Este reprisentierte sich durchgingig als ein geschlossener sozi-
aler und politischer Mikrokosmos, der dem gottlichen Makrokosmos struktur-
homolog konzipiert war. In dieser kleinen Welt in der Welt fand die Interaktion
zwischen Hofkiinstlern und Auftraggebern statt, musste ihr Verhiltnis von Fall
zu Fall neu ausgehandelt werden. Was der ihn umgebende Kosmos der bildenden
Kunst, in dem die Musik auf den unterschiedlichsten Ebenen eine zentrale Rolle
spielte, fir den kurzzeitigen Ferrareser Hofkiinstler Josquin im Hinblick auf sei-
ne cigene Kunst bedeutet haben konnte, wire in einer prizisen Strukturanalyse
des Patronageverhiltnisses zwischen Ercole und dem Musiker, aber auch der in
und fiir Ferrara und danach entstandenen Werke zu erschlieflen.

Literatur:

Astrologin. Arte ¢ Cultura in Eta Rinascimentale, hrsg. von Daniele Bini, Aus-
stellungskatalog Modena 1996

Atlante di Schifanoin, hrsg. von Ranieri Varese, Modena 1990

Michael Baxandall, »Guarino, Pisanello and Manuel Chrysoloras«, in: Journal of
the Warbury and Courtanld Institutes 28 (1965), S. 183-204

Marco Bertozzi, La tirannia degli astri: gli affreschi astrologici di Palazzo Schifn-
noin, Livorno 21999

Biagio Rossetti ¢ il suo tempo. Atti del Convegno internazionale, Ferrara, 24-26
novembre 2016, hrsg. von Alessandro Ippoliti, Rom 2018

Jacob Burckhardt, Der Cicerone. Eine Anleitung zum Genuss der Kunstwerke Ita-
liens, 2 Bde., hrsg. von Christine Tauber, Martin Warnke und Bernd Roeck, Basel
und Miinchen 2001 (Jacob Burckhardt Werke, Bd. 2 und 3)

Jacob Burckhardt, Die Cultur der Renaissance in Italien. Ein Versuch, hrsg. von
Mikkel Mangold, Basel und Miinchen 2018 (Jacob Burckhardt Werke, Bd. 4)

Lucas Burkart, »Kommunale und seigneurale Bildersprache des Quattrocento
in Padua und Ferrara«, in: Medium Aevum Quotidianum 40 (1999), S. 66-124

235



Christine Tauber

Stephen Campbell, Cosme Tura of Fervara. Style, Politics and the Renaissance
City, 1450-1495, New Haven und London 1997

Stephen Campbell, »Pictura and Scriptura: Cosme Tura and Style as Courtly
Performance«, in: Art History 19/2 (1996), S. 267-295

Francesco Ceccarelli, Andrea Marchesi und Maria Teresa Sambin De Norcen,
Biagio Rossetti, 1444-1516. Architettura e documenti, Bologna 2019

Alison Cole, Italian Renaissance Courts: Arvt, Pleasuve and Power, London 2016

Katja Conradi, Malerei am Hofe der Este. Cosme Tura, Francesco del Cossa, Ercole
de’ Roberti, Hildesheim und Ziirich 1997

La Corte di Ferrara ¢ il suo mecenatismo. 1441-1598, hrsg. von Marianne Pade,
Lene Waage Petersen und Daniela Quasta (Kongress Kopenhagen 1987), Ko-
penhagen und Modena 1990

Cosme Tura. Painting and Design in Renaissance Ferrara, hrsg. von Stephen ]J.
Campbell, Mailand 2002

Angela Dillon Bussi, »Muse e arti liberali: nuove ipotesi per lo studiolo di Bel-
fiore«, in: Scritti di storia dell’arvte in onore di Sylvie Béguin, hrsg. von Mario Di
Giampaolo u. a., Neapel 2001, S. 69-92

Gli Este a Fervara: Una corte nel Rinascimento, hrsg. von Jadranka Bentini, Mai-
land 2004

Gli Estensi. Prima Parte: La Corte di Ferrara, hrsg. von Roberta lotti, Modena
1997

Graziella Federici-Vescovini, »Gli affreschi astrologici del Palazzo Schifanoia e
Iastrologia alla Corte dei Duchi d’Este tra Medioevo e Rinascimento«, in: Dart de
In Renaissance entre science et mayyie, hrsg. von Philippe Morel, Paris 20006, S. 55-82

Werner L. Gundersheimer, Art and life at the court of Evcole d’Este, Genf 1972

Werner L. Gundersheimer, »The patronage of Ercole 1 d’Este«, in: Journal of
Medieval and Renaissance Studies 6 (1976), S. 1-18

Werner L. Gundersheimer, Ferrara. The Style of o Renaissance Despotism, Prince-
ton 1973

Hannemarie R. Jensen, »The Universe of the Este Court in the Sala dei Mesi«,
in: La corte di Fervara e il suo mecenatismo, 1990, S. 111-127

Klang und Stille in der Bildenden Kunst. Visuelle Manifestationen akustischer
Phinomene, hrsg. von Cristina Urchueguia und Karolina Zgraja, Basel 2020

236



Die Ferrareser Kunstszene 1503 /04

Die Kunst der Méchtigen und die Macht der Kunst. Newe Studien zur Kulturpat-
ronage, hrsg. von Ulrich Oevermann, Johannes Siimann und Christine Tauber,
Frankfurt a. M. 2007 (modellbildend hierin der Beitrag von Ulrich Oevermann,
»Fiir ein neues Modell von Kunst- und Kulturpatronage«, S. 13-23)

Wolfgang Licbenwein, Studiolo. Die Entstehuny eines Ranmtyps und seine Ent-
wicklung bis um 1600, Berlin 1977

Domenico Giuseppe Lipani, Devota magnificenza: Lo spettacolo sacro o Ferrara
nel XV secolo (1428-1505), Rom 2017

Karen Lippincott, »Gli dei-decani del Salone dei Mesi di Palazzo Schifanoia«,
in: Alla corte degli Estensi. Filosofin, avte e cultura a Ferrava nei secoli XV e XVI,
hrsg. von Marco Bertozzi, Ferrara 1994, S. 181-197

Karen Lippincott, Frescoes of the Salone dei Mesi in the Palazzo Schifanoin in Fer-
rara: Style, Iconography and Cultural Context, Diss. Chicago 1987

Karen Lippincott, »The Iconography of the Salone dei Mesi and the Study of
Latin Grammar in Fifteenth Century Ferrara«, in: La corte di Fervara ¢ il suo
mecenatismo, 1990, S. 93-109

Lewis Lockwood, Music in Renaissance Fervava 1400-1505. The Creation of a
Musical Center in the Fifteenth Century, Oxtord 1994

Joseph Manca, Cosmé Tura. The Life and Art of a Painter in Estense Ferrara, Oxford
2000

Joseph Manca, »The Presentation of a Renaissance Lord: Portraiture of Ercole I
d’Este, Duke of Ferrara (1471-1505)«, in: Zestschrift fiir Kunstgeschichte 52 /4
(1989), S. 522-538

Monica Molteni, Cosmé Tura, Mailand 1999

Philippe Morel, »Espace et paradoxe a Schifanoia«, in: Y voir micux, y regar-
der de plus pres: autouwr d’Hubert Damisch, hrsg. von Danicle Cohn, Paris 2003,
S. 75-84, 240-242, 271

Le Muse ¢ il Principe. Arte di Corte nel Rinascimento Padano, Ausst.kat. Mailand,
Modena 1991

Klaus Pietschmann, »Mufle oder Distinktion? Zum Bedeutungsspektrum
hofischer Musizierpraxis um 1500«, in: What makes the nobility noble? Comparn-
tive Perspectives from the Sixteenth to the Twentieth Century, hrsg. von Jorn Leon-
hard und Christian Wieland, Goéttingen 2011, S. 227-238

237



Christine Tauber

Politikstile und die Sichtbarkeit des Politischen in der Friithen Newzeit, hrsg. von
Dietrich Erben und Christine Tauber, Passau 2016

Stefhi Roettgen, Wandmalerei der Friihvenaissance in Italien, Bd. 1, Miinchen
1996

Charles Rosenberg, Art in Ferrarva during the veign of Borso d’Este. A Study in
Court Patronage, Michigan 1974

Charles Rosenberg, »Arte e Politica alle Corti di Leonello e Borso d’Este«, in: Le
Muse ¢ il Principe, 1991, S. 39-52

Charles Rosenberg, The Este Monuments and Urban Development in Renaissance
Ferrara, Cambridge 1997

Sven Sandstrom, Levels of Unreality. Studies in Structure and Construction in
Italian Mural Painting During the Renaissance, Uppsala 1963

Tim Shephard, Echoing Helicon. Music, Art and Identity in the Este Studioli,
1440-1530, Oxford u. a. 2014

Tim Shephard, Music in the Art of Renaissance Italy. 1420~1540, Turnhout 2020.

Christine Tauber, »Der Idealstadtgriinder als Kustos im Monumentenmuseum:
Retrospektive Memoriastiftung in Sabbioneta«, in: Minchner Jahvbuch der bil-
denden Kunst, 3. Folge, 69 (2018), S. 37-69

Christine Tauber, Manierismus und Herrschaftspraxis. Die Kunst der Politik und
die Kunstpolitik am Hof von Frangois I, Berlin 2009

Christine Tauber, »Stilpolitik im Palazzo del Te in Mantuax, in: Politikstile, 2016,
S.93-127

Alberto Tenenti, »Il principe architetto«, in: Il principe architetto. Atti del con-
vegno internazionale, Mantova, 21-23 ottobre 1999, hrsg. von Arturo Calzona,
Francesco Paolo Fiore und Alberto Tenenti, Florenz 2002, S. 1-9

Ranieri Varese, I/ Palazzo di Schifanoia, Bologna 1980

Ranieri Varese, »1l sistema delle »delizie« ¢ lo >studiolo« di Belfiore«, in: Le muse ¢
il principe, 1991, S. 187-201

Aby Warburg, »Italienische Kunst und internationale Astrologie im Palazzo Schi-
fanoja zu Ferrara (1912)«, in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 2, Leipzig und
Berlin 1932, S. 459479

Martin Warnke, Hofkiinstler: Zur Vorgeschichte des modernen Kiinstlers, Koln
1996

238



Die Ferrareser Kunstszene 1503 /04

Abbildungsnachweise:

ADb. 1: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cosme_Tura,_,
Kunsthistorisches Museum_Wien, Gemaildegalerie_-_Leichnam_Christi,_von_
Engeln_gehalten_-_GG_1867_-_Kunsthistorisches_ Museum.jpg

Abb. 2: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=9507991

ADbb. 3: https://www.museothyssen.org/en/collection /artists /rubinetto-di-
francia-workshop-design-cosme-tura /lamentation-over-body-dead

Abb. 4: https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Compianto_sul_
Cristo_morto_(Ferrara)_by_Guido_Mazzoni?uselang=it#/media/File:Guido_
mazzoni,_compianto_con_alcuni_ritratti_di_estensi, 1485, 01.JPG; Di Sailko
- Opera propria, CC BY 3.0, https://commons.wikimedia.org,/w/index.
php?curid=48569905

Abb. 5: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cosme_Tura_-_Pieta_-_
WGA23147 .jpg

Abb. 6a und 6b: https: //commons.wikimedia.org,/wiki/File:Cosme_
Tura_036.jpg; https://commons.wikimedia.org,/wiki/Cosme_Tura_catalog_
raisonné, 1958#/media/File:Cosme_Tura_039.jpg

Abb. 7: https:/ /commons.wikimedia.org /wiki/File:Cosme_tura, san_
giorgio, 1460-65_ca._(coll._cini).jpg; By Sailko - Own work, CC BY-SA 4.0,
https: //commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=62140986

AbD. 8: https://commons.wikimedia.org/wiki /File:Accademia_-_Madonna_
dello_zodiaco_-_Cosme_Tura.jpg

ADbD. 9: https: //commons.wikimedia.org,/wiki/File:CTura.jpg

Abb. 10: https: //commons.wikimedia.org,/wiki/Cosme_Tura_catalog_
raisonné, 1958#/media/File:Cosme_Tura_031.jpg

Abb. 11: https://commons.wikimedia.org,/wiki/File:Studiolo_di_belfiore,
calliope_di_cosme_tura, national_gallery_di_londra.jpg

Abb. 12: https:/ /commons.wikimedia.org/wiki/File:Bottega_di_cosme_tura,
musa_erato,_1450_ca.,_dallo_studiolo_di_belfiore, 01.jpg

Abb. 13: https://commons.wikimedia.org,/wiki/File:Cosme_Tura_-_The_
Muse_Terpsichore_-_Google_Art_Project.jpg

239


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cosmè_Tura,_,_Kunsthistorisches_Museum_Wien,_Gemäldegalerie_-_Leichnam_Christi,_von_Engeln_gehalten_-_GG_1867_-_Kunsthistorisches_Museum.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cosmè_Tura,_,_Kunsthistorisches_Museum_Wien,_Gemäldegalerie_-_Leichnam_Christi,_von_Engeln_gehalten_-_GG_1867_-_Kunsthistorisches_Museum.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cosmè_Tura,_,_Kunsthistorisches_Museum_Wien,_Gemäldegalerie_-_Leichnam_Christi,_von_Engeln_gehalten_-_GG_1867_-_Kunsthistorisches_Museum.jpg
https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=9507991
https://www.museothyssen.org/en/collection/artists/rubinetto-di-francia-workshop-design-cosme-tura/lamentation-over-body-dead
https://www.museothyssen.org/en/collection/artists/rubinetto-di-francia-workshop-design-cosme-tura/lamentation-over-body-dead
https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Compianto_sul_Cristo_morto_(Ferrara)_by_Guido_Mazzoni?uselang=it#/media/File:Guido_mazzoni,_compianto_con_alcuni_ritratti_di_estensi,_1485,_01.JPG
https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Compianto_sul_Cristo_morto_(Ferrara)_by_Guido_Mazzoni?uselang=it#/media/File:Guido_mazzoni,_compianto_con_alcuni_ritratti_di_estensi,_1485,_01.JPG
https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Compianto_sul_Cristo_morto_(Ferrara)_by_Guido_Mazzoni?uselang=it#/media/File:Guido_mazzoni,_compianto_con_alcuni_ritratti_di_estensi,_1485,_01.JPG
https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=48569905
https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=48569905
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cosmè_Tura_-_Pietà_-_WGA23147.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cosmè_Tura_-_Pietà_-_WGA23147.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cosmè_Tura_036.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cosmè_Tura_036.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/Cosmè_Tura_catalog_raisonné,_1958#/media/File:Cosmè_Tura_039.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/Cosmè_Tura_catalog_raisonné,_1958#/media/File:Cosmè_Tura_039.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cosmè_tura,_san_giorgio,_1460-65_ca._(coll._cini).jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cosmè_tura,_san_giorgio,_1460-65_ca._(coll._cini).jpg
https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=62140986
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Accademia_-_Madonna_dello_zodiaco_-_Cosmè_Tura.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Accademia_-_Madonna_dello_zodiaco_-_Cosmè_Tura.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:CTura.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/Cosmè_Tura_catalog_raisonné,_1958#/media/File:Cosmè_Tura_031.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/Cosmè_Tura_catalog_raisonné,_1958#/media/File:Cosmè_Tura_031.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Studiolo_di_belfiore,_calliope_di_cosmè_tura,_national_gallery_di_londra.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Studiolo_di_belfiore,_calliope_di_cosmè_tura,_national_gallery_di_londra.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Bottega_di_cosmè_tura,_musa_erato,_1450_ca.,_dallo_studiolo_di_belfiore,_01.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Bottega_di_cosmè_tura,_musa_erato,_1450_ca.,_dallo_studiolo_di_belfiore,_01.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cosmè_Tura_-_The_Muse_Terpsichore_-_Google_Art_Project.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cosmè_Tura_-_The_Muse_Terpsichore_-_Google_Art_Project.jpg

Christine Tauber

Abb. 14: https://de.wikipedia.org /wiki/Datei:Studiolo_di_belfiore,_thalia_di_
michele_pannonio,_budapest_2.jpg

Abb. 15: https: //commons.wikimedia.org/wiki/File:Jacopo_della_quercia,_
sapienza.JPG; By Combusken - Own work, CC BY-SA 3.0, https: //commons.
wikimedia.org/w/index.php?curid=17134978

ADD. 16: https://commons.wikimedia.org/wiki/File: Trionfo_di_san_
tommaso_d‘aquino,_04.JPG; Di I, Sailko, CC BY-SA 3.0, https://commons.
wikimedia.org/w/index.php?curid=25415860

Abb. 17: https://de.wikipedia.org/wiki/Datei:Accademia_-_Pala_di_San_
Giobbe_by_Giovanni_Bellini.jpg

ADbb. 18: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cosme_Tura_022.jpg

Abb. 19: https: / /commons.wikimedia.org/wiki/File:Cosme_Tura_-_View_of_
the_Salone_dei_Mesi_-_WGA23124.jpg

ADbD. 20: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Borso_d‘Este.jpg;
Giovanni Dall’Orto, 6. Januar 2007. Cropped from: File:Milano - Castello
sforzesco - Vicino da Ferrara (attr.) - Borso d‘Este -1469-1471- - Foto
Giovanni Dall’Orto - 6-1-2007.jpg., Attribution, https: //commons.wikimedia.
org/w/index.php?curid=112273

ADbb. 21: https://commons.wikimedia.org,/wiki/File:Francesco_del_Cossa._
Frescoes_March, April, May_Salone_dei_Mesi_os_Palazzo_Schifanoia_1470.jpg

Abb. 22: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Maestro_dagli_occhi_
spalancati_-_Allegory_of June_-_Triumph_of Mercury_(detail)_- WGA23126.jpg

Abb. 23: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Allegory_of September_
(detail)_-_WGA23136.jpg

Abb. 24: https:/ /commons.wikimedia.org,/wiki/File:Ercole_de‘_Roberti_-_
Allegory_of September_(detail) - WGA23137.jpg

Abb. 25: https:/ /commons.wikimedia.org/wiki/File:Palazzo_schifanoia,_
salone_dei_mesi,_05_maggio_(f._del_cossa_c_aiuti),_trionfo_di_apollo_03.
JPG; Sailko, CC BY-SA 3.0, https://creativecommons.org/licenses /by-sa,/3.0,
via Wikimedia Commons

Abb. 26: https:/ /commons.wikimedia.org/wiki/File:Palazzo_schifanoia,_
salone_dei_mesi, 03_marzo_(f._del_cossa),_trionfo_di_minerva_01.JPG; ;
Sailko, CC BY-SA 3.0, https: //creativecommons.org/licenses /by-sa /3.0

Abb. 27: https: / /commons.wikimedia.org,/wiki/File:Francesco_del_Cossa,_
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Abb. 28: https:/ /commons.wikimedia.org/wiki/File:Palazzo_schifanoia,_
salone_dei_mesi,_04_aprile_(f._del_cossa),_Borso_assiste_al_Palio_di_
San_Giorgio_e_da_moneta_al_buffone_Scoccola_02.JPG; By Sailko

- Own work, CC BY-SA 3.0, https://commons.wikimedia.org,/w/index.
php?curid=28747236

Abb. 29: https:/ /commons.wikimedia.org/wiki/File:Palazzo_schifanoia,
salone_dei_mesi,_03_marzo_(f._del_cossa),_borso_alla_caccia_e_amministrat._
di_giustizia_01.JPG; Von Sailko - Eigenes Werk, CC BY-SA 3.0, https://
commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=28746363

Abb. 30: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Palazzo_schifanoia,
salone_dei_mesi, 04_aprile_(f._del _cossa), Borso_assiste_al_Palio_di_
San_Giorgio_e_da_moneta_al_buffone_Scoccola_06.JPG; By Sailko

- Own work, CC BY-SA 3.0, https://commons.wikimedia.org/w/index.
php?curid=28747277

Abb. 31: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Palazzo_schifanoia,_salone_
dei_mesi,_07_luglio_(maestro_dagli_occhi_spalancati),_borso_riceve_degli_
ambasciatori_02.JPG; Von Sailko - Eigenes Werk, CC BY-SA 3.0, https://commons.
wikimedia.org,/w/index.php?curid=28750680

Abb. 32: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Palazzo_schifanoia,
salone_dei_mesi, 04 _aprile_(f._del cossa),_Borso_assiste_al_Palio_di_
San_Giorgio_e_da_moneta_al_buffone_Scoccola_03.JPG; By Sailko

- Own work, CC BY-SA 3.0, https://commons.wikimedia.org,/w/index.
php?curid=28747250

Abb. 33: https:/ /commons.wikimedia.org/wiki/File:Palazzo_schifanoia,_
salone_dei_mesi,_03_marzo_(f._del_cossa), borso_alla_caccia_e_amministrat._
di_giustizia_05.JPG; Von Sailko - Eigenes Werk, CC BY-SA 3.0, https://
commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=28746378

Abb. 34: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Palazzo_schifanoia,_
salone_dei_mesi,_04_aprile_(f._del_cossa),_Borso_assiste_al_Palio_di_
San_Giorgio_e_da_moneta_al_buffone_Scoccola_07_1.jpg; By Sailko

- Own work, CC BY-SA 3.0, https://commons.wikimedia.org,/w/index.
php?curid=28747310

Abb. 35: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Palazzo_schifanoia,_
salone_dei_mesi, 07_luglio_(maestro_dagli_occhi_spalancati), borso_riceve_
degli_ambasciatori_03.JPG; Von Sailko - Eigenes Werk, CC BY-SA 3.0,
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https: //commons.wikimedia.org,/w/index.php?curid=28750686

Abb. 36: https:/ /commons.wikimedia.org/wiki/File:Palazzo_schifanoia,_
salone_dei_mesi,_04_aprile_(f._del_cossa),_Borso_assiste_al_Palio_di_
San_Giorgio_e_da_moneta_al_buffone_Scoccola_05.JPG; By Sailko

- Own work, CC BY-SA 3.0, https://commons.wikimedia.org,/w/index.
php?curid=28747268

Abb. 37: https://commons.wikimedia.org,/wiki/File:Ambrogio_Lorenzetti_-_
Allegory_of Good_Government_-_Google_Art_Project.jpg

Abb. 38: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Ambrogio_Lorenzetti_-_
Effects_of Good_Government_in_the_city_-_Google_Art_Project.jpg

ADD. 39: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Palazzo_schifanoia,
salone_dei_mesi,_06_giugno_(maestro_dagli_occhi_spalancati), borso_ascolta_
una_supplica_04.JPG; Von Sailko - Eigenes Werk, CC BY-SA 3.0, https://
commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=28748670

Abb. 40: https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Frescos_in_
Palazzo_Schifanoia_(Ferrara) -_August#/media/File:Palazzo_schifanoia,
salone_dei_mesi, 08_agosto_(maestro_dell‘agosto_o_gherardo_da_vicenza),
ambasciatori_e_partenza_per_la_caccia_01_1.jpg; By Sailko - Own work, CC
BY-SA 3.0, https: //commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=28749327

AbD. 41: https:/ /commons.wikimedia.org /wiki/File:Esterno_di_giorno.JPG;
Von Stefano Canziani - Eigenes Werk, CC BY-SA 4.0, https: //commons.
wikimedia.org,/w/index.php?curid=43638799

AbDb. 42: https://commons.wikimedia.org /wiki/File:Palazzo_schifanoia,_
salone_dei_mesi,_09_settembre_(ercole_de‘_roberti),_borso_in_parata_01.JPG;
Sailko, CC BY-SA 3.0, https: //creativecommons.org/licenses /by-sa /3.0

ADD. 43: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Guido_mazzoni,_
compianto_con_alcuni_ritratti_di_estensi,_1485,_07.JPG; Di Sailko -
Opera propria, CC BY 3.0, https://commons.wikimedia.org,/w/index.
php?curid=48569913
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Stefan Menzel

»Velis quod potes« — Franz Schilling und die Mainzer
Figuralmusik in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts'

Prolog: Die Schweden vor Mainz

Als die Universititsbibliothek Uppsala 1622 als erste offentliche Bibliothek
Schwedens gegriindet wurde, war man selbstverstindlich am Autbau eines
moglichst umfassenden Bestandes interessiert. Zwar war es nicht in erster Linie
dieses Desiderat, welches Schwedens Konig 1630 dazu bewegte, die Ostsee zu
iiberqueren und in Deutschland Krieg zu fiihren, aber Gustav II. Adolf verfiig-
te, wie jeder erfolgreiche Politiker der Geschichte, tiber ein gesundes Mafl an
Opportunismus. Nachdem er am 14. Oktober 1631 Wiirzburg erobert hatte,
zog der Schwedenkonig den Main hinab und auch die Mainzer stellten sich auf
die Ankunft des feindlichen Heeres ein. Als aber der Reihe nach Aschaffenburg,
Frankfurt und Hanau eingenommen wurden, brach Panik in der Domstadt aus.

Am 26. November wurden Klerus, Universititsangehorige und Klosterinsas-
sen beurlaubt und wer dazu imstande war, verlieff die Stadt.? Noch am Tag der
Kapitulation von Mainz, am 13. Dezember 1631, bevollmichtigte Gustav Adolf
zwei buchkundige Gefolgsleute, den Arzt Jakob Roberthonius und seinen Hof-
kaplan Johannes Matthiz (Gothus) »alle die Bibliothecen undt privat Biichern,
so im Schlosse undt in den verlauffenen [d. h. verlassenen] Collegiis, Schulen,
Clostern oder sonsten in den verlauffenen Hiusern zu Miintz gefunden werden
Unsert wegen und zu der Chron Schweden besten [...] [zu] arrestieren.«® Eine
erste Schiffsladung mit Biichern ging bereits im Frithjahr 1632 nach Uppsala ab.
Darunter befand sich aller Wahrscheinlichkeit nach auch ein umfangreicher Be-
stand an Musikdrucken, welcher das Interesse der Forschung seither immer wie-
der auf'sich gezogen hat.

1 Vorliegender Aufsatz entstand 2017 als Beitrag fiir das in Zusammenhang mit der troja-Tagung
»Die Musik im Kommunikationsprozess der Reformation« geplante Jahrbuch und erscheint hier
in unverinderter Form. Etliche der im Folgenden behandelten Fragen stehen im Kontext der
genannten Tagung und des Reformationsjubiliums.

2 Franz Joseph Bodmann, Die Schweden zu Mainz. Ein Beitrag zur Geschichte dieser Stadt aus
gedruckten und ungedvuckten Quellen, Mainz 1813, S. 9-11.

3 Zitiert nach: Otto Walde, Storhetstidens litterira krigsbyten. En kulturhistorisk-bibliografisk studie,
Bd. 1, Uppsala und Stockholm 1916, S. 140.
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Bisher war es jedoch alles andere als einfach, die Uppsalaer Bestinde nach
Mainzer Provenienzen zu durchsuchen. Die frithneuzeitlichen Drucke wurden
von Rafael Mitjana und Ake Davidson erschlossen.* Allerdings haben die Kata-
loge ihre Tiicken. Nicht nur nahm ihre Fertigstellung ein halbes Jahrhundert in
Anspruch, ihre Systematik rollt einem bestandsgeschichtlich orientierten Zugrift
auch etliche Steine in den Weg. Die Drucke wurden in die Kategorien geist-
liche, weltliche, dramatische und Instrumentalmusik sowie Sammeldrucke ein-
geteilt. Die Individualdrucke wurden dann alphabetisch nach den Autorenna-
men, die Sammeldrucke chronologisch verzeichnet. Die alten Bestandsgrenzen
wurden auf diesem Wege unkenntlich gemacht. Auch das kodikologische Bild
der Drucke wurde verzerrt: Mitjana und Davidson machten zwar Angaben zur
physischen Gestalt und zur Provenienz der Musikalien, unterliefen es aber, diese
Informationen zu biindeln.

Das Mainzer Beutegut wurde auf diesem Wege mehr oder weniger verschlei-
ert, was u. a. dazu fiithrte, dass in bisherigen Darstellungen stets nur sehr vage
auf diesen Bestand Bezug genommen werden konnte.® In Vorbereitung einer
Untersuchung der Drucke vor Ort wurden die Kataloge durchgearbeitet, um
grofiere Provenienzgruppen zu isolieren. Der grofiere Teil der Uppsalaer Musik-
drucke des 16. Jahrhunderts stammt in der Tat aus Mainz. Aber auch die Musi-
kalien des bereits 1626 gepliinderten Braunsberger Jesuitenkollegs bilden eine
umfangreiche Bestandsgruppe.® Daneben verwahrt die Bibliothek noch einige
kleinere Sammlungen oder Sammlungsreste aus dem deutschen Sprachraum,
z. B. jene Wilhelm Knopfeus und Nicolaus Dapperichs, moglicherweise eine
Koblenzer Provenienz.”

Uber den Umfang der Mainzer Musikalien kursierten bisher etwas missver-
stindliche Angaben. Davidson spricht von ca. 130 Binden mit etwa 165 darin

4 Rafael Mitjana, Catalogue critique et descriptif des imprimés de musique des XVIe er XVIle siécles
conservés a ln Bibliothéque de PUniversité Royale d’Upsala, Bd. 1, Uppsala 1911; Ake Davidson,
Catalogue critique et descriptif des imprimés de musique des XVIe ex XVIIe siécles conservés a ln
Bibliothéque de I’Université Royale 4’Upsala, Bd. 2-3, Uppsala 1951.

5 Zumeist nur in numerischer Gestalt oder mit tiberblicksartigen Auflistungen prominent vertre-
tener Komponisten, u. a. bei: Tobias Norlind, »Vor 1700 gedruckte Musikalien in schwedischen
Bibliothekenc, in: Sammelbinde der Internationalen Musikgesellschaft9 /2 (1908), S. 196-231:
S. 199; Adam Gottron, Mainzer Musikgeschichte von 1500 bis 1800 (Beitrige zur Geschichte der
Stadt Mainz, 18), Mainz 1959, S. 37f.

6 Vgl Stefan Menzel, »Die Musiksammlung des Jesuitenkollegs zu Braunsberg (Braniewo) und
ihre Bedeutung fiir die baltische Figuralmusikkultur ca. 1560-1630«, in: Der Ostseeranm aus
wissenschafts- und kulturhistorischer Sicht (Europiische Wissenschaftsbezichungen, 15), hrsg. von
Jiirgen Kiefer (1), Ingrid Kistner und Klaus Manger, Aachen 2018, S. 79-98.

7 Es handelt sich um ein Konvolut mit Drucken aus der Antwerpener Offizin Pierre Phaleses
und Giovanni Belleros. Davidson, Catalogue critique, Bd. 2 (wie Anm. 4), S. 79f. Derselbe,
Catalogue critique, Bd. 3 (wie Anm. 4) S. 88,90, 95, 97, 98f.
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enthaltenen Drucken.® De facto sind es 31 Signaturen bzw. Signaturgruppen,
hinter denen sich 160 Sitze von Simmbuch-Konvoluten und sieben Drucke im
Chorbuchformat verbergen.® Davidson zufolge wurde der Bestand zwischen
1562 und 1611 im Umfeld des Mainzer Domkapitels aufgebaut. Die Besitzfolge
umfasste in erster Linie die Vikare Franz Schilling, Sebastian Stoltz und Thomas
Schmidt. 1611, nach dem Tod Schmidts, sollen die Drucke dann in die Samm-
lung des 1604 bis 1626 regierenden Mainzer Erzbischofs Johann Schweikhard
von Kronberg gelangt sein,!* aus dessen Bibliothek er dann in die Hinde der
Schweden fiel.

Dieses Bild der Bestandsgeschichte ist nach jiingsten Erkenntnissen zu korri-
gieren und zu konkretisieren. Zunichst scheint es ratsam, die Sammlung des Erz-
bischofs und jene der Domvikare voneinander zu trennen. Die Fusion der Samm-
lungen stellte Isak Collijn 1911 als vorsichtige Hypothese auf,!! die von Davidson
dann ohne jeden Nachweis aut'das Jahr 1611 terminiert wurde.'? Auf Nachfrage
im Mainzer Domarchiv starb Schmidt jedoch erst 1623.33 Viel eher scheint die
Sammlung erst um 1611 in seinen Besitz iibergegangen zu sein, denn in diesem
Jahr datierte Schmidt einen Besitzvermerk in Gardanos Novi thesauri musici (sie-
he Anhang, Konvolut Nr. 12). Unmittelbarer Anlass des Besitzerwechsels war
der Tod Sebastian Stoltz’ im Vorjahr.!* Dieser wiederum hatte die Drucke um
1590 »ex legato« Franz Schillings tibernommen (siche Anhang, Konvolut Nr. 5
und 6). Es ist daher anzunehmen, dass die Sammlung der drei Vikare sich 1631
entweder im Besitz einer Privatperson bzw. einer Mainzer Bibliothek befand —
wie oben erwihnt, lief} der Schwedenkonig systematisch »Bibliothecen undt pri-
vat Biicher« beschlagnahmen. Als letzter Autbewahrungsort kime einer der neun

8  Ake Davidson, »The Collections of Early Music in Swedish Libraries«, in: Fontes artis musicae 33
(1986), S. 135-145: S. 136.

9 So steht die Signatur S-Uu Vok.-mus. i tr 129-133 fiir die 1570 erschienenen Meslanges von
Pierre Certon (A/1 C 1718). Die Einzelsignaturen 129-132 bezeichnen Superius, Contratenor,
Bassus und Tenor. Nr. 133 steht fiir sechste Stimme, die fiinfte fehlt.

10 Davidson, »Early Music in Swedish Libraries« (wie Anm. 7), S. 136.

11 Mitjana, Catalogue critique, Bd. 1 (wie Anm. 4), S. iii.

12 Davidson, »Early Music in Swedish Libraries« (wie Anm. 8), S. 136.

13 Ein 1777 angelegtes Verzeichnis der Mainzer Domprilaten, Domberren und Stiftsvikare aus dem
Besitz Mainzer Domkapitulars Franz Reichsgraf von Kesselstatt nennt ihn in einer Liste der »Vicarij
Fundatores« mit dem ndmlichen Sterbejahr. Dom- und Di6zesanarchiv Mainz, Bestand 3,/034,
S.127.

14 Sebastian Stoltz, kam, wie auch Schmidt, aus Erfurt, war Mainzer Domvikar und Kanoniker am
Mainzer Stephansstift. Eine Altarinschrift desselben Stiftes datiert sein Ableben auf den 11. Au-
gust 1610, das Liber vitae S. Stephani gibt als Todestag den 12. Juli 1610 an. Vgl. Fritz Arens,
Die Inschriften dev Stadt Mainz von frithmittelalterlicher Zeit bis 1650 (Die deutschen Inschrif-
ten, 2), Stuttgart 1958, Nr. 1426, S. 647. Ich danke Frau Gisela Manstein M. A. vom Mainzer
Domarchiv herzlich fiir die Auskunft.
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Vikareien in Frage, die wihrend der Schleifung der Stadt niedergerissen wur-
den.'® Zumindest im Falle Stoltz’ lisst sich nachweisen, dass er im Jahr 1594 ein
»vicareihaus [ ...], ins hohe Dombstift gehorig«!® bewohnte. Schmidt und poten-
ticlle Nacheigner der Drucke werden dhnlich logiert haben.”

Die Sammlung war demnach fiir mindestens 30 Jahre im Besitz Franz Schil-
lings, ca. 1590-1610 Eigentum Sebastian Stoltz’ und ging dann fiir weitere 13
Jahre an Thomas Schmidt. Die letzte Erweiterung der Sammlung verantworte-
te Stoltz um 1596 (siche Anhang Nr. 19); Eintragungen, Ex Libris oder Ein-
bandprigungen geben keinerlei Hinweise auf die Besitzfolge zwischen1623 und
1631.

Die 20 Konvolute gewihren folglich Einblicke in die Mainzer Figuralmusikpflege
der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts. Als klerikaler Buchbesitz vermogen sie
sowohl tiber die private Musikpflege katholischer Geistlicher, als auch tiber den
offentlich-liturgischen Einsatz polyphoner Musik zu informieren. Zunichst soll
die Genese der Sammlung kodikologisch nachvollzogen, der mit ihr assoziierte
Personenkreis abgesteckt und der primire Nutzungskontext erortert werden.
Anschlieffend sind das Repertoireprofil und etwaige Sammlungsschwerpunkte zu
bestimmen. Da der Autbau der Sammlung mit dem Ende des Konzils von Trient
begann, lohnt es sich abschlieffend, die in ihr sich spiegelnde Musikpflege aus der
Perspektive katholischen Reformdiskurse in den Blick zu nehmen und auf diesem
Wege in den Kommunikationsprozessen der Reformation zu verorten.

Sammlungsgeschichte und Kontext

Die Musikalien sind untrennbar mit dem Namen Franz Schilling verbunden. 15
der 20 Konvolute, 68 von 111 Stimmbuchsitzen, vier Chorbiicher und damit

15 Bodmann, Die Schweden zu Mainz (wie Anm. 2), S. 52.

16 Die Mainzer Stadtaufnabmen des 10. bis 18. Jahrbunderts, Bd. 1: Mainzer Stadtaufnahmen von
1568 und 1594 (Beitrige zur Geschichte der Stadt Mainz, 6.1), hrsg. von Heinrich Schrohe,
Mainz 1930, Nr. 748, S. 75.

17 1In Uppsala wird ferner eine Niirnberg Ausgabe der Responsoria, quae annuatim in veteri Ecclesia
cantari solent von 1604 verwahrt (wahrscheinlich ein Nachdruck der seit Mitte des 16. Jahr-
hunderts in zahlreichen Auflagen kursierenden Sammlung). Sie gehorte einem »Fridericus 4
Sickingen Canonicus Moguntinus.« Von Sickingen (gest. 1634), seit 1608 Mainzer Domde-
chant, diirfte wie die meisten Kleriker vor den Schweden nach Koéln geflohen sein. Auch sei-
ne Privatwohnung oder Amtsstube scheinen diese nach Biichern durchsucht zu haben. David-
son, Catalogue critique, Bd. 2 (wie Anm. 3), S. 39; Bodmann, Die Schweden zu Mainz (wie
Anm. 2), S. 20; Hermann-Dieter Miiller, Der schwedische Staat in Mainz 1631-1636. Einnabme,
Verwaltung, Absichten, Restitution (Beitrige zur Geschichte der Stadt Mainz, 24), Mainz 1979,
S.177.
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iiber 80 Prozent der Sammlung wurden durch ihn angeschaftt und gebunden.
Seiner Sammeltitigkeit gebiihrt das hauptsichliche Interesse. Aufgrund des Feh-
lens biographischer Rahmendaten ldsst sich Schillings Musikumgang nur schwer
kontextualisieren. Als Vikar diirfte er ein Universititsstudium absolviert haben,
von Stoltz’ lediglich als »dominus« bezeichnet, verfiigte er anscheinend nicht
tiber den Magistergrad (siche Anhang Nr. 5). Dass es sich bei dem 1506 an der
Erfurter Universitit immatrikulierten »Franciscus Schilling Erffordensis«!® um
dieselbe Person handelt, ist angesichts des um 1590 anzusetzenden Sterbeda-
tums mehr als unwahrscheinlich. Das erste Indiz zu Schillings (musikalischem)
Werdegang lietert Konvolut Nr. 1, dass ihm 1562 vom Mainzer Vikar Antonius
Rodt geschenkt wurde. Der Einband trigt die Initialien Rodts und die Jahreszahl
1559, eine Prisentationsform, die auch einige von Schillings Binden aufweisen.
Mit Rodt betritt ein weiterer Mainzer Vikar den Horizont der Sammlung. Da
sein Konvolut einen der iltesten Drucke der Sammlung, Josquin Chansons tres
musicales (RISM A/1 ] 681, 1549) autweist, scheinen Musikalien spitesten seit
Beginn der 1550er Jahre Eingang in den Buchbesitz der Mainzer Geistlichkeit
gefunden zu haben. Der komplette Satz der Cantionum sacrarum Pierre Pha-
leses deutet dabei bereits auf ein systematisches Sammelinteresse hin. Es wire
moglich, dass Rodt Schilling fiir das Sammeln von Musikdrucken sensibilisierte.
Dem Einband von Konvolut Nr. 3, das Schilling 1564 mit cinem Besitzeintrag
versah, ist allerdings die Jahreszahl 1560 cingeprigt. Dass Schilling schon vor
der Schenkung Rodts Musikalien sammelte, ist auch deshalb anzunehmen, da
der jiingste Druck dieses Konvoluts aus dem Jahr 1554 stammt. Auch Konvolut
Nr. 7, dem Einband nach 1570 gebunden, deutet auf eine weiter zurtickreichen-
de Sammeltitigkeit hin, denn es enthilt 1543-1545 erschienene Chanson-Dru-
cke Tielmann Susatos. Entweder wurden diese Schilling erst spiter zugeeignet
oder er sah sich im Laufe der Jahre veranlasst, Systematik oder Prisentationsform
der Drucke zu dndern.

Konvolut Nr. 6 wurde ebenfalls nicht von Schilling angelegt. Der Einband
tragt die Jahreszahl 1565, simtliche enthaltenen Drucke erschienen im Vorjahr
und der erste Besitzvermerk lautet »S. K. 1569.« Die auch bei Rodt und Schilling
zu beobachtende Prisentationsform des Einbandes und das offenkundig syste-
matische Sammelinteresse — enthalten sind simtliche fiinf Binde des Niirnberger
Thesaurus musicus (B /1 1564'7%) — sprechen fiir einen sozialen Zusammenhang.
Womoéglich war auch S. K. ein Angehériger des Mainzer Klerus. Einen weite-
ren Zufluss aus der Mainzer Geistlichkeit erhielt die Sammlung 1571. Konvolut
Nr. 8 schenkte Schilling Johannes Nunhemius, Subprior des Mainzer Dominika-

18 Hermann Weissenborn, Acten der Universitit Erfurt, Bd. 2 (Geschichtsquellen der Provinz
Sachsen und angrenzender Gebiete, 8), Halle 1884, S. 245.
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nerkonvents. Das darin enthaltene Postremum verpertini officii opus Georg Rhaws
(B/1 1544*) kann wiederum als Indiz eines weiter zuriickreichenden Figuralmu-
sikinteresses der klerikalen Mittelschicht verstanden werden.

In diesem Zusammenhang sind auch die Sammlungsbeitrige Sebastian Stoltz’
und Thomas Schmidts von Interesse. Unter jenen Musikalien, die Ersterer nicht
aus Schillings Nachlass tibernahm, befand sich u. a. Homer Herpols Novum et
insigne opus musicum (RISM A/T H 5187, 1565). Schmidts Besitzeintrag be-
stitigt die Vorbesitzerschaft Stoltzens, auflerdem trigt der Einband die Jahres-
zahl 1565. Herpols Evangelienmotetten wurden also im Jahr ihres Erscheinens
gebunden — hochstwahrscheinlich von Stoltz selbst. Bei einer durchschnittlichen
Lebenserwartung von 55-60 Jahren'® miisste sich der 1610 verstorbene Stoltz
zu diesem Zeitpunkt noch in Ausbildung befunden haben. Da der gebiirtige Er-
furter in den Matrikeln der dortigen Universitit nicht nachweisbar ist,?° wire es
moglich, dass er diese in Mainz genoss. Die hierfiir wahrscheinlichste Institution
wire das 1561 gegriindete Jesuitenkolleg, das 1568 mit der Ubertragung der Al-
gesheimer Burse in die Strukturen der Universitit eingertickt wurde — eine wich-
tige Voraussetzung fiir die Ausbildung des Mainzer Domklerus.?! Doch nicht
nur dieser, sondern auch die Mainzer Dominikaner lieen ihren Nachwuchs von
den Padres ausbilden.?? Zwischen 1563 und 1566 stiegen die Schiilerzahlen von
300 auf 600, in den 1580er Jahren weiter auf 800.23

Schilling war jedoch nicht die einzige Mainzer Personlichkeit, zu der Stoltz
tiber die Musik in Bezichung stand. Konvolut Nr. 17 gelangte tiber den Main-
zer Kanoniker Johann Wonhoff?* und einen gewissen Gerhard Schirlius in seinen

19 Zur relativen Lebenserwartung in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts vgl. Kai Lehmann,
Leben und Sterben vor, wihrvend und nach dem Dreifsigjihrigen Krieg in der Gemeinde Fambach
(1559-1703). Eine Kulturgeschichte anhand des iltesten Kirchenbuches der Evangelischen Kirche
von Kurhessen-Waldeck, Floh-Seligenthal 2008.

20 Weissenborn, Acten der Universitit Erfurt, Bd. 2 (wie Anm. 18).

21 Bernhard Duhr, Geschichte der Jesuiten in den Lindern deutscher Zunge im 16. Jahrbundert, Frei-
burgi. Br. 1907, S. 106. Die Jesuiten kamen 1588 nach Erfurt, eine Knabenschule wurde jedoch
erst 1607 cingerichtet. Vgl. Karl Hengst, Jesuiten an Universititen und Jesuitenuniversititen.
Zur Geschichte der Universitiit in der Oberdeuntschen und Rheinischen Provinz der Gesellschaft Jesu
im Zeitalter der konfessionellen Auseinandersetzung (Quellen und Forschungen aus dem Gebiete
der Geschichte, N. F. 2), Paderborn 1981, S. 152.

22 Klaus-Bernward Springer, Die deutschen Dominikaner in Widerstand und Anpassung wihrend der Re-
Sformationszeit (Quellen und Forschungen zur Geschichte des Dominikanerordens, 8), Berlin 1999,
S. 186f.

23 Duhr, Geschichte der Jesuiten in den Lindern deutscher Zunge (wie Anm. 21), S. 105f.

24 Wonhoff (gest. 1587) stammte aus Weiflenau, war 1548 Vikar an St. Viktor, ging 1549 fiir zwei Jahre
nach Rom und wurde spiter Kanoniker des Kreuz- und Johannesstiftes und Assessor der Philosophi-
schen Fakultit. Vgl. Simon Widman, Franz Behem. Ein Beitrag zur Geschichte des Buchhandels und der
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Besitz. Die beiden Rhaw-Drucke (RISM B /I 1538! und 1544*) stellen die ilteste
Schichte des Sammlungskomplexes dar. Da Schirlius den Erhalt des Konvoluts
1548 datierte, stellt es ohne jeden Zweifel ein Relikt der Mainzer Musikpflege der
1540e¢r Jahre dar.?®

Obschon Thomas Schmidt erst 1611 in den Besitz der Drucke kam und auf-
grund des spiteren Sterbedatums ohne Zweifel der jiingste der drei Vikare war,
scheint auch seine Sammeltitigkeit bis in die 1570er Jahre zurtickzureichen.
Konvolut Nr. 20 enthilt zehn 1569-1579 erschienene Drucke. Zwar scheinen
zumindest Johann Eccards Neu deutzsche Lieder (RISM A/1 E 170, 1578) einen
anderen Vorbesitzer gehabt zu haben,?® doch Alexander Utendals Tres missae
(RISM A/T U 122, 1573) tridgt ausschliefllich Schmidts Besitzvermerk — Ein-
trige von Schillings oder Stoltzens Hand finden sich nirgends im Konvolut.
Schmidts Eintrag weist ihn ferner noch nicht als Mainzer Vikar, sondern ledig-
lich als »Erphordensis« aus. Und da auch er nicht an der Universitit seiner Hei-
matstadt nachzuweisen ist, wire auch in seinem Fall ein Besuch der Algesheimer
Burse anzunehmen — 1623 verstorben, wire dies noch wihrend der 1570er Jahre
moglich gewesen.

Stoltz’ fiigte der Sammlung lediglich vier, Schmidt nur ein Konvolut hinzu.
Ob Antonius Rodt, S. K., Johannes Nunhemius, Johann Wonhoff oder Gerhard
Schirlius der Schilling’schen vergleichbare Sammlungen unterhielten, lisst sich
in Anbetracht der bewegten Uberlieferungsgeschichte nicht beantworten. Al-
lem Anschein nach reprisentierte Schilling jedoch keineswegs den Normalfall des
Mainzer Figuralmusikumgangs. Der Frankfurter Drucker Georg Rab*” widmete
ihm 1575 seinen Nachdruck von Jakob Meilands Newwen auflerlesenen Teutschen
Gesiangen (RISM A/1 M 2180). Das Vorwort informiert auch iiber Schillings
Stellung in der Mainzer Musikkultur:

Ich hab aber Ehrwirdiger wolgelehrter giitiger Herr vnter E. E. Namen
und Tittel (doch mit deff Herrn Meilandi wissen und willen) solche [ge-
meint sind die Gesidnge] wollen lassen drucken vnd aufigehn fiirnemlich

Litteratur des sechszehnten Jahrhunderts auf Grund von bisher unbekannten Briefen, Paderborn 1889,
S. 66

25 Uber einen Zusammenhang zur nachweislichen Professionalisierung des Kirchengesangs ab
1547 lie8e sich spekulieren. Vgl. Gottron, Mainzer Musikgeschichte (wie Anm. 5), S. 16f.

26 Einem Dedikationsvermerk auf dem Deckblatt des Discantus zufolge war dies moglicherwei-
se Eccards Bruder (»frater autoris«). Er erhielt den Druck am 28. Oktober 1578, gut zwei
Monate nach dessen Erscheinen. Uber etwaige Geschwister Eccards ist jedoch nichts bekannt.
Vgl. Christine Bocker, Jobannes Eccard. Leben und Werk (Berliner musikwissenschaftliche Arbei-
ten, 17), Miinchen 1980.

27 Jakob Meiland, Newwe aufSerlesene Teutsche Gesing (RISM A/1 M 2180), Frankfurt a. M. 1575,
fol. A Ilv.
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darumb dieweil ich weiff daff E. E. nicht allein ein sonderlicher liebhaber
der edlen Musica sondern auch derselben hocherfahrn vnd verwandt ist
wie ich denn diesen vergangenen Sommer mit etlichen guten Herrn vnd
Freunden in E. E. Behausung gewesen allda euwer Musicam angehort da
auch etliche derselben Gesing gesungen worden.?®

Im Sommer 1574 wurden in Schillings Haus also auch »teutsche Lieder« gesun-
gen. Dies ist ein Beleg dafiir, dass dessen Drucke nicht nur bloffe Sammelobjekte
waren, sondern auch als Auffiihrungsmaterialien gebraucht wurden. Dieselben
»Gesing«, von denen Rab spricht, finden sich im Erstdruck der Sammlung Mei-
lands (A/I M 2177, 1569), die Schilling neben Anthologien Lassos, Antonio
Scandellos und Ivo de Ventos ebenfalls besafl (siche Anhang Nr. 9). Hinter den
»guten Herrn vnd Freunden« darf man ein convivium musicum von Kollegen
und Bekannten Schillings vermuten, zu denen womoglich auch Rodt, S. K.,
Nunhemius, Wonhoft und Schirlius gehorten. Schilling eingerechnet ergibe dies
bereits einen Auffithrungsapparat von sechs Personen. Doch holte Schilling sich
moglicherweise auch Knabenstimmen, d. h. Schiiler ins Haus. Auf diesem Wege
hitten Stoltz und Schmidt den Weg in Schillings Kreis finden kénnen.

Von 1560 bis 1580 war Schilling zweifelsohne eine zentrale Personlichkeit der
Mainzer Figuralmusikkultur, doch sicherlich nicht deren Initiator. Insbesondere
die iiber Rodt und Nunhemius in die Sammlung gelangten Drucke der 1540er
Jahre konnen als Indiz einer bis in diese Zeit zuriickreichenden Tradition musi-
kalischer Zusammenkiinfte verstanden werden. Vom angenommenen Sterbeda-
tum (um 1590) ausgehend, wire Schilling in dieser Zeit im Schulalter gewesen.
Das Szenario einer tiber mehrere Generationen gewachsenen und mehrere Gene-
rationen umfassenden Konvivienkultur erscheint durchaus wahrscheinlich. Was
also sang dieses Konvivium neben den erwihnten Teutschen Gesingen noch?

Repertoireprofil

Konvolut Nr. 1, das Rodt Schilling 1562 iiberantwortete, enthilt die vollstindige Se-
rie der 1554 /55 von Pierre Phalése (d. A.) herausgegeben fiinf- und sechsstimmigen
Cantiones sacrarum. Den achten und letzten Band erwarb er sogar ein zweites Mal
— Tenor, Contratenor und Bassus in der Ausgabe 15603, Superius und Quinta et Sexta
pars in der Ausgabe 15611*.%° Der Doppelkauf hatte wahrscheinlich auffithrungsprakti-
sche Griinde: Die Cantiones kamen in fiint Stimmbiichern. Um die darin enthaltenen
vier sechsstimmigen Motetten zu singen, benétige man in jedem Fall ein zweites Ex-

28 Ebda.
29 Davidson, Catalogue critique, Bd. 3 (wie Anm. 4) S. 53f.
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emplar der Quinta et Sexta pars, da der Sextus hinter dem Quintus abgedruckt worden
war. Um Jacobus Clemens non Papas sicbenstimmiges Ego flos campi und dessen acht-
stimmiges Pater peccavi auftithren zu kénnen, waren auch Bassus und Contratenor in
zweifacher Ausfertigung erforderlich. Dieser Befund bescheinigt dem Schilling’schen
Konvivium einen ambitionierten Figuralmusikumgang. Auch die kompletten sechs
Binde der posthum erschienen Motettensammlungen Clemens’ (Konvolut Nr. 2) und
die vom Nachdruck Orlando di Lassos >Antwerpener Motettenbuch« beschlossenen
15 Libri ecclesiasticarum cantionum Tielmann Susatos (Nr. 5) sprechen fiir Schillings
umfassende Wahrnehmung des nordalpinen Motettenschaffens der 1550er Jahre.

Noch vor den Antwerpener und Lowener cantiones scheint Schilling sich fiir
deutschsprachige Figuralmusik interessiert zu haben. Konvolut Nr. 3 weist die
fritheste Einbanddatierung auf (»E. S. 1560«) und enthilt sowohl Georg Rhaws
Newue dendsche geistliche gesenge (RISM B /1 15442!) als auch die Psalmen Davids
Johann Reuschs und David Kélers. Damit betreten das deutsche Kirchenlied und
die deutsche Psalmmotette den Horizont der Sammlung und der Schilling’schen
Hausmusik. Dass dieses Repertoire allem Anschein nach von katholischen Stifts-
klerikern, Dominikaner und Jesuitenzoglingen gesungen wurde, sollte nicht als
Widerspruch verstanden werden. Das Singen in der Volkssprache hatte seinen
festen Platz in der geistlichen Musikkultur des deutschen Sprachraums, sowohl
inner- als auch auflerhalb der Liturgie, sowohl vor als auch nach der Reformation.
Im Mainzer Erzstift hielt man am gottesdienstlichen Singen deutscher Lieder
selbst nach Veroftentlichung des Missale Romanum (1570) fest,* denn aufgrund
iiber zweihundert Jahre zuriickreichender liturgischer Eigentraditionen war
dessen Einfithrung fiir nahezu alle deutschen Bistiimer fakultativ.

Das 1569 von S. K. gebundene Konvolut Nr. 3 stellte eine substanzielle
Erweiterung des Sammlungsspektrums dar. Waren die grofibesetzten Motet-
ten Clemens’ noch als kronende Extravaganz am Ende ein durchweg fiinf- und
sechsstimmigen Serie zu verstehen, lieferte der erste Band des Nirnberger The-
saunrus musicus 63 achtstimmige Sitze. Insbesondere die 15 Motetten »per duos
choros« erschlossen dem Schilling’schen Konvivium mit Sicherheit neue Dimen-
sionen der Achtstimmigkeit. Auch der durchweg siebenstimmige zweite Band
bot klangvolles Repertoire, wihrend die drei letzten Teile sukzessiv zur Vierstim-
migkeit abstiegen.

Relativ spit erst scheint Schilling neben dem Motetten- auch das zeitgenossi-
sche Chanson-Schaffen wahrgenommen zu haben. 1570 band Schilling die Vingt

30 Dokumentiert u. a. im 1605 zu Mainz gedruckten Catholisch Cantual oder Psalmbuechlein.
Vgl. Franz Karl Prassl, »Das katholische Kirchenlied des im Kontext des Wandels liturgischer
Ordnungen, in: Luther im Kontext. Reformbestrebungen und Musik in der ersten Hilfte des
16. Jahrhunderts, hrsg. von Hildesheim 2016, S. 117-138: S. 134f.
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et six chansons musicales und die ersten zehn Livres de chansons Tielman Susatos
(Nr. 7), 1571 das enorm populire Septiesme livre des chansons Pierre Phaleses
(RISM B/I 1560°) in fiinfter Auflage (RISM B /1 1570%).3! Ebenfalls in dieser
Zeit erfolgte der Aufbau des auch von Rab erwihnten Repertoires »teutscher
Liedlein« (Nr. 9 und 11). Nach wie vor aber erweiterte Schilling seinen Mo-
tettenbestand. In Konvolut Nr. 10 setzte er zum einen seine Akquise satztech-
nischer bzw. auffithrungspraktischer Kuriosa fort: Clemens Stephanis Cantiones
triginta enthalten u. a. den 24-stimmigen (Josquin zugeschriebenen) Kanon
Qui habitat in adiutorio altissimi und das 12-stimmige Regi seculorum invisibili
Pierre Cadéacs. Zum anderen hielten mit Individualdrucken Jakob Meilands,
Jacobus de Kerles, Johann Knofels Alexander Utendals und Ivo de Ventos erst-
mals Ertrige der zeitgenossischen Motettenproduktion unmittelbar Einzug in
die Sammlung.

Unter den Mitte der 1570er Jahre gebunden Drucken finden sich zum ersten
Mal Editionen venezianischer Verleger. Francesco Rampezettos Nachdruck
des ersten Madrigalbuchs Alessandro Striggios stellt das einzige unmittelbare
Sediment dieses Repertoires dar. Der Erwerb des pidagogisch zugeschnittenen
Primo librvo a due voci Bernardino Lupacchinos und Gioan Maria Tassos kiindet
zwar von der Auseinandersetzung mit der virtuosen madrigalischen Gesangs-
manier, doch offenkundig blieb Schillings Interesse kursorisch. Kontinuierlicher
verfolgte er die deutsche Liedproduktion (Nr. 9 und 11).

Weniger zaghaft bediente Schilling sich an venezianischen Motettenantho-
logien. Mit Pietro Giovanellis fiintbindigem Novus (atque catholicus) thesaurus
musicus erwarb er ein Kompendium, welches den sakralen Charakter der Motette
wieder stirker in den Vordergrund riickte. Folgten noch die funf nach Stimmen-
zahl disponierten Binde des Niirnberger Thesaurus musicus einer rein istheti-
schen Systematik, so ordnete Giovanelli Bd. 1, 3 und 4 seiner Serie nach Anlissen
des Temporale und Sanktorale, widmete den zweiten Band den Sonntagen des
Kirchenjahres und fiillte den letzten mit Huldigungs- und Memorialmotetten,
tiberwiegend aut Angehorige des Hauses Habsburg. Das Frontispiz der ersten
vier Biande verortete das enthaltene Repertoire »in sacra ecclesia catholica«, ein
Anspruch, der ciner weiteren, dem venezianischen Thesaurus novus vergleichba-
ren Serie zu Eigen war: Orlando di Lassos Patrocinium musices (Nr. 13). Schil-
ling scheint die monumentalen Chorbiicher kurz nach Giovanellis Anthologie
erworben zu haben. Sie zihlen neben dem Choralis Constantinus (Nr. 4) und
den verstreuten Rhaw-Drucken zu den wenigen dezidiert liturgischen Anteilen

31 Bis Mitte des 17. Jahrhunderts erschienen 27 Neuauflagen. Vgl. Henri Vanhulst, »Un succes
de P’édition musicale. Le »>Septiesme livre des chansons a quatre parties< (1560-1661/3)«, in:
Belgisch Tijdschrift voor Muzickwetenschap 32/33 (1978/79), S. 97-120: S. 102-109.
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der Sammlung. Patrocinium und Thesaurus novus erscheinen als Artefakte ei-
ner musikisthetischen Wende, der zufolge kunstvolle geistliche Musik nicht nur
zur Ergotzung des Gemiits und Reizung des Gehors (»ad animi oblectationem,
auriumque voluptatem«), sondern verstirkt im Gottesdienst (»ad divini cultus
ministeria et officia«) Verwendung finden sollte.*

1581 datieren die letzten Erwerbungen Schillings. Wiederum erweiterte er
seine Motettensammlung. U. a. band er mit der siebten Niirnberger Auflage der
Sacrae cantiones quingue vocum Lassos, einen der populirsten Individualdrucke
der 1560e¢r bis 80er Jahre.?® Bis zum Erwerb des Patrociniums, drei Jahre zu-
vor, hatte Schilling dem geistlichen Schaffen Lassos nur geringe Beachtung ge-
schenkt. Nun erwarb er neben der nérdlich wie stidlich der Alpen retissierenden
Motettenanthologie auch ein Messenbuch des Miinchener Hofkapellmeisters
(Nr. 15). Auch die in Konvolut Nr. 20 dokumentierte Sammeltitigkeit Schmidts
fillt in diese Zeit und spiegelt vor allem die Vorliebe des Konviviums fiir das
deutsche Lied. Die noch 15 Jahre andauernden Akquisen Sebastian Stoltz” fiihr-
ten zwar zu keiner quantitativ nennenswerten Erweiterung des Bestandes, die
ersten beiden Binde der Gemma musicalis Friedrich Lindners erweiterten 1589
jedoch das eher schmalen Repertoire italienischer Madrigale betrichtlich (Kon-
volut Nr. 18). Mit der Continuatio cantionum sacvarum Lindners hielten 1596
mehrchorige Motetten italienischer Autoren wie Andrea Gabrieli und Vincenzo
Ruffo in grofierer Zahl Einzug in die Sammlung. Mit Individualdrucken Michael
Tonsors und Albinus Fabritius stehen jedoch immer noch jiingste Hervorbrin-
gungen der nordalpinen Mottentradition im Fokus des Anschaffungsinteresses
(Nr. 19).

Neben dem — fiir den geselligen Charakter musikalischer Konvivien unver-
zichtbaren — >teutschen Liedern<, denen auch die Chansons an die Seite zu stel-
len wiren, liegt der Schwerpunkt der Sammlung eindeutig auf der Sakralmusik.
Dabei ist die duflerst geringe Prisenz liturgisch gebundener Musik wie Messordi-
narien und Proprien, Magnificat, Lamentationen etc. auffillig, die Dominanz der
Motette herausragend. Die sacrae cantiones stammen tiberwiegend aus den ein-
schligigen Offizinen Antwerpens, Lowens und Niirnbergs, was das Ubergewicht
hier verlegter Komponisten wie Jacobus Clemens non Papa, Pierre de Manchi-
court, Thomas Crecquillons oder Orlando di Lassos jedoch nur zum Teil erklirt.
Der hauptsichliche Ort der Schilling’schen Musikalienakquise war Frankfurt
a. M. Georg Rab, der Schilling in der o. g. Widmung beschwor, er moge seinen

32 Orlando di Lasso, Patrocinium musices, Bd. 1 (RISM A/I L 857), Miinchen 1573, Widmung,
ohne Folierung.

33 Ubersicht der 1562-1586 erschienen Nachdrucke bei: James Erb (Hrsg.), Sacrae Cantiones (Nu-
rembery, 1562) (Orlando di Lasso. The complete Motets, 2), Middleton/WI 2002, S. XV.
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»geneigten willen spiiren vind erkennen [und] auch forthin [sein] giinstiger Herr
seyn und bleiben«,** scheint Schillings Bestellungen bearbeitet zu haben. Da auf
der Frankfurter Buchmesse seit 1565 regelmifig italienische Drucke feilgeboten
wurden,® lisst sich die Repertoiredisposition der Sammlung nicht ausschlief3li-
che dber Zirkulationsmechanismen des Musikalienmarktes erkliren. Auch der
im Falle etlicher Konvolute auffallende zeitliche Abstand zwischen Datierungs-
vermerken und Erscheinungsdatum der Drucke, wire dadurch zu erkliren, dass
Schmidt nicht geradeheraus kaufte, was auf den Messen angeboten wurde,*® son-
dern duflerst gezielt Musik anschaffte. Das Repertoireprofil legt nahe, dass er eine
Vorliebe fiir die kontrapunktische Dichte und Klangfiille der tiber Clemens und
Crecquillon vermittelten Kompositionstradition hegte. Doch wie vertrug sich
dieser Musikgeschmack mit dem Reformvorstellungen, die nach dem Tridenti-
num zu zirkulieren begannen?

Die Schilling’sche Sammlung aus Sicht katholischer Reformdiskurse

Die Diskurse der katholischen Reform kreisten auch um die zeitgendssischer Sa-
kralmusik. Wiihrend der dritten Sitzungsphase des tridentinischen Konzils waren
auch altbekannte Monita wie die mangelnde Textverstindlichkeit polyphoner
Kirchenmusik wieder laut geworden, namentlich 1562 in der Zielsetzung der
zur Behebung von Missstinden bei der Messfeier eingesetzten Kommission.?” Im
Decretum de observandis et vitandis in celebratione missarum wurde kurz darauf
allerdings lediglich festgehalten, dass alles »lascivum aut impurum [Mutwillige
und Unreine]«*® aus Kirchengesang und Orgelspiel fernzuhalten sei, eine For-

34 Meiland, Neuwe auflerlesene Teutsche Gesing (wie Anm. 27), fol. A Ilv.

35 Eine Aufstellung der 1565-1620 in Frankfurt angebotenen Drucke bei: Elisabeth Giselbrecht,
Crossing Boundaries. The Printed Dissemination of Italian Sacred Music in German-speaking Are-
as (1580-1620), Diss. Cambridge University 2012, S. 243-252.

36 Die Messkataloge listen die meisten Musikalien lediglich im Jahr ihres Erscheinens auf. Dafiir,
dass z. B. Susatos Chansonanthologien der 1540er Jahre noch in den 1570er Jahren in Frankfurt
oder Leipzig angeboten wurden, gibt es keine Anhaltspunkte, zumal der Sinn von Messen das
Feilbieten von Neuware ist und war. Vgl. Karl Albert Gohler, Die Messkataloge im Dienste der
musikalischen Geschichtsforschunyg. Eine Anrvegunyg zur zeitgendssischen Biicherbeschreibung, Leip-
zig 1901, Reprint Hilversum 1965; Die Messkataloge Geory Willers. Herbstmesse 1564 bis Herbst-
messe 1573 (Die Messkataloge des 16. Jahrhunderts, 1), hrsg. von Bernhard Fabian, Hildesheim
1972; Die Messkataloge Geory Willers. Fastenmesse 1574 bis Herbstmesse 1580 (Die Messkataloge
des 16. Jahrhunderts, 2), hrsg. von dems., Hildesheim 1973.

37 Karl Gustav Fellerer, »Das Konzil von Trient und die Kirchenmusik«, in: Geschichte der katholi-
schen Kirchenmusik, Bd. 2: Vom Tridentinum bis zur Gegenwart, hrsg. von dems., Kassel 1976,
S.7-10:S.7.

38 Valentin Loch, Canones et Decreta Sacrosancti Oecumenici Concilii Tridentini, Regensburg 1869,
S. 114.
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mulierung, die, weil sie das Vokabular einer tiber 200 Jahre zuriickreichenden
Tradition der Kirchenmusikkritik perpetuierte,® auf den ersten Blick nicht mit
konkreten Merkmalen zeitgenossischer Musik in Verbindung zu stehen scheint,
der jedoch die genannten puristischen Vorstellungen als Subtext eingeschrieben
blieben.

In der zeitgendssischen geistlichen Musik dominierte in den frithen 1560er
Jahren die kontrapunktisch dichte Schreibart. Schon die an Heinrich Finck ori-
entierte Charakterisierung dieser Musik als pausenlos fliefend und permanent
durchimitierend, wurde von der Forschung ins Negative gewendet, da sie augen-
scheinlich die »Intensitit der Textdarstellung« oder die »ausdrucksvolle Struktu-
rierung des Tonsatzes« Josquins vermissen lief8.** Vor dem Hintergrund der stid-
lich der Alpen um sich greifenden Tendenz zu verstindlicher Textvertonung und
kontrapunktischer Komplexititsreduktion, mag die anscheinend gegensitzlichen
Prinzipien folgende Musik eines Jacobus Clemens non Papas oder Nicolas Gom-
berts in der Tat befremden. Der enorme publizistische Erfolg der s>vierten< bzw.
»namenlosen< Generation*! beweist jedoch eindriicklich, dass Clemens, Gombert
oder Crecquillon keineswegs den stilhistorischen Anschluss verpasst hatten, son-
dern innerhalb eines durch und durch konsolidierten dsthetischen Erwartungs-
horizontes agierten.*> Und auch siidlich der Alpen kann nicht die Rede davon sein,
dass der >franko-flimische Kontrapunkt« als veraltet angeschen wurde: Dass Adrian
Willaerts letzte Motettenpublikation (A/I W 1126, 1559) nicht nur von sylla-
bischer Textdeklamation und dialogischen Passagen geprigte >zukunftsweisende
Sitze« enthielt, sondern auch fiinf siebenstimmige, dicht gearbeitete und von kom-
plizierten Kanontechniken getragene Extravaganzen, wirft die Frage auf, welche
Schreibart Willaert hier als Musica nova apostrophierte.** Auch in den 1562 in

39 Peter Walter, »Das Konzil von Trient als Reformkonzil unter besonderer Berticksichtigung der
Kirchenmusik«, in: Luther im Kontext. Reformbestrebungen in der Musik des 16. Jahrbunderts,
hrsg. von Michael Klaper, Hildesheim 2016, S. 171.

40 Annegrit Laubenthal, »Choralbearbeitung und freie Motette«, in: Die Musik des 15. und 16.
Jabrbunderts, Bd. 2 (Neues Handbuch der Musikwissenschaft 3.2), hrsg. von Ludwig Finscher,
Laaber 1990, S. 325-366: S. 351.

41 Hans Heinrich Eggebrecht, Musik im Abendland. Prozesse und Stationen vom Mittelalter bis zur
Gegenwart, Miinchen 32000, S. 294. Allan W. Atlas, Renaissance Music. Music in Western Eurvope,
1400-1600, New York und London 1998, S. 395.

42 Zu den hier wirksamen dsthetischen Prinzipien von Textdarstellung und Satzstruktur vgl. Tho-
mas Schmidt-Beste, »Motive Structure and Text Setting in the Motets of Clemens and Crecquil-
lon, in: S. 255-282, in: Beyond Contemporary Fame. Reassessing the Art of Clemens non Papa
and Thomas Crecquillon, hrsg. von Eric Jas, Turnout 2007, S. 255-282.

43 Zum Fortleben >archaischer« Satztechniken vgl. Peter Urquhart, »The Persistence of Exact Ca-
non through the Sixteenth Century«, in: Canons and Canonic Techniques, 14th—106th Centuries.
Theory, Practice, and Reception History, hrsg. von Katelijne Schiltz und Bonnie J. Blackburn,
Leuven 2007, S. 171-196, zu Willaert insbes. S. 192-196.
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Nirnberg und Venedig veroffentlichten Sacrae cantiones des Italienfahrers Lasso
stechen textfreundlich-transparenter und kontrapunktisch dichter Satz buchstiblich
>unvermittelt< nebeneinander.**

Es hat den Anschein, dass wihrend der Sitzungsphasen des Konzils eine stilis-
tische >Januskopfigkeit< in der Sakralmusik spiirbar wurde. Insbesondere in Itali-
en mag dies der Fall gewesen sein, wo dank Madrigal und frither Mehrchorigkeit
Gestaltungsalternativen plastischer in Erscheinung traten als nordlich der Alpen.
Und da dass Konzil iberwiegend von Emissiren stidalpiner Bistiimer und Orden
frequentiert wurde* — vor allem die Prisenz der Jesuiten war beachtlich*® — darf
man in dieser Januskopfigkeit einen neuralgischen Punkt der Debatte vermuten.

Fiir Franz Schilling und die Mainzer Kirchenmusik war dies zunichst belang-
los, denn katholische Bistiimer und Orden schickten nur wihrend der zweiten
Sitzungsphase einige wenige Vertreter nach Trient, die dritte wurde kaum fre-
quentiert.*” Doch mit der Grindung von Jesuitenkollegien nordlich der Alpen
wurde auch die hiesige Kirchenmusikpraxis mit tridentinischem Reformden-
ken konfrontiert. So klagte Georg Bader, 1582-1586 General der rheinischen
Ordensprovinz, dass der gottesdienstliche Figuralgesang zu Mainz »propter in-
tolerabilem prolixitatem, praesertim hyberno tempore [wegen seiner unertrigli-
chen Weitschweifigkeit, selbst wihrend des Winters]« »neque suavis [...], neque
devotus, neque acdificativus [weder ergotzlich, hingebungsvoll noch erbaulich |«
sei.*® Insbesondere der Fiihrungskader vertrat in der Grindungsphase des Or-
dens eine duflerst harte Linie in Fragen der Kirchenmusik. Doch da die Kollegien
nicht im luftleeren Raum entstanden, sondern u. a. iber Extraneer und Sodali-
titen auf vielfiltige Art und Weise in Kontakt mit lokalen Frommigkeitskulturen
traten, stand dieser Purismus quer zum traditionellen Brauchtum. So ist auch die
frithe Korrespondenz nordalpiner Kollegien mit der Ordensleitung durchzogen
von Konzessionsgesuchen in Sachen Figuralgesang und Orgelspiel.*

In Mainz waren Reformen der Kirchenmusik nach jesuitischen Vorstellungen
schon deshalb schwieriger, weil das Kollegium sich in eine {iber Jahrhunderte ge-
und verwachsene Institutionslandschaft eingliedern musste. Dom, Universitit und die
zahlreichen Stifte nahmen zwar die pidagogischen und akademischen Dienste des
Ordens gerne in Anspruch, die damit verbunden Befugnisse (Fundationen, Promo-

44 Man vergleiche hierzu nur Veni in hortum meuwm (Nr. 7) und Angelus ad pastores ait (Nr. 8).

45 Walter, Das Konzil von Trient als Reformkonzil (wie Anm. 39), S. 165.

46 Insbesondere Diego Lainez und Alfonso Salmer6n zihlten zu den prigenden Personlichkeiten des
Konzils. Vgl. Huber Jedin, Geschichte des Konzils von Trient, Bd. 4.2, Freiburg i. Br. 1975, S. 221.

47 Walter, Das Konzil von Trient als Reformkonzil (wie Anm. 39), S. 165.

48 ARSI Germ. Sup. 43, fol. 391"

49 Max Wittwer, Die Musikpflege im Jesuitenorden unter besondever Beriicksichtiguny der Linder
deutscher Zunge, Greifswald 1934, S. 11-14.
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tionsrecht, Fakultitsmitgliedschaften etc.) wurden ihm jedoch nicht ohne Widerwil-
len iibertragen.*® Dafiir, den Padres auch in Kultusfragen Gestaltungshoheit einzuriu-
men, bestand jedoch kein Anlass. Mit 6.000 Kommunionen im Jahr 1580 muss die
pastorale Prisenz der Mainzer Padres als eher durchschnittlich bezeichnet werden.
Zum Vergleich: Die Kélner Jesuiten erfuhren mit tiber 45.000 Kommunionen einen
derart hohen Zulauf, dass sie an Festtagen des Beichtandrangs nicht Herr wurden.®!
Dass Bader selbst in der Kollegkirche — seit 1577 war dies die ehemalige Franziskaner-
kirche — konventionelle Kirchenmusik hinnehmen musste, wihrend an manchen siid-
alpinen Kollegien nicht einmal gregorianischer Gesang geduldet wurde,*? vermittelt
ein recht akkurates Bild vom tatsichlichen Einfluss der Jesuiten auf die gottesdienst-
liche Musikkultur in Mainz.

Dennoch verhallten die Klagen Baders nicht ungehort. Unter Erzbischof
Wolfgang von Dahlberg wuchs der Druck der pipstlichen Kurie auf Mainz und
nach geradezu vernichtenden Visitationsberichten im Jahr 1594, bei denen auch
die gottesdienstliche Disziplin getadelt wurde, standen den Mainzer Stiften tief-
greifende Reformen ins Haus.®® Dass >weitschweifiger Figuralgesang< noch bis
in diese Zeit die Mainzer Kirchenmusik prigte, wird aus Andreas Pevernages
neunstimmigem Triumphus chovi angelici ersichtlich, die Johann Sadeler dem
Dombkapitel 1587 in Gestalt einer prachtvollen Bildmotette widmete.** Ange-
sichts der gebiindelten Missstinde wire es nach 1594 ein Leichtes gewesen, auch
die vom dichten Kontrapunkt geprigte herkommliche Kirchenmusik aus dem
Gottesdienst zu verdringen. Es mag kein Zufall sein, dass der Ausbau der Samm-
lung just in dieser Zeit stagnierte.

Wie Schillings Kreis auf diesen wachsenden Druck reagierte, ist in Anbetracht
der spirlichen biographischen Informationen nur schwer zu ermitteln. Schillings
Devise lautete Velis quos potes — strebe [nur] nach dem, was du [auch] verwirk-
lichen kannst. Das Motto verweist auf eine Passage aus Hilarius von Poitiers De
Trinitate:

Denn wie in der Sonne etwas ist, was du sehen kannst, wenn du nur das
zu sechen wiinschest, was du zu sehen im Stande bist; und wie du das zu
sehen strebst, was du nicht sehen kannst; so hast du auch in den gottlichen

50 Dubhr, Geschichte der Jesuiten in den Lindern deutscher Zunge (wie Anm. 21), S. 106.

51 Rbeinische Akten zur Geschichte des Jesuitenordens 1542—1582 (Publikationen der Gesellschaft fiir
Rheinische Geschichtskunde, 14), hrsg. von Joseph Hansen, Bonn 1896, S. 739-742.

52 Wittwer, Die Musikpflege im Jesuitenorden (wie Anm. 49), S. 12f.

53 Franz Petri, Rbeinische Geschichte in drei Binden, Bd. 2: Neuzeit, Diisseldorf 1976, S. 64.

54 Vgl. Klaus Pietschmann, »Hochlobliche Melodi zu Gottseligen Betrachtungen, Mainzer Kir-
chenmusik um 1600«, in: Trier — Mainz — Rom. Stationen, Wirkungsfelder, Netzwerke. Festschrift
fiir Michael Matheus zum 60. Geburtstag, hrsg. von Anna Esposito, Regensburg 2013, S. 149—
172:S.153-157.
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Dingen etwas, was du verstehen kannst, wenn du nur das erkennen willst,
was du zu erkennen im Stande bist; geht aber deine Hoffhung tiber deine
Kraft hinaus, so wirst du auch das, was du vermocht hast, nicht mehr zu
vermogen im Stande sein.>®

Wendet man diese erkenntnistheoretische Miniatur ins Lebenspraktische, so
konnte sie ein bodenstindig-pragmatisches, tendentiell stoisches Ethos reprisen-
tieren. Dass Schilling sich als jahrelange Kernfigur der Mainzer Figuralmusikkul-
tur die radikalen Ansichten der Jesuiten zu Eigen gemacht hitte, darf bezweifelt
werden —ebenso, dass er offen und vehement gegen diese opponierte. Die Jesuiten
besalen die Riickendeckung der pépstlichen Kurie, doch dies war nicht die ein-
zige katholische Instanz, die nach dem Tridentinum zur Kirchenmusik Position
bezog.

Wie oben erwihnt, erwarb Schilling Ende der 1570er Jahre den Novus the-
saurus musicus und das Patrocinium musices. Bekanntermafien entstanden die
beiden Prachtausgaben unter der Schirmherrschaft Kaiser Maximilians I1.°¢ und
Herzog Wilhelms V.*” Weder machten sie einen Hehl aus ihrem liturgischen Be-
stimmungsort, noch aus ihrer Affirmation des komplexeren Kontrapunkts. So
finden sich im Thesaurus mit Ascendo ad patrem meuwm, Veni sancte spiritus und
Quicunque manducaverit panem drei achtstimmige, dicht gearbeiteten Sitze aus
der Feder des vormaligen Kapellmeisters Ferdinands 1., Jean Guyot de Chatelet
(Liber primus, B /1 1568?%). Noch klangvoller prisentieren sich dessen zwolfstim-
mige Fassung von Josquins Benedicta es caclorum regina und das Ego flos campi
seines Kapellkollegen Michel Charles Desbuissons (Liber quartus, B/1 1568°).
Musik dieser Art konnte schwerlich dazu dienen, den Jesuiten die Augen fiir die
Vorziige grofibesetzter Motetten zu 6ffnen, doch ob diese den Inhalt von Patro-
cinium und Thesaurus frei heraus als »neque suavis, neque devotus, neque aedifi-
cativus« bezeichnet hitten, darf ebenso bezweifelt werden. Ersteres schmiickten
nicht nur die Wappen der bayrischen Herzoge, sondern auch jene des Kaiser, der
Konige von Frankreich und Spanien, der (beiden) 6sterreichischen Erzherzoge

55 »Sicut enim est in sole quod videas, si hoc velis videre quod possis; amittas autem quod potes
videre, dum quod non potes niteris: ita et in rebus Dei habes quod intelligas, si intelligere quod
potes velis. Caeterum si ultra quam potes speres; id quoque, quod potuisti, posse non poteris.«
Patrologine cursus completus. Series Latina, Bd. 10, hrsg. von Jacques Paul Migne, Paris 1845,
S. 368. Ubs. nach: Sammtliche Schriften des heiligen Hilavius, Bischofs von Poitiers, Bd. 2, hrsg.
von Gregor Thomas Ziegler, Kempten 1833, S. 130.

56 Maximilians entlohnte 1567 einige der vertretenen Musiker fiir verfertigte Kompositionen. Vgl.
Carmelo Peter Comberiati, Late Renaissance Music at the Hapsbury Court, New York 22016,
S.99.

57 Patrocinium musices, prima pars (Miinchen, 1573) (Orlando di Lasso. The complete Motets, 9),
hrsg. von Peter Bergquist, Middleton,/WI 2000, S. XIII.
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und nicht zuletzt Papst Gegors XIII. Letzteres enthielt eine nahezu identische
>Wappensammlung<, Huldigungsmotetten auf die Kaiser Ferdinand I. und Maxi-
milian II., die 6sterreichischen Erzherzoge Ferdinand II. und Karl II., auf Maxi-
milians S6hne Rudolf und Ernst, Alfonso II. d’Este und Albrecht V. von Bayern
(Liber quintus, RISM B /1 1568°).

Erscheinen schon die beiden Serien eng aufeinander bezogen, so lisst sich
vom Patrocinium der Bogen zu einem weiteren kulturellen Grofiprojekt eines
katholischen Herrschers schlagen. Entgegen Leuchtmanns Annahme orientierte
sich das Patrocininm nicht (ausschliefllich) an den von Wilhelms Vater prote-
gicrten Historien der licben Heiligen Gottes,*® sondern — Lassos Widmung zu-
folge® — an der 1569-1572 unter Patronage Phillips II. herausgegeben Biblin
Regin oder Antwerpener Polyglotte. Das Frontispiz des Patrociniums und die
Motetten des letzten Thesaurus-Bandes prisentieren daher nicht nur eine >hei-
lige Allianz<¢, sondern ebenso cine koordiniert anmutende Kulturpolitik des ka-
tholischen Hochadels. Die Musik eines Nicolas Gomberts, Jacobus Vaets oder
Orlando di Lassos zirkulierte in ganz Europa und war essentieller Bestandteil des
Hofzeremoniells. Dass sie nicht nur dort, sondern ebenso »in sacra ecclesia ca-
tholica« erklinge, lag im unmittelbaren Reprisentationsinteresse der Monarchen.
Thesaurus und Patrocininwm waren ein mehr als dezenter Fingerzeig, dass die
radikaleren katholischen Reformkrifte im Begrift waren, Hand an cine geistliche
Kultur zu legen, die seit dem 15. Jahrhundert von fiirstlicher Patronage genihrt
und geformt worden war.

Fiir Schilling und andere Triger der Mainzer Figuralmusikkultur wire es mit
Sicherheit keine Option gewesen, sich dem jesuitischen Schlichtheitsgebot zu
beugen. Die Messen und Motetten der vierten >franko-flimischen< Komponis-
tengeneration stellten fiir sie eine Rahmenbedingung von Andachtserfahrung
dar. Hier ging es um den rechten Rahmen von Gotteserfahrung, von Gotte-
serkenntnis. Schillings Erkenntnisvermogen »in rebus Dei« war mit Sicherheit
nicht nur durch die hoheren Verstandsfakultiten, sondern ebenso isthetisch de-
terminiert. Hier diirfte er mit seinem Landsmann Luther einer Meinung gewe-

58 Horst Leuchtmann, Orlando di Lasso, Bd. 1: Sein Leben. Versuch einer Bestandsaufnahme der
biographischen Einzelheiten, Wiesbaden 1976, S. 164.

59 »Ex qua generosac pictatis haereditae practer alia multa praeclarum hanc fortunam tuam omnis
posteritas mirabitur, quod sub Illustrissimi tui nominis auspiciis primum in lucem proderunt,
maiora ista sacrarum aliarumque selectiorum Cantionum volumina, iis maxime usibus compara-
ta, quac templis sacrisque officiis servire queant. In quo equidem Serenissimi Hispaniarum Regis
Catholici, cognati tui foelicitatem propemodum assequeris, cuius piissima liberalitate Christia-
no orbi per hos annos quasi cacelitus demissi obvenerunt divinorum eloquiorum Libri ex ipsis
sacrorum idiomatum fontibus hausti et purgati.« Di Lasso, Patrocinium musices, Bd. 1 (wie
Anm. 32), ohne Folierung.
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sen sein, der Figuralmusik Erkenntnis- und Offenbarungspotentiale jenseits des
theologisch-philologisch Ergriindbaren zugeschrieben hatte.®” Bewegte man sich
auflerhalb des Rahmens gesicherter Erkenntnis, so Hilarius’ Warnung, »quod
potuisti, posse non poteris« — wiirde Erkenntnis selbst verunmoglicht. Velis
quos potes — oder: Kein Figuralgesang ist auch keine Losung. So wire es dem
Schilling’schen Kreis ohne Zweifel zupassgekommen, wenn sie mit der Musik der
habsburgischen cappellani und Lassos in klangvolle Opposition zum puristischen
Reformdenken der Zeit hitten treten konnen.

Franz Schilling besal unzihlige Motetten von Komponisten, die um die Jahrhundert-
mitte entweder in den »franko-flimischen< Stammlanden oder an den Hofen der Michtigen
Europas titig waren. Dieses Repertoire war der kirchlichen und kirchennahen Musikpflege
nicht unmittelbar zugewachsen, sondern in der quasi-klerikalen Kultur der Laienbewegun-
gen® und der furstlicher Reprisentation unterworfenen Spezialliturgie der Hofkapellen
herangezogen worden. Als Modeerscheinung diffundierten die sacra cantiones schon bald
zurlick in die Klangriume der Stiftskirchen und Kathedralen, erst recht nachdem mit Auf-
kommen des kommerziellen Notendrucks die soziale Exklusivitit dieses Repertoires nivel-
liert wurde: Die milanesische Praxis der Motetti missales, die auch im deutschen Sprach-
raum dokumentiert ist,*® stellte dabei nur den Anfang einer Auflosung der liturgischen
Gesangsordnung dar. Das Ubergewicht biblischer Prosa in den Motetten der >vierten
Generation<* und die seit den 1550er Jahren massiv zirkulierenden Evangelienmotetten®
zeugen von einer Ausdehnung dieses Prozesses auch auf die liturgischen Lesungen.

60 Vgl. Rob C. Wegman, »Luther’s Gospel of Music«, in: Luther im Kontext. Reformbestrebungen
und Musik in der ersten Hilfte des 16. Jahrvhunderts, hrsg. von Michael Klaper, Hildesheim 2016,
S. 175-197; Stefan Menzel, »Der Lobgesang Mariens in lutherischem Gewand. Die Magnificat-
Antiphonen Georg Forsters«, in: Maria »inter< confessiones. Das Magnificat in der friihen Neu-
zeit, hrsg. von Christiane Wiesenfeldt und Sabine Feinen, Turnhout 2017, S. 159-175, insbes.
S. 172-174; derselbe, »Philologische Durchdringung — musikalische Versinnlichung. Martin Lu-
ther, Ludwig Senfl und die Antiphon >In pace in idipsum«, in: Der neune Tod — Zum Wandel von
Sterben, Bestattung und Totengedenken durch die Reformation (Jahrbuch der Reformationsge-
schichtlichen Forschungsbibliothek Wittenberg, 1), hrsg. von Matthias Meinhardt (im Druck).

61 So entstand Jacobus Clemens non Papas Motette Ego flos campi fiir die Ilustre lieve Viouwe Bro-
ederschap zu ’s-Hertogenbosch. Wolfgang Boetticher, Geschichte der Motette, Darmstadt 22000, S. 69.

62 Vgl. Lynn Halpern Ward, »The >Motetti Missales’ Repertory Reconsidered«, in: Journal of the
American Musicological Society 39 /3 (1986), S. 491-523.

63 »An den hohen Festen, wan man Mensur singet, mag der Cantor wol bisweilen vor das Et in terra
ctc. Item fiir den Psalm, so man nach der Epistell singet, cine guthe Lateinische Muteten [...]
singen.« »Die Naumburger Kirchen- und Schulordnung von D. Nicolaus Medler aus dem Jahre
1537«, hrsg. von Felix Koster, in: Neue Mitteilungen aus dem Gebiete histovisch-antiquarischer
Forschungen 19 (1898), S. 497-596, Anhang S. 637-669: S. 526.

64 Schmidt-Beste, Motive Structure and Text Setting (wie Anm. 42), S. 256.

65 Wolfgang Krebs, Die lateinische Evangelien-Motette des 106. Jahvhunderts. Repertoire, Quellenlage,
musikalische Rhetorik und Symbolik (Frankfurter Beitrige zur Musikwissenschaft, 25), Tutzing
1995, insbes. S. 49-69.
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Die Beseitigung solch au8erkirchlicher Uberformungen des Innerkirchlichen
zihlte zu den Kernanliegen der katholischen Reform. Deshalb drangen die Jesu-
iten auf die Indoktrinierung der kanonischen Gebetstexte, die von der iiberrei-
chen Gebetsbuchliteratur iiberwuchert schienen. Deshalb drangen sie auf regel-
mifige Beichte und Kommunion, um den Gliubigen ins Bewusstsein zu rufen,
was die Kirche tiber die Laienkonvikte erhob: Das Monopol der Sakramente.
Deshalb schied das Missale Romanum Tropen und Sequenzen aus, loderte die
seit Johannes XXII. schwelende Diskussion um Kunstmusik in der Liturgie von
neuem auf und ereiferte sich Georg Bader tiber die »intolerabilem prolixitatem«
des gottesdienstlichen Figuralgesangs.

Fiir die meisten Gliubigen und Kleriker bedeutete dies jedoch, sich gegen
die eigenen Traditionen zu wenden, ein Schritt, den die Jesuiten wohl nur des-
halb mit solcher Vehemenz fordern konnten, weil er ihnen selbst keine Opfer
abverlangte. Fragt man nach der Rolle von Musik im Kommunikationsprozess
der katholischen Reform, so verweist die Schilling’sche Sammlung auf die span-
nungsreiche Zeit nach dem Tridentinum, in dem kirchenmusikalische Tradition
und Kirche ihr Verhiltnis neu zu bestimmten suchten. Die Sammlung unter-
streicht die Dominanz der >franko-flimischen« Schreibart nérdlich der Alpen, die
lange Abhingigkeit vom hofischen Repertoire, aber auch eine beachtliche >Wi-
derstandsfihigkeit< gegen stidalpine Emanzipationsversuche vom kontrapunk-
tisch dichten Motettensatz. Sie lisst eine abseits der ordines sublimierte Kultur
figuraler Gottesdienste erahnen, die wohl nicht zuletzt deshalb zum Zankapfel
wurde, weil ihr das Tridentinum iz absentia der deutschen Emissire den Pro-
zess gemacht hatte. Uber Sebastian Stoltz und Thomas Schmidt lisst sich das
Fortleben dieser Tradition bis ins 17. Jahrhundert verfolgen, die bis 1596 doku-
mentierten Repertoireerweiterungen lassen auf eine aktive Pflege dieser Musik
wenigstens bis in diese Zeit schlieffen. Warum die Sammlung nach 1596 nicht

66 Der eigenen Askese tiberdriissig, begannen auch die Jesuiten bald mit der Kultivierung eines ein-
schligigen Figuralrepertoires: Blickt man z. B. auf Tomads Luis de Victorias Motecta (RISM A/TV
1421, 1572), der ab 1571 exklusiv fiir die Gesangsausbildung der deutschen Studenten am romi-
schen Collegium Germanium zustindig war, so scheinen die schlichten, kompakten, von »luftigem
Kontrapunkt< und vorbildlicher Textdeklamation geprigten Sitze regelrecht um die Approbation
der Ordensleitung zu >buhlen.< Ob es Victoria gelang, den >Germanen< musikalischen Geschmack
beizubringen, darf mit Blick auf die nordalpine Uberlieferung seiner Motetten bezweifelt werden.
Vom Neudruck der Motecta durch Johann Mayer (RISM A/1 V 1424, 1589) — den >Hausver-
leger< des Dillinger Jesuitenkollegs — abgesehen, lisst sich iiber RISM lediglich in der Altottin-
ger Gnadenkapelle ein nennenswertes zeitgenossisches Sediment lokalisieren: Die 1588-1625
ingrossierte Orgeltabulatur D-AOhk 716a enthilt 20 Motetten Victorias. Auch dies scheint ein
»jesuitische Quelle« zu sein: Wilhelm V. schickte im Jahr 1591 die ersten Padres nach Altotting.
Vgl. Noel O’Regan, »Tomds Luis de Victoria’s Roman Churches Revisited«, in: Early Music 28 /3
(2000), S. 403—418: S. 406; Duhr, Geschichte der Jesuiten in den Lindern deutscher Zunge (wie
Anm. 21), S. 396.
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weiter aufgestockt wurde, obschon Stoltz bis 1610, Schmidt bis 1623 dazu Ge-
legenheit gehabt hitte, wird Spekulation bleiben miissen. Belegen lisst sich nur,
dass spitestens 1604 mit Amtsantritt Erzbischof Schweikhardts von Kronberg
eine neue Art von Kirchenmusik in Mainz Fufl fasste. Mit den Worten: »Illa
die Cantores altis vocibus et omnium instrumentis novum carmen iucundum
canticum concinfu]erunt«, schilderte der Frankfurter Drucker Nikolaus Stein
das denkwiirdige Ereignis.” Die wohl bereits unter Schweikhardts Vorginger
Johann Adam von Bicken erfolgte Anstellung des Kapellmeisters Jan Le Febure
kiindet von einer neuerlichen Professionalisierung der Dommusik,*® aber auch
einer Forcierung der erzbischoflichen Kulturhoheit, mit der eine nachhaltige Ita-
lianisierung cinherging.®

In Stoltz’ und Schmidts Sammlung ist diese neue Kirchenmusik nicht einge-
drungen. Fanden sich die beiden Vikare nach 1604 musikalisch isoliert, abge-
schnitten von Kollegen und Schiilern, die fihig und willens waren, die Motetten
eines Clemens non Papa oder Jean Guyots zu singen? Oder unterhielten die
Dom- und Stiftsvikare noch bis 1623 — oder gar bis zur Pliinderung der Stadt im
Jahr 1631- eine lebendige, gewissermafien >subversive< musikalische Parallelkul-
tur? Diese Fragen seien kiinftiger Forschung anheimgestellt.

67 Agostino Bendinelli, Sacrarum cantionum quatnor et quingue vocibus (RISM A/1 B 1911),
Frankfurt a. M. 1604, RISM A/I B 1911, Widmung, ohne Folierung.

68 Klaus Pietschmann, »Im Spannungsfeld der Konfessionen. Jan Le Febures >Rosetum Marianumc«
(1609) und der kirchenmusikalische Aufschwung in Mainz um 1600«, in: Mainz und sein Or-
chester. Stationen einer 500-jibrigen Geschichte (Schriften zur Musikwissenschaft, 23), hrsg. von
Ursula Kramer und Klaus Pietschmann, Mainz 2014, S. 21-39: S. 22f.

69 Die vom Autor ebenfalls rekonstruierte und andernorts zu besprechende Musikaliensammlung
Schweikhardts enthilt u. a. Francesco Stivoris Concenti musicali (RISM A/1 S 6453, 1601),
Giulio Radinos Concerti per sonare et cantare (RISM A/I R 29, 1607), aber auch — Schweick-
hardt studierte 1574 /75 am Collegium Germanicum — cinen Neudruck von Victorias Motecta
(RISM A/1V 1425,1603).
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Anhang: Vorliufiges Inventar der Sammlung

Die Sammlung wurde, ihrer physischen Verfasstheit gemif, in Konvoluten erfasst.
Betitelt wurden diese nach dem Namen des Erstbesitzers und dem nahezu durch-
weg dokumentierten Datum der Bindung, das zugleich als Ordnungskriterium ers-
ter Instanz diente. In zweiter Instanz wurde nach dem Erscheinungszeitraum der
enthaltenen Drucke sortiert, abschlieffend eine laufende Nummer vergeben. Da die
exakte Reihenfolge der Drucke innerhalb des jeweiligen Konvoluts aus den Katalo-
gen nicht zu rekonstruieren war, wurden die Drucke tiberwiegend chronologisch
oder nach Reihennummern geordnet. In vielen Fillen steht zu vermuten, dass Dru-
cke mit dem Besitzvermerken, die jeweils ersten des Konvoluts sind, eine genaue
kodikologische Untersuchung steht jedoch noch aus. Datums- und Besitzangaben
auf den Vorder- und Innenseiten der Einbinde wurden dem Konvoluttitel, solche
auf den Deckblittern einzelner Drucke dem jeweiligen Einheitstitel als Fufinote
angehingt.

1. (Rodt 1562)

Einheitstitel RISM-Sigle lokale Signatur (S-Uu)
Liber primus cantionum sacrarum, B/I 15552 Vok.-mus. i tr 511-515
Lowen: P. Phalese 1555

Liber secundus cantionum sacrarum, B/1 15553

Lowen: P. Phalese 1555

Liber tertius cantionum sacrarum, B/I 15543

Lowen: P. Phalese 1554

Liber quartus cantionum sacrarum, B/I 15575

Lowen: P. Phalese 1557

Pierre de Manchicourt, Liber quintus A/ITM 272

cantionum sacrarum, Lowen 1554

Liber sextus cantionum sacravum, B/I 15545

Lowen: P. Phalese 1554

Liber septimus cantionum sacrarum, B/I 1555*

Lowen: P. Phalese 1555

Liber octavus cantionum sacrarum, B/I 1556

Loéwen: P. Phalese 1556

Josquin des Prez, Chansons tres musicales, A/17] 681
Paris 1549

70 Einband: »M. A. R 1559.« »Sum Francisci Schillingii ex dono Magistri Antonii Rodt Vicarii
Moguntinii 1.5.62. Velis quod potes.«
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2. (Schilling 1563)!

Clemens non Papa, Liber primus cantionum A/1 C 2686  Vok.-mus. i tr 142-144,
sacrarum, Lowen 155972 146
Clemens non Papa, Liber secundus cantio- A/1C 2691

num sacrarum, Lowen 1561

Clemens non Papa, Liber tertius cantionum A/1 C 2694
sacrarum, Lowen 1559

Clemens non Papa, Liber quartus cantio- A/1C 2698

num sacrarum, Lowen 1559

Clemens non Papa, Liber quintus cantionum A/1 C 2702
sacrarum, Lowen 1559

Clemens non Papa, Liber sextus cantionum — A/1 C 2705
sacrarum, Lowen 1559

Liber octavus cantionum sacrarum, B/I 15603
Lowen: P. Phalese 1560
Liber octavus cantionum sacrarum, B/I1561"%

Lowen: P. Phalese 1561

3. (Schilling 1564)73

Newue deundsche geistliche gesenge, B/1 1544 Vok.-mus. i tr 565
Wittenberg: G. Rhaw 15447

David Koler, Zehen Psalmen Davids, A/T1K 1227

Leipzig 1554

Johann Reusch, Zehen dendscher Psalm A/11208

Davids,

Wittenberg 1552

4. (Schilling 1564)”

Heinrich Isaac, Choralis Constantinus I, A/1189 Vok.-mus. i tr 245-248
Niirnberg 15507¢

Heinrich Isaac, Choralis Constantinus 11, A/T1190
Niirnberg 1555

Heinrich Isaac, Choralis Constantinus III,  A/T1191
Niirnberg 1555

71 Einband: »Sum Francisci Schillingii Vicarii Moguntini. 1.5.6.3. Velis quod potes.«

72 »Ex libris Musicis Sebastiani Stoltz Vicarii Moguntini. «

73 Einband: »F[ranz] S[chilling] 1560.« »Sum Francisci Schillingii Vicarii Moguntini. 1564 Velis quod potes.«
74 Discantus: »Ex libris Sebastiani Stoltz.«

75 Einband: »Sum Francisci Schillingii Vicarii Moguntini. 1564. Velis quod potes. «

76 Inallen Stimmen: »Ex libris Musicis Sebastiani Stoltz, nunc vero Thomae Schmithi Erphordiani.«
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5. (Schilling 1564 )"
Liber primus ecclesiasticarum cantionum, B/115538 Vok.-mus. i tr 535-537
Antwerpen: T. Susato 155378

Liber secundus ecclesiasticarum cantionum,  B/I1 1553°
Antwerpen: T. Susato 1553

Liber tertius ecclesiasticarum cantionum, B/I 1553%
Antwerpen: T. Susato 1553

Liber quartus ecclesiasticarum cantionum,  B/11554%
Antwerpen: T. Susato 1554

Liber quintus ecclesiasticarum cantionum, B/I1553%
Antwerpen: T. Susato 1553

Liber sextus ecclesiasticarum cantionum, B/I1553%
Antwerpen: T. Susato 1553

Liber septimus ecclesiasticarum cantionum,  B/1 1553
Antwerpen: T. Susato 1553

Liber octavus ecclesiasticarum cantionum, B/1 15531
Antwerpen: T. Susato 1553
Liber nonus ecclesiasticarum cantionum, B/11554°

Antwerpen: T. Susato 1554

Liber decimus ecclesiasticarum cantionum, B/1 15558
Antwerpen: T. Susato 1555

Liber undecimus ecclesiasticarum cantio- B/11555°
num,

Antwerpen: T. Susato 1555

Liber duodecimus ecclesiasticarum cantio- B/115573
num,

Antwerpen: T. Susato 1557

Liber XIIII ecclesiasticarum cantionum, B/115531¢
Antwerpen: T. Susato 1553

Liber XIIII ecclesiasticarum cantionum, B/11557*
Antwerpen: T. Susato 1557

Orlando di Lasso, Liber decimus quintus ec- A/1 L 763
clesiasticarum cantionum, Antwerpen 1560

77 Einband: »Sum Francisci Schillingii Vicarii Moguntini. 1564. Velis quod potes. «
78 Bassus: »Ex libris Musicis Sebastiani Stoltz Ao / 90«.
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6. (S. K. 1569)"

Thesaurus musicus, Nirnberg: J. vom Berg  B/I 1564! Vok.-mus. i tr 597-604
und U. Neuber 1564%

Thesanri musici tomus secundus, Nirnberg:  B/I 15642 Vok.-mus. i tr 597-601,

J. vom Berg und U. Neuber 1564 603-604

Thesauri musici tomus tertius, Nirnberg: B/I 15643 Vok.-mus. i tr 597,

J. vom Berg und U. Neuber 1564 599-601, 603-604
Thesauri musici tomus quartus, Nirnberg: — B/1 1564* Vok.-mus. i tr 597, 599,
J. vom Berg und U. Neuber 1564 601-603

Thesauri musici tomus quintus, Nirnberg: B/I 1564° Vok.-mus. i tr 597, 599,
J. vom Berg und U. Neuber 1564 601, 603

7. (Schilling 1570)%

Premier livre des chancons [sic] a quatre par-  B/1 1543 Vok.-mus. i tr 520-523
ties, Antwerpen: T. Susato 154 3%

Vingt et six chansons musicales & nowvelles,  B/1 1543"°
Antwerpen: T. Susato 1543

Le second livre des chansons o quatre pavties, B/1 1544
Antwerpen: T. Susato 1544

Le tiers livre de chansons a quatre parties, B/11544"
Antwerpen: T. Susato 1544

Le quatriesme livre de chansons o quatre par- B /1 15441
ties, Antwerpen: T. Susato 1544

Le cinquiesme livre contenant trente & deux  B/1 15441
chansons, Antwerpen: T. Susato 1544

Le sixiesme livve contenant trente & une B/I 1545
Chansons, Antwerpen: T. Susato 1545

Le septiesme livre contenant vingt & quatre  B/1 1545
chansons, Antwerpen: T. Susato 1545

Le huitiesme livre des Chansons a quatre B/1 154516
parties, Antwerpen: T. Susato 1545

Pierre de Manchicourt, Le neufiesme livee de A/TI M 270
chansons & quatre parties,
Antwerpen: T. Susato 1545

79 Einband: »1565.«

80 Bassus: »S. K. 1569.« In allen Stimmen: »Sum Sebastiani Stoltz ex legato Domini Francisci Schillingii.«

81 Einband: »F[ranz] S[chilling] 1570«.

82 Contratenor: »Sum Francisci Schillingii Vicarii Moguntini.« »Ex legato supra dicti D[omi]ni sum
Sebastiani Stoltz.«
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Le dixiesme livre contenant ln bataille o quatre
de Clement Jannequin, Antwerpen: T. Susato
1545

8. (Nunhemius — Schilling 1571)33

Postremum vespertini officii opus,
Wittenberg: G. Rhaw 15443

Septiesme livre des chansons o quatre parties,
Lowen: P. Phalese 1570%

9. (Schilling 1571)

Orlando di Lasso, Newue teutsche Liedlein
mit fiinff stimmen, Miinchen 1569%

Jakob Meiland, Newe aufSerlesene Teutsche
Liedlin, mit fiinff und vier Stimmen,
Niirnberg 1569

Ivo de Vento, Newe Teutsche Liedlein, mit
Fiinff stimmen, Miinchen 1569

Ivo de Vento, Newe Teutsche Lieder, mit
viern, fiinff und sechs stimmen, Miinchen
1570

B/1 1545

B/1 1544+

B/11570°

A/IL 830

A/IM 2177

A/IV 1119

A/1V 1122

Vok.-mus. i tr 524-227

Vok.-mus. i tr 265-268

83 Einband: »Sum Francisci Schillingii Ex liberalitate reverendi pastoris ac domini Johannis Nunhe-
mius sub prioris conventus ordinis predicatorum apud Mog. 1571 Velis quod potes. Deo gratias.«

84 Tenor: »Fr[ater] Io[ann]es Nunhemius 1572.«

85 In allen Stimmen: »Ex libris Musicis Sebastiani Stoltz Vicarii Moguntini.«
86 Tenor: »Sum Francisci Schillingii Vicarii Moguntini: 71.«
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10. (Schilling ca. 1571)%

Clemens Stephani (Hrsg.), Cantiones trigin-
ta selectissimae, Nirnberg: U. Neuber 1568
Clemens Stephani (Hrsg. ), Psalmus CXX-
VIII|...] sex, quinque et quatuor vocum,
Niirnberg: U. Neuber 1569

Jakob Meiland, Cantiones sacrae, Niirnberg
1569

Jacobus de Kerle, Selectae quaedam cantio-
nes, Niirnberg 157188

Johann Knoftel, Dulcissimae quaedam cantio-
nes, Nirnberg 1571

Alexander Utendal, Sacrarum cantionum
[...] Zber primus, Niirnberg 1571

Ivo de Vento, Liber mottetorum quatuor
vocum, Miinchen 1571

11. (Schilling 1575)

Alessandro Striggio, 1l primo libro de madri-
gali a sei voci, Venedig 1566

Antonio Scandello, Neue Teutsche Liedlein,
Niirnberg 1568

Bernardino Lupacchino und Gioan Maria
Tasso, Il primo libro & due voci, Venedig
1568

Orlando di Lasso, Der ander Theil teutscher
Lieder, mit finff stimmen, Miinchen 1572

Jakob, Meiland, Cantiones sacrae quinque et
sex vocum, Frankfurt a. M. 1573

Jakob Meiland, Neuwe aufSerlesene Teutsche
Gesing, Frankfurt a. M. 1575%!

Jakob Meiland, Sacrae aliquot cantiones
Intinae et germanicae, Frankfurt a. M. 1575

87 Einband: »F[ranz] S[Schilling] 1571«.
88 Tenor: »Ex libris Musicis Sebastiani Stoltz.«

B/I 15687

B/I 1569

A/I M 2174
A/1 K 447
A/I K989
A/1U 120

A/IV 1116

B/T 1566,
A/1S 6953
A/1S 1149

B/11568'

A/11856
A/I M 2174
A/I M 2180

A/I M 2179

Vok.-mus

Vok.-mus

Vok.-mus
252

Vok.-mus
2528

Vok.-mus
252%

Vok.-mus
252

Vok.-mus

Vok.-mus

.1tr 249-250

.1tr 249-250

i tr 249-250,

L1tr 249-

L1tr 249-

i tr 249-250,

.1tr 249-250

.1tr 307-310

89 Tenor und Bassus im Besitz der Bibliothek der Kngl. Musikhochschule Stockholm.
90 Die iibrigen Stimmbiicher im Besitz der Bibliothek Visteras.
91 »Sum Francisci Schillingii Vicarii Moguntini. 75.«
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12. (Schilling 1577)%

Pietro Giovanelli (Hrsg.), Novi thesauri
musici liber primus, Venedig: A. Gardano
1568%

Pietro Giovanelli (Hrsg.), Novi atque catho-
lici thesauri musici liber secundus, Venedig:
A. Gardano 1568

Pietro Giovanelli (Hrsg.), Novi atque ca-
tholici thesauri musici liber tertius, Venedig:
A. Gardano 1568

Pictro Giovanelli (Hrsg.), Novi atque catho-
lici thesawri musici liber quartus, Venedig:
A. Gardano 1568

Pietro Giovanelli (Hrsg.), Liber quintus &
ultimus, Venedig: A. Gardano 1568

13. (Schilling 1578)

Orlando di Lasso, Patrocinium musices I,
Lowen 1574%*

Orlando di Lasso, Patrocinium musices 11,
Lowen 1577

Orlando di Lasso, Patrocinium musices I11,
Lowen 1578

Orlando di Lasso, Patrocinium musices IV,
Lowen 1578

Jakob Meiland, Sacrae aliquot cantiones
lntinae et germanicae, Frankfurt a. M. 1575

Jakob Meiland, Cantiones aliquot novae,
Frankfurt a. M. 1576

92 Einband: »1577.«

B/I 1568

B/I1568°

B/I1568*

B/11568°

B/11568°

A/1L 872
A/IL901
A/1L 907
A/IL908
A/I M 2179

A/I M 2181

Vok.-mus. i tr 605-609

Vok.-mus. i tr 269-272

93 Bassus: »Sum Francisci Schillingii Vicarii Moguntini. 1.5.77. Nunc Thomae Schmidt ibid. Vicarii

Anno 1611 .«

94 »Sum Francisci Schillingii Vicarii Moguntini. 78.« »Sebastiani Stoltz.« »Nunc sum Thomae Schmidt.«
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14. (Schilling 1580)%

Gallus Dressler, Sacrae cantiones, A/1D 3521 Vok.-mus.itr 177
Niirnberg 1574%

Gallus Dressler, AufSerlesene teutsche Lieder, A/1 D 3526
Niirnberg 1575%7

15. (Schilling 1581)%®

Epithalamin in honovem | ... D. Nicolai Leo- B/I 1568%* Vok.-mus. i tr 282-285
pardi, Niirnberg: Theodor Gerlach 1568

Jaches de Wert, Motectorum | ...] liber A/TW 850
primus, Niirnberg 1569

Orlando di Lasso, Sacrae cantiones, A/I L 880
Niirnberg 1575

Leonhard Lechner, Motectae sacrae, A/11L 1287
Niirnberg 1576%

Leonhard Lechner, Sacrarum cantionum A/T11 1295

[...] liber secundus, Nirnberg 1581

Orlando di Lasso, Liber missarum, quatnor  A/1 1 924
et quingue vocum, Nirnberg 1581

16. (Stoltz nach 1548)1%°

Postremum vespertini officii opus, B/I 1544* Vok.-mus. i tr 566-569
Wittenberg: G. Rhaw 1544'!
Selectae harmonine quatuor vocum, B/I1538!

Wittenberg: G. Rhaw 1538

95 Einband: »1576.«

96 Vagans: »Sum Francisci Schillingii Vicarii Moguntini. 80.« »Ex libris Musicis Sebastiani Stoltz.«

97 Altus: handschriftlicher Anhang Introitus in Festis S. Crucis: Nos autem oportet gloviari.

98 Einband: »F. S. V. M. 1581«.

99 »Sum Francisci Schillingii Vicarii Moguntini. 81.« »Modo ex legato D[omi]ni Schill[ingii] Se-

bastiani Stolzt.« »Post modum exemptum a Thoma Schmidt ib. Vicario.«

100 Einband: »Hae quatuor partes pro resessus monumento datae sunt a venerabili artium liberali-
um magistro Johanne Wonhoffio Moguntinensi Anno domini 1548. Gerhardus Schirlius.«

101 Altus: »Fui Ex libris M. Sebastiani Stoltz Vicarii Moguntinii. Nunc sum Thomae Schmidts
ibidem Vicarii.«
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17. (Stoltz 1565)!%2

Homer Herpol, Novum et insigne opus A/IH 5187 Vok.-mus. itr 218-222
musicum, Nirnberg 15650

18. (Stoltz ca. 1589)

Friedrich Lindner (Hrsg.), Gemma musicalis, B/115882'  Vok.-mus. i tr 558-563
Niirnberg: C. Gerlach 158814

Friedrich Lindner (Hrsg.), Liber secundus gem- B /1 15898
mae musicalis, Nurnberg: C. Gerlach 1589

19. (Stoltz 1596)

Ferdinando di Lasso, Cantiones sacrae, A/TL 753 Vok.-mus. i tr 516-519
Graz 1587
Rinaldo del Mel, Sacrae cantiones, A/TM 2195 Vok.-mus.itr 516-519

Antwerpen 1588
Blasius Amon, Missae quatnor, Wien 1588.  A/T A 941 Vok.-mus. i tr 516-518
Friedrich Lindner (Hrsg.), Continuatio B/11588* Vok.-mus. i tr 516-519

Cantionum sacrarum, Nirnberg: C. Gerlach
1588105

Friedrich Lindner (Hrsg.), Missae quingue,  B/11590! Vok.-mus. i tr 516-518
quinis voctbus, Nurnberg: C. Gerlach 1590

Michael Tonsor, Cantiones ecclesiasticae, A/1T 966 Vok.-mus. i tr 516-518
Miinchen 1590

Albinus Fabritius, Cantiones sacrae, A/1F 40 Vok.-mus. i tr 516-519
Graz 1595

102 Einband: »1565.«

103 »Ex libris Musicis Sebastiani Stoltz.«

104 Tenor: »Ex libris Musicis M. Sebastiani Stoltz Vicarii Mog.«

105 Tenor: »Ex libris Musicis Sebastiani Stoltz Anno 96.« »Thomae Schmidt.«
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20. (Schmidt ca. 1579)

Orlando di Lasso, Newue teutsche Liedlein
mit finff stimmen, Minchen 156

Ivo de Vento, Newue Teutsche Liedlein, mit
Fiinff stimmen, Miinchen 1569

Antonio Scandello, Nawe [sic] und lustige
Weltliche Deudsche Liedlein, Dresden 1570
Orlando di Lasso, Magnificat octo tonorum,
Niirnberg 1573

Orlando di Lasso, Der ander Theil teutscher
Lieder, mit fiinff stimmen, Miinchen 1573

Alexander Utendal, Tres missae, quinque et
sex vocum | ... item Magnificat, Nirnberg
1573106

Orlando di Lasso, Der dritte Theil schiner,
newer, teutscher Lieder, mit fiinff stimmen,
Minchen 1576

Johannes Eccard, Newue deutzsche Lieder,
Miihlhausen 15787

Orlando di Lasso, Selectissimae cantiones,
Niirnberg 1579

Orlando di Lasso, Altera pars selectissima-
rum cantionum, Nirnberg 1579

106 »Thomas Schmidt Erphordensis. «

A/IL 830

A/1V 1119

A/181151

A/IL 861

A/IL 871

A/1U 122

A/IL 899

A/IE 170

A/IL915

A/1L916

Vok.-mus

Vok.-mus

Vok.-mus

Vok.-mus

Vok.-mus

Vok.-mus

Vok.-mus

Vok.-mus

Vok.-mus

Vok.-mus

.1tr 472476

.1tr 472476

.1tr 472476

L1tr 472477

.1tr 472476

Litr 472477

.1tr 472476

.1tr 472476

L1tr472-477

.1tr 472476

107 Discantus: »Fratri Autoris dono dedi ipso die Simonis et Judae Apostolorum anno 78.«
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