Robert Lindell (Wien)

Die Kaiserliche Hofmusikkapelle in Prag zur Zeit Rudolfs II.

Nach dem Tode Maximilians II. in Regensburg am 12. Oktober 1576 be-
richtete der piapstliche Nuntius sehr bald nach Rom, dafl der neue Kaiser
sicherlich anders als sein Vater mit der von Protestanten ,,unterwanderten®
Musikkapelle umgehen wiirde'. In der Tat zeigte schon in den 1550er Jah-
ren Maximilian II. eine starke Affinitit zum Protestantismus und lie} sich
erst iiberreden, wenigstens nach aulen hin eine katholische Haltung anzu-
nehmen, als es klar wurde, daB} er sonst nicht Kaiser werden wiirde. Er
blieb aber konsequent und nannte sich ,ein Christ“ (nicht ein Katholik)
und hat auch die Sterbesakramente am Totenbett abgelehnt’. Bald aber
* wurde klar, daB der 24jahrige Rudolf IL. so gut wie keine Anderungen an
der Besetzung der Musikkapelle vornehmen wiirde. Maximilian II. wurde in
der St.-Veits-Kathedrale in Prag beigesetzt, und es ist moglich, daB der lin-
gere Aufenthalt Rudolfs in Prag anliBlich der Begrabnisfeierlichkeiten der
Ausgangspunkt fiir die spitere Ubersiedlung seines Hofes in die Moldau-
metropole war. Auch Rudolf II. entwickelte dann eine eher tolerante Hal-
tung gegeniiber dem Protestantismus und blieb dem papstlichen Rat in der
Politik miBtrauisch.

Der junge Erzherzog Rudolf hatte fast sieben Jahre in Spanien am Hofe
seines Onkels Philipp II. verbracht, worauf sich die Hoffnungen des Nun-
tius auf Papsttreue griindeten. Schon Rudolfs GroBvater, Ferdinand I,
hatte die Gegenreformation in seine Lander 1555 mit einer Einladung an
die Jesuiten, Kollegien zu griinden, eingefithrt. AuBerlich schien der junge

! Dieser Bericht ist noch nicht in moderner Edition erschienen. Rom, Archivio Segreto
Vaticano, Germania 73, fol. 274 f. (Linz, 23. 11. 1576).

2 Robert Lindell, Music and the religious crisis of Maximilian II. From Vaet's Qui operatus est
Petro to Lasso’s Pacis amans, in: 1. Bossuyt u. a. (ed.), Orlandus Lassus and bis times. Collo-
quium Proceedings Antwerpen 24.-26. 08. 1994. Peer/Belgium 1995 (Yearbook of the
Alamire Foundation 1) S. 129-138; Walter Pass, Musik und Musiker am Hof Maximilians
I, Tutzing 1980 (Wiener Verdffentlichungen zur Musikwissenschaft 20); Howard
Louthan, The Quest for Compromise: Peace-Makers in Counter-Reformation Vienna. Cambridge
1997.
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Erzherzog ,,spanisch® — aber kaum zurtick in Wien im August 1571, hatte
er an einer der grofiten Festivititen der gesamten Regierungszeit Maximili-
ans II. teilgenommen: der Hochzeit von Erzherzog Kartl von Inneréster-
reich mit Maria von Baiern®. Ein Jahr spiter stand er selbst im Mittelpunkt
von Festlichkeiten, als er in PreBburg zum Konig von Ungarn gekront
wurde®. 1575 wurde er zum Kénig von Béhmen gekront — die iibliche Rei-
henfolge in dieser Zeit fir eine Anwartschaft auf die Kaiserkrone. Solche
Feste haben den jungen Erzherzog Rudolf stark beeindruckt, und er soll
spater gerne Turniere veranstaltet haben’.

Die circa 35 Jahre andauernde Regierungszeit als Kaiser wurde von Rudolfs
geistiger Krankheit immer wieder tiberschattet. Solche Phasen haben sich
aber wegen der starren Struktur des Hofstaates kaum auf die Hofmusikka-
pelle ausgewirkt. Man kann anhand der politischen Entwicklung zumindest
drei Abschnitte in dieser Regierungszeit etkennen. Bis zum Goldenen-
VlieB-Fest 1585 war eine Zeit des Aufbruchs: 1582 war der Umzug des
Hofes nach Prag weitgehend abgeschlossen; auch kehrte in jenem Jahr Ru-
dolfs Mutter, Kaiserin Maria, in ithre Heimat Spanien zuriick.

Die Zeit bis um 1600 war dann eine Periode reger kiinstlerischer Aktiviti-
ten, stellte aber auch den poliischen Hohepunkt fiir Rudolf II. dar, denn
bei dem Reichstag in Regensburg 1594 wurde eine neue Offensive des
Reichs gegen die Tiirken beschlossen. Rudolfs Cousin, Herzog Francesco
Gonzaga von Mantua, war einer der wenigen italienischen Fiirsten, die
selbst bei den Kriegen zu Hilfe kamen. Auf einer ersten Reise nach Wien
und Prag im Jahre 1595 brachte er zwei Musiker in seinem Hofstaat mit —
einer von ithnen war Claudio Monteverdi. Ob Monteverdi fiir den Kaiser
gespielt hat, ist leider unbekannt’. Die propagandistisch anmutenden Apo-
theosen des Herrschers als Sieger tiber die Ungliubigen in Gemilden und
Skulpturen fanden ein musikalisches Pendant in Christoph Demantius’
Tympanum militare ... 1600, einer Sammlung von Battaglien. Obwohl De-

> Robert Lindell, The wedding of Archduke Charles and Maria of Bavaria in 1571, in: Ear
. Music 18 (1990) S. 253-269.

* Robert Lindell, Hercules Prodicius and the coronation of Rudolf I1. as King of Hungary, in: Conve-
gno di Studi Mito e Realta del Potere Dall’Antichita Classica al Rinascimento. Roma 29 Ottobre
— 1 Novembre 1987, a cura di M. Chiabo-F. Doglio. Rom 1988, S. 335-354.

> Robert ]. W. Evans, Rudolf II. and his World. A study in intellectual History 1576-1612.
Oxford 1973; Karl Vocelka, Rudof IL. und seine Zest. Wien—Koln—Graz 1985.

¢ Theophil Antonicek, Claudio Monteverdi und Osterreich, in: OMZ 26 (1971) S. 266; Paolo
Fabbri, Monteverd:. Turin 1985, S. 44-45,

Skenovano pro studijni ucely



Die kaiserliche Hofmusikkapelle in Prag unter Rudolf II. 23

mantius’ Beziehung zum Hof unbekannt ist, hat der kaiserliche Organist
und Komponist Charles Luython Rudolf eine Messensammlung gewidmet
und darin eine Messe fiir sieben Stimmen inkludiert, die den Ruhm Rudolfs
mit den wiederkehrenden Zeilen preist:

Caesar vive, faxit Deus noster,
Omnes gentes clamant: Caesar vive!

Diese Verwendung eines weltlichen Textes innerhalb des MeBtextes zu-
sammen mit Luythons Verwendung der Siebenstimmigkeit, die am Kaiset-
hof in den Werken de Montes votherrscht, gilt als Hinweis auf die ,,Heilig-
keit“ des Kaisers — er wurde in Briefen als ,,sacratissimo Imperatore ange-
sptochen’.

Die dritte Periode ist gepragt vom Verfall des Kaisers bis zu seiner Ent-
machtung und seinem Tod. In seinen letzten Lebensjahren wirkt sich Ru-
dolfs allgemeine Apathie auch auf die Hofmusikkapelle aus. Vizehofka-
pellmeister Alessandro Orologio wurde nie zum Hofkapellmeister ernannt,
auch nicht nach de Montes Tod im Jahre 1603. Ein einziges Zeichen eines
musikalischen Interesses in dieser Zeit stellt die Emennung von Hans Leo
und Jakob Hassler zu Hofdienern dar, obwohl diese nur zum Teil in Prag
witkten. Dies mag sich einerseits durch die Lust an mechanischen Instru-
menten erkliren, die in Zusammenarbeit mit den beiden fiir den Kaiser
gebaut wurden. Auf der anderen Seite stand der beriihmte Astronom Jo-
hannes Kepler, der seine Harmonia Mundi in Prag schrieb, und auch der
Alchimist Michael Maier verwendete musikalische Kanons, um seine Fot-
meln auszudriicken. Solche Erscheinungen lagen im Beteich von kaiserli-
chen Interessen, weit weg von der Hofmusikkape]le“.

Maximilian II. und Rudolf II. hatten verschiedene Einstellungen zur Musik.
Obwohl der Vater fiir alle Kunstgattungen Interesse zeigte, war ihm Musik
sehr wichtig. Der Sohn hingegen betrachtete Musik als Teil des Ganzen, als
eine Verschonerung des Lebens, ansonsten entweder als das klingende
Symbol der Macht oder als etwas fiir leichte Unterhaltung. Diese Einstel-

7 Uber Luythons Messen siche Carmelo Comberiati, Laz Renaissance Music at the Habsburg
Court. Pobphonic Settings of the Mass Ordinary at the Court of Rudolf 1I (1576-1612). New
York u. a. 1987, S. 62-77.

8 Susi Jeans, Keplr (Keppler) Jobannes, in: NGroseD 9 (1980) S. 871; ]. Rebotier, Maser Micha-
e/, in: NGroveD 11 (1980) S. 535. .
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lung erklirt, warum Rudolf so gut wie keine Anderungen an der Hofmusik-
kapelle vorgenommen hat. Die bestehenden Musiker erfiillten ihre Funkti-
on, und die Musikkapelle war auch eines Kaisers wiirdig. Unter der musika-
lischen Leitung Philipp de Montes aus Mechelen (1521-1603) etreichte die
Kapelle ihr bis dahin zahlenmiBig groBtes AusmaB, und das scheint Rudolf
I1. geniigt zu haben’. Dabei konnte die Hofmusikkapelle sich vieler tiichti-
ger Komponisten rihmen. De Monte publizierte hauptsichlich italienische
Madrigale und gilt als einer der Meister dieser Gattung. Die Widmungen
seiner gedruckten Werke weisen zum Teil auf seine kaiserlichen Gonner
hin, aber nach 1588 (dem Erscheinungsjahr seines einzigen Messenbuches)
widmete de Monte dem Kaiser kein Werk mehr. De Monte schrieb dem
befreundeten Botaniker Charles L’Ecluse (Clusius) im Jahre 1586, daf3 er
am Altstadter Ring wohne, und 1590, daB er Gicht habe'’. Man kann mit
ziemlicher Sicherheit sagen, dal} er spitestens zu diesem Zeitpunkt nicht
mehr aktiv am Hofleben auf dem Hradschin teilnahm. Doch komponierte
und publizierte er bis zu seinem Sterbejahr 1603 in ungebrochener Fre-
quenz weiter und wandte sich mit seinen Druckwerken einer Gruppe italie-
nischer Musikliebhaber zu.

Die Vizekapellmeister Jakob Regnart (ca. 1540-1599)"', Camillo Zanotti
(ca. 1545-1592)" und schlieBlich Alessandro Orologio (ca. 1550-1633)"
ibernahmen hingegen wohl die Beherbergung und Erziehung der Singer-
knaben und leiteten die tiglichen musikalischen Auffiihrungen der Kapelle
geleitet. Neben den alltiglichen Pflichten haben sie simtlich zahlreiche
Kompositionen sowohl zur Verwendung in der Kapelle komponiert als
auch in Druck herausgegeben. Selbst unter den nicht als Singer beschaftig-

? Thorsten Hindrichs, Philipp de Monte (1521-1603). Komponist, Kapellmeister, Korrespondent.
Gottingen 2002 (Hainholz Musikwissenschaft Band 7), gibt eine vorbildliche Zusam-
menfassung aller Quellen und Fakten zur Biographie de Montes.

George van Dootslaer, La vie et les Oenvres de Philippe de Monte. Briissel 1921, S, 285 und

293.

Vgl. Walter Pass, siche Anm. 2; I. Bossuyt, De gebroeders Regnart uit Dowaai, een Jfamilie van

componisten wit de zweede belft van de 16de ceww, in: De Franse Nederlanden/ Les Pays-Bas Fran-

gais. Fieuws/Belgien 1986 (11e Jaarboek uitgeven door de Stichting Ons Eferdeel vzw)

S. 124-139.

12 Robert Lindell, Camille Zanotti’s ,,Madrigaka tam italica quam latina* (1590) as Rudolfine State
Art, in: Prag um 1600: Beitrage zur Kunst und Kultur am Hofe Rudolfs I1., hrsg. v. der Kultur-
stiftung Ruhr/Essen. Freren 1988, S. 193-199.

13 Die Opera Omnia von Orologio, hg. von Franco Colussi et al., wurden 2004 bei den
Edizioni Pizzicato/Udine abgeschlossen.
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ten Kaplinen waren bedeutende Komponisten wie Jacobus de Kerle
(1531/32-1591)" und Franciscus Sales (gest. 1599). De Kerle kam nach
dem Reichstag in Augsburg 1582 — wahrscheinlich durch Vermittlung sei-
nes Landsmanns, Hofkapellmeister de Monte — an den Kaiserhof und hat
daraufhin den Widmungstriger seines bei Plantinus erschienenen MeD-
buchs (Quatuor missae suavissimis modulationibus refertae ...) schnell von Papst
Gregor XIII. auf Kaiser Rudolf II. geindert — das Exemplar im Vatikan
tragt noch die urspriingliche Widmung. De Ketle erhielt verschiedene geist-
liche Pfriinden vom Kaiser, und der pipstliche Nuntius hat bei de Ketles
Tod das Freiwerden der Pfriinden sofort nach Rom berichtet. Viele Kom-
ponisten am Hof haben ihre Werke bei dem Prager Verleger Georg (Jiri)
Nigrinus erscheinen lassen: Matteo Flecha (Hofkaplan), de Ketle, Chatles
Luython, G. B. Pinello di Gherardi, Stefano Felis (eigentlich nur kurze Zeit
am Kaiserhof in Begleitung eines papstlichen Nuntius), Tiburtio Massaino,
Liberale Zanchi u. a."”.

Der Alltag der Hofmusikkapelle spielte sich nach vorgegebenen Mustern
ab, ob mit oder ohne Teilnahme des Kaisers. Von den auslandischen Ge-
sandten von Ferarra, Florenz, Rom und Venedig wird peinlich genau iiber
die vermeintliche Vormachtstellung und Gunst berichtet, wenn sie vom
Kaiser in die tigliche Messe in der Kapelle eingeladen wurden. Genauso fiel
es auf, wenn Rudolf nicht zur Messe ging, z. B. um und nach 1600. Zeit-
weise erhielten selbst hochrangige Berater und Botschafter nur iber Diener
wie Joseph Lang Zutritt zum Kaiser. Auch der komponierende Aristokrat
Christoph Harant z Polzic (1564-1621) gehorte in dieser Zeit zum inneren

Kreis.

Rappresentatio majestatis — Hofmusikkapelle und Festkultur

Wenn man die intensive Teilnahme von Musikern, Singern und hochrangi-
gen Komponisten wie de Monte, de Lassus und Padovano an den Feier-
lichkeiten der Hochzeit von 1571 bedenkt, ist es verwunderlich, daB fast
keine Zeugnisse zur Festkultur unter Rudolf II. iiberliefert sind, geschweige

W Otto Ursprung, Jakobus de Kerle (1531/32-1591). Sein Leben und seine Werke. Miinchen
1913.

5 Petr Danék, Notatiarska cinnost Jiriho Nigrina, in: Hudebni Veda 24/2 (1987) S. 121-136.
Nigrinus war auch der Verleger des Gesamtwerkes von Jacobus Gallus. -
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detaillierte Beschreibungen, die die Rolle der Musik in diesen Festen ver-
deutlichen. Die traurige Bilanz lat sich an einer Hand aufzihlen: die
Reichstage 1582 und 1594 (Augsburg, Regensburg) und das Goldene-
VlieB-Fest in Prag 1585. Dabei zeigen die gedruckten und handschriftlichen
Beschreibungen der Reichstage eine von vornherein festgelegte Struktur,
die mehr einer Aufzihlung des Hofstaates als einem Beticht uber die ei-
gentlichen Geschehnisse entspricht. Hier waren die Zahlen der teilneh-
menden Trompeter als Symbol der Macht wichtiger als die Hofmusikkapel-
le per se. Umso wichtiger sind die Dokumente tiber das Goldene-VlieB-
Fest, aber auch hier finden wir Musik nur an den iblichen Stellen: in der
Kirche bei der eigentlichen Verleihung der Ketten als Symbol der Aufnah-
me in den Orden und bei der Tafel wihrend eines Banketts. Das einzige
Ungewohnliche im Bericht iiber die kirchliche Feier ist die Verwendung
von Trompeten, die wohl Fanfaren gespielt haben, anstatt an der eigentli-
chen musikalischen Gestaltung teilzunehmen.

Die Berichte und Darstellungen des Festes sagcn weniger iber die Musik
aus als ein Bericht des Hoﬂ(apcl]mmsters tiber den Fortschritt der Orgelre-
paraturen im Veitsdom'. Bau, Reparatur und Verinderung der sogenann-
ten ,,Kaiserorgel erstreckten sich iiber einige Jahrzehnte. Die Orgel stand
an der Westwand der Kathedrale, die als Abschlul von Chor und Seiten-
schiffen in der Hohe des Turms bis in das 19. Jahrhundert bestand; nach
einem Brand blieb nur das Gehiuse tiber, das bis heute fast die ganze rech-
te Transeptwand bedeckt. Die Otgel war so gut wie unbrauchbar fiir das
Ensemblespiel, weil sie so hoch gestimmt war, daB die Singer praktisch
schreien muBten, nicht singen, wie de Monte schrieb'’. So konnte sie nicht
verwendet werden, um die groBartige Wirkung von einer Komposition mit
drei Choéren zu erzielen, und man muflte sich mit einem Portativ begniigen.
Aus den Berichten von Organisten wie Paul van de Winde und Charles
Luython kann man schlieBen, dal es eine Frage der Stimmung (Chor-
ton/Kammerton) war, die die Orgel fiir das groBte Fest der Rudolfinischen
Epoche unbrauchbar machte, wobei in diesem Bericht auch ein Konflikt
zwischen Alt und Neu zutagetritt. Der jiingere Kammerorganist, Luython,

'* Rudolf Quoika, Dse Prager Kaiserorgel, in: KmJb 36 (1952) S. 45; Lilian Pruett, Az Organ
Building Project of the Sixteenth Century: The Large Organ of St. Vitus Cathedral in Prague, in:
Music in the Theatre, Church and Villa. Essays in Honor of Robert Lamar Weaver and Norma
Wright Weaver. Warren/Michigan 2000, S. 81-88.

17 Fiir De Montes Bericht siehe Albert Smijers, Die kaiserliche Hofmusikkapelle von 1543
1619, in: StMw 7 (1920) S. 117.
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besaB und konnte ein interessantes Instrument spielen: das angeblich von
Buus gebaute Cembalum omnichordum, das von Praetorius, der waht-
scheinlich das Instrument in Prag selbst untersucht hatte, in seinen Syn/ag-
ma musicum genau beschrieben wird"”®. Das Instrument wurde in Zusam-
menhang mit gewissen Theorien von Giuseppe Arcimboldo iiber Synisthe-
sie gebracht. Wie fiir die Musiker seines Vaters hatte Rudolf einen beson-
deren Platz fiir Arcimboldo an seinem Hof, der auch an der Planung von
Festen beteiligt war und bei diesen sogar in fantastischen Kostiimen aufge-
treten ist"”.

Confraternitas Corporis Christi

Basierend auf gewissen devotionalen Praktiken der Kaiserinwitwe Maria hat
eine Gruppe, die sich aus verschiedenen Bereichen des kaiserlichen Hof-
staates gebildet hatte, in den 1580er Jahren eine Bruderschaft gegriindet.
Thre Ziele wurden von Jakob Chimarrhaeus 1588 und 1594 als Teil des
Handbuchs der Bruderschaft Sacrum Gazophylacium Landabilis Confraternitatis
Sacratissimi Corporis Christi in aula Caesarea kodifiziert”. Als Hofelemosinarius
war Chimarrhaeus der leitende Beamte der Hofkapelle, und auch Hofmusi-
ker waren Mitglieder der Bruderschaft. Zentrum der Bruderschaft war die
Kirche St. Thomas auf der Kleinseite, die als zweite Hofkirche diente. Viele
Musiker und Kinstler — insbesondere Italiener — wohnten in der Pfarre St.
Thomas. Die kosmopolitische Natur des Kaiserhofes wurde in der Struktur
der Fronleichnam-Bruderschaft gespiegelt. So waren die vier wichtigsten
Nationen, die bei Hof wirkten, hier vertreten: Italien, Belgien, Deutschland
und Spanien. Neben Chimarrhaeus diente der flimische Organist Paul van
Winde als Assistent. Die Vertreter der vier Lander waren auch zum Teil
Musiker: Mauro Sinibaldi, schon unter Maximilian II. Kammermusiker,
vertrat Italien, der Diskantist Martin Cuenca Spanien, der Hofkanz-
leibeamte Johannes Pauseck Deutschland und Roland von Holland, ein

18 Tbidem, in: StMw 8 (1921) S. 204 ff.; Michael Praetorius, Syntagma musicum 2 (,,De Orga-
nographia*) Wolfenbiittel 1619, Faksimileausgabe in Documenta musicologica 7/XIV.
Basel-London-New York 1964, S. 55.

19 Gregorio Comanini, I/ figino overo del fine della pittura ... Mantua 1591. Der Kammermusi-
ker Mauro Sinibaldi aus Cremona hat Arcimboldo in musikalischen Fragen beraten.

2 Detaillierter bei Robert Lindell, Relations between musicians and artists at the court of Rudoif I1.,
in: Jb. der Kunsthistorischen Sammiungen in Wien 85/6 (1989/90) S. 79-88.
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Handelsmann, der auch mit Juwelen und Kunstwerken handelte, vertrat die
Niederlande (,,Belgium®). Wie in der Hofmusikkapelle gab es eine Meht-
zahl an , Niederlindern®, aber auch italienische Kiinstler, Kammermusiker
und Trompeter waren gut vertreten. Diese Bruderschaft bildete in gewisser
Hinsicht einen hofischen Gegensatz zu der italienischen Bruderschaft (Con-
gregazione degli ltakani ), die ein Spital betrieb und ihre Stammkapelle an der
Seite der Jesuitenkirche St. Salvator in der Altstadt besaB. Man kann vermu-
ten, daB die Vielzahl an Kompositionen fiir vier Stimmen von Komponi-
sten, die am Hof wirkten, mit der Zahlensymbolik der Vierteilung der Lin-
der am Kaiserhof iibereinstimmt, wie z. B. de Montes einziges Buch vier-
stimmiger Motetten (1596 dem Arzt Thomas Mermann gewidmet). Die
Einfachheit der Vierstimmigkeit konnte man als Abkehr von der festlichen
Mehrstimmigkeit verstehen.

Nach auBlen war die Corpus-Christi-Bruderschaft bekannt durch eine mo-
natliche Donnerstag-Prozession, die in oder um St. Thomas stattfand. Die
Bruderschaft hatte in dieser Kirche eine eigene Kapelle, und manche Mit-
glieder wurden auch hier in der Krypta bestattet. Der Franzose Pierre Bet-
geron berichtet von einer solchen Prozession als Hohepunkt eines Pragbe-
suchs mit einer Militirdelegation im Jahre 1600 wie auch von der besonde-
ren Auszeichnung eines Konzertes der kaisetlichen Trompeter vor dem
Quartier der Delegation®.

Man kann mit Recht behaupten, daf3 spatestens in der Zeit nach 1600 die
Hofmusikkapelle Rudolfs II. in einer Krise steckte. Das erklirt sich zum
groBten Teil durch den psychischen Verfall des Kaisers und das Scheitern
seiner politischen Ziele. Nichtsdestoweniger muB man betonen, da8 Ru-
dolf II. nie ein besonderes Interesse an der Musik gezeigt hatte — seine Rol-
le als Forderer von Musik stellte einen eher kleinen Teil seines Mazenaten-
tums dar. Der Tod des Kaisers bedeutete in gewisser Hinsicht auch den
Ausweg aus der Krise — wenigstens fiir die Singer und Musiker der Hofka-
pelle, die jahrelang kein Gehalt bekommen hatten. Der , Bruderzwist
brachte Rudolfs Bruder Matthias an die Macht. Obwohl Matthias eigene
Vorstellungen von der Hofmusikkapelle hatte und viele Singer entlieB, hat
er wenigstens versucht, Ordnung in die kaiserlichen Finanzen zu bringen.
Lambert de Sayve, der leider gleich zu Beginn der neuen Regierungszeit

2 F.-G. Pariset, Pierre Bergeron in Prague (1600), in: Relations artistique entre les Pays-Bas et
L Ttalte dans la Renaissance. Briissel 1980, S. 188.
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gestorben war, hatte jahrelang als Hofkapellmeister von Matthias in Wien
gedient”. De Sayves Gesamtwerk enthilt viele groBe Kompositionen im
Sinne der venezianischen Mehrchorigkeit”. Wie wir gesehen haben, war
diese musikalische Richtung nicht unwichtig fiir die Komponisten der Hof-
musikkapelle, fand jedoch nur im Rahmen von groBen Festen Beriicksich-
tigung. Matthias setzte mit der Bestellung von Kammermusikern wie Pietro
Paolo Melli, Angela Stampa u. a. die ersten Signale in Richtung Moderne:
der Monodie.

Die Quellenlage erschwert eine Bewertung der Aktivititen der Hofmusik-
kapelle zur Zeit Rudolfs II., da nur wenige Chorbiicher, die nachweislich
aus der Rudolfinischen Hofkapelle stammen, und so gut wie keine sonsti-
gen Musikalien erhalten sind. Nicht zuletzt war Fihrungslosigkeit der
Grund fiir die Krise der Hofmusikkapelle Rudolfs II. Der Verfall de Mon-
tes, der nach circa 1590 offensichtlich die Pflichten des Hofkapellmeister-
amts nicht mehr wahrnehmen konnte, und der Unwille des Kaisers, einen
Nachfolger fiir den groBen Madrigalisten zu ernennen (sogar nach seinem
Tod 1603), konnte selbst diese traditionsreiche Institution nicht mehr ver-
kraften.

22 Robert Lindell, Musec at the court of Emperor Matthias, in: Hudebni Veda 27 (1990) 291-298.
B Georg Rebscher, Lambert de Sayve als Motettenkomponist. Frankfurt/M. 1959, S, 20 ff.
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ANHANG

WIDMUNGSWERKE FUR RUDOLF II.
(in chronologischer Reihenfolge)

Jacobus Vaet, Currite foelices, erschienen in Novi Thesauri Musici, Band 5 (Ve-
nedig 1568); moderne Ausgabe in CMM 64 [komponiert anlifllich
der Abreise der Erzherzoge nach Spanien).

Giuseppe Caimo, Eccelsa e generosa prole, in I] Primo Libro de madrigali a Quattro
Vod (Mailand 1564); moderne Ausgabe: Leta E. Miller, Giuseppe
Catmo. Madrigali e Cangoni for four and five voices, RRRM 84/5 (Madi-
son 1990) [wahrscheinlich komponiert fiir die Erzherzge wahrend
der Durchreise durch Norditalien auf dem Weg nach Spanien].

Jakob Regnart, I/ Primo Libro delle Canzoni italiane (Venedig 1574).

Johannes de Cleve, Veni maxime Dux, in: Cantiones sex barmoniae sacrae
(Augsburg 1579/80) [fiir den Einzug Rudolfs II. in Wien 1578].

Johann Knofelius, Messe zum feierlichen Eingang in Breslau 1577 (Handschrift
in Budapest, Szechenyi).

Filippo di Monte, I/ Settimo Libro delli madrigali a cingue voci (Venedig 1578).

Chrstian Hollander, Lamentationes Jeremiae Prophetae (1579 durch Michael
Echamer posthum gewidmet) A Wn, Mus-Hs. 11.772.

Filippo di Monte, L vttavo libro delli Madrigali a cingue voci (Venedig 1580).

Filippo di Monte, I/ Decimo Libro delli Madrigali a cingue voci (Venedig 1581).

Jakobus de Kerle, Quatnor missae suavissimis modulationibus refertae, quarum una
quatnor, reliquae vero quingue vocibus concinendae (Antwerpen 1582).

Orlando di Lasso, Quid vulgo memorant? und Ergo rex vivat fiir acht Stimmen
(fir den Reichstag in Augsburg 1582: Rudolf II. als ,,Pater Patriae“),
erschienen in Magnus opus musicure (1604); moderne Ausgabe: Orlan-
dus de Lassus Sammtliche Werke, hg. von F. X. Haberl, Bd. 19 (Leipzig
1929) S. 122-132.

Filippo di Monte, I/ Quinto Libro de Madrigali a sei voci (Venedig 1583).

Giovanni Battista della Gostena, I/ primo Libro de Madrigali a cinque voci (Ve-
nedig 1584).

Alessandro Orologio, I/ primo libro de madrigali a cingue voci (Venedig 1586).

Filippo di Monte, Lzber I Missarum (Antwerpen 1587).

Camillo Zanotti, I/ primo libro delli madrigali a cingue voci (Venedig 1587).
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Camillo Zanotti, I/ primo libro delli madrigali a sei voci (Venedig 1589).

Giovanni Battista Galeno, I/ Primo Libro delle madrigali a sette voci (Venedig
1598).

Liberale Zanchi, Sacrae Cantiones Senis, Septenis, Octonis, & Duodenis Vocibus
Concinendae (Venedig 1598).

Christoph Demantius, Magnanimi Herves in Tympanum Militare (1600; 1615).

Jakob Regnart, Missae Sacrae ad imitationem selectissimarum cantionum suavissima
harmonia a quingue, sex & octo voctbus (Frankfurt/M. 1602).

Charles Luython, Liber primus missarum (Prag 1609).
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Hartmut Krones (Wien)

Manieristische Tendenzen im musikalischen Umfeld Rudolfs II.

Am 25. Juni des Jahtes 1576 eroffnete Kaiser Maximilian I1., 1527 in Wien
geborener Sohn Kaiser Ferdinands I. und somit Urenkel Kaiser Maximili-
ans L, in Regensburg trotz seines angegriffenen Gesundheitszustandes den
Reichstag und hielt ,eine eindrucksvolle Rede tiber die Tirkengefahr, die
dem Romischen Reich in den nichsten Jahren trotz der damals bewilligten
Gelder noch schwer zu schaffen machte. Dreieinhalb Monate spater, am
12. Oktober, starb er in jener Stadt, knapp, nachdem sein Sohn Rudolf dort
eingetroffen war. Dieser war damals bereits seit dem 26. September 1572
Konig von Ungarn und seit dem 7. September 1575 gewihlter Kénig von
Béhmen, zu dem er dann am 22. September im Prager St.-Veits-Dom feier-
lich gekront wurde. Und am 27. Oktober 1576 wurde er nun in Regensburg
zum Romischen Konig gewiahlt, womit er als Rudolf II. auch das Amt des
Kaisers innehatte; die Krénung fand dann noch im Rahmen des Reichta-
ges, und zwar am 1. November, im Regensburger Dom statt.

Hatte bereits Maximilian II. ein Naheverhiltnis zur bohmischen Metropole,
so pflegte sein Sohn diese noch mehr. Ein erster Ausdruck dieser gemein-
samen Verbundenheit wurde die Aufbahrung der Leiche des verstorbenen
Kaisers im Prager Jakobskloster sowie ihre am 20. Mirz 1577 im Prager St.-
Veits-Dom erfolgte feierliche Bestattung, und in der Folge nahm der Mo-
narch immer haufiger seinen Wohnsitz in Prag, bis er im Frihsommer 1583
endgiiltig in den Hradschin iibetsiedelte. Es mag ein Symbol fiir die allbe-
kannte innere Problematik der Personlichkeit und der Regentschaft Ru-
dolfs in den Wirren von Reformation und Gegenreformation sein, daf3
kurze Zeit nach seiner Abreise aus Wien in der Donaustadt die erste und
einzige Hexenverbrennung (27. September) stattfand: Die 70jihrige Elisa-
beth Plainacher(in) aus dem niederdsterreichischen Mank war fiir schuldig
befunden worden, ihre 16jahrige Enkelin verhext zu haben.

Drei weitere Schlaglichter unterschiedlichster Natur aus den Zeiten der
Prager Residenz mogen Rudolfs Charakter und Herrschaftsanspruch zu-

1\ Walter Kleindel, Osterreich. Daten sur Geschichte und Kultur. Wien 1978, S. 129.
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sitzlich dokumentieren: Im Friihjahr 1586 lieB Papst Sixtus II. fiir die ka-
tholischen Lander des Romischen Reiches die Exkommunikationsbulle I
coena Domini verkiinden, die als Wasser ins Feuer der religidsen Spannungen
empfunden werden muBte; darauthin erlie Rudolf II. fiir alle Zukunft das
Verbot, in seinem Reich pipstliche Bullen ohne vorherige Genehmigung
durch den Kaiser zu ver6ffentlichen. Zu dieser Haltung ,,paB8t auch Ru-
dolfs Wahlspruch: ,,Fulget Caesatis Astrum®“ — Es leuchtet des Kaisers Ge-
stirn. Und im Jahre 1602 lieB Rudolf in seiner Prager Hofwerkstatt eine
neue Kaiserkrone anfertigen; sie wurde dann 1804 bzw. endgiiltig am 6.
August 1806 zur Osterreichischen Kaiserkrone, als Franz II. die Wiirde
eines Kaisers des Heiligen Romischen Reiches Deutscher Nation zuriick-
legte und nur mehr als Kaiser Franz I. von Osterreich fungierte.

Zurick zur Moldau-Metropole im Jahre 1583. Fiir sie begann damals ein
Zeitalter imperialen Glanzes, das sich nicht zuletzt auf allen Gebieten der
Wissenschaften und der Kunste manifestierte. Maler, Bildhauer, Gold-
- schmiede, Edelsteinschneider, Dichter und Musiker erhielten ebenso Beru-
fungen nach Prag wie Theologen, Astronomen und andere Wissenschafter,
und sie alle wurden zu Begrindern einer letzten Bliite einer Renaissance-
kultur, wie es sie in der Zeit um 1600 keine zweite vérgleichbare geben soll-
te’. DaB des Kaisers Vorliebe fiir Okkultes, Pansophisches oder gar My-
stisch-Jenseitiges bisweilen eine mittelalterliche Geisteswelt zu beschworen
schien, tut der Bedeutung der Gesamtheit der Leistungen keinen Abbruch;
sie ist im Gegenteil ein wesentlicher Grund fiir den hohen Stellenwert der
Musik, die man ja im alten harmonikalen Sinne einer musica mundana als
tonende Widerspiegelung kosmischer Gesetze ansah und die in Prag dem-
entsprechend hiufig in Ausprigungen eines gleichsam ,,gesetzmaligen® szl
antico ihre Pflege fand. Das ungemein hohe Ansehen der Kunst eines Phi-

2 Hiezu siehe u. a.: Erich Trunz, Pansophie und Marnierismus im Kreise Kaiser Rudolfs des I1., in:
Herbert Zeman (Hg)), Die dsterreichische Literatur — Eine Dokumentation ihrer literarbistori-
schen Entwicklung. Bd. 1: Tht Profil von den Anfingen im Mittelalter bis ins 18. Jahrhun-
dert (1050-1750) Graz 1986, S. 865-1034; Prag um 1600. Kunst und Kultur am Hofe Kaiser
Rudolfs II. Katalog der Ausstellung im Kunsthistorischen Museum Wien 24. 11. 1988 —
26. 2. 1989. 2 Bde. Freren/Emsland 1988, darin vor allem: Herbert Haupt, Kaiser Rudolf
IL. in Prag: Persinlichkeit und imperialer Anspruch, Bd. 1, S. 45-55, sowie Robert Lindell, Das
Musikleben am Hof Rudolfs I1., Bd. 1, S. 75-83, sowie Hartmut Krones, Musik und Huma-
nismus im Prag Kaiser Rudolphs II. Am Beispiel der ,,Moralia* von Jacobus Gallus, in: OMZ 46
(1991) S. 459-470 — erweiterte Fassung in: Wiener humanistische Blitter 33 (1992) S. 57-74.
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lipp de Monte, aber auch eines Jacobus Gallus, bestitigt diese asthetische
Ausrichtung nachhaltig.

Als Ausprigungen der Endphase der Renaissance-Epoche wiirde allen die-
sen Erscheinungen das Pridikat ,,manieristisch” im Sinne des allgemeinen,
weit gefaBten Begriffes des Manierismus zustehen, doch sind sie es auch
gemiB dem enger aufgefaBBten Terminus als Ausdruck eines gesteigetten, ja
iibersteigerten Asthetizismus, der sich in vielen KunstiuBerungen im Prag
jener Endzeit manifestiert: als raffinierte ,intellektuelle Spielerei, in der
»gedankliche Verwicklungen und Spekulationen in den Mittelpunkt des
kiinstlerischen Interesses geriickt werden‘”, eher selten hingegen als ,,iiber-
miitiges oder zwanghaftes Abweichen vom Normalen, etwas affektiert
Tinzerisches oder gequilt grimassenhaftes Virtuosentum, das Sichprodu-
zieren eines Zaubers*!. Das gilt insbesondete auch fir jenen krassen Spit-
humanismus, wie er am Prager Hof gepflegt wurde. Rudolf, der wie alle
hohen Aristokraten selbst polyglott aufgewachsen war, sprach deutsch,
spanisch, italienisch sowie franzosisch und beherrschte auch die lateinische
Sprache so gut, daf} er keine Schwierigkeiten hatte, in ihr abgefalite Fach-
biicher zu lesen. An seinem Hof fand auch die mittellateinische Dichtung
eine vermehrte, in diesem MafB im iibrigen Europa gar nicht mehr ibliche
Pflege. Rudolf kronte Dichter wie Johann Posthius, Heinrich Meibomius,
Geotg Calanius oder den Jesuiten Jacob Spanmiiller zu ,,poetae laureati, ja,
1596 wurde sogar dem damals erst 27jihrigen Georg Carolides diese Ehre
zuteil. Wenn man bedenkt, daf} in Prag damals noch Hieronymus Arcona-
tus, Matthias Borbonius oder Georg Pontanus von Breitenberg wirkten
und daB angesichts der von Prag ausgehenden Theotie der Kepletschen
Weltenharmonie gerade pansophischen Uberlegungen breiter Raum ge-
schenkt wurde, so konnen wir die allgemein humanistische Atmosphite der
,,Goldenen Stadt* richtig ermessen.

In Prag stand auch das musikalische Leben unter diesen Vorzeichen. Jacob
Chimatrhaeus aus Roermond, Hofkaplan und Domherr, war gleichsam
,Intendant der Hofkapelle“ und bestimmte, was wann wo zu singen wat.
Und er, der ein lateinisches Gebetbuch mit zum Teil eigenen Texten her-
ausgab, erhielt zu seinem 60. Geburtstag eine musikalische Festschrift Odze
suavissimae, in der die gesamte musikalische Prominenz aus dem kaiserlichen

3 Héctor Edmundo Rubio, Der Manierismus in der Vokalpohjphonte des 16. Jabrbunderts. Tut-
zing 1982 (Frankfurter Beitrige zur Musikwissenschaft 5) S. 12 und 25.
4+ Arnold Hauser, Der Manierismus. Minchen 1964, S. 13.
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musikalischen Hofstaat mit lateinischen Spruchmotetten vertreten wat:
Philipp de Monte, Jacob Regnart, Hans Leo HaBler, Carolus Luython und
Jacobus Gallus, aber auch, gleichsam als Giste, Rudolf Lassus und Nicola
Vincentinus. — Gerade Hofkapellmeister Philipp de Monte war ein vorzig-
licher Lateiner, wie seine Motettenbiicher verraten und wie auch seinem in
lateinischer Sprache abgefallten Testament zu entnehmen ist; vielleicht
entlieB auch deshalb Rudolf II. den schlieBlich iiber Achtzigjahrigen nicht
in seine verdiente Pfriinde.

Ein vorziiglicher Lateiner war auch der 1550 im Herzogtum Krain (dem
heutigen Slowenien) geborene Jacobus Gallus®, der nach ersten Wirkungs-
jahren in Melk/Donau und Obrowitz 1579-85 dem Bischof von Olmiitz als
Chordirektor diente und 1585 in Prag das Kantorat St. Johannis in Vado
ibernahm. Wahrscheinlich war er auch von Kaiser Rudolf gelegentlich zu
musikalischen Diensten herangezogen wotden, schlieBlich war Rudolf
,»Patronus* dieser Kirche; auBBerdem hatte er Gallus zweimal Privilegien zur
Herausgabe eigener Kompositionen verliehen. Wohl als Dank verfaB3te
Gallus 1588 eine sechsstimmige Ode fiir den ,,Comes Palatinus*.

Jacobus Gallus wies vorziigliche Beziehungen zu den Prager Literatenbru-
derschaften auf, wie die bereits 1578 in das Graduale latino-bohemicum aufge-
nommene funfstimmige Missa super Levavi oculos meos beweist, und als er
1591 starb, wurden ihm vier lateinische Huldigungsgedichte nachgesandt,
deren Autoren prominente Mitglieder des Prager Humanistenkreises waren:
Jan Khernerus Plzenus, Martin Gallus, Jan Matthiolus Vodriansis und Jan
Sequenides Czernovicenus. Die posthum 1596 gedruckte vierte Sammlung
der Moraka des Meisters weist sogar ein Huldigungsgedicht, .4d cantorem
modulorum Handeliz, aus der Feder des im selben Jahr zum ,,poeta laureatus
gekronten Georgius Carolides auf.

Jacobus Gallus verdffentlichte die ersten drei Teile seiner Moralia mit 53
Kompositionen iiber lateinische Sinnspriiche 1589/90, ein Jahr vor seinem
Tod, als Harmmoniae morales; den erwihnten vierten Teil mit weiteren 47
Werken gab dann sein Bruder Georg 1596 heraus. In den beiden Samm-

5 Uber seinen Namen und seine Biographie kursieren bis heute zahlreiche Fehlinformati-
onen. Korrekte Angaben siehe vor allem: Edo Skulj (Hg.), Gallusovi predgovori in drugi do-
kumenti. Ljubljana 1991; dets., Clave vir. Ob 450-letnici rojstva lacobusa Gallusa. Ljubljana
2000 (mit umfangreicher Bibliographie), sowie Edo Skulj — Hartmut Krones, Gallxs, Ia-
cobus, in: MGG, Personentei/ 7 (2002) Sp. 472-480.
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lungen’ huldigte et dem humanistischen Gedankengut in einer Weise, das
in besonderem Mafle dem Pradikat ,,manieristisch® entspricht. Er beachtete
nimlich bei der Rhythmisierung der lateinischen Verse in ungemein genau-
er Form das VersmaB, wenn es sich um positive oder lehrhafte Inhalte
handelte; solcherart folgte er entweder der alten Regel des Quintlianus,
»longam syllabam esse duorum temporum, brevem unius*’, oder fand zu
speziell symbolischen Rhythmisierungen, die aber immer die grundsatzli-
chen Betonungsregeln beachteten. Bei negativem, speziell schmerzhaftem
oder auch von ,,Nichtwissen handelndem Inhalt hingegen befolgte er die
prosodischen Regeln ostentativ nicht, ,ibersetzte die Ignoranz also
gleichsam in Musik oder symbolisierte Negatives durch prosodische Fehler.
Ich habe das anliBlich des 400. Todestages von Jacobus Gallus sowohl in
der OMZ als auch in den Wiener humanistischen Blittern dargestellt® und will
hier nur einige besonders prignante Beispiele bringen:
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6 Zu den Moralia siehe vor allem A. B. Skei, Jacob Handl's ,,Moralia®, in: MQ 52/4 (Okto-
ber 1966) S. 431-447; weiters Hartmut Krones, Jacobus Gallus — Ein Meister der Verbindung
von Inbalt und Form (mojster v povezovansu vsebine in oblike), in: Gallus in mi. Gallus und wir.
Slovenski Glasbeni Dnevi 1991. KongreBbericht, hg. von Primoz Kutet. Ljubljana 1991,
S. 23-41, sowie ders., Tonalitit und Modernitt bei Jacobus Gallus (Tonalnost in modernost pri
Jakobu Gallusu), in: Slovenska glasba v preteklosti in sedanjosts. Slowenische Musik in Vergangen-
beit und Gegenwart. Slovenski Glasbeni Dnevi 1988. Kongrefbericht, hg. von Primoz Kuret.
Ljubljana 1992, S. 74-83.

7 M. Fabii Quintiliani Institutionis oratoriae libri X1II, hg. und ubers. von Helmut Rahn. Buch
VII-XII. Darmstadt 1975, S. 384 (IX, 4, 47).

8 Hartmut Krones, siehe Anm. 2.
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Notenbeispiel 1: Jacobus Gallus: Permultos liceat cuculus cantaverit annos (Nr. 27 aus den Mo-
rald): Cantus I, Beginn.

Ein Hexameter bestiinde den Regeln nach aus sechs Versfulen und somit
in der Musik aus sechs ,,tactus“-Einheiten (in vorliegender Ausgabe’: sechs
halben Noten), und auch ein Pentameter besiBe dieselbe musikalische
Erstreckung, allerdings anders geordnet. Blicken wir nun auf einen solchen
Hexameter in den Moralia, und zwar zunichst auf einen solchen aus einem
nur aus Hexametern bestehenden Text (deren es elf gibt): auf die Nr. 27
der Sammlung, Permultos liceat cuculus cantaverit annos, in der Verse aus den
Carmina Proverbialia vertont erscheinen (Notenbeispiel 1). Wir sehen das
genannte Prinzip hier fast sklavisch Ubernommen: Per-mul-tos li-ce-at cu-cu-lus
can-fa-ve-rit an-nos. Zunichst besitzt jede lange Silbe die Dauer eines halben
tactus (hier: Viertelnote), jede kurze Silbe die Dauer eines Vierteltactus
(hier: Achtelnote), bis sich bei cantaverit annos eine wichtige Ausnahme er-
gibt: das lange -##- und das kurze -ve- werden verkiirzt, -7z bleibt im Schema,
an- 1st wieder verkurzt. Das wirkt bei einem ersten Hinsehen wie ein Beto-
nungsfehler, der zu einer Synkope bei -n# fiihrt, stellt aber de facto einen
ganz besonders feinen kompositorischen Kunstgriff dar: (can-)taverit hat

9 Tacobus Gallus, Morakia, hg. von Edo Skulj. Ljubljana 1996 (Monumenta artis musicae
Sloveniae XXVII).
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hier als additiver (nicht durch Proportionierung gewonnener) kleiner Drei-
er-Takt (hier: 3/8-Takt) zu gelten, wie wir ihn gerade in weltlichen Liedern
jener Zeit immer wieder vorfinden — denken wir nur an das bekannte Mein
G 'miit ist mir verwirret, das macht ein’ Jungfrau 3art von Hans Leo HaBler.
Und durch diesen internen Dreier-Takt, dem sofort ein (durch Textwieder-
holung ermaglichter) zweiter folgt (,.annos per-*) ergibt sich nun jene tinze-
rische Bewegung, die der frihlingshaften Stmmung des Textes (bzw. des
Kuckucksrufes) entspricht. (Zudem entsteht in der Folge beim Wort permu/-
fos eine korrekte Prosa-Betonung, die wohl noch einmal ganz speziell die
»yielen Jahre* unterstreichen soll.) Gallus hat den Hexameter also zunachst
zwar nicht ganz schulgemil, doch véllig nach den Betonungsgesetzen der
lateinischen Vers- und Wortlehre vertont, die er ganz offenkundig kennt
und genauestens in seine autonom-musikalischen Uberlegungen einbezieht.
Wir wollen nun zwei kurze Beispiele fiir ein aus inhaltlichen Griinden be-
wuBt fehlethaftes Deklamieren anschliefen:
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10 Die Melodie dieses Liedes wurde dann, geradtaktig umrhythmisiert, den protestanti-
schen Chorilen Ach Herr, mich armen Siinder, Befieh! du deine Wege sowie O Haupt voll Blut

und Wunden unterlegt.
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Notenbeispiel 2: Jacobus Gallus: Quod /atet, ignotum est (Nz. 10 aus den Moralia): Beginn.

Deutlich inhaltlich bestimmt ist der Beginn der Nt. 10, Ouod latet, ignotum est
- (Notenbeispiel 2), wo sowohl das Verbotgensein als auch das Nichtkennen
zu bewuBt , fehlerhafter, den eréffnenden Hexameter'' vollig ignorieren-
der Prosodie fithren — ein alter Kunstgriff, den bereits die Komponisten
der sogenannten Niederlindischen Schulen kannten'* Schlechtes, Falsches,
Nichtwissen oder auch Aullerordentliches, gleichsam den Rahmen Spren-
gendes durch unkorrekten Satz darzustellen. Im Gbrigen wendet Gallus hier
auch die Tonart (das Stiick steht im ,,alten® f-lydischen Modus mit vorge-
zeichnetem ,,b molle®) durch , falsche Kadenzbildungen unkorrekt an, vor
allem durch eine ,,clausula peregrina“ (eine Kadenz auf einer anderen Stufe
als den drei Haupt-Kadenzstufen) zum Ton ,,d* hin, um das ,,Unwissen®
im zweiten Versteil zgnoti nulla cupido drastisch ,,wortlich® darzustellen".

"' Der aus Ovids Ars amatoria (111, 397-400) stammende Text ist in elegischen Distichen
gehalten, verbindet also jeweils einen Hexameter mit einem Pentameter.

12 Hiezu siehe vor allem Willem Elders, Studien sur Symbolik in der Musik der alten Niederlin-
der. Bilthoven 1968, S. 156 ff., sowie speziell S. 161 ff., sowie Bernhard Meier, Die Ton-
arten der klassischen Vokalpohphonie. Utrecht 1974, S. 235-241 und 302 ff.

13 Zu den , korrekten® und ,,fremden‘ Kadenzstufen der Modi siche vor allem Bernhard
Meier, siche Anm. 12, S. 86-102 und S. 233-268 (,,clausulae peregrinae®), sowie ders.,
Alte Tonarten. Dargestellt an der Instrumentalmusik des 16. und 17. Jabrbunderts. Kassel etc.
1992, S. 181. Zur Anwendung von ,.clausulae peregrinae® durch Jacobus Gallus siche
die beiden in Anm. 6 genannten Arbeiten des Autors.
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Notenbeispiel 3: Jacobus Gallus: Nesao guid sit amor (N1. 11 aus den Moralia): Beginn.

Ahnliches gilt fiir den Beginn der Nummer 11, Nescio guid sit amor, einet
Vertonung eines zweizeiligen zeitgenossischen Spruches (vom Versmall
eines elegischen Distichons). Gallus ignoriert hier vollig die ,,korrekte® Be-
wegung des Hexameters, greift allerdings im Ball zunichst zu einer dem
alten (thythmischen) Modalsystem entsprechenden Daktylus-Vertonung
(urspriinglich: Longa petfecta / Brevis recta / Brevis altera; 3. Modus), die
zu einem ,,Dreier-Takt* fithrt und sich auch in Altus II sowie Tenor II,
allerdings rhythmisch verschoben, findet. Bafl und Altus II lassen dann
einen weiteren , Dreier-Takt* folgen, der Tenor II verliBt dieses Schema
hingegen sofort. (Hier ist zu bedenken, dal man seinerzeit keine Takt-
Striche zog; die Abfolge von Dreier- und Zweier-Rhythmen war daher viel
leichter als solche zu erkennen als in einer modernen ,,praktischen” Ausga-
be). Doch bald ignorieren auch sie das VersmaB vollig und gehen zu einer
reinen (und auch oft unkorrekten) Prosa-Betonung tiber. Der Cantus (So-
pran) hatte das ,,Nichtwissen®, was Liebe sei, ja schon von Beginn an durch
extrem freie Deklamation, also durch ein ostentatives Ignorieren des Vers-
maBes sowie sogar der Prosa-Betonung dargestellt.
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Cantus

: =
Sem- per pm-wrc-|ﬁ:.

si pau-peres,

[ Ae- mi- li- a- ]

Notenbeispiel 4: Jacobus Gallus: Semper pauper eris (Nr. 41 aus den Moralia): Beginn.

Bet positiven oder lehrhaften Texten (bzw. Textabschnitten) hingegen be-
folgt Jacobus Gallus das Versmall weitestgehend genau. So fiihrt die alles
besiegende Liebe der Nt. 18, Omnia vincit amor, zunichst zu frohlichen, tin-
zerischen Dreier-Gruppierungen und somit zu (gemi dem Modalsystem
bzw. auch der , natiirlichen” Wortbetonung) deutlich daktylischer Beto-
nung, ehe sie zu lingerem Verweilen einladt (ef nos cedamus amori), wodurch
sie das Schema weitet und somit sprengt. Die lehrhaft-betrachtende Sen-
tenz der Nr. 41, Semper pauper eris, si pauper es, Aemiliane, folgt der Metrik
hingegen nahezu sklavisch (Notenbeispiel 4).
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Notenbeispiel 5: Jacobus Gallus: Mirabile mysterium (Nrx. 54 aus dem Opus musicun): Takt 43-
58.

Die manieristischste Komposition unseres ersten hier betrachteten Kom-
ponisten ist aber ohne Zweifel die chromatische Motette Mirabile mysterinm
aus seinem 374 Motetten umfassenden Opwus musicum, die ich anderenotts
ausfithrlich analysiert habe, sodaB hier nur ein kurzer Hinweis etfolgen
moge. Gallus verwendet in diesem Werk den hypoiolischen (10.) Modus in
durchaus untblicher Form, da er mit dem Ténor des authentischen doli-
schen Modus, dem Ton ,,e, beginnt: dies aber wohl sicher, um mit dem
Ton ,,e* einzusetzen, dem ,mi“ det ersten Silbe von mirabile mysterium.

Auch zahlreiche ,clausulae in mi“"*, nach modernem Sprachgebrauch

14 Clausula in mi* nannte man in modaler Musik eine Kadenz, in der eine Stimme (vor
allem der BaB}) vom vorletzten zum letzten Akkord einen Halbtonschritt abwirts (also
als fa-mi) gefithrt wird; eine solche Kadenz wurde primir zur Charakterisierung elegi-
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»phrygische Kadenzen®, weisen notationssymbolisch auf diesen Textbe-
glﬂﬂ.

Besonders manieristisch erscheint dann aber die Textstelle non commixtionem
passus, wo Gallus das non commixtionem so komponiert, dafl, dem Text
»wortlich entsprechend, eben keine ,,commixtio tonorum® (,,Vermi-
schung der Tone®) eintritt, heutigem Verstindnis gemiB also keine Modu-
lation. Diese ,,Vermischung® etfihrt analog dem Text, det von der ,Nicht-
vermischung der beiden Naturen von Jesus als Mensch und Gott* spricht
(die ja auch nur kurzzeitig eintrat), lediglich eine kurze Andeutung, wie ein
Blick in die Noten" zeigt: Einen Takt lang (Takt 46) befinden wir uns an-
gesichts des Tones ,b* gleichsam im d-dotischen Modus (das ,,b* ist im
Hexachordum naturale und somit auch im d-Dorischen die.,,una nota su-
per 1a“, die als Halbton iiber dem ,,a“ als ,,fa“, zu singen ist), gehen aber
sofort in den Finalis-Akkord auf ,,2“ zuriick: Die commixtio hat nicht
,»wirklich® stattgefunden. Noch einmal (Takt 47) wird die ,,b“-Sphire (der
Akkord auf der ,,una nota super 1a“), diesmal sogar fiir lingere Zeit, be-
rithrt, doch auch hier bewegt sich die Entwicklung letzten Endes (und ohne
die ,,gedachte” neue Finalis ,,d* wirklich ,,auszukomponieren®) auf einen
wichtigen , leitereigenen® Ton des a-Hypoiolischen zuriick: diesmal auf die
Repercussa (den Tenor-Ton) ,,c* (Takt 51). — Die dritte Bekriftigung #on
commixtionem passus (Takt 51ff) bertihrt dann nur mehr leitereigene Tone,
wenngleich das ,,f ebenfalls eine ,,una nota super la* darstellt, allerdings im
(auf ,,g“ stehenden) Hexachordum durum; ein ,,f*“-Klang bedeutet somit im
Hypoiolischen auf ,,a* keine Sprengung des Modus. Und nun befinden wir
uns im Tonraum uber dem ,,e“, dem Ténor des (komplementiren) a-io-
lischen Modus, der dann kurze Zeit spiter ,,dominantisch® in den SchluB-
akkord fihrt; die commixtio ist endgiiltig abgewendet.

Wie intensiv hier der Kampf um die christliche Wahrheit gefihrt wurde,
erkennen wir Takt 50 im Sopran: Die ,,b“-Tonalitit war durch den Ton ,,h*
bereits gleichsam {berwunden, da tauchte noch einmal das ,,b* als ,,una
nota super la“ auf, machte aber schliefllich doch dem leitereigenen, vom
Tenor eingefiihrten ,,h* Platz. DaB die Halbtoneintriibbungen beim Wort
passus natiirlich nicht nur auf die ,,commixtio weisen, sondetn zugleich

scher, tragischer o. 4. Inhalte eingesetzt. Hiezu siche Bernhard Meier, siche Anm. 12,
S. 81-84 und S. 253-262, sowie ders., siche Anm. 13, S. 182.

15 Jacobus Gallus, Opus musicum 1/2, hg. von Edo Skulj. Ljubljana 1985 (Monumenta artis
musicae Sloveniae VI) S. 234-237.
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Symbol fur die Passion des Herrn sind und daher auch die Hinwendung
zum 1. Modus auf (,,kéniglichem®) »re' begriinden, soll hier ebenfalls
betont werden. Gallus weil} tatsichlich jede kleinste Wendung des Textes
im Sinne seines Vorwortes zum 1. Band des Opus musicum ,bona“"’ darzu-
stellen und mit Sinn zu versehen.

Ein Komponist, der direkt mit Rudolf II. in Verbindung stand, begegnet
uns in Hans Leo HaBler (1564-1612), dessen Lebensstationen Nurnberg,
Venedig, Augsburg, noch einmal Niirnberg, Prag, Ulm und Dresden ein
Spiegelbild seines allgemeinen Ansehens als ,,Musicus inter Germanos sua
aetate summus* geben'®. HaBler muB erstmals spitestens 1589 mit dem
Monarchen in Verbindung getreten sein'’, da seine in jenem Jahr in Niirn-
betg erschienenen Cangonette a quattro voci (deren Vorwort mit Augsburg, 1.
Dezember 1589 datiert ist) im Titel den Vermerk ,,cum gratia et privilegio
Imperiali“ aufweisen. Wahrscheinlich hat der Kaiser unserem Komponi-
~ sten das Druckptivileg muindlich, also personlich, oder tiber héchste Intet-
vention zugesichert, denn HaBlers schriftlicher Antrag an den Kaiser er-
folgte erst Anfang 1591”. Es war dies eine ,,allerundertenigiste supplicati-
on“ ,,An die Romisch Kaysetliche auch zue Hungern und Behaimb Kho-
nigliche Mayestit etc.”, worin HaBler bat, Rudolf II. mége thm ,,mit ainem
privilegio auf alle und jede meine opera, damit die nit nachgedruckht oder,
do es anderer orten beschehe, im reich und Eur Mt. khonigreich und erb-

16 Zur , kéniglichen® Symbolik der ,re” siehe Othmar Wessely, Musik. Darmstadt s. a.
[1972] (Das Wissen der Gegenwart. Geisteswissenschaften 10) S. 230 £, sowie Hartmut
Krones, Jacobus Gallus (1991), siehe Anm. 6, S. 26 f.

17 Mit dem Distichon ,,Si bona sunt ars, ordo, sonus: reprehendere nemo ceu chaos im-
mistum ise valebit opus. nahm Gallus im Vorwort zum ersten Band seines Opus musi-
wuim gegen mannigfache Vorwiirfe Stellung, er habe in seinen bisherigen Kompositio-
nen, vor allem in den Messen, Form- und Regellosigkeit walten lassen. Josef Mantuani,
Einleitung zu Jacob Handl (Gallus), Opus musicum, 1. Teil, hg. von Emil Bezecny — Josef
Mantuani. Wien 1899 (DTO 12) S. XXI.

18 Zu HaBler siehe neuerdings vor allem Hartmut Krones, Haffker, Familie, in: MGG, Perso-
nentei/ 8 (2002) Sp. 828-844.

1 Siehe Hartmut Krones, Die Begsehungen der Briider Haffler su Kaiser Rudolf dem 11. und zu
Prag, in: Klaus Wolfgang Nieméller — Helmut Loos (Hg.), Die Musik der Deutschen im Os-
ten und ibre Wechselwirkung mit den Nachbarn. Ostseeraum — Schlesien — Bihmen/ Mdhren — Do-
nauraum. Bonn 1994 (Deutsche Musik im Osten 6) S. 375-381.

2 Ernst Fritz Schmid, Hans Leo Hassler und seine Briider. Neue Nachrichten zu threr Lebensge-
schichte, in: Zeitschrift des historischen Vereins fiir Schwaben 54 (Augsburg 1941) S. 129.
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landen bey ainer namhaften straf nit verkhauft werden, allergnedigist be-
denckhen®.

Rudolf II. kam der Bitte sofort nach und gab bekannt, daB ,,unser und des
reichs lieber getrewer Hanns Leo Hassler, organist, seine »gesang, muteten
und madrigali offentlich in truck ausgehn lassen® diitfe und diese zehn
Jahre geschiitzt seien. Dafir miisse der Komponist ,,von yedem gesang-
buech drey exemplaria auf seinen costen zu unseren teichs hofcanzley
ubersenden‘®. Rudolf II. schitzte HaBler also schon damals offensichtlich
als Komponist — zumindest a#ch als Komponist. Vielleicht war die Bezie-
hung aber auch geschiftlicher Natur: Hans Leo, der wie seine Briider Jacob
und Kaspar zeit seines Lebens als Geldverleiher und Geldbeschaffer, dar-
uber hinaus aber auch als Mitbesitzer von Bergwerken geschiftlich titig
war und sich dabei als durchaus skrupellos erwies, konnte — wie anderen
Adeligen — auch dem Kaiser an die Hand gegangen sein. Zudem hatte er
durch seinen in Joachimsthal im Erzgebirge geborenen Vater, der einer aus
Nirnberg eingewanderten Steinschneider-Familie entstammte, nach wie
vor gute Beziehungen zu dieser Zunft bzw. zu Silberbergwerken. Jedenfalls
hielt die kaiserliche Huld Hans Leo — und dann auch seinen Briidern — ge-
geniiber an: Am 4. Janner 1595, in einer Zeit heftigér Thrkenkriege, erhiel-
ten die drei Hallers emne ,,Nobilitation unnd Wappenbesserung sambt der
Freyheit mit rotem Wax zu siglen” — beides galt ,hinfiiro* auch fiir alle
,€eheliche leibs Erben und derselben Erbens Erben, Mann unnd Frawen
Petsonen in ewig Zeit“”’. Was zu dieser Erhebung in den Adelsstand ge-
fihrt hatte, st bis heute nicht bekannt, doch miissen irgendwelche groBere
Verdienste Hans Leos oder aller drei Brider vorliegen. (Drei Monate spiter
erthob Rudolf II. im ibrigen die Prager Malerzunft in den Rang der freien
Kiinste).

Der nachste uns bekannte Berlihrungspunkt zwischen dem Kaiser und dem
Musiker betrifft wieder die Erteilung eines Privilegiums. Diesmal ging es
um ein solches ,auf ein new erfunden orgelwerckh®, , welchs nicht allein
wie andere pfeifenwerck mit abwexlung unterschidlicher register von einem
jeden organisten auf dem clavier kan gebraucht werden, sondern dass es
auch fiir sich selbsten, ohne einichen rumor oder gereffel, darzu auch ohne

2! Ibidem S. 126 ff.

2 Zitiert nach Adolf Sandberger, Bemerkungen sur Biographie Hans Leo Hafllers und seiner
Briider sowie zur Mustkgeschichte der Stidte Niirnberg und Augsburg im 16. und zu Anfang des 17.
Jabrbunderts, in: Denfemdler der Tonkunst in Bayern, Jg. V/1. Leipzig 1904, S. LXVIIL.
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beriirung eines organisten oder anderer menschen, solche Ricercar, Madri-
gal und Canzonete nicht anderst als wan es durch einen organisten mit
henden berurt wurde, machen und schlagen kann.“” Das Privileg wurde
am 1. Mirz 1601 erteilt. Mai/Juni stellte HaBller sodann seinen groflen Ot-
gelautomaten in Niirnberg aus; Hofleute des Kaisers sahen ihn, empfahlen
ihn dem Kaiser, und Rudolf I1. veranlaB3te seinen Kauf.

Der Kaiser nahm auch in Zukunft regen Anteil an Hans Leo HaBlers At-
beiten an mechanischen Orgelinstrumenten, und er bestellte spater noch
einmal ein solches bei dem Musiker. HaBler wurde bekanntlich in den
nichsten Jahren in drei groBe Spieluhrprozesse™ verwickelt, da auch andere
— insbesondere seine Mitarbeiter — solche Instrumente bauten und er die-
sen gegenuber auf seinem kaiserlichen Privileg beharrte. SchlieBlich verur-
sachte er sogar diplomatische Verwicklungen, da er Kaiser Rudolf II. gegen
den Kurfiirsten Ernst von Koln ausspielte, der bei einem Konkurrenten
eine Spieluhr bestellt hatte. Die Art und Weise, wie HaBller den Kaiser in
seine Rechtsstreitigkeiten hineinzog, lit auf jeden Fall auf nahezu private
Beziehungen zwischen den beiden schlieBen — fur den Musikhistoriker von
Interesse ist zudem, da3 HaBler bei diesen Auseinandersetzungen darauf
verwies, daB} seine ,,verbesserung* eben eine ,,neue und privilegierte inven-
tion der 16, und 32 noten auf ainen Schlag® darstelle und daB die Konkut-
renten ,,mehr nit dan acht noten uf ein mensur gerichtet* hatten.

2 Zitert nach Ernst Fritz Schmid, siehe Anm. 20, S. 142 ff.

# Hiezu siehe ibidem, S. 146-166; weiters Friedrich Roth, Der grofie Augsburger Spielubrpro-
zef Hans Leo Hafllers von 1603—1611, in: Sammelbinde der Internationalen Musikgesellschaft 14
(1912) S. 34 ff,, sowie Klaus Wolfgang Niemoller, Musikinstrumente in der Prager Kunst-
kammer Kaiser Rﬂda#} II. um 1600, in: Festschrift Heing Becker, hg. von ]urgen Schlader —
Reinhold Quandt. Laaber 1982, S. 336.
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Notenbeispiel 6: Hans Leo HaBler: .4d Dominum cum tribularer.
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In jenen Jahren der Verbindung mit dem Prager Hof schrieb Hans Leo
Hafller (so wie auch andere Komponisten) seine manieristischste Komposi-
tion: die chromatische Motette .Ad Dominum cum tribularer, die wir im fol-
genden betrachten wollen (Notenbeispiel 6)*. Sie entstammt der Sammlung
Sacri Concentus, die 1601, wieder ,,cum privilegio S. Caesaris Maiestatis®, in
Augsburg gedruckt und dem Rat der Stadt Niirnberg gewidmet wurde, in
deren Dienst HaB3ler ebenfalls stand®. Als Nr. 20 schlieBt sie die Reihe der
Werke ,,quinque vocum® ab (Partituranordnung: Cantus, Altus, Tenor,
Quinta vox, Bassus). Das Werk steht im 3., phrygischen Modus und hand-
habt dessen Struktur weitgehend korrekt, aber eben nur weitgehend: Der
Cantus (Sopran) besitzt genau den Ambitus e-e, der ebenfalls authentische
Tenor nimmt oben und unten jeweils den einen Ton mehr in seine Linie,
der erlaubt war; einmal allerdings unterschreitet er diesen Umfang, und
zwar T. 44, wo die Befreiung der gleichsam tief, eben zu tief gesunkenen
Seele angesprochen wird: (Domine, libera ani-ymam (meam a labiis iniguis). Hier
erklingt das um einen Ton zu tiefe ,,c*“. Auch die Quinta vox verwendet an
dieser Stelle die Ambims—Uberschreitung als Ausdrucksmittel; der authenti-
sche Umfang ihrer Linie geht Takt 46 ebenfalls unter das erlaubte ,,d* und
123t das ,,c* erklingen, um die ungerechten, sindhaften Lippen zu symboli-
sieren: (4 labiis) in(-iquis). Die hier verwendeten groBen Spriinge, die das
Geschehen gleichsam auf zwei Ebenen verteilen, malen zudem die ,,Un-
gleichheit“ der Lipen nach, wie die Ubersetzung der Vokabel iniguus ja
wortlich lautet. Die Quinta vox singt tbrigens einmal auch einen ,,eigent-
lich“ zu hohen Ton: Takt 9 schreit sie das camavi gleichsam heraus und
gerat durch diesen schmerzhaften Ruf allzu hoch, nimlich zum g, das
bereits als Lizenz im Sinne einer Figur, hier als ,,zu hoher Ton* (als Hyper-
baton), anzusehen ist.

Auch der Alt, dessen plagaler Oktav-Ambitus von , h* bis ,,h* reicht, hier
also von ,,2* bis ,,c* singen darf, wird einmal, namlich Takt 16 (camaui),
»zu tief, und das sogar um eine Quart: HaBler versinnbildlicht mit dieser
Textur gleichsam das Hochspringen der Bitte des Stinders aus der Tiefe,
und zwar vom tiefen ,,e* aus. Der BaB, der ,eigentlich“ ebenfalls plagalen
Umfang aufweisen mufBte, singt sehr oft das ,,G*, geht also dem ersten

2 Hans Leo Hasslers Werke 3. Sacri Concentus fir 4 bis 12 Stimmen. Leipzig 1906 (Denkmi-
ler deutscher Tonkunst 1, XXIV und XXV) S. 51-53.

% HaBler war vom 16. August 1601 bis Ende 1604 auch ,,Oberster Musicus* von Niizn-
berg (siehe unten). .

Skenovano pro studijni ucely



52 Hartmut Krones

Augenschein nach jenem ,modus mixtus“ nach, der aus Griinden der
Klangentfaltung authentischen und plagalen Ambitus koppelte, wie das in
vielen Werken der Zeit um 1600 der Fall war (und zwar insbesondere bei
mehr als vierstimmigen Kompositionen). Doch auch der BaBl beschrankt
sich bei den zu tiefen Ténen ,,G* und ,,E“ weitgehend auf besonders
»schmerzhafte Textstellen, wie wir besonders schon in den letzten Takten
sehen: Die neutralen Worte ¢ a /ingua erhalten korrekte Tone, bei dolosa
erklingen zwei zu tiefe.

Allerdings verwendet HaBler das Phrygische offensichtlich bereits in jener
modernen Form, die dem Aolischen bzw. Hypoiolischen ihnelt, das heiSit,
dafl die plagalen Stimmen deutlich vom Ambitus a-a ausgehen und nicht
von dem ,alten” schulmiBigen h-h”; wir sehen dies insbesondere daran,
dal} die Spitzentone von Alt und BaB das ,,a“ und nicht das ,,h* sind. Ein
Grund fiir diese Bauweise war seinerzeit ganz allgemein, und daher wohl
auch bei HaBler, die Quasi-Aufwertung des plagalen Ténor-Tones ,,2, also
der 4. Stufe iiber der Finalis; sie erhilt nun bei der hier zu sehenden ,,mo-
dernen® Faktur zusitzlich die Funktion der Ambitusbegrenzung, was letz-
ten Endes auch eine spezielle Art von Manietismus, von ausgekliigeltem
Raffinement der Struktursetzung, darstellt. Unter ‘diesem Aspekt ist nun
aber auch der Bal} weitestgehend , korrekt“ (wenn auch nicht schulmiBig)
gebaut, da er angesichts des Ambitus’ a-a von ,,G*“ bis , h* reichen darf.
Lediglich der Schluiton E ist tatsichlich zu tief, doch war eine solche
klangliche Weitung bei SchluBakkorden durchaus iiblich, abgesehen davon,
daf der ,,zu tiefe” Ton E beim Wort ,,dolosa“ sogar eine Lizenz aus Griin-
den ,,schmerzhaften Ausdrucks sein konnte.

SchlieBlich ist noch auf die unsanglichen und daher ,,eigentlich® verbote-
nen, zugleich aber in ihrer Semantik (als Lizenz) eindeutigen Spriinge
Takt 40 im Tenor, Takt 44 im BaB und Takt 45 . in der Quinta vox zu
verweisen, wo die Bitte um das Befreien der Seele aus der Siinde durch eine
ostentative Darstellung der sundhaften Stimmfihrungen versinnbildlicht

7 Hiezu siehe vor allem Bernhard Meier, siehe Anm. 13, S. 81-89. Umgekehrt verwendete
HaBler (z. B. in seiner ebenfalls 1601 erschienenen Sammlung Lustgarten Neuer Teutscher
Gesang [...]) den dolischen Modus in einer (ebenfalls zeittypischen) , phrygisierenden®
Weise: Hartmut Krones, Von zarten Friulin und gutem Trunck. Zu modaler Kongeption und
Symbolik in Hans Leo Hasslers ,Lustgarten® von 1601, in: Osterreichische Musik — Musik in
Osterreich. Beitriige sur Musikgeschichte Mitteleuropas. Theophil Antonicek sum 60. Geburtstag,
hg. von Elisabeth Theresia Hilscher. Tutzing 1998 (Wiener Veroffentlichungen zur Mu-
sikwissenschaft 34) S. 51-70.
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wird. Hier entwickelt HaBler den Manierismus in extremer, zugleich aber
auch groBartiger Weise, die mit der grundsatzlichen chromatischen Hal-
tung, die es ja auch schon bei anderen Komponisten zuvor immer wieder
gab, eine wunderbare Synthese eingeht.

Am 1. Janner 1602 schlieBlich wurde Hans Leo Hafller von Rudolf II. als
kaiserlicher Hofdiener von haus aus®, noch dazu als ,Diener auf zwey
Pferdt“®, angestellt, wobei seine Bezahlung von 180 fl. pro Jahr erkennen
148t, dafl HaBler hier eine Art Ehrengabe bezog — schlieBlich verdiente sein
tatsichlich im Dienst von Rudolf II. stehender Bruder Jacob 360 fl. pro
Jahr. Hans Leos Aufgabengebiet waren Spezialauftrige, und einige Male
erhielt er Spesen fiir spezielle Reisen ausbezahlt, auf denen et dem Kaiser
wohl Geld, Edelsteine oder Silber vermittelte oder aber auch fiir mechani-
sche Orgeln oder Spielautomaten Sorge trug. Im tibrigen war Hans Leo
daneben noch vom 16. August 1601 bis 1604 Oberster Musicus der Stadt
Niirnberg, als welcher er noch einmal 200 fl. Jahresgehalt bezog. Anfang
1605 scheint er in den Akten der kaiserlichen Hofmusik-Kapelle dann auch
als ,,camerorganist® auf, welches Amt, das ab dem 1. Juli 1602 in Witklich-
keit sein Bruder Jacob innehatte, er allerdings nie ausiibte — als ,,Hofdiener
fungierte er aber bis zu seinem Tod, ohne daBl wir etwas uber tatsichlich
geleistete Dienste wiiten. 1605 erfuhren er und seine Brider Jacob und
Kaspar noch eine ,pesserung® des Adelsstandes. Ab diesem Jahr lebte
Hans Leo bis Frithherbst 1608 unter Vernachlissigung seiner musikali-
schen Titigkeit als Geschiftsmann in Ulm, ehe er doch noch einmal ein
Engagement annahm und als Kammerotganist der sichsischen Kurfiirsten
Christian 1I. und Johann Georg I. nach Dresden ging. Dieses Amt versah
er dann bis zu seinem Tode.

Auch Jacob HaBler erfreute sich in ganz spezieller Weise der Huld des Kai-
sers. In Niirnberg geboren, war er nach Stationen in Augsburg, Venedig
und Hechingen nach Prag gekommen, wo et mit 1. Juli 1602 von Rudolf II.
als kaiserlicher Kammerorganist verpflichtet wurde — wohl nicht zuletzt
iiber Firsprache Hans Leos, der ja ein halbes Jahr zuvor in kaiserliche
Dienste getreten war”. 1605 erfuhr er gemeinsam mit seinen Briidern jene
schon erwihnte ,,pesserung® des Adelsstandes, 1606 verlieh Rudolf ithm

% Albert Smijers, Die kaiserliche Hofmusik-Kapelle von 15431619, in: StMw 6 (1919) S. 156.
» Siehe Hartmut Krones, Jacob Hassler — Leben und Werk eines zu entdeckenden Orgelkomponi-
sten, in: Organa Austriaca 4 (1988) S. 7-40.
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sowie seinem zehn Jahre alten Sohn die Laienherrenpfriinde ,,im gottshaus
und closter zum Heyligen Cretitz zu Augspurg®, und ein Jahr spiter erhielt
er sowohl eine Gehaltsaufbesserung als auch eine ,,exemption butgerlicher
ampter, freysitz, auch schutz und schirm®, wodurch er von der Steuer be-
freit war sowie in allen Rechtsfragen unmittelbar dem Monarchen untet-
stand. Zwei Jahre spater iibernahm Kaiser Rudolf sogar die Taufpaten-
schaft iiber HaBllers zweiten Sohn und lieB ,,der kinndtpettetin ein vereh-
rung von 20 fl. Raichen®.

Wir wollen nun auch von Jacob HaBler kurz ein Werk betrachten, das ent-
weder in Prag entstand oder doch zumindest zu seinem Prager Repertoire
zahlte: die Toccata di quarto tono. Sie ist in drei Tabulaturen™ tiberliefert, de-
ren eine (Padua Ms. 1982) auch Jacob HaBlers Fuga septimi toni enthalt; und
diese Fuga weist ihrerseits vier Uberlieferungen auf, eine davon allerdings
(Betliner Staatsbibliothek, Ms. 40316) als ,,Ricercar Carolus Luython.
Luython war zur Zeit HaBlers (der ja als Privatorganist des Kaisers fungier-
te) Organist der Prager Hofkapelle, sodaBl die Zuschreibung an ihn vermu-
ten laB3t, da} die Fuga (und somit auch die Toccata) iiber Prag in die Tabu-
latur gelangte. Ob die Verwendung des 7. Tones (mixolydisch) gar zahlen-
symbolisch auf die Vorliebe des Kaisers fiir diese Zahl weisen sollte, mag
Spekulation bleiben; angesichts des hiufigen Vorkommens dieser Zahl im
Hinblick auf Stimmenanzahl und Struktur Philipp de Montescher Kompo-
sitionen ist sie aber nicht vollig von der Hand zu weisen™.

3 Und zwar in der Hs. Ms. 1982 der Universititsbibliothek Padua sowie in den Tabulatu-
ren Giordano 1 und Giordano 6 der Turiner Nationalbibliothek. Siehe Lydia Schier-
ning, Die Uberliferung der dewtschen Orgel- und Klaviermusik aus der ersten Halfte des 17. Jabr-
bunderts. Eine quellenkundliche Stadie. Kassel-Basel 1961, S. 50 f. und 129 (hier fehlt die
Angabe iiber die Uberlieferung der Toccata in der Hs. Giordano 6), weiters Vincent J.
Panetta, Padua 1982 and the Turin Tablatures. Reassessing the Relationship between two Keyboard
Sources, in: L'Organo 27 (1991/92) Bologna 1994, S. 3-20, hier S. 7, sowie Oscar Mischi-
at, Descrizione dell’intavolatura d'ergano tedesca del sec. XV'1I della Biblioteca Universitaria Padova
(manoseritto 1982), in: L'Organe 27 (1991/92) Bologna 1994, S. 21-29, hier S. 22, und
ders., Lintavolatura d'organo tedesca della Biblioteca Nazionale di Torina, in: L’Organo 4 (1-6,
1963) S. 1-154, hier S. 23 und 59. Die Turiner Quelle entbehrt allerdings des fugierten
Mittelteiles.

Siehe Lydia Schierning, sieche Anm. 30, S. 51, 86 und 133, sowie die weitere in Anm. 30
genannte Literatur.

32 Zur Vorliebe Rudolfs fir die Zahl sieben siehe u. a. Robert Lindell, sieche Anm. 2, S. 81.

3
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Notenbeispiel 7: Jacob HaBler, Toccata di quarto tono, T. 12-18.

In der Tocata di quarto tono > mubB, insbesondere unter dem Aspekt manie-
ristischer Tendenzen, der zweimalige Einschub eines chromatischen imita-
torischen Abschnittes (also gleichsam zweier Ricercar-Teile) als besonders
interessant angesehen werden. Dies vor allem, da der erste soggetto dem
dreimal gespielten Ausgangston die chromatisch durchschrittene aufstei-
gende Quart folgen laBt (Notenbeispiel 7), wahrend der zweite soggetto,
der den zweiten ,Einschub® initiiert, die Umkehrung dieses Gedankens
darstellt (Notenbeispiel 8). Es handelt sich also in beiden Fillen um Er-

33 Publiziert in: DDT II. Denkmiler der Tonkunst in Bayern IV/2. Christian Erbach,
Ausgewihlte Werke 1. Werke fiir Orgel und Klavier. Werke Hans Leo Hasslers 1. Werke fiir Orge/
wund Klavier. Mit beigefiigten Stiicken von Jacob Hassler, hg. von Ernst von Werra. Leip-
zig 1903, S. 130-133, sowie in: Jakob Hassler, Orgelwerke, hg. von Hartmut Krones.
Wien—Miinchen 1978 (Diletto musicale Nr. 570) S. 34-39.
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scheinungsformen jenes speziell schmerzhaften ,,Passus duriusculus“*, der
im 17., 18. und 19. (und partiell noch im 20.) Jahrhundert in seiner abstei-
genden Form das Schmerzsymbol der mit musikalisch-rhetorischen Figuren
arbeitenden ,,Musiksprache darstellte und in seiner aufsteigenden Form
schmerzhaft-flehentliches Bitten versinnbildlichte. Wahrend der erste Ri-
cercar-Teil allerdings nur den ersten soggetto verwendete, erfahren die bei-
den Gedanken im zweiten ,,Einschub® eine Koppelung und ziehen sich
abwechselnd durch die vier Stimmen (Notenbeispiel 8), bis ein knapper
,» Loccaten*“-Abschnitt das Werk beendet.

3 Zu den musikalisch-rhetorischen Figuren und ihren Bedeutungsfeldern siehe (u. a.)
Hartmut Krones, Musik und Rhetorik, in: MGG, Sachtei/ 6 (1997) Sp. 814-852, insheson-
dere Sp. 826-832, sowie Hartmut Krones, Musikalische Figurenlehre, in: Gert Ueding
(Hg.), Historisches Wirterbuch der Rhetorike 5. Tiibingen 2001, Sp. 1567-1590.
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Notenbeispiel 8: Jacob HaBler, Toscata di guarto tono, T. 30-38.

SchlieBlich fillt auch die nach den Gesetzen streng linear gedachter Sttmm-
fihrung zwar selbstverstindliche, dennoch auch als bewuBt uniibliche
Klangwirkung eingesetzte Gleichzeitigkeit des Tones ,,g* und seiner Leit-
ton-Form ,,gis* (Notenbeispiel 9) als gleichsam ,,gesuchte® Uberspitzung
auf.

Notenbeispiel 9: Jacob HaBler, Toccata di quarto tono, T. 11/1-3.

Unter diesem Aspekt erhilt die Zuweisung der Toccata an Catl Luython
eine zusitzliche Brisanz, war es doch dieser Hoforganist Rudolfs II., der
jenes berithmte chromatisch-enharmonische Cembalo besal3, von dem Mi-
chael Praetorius begeistert berichtete:

,Ich habe aber zu Prag bey dem Her. Carl Luython / R6m. Kayserl. Maje-
stit vornehmen Componisten und Organisten / ein Clavicymbel mit aequal
Siitten bezogen / so vor 30. Jahren zu Wien gar sauber / und sehr fleissig
gemacht worden / gesehen; in welchem nicht allein alle Semitonia als b cis
dis fis gis durch und durch duppliret / sondern auch zwischen dem e und f
noch ein sonderlich Semi- oder semitonium (wie es etzliche nennen) gewe-
sen / welches bey dem genere Enharmonico nothwendig seyn mul / daf3
es also in den vier Octaven vom C biB ins ¢’ / in alles 77. Claves gehabt
hat.
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Welche ich / weil solcher Clavicymbel gar sehr selten gefunden und gese-
hen werden / allhier uffzuzeichnen / vor nicht so gar unnétig erachtet.*>

g D £ F @ & R g8 ¢
G D R ¢ R
' P G A H¢ ? e

D E
> k b :
L © Z wsato forunsiine 3

5 :

f ¢ a ] T

Abb. 10: Michael Praetorius, Syntagma Musicum 11, S. 64.

Es ging bei dem den seinerzeit einzig iiblichen nichtgleichschwebenden
Temperaturen verpflichtenden Instrument also primir darum, unterschied-
liche Tone bzw. Tonhdhen fiir cis und des, dis und es, fis und ges, gis und
as sowie b und h zu besitzen (wodurch die Ganzton-Intervalle zweifach
unterteilt waren), aber auch die ,,normalen” Halbtone e-f sowie h-c noch
ein weiteres Mal zu teilen, um das der griechischen Musiktheotie nachemp-
fundene, mit Vierteltonen arbeitende enharmonische Tongeschlecht wie-
dergeben zu konnen. Es handelt es sich somit um einen spiten Ausklang
der versuchten Wiedererweckung der Antike™ durch Komponisten und
Theoretiker wie Nicola Vicentino”, der schon 1555 die alten Tonge-
schlechter ins Leben rufen wollte und zu diesem Zweck ein ,,Archicemba-
lo“ baute, das sogar 36 Tasten bzw. T6ne pro Oktave besa8. Das 1619 von
Praetorius beschriebene ,,Clavicymbel* wurde iibrigens viel frither als (da-
mals) ,,s0 vor 30. Jahren“ in Wien gebaut, und zwar wohl in den Jahren
zwischen 1558 und 1564 von einem ,,Cammer Otrgenist Kaiser Fetdi-

% Michael Praetotius, Syntagma Musicum 11. De Organographia. Wolfenbiittel 1619, S. 63 £.

3 Siehe F. Alberto Gallo, Die Kenntnis der griechischen Theoretikerquellen in der italienischen Re-
naissance, in: Italienische Musiktheorie im 16. und 17. Jabrbundert. Antikenrezeption und Satzleh-
re. Darmstadt 1989 (Geschichte der Musiktheorie 7) S. 7-38; Frieder Rempp, E/ementar-
und Satzlehre von Tinctoris bis Zarkino, in: ibidem, S. 39-220, hier S. 88-111; Mark Lindley,
Stimmung und Temperatur, in: ibidem, S. 109-331, hier S. 151-156.

3 Nicola Vicentino, L'antica musica ridotta alla moderna prattica. Rom 1555.
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nands 1.*. Es ist aber kaum ein Zufall, daB es sich dann bei Catl Luython in
Prag findet.

Denn gerade solche Manierismen, noch dazu in Verbindung mit humanisti-
schen Ideen, waren es, die am dortigen kaiserlichen Hof auf Gegenliebe
stieBen; da wir mit jenem Clavier einen ungemein modernen Versuch be-
sitzen, simtliche Tonarten spielbar zu machen, indem es sozusagen fiir
jeden mit einer Akzidentie versehenen Ton eine eigene Taste gibt, kann
nicht hoch genug bewertet werden. So liegen Altes und Neues gerade bei
den manieristischsten Auspragungen der Musik im Prag Kaiser Rudolfs II.
ungemein eng beieinander, wie wir es wohl auch bei den betrachteten
Kompositionen empfunden haben mégen. Und so ersteht aus dieser End-
zeit der Rudolfschen Hofkapelle, die in Prag statt in Wien wirkte, eine in
die Zukunft weisende Hochbliite, wie es sie wenig vergleichbare in der eu-
ropaischen Musikgeschichte gab.

3 Adolf Koczirz, Zur Geschichte des Luython schen Klavigimbels, in: Sammelbande der Internationa-
len Musikgesellschaft 9 (1908) S. 565-570.
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Stadtische Musikkulturen als Antipoden der Hofmusikkapellen

Aus der Formulierung meines Themas im Verhiltnis zum Gesamtthema
des Symposions konnte unter Umstinden der Eindruck entstehen, daBl
Krisenzeiten det Hofmusik gleichzusetzen seien mit Bliitezeiten biirgerlich-
stadtischer Musikkultur. Obwohl es diese Konstellation sicher gegeben hat,
kann eine derartige Generalisierung nicht behauptet werden; viel eher sind
beide Seiten irgendwie doch ein wenig voneinander abhingig, manchmal
sogar auf merkwiirdige Weise miteinander verbunden. Nicht gemeint sei
damit die allerdings hiufig vorgekommene Begehrlichkeit von so manchem
Stadtmusikus nach Titeln wie Hofmusiker, Hofkapellmeister oder Hof-
kompositeur, verwiesen sei dagegen eher auf Gemeinsamkeiten wie be-
stimmte Qualititsstandards im Musizieren, auch auf gewisse Gemeinsam-
keiten in der Repertoirebildung. Fiir eine Stadt wie Betlin etwa ist das aus
der Musikgeschichtsschreibung bekannt; fiir eine Stadt wie Wien — denke
ich — witd es sich dhnlich verhalten.

Fiir das Beispiel einer stidtischen Musikkultur wie Leipzig, das mich nun-
mehr ausfithrlicher beschiftigen soll, wirde dies das Zusammen- und
Wechselspiel zwischen der Residenzstadt Dresden und der Biirgerstadt an
der Pleifle betreffen, das es in allen Etappen der Musikentwicklung konkret
auch gegeben hat. Und trotzdem ist es aus anderer Perspektive vollkom-
men korrekt, von Antipoden zu sprechen: Gegensitzlich sind ihre Entste-
hungs- und Existenzbedingungen, gegensitzlich sind die Arten des sozialen
Funktionierens, die dsthetischen Implikationen und nicht zuletzt die 6ko-
nomischen Grundlagen, auf denen die jeweilige Musikkultur basiert.

DaB sich das Beispiel stidtisch-biirgerlicher Musikkultur, wie es sich in der
Geschichte Leipzigs herausgebildet und entwickelt hat und wie es heute
neben neuen Erfolgen auch ganz deutlich seine Grenzen zeigt, als beson-
ders untersuchenswert und geeignet erweist, wird vielleicht am Ende mei-
nes Textes etwas deutlicher geworden sein. Dabei wird es auch hier um
Krisen gehen, und nicht nur um die in der Gegenwart. Krisenhafte Ele-
mente tauchten um die Mitte des 19. Jahthunderts auf, ebenso an der
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Grenze zu unserem Jahrhundert. Von da an sind sie eigentlich permanent
vorhanden und treten einmal mehr, einmal weniger in Erscheinung.

Wenn sich nun ein Vertreter der Systematischen Musikwissenschaft mit
einem solchen Faktum beschaftigen will, dann wird er — getreu der sinnvol-
len Gegenstandszuweisung von Carl Dahlhaus — vor allem nach Zusam-
menhingen zwischen den vorhin genannten Ebenen suchen, nach Funkti-
onszusammenhingen, die durch das Aufeinandertreffen von aus ganz ver-
schiedenen Wurzeln stammenden Elementen zu ganz konkreten Zeiten
und an konkreten Orten entstehen'. Besondere Aufmerksamkeit verdienen
dabei solche Zusammenhinge, in denen sich Funktionsinderungen nach-
weisen lassen, wo also zum Beispiel durch das Hinzutreten eines neuen
oder stark verinderten Faktors sich auch der gesamte Zusammenhang, sein
Sinn oder seine Bedeutung verindern. Den fiir solch ein Verfahren charak-
teristischen Querschnitt will ich genau an der Stelle ziehen, an der Felix
Mendelssohn Bartholdy in das Musikleben Leipzigs eintrat, also um das
Jahr 1835 herum. Der 26jihrige galt zu dem Zeitpunkt in Fachkreisen
langst nicht mehr als Unbekannter. Schon in Jiinglingsjahren hatte der in
Hamburg Geborene und nun in Betlin Lebende als Komponist und Intet-
pret auf sich aufmerksam gemacht; vor allem seine Streichersinfonien,
mehrere Singspiele, Solokonzerte und Kammermusiken wie z. B. die bei-
den Streichquartette op. 12 und 13 in Es-Dur und A-Dur legten Zeugnis ab
von der friihzeitig hervorbrechenden Schopferkraft. Hinzu kam ein wirkli-
cher Geniestreich — die 1825 komponierte Ouvertire zu Shakespeares Ein
Sommernachtstraum. Als Organisten und Pianisten bekannt gemacht hatten
thn seine Reisen nach England, Schottland, Italien und Frankreich. Und
schlieBlich mu auf das die Musikgeschichte deutlich bestimmende Ereig-
nis der Wiederauffithrung von Johann Sebastian Bachs Matthéus-Passion am
11. Mirz 1829 in der Berliner Singakademie verwiesen werden.

DaB} sich Mendelssohn um den Posten des Gewandhaus-Kapellmeisters
bewarb und ihn auch zugesprochen bekam, verdankte Leipzig nicht zuletzt
der Tatsache, daf die Berliner Singakademie nach dem Tode Zelters 1832
es vorzog, den ilteren und auch unbedeutenderen Carl Friedrich Rungen-
hagen als Nachfolger zu kiiren. Dafiir gewann Leipzig eine Personlichkeit,
die wie kaum eine andere in das sich herausbildende biirgetliche Profil der
Musikkultur integrierbar war und die dieses Profil in den wenigen Jahren

' Carl Dahlhaus, Musikwissenschaft und Systematische Musikwissenschaft. Laaber 1982 (Neues
Handbuch der Musikwissenschaft 10).
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ihrer Tatigkeit erheblich beeinfluBte. Nicht auszudenken, was geworden
wire, wenn sich Mendelssohn in London oder Paris niedergelassen hitte.
Beides waren zur damaligen Zeit attraktive musikalische Zentren, an beiden
Orten hitte er moglicherweise ebenso segensreich witken konnen. Doch
seine Wahl fiel auf Leipzig, und wie es scheint, nicht nur aus tefer Enttau-
schung iiber die Betliner Szene. Immerhin hatte er ja inzwischen auch
wertvolle kiinstlerische und organisatorische Erfahrungen mit der thm 1833
und 1835 anvertrauten Leitung der Niederrheinischen Musikfeste in Dus-
seldorf sammeln konnen.

,Leipzig kommt heiBit heutzutage eine griffige Werbelosung, mit der ver-
sucht wird, die Stadt nach auBen hin darzustellen und zugleich nach innen
hin neu gewachsenes Selbstbewulitsein zu vermitteln; in musikalischen
Dingen jedoch ist Leipzig in der ersten Halfte des 19. Jahthunderts schon
einmal ziemlich ,,dagewesen®. Auf die wichtigsten Punkte in dem Zusam-
menhang will ich aufmerksam machen:

Da ist zum ersten die GroBe der Stadt. Fir die Zeit nach 1800 wird eine
Zahl von reichlich 30.000 Einwohnern angegeben, was auf eine iiberschau-
bare und in ihren Strukturen beherrschbare Groflenordnung hinweist. Hier
konnten sich stadtische Grundlagen sehr gut ausbilden, ohne gleich in das
Uberdimensionierte umzuschlagen. Leipzig war zudem damals nicht nur
ein bedeutendes Handels-, sondern auch ein aufstrebendes Industriezen-
trum mit einem tberaus regen Birgersinn. Diesem Biirgersinn verdankt die
Stadt ein waches kulturelles BewuBtsein, das seine Spuren bis in die Ge-
genwart hinterlassen hat.

Eine Grundlage dafir stellt zweitens der Aufschwung des Verlags-, Druck-
und Buchhandelswesens dar. Seit der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
hatte in dem Bereich eine immense Entwicklung begonnen, die in bedeu-
tendem MafBe auch die Musik betraf. Erinnert sei nur an die Verlage Breit-
kopf & Hirtel, als solcher 1795 begrindet, der nicht zuletzt durch seine
fiihrende technische Stellung internationale Bedeutung erhielt, und Hof-
meister und Kithnel, 1807 durch Friedrich Hofmeister als Musikverlag ins
Leben gerufen. Beide Verlage hatten an der Verbreitung der Werke
Haydns, zum Teil Mozarts und insbesondere Beethovens erheblichen An-
teil. Hofmeister erwarb sich zudem Verdienste bei der Herausgabe der
Werke Johann Sebastian Bachs, speziell seiner Klaviermusik. Daneben ge-
hérte die Edition von Ausgaben fiir die biirgerliche Hausmusik zu den tra-
genden Siulen der Unternehmen. Gerade diese Seite der Sache darf bei der
Beurteilung der Wirksamkeit des Verlagswesens und bei der Verbreitung
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von musikalischen Kunstwerken in unterschiedlichen Bearbeitungen nicht
vergessen werden.

Zum dritten mul} auf die betrichtlichen Traditionen stidtisch-burgerlichen
Musizierens hingewiesen wetden, auf die Leipzig in der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts bereits verweisen konnte’. Im wesentlichen wurde es aus
zwei Quellen gespeist — aus studentischen Musizietkreisen und aus der
stadtischen Ratsmusik. Vereinigungen von Studenten der bereits 1409 ge-
grundeten alma mater lipsiensis gaben Konzerte in Kaffeehausern der Stadt
und wirkten bei Auffithrungen der 1693 gegriindeten Oper mit. Vor allem
Georg Philipp Telemann und Johann Sebastian Bach waren es, die sich
uber mehrere Jahrzehnte derartigem Musizieren verpflichtet fithlten. Die
Stadt- und Kirchenmusik basierte im wesentlichen auf dem Modell der
Ratsmusik, deren Trager urspriinglich die Kunstgeiger und die in wesent-
lich hherem Ansehen stehenden Stadtpfeifer waren. 1801 stellte die Ge-
meinde einen Stadtmusicus ein, der fir die Erfilllung aller anfallenden
Pflichten die Gesamtverantwortung trug. Erst mit der Annahme einer neu-
en Gewerbeordnung im Jahre 1862 ging diese jahrhundertealte Praxis der
Ratsmusik zu Ende’.

Das perspektivisch gesehen wichtigste Unternehmen fiir eine burgerliche
Musikkultur der Zukunft entstand mit dem sogenannten Groffen Concert, das
sich am 11. Mirz 1743 konstituierte. Unter diesem Namen schlossen sich
16 Musiker und 16 ,auserlesene Personen® als Rezipienten zusammen.
Finanziell wurde die Vereinigung getragen durch 20 Taler Jahresbeitrag,
den alle Beteiligten einzuzahlen hatten. Die Veranstaltungen waren zu-
nachst nur fiir diesen Kreis vorgesehen, 6ffneten sich aber in den Folgejah-
ren auf Grund groBeren allgemeinen Interesses immer mehr. Nach Zeiten
mit Hohen und Tiefen in der kiinstlerischen Arbeit konnte sich die Situati-
on 1781 mit dem Umzug in das Gewandhaus zunehmend stabilisieren: Am

2 Speziell dazu gibt es eine umfassende Literatur. Verwiesen werden soll hier nur auf
folgende wichtige Darstellungen: Rudolf Wustmann, Musikgeschichte Leipzags, Bd. 1 (Bis
zur Mitte des 17. Jh.). Leipzig 1909; Arnold Schering, Musikgeschichte Leipzigs, Bd. 2 (Von
1650 bis 1723). Leipzig 1926; ders., Musikgeschichte Leipzigs, Bd. 3 (Das Zeitalter J. S.
Bachs und ]. A. Hillers). Leipzig 1941; Gunter Hempel, Von der Leipziger Ratsmusik sum
Stadt- und Gewandhausorchester. Die Entwicklung des Leipziger Orchestermesens in der ersten Halfte
des 19. Jahrbunderts. Leipzig: phil Diss. 1961; Fritz Hennenberg, Musikgeschichte der Stadt
Leipzag im 19. und 20. Jahrbundert. Studien zur Methodologie und Konzepiion, in: Bestrige zur
Musikwissenschaft 33 (1991) S. 225-249 und 259-289.

* Guater Hempel, Das Ende der Lespziger Ratsmusik im 19. Jahrbundert, in: AfMw 15 (1958)
S. 187-197.
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25. Novembet fand das Eroffnungskonzert im neuen Konzertsaal unter
der Leitung von Musikdirektor Johann Adam Hiller statt. Insgesamt um-
faBBte das Orchester 32 Musiker, von denen etwa die Halfte sich aus Stu-
denten rekrutierte. Die Verflechtung mit anderen Musikergruppen und die
Ubernahme der Gewandhausmitglieder in das gegriindete Pensionsinstitut
brachten die bis heute wihrende Verbindung mit der Stadt in einem ersten
Schritt voran.

Die Zahl der Konzerte pro Saison betrug ab 1810 (und betrigt noch im-
mer) 24. Sie begannen regelmiBig am Michaelistag, dauerten den gesamten
Winter tiber und endeten mit der Ostermesse. Zusitzlich gab es ein Bene-
fizkonzert fir die Armen und eine Oratorienauffihrung. Wie der Konzert-
unternehmer und Musiker Christian Gottfried Thomas fiir die Zeit um
1800 schrieb, enthielten die Programme Arien, Duette, Terzette, Quartette,
Quintette und Ensembles aus Opern sowie Opernchére; speziell in der
Advents- und Fastenzeit jedoch iiberwogen Kantaten, Psalmen und die
grofe lateinische Kirchenmusik®.

Dieses doch recht bunt gemischte Bild begann sich ab dem Jahrhundert-
anfang merklich zu verschieben. Immer mehr Instrumentalmusik eroberte
sich einen Platz in den Konzertprogrammen; bald konnte man davon spre-
chen, daB} die bedeutendsten Werke vor allem Haydns, partiell auch Mo-
zarts, regelmiBig aufgefiihrt wurden, freilich oft noch mit Unterbrechungen
durch Arien oder instrumentale Solostiicke. Zum beliebtesten und bald am
meisten aufgefilhrten Komponisten wurde allerdings sehr rasch Ludwig
van Beethoven. Im Jahre 1816 konnte die A/jgemeine musikalische Zeitung fol-
gendes vermelden: ,Wir rihmen und glauben uber das im Konzert sich
gewohnlich sammelnde zahlreiche Publikum damit etwas sehr Giinstiges zu
sagen, daB die Teilnahme desselben an Werken dieser Art, dem Gipfel der
neuern Instrumentalmusik, von Jahr zu Jahr eher zu, als abnimmt [...] Der
Fleil und die Sorgfalt, womit das Orchester diese Werke ausfiihrt, wird
anerkannt. Alle Sinfonien werden ganz gegeben, die Sitze nicht durch an-
dere Stiicke von einander getrennt. In der Wahl ist man streng, und man
kann es umso mehr sein, da das Auditorium nicht immer Neues verlangt,
vielmehr das schon Bekannte — nur mul} es wahrhaft vortrefflich sein und
sehr gut ausgefithrt werden — vorziiglich begiinstigt.®

4 Angaben nach Christian Gottfried Thomas, Umpartheiische Knitik der voriighchsten |...] zu
Leipzig aufgefiibrten Concerte und Opern. Leipzig 1798.
5 _Alfgemeine musikealische Zeitung 18 (1816) Nr. 17, S. 279.
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Ein Direktorium stand dem Gewandhausorchester vor; es bestand damals
aus zwolf Mitgliedern. Thm gehérten Personen aus unterschiedlichsten Ge-
sellschaftskreisen an, wie zum Beispiel der Leipziger Biirgermeister und
Musikliebhaber Carl Wilhelm Miiller oder der bekannte Musikschriftsteller
Friedrich Rochlitz. Es war fiir die Berufung von Kapellmeistern und Musi-
kern ebenso verantwortlich wie fiir die Organisation des Konzertabonne-
ments, das sich seit dem Umzug ins Gewandhaus fest etabliert hatte. 321
solcher Abonnements waren fur den Winter 1804/05 abgeschlossen wor-
den, und zwar als personliche Abonnements fiir einen Preis von zwolf Ta-
ler, wobei allerdings bis zu vier Personen aus dem Familien- oder Ange-
stelltenkreis gemeinsam Zutritt hatten. Interessant ist die soziale Zusam-
mensetzung: Neben acht Damen, zwei Militirangehorigen, 34 Fremden
und siebzehn kurfiirstlichen Beamten stellten Gelehrte und Kiinstler mit 94
und Kaufleute mit 166 den Hauptanteil. Die Zahl der abgeschlossenen
Abonnements blieb freilich nicht konstant; sie lag manches Jahr auch unter
200. Mit der spiteren Einfithrung des unpersonlichen Abonnements, das
um einiges teurer war als das personliche, erweiterte sich der Publikums-
stamm nur langsam; noch eine gute Weile blieb der Konzertbetrieb fast
familidr, auf quasi Eingeweihte ausgerichtet. Und dies war durchaus auch
gewollt.

Schlieflich mul noch auf einen vierten wichtigen Punkt verwiesen werden:
In Leipzig war 1798 durch den Verleger Breitkopf die schon erwihnte .4/
Lemeine mustkalische Zeitung gegrindet und Rochlitz mit ihrer Leitung betraut
worden. Noch heute ist kaum vollstindig zu ermessen, welch immensen
Beitrag zur musikalischen Bildung die .4/jgemeine musikalische Zeitung in den
funfzig Jahren ihres Bestehens geleistet hat. Wer wiirde dabei nicht sofort
an die vielfiltigen Konzertbesprechungen denken oder an die Vorstellung
neuer Werke? Wem fiele nicht ebenso die beispielhafte romantische Analy-
se E. T. A. Hoffmanns zu Beethovens 5. Sinfonie ein? Doch diese Zeit-
schrift betrieb dariiber hinaus auch ganz profunde wissenschaftliche Mei-
nungsbildung. Hier wurden zentrale asthetische Fragen der Gegenwart
erortert, hier lieferte Christian Friedrich Michaelis nach Christian Gottfried
Korner die wichtigsten Argumente fiir eine Autonomieisthetik der Musik,
und das jahrelang in Kenntnis der hochsten Standards des zeitgendssischen
Komponierens. Die eindeutige Absicht der Heranbildung eines kunstsinni-
gen Publikums konnte sich in Leipzig in besonders beeindruckender Weise
umsetzen, denn publizistische Darstellung und konkrete Auffihrungspraxis
gingen Uber lingere Zeit bewul3t Hand in Hand. Derartige Etfolge werden
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selbst durch den spiteren Niedergang in der Qualitat der Zeitschrift nicht
ausgeloscht.

Um die Zeit des Amtsantritts von Mendelssohn hatte Leipzig also ein
durch und durch biirgerlich orientiertes Musikleben aufzuweisen. Es besall
sein wichtigstes Fundament in der Form des Konzerts, der sicher bedeu-
tendsten Form biirgerlicher Musikkultur, wie Hanns Werner Heister seht
eindrucksvoll nachgewiesen hat’. Gerade hier konnten sich die entschei-
denden Faktoren herausbilden und stabilisieren, die im allgemeinen als cha-
rakteristisch dafiir angesehen werden und in vielem tatsichlich antipodisch
zur hofischen Musikpraxis stehen:

Da ist zunichst der fiir manche wichtigste Faktor — musikalische Veranstal-
tungen als Treffpunkt der Biirgerschaft mit mehr oder weniger festlichem,
zum Teil auch geselligem Charakter. Das biirgerliche Konzert wie auch die
biirgerliche Oper erwiesen sich immer als Ort, wo sich vor allem die gebil-
dete Schicht des Biirgertums oder die Angehorigen, die sich selbst dafir
hielten, bei Musikgenul} treffen konnten. Die Teilhabe daran galt als ein
wichtiges Privileg, zu dessen Erlangung und Erhaltung man auch bereit
sein muBte, personliche finanzielle Leistungen zu erbringen. Und doch war
sehr bald klar, daB Orchester und Opernensembles allein auf derartiger
privater Finanzierungsbasis nicht zu erhalten waren. Mendelssohns Wirken
ist es mit zu verdanken, daf} die Stadt Leipzig das seit 1817 vereinigte Stad-
tische und Gewandhausorchester 1840 zu einem wirklichen stidtischen
Orchester machte und damit einen wichtigen Beitrag zu seinem Fortbe-
stand leistete. Mit den Folgen hat Leipzig, die Stadt mit wiedererwachen-
dem Biirgersinn, aber sehr viel weniger Geld, noch heute zu tun.

Der Gedanke der biirgetlichen Vereinigung ist dariiber hinaus mit einigen
weiterreichenden Konsequenzen verbunden — zum Beispiel mit der Tatsa-
che, daB sich Stidte oftmals in direkter Anlehnung an Hofmusikzentren
prunkvoll-festliche Konzertsale leisteten und so den Anspruch burgerlicher
Musikkultur noch untermauerten, z. B. aber auch die schon erwihnten An-
strengungen fiir eine musikalische Bildung durch Notenausgaben und mu-
sikorientierte Zeitschriften. DaB in alledem bereits die Keime fiir Zirkelbil-
dung der Eingeweihten und — negativ gewendet — fir Vereinswesen und
. Vereinsmeierei®, wie es in Deutschland abschitzig genannt wird, gelegt
waren, sei allerdings nicht verschwiegen.

6 Hanns Werner Heister, Das Konzert. Theorie einer Kulturform, 2 Bde. Wilhelmshaven 1983.
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Dazu kommt als nachstes der Gedanke der besonderen Qualitit derjenigen
musikalischen Gegenstinde, die in diesem Umfeld eine Rolle spielen. So
mag der Konzertsaal wohl der angemessene Verteilungsort dessen sein, was
wir autonome Musik nennen. Auf dem vom ZuhGrer mehr oder weniger
abgehobenen Konzertpodium wird Musik vorgestellt, die man letztlich um
threr selbst willen bereit sein soll zu horen. Der Gedanke der asthetischen
Autonomie, der Freiheit von Fremdbestimmung zum Grundsatz hat, ist
eine zutiefst biirgerliche Angelegenheit, begleiteten doch dieses damit ver-
bundene Programm und alle auf seinem Boden entstandenen kiinstleri-
schen Produkte den ProzeB der Selbstfindung und Befreiung des Biirger-
tums als Klasse, ja gehorten unabdingbar zum geistigen Uberbau, der zeit-
weise eine fehlende Basis ersetzen konnte. Es mulB als besonderer Gliicks-
fall der Musikgeschichte betrachtet werden, dafl in den Werken insbeson-
dere der Wiener Klassiker eine adiquate Musik teils bereits vorlag, teils im
Entstehen begriffen war. So ist es kein Wunder, daB die Instrumentalwerke
gerade dieser drei Meister dem Gewandhausorchester den Weg zu einem in
ganz Europa geschatzten Ensemble gewiesen haben. Seit Mendelssohns
Amtsantritt wurde diese Traditdon in ein klares Programm eingebunden,
das am besten als Ausgewogenheit zwischen zeitgendssischen und histori-
schen Werken beschrieben werden kann. Mendelssohn fiithrte ab der Saison
1837/38 die Reihe der historischen Konzerte ein und vermittelte seinem
Publikum auf diese Weise einen klingenden Eindruck von Musik der jiinge-
ren und jingsten Vergangenheit. So bot er beispielsweise fiir Januar und
Februar 1841 Stiicke von Bach, Hindel und Gluck an, quasi als Ruckblick
auf einen etwa 100jdhrigen Zeitraum. Mit gleicher Konsequenz widmete er
sich aber auch dem Schaffen seiner Zeit, unter anderem mit zahlreichen
Ur- und Erstauffithrungen bedeutender Komponisten, wozu im besonde-
ren neben seinen eigenen die Sinfonien Robert Schumanns und Schuberts
groBBe C-Dur-Sinfonie gehéren. Programmgestaltung solcher Art hat ihre
Spuren bekanntlich weit iber Mendelssohn hinaus hintetlassen, wenn man
etwa nur einmal an Brahms und Bruckner denkt.

SchlieBlich mufl zum dritten auf einen Faktor hingewiesen werden, den
Hanns Werner Heister aus der Sicht des Konzertsaals , Realisierungsort
musikalischer Arbeit“ benennt’. Als Hintergrund zu beobachten ist hier
eine Spezialisierung auf dem Weg vom Konzert als vorrangiger Ort biirger-
licher Vereinigung zum Konzert als professioneller und mehr oder weniger

7 Ibidem, Bd. 1, S. 190-367.
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kommerziell betriebener Veranstaltungsart. Vorausgesetzt ist, dal — wie
Heinrich W. Schwab schtieb — ,,geschiftstichtige Unternehmer, Kompo-
nisten, Virtuosen und Verleger* entdeckt hatten, ,,daf3 sich mit der musika-
lischen Datbietung und dem wachsenden Interesse, das die Biirgerschaft
sowohl in den GroB3- als auch Kleinstadten ihr entgegenbrachte, ein Markt
eroffnete, der gewinnbringend genutzt werden konnte .

Nun sollte Professionalismus dabei durchaus doppelseitig gesehen werden:
Geht man vom Musiker aus, so setzt dies hohe Leistungen vor allem im In-
strumentalspiel und ebenso im Dirigieren voraus. Das Schaffen der asthe-
tisch relevanten musikalischen Gestalt ist also an Titigkeiten gebunden, die
die Beteiligten nicht nur aus Spall oder in threr Freizeit betreiben, sondern
die die konkrete berufsbezogene Arbeitskraft erfordern. Mendelssohn als
Dirigent reagierte darauf unmittelbar — er ibernahm im Gegensatz zu fri-
her nicht nur die Dirigate der Vokal-, sondern auch die der Instrumental-
musiken. War bis dahin jeweils der Konzertmeister fiir das Einstudieren
und Auffithren instrumentaler Stiicke zustindig, so galt jetzt der Gewand-
hauskapellmeister als kiinstlerisch allein verantwortlich. Und dies sollte sich
sehr bald auszahlen.

Um die zukiinftige Qualitit der Musik in der Stadt zu sichern, setzte sich
Mendelssohn ebenso intensiv fir die Grundung einer speziellen Ausbil-
dungsstitte fiir Musiker ein. Am 2. April 1843 konnte das erste deutsche
Conservatorium der Musik exroffnet werden; zunichst gehorten ihm sechs Leh-
rer an, unter ihnen Mendelssohn, Moritz Hauptmann und Robert Schu-
mann, bald auch Joseph Joachim und ab 1846 der aus England kommende
Ignaz Moscheles. Zwar war das Konservatorium mit seiner Griindung
noch nicht fiir die Ausbildung der Orchestermusiker selbst verantwortlich,
aber nach dem nahenden Ende des musikalischen Zunftwesens konnte es
auch auf diesem Feld seine Leistungsfihigkeit beweisen.

Aus der Sicht des Publikums bedeutet diese Professionalisierung in glei-
chem MaBe eine Niveauerhohung: Nunmehr treffen die Kriterien, die wir
gemeinhin fiir die Institution Konzert als hochsten Verhandlungsort fir
autonome Musik anzunehmen gewohnt sind, in vollem MaBe zu. Autono-
me Musik wird zu absoluter Musik, das Konzert zu einer Einrichtung, die —
in einigem der Kirche vergleichbar — eine Art von Kunstreligion zu verbrei-
ten in der Lage ist.

% Heinrich W. Schwab, Kongert. Offentliche Musikdarbietung vom 17. bis 19. Jabrbundert. Leip-
zig 1971 (Musikgeschichte in Bildern 4/22) S. 8.
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Der EinfluB} von einsetzender Kommerzialisierung muf}, um nicht zu iiber-
zogenen Vorstellungen zu gelangen, sehr griindlich gepriift werden. Sicher
ist, daf sich die 6konomischen Grundbedingungen mehr und mehr ver-
schirft haben; sicher ist auch, daBl GesetzmiBigkeiten der Warenproduk®i-
on und des Warenaustauschs Einzug halten konnten. Doch einmal abgese-
hen vom reinen Virtuosenkonzert und speziellen Veranstaltungsformen,
die Komponisten oftmals selbst bestritten haben, handelte es sich in ver-
gleichbaren Fillen eher um eine Mischung wenigstens zweier Interessen.
Fir das Gewandhausorchester jedenfalls durfte um die Mitte des 19. Jaht-
hunderts am ehesten an ein Zusammenwirken aus kommunaler Verantwor-
tung und , kapitalistischer Warenproduktion® — Produktion hier in Abhin-
gigkeit von einer nichtkommerziellen Konzertgesellschaft — zu denken sein.
Und dies hat sich grundsitzlich bis in unsere Tage erhalten, selbst wenn es
eine lenkende Konzertgesellschaft und ein Direktorium in alter Form lingst
nicht mehr gibt.

Soweit mein Blick auf die Situation der Musik in Leipzig um die Mitte des
19. Jahrhunderts. Es war vor allem einer auf die spezialisierteste Form biir-
gerlicher Musikkultur, auf die des Konzerts. Ein auf Vollstindigkeit ausge-
richteter historischer Rickblick miflte selbstverstindlich andere Ebenen
wie zum Beispiel die Liebhaberkonzerte, die Gartenkonzerte oder die Kon-
zerte im biirgerlichen Salon, ja iiberhaupt die biirgerliche Hausmusik mit-
einbeziehen, zumal es viele Wechselwirkungen zum ,grolen” Konzert ge-
geben hat. Wenn es jedoch um Antipodenschaft zum Musizieren in Hof-
musikkapellen gehen soll, dann ist dies wohl die entscheidende Ebene. Sie
kulminiert in eben jener typischen biirgerlichen Kulturform, die in Leipzig
zumindest ab dem Ende 18. Jahrhunderts sich einen uberaus reichen Bo-
den bereiten konnte. Dies am Beispiel der Zeit Mendelssohns ein wenig
beleuchtet zu haben, am Beispiel einer Persénlichkeit, die ein Gliicksfall far
die Stadt Leipzig genannt werden darf, sollte mein Anliegen gewesen sein.
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