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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Musikverlags-Nummern

EinNachtrag

VON OTTO ERICH DEUTSCH, WIEN

Als ich im Vorjahr eine neue, und diesmal deutsche, Ausgabe meiner 1946 erschienenen
Broschiire Music Publishers’ Numbers verdffentlichte, glaubte ich, in den inzwischen ver-
strichenen 15 Jahren genug dazu gelernt zu haben, um sie als verbessert bezeichnen zu
konnen. Aber kaum war die Broschiire im Berliner Verlag Merseburger erschienen, so kam es
zu einigen neuen Erkenntnissen, teils durch jiingste bibliographische Publikationen, teils
durch den Rat von Freunden und anderen aufmerksamen Lesern, aber auch teils durch eigene,
verspitete Beobachtungen.

Zunichst habe ich meine Angaben fiir die erste Firma in der alphabetischen Ordnung der
Broschiire, fir André richtigzustellen und zu ergénzen. Obzwar das Griindungsjahr mit
1774 richtig angegeben ist, war das iiberlieferte Datum 1784 fiir den Beginn des Musik-
verlags falsch. Nachdem ich aus Hobokens Haydn-Katalog zu spit gelernt hatte, daB die
Verlagsnummer 9 spitestens 1775 erschienen war, und von Herrn Fritz Kaiser in Mar-
burg a. d. Lahn, daB die Nummer 31 mit spétestens 1779 zu datieren ist, fand ich in C.F.
Pohls Artikel iiber André in der ersten Auflage von Groves Musiklexikon die Mitteilung,
daB Johann André, der Griinder, 1774 auch schon die Musikdruckerei eingerichtet hat. Die
beiden Daten fiir Nr.9 (drei Streichquartette, Nr. 36, 31 und 35, von Haydn) und Nr. 31
(sechs Trios, opus 1, von C. Stamitz) gehen auf die Supplemente zu den thematischen Kata-
logen von J. G. I. Breitkopf zuriick. Andere Daten im Haydn-Katalog sind nach wie vor zu
beanstanden: Nr. 94, 110 und 111 sind nicht spétestens 1787 erschienen, sondern um 1784,
ebenso Nr. 96, die dort spitestens 1784 datiert ist.

Sodann muB ich zu Hummel bemerken, daB Nr. 207 mit 1771 zu datieren ist (208 also zu
streichen), 252 und 253 mit 1773 (248 zu streichen), und daB der erste Berliner Katalog bei
der Wiener Gesellschaft der Musikfreunde von 1793 (nicht 1794) stammt. Auch die Daten
fiir Hummel in Hobokens Haydn-Katalog kann ich nicht immer anerkennen: Nr. 97 ist nicht
1765/66, sondern 1766 erschienen, und Nr. 248 (siche oben) nicht 1771, sondern 1772 (im
Katalog von 1771 nicht enthalten, erst in dem von 1773). Dagegen scheint sein Datum
1765/66 fir Nr. 94 richtig zu sein.

Von den iibrigen Verbesserungen méchte ich vorlaufig nur folgende notieren:

Breitkopf & Hiartel. 5570.5593:1835.

Gotz...: ca. 1777 (Kat.-Fritz Kaiser, Marburg)

Haffner...: ca. 1755 (Raccolta musicale, ca. 1755 bis ca. 1762).
Hoffmeister-Kiihnel-Peters. 1676:1822.

A.M.Schlesinger. 70:1813; 1078.1100:1821 (Zeitung fiir Theater und Musik, Beilage
zu Der Freimiithige, 1821—1823).

J.Schuberth & Co. 1859 in Leipzig ganz etabliert.

Fritz Schubert. Hamburg—Leipzig. 1888 nach Leipzig verlegt.

Siegel. Der Mitbegriinder hief Karl Friedrich Wilhelm (nicht Karl Ferdinand).
Simrock. 20.28:1796 (Verlagskatalog in Neefes Klavierauszug von Salieris Axur);
1522:1818.

Wie man sieht, sind diese Listen niemals abgeschlossen. Was 1946 und 1961 damit versucht
worden ist, sollte nur als Grundlage und als erste Hilfe dienen.
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Gedanken zu den ,, Exempla auf den Bassum Continuum*
von Friedridh Emanuel Praetorius

VON FRIEDRICH NEUMANN, SALZBURG

Zu seiner sehr begriiBenswerten Verdffentlichung der Exempla des Liineburger Kantors im
Jahrgang 1961 der ,Musikforschung® bemerkt Joachim Birke: ,Inmerhin iiberrascht die un-
bekiimmerte Anwendung von verdeckten Quinten und Oktaven, die uns iiberkorrekten
Theoretikern des 20. Jahrhunderts einen Sdirecken einjagen. Oder sind wir durdh die klas-
sische Harmonielehre verdorben worden? Oder wufite der gute Praetorius nicht, wie man
einen Generalbafl auszusetzen hat? Das sdheint mir dods zweifelhaft.”

Unter verdeckten Oktaven und Quinten versteht man bekanntlich Oktaven bzw. Quinten,
die in gerader Bewegung erreicht werden. Sie galten zum Beispiel im Kontrapunkt des
16. Jahrhunderts vor allem im zweistimmigen Satz als verboten, wihrend im drei- und noch
mehr im vierstimmigen Satz bestimmte Fille von verdeckten Intervallen sanktioniert waren.
Die ,klassische® Harmonielehre des 19. Jahrhunderts iibernahm diese Fille im wesentlichen.
Die Exempla bringen in dieser Richtung nichts Auffallendes. Vermutlich meint Birke daher
nicht verdeckte, sondern sogenannte Betonungs- oder Akzentquinten und -oktaven, das
heiBt Oktaven bzw. Quinten, die im Satz 2:1, 3:1 oder 4:1 auf zwei benachbarten betonten
Taktteilen stehen, und zwar so, daB die bewegte Stimme auf den dazwischen liegenden un-
betonten oder nebenbetonten Taktteilen andere Intervalle nimmt. Auffallende Akzent-
quinten dieser Art finden sich schon in Beispiel 1 Takt 1—6, Akzentoktaven ebenda Takt 10
bis 15, man vergleiche noch Beispiel 3[b], 4, 21, 22, 23 und 28.

Nun finden sich aber solche Akzentquinten und Oktaven schon in zweistimmigen Sitzen des
15. und 16. Jahrhunderts gelegentlich, wenn auch nicht allzu hdufig, wenn die bewegte
Stimme sich auf den unbetonten oder nebenbetonten Taktteilen mindestens eine Quarte, in
seltenen Fillen sogar nur eine Terz von der Ausgangsnote entfernt und hierauf das zweite
vollkommene Intervall in Gegenbewegung eintritt. Dies ist hier bei Beispiel 1 und 4 der
Fall; Beispiel 3[b] hat weniger Gewicht, weil der BaB an den Akzentquinten nicht beteiligt
ist; bei Beispiel 21, 22 und 23 sind es nur Terzspriinge, die die Akzentoktaven beheben
sollen, am meisten fillt Beispiel 23 oberes System durch die Akzentoktaven zwischen Sopran
und BaB auf. Merkwiirdig ist in den Exempla weniger die Anwendung von derlei Séitzen als
vielmehr ihre Haufung, sie konnte aber leicht erklirt werden durch die offenkundig pid-
agogische Absicht, der zuliebe fast durchweg ein und derselbe Satz auf allen Stufen der Skala
aufgebaut wird.

Die Fille von mehr oder weniger behobenen Akzentquinten und -oktaven stellen daher
hier keine ,Freiheiten® der Ausfithrung dar, sondern weisen auf ein Weiterbestehen des
kontrapunktisch-stimmigen Denkens des 16. Jahrhunderts im neuen Gewand der General-
baBlehre. In dieselbe Richtung deuten noch die notierten Stimmkreuzungen in Beispiel 11
Takt 1 (diese Art von Klauseln kénnte in jedem vierstimmigen Chorsatz der Zeit stehen),
die Stimmkreuzungen von Beispiel 20 Takt 3, die stimmig gedachten klauselhaften Wendun-
gen der Beispiele 10, 11, 13, 14, 15, 16 und 18; auch Beispiel 5 kommt offenbar vom stim-
migen Denken her. Bei manchen Wandlungen im einzelnen — gerade die behobenen Akzent-
quinten spielen spiter nurmehr eine geringe Rolle — ist nun dieser Gesichtspunkt fiir die
ganze GeneralbaBzeit festzuhalten. Eine gewisse Lockerung wird man eher fiir die Anfénge
des Generalbasses annehmen diirfen (Viadana, Michael Praetorius). Fiir die Spatzeit sei
Ph. E. Bach genannt, der in seinem Versudh iiber die wahre Art. .. zahlreiche Anweisungen
zur Stimmfithrung bringt. Allermindestens ungenau mutet daher eine Formulierung wie die
auf S.428 desselben Heftes der Musikforschung an, wonach die ,Grundlage der Kompo-
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sition” des barocken Stils ,vor (!) der kontrapunktischen Aulage eine immanente Akkord-
struktur® sei, welche ,ilre Darstellung . ..im Basso continuo® finde, die ,konzertierenden
Stimmen" aber seien als , Ausfigurierungen” derselben anzusehen (Hermann Beck, Das Solo-
instrument im Tutti des Konzerts der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts). Diese Denkweise
scheint mehr von Hugo Riemann herzukommen als von den Quellen der GeneralbaBzeit
selbst.

Zuriickkehrend zu den Exempla darf man vermuten, daB bei ihrem praktischen Gebrauch
manches kontrapunktische Detail miindlich ausfithrlicher zur Sprache kam. Ausdriicke wie
wprogreditur” oder dhnlich zu Beispiel 2, 3, 4, 5 und 6 deuten darauf hin. Der Gesichtspunkt
eines Weiterbestehens des kontrapunktisch-stimmigen Denkens im GeneralbaBzeitalter
scheint nun fiir die Ausarbeitung von Generalbéssen dieser Zeit mindestens ebenso wichtig
zu sein, wie die ,enge oder weite Lage, sdmelle oder langsame Bewegung der Ober-
stimmen . .. oder ob 2 oder 3 Stimmen dem Baf hinzuzufiigen sind“.

Die Kenntnis der ,klassischen® — fiir die Klassiker iibrigens noch gar nicht giiltigen —
Harmonielehre des 19. Jahrhunderts reicht allerdings fiir die Ausarbeitung von bezifferten
Bédssen des 17.Jahrhunderts nicht aus. Sie gibt einerseits zu wenig, weil sie gewdhnlich
nurmehr Restbestinde der Lehre von der Stimmfithrung enthilt, andererseits zuviel, weil
sie die Folge der Akkorde bereits unter den einschrinkenden Bedingungen der kadenzieren-
den Harmonik darstellt, die in der zweiten Hélfte des 17. Jahrhunderts erst im Werden
begriffen war.

Der kurpfilzische Kammermusikus Johannes Sdienck

VON KARL HEINZ PAULS, SOLINGEN-MERSCHEID

In den Nachschlagewerken zur Musikgeschichte finden wir die biographischen Mitteilungen
iiber den Gambisten und Komponisten Johannes Schenck im wesentlichen so lautend, wie
sie noch Grove in der 5. Auflage seines Dictionary 1954 bringt:

Schenk (or Schenck) Johann (Johan or Joan) (b. ? d. ?) German 17th—18th century viola da
gamba virtuoso and composer. In the '70s and early "80s of the 17th century he is known
to have been in the service of the elector palatine at Diisseldorf. Later he settled at Amster-
dam, where he not only produced muds good music, but took an active part in the social
life of the city. His brother, Peter Schenk, who was a well known painter, painted his
portrait and under it described him as Apud Amstelredamensis musicus famigeratissimus,
Matheson in ,Der musikalische Patriot* said, he was ,zum Marktvoigt iiber die Fischer
gemadt, weil er eine so gute Viola da Gamba gespielt habe".

Bei der Vorbereitung des MGG-Artikels iiber Schenck bin ich den Nachrichten iiber ihn
an den Quellen nachgegangen und muBte feststellen, daB dieser LebensabriB so nicht stimmen
kann. Die letzte Auflage des Riemann-Lexikons (9/1959) schlieBt sich schon meiner im
Vorwort zur Neuauflage von Schencks Op. 8, Le Nymphe di Rheno, EDM Bd. 44, Kassel
1956, vertretenen Ansicht an, daB seine Laufbahn als Musiker in Amsterdam begonnen
und in Diisseldorf geendet habe. Es war mit der Logik nicht zu vereinbaren, daB alle Werke,
die wahrend seines angeblichen Diisseldorfer Aufenthaltes entstanden waren, Amsterdamer
Biirgern gewidmet, wihrend diejenigen seines vermeintlichen Amsterdamer Aufenthaltes
hohen Personlichkeiten des kurpfilzischen Hofes zu Diisseldorf dediziert waren. Wenn unser
Gambist Johannes Schenck aus Elberfeld stammte, wie E. W. Moes (sieche unten) im Jahre
1905 geglaubt hat nachzuweisen, dann muBte er schon in jungen Jahren nach Amsterdam
gegangen sein und dort seine Laufbahn begonnen haben. Auf diese Annahme im Verein
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mit den iiberlieferten Daten, vor allem bei Lau (siche unten), stiitzten sich meine biogra-
phischen Angaben im obigen Vorwort. Gewisse Unklarheiten und Zweifel, durch Tatsachen
bedingt, die sich nicht ganz miteinander in Einklang bringen lieBen, veranlaBten mich,
weitere Untersuchungen zu machen. Ich suchte daher die Personenstandsarchive der Stidte
Elberfeld und Diisseldorf (heute teilweise im SchloB Brithl bei K&ln) sowie das Gemeente-
Archief in Amsterdam und das Rijks-Archief in Haarlem auf. Die Nachforschungen in den
Diisseldorfer Registern blicben ohne jedes Ergebnis, wenn man von einer schon von Gerhard
Steffen (Johann Hugo von Wilderer (1670—1724) Kapellmeister am kurpfilzischen Hofe
zu Diisseldorf, K8ln 1960) gefundenen Eintragung absieht. Erfolgreicher war die Suche in
Amsterdam. Es gelang mir jedoch nicht, das urspriingliche Ziel meiner Bemiihungen, den
Todestag unseres Musikers zu finden, zu erreichen. Die Diisseldorfer Sterbeeintragungen
beginnen zu spit. Auch war dort Schencks Name nicht zu finden. In Amsterdam dagegen
sind in dem fraglichen Zeitraum ein gutes Dutzend Verstorbener verzeichnet, die alle den
Namen Johann (Joan, Jan) Schenck (Schenk) trugen. Nur bei zweien von ihnen war deren
Beruf verzeichnet. Bei keinem der Verstorbenen kann mit Sicherheit gesagt werden, daB
es sich um den Gambisten handelt. Am ehesten kdnnte hier eine Eintragung eines Johannes
Schenk passend sein, der am 17. 6. 1755 verstarb, weil die Lesart seines Vornamens in
dieser fiir die Zeit selteneren Form iibereinstimmt. Erheblich dagegen spricht aber das hohe
Alter von fast hundert Jahren, das Schenck dann erreicht haben miiite. Blieb so die Suche
nach Todesjahr und -ort ohne Erfolg, so fand ich doch folgendes:

Am 13. April 1680 ist im Register der EheschlieBungen der Stadt Amsterdam, Band 507,
Seite 163 verzeichnet:

»Johannes Schenck van A(msterdam), Musicant, out 23 jaren (womende) op de Zingel,
geassistert met Catrina Cempies, syn moeder, vader ziek & Geertruyd Hamel van Vianen,
out 24 jaren, (wonende) in de Hartstraat, ouders doot, geassistert met Eare oom & vooget
gerrit van Velvoo. (vaders consent per hoengh goed ingebracht).”

Die Trauung fand am 7. Mai 1680 in der Nieuwe Kerk statt.

Hier haben wir also eine Urkunde vorliegen, daB ein gewisser Johannes Schenck, der in
Amsterdam geboren wurde (das ,van A“ bedeutet nach Aussage der Archivare immer den
Geburtsort, nicht etwa den derzeitigen Aufenthaltsort), eine Gertrud Hamel geheiratet hat.
Der Briutigam war 23 Jahre alt und muf daher 1656/57 geboren worden sein. Er war von
Beruf Musiker.

Von der Heiratsurkunde ausgehend habe ich dann die zahlreichen Taufregister fiir die Jahre
1656 und 1657 durchgesehen, um eine Eintragung iiber die Taufe dieses Johannes Schenck
zu finden. Die Bemiihungen blieben leider ohne Erfolg. Eine mdgliche Erklarung hierfiir
bieten folgende Unterlagen:

Aus der Heiratsurkunde des Johannes Schenck erfahren wir, daB seine Mutter Gertrud
Cempies hieB. Diese Gertrud Cempies war mit einem Joannes Visscher verheiratet, bevor
sie nach dessen Tod den Weinhéindler Wienand Schenck aus Kéln, der in Amsterdam ansissig
war, ehelichte. Diese Heirat fand am 14. November 1659 statt und ist im Register 684 fiir
EheschlieBungen auf Seite 254 verzeichnet:

+Wynant Schenck van Coln, wynverlater, out 32 jaer, ouders dood, geassist. met Claude
du Hamel, woont op d’'Authonisbreedstraat & Catarina Kempjes van glabbeck int land van
giilich, wede van Joanness Visscher, woonde in de hooghstraat.”

Die Mutter des Johannes Schenck, Gertrud Kempjes (Cempies), verwitwete Visscher ehe-
lichte den Weinhéndler Wienand Schenck also erst mehr als zwei Jahre nach der Geburt
ihres Sohnes Johannes. Es muf dahingestellt bleiben, ob Johannes Schenck ein Sohn aus
erster Ehe oder ein auBercheliches Kind war, welches Wienand Schenck méglicherweise nach
der EheschlieBung adoptierte. In diesem Fall mufte die Nachforschung nach der Tauf-
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eintragung eines Johannes Schenck zur Zeit ohne Erfolg bleibenl. Bemerkenswert ist noch,
daB Johannes Schenck eine geb. Hamel heiratet, wihrend ein Claude du Hamel als Trau-
zeuge bei der EheschlieBung seiner Eltern auftritt. Gertrud Hamel war also méglicherweise
eine Tochter des Claude du Hamel.

Zusammenfassend miissen wir festhalten: Der Musiker Johannes Schenck heiratete am
13. April 1680 im Alter von 23 Jahren Gertrud Hamel. Johannes Schenck muf 1656/57
in Amsterdam als Sohn der Catarina Kempjes vor deren EheschlieBung mit dem Wein-
hindler Wienand Schenck aus K&ln geboren worden sein. Die Mutter Johannes Schencks
stammte aus Gladbeck (2). Uber den leiblichen Vater wissen wir nichts.

Am 27. August 1677 enthilt das Personenstandsregister der Stadt Amsterdam folgende
Eintragung iiber eine EheschlieBung an einer reformierten Kirche in Register 504, Seite 208:
JJohannes Schenk van erberfeld, Hogtemaker, out 22 Jaar, in de Janstraat geass(istert)
met Kasper Waert, syn Oom, & Maddelentje de Haas van A(msterdam), out 18 Jaar, woont
als voren, ouders doot geass(istert) met Jakob Broen, haar stievvader.” (Am Rande ist noch
vermerkt, daB dieser Johann Schenk die schriftliche Einwilligung seiner Eltern zur Ehe-
schlieBung beigebracht hat.)

Dies ist eine weitere Urkunde, welche besagt, daB ein in Elberfeld geborener Johannes
Schenk im Jahre 1677 in Amsterdam geheiratet hat. Als dessen Beruf ist ,Hogtemaker”
angegeben. Der Beruf eines Hogtemakers war den holldndischen Archivaren véllig unbe-
kannt. Nach ihrer Ansicht gibt es das Wort ,hog“ oder ,hogte” nicht in der holldndischen
Sprache. Ich konnte mich durch Augenschein iiberzeugen und muBte den Archivaren darin
zustimmen, daB in diesem Fall ein Lesefehler als Folge der altertiimlichen Handschrift nicht
moglich war. Ich bin daher der Grundbedeutung des Wortes nachgegangen und fand in
einem etymologischen Worterbuch der holldndischen Sprache, daB ,hog“ ein altertiimlicher
Ausdruck fiir ,Zeug“ sei. Nur als Vermutung méchte ich daher hier meine Ansicht dufern,
daB der Elberfelder Johannes Schenk mdglicherweise zu Hause den dort weit verbreiteten
Beruf eines ,Zeugmachers“, d. h. eines Leinen- oder Kattunwebers erlernt hatte, und daB
der Schreiber der Urkunde den ihm nicht vertrauten Beruf mit ,Hogtemaker” in seine Sprache
iibertrug.

In der ersten Neuauflage eines Schenckschen Werkes in unserem Jahrhundert, in der von
Hugo Leichtentritt fiir die Vereeniging voor Noord-Nederlandse Muziekgeschiedenis besorg-
ten Neuausgabe der Scherzi musicali Op. 6 aus dem Jahre 1907 weist der Herausgeber auf
die biographischen Ermittlungen des holldndischen Kunstwissenschaftlers E. W. Moes hin,
die dieser annidhernd gleichzeitig in der Tijdschrift der Vereeniging, Deel VIII, Amsterdam
1907 unter dem Titel: Jets over Joan Schenck verdffentlicht hatte. Moes hatte in den einige
Jahre vorher erschienenen biographischen Ermittlungen von Kurt Jolig und C. Clement
iiber die Abkunft des aus Elberfeld gebiirtigen und in Amsterdam berithmt gewordenen
Kupferstechers und Verlegers Peter Schenk gefunden, daB dieser einen um vier Jahre &lteren
Bruder Johannes gehabt hatte. Da uns der Kupferstecher Schenk auch ein Schabkunstblatt
des Gambisten Schenck hinterlassen hat, muB Moes kurzerhand geschlossen haben, daB die
beiden Kiinstler Briider gewesen seien, ohne dafiir einen Nachweis zu bringen.

War der Gambist wirklich der Bruder des Kupferstechers?

Wenn auch die Altersangabe nicht ganz genau iibereinstimmt, so diirfte es sich bei dem
1677 heiratenden Johannes Schenck zweifellos um den am 20. Februar 1656 in Elberfeld
getauften Bruder des Kupferstechers handeln, der von Beruf aber nicht Musiker, sondern
+Hogtemaker” war. AuBer diesem gab es in Amsterdam noch einen weiteren Johannes

1 Es besteht die begriindete Aussicht, in etwa zwei Jahren Schencks Taufdatum feststellen zu kénnen, da z. Z.
alle archivalischen Unterlagen Amsterdams aus diesem Zeitraum in einem systematischen Zettelkatalog zu-
;?cr}lnmengefaﬁt werden, der dann zugingig sein soll. Verf. wird ggf. an dieser Stelle eine Ergénzung verdffent-
ichen.



160 Berichte und Kleine Beitrige

Schenck, der Musiker von Beruf und dort geboren war. Der Kupferstecher und sein Bruder,
der Hogtemaker, schrieben ihren Familiennamen ohne c, der Musiker schrieb seinen Namen
mit c. Die Unterschrift unter dem Bildnis des Gambisten, von dem noch zwei Exemplare im
Gemeentemuseum in 'sGravenhage aufbewahrt werden, lautet:

»Johan Schenck apud Amstelredamenses Musicus famigeratissimus., Manuque sustinet laeva
chelyn, qui saxa dulci traxit Amphion. Seneca Oedip. — Pet. Schenk fec. et exec. Amstelod.
c. Priv.”

Nun darf man in der damaligen Rechtschreibung einem ¢ vor einem k keine allzugrofie
Bedeutung beimessen. Der Gambist Schenck schrieb in seinen Werken seinen Namen teils
mit, teils ohne c. In seiner eigenhéndigen Unterschrift, die uns auf einem Manuskript der
Osterreichischen Nationalbibliothek Wien (Cod. 16598) erhalten ist, schreibt er seinen
Namen mit c. Es ist aber unwahrscheinlich, daB jemand, wenn er seinen eigenen Bruder
abbildet, auf ein und demselben Bild den Familiennamen einmal so und einmal anders
schreibt. Das Bildnis stellt daher nicht den Bruder des Stechers dar, sondern seinen beriihm-
ten Mitbiirger.

Die Frau des in Amsterdam geborenen Johannes Schenck hief laut Heiratsurkunde mit Vor-
namen Gertrud. Bei der Taufe eines Kindes des kurfiirstlichen Kapellmeisters Johann Hugo
von Wilderer taucht aber eine Gertrudis Schenck als Patin auf. Diese Eintragung steht im
Taufregister Kirchenbuch 51a der katholischen Pfarrgemeinde St. Lambertus, Diisseldorf
auf Seite 532 unter dem 14. August 1715 verzeichnet (Steffen). Was liegt niher, als
daB es sich um die Frau des Gambisten handelt? Sie wire damals 59 Jahre alt gewesen.
Auch dieses Indiz spricht dafiir, daB unser Gambist gebiirtiger Amsterdamer und somit nicht
der Bruder des Kupferstechers aus Elberfeld war.

Rapparini (siche unten) schreibt in seinem Manuskript iiber den Gambisten: , C’'est Mous.
Schenck natif d’Amsterdam, . . .“. Er berichtet also, daB Schenck in Amsterdam geboren
sei. Rapparini gilt als zuverlédssige Quelle. Als Vertrauter des Kurfiirsten diirfte er mit dem
Kammerherrn Schenck persdnlichen Umgang gehabt haben und als besonders sicherer In-
formant gelten.

Cornelius van Eeke (sieche unten) schreibt in seinem Vorwort zu seinen Kouinklyken Harp-
liederen:

+Waar op aanstonds, alle mogelyke vlyt wierd aangewend, om daar toe een heel goed
meester te vinden, die, voor eerst, door versdieiden werken, zoo voor het zingen, als om
te spélen, van hem gemaakt in’t ligt gebragt, kldre proeven enm blyken, van gemoegzame
bekwaamheid, hadde gegéven, die ook by groote em kleine meesters, daar voor bekend
was. En die daarenbéven de Hollandsche spraak, voor zyn moeders taal
gebruikte. Wan't is zéker, dat die géue, die op d’eene of d’ander taal, goed Muzyk zal
mdken, niet alleen de zelve wel diende te verstaan, maar ook wel te spréken, op dat hy de
kragt van sillaben en woorden, en alzoo, den zin, de béter zoude konnen uit-drukken. En hier
toe vonden wy geen bekwdmer, als den beroemden Muzicyn, Joan Schenk, wiens konstige
werken alleen, de bescherminge van haar Meesters eere aanbevélen zy.”

Das bedeutet, daB van Eeke nach einem Komponisten fiir seine Dichtung gesucht hat, der
holléndisch als seine Muttersprache redete. Von dem in Elberfeld geborenen Johannes Schenk
hitte er doch nicht behaupten kénnen, daB hollindisch seine Muttersprache sei.

Dabei muB weiter auffallen, daB der Gambist Schenck alle seine Werke entweder in hollin-
discher, italienischer oder in einem Falle in franzdsischer Sprache widmete. Ein deutscher
Text ist nirgendwo vorhanden; ein solcher wire doch unter Umstéinden bei den in Deutsch-
land entstandenen Werken zu erwarten gewesen, zumal sein Kurfiirst sich als gebiirtiger
Diisseldorfer meistens der deutschen Sprache bediente, wie wir zuverldssig wissen.

Der Elberfelder Stadtschreiber Gottfried Lucas fertigte im Jahre 1703 ein handschriftliches
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Verzeichnis der in Elberfeld ansissigen Familien an, das im Stadtarchiv Wuppertal auf-
bewahrt wird. Darin heit es auf Seite 370 iiber den Vater des Kupferstechers:

,Johaunes Schenk hat in seiner Familie neben sich seine Ehefrau, sind beide alt und unver-
mbgend, haben der abgelebten Todhter Kind von 10 Jahren bei sidh. 3 Personen, haben kein
Vieh, besitzen einen kleinen Nutzgarten, sonst keine Lindereien.”

Es handelt sich also bei den Eltern des Kupferstechers um arme Leute. Der Gambist Schenck
hatte um diese Zeit im benachbarten Diisseldorf, damals kaum eine halbe Tagesreise von
Elberfeld entfernt, beim Landesherrn eine angesehene Stellung mit hohem Einkommen
(Lau, siehe unten). Wire er der Sohn der Elberfelder Eheleute gewesen, dann diirften wir
mit einiger Wahrscheinlichkeit annehmen, daB er seine Eltern unterstiitzt oder gar zu sich
nach Diisseldorf geholt hiitte. Der Bericht des Stadtschreibers hitte wohl auch nicht ver-
sdumt, auf die Stellung eines Sohnes seiner Stadt bei Hofe hinzuweisen, wofiir er an ande-
ren Stellen Beispiele bringt.

Bei Wiirdigung aller Umsténde ist daher die iiberlieferte Ansicht, daB der Gambist Schenck
ein Bruder des Kupferstechers sei und somit aus Elberfeld stamme, ebenso wenig aufrecht
zu erhalten wie diejenige, Schenck sei zunidchst am Hofe seines Landesherrn zu Diisseldorf
titig gewesen und danach nach Amsterdam gegangen. Wire der Elberfelder Schenk der
Gambist, dann hitte er es in unwahrscheinlich kurzer Zeit im Gambenspiel zur Meisterschaft
bringen miissen, weil anzunehmen ist, daB er dann frithestens in seinen Jiinglingsjahren
nach Amsterdam gekommen sein kann, denn seine Eltern sind in Elberfeld verblieben und
dort noch 1703 nachweisbar. Moglicherweise geriet er als Geselle auf Wanderschaft in das
benachbarte Holland, dann wiire er wenigstens 17 bis 18 Jahre alt gewesen. Wo sollte
Schenck in Elberfeld das Gambenspiel erlernt haben? Im ganzen bergischen Land ist, von
seiner damaligen Hauptstadt Diisseldorf abgesehen, in dieser Zeit von einer nennenswerten
Musikpflege nichts bekannt. Wenn er daher erst in Holland mit dem Instrumentalspiel
begonnen haben sollte, dann ist der verbleibende Zeitraum sehr, wenn auch nicht unméglich
kurz. Schon E. W. Moes ist es aufgefallen, daB der berithmte Gambist nirgendwo im album
amicorum seines vermeintlichen Bruders, des Kupferstechers, eingetragen ist. Nun, da wir
mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit wissen, daB die beiden berithmten Ménner
keine Briider waren, erscheint auch dies in einem anderen Licht.

Wir haben noch folgende weitere sichere Mitteilungen iiber Schencks Lebenslauf: Im Jahre
1697 gibt Mattheus Gargon, ,Dienaar Jezu Christi tot Nuland en Geffen” sowie ,Predicant
en Rector te Vlissingen” das Hohelied Salomons als Umdichtung in hollindischen Versen
heraus. Diese Dichtung hat er durch Johannes Schenck vertonen lassen. Dariiber schreibt
er in seinem Vorwort:

»Gelukkig troffen wy den wydberoemden Heer Schenk aan, die door syn onvergelyke
Musyk-kunde, en zielroerende snaren, geen geringe agting, em eer-ampten verdient heeft
by den Doorlugtigsten Vorst van den Palts.”

Johannes Schenck war also im Jahre 1697 bereits im Dienste der Kurfiirsten Johann Wil-
helm II. von der Pfalz am Hofe zu Diisseldorf. Der genaue Zeitpunkt seines Dienstantritts
bei dem Kurfiirsten bzw. seiner Ubersiedelung nach Diisseldorf l#Bt sich nicht ermitteln.
Wir erfahren weiteres hieriiber im Diisseldorfer Jahrbuch 1938 (Beitr. Gesch. Ndrh. Bd. 40).
Friedrich Lau scheibt darin in seinem Bericht Die Regierungskollegien zu Diisseldorf und der
Hofstaat zur Zeit Johann Wilhelms IL: auf S. 269 in der Liste der Kammerdiener:

JSchenck, Joh. Kammerdiener und Hofmusikus 1697—1716. Dieser damals sehr gerithmte
Gambenspieler erhielt als Kdr. nur den iiblidien Satz von 178 Rthlru. Sein sonstiges Gehalt
war aber 1701 iiber 340 Rthlr. mit weiteren 70 Rthlru. als Wohnungsgeld. Er war 1710
aucdh Hofkammerrat, vgl. Teil 1, S. 239, 1711 war er nods im Gefolge des Kurfiirsten bei der
Kénigswahl, Sein endgiiltiger Fortgang liegt also wohl spiter.”
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Weiter schreibt Lau auf S. 271 in einer Liste der Mitglieder der Hofkapelle aus dem Jahre
1711:

,Schenck, Joh. Gambenspieler und Komponist, auch Kdr. (vergl. oben S. 269) 1697—1716.
Das dort erwihnte Gehalt scheint aber nur ein Bruchteil des gemamnten Einkommens zu
sein, wenmigstens hatte er 1699 eine Forderung an die Kasse von 5218 Rthlr., nadidem
iltm 1697 scdhon 1323 Rthlr. an Riickstinden ausgezahlt wurden.*

Lau gibt hier den Aufenthalt Schencks in Diisseldorf summarisch mit 1697—1716 an. Da
er 1697 schon eine Forderung iiber Riickstinde in erheblicher Hohe an die Kasse hatte,
muB sein Eintritt in die Dienste des Fiirsten wohl frither liegen. Wenn wir Gargons und
Laus Nachrichten aufeinander abstimmen, dann miiBte Schenck ungefihr zu Beginn des
Jahres 1696 nach Diisseldorf gekommen sein. Er war damals etwa 40 Jahre alt. Alfred
Einstein hat sich gleichfalls bemiiht, archivalische Nachrichten iiber Schenk in Miinchen
zu finden. Er schreibt dariiber in seinem Aufsatz Italienische Musiker am Hofe der Neu-
burger Wittelsbacher (1614—1716) (SIMG IX, 1907/08, S. 410):

,Uber den beriihmten Gambisten Johann Schenck, der, obwohl in Amsterdam lebend, als
Kammermusikus in Johann Wilhelms Diensten stand, habe ich weiter nichts finden kénnen
als die Nadiricht, daff ihm am 17. Dezember 1700 der Kurfiirst eine Wildsau als Geschenk
sandte.”

Johannes Schenck wird dann weiter in dem schon oben genannten Manuskript Rapparinis
aus dem Jahre 1709 erwihnt, das heute allgemein zugénglich ist (Die Rapparini-Handsdtrift
der Landes- und Stadtbibliothek Diisseldorf. Hrsg. v. Hermine Kiihn-Steinhausen, Diissel-
dorf 1958). Der Originaltext lautet an der betreffenden Stelle (S. 39/40 der NA, S. 83/84
des Originals):

+A ces excellentes plumes is ent faut ajouter une troisiéme choisie par Monseigneur méme,
et transportée de la Hollande dépuis peu, pour rendre la harmonie complette, et son concert
achevé. C'est Mous. Schenck natif d’ Amsterdam, et de qui I'arc melodieux en se promenant
sur une viole de gambe ne réleve pas des murailles come celui d’ Amphion dévant Thebes;
mais engendre la douceur et le charme par le rapport simpatique que ses dhordes tendues
ont avec les seus, et les organes de I'oreille attentive des auditeurs extasiés, et sur les quels
comme sur autant d'Esclaves acquis a sa vertu il domine agréablement. Personne n’a touché
& cet Instrument avec plus de delicatesse que Lui. Cet Instrument chante sous ses notes;
lorsque Lui décent, et remonte de la main tous les grades des modulations d'une seule arcade
legére, ou lorsque ses doigts reguliérement andacieux courent, et volent, pour tout dire, de
chorde en chorde avec une justesse si exacte; lorsqu'ils vont de toudie a touche, ou de grade
ou en les sautant de sorte, qu'il est capable de frapper d’étonnement quiconque pouvoit le
suivre de l'oeil tout rapide qu'il est dans son mouvement; car pour le son qui est produit
de I'attoudiement de I'arc et de la Chorde s'ils se joignent ensemble au beau miliew d'un
silence non interrompu ¢'en est 1a quelque chose de si surprenant, qu'il 'y a pas tristesse
qu’on w'oublie, ni de souci qui en empedie I'attention. J'exprimeray tout cela dans le distique
qui sert de revers @ sa wedaille.

Da fessum curis animum, tu noster Arion,
Tange chelim, mulces, allicis, inde rapis.”

(Zur Erlduterung dieses aus dem Zusammenhang gegriffenen Abschnittes sei bemerkt, daf
Rapparini die hervorragenden Musiker am Hofe Johann Wilhelms II. mit den Federn eines
Helmbusches vergleicht. Fiir jede bedeutende Personlichkeit bei Hofe hat er eine Medaille
entworfen und die Zeichnung seinem Manuskript beigefiigt.)

Gerhard Croll, der das Rapparini-Manuskript musikgeschichtlich ausgewertet hat (Musik-
geschichtliches aus Rapparinis Johann-Wilhelm-Manuskript (1709), Mf. XI, 1958), und
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dem ich auch den Hinweis auf die oben zitierte Arbeit Laus verdanke, weist darauf hin,
daB ,der Herr Cammer-Rath Schenck” noch bei der Krénung Kaiser Karls VI. in Frankfurt
am 22. Dez. 1711 anwesend war.

Damit sind die mir bekannten zuverldssigen Angaben iiber Johannes Schenck erschopft. Er-
wihnenswert ist hier vielleicht noch eine Notiz, die Fritz Zobeley mitteilt (Rudolf Franz
Erwein Graf von Schénborn und seine Musikpflege. In Neujahrsblitter, hrsg. v. d. Ges. f.
frankische Geschichte, Heft XXI, 1949, S. 27): Der Hofkaplan und Kabinettsmusikdirektor
Johann Wilhelms I1., Joseph Paris Feckler, der einen jungen Schiitzling des Joh. Ph. Franz von
Schonborn namens Franz Hornbeck im Generalbal und Cembalospiel unterrichtet, teilt dem
Grafen in einem Brief vom Febr. 1708 mit, daB mit Horneck zusammen noch ein Scholar
studiere, der ein unvergleichlicher Virtuos auf der Gambe sei, und es sei eine wahre Freude,
den Eifer der beiden zu beobachten. Der Lage der Dinge nach kann sich das nur auf Johannes
Schenck beziehen. Er war damals 52 Jahre alt!

Wenn uns Lau das Ende von Schencks Diisseldorfer Aufenthalt mit 1716 angibt, dann bleibt
er uns einen schliissigen Beweis hieriiber schuldig. Am 8. Juni 1716 starb Johann Wil-
helm II., und seine Kapelle wurde aufgelést. Laus Annahme, daB Schenck bis dahin in
Diisseldorf verblieb, ist aber das wahrscheinlichste. Eine Liste der Musiker aus dem Jahr
1717, die Lau in seiner Geschichte der Stadt Diisseldorf, Bd. I, 1921, S. 215 verdffentlicht,
enthidlt Schencks Namen nicht mehr.

Uber die letzten Lebensjahre Schencks sind wir dann bis heute auf Vermutungen angewiesen.
Wie ich schon oben mitteilte, sind meine Bemithungen, seinen Tod in Diisseldorf oder in
Amsterdam nachzuweisen, gescheitert. Ich halte seine Riickkehr nach Amsterdam, deren
Annahme naheliegend war, weil mehrere alte Berichte besagen, daB er nach seiner Titigkeit
in Diisseldorf nach Amsterdam gegangen sei, nach meinen neuesten Nachforschungen fiir
unwahrscheinlich. Sein Ableben in Diisseldorf ist durchaus méglich, auch wenn die uns
erhaltenen Kirchenbiicher nichts dariiber aussagen. Im Sterbebuch der evangelisch-reformier-
ten Gemeinde Diisseldorf steht Schencks Name nicht, obwohl dieses den ganzen in Betracht
kommenden Zeitraum umfaBt. Es ist aber durchaus méglich, daB Schenck den Glauben seines
Landesherrn angenommen hat und katholisch geworden ist, schreibt uns doch Rapparini
(S. 34/35 der NA; S. 71—73 des Ms.), daB Johann Wilhelm eifrig bemiiht war, hervorragende
Minner seines Landes, die anderen Bekenntnisses waren, in den SchoB der katholischen
Kirche zuriickzufithren. Die bereits oben erwidhnte Gertrud Schenck tritt als Patin bei einer
katholischen Taufe auf. Wenn also Schenck katholisch geworden war und in Diisseldorf
verstarb, dann miiBte er im Sterbebuch der katholischen Pfarre St. Lambertus verzeichnet
sein. Diese Pfarrei umfaBte die Innenstadt; ihre Aufzeichnungen beginnen aber erst 1740!
Im iibrigen ist es ja nicht zwingend, daB Schenck in einer dieser beiden Stédte verstorben ist.
In der Zeit der reisenden Virtuosen hat er mdglicherweise nach dem Tode seines Kurfiirsten
anderweitig konzertiert. Auf einen Aufenthalt in Wien deutet das oben erwihnte Manu-
skript hin, das er dem Kaiser widmete (das Manuskript gilt als Autograph, wie mir Herr
Hofrat Prof. Dr. Nowak liebenswiidigerweise mitteilte).

Wenden wir uns nun Schencks Kompositionen zu. Seine Werke sind, soweit bekannt, alle
im Druck erschienen und groBtenteils erhalten. Die in Wiesentheid, Oxford und Durham
befindlichen Manuskripte mit Schenckschen Werken enthalten sdmtlich Abschriften aus
Opus 2 und 6. Nur das schon genannte Wiener Manuskript enthélt u. a. 2 Sonaten fiir
Viola da Gamba allein, die nicht in seinen gedruckten Werken nachzuweisen sind.

Der Titel von Schencks erstem Werk lautet: Eenige Gezangen, uit de Opera van Bacchus,
Ceres en Venus, Gesteld door Joan Schenk. Voor den Autheur t Amsteldam, by d'Erfg.
Paulus Matthysz, in't Muzyk-boeck, 1687. Das Werk trigt keine Opuszahl, da es aber
datiert ist und Schencks im folgenden Jahr erscheinendes Opus die Nr. 2 trigt, muB es
Opus 1 sein. Das Werk ist dem Fraulein Catarina Elisabeth de Ruuscher gewidmet und ent-
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hilt auf 72 Seiten in Typendruck 27 Arien, teils fiir Sopran, teils fiir BaB mit Basso con-
tinuo. Die Widmung ist fiir uns von besonderem Interesse und sei daher hier wiedergegeben:

+Me Juffrouw, Heden beleeven wy een eeuw, in dewelke de geeme, die in aansien en
middelen booven anderen uitmunten, meer dem naam van eenige weetenschappen, dan wel
hare kennisse beminnen. Dit is eeme eersugtigheid, die aan goede kumsten schadelyk is:
want onervarene behaalen by sulke lieden de lof en dankbaarheid, dewelke aan waardiger
Meesters toeckomt: ende deese baatsugtige blussen aldus in goede Geesten geheel uit de
lust en yver, die andersins gesonde Verstanden aanprikkelen mogte tot nadere onder-
soekingen van't geeme sy vam te voorem nooit wel begreepen hadden.

Maar van uwe Eed. Braave Juffer, mag men met waarheid seggen, dat uw Verstand en
kennis, soo wel in de Sang-Kunmst, als in de handeling van't Clavier en Viool di Gamba,
gevoegd synde by het ryp en deftig Oordeel, 't geen uwe Ed. veld in alle saaken de Musicale
Oeffeninge betreffende, verdienen niet alleen de verwonderinge van eenige gemeene Lief-
hebbers, maar den roem ende d’adstinge van de grootste Meesters in onse Kunst.

Ik kan my dienvolgens verseekerd houden, dat het aan uwe Eed. behaagen sal, dat ik dese
nieuwe Gesangen by my gesteld synde ten gebruike van omse Duitse Opera, die wy
d’eerstmaal op het Amsterdamse Schou-Tooneel vertoont hebben aan uwe Eed. voor alle
anderen opdraage; als dewelke seekerlyk soodanige Begaafdheeden overvloediglyk besitt,
die qualyk-gesinde sullen afsdirikken, om onregtvaardige Vommissen uit te spreeken, soo
wel tot naadeel van het Werk, als van den Vinder en Maaker van het selve,

Dese Guust-bewysinge, die ik my van uwe Eeds. zeedige Kunst-Liefde belooven derf, sal
een eindeloose verpligtinge zyn, dat ik alle vlyd aanwende, om te blyven, Verstandige en
Voornaame Juffer, Uwe Eeds. Onderdaanigsten Dienaar Joan Schenk.

Amsteldam den 26. van
Lentemaand, 1687.“

Aus diesem Vorwort erfahren wir, daB Schenck sich titig um die Einfithrung einer nieder-
lindischen Nationaloper bemitht hat. Wenn er hier ,van ouse Duitse Opera“ spricht, so
ist hier mit ,duits“ niederdeutsch, also hollindisch gemeint, denn die Texte der Oper sind
selbstverstindlich hollindisch. Prangert Schenck hier noch den Kunstsnobismus der reichen
Amsterdamer Kaufleute an, so widmet er sein nichstes Werk eben diesen, um schlieBlich
in Op. 7 offen einzugestehen, daB auch er durch diese Kreise reich unterstiitzt worden ist.
Opus 2 lautet: Tyd en Koust-Oeffeningen. Es besteht aus zwei gestochenen Stimmheften
von 37 bzw. 23 Seiten fiir die Viola da Gamba-Stimme und den Generalba8. Die Titelseite,
eine kunstvoll ausgefithrte allegorische Darstellung mit musizierenden Engeln, trigt den
Vermerk: ,Dese Sonaten worden best gespeelt mit twe Violen di Gamba ook wol met een
Bas of Bas-Continuo.” Die Widmung lautet:

+Aan d’Eedele en Groot-agtbare Heeren de Hr en Mr Jakob Boreel, Hoofd-Officier, als mede
de Hr en Mr Nicolaas Witsen, regerend Burgermeester van de wyt-beroemde koopstadt
Amstelredamme, liefhebbern en Begunstigers der ooveraangenaame Sang en Speel-Konst,
worden dese uytgevondene Tyd en Konst-Oeffeningen met een onderdanige en pligtschuldige
toegenegenheid opgedragen door haar Eed’ Grot-agth’ ootmoedigsten dienaar Joan Schenk.
M.D.C.LXXXVIIL. Opera seconda.”

AuBer dieser Auflage ist noch eine weitere bekannt, die einen Vermerk ihres Stechers ent-
halt: ,Gravé par pierre Pickaert.”

Das Werk enthilt 15 Suiten fiir Viola da Gamba mit Basso continuo. Die meisten dieser
Suiten sind vom Typ der Kammersonate mit den fiir sie eigentiimlichen Satzen. Einige
sind nach dem Aufbau der Kirchensonate gestaltet oder vermischen beide Typen. Alle
Sonaten haben als Einleitung Preludien, Canzonen oder Ouverturen von bisweilen erheb-
licher Lange. An das Soloinstrument stellen die Kompositionen sehr hohe Anforderungen,
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ohne daB ihr musikalischer Gehalt dem immer voll entspriche. Schencks spitere Gamben-
kompositionen sind ausgereifter; wenn der Komponist dann hohe Anforderungen an die
Spieltechnik stellt, wie zum Beispiel in dem prichtigen vierten Satz von Op. 9, Nr. 1, dann
kommen sie auch der Komposition zugute. Fiir die Auffithrungspraxis ist der Hinweis auf der
Titelseite interessant. Schenck geniigt es durchaus, die Sonaten von einer zweiten Gambe
oder einem Violone begleitet zu wissen. Das Akkordinstrument erwartet er mehr beildufig.
Eine Neuauflage des Werkes wire trotz gewisser Mingel wiinschenswert.

Schencks drittes Werk war vor dem letzten Weltkrieg noch als Unicum in der Berliner
Singakademie vorhanden. Es ist im Kriege zerstdrt worden oder abhanden gekommen. Gliick-
licherweise hat Herr Prof. E. H. Meyer, Berlin, sich vor dem Kriege Photographien der
Titelseiten und vierer Sonaten angefertigt, die er mir liebenswiirdigerweise zur Verfiigung
stellte. Leider sind die Aufnahmen technisch unzureichend, so daB es mir nur mit Miihe
gelang, zwei Sonaten des Werkes zu spartieren. So war aber wenigstens ein Einblick zu
gewinnen. Der Titel von Opus 3 lautet:

Il Giardino Armonico consistente in diverse sonate a due Violini, Viola di Gamba e Basso
Continuo. Opera Terza. Dal Signor Giovanni Schenk offerte dalle (unleserlich) Le Signore
Giorgio van Hamstede, Lorenzo Eppenhof, Antonio Rvtgerz. (unleserlich) Amedeo Le Che-
valier, Amsterdam (und anscheinend noch andere unleserliche Verlagsorte) 1691.

Die Jahreszahl ist deutlich lesbar. Soweit die Reste einen Einblick in das Werk erlauben,
enthielt das Opus Triosuiten, wie sie in der zweiten Hilfte des 17. Jh. in Deutschland und
bei den Niederlindern iiblich waren. Die noch vorhandenen Suiten erinnern stark an &hn-
liche Werke von Reinken, Carolus Hacquart in dessen Harmonia Parnassia und Philipp van
Wichel mit seinem Fascicvlvs Dvlcedinis. Gelegentlich treten die einzelnen Streicher zu
kiirzeren Soli heraus. Auch die Viola da Gamba, die sonst mit dem Bc. geht, macht hiervon
keine Ausnahme. Sie bleibt aber dann homophon, vermeidet die Scheinpolyphonie und
iiberlaBt die Stiitzung durch Akkorde dem Bc.

Opus 4, leider nur unvollstindig erhalten, trigt den Titel:

C. van Eekes Komninklyke Harpliederen. Vercierd met Hondert en Vyftig nieuwe Arien.
Névens een Konstig Prae- en Postludium. Gecomponeerd door den wydberoemden Muzicyn
Joan Schenk (opera quarta). Geschikt om te kommen zingenm of spélen, met een of twee
stemmen, als ook met, of zonder Violen en Basso Continuo. In V Partyen. Gedrukt voor
den Auteur, worden ook verkogt by de Erfgendmen van ]. Lescailje, tot Amsterdam, op de
Vygendam.

Uber die Besetzungsméglichkeiten gibt ein Teil des Vorwortes Auskunft:

»Verder droegen wy goede zorge, om het muzyk zoo gemakkelyk te ldtem mdken, dat
gemeene liefhebbers, 't zelve zonder groote moeite, wel zouden konnen leeren. Wy lieten’t
ook, ten dieuste der geoeffende in blas'- of- snaar-instrumenten, op de ordinaire G- of
Speel-sleutel stellen. Gelykwe dat (tot voltoojinge) déden schikken in vyf partyen: nament-
Iyk; de bévenstem, zang-bass’, basso-continuo en twee Viélen, en déden alles daar heen
rigten, dat men de béven-stem, alleen, zoude konnen zingen of spélen, en ook met de Zang-
bass' en Basso continuo, het zy dan of met of zonder de viélen. De béveustem is op haar
zelven altyd goed, zonder d’andere partyen, behalven in het pra- en- post-ludium, daar
wmoeten alle de partyen te zamen en by malkander, in ordere haar werk doen, gelyk in alle
recitativen of t Zamensprdken, gemeenlyk geschied.”

Von den hier erwihnten fiinf Stimmbiichern sind nur noch die beiden Singstimmen, diese
vollstindig, erhalten. Die Instrumentalstimmen fehlen véllig. Es ist daher kaum méglich,
sich ein rechtes Bild von dem Gesamtwerk zu machen. Immerhin ist erkennbar, daB die
einzelnen Arien durchweg homophon gehalten sind. Einige derselben werden durch instru-
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mentale Vorspiele eingeleitet. In groBem Stil ist das Postludium gehalten. Es beginnt mit
einer instrumentalen Simphonia, dann folgen einander mehrfache BaB- und Sopransoli, von
Ritornellen umrahmt, und schlieBlich endet der Satz mit einem groB angelegten Amen als
Chor- und Instrumentalfuge. Hierbei werden an die Singer ziemliche Anforderungen gestellt.
Erwihnenswert ist eine dem Werk vorangesetzte , Verklaringe der Koust-woorden*, die ich
hier mitteilen méochte:

Praestissimo; Capella 't aller radste (am allerschnellsten)

Presto wat langzamer (etwas langsamer)

Allegro ras of hel vrolyk (rasch oder sehr frohlich)

Vivace langzamer als Allegro tog (langsamer als allegro, doch
levendig en vrolyk lebendig und fréhlich)

Uno poco vivace een weinig levendig (ein wenig lebendig)

Grave Groots, deftig (groBartig, feierlich)

Adagio Langzaam (langsam)

Largo breed, tog langzaam (breit und langsam)

Das Werk ist ohne Datum erschienen, doch 148t es sich unschwer in etwa zeitlich festlegen.
Dem Vorwort Eekes folgt eine Eerkron verfaBt von Caspar Brandt. Dieses Lobgedicht auf
den Dichter der kéniglichen Harfenlieder und deren Komponisten ist auch als Sonderdruck
erschienen: t' Amsterdam by Gerrit Slaats, Boekverkooper op de Schager Markt, 1694. Da
die Eerkron kaum vor der Ausgabe der Komiklyken Harpliederen, sondern zugleich oder
etwas spiter erschienen sein diirfte, kénnen wir die Herausgabe von Schencks Opus 4 1693
oder 1694 ansetzen. Als Notenausgabe hatte diese Ausgabe zu jedem Harfenlied nur eine
Strophe Text unterlegt. Da die meisten dieser Lieder aber eine ganze Anzahl von Strophen
umfaBten, lie Eeke 1698 noch ein Textbuch erscheinen, das alle Verse enthielt: t’ Amsterdam
by Cornelys van Hogenhuysen, 1698.

Schencks Opus 5 ist die Vertonung des Hoheliedes Salomonis in der Umdichtung durch
Mattheus Gargon. Textteil und Notenteil sind zu einem Band vereinigt, haben aber etwas
verschieden lautende Titel. Der Titel zum Notenteil dieses Werkes lautet:

Zang-Wyze op M: Gargons Uitbreiding over't Hooglied Salomons. Door Joan Schenk,
Kamer-musicien, Kamer-dienaar, en Commissaris van syn Ceurvorstelyke Doorluchtigheid
van de Paltz &c., &c., &c. Vyfde Werk.

Das mir vorliegende Exemplar ist eine spitere Auflage: te Amsterdam, By Salomon Schou-
ten, Boekverkooper, in de St. Luciesteeg, 1724. Der Druck selbst ist unverindert aus der
Erstauflage iibernommen und trégt unter dem Vorwort die Jahreszahl 1697. Das Werk
ist in Typendruck hergestellt und enthélt neben einer Einleitungsarie 62 Gesinge fiir eine
Singstimme und Basso continuo und umfaBt rund 30 Text- und 95 Notenseiten. Hier machte
ich gleich eine Richtigstellung einfiigen, die sich auf eine Mitteilung von E. W. Moes
bezieht, daB Schenck auch das Werk Nut Tyd-Vrdryf von M. Gargon vertont habe. Dieses
Werk ist in drei Auflagen erschienen: 1. Auflage 1686 bei Mattysz; 2. Auflage 1696 eben-
falls bei Mattysz und ein Nachdruck der 2. Auflage bei Schoonenburg. Moes’ Angaben
beruhen auf einem Irrtum. Gargon hat in diesem Werk die Psalmen Davids, das Hohelied
Salomons und die Sinnspriiche Salomons in holldndische Verse gebracht. Aber nur die
Psalmen sind mit Melodien versehen, welche van der Meer komponiert hat. Das Hohelied
und die Sinnspriiche sind unvertont. In der zweiten Auflage entschuldigt Gargon in seinem
Vorwort das Fehlen der Melodien fiir das Hohelied damit, daB er eine besondere, von
Schenck vertonte Ausgabe des Hoheliedes vorbereitet habe: ,In’t Hoogelied zoud ik veel te
veranderen hebben, maar door dien ik dat voortreflyk lied Zangs-wyze heb uitgebreid, en
20 haast de wydvermaarde Herr Schenck dat op aangename en gevoeglyke wyzen gebragt
heeft, U. E. zal mededeilen, heb ik hier niets daar in willen veranderen.” Der gleiche Satz
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ist im dritten unveridnderten Nachdruck enthalten, nicht aber in der ersten Auflage. Das
Vorwort der zweiten Auflage ist mit dem Datum 2. Februar 1696 unterzeichnet. Gargons
Mitteilung bezieht sich also nicht auf Nut Tyd-Verdryf, sondern auf das dann auch im
folgenden Jahr als Schencks fiinftes Werk erschienene Hohelied Salomons.

Schencks Opus 6, die Scherzi musicali sind sein allem Anschein nach am weitesten ver-
breitetes Werk gewesen. Von ihm sind uns nicht nur die meisten noch vorhandenen Drucke
erhalten, sondern auch mehrere Manuskripte, die Abschriften aus diesem Opus enthalten.
Der vollstindige Titel des Werkes lautet:

Scherzi muzicali per la Viola di Gamba con Basso Coutinuo ad libitum | da Giovanni
Schenk, Opera sesta. A Amsterdam Ches Estienne Roger Marchand Libraire. — Die Dedica-
tion lautet: ,Sdherzi musicali per la Viola di Gamba con Basso continmo ad Libitum Dedi-
cati Alla Serenissima Altezza Elettorale Giovauni Guglielmo | Per la Gratia di Dio Conte
Palatino del Rheno. Areitesiere & Elettore del Sacre Rowm. Imperio, Duca di Bavara,
Guiliers, Cleves, e Berghes. Cé di Veldents, Sponheim, della Marca, Ravensberg, & Moers,
Signore die Ravenstein & & & Dal suo Devotissimo Servo Giovanni Schenck /| Musico di
Camera, Commissario & Cameriere di Sua Serenissima Altezza Elettorale. Opera Sesta.”

Das Werk enthélt 101 Suitensdtze, die nach Tonarten gruppiert sind und sich nach der
Satzfolge unschwer in 14 Suiten einteilen lassen, wie dies auch in der Neuausgabe durch
Leichtentritt geschehen ist. Wasielewskis Angaben in seiner 1911 erschienenen Gesdiidite
des Violoucells iiber das Werk sind zum Teil unrichtig.

Der Titel des Opus 7 lautet:

Suonate a Violino e Violone o Cimbalo, Consacrate A lllustrissimo Signore lonas Witsen,
Secretario della Citta di Amsterdam. Da Giovanni Sdienck, Musico di Camera Commissario
e Cameriere di S. A. E. Priucipe Palatino del Rheno. Opera 7ma, Amsterdam Chez Estienne
Roger Mardiand Libraire.

Jonas Witsen, dem dieses Werk gewidmet ist, war von 1693 bis 1712 Sekretarius der Stadt
Amsterdam. Die Widmung lautet:

+Ulustrissimo Signore! Sono Costretto di dedicarle un opera la quale per essere si temue
non deve aquistare il minnimo lustro dal merito de Vstra Sro [mo gia che da se Stessa non
deve aspettarlo. Essendo stata fatta in fretta per priucipianti, e non per essere data al
Publico al di cui giuditio non estante il Stampatore Contro mio genio vuole espuonerla. non
Sara questa dedicatione nuova a Va Sa Ia gia che la feci. Somo alcuni anni quando era
nascosta. Sotti gli caratteri di una semplice penna, il favore con il quale fu riceuuta in quel
tempo, mi fa Sperare che questa publica dedicatione non le Sara discara; Servendo princi-
palmente per dimostrare a tutto il mondo la mia riconoscenza a gli molti favori riceuuti da
V. L.S. in molti riscontri e che sono con ogni ossequio di V. S. lllustrissima Humilissimo &
obligatissimo Servitore Giovanni Schenck.”

Das Werk enthilt in zwei Stimmheften 18 Kompositionen fiir Violine mit Generalbaf,
groBtenteils Suiten, aber auch Capriccios, Fantasien und ein Adagio mit Variationen, die
nicht von Suitensdtzen gefolgt sind. Es ist reich an technischen Schwierigkeiten fiir den
Geiger. Brillante Akkordbrechungen, Passagenwerk und reiches Doppelgriffspiel verweisen
es in die Ndhe von Baltzar und Strungk. Der musikalische Gehalt 148t eine Neuauflage
wiinschenswert erscheinen, um die Stiicke wieder allgemein zugénglich zu machen. In seinem
Vorwort bezeichnet Schenck selbst die Sonaten als Werke eines Anfangenden, die schon vor
mehreren Jahren entstanden seien und welche er urspriinglich nicht habe verdffentlichen
wollen. Ganz offensichtlich war Schenck dem Stadtsekretarius Jonas Witsen fiir friiher er-
wiesene Forderung zu Dank verpflichtet. Nun, da er eine angesehene Stellung bei Hofe ein-
nahm, gab er die schon frither komponierten Sonaten in Druck und widmete sie seinem
fritheren Mizen als sein siebentes Werk. Wir diirfen darin ein sicheres Zeichen erblicken, da8
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Schenck seine Werke nach der Reihenfolge der Drucklegung und nicht nach der Reihenfolge
der Entstehung numerierte. Dies ist fiir die Datierung der ohne Jahr erschienenen Werke,
also ab Op. 6 von Bedeutung.

Schencks achtes Opus, Le Nymphe di Rheno, enthilt in zwei Stimmheften zwdlf Suiten fiir
zwei Gamben allein ohne Basso continuo. Der vollstindige Titel des Werkes lautet:

Le Nymphe di Rheno | Per due Viole di Gamba Sole | Dedicate Alla Serenissima Altezza
Elettorale Giovanni Guglielmo (es folgen die vielen Titel seines Herrn, Schencks Name und
seine Berufsbezeichnungen, alles wortlich wie in Op. 6) Opera Ottava. A Amsterdam Chez
Estienne Roger, Marcdhand Libraire.

Da das Werk in einer von mir besorgten Neuausgabe als Bd. 44 des Erbes Deutscher Musik
allgemein zuginglich ist, kann hier eine weitere Besprechung entfallen.

Das néchste Werk Schencks trigt den Titel:

L’Echo Du Danube contenant six Somates, dont les deux premieres sont a umne Viole de
Gambe et une Basse Contintie; Les deux suivantes a une Viole de Gambe et ume Basse
Continiie ad Libitum; et les deux dernieres a une Viole de Gambe seule. Dedié a son Ex-
cellence, Monsieur Le Baron De Diamantstein. Conseiller intime, Grand Chambelan, Grand
Fauconnier et Surintendant de la Musique de son Altesse Electorale Palatine &c. par Jean
Schenck, Commissaire, homme de Chambre et Musicien de Chambre de S. A. Electorale
Palatine, IXe Ouvrage. A Amsterdam chez Estienne Roger, Marchand Libraire.

Ein spiterer Nachdruck erschien in Paris bei Le Clerc und Boivin. Wie ich im kritischen
Bericht der Neuausgabe von Schencks Op. 8 begriindete, muB die Erstauflage von Op. 9 vor
1706 erschienen sein, der Pariser Nachdruck nach 1750, da auf der Innenseite des Umschlags
ein Verlagsverzeichnis u. a. die Sonaten fiir Flote und Bc. von Martin Friedrich Cannabich
auffithrt, die nach K. M. Komma, Artikel Cannabidh in MGG, um 1751 erschienen sind.
L’Echo Du Danube ist das einzige Werk Schencks, das (in beiden Ausgaben) in Partitur
gedruckt ist. Es enthilt ohne Zweifel die wertvollsten der erhaltenen Kompositionen Schencks
fiir die Gambe. Eine Neuausgabe des Werkes ist durch den Verfasser als ein Band des EDM
in Vorbereitung (zusammen mit Hofflers Primitiae Chelicae und den zwei Sonaten Schencks
fiir Viola da Gamba allein aus dem Wiener Autograph, die nicht in Op. 9 enthalten sind).

Das letzte Werk Johannes Schencks, sein Opus 10, ist leider verlorengegangen. Erhalten ist
lediglich eine sorgfiltige Abschrift der vor dem Krieg in Berlin aufbewahrten Basso continuo-
Stimme, durch welche wir iiber das Werk in etwa informiert werden:

Les Fantaisies Bisarres De La Goutte / contenant XII Somnades pour une Viole de Gambe
seule avec la Basse Continue, ou avec une autre Viole de Gambe ou Theorbe. Dediées a Son
Altesse Seremissime Mownseigneur Le Prince Joseph, Charles, Emanuel, Auguste, Compte
Palatin du Rhyn de Sulzbach; Chevalier de L'Ordre de St. Hubert & Colonel d'un regiment
d’infanterie de S. A. E. Palatine &c. &c. &c. par son trez Humble et trez obeissant Serviteur
Jean Schenck, Couseiller de la Chambre des Finances, Commissaire Receveur de la lincence,
Homme de Chambre & Musicien de la Chambre de Son Altesse Serenissime Monseigneur
I'Electeur Palatin. Dixieme Ouvrage. A Amsterdam Aux depens d’Estienne Roger & Le Cene
Libraire. N°. 22.

Da es das letzte Werk unseres Komponisten ist, wire eine Bestimmung des Ausgabejahres
von groBem Wert. E. W. Moes glaubt, das Werk erst um 1715 ansetzen zu miissen, weil der
Prinz von Sulzbach, dem es dediziert ist, 1694 geboren wurde und in der Widmung bereits
Oberst eines Infanterieregiments ist. Wenn man annimmt, daB ein Oberst mindestens 21
Jahre alt sein muB, hat Moes gute Griinde fiir seine Schitzung. Wir diirfen aber nicht ver-
gessen, daB Johann Wilhelm II. als Kurfiirst nichst dem Kaiser und dem Kurfiirsten von
Bohmen der ranghdchste Fiirst in Deutschland und der Onkel des Kaisers war. Da Johann
Wilhelm keine ménnlichen Erben hatte, bestimmte er seinen Verwandten, eben diesen Prinzen
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Joseph von Sulzbach zu seinem Nachfolger und erzog ihn fiir diese Aufgabe an seinem Hofe.
Es ist daher durchaus médglich, daB dem Prinzen schon in jiingeren Jahren aus Reprisenta-
tionsgriinden der Rang eines Obersten verlichen wurde. Das Kriterium ist daher fiir eine
Zeitbestimmung in unserem Fall unbrauchbar. Als einigermafien sicher darf man sagen, daf
das Werk nach 1710 erschienen sein muf, weil Schenck in diesem Jahr (nach Lau) Hof-
kammerrat wurde. Mdglicherweise 148t sich die Herausgabe nach der Verlagsangabe und der
Nummer besser bestimmen, doch fehlen mir dafiir genaue Unterlagen.

Wie die Bc.-Stimme erkennen 148t, entfernt sich Schenck in seinem letzten Opus immer mehr
von der iiberlieferten Form der Suite zugunsten freier Formen. Fugierte Sitze, Elemente der
Kirchensonate iiberwiegen die Tanzsétze. Im Tempo frei zu nehmende Auszierungen der Baf-
stimme sind nicht selten. Es ist sehr zu bedauern, daB wir das anscheinend fortschrittlichste
Werk des Komponisten nicht mehr erhalten haben.

Es bleibt mir noch als letztes, auf das schon einige Male erwihnte Manuskript Schencks ein-
zugehen, das in der Osterreichischen Nationalbibliothek Wien unter dem Signum Cod.
16 598 aufbewahrt wird. Es enthilt auf 41 Seiten 6 Sonaten fiir Viola da Gamba, teils mit,
teils ohne Basso continuo. Die Sonaten Nr. 1, 2, 3 und 6 sind mit den Sonaten Nr. 2, 3, 1
und 5 aus Op. 9 identisch. Die vierte Sonate des Manuskripts ist mit Op. 9, Nr. 6 in einigen
Sitzen iibereinstimmend, und die fiinfte Sonate des Manuskripts schlieBlich ist neu und in
keinem Druckwerk enthalten. Die handschriftliche Widmung lautet:

.Sacra Real Maesta. Dai Lampi, dai fragori, dai Tuoni di fiamme diluvanti, dé con cavi
brunti, dei Globi volanti ri suegli aba la mia Musa vienne a cantar de L'Eroiche gesta di
V:ra Sac: Real: M:sta. Le Gloriose vittorie: Ma, se sogno non ¢, pare a Lei di sentire tra’l
Modular tributarie cadenz, Le cadute dell’ atterrate mura ancora, onde sbigottita da le
minaccie d'un Acquilla fulminante, mentre cerca vicouero nel Tempio di vostra Gloria, ecco
all’ Alloro dell’ August:mo suo Apollo de la divota Cetra, L'umile il Plettro in voto appende.
Di vra Sacra Real M.sta: umilmo e Div:mo Ser:vo Gioanni Schenck.”

Wir wissen nicht, welchem Kaiser das Manuskript gewidmet ist und kdnnen es daher kaum
zeitlich bestimmen. Der in einem unméglichen Italienisch gehaltene iiberschwengliche Text,
der von heldenmiitigen Taten und ruhmreichen Siegen des Kaisers spricht, kénnte gut auf die
Tiirkensiege Leopolds I. gemiinzt sein (bis 1705). Dieser war ein sehr musikliebender Herr-
scher, dessen dritte Gemahlin Eleonora eine Schwester Johann Wilhelms II. war. Wenn wir
einmal den Titel von Opus 9 L'Echo Du Danube wortlich auffassen und die Sonaten aus in
einem Besuch in Wien an der Donau empfangenen Anregungen entstanden sein sollten, dann
diirfen wir in dem Manuskript die Urschrift von Opus 9 sehen, auch wenn sich der Inhalt
etwas verschoben hat. In diesem Falle miifte das Manuskript Leopold I. zugedacht sein.
Gegen diese Annahme spricht die Tatsache, daB es nicht die Signatur der Musikbibliothek
dieses Kaisers enthilt. Der Direktor der Osterreichischen Nationalbibliothek, Herr Hofrat
Prof. Dr. Nowak, hilt es aus diesem Grund fiir wahrscheinlicher, daB es Kaiser Josef I.
(1705—1711), einem Sohn der Elenora, zugeeignet wurde. Auch Kaiser Karl VI, gleichfalls
ein Sohn der Elenora, bei dessen Kronungsfeierlichkeiten Schenck anwesend war, erscheint
als Widmungstriger nicht ganz ausgeschlossen. In den beiden letzten Fillen, ganz besonders
aber fiir Karl VI., paBt die Widmung nicht recht, da von kriegerischem Ruhm kaum die Rede
sein kann.

Wenn wir das Erscheinungsjahr der Opera 6 bis 10 ungefihr bestimmen wollen, so besteht
nach den bisherigen Darlegungen kein Zweifel, daB wir Opus 6 bis Opus 9 in die Zeit von
1698 bis 1705 einzuordnen haben, wobei aber zu beachten ist, daf Op. 7 schon frither, ver-
mutlich Ende der 80er Jahre, entstanden sein wird. Wasielewskis Vermutungen iiber das
Erscheinungsjahr von Opus 6 werden damit hinfillig. Opus 10 haben wir dann mit etwas
groBerem zeitlichem Abstand nach 1710 anzunehmen.

12 MF
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Die Ubersicht iiber die Werke Johannes Schencks méchte ich mit einer Liste wenigstens eines
Fundortes fiir jedes Werk beenden:

Opus 1 und 10: Gemeentemuseum ‘s-Gravenhage
Opus 4und5: Koninklijke Bibliothek, ‘s-Gravenhage
Opus 2, 1. Aufl, Opera 6, 7, 8 und 9,

1. Aufl.: Cathedral Library, Durham
Opus 2, 2. Aufl. (auch Op. 6): Bodleian Library, Oxford
Opus 9, 2. Aufl.: Bibliothéque Nationale, Paris

Es bleibt zum SchluB noch der Versuch einer Wiirdigung der Persénlichkeit Schencks, seines
Konnens und seines Schaffens. Wir diirfen in ihm ein typisches Kind seiner Zeit sehen, einen
Kiinstler, der es durch FleiB, Tiichtigkeit und Intelligenz zu einer sehr angesehenen Stellung
brachte und der sowohl durch sein Instrumentalspiel als durch seine Kompositionen in dem
Kulturraum, der damals die Welt bedeutete, hochste Geltung erlangte. Sein durch jugend-
lichen Eifer getragener Einsatz fiir nationale Belange, seine Verachtung fiir die duBerlich um
Bildung besorgt scheinenden wohlhabenden Kaufleute macht ihn uns sympathisch, auch dann,
wenn er spiter mit zunehmendem Alter sich bewuBt oder unbewuBt in das Gefiige seiner
Umgebung mit ihren Fehlern und Vorziigen einordnet. Seine recht hohen Titel, die er um
1710 erworben hat, beweisen uns, daB Schenck nicht nur als Musiker fiir seinen Kurfiirsten
etwas leistete, sondern auch als Beamter bei Hofe — nach Lau gehérten die Kammerrite zu
den ranghdchsten Beamten — seinen ihm anvertrauten Aufgaben durchaus gewachsen war.
Auch wenn wir die vielen Lobpreisungen iiber Schencks Gambenspiel ihres barocken Beiwerks
entkleiden, bleiben noch geniigend Tatsachen, die ihn als einen Kiinstler auf der Gambe aus-
weisen, wie ihn das européische Festland bis dahin noch nicht hervorgebracht hatte. Neben
Rapparinis schon mitgeteiltem Bericht und den von Moes erwidhnten Lobpreisungen Casper
Brands, Lambert Bidloos und Katharina Lescailjes beweist uns das auch das Vorwort zu
Jean Snep’s Suiten fiir Viola da Gamba und Basso continuo, die um die Jahrhundertwende
bei Roger erschienen:

,De bettovenrende Streecken Waar Meede den Grooten Sdienk syne Viool di Gamba
Streeld Myn voor Eenige jaren in de Aandagtige Ooren Geklonken Hebben. Myn Aange-
moedigd om dat Zielroerend justrument Wanneer het door soo Meesterlyke Vingeren Werd
Beneepen in Handen te Nemen en Schoon de Plaatzen daer de Hyn Hebbe Opgehouden.
Myn de Gelegenthyd Benomen om Onderwesen te Werden Van Sulke Welke sidh door Haare
Konst Vereeuwige."

Neben den Zeugnissen seiner Zeitgenossen sprechen noch heute seine Kompositionen fiir
sein Konnen auf der Gambe. Gleich in seinem ersten Werk fiir sein Instrument, den
Konstoeffeningen, verlangt Schenck eine Beherrschung der Technik, wie sie bis dahin kein
kontinentaler Komponist gefordert hatte. Lediglich die Englinder hatten, auf Ferrabosco
fuBend, durch William Young, Daniel Norcum (Nercum) und besonders Henry Butler vor
allem in den Divisions fiir die Gambe eine gleich hohe Spielkunst entwickelt, wie sie Schenck
nun bei der Suite anwandte. Auch in Frankreich war zwar das englische Beispiel auf frucht-
baren Boden gefallen, doch gefiel sich die Generation, die Schenck hitte als Vorbild dienen
kénnen (Du Buisson, Demachy, St. Colombe le pére), in kleinen Suitensétzchen, die zwar
wohlklingend waren, deren Technik aber anspruchsloser war, als sie schon ein halbes Jahr-
hundert zuvor Ferrabosco verlangt hatte. Erst Schencks Altersgenosse Marin Marais ent-
wickelte etwa zugleich mit ihm und etwas spiter eine ebenso hoch stehende Technik des
Gambenspiels, blieb aber formal den ,Piéces” bis an sein Lebensende verhaftet.

Wenn wir daher die Frage nach den Lehrern Schencks stellen, so diirfen wir annehmen, daB
es Englinder gewesen sind. Amsterdam besaB um diese Zeit eine recht ansehnliche englische
Kolonie, und wir wissen, daB um die Zeit des Commonwealth eine stattliche Zahl von eng-
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lischen Musikern die Insel aus politischen oder religidsen Griinden verlieB, um auf dem Kon-
tinent Zuflucht zu suchen. Doch werden wir hierin auf Vermutungen angewiesen bleiben,
weil kaum anzunehmen ist, daB dariiber in den Archiven noch etwas auftaucht.

Die Weiterentwicklung des Gambenspiels durch Johannes Schenck ist jedenfalls bedeutend
und beachtenswert. Daher ist die abwertende Kritik Wasielewskis unverstindlich, wenn er
schreibt, seine Gambensitze seien in musikalisch kiinstlerischer Hinsicht mittelmifig und
seine sogenannten Fugen seien unkorrekt. Meines Wissens ist Schenck der erste Komponist
gewesen, der Fugen fiir eine Viola da Gamba allein gesetzt hat. Dabei ist aber zu beriick-
sichtigen, daB das Instrument aus seinen Mdoglichkeiten heraus Kompromisse in der Form
verlangt, um spielbar zu bleiben. So betrachtet, sind gerade Schencks Fugen seine Meister-
werke. Wenn Wasielewski weiter schreibt, daf Schencks Gambensitze keinen Vergleich mit
den gleichzeitigen Violinkompositionen Corellis aushalten, dann miissen wir ihm nur deshalb
zustimmen, weil es dabei nichts zu vergleichen gibt. Jedes kiinstlerische Werk ist ein Produkt
aus Talent, Zeit und Umgebung. Aus diesen Faktoren hat Johannes Schenck uns ein Werk
hinterlassen, welches der Beachtung wohl wert ist.

Zur Vorgeschichte der Lieder ohne Worte von Mendelssohn

VON DIETER SIEBENKAS, BERLIN

Seit Willi Kahls Arbeiten zur Geschichte des lyrischen Klavierstiickes! findet man in der
Literatur mehrfach die Feststellung, daB Wilhelm Tauberts op. 16, die unter dem Titel
An die Geliebte. Acdit Minnelieder fiir das Pianoforte in Berlin o.J. bei Westphal erschie-
nenen lyrischen Klavierstiicke, Mendelssohn die entscheidende Anregung zur Verdffentli-
chung sciner ersten Lieder ohne Worte gegeben habe2 Nach Willi Kahl3 entstanden die
Lieder ohne Worte des ersten Heftes bis 1832, wihrend Tauberts op. 16 angeblich 1831
erschien. Kahl stiitzt sich auf zwei Briefe Mendelssohns aus dem Jahre 1831, die an Wilhelm
Taubert selbst? und an Eduard Devrient5 gerichtet sind. In beiden duBert Mendelssohn
seine Begeisterung iiber Lieder Tauberts. Den SchluB, daB es sich bei diesen Liedern um
Tauberts op. 16 handelt, kann Kahl aus folgendem Grunde ziehen: Taubert hat iiber jedes
seiner Minnelieder op. 16 ein literarisches Motto gesetzt, eine Gedichtstrophe oder einzelne
Verse, die die Stimmung des Stiickes angeben. Uber Nr. 6 stehen die beiden SchluBzeilen von
Wilhelm Miillers Der Neugierige: ,Will’s ja nicht weiter sagen, Sag’, Bichlein, liebt sie mich?“
Auf diesen Text bezieht sich Mendelssohn in seinem Brief an Devrient, was Kahls These zu
bestitigen scheint. Mendelssohn schreibt®: ,Das Ende vom Bidhlein, ,;sag’, Bichlein, liebt
sie mich?’, wo der Bach immer nickt und sagt ,0 ja’, ist wunderlieb.”

Zunichst ist befremdend, daB Mendelssohn in seinen Briefen mit keinem Wort erwihnt, daf
es sich nicht um Lieder im iiblichen Sinne, sondern um reine Klavierstiicke handelt, die als
Lieder bezeichnet sind. Das wiire doch bemerkenswert gewesen, wenn ihn diese Kompositionen
so angeregt haben sollen. Noch schwerwiegender ist, daB die Opuszahl von Tauberts Samm-
lung auf eine Verdffentlichung um 1834 schlieBen 148t 7, nicht 1831, wie Kahl annimmt, und

1 In diesem Zusammenhang ist besonders der Aufsatz Zu Mendelssohus Liedern ohne Worte, ZfMw 1II, 1920
bis 1921, S. 459—469, von Bedeutung.

2 Kahl, a. a. O. S. 460 ff.: Walter Georgii: Klaviermusik, 3. Aufl. Ziirich-Freiburg/Br. 1950, S. 291; Helmuth
Hopf: Stilistisdie Voraussetzungen der Klaviermusik Robert Sdiumanns, Diss. Gottingen 1958 (maschinenschr.),
S. 164; Kurt v. Fischer: Klaviermusik. MGG Bd. 7, Sp. 1156.

3 a. a. O. S. 463.

4 Reisebriefe von Felix Mendelssohu-Bartholdy aus den Jahren 1830—1832, hrsg. von Paul Mendelssohn-
Bartholdy, Leipzig 1861, S. 253 ff.

5 Eduard Devrient: Meine Erinnmcrungen an Felix Mendelssohu-Bartholdy und seine Briefe an mids, Leipzig
1869, S. 112 ff.

6 a. a. O. S. 121.

7 Vgl. die Datierungen benachbarter Opera im Werkverzeichnis des Artikels Wilkelm Taubert bei Ledebur:
Ein Toukiinstler-Lexicon Berlins vou den dltesten Zeiten bis auf die Gegenwart, Berlin 1861.
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tatsichlich erscheint Tauberts op. 16 in der Hofmeister-Bibliographie erstmalig im Musi-
kalisch-literarischen Monatsberidht . . . fiir das Jahr 1834, und zwar in Nr. 7/8 (Juli/August),
S. 59. Es handelt sich somit keinesfalls um Tauberts op. 16, das Mendelssohn begeisterte,
will man nicht annehmen, daB er ein Manuskript davon gesehen hat. Es ist in dieser Zeit
aber ungewdhnlich, daB ein Komponist ein Werk iiber drei Jahre nach seiner Niederschrift
verSffentlicht. Wahrscheinlicher ist eine Deutung, die sich bei der Durchsicht von Tauberts
musikalischem Nachla8 anbot.

Dieser Nachla$ in der Musikabteilung der Deutschen Staatsbibliothek Berlin enthilt als
Nr. 215 in einem Konvolut ungedruckter Lieder aus fritherer Zeit, wie die vermutlich vom
Komponisten stammende Aufschrift lautet8, die Komposition von Miillers Der Neugierige
fiir eine Singstimme und Klavierbegleitung. Diese Komposition war spiter Tauberts Vorlage
fiir op. 16 Nr. 6. Beide Stiicke stimmen in Teilen iiberein, und der SchluB der Gesangskom-
position bringt wie das Klavierstiick das ,,0 ja“-Nicken des Basses, wie Mendelssohn diese
Takte deutete.

Der Neugierige fiir eine Singstimme und Klavier, ungedruckt®, ab 7. Takt vor Schlu8:

P
sag, Bichlein,liebt sie mich, |sag, Bich-lein,

Eins der Lieder trigt die Jahreszahl 182s.

;\l;x)graph in der Musikabteilung der Deutschen Staatsbibliothek Berlin, Mus. ms. autogr. Wilkelm Taubert
21 5

®x
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Es war also sicher das Lied, nicht das Klavierstiick, das Mendelssohn begeisterte. Die musi-
kalischen Beziechungen zwischen Tauberts op.16 und Mendelssohns Liedern ohne Worte
op. 19, die Kahl als Einfluf Tauberts auf Mendelssohn wertet, kénnen nur umgekehrt als
EinfluB Mendelssohns auf Taubert gesehen werden. Damit wird auch Kahls chronologische
Ordnung der ersten Lieder ohne Worte 1%, mit der dltere Datierungsversuche korrigiert wer-
den sollten, fragwiirdig, da sie sich teilweise auf die musikalischen Beziehungen zwischen
den beiden Opera Tauberts und Mendelssohns stiitzt.

Eine Eingabe Karl Maria v. Webers
an die Salzburger Theaterhofkommission

VON HEINZ WOLFGANG HAMANN, INNSBRUCK

,Uber Karl Maria v. Webers Salzburger Aufenthalt“ und die damit zusammhingende Frage
iiber den Zweck einer zweiten Reise in die fiirstbischdfliche Residenz in den Jahren 1801/02
wurde schon frither berichtet!. In diesem Zusammenhang gelang es, unter den im Landes-
regierungs-Archiv Salzburg verwahrten Universitits-Akten dieser Zeit einen Schriftwechsel
iiber Karl Maria v. Weber aufzufinden, der auch die These der Salzburger musikalischen
Lokalforschung? untermauert, der geschiftstiichtige Vater Webers habe fiir seinen damals
16jahrigen Sohn eine Anstellung am Salzburger Hofe angestrebt.

Auch der zweite Salzburger Aufenthalt fithrte den jungen Weber wieder zu Michael Haydn.
Schon in den Jahren 1797/98, dem ersten Aufenthalt in der Residenz, genoB er dessen Unter-
richt, ,— dods stand dieser ernste Mann dem Kinde noch zu fern, und dieses kounte daher
nur wenig und das Wenige selbst mur mit grofler Austrengung von ihm lernen“3. Im
nun Folgenden geht es um die Auffilhrung seiner ersten Oper Das Waldmidchen am
Salzburger Hoftheater, die wohl auch zu dem Zwecke angestrebt wurde, in der Residenz des
Salzburger Erzbischofs festen FuB fassen zu kdnnen. Wie schon Schenk zitiert?, stand die
Salzburger Bithne seinerzeit ,— auf einer Héhe wie wenige in Siiddeutschland, auf der sie
sich auch wihrend der folgenden drei Dezenmnien [1775—1805] zu iliren Ehren behaup-
tete“. — Der Spielplan 1801/02%, aus der Zeit des zweiten Aufenthaltes der Webers in
Salzburg, enthilt auBer der wenig bemerkenswerten Zeitproduktion (u. a. Titel wie: Allzu
scharf madit schartig, Verfithrung ist Tugendprobe, Die Eifersiichtigen, Liebe macht kurzen
Prozefl), auch Auffithrungen der Entfiilirung aus dem Serail, der Maria Stuart und der Jung-
frau von Orleans.

Wie schon erwihnt, bemiihte sich Weber, der in der Getreidegasse ,— wohl in einem der
dort zahlreichen Einkehrgasthofe” wohnte! seine Oper Das [stumme] Waldmidchen® in

10 a. a. O. S. 463.

1 Erich Schenk in ZfMw XI, S. 59 Ff.

2 Constantin Schneider: Gesdiidite der Musik in Salzburg, 1935, S. 143. Uber Webers Jugendmesse, datiert vom
3. 5. 1802, also zur Zeit der Eingabe: ,Vermutlidt wollte der Vater durdt die Widwung dem Sohune eine An-
stellung am Hofe versdraffen”.

3 Schilling: Eucyclopddie der musikaliscien Wissenschaften, 1836, Bd. VI, S. 827.

4 K. O. Wagner in Oberdeutsdie Literaturzeitung, S. 12.

5 Museum Carolino Augusteum Salzburg, Hs. 765: Sammlung der seit 1776 im hiesigen Hoftheater gegebenen
Vorstellungen. Nach frdl. Mitteilung v. Herrn Dr. J. Gassner, Salzburg.

6 Schilling, Bd. VI, S. 828: ,Als 14jdhriger Knabe sdirieb er die Oper ,Das Waldmiddien” wozu ihm Ritter
von Reinsberg den Text geliefert hatte, und audi im November 1800 wmit grofiem Beifall aufgefihrt wurde,
ja sich nadt Wien, Prag, Petersburg, und fiberhaupt viel weiter verbreitete, als dem, damals freilids dariiber ent-
ziickten, Kiinstler spiterhin lieb war, da er selbst sie fiir ein hddist unreifes, wenn auch micht ganz erfindungs-
leeres Produkt erkldrte”.
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Salzburg zur Auffithrung zu bringen und fiir die Spielzeit 1802/03 (von November bis Mirz)
vorzubereiten, wie aus dem aufgefundenen Schriftwechsel zwischen der Theaterhofkom-
mission und dem Rektorat der Universitdt hervorgeht7:

»Karl Maria B. [aron!] von Weber hat bey hoher Statthalterschaft um die Erlaubnis
gebeten, eine von ihm componirte Oper auf dem hiesigen Hoftheater zum Besten der
Armen aufzufiihren. Da er aber diese Oper nidit anders, als durdi Studenten, besetzen
kann: so sind wir angewiesen, uns vorliufig bei einem wohllsblichen Rectorat der
hochfiirstlichen Universitit zu erkundigen, ob dief wohl fiiglich und ohne Versiiu-
mung der Studien geschehen kénne. Wir bitten uns hieriiber eine baldige gefiillige

Aeusserung.
Geschelten zu Salzburg in der hodhfiirstlichen Theaterhofkommission am 6Gten
May 1802.

Joseph Haas Hieronymus v. Kleinmayern

An das wohllsbliche Rectorat der hodhfiirstlichen Universitiit.“

Ein zweiter Brief an das Rektorat der Salzburger Universitit vom 14. Mai 1802 lautet:
.In der Beilage gibt sich unterzeidimete Commission die Ehre, einem hochfiirstlichen
Universitits-Rectorat die Entschliefung mitzutheilen, weldhe unter heutigem Dato
an Hrn. B. v. Weber wegen Auffiihrung seiner Oper erlassen worden ist.
Wir ergreifen mit Vergniigen diese Gelegenheit, einem hodhfiirstlichen Rectorat zu
versichern, daff wir, wie bisher so audh kiinftig, wemn wir im Gutaditen iiber der-
gleichen Gesuche aufgefordert werden, allzeit wiederrathen werden, die Akade-
miker von ilren Bestimmungen ab — zu Zeit versplitternden Nebenbeschiiftigungen
anzuleiten.

Salzburg, in der hodhfiirstlichen Theaterhofkommission am 14ten May 1802
Joseph Haas Voun Kleinmayern

An das hodhfiirstliche Universitits-Rectorat.”
Der Wortlaut der Beilage (d. h. das Antwortschreiben an Karl Maria v. Weber):
. Abschrift.

Dem Hrn. Karl Maria Baron[t] vou Weber wird auf die unterm 3ten d. M. bey
hoher Statthalterschaft eingereidite Bitte um Bewilligung, die von demselben com-
ponirte Oper ,Das Waldmidchen” zum Besten der hiesigen Armen aufzu-
fiihren, eréffuet, daf zwar die Auffiihrung derselben kein Bedenken habe, und daff
eine hohe Statthalterschaft das Amerbieten, die Einnahme zum Besten der hiesigen
Armen zu verwenden, mit Beyfall und Dank aufgenommen habe, daf jedoch wegen
bestehenden Verorduungen und Zeitversdumnis kein Akademiker dazu gebraudit
werden kénne.

Salzburg, in der hodhfiirstlichen Theaterhofkommission am 14ten May 1802.“

Zu diesem abschligigen Bescheid der Theaterhofkommission ist noch zu bemerken, daf im
Februar eine Oper Das Waldweibchen auf dem Hoftheater in Salzburg gegeben wurde, die
allerdings nicht mit dem oben erwihnten Werk Webers identisch ist. Im Mirz 1803 bringt
das im Museum Carolino Augusteum Salzburg verwahrte Verzeichnis der auf dem Hoftheater
gegebenen Stiicke noch eine Oper unter dem Titel Waldménner, zu der, wie auch zu allen
iibrigen unbekannten in dem Verzeichnis aufscheinenden Titeln, kein Komponist oder Text-
dichter vermerkt ist.

7 Landesregierungs-Archiv Salzburg Universitats-Akten No 24: Musik und Theater.
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Diese Absage der Salzhurger Behdrde scheint die weiteren Pline Webers beeinflut zu
haben. Da jede Spielzeit regelmiBig vom November bis Mirz andauerte, die Eingabe Webers
an die Theaterhofkommission aber erst im Mai 1802 erfolgte, kann er eine Auffithrung
frithestens zum Herbst desselben Jahres erwogen haben, was wiederum auf die Absicht eines
lingeren Aufenthaltes in Salzburg Riickschliisse zuldBt. Der Plan scheiterte jedoch, und so
finden wir die Familie Weber im Sommer 1802 bereits wieder auf Reisen. Die ungefihre
Abreise aus der Residenz, zu der Fahrt, die Weber mit seinem Vater nach Hamburg fiihren
sollte, 148t sich in etwa rekonstruieren aus den biographischen Mitteilungen seines Sohnes
Max Maria v. Weber®, der dazu berichtet: ,Notizen, Stammbudhblitter und Rechnungen
etc. weisen darauf hin, daf die Webers am 27. August in Meinigen, am 28. in Eisenach, am
29. in Sondershausen, am 1. September in Braunsdiweig waren“.

11. Ungarische Musikwissenschaftliche Konferenz in Budapest
(25. bis 30. September 1961)

VON RENATE FEDERHOFER-KONIGS, GRAZ

AnléBlich des 150. Geburtstages von Franz Liszt und des 80. von Béla Barték veran-
staltete die Ungarische Akademie der Wissenschaften ihre II. Musikwissenschaftliche Kon-
ferenz. Zu den Teilnehmern zihlten ca. 70 Musikwissenschaftler, Pidagogen und Journa-
listen aus Bulgarien, China, Deutschland, England, Japan, den Niederlanden, Osterreich,
Polen, Ruminien, der Tschechoslowakei, der Tiirkei, der UdSSR, Ungarn und den USA.
Z. Kodaly begriifte im Namen der Akademie, in deren Gebiude die Tagung stattfand,
die Giste, unter ihnen auch Béla Barték jun. Die Referate gruppieren sich in zwei
Sektionen, die teilweise parallel abgehalten wurden. Da die Ungarische Akademie das
Erscheinen eines KongreBberichtes in Aussicht gestellt hat, mége eine kurze Zusammen-
fassung der Vortrige geniigen.

Die ausschlieBlich Franz Liszt gewidmete I. Sektion behandelte biographische Themen, friihe
Liszt-Pflege, quellenkundliche Probleme und Dokumente, Werk und Stil des Meisters sowie
dessen Beziehungen zu Smetana. — , Liszts Verhiiltnis zur Musik G. F. Hindels beleuchtete
W. Rackwitz (Halle) an Hand zeitgendssischer Zeugnisse. Als ausiibender Pianist, als
Dirigent des Messias (1857, Aachen, 35. Niederrheinisches Musikfest) und des Judas
Maccabaeus (1859, Weimar) sowie als Komponist verlieh Liszt seiner Hindel-Verehrung
Ausdruck, die ihren bleibenden Niederschlag in den Almira-Variationen fand. P. Michel
(Weimar) entwarf ein lebendiges Bild von , Liszt als Lelirer und Erzieher”, der in Anlehnung
an H.F.R. de Lamennais und C. H. de Saint-Simon drei didaktische Prinzipien verfolgte:
wEinheit von Theorie und Praxis, die Erziehung zur Bewuftheit und Aktivitdt, das Ein-
gehen auf die individuellen Eigenschaften des heranwachsenden Kiinstlers.“ Ulber des
Meisters Konzertreisen (1846—1847) im Banat, in Siebenbiirgen und Ruménien sowie dessen
Beziehungen zur ruménischen Folklore, die in der Ruminischen Rhapsodie Widerhall fand,
berichteten A. Hoffmann und N. Missir vom Institut de I'art de 'Académie de la
République Populaire Roumaine (Bukarest). A. Buchner (Prag) sprach zusammenfassend
iiber das Thema , Liszt in Prag“, der dort als Virtuose (1840, 1846), Komponist (1856) und
Dirigent (1858) gewaltige Erfolge feierte und in engem freundschaftlichem Verhiltnis u. a.
zu A. W. Ambros und Smetana stand. Z. Nowda ek (PreBburg) gab einen Auszug seiner
auf Archiv- und Quellenstudien beruhenden Forschungen, die das Verhiltnis von ,Liszt zu

8 Max Maria v. Weber: Karl Maria v. Weber. Ein Lebensbild, 1864, Bd. I, S. 70.



176 Berichte und Kleine Beitrige

Preflburg” in neuem Licht erscheinen lassen. So gelang die Feststellung, daB die irrtiimlich
Liszt zugeschriebene Komposition Puszta-Wehmut von der in freundschaftlichem Verhiltnis
zu Liszt stehenden Grifin Ludmilla Zamoysky, Hofdame der GroBherzogin Sophie — selbst
Komponistin und Pianistin — stammt, deren Kompositionen der Meister eigenhindig redi-
gierte. Das in Prefburger Privatbesitz der Urmichte Zamoyskys iiberlieferte Notenmaterial
enthélt mehrere, von Liszts Hand angefertigte Kopien, die jedoch ausschlieBlich Werke von
ihr und nicht von Liszt enthalten. Die Beziehung , Liszt und die Steiermark®, die W. Sup -
pan (Graz) an Hand zeitgendssischer Berichte und Kritiken behandelte, stellte offenbar
Eduard von Lannoy her. Als Pianist erntete Liszt in Graz, Marburg/Drau und Rohitsch-
Sauerbrunn (1846) zwar starken Beifall, aber die Pflege seiner symphonischen Werke im
Grazer Konzertsaal setzte sich erst seit ca.1886 unter Wilhelm Kienzl durch. D. Leh-
manns (Leipzig) ,Bemerkungen zur Liszt-Rezeption in Ruflland in den vierziger und
fiinfziger Jahren des 19. Jahrhunderts“ zeigten die schwankenden, oft einander diametral
entgegengesetzten Urteile jener Zeit, aus denen eher subjektive als wirklich kritische Aus-
einandersetzung spricht. L. Somfai (Budapest) befaBte sich mit der ,Metamorphose der
,Faust-Sinfounie’“, von der es zahlreiche, darunter drei als vollendet anzusehende Fassungen
gibt. Somfai gelangte zu der SchluBfolgerung, daB ein Teil der Anderungen auf das Bestre-
ben des alternden Liszt nach lakonischer Kiirze und klarer Ausdrucksform zuriickzufiithren
sei, ein anderer dagegen aus einer notgedrungenen Konzession im Hinblick auf die unge-
niigende Technik der Ausiibenden. ,A newly discovered Liszt manuscript” aus eigenem
Besitz beschiftigte E. Helm (New York). Die betreffende Komposition mit dem Vermerk
,Franz Liszt, Weymar, 5. Januar [18]44" ist mit Madrigal iiberschrieben und stellt die Ur-
schrift der Cousolation Nr. 5 dar. In Nuancen und Tempo, vor allem aber hinsichtlich der
SchluBversion, weichen beide Stiicke voneinander ab. Wihrend im Madrigal Schumanns Ein-
fluB unverkennbar ist, kann die Cousolation Nr. 5 in ihrer gedringten Aussage — sie um-
faBt 10 Takte weniger — als eine typische Liszt-Komposition angesehen werden. Uber ,Ein
wiederaufgefundenes Manuskript von Liszt und Reményi“ berichtete O. Goldhammer
(Leipzig). Die Handschrift ist teils von Liszt, teils von Eduard Reményi (1830—1898) ge-
schrieben. Die nach Liszts eigenen Angaben groBtenteils mit Titeln iiberlieferten Kompo-
sitionen stammen von ungarischen Meistern wie J. Bihari (1764—1827) und A. G. Csermak
(1771/1774—1822), andere sind ,, Verbunkos“. Die zweite Manuskripthilfte enthilt anonym
iiberlieferte, durch Reményi aufgezeichnete ungarische Volksmusikweisen, von denen
Nr. V—VIII den Ungarischen Tinzen Nr.3—7 von J. Brahms entsprechen. Die Verdffent-
lichung dieser Quelle im Rahmen der Liszt-Gesamtausgabe wird daher von besonderem
Interesse sein. , Liszt und Bélmen im Spiegel der unveréffentliditen Korrespondenz® beleuch-
tete aufschluBreich M. Postolka (Prag) an Hand von dreizehn Briefen an J.B.Kittl,
A. W. Ambros, F. B. Ulm u. a. Auch drei Briefe Smetanas an Liszt, von denen nur der letzte
(Prag, 19. Mirz 1880) bisher teilweise verdffentlicht worden ist, verdienen Beachtung. Die
obigen Liszt-Briefe sollen in der Schrift ,Liszt in Béhmen“ von A. Buchner, M. Ocadlik und
M. Postolka (Artia-Verlag, Prag) im Druck erscheinen. ,Das Schaffen von Liszt in Weimar“
untersuchte G. Kraft (Weimar), der ein lebendiges Bild der zeitgendssischen philosophischen
Strdmungen und geistigen Umwelt aufzeichnete. Die Weimarer Periode (1848—1857), reich
an kompositorischem und schriftstellerischem Schaffen — von Liszt selbst Lebensabschnitt
der ,Sammlung und Arbeit“ genannt —, war gekennzeichnet durch selbstloses Eintreten fiir
neue Werke und deren Schopfer, vor allem fiir R. Wagner, durch die Pflege der nationalen
Musiktradition, durch Entfaltung des Musiklebens in Weimar und Griindung des Allge-
meinen Deutschen Musikvereins (1861). Wie , Liszts Werke in den Jahren 1848—1849“ von
den Revolutionen (1830, 1848) beeinfluBt wurden, versuchte W. Felix (Weimar) nach-
zuweisen. In diesen Jahren entstanden u. a. die Arbeiter-Kantate, Liszts Bekenntnis zu
Ungarn, und Les Préludes (nach Lamartine), in denen seine revolutionire Gesinnung zum
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Ausdruck kommt. In seinen klaren Darlegungen ,Nationale Thematik in der Musik
F. Liszts* lenkte Z. Gardonyi (Budapest) die Aufmerksamkeit auf den Pariser Lehrer
A. Reicha (1770—1836), der wohl als erster den jungen Liszt (1826) zu Nationalmelodien
hinfithrte, wie Liszt sie unter dem Eindruck der Aufenthalte in der Schweiz und in Italien
in reichem MaBe vertonte. Erst um 1838 erwachte jedoch sein Zugehsrigkeitsempfinden zum
ungarischen Volk. Er bearbeitete und spielte Themen volkstiimlicher Instrumentalmusik,
u. a. der , Verbunkos“ (Werbungs-Musik), mit denen er groBe Publikumserfolge errang, die
mit dem ,Rakoczki-Marsch* — Symbol nationaler Freiheit — gekrént wurden. Volks-
musikalische Erinnerungen an den Pyrenden-Aufenthalt (Winter 1844/1845) schrieb er z. B.
in der Grofen Comucert-Phantasie iiber spanische Weisen fiir Klavier (1845) mit ihren
Fandango-, Jota- und Cachucha-Themen nieder, wihrend die spiteren Ungarisdien Rhapso-
dien iiberwiegend durch Verbunkos- und Csardis-Melodien inspiriert wurden. Ruminische
und ukrainische Nationalgeséinge finden sich dagegen in der Ruminischen Phantasie (1846)
und den Glanes de Woronice (1847/1848). Zur ,Leitmotivtedinik in Liszts Klavierwerken
sprach W. Boetticher (Gdttingen), der sich um den Nachweis bemiihte, daB Substanz-
gemeinschaft durch Leitmotivik entsteht. ,Die Klangtechnik von Liszt“ erliuterte J. Cho-
minski (Warschau), der die Steigerung von Dynamik, Agogik und Klangvolumen in
Beziehung zum musikalischen Satz, zur Klangstruktur und -farbe, wie sie u.a. im Pater
noster ihren Ausdruck findet, setzte und zwischen ,homogener” und ,heterogener” Klang-
struktur unterschied. Einen Vergleich zwischen der ,Diminution in den Klavierwerken von
E. Chopin und F. Liszt“ zog an Hand zahlreicher selbst vorgetragener Beispiele H. Feder -
hofer (Graz). Auf die Referate von Boetticher, Chominski und Federhofer folgten anre-
gende Diskussionen. — In seinen Ausfithrungen ,Der unbekannte Liszt“ lenkte I. Szelényi
(Budapest) die Aufmerksamkeit auf gemeinsame Ziige mit den musikalischen Strémungen
des 20.Jahrhunderts, z.B. auf oft anzutreffende Tetrachorde gleicher Struktur, die eine
symmetrische Reihe ergeben. Ferner wurden bitonale Erscheinungen, besondere rhythmische
Eigenarten (u. a. asymmetrische Taktarten, asymmetrische Teilung symmetrischer Taktarten)
und rhythmische Symbole erldutert. Neben zahlreichen praktischen Beispielen trug die ab-
schlieBend durch den Budapester Minnerchor MAVAG vorgetragene Arbeiterkantate Der
Schmied (Verse von Lamennais) zur Veranschaulichung bei. Auch H. Searle (London) be-
schiftigte sich mit ,Liszt und die Musik des 20. Jahrhunderts”, indem er an einigen Bei-
spielen (u. a. Unstern) eine Verwandtschaft zur Welt A. Schonbergs zu verdeutlichen suchte.
Einen , Beitrag zum Vergleich des pianistischen Stils von Liszt und Smetana” gab J. Jiranek
(Prag). Liszts Einfluf auf Smetana datiert erst seit dem Weimarer Aufenthalt, wie u. a. die
Fiille des Akkordklanges, Rezitativik, Oktaventechnik, plastische Fithrung zweier Klang-
zonen, z. B. in Macbeth und die Hexen oder in der Konzertetiide C-Dur beweisen. Ab-
weichend von Liszt liegt bei Smetana der Schwerpunkt nicht auf dem Variationsprinzip,
sondern auf der Identifizierung des Genre, das immer konkret feststeht wie in der Polka.
Smetana ging von der ,Gesellschaftspolka“ aus und wandelte diese zum volkstiimlichen
Typus um. In seinen Klavierwerken besteht kein Widerspruch zwischen Subjektivitit und
Volkstiimlichkeit, sie vertragen weniger Rubatos als jene Chopins, verfiigen aber auch nicht
iiber so viel Glanz und Brillanz wie jene von Liszt. V. Hudec (Prag) erlduterte den ,Ein-
fluf von Liszts symphonischer Diditung auf Smetana“, der durch persdnliche Begegnungen
(u. a. 1857, 1859) starke Anregung empfing. Hatte Smetana bis dahin die ,kleine Klavier-
form“ gepflegt, so fithrte ihn Liszt zur Programmusik, die Smetana im Sinne der Genre-
charakteristik ausgestaltete. Liszts Religionsproblematik hat ihn nicht angeregt. M. O cadlik
(Prag) schilderte ,Die radikalen Demokraten — Liszt und Swetana” und deren iiberein-
stimmende ideologische und politische Anschauungen an Hand der nur spérlich iiberlieferten
Dokumente.

Innerhalb der I1. Sektion war Barték als Mensch, Komponist und Volksliedforscher Gegen-
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stand zahlreicher Vortrige. B. Szabolcsi (Budapest) entwarf ein vielfarbiges Bild von
+Natur und Mensch in Bartéks Geisteswelt“, wie sie sich nicht nur in autobiographischen
Briefen oder Dokumenten, sondern auch im kompositorischen Schaffen (z. B. Szene auf der
Puszta, Abend auf dem Lande) zeigt, das ein lebendiges Zeugnis fiir die unmittelbare Ver-
bindung zwischen Erlebnis und Werk ablegt. Das Verhiltnis ,Barték and England” im
Spiegel zeitgendssischer Briefe und Kritiken beleuchtete aufschluBreich G. Abraham
(Liverpool), der vor allem die enge Bindung zu Manchester (seit 1904) hervorhob, wie sie
namentlich durch die persdnliche Freundschaft zu Hans Richter, dem damaligen Dirigenten
des Manchester Orchesters, bestand. ,Die Stellung des Themas in Bartéks Musik* behan-
delte R. Eller (Leipzig) an Hand zweier Analysen von Sitzen aus den dreifiger Jahren.
Barték folgt dem Sonatenschema mit zwei kontrastierenden Themen. Die #uBerst flexible
Thematik, die der Sphire des Geordneten und Individuellen angehdrt, steht aber in elemen-
tarem Gegensatz zur Sphéire des Chaotisch-Ungestalteten, von der sie stindig bedroht wird,
so daB deren Funktion und folglich auch der Sinn der Sonatenform veriindert erscheinen.
+Realistische Ausdrucksmittel in der Musik B. Bartéks“ wies L. Lesznai (Budapest) nach,
wihrend G. Kréo (Budapest) ,Die Monothematik und Dramaturgie in Bartéks Biihnen-
werken” eingehend untersuchte und J. Volek (Prag) ,Uber einige interessante Beziehungen
zwischen thematischer Arbeit und Instrumentation berichtete. ,Zitate in Bartéks Werken"
aus Kompositionen von Bach, Beethoven, Liszt, Wagner, Debussy, Ravel, Strawinsky und
Kodaly fiihrte F. Bénis (Budapest) an, der sie nach drei Typen ordnete: 1. Suche nach den
Ahnen; 2. programmatische Selbstbiographie; 3. Ausdruck eines gewissen Humors. ,Einige
Inhaltsfragen der Briickensymmetrie in Bartéks Werken“ beschiftigten J. Ujfalussy
(Budapest) und ,Neuerertum und Tradition in Bartéks Formenwelt“ L. Burlas (Pref-
burg). ,Neue Merkmale der Klangtednik in Bartéks Streichquartetten” stehen nach
M. Gorczycka (Warschau) in Zusammenhang mit ,Eutmelodisierung” und rhythmischen
Schemata, die statisch homogene Klangflichen und eine neue Asthetik bedingen. Eine
Verbindung zur seriellen Technik — wie sie u. a. R. Leibowitz sucht — wurde abgelehnt.
Klangliche Zersplitterung und Gerduschstrukturen, verschiedene abwechselnde Stricharten,
die eine maximale Veriinderung der Sonoristik zur Folge haben, sowie Stellen mit akkordi-
schem Geprige, bei denen jeder Akkord einen anderen sonoristischen Wert erhilt, wurden
beleuchtet. B. Rajeczky (Budapest) befaBte sich mit ,Problemen der Volksliedaufzeich-
nungen bei Barték“, indem er ein anschauliches Bild der Arbeitsmethode entwarf. Aus-
gehend von der Notierung typisch modaler oder pentatonischer Melodien sowie deren
charakteristischen Rhythmen, verfeinerte sich im Zuge der Verbesserung technischer Hilfs-
mittel (Phonographen) auch die Notationstechnik, indem Nebentdne, Verzierungen sowie
rhythmische Unebenheiten klarer als bisher hervortraten. Bartok nahm daher zwei erneute
Revisionen (1924 und in den dreifiger Jahren) vor, bei denen er sich neben einer klaren
Wiedergabe reicher Verzierungen, der Rubato-Gruppen sowie Triolenrhythmen vor allem
um eine Rhythmustranskription unter Anwendung kleinster Notenwerte bemiihte, wobei er
allerdings mangels entsprechender MeBgerdte auf prizise Intervallmessungen verzichten
muBte. Da eine einheitliche phonetische Textschreibung unméglich war, strebte er eine
genaue Wiedergabe von Abstufungen einzelner Vokale an. ,Mit Recht betont Kodaly, daf
Barték in der Ubertragung den hochsten Grad an Vollkommenheit erreicht habe, der fiir
rein menschliche Krifte damals denkbar war.“ P. Jardanyi (Budapest) interpretierte
»Barték und die Ordnung der Volkslieder“. Er berichtete anschaulich iiber die urspriinglich
in Anlehnung an I. Krohn angewendeten Prinzipien, aus denen Barték allmihlich eigene
Ordnungsprinzipien entwickelte. Die im Corpus musicae popularis Hungaricae aufgestellte
neue Melodieordnung beruht auf einer Synthese der Konzeptionen von Barték und Kodaly.
»Quelques réflexions sur certaines affinités de Musique folklorique Turque et Homgroise”
zeigte A. A. Saygun (Ankara), selbst Mitarbeiter an Bartéks folkloristischen Studien in



Berichte und Kleine Beitrige 179

der Tiirkei (1935). An Hand von 14 Notenbeispielen wies er in seinen aufschlureichen
Darlegungen auf charakteristische Ubereinstimmungen (Melodieformel, Ambitus, Rhythmus,
VersmaB) zwischen tiirkischer und ungarischer Folklore hin, was auf eine gemeinsame Wurzel
schlieBen 14Bt. Typisch fiir die tiirkische Folklore ist die Pentatonik mit zwei fallenden Tetra-
chorden (g'—f'—d'—c'—b—g) sowie der fallende Charakter der pentatonischen Reihe. Mit
JBarték und die ruminische Musikkultur® setzte sich J. Vancea (Bukarest) auseinander, vor
allem mit der komplizierten und langwierigen Drucklegung der Melodien der rumdnischen
Colinde (Wien 1935). So enthilt der Notenteil im Manuskript gegeniiber dem Druck zahl-
reiche Abweichungen beziiglich Rhythmik und Textunterlegung, wihrend manche Varianten
im Druck fehlen, andere dagegen als selbstindige Stiicke wiedergegeben sind. Auch
S. Petrov (Sofia) befaBte sich mit Bartéks Verhiltnis zur ruménischen Musikkultur. , Les
problémes des recherches sur Barték* fithrte D. Dille (Antwerpen-Budapest) in allgemeinen
Grundsédtzen an. Seine Ausfithrungen lieBen deutlich erkennen, wie viele Studien zur end-
giiltigen Abrundung des gegenwirtigen Bartdk-Bildes noch erforderlich sind. J. Demény
(Budapest) umri ,Bartéks Platz und Kunst in der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts“,
indem er anschaulich die kiinstlerische Entwicklung am musikalischen Lebenswerk darstellte.
J.S. Weissmann (London) behandelte ,Die Literatur iiber Barték* in Form eines kritisch
umfassenden Berichtes, wihrend die kulturgeschichtlichen Darlegungen von G. Bodnar
(Budapest) iiber ,Barték und die ungarische Literatur seiner Zeit“ sowie jene von I. S6tér
(Budapest) , Le populisme dans la littérature et la musique (Analogies BartSkiennes)” zur
Weiterung des allgemeinen Blickfeldes dieser Konferenz beitrugen. ,L. Jandéeks und
B. Bartéks Bedeutung in der Volksmusik” behandelte J. Racek (Briinn), der nicht nur die
national-folkloristische Synthese als gemeinsame Grundlage, sondern auch jene zwischen
musikalischem Archaismus-Spdtromantik und dariiber hinaus das beiderseitige Verhiltnis
Neuromantik-Expressionismus beleuchtete. Wihrend bei Barték das rhythmische Element
iiberwiegt, das melodische einigermaBen in den Hintergrund tritt, stehen bei Janadek diese
Faktoren im Gleichgewicht. Der komplizierten Polyphonie namentlich der Kammermusik-
werke Bartoks ist Janaceks sogenannte ,vokale Polyphonie”, die andersartigen Gesichts-
punkten unterliegt, entgegengesetzt. Gemeinsamkeiten bestehen jedoch hinsichtlich kon-
zentrierter Aussage des musikalischen Inhalts sowie der Instrumentation und Vorliebe fiir
Schlagzeug, wodurch dynamische Steigerung, rhythmische Priignanz und feierliches Pathos
erzielt werden.

Das SchluBwort fiir die Liszt-Sektion hielt Z. GArdonyi, der nochmals einen Uberblick
iiber den in reicher Fiille dargebotenen Stoff bot. — D. Dille, der die II. Sektion beschlo8,
betonte vor allem, daB auch in der Barték-Forschung eine einheitliche Zusammenarbeit
unerliBlich sei und warnte vor egoistischen Bestrebungen.

Im Rahmen der Tagung wurde auf der Budapester Burg das Barték-Museum erdffnet, das
dort in groBziigig eingerichteten Riumen eine dauernde Bleibe gefunden hat. Mit seinen
zahlreichen Dokumenten und Zeugnissen trigt das Museum (Leitung B. Szabolcsi) zu einem
geschlossenen Uberblick iiber Bartéks Leben und Werk bei.

Mit abendlichen, kiinstlerisch hochwertigen Darbietungen wurde die Konferenz umrahmt.
Besonders erwihnt seien die eindrucksvolle Wiedergabe der Faust-Symphonie (Dirigent
Ernest Ansermet, Genf) sowie das virtuose Spiel des russischen Pianisten Sviatoslav Richter,
der Liszts A-dur-Klavierkonzert mit unerhdrter Vitalitdt spielte. Im Opernhaus gelangten
in geschmackvoller Inszenierung Bartéks Bithnenwerke Herzog Blaubarts Burg, Der holz-
gesdunitzte Prinz und Der wunderbare Mandarin (Dirigent Janos Ferencsik, Budapest) zur
Auffithrung.

Die Ausfliige zur Beethoven-Gedenkstitte bei Martonvéasar (SchloB Korompa) und zum
Plattensee werden allen Teilnehmern unvergeBlich bleiben. Die Gastgeber haben weder
Miihen noch Kosten fiir einen angenehmen KongreBverlauf gescheut.
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Der dritte Band der New Oxford History of Music

VON URSULA GONTHER, AHRENSBURG

Der dritte Band des groBangelegten, leider nur langsam voranschreitenden Werkes?! berichtet
in 13 Kapiteln iiber die europidische Musikentwicklung von 1300 bis 1540. Der 502 Seiten
umfassende Text wird durch sieben Abbildungen und iiber 200 Beispiele aufgelockert sowie
durch 27 Seiten Bibliographie und ein noch umfangreicheres Schlagwortverzeichnis erginzt.
Die Herausgeber Dom Anselm Hughes und Gerald Abraham zogen neben Englindern auch
amerikanische, franzdsische, belgische und deutsche Autoren zur Mitarbeit heran und hatten
bei der Auswahl geeigneter Spezialisten meist eine gliickliche Hand. Von der Gliederung und
Anordnung des Stoffes und von der Aufteilung des zur Verfiigung stehenden Raumes 148t
sich das nicht mit dem gleichen Nachdruck behaupten.

Das Anfangskapitel iiber die ,ars nova in France” zeigt Gilbert Reaney als so hervorragenden
Kenner, daB auch , Eingeweihte” die auf 30 Seiten knapp zusammengedriingte Darstellung mit
Gewinn lesen werden. Kritische Bedenken konnten allenfalls in wenigen speziellen Fragen
erhoben werden, miiBten aber angesichts der in Stil, Aufbau und Blickrichtung mustergiiltigen
Gesamtleistung belanglos erscheinen. Die franzdsische Entwicklung wird von Reaney nur
bis zum Tode Machauts verfolgt, weil anschlieBend ein auffilliger Stilwandel einsetzt, iiber
den dann erst das fiinfte Kapitel unter dem gut gewihlten Titel ,Trausition on the
Continent” berichtet. Leonhard Ellinwoods 50 Seiten umfassende Abhandlung iiber ,The
14th Century in Italy” fithrt dagegen bis zur Musik des frithen 15. Jahrhunderts, die bereits
in den Sog der subtilen franzdsischen Kunst geraten war. Dadurch ergeben sich breite Uber-
schneidungen mit Kapitel V, vor allem aber kommt das Eigentiimliche der frithen, vom
franzdsischen Stil noch unbeeinfluBten Trecentisten nicht so klar zur Anschauung, wie es
mdglich und wiinschenswert gewesen wiire. So wird beispielsweise der Gebrauch von Ad-
ditionspunkten und farbigen Noten erwdhnt und das Vorkommen von verto- und chiuso-
Schliissen bei Ballaten ausfiihrlich beschrieben ohne Hinweis darauf, daB es sich hier um erst
spit auftretende Erscheinungen franzésischen Ursprungs handelt. Die Unterschiede zwischen
Ballata und Virelay, zwischen Caccia und Chace hitten einer Erwdhnung bedurft. Auch bei
der Quellendatierung und den Angaben zum Werkumfang einzelner Komponisten sind
manche Ungenauigkeiten unterlaufen. Irrefithrend ist zum Beispiel, daB die Manuskripte
Chantilly 1047 und Modena M. 5. 24 als Sammlungen aus der Mitte des 15. Jahrhunderts
angesprochen werden und daB weder Johannes Ciconia, der sogar durch Beispiele vertreten
ist, noch Matheus de Perusio in der Liste der Komponisten auftauchen. Dort wird der spite
Florentiner Paolo unverstindlicherweise vor Landini behandelt, obwohl den spiten Tre-
centisten ein eigener Abschnitt gewidmet ist. DaB dieses in historischer und literarischer
Hinsicht aufschluBreiche Kapitel keine klaren und absolut zuverldssigen Informationen iiber
die Musik selbst vermittelt, muB um so mehr bedauert werden, als auch die Ubergangszeit
zwischen Machaut und Dufay in erheblichem Grade verzeichnet ist.

Doch bevor die Darstellung zum Hauptstrom der Entwicklung zuriickkehrt, beschreibt Frank
LL Harrison auf 24 Seiten anschaulich, aber fast schon zu ausfithrlich die — wie er selbst
feststellt — ,sadly meagre remains” der englischen Kirchenmusik des 14. Jahrhunderts. An-
schlieBend folgt ein ebenfalls sehr lesenswerter Aufsatz Manfred F.Bukofzers. Er schildert
viele bisher unbekannte Details der ,Popular and Secular Music in England“, dringt aber
bis ins letzte Drittel des 15.Jahrhunderts vor, obgleich ,secular song in England was
fashioned after continental models” (S.126). Jene Vorbilder werden jedoch erst in den

1 Ars Nova and the Renaissance 1300—1540, hrsg. von Dom Anselm Hughes und Gerald Abraham, London:
Oxford University Press 1960, XIX und 565 S
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Kapiteln V und VII behandelt. Eine Beschreibung der S. 128 erwihnten Trienter Codices
erscheint zum Beispiel S. 150/151. Naheres iiber das schon S. 124 genannte Egerton-
Manuskript erfdhrt man S. 181 und die geistlichen Kompositionen von Frye, dessen Ballade
S. 127 auftaucht, werden sogar erst S. 202 geschildert, iibrigens ebenfalls von Bukofzer, der
im Kapitel VI auf 58 Seiten einen wiederum sehr ausfiihrlichen Bericht iiber die englische
Kirchenmusik des 15. Jahrhunderts gibt. Werden sachlich zusammengehérige Dinge derart
zerrissen, so hitte man wenigstens fiir entsprechende Hinweise in den FuBnoten sorgen
sollen, um auch dem interessierten Laien, an den sich das Vorwort ausdriicklich wendet, die
Orientierung zu ermdglichen. Da Kapitel IV und VI ohnehin in die gleiche Hand gelegt
wurden, hitten sich derartige Spriinge aber auch durch Unterteilung und Umstellung der
Abschnitte weitgehend vermeiden lassen. DaB weder das eine noch das andere geschah, ist
sicherlich nicht Bukofzer zuzuschreiben, denn er ist wie Yvonne Rokseth, Rudolf von Ficker
und Gerald Hayes bereits Jahre vor Erscheinen des Buches gestorben. Die Beitrige Bukofzers
fassen die wesentlichen Ergebnisse einer bedeutenden Lebensarbeit zusammen. Sie geben
nicht den neuesten Stand der Forschung und sind in Anbetracht der oft duBerst knappen
Darstellungen der franzdsischen Musik reichlich detailliert. Trotzdem ist zu begriiBen, daB
sie ungekiirzt wiedergegeben wurden, denn vermutlich wird man gerade ihrethalben noch
nach Jahrzehnten zum dritten Band der NOHM greifen.

Uber Rudolf von Fickers Aufsatz kann man nicht das gleiche sagen. Er soll iiber die kon-
tinentale Musikentwicklung zwischen der ars nova des 14. und derjenigen des 15. Jahrhun-
derts informieren, iiber eine Zeit also, in der die weltliche Musik eindeutig im Vordergrund
stand. Trotzdem widmet von Ficker der Messe den weitaus gréften Raum auch in den Bei-
spielen. Von 14 Beispielen entfallen nur zwei auf die Liedformen. Aber der fiir die Jahr-
hundertwende charakteristische Liedstil mit seinen raffinierten Rhythmen und seiner kompli-
zierten Notation ist nicht ein einziges Mal belegt. Statt dessen erscheinen fiinf Beispiele aus
Machaut- bzw. Ivrea-Werken. Wie der Begleittext veranschaulichen sie Dinge, die ins erste
Kapitel gehdren und dort ausreichend gekldrt wurden. Die Abhandlung von Fickers dagegen
entstellt den Sachverhalt, indem sie die syllabische Textdeklamation als eine entscheidende
Neuerung des liturgischen Stils der ,, Avignon-Schule” feiert. Ein Blick auf die Beispiele 2, 3,
7—10 und 13 des Buches geniigt, um zu beweisen, daB eine derartige Textierung auch bei
anderen Formen begegnet und in der ars nova nicht ungewdhnlich war. Daher ist ver-
standlich, daB von Ficker spiter (S. 158) selbst bezweifelt hat, dab der syllabische parlando-
Stil einer bestimmten Schule zuzuweisen sei. Widerspriiche und unklare Vorstellungen dieser
Art trifft man auf Schritt und Tritt. Die Behauptungen, daB die Messen nur selten einen
cantus firmus im Tenor hitten (S. 138) und als Reaktion gegen Geist und Technik der ars
nova-Motette aufzufassen seien (S. 147), widersprechen der Feststellung von S. 159, daB in
den Messensiitzen der Niederldnder wie in denjenigen des Apt-Manuskriptes ,the old canto
fermo techmique is used, as in the motet”. Murrin und Tailhandier, die S. 148 der ,, Avignon-
Schule“ zugeordnet werden, gehdren auf S.159 einer ,Paris school” an. S.163 werden
niederlindische und burgundische Schule unterschieden, wihrend S. 160 von einer einzigen
,Burgundian-Netherlands school* die Rede ist. Daneben gibt es gleichzeitig eine
.Central French”, eine ,Flemish-Burgundian®, eine ,Liége” und eine ,,Ciconia school”.
Eine prizisere Terminologie wire auch bei der Darstellung der Liedsitze wiinschenswert
gewesen. Von Ficker bezeichnet sie anfangs als Balladen, benutzt dieses Wort aber auch
mehrfach in seiner engeren Bedeutung und wechselt S.150 ohne Begriindung zum Begriff
Chanson iiber. Erst S. 153 wird gesagt, daB es sich hierbei um A-cappella-Werke mit Imi-
tationen in allen Stimmen handelt. Als Beispiel wird Ciconias ,O rosa bella“ angefiihrt, ein
Werk, dem aber beide Charakteristika der Chanson fehlen®. DaB die Ende des 14.Jahr-

2 Vgl. Suzanne Clercx, Johannes Ciconia, Un musicien liégeois et sou temps, Brissel 1960, t. II, S. 17—18
und 75—77.
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hunderts noch bei weitem iiberwiegende Ballade allmihlich vom Rondeau verdringt wurde,
kommt nirgends klar zum Ausdruck. Ebensowenig kann man der Abhandlung entnehmen,
daB die Motette allmihlich ihre Beliebtheit einbiiBte, im Gegenteil, Ficker spricht davon,
daB sie ,extremely” weit verbreitet war (S. 139). Die Isorhythmie wird nach seiner Ansicht
sogar erst in der zweiten Halfte des 14.Jahrhunderts ,an established principle of form*
(S. 145). DaB sie des ofteren bei MeBsidtzen und Rondeaux vorkommt, bleibt dem Leser
allerdings vorenthalten. Nur am Rande sei erwihnt, daB von Ficker auch in unwesentlichen,
aber leicht greifbaren Dingen mancher Irrtum unterlaufen ist. Die Handschrift Chantilly 1047
enthilt zum Beispiel weder ausschlieBlich dreistimmige Motetten noch Werke Landinis
(S. 140). Reaney hat auf S.27 ausfiihrlich begriindet, daB es sich hier um Werke von
Franciscus Andrieu handelt. Wenigstens derartige Widerspriiche hitten beseitigt werden
miissen. Noch besser wire vielleicht gewesen, man hitte sich fiir einen anderen Spezialisten
entschieden, der die Musik jener Zeit nicht als kiinstlerisch minderwertiges Produkt einer
dekadenten Periode ansieht, sondern ihr Verstindnis entgegenbringt und ihre spezifischen
Werte herausarbeitet.

In dieser Beziehung war die Wahl Charles van den Borrens fiir das anschlieBende
Kapitel iiber ,Dufay and his School” gliicklicher. Die Vielseitigkeit dieses Komponisten, vor
allem aber die in die Zukunft weisenden Ziige seines Stils werden hier mit deutlicher Be-
wunderung geschildert. Prizise Angaben iiber Werkumfang und formale Eigenheiten fehlen
jedoch. Wenigstens bei den Motetten, die schon seit 1947/48 in der hervorragenden Edition
de Vans greifbar sind, hdtte man eine genauere Darstellung erreichen kénnen. Dadurch
wire deutlich geworden, in wie starkem Mafe Dufay noch der Tradition verhaftet war. Von
seinen 19 Motetten (zweifelhafte Werke ausgenommen) folgen 13 den isorhythmischen
Vorbildern des 14.Jahrhunderts, deren komplizierteste Rhythmen Dufay teilweise noch
iibertrifft. Unter den streng isorhythmischen Kompositionen befindet sich auch ,Vasilissa
ergo“3, ein Werk, das S.220 aber zu jenen Beispielen gezihlt wird, die ,betray in both
their external nature and their internal structure the intention of getting away from
the stereotyped formulas of ars nova“. Man sollte nie vergessen, daB Adrian Petit Coclico*
Dufay und Binchois noch den ,Mathematici“ zuordnet. Das Neue jener Kunst lag in der
.frisque concordance“®, in der Harmonik also, die in diesem Zusammenhang wohl eine
ausfiihrlichere Beschreibung verdient hitte. Bei aller Knappheit bewundernswert umfassend,
klar und ausgewogen ist Nanie Bridgmans Einfithrung in das musikalisch so fruchtbare
,Age of Ockeghem and Josquin“. Ganz gleich, ob man sich iiber die bevorzugten Formen,
die Stilentwicklung, die Auffilhrungspraxis oder Leben und Werk auch kleinerer Meister
informieren will, immer wird man eine befriedigende Auskunft finden.

Ungleich detaillierter ist Frank Ll. Harrisons Abhandlung iiber die englische Polyphonie
von 1470 bis 1540. lhr werden 46 Seiten gewidmet, obwohl schon Tinctoris festgestellt
hatte, daB die englische Musik ,was conservative and lacking in imagination when compared
with that of the French ,moderns’ Ockeghem, Busnois, Regis and Caron® (S.303). MufBte
dieser ohnehin nicht sehr variable ,florid style“ durch 20 lange und oft noch mehrteilige
Beispiele veranschaulicht werden? Das vorhergehende Kapitel enthélt nur 24 meist knappe
Musikproben auf 63 Seiten. Everett Helm, der in 25 Seiten iiber die parallele ,Secular Vocal
Music in Italy* berichtet, begniigt sich sogar mit nur sechs Demonstrationen und erreicht
trotzdem eine Schilderung, die man sich anschaulicher und treffender nicht hitte denken
kénnen.

Das ,European Song“ iiberschriebene Kapitel X von Walter Salmen dagegen ist ein

3 Guglielmus de Van, Guglielmi Dufay, Opera Omnia, Band 2, Corpus Mensurabilis Musicae I, Rom 1948,
S. X und 1—s5.

4 Compendium Musices, Faksimile-Edition von Manfred Bukofzer, Documenta musicologica IX, Kassel 1954.
5 Martin le Franc in Le Champion des Dames.
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nicht ganz gegliickter Versuch, die Entwicklung des europiischen Liedes zwischen 1300 und
1530 historisch, ethnologisch, vor allem aber soziologisch und auBerdem ,systematically
and as a whole” zu betrachten (S.350). Das Resultat fiihrt aber nur wenig iiber eine Ge-
schichte des deutschen Liedes hinaus, und selbst auf diesem Sektor sind die Angaben liicken-
haft und unzuverlissig: obwohl Salmen betont, daB eine ,clear-cut distinction” zwischen
Minne- und Meistergesang notwendig sei (S. 361), fithrt er Wizlaw III. von Riigen (1 1325)
und Meister Alexander S. 360 unter den Minnesingern auf, Frauenlob (f 1318) aber erst
im Abschnitt iiber den Meistergesang der ,middle and upper classes* (S. 361—364). Heinrich
Husmann hilt gerade die Erstgenannten fiir Vertreter eines neuen Stils mit weitausladenden
Melismen und betont, daB Frauenlob demgegeniiber ,nodt durdiaus konservativ und ,nicht
der Begriinder des Meistergesangs” sei®. Uber diesen selbst, seine berithmtesten Vertreter
und Schulen, seine interessanten Zunftgebrduche und Tabulaturregeln sagt Salmen kaum
etwas. Aber auch auf dem Gebiet des mehrstimmigen Liedes ist Wichtiges iibersehen worden:
Von Heinrich Finck, dessen Liebeslieder Nanie Bridgman (S. 286) zu den besten der deutschen
weltlichen Kunst zdhlt, erfidhrt man zum Beispiel nicht einmal den Namen.

Die beiden letzten Kapitel behandeln Instrumentalmusik und Instrumente, also zwei beson-
ders problemreiche und schwierige Themen. Gerald Hayes beginnt seine Geschichte der
Instrumente weit vor 1300 und illustriert sie nur durch fiinf Abbildungen aus dem 6. bis
12. Jahrhundert. Da exakte Beschreibungen der Instrumente fehlen, empfindet man den
Mangel an Anschauungsmaterial besonders deutlich. So bleibt das Bild des im 14. und
15. Jahrhunderts benutzten Instrumentariums blaB und verschwommener, als bei dem frei-
lich noch unbefriedigenden Stand der Forschung notwendig gewesen wire. Um so lebendiger
wirkt dagegen Yvonne Rokseths knapp 60 Seiten starke Schilderung jener Werke, die auf
instrumentale Ausfithrung schlieBen lassen. Auch hier werden 12. und 13. Jahrhundert in
die Betrachtung einbezogen, aber nicht iiber Gebiihr in den Vordergrund geschoben. Im
Gegenteil, der Aufsatz zeugt von einer bewundernswerten Wissensbreite und -tiefe in allen
Epochen. Er sei ganz besonders denjenigen empfohlen, die sich fiir die Musik der Tasten-
instrumente interessieren. Die Formulierung des Themas , Instrumental Music of the Middle
Ages and Early Sixteenth Century” zeigt, daB Mme Rokseth erst gegen 1500 eine neue
Epoche ansetzt. Mme Bridgman hat offenbar die gleiche Vorstellung, denn sie bezeichnet
Busnois (T 1492) und Obrecht (t 1505) als Vertreter der ,transition period between Gothic
and Renaissance art” (S.261 und 274) und hilt Josquin (f 1521) fiir ,the first to satisfy in
any degree the Renaissance ideal” (S.263). Salmen nennt S. 349 sogar die ganze Periode
von 1300 bis 1550 ,the later Middle Ages“ und Harrison setzt den Ubergang ,from late
Gothic to Remaissance in English choral music“ noch spéter an (S.303). Lediglich von
Ficker und Bukofzer erfassen schon wesentlich Fritheres unter dem Begriff Renaissancestil
(S. 135, 153 und 166). Aber dies allein rechtfertigt wohl kaum eine bei Josquin endende
Musikgeschichte ,Ars Nova and the Renaissance” zu benennen. Da auch der Terminus ars
nova in erweiterter Bedeutung als Epochenbezeichnung fiir das ganze 14. Jahrhundert hart
umstritten ist?, wire ,Late Medieval and Early Renaissance Music” ein treffenderer Titel
gewesen. Er wire nicht nur die logische Fortsetzung der Bezeichnung des zweiten Bandes
(Early Medieval Music), sondern wiirde es auch erméglichen, in Band IV (The Age of
Humanism) weiterhin von Renaissance zu sprechen. Man wiirde dem in mancher Hinsicht so
gut gelungenen Band III der NOHM gern eine weitere Verbreitung wiinschen, wenn sich
damit nicht die irrige Vorstellung festsetzen konnte, ars nova, Renaissance und Humanismus
seien in gleicher Weise umfassende und einander ablésende Erscheinungen.

8 Heinrich Husmann, Frauenlob in MGG 4, Sp. 851.
7 Vgl. Ursula Giinther, Les colloques de Wégimont 1955, Die Musikforschung XIV, 1961, S. 211.





