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Zur neuen Sicht der Musikurheberrechtsentwicklung
vom 15. bis 18. Jahrhundert

Ein Quellenbeitrag zur ,Ehrenrettung” frither Komponisten-
generationen

VON HANSJORG POHLMANN, KIRCHSEEON/OBB.

I. EINFUHRUNG

Die bisherige Beurteilung der Entwicklungsgeschichte des Musikurheberrechts, als
Teil der gesamten Urheberrechtsentwicklung, konnte den Zeitraum vom 15. bis
18. Jahrhundert aus Quellenmangel in keinem giinstigen Licht erscheinen lassen .
Das bezog sich nicht zuletzt auf ein den hier wirkenden Komponistengenerationen
angeblich noch véllig fehlendes oder zumindest doch duBerst fragwiirdiges Rechts-
bzw. Ehrbewuftsein bei der Ausbildung und Wahrnehmung ihrer Urheberinter-
essen 2.

Hierauf lieB allerdings zunichst schon rein duBerlich die so auffallend spite Durch-
setzung eines gesetztechnischen Schutzes der Urheberbefugnisse schliefen3. Die
hierdurch naturgemi8 sehr naheliegende und doch so bedenkliche psychologische
wie Sozial-Beurteilung dieser friihen Komponisten schien dabei eher noch gestiitzt
durch die bekannte Tatsache ihrer ja bis zu Haydn feststellbaren sozial-abhingigen
Bindung im Rahmen von Anstellungsverhiltnissen. Dies mochte allein schon fiir
das angebliche Fehlen einer Ausbildung wirtschaftlicher, ,urheberverwertungsrecht-
licher” Vorstellungen der Komponisten bei der Werknutzung ihrer Kompositionen
sprechen?. Erst recht schien der oft geduBerte Hinweis auf die merkwiirdige Un-
bedenklichkeit bei der Verwendung der iiberreich noch bis ins 18.Jahrhundert
nachweisbaren Musikplagiate generell bezeichnend genug fiir die wirkliche ,,Rechts-
einstellung” der Komponisten.

Blieb demnach schon ihr inneres UrheberrechtsbewuBtsein dunkel, so fehlten vor
allem auch quellenmiBige Nachweise fiir zulere Rechtswahrungen der frithen Ton-
schopfer bei der Durchsetzung und rechtlichen Absicherung ihrer wichtigsten

1 Vgl. fiir diese generelle Einstellung in der jur. Fachliteratur, die eine ,eigentliche” Urheberrechtsentwicklung
erst ab dem 18. Jahrhundert datieren will, neuerdings und grundsitzlich noch L. Gieseke: Die gesdriditliche
Entwicklung des deutschen Urheberredits, Gottingen 1957, S. 12, der allerdings lediglich eine Zusammenfassung
der bisher bekannten Lit.-Ansichten zur Urheberrechtsgeschichte bringt.

2 Noch E. Becker spricht in: Plagiat, Berlin 1959, S. 44 fiir diesen Zeitraum geradezu von einer ,Eiszeit* des
Urheberrechts. Derartige, fiir die Beurteilung des Rechtsempfindens frither Komponisten bzw. Autoren abtriigliche
Auffassungen muBten aus Quellenmangel schlieBlich auch Eingang in die Musikliteratur finden; noch H. J. Mo-
sers Musiklexikon, Bd.2, Hamburg 1955, S. 1331 nimmt an, daB iiberhaupt erst im 19. Jahrhundert ,ein
Bewuftsein vou der Scutzfihigkeit und Schutzbediirftigkeit” der Urheberinteressen entstand.

3 In Deutschland vermochte sich ein unmittelbarer Gesetzesschutz fiir die Urheber erst im ganzen Verlauf des
19. Jahrhunderts durchzusetzen.

4 Sogar in Spezialuntersuchungen finden sich derartige Auffassungen; z. B. bei H. Kunze: Uber den Nadidruck
im 15, und 16. Jahrhundert in Gutenberg-Jahrbuch 1938, S. 140—141, der ,irgendweldie Erwigungen iiber Redit
und Billigkeit der gesdiiftlichen Unternehmungen . . . in der Zeit literarischen Faustrechts” fehlen 1aBt bzw. zur
Entschuldigung der Nachdruckperiode hier noch nicht einmal das BewuBtsein der UnrechtmaBigkeit voraussetzen
will, Der langeingefiihrte Urheberrechts-Kommentar von Ph. Allfeld, 1902/1928, S.1, leugnet iiberhaupt die Wirk-
samkeit des Gedankens der Rechtsiibertragung durch den Urheber bis zum 18. Jahrhundert. L. Giescke, a. a. O.,
S. 14 und 34 verneint sogar generell ein Autorenhonorar in diesem Zeitraum.
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Urheberinteressen, die insoweit zugleich Ausdruck fiir ihr Rechtsempfinden hiitten
sein kdnnen.

Der ganze Zeitraum schien allerdings auch fiir praktische Schutzdurchsetzungen
noch nicht geeignet; denn bestenfalls kamen in dieser Zeit der mehr oder weniger
unbedenklichen Nachdrucke wegen des noch lange fehlenden Gesetzesschutzes
»Privilegien in Frage, die entsprechend ihrer mittelalterlich-feudalen Provenienz
als Nachdruckprivilegien alle Ziige einer willkiirlichen, ungerechten Einzelbevor-
zugung weniger Begiinstigter tragen mochten und iiberdies nur den Gewerbeschutz
der Drucker im Auge hatten?5.

Diese auch fiir das Rechtsgefiihl der frithen Autorengenerationen so bedriickend
ungiinstige Geschichtsbetrachtung der Urheberrechtsentwicklung schlug sich denn
auch bisher in ihrer duBeren Einteilung nieder, die das 15.bis 18. Jahrhundert
urheberrechtlich fiir unbeachtlich hielt: Die eigentliche, ernst zu nehmende Urheber-
rechtsgeschichte begann danach erst mit jenen Rechtsvorstellungen, die, durch die
Rechtswissenschaft und Naturrechtslehre des 18. Jahrhunderts formuliert, jene sog.
Lehre vom ,geistigen Eigentum® veranlaften, wodurch das Geistesgut schlieBlich
analog dem romisch-rechtlichen Materialgiiterrecht behandelt wurde®.
Demgegeniiber legten neue und umfangreiche Archivforschungen in jiingster Zeit
ein vollig anderes Geschichtsbild der Urheberrechtsentwicklung frei, das eine spite
Rechtfertigung fiir frilhe Autorengenerationen erbringt?.

Fiir die Musikwissenschaft sind hierbei jene Forschungsergebnisse von iiberraschen-
dem und nicht minder reizvollem Wert, mit denen das tatsichliche Rechtsgefiihl
der Komponisten des 15. bis 18.Jahrhunderts Erhellung erfihrt: Die erstmals
systematisch erforschte Einstellung von iiber 300 Komponisten dieses Zeitraums
berechtigt zu der neuen Erkenntnis, daf die Tonschdpfer hier schon unerwartet
friithzeitig wesentliche Vorstellungen unseres modernen Urheberrechts entwickelt
hatten und diese gegen alle Widerstinde sogar systematisch durchzusetzen ver-
standen 8. Das sei nachfolgend in der Behandlung der wichtigsten Urheberinteressen
und als kurze Zusammenfassung bisheriger Archivforschungen dargestellt.

II. URHEBERRECHTSBEWUSSTSEIN
UND RECHTSDURCHSETZUNG DER KOMPONISTEN

1. Urheberrechtsentwicklung schon seit der Renaissance

Die tiefgreifenden und alle Lebensbereiche erfassenden Einwirkungen der Renais-
sance haben auch fiir die Urheberrechtsentwicklung geradezu ,grundlegende”
Bedeutung; fiir die Komponisten beginnt als Voraussetzung hierzu zugleich und

5 J. Kirchner: Lexikon des Budiwesens, Stuttgart 1952, S. 128 stellt ausschlieBlich nur Gewerbeprivilegien zum
Schutze der Drucker fest. J. Kohler: Urheberredht, Stuttgart 1907, S. 33, der wenigstens vereinzelte Privilegien-
erteilungen an Autoren einridumt, wertet diese zugleich ab, weil sie nicht in Anerkennung der Autorschaft,
sondern in Ansehung der Druckveranlassung gegeben seien.

6 Diese Richtung in der Urheberrechtsauffassung fithrte schlieflich auch in Kontinentaleuropa zur gesetzlichen
Fixierung, wiahrend vorher schon in England das hiervon unterschiedliche Schutzsystem der Copyright-Praxis, das
von einer Eintragung von Rechten ausging, zur gesetzlichen Anerkennung kam (sog. Act 8 Anne von 1709).

7 Vgl. hierzu H. Pohlmann: Das neue Gesdhiditsbild der deutsdien Urheberrechtsentwicklung, UFITA-Schriften-
reihe Bd. 20, 1961; H. Pohlmann: Privilegienwesen und Urheberredht in Archiv f. Urheber-, Film-, Funk- und
Theaterrecht 1961, S. 169—204; H. Pohlmann: Neue Materialien zum deutschen Urhebersdiutz im 16. Jahr-
hundert in Borsenblatt f. d. Deutschen Buchhandel 1961, S. 761—802.

8 Vgl. speziell hierzu H. Pohlmann: Zur geschichtlidien Entwicklung des Urheberrechtsbewufitseins der Kom-
ponisten, jur. Diss. Erlangen 1958; eine wesentlich erweiterte Fassung unter dem Titel: Die Frithgesdiidite des
musikalischen Urheberrechts (ca. 1400—1800) wird z. Z. zum Druck vorbereitet.
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auffallend eine bisher noch wenig erforschte soziologische Entwicklungslinie: Die
schopferischen Krifte treten nunmehr selbstbewufiter aus der Geborgenheit des
Mittelalters heraus, ihr kiinstlerisches Wertbewuftsein verfestigt sich im merk-
wiirdigen Proze wihrend des 15.Jahrhunderts zu einem ganz ,eigenartigen”
Standesgefiihl, — sie fithlen sich immer betonter als ,,Componisten“. Die soziolo-
gische Entwicklung zum Komponistenstand spaltet sich bereits hier von jenem
Stand der bloB ausiibenden Instrumentalisten bzw. Musikanten ab, der einer jeweils
schwankenden Sozialbeurteilung unterlag.

Dieser bemerkenswerte EntwicklungsprozeB, der der Musikforschung noch ein
reiches und dankbares Feld erdffnen diirfte, duBert sich urkundenmifig zunichst
in der sehr nachdriicklichen Hinzufiigung der Angabe ,componist” zu der iiblichen
Berufsbezeichnung als Musiker; er bricht sich aber auch Bahn in der unerwartet
frithzeitigen Schaffung regelrechter ,Planstellen” fiir Hofkomponisten, wodurch
dem Standesgefiihl unter Hervorhebung der musikschépferischen Titigkeit auch
duBerlich Anerkennung zuteil wurde. Einen sehr frithen Nachweis hierfiir gibt
bereits die Bestallung Heinrich Isaaks zum kaiserlichen Hofkomponisten aus dem
Jahre 1497 (,zu seiner kuniglichen mayestat componisten aufgenommen”)?®; diese
Bezeichnung tritt neben anderen Quellen ausdriicklich auch noch 1515 in der
Pensionsurkunde Isaaks hervor (,dem Ysaakh vanserm Componisten alle Jar sein
Lebenlang Anderthalbhundert guldein”). Auch Arnold Schlick ist schon 1483
urkundlich in der Innsbrucker Hofkapelle als , Componist” bezeichnet 19, Die selbst-
wertbezogene Setzung derartiger sehr aufschlufreicher Bezeichnungen, sei es in
selbstgewihlter oder ,verlichener” Form, a8t sich erst recht wihrend des ganzen
16. Jahrhunderts nachweisen; so u. a. z. B. bei Senfl, Kugelmann, Grunnenwald,
Scandellus, Gastritz, Regnart, Hollander, Utendal, de Kerle, Lechner, Hassler wie
auch bei Palestrina und Anerio. Natiirlich tritt sie auch bei derart starken Person-
lichkeiten wie Orlando di Lasso besonders in Erscheinung!!. Im 17. und 18. Jahr-
hundert erreichen solche Bezeichnungen wie auch die Planstellen fiir Hofkom-
ponisten eine iiberreiche und nicht mehr iibersehbare Zahl!2.

Ein letzter Schritt in der soziologischen Entwicklung des Komponistenstandes er-
folgte iibrigens wihrend des 18. Jahrhunderts mit dem Versuch einer wirtschaft-
lichen , Verselbstindigung“; hier sind die Bemiihungen Telemanns!3 wie die so
tragisch endenden Versuche Mozarts!* von eindrucksvoller Nachhaltigkeit und
finden ihr Ziel erst in jenem Endtypus, den erstmalig Beethoven ausprigte.

Der Beginn dieser soziologischen Entwicklungsreihe, wie sie unter dem Einfluf der
Renaissance einsetzte, 16ste aber zugleich und unter entscheidender Verstirkung des
Selbstwertgefiihls der Komponisten ganz bestimmte, ,,urheberpersénlichkeitsrecht-

9 Vgl. F. Waldner in MfM, Jahrg. 30, S.27; La Mara: Musikerbriefe, Bd. 1, Leipzig 1886, S. 3—5; H. J. Moser:
Paul Hofhaimer, Stuttgart und Berlin 1929, S. 180 und DTB 1903, S. XXXI; Original der Pensionsurkunde im
Osterr. Haus-, Hof- und Staatsarchiv Wien, Reichshofratsprotokolle, Bd. 10, S. 38.

10 Vgl. W. Senn: Musik und Theater am Hof zu Innsbruck, Innsbruck 1954, S. 10.

11 Die Eintragungen der bay. Hofkanzlei bezeichnen ihn bereits friihzeitig und betont als ,Hofcomponist und
Director der Hofmusic* (Bay. Hauptstaatsarchiv Miinchen, Fiirstensachen 363 I, fol. 384—389); bekanntlich
wurde Lasso auch am Pariser Hof als ,Cammer-Componist” gefiihrt.

12 Vgl. hierzu eine erste umfangreiche Zusammenstellung im Rahmen der unter Anm. 8 angegebenen Ver-
offentlichungen.

13 Vgl. H. Pohlmann: Telemann und das Urheberredst, Schriftenreihe der Hamburger Telemann-Gesellschaft,
Bd. 3, 1961 (z. Z. in Druckvorbereitung).

14 Vgl. H. Pohlmann: Mozart und das Urheberredit, Acta Mozartiana 1959, S. 22—31.
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liche” Ehrvorstellungen und Beziehungen zum geschaffenen Geisteswerk aus. Inso-
weit liegt hier die eigentliche Quelle der modernen Urheberrechtsgeschichte.
Wie unmittelbar die Auswirkung dieses soziologischen Prozesses auf die Ausbildung
der ehrbestimmten sog. Urheberpersdnlichkeitsrechte war, zeigt sich
besonders bei dem nachfolgend behandelten, entscheidenden Urheber-Recht.

2.Urheberpersdénlichkeitsrechte
a) Urhebernamensrecht

Mit der Verfestigung des Komponistenstolzes durchbrechen die Komponisten jene
eigentiimliche Anonymitét kiinstlerischen Schaffens, die weitgehend noch fiir das
ganze Mittelalter bestimmend gewesen war und die keinerlei personliche Hervor-
hebung oder subjektive Identifizierung des Schdpfers mit seinem Werk zulief 15, Die
Komponisten begreifen sich nunmehr bewufit als , Urheber”; das fillt spitestens
fiir den Verlauf des 15. Jahrhunderts und massierter auch parallel im literarischen
und kiinstlerisch-graphischen Bereich auf 1.

Mit der Durchbrechung der Anonymititsschwelle hiufen sich auffallend die sehr
betonten Namenssetzungen auf den alten Noten- bzw. Kopistenhandschriften. Der-
artige Nachweise, die auf eine bewufite namensmiBige Anerkennung der Urheber-
schaft hindringen, lassen sich bei Dufay, Okeghem und Josquin Despres wie bei
Adam von Fulda oder Oswald von Wolkenstein geben!?. Auch Isaak oder seine
Schreiber setzten betont ,Ysac Auctore” den kostbaren Notenhandschriften seiner
Messen voran. Im Jahre 1518 vermag Adrian Willaert bereits gegen den Wider-
stand der sehr traditionsgebundenen pipstlichen Kapelle die ausdriickliche Aner-
kennung seines Urhebernamensrechts beziiglich eines eigenen, filschlich aber unter
die Anonyma eingereihten Werkes durchzusetzen. Auch im Drucker- und Verleger-
bereich wirkt dieses Recht. Der Augsburger Musikverleger Sylvester Raid bietet
den Komponisten schon 1539 geradezu vertragsmifig die Beriicksichtigung ihres
Namensrechts (neben der honorarmiBigen Vergiitung von Freiexemplaren) an .
Ahnliche ehrbestimmte Rechtsvorstellungen lassen sich nicht nur bei Luther, der
bekanntlich auch als Komponist hervortrat!?, sondern auch in einem frithen Ur-
heberrechtsprozef um die fragliche Urheberschaft an einem hinterlassenen Werk
Palestrinas aufzeichnen?®, Praktisch scheint sich spitestens im Verlauf dieses

15 Vgl. eine erste Behandlung des musikalischen Anonymititsproblems bei H. Hiischen, MGG, Bd. 1, S. 492
sowie in den unter Anm. 8 erwihnten Verdffentlichungen.
16 Die im 15. Jahrhundert auffallend zahlreich einsetzenden Bildsignierungen geben hierfiir ein sprechendes
Beispiel. Auch unter den frithen Kupferstechern haufen sich schon im 15. Jahrhundert die .Monogrammisten®,
z. B. ab 1450 der Meister W mit der Hausmarke, Meister FVB, Meister 1. A. von Zwolle, Meister P. W. und
]e)rst reg:t Israhel von Meckenem, Alart du Hameel, Martin Schongauer sowie durchgehend schon die Meister der
irer-Zeit.
17 Musikgeschichtlich scheint sich dieser lange Entwicklungsproze8 etwa zu decken mit der Wende von der Ars
antiqua zur Ars nova.
18 Vgl. R. Eitner in MfM, Jahrg. 8, S. 68—é69.
19 Luther erkldrt in der Vorrede zum Wittenberger Gesangbuch, er habe die Lieder nunmehr ,mit ausgedruckten
namen gesetzt, weldies idh zuvor umme rhumes willen vermidden, aber nu aus wnoth thun wmuf, damit nidit
unter unserems mamen frembde, untilditige Gesemnge verkaufft wiirden”; andererseits erkennt er sogar auch das
modern anmutende Widerrufsrecht in &ffentlicher Erkldrung bez. der Unterschiebung fremder Kompositionen:
we .. aber es ist nidit mein, und soll mein nam hinfurt davon gethan sein (Vorrede zu den 1545 bei Valentin
Babst gedruckten ,Geystlidien Liedern®). Schon auf Grund des notwendigen Unterscheidungsvermdgens setzt sich
dieses Recht durch, ,damit man denn undersdiiedlids erkennmete, weldies eines jeden gedidit und werck seie,
ist fiir jeden Psalmen und geistlich Lied des dichters namen (wa er bewueft gewesen) gesetzet, damit niemand
dasjenige zugemessen wiirde, das midit sein ist* (Vorwort des bei Georg Messerschmied 1560 in StraBburg
gedruckten ,Grofen Kirdien-Gesangbudis*).
20 Vgl. hierzu u. a. K. G. Fellerer: Palestrina, Regensburg 1930, S. 49.
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16. Jahrhunderts das Urheberrecht der Namensnennung auf gewohnheitsrechtlicher
Basis allgemein durchgesetzt zu haben, wenn sich auch die Anonyma noch lange
Zeit spiter nachweisen lassen; hier allerdings meist infolge tatsdchlicher Unkenntnis
des Verfassernamens oder auf Grund eines bewufiten Verzichts des Tonschdpfers
auf die Geltendmachung des Namensrechts.

b) Einstellung zur Plagiatproblematik
»Ganz-Plagiat”

Die unmittelbare Auswirkung der Anerkennung des Urhebernamensrechts zeigt sich
gerade in der Einstellung der Komponisten zu dem ganzen und so merkwiirdig schil-
lernden Plagiatkomplex. Plagiat soll hier zunichst und grundsitzlich verstanden
werden als AnmaBung der Urheberschaft unter Verletzung der Wahrheitspflicht:
es betrifft also eigentlich nur die Riickseite und Folge des Urhebernamensrechts2!:
Selbstverstindlich verfiel schon frithzeitig die tduschende Ausgabe eines ganzen
fremden Werkes als ,eigenes” der scharfen, ehrwidrigen Verurteilung und MiBach-
tung durch die Komponisten; bereits in der Troubadour- und Minnesiingerzeit
lassen sich hierfiir Nachweise geben. Es galt zugleich als glatter Diebstahl. Luther
driickte dieses natiirliche Rechtsgefiihl —das allgemeingiiltig, wenn auch noch keiner
speziell ,rechtssystematischen” Erfassung zuginglich war — mit den einfachen
Worten aus: ,, ... idt will niemand sein arbeit mir zu eigen” (). Heinrich Albert 22
und Angelus Silesius?® weisen daher zur Vermeidung des Plagiatverdachts ganz
ausdriicklich darauf hin, da es sich bei bestimmten Kompositionen in ihren Lieder-
sammelbinden eben um ,fremde” Werke handelt. Diese strenge Ehrauffassung ist
durchgéngig wirksam, sie tritt z. B. auch bei ausgesprochenen Plagiat-Streitféllen
zwischen Komponisten — u. a. im Streit zwischen Corbett und Granatta? oder
Bononcini und Lotti > — offen zutage; dies erst recht bei der allgemeinen Verur-
teilung von Friedemann Bachs bekanntem Ganzplagiat2® oder beziiglich Werk--
meisters Grundregeln zur Plagiatfrage?’.

Plagiat bei , Werk-Teilen“

Ungleich anders und schwieriger verhilt sich allerdings die Entwicklung von Vor-
stellungen der Komponisten iiber den Plagiatsvorwurf beziiglich der Verwendung von
Werk-Teilen. Das darf allerdings nicht zu einer abqualifizierenden Beurteilung
ihres EhrbewuBtseins verleiten. Hier wirkten jahrhundertelang tiefgreifende und
nicht wenig komplizierte stilgeschichtliche Einfliisse entgegen, die seit dem Mittel-

21 Vgl. u. a. zur rechtswiss. Abhandlung der Plagiatproblematik H. v. Rauscher auf Weeg: Das musikalisdie
Urheberredtt und der Schutz von Werkteilen, jur. Diss. Heidelberg 1954 sowie W. Becker-Bender: Das Urheber-
persdnlidikeitsredit im wusikalisdien Urheberrecht, Heidelberg 1940.

22 Albert weist im Vorwort seines 1641 in Konigsberg erschienenen 4. Teils des Arienwerks darauf hin, daB
netliche wenige und zusammen 9 fremde Melodeyen” Aufnahme fanden, ,wie daunsoldie auds iberall notiret
seyen. Were sonst gar iibel getahn, wenn man sidt mit frembden Federn bestekken wollte*(1).

23 Im Vorwort der von Silesius und Georg Josephus 1657 in Breslau herausgegebenen Geistlidien Hirten-
lieder wird sogar auf die Anonymitit ,etlidier Melodeyen“ aufmerksam gemacht, ,weldte von uns nmidit
erfunden sind . . . Und ob zwar ikre Erfinder uns wnidit bewust, so habe idh dodh dir soldies zu wissen thun
gutt befunden, damit du nidit denkest, wir haben uns wmit fremden Federn zieren wollen und selbige vor unsere
aussgegeben”.

24 Vgl. R. Eitner: Biogr.-Bibliogr. Quellen-Lexikon, Bd. 3, Leipzig 1900, S. 46—47.

25 Vgl. F. Chrysander: G. F. Hindel, Leipzig 1919, Bd. 2, S. 293.

26 Vgl. u. a. M. Falck:W. F. Bads, Leipzig 1913.

27 Im Vorwort seines 1700 erschienenen Musikalisdien Siebes (bes. auch bez. der Unterschiebung eigener
Werke unter die Autorschaft anderer, beriihmter Komponisten).
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alter und erst recht seit der Parodiemessen-Zeit bis ins 18. Jahrhundert den Aufbau
auf bestimmten, mdglichst bekannten und fremden Tonfolgen kompositionstechnisch
und geradezu notwendig vorschrieben. Uberhaupt schien hier in einem langen Ent-
wicklungsgang die Hauptaufgabe kompositorischen Schaffens in der Bewiltigung
des Problems der Mehrstimmigkeit und in einer mdglichst kunstreichen Durch-
arbeitung beliebiger, vorgegebener Werkelemente zu liegen®; hieran wurde die
eigentliche Meisterschaft des hervorragenden Komponisten gemessen und nicht in
der méglichst eigenpersonlichen Erfindung der erforderlichen Keimzellen hierzu, wie
dies auch noch weite Teile der Barockmusik bestimmt. Es war dies eine, ja mit die
wichtigste Gemeinschaftsaufgabe der europiischen Komponisten des 15. bis 18. Jahr-
hunderts.

Demgegeniiber trat im groBen Entwicklungsablauf eine grundsétzliche und entschei-
dende Wende erst mit der Verstirkung des OriginalitdtsbewuBtseins im 18. Jahr-
hundert ein, das die Entdeckung des Eigenwerts der Melodie brachte; nunmehr
muBte auch jedes noch so kleine Werkteil — gleich in welcher Ausformung und
Verarbeitung — méglichst hdchstpersénlicher Schopfung sein. Es war personlichster,
ganz eigen-artiger Ausdruck, und die auch nur entfernteste Ahnlichkeit mit Ton-
folgen anderer Komponisten wurde schlieBlich als ehrmindernd, als Plagiat
empfunden.

Trotzdem 148t sich bereits im 17. Jahrhundert ein zunehmender Prozef der Diffe-
renzierung der Plagiatvorstellungen erkennen, der bereits die Verwendung von
Werkteilen erfaBt2?: Schon bei Heinrich Schiitz zeigen sich derartige Ansitze, die
auch die Verwendung einzelner Fremdelemente mit dem ehrenriithrigen Begriff des
. Sich-Schmiickens mit frembden Federn“ begreifen3® oder dies, wie bei Konrad
Hoffler, als ,mit fremder Sichel grasen” ansprechen3!, dhnlich auch Printz, Kuhnau
und Marpurg; doch wird hier noch meist nicht so sehr die Tatsache der Verwendung
fremder Werkteile an sich, sondern die mehr oder weniger fehlende eigenperson-
liche Verformung dieser Elemente und ,Bausteine“ verurteilt32. Es bleibt eben blos
sklavische gestaltungslose Nachahmung. Werkmeister weist aber bereits auf die

28 Vgl. zu dieser Entwicklung z.B. K.G. Fellerer: Palestrina, Regensburg 1930, S. 61: ,Die kiiustlerische
Originalitdt besdiriukte sidh in fritheren Zeiten auf die Satzgestaltung, audr des fremden Materials, und die
entsprechende Eingliederung und Verwertung des entlehnten Gutes. Die Ubernahwme fremder Themen zu selb-
standiger Gestaltung war im 16. Jahrhundert die Regel, und erst als die individuelle Gestaltung des Wort-
und Sinnausdrucks in den Mittelpunkt des Interesses ritckte, da mufte sich die Komposition dieser rein musi-
kalisdten Bindung entledigen; ihnlich ders. auch in Mozart-Jahrbuch 1952, S. 70.

20 Fiir den ganzen Verlauf des 16.Jahrhunderts konnte ich bisher nur eine einzige Quelle fiir die bewufte
Verurteilung bez. der Verwendung fremder Werk-Teile auffinden. Sie bleibt allerdings ganz merkwiirdig; denn
hiernach brandmarkte Kaiser Karl V. im Jahre 1556 Guerrero als Dieb und Plagiator, weil er fremde, ihm
jedoch bekannte Passagen in dessen Werk zu erkennen geglaubt hatte. Sollte der sehr musikverstindige Kaiser
etwa den Charakter einer Parodiemesse Guerreros miBverstanden haben? Die spanische Originalstelle findet
sich wiedergegeben in der alten spanischen Chronik des P. de Sandoval: Historia de la vida y hedios del Im-
perador Carlos V, Bd. 2, Antwerpen 1681, § VII, S. 828.

30 Vgl. das Vorwort im 2. Teil seiner Symphouiae Sacrae, Dresden 1647 bez. der Ubernahme von Monte-
verdi-Themen.

31 Vorwort seiner 1695 erschienenen Musikalisdien Erstlinge fiir die Gambe. ,Idi protestire audi hiermit
Sffentlidh, dap ids niemals gesudit habe mit frembder Sidiel zu grasen oder eines andern Arbeit abzustehlen. Es
ist einem Prediger nidit verboten, eines andern seinen Text anders auszulegen, und wire es, dass wider Ver-
hoffen ein sdion bekantes Thema ergroffen, so wird doch ohue allem Zweifel das Kleid anders ausstaffiret
seyn, ob sdion der Zeug von einerley Stiicke ist* (1).

82 Hier zeigt sich allerdings zugleich die Verzahnung der eigentlichen Plagiat- mit der hiervon zu unterschei-
denden sog. Benutzungsproblematik; denn die Beseitigung des Plagiatverdachts (durch Geniigen der Wahr-
heitspflicht bzw. Herkunftshinweis) vermag noch nicht die hiervon unabhingige Berechtigung zur Benutzung
fremder Werkelemente zu geben.
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entschuldigende Tatsache hin, daB jedenfalls ein ,unbewuftes” Plagiat von Werk-
teilen nicht vorwerfbar sei 3.

Die Differenzierung von Plagiatvorstellungen erreicht schlieflich in Matthesons
urheberrechtlicher Konzeption einen Héhepunkt, wenn auch hier verschiedene Ent-
wicklungsstufen zeit seines Lebens spiirbar sind. Mattheson trennt die Plagiat- von
der Benutzungsproblematik. Er weist u. a. sehr nachdriicklich auf die subjektive
Komponente, den ,, Vorsatz*, bei der Bestimmung des Plagiatvorwurfs hin und geht
endlich — entsprechend der immer stirkeren Voranstellung des Originalititsgedan-
kens — so weit, daB8 er ganz grundsitzlich jede, auch noch so eigenverformende Ver-
wendung von Fremdelementen ablehnt; nicht wenig reizvoll sind hierbei seine Dar-
legungen, zu denen er sich angesichts der Aufdeckung eines ,Plagiats“ von Handel
an einem seiner Opernwerke veranlaf8t sicht.

Tatséchlich verschirfen sich denn auch im Verlauf des 18. Jahrhunderts die Plagiat-
vorstellungen immer mehr auf breitester Grundlage und erfassen schlielich jede
Form der Benutzung3*; Gluck und Sacchini streiten sich sogar lange um die an-
nihernde Ahnlichkeit ganz weniger Akkorde. Zugleich bilden sich dann u. a. auch
Auffassungen iiber die Zuldssigkeit des Musikzitats, wenn es in der ganzen Art
seiner Anfithrung deutlich auf die fremde Urheberschaft hinweist und insoweit die
Tauschung iiber die wirkliche Urheberschaft beseitigt.

c) Werkentstellung

Die Entwicklung ehrbestimmter Rechtsauffassungen in Verbindung mit dem Urhe-
bernamensrecht, wie dies seit der Renaissance auffillt, 16ste zugleich auch konkrete,
urheberpersdnlichkeitsrechtliche Vorstellungen iiber die Verletzung der Werkehre
durch Entstellungen aus. Bereits Eike von Repgow hatte schon viel frither dieses
Recht in Anspruch genommen, indem er vor Entstellungen seines Sachsenspiegels
nachdriicklich warnte.

Bei den Komponisten liBt sich eine Wahrung dieses Urheber-Rechts eindeutig
bereits bei Josquin Despres nachweisen, der sich scharf gegen die eigenmichtige
Werkénderung durch Einfiigung verfilschender Koloraturen wendet 3.

Am nachhaltigsten jedoch #uBert sich ein dahingehendes RechtsbewuBtsein der
friihen Tonschdpfer in den entsprechenden Druckvermerken auf ihren Werken: Sie
geben zu erkennen, daB es sich um eine in Ubereinstimmung mit dem Autor korrekte
Ausgabe handelt; derartige Angaben, die besagen, daB der Komponist das Werk
.selbst corrigiret” habe, lassen sich im ganzen Verlauf des 16. Jahrhunderts u. a.
bei Notendrucken von Elias Ammerbach, Orlando di Lasso, Jakob Regnart, Johann
Macholdus, Johann Baptist Pinelli, Hieronymus Praetorius, Joachim a Burk wie
auch bei Ambrosius Lobwasser oder Antonius Scandellus geben.

Der StraBburger Organist Bernhard Schmidt nimmt sogar schon, als Herausgeber
verschiedener Werke des Clemens non Papa, Arcadelt, Richafort u.a., zur Frage

33 In Der edlen Musik-Kunst Wiirde, Gebrauds und Mifbraudi, Frankfurt u. Leipzig 1691, S. 19.

34 Die umstrittene, scharfe u. z. Z. noch geltende Fassung des Lit.-Urheberrechts § 13 Abs. 2 verbietet speziell
fir Musikwerke ,jede Benutzung, durch weldie eine Melodie erkennbar dem Werke entmommen und einer
neuen Arbeit zugrunde gelegt wird“. Demgegeniiber bringt die gegenwirtige Urheberrechtsreform (vgl. § 20 des
Min.-Entwurfs) den Grundsatz der freien Benutzung stirker zum Ausdruck.

35 Nach einer Quelle von W.C. Printz bei J. Mattheson: Kern melodischer Wissenschaft, Hamburg 1737,
S.140 (zugleich in Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 242).
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der Werkverfilschung durch Anpassung an den modernen Zeitgeschmack Stellung,
indem er sehr ausdriicklich auf die , Auctoritet” bzw. die Urheberehre des Kompo-
nisten hinweist 36,

Erst recht wird in dieser Zeit die — spiter noch ausfiihrlich behandelte — Verletzung
des ausschlieflichen Verwertungsrechts durch unbefugten Nachdruck wegen der
hierdurch bedingten Gefahr einer Werkentstellung als ehrmindernde Rechtsver-
letzung von den Komponisten empfunden; so z. B. ausdriicklich in Form von Vor-
worten etc. bei Luther, Calvisius, Scheidt, Voigtlander, Schiitz oder Albert.

3. Urheberverwertungsrechte
a) Honoraranspruch

Im Unterschied zu dem bisher behandelten und vorwiegend ehrbestimmten Komplex
der unverduBerlichen Personlichkeitsrechte standen der Ausbildung und praktischen
Durchsetzung der mehr wirtschaftlichen Verwertungsrechte ganz besondere Schwie-
rigkeiten entgegen: Schon die Verbindung eines Geisteswerkes mit profan-geld-
werten Vorstellungen seitens der Urheber wurde — entsprechend einer aus dem
Mittelalter her nachwirkenden und noch lange tiefverwurzelten Auffassung — als
»Simonie“ angesehen?’. Neben diesen ,inneren®, psychologischen Schwierigkeiten,
die einer wirtschaftlichen Werknutzung durch die Komponisten anfangs im Wege
standen, lagen duBere Hemmungen aber auch in der Tatsache der sozialen Bindung
und Abhingigkeit der Tonschdpfer des 15.bis 18.Jahrhunderts. Diese Widersténde,
die auch in der Kompositionspflicht vieler héfisch angestellter Komponisten
beruhten, scheinen sich allerdings erst mit der zunehmenden , Merkantilisierung*
der Musikpflege und insbesondere erst im Jahrhundert des Absolutismus verstirkt
zu haben 38,

All das aber muf8 unsere Achtung vor der erst jetzt quellenmiBig ersichtlichen
breiten Ausbildung und Durchsetzung urheberverwertungsrechtlicher Vorstellungen
durch die frithen Komponisten- (und iiberhaupt auch Autoren-) Generationen nur
noch mehr wachsen lassen; sie waren eben nicht etwa noch zu unfihig hierfiir, und
hierin kann also keinesfalls die Ursache fiir die so auffallende Spitentwicklung der
Urhebergesetzgebung gesehen werden?3®,

Wider Erwarten lassen sich schon im 16. Jahrhundert Ansitze fiir die Durchbildung
und praktische Anerkennung von Honoraranspriichen der Komponisten
gegeniiber den Druckern bzw. Drucker/Verlegern® finden. Immerhin sind mit der

38 B. Schmid: Einer Neuen Kinustlidien Tabulatur auff Orgel vnd Instrument . . ., StraBburg 1577, Vorwort.
37 Tatsichlich sind denn auch manche Komponisten bis ins 17. Jahrhundert hinein versucht, sich gegen den
Vorwurf merkantiler Werknutzung ihrer Kompositionen zu wehren, insbesondere gegen den Vorwurf ,Gelt-
kram“ bzw. ,privat Nutz und Gewinn“ hieraus gezogen zu haben (z. B. Michael Praetorius, 1610). Altenburg
muB 1620 gegen den Verdacht des ,Umbhersdrickens” Stellung nehmen, und Esaias Reusner sicht sich gezwungen
zu betonen, daB er ,uemlidt nidit etwa einen Gewinn davon haben” wolle; dhnlich teilweise noch Kuhnau und
Graupner. Doch scheint hier zunehmend das schlieflich immer mehr entartete ,Dedikationswesen“ bez. der
Werkversendung in Erwartung einer ,Gegenverehrung” angesprochen worden zu sein.

38 Vgl. zu dieser Interessenwahrung der Komponisten gegeniiber der Beschrinkung ihrer Verwertungsrechte
nachfolgend unter 4.

39 In Wirklichkeit lag diese Unfihigkeit gerade bei den Juristen bzw. der herrschenden Rechtslehre der sog.
Rezeptionszeit, die infolge des romisch-rechtlichen Einflusses (im Unterschied zum germanistischen .Rechts”-~
Denken) das Geistesgut bzw. zumindest Rechte hieran begrifflich nicht zu erfassen vermochte; die auf dieser
Ebene wirksame und verhingnisvolle Vermengung des Sacheigentums am Druckwerk mit dem Recht am Geistes-
gut, die erst in der Rechtswissenschaft des 18. Jahrhunderts spite Abkldrung erfuhr, hat hierin eine Ursache.
40 Noch Gieseke, a.a. 0., S. 14 u. 34 hilt Honoraranspriiche bzw. ihre Verwirklichung in dieser Zeit fiir véllig
ausgeschlossen und kommt allein hieraus zum FehlschluB bzw. einer Versagung jedweder, irgendwie urheber-
rechtlich beachtlicher Vorstellungen der Autoren bez. der wirtschaftlichen Werknutzung ihrer Geistesfriichte.
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Wende zum 16. Jahrhundert bereits erste, frithe Verlagsvertrige bekannt, die eine
rechtliche Ordnung der Beziehungen zwischen Autor und Drucker/Verleger zum
Inhalt haben®!; fiir den Musikbereich wurde neuerdings z. B. die bis ins einzelne
gehende Vertragsregelung zwischen Carpentras und seinem Drucker Johann de
Chamay aus dem Jahre 1532 bekannt*2.

Eine regelrechte, vertragsmiBig zugesicherte Vergiitung bietet erstmals der bereits
erwihnte Sylvester Raid dem Komponisten 1539 bei der Verlagsplanung eines
groBeren Sammelwerks an; sie besteht zunichst in der damals immerhin beacht-
lich kostbaren Uberreichung von geldwerten Freiexemplaren43, die von den Kom-
ponisten wiederum recht oft im Dedikationswege in klingende Miinze umgesetzt
wurden. Auch heute noch ist eine derartige Vergiitung, die lediglich in einer mehr
oder minder groBen Anzahl von Autoren-Exemplaren besteht, zumindest nicht unbe-
kannt; immerhin erfolgt hier eine gewisse geldwerte Gegenleistung. Im 16. und 17.
Jahrhundert geschah das sehr hdufig und brachte den Komponisten mitunter erheb-
lichen Nutzen, zumal die Anzahl der Freiexemplare bisweilen beachtlich schwankte.
Aber auch Vergiitungen in Form regelrechter Geldzahlungen fiir die Uberlassung
des Veroffentlichungsrechts sind in jener Zeit nachweisbar; sie bestitigen, daf der
Honoraranspruch als solcher jedenfalls erkannt war und nur vom schwankenden
»Marktwert” der Komponisten bzw. ihrer Werke abhing, wie es schlieBlich heute
nicht anders ist. So ist bekannt, daB Lasso iiber das Augsburger Bankhaus der Fugger
beachtliche Geldeingéinge aus der Verdffentlichung seiner Werke hatte, die u. a.
aus dem renommierten Pariser Musikverlagshaus Le Roy & Ballard entsprangen,
mit dem ihn nahe personliche Beziehungen verbanden. Uberhaupt ist Lasso bereits
der Typ des souverdn mit allen wichtigen europiischen Musikverlagen (in Deutsch-
land vor allem Berg, Miinchen und Gerlach, Niirnberg) in Geschiftsbeziehung
stehenden Komponisten. Ein sehr sprechendes Beispiel fiir die Wahrnehmung von
Honoraranspriichen als Gegenleistung fiir die Ubertragung der Veréffentlichungs-
bzw. Druck- und Verlagsbefugnis bietet eine auffallende Quelle bei Samuel Scheidt:
Er gibt geradezu in o&ffentlicher Ankiindigung seine Bereitschaft bekannt, gegen
Entgelt das Recht zur Veréffentlichung an Verleger oder Drucker zu iibertragen;
der ausdriickliche, quellenmifige Nachweis einer derartigen Einstellung der Kompo-
nisten war, wie erwihnt, bisher von der Urheberrechtslehre fiir unmédglich gehalten
worden *4. In einem Vorwort ,An die Herrn Budifiihrer und Verleger”, das seinen
1635 in Hall/Sachsen beim Drucker/Verleger Melchior Oelschlegel erschienenen
Geistlichen Concerten, Teil 3, vorangesetzt ist, weist Scheidt darauf hin, daB er
noch weitere , Gesdnge” komponiert habe, die noch der Veréffentlichung harrten;
er bemerkte dann jedoch, daB er ,dazu aber nods keinen Verleger habe. Als ist
mein bitten, es wollen sich die Herren Buchfiihrer und Verleger, die hierzu Lust,
bey mir angeben, soll mit ihmen also dann der Billigkeit nach gehandelt werden“.
Insofern sind also auch die AuBerungen vieler Komponisten zu verstehen, die zum

41 Vgl. hierzu die Ausfilhrungen im Rahmen der unter Anm. 7 angegebenen Veréffentlichungen.

42 Vgl. die Hinweise in MGG, Bd. 2, S. 867.

43 Hier handelte es sich also sogar um eine Uberreichung des ganzen umfinglichen Werkes jeweils an die
Verfasser der einzelnen Beitrige.

44 Vgl. z.B. noch neuerdings die sehr grundsitzliche Meinung L. Giesekes, a.a.O., S. 54—55, wonach den
Autoren noch keinerlei iibertragbares AusschlieBlichkeitsrecht an ihren Schopfungen bewuBt gewesen sei bzw.
das Verlagsrecht nicht als derivativ durch den Verleger vom Autor erworben behandelt worden sein kénne,
sondern ein Recht lediglich erst durch den Druck originidr beim Drucker oder Verleger entstanden sei.
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Ausdruck bringen, daB sie fiir ihre Miihe und Arbeit auch wirtschaftlichen Genuff
von ihren Werken haben wollten; so z.B. die Einstellung Heinrich Alberts, der seine
Schépfungen reizend als ,Schifdien” bezeichnete, die ihm ,Mildt und Wolle" geben
konnten und miiten. Parallel zeigen ebenfalls die Archivquellen fiir den literari-
schen Bereich, daB das Autorenhonorar — wenn auch entsprechend dem persénlichen
Durchsetzungsvermdgen schwankend — zumindest nicht unbekannt war und das
Entgelt bildete fiir die Ubertragung der Druckbefugnis; das duBert sich u. a. auch in
Quellen wie ,von den Authoribus bono titulo zu drucken umb sein pahres geldt
erkaufft“ oder ,uf etzliche jahrlang an sich erkauffte Verlagsredit von David
Herlitii Calendaria® 45,

Unabhingig hiervon — und doch in diesem Zusammenhang beachtlich — lief die
Honorarentwicklung beziiglich der Honorare, welche die Komponisten fiir die auf-
tragsgemifBe bzw. gewiinschte Erstellung von verschiedenen Fiirsten — meist auch
fremder Hofe — oder anderen Kunstmizenen erhielten: Zwar war das Honorar hier,
entsprechend seiner urspriinglichen Bedeutung, ,Ehrengeschenk” als Anerkennung
fiir die schopferische Leistung; doch enthielt es sehr bald auch, zumindest zum Teil,
eine gewisse Gegenleistung fiir die mit der Werkiibergabe mitunter stillschweigend
oder ausdriicklich eingerdumten Verwertungsméglichkeiten, die wenigstens die un-
beschrinkte Auffithrung des Werkes im hofischen Bereich erfaBte 46. Aber auch hier
zeigt sich vom 15.—18. Jahrhundert allmihlich ein stindiger Bedeutungsschwund des
»Honorar“-Begriffs, der schlieBlich immer mehr zu einem profan-geldwerten An-
spruch des Kiinstlers versachlicht wird. Die Archive bieten hierzu ein iiberreiches
und gréBtenteils noch unerschlossenes Material.

Im Endergebnis bestitigt sich quellenmiBig das Bild, daf die Komponisten eben
nicht etwa noch unfihig waren, wirtschaftliche Vorstellungen bei der geldméBigen
Nutzung ihrer Werke zu entwickeln, sondern vielmehr hierbei ganz bestimmte
Honoraranspriiche friihzeitig ausbildeten, die ein Entgelt fiir Rechtsiibertragungen
darstellten. Inwieweit eine tatsichliche Durchsetzung dieser Anspriiche gegeniiber
Druckern méglich war, blieb allerdings noch ganz dem subjektiven Einwirkungs-
vermdgen und der betr. Persdnlichkeitsstirke der Komponisten — nicht zuletzt aber
auch ihrem musikschdpferischen Ruf und Rang — vorbehalten.

Sofern jedoch bisher in Juristenkreisen den Komponisten infolge angeblich noch
fehlender Honorarvorstellungen iiberhaupt die Erwiigung oder gar Maglichkeit der
persdnlichen Durchsetzung einer wirtschaftlichen Werknutzung im 16. und 17. Jahr-
hundert abgesprochen wurde, so sei bereits hier auf die iiberreiche Anzahl jener
Tonschdpfer dieses Zeitraumes hingewiesen, die zur urheberrechtlichen Sicherung
eben dieser wirtschaftlichen Werkverwertung, und sogar hdchstpersdnlich, aus-
schlieBliche Schutzrechte erwirkten (vgl. hier die Ubersicht der Anlage).

45 Vgl. hierzu die Ausfihrungen in den unter Anm. 7 erwihnten Abhandlungen.

46 Das bedeutet noch nicht die Anerkennung eines selbstindigen ,Auffihrungsrechts® zu derartig frilhem Zeit-
punkt: Dieses konnte sich erst als wirtschaftliches Recht durchsetzen, nachdem mit der Wende zum 18. Jahr-
hundert die offentlichen Auffithrungen gegen Eintrittsgeld einsetzten. Vielmehr war hiermit ganz generell das
potenzielle Recht zur beliebigen Werknutzung begriffen, wobei natiirlich in der Praxis die Komponisten meist,
trotz Werkiibergabe, vom Recht einer spiteren eigenpersonlichen Versffentlichung Gebrauch machten. Scandellus
allerdings fragt 1568 in einem Antrag an den Kurfiirsten von Sachsen ausdriicklich an, ob ihm die Werknutzung
durch Veréffentlichung jener Werke gestattet wiirde, die er in dienstlicher Eigenschaft fiir den Kurfiirsten
geschaffen hatte und die also dementsprechend mit der Abgabe auch honoriert worden waren.
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c) Veréffentlichungs- und Vervielfiltigungsrecht

Die bisherige Urheberrechtslehre versagte den Autoren des 16. und 17.Jahr-
hunderts jedes BewuBtsein, mit ihren Schdpfungen zugleich ein ausschlieBliches Ver-
wertungsrecht als ,Recht” innezuhaben. Dies sollte erst auf dem Boden der von der
Rechtswissenschaft des 18. Jahrhunderts entwickelten Lehre vom ,.geistigen Eigen-
tum” moglich gewesen sein, wonach die Geistesschdpfungen als kérperlich-sachihn-
liche Gegenstinde behandelt wurden.

In Wirklichkeit zeigen die Quellen, da8 die Komponisten wie iiberhaupt die Autoren
das Urheber-Recht der ausschlieBlichen Verwertungs- und Verfiigungsmacht
spétestens schon im 16. Jahrhundert, mit dem sich ja weite Nutzungsméglichkeiten
durch die Erfindung des Notendrucks anbahnten, als selbstiindiges, urspriingliches,
vermdgenswertes und iibertragbares Recht empfanden, das unmittelbar mit der
Werkschdpfung zugleich zur Entstehung kam. Dieses wichtigste Recht aus dem
Komplex der Urheberbefugnisse war fiir sie von derart besonderem Wert, daf sie
es gegen Rechtsverletzungen durch besondere obrigkeitliche Schutzrechte ab-
sicherten bzw. zur duBerlich-formellen Anerkennung brachten. Dies sogar in un-
gewdhnlich grofer Zahl, wie die spiter angefiihrten Quellen zeigen.

Das mit der miihevollen Werkschaffung originir und verdient erworbene Allein-
Verwertungsrecht der ausschlieBlichen Verdffentlichungs- und Vervielfiltigungs-
befugnis stand iiberhaupt im Mittelpunkt ihrer Urheberinteressen.

Es wire deshalb verfehlt zu glauben, und wiirde dem eigentlichen RechtsbewuBtsein
der Komponisten dieser Zeit unrecht tun, wenn man der Auffassung wire, die
Urheber hitten mit der Ubergabe ihrer Werke an die befugten Drucker oder Ver-
leger zwecks Verdffentlichung lediglich die , kaufartige“ Eigentumsiibertragung am
papierenen Manuskript vor Augen gehabt; so mag sich das Bild vielleicht dem
romisch-rechtlich geschulten Juristen jener Zeit geboten haben, der aus seiner Vor-
stellungswelt heraus die schwer ,faBbaren” urheberrechtlichen Tatbestinde noch
nicht in sein streng materialistisches Rechtssystem einordnen konnte (zumal es
hierfiir auch gar nicht aufnahmefihig war).

Die modern anmutende und im Unterschied hiervon nahezu , germanisch-rechtliche”
Auffassung der Komponisten kommt demgegeniiber in zahlreichen Quellen zum
Ausdruck, wonach die ausschliefliche Verfiigungsmacht iiber das geschaffene Werk
bereits als selbstiindiges, eigen-artiges Recht ,an sich“ empfunden wurde: Das
driickt sich in den vielen Angaben auf den Titeln alter Notendrucke aus, die diese
rechtmiBig an den Drucker oder Verleger iibertragene Befugnis ansprechen mit
Formulierungen wie z. B.: ,Cum Consensu Auctoris“, ,permissu autoris”, ,mit des
Authorn Bewilligung”, authore concesso” u. i. Diese aufschluBreichen Vermerke
finden sich im 16. und 17. Jahrhundert u. a. auf Werken der Komponisten Bakfark,
Dressler, Lasso, Ivo de Vento, Regnard, Sale, Aichinger, Albert, Stadlmayr oder
Schiitz47. Die Tatsache ihres Vorhandenseins spricht fiir sich. Fiir den Drucker oder
Drucker/Verleger brachten diese Angaben natiirlich eindeutig die Berechtigung bzw.
den offenen Nachweis der ordnungsgemidf vom Komponisten erworbenen Befugnis
zur Verdffentlichung zum Ausdruck. Zugleich lag hierin sicher auch ein Beweis fiir
die werkgetreue Art der Darbietung. Eine derartige Bezeichnung fiir das wichtigste

47 Vgl. die exakten Quellenangaben im Rahmen der unter Anm. 8 angegebenen Verdffentlichungen.
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Urheber-Recht schlechthin findet sich iibrigens auch in Vermerken des kaiserlichen
Reichshofrats bei der antragsgeméfen Erteilung von Nachdruckprivilegien an Ver-
leger bzw. Drucker als Schutzerfordernis (z.B. ,apponat comsensum authoris”).
Sogar schon im Jahre 1544 hatte dieser , Autoren-Konsens“ als Ausdruck fiir den
Erwerb des Urheberverwertungsrechts — wenn auch voriibergehend — Aufnahme
gefunden in einer frithen Nachdruckprivilegien-Verordnung Venedigs.

Auf diesen Konsens als selbstindiges, iibertragbares Recht des Urhebers wird auch
ganz entscheidungserheblich in einem komplizierten ProzeB abgestellt, der wegen
des Nachdrucks von Werken Orlando di Lassos zwischen den Musikverlagen Berg
und Gerlach in den Jahren 1581 bis 1582 lief und der sogar vor den Wiener Reichs-
hofrat kam: Ausschlaggebend war hier, unabhingig von der zudem komplizierten
und hier verwirrend hineinspielenden Privilegien-Problematik, ob der ordnungs-
mifige Rechtserwerb vom Urheber Lasso nachgewiesen werden konnte.

d) Nachdruck-Verurteilung durch die Komponisten

Das obenerwihnte Rechtsempfinden der Tonschdpfer bestimmte aber auch ihre
Einstellung zu den im 16. und 17.Jahrhundert vielfach vorkommenden Nachdrucken:
Sie wurden von ihnen als Rechts-Verletzungen empfunden, die das ausschlieBliche
Werknutzungsrecht des Urhebers gefihrlich beeintrichtigten, ja ihn um die Friichte
seiner Arbeit brachten. Bereits Luther duBert sich hierzu sehr nachdriicklich, indem
er nicht so sehr auf die hierdurch bedingte Ehrbeeintrichtigung, sondern auch die
wirtschaftliche Schidigung hinweist: ,, . . . es ist ja ein ungleich ding, dafd wir arbeit
und kost darauf wenden und ander sollen den genofd und wir den schaden haben.“ In
scharfer Form lassen sich dhnliche Warnungen und AuBerungen auch bei Samuel
Scheidt, Michael Altenburg, Gabriel Voigtlinder, Heinrich Schiitz und Heinrich
Albert nachweisen; meist sind sie den Vorworten der Notendrucke zu entnehmen.
e) Schutzdurchsetzung der Komponisten

An dieser Stelle sei zunichst ein kurzer Blick auf die iiberraschende Vielzahl der
von den Komponisten bewirkten Rechtssicherungen gestattet, wie dies in der Zu-
sammenstellung der Anlage erstmals der Musikforschung dargeboten werden kann.
Allein die ungewdhnliche und unerwartete Massierung dieser Rechtsdurch-
setzungen beeindruckt und 148t zahlreiche neue soziologische wie psychologische
Erkenntnisse zu, gleich welche speziell ,urheberrechtliche Bedeutung ihnen zu-
kommen mag.

Da es sich indes bei den vorerwihnten Rechtswahrungen der Komponisten (wie
Autoren insgesamt) um ein sehr umfangreiches und duerst vielschichtiges Gebiet
handelt, das bereits in anderen Verdffentlichungen ausfithrlich behandelt wurde 48,
konnen in dem hier gezogenen Rahmen nur ganz wenige Gedanken ausgefiihrt
werden, die das allgemeine Verstindnis der neuaufgedeckten Rechtsentwicklungen
erleichtern sollen:

Infolge des im 16. und 17. Jahrhundert noch fehlenden gesetzlichen Urheberschutzes
blieb den Komponisten zu Sicherung gegen Rechtsverletzungen ihres ausschlie-
lichen Werknutzungsrechts lediglich der in bisheriger Beurteilung nur duBerst frag-
wiirdige Privilegienweg (durch sog. Nachdruckprivilegien). Fragwiirdig, weil es sich

48 Vgl. die unter Anm. 7 angefiihrten Arbeiten.
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beim Privilegienwesen, entsprechend der mittelalterlich-feudalen Herkunft, um
vollig willkiirliche, rechtlich unqualifizierbare und mehr oder weniger doch un-
gerechte Einzelbevorzugungen weniger Begiinstigter vor anderen minder Gliicklichen
zu handeln schien. Uberhaupt schienen hiervon lediglich die Drucker und Verleger
positiv betroffen zu sein, deren Gewerbeschutz vorrangig bei derartigen Verleihungen
beriicksichtigt zu werden schien.

Dieses Bild schien das Nachdruckprivilegienwesen nach bisheriger Auffassung durch-
weg im Europa jener Zeit zu bieten.

Nun konnten allerdings, speziell fiir den deutschen Bereich, neuere Archivforschun-
gen bereits auf dem Gebiet des frithen Erfinderschutzes zeigen, daB hier das
Durchsetzungsvermdgen der schdpferischen Krifte bereits im 16. Jahrhundert
diese duBere Form eines willkiirlichen Privilegienwesens durchbrach und ein
allgemeines antragsgebundenes Rechtsschutz-System schuf, das jedem Erfinder
offen stand und das auf sachliche, fast patentrechtliche Erteilungsvoraussetzungen
abstellte?. Auch Hassler bediente sich zum Schutze seines neuerfundenen Orgel-
automaten dieser Erfinder-Privilegien, die mit dem urspriinglichen Privilegien-
wesen nur noch den dufleren Namen gemein hatten und praktisch schon frithe Vor-
stufen unserer heutigen Patente waren. In Deutschland ging diese vorwiegend
kaiserliche und kursichsische Rechtsentwicklung allerdings wieder unter den Folgen
der Rechtszersplitterung des Dreifligjdhrigen Krieges verloren.

Eine &hnliche Entwicklung zeigt sich nunmehr aber auch, jedenfalls zunéchst fiir den
deutschen Bereich, innerhalb des bisher nur sehr geringschitzig beurteilten Nach-
druckprivilegienwesens: Neue Forschungen zeigen, daf in unerwartetem Ausmaf
gerade Autoren unmittelbar auf diesem Wege ihre Rechte durchsetzten und zur
Anerkennung brachten. Vor allem: Ihr massiertes Durchsetzungsvermégen erzwang
bereits wihrend des 16. Jahrhunderts ein regelrechtes Urheberschutzsystem, das am
besten verstindlich wird, wenn man seine auffallende Ahnlichkeit zur spiter in
England gesetzlich fixierten sogenannten ,Copyright“-Praxis beriicksichtigt 5.
Tatséchlich wurde in der kaiserlichen Rechtspraxis ein allgemeines Antrags- und
Anmeldeverfahren fiir die Urheber durchgesetzt, das jedem Autoren fiir den
formell-ausdriicklich kraft Urkunde anerkannten Schutz sciner Werke offen war;
die Berechtigung zur Fithrung eines Schutzvermerks, der uns noch jetzt in Form
von ,,Cum gratia et privilegio caesaris Mayest.” u. 4. auf frithen Notendrucken ent-
gegentritt, ist insofern und iiberraschenderweise nichts anderes als der heutige
»C“~Vermerk bei dem Urheberschutz-System englischer Prigung51. Allerdings ging

49 Vgl. hierzu H. Pohlmann: Neue Materialien zur Frithentwicklung des deutsdien Erfinderschutzes im 16. Jahr-
hundert, in Zeitschrift f. Gewerblichen Rechtsschutz und Urheberrecht 1960, S. 272—283.

50 In diesen Privilegurkunden fiir die Autoren und Komponisten wurde bereits die schopferisch-geistige Leistung
mit ,studio atque ingenio“ etc. rechtlich ausdriicklich gewiirdigt und anerkannt.

Aber auch bei den nunmehr ebenfalls unter Copyright-Gesichtspunkten mehr verstindlich werdenden kaiserlichen
Verleger- und Drucker-Privilegien stand in Wirklichkeit — und im Unterschied zur bisherigen Auffassung —
nicht die gewerblich verhaftete Druckunternehmung im Vordergrund der eigentlichen Schutzbegriindung, sondern
die Tatsache der ,Veréffentlichung“! Zu Hunderten zeigen daher die Urkundentexte bei Autoren wie Ver-
legern die entscheidenden Vermerke wie: ,in lucem edere”, ,verdffentlichen”, ,ans offeme Licht bringen*, ,in
offentlidien Drude veranlassen* usw.

51 Gleiche Merkmale liegen nicht nur in der Tatsache eines allgemeinen, jedem offenen Antrags- und An-
meldeverfahrens, sondern auch der generell gleichen Gebiihrenzahlung, der, wenn auch bisweilen noch schwan-
kenden Schutzfrist, der Fithrung des Schutzvermerks und der Eintragung der Werke in bestimmte Register (hier
sog. Reichsregister). Hierdurch gewinnt iiberhaupt das ganze Nachdruckprivilegienwesen in Deutschland véllig

neue Aspekte, da unter den gleichen Copyright-Merkmalen auch die Verleger-Drucker-Privilegien verstindlich
werden.



272 Hansjérg Pohlmann: Zur Musikurheberrechtsentwicklung

auch hier wieder diese frithe Rechtsentwicklung verloren bzw. erfuhr zunehmende
Auflésung durch die Vermengung mit der Zensurpraxis und die Verstirkung ab-
solutistischer Tendenzen; sie konnte ohnehin nicht zu einer gesetzlichen Regelung
kommen infolge der auch hier beeintrichtigenden Rechtsverwirrung und Dezentrali-
sierung Deutschlands nach dem DreiBigjahrigen Kriege. Im Unterschied zu diesem
copyright-dhnlichen Urheberschutz-System kraft Eintragung und Anmeldung von
Rechten brachte die andersartige geistige Eigentumslehre des 18. Jahrhunderts einen
automatischen Gesetzesschutz, der nicht von einer Anmeldung abhingig war und
das Geistesgut, wenn auch unter Verlust mancher persdnlichkeitsrechtlicher Bin-
dung, entsprechend dem Sacheigentum behandelte.

Die deutschen Komponisten des 16. und 17. Jahrhunderts hatten an dieser frithen
Urheberschutzentwicklung kraft eigenen Durchsetzungsvermdgens erheblichen An-
teil. Fiir den iibrigen europiischen Bereich zeigt sich diese Entwicklung allerdings,
die beziiglich der massierten Rechtsdurchsetzung nur in Frankreich eine auffallende
Parallele hat52, nur in sehr groBen Abschwichungen.

Mit der urkundenmiBigen Anerkennung ihres Urheberrechts hatten die Kompo-
nisten zugleich ein beachtliches Instrument zur sofortigen Strafvollstreckung (, aus
aignem Gewalt”) gegeniiber Rechtsverletzungen?®3; praktisch kamen hierfiir nur
Frankfurt und Leipzig in Frage, weil sich hier die Rechtsverletzungen wegen der
periodischen Biichermessen am echesten konzentrierten und deshalb auch besser
verfolgen liefen. Und viele Komponisten besafen die hier giiltigen kaiserlichen
oder kursichsischen® Schutzrechte, wie die Ubersicht zeigt.

Aber auch im Verhiltnis zu den Verlegern und Druckern war das Komponisten-
privileg von starkem Wert, sofern die Komponisten nicht selbst das Risiko eines
kostenreichen Eigenverlags wagten. Einmal verstirkte schon, auch im wirtschaft-
lichen Interesse des Druckers, die Schutzabsicherung wegen der Minderung der
Verletzungsgefahr die Chance der Drucklegung; zum andern aber hatte die Uber-
tragung des Verdffentlichungsrechts hierdurch einen entsprechend hoheren Wert,
was auch in der Honorarfrage beachtlich wog %.

Bei dieser frithen Rechtsschutzpraxis zugunsten der Komponisten, wie sie besonders
in der Ubung des kaiserlichen Reichshofrats zur Ausformung kam, finden sich sogar
duBerst moderne urheberrechtliche Anschauungen, die fast der gegenwirtigen Ur-
heberrechts-Reform entnommen sein kdénnten: Nicht nur Komponisten an sich
erreichten Urheberschutz, sondern auch die Aussetzung des Generalbasses wurde
bereits selbstindig als schutzwiirdig angesehen®®; so erhielt z. B. der Wiirzburger
Organist Gaspar Vicentius am 15. Februar 1624 ein kaiserliches Schutzrecht fiir
seine, nach eigener Angabe erstmals nach neuer Methode durchgefithrte General-
baB-Aussetzung von Lassos ,Magnum Opus®, das 1625 ,Typis ac Sumptibus

52 Auch hier wurde allerdings der urheberrechtliche Gehalt dieser frithen und bez. Registereintragung und
Schutzvermerk ebenfalls copyright-ahnlichen Urheberschutzentwicklung zunehmend durch die Verbindung mit
dem Zensurwesen aufgeldst.

53 Heinrich Albert konnte nachweisbar, gestiitzt auf seine vollstreckbare (Privileg)-Urkunde, &uBerst wirksam
gegen Nachdrucker vorgehen und eine Beschlagnahme aller Werke erreichen.

54 Vgl. speziell hierzu das neue, auch musikologisch interessante Archivmaterial bei H.Pohlmann: Die kur-
sichsisdien Komponistenprivilegien, in AfMw 1961, Heft 2.

55 Vgl. hierzu bereits F. Lehne; Zur Reditsgesdridite der kaiserlidien Druckprivilegien, in Mitt. d. Osterr.
Inst, f. Geschichtsforschung 1939, S. 401.

56 Vgl. zu dieser erst jiingst abgeklirten Frage die Gutachten von K.G. Fellerer und K. Runge, in GEMA-
Nachrichten 1958, Nr. 41, S. 29—39.
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Johannis Volmari“ in Wiirzburg erschien. Auch die quellenmifige Erarbeitung von
Urtexten, oft unter behutsam ,wissenschaftlich-sichtender Titigkeit”, betrachtete
man wegen des hier aufgewandten ,studio atque ingenio“ bzw. ,diligentia et ac-
curantia” fiir rechtlich schutzwiirdig >’; z. B. bei Salminger, Joannelli oder Besardus.
Ebenso wurde auch (im literarischen Bereich) die Ubersetzerleistung fiir selbstindig
schutzfihig und schutzwiirdig gehalten.

Im Endeindruck beziiglich der Komponistenprivilegien bleibt nachhaltig die neue und
iiberraschende Erkenntnis, daB es einer unerwartet grofen Zahl von Komponisten
kraft eigenen Durchsetzungsvermdgens méglich war, eine rechtliche Anerkennung
und Absicherung ihres Alleinverwertungsrechts zu erwirken. Die Namen erfassen
unbekannte, ,kleine” wie auch ebenso ganz berithmte Komponisten. Trotzdem
kann es sich aber nur um eine allererste Bestandsaufnahme des einschligigen
Archivmaterials handeln, das in Zukunft noch weiter bereichert werden diirfte.

4. Kampf gegen die Beschridnkung der Verwertungsrechte

Nicht nur gegen Rechtsverletzungen durch unbefugten Nachdruck vermochten sich
die Komponisten wirksam durchzusetzen: Die Wahrnehmung ihrer Urheberinter-
essen kollidierte zunehmend und im gleichen MaBe, wie die Merkantilisierung der
dffentlichen Musikpflege im 17.und 18. Jahrhundert fortschritt, mit jenen Sozial-
bindungen, die durch die Natur ihrer Anstellungsverhiltnisse gegeben waren; diese
schienen sich im Zeitalter des Absolutismus bzw. im 18. Jahrhundert gegeniiber
dem 16. eher zu verstiirken. Jedenfalls aber bedingten sie recht oft eine, mitunter
sogar ausdriicklich im Anstellungsvertrag festgelegte Beschrinkung der Urheber-
verwertungsrechte; Beispiele derartiger Vertrige lassen sich bei Scandellus, Lechner,
M. Praetorius, Froberger, Haydn und Telemann geben.

Es ist wieder sowohl soziologisch wie auch urheberrechtlich bemerkenswert, wie
nachhaltig sich trotzdem die Komponisten gegen diese Widerstinde durchzusetzen
vermochten, die besonders im 18. Jahrhundert kulminierten. Beispielhaft hierfiir die
Prozesse Telemanns gegen derartige Widerstinde, die in der Eigenart damaliger
Anstellungsverhiltnisse lagen® und noch bei Philipp Emanuel Bach ihre Fort-
setzung finden; auch ,Kleinkomponisten®”, die in gleicher Weise bei allen hier
untersuchten Rechtswahrungen vertreten sind, wagten mutig und erfolgreich gegen
diese Beschriankungen vorzugehen, z. B. Johann Heinrich Rolle °.

Ebenso nachdriickliche Interessendurchsetzungen, z. T. in sehr umfangreichen
Prozessen, zeigen u. a. auch die Erben Graupners beim Kampf um dessen musikali-
schen NachlaB 8 oder z. B. Jomelli¢!. Das ganze, so kurze Leben Mozarts ist ein
Ringen mit diesen sozialen Fesseln 2,

57 Vgl. hierzu bereits K. Vétterle: Auffihrungsschutz musikwiss. Editionsarbeiten, in Mf 1957, S. 246 ff. und
H. Unverricht: Die Situation d. Urhebersdiutzes f. musikwiss. Ausgaben, in Mf 1958, S. 1 ff. sowie vorstehend
erwihnte Arbeiten von Fellerer und Runge.

58 Vgl. hierzu H. Pohlmann: Telemann und das Urheberredit, Schriftenreihe der Hamburger Telemann-Gesell-
schaft, Bd. 3, 1961.

59 Vgl. die noch wenig bekannte Arbeit von E. Valentin: J. H. Rolle, in Sachsen u. Anhalt, Jahrbuch d. Hist.
Komm. f. Sachsen, Bd. 9, 1933, S. 116—117.

80 Vgl. W. Nagel in SIMG, Jahrg. 10, S. 610 ff.

81 Vol. M. Fiirstenau: Zur Gesdtidite d. Musik u. d. Theaters am Hofe zu Dresden, Bd. 2, Dresden 1862, S. 115 ff.
62 Vgl. H. Pohlmann: Mozart und das Urheberrecht, Acta Mozartiana 1959, S. 22—31.

18 MF
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5. Auffithrungsrecht

Als zeitlich letztes Werknutzungsrecht kam das Auffiihrungsrecht zur Ausbildung
und rechtlichen Anerkennung. Das lag nicht etwa an fehlenden Rechtsvorstellungen
der Urheber, sondern ganz einfach an der Tatsache, daB die allgemeine Entwicklung
der Musikpflege offentliche Auffithrungen gegen Eintrittsgeld erst mit der Wende
zum 18. Jahrhundert durchzufithren begann. Dieser Prozef steht ja in Verbindung
mit der Ablssung der héfischen durch die breite biirgerliche Musikpflege .
Immerhin erforderte es einen beachtlichen psychologischen wie soziologischen Schritt
der Komponisten, Eintrittsgelder fiir die Auffithrung ihrer Werke — mitunter gar
selbst an der Kirchentiire stehend — zu verlangen. Hier zeigen sich aber auch
zugleich die ersten Vortypen eines ,freieren” wirtschaftlichen Unternehmertums
bei den Komponisten; so z. B. im Einsatz von Reinhard Keiser, von Hindel, Tele-
mann oder Gluck.

Ein starker Impuls fiir die Ausbildung des Auffithrungsrechts als eines besonderen
Urheber-Rechts ging von Frankreich aus: Hier war es bereits im Verlauf des
17. Jahrhunderts zur frithen, gewohnheitsrechtlichen Ubung geworden, den Kom-
ponisten ausdriicklich gesonderte Geldanspriiche bzw. Beteiligungen an der opern-
miBigen Auffithrung ihrer Werke an Pariser Bithnen einzurdumen. Corneille
trennte bereits sehr bewuBt dieses merkantile Auffithrungsrecht beim Verkauf
seiner Werke von den iibrigen wirtschaftlichen Urheberbefugnissen ab. Tatsichlich
fand auch das Auffiihrungsrecht zuerst in Frankreich, im Jahre 1791, gesetzliche
Anerkennung.

II1. ERGEBNIS
Eine véllig neue Sicht beziiglich der Stellung der Komponisten in der Urheberrechts-
entwicklung bahnt sich an: Sie erméglicht eine sehr spite Rechtfertigung ihres wirk-
lichen und so eindrucksvollen UrheberrechtsbewuBtseins. Im Unterschied zur bis-
herigen Auffassung bringen dabei neue Archivquellen den iiberraschenden Nach-
weis, daf die Komponisten bereits seit der Renaissance wesentliche Rechtsvorstellun-
gen unseres modernen Urheberrechts entwickelt hatten und ihre Urheberinteressen
geradezu systematisch durchzusetzen vermochten, trotz aller Widerstéinde.
X

ENTWICKLUNGSUBERSICHTt DER VON DEN KOMPONISTEN
IM16. UND 17. JAHRHUNDERT
PERSONLICH DURCHGESETZTEN SCHUTZRECHTE

I.Deutschland?

1511 Arnold Schlick (kaiserl.) 1559 Melchior Neusidler (kaiserl.)

1535 Hans Neusidler (kaiserl.) 1565 Petrus Massenus von Massenberg (kaiserl.)
1539 Sigmund Salminger (kaiserl.) 1565 Pietro Joannelli (kaiserl.)

1543 Hans Neusidler (kaiserl.) 1565 Valentin Bakfark (kaiserl.)?

63, Vgl. hierzu u. a. E. Preussner: Die biirgerlidie Musikkultur, Kassel 1950.

1 Diese Ubersicht kann naturgemiB nur eine erste Grundlegung fiir weitere Forschungsarbeiten sein.

2 Unter vorwiegender Auswertung von Bestinden des Osterr. Haus-, Hof- u. Staatsarchivs Wien, sowie des
Sichs. Landeshauptarchivs Dresden. Bez. der ausfithrlichen Fundstellenangaben etc. vgl. meine bereits erwahnten
Veréffentlichungen.

8 Bakfark erhielt 1565 auch poln. Schutz.
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1566 Christian Hollander* 1628 Johann Hermann Schein (kursichs.)
1581 Orlando di Lasso (kaiserl.)5 1628 Heinrich Schiitz (kursichs.)
1588 Jacob Handl (kaiserl.) 1630 Christoph Straus (kaiserl.)
1591 Hans Leo HaBler (kaiserl.) 1637 Michael Lohr (kursichs.)
1592 Franciscus Sale (kaiserl.) 1637 Heinrich Schiitz (kaiserl.)
1593 Franciscus Sale (kaiserl.) 1638 Kaspar Kittel (kursichs.)
1594 Sethus Calvisius (kursichs.) 1638 Johann Stoppius (kaiserl.) 8
1598 Johann Steuerlein (kursichs.) 1640 Johann Stoppius (kaiserl.)
1600 Friedrich Scharding (kaiserl.) ® 1642 Heinrich Schiitz (kaiserl.)
1601 Melchior Vulpius (kaiserl.)® 1642 Heinrich Albert (brandb.)?
1601 Melchior Vulpius (kursichs.) 1648 Heinrich Albert (kaiserl.)
1603 Joan Baptist Besardus (kaiserl.) 1651 Johann Stoppius (kaiserl.)
1604 Ferdinand und Rudolf Lasso (kaiserl.) 1651 Laurentius Erhard (kursichs.)
1604 Adolf WeyBenhan (kaiserl.) 1662 Andreas Hammerschmidt (kursichs.)
1610 Sethus Calvisius (kaiserl.) 1689 Jacob Kremberg (kaiserl.)
1611 Melchior Vulpius (kursichs.) 1689 Jacob Kremberg (kursichs.)
1611 Johann GroppengieBer (kursichs.) ® 1699 Ferdinand Ignatius Hinterleitner
1613 Christoph Straus (kaiserl.) (kaiserl.)
1617 Johann Hermann Schein (kursichs.) 1756 Johann Adolf Hasse (sichs.)
1625 Gaspar Vincentius (kaiserl.) 1826 Carl Maria v. Weber (sichs.)
II.Frankreich

1575 Orlando di Lasso 1684 Honoré Dambruis
1581 Orlando di Lasso 1686 Marin Marais
1582 Orlando di Lasso 1687 Jean Rousseau
1658 René Ouvrard?® 1688 André Raison
1658 Guillaume Gabriel Nivers 1689 J. Henry d’Anglebert
1661 Bénigne de Bacilly 1689 Jacques Boyvin
1661 Frangois Martin 1690 Frangois Couperin de Crouilly
1668 Bénigne de Bacilly 1690 Gillés Jullien
1669 Denis Gaultier 1692 Marin Marais
1670 Jacques Chambonnieres 1695 Jean de Bousset
1670 Francisco Corbetty 1695 Etienne Loulie
1673 Francisco Corbetty 1697 Claude Masson
1675 Nicolas Le Bégue 1698 Jacques-Denis Thomelin
1677 René Ouvrard 1699 Pierre Freillon-Poncein
1677 Jean-Jacques Souhaitty 1699 Jean Rousseau
1683 Bénigne de Bacilly 1699 Raoul Auger Feuillet®
1684 Jean Le Brun

III. Ubriges Europa
1555 Francisco Guerrero (span.) 1642 Heinrich Albert (poln.)
1559 Pedro Vila (span.) 1642 Heinrich Albert (schwed.)
1565 Valentin Bakfark (poln.) 1684 Pedro Vilella (span.)
1642 Gabriel Voigtlinder (dén.) 1763 Johann Christian Bach (engl.)
4 Bisher lediglich Antrag nachweisbar.
5 Unbefristetes Schutzrecht auf Lebenszeit. Vgl. auch die franz. Privilegien Lassos von 1575/1581/1582.
6 Bisher nur Antrag nachweisbar.
7 Vgl. den poln. u. zugleich schwed. Schutz 1642.
8 Hier beginnen die Quellen von M. Brenet: La librairie musicale en France de 1653 & 1790 d'aprés les
Registres de priviléges, in SIMG, Jahrg. 8, S. 401—466.

9 Vgl. weiter bez. der auch im 18. Jahrhundert noch iiberreich erfaBten Privilegien die Arbeit Brenets.





