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der von ihm im Sommer des Jahres 1708 erreichten politischen Erfolge 42, Wihrend
der acht Jahre, die Johann Wilhelm nach diesem Gipfelpunkt seines Lebens noch
vergdnnt waren, mufite er auf alles politisch Erreichte wieder verzichten — der
Abstieg bedeutete Niedergang auch fiir die héfische Oper in Diisseldorf.

Zur handschriftlichen Uberlieferung der Musiktheorie in Osterreich
in der zweiten Hiilfte des 17. Jahrhunderts
VON HELLMUT FEDERHOFER, GRAZ

Die ebenbiirtige Anerkennung kiinstlerischen Schépfertums neben philosophisch-
mathematischer Spekulation durch Humanismus und Renaissance lieB im 16. Jahr-
hundert als neuen Wissenszweig die musica poetica aufblithen?, die, vermischt
mit Elementen der musica speculativa und practica, als Kompositionslehre seither
den héchsten Rang innerhalb der Musiktheorie einnehmen sollte. In der deutschen
Kompositionslehre des 17. Jahrhunderts stehen in dieser Hinsicht neben den ge-
druckten Werken von Calvisius, Lippius, Herbst und Criiger vor allem die von
Weckmann und Reinken aufgezeichneten ,Composition Regelu Herrn M. Johan
Peterssen Sweling” in der Fassung seines Schiilers Jakob Priitorius? und die eben-
falls nur handschriftlich iiberlieferten Traktate Christoph Bernhards, die die Lehre
von Heinrich Schiitz widerspiegeln3, an erster Stelle. Sie bezeugen den hohen Stand
der an Zarlino ankniipfenden Musiktheorie in Nord- und Mitteldeutschland. Ehr-
furcht vor dem groflen Erbe des 16. Jahrhunderts, dem stylus antiquus oder gravis,
dessen Zusammenhang mit dem stylus modernus oder luxurians von Schiitz klar
erkannt und von seinem Schiiler Bernhard mittels der Figurenlehre begrifflich for-
muliert wurde, verbindet sich in fortschrittlichen Lehrschriften, unter denen jene
von Bernhard hervorragen, mit Einsichten, die auf der zeitgendssischen Praxis
fuflen.

Riemann erblickte bekanntlich erst in Rameau einen Zarlino ebenbiirtigen Musik-
theoretiker, ohne Namen wie Bernhard, Bontempi oder Berardi, auf dessen Bedeu-
tung im Zusammenhang mit Heinrich Schiitz erst kiirzlich F. Blume hingewiesen
hat, auch nur zu erwihnen®. Man wird daher seine geringe Meinung von der
Musiktheorie des 17. Jahrhunderts, die er allein unter dem Aspekt der handwerk-
lichen GeneralbaBlehre und einer falsch verstandenen konservativen Kontrapunkt-

42 Beide Werke sollen anldBlich des Johann-Wilhelm-Jubildums ediert werden: Die Ausgabe des Rapparini-
Manuskripts bereitet Hermine Kiihn-Steinhausen, die des Tassilone der Verf. dieses Artikels vor.

1 W. Gurlitt, Die Kompositionslehre des deutschen 16. und 17. Jahrhunderts, in: Bericht iiber d. internationalen
musikwissenschaftlichen Kongref Bamberg 1953. Kassel, Basel 1954, 103 ff.

2 Hrsg. v. H. Gehrmann in Werken van Pieterszon Sweelinck. D.X. ’s-Gravenhage, Leipzig 1901.

3 Die Kowmpositionslehre Heinrids Schiitzens in der Fassung seines Schitlers Christoph Bernhard. Eingel. u.
hrsg. v. J. M. Miiller-Blattau. Leipzig 1926.

4 H. Riemann, Gesdiidite der Musiktheorie im IX.—XIX. Jahrhundert. 2. Aufl. Berlin 1920, 436; F. Blume,
Art. A. Berardi in MGG 1, 1670 ff.; Berardi war ein Schiiler von Marco Scacchi, der seit 1628 (nicht seit 1623)
Nachfolger seines Lehrers Giovanni Francesco Anerio als polnischer Hofkapellmeister war und dieses Amt
30 Jahre bekleidete. Er kann daher nicht vor 1658 nach Gallese zuriickgekehrt sein, wo der Unterricht Berardis
stattfand. Das stimmt mit Blumes Annahme iiberein, daB Berardi um 1660 Schiiler Scacchis war. Er diirfte
daher um 1640 geboren sein. Vgl. Nodimals zur Biographie von Giovamni Francesco Amerio in: Die Musik-
forschung. VI, 1953, 346 f. Uber Augelo Berardi als Musiktheoretiker berichtet neuestens eine mschr. Kieler
Diss. 1955 von K. F. Waack.
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gesinnung gesehen hat?, nicht teilen kdnnen, obwohl auch heute noch kein abschlie-
Bendes Urteil iiber sie mdglich ist®. Fehlen doch Untersuchungen selbst iiber nam-
hafte Theoretiker oder Komponisten des 17. Jahrhunderts, von denen Lehrschrif-
ten erhalten sind (z.B. Carissimi, Pasquini, Bononcini)?, wie andererseits noch
manche quellenkundliche Vorarbeit geleistet werden mufB, insbesondere was die
handschriftliche, z. T. anonyme oder mit fragwiirdiger Autorangabe versehene
musiktheoretische Literatur betrifft.

Als Teilproblem der bisher noch unbeantworteten Frage nach dem spezifischen An-
teil Italiens, Deutschlands, Frankreichs und Englands an der Entwicklung der Musik-
theorie des 17. Jahrhunderts soll im folgenden ihr Stand in Osterreich in der zwei-
ten Halfte dieses Jahrhunderts an Hand von bisher kaum beachteten handschrift-
lichen Quellen aus der Zeit vor und um 1700 behandelt werden. Diese Frage, die
schon im Hinblick auf den Gradus ad Parnassum von Johann Joseph Fux (Wien
1725) erhdhte Bedeutung beansprucht, wurde von A. Orel angeschnitten, der auf
dem musikwissenschaftlichen KongreB in Bamberg iiber zwei Kompositionslehren
referierte, die in der mitgeteilten Quelle (Wien, Stadtbibliothek, MH 6273/e)
Alessandro Poglietti, bzw. Antonio Bertali, zwei fithrenden Wiener Hofmusikern
aus der Mitte und zweiten Hilfte des 17.Jahrhunderts zugeschrieben werden®.
Doch gibt es zu der Poglietti zugeschriebenen Kompositionslehre, die die umfang-
reichere und inhaltlich ergiebigere der beiden Abhandlungen ist, drei im wesent-
lichen iibereinstimmende Parallelquellen, von denen nur eine, heute verschollene
Quelle Poglietti, die beiden iibrigen dagegen den Miinchner Hofkapellmeister und
spiteren Wiener Amtskollegen Pogliettis, Johann Caspar Kerll, als Verfasser nen-
nen® Abgesehen von lateinischen Kapiteliiberschriften und einzelnen oft stark

5 H. Riemann, a.a. O., 401, 414 f., 425; daher ist dort auch Stellung und Bedeutung des Gradus ad Par-
nassum von Johann Joseph Fux verzeichnet.

6 Nach R. H. Robbin, Beitrige zur Gesdtidite des Komtrapunkts von Zarlino bis Sdhiitz, Berlin 1938, ver-
sucht J. Hein, Die Koutrapunktlehre bei den Musiktheoretikern im 17. Jahrhundert (Kéln, mschr. Diss. 1954),
einen allgemeinen Uberblick iiber dieses wichtige Gebiet der Musiktheorie zu geben. Die Arbeit enthilt eine
wertvolle .Bibliographie der von 1500 bis 1700 verfafiten musiktheoretiscien Sdiriften”, bleibt aber mangels
entsprechender Spezialstudien in vieler Hinsicht unbefriedigend. Auch verfihrt der Verf. gelegentlich allzu
kursorisch, wo es die Quellenlage ohne weiters gestattet hitte, Zusammenhingen intensiver nachzuspiiren.
Ferner stéren verschwommene Formulierungen und falsche Begriffsbestimmungen, so etwa, wenn der Kontra-
punkt als ,Weg vou der Polyphonie zur Harmonik" (S. 30) definiert wird oder wenn es (S.71) heiBt: ,Der
Kontrapunkt hort da auf zu sein, wo die Dreiklinge eine eigeme Funktion erhalten, also bei Rameau” (als ob
die Stimmfithrungslehre durch die Funktionsharmonik ersetzt werden konnte!) u. a. Von den in vorliegendem
Aufsatz behandelten theoretischen Leitfiden, die Poglietti, Bertali, Kerll und Carissimi als Verfasser nennen
und z. T. erst in jiingster Zeit bekannt geworden sind, kennt Hein nur die Handschrift Wien, Stadtbibliothek
MH 6273/e aus dem Bamberger KongreBreferat von A. Orel (vgl. Anm. 8). Der Begriff ,species” ist erstmals
wohl nicht bei Bononcini verwendet (Hein, S. 51); er kommt schon bei Carissimi und Bertali vor.

7 Carissimi, Regulae compositionis. Ms. Berlin, Deutsche Staatsbibl. Mus. ms. theor. 170. B. Pasquini,
Saggio di contrapunto. Berlin, Staatsbibl. Mus. ms. L. 214. Beide fehlen in der bibliographischen Ubersicht
bei Hein. Vgl. Anm. 6. G. M. Bononcini, Il musico prattico. Bologna 1673; deutsche Ubersetzung des zweiten
Teils, Stuttgart 1701.

8 A. Orel, Die Koutrapunktlehren vou Poglietti und Bertali, in: Bericht iiber den internationalen musik-
wissenschaftlichen KongreB Bamberg 1953. Kassel-Basel 1954, 140 ff. Herr Prof. Orel hat mir diese Quelle
zur weiteren wissenschaftlichen Behandlung iiberlassen, wofiir ich ihm aufrichtigen Dank schulde.

9 Poglietti war bis 1661 Kapellmeister und Organist bei den Jesuiten in Wien, nachher bis zu seinem tra-
gischen Tode im Jahre 1683 kaiserlicher Hoforganist. Uber ihn vgl. Kéchel, Die kaiserlidie Hof-Musikkapelle
in Wien von 1543 bis 1867, Wien 1869, 62, 112; A. Koczirz, Zur Lebensgesdiidite Alexander de Pogliettis in:
Studien zur Musikwissenschaft, III, 1915, 116 ff. u. Anm. 10. Uber seine Herkunft ist nichts bekannt, doch
tritt der Vermutung Walthers (,Polietti“), daB er ein Deutscher gewesen sei, schon Koczirz entgegen. DaB er
gleich Bertali (geb. 1605 in Verona, gest. 1669 in Wien) in Wien als Lehrer hervortrat, wo seit den Zeiten
Ferdinands II. italienische Musiker, begiinstigt durch die Gegenreformation, die héfische Musikpflege beherrsch-
ten, ist durchaus verstindlich. Auf das padagogische Wirken Kerlls und auf dessen Schiilerkreis, aus dem Fr. X.
Murschhauser als Theoretiker hervorragt, hat schon A. Sandberger in DTB 1II, 2, Einl. XLV hingewiesen.
Uber Bertali vgl. den betreffenden Artikel in MGG I, 1798 f. von A. LieB. Die dortige Behauptung, daB unter
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verbalhornten italienischen Fachausdriicken, sind sie samt den z. T. voneinander
abweichenden Anhiéingen durchweg in deutscher Sprache geschrieben. Obwohl sich
im Verlaufe der Untersuchung zeigen wird, dal weder Poglietti noch Kerll als Ver-
fasser in Betracht kommen kénnen, lassen doch die Breite der Uberlieferung und die
namentliche Zuordnung die Bedeutung dieses Quellenkomplexes fiir die zur Be-
handlung stehende Frage erkennen.
H. Botstiber hat bereits vor iiber 50 Jahren alle vier Quellen gekannt und aufge-
z&hlt1?, nachdem kurz vor ihm drei dieser Quellen im Zusammenhang mit der
Biographie J. C. Kerlls bei A. Sandberger Erwidhnung gefunden hatten!l. Doch lag
beiden Forschern eine nihere Beschiftigung mit ihnen ferne. Infolge mittlerweile
eingetretenen Besitzwechsels und Kriegsverlustes je einer Quelle haben insbeson-
dere die vollstindigeren Angaben Botstibers heute dokumentarischen Wert.
Sie erweisen zunichst eindeutig, daB die von A. Orel behandelte Quelle, die vor
etwa 20 Jahren aus dem Antiquariat in die Musiksammlung der Stadtbibliothek
Wien gelangte, wo sie sich heute befindet 12, mit der von Botstiber an erster Stelle
genannten Handschrift — im folgenden mit (1) bezeichnet — identisch ist. Die bei
Botstiber und Orel iibereinstimmende Titelfassung, sowie die Nennung des Schrei-
bers A. Schweiggl, der 1693, vermutlich als Jesuitenschiiler in Briinn, die Abschrift
besorgte, lassen dariiber keinen Zweifel, sondern bestitigen vielmehr die bereits
von Orel ausgesprochene Vermutung, da die Handschrift ehemals einem Wiener
Minoritenkloster gehért habe, vollauf. Wichtig ist ferner Botstibers Bemerkung,
daB die von Johann Adam Reinken besorgte Abschrift ,eine nahezu iiberein-
stimmende Kopie“ der obigen Quelle dargestellt habe, denn sie ist infolge Bomben-
schadens in den Jahren 1943—1945 in Verlust geraten!3. Nur die beiden iibrigen
von Botstiber genannten Quellen, die J. C. Kerll als Verfasser nennen, befinden
sich noch an Ort und Stelle. Es handelt sich demnach um folgende vier Handschrif-
ten, die im weiteren Verlauf der Kiirze halber mit (1), (2), (3), (4) bezeichnet
werden.

1. Wien, Stadtbibliothek (ehemals Wien, Minoritenkloster) MH 6273/e. Regulae composi-
tionis ab howu[orabili] Signo[re] Alexandro de Poglietti, Sacrae Caes[areae] Maie[statis]
Organoedo compositae. Darunter steht von derselben Hand geschrieben Compendiosa
Relation von den Contrapunct D. Al. Pogli. Am Ende dieser Abhandlung Blatt 28r
Finis coronat opus. Descripsit Christianus Schweiggl, Anno 1693 t[unc] t[emporis]
o[lim] a[lumnus] S[ocietatis] J[esu] Brumae. Bl. 28v folgt die zweite Abhandlung:
Sequuntur regulae compositionis alterius authoris (von derselben Hand spiter ergéinzt)
nempe Domini Antonii Bertalli, und am Ende Bl. 42r: Haec de modo componendi dicta
sufficiant. Descripsit Clhristianus] S[chweiggl] o.a.S.]. B. (wie oben). Hochformat
317 : 251 mm; 42 Blitter in einer Lage (21 in der Mitte geheftete Grofblitter). Davon
sind 41 Blatter foliiert. Eine neuere Foliierung mit roter Tinte stammt vermutlich von
der Hand S. Mantuanis. Die letzte Seite ist leer. Gelbliches Papier; Wasserzeichen: Wap-
pen mit Krone. (1)

der Rubrik ,musici instrumentales® im ,Status particularis Reg. S. C. Majestatis Ferdinandi II. de anno
1636—1637" nur die Spieler der Streichinstrumente gefithrt wiirden, trifft nicht zu. Vgl. Musica disciplina IX,
1955, 201 f.

10 Wiener Klavier- und Orgelwerke aus der 2. Hilfte des 17. Jahrhunderts; Alessandro Poglietti, Ferdinand
Tobias Riditer, Georg Reutter d. Altere. Bearb. v. H. Botstiber, Einl., XVIII = DTO, Jg. XIII, 2.

11 J. K. Kerll, Ausgewihite Werke. Eingel. u. hrsg. v. A. Sandberger, T. 1, Einl. XCI f., Anm. 8 = DTBII, 2.
12 A, Orel, a.a. O., 140.

13 Mitteilung der Staats- u. Universititsbibliothek Hamburg v. 10. August 1955.
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2. Hamburg, Staats- und Universititsbibliothek, Ms. 5396, seit 1945 verschollen.

Bl. 14:Regulen der Composition von den Con: et dissonantien: abgefafit von den beriihm-
ten Cammerorganisten Alexandro Polietti von defl itz Regierenden Kaiserff Leopoldo:
geschrieben voun Johann Adam Reinken. 126 Bl.; auf Bl. 12 von J. P. Sweelincks eigener
Hand Canon a 4. Sine Cerere & Baccho friget Venus J. P.S. auf Bl. 13 Jan P. sweelinck.
Darunter 5 Zeilen Noten ohne Text; neben der letzten Zeile rechts: Ter eeren des vro-
men Jongk-/mans Henderick Scheytman, | van Hamborgh. is dit / geschreven by my Jan
P. swelick / Organist tot Amsterdam op den 12. Novemb. 1614. Auf Bl. 1 stand ver-
mutlich Musicae artis praecepta; Bl. 2—11 und 112—126 waren leer 4. Reinkens Ab-
schrift erfolgte wohl noch zu Lebzeiten Pogliettis, also vor 1683. (2)

3. Wien, Sammlung der Gesellschaft der Musikfreunde. Ms. 1307 / Schulen.

Ein compendiose Relation von den Contrapunct von Hler]r[n] Joanni Casparo Kerl. S. 33:
Amnnotata zu den Coutrapunct d’Allessandro Poglietti libero et sciolto. Hochformat
330:220mm; 28 Blitter (einschlieflich Umschlag und Vorsatzblitter) in unregelmifBiger
Lagenblattanzahl. Davon sind 49 Seiten gezihlt. Gelbliches Papier; wappenférmiges Was-
serzeichen. Abschrift ca. 1700, vermutlich in Wien; Kopist ungenannt. Aus dem Besitz
Erzherzog Rudolfs. (3)

4. Wien, Archiv des Minoritenklosters, Abt. B, Musikalische Handschriften, Nr.1 o.
Modo componendi dal Sig[nore] Gio[vanni] Gasparo Kerl Maestro di Capella del
Sereniss[ilmo Ellettore di Baviera a Monaco. Bl. 13V Il fine del modo componendi dal
Sig. Giovanune Casparo Kerl Maestro di capella del Sereniss: Elettore di Baviera a
Monaco. Alnno] 1720 die 26. Februarij. In der Mitte von Blatt 1r oben ist von anderer
Hand hinzugefiigt Ad usum Fr[atris] Venantii Stanteyski. Hochformat 337 :215 mm.
16 Bldtter in einer Lage (acht in der Mitte gefaltete GroBblitter). Das letzte Blatt
ist leer. Gelbliches, grobkdrniges Papier; Wasserzeichen: eirundes Ornament. Der
ungenannte Schreiber ist, wie bereits A. Sandberger mitteilt, der langjihrige Regenschori
am Minoritenkonvent und Komponist P. Alexander Giessl!5. (4)

Der Hauptteil von (1), (3) und, nach Botstiber, wohl auch von (2) ist in 28 Kapitel (Caput
[—XXVIII) gegliedert, von denen die letzten sechs die Lehre des doppelten Kontrapunktes
behandeln. In (4) ist der Inhalt in derselben Weise angeordnet, doch wird das erste Kapitel
von (1) und (3) auf zwei Kapitel verteilt, indem die Lehre von der Quart ein eigener
Abschnitt behandelt, ohne daB dieser gegeniiber (1), (3) inhaltlich Neues brichte. Dadurch
verschiebt sich die in (4) verdeutschte Kapitelzihlung (,Bericht“) um einen Stellenwert,
so daB (1), (3) Caput II, dem ,dritten Bericht” in (4) usf. entsprechen. (4) bricht mit dem
24. Bericht ab, unter dem die bei (1), (3) auf sechs Kapitel verteilte Lehre des doppelten
Kontrapunkts zusammengefaft wird.

Abgesehen von dem durch Botstiber behaupteten Zusammenhang zwischen (1) und
(2), der heute freilich nicht mehr iiberpriift werden kann, 148t sich keine Quelle
als Kopie einer der genannten anderen Quellen ansprechen. Trotz Vollstindigkeit
und oft wortlicher Ubereinstimmung von (1) und (3) verbieten Unterschiede im
einzelnen, Fehler, Kiirzungen im Anhang und voneinander abweichender Schlu8,

14 Zitiert nach H. Botstiber und Titelkopie in der Staats- u. Universititsbibliothek Hamburg. Offenbar wur-
den die Kanons von der Hand Sweelincks (Faks. und Ubertragung in Werken van Jau Pieterszon Sweelinck.
Deel 1X. 1901, 77, 81, 83, 85) spiter mit Reinkens Abschrift vereinigt.

15 Der aus Bohmen gebiirtige P. Venantius Stanteyski (geb. 1671, gest. 5. Dez. 1729 in Wien) war Vikar
und Organist in den Minoritenkldstern Wien, Linz, Briinn und seit 1705 Regenschori im Minoritenkloster
Wien. Der auch als Komponist hervorgetretene P. Alexander Giessl aus Schlesien (geb. 19. Mirz 1694, gest.
nach 1729) war sein Nachfolger seit 1726. A. Sandberger, a.a. O., LXXI, Nr. 12 u. 14; Eitner, Quellen-
lexikon (Giessel).



268 H. Federhofer: Zur Uberlieferung der Musiktheorie in Osterreich

vor allem aber die Zuweisung an verschiedene Verfasser die Annahme einer
unmittelbaren Beziehung zwischen ihnen. Hingegen stimmen (3) und (4) zwar in
der Autorenangabe iiberein, doch weicht (4) bei grundsitzlicher Beibehaltung der
Disposition von (1) und (3) durch Kiirzungen, Zusitze, etwas verinderte Beispiele
sowie in der Formulierung stirker von den beiden anderen Quellen ab. Dazu
kommt ferner, daB (1) in Briinn, (2) in Hamburg, (4) in Wien geschrieben sind
und (3) vermutlich ebendort angelegt worden ist, da diese Quelle wohl mit der in
Traegs Verzeichnis von 1799 als ,Kerl, Compendiose Relatione, von dem Contra-
punct. 3 Theile gleschrieben]“ angefithrten Handschrift identisch ist 1®. Somit mufl
es von der unter den Namen Poglietti und Kerll handschriftlich verbreiteten Kom-
positionslehre noch mehrere Abschriften in Osterreich gegeben haben, die heute
verschollen sind.

Bereits Sandberger und Botstiber haben die Frage der Verfasserschaft beriihrt17.
Wihrend sich Botstiber fiir Poglietti entscheidet, doch ohne iiberzeugende Griinde
beizubringen, 148t Sandberger, mangels genauerer Einsicht in die Quellen, die
ganze Frage offen. Er bezeichnet zwar Kerll als Verfasser eines theoretischen
Leitfadens, behauptet aber keineswegs, wie Botstiber irrtiimlich meint, dessen
Identitit mit obigen Quellen, sondern beruft sich auf Mattheson, der in der
Critica musica'® schreibt: ,J. C. Kerl hat selbst eine Regul nelle formatione delli
Toni e Regole del Contrapunto, die heisset so: Due 8. o due 5. una nera non salva,
quando sono in tempo die buona, I'una e I'altra. Und abermahl schreibt er: Una
minima non salva due 5. ne due 8. se non per salto e contraria movimento, it[em]
per sincopa.” Daraus konnte Sandberger mit Recht schlieBen, daB sich Mattheson
im Besitz eines theoretischen Leitfadens von Kerll befunden habe; er stellt aber
ausdriicklich in Abrede, daB die von Mattheson zitierte Regel Kerlls in (3) ent-
halten sei. Sie fehlt daher, wie nicht anders zu erwarten, auch in den Parallel-
quellen. Niheres teilt Mattheson iiber jenen Traktat Kerlls nicht mit. Er lieB sich
jedoch auf Grund von R.H.Robbins Literaturverzeichnis als handschriftlicher
Anhang zu einer Abschrift der Musica poetica von J. A. Herbst ermitteln 1?:

5. Berlin, Deutsche Staatsbibliothek, Mus. ms. theor. 370 Formatione delli Tuoni é Regole
del Contrapunti Dle] S[ignore] Clasparol]? Kerl. (5)

Diese nur sechs Seiten umfassende Tonarten- und (im wesentlichen) zweistimmige
Kontrapunktlehre in italienischer Sprache mit praktischen Beispielen enthilt u. a.
in fast wortlicher Ubereinstimmung auch obige, von Mattheson zitierte Stellen?.
Sie 148t weder in der Anordnung des Stoffes noch in den wiedergegebenen Regeln
eine Verbindung mit (1)—(4) erkennen und scheidet daher aus deren Uberliefe-
rungszusammenhang aus. Dagegen begegnet das in (5) breit dargestellte Trans-
positionswesen der zwdlf Kirchentonarten, das in (1)—(4) vollkommen fehlt, in

16 Frdl. Mitteilung von Frau Archivdirektor Dr. H. Kraus v. 8. Marz 1957. Nach Traegs Verzeichnis von 1799
auch von E. L. Gerber, Neues Tonkiinstler-Lexikon 111, 37 erwihnt.

17 H. Botstieber, a. a. O., XVIII; A. Sandberger, a. a. O., XLVI.

18 Hamburg 1722, I, 22.

19 R. H. Robbins, Beitrige zur Geschidite des Komtrapunkts vom Zarlino bis Schiitz. Berlin 1938, 112. Die
Abhandlung Kerlls fehlt in der bibliographischen Ubersicht bei Hein.

20 Zur zweiten Regel steht noch der Zusatz ,si devono pero sempre sdiivare I'ottave & le quinte in battuta
una doppo I'altra die fanno brutto semtire”. Fiir die Synkope folgt ein eigenes Beispiel.



H. Federhofer: Zur Uberlieferung der Musiktheorie in Osterreich 269

gleicher Ausfiihrlichkeit in Murschhausers Academia musico-poetica bipartita®!,
der sich in der Vorrede ausdriicklich auf seinen ,werthesten Herrn Lehr-Meister
Johann Caspar Kerll/sel. (welcher aus gniidigster und Mildreichister Verordnung
des Durdil. Ertz-Hertzoglichen Hauses Qesterreich/ von dem weltberiihmten Caris-
simo zu Rom ad Sanctum Appolinarem Capellae Magistro p.m. in der Composition
die Unterweisung empfangen | und mit seiner erworbenen Virtu gleiches Lob ver-
dienet /)", beruft. Damit ist die Verfasserschaft Kerlls von (5) auBer Zweifel
gestellt.

Wer aber ist der Verfasser der Poglietti, bzw. Kerll zugeschriebenen Quellen
(1)—(4)? Ein Vergleich mit der Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fas-
sung seines Schiilers Christoph Bernhard?? hat ergeben, daf die genannten Quel-
len nicht nur in Bezug auf die Gliederung des Stoffes nach Kapiteln und Absitzen,
sondern meist wortlich samt den zahlreichen Beispielen mit dem Ausfithrlichen
Bericht vom Gebraudie der Con- und Dissonantien Christoph Bernhards iiber-
einstimmen. Damit treten zu den sechs bisher bekannten Handschriften dieses
Leitfadens, der blo8 eine ,stark kiirzende Umarbeitung” des Tractatus compositio-
nis augmentatus Bernhards 23 ist, einschlieBlich der verschollenen Hamburger Quelle
(2), vier weitere hinzu.

Sowohl der Ausfiihrliche Bericht als auch der Tractatus compositionis augmentatus
enthalten einen kurzen, im wesentlichen gleichlautenden Anhang, der die Lehre vom
doppelten Kontrapunkt in sieben Kapiteln behandelt. Er ist von Miiller-
Blattau, der beide Abhandlungen samt Bernhards Singfundament Vou der Singe-
kunst oder Manier verdffentlicht hat, nach dem Ausfithrlichen Bericht nicht noch-
mals abgedruckt worden. Den 28, bzw. 24 Kapiteln in (1)—(4) entsprechen daher
in der Neuausgabe von Miiller-Blattau der Ausfithrliche Bericht Caput I—-XXII
und anschlieBend der Anhang (Von denen doppelten Contrapuncten)Kapitel 64—69
des Tractatus, da das letzte Kapitel 70 (Vom vierfadhen Contrapuncto) in den
neu hinzugewonnenen Quellen stets fehlt.

Auf den nunmehr als geistiges Eigentum von Schiitz-Bernhard identifizierten Hauptteil
folgt in (1), (3), (4) ein auf eine gemeinsame Quelle zuriickgehender Anhang, der eine
Reihe von herkdmmlichen Kontrapunktregeln in knappen Leitsitzen, doch ziemlich
unsystematisch zusammenfaft und zahlreiche Beispiele als praktische Nutzanwendung fol-
gen ldBt. Der Verfasser steht nicht fest, denn der Name Poglietti in der Uberschrift von
(3) ,Aunotata zu den Contrapunct d' Alessandro Poglietti libero et sciolto” kann sich in
diesem Zusammenhang (entgegen Botstibers Meinung?2) wohl nur auf ,Contrapunct”
(d. h. auf den vorangegangenen, J. C. Kerll zugeschriebenen Hauptteil), nicht auf , Aunotata®
beziehen, wihrend die Zuweisung an J. C. Kerll durch den SchluBvermerk mit Autorangabe
auf Blatt 13V in (4) sicher unmaBgeblich ist. Im iibrigen lauten die Uberschriften in (1)
bloB , Aunotata zu der [!] Contrapunct” und in (4) ,Appendix. Etlidie nuzlidie Observa-
tiones in dem Comtrapunct”. Eine inhaltliche Abstimmung auf den Ausfiihrlichen Bericht
148t sich, abgesehen von grundlegenden Stimmfithrungsregeln, die hier wie dort wieder-

21 Niirnberg 1721, Vorrede. Leider ist der zweite Teil von Murschhausers Werk, der von den ,Contra-Punct
Schulen” handelt ,und neben mehr anderen hierzu gehdrigen Musicalischen Documentis auds einen Appendice,
oder Auhang vou denen Licentiis und Figuris Poeticis“ enthalten sollte (offenbar infolge der gehissigen
Kritik durch Mattheson) nicht mehr erschienen.

22 Vgl. Anm. 3.

23 Miiller-Blattau, a.a.O., 11.

24 H. Botstiber, a. a. O., Einl. XVIL
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kehren, nicht erkennen. Am ausfiihrlichsten ist der Anhang in (1). Zundchst werden 29
Gebote und Verbote samt einigen kurzen, erlduternden Beispielen angefithrt. DaB sie
kein Italiener, sondern ein heimischer Lehrmeister verfaBt hat, geht aus dem zweit-
vorletzten Leitsatz hervor: ,Item wirdt nodh ein species zuegelassen in die 4 Notten von
einer batutten, das heiflen die Welsdien [I] nota cambiata”®. Es folgen dann unter
+Notanda“ noch einige kurze Erliuterungen und mit der Uberschrift , Exempla von Contra-
punct auf die vorige Regl zu beflerer Erklerung componiert” sechzehn zweistimmige Kontra-
punktbeispiele im Artensystem mit mannigfachen rhythmischen und melodischen Varianten,
wie solche auch Zacconi und Berardi2® bringen. Die Vorliebe fiir derartige Ubungen ist
zweifellos durch die hohe Bedeutung, die der Variation im 17.Jahrhundert zukommt,
gefordert worden. Der Cantus firmus liegt stets in der Unterstimme. Auf die Fuxschen
Arten von ganzen Noten, Halben und Vierteln in der Gegenstimme folgen zuerst Achtel
(,Chromae“) dann ,Ligaturae” und Beispiele fiir ,syncopationes” (Viertelpause, punktierte
Viertel, Achtel, punktierte Viertel, Achtel usf. in demselben Rhythmus), ,de gradu”
(Viertel mit Achtel im SekundanschluB), , Tutti salti (durchweg Achtel) sowie an rhythmisch
und melodisch weniger strenge Vorschriften gebundene Beispiele in (punktierten) Vierteln
und Achteln, worauf ziemlich unsystematisch neuerlich ,syncopationes” und ,ligaturae”
und dann die noch fehlende Gattung vier Noten gegen eine ohne besondere Bezeichnung
folgen.

In den vier anschlieBenden, z. T. mit ,Fuga“ bezeichneten dreistimmigen Beispielen liegt
der C.f. ebenfalls stets in der tiefsten Stimme, wihrend die Oberstimmen fugiert sind;
ebenso sind in den fiinf vierstimmigen Beispielen mit C. f. im BaB die Oberstimmen z. T.
fugiert. ,Hiernach folgen etliche exempl von den Contrapunct alla 8a, alla 10, alla 124.“
Die Umkehrungen sind stets ausgeschrieben. Dann ,folgen etliche Subiecta zu erzeigen,
wie wan solche formieren solle”. Es sind rhythmisch und melodisch einfache Themata, an
denen die reichliche Verwendung von Chromatik bemerkenswert ist. In (3) und vor allem in
(4) fehlen viele Kernsitze und Beispiele. Ein Einschub in (4), der sich auf die Anzahl der
Tonarten, deren Schliisselung und teilweise Transposition bezieht, ist fiir das Chiavetten-
problem von Interesse. Die Figurenlehre findet keine Erwiihnung.

Der formlose SchluB zeigt keine Ulbereinstimmung, ebenfalls ein Beweis, daB die drei
Quellen nicht unmittelbar miteinander zusammenhingen kénnen. Wihrend (1) in acht
Regeln iiber die Auflésung von Synkopendissonanzen und die gerade Bewegung nach
vollkommenen Konsonanzen im mehr als zweistimmigen Satz handelt, worauf der Schlufi-
und Schreibervermerk auf Bl. 42r folgt, enthilt (3) abschlieBend eine kurze Taktlehre und
zwei Ricercari a 5 und 6 soggetti, die in Cod. 18580 der Nationalbibliothek Wien J. C.
Kerll zugeschrieben werden?’, und (4) verschiedene Bemerkungen iiber verminderte und
iibermiBige Intervalle, iiber die Verwendung von Achtelnoten, Ligaturen und einzelnen Inter-
vallen, die mit ,Caput decimum” abbrechen. Die Zusitze sind zweifellos, der Formulierung
nach zu schlieBen, dem lebendigen Kompositionsunterricht nachgeschrieben worden.

Ist dieses Ergebnis auch in gewisser Hinsicht enttiuschend, so bezeugt es anderer-
seits doch schlagend die Verbreitung der Schiitz-Bernhardschen Lehre im deutschen
Siidosten, wo sie offenbar schon sehr friithzeitig FuB gefaBt hat. Es fallt namlich
auf, daB in (4) Kerll als Miinchner Hofkapellmeister bezeichnet wird, was er nur
1656—1673 war, da er nach seiner Riickkehr aus Wien nach Miinchen dieses Amt
dort nicht nochmals bekleidet hat; somit scheint ihm der Traktat schon vor 1673
zugeschrieben worden zu sein. Ferner diirfte nach (2) auch die Zuweisung an

25 Gemeint ist die Wechselnote auf relativ betontem Taktteil bei Bewegung in Viertelnoten.
26 K. Jeppesen, Koutrapunkt. Lehrbuds der klassisdien Vokalpolyphonie. Leipzig 1956, 31 f.
27 A. Sandberger, a. a. O., Einl. XCI.
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Poglietti zu dessen Lebzeiten erfolgt sein, denn es ist nicht anzunehmen, daf
Reinken, der beim Tode Pogliettis (1683) bereits 60 Jahre alt war, die Abschrift
erst im hohen Alter besorgt hitte. Der bisherige terminus ante quem des Aus-
fiihrlichen Berichts, der durch die mit Dresden, 8. Mai 1682, datierte Abschrift
Johann Kuhnaus gegeben ist?8, wiirde sich damit um iiber ein Jahrzehnt gegen
die Mitte des 17.Jahrhunderts hin zuriickverschieben. Da andererseits der dem
Bericht zeitlich vorausgehende Tractatus nicht vor 1657 entstanden sein kann?®,
so scheint die Kurzfassung der Schiitz-Bernhardschen Lehre tatsichlich schon
wenige Jahre nach ihrer Abfassung nach dem Siiden gelangt und dort in mehreren
Abschriften verbreitet gewesen zu sein.

Besonderes Gewicht erhilt diese Annahme durch einen erst kiirzlich von A. Kellner
in der Regenterei des Benediktinerstiftes Kremsmiinster nachgewiesenen Musik-
traktat Pogliettis3?, der alle die Praxis eines Organisten betreffenden Fragen
(Registrierung, Generalba, Fingersatz u. a.) oft recht eingehend behandelt und
nach bisheriger Kenntnis die ausfiihrlichste musiktheoretische Abhandlung aus der
zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts in Osterreich ist. Sie enthilt zwar keine Kom-
positionslehre, 148t aber klar erkennen, daf Poglietti die Schiitz-Bernhardsche Lehre
vielleicht schon vor dem Jahre 1666, sicher aber vor 1676 kennen gelernt hat.
Bevor die Frage der félschlichen Zuschreibung des Ausfiihrlichen Beridits an Kerll
und Poglietti und die Mdglichkeit eines Plagiats erwogen wird, sei daher zunéchst
das Verhiltnis dieses im folgenden als Quelle (6) bezeichneten Traktats zu den
bisher besprochenen Quellen iiberpriift. Der Titel lautet:

6. Kremsmiinster, Benediktinerstift, Regenterei. L 146.

»Compendium oder Kurtzer Begriff und Einfithrung zur Musica. Sonderlich einem
Organisten dienlich. Worinnen Erstlich von der Orgel, dem Clavir, dessen gebraudh,
denen Thonen, der Partitur, Accompagnirung, Toccaten, Fugeten, Ricercaren, Prae-
ludien, sowol bey dem Choral, als sonsten zu gebraudten tractirt wird. Sodann seind
auch in Appendice mancherley Caprizien angefithrt, wie man auf dem Clavier unter-
schiedlicher Thiir, Voglgesdnger, und anders imitiren moge. Zusamben Componirt und
gesetzt durcdh der Roém. Kais. May. Camerorganisten  Allessandro  Poglietti. Anno
M.DC.LXXVL" Hochformat, 70 nicht folierte Blitter. Der Schreiber ist unbekannt, doch
konnte er moglicherweise identisch mit jenem von Quelle (3) sein. Die Handschrift
wurde im Jahre 1676 von P. Sigismund Gast, der von 1670—1678 die Stiftsmusik in Krems-
miinster leitete und mit Pogletti personlich bekannt war, erworben. (6).

Poglietti stellt einleitend fest, daf das Compendium ,so allein in Priucipiis der Orgel
und Claviers bestehet”, keine Kompositionslehre enthilt, kiindigt eine solche aber an,
indem er sich auf sein ,unter handen habendes Opus, worinnen weitleuffig von der Musik,
deren Reglen, Exemplen, dem rediten Contrapunct und wie heraufl die Music nadt dem
gehdr regulariter zurichten seye”, bezieht. Es folgen zwei Skizzen von Orgelpfeifen und
die Darstellung der dufleren Ansicht einer einmanualigen Orgel mit Pedal, deren beide
Fliigel gedffnet sind. Auf der oberen Randleiste steht als Inschrift ,Laudate Dominum in
cordis et organo MDCLXVI“. Zweifellos bezieht sich die Jahreszahl auf die Abfassung
des Compendiums. Fraglich bleibt nur, ob die Divergenz zur Jahreszahl in der Titelangabe
ein Schreibversehen ist. Nach einem zeitiiblichen historischen Exkurs kommt Poglietti

28 Miiller-Blattau, a. a. O., 9.
20 B. Grusnick, Art. Christoph Bernhard in MGG 1, 1786.
30 A, Kellner, Musikgesdiidite des Stiftes Kremsmiinster, Kassel-Basel 1956, 245.
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sogleich auf die Programmusik, die ihm sichtlich am Herzen liegt, zu sprechen: ,Herent-
gegen kénnen audch etliche Gattungen der Végl mit ilren lieblichen Singen des Menschen
Herz dermaflen einnemben, das es billidh zu verwundern: kénnen auds dergleichen Stim-
men der Vogl auf dem Instrument nadigefolgt werden, gleichwie zu End dieses generis,
allwo soldie Capricien specificirt sein, wird koumnen abgenommen werden ..." Auf eine
Anweisung fiir den Gebrauch der Orgelregister mit wertvollen Registrierungsangaben
(Manual, Pedal und Riickpositiv) folgen eine Elementarlehre (Noten, Pausen, Schliissel,
Transposition, Taktzeichen, Taktarten, Solmisation), traditionelle Konsonanzentabellen,
eine mathematische Darstellung der Intervallverhiltnisse, sowie eine aufschluBreiche Fin-
gersatzlehre mit zahlreichen Beispielen, darunter auch Auszierungen, wie , Trilli Gagliardi“,
»Trillo“ und Mordent. Auf Athanasius Kircher wird Bezug genommen, dessen Musurgia
universalis Poglietti sicher gekannt hat.

Dann bespricht Poglietti die acht ,Toni diorales” samt dem tonus peregrinus und anschlie-
Bend die zwdlf Kirchentdne beginnend mit d als erstem Kirchenton. ,Hierzue hab ich guet
geachtet, etliche Praeludia, Cadenzen und Fugen beyzusezen, weldie iiber die acht Choral
Toun gerichtet sein und zu Vespern wie audt Ambtern sehr tauglich zu schlagen.” Sie diirften
mit den ,Cadenze et Praeludia cum Fuga p. 8 tonos“ in einem Ms. ,Ad Usum Frlatr]is
Venantii Stanteysky“3! des Wiener Minoritenkonvents identisch sein und entsprechen jener
neuen Tonartenordnung, die u.a. Carissimi, Bertali und Mattheson behandeln32. Die
anschlieBende, etwa 40 Seiten umfassende GeneralbaBlehre enthilt neben zehn Haupt-
regeln zahlreiche Beispiele, die sich allerdings meist auf die Bezifferung der Bafstimme
beschrinken und nur einmal die drei- und vierstimmigen ,Griff“ der rechten Hand mit
einer die Singstimme iiberschneidenden melodischen Linie andeuten. In weiteren Beispielen,
die teilweise Carissimi als Verfasser angeben, bleibt leider das fiir die rechte Hand
ausgesparte System leer. Unvermittelt folgt dann als Beispiel, ,wie die tramspositiones
durdi das ganze clavir geschlagen werden“, ohne Verfasserangabe ein ,Capricio sopra do
re mi fa sol la, la sol fa mi re do“, das identisch ist mit jenem schon von Seiffert und
Botstiber erwdhnten merkwiirdigen Stiick iiber die Solmisationssilben von John Bull aus
dem Fitzwilliam Virginalbook und spiter unter Pogliettis Namen gedruckt wurde 33. Daran
schlieft ,eine beschreibung, wie man ein Canon schlagen oder singen soll” mit praktischen
Beispielen (Zirkelkanon a 5 voc.; , Canon a 2 vice versa“, ,Canon a 2a contraria®, ,Canon
a 3 im Triangel“), ,wie aber solche entspringen und componiret werden, soll im folgenden
Bueds von der Composition handlend tractirt werden”. Nach einem Hinweis, ,wie man
ein Instrument mit gebiihrlichen numeris der Saitten beziehen soll im Subbaf“ und ,wie
man ein Instrument rain und perfect stimmen soll“, kommt Poglietti wieder auf sein
Lieblingsthema zuriick und bringt im Ausma8 von zwei bis dreizehn Takten Incipits von
sallerhand Capricien, so auf dem Instrument unterschiedliche Harmonias sowol der Végel
als anderen Klang imitiren: Bergwerckh oder Schmidten Imitation, Der Khiichalter, Die
welsche Kinder-Wiegen soust Piva gewandt, Pindter Imitation, Die Leyren, Franzésische
Mode, Alter Weiber-Krieg am Wiennerischen Graben, Glocken-Geleith an der Pauren
Kirchtag, Imitation von dem Camari Vogl, Imitation von der Nachtigal [= Beginn des
Capriccio per lo Rossignolo], Imitation des Guggu, Hennen Gesdirey, Hannen Gescrrey
[beide aus der Canzon vber dass Henner vnd Hanmergeschrey] Lamento oder Der Tott
[Beginn von ,la decapitation” aus Pogliettis Suite ,Sopra la rebellione di Ungheria“].

Den BeschluB bilden Ricercare mit mehreren Subjekten, je ein kurzes Beispiel fiir den dop-
pelten Kontrapunkt der Oktave, Dezime und Duodezime, und der neuerliche Hinweis auf

31 H. Botstiber, a. a. O., Einl., XVIL

32 Vgl. Anm. 37. .

33 The Fitzwilliam Virginal Book. Ed. by J. A. Fuller-Mailand and W. Barclay-Squire. Vol. I, Leipzig Nr. LI
183 ff.; M. Seiffert, Gesdiidite der Klaviermusik. Leipzig 1899, 66, 181, Anm. 4. Vermutlich ist das Stiick
nach (6) unter Pogliettis Namen gedruckt worden; H. Botstiber, a.a. O., Einl. XVIL
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seine Kompositionslehre: ,Dafl andere Exempla [des doppelten Kontrapunkts] nod: mehr
zu finden sein, ist wahrhafftig, dan es werden soldhe gefunden, die sich mit der Terz,
Quart, Quint 6, 7t, 94, 11#a vmbkheren, von welchen zu discuriren aniezo die Zeit
soldies nit zuelasset, sondern dieses soll in denen Compositions Reglen eingebradit werden.
— Defigleichen audh von verbottemen Spriingen, von Dissonanten, von Ligaturn und
Symncopation, von dem Transitu, von den figuris superficialibus, de Superfectione, de
Subsumptione, de Variatione, de Multiplicatione, de Eclypsi, de Retardatione, de Hetero-
lepsi, de Quasi-Transitu, de Abruptione, de Anhano [!| und dergleichen. — Was anlangt
die Canzonen auszufiihren, hat man eben soldie Qbservanz wie in Ricercaren; die Praeludia
und Toccaten aber haben kein gewisse Regl, sondern werden pro libitu des Organistens
producirt, dodr muefl man observiren, daff man das End dem Anfang gleich /: was den
Ton anlangt :/ formire.”

Der letzte Absatz erweist klar den Zusammenhang der von Poglietti erwdhnten
Kompositionslehre mit dem Ausfiihrlichen Bericht Chr. Bernhards. Die Motivierung
des freien Dissonanzgebrauchs mittels der Figurenlehre, der terminus technicus
.figurae superficiales” sowie Benennung und Reihenfolge der einzelnen Figuren
stammen aus ihm, ohne dafl der Name Bernhards allerdings genannt wiirde. Das
148t den Verdacht aufkommen, daB sich Poglietti selbst als Verfasser der unter
seinem Namen kursierenden Quellen (1) und (2) bezeichnet hat, denn eine zweite
von diesen abweichende, ebenfalls Poglietti zugeschriebene Kompositionslehre ist
nicht nachweisbar. Der Zusammenhang zwischen (1) und (6) wird auBerdem durch
die verbalhornte Uberschrift , Auhanus“ (statt Anhang) iiber den auf die Figuren-
lehre in (1) folgenden Anhang vom doppelten Kontrapunkt erhirtet. Dasselbe
verbalhornte Wort kehrt auch in (6) nach Aufzihlung der Figuren wieder, als ob
es sich um einen weiteren lateinischen Figurenbegriff handelte. Andererseits kann
nicht iibersehen werden, daf Poglietti doch kaum folgenden Satz unverindert
gelassen hitte: Quelle (1): Caput XV, de subsumptione, 4) ,Wan man der noten
an [=am] endt eine anhingt, so kundt man sie subsumptionem postpositivam
nennen; in singenden Sachen heissen sie die Italianer [!!] zuweillen anticipatione
della stylta [= syllaba], zuweililen errare [= cercare]“. Ungeklirt bleibt auch die
Frage, wie Reinken zu einer mit Poglietti bezeichneten Vorlage gelangte, zumal
es ja viel niher gelegen hitte, eine solche Bernhards zu erhalten, der neben ihm
1664—1674 als Jakobikantor in Hamburg wirkte. Gerade aus dieser Zeit aber
diirfte die Abschrift Reinkens stammen.

Daf sich Kerll als Verfasser des Ausfiilirlichen Berichts bezeichnet hitte, 148t sich
nicht nachweisen und ist auch ganz unwahrscheinlich. Er hatte, wie schon erwihnt,
einen eigenen kurzen Leitfaden verfaBt, der, ebenso wie seines Schiilers Fr. X.
Murschhausers Academia musico-poetica bipartita, keine erkennbaren Zusammen-
hiange mit (1)—(4) aufweist. Zumindest die Zuschreibung an Kerll muB daher von
dritter Seite erfolgt sein, entweder um den protestantischen Verfasser zu ver-
schweigen, oder, falls die Abschriften anonym nach dem Siiden gelangten, um
ihnen mehr Gewicht zu verleihen. Bezeichnend ist, da das protestantische Choral-
beispiel , Aus tieffer Noth sdirey ich zu dir” (67. Capitel ,Von dem Contrapuncto
in Duodecima“ Absatz 7) in (1), (3) und (4) fehlt.

Die falschliche Zuweisung des Ausfiihrlichen Berichts an Poglietti und Kerll 148t
auch Antonio Bertali als Verfasser der in (1) auf Blatt 28" folgenden knapp ge-
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faBten, in deutscher Sprache formulierten ,Regulae compositionis“ unsicher er-
scheinen, obgleich sie nichts enthalten, was einen italienischen Komponisten und
Theoretiker als Verfasser in Frage stellen konnte. Gestiitzt wird die Verfasserschaft
Bertalis durch eine erst kiirzlich von A. Kellner bekannt gemachte zweite Quelle
dieses Leitfadens, die sich mit der Uberschrift ,Iustructio Musicalis Domini Autonii
Berthalli 1676“ — im folgenden als (7) bezeichnet — in der Regenterei des Stiftes
Kremsmiinster befindet34. Beide Abschriften stimmen im Wortlaut und in den Bei-
spielen fast durchweg miteinander iiberein. Nur in der abschliefenden Tonarten-
lehre erweist sich (7) als die vollstdndigere Quelle.

Der Leitfaden hilt sich im wesentlichen in konventionellem Rahmen, ohne originelle Ziige
aufzuweisen. Er zerfillt, ohne es duBerlich anzudeuten, in zwei Teile. Der erste Teil ent-
hilt eine kurzgefafte Konsonanzen- und Dissonanzenlehre. Der zweite Teil wird mit den
Worten , Compositio est duplex, regularis et irregularis“ eingeleitet. Doch geht Bertali auf
den Unterschied zwischen der ,Compositio regularis, welliche ohne Basso comtinuo oder
beyhilff einer accompagiamenth fiir sich selber kan gemadit werden” und der , Compositio
irregularis”, die ,erst durch den undtergezogenen Bassum continuum rectificiert wiird”, nicht
ein, sondern behandelt, obgleich letztere ,dieser Zeit wegen ihrer Facilitet mehrer ge-
brauchig” nur die Compositio regularis“, die ,umb ein beflers Fundament zu bekommen
tauglicher” sei. Nach dem bekannten Artensystem werden zuerst ganze Noten, Halbe,
Viertel und gemischte Notenwerte gegen einen Cantus firmus gesetzt, wobei der doppelte
Kontrapunkt der Duodezime, der Oktave und der Dezime bei den beiden mittleren Gattun-
gen mitbehandelt wird. Als ,Species quinta“ folgt dhnlich wie bei A. Banchieri ein , Contra-
punctum cum Fuga“35, in dem die Gegenstimme ein kurzes Thema selbst in der Quinte
beantwortet. Dabei wird der Unterschied zwischen Fuga contraria, die in der Umkehrung
die Ganz- und Halbtonabstinde genau beachtet, und Fuga reversa, die diese einschriinkende
Bestimmung nicht kennt, erldutert.

Unvermittelt folgen darauf Anweisungen fiir die Bildung vierstimmiger Kadenzen. (Im
folgenden wird die Vermutung bestitigt, daB an dieser Stelle ein Teil fehlt.) Der einzige
Name, der am Ende im Zusammenhang mit der iiberlieferten Lehre der zwslf Kirchen-
tonarten genannt wird, ist Adam Gumpelzhaimer, dessen Leitfaden bekanntlich bis in das
Ende des 17. Jahrhunderts zahlreiche Neuauflagen erlebte *® und Bertali daher wohl bekannt
sein konnte. Er zihlt zuerst nach der ,alten Besdireibung wie Adam Gumpelshaimb” die
zwolf Kirchentone (als Toui naturali und Toni tramsportati per b molle) auf, denen er
dann die ,8 Toui“ die ,aniezo“ gebraucht werden, folgen 14Bt.

JAutenticus 1teTonD AF

Plagalis 2te — GDb
3te — AEC
4te — EHG
5t¢ — CGE
6te — FCA
7te — D#F A [sic]
gte — GDh"

Diese neue Tonartenordnung entstand aus der katholischen Organistenpraxis mit Riick-
sicht auf die acht z. T. transponierten Psalmtone. Auch die Praeludien, Kadenzen und Fugen
Pogliettis aus (6), ,weldhe iiber die acdit Choral Ton gerichtet sein“ und die ,Praeambula

34 A Kellner, a. a. 0., 245.
85 K. Jeppesen, a.a. O., 30 f.
86 A. Adrio, Art. Gumpelzhaimer in MGG V, 1112 ff.
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oder Versus nadst Ordnung der 8 Kirchen- oder Chorthonen, die der deutschen Ubersetzung
von Carissimis Ars cantandi (Augsburg 1693) beigegeben und von Commer verdffentlicht
worden sind, halten die gleiche Tonartenfolge ein. Mattheson bemerkt dazu, daB ,die
Italiener und heutige Komponisten sich statt der 12 Kirdhentone einer anderen Art be-
dienen, ihre modulationes zu unterscheiden und zu nennen“ und zihlt ebenfalls die obigen
acht Tonarten, die ,sdiier die bekanntesten und vornehmsten sind“, in der gleichen Reihen-
folge auf?7. Sie lassen den Wandel, den der Tonartbegriff durch Ubertragung auf versetzte
Tonarten gefunden hatte, deutlich erkennen. Bertali geht aber noch einen Schritt weiter in
Richtung auf die Dur-Molltonalitit zu, wenn er in (7) abschlieBend schreibt: ,Pro ultimo
bin ich neben viellen anderen uirtuosi der franzésischen Meinung, dafl nit mehr als zwey
Towni seindt, einer per B woll, der ander per quadro von ihnen gemendt. Vlerbi] g[ratia]:
aus den D Moll oder D Duro, aus den G Moll oder G Duro und seze die Proba hierbey, daff
ich aus den 2 Ton alle die 12, so ich auffgesezt, heraus pringen kan.“ Es sind das die Ton-
arten d-moll, e-moll, f-moll, g-moll, a-moll, c-moll und G-dur, A-dur, C-dur, D-dur,
E-dur und F-dur. Der Wechsel der Tonart im Verlaufe eines ldngeren Stiickes und die
Riickkehr in die Haupttonart (modern gesprochen die Modulation) wird als ,der Zeit das
Kiinstlichist“ bezeichnet, ,gehdrt aber groff iudicium darzue“. Das an dieser Stelle in (1)
befindliche Beispiel gehért zur Species quinta ,,Contrapunctum cum Fuga“ und steht in (7)
an der richtigen Stelle. Der Schreibervermerk in (1) deutet auf Vollstindigkeit hin. Ein
Zusammenhang mit dem Ausfiihrlichen Beridht ist nicht erkennbar. Dagegen besteht in der
Verwendung des Artensystems Ubereinstimmung mit den , Aunotata”, doch ohne daB sich
die Beispiele gleichen wiirden.

Bertali kann aber nur zum Teil Verfasser dieses Leitfadens sein, wenn er ihn auch
gleichwohl zur Génze zum Unterricht benutzt haben mag. Der zweite Teil stimmt
némlich bis auf die Anweisung zur Bildung vierstimmiger Kadenzen und die Ton-
artenlehre mit den kurzgefaBten deutschsprachigen ,Regulae Compositionis Autore
Sign[o]re Charissimi“ — im folgenden als (8) bezeichnet — iiberein 38. Die Abschrift
scheint nicht vor 1673 entstanden zu sein, da der unbekannte Schreiber in einer
Randglosse auf G. M. Bononcinis Musico prattico (Bologna 1673) verweist. — Die
+Regulae” setzen sogleich mit der Lehre von der , Compositio regularis” ein, ent-
halten also nicht den ersten Teil von Bertalis Leitfaden. Die Ubereinstimmung
erstreckt sich iiber die ersten fiinf species. Manches ist bei Carissimi, manches bei
Bertali durch Beispiele ausfiihrlicher erldutert. Dann folgen in (8) als species VI
~die Fuga, weldhe die vornehmste und alle andere in sich hat”, die bei Bertali
ebenso fehlt wie die anschlieBenden neun ,Regulae in compositione trium vocum
observandae“ die, ,so sie recit gemacht wird, vor die perfecteste billig wird ge-
halten, inmaflen sie die drey differentes Consonantes haben kan, als nehmlich
Unisonum, Tertiam aut Sextam et Quintam*. Beide Abschnitte fehlen bei Bertali.
Mit ihnen wird die Liicke geschlossen, die in (1) und (7) zwischen der Lehre des
zweistimmigen und vierstimmigen Satzes klafft. Letztere wird in (8) nicht mehr be-
handelt. Sie konnte daher ebenso wie der ganze erste Teil und die Tonartenlehre
eine Erginzung Bertalis sein, denn es kann kein Zweifel dariiber bestehen, da8 nur

37 Zitiert nach H. Riemann, a.a.O., 454. Auch als Finleitung zu der erwidhnten Abschrift der Musica
poetica von J. A. Herbst (vgl. Anm. 19) sind die Tonarten zunichst in dieser neueren Anordnung als ,octo
toni ordinarii* aufgezihlt, der die .sex toni del Slignore] Fux" gegeniibergestellt sind. J. C. Kerll, Fr.
Murschhauser und J. J. Fux halten an den alten Kirchentonarten fest. Fux betrachtet jedoch den Unterschied
zwischen authentisch und plagal fiir unmaBgeblich. Gradus ad Parmassum. Viennae 1725, 230 f.

38 Einen Mikrofilm der Handschrift (Berlin, Mus. ms. theor. 170) verdanke ich dem Deutschen Musikgeschicht-
lichen Archiv Kassel.
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Bertali aus Carissimi und nicht umgekehrt geschpft haben kénnte, obwohl beide
Meister gleichaltrig waren (geb. 1605). DaB die nur in deutscher Ubersetzung vor-
liegende Kontrapunktlehre Carissimis urspriinglich ausfiihrlicher war, kann ver-
mutet werden, 148t sich aber nicht beweisen. Sie kann sich jedenfalls ebensowenig
wie der von ihr abhingige Leitfaden Bertalis an Bedeutung mit dem Ausfiihrlichen
Bericht Bernhards messen.

Ohne die Verdienste kleinerer Geister wie Daniel Hitzler, Johann Jakob Prinner
oder Wolfgang Ebner3® schmilern zu wollen, kann gesagt werden, daB Osterreich
im 17. Jahrhundert keinen fithrenden Musiktheoretiker aufzuweisen hat. Um so
leichter konnte die Schiitz-Bernhardsche Lehre dort Verbreitung finden. Die ein-
gangs aufgezihlten Handschriften in Osterreichischen Bibliotheken und Archiven
beweisen es.

Damit im Zusammenhang gewinnt die Frage nach dem Verhéltnis des Ausfiilir-
lichen Beridits zum Gradus ad Parnassum an Bedeutung, da nicht anzunehmen ist,
daB Fux, dessen piadagogisches Wirken sich seit etwa 1695 entfaltete?, ihn nicht
unter der filschlichen Zuschreibung an Poglietti oder Kerll gekannt hitte. Im
Gegensatz zu Riemann, der das Bild dieses Meisters véllig verzeichnet hat und den
Gradus ad Parnassum ,sdion zur Zeit seiner Abfassung” fiir ,veraltet” halt4l, ist
in neuerer Zeit darauf hingewiesen worden, daB es sich um ,das Werk eines ge-
schichtsbewufiten Geistes” handle, ,der tatkriftig die Folgerung zog im Sinne
eines wahrhaft schépferisdien musikalischen Historismus, wie er geradezu einzig-
artig dasteht in der Geschichte der Musik” 2. Diese schdne, aber etwas iiberspitzte
Formulierung isoliert seine Leistung allerdings zu stark. Indem Fux an die Kontra-
punktlehre des 16.Jahrhunderts ankniipft, die ihm in Palestrina kiinstlerisch
verwirklicht schien und deren Regeln er teils iibersichtlicher, griindlicher und da-
her pidagogisch verwendbarer, teils auch summarischer darstellte, tat er dasselbe,
was alle Lehrmeister der musica poetica des 17. Jahrhunderts getan haben, nur mit
groferem Erfolg. Satztechnische Geheimnisse hat er nicht geoffenbart, sie waren
lingst bekannt, war es ihm doch auch nur darum zu tun, eine ,leidite Lelrart aus-
zufinden, nach weldher die Anfinger Stufenweise die Composition erlernen”. Auch
das GeschichtsbewuBtsein findet bereits in der Musiktheorie des 17. Jahrhunderts

39 Daniel Hitzlers Lehrbuch Extract auss der mewen musica oder Singkunst (Niirnberg 1623), das fiinf Jahre
spiter eine zweite, vermehrte Auflage erlebte und wegen des darin entwickelten Systems der ,Bebisation” be-
merkenswert ist, entstand in Linz, wo Hizler seit 1611 an der evangelischen Landschaftsschule unterrichtete.
Vgl. O. Wessely, Daniel Hitzler, in Jahrbuch der Stadt Linz 1951, Linz 1952, 282 ff. u. dessen Artikel
Daniel Hitzler in MGG VI, 493 ff. — Johann Jakob Prinner, dessen ,musicalisdier schlissl* (1677, Ms.
Washington, Library of Congress, vgl. M. Bukofzer, Music in the Baroque Era. New York 1947, 427)
mir leider unbekannt ist, wirkte 1652—1659 als Organist im Stift Kremsmiinster, falls er mit dem
von A. Kellner, a. a. O., S. 231, genannten Johann Jakob Preiner identisch ist, und spiter als
Kapellmeister des Fiirsten von Eggenberg in Graz sowie als Musiklehrer der Erzherzogin Maria Antonia.
Vgl. Eitner (Prumer!); O. Wessely, Musik in Oberdsterreich. Linz 1951, 23; H. Federhofer, Musik-
leben in der Steiermark in Die Steiermark, Land, Leute, Leistung. Graz 1956, 239; P. Nettl, Die Wiener
Tanzkomposition in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts, in Studien zur Musikwissenschaft H. 8, 1921,
169. — Von dem kaiserlichen Hoforganisten Wolfgang Ebner (1612—1665) in Wien stammt die &lteste Gene-
ralbaBlehre auf osterreichischem Boden. Das lateinische Original ist verschollen. Die deutsche Ubersetzung
in J. A. Herbst, Arte prattica et poetica, Franckfurt 1653, 43—47, u. d. T.: Eine kurtze Instruction und An-
leitung zum Gemeralbafi: Vor diesem von Wolff Ebuer | kaiserl. Maj. Ferdinandi 1lI. Hoff-Organisten Latei-
nisch besdirieben | mun aber allen Liebhabern dieser Kunst zum besten in die Teutsdie Sprads versetzet”.

40 J. ]. Fux, a. a. O., Pracfatio. Vgl. E. Badura, Beitrige zur Gesdiidite des Musikunterricites im 16., 17. und
18. Jahrhundert. Univ. Innsbruck, phil. Diss. [mschr.] v. 1953, 72.

41 H. Kiemann, a. a. O., 414 f. So bemingelt z. B. Riemann, daB Fux ,den Sdhiliissel fiir das Verstindnis der
harmonisdien Kuust Bachs“ nicht zu geben vermag!

42 H. Birtner: Johann Joseph Fux und der musikalische Historismus, in Deutsche Musikkultur. Jg. 7, 1942, 9.
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Ausdruck, vielleicht nirgends deutlicher als in den Stilbegriffen Bernhards. Der
Gradus ad Parnassum erweist sich als organisches Glied in der Kette zahlreicher
Kompositionslehren des 17. Jahrhunderts, in denen die traditionelle Kontrapunkt-
lehre trotz umwilzender stilistischer Neuerungen als lebendige und durchaus ver-
bindliche Stimmfiihrungslehre gelehrt wurde. Aus seinem Werk spricht derselbe Geist
wie aus den bekannten Worten von H. Schiitz, daB ,in dem schweresten Studio
Contrapuncti niemand andere Arten der Composition in guter Ordnung angehen,
und dieselben gebiilhrlich handeln oder tractiren kénne, er habe sich dann vorhero
in dem Stylo ohne den Bassum continuum genugsam geiibet" 43,

Man hat bisher ganz iibersehen, da Fux nicht bloB den stylus antiquus nach dem
bekannten Artensystem, das sich in Ansitzen schon bei G. Diruta (Il Trausilvano,
Venedig 1597) vorfindet 44, behandelt, sondern auch den stylus luxurians (ohne ihn
mit diesem Stilbegriff Bernhards zu belegen), den er in zahlreichen Werken praktisch
anwendet, theoretisch anerkennt. Das beweisen die Kapitel ,De Stylo mixto“, ,De
Stylo rezitativo“, ,De figura Variationis & Anticipationis“ und z.T. auch das
Kapitel ,De Stylo a Capella“, in den die Vokalmusik mit Instrumentalbegleitung
einbezogen wird, was AnlaB zu Hinweisen auf die Orchesterbehandlung gibt45.
Obwohl die Figurenlehre begrifflich nur gestreift wird, lassen sich die in den ge-
nannten Kapiteln angefiihrten Beispiele unschwer im Sinne Bernhards als Variatio
(Tab. 40, Fig.9/10, Tab.41, Fig.2, 3, 4, 5, Tab.42, Fig. 1,2, 3), Antizipatio
(Tab. 42, Fig. 4, 5, 6), Passus duriusculus (Tab. 43, Fig. 11), Ellipsis (Tab. 45, Fig.
15, 16), Superjectio (Tab.40, Fig. 7/8, Tab. 45, Fig. 14, 17), Multiplicatio,
Abruptio und Heterolepsis (Tab. 45, Fig. 13), Mora (Amenfuge, Tab. 54 mit Ver-
weis auf Tab. 45, Fig. 10) formulieren 8, Gleich Bernhard erblickt Fux das Neu-
artige des affektbetonten Stils in der freieren Dissonanzbehandlung, so etwa, wenn
er iiber , Variatio“ schreibt, daB sie ,a communibus Contrapuncti regulis aberrare,
quia de Consomantia in dissonantiam, de dissonantia rursus in dissonantiam sal-
tando proceditur” 47, Auch Fux betrachtet unregelmifige Stimmfiihrungen solcher
und dhnlicher Art als Prolongation einer im strengen Satz verwurzelten Urform,
was aus seiner Erlduterung der ,Variatio” und der ,Mora“ 8 deutlich genug her-
vorgeht. Er fithrt sie ebenso wie Bernhard auf Stimmfithrungen zuriick, die im stren-
gen Satz beheimatet sind, bzw. 148t sie aus diesen erwachsen. Daraus ergibt sich fiir
Bernhard wie fiir Fux die grundsitzliche Bedeutung des stylus antiquus fiir den
freien Satz. Tradition ist fiir beide lebendige Gegenwart.

Die Ubereinstimmung im Grundsitzlichen darf natiirlich nicht die Unterschiede
iibersehen lassen, die zwischen beiden Lehrgebiuden, vor allem in methodischer
Hinsicht, bestehen. Das Artensystem, das bei Bernhard nur durch die Begriffe
,Contrapunctus aequalis“ und ,Contrapunctus inaequalis, diminutus, floridus”

48 H. Schiitz, Samtliche Werke. Bd. 8, hrsg. v. Ph. Spitta.

44 K. Jeppesen, a. a. O., 30.

45 J. J. Fux, a. a. O., 217 ff.; in der deutschen Ubersetzung von L. Mizler (Leipzig 1742, 157 ff.).

48 Die Beispiele sind nach der deutschen Ausgabe zitiert, wo sie bequemer zu vergleichen sind.

47 ].J. Fux, a.a. O., 218.

48 Betrifft die scheinbare Auflésung der Dissonanz nach oben, die Fux auf den Einwand des Josephus zur
Erlauterung mit folgenden Worten auf die Urform reduziert: ,Quod tu Josephe hic tangis, id etiam ab excel-
lenti quodam Musico circa hoc Amen objectum mihi est: non animadvertente Notam illam, nempe fusam post
dissonantiam ascendentem, figuram esse variationis; & in gratiam moths, & melioris Cantus adjectam fuisse.
Vide substantiam”. S. 271; deutsche Ubersetzung. S. 190 und Tab. 45, Fig. 10.
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angedeutet ist, hat Fux wohl italienischen Mustern (Banchieri, Zacconi, Carissimi,
Berardi., Bertali) nachgebildet, wobei das Neue nur in der Erweiterung bzw. Be-
schrankung auf die bekannten fiinf Gattungen liegt. Ferner ist bei Fux die For-
mulierung der Stimmfithrungsgesetze mittels der bekannten vier Regeln??, mit
denen er an A. Berardi anschlieft, gegeniiber den vielfiltigen Abstufungen Bern-
hards, der alle méglichen Intervallverbindungen und Fortschreitungen im ein-
zelnen auf ihre Eignung iiberpriift, vergrobert. Wihrend z. B. Fux die gerade Be-
wegung nach vollkommenen Konsonanzen (verdeckte Quinten und Oktaven) im
zweistimmigen Satz iiberhaupt ausschlieBt, worin ihm Bertali, Kerll und die
»Annotata” zu (1), (3) und (4) vorangehen (obwohl das Verbot in dieser all-
gemeinen Form selbst fiir den Palestrinastil zu rigoros ist 3?), 148t Bernhard einige
Stimmfortschreitungen solcher Art, meist mit Sekundanschluf in der Oberstimme,
zu®l. Manche Stimmfithrungsregeln, die sich Fux zu eigen macht, diirften erst in
der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts formuliert worden sein, so z. B. die auch
bei Kerll fiir die Gattung zwei Noten gegen eine wiederkehrende Regel, die besagt,
daB zwar kein Terzsprung, wohl aber ein Quartsprung Betonungsquinten und -ok-
taven ermdglicht. Bei Bernhard kommt sie nicht vor. Auch vermeidet Fux in der
dritten Gattung (vier Noten gegen eine) dissonante Drehnoten (zugunsten von
Terzspriingen nach konsonanten Intervallen), ohne sie allerdings zu verbieten, wie
das Kerll und Berardi unterschiedslos fiir die obere und untere Drehnote gleicher-
weise tun. Bei Bernhard (Caput XII, Vom Trausitus) und Bertali kommen beide
Formen vor, wihrend im Palestrinastil nur die untere dissonante Drehnote (bei
vier Vierteln) beheimatet ist. Dagegen verbindet Fux erstmals mit dem Begriff
Cambiata, der bei Bertali, Kerll und Murschhauser die Wechselnote im heutigen
Sinne bedeutet (bei Bernhard Quasi Trausitus genannt) jene aus der Polyphonie
des 15. und 16. Jahrhunderts bekannte, eine Terz nach unten abspringende Disso-
nanz. Die Fortschreitung an sich kennt allerdings schon J. A. Herbst, der sie, ebenso
wie Fux, durch Ausfiillung des Sprunges mittels Achtelnoten, von denen die zweite
entfillt, motiviert52. Nachschlagende Quinten und Oktaven in der Synkopengat-
tung werden nach konsonanten Bindungen von Kerll5 und Fux ebenso gestattet
wie nachschlagende Terzen und Sexten, wihrend Bernhard sich zu dieser Frage
nicht dufert.

Eine eingehende Behandlung dieses Fragenkomplexes wiirde hier zu weit fithren,
doch zeigen schon die wenigen Anmerkungen, daB Fux aus verschiedenen Quellen
geschdpft haben muB. G. Zarlino, G. M. Bononcini und A. Berardi fiihrt er nament-
lich im Zusammenhang mit der Tonartenlehre an; deren Werke waren ihm daher
zweifellos wohlbekannt. Palestrina war fiir Fux ja mehr Symbol als stilistisches Vor-
bild, obwohl er sich allein auf ihn beruft. Der noch stirker mit der alten Zeit ver-

49 J.J. Fux, a.a. O., 42 (deutsche Ausg., 60 f.); H. Riemann, a, a. O., 413 f.; J. Hein, a. a. O., 84 f.

50 K. Jeppesen, a.a. O., 80 f.

51 Miiller-Blattau, a. a. O., 140, 6), 141, 6), 142, 7).

52 J. A. Herbst, Arte prattica et poetica, Frandkfurt 1653, 9: ,Es pflegen auds die beriihmten Componisten |
durdi die sdiwartze Noten zu springen und abzusteigen, dafl die erste in der octav / die andere in septima,
die dritte in quinta, die vierdte aber in sexta stehe | ist eine sehr annehmlidie und lieblidie Art”.

58 ,Per sincopa una wminima salva due Ste, anco due ottave“.
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bundene Chr. Bernhard zihlt dagegen neben Palestrina eine ganze Reihe von
Komponisten, wie Josquin, Willaert, Gombert, Suriano, Morales, beide Gabrieli
u. a. als vorbildliche Muster des stylus antiquus auf. Solange die Musiktheorie aus
der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts, insbesondere die Kompositionslehren von
Pasquini, Bontempi und Bononcini, nicht besser bekannt ist, werden sich
die einzelnen Verbindungsfiden allerdings kaum deutlich voneinander unter-
scheiden lassen. So viel aber steht fest, daB in solchem Zusammenhang die Schiitz-
Bernhardsche Lehre, die zu einer Zeit in Osterreich verbreitet war, als der Aufstieg
von Johann Joseph Fux erfolgte, und die Kontrapunktlehren von Carissimi,
Bertali und Kerll an erster Stelle mitberiicksichtigt werden miissen 54

Richard Dehmel und Armold Schénberg

Ein Briefwechsel

VON JOACHIM BIRKE, CARBONDALE, ILL. (USA)

Der Gedankenaustausch in Briefform zwischen Dichtern und Komponisten gehort
zu den wesentlichsten Dokumenten der Literatur- und Musikgeschichte!. Verschie-
dene Wege, die zu einer Begegnung im Briefe fiihrten, sind iiberliefert worden. So
kann es geschehen, daB der durch sein Werk wirkende Kiinstler bei einem anderen
Kiinstler eine schépferische Reaktion auslést2. Das Ergebnis dieser Reaktion fiihrte
im Falle Dehmel-Schénberg zu einem kurzen Briefwechsel3, der einen bemerkens-
werten Einblick in die Ideen und Gedanken beider Minner gewihrt. Er ist bisher
unbekannt geblieben . Besonders das Ringen und Suchen Schénbergs hat hier einen
erschiitternden Niederschlag gefunden. — Zunichst sei das Verhiltnis Dehmels zu
anderen bedeutenden Komponisten seiner Zeit ganz allgemein kurz beleuchtet,
denn Dehmel 15ste nicht nur den Briefwechsel mit Schénberg aus, sondern fithrte

54 Vgl. auch meinen Aufsatz Der Gradus ad Parmassum vom Johamn Joseph Fux und seine Vorldufer in
Osterreidi in Musikerziehung. Jg. 11, Wien 1957, 31 ff.

1 Hierzu lieBe sich eine Anzahl von Beispielen anfithren, auf die mit Riicksicht auf den engen Rahmen dieses
Aufsatzes verzichtet wird.

2 Dehmel schreibt in seinem Brief vom 15. 12. 1912 an Schonberg: , . . . es ist ja der einzige Beweis fiir unsere
geistige [gemeint: kiinstlerische] Schopferkraft, dafi wir andre Geister schopferisdi anregen.” Siehe den vollen
Wortlaut am Ende des Aufsatzes.

3 Der Verfasser dankt an dieser Stelle fiir freundliche Mithilfe, ohne die diese Verdffentlichung nicht zustande
gekommen wire, insbesondere Herrn Dr. Burmeister von der Staats- und Universitdtsbibliothek Hamburg, der
ihn auf die Musikerbriefe des Dehmelnachlasses aufmerksam machte, Frau Gertrud Schénberg, Los Angeles, die
groBziigigerweise die Dehmelbriefe zum Abdruck zur Verfiigung stellte und die auch jede gewiinschte Auskunft
geduldig und entgegenkommend gab, ferner Herrn Prof. Dr. Tiemann von der Staats- und Universititsbibliothek
Hamburg, der die Verdffentlichung der Schonbergbriefe freundlichst gewihrte. Fiir Auskiinfte ist der Verfasser
Herrn Dr. Erwin Stein, London, zu Dank verpflichtet. An dieser Stelle sei auf die von Dr. Stein besorgte Aus-
gabe von etwa 250 Schonbergbriefen verwiesen, die im Sommer 1958 bei Schott in Mainz erscheint. Sie enthilt
Schénbergs Brief vom 13.12. 1912.

4 Auf eine Aufzihlung der Literatur iiber Dehmel und Schénberg wird hier verzichtet. Vgl. die entsprechenden
Bibliographien in Wilhelm Kosch, Literatur-Lexikon, 2. Auflage, Bern 1949, Art. ,Dehmel”, und in Grove's
Dictionary, Art. ,Schénberg“. An zusitzlichen Arbeiten seien erwidhnt Josef Rufer, Die Komposition wmit
zwolf Tonen, Berlin 1952, und H. H. Stuckenschmidt, Arnold Sdhonberg, Ziirich und Freiburg i. Br. 1951.





