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über die Bildquelle vermitteln, auszuschließen, 
muss zwangsläufig zu einer empfindlichen Ein-
schränkung führen und steht in Widerspruch 
zum „interdisziplinär“ angelegten Vorhaben, 
das die Autorin verwirklichen möchte. 

Das heißt freilich nicht, dass es ihr im Rah-
men des ausgebreiteten Materials nicht gelun-
gen wäre, ein beachtliches Spektrum dargelegt 
und über das Exzerpt bereits vorliegender Arbei-
ten hinaus Neues erschlossen zu haben. Neu 
ist etwa im Teil II („Musik im Bürgertum“) die 
das Unterkapitel „Lehre durch Lieder“ abschlie-
ßende Detailstudie über die zeitweilig in Strau-
bing als Hauslehrerin nachweisbare, später in 
Regensburg und Kaschau (Ostslowakei) wir-
kende „Schulmeisterin Magdalena Heymair“ 
(ca. 1560−1590), Autorin „mehrerer Bücher 
mit Episteln und anderen Bibeltexten in Lied-
form, die innerhalb weniger Jahre bis zu sechs 
Auflagen erlebten“ (S. 369−375). Erstaunliches 
förderte die Autorin zudem zutage in ihren 
exemplarischen Einzelstudien des dritten Teils 
(„Musik in Frauenklöstern und religiösen Frau-
engemeinschaften“) über das Innsbrucker Ser-
vitinnenkloster (S. 860−870), den Schulorden 
der Ursulininnen (S. 870−877) oder das Samm-
lungsstift Ulm, an dem in den Jahren von 
1704–1730 die Clavierpädagogin Barbara 
Kluntz (1661−1730) wirkte (S. 931–943). Die 
anhand dieser und anderer Exempel gewonne-
nen Tätigkeitsspektren von Frauen als professi-
onellen Komponistinnen und Organistinnen 
hätten allerdings eine deutlichere Verortung 
im Einleitungstext verdient, in dem die Arbeits-
ziele abgesteckt werden und es zu diesem Detail 
so lapidar wie geläufig heißt, dass das Organis-
tenamt „mit Ausnahme von Frauenklöstern 
und gelegentlichen Vertretungen innerhalb von 
Musikerfamilien − von jeher nur von Männern 
versehen“ worden sei. Seit kurzer Zeit wissen 
wir zudem, dass die Behauptung vom aus-
schließlich männlichen Organistenamt nur 
eingeschränkt zu halten ist, da dieses nicht 
ohne nebenamtlich in niederem Dienst ste-
hende Calcantinnen oder Bälgetreterinnen aus-
kam (siehe z. B. in der Lübecker St. Marienkir-
che die Partnerschaft von Dietrich Buxtehude 
und der „Bälgentretterin Cathrin“, die in den 
Rechnungsbüchern mit einem festen Salär 
erwähnt wird).

Dass es an einigen Stellen des Bandes Ver-
netzungslücken gibt und die aufgebotene Mate-

rialfülle ohne eine klare Profilierung oder Qua-
lifizierung der musikalischen Tätigkeiten in 
einem ständestaatlich geregelten Alltag aus-
kommt, ist eine Schwierigkeit, die das Durch-
arbeiten erschwert. Dem Versuch, die Musi-
ziergepflogenheiten im Adel, gehobenen Bür-
gertum oder im Stiftsalltag durch die Aufzäh-
lung von namentlich verifizierbaren Personen 
und deren genealogischem Hintergrund greif-
bar zu machen, hätte man sich durch einen 
konzisen Umriss ihres privaten, halböffentli-
chen oder öffentlichen Wirkens zwischen 
Pflicht und Neigung vorangestellt gewünscht, 
anknüpfend etwa an den bereits im Jahr 1959 
von Heinrich Besseler formulierten Verweis auf 
den gewichtigen Anteil lesekundiger Frauen an 
der Verwirklichung von Gesellschaftsmusik 
seit dem 15. Jahrhundert („Umgangsmusik und 
Darbietungsmusik im 16. Jahrhundert“, in: 
AfMw 16, 1959, S. 21 ff.). Zu diesem Gesamt-
bild hätte auch der Tanz und der Verweis auf 
die Vermittlung durch Tanzmeisterinnen 
gehört, der unverzichtbarer Teil des ständisch 
eingebundenen Tätigkeitskanons und der per-
sönlichen sozialen Verortung war.

So gesehen gibt es bei aller Daten- und Fak-
tenfülle Einwände gegen Details der Disposi-
tion des Bandes, die schon in der ausführlichen 
Besprechung in Die Tonkunst online (Ausgabe 
0604, 1. April 2006) vorgebracht wurden. Unge-
achtet dieser Anmerkungen bietet der umfang-
reiche Band jedoch eine nützliche Erschlie-
ßungshilfe für die weiterführende Forschung.
(Oktober 2007) Gabriele Busch-Salmen

JUAN RUIZ JIMÉNEZ: La Librería de Canto de 
Órgano. Creación y pervivencia del repertorio 
del Renacimiento en la actividad musical de la 
catedral de Sevilla. Sevilla: Junta de Andalucía 
2007. 482 S., Abb. 

Die Musik der Kathedrale zu Sevilla in der 
Renaissance ist vom Anbeginn musikwissen-
schaftlicher Arbeit über die iberische Halbinsel 
im Brennpunkt des Interesses gewesen. Die 
Nestoren der hispanistischen Musikwissen-
schaft, Higinio Anglés, Robert Stevenson und 
Robert Snow, haben Sevilla monographische 
Schriften gewidmet. 1994 erschien ein Katalog 
der mehrstimmigen Bücher, der vom Centro de 
Documentación Musical de Andalucía heraus-
gegeben wurde, zehn Jahre zuvor hatte sich 
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Angulo Íñiguez in einem Aufsatz den Choral-
büchern gewidmet, und bereits 1947 hatte Ang-
lés und 1968 auch Catherine W. Chapman auf 
die Biblioteca Colombina mit zwei bahnbre-
chenden bibliographischen Schriften aufmerk-
sam gemacht. Es lassen sich auch noch Beiträge 
zu einzelnen Komponisten der Kathedrale 
anführen, hier sei nur auf die Arbeiten von 
Tess Knighton zu Peñalosa und Ceballos hin-
gewiesen. Sevilla ist definitiv in die musikhis-
torische Landkarte eingeschrieben. Fragt sich 
also, ob es im Kontext einer noch sehr lücken-
haften Aufarbeitung spanischer Musikge-
schichte nicht dringlichere Aufgaben gibt als 
eine erneute Betrachtung der Kathedrale zu 
Sevilla. Oder anders: Trägt Ruiz Jiménez etwas 
bei, das die erneute Beschäftigung mit einem 
verhältnismäßig gut aufgearbeiteten Repertoire 
und Quellenbestand rechtfertigt?

Dass die Antwort auf diese, zugegebenerma-
ßen, rhetorische Frage positiv ausfällt, verdankt 
sich mehreren Aspekten, die der Arbeit in der 
Gesamtschau Modellcharakter für die musik-
wissenschaftliche Renaissanceforschung ver-
leihen. Methodisch stellt die Arbeit, gemäß 
ihrer Titelgebung, „Creación y pervivencia“, 
also „Entstehung und Weiterleben“, zwei nicht 
subsumierbare Größen gegenüber. Nicht nur 
die Produktion von Musikbüchern im 16. und 
beginnenden 17. Jahrhundert wird betrachtet, 
sondern auch deren Fortleben und Tradierung 
bis ins ausgehende 19. Jahrhundert. Damit hebt 
sich die Arbeit von vornehmlich der bibliogra-
phischen Bestandssicherung gewidmeten 
Arbeiten deutlich ab. Die Ausweitung des 
Betrachtungszeitraums bis ins 19. Jahrhundert 
erweist sich als notwendig angesichts der Lang-
lebigkeit des Repertoires. Ruiz Jiménez muss 
sich dabei der unumgänglichen und metho-
disch schwierigen Herausforderung stellen, 
musikhistorische und musikhistoriographi-
sche Perspektivierungen zu verschränken, und 
dieser Schwierigkeit weicht er nicht nur nicht 
aus, sondern macht daraus den entscheidenden 
Schlüssel für das Verständnis musikhistori-
scher Prozesse in Umbruchssituationen. Ein 
Repertoire, das man im Zusammenhang füh-
render musikhistoriographischer Erzählmuster 
als konservatives, im hermetischen Umfeld der 
Kirche jeglicher musikalischer Entwicklung 
geradezu sich selbst überlebendes beschreiben 
würde, wird zeitgleich von der Musikhistorio-

graphie als alt und „wertvoll“ entdeckt. Die 
Entwicklung in Sevilla zeigt, dass Musikhisto-
riographie nicht als Bruch, sondern auch im 
Sinne eines kontinuierlichen Prozesses be-
schreibbar ist und sich so als konstitutiver Teil 
in die musikhistorische Erzählung integrieren 
lässt, ja zuweilen auch integriert werden muss, 
um bestimmte Prozesse nicht künstlich zu 
„zergliedern“. 

Lässt sich die Repertoiregeschichte der Kathe-
drale bis ca. 1500 nur anhand winziger Frag-
mente erahnen, so zeugen ab ca. 1500 die 
Kathedralsakten von einem gesteigerten Inter-
esse am Erwerb von Musikbüchern. Im zwei-
ten Viertel des 16. Jahrhunderts wird der Über-
lieferungsstrang dicht und konturiert. Eine 
Reihe von Inventaren, die 1588 eröffnet wird, 
doch retrospektiv bis ca. 1525 reicht, erlaubt 
uns, die Geschichte dieses Repertoires zu ver-
folgen. Der Bestand wurde aus zwei Quellen 
gespeist, zum einen wurden Bücher von der 
Kathedrale selbst in Auftrag gegeben oder Dru-
cke erworben, die zu einem späteren Zeitpunkt 
nach Bedarf handschriftlich kopiert wurden, 
andererseits stand der Kathedrale der Nachlass 
von Hernando Columbus, die sogenannte Bibli-
oteca Colombina, zur Verfügung. 

Unter immer neuen Blickwinkeln werden 
der vorhandene Bestand, die Inventare und die 
Information zu Komponisten und Liturgiege-
schichte miteinander verbunden, um ein dich-
tes Bild der klanglichen Durchgestaltung der 
Kathedrale zu vermitteln, dem Baugeschichte, 
wichtige politische Schlüsselereignisse und die 
Entwicklungen der Liturgie als Folie hinterlegt 
werden. Gegenüber anderen Darstellungen bie-
tet Ruiz Jiménez eine frappante Bereicherung 
mittels der Rekonstruktion makulierter Codi-
ces, deren Reste sich in Bucheinbänden erhal-
ten haben. Bei einem Codex, E-Sc 2, gelingt 
ihm eine überzeugende Rekonstruktion der 
Struktur und des Inhalts sogar über weite Stre-
cken, bei anderen kann Ruiz Jiménez die ein-
deutige Zuordnung zu Inventareinträgen oder, 
im Fall von Drucken, zu erhaltenen Exempla-
ren angeben, so dass der tatsächliche Verlust an 
musikalischen Werken nun genauer einge-
grenzt werden kann. 

Neben der Rekonstruktion des Buchbestan-
des und der Zuordnung, denen das erste Kapitel 
und die Appendices gewidmet sind, stellt sich 
Ruiz Jiménez der Aufgabe zu ergründen, in wel-
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chem Zusammenhang dazu die musikalische 
Produktion stand. Seine Aufteilung in inländi-
sche und ausländische Produktion, die sich 
auch in der Kapitelaufteilung niederschlägt, 
erweist sich jedoch als problematisch, sobald 
man diese Aufteilung mit den Überlieferungs-
wegen und den biographischen Daten der Auto-
ren überblendet. Die Akquise von Musik, wie 
sie in den Inventaren der Kathedrale dokumen-
tiert ist, zeigt, dass die Herkunft der Kompo-
nisten kein zentrales Kriterium bei der Zusam-
menstellung des Repertoires gewesen ist. 
Zudem waren die am meisten repräsentierten 
spanischen Komponisten häufig auch in ande-
ren Ländern, vor allem an der päpstlichen 
Kapelle tätig. Sevilla, und dies scheint gerade 
durch die Lektüre dieser Arbeit erst vollum-
fänglich sichtbar, war ein wichtiges Zentrum, 
das aktiv und kritisch auf Entwicklungen in 
allen relevanten kirchlichen Zentren reagierte, 
aber auch selbst zu deren Gestaltung beitrug; 
darüber hinaus diente Sevilla als Umschlag-
platz für die Überlieferung europäischer Musik 
nach Lateinamerika. 

Man vergisst im Laufe der Lektüre jene punk-
tuellen Fragen, die bisher die Erforschung der 
Quellen aus diesem Umfeld dominiert haben: 
Wo kommt denn die berühmte Handschrift 
Tarazona E-TZ 2/3 eigentlich her? Ruiz beant-
wortet diese Frage nicht, aber er stellt für die Klä-
rung dieser und einer ganzen Reihe anderer 
„kleiner“ Fragen eine reichhaltige und dicht ver-
netzte Information zur Verfügung, die nicht nur 
dazu beitragen wird, Antworten zu finden, son-
dern uns erst in die Lage versetzen kann, die his-
torische Bedeutung der Antworten zu erfassen. 
(November 2007) Cristina Urchueguía

SALLY HARPER: Music in Welsh Culture Before 
1650. A Study of Principal Sources. Aldershot: 
Ashgate 2007. XIX, 441 S., Abb., Nbsp.

Die britische Musikgeschichte ist bei Weitem 
reicher als bislang auch nur ansatzweise allge-
mein bekannt ist. Doch wer hätte gedacht, dass 
es zum Teil Sprachbarrieren waren, die einer 
Erforschung walisischer Musik lange im Wege 
standen? Auch mussten darüber hinaus Vorbe-
dingungen geschaffen, der kulturhistorische 
Rahmen sozusagen erschlossen werden. 1997 
erschienen in Cardiff die Bände II und III des 
Guide to Welsh Literature, die ebenso wesentli-

che Voraussetzung waren wie die fünfbändige 
Publikation Medieval Manuscripts in British 
Libraries (Oxford 1969–2003) oder ein Wörter-
buch der walisischen Sprache (Caerdydd 1950–
2002), ehe der gesamte Quellenbestand umfas-
send ausgewertet werden konnte. Sally Harper 
ist seit 1999 Direktorin des Centre for Advan-
ced Welsh Music Studies an der University of 
Wales in Bangor sowie Herausgeberin der zwei-
sprachigen Zeitschrift Welsh Music History/
Hanes Cerddoriaeth Cymru. Ihre nun erschie-
nene Studie ist die erste wissenschaftliche Aus-
einandersetzung mit walisischer Musik vor 
1650 überhaupt.

Harper gliedert ihr Buch klar in drei Haupt-
kapitel, wobei sich die ersten zwei im Umfang 
die Waage halten. Das erste Hauptkapitel brei-
tet den mittelalterlichen „cerdd dant“ in aller 
Vielfalt aus – wörtlich „die Musik der Saite“ für 
Harfe oder Crwth, eine zunächst gezupfte, ab 
etwa dem 11. Jahrhundert gestrichene Lyra. 
Wir befinden uns also im Reich der später so 
mythenüberschütteten Barden. Doch schon 
mit den ersten Seiten der Studie lassen wir 
Mythen weit hinter uns. Die Musizierpraxis 
wird lebhaft dargestellt, die Instrumente 
anhand der Auswertung von Primärquellen 
vertieft erläutert – hierzu gehören Honorarab-
rechnungen ebenso wie Unterlagen zu Eistedd-
fods (Musikerwettbewerben) oder höfische Auf-
zeichnungen. Durch die enge Verbindung von 
Dichtung und Musik in der bardischen Tradi-
tion lassen sich in der walisischen Literatur 
zahlreiche Quellen auch zur „bardic grammar“ 
(S. 26) erschließen, zu der erst ab 1560 Quellen 
erhalten sind. Die frühesten handschriftlichen 
Quellen befassen sich hauptsächlich mit tech-
nischen Voraussetzungen der „bardic gram-
mar“ (zentral sind die vierundzwanzig ‚kano-
nischen’ „measures“ der Crwth und ihre Sym-
bole, s. S. 78–85) oder stellen Repertoire- oder 
Musikerlisten dar. Später kommen theoreti-
sche Schriften hinzu, die auszugsweise zwei-
sprachig zitiert werden. Bei aller damals übli-
chen textuellen Varianz stellt Harper überra-
schende Übereinstimmungen der weiteren 
Hauptquellen – insbesondere längere Texte des 
„cerdd dant“ betreffend – fest. Das erste Haupt-
kapitel endet mit dem Robert ap Huw-Manus-
kript und anderen walisischen Tabulaturen, in 
denen Kompositionen von Musikern des 14. 
und 15. Jahrhunderts gesammelt sind.


