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1. Einleitung
Biographie: ein Weg zum Werk unter garantierter Umgehung des Werkes.'

Waussten Sie, dass Charles Burney im Jahr 1774 in ein Haus zog, in dem vorher Isaac Newton
lebte?* Oder, dass Dufay ein Waffeleisen besaf3?® Es liegt wohl in der Natur des Menschen, dass er
das Leben von anderen in irgendeiner Weise interessant findet und man scheint mit Hilfe solcher
(irrelevanten) Fakten eine gewisse Ndhe zu anderen Personen aufbauen zu kdnnen. Ob es nun Infor-
mationen dariiber sind, dass eine einem entfernt bekannte Person gerade auf der anderen Seite der
Welt eine Suppe isst, wie man sie heutzutage als Facebook-NutzerIn* immer wieder erhalt, oder was
ein berithmter Mensch vor 200 Jahren gerne af$ oder was seine oder ihre sexuellen Vorlieben waren:
Der Mensch ist immer auf der Suche nach ,Sinn; welcher auch anhand der Erfahrungen anderer
im eigenen Leben gefunden werden kann. Besonders die normalen Verhaltensweisen geben den
Personen héufig das Gefiihl, dass ihr Leben dem Leben einer beriihmten Personlichkeit gar nicht so
undhnlich ist und damit an Sinn zunimmt. AufSerdem ist der Mensch als soziales Wesen immer in
vielseitiger Hinsicht auf andere Personen und deren Verhalten angewiesen und es entsteht durch die
Nihe auch weitere Sympathie.

Die Beschiftigung mit Biographik, Biographieforschung und der sogenannten New Biography,
als einer der vielen turns in der Geistes- und Kulturwissenschaft hat zu dem konkreten Thema
dieser Arbeit gefiihrt, wie auch mein ganz natiirliches Interesse an anderen Menschen und deren
Geschichten. Die Frage nach den verschiedenen Moglichkeiten eine Biographie zu gestalten, die im
Rahmen eines Seminars behandelt wurde, lief§ die Beschiftigung mit diesem Untersuchungsgegen-
stand sehr lebendig werden, da die Planung einer fiktiven Biographie fiir einen Publikationsantrag
gefordert wurde.” Es schwingt immer auch die generelle Frage mit, warum man denn {iberhaupt
Biographien schreibt und auch liest. Bei der gleichzeitigen Beschaftigung mit der Musik und den
Komponisten der Renaissance stellte sich mir anschliefSend die Frage nach der Art und Weise, wie die
Biographien dieser Komponisten prasentiert werden.

Sowohl die schriftliche als auch die miindliche Biographie besitzt als Erzahlung tiber bestimmte,
meist berithmte Personen bis heute ein ungebrochenes Interesse. Auch im wissenschaftlichen
Schrifttum erfreut sich diese Art der Abhandlung grof3ter Beliebtheit, da sie auch auf grofie Resonanz

Rauft, Ulrich: ,Der grofle Lebenshunger. Erlosende Literatur: Das biographische Verlangen wichst, Frankfurter
Allgemeine Zeitung, Feuilleton, 4. Marz 1997, S.33. Zugriff tiber Frankfurter Allgemeine Archiv Bibliotheksportal.

2 Grant, Kerry S.: Art. ,Burney, Charles", in: NewGrove®, Bd. 4, London 2001. S.639-644. Hier: S. 640.
Planchart, Alejandro: ,,Guillaume Du Fay’s music for the Franciscan order®, Vortrag im Rahmen der Medieval and
Renaissance Music Conference, Briissel 2015.

Es wird in der vorliegenden Arbeit versucht eine gendergerechte Sprache zu verwenden, wobei sich die Autorin vorab fiir
nicht intendierte Verwirrungen entschuldigen méchte.

Seminar von Annegret Fauser im Sommersemester 2012: Biographik, Geschlecht und Musik: Zum Paradigmenwechsel der
,New Biography:



in der allgemeinen Bevélkerung stof3t. Im Bereich der ,Kulturbiicher® befinden sich Biographien
dauerhaft an der Spitze der Verkaufslisten. Sich auf alte Traditionen berufend, existieren sogar heute
noch Ehrungen fiir dieses Genre, wie beispielsweise der recht junge Einhardpreis’, der Verdienste
auf dem Gebiet der Biographik auszeichnet und dessen Namensgeber bereits im Mittelalter grofie
Biographien verfasste.

Diese Arbeit beschriankt sich bei der Beschiftigung mit den biographischen Inhalten zum
einen auf Renaissance-Komponisten und zum anderen auf Enzyklopadien und Lexika’ sowie Musik-
geschichten, da es sich hierbei fiir viele Komponisten um die einzigen biographischen Darstel-
lungen handelt, die uns zumindest bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts vorliegen. Die Auswahl der
Renaissance-Komponisten kam neben personlichem Interesse auch durch die Feststellung zustande,
dass es zu den meisten dieser Komponisten nur wenige oder gar keine Abhandlungen gibt, die biogra-
phische Angaben in den Fokus riicken. Renaissance-Komponisten stellen einen relativ komplizierten
Untersuchungsgegenstand dar, da sie auf der einen Seite ,grofle Manner* ihrer Zeit waren, aber auf der
anderen Seite fiir die Biographik zum Teil vergleichbare Probleme wie bei Biographien iiber Frauen
in der Musikgeschichte auftreten: geringe Quellenlage, eine erschwerte Verbindung zum Heroischen
und Genialen durch eine andere Position zum Beispiel als Mutter oder vielleicht noch als ,Musi-
kerin‘ innerhalb der Gesellschaft und zudem fehlt normalerweise der Nachweis einer ,klassischen
Ausbildung’ fiir den Berufstitel ,Komponistin'® Selbst die Problematik des ,Titels‘ erscheint dhnlich,
da auch Renaissance-Komponisten nicht zwingend die Berufsbezeichnung trugen und oft nicht in
das moderne Bild dieses ,Berufes® hineinfallen.

Zum Einstieg wird der Versuch unternommen, Definitionen fiir Begriffe, welche mit der
Biographik in Verbindung stehen, zu sammeln und zu erldutern und wenn nétig, fiir die Verwendung
in dieser Arbeit konkrete Definitionen zu finden. Um einen Einblick in die Biographik und Biogra-
phieforschung zu geben, werden im folgenden Kapitel die Entwicklungen im Allgemeinen und fiir
die Musikwissenschaft im Speziellen sowie Definitionen der relevanten Begrifflichkeiten gegeben. Im
Anschluss daran soll kurz die Frage erlautert werden, was der Maf3stab fiir eine Biographie und deren
verschiedene Formen in dieser Arbeit sein soll.

Um die Hiirde der Auseinandersetzung mit der Konstruktion von Biographien zu meistern,
wird der Versuch unternommen, die historische Diskursanalyse in ihren Ansdtze zu verfolgen und

Ausblicke zu geben, wie sich diese im Rahmen groflerer Untersuchungen besonders in diesem

Einhard-Stiftung zu Seligenstadt, Stiftungszweck - Einhardpreis, http://www.einhard-stiftung.de/de/einhardstif-
tung-einhardpreis.htm (letzter Zugriff: 14. August 2015).

Um den Lesefluss nicht unnétig zu storen, werde ich in der Arbeit in erster Linie ,Lexikon® beziehungsweise ,Lexika’
verwenden, auch wenn es sich nach verschiedenen Definitionen oder auch aufgrund des Titels (eher) um Enzyklopddien
handelt. Die Unterscheidung dieser beiden Genres soll nicht zusitzlich Aufgabe dieser Arbeit sein.

Unseld, Melanie: Biographie und Musikgeschichte. Wandlungen biographischer Konzepte in Musikkulturen und
Musikhistoriographie, Koln/Weimar u.a.: Bohlau 2014, S.29, S.288-296.



Feld als fruchtbar erweisen konnte. Der Ansatz der historischen Diskursanalyse ermdglicht es,
bei diesem im hochsten Mafle auf Menschen bezogenen Thema auch eine sozialwissenschaftliche
Komponente einflieflen zu lassen. Da bei der Interpretation von Diskursen auch die Einflussnahme
der Forschenden eine Rolle spielt, wird neben der Beschreibung der Methodik (Kapitel 3) auch eine
Reflexion, die Einblicke in die Annahmen und Thesen gibt, welche dieser Arbeit vorangegangen
sind, gibt und zu dieser Themenwahl fiihrten, eingefiigt. Im gewissen Mafe konnte man die Arbeit
mit der historischen Diskursanalyse daher auch als eine ,historische Feldforschung® bezeichnen.
Nach der Vorstellung der gewéhlten Gegenstinde und der Beschreibung der Methoden, sollen die
Diskurse um ganz bestimmte Modelle, wie sie in der hier behandelten Biographik gehauft auftreten,
analysiert werden. Dies geschieht anhand der Beschreibung der Veranderungen in der allgemeinen
Verwendung, sprachlichen Umsetzung und damit Tradierung der Modelle. Da sich die meisten uns
bekannten biographischen Informationen zu den Renaissance-Komponisten, haufig an diese festste-
henden Modelle anschliefSen, wie sie beispielsweise fiir die bildenden Kiinstler bereits in der Vergan-
genheit herausgearbeitet wurden, sollen diese Modelle und ihr biographischer ,Gehalt® zunéchst
herausgegriffen und der Diskurs im Kleinen iiberblickt werden. Anschlieflend soll die diachrone
Ubersicht von einschlédgigen Musikgeschichten und -lexika in Kapitel 5 den historischen Diskurs in
Bezug auf das biographische Schreiben iiber Renaissance-Komponisten im Grofleren veranschauli-
chen. Bei diesem Vergleich lassen sich auch mit Blick auf die Historiographik gewisse Verbindungen
rekonstruieren.

Wie die Biographik und die biographischen Anteile in Musikgeschichten und Lexikonartikeln
zu Renaissance-Komponisten heute aussehen, wie weit sich diese entwickelt haben, was man nach
der Betrachtung der Vorbilder als Verbesserung ansehen kénnte und welche ,Relikte® aus den hier
betrachteten Beispielen vielleicht noch heute zu finden sind, soll zum Abschluss der Arbeit restimiert

werden.

Keller-Drescher, Lioba: ,Die Fragen der Gegenwart und das Material der Vergangenheit — Zur (Re-)Konstruktion
von Wissensordnungen’, in: Hartmann, Andreas (Hrsg.): Historizitit — vom Umgang mit Geschichte. Hochschultagung
»Historizitit als Aufgabe und Perspektive der Deutschen Gesellschaft fiir Volkskunde vom 21. - 23. September 2006 in
Miinster, Miinster 2007, S.57-68.



2. Biographie und Biographieforschung

Ten rules for Biography

1. The story should be true

2. The story should cover the whole life

3. Nothing should be omitted or concealed

4. All sources used should be identified

5. The biographer should know the subject

6. The biographer should be objective

7. Biography is a form of history

8. Biography is an investigation of identity

9. The story should have some value for the reader
10. There are no rules for biography"’

Die Untersuchung von Biographien als wissenschaftliche Unternehmung ist nichts Neues und
eine ganze Reihe an Veroffentlichungen aus den verschiedensten Bereichen bestétigen dies nur allzu
gut." Jeder Einzelne hat an unterschiedlichen Punkten in seinem Leben — wenn auch nicht unbedingt
wissenschaftlich — mit diesem Feld zu tun: Wenn Eltern ein ,Mein 1. Lebensjahr Photoalbum’ anlegen
oder man eine Bewerbung schreibt, wenn man einen personenbezogenen Wikipedia-Eintrag liest
oder ein opulentes Werk iiber eine berithmte Personlichkeit der Geschichte. All das sind - manche
im engeren, andere eher im weiteren Sinne - ,Biographien; wie sie in den Interessensbereich der
Biographieforschung riicken konnen. Dieses Forschungsgebiet ermoglicht es, Lebensbeschreibungen
jedweder Art unter anderem aus historischer, soziologischer, linguistischer und literaturwissenschaft-
licher Perspektive zu beleuchten.

Eine der theoretischen Hauptdiskussionen, die besonders in der Literaturwissenschaft gefithrt
wird, ist jene iiber die Unterschiede des fiktionalen und des faktualen Erzdhlstils.” Auf der einen
Seite wird von einem klaren Unterschied zwischen Fiktionalem und Faktualem ausgegangen: Das
eine als etwas Konstruiertes, das andere als Uberlieferung von Geschehenem, wie es die Wissenschaft
zu fordern scheint. Diese Unterscheidung ist jedoch etwas kurz gegriffen, wenn man sich vergegen-

wartigt, dass auch Romane, die eine erfundene aber in unserer Realitdt und vor dem Hintergrund

10

Lee, Hermione: Biography — A very short introduction, Oxford 2009. Hier: S.5-18.

"' Das Ludwig Boltzmann Institut fiir Geschichte und Theorie der Biographie stellt eine sehr umfangreiche Bibliographie
im PDF-Format zur Verfiigung. Sie reicht bis ins Jahr 2005 und spiegelt daher den aktuellsten Forschungs- und
Publikationsstand leider nicht mehr wider. Dariiber hinaus gibt das Boltzmann-Institut auch viele Anregungen zu dem
Thema im Allgemeinen. Homepage des Ludwig Boltzmann Institut fiir Geschichte und Theorie der Biographie, http://gtb.
Ibg.ac.at/ (letzter Zugriff: 24.07.2015). Link zur Bibliographie: http://gtb.w8.netz-werk.com/sites/default/files/uploads/
bibliographien/gesamtbibliographie_theorie%20und%20geschichte%20der%20biographie.pdf. Weitere Bibliographien
finden sich bei Fetz, Bernhard (Hrsg): Die Biographie - zur Grundlegung ihrer Theorie, Berlin 2009. Ergidnzend dazu
aulerdem Kreutzer, Wolfgang/Marian, Esther: Auswahlbibliographie zur neueren deutschsprachigen Biographik® in
Wilhelm Hemecker (Hrsg.): Die Biographie — Beitrdge zu ihrer Geschichte, Berlin 2009, S. 501-508.

Die Musikwissenschaft bleibt von dieser Frage nicht unberiihrt, vgl. Brandstitter, Ursula: ,Musikerbiographien zwischen
Fiktion und Wirklichkeit. Schubert im Spiegel literarischer Biographien: Rudolf Hans Bartsch Schwammerl und Peter
Hartling Schubert, in: Heymann-Wenzel, Cordula/Laas, Johannes (Hrsg.): Musik und Biographie. Festschrift fiir Rainer
Cadenbach, Wiirzburg 2004, S.82-105. Dazu auch Roller, Ute: ,Mein Leben ist ein Roman... . Poetologische und gattungs-
theoretische Untersuchung jiingerer literarischer Musikerbiographien, Wiirzburg 2007.

10



der Weltgeschichte und existierender Kultur stattfindende Geschichte beschreiben, durch diese
Verortung in groflem Mafle faktuale Anteile beinhaltet. Das Faktuale kann maximal im Bereich
von Science Fiction oder Fantasy ausgeklammert werden, wobei sonst hier zumeist reale Vorbilder
bewusst oder unbewusst verarbeitet werden. Auf der anderen Seite kann in einer Erzahlung immer
nur ein Abbild, eine Rekonstruktion der Realitdt gegeben werden, auch wenn ganz klar ,Real-Ge-
schichtliches® beschrieben wird, was eine vollkommen faktuale Erzidhlung im eigentlichen Sinne
ebenso ausschlief3t. So fillt schon die erste Unterscheidung zwischen literarischer und historischer
Gattung schwer.

Folgt man der Theorie und den Ausfithrungen Haydn Whites, konnen auch Geschichts-
schreibungen weder richtig noch falsch sein, sondern sie sind viel mehr als plausibel oder eben
nicht plausibel zu betrachten. Durch dieses neue Gegensatzpaar wurden die Faktoren faktisch und
fiktional aus mancher Sicht abgelost.” Die Relativitit der Kategorien faktual/fiktional, wahr/unwabhr,
richtig/falsch kann auch mit Erkenntnissen der Erinnerungsforschung untermauert werden, welche
darauf rekurrieren, dass eine Erzahlung nie das faktisch Geschehene abbildet, sondern immer nur
die Riickschau des Erzédhlers wiedergibt. Dabei neigt das menschliche Gedéchtnis dazu, vermeint-
liche Liicken mit plausiblen Inhalten zu schlieflen.” In Bezug auf Biographien hat dies Auswir-
kungen auf die zeitgendssischen Quellen, die somit immer Teile enthalten (kdnnen), welche im
Rahmen der Erzdhlung des tatsichlich Geschehenen hinzugefiigt wurden; egal ob ein Ereignis am
selben Tag oder weitaus frither stattgefunden hat. Und so kann es auch in der (musik-)historischen
Beschreibung mit dem Anspruch zum Beispiel eine Musikgeschichte zu erzéhlen geschehen, dass
ganz unbewusst plausible Teile oder Geschehnisse eingefiigt werden, obwohl der Autor versucht,
sich stets auf Quellen zu berufen. Allein schon die Relativitit der Sprache lésst solch klare Unter-
scheidungen kaum zu. Obwohl ihre Beliebtheit ungebrochen ist, scheint die Biographie in Bezug
auf ihre allgemeine Definition und ihren Wahrheitsgehalt® auf wackeligen Fiiflen zu stehen.

Im Folgenden soll zunichst eine Ubersicht iiber Definitionen einiger in diesem Kontext
gebrauchlichen Worter oder auch Wortgruppen als Anfang stehen, um terminologische Probleme
vor der Bearbeitung des Themas vorzustellen und in Teilen fiir die weitere Beschéftigung im Rahmen
dieser Arbeit zu losen. Anschlieffend soll ein Uberblick iiber die Geschichte der Biographik und
der Biographieforschung im Allgemeinen gegeben werden, um dann einen spezifischen Blick auf die

Entwicklungen innerhalb der Musikwissenschaft werfen zu kénnen.

Y Klein, Christian (Hrsg): Handbuch Biographie. Methoden, Traditionen, Theorien, Stuttgart/Weimar: Metzler 2009. Hier:
S.14. Im Folgenden immer abgekiirzt mit Handbuch Biographie 2009.

" Dazu ausfiihrlich Unseld 2014, S.39-68.
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2.1. Definitionen

Bei der Beschiftigung mit Biographien ist eine Begriffsbestimmung unumgénglich, da eine
Vielzahl der Bezeichnungen ganz reguldr in der Alltagssprache Verwendung finden. Dies fiihrt
notgedrungen zu dem Problem, dass es eine allgemeine und eine wissenschaftliche Bedeutung geben
kann. Aber wie gezeigt werden wird, existieren bereits sehr verschiedene Verwendungen innerhalb
der Wissenschaft selbst. Biographieforschung als Disziplin ist noch ein recht junges Fach, so dass
es auch dort noch schwer fillt, allgemeingiiltige Definitionen zu finden, wie es auch keine groflere
Theorie der Biographie gibt”. Der semantische Bezug und die Wandlungen des Begriffs ,Biographie’
als solchem wurden bisher auch noch nicht eingehender untersucht.” Ein kurzer Uberblick iiber die
Bedeutungen der verschiedenen Bezeichnungen der Disziplin, als auch fiir Phdnomene innerhalb
dieses Bereichs sollen kurz angerissen werden, um dann Verwendungsfelder der im Folgenden wieder

auftretenden Begriffe zu definieren."”

Biographie

Bei der Beschiftigung mit der Definition des Wortes ,Biographie’ finden sich verschiedene
Tendenzen, welche keine komplett widerspriichlichen Definitionen darstellen, aber doch in ihren
Nuancen das Bild stark verdndern konnen. Die offenste Variante, welche sich auch im alltaglichen
Sprachgebrauch findet ist: ,,die individuelle Lebensgeschichte“”. Auch wenn in dieser Beschreibung
bereits die ,,-geschichte® enthalten ist, so ist sie noch nicht automatisch untermalt von der Erzéhlung,
dem Narrativ. Man hort haufig, wenn eine Person tiber eine andere spricht und die Person die Ereig-
nisse im Leben des anderen als beeindruckend empfindet, Formulierungen wie: ,,Er/Sie hat eine tolle
Biographie®, was jedoch nicht auf eine Verschriftlichung des Lebenswegs hindeuten muss. Natiirlich
kann diese Erzahlung auch miindlich tradiert werden. Im Rahmen dieser Untersuchung soll diese
Option ausgeklammert werden. Zuletzt darf nicht vergessen werden, dass in der Alltagssprache mit
,Biographien’ auch sehr haufig einfach Monographien zu einem Menschen, also komplette Biicher
tiber das Leben einer Person gemeint sind, was sich also lediglich auf den Gegenstand, das Buch,
bezieht und nicht auf die inhaltliche Gestaltung.

In der Definition des Metzler Lexikon Literatur, wie in den meisten anderen Definitionen
auch, ist der Bezug zur Verschriftlichung direkt enthalten: ,die individuelle Lebensgeschichte bzw.

ihre Darstellung; (lit.) Erzdahlung eines Lebens*”. So wird aus dem realen Verlauf, welcher in der

Schwalm, Helga: Art. ,,Biographie®, in: Burdorf, Dieter/Fasbender, Christoph/Moennighoff, Burkhard (Hrsg.): Metzler
Lexikon Literatur: Begriffe und Definitionen, Stuttgart u.a. 2007.

Schnicke, Falko: ,I. Bestimmungen und Merkmale, 1. Begriffsgeschichte: Biographie und verwandte Termini® in:
Handbuch Biographie 2009, S.1-6.

Zur Notwendigkeit einer Klirung der Terminologie vgl. Scheuer, Helmut: ,Biografie®, in: Lamping, Dieter (Hrsg.):
Handbuch der literarischen Gattungen, Stuttgart 2009, S. 65-74. Darauf basierend Hellwig 2005, S. 22.

¥ Schwalm 2007.
¥ Schwalm 2007.



ersten Hilfte noch moglichst tibergreifend gemeint ist und wie der Begrift vielleicht am haufigsten
in der Alltagssprache verwendet wird, nun im weiteren Sinne eine Textform. Auf das Spannungs-
feld zwischen Fiktion/literarische Form und Geschichtsschreibung, das in sehr vielen Definitionen
folgt, soll spater noch detaillierter eingegangen werden. Eine andere Option einer ersten Definition
— welche genau diese Spannung schon einseitig anspricht - ist: ,,Lebensbeschreibung, als solche Zweig

«Q0

der Geschichtsschreibung“’. Diese Definition widerspricht derjenigen des Metzler Lexikon Literatur

dann, wenn man davon ausgeht, dass es sich bei literarischen Formen nicht um Geschichtsschrei-
bungen handelt. Diese Meinung ist jedoch tiberholt, schlief3t man sich der Theorie Hayden Whites
an. White sieht Narrativitit - und damit literarische Anteile - in jeder Textsorte und ganz besonders
auch in jeder Art von Geschichtsschreibung.”

Der Begriff ,Biographie ist in unterschiedlichen Landern in seinen sprachlichen Varianten zu
sehr unterschiedlichen Zeiten aufgetreten: bereits Ende des 17. Jahrhunderts in England, im 18. in
Frankreich und erst im 19. Jahrhundert in den Niederlanden.” Es wurde von Anfang an auch der
Begriff yvita® als das lateinische Pendant verwendet.” In dieser Arbeit eine Begriffsalternative zu
suchen, erscheint sinnvoll, da im Begriff ,Biographie’ immer eine sozial- und kulturwissenschaftliche
Komponente mitschwingt, welche in den zu betrachtenden Lexikoneintrigen - im Gegensatz zu
den Musikgeschichtsschreibungen - nicht zwingend enthalten ist. Darauf weist auch die Definition,

welche in der Brockhaus Enzyklopddie zu finden ist, hin:

Biografie [griechisch biographia »Lebensbeschreibung«] die, -/...filen, Biographie, Darstellung der
Lebensgeschichte eines Menschen sowohl hinsichtlich der dufSeren Lebensumstinde und Ereignisse -
besonders der Verflochtenheit mit den historischen und sozialen Verhiltnissen der Zeit - als auch

der geistig-seelischen Entwicklung.*

In den meisten Definitionen fiir ,Biographie‘ findet sich das Verhaltnis zwischen innerem und
duflerem Individuum sowie des Verhiltnis dessen zu seiner Aufienwelt. Die haufig beschworene Defi-

nition Johann Wolfgang von Goethes rekurriert ebenfalls auf die Unmoglichkeit dieses Unterfangens

20

Wilpert, Gero von: Art. ,,Biographie®, in: ders. (Hrsg.): Sachwdérterbuch der Literatur, 8. Aufl., Stuttgart 2001.

*' White, Hayden: The content of the form: narrative discourse and historical representation, Baltimore, Md. u.a. 1989.

* Schnicke, Handbuch Biographie 2009, S.3-5.

# Man findet in aktuellen Publikationen zum Teil auch heute noch die Verwendung, wenn sich zum Beispiel bei Pfisterer,

Ulrich (Hrsg.): Metzler Lexikon Kunstwissenschaft: Ideen, Methoden, Begriffe, Stuttgart u.a. 2011 unter ,Biographie’ ledig-
lich ein Verweis zum Eintrag Vita‘ findet oder in Jahn, Johannes/Lieb, Stefanie (Hrsg.): Worterbuch der Kunst, Stuttgart
2008, findet sich ein Verweis von ,Vitensammlungen® zu ,Kunstwissenschaft® Ob es sich dabei um ein allgemeines
Phinomen der Kunstgeschichte/Kunstwissenschaft oder um spezifische Entscheidungen der HerausgeberInnen dieses

Bandes bzw. Artikels handelt, kann hier nicht weiter beleuchtet werden.
24

Art. ,Biografie®, in: Die Brockhaus Enzyklopidie Online, F. A. Brockhaus/wissenmedia in der inmediaONE] GmbH,
Giitersloh/Miinchen 2015, https://onb.brockhaus-wissensservice.com/sites/brockhaus-wissensservice.com/files/pdf-
permlink/biografie-c812b8d3.pdf (letzter Zugriff: 27. Juli 2015).
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und so scheint dies die Definition eines nicht erreichbaren Idealtypus. Sie findet sich im Vorwort zu

Goethes eigener Autobiographie wieder:

Denn dieses scheint die Hauptaufgabe zu sein, den Menschen in seinen Zeitverhiltnissen darzustellen,
und zu zeigen, inwiefern ihm das Ganze widerstrebt, inwiefern es ihn begiinstigt, wie er sich eine
Welt- und Menschenansicht daraus gebildet, und wie er sie, wenn er Kiinstler, Dichter, Schriftsteller

ist, wieder nach auflen abgespiegelt.”

Weitere Unterscheidungen, welche von Olaf Hahner in Verbindung mit der Frage nach dem
Verhiltnis von Geschichtsschreibung und literarischer Biographie aufgeworfen werden, sind die

26

Begriffspaare ,historische Biographie und biographische Historie“*. Hier wird im ersten Fall die
Biographie als literarische Gattung mit einer historischen Ausrichtung beschrieben, wéihrend in
der zweiten Formulierung der Gegenstand eine Geschichtsschreibung ist und der biographische
Inhalt das hinzugefiigte Attribut darstellt. Da diese Konzepte eher in Monographien klar vonein-
ander getrennt werden konnen, sollen sie keine weitere Verwendung finden, jedoch weisen diese
Begriffspaare sehr schon auf die zwei moglichen Haupttendenzen biographischer Beschreibungen
historischer Personen mit deren hinzugefiigten ,Erscheinungsformen’ hin. In der geschichtswissen-
schaftlichen Biographik wiirde einiges fiir die Bezeichnung als ,biographischen Historien' sprechen,
denn: ,,Sie [die Biographie] wird erst dann zur biographischen Historie, wenn sie beabsichtigt, histo-
rische Erkenntnis zu vermitteln”’, wenn diese dies dann auch einlosen. Hahner spricht in der Folge
auch noch tber die ,,personale Biographie“*, welche die Erkenntnis tiber die Personlichkeit des/der
Biographierten in den Mittelpunkt stellt. Es wiére also denkbar, dass man in lexikalischen Eintragen,
welche sich explizit mit den Personen beschiftigen eher ,personale Biographien® zu finden sind,
wiahrend es sich bei Lebensbeschreibungen in Musikgeschichten um eine Art der biographischen
Historie handeln miisste.

Bei einer Definition der Biographie kénnte man soweit gehen selbst die Namensnennung des
»Eigennamens” eines Individuums als eine Art Nukleus des Biographischen zu identifizieren, was die
Diskussion auch nahe an den Autorbegrift heranriickt.” Eine Begriffsgruppe, die zu manchen musik-
wissenschaftlichen Tendenzen passen wiirde, wire ,,Portrait/Charakteristik®, sieht man diese als ,.eine

<

Présentation des biographischen Objekts um seiner selbst willen“” Diese Begrifte mit ihrer Definition

* Goethe, Johann Wolfgang von: Aus meinem Leben. Dichtung und Wahrheit, Bd. 1, Tibingen 1811, S. Xf. Hier steht nicht
zuletzt die Schwierigkeit im Vordergrund, dass das Uberschauen der aktuellen Geschehnisse und deren Wirkungen aus
der zeitgenossischen Perspektive kaum moglich ist, was fiir eine Biographie gegeniiber einer Autobiographie spricht. So
wird es hdufig auch fiir Geschichten der Populdren oder Aktuellen Musik eingefordert.

** Hihner 1999, S.23-26.

" Hiahner 1999, S.26.

** Hihner 1999, S.27-29.

» Vgl. dazu Calella, Michele: Musikalische Autorschaft: Der Komponist zwischen Mittelalter und Neuzeit, Kassel 2014.
" Schnicke, Handbuch Biographie 2009, S. 4f.
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scheinen aber besonders fiir wissenschaftliche Arbeiten nicht {iberzeugend. Insgesamt scheint die
Frage der Nomenklatur zwar wichtig, sie ist jedoch nicht in letzter Konsequenz zu kléren.
Biographie soll in dieser Arbeit in erster Linie fiir das alleinstehende Produkt stehen und ist
daher fiir den Gegenstand der Lexikographie als auch in den meisten Fillen fiir die Musikgeschichts-
schreibung wenig geeignet. Um die Art der Biographie weiter zu beschreiben, soll jedoch versucht
werden, ihre Natur durch adjektivische Verdeutlichung nidher zu bestimmen, wie zum Beispiel mono-
graphische Biographie. Inhaltlich handelt es sich, wie in der abschlieSenden Uberlegung zu diesem
Kapitel noch ausgefiihrt werden soll um den Optimalfall einer Darstellung des Lebens einer Person,

ihres Werkes und ihrer aktiven als auch passiven soziokulturellen Einfliisse.

Lebenslauf

Als Zwischenbegrift zwischen dem realen Verlauf und der im weitesten Sinne literarischen
Darstellung lasst sich der Begrift ,Lebenslauf‘ am ehesten verorten. Dieser wird im deutschsprachigen
Raum in erster Linie fiir die im beruflichen Umfeld notige Darstellung - zur Bewerbung oder bei
tiberblicksartigen Veroffentlichungen zur eigenen Person — der (fiir die Position) relevanten Ereig-
nisse und Erfahrungen verwendet. Mit dieser Verwendung ungefahr gleichzusetzen wire die lateini-
sche Variante, welche besonders auch im englischen Sprachraum anzutreffen ist: Curriculum Vitae
(hdufig abgekiirzt als CV) oder auch ,Laufbahn| was ebenfalls in erster Linie mit der Erwerbstatigkeit
in Bezug gebracht wird. Eine mogliche Definition fiir ,Lebenslauf® ist laut der Online-Ausgabe des
Brockhaus: ,individueller Verlauf eines Lebens, Lebensgeschichte (v.a. in literarischer Gestaltung auch
als Biografie bezeichnet)“ In der angefithrten Definition wird der Unterschied zum Begrift ,Biogra-
phie’ deutlich, wobei diese nach dieser Definition immer eine literarische Gattung ist, wodurch wir
wieder beim ersten Abschnitt des Kapitels wéiren.” Da es zudem schwierig sein wird, den Lebenslauf
als Textgattung im Sinne der allgemeinen Verwendung auszublenden, scheint die Bezeichnung als

neutraler Begriff ungeeignet.

Lebensbeschreibung

Die wortliche Bedeutung von ,Biographie’, also ,Lebensbeschreibung’, findet im deutschen
Sprachraum heutzutage eher eine geringe Verwendung. Diese war im 18. Jahrhundert noch eine
sehr hiufige Bezeichnung, bevor sich die griechische Variante weitestgehend durchsetzte. ,Lebensbe-

schreibung’ fand auch im 19. Jahrhundert noch regelméflige Verwendung.”

1 Art. ,Lebenslauf® in: Die Brockhaus Enzyklopddie Online, F. A. Brockhaus/wissenmedia in der inmediaONE] GmbH,
Giitersloh/Miinchen, publiziert am 01.12.2013, https://onb.brockhaus-wissensservice.com/sites/brockhaus-wissensser-
vice.com/files/pdfpermlink/lebenslauf-bcdae7c2.pdf, (letzter Zugriff: 01. August 2015).

2 Schnicke, Handbuch Biographie 2009, S. 1.
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Im Rahmen dieser Arbeit soll sich der Begriff ,Lebensbeschreibung, da er aufgrund der
fehlenden Verwendung heutzutage relativ unbelastet erscheint, auf Beschreibungen in Textform
beziehen, welche sich in eine weniger ausfiihrliche Textform, wie zum Beispiel die Eintragungen in
Lexika, kleiden.” Natiirlich handelt es sich hierbei auch um eine Behelfskonstruktion, welche ohne
Definition nicht selbsterklarend ist.

Die Unterscheidungen, die nun zwischen den drei zuvor diskutierten Begriffen getroffen
werden miissen, sind: Lebenslauf - in erster Linie Chronologie; Lebensbeschreibung - textlich weiter
ausgearbeiteter Lebenslauf; Biographie - selbststindige Erzdahlung, welche sich neben den reinen

Daten auch mit einer Art ,Mikro-‘ und ,Makroebene’ beschaftigen.

Biographik vs. Biographieforschung

Es soll an dieser Stelle auf die Verwechslungsmoglichkeit der Begriffe ,Biographik® und ,Biogra-
phieforschung’ bzw. ,Biographologie™ hingewiesen werden. Bei ,Biographik® handelt es sich um ein
Teilgebiet der Geschichtsschreibung, welches sich mit dem Leben historisch wichtiger Personen
beschiftigt und nicht um die theoretische Auseinandersetzung mit der ,Gattung® Biographie, was
landldufig und so auch im Rahmen dieser Arbeit immer explizit mit dem Begriff ,Biographiefor-
schung’ bezeichnet werden soll.” Alle Arten biographischen Schreibens konnen in der Forschung
heutzutage unter dem Uberbegriff ,Biographik‘ zusammengefasst werden. Dabei wird generell keine

Unterscheidung zwischen wissenschaftlichen und literarischen Schriften gemacht.

Lebensdaten — Wirkungstriger
Um die inhaltlichen Faktoren zu determinieren, soll im Rahmen dieser Arbeit zwischen
,Lebensdaten’ als rudimentdren Angaben und Wirkungstragern' als Informationen mit einer

beschreibenden oder auch wertenden Funktion unterschieden werden. Natiirlich kann dies nicht

* Der Begriff wird im MGG-Artikel von Hans Lenneberg jedoch in einem leicht despektierlichen Ton verwendet:

»Gegen Ende des 19. Jahrhunderts drohte die >Schwérmerei< populdrer Lebensbeschreibungen wissenschaftliche
Geschichtsschreibung und objektive Kritik zu verdrangen.“ (Lenneberg 1994, Sp. 1546). Die Unterscheidung, die
Lenneberg durch die Wortwahl trifft, ist klar als gering schitzend zu verstehen, muss aber meiner Meinung nach
nicht fiir eine Verbannung dieses Begriffes sprechen. Hier liefle sich auch Hermann Abert ins Spiel bringen, welcher
genau die kurzen Fassungen der Biographien, wie sie zum Beispiel Mattheson in der Ehren-Pforte verfasst hat, auch als
Lebensbeschreibungen bezeichnet. Abert 1920, S.418.

Sowohl fiir eine Schreibweise mit ph als auch f sowie in Englisch und Deutsch finden die Begriffe ,Biographologie oder
auch ,Biographiologie‘ sehr wenig Verwendung, was man bereits durch eine Google-Suche bestitigen kann, da eine
solche unter 100 Ergebnisse aufweist. Hier sei dazu noch angemerkt, dass auch im Handbuch Biographie 2009 keine klare
Benennungsstrategie, da diese Bezeichnung lediglich von Falk Schnicke in seinen verschiedenen Aufsitzen genutzt wird,
zu finden ist.

34

35

Art. ,Biografie®, in: Die Brockhaus Enzyklopddie Online, F. A. Brockhaus/wissenmedia in der inmediaONE] GmbH,
Giitersloh/Miinchen 2015, URL: https://onb.brockhaus-wissensservice.com/sites/brockhaus-wissensservice.com/files/
pdfpermlink/biografie-c812b8d3.pdf (letzter Zugriff: 27.07.2015). Mit dieser Definition entferne ich mich von Hellwig
und Scheuer, da ich denke, dass die Verwendung der deutschen Bezeichnung, wenn vielleicht auch nicht ganz so ele-
gant doch die eine oder andere Verwechslung verhindern kann. So wird in der MGG von Hans Lenneberg der Begriff
,Biographik® als synonym fiir ,Biographieforschung’ verwendet.
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in letzter Konsequenz getrennt werden, aber um zu verdeutlichen, welche Art der Beschreibung in
der jeweiligen Publikation Verwendung findet, ist eine gewisse Definition fiir diese Themen nétig.
,Lebensdaten’ sind u.a. Ortsangaben, Jahreszahlen, Reisewege, Beschiftigungsverhiltnisse et cetera,
welche in der bloflen Angabe ohne weiteres Hintergrundwissen keine Wirkungen aufzeigen.” Zum
Wirkungstrager wird diese Information erst dann, wenn sie so angereichert wird, dass sie die Verbin-
dungen ndher beschreibt oder aber unter der Annahme, dass weitere, damit in Bezug zu setzende
Informationen in der Leserschaft — wobei hier jedes Mal zu determinieren wire, ob es sich dabei um
eine Gruppe von ,Fachleuten; ,Liebhabern’ oder ,Ottonormalbiirger* handelt - als Allgemeinwissen

vorauszusetzen sind.

2.2. Geschichte der Biographie(forschung)”

Um die in dieser Arbeit betrachteten Biographien in einen gréfieren und vor allem histo-
rischen Kontext stellen zu konnen, soll ein kurzer Uberblick iiber die geschichtliche Entwicklung
der Biographik und Biographieforschung im Allgemeinen gegeben werden. Bei dem Umfang des
Gebietes kann es sich dabei im Rahmen dieser Arbeit nur um einen kursorischen Uberblick handeln.
Die Anfinge der Biographik werden haufig in der griechischen Antike verortet, wobei auch dies sehr
strittig ist, da bereits aus dem Alten Testaments sowie der altdgyptischen Kultur Beschreibungen sehr
dhnlich einer Biographie bekannt sind.” Diese konnen ohne eine klare Definition nicht grundsatzlich
der Biographie zugeordnet oder von dieser unterschieden werden. Der Beginn der Biographik wird
ebenfalls hdufig an den Beginn unserer Zeitrechnung gesetzt, als die ersten, heute noch erhaltenen
Autobiographien entstanden. In dieser Zeit stellten auflerdem Philosophen- und Herrscherbiogra-
phien die beiden bekannten und somit haufigsten Gattungen dar. Auch die Evangelien des Neuen
Testaments konnen als Biographien gesehen werden, da es sich hierbei um Beschreibungen des
Lebens Jesu Christi handelt.

Aber bereits in der Antike zeichneten sich Personen wie Sueton, Tacitus und Plutarch als
Verfasser von Biographien aus, von denen letzterer haufig als ,Vater der Biographie“ bezeichnet
wird.” Das Mittelalter stellt eine schwierige, wenn auch nicht unproduktive Zeit fiir die Biographik
dar. Die meisten biographischen Werke dieser Zeit sind im Umkreis von Klostern und Kirchen zu

* An dieser Stelle wird von durchschnittlichen Lesern - keine MusikwissenschaftlerInnen, sondern eher

MusikliebhaberInnen und Laien - , von welchen im Normalfall nicht verlangt werden kann eine 6rtliche und zeitliche
Angabe in jedem Bereich sofort mit kultur- und sozialgeschichtlichen Inhalten zu verbinden, ausgegangen.
37

Vgl. Handbuch Biographie 2009 und Hahner, Olaf: Historische Biographik. Die Entwicklung einer geschichtswissenschaft-
lichen Darstellungsform von der Antike bis ins 20. Jahrhundert, Frankfurt/Main 1999. Diese beiden Werke bieten den
breitesten allgemeinen Uberblick zur Biographie. Einen kiirzeren Uberblick bieten Engelberg, Ernst/Schleier, Hans: ,,Zur
Geschichte und Theorie der historischen Biographie. Theorieverstindnis — biographische Totalitét — Darstellungstypen
und -formen.*, in: Zeitschrift fiir Geschichtswissenschaft, 38/3 (1990), S.195-217.

* Handbuch Biographie 2009, S.223.

*  Handbuch Biographie 2009, S.227 und Hihner 1999, S.35-41.
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finden. Als Beispiel ist hier die Biographie Karls des Grofien zu nennen, die dessen enger Vertrauter
und Ratgeber Einhard verfasste, welchem der in der Einleitung erwdhnte Preis gewidmet ist. Es
entwickelte sich neben der Hagiographie zunichst die Biographie tiber Monche, welche in der Folge
auch Biographien tiber Bischofe, Abte et cetera einschloss. Diese Art Biographie wurde hiufig fiir
spater heiliggesprochene Personen verfasst, wobei diese Aussicht nicht zwingend erforderlich war,
um eine Person in dieser Zeit als ,biographiewtiirdig® zu klassifizieren. In der Biographieforschung
wie auch in der Musikgeschichte sticht im karolingischen Gebiet im spéten 9. Jahrhundert Notker I.
von St. Gallen hervor, welcher neben seinen Sequenzen auch Viten iiber wichtige Personlichkeiten
des Klosters St. Gallen verfasste.

Veranderungen in der Religiositdt fithrten zur Entstehung der erbaulichen Biographik als
Nachweis der gottlichen Gnade. Diese Lebensdarstellungen sollen nicht mehr - wie es bis heute eine
héufige Intention der Biographie ist — das vorbildliche Leben direkt lehren, sondern ein Leben zeigen,
das durch gottliche Gnade unversehrt bleibt. Eine Offnung der Biographie in ihrer Art des Verfassens
aber auch in Bezug auf die Frage der Biographiewiirdigkeit vollzog sich so wihrend des Ubergangs
vom Mittelalter zur Neuzeit. Im 16. Jahrhundert erstellte Giorgio Vasari auf3erdem die ersten genuinen
Kiinstlerbiographien. Da sein Interesse jedoch den bildenden Kiinsten galt, blieb seine Abhandlung
noch ohne die Berticksichtigung von Komponisten.” In der frithen Neuzeit entwickelte sich zudem
durch Verdnderungen innerhalb der Kirche eine neue Form der Biographie, die Leichenpredigt,
welche eine eigenstindige Variante der Erinnerungskultur des Protestantismus ermoglichen sollte.
Das Vorbildhafte der Biographie bleibt erhalten, jedoch wird in diesen Schriften dariiber hinaus auch
die Gnade des Herrn stirker betont. Ab der Renaissance wurden dann auch bereits Personen ,biogra-
phiert’, welche bis dahin nicht als biographiewtirdig galten, wie zum Beispiel Frauen.”

Das 18. Jahrhundert wird weithin als eine der produktivsten Zeiten fiir die Biographie ange-
sehen.” Im Gegensatz zu Frankreich und Italien florierten in Deutschland jedoch nicht grofle,
umfangreiche Biographien, sondern kleinere Lebensbeschreibungen. Der hdufigste und gewisser-
maflen wichtigste Topos dieser Zeit ist weiterhin die Erziehung hin zur Moral, um das Verhalten
der Menschen zu lenken. Eine beginnende Theoretisierung der Biographie ist jedoch lediglich als

Randerscheinung zu erkennen. Auch die Erweiterung des biographierten und biographierenden

" Berschin, Walter: ,V. Historischer Abriss, 2. Mittelalter in: Handbuch Biographie 2009, S.227-229. Giorgio Vasaris Le
Vite de’ piix eccellenti architetti, pittori, et scultori italiani, da Cimabue infino a’ tempi nostri: descritte in lingua toscana
da Giorgio Vasari, pittore arentino — Con una sua utile et necessaria introduzione a le arti loro erschien 1550, also circa
zeitgleich mit Glareans Dodekachordon (1548), welches mit etwas an Abstraktion als am nihesten Varari stehend inter-
pretiert werden, da es sich nicht um ein genuin biographisches Werk handelt, aber die einzige umfassendere Quelle zu
den Renaissance-Komponisten aus zeitgendssischer Sicht bildet. Es konnte lohnenswert sein, die beiden Arbeiten in
Bezug auf die Frage nach der Kiinstlerbiographik in der Renaissance néaher zu vergleichen.

1 Albrecht, Ruth: ,)V. Historischer Abriss, 3. Frithe Neuzeit, in: Handbuch Biographie 2009, S.230-233.

2 Einen spezifischen Uberblick - ,,Der Biographische Diskurs und seine Transformation im 18. Jahrhundert* - findet sich

bei Heinrich, Tobias: ,,Biographie als Hermeneutik. Johann Gottfried Herders biographischer Essay Uber Thomas Abbts
Schriften®, in: Hemecker, Wilhelm (Hrsg.): Die Biographie — Beitriige zu ihrer Geschichte, Berlin 2009, S. 13-41.
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Personenkreises erfolgte nicht nach einem tibergeordneten Konzept, so dass das 18. Jahrhundert viel-
leicht nicht ganz so herausragend in der Geschichte der Biographie war, wie es gerne dargestellt wird,
da der mégliche Inhalt und der verfolgte Zweck noch sehr heterogen scheint und nicht allgemein als
Geschichtsschreibung verstanden wird.” Die Theoretisierung der Biographie, die im 18. Jahrhundert
lediglich in Ansdtzen zu verfolgen war, setzte sich erst mit dem Beginn des 20. Jahrhunderts umfas-
send durch. Erst diese fithrte dann zu einem starkeren Gattungsbewusstsein innerhalb des Genres.*
Nachdem die Biographie bis zu dieser Zeit nur in Ansdtzen theoretisch betrachtet wurde, diente sie
selbst zur theoretischen Grundlage fiir die sich immer starker entwickelnden Wissenschaften.

Uber das gesamte 19. Jahrhundert hinweg verlief die Theoretisierung der Biographie schlei-
chend. Kritik an Biographien wurde in verschiedener Heftigkeit ausgedriickt und stellte dabei auch
immer eine gewisse Ideologiekritik dar. Falko Schnicke unterteilt die Biographien des 19. Jahrhun-
derts in zwei Kategorien: politisch-nationale und kultur-wissenschaftliche.” Dies scheint im Bereich
der Musik eine etwas schwierige Unterscheidung, da man davon ausgehen wiirde, dass Musikbiogra-
phien immer kultur-wissenschaftlich wéren. Folgt man jedoch der Argumentation Frank Hentschels,
welcher eine starke national-ideologiebildende Komponente in der Musikgeschichtsschreibung des
19. Jahrhunderts in Deutschland konstatiert, kann der politisch-nationale Faktor in keinem Fall
ausgeschlossen werden.” Im Laufe des 19. Jahrhunderts entstanden bereits die ersten Dokumenta-
tionsbiographien, die sich keine Narration als Ziel setzen, sondern reine Sammlungen von Doku-
menten - héufig relativ unkommentiert — darstellen.” In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
wurden zudem die grofien nationalen biographischen Lexika begriindet, welche in ihren Weiterfiih-
rungen bis heute eine gewisse Giiltigkeit besitzen, wie zum Beispiel die inzwischen online verfiigbare
Deutsche Biographie®*. Nachdem die Auseinandersetzung der Literaturwissenschaft mit der Biogra-
phieforschung im 19. Jahrhundert begonnen hatte, ist die Biographieforschung in den letzten 40
Jahren erneut in die Geisteswissenschaften eingedrungen. Ab der Mitte des 20. Jahrhunderts gab es
innerhalb der Geisteswissenschaften eine Auseinandersetzung mit der Biographik als solcher, jedoch
war diese in allererster Linie kritischer Natur und nicht einer theoretischen Auseinandersetzung mit
der ihr zugrunde liegenden Form verpflichtet.

Mit Beginn des 20. Jahrhunderts erhielt die Biographik eine zum Teil stark psychopathogra-
phische und - in Wechselwirkung mit Freud’schen Theorien - psychologisierende Ausrichtung. Als

Gegenpol und Reaktion auf diese als kritisch angesehene Richtung bildete sich ein weiterer Zweig

* Hahner 1999, S.59-68.
* Schnicke, Falko: ,)V. Historischer Abriss, 4. 18. Jahrhundert, in: Handbuch Biographie 2009, S.234-242.
> Schnicke, Falko: ,)V. Historischer Abriss, 5. 19. Jahrhundert*, in: Handbuch Biographie 2009, S.243-250. Hier: S.246.

‘ Hentschel, Frank: Biirgerliche Ideologie und Musik: Politik der Musikgeschichtsschreibung in Deutschland 1776-1871,
Frankfurt am Main u.a. 2006, S.332-416.

7 Schnicke, Handbuch Biographie 2009, S.243-250. Hier: S.247.
® " Deutsche Biographie, http://www.deutsche-biographie.de (letzter Zugriff: 29. Juli 2015).

19



heraus, der auf die Mystifizierung von ,Helden® setzte. Nach dem 1. Weltkrieg entstand eine neue
Art der Biographieschreibung, welche auf der Grundlage der Verunsicherung des menschlichen
Vertrauens auf vormals angenommene Selbstverstandlichkeiten aufbaute, die sich auch im Werk
bekannter Literatinnen wie Virginia Woolf und im deutschen Sprachraum Stefan Zweig niederschlug.”
Die 1920er und 1930er Jahre waren laut Klein/Schnicke ,die Jahrzehnte, in denen der fiir lange Zeit
letzte origindr auf die Biographik bezogene Theorieschub stattgefunden hat.“ Diese Entwicklung war
in viele Richtungen so vehement, dass auch von ,,Streit“ und ,,Kampf“ innerhalb der theoretischen
Auseinandersetzung gesprochen wird. Hier ordnen sich auch die ersten Diskussionen innerhalb der
Musikwissenschaft ein, welche im folgenden Kapitel besprochen werden. Die politische Situation in
den 1930er und 1940er Jahren blieb fiir die Biographik nicht ohne Auswirkungen und fiihrte zu einer
extrem ideologischen und propagandistischen Verwendung von Biographien. In diesem Zeitraum
entstanden kaum ungeféirbte Arbeiten, da das politische System partei-konforme Biographien zum
Beispiel iiber deutsche Komponisten stark forderte und kritische Schriften haufig nicht zulief3.

Erst mit dem sogenannten linguistic turn verdanderte sich in allen kulturwissenschaftlichen
Fachern das allgemeine Verstindnis beziiglich der Auffassung des Gegenstands, aber auch der
Aufbereitung der wissenschaftlichen Ergebnisse, was eine Ausgangsbasis fiir die weiteren Diskus-
sionen bildete. Die Frage nach der Autorschaft in den 1960er Jahren fiithrte besonders in Literatur-
und Kunstwissenschaft zur Hinterfragung der Biographik. Erst ab den 1970ern wird nach diversen
Diskussionen die Biographik wieder weitldufig als wissenschaftliche Herangehensweise anerkannt,
wobei die Diskussion um die Wissenschaftlichkeit bis heute andauert, obwohl zum Teil von einem
biographical turn innerhalb der Kulturwissenschaften Ende der 1990er Jahre die Rede ist.”

Biographik und Biographieforschung besitzen lange Traditionen, welche hier nur angerissen
werden konnten. Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass es sich um ein sehr vielschichtiges Feld
handelt: Durch das Auftauchen von Biographien im Literarischen - faktualem und fiktionalem Inhalts
- und in der Wissenschaft — sowohl auf populdr- wie auch einer genuin-wissenschaftlichen Ebene -
wird ein sehr grofler Bogen gespannt, was naturgemafd nie mit einer einzelnen groflen ,Theorie der
Biographie bedient werden kann. Aber besonders aufgrund der anhaltenden Begeisterung fiir Biogra-
phien im Allgemeinen und in fast allen Lebensbereichen, stellt die anhaltende Reflektion dariiber

innerhalb der Wissenschaft eine immens wichtige Aufgabe dar.

¥ Klein, Christian/Schnicke, Falko: ,\V. Historischer Abriss, 6. 20. Jahrhundert®, in: Handbuch Biographie 2009, S.251-264.
Hier: S. 251-253.

% Klein/Schnicke 2009, S. 255.
3t Runge, Anita: ,ITI. Historischer Abriss, 6. Wissenschaftliche Biographik, in: Handbuch Biographie 2009, S.113-121.
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2.3. Biographie(forschung) in der Musikwissenschaft

Biographien waren eine der Grundfesten bei der Verankerung vieler geisteswissenschaftlicher
Disziplinen als eigenstandige wissenschaftliche Facher an den Universititen. So wurde dieser Bereich
zum Teil auch als eine der drei ,Sdulen’ — Biographie, Edition und Musikgeschichte” — der Musik-
wissenschaft angesehen. Dabei ist die musikbezogene Biographie zumindest ein wenig alter als die
Musikwissenschaft als universitare Disziplin.

Auch wenn es im Rahmen dieser Arbeit nicht statistisch nachgewiesen werden kann, so scheint
es sich doch bei iiberblicksartigen Suchanfragen abzuzeichnen, dass besonders das klassische Mono-
graphie-Schema ,Leben und Werk® fiir Komponisten zum Standard gehort. Heutzutage hat sich die
Kombination von Leben-Werk-Wirkung-Zeit in Disziplinen wie Philosophie und Soziologie etabliert
und wird auch besonders im Bereich der Frauenforschung immer wieder eingefordert. Hier wire
zu hinterfragen, ob sich die Musikwissenschaft im Bereich der Biographieschreibung besonders an
der geschichtswissenschaftlichen Biographie orientiert, die sich in erster Linie mit dem Leben und
der Zeit beschiftigt und dies weitgehend nicht weiter betonen bzw. rechtfertigen muss. Dass in der
Musikwissenschaft die ,Zeit® haufig einfach durch das Werk® ersetzt wird, ist zwar im Ubergang von
der Geschichts- zur Musikwissenschaft logisch, erscheint aber dem ,Sinn’ des biographischen Schrei-
bens ein Stiick weit zu widersprechen.

Eine haufiger besprochene Variante der Biographie stellt die als ,,Montage“ benannte Option
von Beatrix Borchard™ dar, die sich in erster Linie auf die Wiedergabe von Origiunaldokumenten
stiitzt, welche von der Autorin oder dem Autor dann zusammengestellt und durch Kommentare
verbunden werden, wobei Auslassungen hier durchaus beabsichtigt sind. Wie zuvor angesprochen
wurde ein Vorgehen dhnlicher Art bereits im 19. Jahrhundert als sogenannte Dokumentations-
biographik praktiziert. Diese Versuche, die Biographie vermeintlich objektiv zu gestalten, wie es
beispielsweise auch im Handel-Handbuch™ angestrebt wurde, finden allerdings eher wenig Anklang
in der Forschung, da hiufig von einer ,Verantwortungsflucht® der Schreibenden die Rede ist. Hier ist
immer zu unterscheiden, ob es sich um eine wissenschaftliche Arbeit handelt, welche sich mit der
Beschaffung/Bereitstellung der Quellen befasst oder ob dies dann als Biographie in irgendeiner Art
ausgewiesen wird. Auch der Rezipientenkreis ist zu unterscheiden, da Forscherinnen und Forscher
als Rezipienten ihre Expertise mit einbringen konnen. In gleicher Weise konnen Quellensamm-
lungen wie diejenige von Richard Taruskin und Piero Weiss (mit dem Buch Music in the Western

World™”) lediglich in einem Kontext der Lehre sinnvoll erscheinen. Auch die erwdhnte Publikation ist

* Sich beziehend auf Friedrich Chrysander, vgl. Unseld 2014, S.21.

* Borchard, Beatrix: ,,Mit Schere und Klebstoff. Montage als wissenschaftliches Verfahren in der Biographik, in:

Heymann-Wentzel, Cordula/Laas, Johannes (Hrsg.): Musik und Biographie: Festschrift fiir Rainer Cadenbach, Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann 2004, S. 30-45.

' Deutsch, Otto Erich/Eisen, Walter (Hrsg.): Hindel-Handbuch, Kassel 1985 (Dokumente zu Leben und Schaffen. Bd. 4).
» Taruskin, Richard/Weiss, Piero: Music in the Western World: A History in Documents, New York 1984.
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in diesem Sinne konzipiert, obwohl dafiir der Untertitel A History in Documents etwas irrefithrend
gewdhlt ist. Allein schon bei der reinen Zusammenstellung von Quellen wurde deutlich, dass das
Verfahren nicht objektiv ist bzw. sein kann, da bereits die Auswahl von Quellen als klarer subjektiver
Eingrift zu werten ist. Selbst wenn die Zusammenstellung in dieser Hinsicht einen Anspruch auf Voll-
standigkeit stellt, so transportieren dartiber hinaus auch die Zusammenstellung, graphische Aufberei-
tung, Beschriftungen et cetera bestimmte Bedeutungen. Auflerdem bleibt zu vermuten, ob nicht auf
diese Weise sogar ein wesentlich ,unkoordinierteres’ Bild dargeboten wird, da nicht ExpertInnen eine
ausgewdhlte Geschichte erzéhlen, sondern der LeserInnenkreis eine weitestgehend eigene Geschichte
bei der Lektiire entwerfen muss. Sven Hanuschek formuliert dies folgendermaflen: ,Damit aus
Dokumentensammlungen wie der genannten [aus dem Handel-Handbuch] historische Erklarungen
werden, miissen sie in einen Erzdhlzusammenhang, in eine Geschichte eingebunden werden.“*
Ob man letztlich das Fehlen der Erzahlung so eindeutig auch als Parameter fiir die Bezeichnung
als ,Biographie‘ ansehen mochte, wie Hanuschek den Unterschied von ,,Dokumentensammlung® zu
einer ,historischen Erkldrung“ aufzeigt, bleibt wohl jedem selbst tiberlassen.

Wie in der allgemeinen Biographik beginnt auch die Geschichte der Musikbiographik spites-
tens in der Antike bei den Beschreibungen musikalischer Gétter wie Apoll oder Orpheus, bei denen
es sich um erste musikalisch angehauchte Lebensbeschreibungen handelt.” Aus dem Mittelalter sind
zwar vereinzelte Lebensbeschreibungen von Musikern® bekannt, welche sich aber meist auch auf
Grund anderer Professionen als biographiewtiirdig erwiesen. In der Renaissance dndert sich daran

+CC59

wenig durch die Schwierigkeit der Musik: ,,having no Vasari“”. Ein musikbezogenes, biographisches
Genre der Zeit stellt lediglich das biographische Lied dar, wie man es von Oswald von Wolkenstein,
Johannes von Soest oder Ludwig Senfl kennt. In dieses Genre fallen dann im weiteren Sinne auch die
Nénien, auf welche man bei den biographischen Beschreibungen der von mir ausgewéhlten Renais-
sance-Komponisten stof3t, wie spater zu sehen sein wird. Die Musikerbiographie als ,literarisches
Genre® entsteht daher erst im 18. Jahrhundert. Man kann nur mutmafien, wie es um die Musikge-
schichtsschreibung und die Représentation von Komponisten und so auch Musik der Renaissance
stiinde, hitte es bereits im 16. Jahrhundert eine so wirkméachtige Publikation wie Vasaris im Bereich
der Musik gegeben.

Liasst man die Uberlegungen noch einen Augenblick bei der Kunstgeschichte verweilen,

beschleicht einen das Gefiihl, dass diese beiden mit den Kiinsten beschiftigten Wissenschaften

ihre biographischen Diskussionen fast deckungsgleich und parallel fithrten - bis auf den ,kleinen’

* Hanuschek, Sven: ,,3. Referentialitit, in: Handbuch Biographik 2009, S.12-16. Hier: S. 14.
*” Solomon, Maynard: ,,Biography*, in: NewGrove’, Bd. 3, London 2001, S.598-601.

Hier wird von Musikern gesprochen, da in dieser Zeit selbst die Bezeichnung als Komponist noch nicht als fixe
Bezeichnung des Berufsstandes gelten kann.

* Solomon 2001, S.598. Dazu auch Lenneberg 1988, S.38-45.
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Unterschied im Wirken von Vasari, der gar als ,Vater der Kunstgeschichte® benannt wird.* Als
weiterer Vater des Fachs® darf in der Kunstgeschichte Johann Joachim Winckelmann gesehen werden,
welcher - dhnlich Guido Adler, jedoch knapp 100 Jahre frither — die Hauptaufgabe der Kunstge-
schichte nicht in der ,Reproduktion’ von Biographien sah, dies aber aufgrund der unbezweifelbaren
Tradition der Biographie auch nicht ausschloss, sondern sie als eine von vielen Optionen der Beschaf-
tigung mit dem Gegenstand annahm. Hierin liegt ein Vorteil fiir die Biographik der Kunstgeschichte,
ndmlich dass diese Festigung der Disziplin bereits vor dem so stark personen- und geniebezogenen
19. Jahrhundert geschah. Die Etappen ab der ,virulenten Zeit* innerhalb der Musikwissenschaft sind
denjenigen der Kunstgeschichte aber sehr dhnlich: eine recht unbeschwerte Biographik ab dem 18.
Jahrhundert, die Hochzeit der Biographie und des ,Genies in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts,
der Versuch der Verbannung' der Biographie aus der Wissenschaft (in der Musikwissenschaft jedoch
erst um 1915) und im 20. Jahrhundert die Frage nach (und die teilweise Absage gegeniiber) dem
Zusammenhang von Leben und Werk, welche aber nur in der wissenschaftlichen Beschiftigung zu
Neuerungen fithrte und der Beliebtheit der Biographie allgemein keinen Abbruch tat.”” Bei der Frage
der Hierarchisierung unterschiedlicher Bereiche der Musikwissenschaft geht Hans Lenneberg so weit
anzudeuten, dass eigentlich die anderen Teilbereiche lediglich als Hilfswissenschaften fiir die gute
musikwissenschaftliche Biographie gelten konnten.” Im Laufe des 19. Jahrhunderts entstanden die
wegbereitenden Biographien wie zum Beispiel diejenige von Georg Nicolaus Nissen zu Wolfgang
Amadeus Mozart®, Philipp Spittas Biographie zu Johann Sebastian Bach und Friedrich Chrysanders
zu Georg Friedrich Héndel.

Die musikwissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Thema Biographie entfachte sich
simultan mit der Griindung des Fachs, wobei dies eher eine Wechselwirkung darstellte als eine
einseitige Bezugnahme. Es erscheint beinahe zwingend, dass sich die frithen Musikwissenschaftler,
bevor sie sich selbst offiziell als solche hitten bezeichnen konnen, Biographisches als grundlegend
tiir ihre Wissenschaft ansahen. Friedrich Chrysander und Philipp Spitta sahen nach ihren Arbeiten
tiber Héndel und Bach die Biographik wahrscheinlich, wenn auch mit leicht anderen Intentionen,
als ,natiirlichen’ Teil der Musikwissenschaft an. Erst Guido Adler zerstorte das Idyll der Selbstver-
stindlichkeit, in dem die noch nicht ,in extenso’ gegriindete ,Disziplin’ bis dahin weilte. Adler degra-

dierte die Biographik zur ,Hilfswissenschaft®, was er in seiner Einteilung des Fachs aus dem Jahr

% Hellwig, Karin: Von der Vita zur Kiinstlerbiographie, Berlin 2005. Hier: S. 10f.

' Hellwig 2005, S. 14f.
* Hellwig 2005, S.125-129.

63

Lenneberg, Hans: Witnesses and Scholars: Studies in Musical Biography, New York 1988, S.2.

' Nissen, Georg Nikolaus: Biographie W. A. Mozarts nach Originalbriefen, Sammlungen alles iiber ihn Geschriebenen, mit

vielen neuen Beylagen, Steindrucken, Musikbldittern und einem Facsimile, Leipzig 1828. Spitta, Philipp: Johann Sebastian
Bach, 2 Bde., Leipzig 1873-1880. Chrysander, Friedrich: Georg Friedrich Héindel, 3 Bde., Leipzig 1858-1867.
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1885 formulierte,” die bis heute — zumindest bei einem Musikwissenschaftsstudium an der Univer-
sitit Wien — gewisse Giiltigkeit besitzt. Auch wenn Adler in anderen Publikationen eher unsicher
erscheint, welchen Stellenwert die Biographik einnehmen sollte, war mit seinem Aufsatz ,Umfang,
Methode und Ziel der Musikwissenschaft® eventuell schon ,das Kind in den Brunnen gefallen’®
Riemanns etwas spdtere Ausfithrungen zur Art der Musikwissenschaft attestieren der Biographie
zwar eine allgemein grofiere Bedeutung, dennoch bleibt die methodische Auseinandersetzung aufien
vor. Melanie Unseld pointiert, dass ,,bei beiden eine Reflexionsflucht erkennbar® ist.” Wenn es um die
frithe, theoretische Auseinandersetzung mit der Musikbiographik geht, so ist nach Guido Adler und
Hugo Riemann noch Hermann Abert und dessen Vortrag aus dem Jahr 1920 zu nennen.* Die unge-
niigenden Methoden und die Herangehensweise an die Biographik innerhalb der Musikwissenschaft
werden von Hermann Abert als grofites Manko angesehen und nicht der Inhalt oder die Ergebnisse
dieser Forschungen. Abert sieht den Hauptzweck des biographischen Schreibens darin, ,,den Kiinstler
dem Leser in einem lebendigen Gesamtbild vorzufiihren, das ihn zum Nacherleben zwingt.“” Fiir
die Auseinandersetzung mit den Kleinformen in Musikgeschichten und besonders Enzyklopéadien/
Lexika ist besonders Aberts Kritik an dieser Art der Biographie interessant. Seiner Meinung nach
handelt es sich dabei nicht um Biographieschreibung, sondern ,nur‘ um eine Lebensbeschreibung.
Abert wirft den Autoren vor, dass sie ,tote Staffage”” aus den Kiinstlern machen wiirden. Aberts
Ruf nach einer vermeintlich lebendigeren Biographie, die nicht phantasiert, sondern die Dinge auch
durch eine ,vertiefte Erklarung“ hervorbringt scheint verstindlich, wird von ihm aber leider auch
nicht weiter ausgefiihrt.

Bezeichnend fiir die Herangehensweise der Musikwissenschaft an die Biographik, welche
wohl im Grofen und Ganzen bis in die 1980er Jahre vorherrschte, ist eine gewisse Verdrangung der
Mingel und der Unzeitmaf3igkeit der musikbezogenen Biographik, die bereits in der ersten Halfte
des 20. Jahrhundert zu spiiren ist. Dies ist aber bestimmt auch nicht exklusiv fiir dieses Fach der Fall.
Sieht man sich weiter das Pladoyer des Musikwissenschaftlers Walther Vetters fiir die musikalische
Biographie in Bezugnahme auf Abert” an, so erkennt man einen verklarten Blick in Bezug auf die

Ausgangsposition des Forschers:

¢ Adler, Guido: »2Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft®, in: Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft 1 (1885),
S.5-20.

% Unseld 2014, S.367-381.
¢ Unseld 2014, S.382f.

% Abert, Hermann: ,,Ueber Aufgaben und Ziele der musikalischen Biographie® in: Archiv fiir Musikwissenschaft, 2/3 (1920),
S.417-433.

% Abert 1920, S.417.
7" Abert 1920, S.419.

' Vetter, Walther: ,Gedanken zur musikalischen Biographie® in: Die Musikfoschung, 12. Jahrgang, H. 2 (April/Juni 1959),
S. 132-142.
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Solange sich der musikalische Biograph an den mikrokosmischen Charakter der Welt und des
Werkes des Kiinstlers hdlt, wird er bei aller Begeisterung fiir seinen Gegenstand und aller sich aus
ihr ergebenden Wiirme der Darstellung stets den inneren Abstand und die Zuriickhaltung wahren,

die ihm als Historiker in Fleisch und Blut iibergegangen sind.”

Andreas Liess geht in seinen Beobachtungen zur Biographik 1957 auch auf die ,wahre Biogra-
phik’ ein, welche sich seiner Meinung nach folgendermaflen definieren sollte:

.. was die echte Biographie wollte und sollte: das Wesen und Wesentlich-Charakteristische einer

schopferischen Personlichkeit in ihrem Leben zu erfassen und zur Darstellung zu bringen!”

Liess stellt der Biographik zu dieser Zeit ein sehr negatives Zeugnis aus und spricht davon, dass
sich seit dem Aufsatz von Abert die musikalische Biographie immer weiter verschlechtert hétte.” Fiir
Liess stellt die Biographik des 19. Jahrhunderts eigentlich immer noch das Ideal dar.

Seit dem Ende der 1980er Jahre finden sich in der Musikwissenschaft Auseinandersetzungen
mit Biographik im gréfleren Umfang, wobei fiir diese erst in den letzten Jahren auch ein gewisser
Stellenwert zu verzeichnen ist. Bis heute enden sehr viele Bibliographien der Musikwissenschaft zu
Biographie oder Biographik mit der Publikation von Hans Lenneberg Witnesses and Scholars: Studies
in Musical Biography aus dem Jahr 1988. Lenneberg gibt einen sehr umfassenden Uberblick iiber
die Biographik und deren Geschichte auf knappen Raum. Man muss aus heutiger - vielleicht auch
besonders aus europiischer - Sicht die Euphorie Lennebergs jedoch kritisieren. Es handelt sich in
vielen Teilen um eine nur sehr bedingt kritische Publikation, welche zwar richtige Sachverhalte
schildert, jedoch besonders die Qualititen von ,klassischen’ Biographien iiber ,klassische’ Kompo-
nisten sehr positiv einschétzt und selten hinterfragt. Lennebergs eigene kleine ,Biographie® Eduard
Hanslicks erscheint aufSerdem im Vergleich mit den Erkenntnissen, welche er darstellt, auf einer
geringen Quellenbasis zu fuflen.” Auch das anschlieflende Kapitel ,,Does Documentary Biography
have a Future?“ gibt wenig Antworten. Die generelle Tendenz, eine Vielzahl von Hypothesen und
theoretischen Begebenheiten anzufiihren, um die Machbarkeit biographischer Unternehmungen
aufzuzeigen, scheint beim Umgang mit dieser Thematik eher riskant. Auch wenn hier nun keine
umfassende Kritik an Lennebergs Arbeit stattfinden kann, muss aufgrund der singuldren Stellung
dieses Buches bei der Beschiftigung mit Biographik in der Musikwissenschaft seine Relation zur
heutigen Diskussion hergestellt werden. Erst die Publikation von Melanie Unseld 2014 schlief3t die
grof3e Liicke, die in der Musikwissenschaft zumindest im Bereich der selbststaindigen Publikationen

zur Biographik und Biographieforschung in den letzten zwanzig Jahren klaftte. Biographie und

72 Vetter 1959, S.133.

7 Liess, Andreas: ,Biographie oder Dokumentensammlung?, in: Tijdschrift der Vereeniging voor Noord-Nederlands

Muziekgeschiedenis, 18/2 (1957), S.53-71. Hier: S. 55.
™ Liess 1957, S.55.

7 Lenneberg 1988, S.150-160.

25



Musikgeschichte. Wandlungen biographischer Konzepte in Musikkulturen und Musikhistoriographie
von Melanie Unseld ist eine umfassende Darstellung, welche die Musik(erInnen)biographik ab der
Zeit des Barock abdeckt. Fiir den Zeitraum der Renaissance gibt sie jedoch keine Informationen. Eine
enge Verbindung von Musikwissenschaft und Biographik wird von Unseld bereits ab dem 18. Jahr-
hundert attestiert. Das 19. Jahrhundert fithrte laut Unseld ganz unweigerlich zur Heroenschreibung in
jedem Teilbereich der Kunst. Der Komponistenname (Autor) ist unter anderem ein ,Verkaufsbehelf’,
welcher immer gréfiere Relevanz mit der Entwicklung des Musikmarkts bekommt.” Dieser Faktor ist
auch bei Renaissance-Komponisten nicht zu unterschitzen. Auch hier ist aufgrund der Wichtigkeit
der ,Namen' die Produktion von CDs mit anonymer Musik kein leichtes Unterfangen.

Wirft man einen Blick in die beiden grof3en Enzyklopéddien der Musikwissenschaft, englisch-
sprachig das New Grove Dictionary of Music and Musicians und deutschsprachig die Musik in
Geschichte und Gegenwart, beschleicht einen das Gefiihl, dass die Auseinandersetzung mit Biogra-
phik in der Musikwissenschaft mit der Arbeit von Hans Lenneberg 1988 zundchst geendet hatte.”
Sowohl NewGrove als auch die MGG haben erst in ihren aktuellen Auflagen tiberhaupt einen Artikel
zur Biographie aufgenommen, was die in den letzten Jahren ansteigende Relevanz der Diskussion um
das Gebiet nochmals verdeutlicht. Die Eintrage in NewGrove und MGG unterscheiden sich stark in
ihrer prinzipiellen Herangehensweise. So findet sich in der MGG ein von Hans Lenneberg verfasster
Eintrag zu ,Biographik‘ und nicht zu ,Biographie‘ selbst.”® Hier muss eindeutig auf die Verwendung
des Begriffs ,Biographik® hingewiesen werden, welcher das Biographieschreiben in allen Zusammen-
héngen benennt. Die Biographieforschung selbst findet dagegen in der MGG keine weitere Behand-
lung. Im NewGrove ist dagegen ein Eintrag zu ,,Biography aufgenommen, den Maynard Solomon
verfasst hat.”” Dieser Eintrag stellt in erster Linie eine Sammlung der wichtigsten Biographien dar
und enthalt grobere Beschreibungen von aktuellen Tendenzen in der Biographieschreibung. In allge-
meineren Musiklexika wie dem Riemann Brockhaus Musiklexikon findet sich ebenfalls eine kurze
Einfithrung zur Biographie:

als wissenschaftliche Darstellung eines Komponistenlebens ein Zweig der Musikgeschichts-

schreibung, der vor allem in Deutschland im 19.Jh. in Individualititsauffassung des Historismus

aus der Bewunderung der Kiinstlerpersonlichkeit der Vergangenheit entstand.”

Diese kurze Beschreibung liefert wichtige Eckpunkte, wobei erstaunlicherweise nur die

Komponistenbiographie angesprochen wird. Der Verweis auf die ,,Bewunderung® zeigt deutlich das

7® Unseld 2014, S.369.

77" Dabei ist zu bedenken, dass der Artikel in der MGG bereits 1994 erschienen ist, der NewGrove 2001. Aber auch in der
aktuellsten Option im Music Grove Online gibt es bisher keine aktualisierte Bibliographie.

78 Lenneberg, Hans: ,,Biographik, in: MGG?, Sachteil Bd. 1, Kassel u.a. 1994, Sp. 1545-1551.
7 Solomon, Maynard: ,,Biography®, in: NewGrove?, Bd. 3, London 2001, S.598-601.

* Ruf, Wolfgang: Art. ,Biographik®, in: Dahlhaus, Carl/Eggebrecht, Hans Heinrich (Hrsg.): Brockhaus Riemann
Musiklexikon. 4 Bde., 2. erw. Auflage, Mainz/Miinchen 1995, S. 144.
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Problem, das die Musikbiographik von Anfang an hatte und im populidrwissenschaftlichen Bereich
bis heute hat. So werden auch heute noch die meisten populdrwissenschaftlichen Abhandlungen von
,Liebhabern’ geschrieben, wodurch die positiven Aspekte der Person und die erzéhlerisch dankbaren
Anekdoten meist stark in den Vordergrund riicken und problematische Punkte eher ausgespart
bleiben. Die Tendenz zur schonungslosen Aufklirung und Vorfithrung einer Person, bald schon
ohne Beriicksichtigung der Verdienste® ist das andere auch nicht zu empfehlende Ende der Skala.
Besonders durch die flieBenden Ubergénge von genuin wissenschaftlichem zu populdrem Schrifttum
muss hinterfragt werden, welches Erkenntnisinteresse bei der jeweiligen Publikation vorherrscht.
Diese Frage stellt sich fiir die Musikwissenschaft auch in Bezug auf die allgemeine Zielsetzung der
Biographie. So ist der Fokus der Musikwissenschaft oder des/der Biographie schreibenden Musikwis-
senschaftlers/in haufig unklar. In der Geschichtsschreibung ging es lange Zeit in erster Linie darum,
anhand einer geschichtlich entscheidenden Personlichkeit historisch entscheidende und bedeutsame
Zeiten darzustellen, neben der haufig mitschwingenden ,Ehrerbietung’ fiir die behandelte Person.

Welchen Erkenntnisgewinn kann die Musik von einer Lebensbeschreibung erhalten? Es
miissten hier eine Reihe von Faktoren beriicksichtigt werden, welche jedoch héufig ,das Leben’ einer
Person tiberragen. Denn musikalische Entwicklungen miissen am musikalischen Werk festgemacht
werden, das hdufig nicht in direkter Verbindung mit den Lebensumstinden steht, daher nicht in
Zusammenhang mit diesen erklart werden miissten; kulturelle Entwicklungen kénnen mit einer
Person in Wechselwirkung stehen, was jedoch bei Personen lidngst vergangener Zeiten aufgrund der
geringen Quellenlage kaum zu verorten ist; das Leben hat sich meist viel weniger als das Werk als
geschichtstrachtig fir die Musikgeschichte erwiesen.

Eine weitere allgemeine Frage ist: Mit welchen Personen beschiftigt sich die musikwissen-
schaftliche Biographik und mit welchen nicht? Die Frage, wer als biographiewiirdig anerkannt wird
und wer nicht, stellt sich in allen historischen wissenschaftlichen Disziplinen gleichermaflen und ist
auch in der Musikwissenschaft nicht umfassend zu beantworten.” Im Verlagswesen stellt sich diese
Frage sogar viel dringender, wobei die Grundlage fiir die Antwort hier oft 6konomischer Art ist. In
manchen Fillen kann dieses Argument auch fiir die wissenschaftliche Biographieschreibung gelten,
auch wenn zu hoffen ist, dass es hier um ein wenig erhabenere Ziele gehen sollte. Der wichtigste
Faktor einer wissenschaftlichen Biographie sollte immer das Erkenntnisinteresse sein. Soziologisches
Interesse bezieht sich meist auf den Durchschnittsmenschen, welcher représentativ fiir eine gewisse
Personengruppe sein sollte. In kulturgeschichtlichen Kontexten werden ganz im Gegensatz dazu die

»Einzigartigen®, in irgendeiner Weise ,,Vorbildhaften“ ausgewahlt.”

81 Schweiger, Hannes: ,,7. Biographiewiirdigkeit, in: Handbuch Biographie 2009, S.32-36.
2 Unseld 2014, S.69-84.
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Die Entwicklung der Biographik und Biographieforschung in der Musikwissenschaft hat
verschiedene Stadien durchschritten und befindet sich annihernd auf der Hohe der Zeit, wobei die
Sichtbarkeit dieser Auseinandersetzung innerhalb der Musikwissenschaft eventuell sogar hoher sein
sollte, da die Biographik solch einen groflen Teil der Auseinandersetzung darstellt. Man darf davon
ausgehen, dass die Entwicklung in den néchsten Jahren weitergehen wird, um ,Reflexionsgrundlagen’

fir die in diesem Fach nétige Beschéftigung mit den ,Autoren’ zu bieten.

Was ist eine Biographie? Oder: Wie sollte eine Biographie sein?

Diese Frage ist begriffstechnisch in den vorangegangenen Definitionen in Bezug auf das Wort
selbst soweit wie moglich gekldrt worden und auch in Bezug auf die Geschichte der Musikwissen-
schaft erldautert worden. Wenn man sich mit dem biographischen Schreiben beschiftigt, entsteht aber
durchaus auch eine eigene Definition, welche sich nun nicht auf den Begriff beziehen soll, sondern
viel eher auf die Idee des Schreibens iiber das Leben einer oder eines anderen, als eigenstindige Form.

Die Sammlung der Lebensdaten, Aufenthaltsorte, aller kleinster Kleinigkeiten, welchen man
habhaft werden kann, ist eine eigene Forschung, die meiner Meinung nach eher als Quellen der
Biographie zu sehen ist und nicht als die Biographie selbst. Die Verarbeitung dieser Informationen
in einer Chronologie wiirde dann aus der reinen Datensammlung nach den vorangestellten Defi-
nitionen einen Lebenslauf machen. Die Zusammenfiithrung dieser Bestandteile in eine sprachliche
Einheit fithrt zu einer Lebensbeschreibung. Was bei all dem aber immer fehlt, sind die Beschrei-
bungen der Person an und fiir sich und die Verbindungen zu ihrer Umgebung. Dabei soll es sich auch
nicht um ein ausfiihrliches Psychogramm der Person handeln, aber ist sonst eine Sammlung von
Informationen um ihrer Selbstwillen genug?

Das vermeintliche Ziel der musikwissenschaftlichen Biographik sollte es sein, dem Ganzen
einen Bezug zur Musik zu geben, aber ist das sinnvoll moglich? Die Betrachtung einer kiinstlerisch
tatigen Person sollte meiner Meinung nach auf drei Ebenen verlaufen. Erstens sollte sie ein allge-
meines historisches Verstdndnis aufzeigen, das uns verrit, in welchen Umstanden die Person sich
bewegt hat. Dies bildet die ,Makroebene’. Dabei sollte einbezogen werden, welche Wirkung kulturelle
und soziale Umstdnde auf die Person, ihr Schaffen und ihre Karriere hatten. Im Zuge dessen sollte
die Wechselwirkung der Person mit ihrer Auflenwelt und ihr Zusammenwirken mit dieser verortet
werden. Der zweite Punkt wére die Erkldrung ihrer Lebensrealitdt und ihres Lebenslaufs in Verbin-
dung mit ihren kiinstlerischen Erzeugnissen. Damit soll nicht zu einer absoluten Beziehung zwischen
AutorIn und Werk zuriickgekehrt werden und nicht versucht werden, die Musikstiicke aus dem
Lebenszusammenhang heraus zu erkldren, sondern lediglich sie darin zu verorten. Der letzte und
vielleicht populdrste, aber meiner Meinung nach nicht der wichtigste Punkt wére dann die Person-

lichkeit, der Charakter.
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Es erscheint unbefriedigend, die bruchstiickhaften Lebensbeschreibungen von Komponisten zu
lesen, welche weder einen Erkenntnisgewinn fiir die Person als ,Musikschaffenden’ zu haben scheinen
und durch die Fragmentierung weit entfernt von einer ,spannenden’ oder ,ereignisreichen’ Geschichte
sind. Die Frage, was man sich von biographischen Informationen erwartet, ist im Zusammenhang
dieser Arbeit durch die Analyse von Lexika auch nochmal anders gelagert. In diesem Medium scheint
ein grofles Narrativ nicht zielfiihrend, sondern vielmehr wiirde man sich erhoffen, die wichtigen
Informationen zu einem Komponisten zu finden, aber leisten das diese biographischen Bruchstiicke?

Man diirfte bei der Betrachtung der Quellen also, sofern diese den hier geduflerten Erwartungen
entsprechen wiirden, davon ausgehen, dass sich die Eintragungen in Musikgeschichten von jenen in
Lexika unterscheiden und es sich nicht lediglich um Daten oder Lebensldufe handelt, sondern das
biographische an das Medium angepasst wurde und auch ein Stiick ,Biographie® enthalten ist. Wir

werden im Fazit auf diese Uberlegungen zuriickkommen.*

# Ahnliche Uberlegungen am Beispiel Ockeghem prisentierte Vincenzo Borghetti im Rahmen eines Gastvortrags mit dem

Titel ,,Eine Geschichte vom Leben und Werk oder Wie man Johannes Ockeghem ,erzdhlt*, welchen Herr Borghetti am
28.01.2014 an der Universitit Regensburg gehalten hat und mir freundlicher Weise schriftlich zur Verfiigung gestellt hat.
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3. Fokus & Methoden

Es ist kein Wunder, dass der Versuch einer alles umfassenden und endgiiltigen Geschichte
immer wieder zum Scheitern verurteilt ist. Das ist zwar sehr tiberspitzt formuliert, aber die Notwen-
digkeit der standig neuen ,iiberarbeiteten;, verdanderten’ oder gar ,verbesserten’ Auflagen von Musik-
geschichten und Lexika ldsst dies offensichtlich werden, denn selbst im Moment der wirklichen
Fertigstellung, also des eigentlichen Erscheinens eines solchen Druckwerkes, sind meist schon
viele Wochen, Monate oder womoglich Jahre seit der inhaltlichen Fertigstellung vergangen und so
wiren bereits wieder Anderungen notwendig, sobald das erste Exemplar in einer Bibliothek steht.
Spétestens ab diesem Moment werden die ersten Defizite aufgedeckt und die vermeintliche Notwen-
digkeit von Uberarbeitungen deutlich. Man kénnte an dieser Stelle anmerken, dass dann also am
ehesten die modernen Moglichkeiten der Online-Publikationen ein ,erfolgreiches® Projekt dieser
Art zulief3en, aber dies ist leider auch heute noch nicht der Weisheit letzter Schluss. Der eindeutige
Vorteil gedruckter Quellen, nicht zuletzt bei der wissenschaftlichen Beschaftigung, ist die Berufbar-
keit auf eine unverdnderliche Quelle, welches auch noch seit der Einrichtung von stabilen URL/URI
oder die Méglichkeit der (aufwendigen) Nachverfolgung von Anderungen in digitalen und besonders
kollektiv geschriebenen Informationsquellen ein grof3es Problem darstellt, ganz abgesehen davon,
wie die Erhaltung dieser Quellen dann im Einzelnen in ferner Zukunft aussehen mag. Der Verlust
der Autoritdt und Verldsslichkeit ist nicht zuletzt bei offenen Plattformen wie der bekanntesten und
grofiten namens Wikipedia zu beobachten. In der dort praktizierten Darstellungsform sind die Autor-
Innen der Beitrage nicht direkt ersichtlich und hiufig durch Synonyme ,verschleiert’ Der Leser hat so
kaum die Moglichkeit nachzuvollziehen, wie die Expertise der AutorInnen ist und so ist die ,Qualitt’
der Quelle schwer greifbar. Dies muss nicht bedeuten, dass die Eintrdge schlecht wiéren, es kann aber
leicht an Vertrauen mangeln, welches man einem (vermeintlichen) Experten entgegen bringt und das
man aufbringt, wenn man eine bestimmte Publikation bewusst zur Hand nimmt.

Bei den ilteren gedruckten Lexika, Enzyklopddien und Musikgeschichten stellte sich dieses
Problem nicht, da es noch keine oder nur wenige Publikationen gab und auflerdem die Geschwin-
digkeit mit der neue Erkenntnisse und Quellen generiert wurden geringer war. Dennoch trieb und
treibt bis heute alle Autoren eine dhnliche Frage um: Warum noch ein Lexikon oder eine Musik-
geschichte herausbringen? In erster Linie sind diese neuen Publikationen oder auch Neuauflagen
mit dem Argument der Aktualitdt zu begriinden, aber es gébe datfiir bearbeitete Neuauflagen élterer
Publikationen, welche diese Forderung bereits erfiillen. Im biographischen Kontext trifft man auf die
héufig vertretene Meinung, dass jede Zeit oder Generation eine eigene Biographie - dies gilt auch fiir

Musikgeschichten im Allgemeinen — schreiben miisse, da es sich hierbei immer um Konstruktionen
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oder ,Nacherzdhlungen' handelt, welche im zeitlichen, sozialen und geistesgeschichtlichen Kontext
stehen und daher abhiangig von einem verdnderten Wissensstandpunkt‘ entstehen muss.*

In dieser Arbeit finden sich zwei historische Ebenen®, welche parallel bearbeitet werden miissen:
Die historischen Quellen des Musikschrifttums des 19. und 20. Jahrhunderts auf der einen und die
darin enthaltenen geschichtlichen Beschreibungen von Personen des 15. und 16. Jahrhunderts auf der
anderen Seite. Die Interpretation, Analyse und vielleicht auch die Kritik, welche sich an die Quellen
anschlief3t, kann nicht zuletzt dadurch gerechtfertigt werden, dass es sich hierbei immer um ,,absicht-
lich iiberliefernde Quellen handelt, welche sogar mit dem Willen zu einer allgemeinen Verdffentli-
chung und so der Information der Allgemeinheit dienend - im Gegensatz zu einem privaten Brief
oder dhnlichem - verfasst wurden.* Auch die Perspektive und der Standpunkt der Verfasserin dieser
Arbeit birgt eine besondere Schwierigkeit in sich. In der Auseinandersetzung mit Quellen dieser Art
konnte man die Arbeit auch dem Bereich der ,,Zeitgeistforschung® zuordnen, da es sich um eine
tibergreifende Durchsicht dhnlicher Quellen handelt, welche alle einen allgemein informierenden
Anspruch hatten. Der Inhalt dieser Publikationen ist so auch als Spiegel der Erwartungen zu sehen,
die die jeweilige zeitgendssische Leser-, Herausgeber- und Autorschaft an den Autor stellte.” Um
diese Aufgabe zu bewiltigen wurde eine Auswahl beziiglich der zu behandelnden Quellen, Personen

und der verwendeten Methode getroffen, welche im Folgenden kurz vorgestellt werden soll.

3.1. Fokus

Auswahl der Komponisten

Die Auswahl der Komponisten fiir diese Arbeit unterlag verschiedenen Uberlegungen. Zum
einen handelt es sich um eine ,zeitliche’ Auswahl: Heinrich Isaac, Josquin Desprez, Pierre de la Rue
und Jakob Obrecht kénnen nach heutigem Forschungsstand als relative Zeitgenossen angesehen
werden. Thre vermeintlichen Geburts- und Sterbedaten fallen jeweils in einen Zeitraum von circa
finf Jahren, wobei Obrecht zu kurz gelebt hat, um genau in dieses Schema zu passen. In Bezug auf
die Quellen dieser Arbeit ist Obrechts Fall jedoch zu relativieren, da in dlteren Beschreibungen
immer von einem fritheren Geburtsdatum ausgegangen wurde und er immer wieder, besonders im

Vergleich zu Josquin, als ein ,alterer‘ bzw. teilweise sogar einer anderen Generation angehdrender

' Langewiesche, Dieter: ,,Uber das Umschreiben der Geschichte. Zur Rolle der Sozialgeschichte, in: Osterhammel, Jiirgen

u.a. (Hrsg.): Wege der Gesellschaftsgeschichte, Gottingen 2006 (Geschichte und Gesellschaft. Zeitschrift fiir historische
Sozialwissenschaft, Sonderheft 22), S.67-80. Hier: S.70-73.

Seiffert, Helmut: Einfiihrung in die Hermeneutik. Die Lehre von der Interpretation in den Fachwissenschaften, Tiibingen
1992 (UTB, Bd. 1666), S. 148f.

8 Seiffert 1992, S.155.
¥ Seiffert 1992, S.157.
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Komponist eingeordnet wurde. Die Auswahl ldsst sich mit einer Anmerkung im alten MGG-Artikel
verdeutlichen, wo es heif3t: ,,Unter den Grofimeistern der Josquinzeit, zu denen er wie Isaac, La Rue
und Josquin selbst unbestritten gehort, ist Obrecht der grofle Auflenseiter, dessen Bild im Urteil der

“8 Auf die stilistischen Probleme soll im Rahmen dieser

Zeitgenossen wie der Geschichte schwankt.
Arbeit aber nicht weiter eingegangen werden. Auflerdem sind alle ausgewdhlten Personen zum Kreis
der franko-flimischen Komponisten zu zihlen, entweder aufgrund ihrer Herkunft oder durch ihr
Wirken in dieser Region. Bereits bei Johann Nikolaus Forkel zum Beispiel erhielten alle einzelne
Paragraphen als Unterkapitel, aber auch heute noch werden sie ganz generell als die (!) Stellvertreter
ihrer Zeit in Musikgeschichten genannt.

Bei dieser Auswahl konnte man die Frage stellen, warum man sich nicht mit einer ,Generation’
spater beschiftigt, also der Generation Orlando di Lassos und Giovanni da Palestrina. Besonders fiir
diese beiden Komponisten gibt es eine Reihe von Veréffentlichungen zu deren Bild in der Geschichts-
schreibung und auch deren Darstellung in zeitgendssischen Quellen. Palestrina bildet dariiber hinaus
einen Spezialfall aufgrund des ihm auferlegten vermeintlichen ,Idealtypus’ seiner Kirchenmusik,
wodurch er einen Sonderstatus durch die hdufige Diskussion seines Werkes einnimmt, weshalb das
Palestrina-Bild auch schon verschiedentlich analysiert wurde.” Ein dritter Punkt, der einen Unter-
schied in der Beschiftigung mit Palestrina ausmacht und der auf den zuvor genannten Punkt aufbaut,
ist, dass ihm bereits im Jahre 1828 von Giuseppe Baini eine Biographie™ gewidmet wurde.

Der besondere Reiz der gewihlten Komponistengruppe besteht darin, dass die Auseinan-
dersetzung mit diesen Personen auf den ersten Blick wenig gewinnbringend erscheinen mag: Man
wusste (und weifl) so wenig iiber das (wirkliche) Leben und die Person, dass sich genau hier die
Spurensuche nach den ,Spuren;, wo aus dem wenigen haufig etwas mehr gemacht oder vielleicht auch
frei imaginiert wurde, anbietet. Die sich dadurch ergebende Frage, wie man die Beschreibungen
der Leben dieser Komponisten eventuell anders (und vielleicht besser) gestalten konnte, um dem
von mir entworfenen ,Idealtyp’ zu entsprechen, soll als Abschluss dieser Arbeit in einem Ausblick
kommentiert werden. Von den vier Komponisten gibt es aktuell zu dreien eigenstindige Monogra-
phien, wobei alle bereits im Titel einen biographischen Schwerpunkt erahnen lassen.” Alle diese

Komponisten wurden von Anbeginn der Musikgeschichtsschreibung und damit auch dem Verfassen

* Finscher, Ludwig: Art. ,Obrecht*, in: MGG, Bd.9, Kassel 1961, Sp. 1814-1822. Hier: Sp. 1818.

8 Vgl. u.a. Baecker, Carlernst: ,Zum Palestrina-Bild in den deutschsprachigen Musikgeschichten um 1800 in: Kirsch,

Winfried [Hrsg.]: Palestrina und die Idee der klassischen Vokalpoyphonie im 19. Jahrhundert. Zur Geschichte eines kirchen-
musikalischen Stilideals, Regensburg 1989, S. 55-64 (Palestrina und die Kirchenmusik im 19. Jahrhundert, Bd. 1); Liittig,
Peter: ,Das Palestrina-Bild bei Hawkins und Burney*, in: ebenda, S.65-76; Tafelmayer, Wolfgang: ,,Das Palestrina-Bild
in ausgewdhlten Musiklexika des 18. und 19. Jahrhunderts®, in: ebenda, S.77-85.

" Baini, Giuseppe: Memorie storico-critiche della vita e delle opere di Giovanni Pierluigi da Palestrina, Rom 1828.

' Fallows, David: Josquin, Turnhout 2009, welches aufgrund der Titelwahl eine Personenzentriertheit vermuten lésst.

Meconi, Honey: Pierre de la Rue and musical life at the Habsburg-Burgundian court, Oxford u.a. 2003, welches bereits
im Titel zusétzlich den soziokulturellen Fokus anklingen ldsst. Wegman, Rob C.: Born for the muses: the life and masses
of Jacob Obrecht, Oxford u.a. 1994. Weitere Anmerkungen zu den drei Monographien finden sich im abschlieflenden
Kapitel dieser Arbeit.
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von musikalisch-biographischen Lexika als im weitesten Sinne biographiewiirdig oder zumindest
erwidhnenswert angesehen, da sie bereits zu ihren Lebzeiten ,berithmt‘ waren, was so auch zu einer
stirkeren Uberlieferung und vielen Nennungen in den erhaltenen Dokumenten der Zeit fithrte.
Innerhalb der Gruppe der vier Komponisten gibt es ein gewisses Ungleichgewicht durch die
wesentlich grofiere Anzahl und die umfangreicheren Darstellungen zu Josquin, was schon von Paula
Higgins™ ausfiihrlich offengelegt wurde. Dariiber hinaus sind weiter Aufsitze unter anderem von
Rob Wegman zu diesem Thema verfasst worden.” Diese Arbeit will trotzdem versuchen, ein Gleich-
gewicht zwischen den Darstellungen einzuhalten, wodurch bestimmte Aspekte der Beschreibungen
Josquins eventuell etwas vernachléssigt werden. Im Vorhinein wurde in Betracht gezogen Josquin des
Prez nicht mit einzubeziehen, aber da eine Vielzahl der Nennungen verschiedenster anderer Kompo-
nisten allein auf dem Vergleich mit dem ,grof8en Meister* basieren, wurde dies als wenig zielfithrend
empfunden.” Es muss der biographische ,Markstein, wie man ihn bezeichnen koénnte, beziehungs-
weise die Josquinsche Legitimation der anderen Personen durch ein Treffen oder die gemeinsame
Verortung in einer ,Schule® einen Punkt der Analyse darstellen und kann nicht ausgespart werden.
Im Gegensatz dazu wurde wiederum Pierre de la Rue miteinbezogen, da sein historischer Status und
die Informationslage zu Begebenheiten in seinem Leben bis heute eine grofie Diskrepanz aufweisen.
Die Selektion ist in erster Linie aus positiven Argumenten fiir die gewéhlten Kandidaten gezogen
worden und begriindet nicht zwingendermaflien die Auslassung anderer Komponisten, wie zum
Beispiel Adrian Willaert, welcher dhnliche Grundvoraussetzungen wie die anderen Komponisten

gehabt hitte.

Auswahl der Quellen
Die in dieser Arbeit betrachteten ,Kleinformen’ der Biographieschreibung in Lexika, Enzyk-
lopadien” und als Teil von allgemeinen Musikgeschichtsschreibungen haben besonders im deutsch-

sprachigen Raum eine lange Tradition.” Wiahrend in England oder Frankreich im 18. Jahrhundert

92

Higgins, Paula: ,The Apotheosis of Josquin des Prez and Other Mythologies of Musical Genius®, in: Journal of the
American Musicological Society 57 (2004), Nr. 3, S.443-510.

Wegman, Rob C.: ,,And Josquin Laughed... Josquin and the Composer’s Anecdote in the Sixteenth Century®, in: The
Journal of Musicology 17/3 (1999), S.319-357.

Dieses Phanomen ist auch bei Palestrina zu sehen, vgl. Tafelmayer 1989, S. 80f.
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% Im Weiteren soll lediglich iiber Lexika gesprochen werden, wobei auch sogenannte Enzyklopidien gemeint sind, um

den Sprachfluss nicht zu beeintrachtigen. Sollte die Unterscheidung nétig sein, wird dies an passender Stelle gesondert

angemerkt.

% Coover, James B./Franklin, John C.: Art. ,Dictionaries & encyclopedias of music®, in: NewGrove’, Bd. 7, Oxford 2001,

S. 306-320. Der Diskurs innerhalb der Lexikographik oder auch Enzyklopddik kann hier nicht in Ginze gewiirdigt
werden. Zu den Begrifflichkeiten ist jedoch zu sagen, dass es sich aus sprachwissenschaftlicher Sicht bei Lexikographie
um die Herstellung Sprachen bezogener Worterbiicher handelt. Dazu abgegrenzt ist es eine Option die theoretische und
historische Auseinandersetzungen mit Nachschlagewerken mit Informationen zu bestimmten hiufig umfassenderen
Dingen eher als Enzyklopadik zu bezeichnen, wobei eine Substitution dieser Begriffe haufig zu beobachten ist. Nicht zu
verwechseln ist Lexikographie mit Lexikologie, der Wortschatzforschung‘ in der Sprachwissenschaft. Dazu verschiedene
Beitrage in: Gliick, Helmut (Hrsg.): Metzler Lexikon Sprache, Stuttgart 2010.
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bereits Monographien zu Musikern und Komponisten entstanden, fanden sich in Deutschland
vornehmlich Beschreibungen dieser komprimierten Art, zum Teil auch in eigenen biographischen
Lexika. Daneben hielt die Tradition der Frithen Neuzeit und der Reformation, Nachrufe in verschie-
denen Arten zu verfassen in Deutschland auch zu dieser Zeit weiter an. Nicht zuletzt fanden daneben
im 18. Jahrhundert biographische Gedichte Verbreitung, welche ansonsten kaum zu finden sind.” So
sind fiir den deutschsprachigen Raum bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts nur vereinzelte Biographien
als selbststandige Publikationen zu finden und es miissen wohl oder tibel die Kleinformen den Kern
tiir eine vergleichende Studie bilden.

Die Auswahl der in Kleinformen enthaltenen Informationen hingt von der Zwecksetzung
des Lexikonartikels ab. Im Falle der Musikwissenschaft stellt sich beispielsweise die Frage, wie viele
Informationen bei einer Lebensbeschreibung zu etwa Beethoven zweckdienlich sein kénnen. Fiir
die musikwissenschaftliche Auseinandersetzung wire die Verbindung von Leben und Werk, wie in
den Titeln der grofien Monographien angefiihrt, wiinschenswert. Es ist jedoch zu beobachten, dass
dieser Verbindung allein schon im Aufbau von Lexikonartikeln entgegen gewirkt wird (zum Beispiel
in der MGG durch die prinzipielle Unterteilung der Artikel in Biographie und Werk). Sieht man
die Komponistin oder den Komponisten auch ohne ihr Werk als geschichtlich relevante Person an,
dann kann die Lebensbeschreibung selbst ohne Werk von Interesse sein. Dann miisste man aber in
weiterer Folge die soziokulturelle oder zeitgeschichtliche Relevanz der Person verdeutlichen, wenn
die Beschreibung nicht zum Selbstzweck und damit eher zu einer literarischen als einer wissenschaft-
lichen Form werden soll.

Eine der grofSen Fragen, die sich aus der Beschiftigung mit den biographischen Kleinformen
ergibt, ist die nach nichts Geringerem als dem Sinn einer biographischen Auseinandersetzung mit
bestimmten Personen und im Besonderen in bestimmten Publikationsformen. Tut man den Kompo-
nisten nicht unrecht, wenn man ihr Leben, das heute manchmal nur noch aus zufillig tiberlieferten,
bruchstiickhaften Belanglosigkeiten besteht, als vorangestellte Darstellung prasentiert? Diese Beschrei-
bungen miissen sich immer mit dem Leben anderer messen, welche in der Uberlieferung vielleicht
,besser‘ oder ,spannender‘ erscheinen, da genauere oder vermeintlich interessantere Geschichten und
Fakten tiberliefert sind. An diesem Punkt rechtfertigt sich wiederum die Auswahl der Kleinformen,
da es die Schwierigkeit dieser Quellen verdeutlicht, die aber bis in die Gegenwart haufig die einzigen
allgemein zugédnglichen Informationen zu den hier betrachteten Komponisten darstellen.

Es kann in dieser Arbeit kein allumfassender Blick auf die Musikhistoriographik und
-lexikographik gegeben werden. Diefestgelegte Auswahlistdabeidurch die Uberlegung determiniert, zu

welchen Zeiten fiir die Rezeption bzw. wissenschaftliche Beschiftigung mit Renaissance-Komponisten

7 Schnicke, Handbuch Biographie 2009, S. 234f.
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ein gewisser Bruch vorlag, wie es auch Melanie Unseld in ihrer Studie begriindet”. AufSerdem liegt
der Auswahl die Uberlegung zu Grunde, welche Schriften eine gewisse Breitenwirkung besafen,
wobei nicht auf einige exemplarische ,Kuriosititen, welche als Sonderfille des Genres anzusehen
sind, verzichtet werden soll. Die Auswahl der Quellen beschrinkt sich auf deutschsprachige Publika-
tionen, auf die wenigen Ausnahmen, soll im Folgenden eingegangen werden. Diese Einschriankung
schien sinnvoll, da die Einbeziehung von sprachkritischen und kulturellen Beobachtungen zu einem
gewissen Maf3 lediglich fiir den eigenen Kulturkreis einlosbar erscheinen. Fiir eine genaue Analyse
fremdsprachiger Texte wéren die Sprachkenntnisse der Autorin aulerdem nicht ausreichend, wobei
neben englischen auch franzésische und niederlindische Publikationen eine spannende Weiterfiih-
rung der Beobachtungen darstellen wiirden. Besonders die Einbindung der gewahlten Komponisten
in diese Kulturkreise und die daher zu erwartende nationale Fiarbungen der Schriften hatte ebenfalls
ein interessantes Forschungsfeld ergeben. Der Vorteil bei der Beschiftigung mit einer sprachlichen
Traditionslinie erscheint dagegen in der Vergleichbarkeit, da die nationalen Entwicklungen in der
Biographik relativ eigenstandig verlaufen sind.” Die Rezeption der ,fremdsprachigen’ Texte durch die
Autoren der ausgewéhlten Quellen sollen trotzdem nicht vollkommen aufer Acht gelassen werden,
wenn diese erkennbaren Einfluss auf die zu analysierenden Textstellen hatten.

Der Beginn der Betrachtungen ist mit den ersten allgemein als Musikgeschichten bezeichneten
Werken von Hawkins, Burney und Forkel gegeben. Bei Hawkins und Burney handelt es sich um
die einzigen betrachteten englischsprachigen Publikationen. Aufgrund der Wirkmaichtigkeit dieser
beiden Publikationen erschien es sinnvoll, diese sozusagen vorangestellt mit in die Beobachtung
einzubeziehen. Anschlieffend wird ein Uberblick iiber das 19. Jahrhundert versucht, wobei eine
Vielzahl an Quellen aufgrund des verschwindend geringen Umfangs der Eintragungen zur Musik
der Renaissance und im Besonderen zu den konkreten Komponisten ausgeschieden sind. Durch
die Auswahl von Quellen, die jeweils einen dhnlichen Umfang in Bezug auf die Beschreibung der
Renaissance-Komponisten aufweisen, sollte eine Vergleichbarkeit gewdhrleistet werden. Auflerdem
wurden diejenigen Musikgeschichten ausgeschlossen, welche lediglich direkte Zitate aus den weiteren
betrachteten Quellen beinhalten. Die Auswahl, die im Anhang genauer ersichtlich ist, stellt sich
aus Publikationen der folgenden Autoren zusammen: Charles Burney (1776-1789), John Hawkins
(1776), Johann Nikolaus Forkel (1789-1801), Raphael Georg Kiesewetter (1834), August Wilhelm
Ambros (1862-1878), Carl Wilhelm Merseburger (1863), Karl Friedrich Ludwig Nohl (1881), Karl
Storck (1904), Hugo Riemann (1904), Alfred Orel (Guido Adler (Hrsg.), 1924), und Heinrich Besseler
(1931).

** Unseld 2014, S.35.
* Vgl. Kapitel V1. Regionale Entwicklungen® in: Handbuch Biographie 2009, S.265-330.
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Das Ende des beobachteten Zeitraums der Musikgeschichten bildet Heinrich Besselers Die
Musik des Mittelalters und der Renaissance aus dem Jahr 1931, da es sich hier um die erste Publi-
kation handelt, welche sich selbststindig, wenn auch als Teil des Handbuch der Musikwissenschaft,
mit der betreffenden Epoche beschiftigt. Diese Studie war im Weiteren sehr einflussreich fiir die
deutschsprachige Renaissance-Musikgeschichtsschreibung. Die Entwicklungen ab Besseler und auch
die politischen Implikationen fiir die Musikwissenschaft bis zum Ende der 80er Jahre, als wieder
verstirkt Publikationen zur Renaissance-Musikgeschichte erschienen soll in einem abschlief}enden
Kapitel tiberblickt werden, muss fiir die genaue Analyse jedoch einer anderen Studie iiberlassen
werden.

Die Auswahl der biographischen Lexika bildet ein Korpus der vermutlich wichtigsten deutsch-
sprachigen Publikationen auf diesem Gebiet."” Als Abschluss soll auch hier noch ein Blick in die
Gegenwart geworfen werden. Fiir die Betrachtung der lexikalischen Werke wurden vor allem solche
herangezogen, die biographische Informationen beinhalten, was erst ab der Publikation von Johann
Gottfried Walther der Fall ist. Bei den zuvor erschienenen Lexika handelte es sich ausschliefllich um
Lexika der musikalischen Terminologie. Die hier herangezogenen Quellen sind nach Erscheinungs-
jahr geordnet: Johan Gottfried Walther (1732), Ernst Ludwig Gerber (1790 und 1812-1814), Gustav
Schilling (1835-1838), Hermann Mendel/August Reissmann (1870-1883), Robert Eitner (1900-
1904), Hugo Riemann u.a. (1882-2012). In diesem Fall ist die zeitliche Begrenzung bis 1959 gegeben,
um einen Einblick in die aktuellen Gepflogenheiten der lexikalischen Eintrage in Anschluss an die
historischen Vorbilder zu gewédhren. Auflerdem ist es in diesem Fall nicht sinnvoll die Umbriiche ab
dem zweiten Drittel des zwanzigsten Jahrhunderts als Ende zu nehmen, da durch das Riemann-Mu-
siklexikon die Briicke zum 6. Kapitel und damit in die Gegenwart und in das Jahr 2012 geschlagen
werden kann, wo es zusammen mit MGGund NewGrove betrachtet werden wird. Die franzosisch- und
englischsprachigen Lexika von Frangois-Joseph Fétis Biographie universelle des musiciens et bibliogra-
phie générale de la musique und George Grove Dictionary of Music and Musicians (als Vorgianger des
NewGrove) wurden aufgrund von Sprache und Umfang der vorliegenden Studie ausgeklammert. Das
New Grove Dictionary hingegen wurde in die abschlielenden Betrachtungen miteinbezogen, da es
sich neben der MGG als aktuelles Standardwerk weltweit etabliert hat und daher den aktuellen Status

Quo darstellt — auch durch die teilweise aktualisierte Online-Version.

' Coover/Franklin 2001, S.308-319.
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3.2. Methodische Herangehensweise

Fiir die vorliegende Untersuchung werden hermeneutische Herangehensweisen verwendet,
um historische Erkenntnisse zu gewinnen und die Quellen zu verstehen. Mit Hilfe der dariiber hinaus
verwendeten Methode der historischen Diskursanalyse soll das Verstehen auch in Erkldrungen iiber-
tithrt werden. Da in dieser Arbeit auch ein sozialwissenschaftlicher Zugang durch die Verwendung
einzelner Aspekte der Diskursanalyse besteht, soll im Folgenden neben der Vorstellung der Methode
eine Reflexion stattfinden. Die kurze Beleuchtung der linguistisch begriindeten Sprachkritik soll
diese Methode nicht unbedingt fiir die Anwendung erklédren, sondern viel mehr die klare Grenze zu
den unterschiedlichen Perspektiven aufweisen. Da es sich bei der vorliegenden Studie nicht um eine
genuin sprachkritische Arbeit handelt, findet diese eher am Rande Verwendung. Um dies zu verdeut-
lichen und die Uberginge von einem beschreibenden zu einem kritischen Ansatz herausstellen zu

konnen, muss die Methode und deren Problematik zunéichst vergegenwirtigt werden.

Historische Diskursanalyse

Die historische Diskursanalyse versteht sich als die geschichtswissenschaftliche Ausformung
der kritischen Diskursanalyse, wie sie in ihren Grundlagen von Michel Foucault dargelegt wurde.
Zunéchst muss der Versuch unternommen werden, die Bedeutung von Diskurs naher zu definieren.
Achim Landwehr tut dies folgendermafien:

In Diskursen werden sprachliche und andere Praktiken organisiert und geregelt, wobei die

entsprechenden Regeln rekonstruierbar sind. Diskurse sind nicht nur Hiillen, welche die ,eigentlichen

Dinge umgeben, sondern bringen hervor wovon sie handeln. Insofern sind sie wirkmdchtig und

wirklichkeitskonstitutiv.""'

Der Verlauf der Analyse soll, wie von Achim Landwehr zur Historischen Diskursanalyse'”
zusammengestellt auch weitgehend in dieser Arbeit vorgenommen werden. Dadurch, dass Foucault
seine Uberlegungen immer als ,Werkzeugkasten“ angesehen hat und nie eine strikte Anweisung
zur Verwendung gegeben hat, muss man sich fiir die eigene Fragestellung die Theorie in gewisser
Weise selbst zusammenstellen. Dieser Gebrauch von ausgewihlten Teilen der Methode oder auch
die Erweiterung des ,Werkzeugs“ wurde bereits von Foucault explizit gewiinscht (was nicht zuletzt
zu den Problemen der Anerkennung dieser Methode im wissenschaftlichen Umfeld gefiihrt hat).
Die Voriiberlegungen wurden bis hierhin im Rahmen der Beschreibung zur Auswahl der Quellen
und zur Auswahl der Komponisten bereits in diese Richtung ausgefiihrt, welche durch die folgende

Reflexion noch erweitert wird. Im Anschluss muss die Materiallage vorgebracht werden oder wie es

" Landwehr, Achim: Historische Diskursanalyse, Frankfurt und New York 2009 (Historische Einfithrungen, Bd.4), S.78.

' Fiir die Beschiftigung mit der historischen Diskursanalyse wurde in erster Linie, neben verschiedenen Erginzungen fiir
das genauere Verstindnis, die Einfithrung Landwehr 2009 (vorherige Fn.). Zur Grundlage der Theorie auflerdem Jéger,
Siegfried: Kritische Diskursanalyse. Eine Einfiihrung, Minster 2012 (Edition DISS, Bd.3). Im Rahmen der MA-Arbeit
konnte leider keine grundlegende Lektiire tiber dieses umfassende methodische Gebiet geleistet werden.
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bei Landwehr heifit, muss eine ,,Korpusbildung“ stattfinden, was durch das im Anhang befindliche
Korpus geschehen ist. Dieses enthilt alle relevanten Textstellen der Quellen in tibersichtlicher und
direkt zugreifbarer Form."” Diese ,Makroanalyse‘ in Form einer Ubersicht der Quellen, deren Inhalte
und deren Umfeld bietet die Grundlage fiir das weitere Vorgehen und sollte im Laufe der Analyse
stets im Auge behalten werden.

Im Anschluss daran werden ,Mikroanalysen’ oder auch ,Feinanalysen’ stattfinden, welche
jedoch - zum einen aufgrund der Anlage dieser Arbeit und zum anderen auf Basis der Befunde aus
den Makroanalysen - nur fiir ausgewéhlte Beispiele stattfinden.'” Hier werden zuniachst die Diskurse
um die biographischen Modelle im Kapitel 4 betrachtet. Der Frage nach dem biographischen Diskurs
im allgemeinen wird dann erst im letzten Teil nachgegangen. Es soll dort in erster Linie um eine
diachrone Darstellung der Entwicklungen gehen. Dieser Fokus ist zum einen zu verfolgen, da es im
deutschen Sprachraum eher selten eigenstindige Publikationen zum Thema gab, welche zur glei-
chen Zeit erschienen sind. Wo dies der Fall ist soll an passender Stelle selbstverstidndlich auch diese
Tatsache unter die Lupe genommen werden. Zum anderen soll die Arbeit zeigen, welches ,Wissen® im
Diskurs weitertransportiert wurde und so bis heute den Diskurs zu einem gewissen Anteil beeinflusst
und welche Komponistenbilder daraus iiber die Zeit entstanden sind.

Die Problematik um die Diskursanalyse, vor allem in der Geschichtswissenschaft, kann nicht
negiert werden und andererseits soll der Eindruck, diese im Sinne einer Effekthascherei zu verwenden,
vermieden werden. In dieser Arbeit wird es sich eher um eine Annéherung an die Diskursanalyse
handeln und sie wird keine vollstandig entwickelte Variante der historischen Diskursanalyse bieten
konnen. Da die Diskursanalyse immer neue Fragen heraufbeschwort, nie alles mit einbezogen
werden kann und dazu in sich selbst zu einem Teil des Diskurses wird, wird auch diese ,Unvollen-
dete’ ihren Teil zum Diskurs tiber die behandelten Diskurse beitragen. Die Arbeit verpflichtet sich
der historischen Diskursanalyse, um die Beschiftigung mit den biographischen Quellen auf eine
mehrere Faktoren umfassende Basis zu stellen. Die Verwendung dieser Methode soll als Ausblick
darauf erweisen, was moglich bzw. notig wire, um eine durch und durch diskursanalytische Arbeit
tiber diesen Themenkomplex zu verfassen. Fiir eine vollstaindige Diskursanalyse wire auch eine
Erweiterung des untersuchten Diskurses auf die Gesamtheit der Darstellung von Renaissance-Kom-
ponisten und der gesamten ,Renaissance’ selbst in der Musikgeschichtsschreibung und in Lexika von
Noten. Erst durch diese Erweiterung der Makroebene wiren weitere Spezifika auf der Mikroebene

herauszuarbeiten.

' Landwehr 2009, S.101-103.
" Landwehr 2009, S.105-131 und Jager 2012, S.90-111.
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Zugang zum Feld - Reflexion von Vorannahmen und Erwartungen

Im Bereich der Geisteswissenschaft und zudem im Rahmen einer historisch angelegten Arbeit,
ist eine Reflexion iiber eigene Annahmen und die personliche Ausgangsposition eher ungewéhn-
lich. Im Bereich der Sozialwissenschaften ist dies bei Feldforschungen oder der Arbeit mit Theorien
wie zum Beispiel der Grounded Theory dagegen unumginglich. Da in dieser Arbeit ein stark sozi-
alwissenschaftlicher Ansatz durch die Text- und Diskursanalyse und deren Interpretation gewahlt
wurde, erscheint es nur sinnvoll, eine solche ,fachfremde’ Herangehensweise ebenfalls einflieflen zu
lassen. Diese gibt der Leserin bzw. dem Leser und auch der Autorin die Moglichkeit, wihrend des
analytischen Prozesses immer wieder zu iiberpriifen, ob eigene Vorannahmen die Analyse leiten oder
diese vielleicht auch widerlegt werden miissten. Dies kann nur durch eine Offenlegung der eigenen
Sichtweise gewihrleistet werden. Die Verhandlung der Interpretation soll moglichst transparent
erfolgen, da schlieSlich auch die Analyse von Vorannahmen in den Quellen geleistet werden soll.
Entsprechende Reflexionen sollten meiner Ansicht nach in geistes- und diesem Fall auch geschichts-
wissenschaftlichen Arbeiten hiufiger vorgenommen werden, auch wenn sie nicht zwingend - wie in
dieser Arbeit — Teil der Studie sein miissen.

Die Annahme, dass sich die Lebensbeschreibungen der ausgewidhlten Renaissance-Kom-
ponisten mit der Zeit gedndert haben, kann als relativ selbstverstandlich angesehen werden. Wie
der zweite Teil der Analyse (Kapitel 5.2) verdeutlicht, wird eine chronologische Verdnderung ange-
nommen, wobei damit keine teleologische Entwicklung erwartet wird. Trotz der Verdnderungen lasst
sich aber mutmaflen, dass die in den Quellen iiberlieferten Informationen héufig iiber langere Zeit-
rdume konstant blieben und diese daher oftmals von einer vorherigen Veroffentlichung abgeschrieben
wurden. Die Vermutung, dass es zu bestimmten Briichen in der Darstellung kam, basiert auf der
Annahme, dass bei dem Auftauchen neuer Quellen oder auch neuer Tendenzen durch bestimmte
Veréftentlichungen grofiere Verdnderungen augenscheinlich werden miissten. Dass diese Umbriiche
mit bestimmten ,musikwissenschaftlichen Ereignissen’ zusammen fallen (Entstehung des Faches,
Erstellung von Gesamtausgaben), wird vermutet. Die generelle Skepsis gegeniiber der Biographik
innerhalb von Musikgeschichten und vor allem Lexika ist bereits im Abschnitt zur Biographik und
Biographieforschung angeklungen, da es sich nach Einschitzung der Autorin nicht um Biographien
handelt und daher der Sinn der Lebensbeschreibungen in diesen Genres hinterfragt werden miisste.
Bei der ausgewihlten Personengruppe ist meine Vorannahme, dass die Biographien von Isaac, La
Rue und Obrecht immer im Verhdltnis zu Josquin geschrieben wurden, und auch so zu lesen sind.
Diese Einstellung entsteht nicht zuletzt aus dem Gefiihl einer Uberbetonung der Musikwissenschaft
der Person Josquin des Prez’ in der bisherigen Forschungsgeschichte und der personlichen Bevorzu-
gung der anderen Komponisten durch die Autorin. Dariiber hinaus steht die Vermutung im Raum,

dass es bei den Beschreibungen besonders der Komponistenpersonlichkeiten eine Tendenz gab,
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diese etwas mehr auszuschmiicken, um entweder den Biographierten (oder auch das Geschriebene
selbst) interessanter zu machen, oder um die Person gegeniiber anderen auszudifferenzieren. Zum
Abschluss seien noch einige Fragen, welche sich im Laufe dieser Arbeit angesammelt haben, lose
aufgeworfen: Sollte eine Biographie einen literarischen Gehalt haben? Muss sie schon zu lesen sein?
Muss alles ,wahr* sein? Sind Hypothesen erlaubt oder vielleicht sogar gefordert? Erfahre ich aus dem
Geschriebenen irgendetwas iiber den Menschen und ist das wiederum nétig? Was hat die Biographie
mit Musik zu tun? Und kann man sich iiberhaupt in die Lebenswelt eines Renaissance-Komponisten

versetzen, selbst wenn simtliche Details bekannt waren?

Sprachkritik als Moglichkeit

Fiir die Beschiftigung mit Texten im Allgemeinen und deren Analyse ldsst sich auflerdem das -
nicht unumstrittene - Prinzip der Sprachkritik anwenden. Zur Definition: ,, Allgemein kann Sprach-
kritik als Analyse sprachlicher Auferungen im Hinblick auf ihre Intentionen und ihre kommunika-
tiven Effekte umschrieben werden“'” Diese Herangehensweise wird in der Sprachwissenschaft haufig
aufgrund der vermeintlichen Subjektivitit nicht als wissenschaftliche Methode akzeptiert. Auf dem
Stand des heutigen Wissenschaftsverstindnis und der allgemeinen Anerkennung der Tatsache, dass
es besonders in den Geisteswissenschaften keine Objektivitat gibt, sollte dieses Argument jedoch
in den Hintergrund riicken und ein Verstindnis von Objektivitit gewahlt werden, welches sich auf
relative Objektivitdt beruft, die sich in einer von der Mehrheit vertretbaren Meinung dufert und die
Chance bietet von der Mehrheit der ,Betroffenen’ Zustimmung zu erhalten. Diese Objektivitdt steht so
nicht mehr fiir eine ,allgemeingiiltige Meinung’, sondern fiir die Nachvollziehbarkeit der Argumente
tiir die anvisierten Rezipienten und die dadurch gesteigerte Wahrscheinlichkeit, ihre Zustimmung
fiir die genannten Argumente zu erhalten.'” Diese Methode wird hier zur Diskussion gestellt, da in
der Arbeit versucht werden soll, eigentlich moglichst wenig damit zu operieren, wie bereits zuvor
angemerkt. Wenn dies in bestimmten fillen nicht méglich ist, sollen die Uberlegungen als weiteres
~Werkzeug® dienen, die Probleme fassbar zu machen. Um diese Methode anzuwenden, welche einen
starken sozialwissenschaftlichen und soziolinguistischen Ansatz verfolgt, wurde auch die Reflexion
der Vorannahmen verfasst. Besonders die Uberlegungen zu Seinszustinden, Nationalitit und Nati-
onalismus oder auch der Personlichkeit, welche im folgenden Kapitel zu finden sind, beschéftigen
sich mit der konkreten Verwendung oder auch Auslassung von Wortern, was eine Sprachkritik mit

einschlief3t.

1% Sauer, Wolfgang: Art. ,,Sprachkritik®, in: Gliick, Helmut (Hrsg.): Metzler Lexikon Sprache, Stuttgart/Weimar 2010. Es fallt
schwer, sich bei dem Begriff der Kritik von der negativen Konnotation zu 16sen. In diesem Zusammenhang ist der Begriff
eher im Sinne von ,Besprechung’ oder auch als ,Verstehen' in einem hermeneutischen Sinne zu verstehen.

1% Schwinn, Horst: Linguistische Sprachkritik. Thre Grenzen und Chancen, Heidelberg 1997 (Universitat Hannover, Diss.
1996 bzw. Sammlung Groos, Bd.65), S.222f.
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Bei einem sprachlichen Vergleich der untersuchten Texte, der notig ist, da die sprachliche
Rekonstruktion des Lebens und der Personlichkeit bei historischen Gegenstianden das Mittel dieser
Quellen ist, muss man sich bestimmten Entscheidungen und Auslegungen stellen, damit man so auch
zu einem Ergebnis kommen kann. Eine fundierte linguistische Auseinandersetzung mit dem Sprach-
stil der Zeit, den Wortverwendungen et cetera wiirde zwar den Rahmen dieser Arbeit sprengen, muss
aber — soweit moglich — mit beriicksichtigt werden. Viele der verschiedenen Arten der Sprachkritik
haben hier keine Relevanz, da die Kritik der vorliegenden Untersuchung selbstredend nicht der
Verbesserung dienen soll, wie es hiufig der Fall ist, und andererseits niemanden vorfiithren soll, wie
es im Populdrwissenschaftlichen zu beobachten ist. Die Untersuchung soll auch keine Verbesserung
des Sprachgebrauchs im weitesten Sinne erwirken, wie es in Lehrbiichern héufig als Ziel der Sprach-
kritik angenommen wird'”” und was bei historischen Texten auch nicht so leicht zu bewerkstelligen
ist. Bei der Analyse ist zu beachten: Wie wurde der Text einer Quelle ein paar Jahrzehnte spéter von
den folgenden Autoren rezipiert und welche bis dahin vor sich gegangenen Wandlungen wiren zu
berticksichtigen? Um dieses Unterfangen auf sichere Beine zu stellen, wére eine Sprachgeschichte der
Musik- bzw. Kunstgeschichtsschreibung von Noten, welche bislang leider nicht vorliegt. So muss der
Spagat zwischen Linguistik und Musikwissenschaft etwas schwebend durchgefiihrt werden. Horst

Schwinn auflert sich zum Ziel seiner Theorie so:

Kritisch bewerten konnen wir (sprachliche) Handlungen nur dann, wenn es uns gelingt, den
Handelnden angemessen zu verstehen, d.h. wenn es uns gelingt, seine (vermeintliche) Intention zu
rekonstruieren. Alle Theorie ehrt uns, dafS das ein unbefriedigendes, gar hoffnungsloses Unterfangen
ist. Und dennoch kann Verstehen nur iiber diese Rekonstruktion der Intention des Handelnden
funktionieren. Ich versuche mit dieser Arbeit einen Weg zu beschreiben, der uns zu einem ,, Limeswert®

des Erkennens von Handlungsabsichten fiihrt.""

Es geht mir vor allem darum ,Indikatoren® herauszufinden, um Riickschliisse auf die Absichten/
Intentionen der Sprecher ziehen zu konnen, um zu zeigen, warum ein Sprecher in bestimmten

Situationen so handelt wie er handelt."”

Da es sich im Rahmen dieser Arbeit nicht vermeiden lassen wird zum Teil auch kleinere
Unterschiede in der Verwendung von Worten besonders bei der Ubernahme von Informationen
aus fritheren Publikationen zu deuten, ist die Einbeziehung eines linguistischen Ansatzes notig. In

unserem Fall handelt es sich nach Schwinn um eine Analyse auf der Ebene der Beschreibung der

7 Schwinn 1997, S.9-19. Als Beispiel fiir Lehrbiicher zur Sprachkritik: Heringer, Hans Jirgen/Wimmer, Rainer:
Sprachkritik. Eine Einfithrung. Paderborn 2015 (UTB, Bd. 4309).

1% Schwinn 1997, S.4.
' Schwinn 1997, S.7.
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Sprachverwendung." Es ist, solange man die negative Implikation des Begriffs Kritik nicht mitdenkt,
eine historische Sprachkritik. Die unterschiedliche Sprachauffassung, welche nur natiirlich ist, macht
die zeitlich iibergreifende Analyse sehr schwer und kann daher auch nur mit grofien Abstrichen in
die Untersuchung einbezogen werden. Die eindeutige und schon erwahnte Schwierigkeit liegt in der
historischen Dimension, welche durch den Ansatz der historischen Diskursanalyse bewiltigt werden
soll. Es wird auf der Grundlage dieser Theorien, wenn diesen auch nicht in Génze verpflichtet,
versucht werden, punktuell dem Sprachgebrauch eine Interpretation zu geben. Diese Interpretation
fufit dann aber nicht unbedingt auf linguistischen Erkenntnissen, sondern begriindet sich auf dem
allgemeinen Sprachgefiihl, das durch die Lektiire der zeitgendssischen Quellen entstanden ist. Die

Sprachkritik wird also nur in einem sehr allgemeinen Sinn zur Anwendung kommen.

"% Schwinn 1997, S. 10.
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4. Biographische Modelle

Bei der Beschiftigung mit biographischen Beschreibungen von Renaissance-Komponisten
wird schnell klar, dass es den Autoren beinahe unmaoglich ist, eine ,schone Geschichte® zu erzdhlen.
Es fehlen einfach zu viele Daten, aber vor allem auch personliche Informationen. Die Beschrei-
bungen, die bestimmte Einblicke in das ,persénliche’ Leben suggerieren, sind zumeist die, welche
hier unter ,Modelle™"" subsumiert sein sollen. Diese Modelle lassen sich innerhalb der Darstellungen
relativ klar voneinander abtrennen und sollen im Folgenden einzeln besprochen werden. In erster
Linie sollen hier die eindeutig biographisch gemeinten Textfragmente betrachtet werden, in denen
es in erster Linie um ,das Leben® des jeweiligen Komponisten geht. Alle weiteren Tendenzen und
charakterlichen Zuordnungen werden im folgenden Kapitel innerhalb der chronologischen Beschrei-
bungen der Publikationen und deren Herangehensweise erlautert und sollen im Zuge dessen mit den
beschriebenen Modellen zusammengefiihrt werden. In den hier behandelten Biographien lassen sich
vor allem die folgenden fiinf Modelle finden, die genauer beleuchtet werden sollen: Beschreibungen
des Werkes, welche Charakterisierungen beinhalten, der Topos des Genies, die Namensnennungen
in verschiedenen Kontexten, das Lehrer-Schiiler-Verhaltnis, allgemeine Verbindungen und Treffen
sowie die Anekdote als selbststaindige Geschichte.

Alle diese Modelle lassen sich den bereits in den 1930er Jahren entworfenen Kategorien von
Ernst Kris und Otto Kurz zuordnen. In der Publikation von Kris/Kurz, welche immer noch die
Standardlektiire zu diesem Thema darstellt, finden sich tiber dies weitere Modelle, die sich jedoch
nicht oder nur im sehr geringen Umfang oder im weiteren Sinne in den biographischen Texten
tiber Renaissance-Komponisten wiederfinden. Einige der oben genannten Modelle konnen in der
Anekdote, die aber auch eine eigene Kategorie bildet, enthalten sein, was eine klare Unterscheidung
bisweilen behindert. Manche Beschreibungen werden daher an mehreren Stellen betrachtet.

Eines der Phianomene, die Kris/Kurz in Bezug auf bildende Kiinstler verschiedener Epochen
ausfiihrlich analysieren, das fiir die Komponistenbiographie jedoch eine sehr geringe Rolle spielt, ist
die kunstvolle Tauschung des Betrachters durch Nachempfindung der Natur als besonderes Zeichen

der kiinstlerischen Meisterschaft. Dieser Inhalt ist fiir eine Anekdote in der Musik selten gegeben

""" Die Wahl des Ausdrucks ,Modell’ im Gegensatz zur Wortwahl ,Motiv begriindet sich zum einen in der weniger star-
ken Pragung des Begriffs innerhalb der Musik und zum anderen durch die ,Befiillbarkeit® oder vielleicht auch wirklich
,Modellierbarkeit‘ des Modells. Zur Benutzung des Wortes ,Motiv‘ vgl. Kris, Ernst/Kurz, Otto: Die Legende vom Kiinstler:
ein geschichtlicher Versuch, Wien 1934, S.17-22. Beide Begriffe haben gewisse Vorziige in ihrer Verwendung, jedoch
wiirde im Sinne der musikalischen Sichtweise das ,Motiv’ meiner Meinung nach eher auf das bereits ,modellierte
Modell; also zum Beispiel auf das konkrete Lehrer-Schiiler-Verhaltnis von Josquin und Ockeghem passen, das in allen
biographischen Beschreibungen wieder auftritt, aber stets ein wenig abgewandelt erscheint.

43



und im Diskurs des autonomen Kunstwerks scheint dies fiir die ,Grofie® des Werks ab der Mitte des
19. Jahrhunderts auch eher abtréglich."”

Zu den Anekdoten, die tiberliefert wurden und ihrem konkreten Inhalt ist festzustellen, dass
sie mit der Zeit beinahe unwichtig werden, weil sie lediglich das Typische des Kiinstlers hervorheben
sollen."” In Bezug auf die Modelle allgemein kann man auch die Frage anschlielen, in wie weit die
Ubertragung auf andere Lebenslidufe legitim erscheint. Hierzu wiére anzufithren, dass das Plausible

auch als Teil der Beschreibung gelten muss oder zumindest darf, wie Simon Obert es formuliert:

Die Vorstellung als solche ist soziokulturell determiniert, und sie determiniert ihrerseits, wie zu
sehen, das Handeln derer, denen sie geliufig ist. Historiographie, wozu die Biographik zu zihlen ist,
kommt ohne solche konstruierten Anteile nicht aus, weil sie nicht nur das Faktische nachzeichnet,
sondern auch das Plausible in Betracht zieht. Vorstellungen besitzen daher als applizierbare GefdifSe

fiir die Historiographie ein produktives Potential.'"!

Aufgrund der langen Tradierung von imaginierten Komponistenbildern und des damit einher-
gehenden umfassenden Diskurses, sollen diese als erstes besprochen werden. Es entstehen dadurch
sozusagen ,Klein-Diskurse’ Die Wichtigkeit der Modelle und der damit verbundenen Diskurse wurde
durch deren Erforschung im Bereich der Kunstgeschichte durch Kris/Kurz, sowie durch Melanie
Unselds Bezugnahme'* darauf deutlich und wird erneut durch die Feststellung der Wiederkehr der
Modelle in den im Rahmen dieser Arbeit untersuchten Quellen klar. Durch die Herausarbeitung
der Klein-Diskurse konnen diese anschlieflend in die diachrone Untersuchung des allgemeineren
Diskurses iiber Renaissance-Komponisten und deren Biographien in den Musikgeschichtsschrei-

bungen und Lexika eingewoben werden.

4. 1. Der Kinstler und das Werk

Nicht direkt greifbare Einfliisse auf die Personlichkeit, die man mit dem Komponisten
verbindet, sind die Attribute, welche dem Werk eines Komponisten zugeschrieben werden. Diese
bilden eine unweigerliche Verbindung zur Personlichkeit des Komponisten, besonders wenn die
konkreten Worte auch fiir Beschreibungen von anderen Personen vielfach Verwendung finden. Vor
allem Adjektive wie geistlich/religiose, konfuse/geordnete/regelmiaflige, strenge/heitere et cetera
lassen sich im vollsten Mafle vom Werk auf den Komponisten {ibertragen. Dieser Punkt soll nicht
tiberstrapaziert werden, aber dennoch ist genau dies pragend, wenn die projizierten Eingenschaften in
""? Kris/Kurz 1934, S. 18f.

" Kris/Kurz 1934, S.20f.

"4 Obert, Simon: ,,Hinter verschlossenen Tiiren. Anmerkungen zu einer Kiinstleranekdote im Pop, in: Danielczyk, Sandra
u.a. (Hrsg.): Konstruktivitit von Musikgeschichtsschreibung. Zur Formation musikbezogenen Wissens, Hildesheim 2012,
S. 141-156. Hier: S. 141.

"> Unseld 2014, S.117-212.
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die biographische Beschreibung einflief}en. Ob die Verbindung auch unbewusst auf der anderen Seite
durch die Autoren der analysierten Texte hergestellt wurde, ist nicht nachvollziehbar aber denkbar.
Die Beschreibungen des ,Charakters des Werks' finden sich bei den verschiedenen Komponisten in
sehr unterschiedlichem Ausmaf3 und sollen hier nicht in Génze ausgefiithrt werden. Besonders die
Schwierigkeit die Intention hinter dem historischen Sprachgebrauch zu finden, spricht gegen dieses
Unterfangen.

Ein extremes Beispiel der Lebensbeschreibungen sind die sehr adjektiv- und bildreichen
Texte von August Wilhelm Ambros, wobei dieser beinahe alle Stiicke so liebevoll zu charakterisieren
versucht, dass ein relativ konfuses Personlichkeitsbild entstehen wiirde, wollte man alle diese Attri-
bute auf eine Person iibertragen. Aber auch Feststellungen zum gesamten (Euvre fithren zu einer
gewissen Wechselwirkung. Hat ein Komponist beispielsweise in erster Linie Messen geschrieben, so
wird ihm gern eine tiberproportionale Beziehung zur Kirche oder besondere Gottesfurcht attestiert,
was fiir die entferntere Vergangenheit einen Kurzschluss darstellt, da die Kirche damals einer der
wenigen Orte war, wo es zum Beispiel institutionalisierte Musik gab und die Anstellung an einem
Hof fiir gewohnlich Pflichten fiir die musikalische Gestaltung der kirchlichen Traditionen mit sich
brachte."

An dieser Stelle seien — ohne den Anspruch auf Vollstandigkeit — ein paar Beispiele genannt,
welche besonders herausstechen, um einen kurzen Einblick in die Optionen dieser Beschreibungen
zu erhalten. ,Witz und sinnreiche Einfille“"” und eine ,jovialische Laune“** werden dem ,lustigen’

«119

und berechnenden, ,,Strenge und Folgerichtigkeit“"’ werden dem ,organisierten’ und ,ernsten‘ Josquin
zugeschrieben, ein ,,Zug feinen kiinstlerisch religiosen Empfindens“? findet sich im Schaffen des
vielleicht religiosen Isaac und Obrecht scheint, wenn es nach seinen Werken geht, ein ,,milder und
sinniger“"”' Zeitgenosse gewesen zu sein.

Es soll festgehalten werden, dass es sich hierbei um einen nicht unwichtigen Faktor in der musi-
kalischen Biographik handelt, welcher aber an vielen Stellen weniger gut greitbar als in den genannten
Beispielen ist. Aulerdem kann der Bezug verschiedentlich stark empfunden werden, so dass er sich
einer detaillierteren Analyse im Rahmen dieser Arbeit entzieht. Eine lohnenswerte Weiterfithrung

der Studie wiére mit Sicherheit der Vergleich zu Komponisten anderer Epochen, wodurch sich einige

Fragen zu Intentionen und dhnlichem aus dem Verhéltnis vielleicht eher klaren lassen wiirden.

"% Dazu das Bild La Rues bei Meconi 2009, S.52 und S.131.
' Anhang S. 14 (Forkel 1801).

""" Anhang S.46 (Gerber 1812).

' Anhang S.39 (Besseler 1931).

"% Anhang S.37 (Orel 1924).

! Anhang S.29f. (Ambros 1868).
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4.2. Das Genie

Dadurch, dass tiber die Lebensumstidnde der Komponisten in fritheren Zeiten noch weniger
bekannt war, ist die Konstruktion des Genies zum Teil begiinstigt worden. Da wir wenige oder gar
keine Berichte iber alltdgliche Pflichten oder berufliche Verpflichtungen haben, erschien es als ob
die Komponisten der Renaissance quasi ohne eine Verbindung zur gemeinen Welt gelebt haben. Ein
kleiner Wermutstropfen' in diesem Bereich ist die fehlende Autodidaktik der Komponisten, welche
im Bereich der bildenden Kunst ein wichtiges Modell darstellt.

Das Wort des (in)genius oder die Beschreibung als ,genial ist an verschiedenen Stellen
ausgiebig diskutiert worden und so erscheint es hier nicht zielfithrend diesen Topos wieder in aller
Genauigkeit zu besprechen.'” Im Bereich der Renaissance-Musik besteht die Schwierigkeit, dass die
Begriffe in den Originalquellen héufig bereits vorhanden waren, dort aber noch mit anderer Konno-
tation verwendet wurden. Eine dariiber hinaus gehende Stilisierung ist teilweise zu erkennen, aber
schwer abzugrenzen. Auf welche Weise das Genie Josquins genau konstruiert wurde, ist bei Paula
Higgins nachzulesen.'” Hier sei eine Anekdote erwdhnt — oder sollte es sich hierbei vielleicht wirklich
um eine Beschreibung handeln? -, die berichtet, wie Josquin sich bei der Probe eines seiner Stiicke
verhielt, als ein Sdnger eine nicht notierte Koloratur sang:

[Als] ein Sdnger in einem seiner Stiicke eine schlechte Coloratur machte, verdrofs es ihn so sehr, dafs

er denselben ausschalt und sagte: Warum thust du eine Coloratur hinzu? Wenn sie mir gefallen

hatte, wiirde ich sie wohl selbst hineingesetzt haben.'

Die Frage nach der Interpretation dieser Geschichte tiber den ,highly successful composer
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in his mid-forties“'* und sein Verhalten ist aus zwei Perspektiven zu sehen. In der zeitgenossischen
Erzahlung war es vielleicht oder sogar wahrscheinlich ein fiir die Umstinde angemessenes und
,normales‘ Verhalten. Wenn dem so war, dann wire die Frage, warum diese Begebenheit dann erzahlt
wurde.”” Wenn Forkel die Anekdote in seine Musikgeschichte aufnimmt, muss man sich fragen, was
er damit intendierte. Der Genie-Topos war zu dieser Zeit noch nicht vollkommen ausgepragt, aber
bereits im Entstehen wie Unseld ausfiihrlich beschreibt. Vielleicht war es einfach der Reiz einer solch
lebendigen Geschichte, welche fiir Forkel einen hohen Stellenwert in der Erstellung seiner Musikge-
schichte besafi. Eine besondere Faszination, wie auch noch in der Besprechung der Quellen und der
Anekdoten zu sehen sein wird, konnte auch die Realitdtsndhe gewesen sein, welche sonst so selten

zu finden ist. Eine andere Randbemerkung, die Josquin immer wieder zu einem sehr emotionalen

Menschen charakterisiert ist von Glarean tibernommen worden. Im Bezug auf eine weitere Anekdote,

' Unseld 2014, S.180-197.

'** Higgins 2004.

"* Anhang S. 13 (Forkel 1801).
% Fallows 2009, S.195.

" Die Hypothese von Wegman 1999, S.330, dass es sich bereits in der Originalquelle um einen Topos handelte wird von
Fallows 2009, S. 194-196 nochmals diskutiert.
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welche im Kapitel zur Anekdote wieder auftauchen wird, erwédhnt Glarean, ,,daf$ die Dankbarkeit das
Genie des Josquins nicht so sehr in Feuer gesetzt habe, als vorher die Begierde [...]“”” Diese Beispiele
weisen besonders auf die starke Verbindung des kiinstlerischen Ergebnisses zur Gefiihlswelt und der
teilweisen Irrationalitdt hin. Weitere Beobachtung zur Frage des ,Genies’ sollen an passender Stelle
in den Besprechungen der einzelnen Publikationen im nachsten Kapitel angefithrt werden. An dieser
Stelle bleibt nur festzuhalten, dass zwar haufig mit der Idee des Genie operiert wird, dieses aber nur

tiir Josquin einldsbar ist und daher nicht die zentrale Frage dieser Arbeit darstellt.

4. 3. Namensnennungen

Auf die Frage Wer bist Du?‘ ist die Antwort der meisten Menschen, ihren eigenen Namen zu
nennen. Bei Renaissance-Komponisten ist die Frage selbst in diesem sehr elementaren Sinne nicht
leicht zu beantworten. Das liegt aber nicht an der Quellenlage als solcher, sondern an der fehlenden
urkundlichen Festlegung eines Namens inklusive der Schreibweise, welche in unserer heutigen Kultur
einen solch hohen Stellenwert erreicht hat.”” In frithen Musiklexika umfasst ein nicht zu vernachlassi-
gender Teil der Artikel hdufig lediglich Ausfiihrungen zum Namen der Person. Im Endeffekt hat sich
dieser Abschnitt auch immer weiter ausgedehnt, da sich die Zahl der bekannten Quellen vermehrt
hat. So umfassen zum Beispiel die Ausfithrungen zur Namensfrage im Josquin-Artikel der aktuellen
MGG-Artikel ein gutes Drittel einer Spalte. Sieht man den Namen als den ,Nukleus® des Biographi-
schen, so ist dies fiir die Betrachtung des Biographischen zu den ausgewéhlten Komponisten von
Interesse, auch wenn es aus der zeitgenossischen Sicht der Komponisten nicht der Fall gewesen sein
mag. Es handelt sich zunéchst vielleicht nicht um eine ,biographische Entscheidung’, sondern um den
Sammeltrieb der Historiker, der den Umfang der Ausfithrungen vergrofiert. In erster Linie weisen
die ausfiihrlichen Listen auf die Hiufigkeit der Uberlieferung hin, da die Anzahl der verschiedenen
Schreibweisen in dieser Zeit meist proportional zu den Nennungen in Quellen ansteigt. Indirekt kann
man daraus auch Riickschliisse auf die Berithmtheit oder Beliebtheit des Komponisten ziehen, wie es
in der Vergangenheit hiufig getan wurde.

Als erste Option sehen wir Isaac, aus dessen Namensvarianten sich ein biographisches Moment
durchaus herauslesen ldsst, welches insbesondere von den verschiedenen verwendeten Sprachen
herriihrt, was direkt auf seinen ,,kosmopolitischen Zug“* hinweist.” Bei Josquin gibt es einen recht
ungewohnlichen Umgang mit der beinahe ausschliefllichen Nutzung des Vornamens'', was sich auch

127

Anhang S. 13 (Forkel 1801). Dazu auch die Erwahnung der Begierde, die Kunst zu zeigen, Anhang S.14 (ebenda).
"% Wegman 1994, S.XXV.
' Anhang S. 20 (Ambros 1868).

10 Richter, Myriam/Hamacher, Bernd: ,,5. Biographische Kleinformen®, in: Handbuch Biographie 2009, S. 137-142.
Hier: S. 137.

"' Higgins 2009, S.448.
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mit den Bezeichnungen innerhalb der zeitgendssischen Quellen erkldren lasst. Im Rahmen der in
dieser Studie verwendeten Quellen gibt es lediglich einen Fall, in dem diese ,Ehre’ auch einem anderen
Komponisten der Gruppe zu fillt: Pierre de la Rue in Ambros Musikgeschichte. Es wirkt befremdlich
familidr, wenn Ambros schlicht und einfach tiber ,Pierre’ spricht.”” Die Entscheidung dies zu tun, wenn
es nicht wie bei Josquin Gang und Gebe war, bringt uns den Kiinstler vermeintlich néher. So wechselt
auch Rob Wegman in seiner Publikation {iber Obrecht von Zeit zu Zeit zur Bezeichnung des Kompo-
nisten mit dem Vornamen, wobei es erscheint als ob dies lediglich fiir die Beschreibungen der Jugend-
zeit ,Jacobs’ gilt. Es dient hier jedoch mit Sicherheit nicht ausschlieSlich zur Unterscheidung von Vater
Willem. Ob es sich bei der vornamentlichen Nennung, um eine besondere Ehrerbietung handelt, ist
schwer zu entscheiden. Sicherlich aber ist es von Bedeutung, ob man den Vor- oder Nachnamen einer
Person verwendet. Bei modernen Gepflogenheiten, insbesondere im deutschen Sprachraum, kann man
von zweierlei sprechen: einer Verjiingung® fiir biographische Zwecke, wie bei Wegman zu vermuten
ist, in Anbetracht der Tatsache, dass dem Obrecht-Bild allgemein eher etwas altviterliches anhaftet,
oder einer Anndherung, wie es bei Ambros der Fall zu sein scheint. In beiden Fallen konnte man von
einer gewissen Ehrung des Komponisten sprechen. Natiirlich sollte nicht im Umkehrschluss der Fehler
begangen werden, dass die Anrede mit dem Nachnamen eine Geringschitzung darstellt, sondern in
erster Linie der normale Ton fiir eine relativ sachliche Beschreibung ist, die auch eine gewisse Kiirze
fordert. Eine andere Vermutung ist, dass die Wahl der Anrede mit dem Vornamen etwas mit der Art
des Nachnamen zu tun hat. So kdnnte es sein, dass aufgrund der beschreibenden Funktion der Namen
de Prez und de la Rue die Wichtigkeit des Nachnamens fiir die Autoren geringer war. Wenn dies der
Fall ist, dann kann man fiir Josquin wohl auch von einem gewissen Gliick sprechen, dass der Vorname
in spdteren Generationen nicht mehr geldufig war und so als typischer Eigenname genutzt werden
konnte. Wie besonders die Erkenntnisse der letzten Jahre zeigen, war es zu seinen Lebzeiten aber ein
relativ gebrauchlicher Name. Mit dem Vornamen Pierre wire dies wohl schwerer maoglich gewesen.
Die Verwendung des Vornamens bei Josquin mag aber nicht zuletzt auch eine gewisse Verbun-
denheit mit dem Komponisten evoziert haben. Es kann ein Gefiihl der Professionalitit damit verbunden
werden, wenn Josquin in spateren Auflagen des Riemann-Lexikon im Register von ,J zu ,D° wechselt.
Diese Wandlung wird spiter in manchen Publikationen wieder umgekehrt, so in der MGG, wo er in

der ersten Auflage unter de Prez auftaucht und in der zweiten unter Josquin.” Bei der Namensnennung

132 Anhang S.26f. (Ambros 1868). Es wire hier auch interessant zu verfolgen, ob Ambros diesen Ausdruck der Nahe, als

welche die Nennung des Vornamens erscheint, auch bei Beschreibungen anderer Komponisten anwendet.

' Der heutige Forschungsstand mit dem Wissen um den eigentlichen Nachnamen Josquins lasst die Entscheidung der

Verwendung des Vornamens begriindeter erscheinen, als diese urspriinglich war. Man darf aber davon ausgehen, dass es
wohl noch mindestens weitere hundert Jahre dauern diirfte, bis Josquin vielleicht unter ,Lebloitte’ in einem Lexikon zu
finden sein konnte. Allgemein sei an dieser Stelle auf die Schwierigkeit beim Auffinden allein dieser vier Komponisten
in verschiedenen Lexika hingewiesen, da es bei allen zwei oder drei mogliche Anfangsbuchstaben gibt, plus leicht
variierende Schreibweisen. Diese Problematik ist heute nur bei Isaac und Obrecht geklért, bei La Rue und Josquin bleibt
es immer eine kleine Schatzsuche.
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einer weiteren Person werden wie beim Lehrer-Schiiler-Verhidltnis meist Geschichten erzéhlt und
Verbindungen hergestellt, welche auch ein wertendes Moment beinhalten konnen. Wenn es dazu
kommt, dass die Nennung der Person lediglich in der Beschreibung einer anderen vorkommt, was
zum Beispiel bei Kiesewetter fiir die Komponisten ,neben’ Josquin gilt, wird bereits die reine Namens-
nennung zu einer biographischen Information. Es gibt meist einen inhaltlichen Riickschluss von dem
dazu Genannten zur eigentlich beschriebenen Person. So entsteht zum Beispiel bei einem intendierten
Bezug auf die Lebenszeit nicht nur dieser Zusammenhang beim Leser, sondern immer - wenn auch
unbewusst und in relativ geringem Mafle — auch ein Bezug zu allen kiinstlerischem, soziokulturellen
und personlichen Informationen, welche der Leserin oder dem Leser tiber die ,nebensachliche’ Person
bekannt sind.™

Die Namensnennungen erscheinen im ersten Moment vielleicht irrelevant fiir eine biographi-
sche Darstellung, aber wie gezeigt, konnen diese in ganz unterschiedlicher Weise auf den Beschrie-
benen und auf die Leser zuriickwirken. In biographischen Beschreibungen iiber Komponisten der
Renaissance nehmen sie oft einen so grofien Anteil ein, dass sie in jedem Falle auch der Betrachtung

bediirfen.

4. 4. Das Lehrer-Schiiler-Verhaltnis

Das Lehrer-Schiiler-Verhaltnis stellt innerhalb der Kiinstlerbiographik vielleicht das haufigste
und beinahe alle Personen betreffende Modell dar.” Es geht damals wie heute um die Etablierung
von ,Schulen’ oder — weniger belastet, dafiir nicht ganz so selbsterkldrend - personelle Beziige mit
lehrendem Hintergrund. Vor allem bei den Musikern langst vergangener Zeit ist an vielen Stellen
der Unterschied zwischen einer ,geistigen Schule® und einer ,personlichen Schule in der wirklich
von Angesicht zu Angesicht dem anderen etwas vermittelt wird, nicht geklart. Trotzdem dréingt sich
hédufig aus der eigenen Erfahrung das fiir uns alltdgliche Bild einer Schul- oder Lehrsituation, in der
ein personlicher Kontakt besteht, auf. Ein Lehrer steht vorne und mindestens ein Schiiler versucht,
alles moglichst genau zu erfassen und aufzuschreiben. Wie auch immer dieses Bild genau aussieht
und selbst wenn es sich damals um einen solchen personlichen Unterricht gehandelt haben sollte,
so ist doch eigentlich nie bekannt, wie dieser Unterricht abgelaufen sein kénnte und welche Inhalte
dabei tiberhaupt vermittelt wurden. Es sind zwar Lehrbiicher der Zeit erhalten, aber es ldsst sich keine
Verbindung der Komponisten zu einem bestimmten dieser erhaltenen Biicher herstellen, weshalb nur
allgemeine Aussagen zum musikalischen Unterricht der Zeit getroffen werden konnen. Die Wortwahl
der Autoren ist in diesem Falle besonders entscheidend. An vielen Stellen in den untersuchten Texten

34 7um Thema Referentialitit in der Biographie: Hanuschek, Handbuch Biographie 2009, S.12.

%5 Dazu ausfithrlich auch Willer, Stefan: ,,II. Zentrale Fragen und Funktionen. 6. Biographie — Genealogie — Generation®,
in: Handbuch Biographie 2009, S. 87-95.
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wird das Lehrer-Schiiler-Verhdltnis mehr oder minder einfach als eine Art Namenszusatz verwendet:
La Rue, Schiiler Ockeghems. Diese relativ einfache Aussage kann verschiedentlich ausgelegt werden,
aber sie erscheint fiir die Erzahlung innerhalb einer Musikgeschichte duflerst legitim, nachdem man
tiber den Lehrer wohl gerade etwas erfahren hat. In einem Lexikon kénnte man sich dann vielleicht
eher fragen, ob diese Angabe nicht einfach einen Platzhalter auch fiir die vermeintliche Wichtig-
keit der beschriebenen Person darstellen soll: wichtiger (guter) Lehrer = wichtiger (guter) Schiiler.
Dies funktioniert aber nur unter der Pramisse, dass der Leser sich der Wichtigkeit® des Lehrers auch
bewusst ist. Auf diese Weise entsteht die heute kritisch angesehene Heroengeschichte fast von alleine.

Heutzutage finden sich in jeder MusikerInnen- und eigentlich auch KomponistInnenbiographie
die Angabe, bei wem er oder sie wann unterrichtet wurde. Teilweise wird dies auch mit umfassenden
Aufzahlungen von diversen Meisterklassen ausgefiihrt, wobei dies nicht verrdt, was die Person dort
gelernt haben mag. Wie von Kris/Kurz schon umfassend analysiert, werden mit diesem Modell nach
einem jahrhundertealten Schema Traditionsstrange hergestellt.” Das Lehrer-Schiiler-Verhaltnis wird
im Grunde bereits seit der Antike umfassend genutzt, bis heute nicht zuletzt aufgrund der Vorlage*
Aristoteles und Platons. Hier findet eine eindeutige Art der ,Genealogisierung’ und Legitimierung
statt, wobei bei historischen Persénlichkeiten, von denen keine ,autographen’ Quellen vorliegen,
nicht sicher festgestellt werden kann, ob diese Verbindungslinien auch dem personlichen Empfinden
entsprachen. Ein mogliches Beispiel hierfiir wire das Verhaltnis Heinrich Isaacs zu Ludwig Senfl, bei
dem die Betonung der Lehrerschaft den erhaltenen Quellen zufolge eindeutig von Senfl ausging."” Mit
Sicherheit ist die Situation damals nicht direkt mit den Problemen zu vergleichen, welche moderne
KomponistInnen zum Teil damit haben, ,in eine Schublade® gesteckt zu werden. Auch wenn man
davon ausgehen darf, dass es vielleicht damals noch uneingeschrénkter als Ehre anerkannt wurde, als
Schiiler eines ,groflen Mannes‘ bezeichnet zu werden, so kann es doch sein, dass es von einer Seite
nicht gewiinscht worden wire. Wenn das direkte Lehrer-Schiiler-Verhaltnis nicht eindeutig belegt ist,
muss auch bei relativ zeitgendssischen Autoren davon ausgegangen werden, dass es sich auch um eine
Verbindung handeln konnte, die allein vom Autor konstruiert wurde. Besonders bei kiinstlerischen
Beziehungen konnen diese Verbindungen auch auf Grundlage des Werkes entstehen.

Im Gegensatz zur Betonung des Lehrers steht der Topos des Autodidaktentums, der beson-
ders im Bereich der bildenden Kiinste haufig auftritt.”* Man wird, wie wir in der weiteren Unter-
suchung feststellen werden, unter den besprochenen Renaissance-Komponisten keine Autodidakten

antreffen, da sich vermuten liefle, das eigenstandige Erlernen der Komposition - dies gilt wohl nicht

% Kris/Kurz 1934, S.31-37.
Y7 Lodes, Birgit: ,,Reframing Senfl, Vortrag im Rahmen der Medieval and Renaissance Music Conference, Briissel 2015.
¥ Kris/Kurz 1934, S.26-30.
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fir MusikerInnen allgemein - nicht im Selbststudium und besonders ohne Alphabetisierung zu
erlernen war."”’

Bei der Untersuchung des Lehrer-Schiiler-Verhaltnis ist immer wieder zu bedenken, in welche
Richtung und aus welcher Perspektive es angesetzt wird. Der erste Fall der hier besprochen werden
soll, stellt ndmlich den selteneren Fall vor. Heinrich Isaac ist der einzige der vier betrachteten Kompo-
nisten, welcher besonders als Lehrer hervorgehoben wird. In Eintrdgen zu Ludwig Senfl wird Isaac
zumeist als Lehrer angefiihrt, so wie dann auch Senfl im Zusammenhang mit Isaac als sein Schiiler
genannt wird."’ Isaacs prominente Lehrerrolle wird verstiarkt durch die Erwdhnungen, dass er auch
die Kinder von Lorenzo de Medici unterrichtet hatte." Die wiederholte Benennung als Lehrer kann
mehrere Dinge indirekt implizieren: ein gewisses Alter, eine teleologisch gedachte Vorstufe einer
Entwicklung oder eine Steigerung des Ansehens. Die Altersfrage ist eine besonders subjektive, da
dies von der Lebensposition des Rezipienten abhingt, aber trotzdem kann man sich dem wohl nicht
ganz verwehren. Vielleicht wire in diesem Zusammenhang auch eher von ,Reife’ zu sprechen. Dies ist
ein allgemeingiiltiges Bild, obwohl eine an Lebensjahren éltere Person selbstverstandlich auch etwas
von einer jiingeren lernen kann. Ebenso konnen Personlichkeitsmerkmale mitschwingen, wobei dies
besonders fiir vergangene Zeiten schwer zu erfassen ist und immer auch zu einem gewissen Maf3e
mit den eigenen Erfahrungen zusammen hingt. Isaac wird dariiber hinaus in drei Quellen auch als
Josquins Schiiler bezeichnet, wobei leider nicht ganz klar ist, ob dafiir je eine ernstzunehmende Quelle
vorhanden war oder es sich hierbei von Anfang an um ein gewisses Wunschdenken handelte."” Der
teleologische Gedanke birgt eher eine Minderung der Lehrerperson, da man von einer (nétigen)
Weiterentwicklung der noch nicht ausgereiften Kunst ausgehen kann. Dieser Aspekt findet sich zum
Beispiel bei Besselers Beschreibung zu Ludwig Senfl, der in diesen Ausfithrungen ,,von Heinrich Isaac
ausgebildet [...] die altdeutsche Kunst groff und wiirdig zum Abschlufl [fithrt].“'* Der dritte zuvor
angefiihrte Punkt — Steigerung des Ansehens - ist der Lehrerrolle nur bedingt zuzurechnen, wie man
auch im vorherigen Beispiel sehen kann. Es handelt sich hier eher um ein positiveres Ansehen des
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Schiilers, mit einer moglichen Hervorhebung des Lehrers, welcher diesen gepragt hat. Dies spielt in

" Die bei Kris/Kurz ein eigenes Kapitel umfassende ,,Entdeckung des Talents als mythologisches Motiv* (Kris/Kurz 1934,
S.25-30, 37-47). kann erst bei spéateren Komponisten angesetzt werden, bei denen das ,,ganze Talent zum Vorschein®
kommt, auch wenn dies in eine Wunderkinderzidhlung gekleidet ist, dazu Unseld 2014, S. 137-147. Durch die fehlenden
Dokumente der Jugendjahre ist dies fiir die hier behandelten Komponisten in keiner Weise nachzuvollziehen.

" Anhang S.4 (Hawkins 1776), Anhang S. 11 (Forkel 1789), Anhang S. 16 (Kiesewetter 1834), Anhang S. 20 (Ambros 1868),
Anhang S.34 (Adler 1924), Anhang S.37 (Besseler 1931), Anhang S.47 (Schilling 1836), Anhang S.49 (Mendel 1875),
Anhang S.54-56 (Riemann, 1882-1959).

! Anhang S. 18 (Ambros 1868), Anhang S.54/55 (Riemann 1882/1959).

"> Anhang S.49 (Mendel 1875), Anhang S.43 (Gerber 1812), Anhang S. 16 (Kiesewetter 1834). Laut Ambros hat Fétis den
Beweis erbracht, dass es nicht moglich ist, dass Isaac der Schiiler Josquins gewesen wire. Wo diese Geschichte aber ihren
Ursprung hatte ist leider hier nicht nachweisbar.

> Anhang S.39 (Besseler 1931).
" Anhang S. 16 (Kiesewetter 1834).

51



den teleologische Gedanken mit hinein, da in diesen Beschreibungen das Ziel ist den jeweils aktuellen
Zustand als das Optimum zu stilisieren und es daher immer eine Fortschrittsgeschichte ist.

Das Lehrer-Schiiler-Verhéltnis wird auch fiir La Rue und Josquin haufig bereits in den Ausfiih-
rungen zu Ockeghem erwihnt, wobei beispielsweise bei Ambros Josquin das auch Ockeghem betref-

fende Lob erhélt und die Bedeutung La Rues in diesem Zusammenhang manchmal sehr unklar bleibt:

Aber eben daswas er [Ockeghem] hierin geleistet hat, wendete ihm die Bewunderung der Zeitgenossen
und dieser Ruf fiihrte ihm die besten Talente als Schiiler zu, unter ihnen Josquin und Pierre de la
Rue, von denen der erste in Italien und in Frankreich eine glinzende Wirksamkeit entwickelte,

den Ruhm des niederldndischen Namens aufs Neue, und mehr als je bewdihrte, durch seine Schiiler

Mouton, Claudin Sermisy u.A. in Frankreich eine blithende Tonsetzerschule heranbildete.'*

Auch Isaac wird von Ambros im gleichen Zusammenhang in die Reihe der Schiiler Ockeghems

aufgenommen:

[...] den deutschen Heinrich Isaak fiir seine [Ockeghems] Kunstweise gewann, der dann selbst und durch

seinen Schiiler Ludwig Senfl von Ziirich in Deutschland auf die Musik den grossesten Einfluss iibte."*

Ambros schreibt so den gesamten niederldndischen Stil der ,Ockeghemschen Schule® und dem
Einfluss des ,groflen Lehrers’ Ockeghem zu. Ambros Wortwahl, welche nicht auf die Goldwaage
gelegt werden darf, aber auch nicht unbemerkt bleibt, deutet nichtsdestotrotz auf eine sehr aktive
Rolle der Schiiler in diesem Prozess hin. So auch Kiesewetters Formulierung:
[...] dass er [Josquin] [...] von Saint-Quentin wo er sich als Sdngerknabe aufgehalten, nach der
Mutation seiner Stimme, im Jahre 1455 sich zu Ockenheim begab, um desselben Unterricht zu
empfangen.'’
Esscheintals sei es eine bewusste Entscheidung des Schiilers gewesen, die wie eine Pilgerfahrt anmutet.
Als letzte Weiterfithrung dieses Bildes kann dieses Modell in den Texten zur fortschreitenden Institu-
tionalisierung der Schule fithren, wenn etwa Josquin ,Vater Okeghems Schule“'** verlasst oder wenn
er bei Zeiten ,,in die Musikschule Ockenheim’s“'* ging."
Die Reihe der Schiiler Ockeghems wurde vor allem aus der Aufzdhlung derer, die im Text der
Motette Nymphes des bois bitterlich um Ockeghem trauerten, erstellt. Ambros vermutet, dass die Wahl
der Namen fiir Nymphes des bois, auf welches sich das Lehrer-Schiiler- Verhéltnis Ockeghem/Josquin

und Ockeghem/La Rue stiitzt, nicht wirklich als ,personliche Schiiler* gemeint sein konne, sondern

' Anhang S.21 (Ambros 1868).

"¢ Anhang S.21 (Ambros 1868).

"7 Anhang S.17 (Kiesewetter 1834).

' Anhang S.21 (Ambros 1868).

" Anhang S.47 (Schilling 1836). Siehe auch Anhang S.49 (Mendel 1875).

' Nennungen des Verhiltnisses Ockeghem/Josquin: Anhang S.5 (Hawkins 1776), Anhang S.7 (Burney 1782), Anhang
S.11 (Forkel 1801), Anhang S.16 (Kiesewetter 1834), Anhang S.21 (Ambros 1868), Anhang S.29 (Merseburger 1836),
Anhang S.35 (Orel 1924), Anhang S.41 (Walther 1732), Anhang S.44 (Gerber 1812), Anhang S.47 (Schilling 1836),
Anhang S.49 (Mendel 1875), Anhang S. 52 (Eitner 1900-1904), Anhang S. 56f. (Riemann 1882-1959).
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die Personen aufgrund von Bedeutung und der Reimbarkeit der Namen ausgewéhlt wurden. Das

Verhiltnis zwischen Ockeghem und den dort genannten war bis zu Ambros Uberlegungen immer als

widerspruchslos angenommen worden.”'

Das Modell eines Lehrer-Schiiler-Verhiltnis ermdglicht es, innerhalb einer Musikgeschichte
eine durchgingige Erzdhlung bis hin zu einem Ziel zu schreiben. Besonders bei der Beziehung
zwischen Ockeghem und Josquin wird dies deutlich klar, da diese beiden die Hauptvertreter zweier
aufeinander folgender Epochen sind, weshalb deren Beziehung kaum je hinterfragt wurde. Obwohl
fast alle hier analysierten Texte auf das Lehrer-Schiiler-Verhéltnis zwischen den beiden hinweisen,
gibt es doch keine Beschreibung eines konkreten Verhiltnisses an und fiir sich. Im Gegensatz zu Isaac
wird Josquin oftmals auch als Schiiler gesehen, was teilweise zu einem viterlichen Verhiltnis weiter-
gefithrt wird und besonders durch die konkrete Bezeichnung als Vater unterstrichen wird. In neueren

Publikationen wird dies vielleicht nicht mehr so benannt, aber auch in der neuen MGG findet sich

diese starke Beziehung wieder: ,Ockeghem wire dann [...] die zentrale Bezugsperson gewesen.'*

Diese implizierte Verjiingung’ Josquins konnte auch in ein sehr indirektes Wunderkind-/Genie-Bild
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hineinspielen.” Die einzigen ausfiithrlichen Beschreibungen eines konkreten Lehrer-Schiiler-Ver-

hiltnisses sind aus den Schriften von Adrian Coclico entnommen. Dessen Nennung seiner eigenen
Person als Josquinschiiler diente wohl in erster Linie zundchst der Legitimierung der Quelle an und
fiir sich, wobei auch Josquin ein Lehrerimage erhilt. Die Beschreibung welche Forkel anfiihrt, ist

folgende:

Sein Schiiler Coclicus erzihlt von ihm ausdriicklich, daf8 er die gewohnlichen Regeln von den
Fortschreitungen der Intervalle nicht beobachtet habe. [...] In seinem Unterricht ging er mit Recht
geraden Wegs zum Zweck. Coclicus sagt, dafs er nicht etwas von Musik vorsang oder vorschrieb, und
dennoch in kurzer Zeit vollkommene Musiker bildete, weil er sie nicht mit langen und unniitzen
Vorschriften aufhielt, sondern mit wenigen Worten die Regeln mit der Austibung verband. Merkte
er, dafs seine Schiiler im Singen fest waren, richtig intoniren, zierlich singen und den Text an die
gehorige Stelle bringen konnten, dann erst fing er an, sie in den Fortschreitungen der Intervalle
und in der Art verschiedene Contrapunkte iiber einen Choral zu singen, zu unterrichten. Mit den
bessern Kopfen ging er sodann zur Composition iiber, sagte ihnen mit wenigen Worten die Regeln,
welche bey drey-, vier-, fiinf- und sechsstimmigen Compostionen zu beobachten sind, und schrieb
ihnen hernach Beyspiele vor, welche sie nachahmen mufSten. Diesen Unterricht ertheilte er aber
nicht allen, sondern nur denjenigen, die durch eine besondere Neigung zur Musik gezogen wurden.
Seine Forderungen an diejenigen, welche componiren wollten, waren streng, aber gerecht. Wer sich
fiir einen Componisten hielt, blof$ weil er die Regeln der Composition kannte, und viel componirte,

den verachtete und verspottete er, und sagte, er wolle fliegen ohne Fliigel zu haben."

*! Ambros beginnt auch genau an dieser Stelle das Wort ,,Schiiler nur mehr in Anfithrungszeichen zu verwenden. Anhang
S.29 (Ambros 1868).

"*? Finscher, Ludwig: Art. ,,Josquin des Prez®, in: MGG’, Personenteil, Bd.9, Kassel u.a. 2003, S.1210-1282. Hier: S. 1211.
53 7Zum Wunderkind-Topos‘ in der Musikgeschichte, vgl. Unseld 2014, S.137-163.

'** Anhang S. 14 (Forkel 1789).
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Josquin wird von Forkel durch die Erzahlungen Coclicos als ein strenger, aber gerechter, wortkarger,
aufmerksam abwartender Lehrer, welcher ,verachtet und verspottet“ und nur die Besten fordert
beschrieben. Im Zusammenhang mit seinem kompositorischen Prozess wird von Coclico auch eine
Probensituation geschildert: ,Wéahrend der Probe pflegte er [Josquin] im Zimmer auf und abzugehen,
und mit grofler Aufmerksamkeit zuzuhoren.“” Diese bildhaften und sogar die konkreten Bewe-
gungen erkldrenden Beschreibungen finden sich beinahe ausschliefllich bei Forkel.

An dieser Stelle ist der Punkt, an dem man sich im Rahmen dieser Arbeit die Frage stellen
muss, ob es sich bei dem Lehrer-Schiiler-Verhaltnis um eine biographische Information handelt. In
erster Linie handelt es sich wohl um ein biographisches Modell, das in der Formulierung ,Schiiler
von ...° ohne Zusammenhang zu weiteren Informationen steht, egal wie die genauere Formulierung
lautet. Die verschiedenen Ausschmiickungen, die dieses Modell erfihrt bestdtigen vielleicht einfach
nur die Vermutung, dass es sich dabei um ein stark Bilder evozierendes Modell handelt. In manch
einem Fall wird wirklich ein Lehrer-Schiiler-Verhiltnis bestanden haben, jedoch ist dieses fiir kaum
einen Renaissance-Komponisten bestdtigt, aufler dass Coclico vielleicht tatsdchlich von Josquin
unterrichtet wurde.” Bei Josquin in der Lehrerrolle handelt es sich haufig um sehr viele Schiiler, von
denen ganz allgemein gesprochen wird. In einzelnen Fillen werden auch ldngere Listen vermeintli-
cher Schiiler internationaler Vielschichtigkeit angefiihrt.”” Eine weitreichende Wirkung erhalt dieses
Verhiltnis, wenn es sich bis in die ,,zweite Linie“ weitertragt, wie Kiesewetter Josquin iiber Mouton
noch mit Willaert verbindet: ,,[...] Hadrian Willaert, selbst ein Schiiler Moutons, also in zweiter Linie
aus der Schule Josquins.“*

Wenden wir uns zum Abschluss der Besprechung dieses Modells noch dem einzigen

Lehrer-Schiiler-Verhiltnis zu, bei dem es sich nicht um eines zwischen zwei Komponisten handelt.

[...] JACOB HOBRECHT [c. 1430-1505] or OBRETH, a Netherlander, who initiated Erasmus, when
a youth, in the secrets of his art, as Damon was formerly the Music-master of Socrates. Glareanus,
the disciple of Erasmus, says, that he had frequently heard his Preceptor speak of Hobrecht as a

Musician who had no superior [...]"

Es handelt sich um die Verbindung von Obrecht zu Erasmus von Rotterdam.' Hierbei spielen
mehrere Funktionen eine Rolle. Es ist zum einen eine Verbindung zu einer wichtigen Personlichkeit,

welche wir unter dem nachsten Punkt noch weiter betrachten werden. Zum anderen handelt es sich

'* Anhang S. 14 (Forkel 1789).

% Fallows 2009, S.420.

" Anhang S. 15 (Forkel 1801), Anhang S. 17 (Kiesewetter 1834), Anhang S.37 (Besseler 1931), Anhang S. 50 (Mendel 1875).
"% Anhang S.17 (Kiesewetter 1834).

' Anhang S.10 (Burney 1782).

'% Anhang S.6 (Hawkins 1776), Anhang S.9 (Burney 1782), Anhang S.34 (Riemann 1907), Anhang S.38 (Besseler 1931),
Anhang S.47 (Gerber 1812), Anhang S.48 (Schilling 1836), Anhang S.50 (Mendel 1875), Anhang S.53 (Eitner 1900-
1904), Anhang S.58f. (Riemann 1905-1925).
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natiirlich auch um eine Verbindung zu Glarean, die dann wohl nicht mehr in Bezug auf Obrecht zu
sehen ist, sondern als Legitimation von Glareans Quellen und Glarean als Quelle, wie es wahrschein-
lich auch schon von Glarean selbst eingesetzt wurde. Daher ist unklar, wie stark die Verbindung von
Obrechts Seite zu Erasmus wirklich gewesen sein mag.

Im Bereich der Musik kann man das Lehrer-Schiiler-Verhdltnis zudem besonders fiir die
analytische Tatigkeit nutzen, da die Betrachtung von Bezugnahmen auf beeinflussende Personen und
ihr Werk ein komfortabler Ausgangspunkt fiir die Analyse ist und hiufig auf diesem Wege versucht
wird, die Annahmen zu verifizieren. Dies kann nicht die Begriindung fiir die Verwendung in den
historischen Quellen sein, aber es konnte ein Grund sein, weshalb das Modell in der Musikwissen-

schaft weiterhin Bestand haben wird.

4.5. (Personliche) Verbindungen und Treffen

Jede Lebensbeschreibung erwahnt mehr als eine Person. Es finden sich Eltern, Geschwister,
Freunde, Kollegen et cetera die alle moglicherweise einen Einfluss auf die biographierte Person hatten.
Natiirlich nutzen diese personlichen Beschreibungen der sozialen Verkniipfung im Besonderen der
geschichtlichen Fortschreibung. Bereits Friedrich Nietzsche sah die Biographik durch die Verkettung
vieler wichtiger Personen oder vielmehr damals noch wichtiger Manner als Quasi-Geschichtsschrei-
bung." Nicht zuletzt ist aber neben der Kontinuitdt der geschichtlichen Ereignisse auch eine Legi-
timation und Aufwertung des Biographierten durch die Verbindung zu anderen beabsichtigt. Dies
entspricht dem Lehrer-Schiiler-Verhiltnis, welches als Spezialfall der Verbindung gesehen werden
kann. Auf der anderen Seite konnen fehlende Berichte tiber Familie und Freunde oder Treffen mit
KollegInnen bei der Konstruktion des Genialen zu Beginn des 19. Jahrhunderts behilflich sein. Dies
kann bei den Komponisten der Renaissance eher als Beiprodukt der Umstdnde angesehen werden,
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da kaum Uberlieferungen aus diesem Lebensbereich vorhanden sind." So soll das ;Genie* moglichst
isoliert sein und keine direkte Hilfe empfangen, um seine Kreativitat auszuleben.

Personliche Interaktion wird in unserem Zusammenhang nur ein geringer Teil des Modells, da
es eigentlich zu keinem (vermeintlichen) Treffen dieser Komponisten eine Geschichte gibt, sondern
sich diese nur durch die gleichzeitige Anwesenheit an einem Ort konstituieren. Die Wichtigkeit der
Nennung von anderen wichtigen Personlichkeiten kann sich in viele Richtungen auswirken. Als
Beispiel, welches zwar keinen Platz in den spdteren Ausfiihrungen erhalten kann, ist die Tatsache, dass

sich in einigen allgemeinen Lexika im Eintrag zu Heinrich Isaac die Information findet, dass Anton

Webern seine Dissertation iiber diesen schrieb. Dies versinnbildlicht besonders die ,Aufwertung’

1! Unseld 2014, S.23.
1> Unseld 2014, S.195.
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dieser Verbindungen, denn wiirde sich diese Information im Beitrag zu Anton Webern wiederfinden,
konnte man dieser Information eventuell einen Einfluss Isaacs auf Webern durch dessen Beschafti-
gung mit den Werken Isaacs attestieren. Fiir die Beschreibung wer Isaac war und was er geleistet hat,
ist diese Information im Endeffekt jedoch vollkommen irrelevant.'®

Ein weiterer Spezialfall der Verbindung sind die familidren Zugehorigkeiten, welche mit noch
groflerer Hingabe als das Lehrer-Schiiler-Verhiltnis ausformuliert werden, sofern etwas dariiber
bekannt ist. Sehr haufig sind diese Informationen aber wenig aussagekriftig, da sie nicht weiter
gedeutet werden bzw. ohne Zusammenhang mit dem Schaffen des Kiinstlers stehen. Die Daten tiber
den Berufsstandes des Vaters werden erst dann zum Wirkungstrager, wenn zum Beispiel daraus
Auswirkungen auf den Lebensstandard und daher die ,Startposition’ der Person festzumachen sind.
Noch weiter weg von leicht zu deutenden Informationen gerdt man, wenn es zum Beispiel die Eltern
der Frau betrifft, die ein Komponisten geheiratet hat.'” Diesen Erzéhlstrang lassen die biographischen
Beschreibungen der beobachteten Komponisten aber bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts gar nicht
zu.'” So findet sich der soweit singuldre Versuch der Konstruktion einer Blutsverwandtschaft bei Isaac
in Verbindung mit Argyropylus bei Gerber 1812.'

Réumliche Verbindungen, die in den Texten benannt werden, kénnen ein Treffen mehr oder
weniger intendieren. Dabei kann es um den gleichzeitigen Aufenthalt an einem Ort oder in einem

' und bis hin zu vermeintlich einflussreichen Treffen reichen, sobald sich ein anderer

Land gehen
Komponist in der gleichen Stadt authielt." Leider ist dann auch selten von einem biographischen
Gehalt auszugehen, besonders in der Unkenntnis dessen, was zwischen den beiden Personen passiert
ist. Haben sich damals Komponisten, sobald sie sich gesehen haben automatisch gegenseitig ange-
sprochen und sich nach den ,hipsten’ Vorlagen aus Choral und Chanson erkundigt? Es liegt vieles im
Bereich des Moglichen, aber es ist vielleicht die unwahrscheinlichste Option, dass nur aufgrund von
rdumlicher Néhe auch ein Austausch im Rahmen vermutlicher Treffen stattfand.

Der Bezug des Kiinstlers zu einem Fiirsten o.4. als starker Legitimationstopos kann dhnlich
der bildenden Kunst auch fiir die Komponisten nachgewiesen werden.'” Neben den Verbindungen

zu Firsten und Adligen gibt es noch weitere Arten des Vergleichs und die Verbindung zu anderen

Kiinstlern und speziell Komponisten, aber auch Vergleiche mit biblischen oder antiken Figuren

' Hier ist zu bedenken, dass es sich um ein sehr populires Lexikon handelt, welches versucht, méglichst viele Verbindungen
herzustellen. Aber auch in diesem Zusammenhang sollte gefragt werden, welche Wissenszusammenhénge damit erzeugt
werden.

' Anhang S.51 (Eitner 1900-1904).

'% Das erste Mal der Hinweis auf den Vater Isaacs bei Riemann, Anhang S.33 (1904), zu Obrecht Anhang S.59 (Riemann
1959), zu La Rue Anhang S.53 (Eitner 1900-1904).

'% Anhang S.43f. (Gerber 1812).

' Anhang S. 16 (Kiesewetter 1934).
'% Anhang S.18 (Ambros 1868).

' Kris/Kurz 1934, S.49f.
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beziehungsweise anderen geschichtlich relevanten Personlichkeiten. Verbindungen verschiedenster
Art und Weise bestanden zwischen Adligen und Herrschern und den Komponisten zu dieser Zeit, da
diese die Arbeitgeber der Zeit fiir diesen ,Berufsstand’ waren. Das Hervorheben der Bemerkung, dass
Isaac ,,bei Lorenzo magnifico zu Florenz in grosser Gunst“ stand, das Vertrauen erhielt von ihm selbst
Gedichtetes zu vertonen und seine Kinder zu unterrichten, biirgt fiir Isaacs Vertrauenswiirdigkeit
im Allgemeinen.” In den Beschreibungen Josquins tritt dagegen immer wieder Konig Ludwig XII.
auf und wird dabei in den unterschiedlichsten Rollen dargestellt. Hawkins {ibernimmt zum Beispiel
das direkte Zitat von Glarean zu der Anekdote einer Priabende, welche im Unterkapitel zur Anekdote
noch weiter besprochen werden soll. In Glareans Fassung wird der Konig aufgrund seiner Nach-
lassigkeit angeprangert und es wird immer wieder betont, dass dies sehr typisch fiir den Adel wire.
So ist Josquin derjenige, der das Mitleid verdienen wiirde. Burney dreht dieses Verhéltnis aber um
und sagt, dass der Konig ,,contrary to his usual custom, for he was general both just and liberal“”
sein Versprechen vergessen hatte. Das Verhdltnis ist in beiden Versionen relevant fiir die Darstellung
Josquins, wobei Burney die Situation ein wenig entscharft und so Josquin nicht als den sich gegen den
gemeinen Herrscher Auflehnenden darstellt. Die Verbindung zwischen diesen beiden Personen wird
noch weiter vertieft durch die Anekdote dariiber, dass der Konig ein Stiick verlangte, in welchem er
selber mitsingen konne. Ohne die Anekdote an dieser Stelle weiter zu besprechen, da dies im Folge-
kapitel geschehen wird, kann man sagen, dass das besonders nahe oder vielleicht eher unmittelbare
Verhiltnis von Josquin und Ludwig XII. eine gewisse Vorstellung der Lebenswelt des Komponisten
vermittelt, welches den Geschichten nach mit bestimmten Privilegien verbunden gewesen sein diirfte.
Eine weitere Autoritét, welche in den Beschreibungen Josquins auftaucht, ist Martin Luther mit
seinem Zitat, dass Josquin {iber die Noten ,herrsche® Es ist bei dieser Verbindung eine regelrechte
Tradition zu bemerken, da es sich bei den Autoren, die es nennen nach Forkel um drei deutsche
Autoren handelt - die Osterreicher Ambros und Kiesewetter erwahnen es dahingegen nicht. Bei Orel
koénnte man davon ausgehen, dass er das Zitat bestimmt kannte und - vielleicht auch unbewusst
- indirekt zitiert hat: ,Die Vielfach zur Selbstherrlichkeit gelangte Technik wird trotz der Weiter-
bildung, die sie auch noch durch Josquin erfahrt, und vielleicht gerade weil er so souverin iiber sie
herrschte, in die ihr gebiihrende Stellung eines musikalischen Sprachmittels gewiesen.“”” Das Zitat
Luthers ist ein schones Bild fiir Josquins Fahigkeiten, nichtsdestotrotz ist hier auch die Betonung der
Verbindung zu merken, da diese in erster Linie von Autoren vorgenommen wird, fiir welche diese
7% Anhang S. 18 (Ambros 1868). Die enge Verbindung mit Lorenzo hilt sich sehr hartnickig und so findet sich zum Beispiel
in The Concise Oxford Dictionary of Music 1980 ein Eintrag, welcher Isaacs Leben allein darauf bezieht: ,Composer of
unknown nationality. From c. 1484 to 1492 in service of Lorenzo de’ Medici at Florence as org., choirmaster, and teacher

of his children. Court composer az Innsbruck 1497. Returned to Florence 1502and also serves at Ferrara. Comp. much

church mus. and many secular songs. Wrote mus. for a religious drama by Lorenzo, many of whose poems he also set.”
Kennedy, Michael: Art. ,,Isaac, Heinrich®, in: The Concise Oxford Dictionary of Music, Oxford u.a. 1980, S. 322.

7! Anhang S.8 (Burney 1789).
' Anhang S.35 (Orel 1924).
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auch einen gewissen Stellenwert hatte. Der nicht besonders versierte Leser konnte schnell den Fehl-
schluss ziehen, dass Josquin und Luther in einer direkten Beziehung gestanden haben konnten. Eine
geistliche Instanz wird iiberhaupt gerne herangezogen, wobei sicherlich die Verbindung von Josquins
Musik zum Protestantismus bemerkenswert ist. Auf der anderen Seite kann genau diese ,Fehlzus-
chreibung’ zur Verstirkung des Geniehaften fithren, da die Musik sich auch tiber die Konfessionen
hinwegsetzte."”

Auflerdem werden Vergleiche mit beriihmten Personlichkeiten angefiihrt, wobei der Einfluss
auf das Bild der Person des Komponisten dabei schwer zu kalkulieren ist. Es finden sich dafiir recht
unterschiedliche Optionen. Es gibt einen solchen Vergleich bei Ambros zwischen Issac und Diirer,
der wie Isaac als Lehrer des Eigenen in fremder Umgebung war.”* Diese Erkldrung verstéirkt einmal
mehr Isaacs Lehrerrolle. Ansonsten finden sich Vergleiche dieser oder dhnlicher Art vor allem bei
Burney, welcher den bereits erwédhnten Vergleich Obrecht und Erasmus mit Damen und Sokrates
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eingebracht hat” und Josquin sowohl mit Michelangelo als auch Euklid vergleicht. Der Vergleich von
Josquin mit Horaz, den Glarean anfiihrt, wird von Forkel entschieden zuriickgewiesen, was aber dazu
fihrt, dass das Bild trotzdem hervorgerufen wird.

Vergleiche mit beriihmten Personlichkeiten werden an verschiedenen Stellen in Beschrei-
bungen der Person und nicht nur der Werke angefiihrt. Auch hier werden ein weiteres Mal Bilder und
Wert- oder Geringschitzung zum Ausdruck gebracht. Die Interpretation dessen ist in dem jeweiligen
historischen Zusammenhang aber nicht immer ganz leicht zu erfassen. Die Arten dieser Verbin-
dungen sind, wie eingehend verdeutlicht wurde, vielfaltig und kénnen ganz unterschiedliche Bedeu-
tung haben. Als wichtiger Punkt ist hierbei festzuhalten, dass sie eine nicht unerhebliche Bedeutung
haben. Sie konnen allgemein positiv oder negativ sein, erheben oder erniedrigen. Sie kénnen die
Person in Verbindungen mit ,Schulen; Geisteseinstellungen oder Religionen bringen. Sie konnen

auch Fiahigkeiten und Herangehensweisen iibertragen. Diese Verbindungen konnen sehr viel, auf3er

vielleicht, keine Assoziationen zu wecken.

4.6. Die Anekdote

Innerhalb der Erzéhlungen iiber eine Person ist es relativ alltdglich, dass man etwas erzéhlt,
was man weitldufig als Anekdote bezeichnen wiirde: eine pointierte, meist lustige Geschichte, welche

die charakteristischen Ziigen der Person, von welcher die Anekdote handelt oder der Gruppe, der

7> Auch dies ist sehr Leser abhingig und stiitzt sich auflerdem auf das eigentlich falsche Bild der absoluten Trennung der
Konfessionen von heute auf morgen durch die Reformation und die vermeintliche Distanzierung, besonders Luthers,
gegentiiber allem, was den ,katholischen® Glauben betrifft. Dies ist bekanntermaflen ein Fehlschluss spaterer Zeiten.

"7+ Anhang S.19 (Ambros 1868).
'7* Anhang S.9f. (Burney 1782).

58



die Person auf die eine oder andere Art zugehorig ist, unterstreicht. Die Anekdoten, die zu den
behandelten Komponisten tiberliefert sind, sind bereits in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhundert
entstanden, was einerseits theoretisch gegen eine den Topoi des 19. und 20. Jahrhunderts zugewandte
Interpretation sprechen konnte. Andererseits spricht die Verwendung dieser Anekdoten und dadurch
die Weiterfithrung des Diskurses tiber mehrere Jahrhunderte eindeutig dafiir.

Die Definition von Anekdote soll soweit eingegrenzt sein, dass es sich bei einer Anekdote
immer um eine eigenstandige Geschichte handelt, wahrend anderes eher als Topos gelten kann. In
der Folge wird dann zu sehen sein, dass bestimmte Topoi zu den Komponisten aus den Anekdoten
entstanden sind. Der Entstehung von Anekdoten und deren Tradierung wurde bereits von Kris/Kurz
nachgespiirt, aber aus heutiger Sicht wurde das Thema wohl nicht erschopfend verfolgt. Durch die
starke Tradition dieser Kiinstleranekdoten und die dadurch entstandenen Topoi, besteht eine mehr
oder minder durchgehende Verbindung von der Antike bis zur Jetztzeit. Man kann sich aber auch
Simon Obert durchaus anschlief}en, wenn er schreibt:

Nur werden davon jene [Anekdoten] herausgegriffen und fiir ihre Erzihlung textlich aufbereitet,

die sich aufgrund kultureller Topoi als berichtenswert erweisen, weil sie den Leserinnen und Lesern

etwas zu sagen haben."”

Diese Feststellung ldsst dariiber nachdenken, was die Auswahl der tiberlieferten Anekdoten uns tiber
das zeitgendssische Bild der hier behandelten Komponisten sagt, aber dies soll nicht Teil dieser Arbeit
sein. Zur Definition der Anekdote kdnnen viele Varianten vorgebracht werden. Kris/Kurz definieren
die Anekdote in Abgrenzung zu einem Witz wie folgt:

Der Inhalt aber bezieht sich in der Regel auf einen hervorragenden Tréiger oder Helden - in seiner

Vertretung etwa auch auf einen bestimmten sozialen Typus -, der unserem Verstindnis niher gebracht,

mit dem uns die Identifizierung erleichter werden soll. Dabei ist, was von dem Helden berichtet wird,

meist als Erginzung seiner ,offiziellen Lebensbeschreibung anzusehen, stellt uns etwa den grofien

Mann als Menschen unter Menschen dar oder zeigt uns seine Schlagfertigkeit in einem besonderen,

unerwarteten Licht; man konnte die Anekdote als Stiick Geheimbiographie des Helden ansprechen."”

So wie Kris/Kurz die Anekdote in Bezug auf den Witz verorten, so finden sich in den meisten
Definitionen viele Beziige auf eher humoristische Anekdoten, welche mit einer Pointe enden."” Die
Zahl der wirklich humoristischen Anekdoten in dieser Untersuchung scheint eher begrenzt, wie
spater noch zu beobachten sein wird, daher scheint die Definition von Kris/Kurz durchaus sinnvoll

in diesem Kontext. Man kann die Anekdote auflerdem in zwei Gruppen einteilen. Zum einen gibt es

176 Obert 2012, S. 156.
77 Kris/Kurz 1934, S. 19.

178 Vgl. Schifer, Rose Beate: Art. ,,Anekdote®, in: Burdorf, Dieter/Fasbender, Christoph/Moennighoff, Burkhard (Hrsg.):
Metzler Lexikon Literatur: Begriffe und Definitionen, 3. bearb. Aufl., Stuttgart u.a., 2007, S.24f, und Wilpert, Gero von:
Art. ,,Anekdote®, in: ders. (Hrsg.): Sachwdérterbuch der Literatur, 8. Aufl., Stuttgart 2001, S. 28f.
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die Charakteranekdote, welche die Person oder die Gruppe von Personen fiir welche der Protagonist
steht, charakterisiert und zum anderen die Situationsanekdote, welche zumeist im humoristischen
liegt oder besondere Wendungen einer Situation beinhaltet.”

Melanie Unseld betont, dass die Musikeranekdote von der Vergangenheit bis heute eine starke
Verbreitung findet." Aber ist dies fiir die Renaissance-Komponisten auch einlosbar? Die Anekdoten
verschwinden mit der Zeit aus den Erzdhlungen. Zunichst stellen sie einen Grofiteil der vermeint-
lichen Biographien dar und am Ende finden sie sich wie in den MGG-Artikeln nur mehr unter dem
Stichwort der ,Rezeption’ wieder. Warum dem so sein konnte, soll im anschlieffenden Kapitel nach-
gegangen werden.

Die meisten Anekdoten, die iberliefert sind, wurden von dem Schweizer Theoretiker Heinrich
Glarean festgehalten. Da es nicht Aufgabe dieser Arbeit ist, Glareans Bild weiter zu entschliisseln, sei
darauf nur allgemein hingewiesen."' Es ist aber vor der genaueren Analyse festzuhalten, dass keine
Anekdoten zu Pierre de la Rue und Heinrich Isaac tiberliefert sind. Es scheint wirklich erstaunlich,
dass auch aus dem Kreise des Hofes Maximilians I. oder Margarete von Osterreich, wo diese beiden
dauerhafte Anstellungen bekleideten, keine weiteren Beschreibungen existieren. Die Wechselwirkung
zwischen dem Vorhandensein von Anekdoten und dem hoheren Interesse besonders fiir Josquin, ist
schwer einzuschitzen und wirft die hypothetischen Fragen auf: Was wére wenn es keine Anekdoten
zu Josquin gegeben hitte? Was, wenn ein ambitionierter Schreiber eine Sammlung von Geschichten
tiber La Rue am Hofe Margaretes angefertigt hatte? Es wire iibertrieben zu behaupten, dass La Rue
aus heutiger Sicht der wichtigste Komponist der Renaissance gewesen wire, aber die Anekdote
erscheint zumindest fiir die Sichtbarkeit und Quantitit eine der wichtigsten Informationen in der
frithen Musikgeschichtsschreibung gewesen zu sein. Ob die Qualitét der josquinschen Musik alleine
tiir den ersten Platz gereicht hitte, werden wir nie erfahren.

In den vorangegangenen Kapiteln wurden die zwei hiufigsten Anekdoten zu Josquin bereits
kurz angesprochen, vor allem die Verbindung, welche zu Konig Ludwig XII. dadurch konstruiert
wird. Die Anekdote, dass Ludwig XII. eine Prabende, welche er Josquin versprochen hatte, vergessen
haben soll, findet sich bei Hawkins und Burney mit unterschiedlichen Verhéltnissen zum Konig.
Hawkins zitiert hier Glarean in Génze und damit auch eine relative Beschreibung, welche nicht
zwingend Hawkins direkte Intentionen ausdriickt. Hier wird ein klareres Bild des Konigs gezeichnet.
Burney beschreibt dagegen auch eine personliche Seite Joquins, wenn er schreibt: ,Josquin, after

' Eine kurze Einfiihrung bietet Arrighetti, Graziano: ,,Anekdote und Biographie. Md\tota 10 pukpdv guAdrtery; in: Erler,

Michael/Schorn, Stefan (Hrsg.): Griechische Biographie in hellenistischer Zeit. Akten des internationalen Kongresses vom 26.-29.
Juli 2006 in Wiirzburg. Berlin/New York 2007 (Beitrage zur Altertumskunde, Bd.245), S. 79-100. Allgemeine Abhandlungen
zur Anekdote: Doderer, Klaus: Die Kurzgeschichte in Deutschland. Ihre Form und ihre Entwicklung, Wiesbaden 1953 und
Weber, Volker: Anekdote. Die andere Geschichte, Tiibingen 1993 (Stauffenburg-Colloquium, Bd. 26).

' Unseld 2014, S.117-121.
181 Vgl. Horz, Andrea: Heinrich Glareans Dodekachordon. Text — Kontext, Dissertation Universitit Wien 2013.
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suffering great inconvenience®. Dies ist eine der Stellen, welche das Bild des leidenden, armen Kiinst-
lers hervorrufen. Das Ende der Ausfithrungen Glareans gibt es dann in zwei Versionen. Nach Hawkins
endet Glarean mit der Anmerkung: ,,[...] it may be observed how much more the hopes of reward
incited his genius in the former, than the attainment of it did in the other.“** Diese Anmerkung
wurde auch schon in Bezug auf das Bild des Genies betrachtet. Burney entkriftet diese Aussage ohne
sie dabei direkt zu nennen. Bei ihm folgt lediglich der Einschub ,,[...] Josquin, with equal felicity,
composed [...]“"” beide Motetten. Nachdem bei Burney und Hawkins die Anekdote lediglich von
den beiden Motetten Memor esto verbi tui und Bonitatem fecisti cum servo tuo Domine handelt, findet
sich bei Forkel noch dariiber hinaus die Motette Portio mea non est in terra viventium als eine weitere
Erinnerung an die Pribende fiir den Konig.

Die Anekdote iiber den Kanon, den Josquin fiir Ludwig XII. komponierte, ist die zweite sehr
weit verbreitete." Bei Hawkins findet sich diese in einer besonders auf den riicksichtsvollen Lehrer
ausgerichteten Variante:

It seems that that monarch had a very weak thin voice, but being very fond of music, he requested
Iodocus Pratensis, the precentor of his choir, to frame a composition, in which he alone might sing
a part. The precentor knowing the king to be absolutely ignorant of music, was at first astonished at
this request, but after a little consideration promised that he would comply with it. Accordingly he set
himselfto study, and the next day, when the king after dinner, according to his wonted custom, called for
some songs, the precentor immediately produced the composition here subjoined, which being a canon
contrived for two boys, might be sung without overpowering the weak voice of the king. The composer
had so ordered it, that the king’s part should be one holding note, in a pitch proper for a Contratenor,
for that was the king’s voice. Nor was he inattentive to other particulars, for he contrived his own part,
which was the Bass, in such a manner, that every other note he sung was an octave to that of the king,
which prevented his majesty from deviating from that single note which he was to intonate. The king

was much pleased with the ingenuity of the contrivance, and rewarded the composer.

In der Variante Burneys spielt ein weiterer Topos in die Geschichte hinein, welcher innerhalb dieser

Anekdote eingebaut werden konnte:

Josquin gave his Majesty the choice of these two parts, and beginning with the long note, after some
time, his royal scholar was enabled to continue it as a drone to the canon, in despite of nature, which

never intended him for a singer."

So enthélt die Anekdote zum einen den Lehrer Josquin der mit Bedacht auf seinen Schiiler eingeht
und zum anderen die Tatsache, dass Josquin Macht iiber die Natur hatte. Dieser Topos, welcher sich
auch bei den Analysen von Kris/Kurz wiederfindet, ist ansonsten in MusikerInnenbeschreibungen

kaum zugegen. Man konnte lediglich noch das Luther-Zitat damit in Verbindung bringen, welches

' Anhang S.5 (Hawkins 1776).

'* Anhang S.8 (Burney 1782).

" Anhang S.5 (Hawkins 1776), Anhang S.8 (Burney 1782), Anhang S. 12 (Forkel 1801), Anhang S.44 (Gerber 1812).
'* Anhang S.8 (Burney 1782).
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auch die Macht {iber die Noten und damit im weitesten Sinne die Macht iiber die Natur anspricht."
Die Weiterfiihrung der Anekdote bei Forkel greift dann eher auf Hawkins zuriick und der Topos der
Natur wird nicht weitergefiihrt."” Bei Ambros wiederum wird die Geschichte stark verkiirzt und die
Erzahlung entwickelt sich nun zu einer eher das Genie andeutenden Anmerkung, mit einem beinahe

herablassenden Ton:

Gelegentlich darf Josquin auch wohl den Geschmack, den der Konig an einem gemeinen Liede findet,
das er zu ganzen Tagen vor sich hinsingt, ironisiren und es zur Parodie eines Canons beniitzen,

wobei dem stimmlosen Konige, der durchaus mitsingen will, ein einziger endloser Halteton zuféllt.

Anekdoten zu Renaissance-Komponisten, welche vor allem durch Glarean iiberliefert sind,
stehen in einer besonderen Tradition. Sie dienten bei Glarean der biographischen Legitimierung fiir
seine Beispiele, aber die Anekdoten haben auch seine Ausfithrungen bereichert: Anekdoten als das
nicht tiberall geschriebene (wortlich: das Nichtherausgegebene) und in einem lehrenden Kontext als
beispielhafte Erzahlungen fiir den Komponisten-Typus. Auch wenn die Anekdote sich mit dieser
Bezeichnung erst im 18. Jahrhundert herausbildet, ist es sehr gut moglich, vergleichbare Textsorten

in fritherer Zeit zu finden, die im Deutschen frither beispielsweise als Schwank bezeichnet wurden.
Bei Obrecht ist die Anekdote, welche auf beinahe ,iibermenschliche’ Fahigkeiten hinweist
allgegenwirtig. Das Schreiben einer Messe in nur einer Nacht wird zum Indikator seiner Fahigkeiten,
auch wenn es sich hier um eine sehr kurze Anekdote ohne einen ernstzunehmenden Erzihlstrang
handelt. Die Anekdote hélt sich in Lexikonartikeln bis Schilling 1835 und in Musikgeschichten bis
zum Anfang des 20. Jahrhunderts. Hierbei ist zu beobachten, dass sie ihre literarische Form verliert
und nur noch eine Beschreibung tibrig bleibt, welche bei Riemann wie selbst verstandlich zu einem
Nebensatz wird: [...] was bei seiner Erfindungskraft wohl begreiflich ist.“* Es scheint erstaunlich,
dass man keine negative Auslegung dieser Geschichte findet. Es wire doch sehr leicht, dies auch
ins Negative zu verkehren und zu sagen, dass Obrecht sich nicht eingehend mit seinen Kompositi-
onen beschiftigt hitte und sie nicht nach seiner Kunst perfektioniert hatte. Dies wire besonders im
Vergleich zu Josquin vorstellbar, welcher fiir die grof8e Verzogerung bis zur Veroffentlichung' seiner
Werke gerithmt wurde. Fiir Isaac wird die Quelle dafiir, dass auch er sehr schnell schone Stiicke

verfassen konnte erst wesentlich spater bekannt." Bei Forkel finden wir beide Geschichten, welche

1% Zum Topos der Naturbeherrschung von bildenden Kiinstlern bei Kris/Kurz 1934, S.69-76.
' Anhang S. 12 (Forkel 1801).

"% Anekdote ,Messe in einer Nacht: Anhang S.5 (Hawkins 1776), Anhang S.10 (Burney 1782), Anhang S. 15 (Forkel
1801), Anhang S. 29 (Ambros 1862), Anhang S. 32 (Nohl 1881; ,wegen seines Feuers und seiner Erfindungskraft® tiber-
nommen ohne Geschichte); Anhang S. 34 (Storck 1904), Anhang S. 36 (Riemann 1907; paraphrasiert: ,,[...] was bei
seiner Erfindungsgabe wohl begreiflich ist.“); Anhang S. 43 (Walther 1732), Anhang S. 47 (Gerber 1812), Anhang S. 50
(Schilling 1835).

'8 71 den Briefen an Ercole d’Este zu Josquin und Isaac siehe Fallows 2009, S.236f.
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die beiden Komponisten im Gegensatz zueinander charakterisieren. Josquin, der ,lange und hiufig
an seinen Arbeiten ausbesserte, und sie nie unter einigen Jahren in die Hinde des Publikums kommen
lief3“"* und Obrecht, welcher ,,zwar Genie [zeigte], aber ohne Pralerey, er verlief3 sich auf den innern
Werth seiner Arbeiten, und erwartete das Urtheil der Zuhorer ruhig, ohne etwas zu thun, wodurch er
zu seinem Vortheil hitte geleitet werden konnen.“” Dieser Unterschied ldsst ein gewisses Bach-Bild
bei Obrecht, welchem im folgenden Kapitel noch weiter nachgegangen werden soll und den ,wenig
umganglichen’ Genie Josquin denken. Fiir das Bild Obrechts war es wohl positiv, dass erst viel spéter
ein Brief an Ercole d’Este bekannt wurde, der Isaac und Josquin gegeniiberstellt und in dem berichtet
wird, dass Isaac innerhalb von zwei Tagen ein Stiick geschrieben haben soll. Josquins Bild der Zeit
wird dadurch eher gestirkt, aber Obrecht hitte diese herausragende Stellung wohl eingebiifit oder
sich zumindest mit Isaac teilen miissen.

Die zwei letzten Anekdoten handeln von der Fehlzuschreibung von Stiicken von Josquin, wo

192

in dem einen Fall ein Stiick erst geschatzt wurde, als klar war, dass es von Josquin stammte™ und in

dem anderen Fall ein Stiick beiseite gelegt wurde, als klar war, dass es doch nicht von ihm stammte'”.
Diese sagen aber nichts liber den Komponisten selbst aus, sondern iiber den Umgang mit seinen
Kompositionen und haben daher keinen biographischen Gehalt.

Die Anekdoten sind ein beliebter, weil belebender Teil der Musikgeschichtsschreibung und
werden bis heute gepflegt. Auch wenn es gewisse Tendenzen gibt, dass solche Allgemeinpldtze immer
wieder besprochen werden und sich haufig auch als falsch herausstellen, so bleiben sie doch im
kollektiven Gedédchtnis und in der allgemeinen Diskussion tief verankert. Eine sachliche Beschrei-

bung ist zwar wiinschenswert, es kann sich aber wohl niemand der Geschichte ,aus dem Néhkistchen'

wirklich verwehren.

' Anhang S. 14 (Forkel 1801).
! Anhang S. 14 (Forkel 1801).
' Nennungen Zuschreibung/Urbino: Anhang S.5 (Hawkins 1776), Anhang S.7 (Burney 1782).

' Nennungen Zuschreibung/Willaert: Anhang S.8 (Burney 1782), Anhang S. 12 (Forkel 1801), Anhang S. 18 (Kiesewetter
1834), Anhang S.32 (Nohl 1881).
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5. Historische Entwicklungen und genrespezifische Tendenzen

Ubrigens ist die Zahl der wertlosen, weil nur ausgetretene Pfade gehenden Schriften,
deren Erwihnung gar keinen Zweck hitte, auf dem Gebiete der Musikgeschichte eine sehr grofse."”*

Es soll nun die Analyse des Diskurses der biographischen Beschreibungen innerhalb der ausge-
wihlten Musikgeschichten und Lexika folgen. Dafiir wird die historische Entwicklung der biographi-
schen Beschreibungen iiber die ausgewéhlten Renaissance-Komponisten skizziert, wodurch auch ein
Einblick in die Entwicklung des Biographischen allgemein gegeben werden kann. Dies soll zundchst
fir die Musikgeschichten und im Anschluss daran fiir die Lexika unternommen werden, wobei
versucht wird, an passenden Stellen Verbindungen zwischen den beiden herzustellen. Eine eigene
Beschreibung des Verhiltnisses dieser beiden folgt im dritten Abschnitt dieses Kapitels. Neben der
Besprechung der Inhalte der Quellen soll, dort wo es sich als gewinnbringend fiir die betreffenden
Stellen erweisen konnte, im Sinne einer Diskursanalyse auch der Hintergrund der Quellen beleuchtet
werden. Dies konzentriert sich vor allem auf den Autor, aber auch auf die geschichtliche Situation,
in welcher die Publikationen entstanden sind. Eine Zusammenfassung dieser Informationen -
zusammen mit weiteren Informationen, die nicht im FliefStext enthalten sind - findet sich im Korpus

der Quellen im Anhang dieser Arbeit.

5.1. Musikgeschichten

Das ausgehende 18. Jahrhundert: Beginn der Musikgeschichtsschreibung

Die Einfliisse der frithesten Musikgeschichtsschreibung sind bis heute spiirbar, da sie nicht
zuletzt fir die Renaissancemusik zu einer Verfestigung des ,Kanons' gefithrt haben."” So soll eine
genaue Betrachtung der Veroffentlichungen John Hawkins* und Charles Burneys” unternommen
werden, um in der Folge zu erfragen, ob die Wirkmacht dieser englischsprachigen Musikgeschichten
erwartungsgemafd hoch war. Der enge Zusammenhang der beiden englischen Werke mit der Musik-
geschichte Johann Nikolaus Forkels"* wird an verschiedenen Stellen augenscheinlich und besonders

Forkels ,Vormachtstellung® im deutschsprachigen Raum wird dadurch in die richtige Perspektive

' Riemann 1903, Vorwort, S. V.

'% Wie Vorster, Christiane Marianne: Versuch von Musikgeschichtsschreibung in Zeiten musikalischer Kanonbildung. Die

Musikgeschichten von Sir John Hawkins, Charles Burney und Johann Nicolaus Forkel, Frankfurt am Main 2013 (Europdische
Hochschulschriften, Band 273), bereits im Vorwort ihrer Publikation angibt ist dieses gemeinhin akzeptierte Bild mit
Vorsicht zu genieflen, da sich auch diese Publikationen zum Teil bereits auf frithere beziehen. Um es in Relation zu
setzen, kann die Liste der vor den drei Musikgeschichten erschienenen musikhistoriographischen Werke, S.261-266,
herangezogen werden.

"% Anhang S.4-6 (Hawkins 1776).

"7 Anhang S.6-10 (Burney 1782).

' Anhang S.10-16 (Forkel 1801).
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geriickt. Dies ist auch die wichtigste Legitimation der Einbeziehung der englischsprachigen Quellen
in dieses ansonsten aufgrund der Sprache bestimmtes Korpus. Oliver Wiener hat in seiner Publikation
Apolls musikalische Reisen. Zum Verhiltnis von System, Text und Narration in Johann Nicolaus Forkels
Allgemeiner Geschichte der Musik (1788-1801) die Quellen Forkels auf verschiedenen Ebenen aufge-
arbeitet. Dies verdeutlicht, dass der Vergleich der drei Quellen, wie er ja bereits im vorangegangenen
Kapitel an verschiedenen Stellen unternommen wurde, sinnvoll ist und begriindet erneut warum die
englischen Quellen einbezogen wurden.” Ein Vergleich der drei Publikationen und deren Autoren
wurde auflerdem von Christiane Marianne Vorster in ihrer Arbeit Versuch von Musikgeschichtsschrei-
bung in Zeiten musikalischer Kanonbildung unternommen.”” Aufgrund dieser vorliegenden Publi-
kationen soll hier im Sinne der Fragestellung meiner Arbeit nicht erneut die Geschichte der frithen
Musikhistoriographie dargestellt, sondern soweit moglich nur die fiir ausgewiahlte Komponisten
relevanten Diskussionen aufgegriffen werden.

Beim Vergleich der beiden Musikgeschichten von John Hawkins und Charles Burney sind die
Schwerpunkte relativ eindeutig zu erkennen. Burneys lange Ausfithrung zu Josquin enthélt eine Viel-
zahl von Anekdoten, welche bereits genauer analysiert wurden. Die Beschreibungen der anderen drei
Komponisten féllt wesentlich kiirzer aus, was von Burney durch die herausragende Stellung Josquins
begriindet wird. In Bezug auf die biographische Auseinandersetzung scheint auffillig, dass Burney
abgesehen von der einmaligen Nennung der Lebensdauer zur ersten Nennung des Komponistenna-
mens keine weiteren Jahreszahlen gibt. Hawkins fiihrt sogar iiberhaupt keine Jahreszahlen an. Dies
ist unter anderem dem Umstand zu schulden, dass sich in den fiir die Anekdoten herangezogenen
Originalquellen héufig keine Jahreszahlen finden und diese eher aufgrund der Quellen erschlossen
werden mussten. Hier eréftnet sich ein Problem des Anekdotischen, da es durch die Selbststandigkeit
der Geschichten haufig nicht méglich ist, das Geschehene in einem konkreten historischen Kontext
zu verorten. In den Ausfithrungen Hawkins ist an und fiir sich kaum biographischer Inhalt zu entde-
cken, da nicht einmal ein Todesjahr angegeben wird. Es findet sich also keinerlei Ansatz einer chrono-
logischen Lebensbeschreibung. Bei Burney finden sich dagegen sehr wohl chronologische Hinweise,
wobei die Riickschliisse aus bestimmten Auferungen haufig gewagt, aber versténdlich erscheinen.
Obwohl bei Burney zu Anfang relativ klare Lebensdaten fiir Josquin angegeben werden, schreibt er
gegen Ende des Eintrags: ,,His death must have happened early in the sixteenth Century, but the exact

time I have not been able to discover [...]*, wodurch diese Information wieder entkriftet wird.

¥ Wiener, Oliver: Apolls musikalische Reise. Zum Verhdltnis von System, Text und Narration in Johann Nicolaus Forkels
Allgemeiner Geschichte der Musik (1788-1801), Mainz 2009. Die Tabelle Wieners zu den Notenbeispielen von
Renaissance-Komponisten (S.218-222) ist besonders in Bezug auf das iibergeordnete Thema dieser Arbeit sehr ein-

driicklich, da auch der direkte Bezug beider Quellen zu Glarean dargestellt wird.

*® Thr Ansatz der Gegeniiberstellung der Biographien der drei Autoren in einer Tabelle ist auch ein interessantes Beispiel

eines Versuchs einer neutralen Darstellung, wobei es in dieser Form nicht in Génze gegliickt erscheint. Vorster 2012,
S.78-81.
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Wenden wir uns Jakob Obrecht zu, so fillt zundchst bei seiner Beschreibung — wie auch im
Weiteren zu sehen sein wird - die starke Verbindung zu Glarean auf, welcher fiir alle vier Kompo-
nisten die wichtigste Quelle fiir die Musikgeschichtsschreibung bis zum Ende des 19. Jahrhunderts ist.
Im Gegensatz zu Hawkins ist bei Burney die Darstellung der Komponisten als Teil eines Lehrer-Schii-
ler-Verhaltnisses allgegenwirtig. Davon ,lebt® in den Publikationen von Hawkins und Burney auch
Isaacs Beschreibung, welche von Glarean iiberliefert wurden. Bei diesem Beispiel sollte kurz daran
erinnert werden, dass natiirlich auch die Ubersetzung oder Interpretation von Glareans Text als
Faktor fiir die daraus hervorgegangene Musikgeschichtsschreibung, relevant ist. Und selbstverstand-
lich ist es in einigen Fillen auch eine (un)bewufSten Beeinflussung der ,Urtexte’ Glareans vorliegt, um
bestimmte Bilder heraufzubeschworen, was hier jedoch nicht im einzelnen analysiert werden kann.

Die allgemeine Kritik Burneys am Werk Hawkins und die verschiedenen Ansitze der beiden
Autoren lassen sich nachvolziehen, da Hawkins in erster Linie Glarean direkt zitiert und wenig eigenen
Erkenntnisgewinn beifigt.” Zu La Rue finden sich bei Hawkins kaum Informationen, da er ihm wohl
ausschliefllich unter dem Namen Petrus Platensis bekannt war. Allerdings ist La Rue genau unter
diesem Namen bei Glarean zu finden, weshalb es seltsam erscheint, dass Hawkins die Verbindung
womdglich nicht erkannte. Nichtsdestotrotz ist bei Hawkins aber die ,kleinste biographische Einheit;,
ndmlich die isolierte Nennung von La Rues Namen, haufig zu finden. Burney benennt ihn als Pierre
de la Rue und stellt verschiedene Vermutungen zu seiner Herkunft zusammen, was in Bezug auf die
Nationalitét als Teil des Lebenslaufs als biographischer Inhalt gewertet werden kann.*” Zu Josquin
findet sich bei Burney dagegen ein langer Eintrag, welcher jedoch in erster Linie Anekdotisches
berichtet. Die Unterschiede zwischen Burney und Hawkins sind also relativ eindeutig, obwohl diese
zeitlich so nah bei einander liegen. Wahrend bei Hawkins weit ausgeprégter das ,Geniale® hervortritt,
ist es bei Burney eine etwas abgeschwichte Variante. Zwischen Hawkins und Burney finden sich
nur wenige ernsthafte Veranderungen des Dikurses bis auf die wahrscheinlich bewussten Entschei-
dungen, die Burney getroffen haben diirfte, um sich von Hawkins abzuheben und damit seinem Rezi-
pientenkreis gefilliger zu sein.

Die vier ausgewihlten Komponisten sind bei Johann Nikolaus Forkel*” alle durch eigene Para-
graphen vertreten. Der von Forkel vermuteten Chronologie folgend finden sich die vier Komponisten
wie folgt: § 38 Jakob Obrecht™, § 40 Josquin, § 42 Pierre de la Rue und § 47 Heinrich Isaac. Die
Verhiltnisse der Quantitit sind im Anhang klar ersichtlich und es ist sofort klar, dass diese denen
Burneys genau entsprechen. Bei Obrecht beginnend - der in diesem Fall zeitlich sogar noch vor
! Vorster 2012, S.220-227.

** Anhang S.9 (Burney 1782).

203 Allgemein zu Forkel, vgl. Fischer, Axel: Art. ,,Forkel, Johann Nikolaus®, in: MGG, Personenteil, Bd.6, Kassel u.a. 2001,
Sp. 1458-1468. Auflerdem Stauffer, George B.: Art. ,,Forkel, Johann Nicolaus® in: NewGrove?, Bd.9, London 2001, S. 89-91.

Jakob Obrecht findet sich in den Lexika bis zum Anfang des 20. Jahrhundert immer wieder unter der Bezeichnung
Hobrecht, da Glarean ihn so bezeichnete, obwohl zum Beispiel Forkel ihn bereits ohne ,,H* benennt.
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Ockeghem gereiht wird - ist sogleich festzustellen, dass Forkel sich im grofien Mafle auf Glareans
Angaben im Dodekachordon, welches nicht zuletzt fiir die Beschreibungen Obrechts von grofiem
Stellenwert war, bezieht. Bereits durch den ersten Satz mit dem Hinweis, dass Obrecht ,.einer der
altesten niederlandischen Contrapunktisten” gewesen sein miisse, wird Obrecht — auch wenn es theo-
retisch klar ist, dass damit eigentlich einer der ,frithesten’ gemeint ist - eine ,Aura des Alten' auferlegt.
Dies macht es zum Teil schwierig, sich ihn auch als ein alle Lebensphasen durchschreitendes Indi-
viduum vorzustellen. Thm wird durch die Verbindung zu Erasmus von Rotterdam eine Lehrerrolle
zugeschrieben, was in der Zusammenstellung mit der Berufung auf den ,,dltesten Contrapunktisten®
ein homogenes Bild ergibt.”” Eine sich weit fortpflanzende Anekdote ist die Geschichte des Kompo-
nierens einer Messe innerhalb einer Nacht.”® Sie wird bei Forkel bereits angesprochen und so in
verschiedensten Lexika ein immer bemiihter Teil der Biographie Obrechts, wie bereits in Kapitel 4.6.
beobachtet wurde. Forkel bezeichnet Obrecht zudem als einen Komponisten mit einem groflen Mafle
an ,,Feuer und Erfindungskraft“”, wie er Glareans Ausfithrungen in Bezug auf die Anekdote zitiert.
So wird ihm ein Gesamtbild auferlegt, das einen relativ stark an das allgemeine, einem breiteren
Publikum - abseits der grofien LiebhaberInnen und WissenschaftlerInnen - vertraute Bach-Bild des
protestantischen, dlteren, gesetzten Herren erinnert. Dies wird noch einmal zu einem grofen Maf3e

auch an der Beschreibung seines Kompositionsstils verdeutlicht:

Seine Compositionen sollen alle eine gewisse bewundernswiirdige Majestit und Bescheidenheit
gehabt haben. Er war kein grofSer Liebhaber von seltenen Passagen wie Josquin; er zeigte zwar
Genie, aber ohne Pralerey, er verlief$ sich auf den innern Werth seiner Arbeiten, und erwartete das
Urtheil der Zuhorer ruhig, ohne etwas zu thun, wodurch es zu seinem Vortheil hitte geleitet werden

konnen.”®

Das Bild des ,alten” Obrechts, das so wenig mit dem zeitgendssischen Bild zu tun hatte und
dann, wie im Folgenden noch deutlicher gezeigt wird, aufgrund seines ihm veranschlagten Mangels
an Innovation ein ,gefundenes Fressen' fiir die Entwicklung des ,Anti-Genies’ im 19. Jahrhundert
darbot, war spétestens hier fiir den deutschen Sprachraum geboren.””

Nach den anschlieflenden Ausfithrungen zu Ockeghem wendet sich Forkel Josquin zu. Forkel
sammelt viele Zitate tiber Josquin und manifestiert so dessen von den Zeitgenossen tradierten Ruf.
Die Anekdote der nach Pribenden fordernden Motette ist dafiir lediglich ein Beispiel, wobei dieses

mit Sicherheit auch charakterliche Ziige transportiert. Die Bestimmtheit und Uberzeugung Josquins

wird besonders betont, welche in spateren Beschreibungen auch immer wieder durchklingt. Forkel

*® Anhang S.16 (Forkel 1801).
* Fiir die Aufzdhlung der Nennungen s. Fn. 186.
*” Anhang S.16 (Forkel 1801).
*® Anhang S. 15 (Forkel 1801).

*” Wegman 1994, S.1-17.
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bezeichnet diese Erzdhlung selbst als Anekdote™, wobei nicht ganz sicher ist mit welcher Implikation
Forkel dieses Wort nutzt. Wahrscheinlich legt er dem Wort einen eher negativen Unterton bei, aber
es lasst sich daraus zumindest eine erzdhlerische Absicht erkennen und nicht zwingend eine Wieder-
gabe von realen Geschehnissen.”!

Die Anmerkung, dass ein guter Komponist fleiflig gewesen sein muss und viel komponiert
hat, stellt Forkel durch den Bezug Josquins zu Georg Friedrich Handel, Johann Sebastian und Carl
Philipp Emanuel Bach oder auch Johann Adolf Hasse heraus.”* Die Idee, dass der gute Komponist
viel komponierte, konnte sich auch in der grofien Menge der (inzwischen haufig sehr fragwiirdigen)
Zuschreibungen zu Josquin widerspiegeln. Es konnte die unbewusste Idee gewesen sein, dass er sehr
viel komponiert haben miisse und dies auch iiberliefert sein sollte.

Pierre de la Rue stellt fiir Forkel das grofite Problem in seiner sonst sehr einheitlichen Darstel-
lung dar. Zunichst pflichtet Forkel dem spanischen Geschichtsschreiber Antonius bei, dass es sich
bei La Rue um einen Spanier gehalten haben soll. Diese Angabe findet sich spéter noch bis in die
zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts. Dariiber hinaus ist iber La Rue bei Forkel lediglich nachzulesen,

213

dass er zum einen ein ,,Zeitverwandter Josquins“** war und zum anderen, dass er auch ein ,,sehr flei-
liger Componist gewesen™" sei. Die Vielzahl der Seiten generiert sich lediglich aus dem Umfang des
angegebenen Notenbeispiels. Es ist relativ erstaunlich, dass Forkel noch nicht auf die Schiilerschaft
La Rues bei Ockeghem hinweist. Erstaunlicher Weise wird bei Forkel gerade eine Motette als Beispiel
angegeben, obwohl zumindest die Anzahl der Kompositionen dieses Genres bei La Rue immer wieder
als erstaunlich defizitar angesprochen wird.

Johann Nikolaus Forkel gilt im deutschsprachigen Raum als Wegbereiter oder auch Begriinder
der Musikgeschichtsschreibung, wobei in den letzten Jahren der Forschung sein Verdienst der wirk-
lichen Entdeckung neuer Quellen etwas an Bedeutung verloren hat. Bei genauen Untersuchungen

wird insbesondere die Nahe zu Hawkins und Burney sehr deutlich. Auch im Zusammenhang mit den

Renaissance-Komponisten ist die ,Neuheit® von Forkels Informationen relativ gering.

Das 19. Jahrhundert: ausgewdhlte Beispiele

Der Anfang der Musikgeschichtsschreibung hatte grofSen Einfluss auf die weitere Entwick-
lung dieses Genres. So kann man etwas verallgemeinernd festhalten, dass fiir die hier betrachteten
Komponisten diese Musikgeschichten bis zum nachsten Schlaglicht im Jahr 1863 mit Ambros’ Musik-

geschichte, welche in fast allen folgenden Publikationen stark rezipiert wurde, als sehr wirkmachtig

' Anhang S.12 (Forkel 1801).
*'' Anhang S.13 (Forkel 1801).
' Anhang S.15 (Forkel 1801).
" Ebenda.
*'* Ebenda.
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gelten konnen. Auch wenn viele spatere Werke sich auch weiterhin auf die Originalquellen beziehen,
ist doch davon auszugehen, dass diese héufig nicht personlich eingesehen wurden. In den behan-
delten Publikationen war und ist bis heute meist keine direkte Angabe der Quelle der Informationen
im Speziellen gegeben, wodurch die Nachverfolgung relativ schwierig ist.

Raphael Georg Kiesewetter ist nach Forkel der néchste weit rezipierte und viel zitierte deutsch-
sprachige Musikgeschichtsschreiber der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts. Seine Geschichte der
europdisch-abendldandischen Musik entstand 1834 und wird auch in spateren Werken haufig zitiert.
Kiesewetter lebte in Osterreich, jedoch wurde seine Musikgeschichte, wie die meisten musikbezo-
genen Publikationen der Zeit, in Leipzig herausgegeben. Die klare Epocheneinteilung Kiesewetters
legt eindeutige Schwerpunkte. In der Epoche Ockenheim finden sich neben diesem mehr oder minder
nur Namensnennungen. Zu Obrecht schreibt Kiesewetter lediglich die Bezeichnung ,,sehr geschitzter
Meister“** ohne irgendeine Nennung von Werken oder Lebensdaten. La Rue und Josquin werden als
Schiiler benannt und erhalten dadurch in der Gewichtung innerhalb des Kapitels die gleiche Stellung
wie Obrecht. Die Verhéltnisse zwischen den Vieren in Bezug auf die Quantitét ihrer Beschreibungen
bei Forkel bleibt unverandert. Die folgende Epoche Josquin hebt den Namensgeber besonders hervor.
Kiesewetter pragt den Genie-Topos Josquins in hohem Mafle und nennt Isaac wiederum als dessen
Schiiler, welcher die Kunst Josquins in Deutschland verbreitete.”* Neben der Nennung La Rues als
»Meister aus Ockenheims Schule®”, finden sich keine weiteren Informationen zu diesem Kompo-
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nisten, Kiesewetter verweist jedoch auf eine seiner weiteren Abhandlungen®’. Es scheint also, dass

Kiesewetter es nicht fiir nétig befand, sich im Rahmen der Musikgeschichte weiter mit La Rue oder
auch Isaac zu beschiftigen. Dies ist in Relation zu den Umfingen der jeweiligen Publikation zu sehen:
Haben die Musikgeschichten Burneys und Hawkins jeweils weit iiber 2000 Seiten und Forkel da er
nicht fertig wurde ,nur etwas tiber 1000 Seiten, so beschrankt sich Kiesewetter mit seinen knappen
100 Seiten auf einen wahren ,,Umriss®, welcher kaum Details zuldsst. Nur zu Josquin gibt er einen

relativ klaren Lebenslauf, wie er bei Hawkins, Burney und Forkel noch nicht zu finden war:

Sein Geburtsjahr ist nicht angezeigt; nur kommt vor, dass er von Saint-Quentin wo er sich als
Singerknabe aufgehalten, nach der Mutation seiner Stimme, im Jahre 1455 sich zu Ockenheim
begab, um desselben Unterricht zu empfangen. Unter dem Pontificate P. Sixtus IV. (reg. 1471

bis 1484) finden wir ihn als Cantore in der pipstlichen Capelle in Rom, wo er zwar in grossem

" Anhang S.18 (Kiesewetter 1834).
*1S Ebenda.
7 Ebenda.

** Siehe hierzu weiter Kiesewetter, Rafael Georg: Verhandelingen over de vraag: Welke verdiensten hebben zich de Nederlanders
vooral in de 14°, 15° en 16° eeuw in het vak der toonkunst verworven; en in hoe verre kunnen de nederlandsche kunstenaars
van dien tijd, die zich naar Italien begeven hevven, in vioed gehad habben op de muzijkscholen, die zich kort daarna in
Italien hebben gevormd?, Amsterdam 1829. Die Aufsdtze von Kiesewetter und Fetis in diesem Band werden bei Meconi
2003, S. 219-221, genauer in Bezug auf La Rue beschrieben und zitiert.
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Ansehen stand, doch bald wieder in sein Vaterland zuriickkehrte, und einige Jahre hindurch zu
Cambray verweilte. Im Jahre 1498 kam er an den Hof Konig Ludwigs XII., wo er aber auch nicht

lange verblieb, sondern sich, wie zu vermuthen, nach Briissel wendete, zuletzt Kaiser Maximilians I.

Hofcapellmeister wurde, und um das Jahr 1515 sein thitiges Leben endete.*”

Es handelt sich hier um einen typischen Lebenslauf im Umfeld der Renaissance-Komponisten.
Ein paar Stationen werden aufgezahlt, wobei Abweichungen bestimmter Punkte, die genannt oder
nicht genannt werden, immer méglich sind. Es handelt sich hierbei wiederum um einen Lebenslauf
und wohl nicht um eine Biographie. Kiesewetters Erzahlung ist in erster Linie eine Zusammenstellung
von Lehrer-Schiiler-Verhaltnissen und weiteren Verbindungen, was mit der Kiirze seiner Ausfiih-
rungen zusammenhéngt. Er befasst sich neben dem oben zitierten Abschnitt nur mit einer Anekdote
(falsche Zuschreibung’), welche aber nicht das Leben Josquins betriftt, sondern seinen Stellenwert
verdeutlichen soll, wie bei der Besprechung der auftretenden Modelle zu sehen war.

Die Bedeutung von Publikationen, die aus dem Rahmen des Normalen fallen, ist schwer
einzuschdtzen. Einen solchen Spezialfall stellt die Publikation von Carl Czerny™ aus dem Jahr
1851 dar. Czerny stellt in seiner Arbeit die Option einer chronologischen Anlage eines Lexikons
vor, wobei durch die knappe Art der Eintrdge eher der Eindruck einer Chronik, welche in erster
Linie visuelle Zwecke verfolgt, entsteht. So geht seine Publikation explizit von der Notwendigkeit
des Uberblickes von fortschreitenden Schulen aus. Interessant ist Czernys eindeutiges Bekenntnis
zu dem ,Wichtigste[m], was man von jedem Kiinstler zu wissen nothig hat“**'. Die drei Punkte sind
der Lebenszeitraum, die Nationalitit und eine tiberblickshafte Angabe seiner Leistungen, im Sinne
von Kompositionen und Schriften. Da Czerny keinen Gewinn in ldngeren biographischen Eintragen
in Lexika - oder auch dariiber hinaus? - fiir die ,, Kunstgeschichte® sieht, verzichtet er darauf. Er ist
der Meinung, dass sie doch nicht in der Lage sind, ,,iiber das innere Leben des Kiinstlers Aufschluss
zu geben“”. Diese Art der Umsetzung stellt eine Art des biographischen Nukleus dar. Der Name,
das Geburts-/Sterbedatum und noch eine Anmerkung, die aber hiufig in so einem geringen Mafle
ausfallt wie beim Eintrag Obrechts: ,Viele Kirchen-Compositionen.“*” Was diese Publikation jedoch
im grofiten Mafle von den meisten Lexika, in denen man ein wenig mehr Informationen finden,
unterscheidet, ist die Zugabe der allgemeinen historischen Notizen, welche in einer Spalte direkt

neben der Liste der Komponisten angefiihrt sind. Dadurch wird die Option eine Wechselwirkung

" Anhang S.18 (Kiesewetter 1834).

* Czerny, Carl: Umriss der ganzen Musik-Geschichte. Dargestellt in einem Verzeichnis der bedeutenderen Tonkiinstler aller
Zeiten, nach ihren Lebensjahren und mit Angabe ihrer Werke chronologisch geordnet, nach den Nationen und Epochen ab-
getheilt, den gleichzeitigen historischen Ereignissen zur Seite gestellt und mit einem alphabetischen Namensregister versehen,
Mainz 1851.

21 Czerny 1851, S.III.
2 Ebenda.
*® Czerny 1851, S.17.
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zwischen Komponist und historischen Geschehnissen — wenn auch eher theoretisch - erméglicht.
Ist man dadurch den Definitionen des biographischen zum Teil nicht ndher als bei einer Vielzahl der
lexikalischen Eintrage?

Als nichstes riickt die Musikgeschichte von Carl Wilhelm Merseburger in den Fokus, welche
fiinf Jahre vor dem dritten Band von August Wilhelm Ambros Musikgeschichte, der sich mit der Zeit
der Renaissance beschaftigt, erscheint. Merseburger ist ein Beispiel fiir eine Musikgeschichte, welche
die Renaissance-Komponisten nicht als besonders und als eindeutige Vorstufe der ,wahren Kunst*
ansieht. Merseburger leitete ab 1849 den gleichnamigen Verlag, weshalb er die Musikgeschichte wohl
auch unter dem Pseudonym Paul Frank veréftentlichte. Es wére zu vermuten, dass es sich hierbei um
eine selbst initiierte Publikation handelt, welche nicht unbedingt von der Offentlichkeit ,gefordert’
wurde. Da sich der Merseburger Verlag unter anderem auf lutherische Kirchenmusik spezialisiert hat,
wundert es nicht, dass er zum einen das Lutherzitat zu Josquin anbringt, welches zuvor bereits bei
Forkel erwdhnt wird und eine Begriindung der ,Unwichtigkeit® der Musik dieser Zeit mit dem Fehlen
von Kompositionen fiir die Orgel gegeben wird. Zum anderen wird die Musik der Zeit relativ abwer-
tend beschrieben. Es finden sich bei ihm auch weder Informationen zu Isaac, La Rue noch Obrecht,
sondern ausschliefllich zu Josquin. Nachdem die Anekdote zu La sol mi fa re verkehrt erzéhlt wurde,
tiigt er zuletzt zwei Informationen an: ,,Spéter war er Hofkapellmeister des deutschen Maximilian’s I.
Er starb 1515 zu Briissel.“ Auf diese Weise scheint fiir Merseburger die Schuldigkeit des Biographi-
schen getan zu sein.

In Bezug auf die Musik der Renaissance und deren Wahrnehmung im 19. Jahrhundert ist
ohne Frage nach der Arbeit von Forkel, welche im deutschsprachigen Raum erste Schritte auf diesem
Terrain unternahm, die Musikgeschichte von August Wilhelm Ambros bis zur Mitte des 20. Jahr-
hunderts wegbereitend fiir die Erkenntnisse iiber diese Gruppe an Komponisten. Der Sonderfall, dass
Ambros der Musik der Renaissance einen eigenen Band widmet, ist seinerseits dafiir bereits ein klares
Zeichen. Obwohl sein Verdienst in der Betrachtung von einer Vielzahl von Komponisten, welche
héiufig lediglich kurz benannt sind oder in anderen Musikgeschichten gar nicht vorkommen, liegt,
hat er auch in Bezug auf die ,groflen’ Komponisten bestimmte Bilder geprégt. Die Rolle Josquins ist
eindeutig: Er erhilt ein eigenes ,Grof3kapitel’, das mit Die Musiklehre, Die Theoretiker und Lehrer und
dem darauf folgenden Kapitel Die niederlindischen Zeitgenossen Josquins gleichgestellt ist. Das Bild
von ,Josquin und andere’ ist also bereits im Inhaltsverzeichnis vorgezeichnet. Vorangehend wird zwar
auch Johannes Ockeghem in der Uberschrift genannt, aber dieser muss sich ein Kapitel mit ,,seiner
Schule® teilen: Johannes Ockeghem und seine Schule.

Charakterliche Eigenschaften lassen sich bei Ambros fiir alle Komponisten finden, welches
an seiner ausschmiickenden, ja blumigen Art zu schreiben liegt. Obrecht wird zur Generation

Ockeghems gezahlt und sie werden als eine Schule gesehen, wobei hier einmal mehr klar wird, dass
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diese Bezeichnung nicht auf Begegnungen oder anderem direkten Kontakt fufdt, da Ambros jetzt eher
davon ausgeht, dass Obrecht erst wesentlich spater geboren wurde.” Obrecht soll ein ,,grosser, tief-
sinniger, ernster und mannhafter Meister, dessen Werke fast durchweg einen Zug strenger Erhaben-
heit zeigen* gewesen sein. Man beachte hier die Verbindung von Leben und Werk. Das Ernste wird
von Ambros besonders in den Beschreibungen Obrechts und Isaacs hervorgehoben, jedoch nicht
mit Josquin verbunden. Ambros bezeichnet Obrecht auf3erdem als ,,die machtigste Erscheinung®
seiner Generation. Diese Stellung konnte ihn, wie man erwarten konnte, durch die Einordnung als
ein ,,Meister vor Josquin® zu. Der genannte Ernst und die méchtige Erscheinung (auch wenn Ambros
dies vielleicht ein wenig mehr auf das Komponieren bezogen gemeint haben wird), lassen hier eine
gewisse Verwandtschaft zum Bach-Bild erkennen.

Wenden wir uns Ambros Beschreibungen bzw. seinem gesamten Josquin-Kapitel zu, so wird
von Anfang an klargestellt, welche Stellung Josquin seiner Ansicht nach hatte: ,,Mit Josquin de Prés
tritt in der Geschichte der Musik zum erstenmale ein Kiinstler auf, der vorwaltend den Eindruck
des Genialen macht.“*** Ambros ldsst das erste Genie* der Renaissance-Komponsiten auf die Welt
kommen. Er ist natiirlich nicht der erste, welcher in Verbindung mit Josquin tiber Genialitét spricht,
man triftt diesen Topos bereits bei Forkel, dort jedoch wesentlich weniger prominent an. Das Bild des
,genialen Kiinstlers® wird bei Ambros in allen seinen Facetten durchexerziert und sein Charakter als

universell empfindungsvoll hervorgehoben:

Durch allen einengenden Zwang, den der kirchliche Ritus und die Kunstweise der Zeit unerbittlich
auflegten, spricht bei Josquin ein tief, rein und warm empfindendes, ja der gewaltigsten
leidenschaftlichen Erregungen fihiges Gemiith: Trauer, schmerzliche Klage, herber Zorn, innige
Liebe, zartes Mitleid, milde Freundlichkeit, strenger Ernst, mystische Schauer, anbetender Andacht,

froher Sinn, leichter Scherz.”

Es ist fiir Ambros und die Zeit die Auszeichnung des Kiinstlers, dass er trotz Regeln in der Lage
ist, jeglichen Ausdruck in ein Stiick zu legen, was auch zur langen Bearbeitung und dem vielen Zwei-
feln des Kiinstlers fiihrt.”*® Pierre de la Rue steht dann bei Ambros an erster Stelle der Zeitgenossen

und wird als der Widersacher Josquins charakterisiert:

Konnte und durfte ein Meister dem bewunderten Josquin die Herrschaft streitig machen, so war es
Pierre de la Rue. Der Gegensatz tritt schlagend in den von beiden Meistern iiber den Omme armé

im Wettstreite componirten Messen zu Tage.””

' Obrechts Lebensdaten sind bei Ambros mit 1430-1507 angegeben, Anhang S.28.
** Anhang S.30 (Ambros 1868).

% Anhang S.23 (Ambros 1868).

* Anhang S.25 (Ambros 1868).

** Anhang S.26 (Ambros 1868).

** Anhang S.27 (Ambros 1868; bei La Rue).
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Die zum Teil beinahe kdampferische Natur, die Ambros La Rue zuschreibt, skizziert er auch
durch die Behauptung, dass La Rue es liebte ,,[...] seine Mitstrebenden gerade in dem, was ihnen
darin besonders gelungen, zu iiberbieten.“”* Im Gegensatz zu Josquin wird La Rue nicht als das
impulsiv arbeitende Genie, sondern als ,,ernst, sinnend und rechnender*, zuriickgezogen Schaftender
charakterisiert. Das wird auch in einer Bemerkung beziiglich der Gattung Chansons deutlich: ,,Der
ernste Meister verschmahte es tibrigens nicht auch weltliche Chansons zu componiren.“?" Auch im
Vergleich zu Brumel wird dieser Unterschied klar: ,,[Brumel] hat nicht die flammende Genialitat
Josquins, noch die geistige Tiefe Pierre’s [...]“* Ambros hebt aber auch die Versaumnisse um die
Erkenntnis des ,Geniehaften' bei La Rue hervor, was nicht ganz in das positive Bild passt, aber viel-
leicht auch anders gemeint ist. So ist bei ihm dazu noch das recht innige Verhaltnis, wie es Ambros
Erzahlungen auszeichnet, nicht zuletzt darin zu erkennen, dass er nicht nur Josquin - wie es sich bis
heute relativ uneingeschréinkt erhalten hat — beim Vornamen nennt, sondern auch La Rue freund-
schaftlich als ,,Pierre” bezeichnet.” Die Beschreibungen von Ambros zu Isaac wurden zuvor schon
an verschiedenen Stellen geschildert und konnen so zusammengefasst werden, dass Ambros Isaac
als groflen deutschen Meister mit kosmopolitischen Ziigen beschreibt und ihn auch hdufig in der
Lehrerrolle nennt. Es lasst sich vermuten, dass Ambros Isaac nicht als so innovativ wie Josquin und
La Rue angesehen hat, was sich in der Aussage verdeutlicht: ,Im Ganzen aber finden wir uns bei den
Messen Isaaks mehr wie in der Werkstitte des grossen Meisters des Tonsatzes, als in der Tempelhalle,
die uns den Kiinstler und seine Werkstitte vergessen lasst.“**

Ahnlich wie bei Merseburger scheint auch bei Karl Friedrich Ludwig Nohl die Anerkennung
fir die Renaissance-Komponisten wieder geringer zu sein, waren seine Steckenpferde doch Haydn,
Mozart, Beethoven und Wagner.”* Bei Nohls Beschreibungen schwingt ein starker nationaler Ton
mit. So rithmt er Isaac in erster Linie fiir die ,deutschen Tugenden': ,,Er tibertrifft die gleichzeitigen
Niederlander an Ausdruck und Wohlklang in der Modulation bei weitem. Die Deutschen waren
Uberhaupt den Niederlindern an Melodieerfindung weit iiberlegen.“* Zu Josquin findet sich neben
einer Anekdote und dem Luther-Zitat nichts Genaueres tiber das Leben. Obrechts Anekdote tiber die
Messe in einer Nacht wird nicht erzihlt, dafiir wird die vermeintliche Essenz daraus wiedergegeben:
»[...] wegen seines Feuers und seiner Erfindungskraft [...] weit berithmt.“*” La Rue wird ein weiteres

Mal nicht erwahnt.

" Anhang S.29 (Ambros 1868).
*' Anhang S.28 (Ambros 1868).
2 Anhang S.29 (Ambros 1868).
** Anhang S.30 (Ambros 1868). Dazu Kapitel 4.3. dieser Arbeit.
»* Anhang S.22 (Ambros 1868).

3 Barclay Squire, William/Musgrave, Michael: Art. ,Nohl, (Karl Friedrich) Ludwig", in: NewGrove®, Bd. 18, London 2001,
S.16.

¢ Anhang S.32 (Nohl 1881).
*7 Ebenda.
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Der Unterschied der beiden letzten Beispiele konnte grofier nicht sein. Ambros ist vielleicht die
letzte so einflussreiche Musikgeschichte fiir die Renaissance-Forschung bis zum Endpunkt unserer
Betrachtung, der Renaissance-Geschichte von Heinrich Besseler. Die Vielzahl an Musikgeschichten,
welche zum Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts aufkommen, haben zu meist wie das
Beispiel der Musikgeschichte Nohls verdeutlicht kein grofleres Interesse an den hier untersuchten
Komponisten bzw. der Musik ihrer Zeit. Es lief3e sich hier auch vermuten, dass die Informationen
hiufig auch aus den wichtigen Lexika iibernommen wurden und so der ,lexikalische Diskurs’ in

solchen kurzen Beschreibungen immer stéirker auch in die Musikgeschichtsschreibungen Einzug hielt.

Uberlegungen zu Seinszustinden

An dieser Stelle soll wiahrend der chronologischen Betrachtung kurz innegehalten werden, um
einige Gedanken zu dem Schreiben der Lebensldufe und den Ubergang zur Lebensbeschreibung und
Biographie zu erfassen. Wir sind an einem Punkt angekommen, an dem der kurze Lebenslauf fiir
Josquin als Standard angesehen werden kann und auch bei Isaac das erste Mal eine etwas umfassen-
dere chronologische Abfolge etabliert ist. Wir konnen wenig zu den Konjunktiven in der Erzidhlung
anmerken, da nur einige Informationen in diesen Lebensldufen Fakten sind und daher ehrlicherweise
auch nicht als solche deklariert werden. Dies konnte aus Sicht der Sprachkritik als Manko angesehen
werden, da die Texte auf sprachlicher Ebene nicht unbedingt gewinnen, aber dies ldsst sich nicht
anders vereinbaren.

Was aber auf der sprachlichen Ebene eigentlich bemerkenswerter ist, ist die Tatsache, dass die
Personen, welche hier beschrieben werden, nie irgendwo ,wohnen’ oder ,leben;, sondern sie ,waren' und
wirkten, manchmal ,kamen’ sie auch an einem Ort ,an" oder ,verlieflen’ einen, manchmal auch ohne
jemals angekommen zu sein. Es ist erstaunlich, dass selten davon gesprochen wird, dass die Kompo-
nisten irgendwo ,lebten; was in erster Linie im generellen und zeitlichen Sinne von zum Beispiel ,er lebte
um 1500° verwendet wird. Das Wort ,leben’ kommt aber noch vergleichsweise haufig vor im Gegensatz
zu der Option, dass eine Person irgendwo ,wohnen’ konnte. Lediglich in zwei Quellen, ndmlich Eitner
1903 und Riemann 1959 findet sich die wortgleiche Aussage: ,,[Isaac] wohnt in Innsbruck.“ Hier wird
also einmal auch sprachlich ein raumlich definierter Zustand erfasst. Die anderen Komponisten aber
halten sich ein wenig im luftleeren Raum auf, obwohl die Beschreibung des Wohnens doch relativ
neutral verwendbar wire und in jedem Fall der Realitit entsprochen haben wird.

Alle weiteren Situationen in denen iiber den Seinszustand eines Komponisten berichtet wird,
stammen aus Josquin-Anekdoten, so beispielsweise der Probe, bei welcher er ,,auf und ab wandert“*

(Forkel 1801, Korpus S. 14) oder als er ,,sat himself to study“*”, um ein Lied fiir den K6nig zu schreiben.

** Anhang S. 15 (Forkel 1801).
* Anhang S.5 (Hawkins 1776).
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Dartiber hinaus findet sich eine direkte bildliche Sprache nur bei Ambros, welcher Josquin erlaubt
»keck tiber die Schulregel weg zu springen** und ihm dadurch wohl eher eine gewisse Personlichkeit

wenn auch keine wirkliche Korperlichkeit verleiht.

Beginn des 20. Jahrhundert: Musikwissenschaft und Nationalismus

Karl Storck ist besonders in der Zeit nach dem Erscheinen seiner Musikgeschichte 1904 immer
mehr als politisch motivierter Musikhistoriker aufgetreten.” Doch bereits die Musikgeschichte ist von
nationalen Ideen geprégt. Storck sieht es als unerheblich an, ob Isaac nun in Deutschland geboren
wurde oder nicht, sondern vereinnahmt ihn aufgrund seiner deutschen Lieder fiir die ,deutsche Kunst®
Hier findet sich - innerhalb der hier betrachteten Musikgeschichten — der erste Lebenslauf fiir Isaac,
wenn dieser auch nur kurz ist:

So stammte HEINRICH ISAAC wahrscheinlich aus Flandern, wo er um 1450 geboren sein mag.

Doch muf$ er schon friih nach Deutschland gekommen sein; jedenfalls wurde er in Italien, wo er

in den letzten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts in Florenz am Hofe der Medici eine angesehene

Stellung als Musiker und Diplomat einnahm, Arrigo Tedesco genannt. 1495 trat er dann in die

musikalischen Dienste des Kaisers Maximilian I, als dessen Hofkomponist er 1517 starb.

Nach Storcks Kunde hatten Josquin und Isaac in Italien sogar ,personlichen Verkehr® In der
Beschreibung nicht nur der Werke ist Isaac mit zwei Seiten geschildert: einmal ist er ,trocken und
herbe®, dann wieder ,,rein und zwanglos®*** Obrecht hat bei Storck lediglich erneut das ,,Feuer® und die
»Erfindungskraft®, aber auch die Anekdote um die ,Messe in einer Nacht® tritt wieder auf. In Bezug auf
Josquin findet sich nun erneut ein Lebenslauf. Zu den anderen Komponisten sind derartige Beschrei-
bungen weiterhin nicht zu finden, da Storck allgemein die Zeitgenossen Josquins nicht als erwéh-
nenswert ansieht. Eine Ausnahme bilden La Rue und zwei weitere Komponisten, welche zumindest

namentliche Erwdhnung finden. Der josquinsche Lebenslauf sieht folgendermaflen aus:

Von seinem Leben ist wenig bekannt. Er mag um 1460 im Hennegau geboren sein; von 1484-1495
war er pdpstlicher Kapellsinger, danach weist sein Weg nach Frankreich an den Hof Ludwig XII.
und spdter soll es auch der niederlindischen Kapelle Maximilians I. angehiort haben. Am 27. August
1521 ist er zu Condé im Hennegau, das von vielen auch als sein Geburtsort angesehen wird, als

Propst des Domkapitels gestorben.*”

" Anhang S.25 (Ambros 1868).

1 Kunath, Robert: Art. ,,Storck, Karl G(ustav) L(udwig)* in: NewGrove?, Bd. 24, London 2001, S. 445. Kunath bezeichnet
Storck mehrmals als ,,popularizer of the fine arts“ was laut PONS Worterbuch: ,,popularizer - jd der etwas allgemein
verstandlich macht® bedeutet. Ob diese sehr spezielle Wortwahl als wirklich passend bezeichnet werden kann, wiére zu
hinterfragen.

*2 Anhang S. 33 (Storck 1904).
** Anhang S. 34 (Storck 1904).
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Die aussagekriftigste Information ist vielleicht: ,Von seinem Leben ist wenig bekannt.” Die anschlie-
lende Beschreibung wirkt dann auf gewisse Art und Weise immer ein wenig nebenséchlich. Es sei
schon vorweggenommen, dass sich die Tendenz diese Feststellung immer als Erstes zu schreiben, bis
heute in fast allen Lebensldufen der behandelten Komponisten bestidndig halt.

Einen groflen Gegensatz zu Werken wie dem von Ambros stellt Hugo Riemanns Handbuch
der Musikgeschichte dar, welches in erster Linie einen analytischen Ansatz, dhnlich wie anschlie-
3end Orel, verfolgt. Hugo Riemann** verleiht den Komponisten keine ,menschliche Seite’. Wahrend
Riemann zwar auf alle Komponisten eingeht, sind die biographischen Informationen im Groflen und
Ganzen doch duflerst sachlich gehalten. Starke Betonung finden lediglich die Lehrer-Schiiler-Ver-
hiltnisse insbesondere desjenigen zwischen Ockeghem und Josquin, das dann auch auf Obrecht und
im geringen Maf3e auf La Rue ausgeweitet wird. Dies verstarkt die Vermutung, dass die Genealogisie-
rung ein willkommener Ausgangspunkt fiir analytische Betrachtungen ist. Eine Betonung der Person
entsteht in erster Linie durch das Vorgehen die Komponisten alphabetisch abzuarbeiten, was er fiir
die ,Epochen’ im § 67. Uberblick iiber die Komponisten der Zeit 1450-1600 in zwei hier relevanten
Unterkapiteln tut: I. Bliitezeit vor 1500. (Epoche Okeghem.) und II. Bliitezeit 1500-1525 (Epoche
Josquin.).”* In der Werk- und Kompositionsgeschichte, die Riemann hier vornimmt, finden sich also
lexikalische Teile, welche das ,Leben’ eindeutig vom ,Werk" trennen.

Alfred Orels Ausfithrungen zu der Zeit der Renaissance in Guido Adlers Handbuch der Musik-
geschichte zeichnen sich, wie Riemanns Handbuch durch den stark analytischen Ansatz aus, wobei
er das Biographische im Gegensatz zu Riemann mit in den Haupttext einflieffen lasst und die Leben
nicht gesondert beschreibt. Orel fiihrt bei Isaac den von Storck und Riemann eingeschlagenen Weg
weiter. Hier wird betont, dass Isaac ohne jeden Zweifel zu den deutschen Komponisten zu zéhlen ist,
auch wenn es mittlerweile bekannt war, dass er in den Niederlanden geboren wurde: ,Nicht seine
Abstammung und Geburt berechtigen dazu, ihn einen Deutschen zu nennen, denn wahrscheinlich
hief er eigentlich Heinrich Huygens und war aus Flandern, wohl um 1450, gebiirtig. Allein sein
Wirken berechtigt, ihn den Deutschen zuzurechnen.“** An spiterer Stelle benennt Orel Isaac ganz
ohne Anmerkung als ,ersten grofien Meister” fiir Deutschland. Er bildet aber auch einen teleologi-
schen Beginn der ,fithrende Reihe der in Diensten des osterreichischen Hofes stehenden Kiinstler®,
welche nach Orel bis in 18. Jahrhundert reicht.

Wenden wir uns nun dem letzten Werk im Bereich der Musikgeschichten zu finden wir

Heinrich Besselers Die Musik des Mittelalters und der Renaissance, welches international rezipiert

24 Rathert, Wolfgang/Kech, Adrian: Art. ,Riemann, (Karl Wilhelm Julius) Hugo", in: MGG?, Personenteil, Bd. 14, Kassel u.a.
2005, Sp. 64-78.

5 Die Bezeichnung der ,,Bliitezeit stellt wohl fiir ihn einen Oberbegriff fiir die gesamte ,Epoche‘ dar, da auch die beiden
folgenden Teile als solche benannt werden.

*° Anhang S. 36 (Orel 1924).
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und allgemein sehr positiv aufgenommen wurde.*” Heinrich Isaac, als Niederlander benannt, wird
zundchst fiir die niederlandischen und italienischen Kiinste beschrieben, um ihn spéter dann doch
fiir die deutschen Kiinste zu rithmen. Besseler geht noch einen Schritt weiter indem er sagt, dass ,,die
Starke der deutschen Atmosphére™* Isaac unweigerlich geformt hitte. Was in anderen Publikationen
bereits vorkam, aber hauptséchlich in den Uberschriften u.4. zu finden war, ist die Beschreibung in
Generationen. Fiir Josquin fiihrt Besseler die Einteilung in Schaffensperioden ein, auch wenn er diese
nicht vollkommen klar unterteilt. Besseler verwendet verschiedene Beschreibungen in diese Rich-
tung: ,,die Jugendwerke Josquins®, ,,von den frithen, oft seltsam verkiinstelten Messen und Motetten
bis zu den groflartig tiberlegenen Alterswerken®, ,,Spétstil Josquins®, ,, Altersstil“ oder ,,Spatwerken®**
Bei der Betrachtung des von Josquin enthaltenen Lebenslaufs, scheint eine gewisse Ironie darin zu
bestehen, wenn Besseler in schonsten Worten bekleidet den Absatz anfingt mit der Feststellung, dass
»trotz des Ruhmes, der ihm wie nur wenigen Meistern der Renaissance zuteil wurde, fast alle Spuren
verweht® sind, um sich dann ausfiihrlich iiber Josquins Leben zu dufern.

Riemann und Adler stehen heute fiir die damals entstehende Musikwissenschaft, welche sich
wieder starker auf das Werk und damit die Analyse zuriickbesinnt* und so scheint es nur konsequent,
dass sie die biographischen Ausfithrungen auch nicht wirklich revolutionieren. Wie im Uberblick
tiber die Entwicklung der Biographik innerhalb der Musikwissenschaft allgemein schon erwéhnt sah
Adler - wie auch Riemann - die Biographie als eine ,,Hilfswissenschaft, welche zwar Informationen
liefern kann, aber nicht im Fokus steht. Besseler verbindet im wesentlich stirkeren MafSe wieder
biographisches und damit auch den kulturellen Kontext mit der Musik, weshalb seine Ausfithrungen
insgesamt lebendiger wirken und wodurch seine Publikation wohl auch den Stellenwert erhielt, den
diese Publikation lange Zeit hatte. Die Néhe zwischen Orel und Besseler wird sich nicht zuletzt aus
der gemeinsamen - und wenn man dieses Modell nun auch aufgreifen mochte — ,Adler-Schule® resul-
tiert. Der Anfang des 20. Jahrhunderts und die einhergehende Etablierung der Musikwissenschaft
hat, nicht zuletzt mit diesen Publikationen, die Renaissance-Komponisten und ihre Musik quasi nach

Ambros wieder aus dem ,Dornrdschenschlaf erweckt.

Uberlegungen zu Nationalitit und Nationalismus

Die Frage nach Nationalitdt in Lebensldufen und Biographien war und ist immer eine grof3e.
Beinahe alle Nennungen von Personen in Musikgeschichten werden neben dem Namen und Beruf
mit der Nationalitdt begonnen, in den in dieser Arbeit betrachteten Lexika ist dies ausschliefSlich
*7 Potter, Pamela M.: Art. ,,Besseler, Heinrich®, in: NewGrove’, Bd. 3, London 2001, S. 489f.
% Anhang S.40 (Besseler 1931).

** Anhang S.39f. (Besseler 1931).

" Boisits, Barbara: ,,Hugo Riemann — Guido Adler: Zwei Konzepte von Musikwissenschaft vor dem Hintergrund geistes-
wissenschaftlicher Methodendiskussionen um 1900 in: Bchme-Mehner, Tatjana/Mehner, Klaus (Hrsg.): Hugo Riemann
(1849-1919): Musikwissenschaftler mit Universalanspruch, Koln u.a. 2001, S.17-29.
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der Fall: lange hergeleitet welche Moglichkeiten es alles gidbe, wie in den frithen Beschreibungen La
Rues; als Ergdnzung in Klammern; schlicht und ergreifend mit jener Nationalitit oder ,Vaterland’
verbunden, welche der Meinung des Autors nach am besten zu der besprochenen Person passt. Dies
leitet zur Frage nach Nationalismus iiber. Keine Biographie kommt ohne einen Gedanken zur nati-
onalen Verortung aus. Auch heute noch ist diese Frage besonders bei Kiinstlern, zum Beispiel im
Gegensatz zu Sportlern, welche durch ihre Staatszugehorigkeit auch einem Team angehéren und
damit fast immer klar als einer Nation zugehorig erkennbar sind, schwierig zu klaren. Das grofite
Problem besteht, wenn Wirkungsstitte oder auch erlernte Tradition und Herkunftsland nicht tiber-
einstimmen, wie es heutzutage auch bei manchen Musikwissenschaftlern Probleme bereitet, wenn
man zum Beispiel den folgenden Beginn eines Wikipedia-Artikels betrachtet: ,Michele Calella [...]
ist ein Italienisch-deutscher Musikwissenschaftler.“”' Hier schldgt es sich nieder, dass es heutzutage
oft gar nicht die eigentliche Staatsangehorigkeit sein muss, welche tiber die berufliche oder ,gefiihlte’
Nationalitdt/Tradition - dies gilt auch fiir andere Lebensbereiche - entscheidet, sondern die person-
liche Zugehorigkeit, wie sich diese auch immer definieren mag. Fiir unseren heutigen Blick wire zu
fragen, ob nationale Zugehorigkeit als Klassifizierung in einer globalisierten Welt iberhaupt noch
sinnvoll erscheint.

Bei der Zuordnung der Nationalitdt entstehen mit dem immer stérker hervortretenden Natio-
nalismus im 19. Jahrhundert auch Verschiebungen, wobei ein gewisser Nationalstolz auch bereits im
Schrifttum des 18. Jahrhundert zu bemerken ist. Hier beginnt, wie auch zuvor gezeigt, eine gewisse
Vereinnahmung der Autoren fiir die Kunst ,ihrer Nation® Diese entsteht nicht anhand der gleichen
Kriterien, sondern notgedrungen das eine Mal aufgrund der Wirkungsstatten oder des Stils und dann
wieder in Géinze auf Grund des reinen Geburtsortes, um den jeweiligen Kiinstler zu den ,eigenen
Errungenschaften’ zdhlen zu konnen. Dies sollte aber in erster Linie als zeitliches Phanomen gesehen
werden. Es ist zum Teil nicht einfach, dies zu interpretieren, da zum Beispiel Hugo Riemann sozusagen
eine Unterscheidung von Nationalitdt und nationaler Zugehorigkeit bei Isaac vornimmt: ,,[Isaac] ist
zwar niederldndischer Herkunft (wenigstens bezeichnet sein Testament seinen Vater als einen Flan-
derer {Ugonis de Flandria}), wird aber mit Recht zu den spezifisch deutschen Meistern gezahlt*>. Es
stellt sich dabei die Frage, ob dies nun eine Riemann so eigene musiktheoretische Einschdtzung ist
oder ob diese Zuordnung anders motiviert wurde. Wie dem auch sei, so steht bis heute noch immer
auf dem zweiten oder dritten Platz der biographischen Informationen die Nationalitit direkt nach

dem Eigennamen und den Lebensdaten.

»! Art. ,Michele Calella% in: Wikipedia. Die freie Enzyklopidie, https://de.wikipedia.org/wiki/Michele_Calella (letzter
Zugriff: 29. November 2015). Die Ausfithrungen kénnen dann auch noch durch den Titigkeitsort in Osterreich ergénzt
werden und so weitere ,,Nationalititen“ einbringen.

*? Anhang S.35 (Riemann 1907).
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5.2. Lexika und Enzyklopadien

18. und 19. Jahrhundert

Das erste deutschsprachige, Personenartikel enthaltende Lexikon™ wurde von Johann
Gottfried Walther® im ersten Drittel des 18. Jahrhunderts verfasst. Es handelt sich neben dem
folgenden Lexikon von Ernst-Ludwig Gerber um eines der Lexika, welches den Anspruch stellt,
von einem einzigen Autor verfasst worden zu sein, wie es als letzter noch Hugo Riemann versuchte.
Walthers Publikation erschien im Jahre 1732, also circa vierzig Jahre vor der Musikgeschichte von
Johann Nikolaus Forkel, aber bereits vierzig Jahre nach der Publikation von Wilhelm Caspar Printz,
welche die wichtigste Quelle fiir Walther darstellt. Die Darstellungen der Komponisten sind kurz
gehalten, aber man erhilt den Eindruck, dass durch die Selektion von ein oder zwei Schlaglichtern,
die paraphrasiert wiedergegeben werden, eine gewollte Charakterisierung der Komponisten statt-
findet. Das Lexikon enthélt kaum Informationen zu den Werken der Komponisten, obwohl Walther
aus seinen Quellen durchaus Stiicke bzw. zeitgendssische Quellen bekannt gewesen sein sollten,
da er haufig zum Beispiel auf Glarean verweist. Die kurzen Charakterisierungen der Komponisten
kommen noch ohne den Zwang von Jahreszahlen aus, wie auch die Anmerkung, dass man eigentlich
nichts wiisste wohl unnatig erschien. Man konnte die Charakterisierungen ungeféhr folgendermaflen
zusammenfassen: Isaac, der Deutsche, der ,sinnreiche“ Kirchenmusik schrieb; Josquin, ein sehr
genauer und nachdenklicher Niederldnder, welcher von Ockeghem unterrichtet wurde, dann beim
Koénig von Frankreich arbeitete und wohl auch sehr beliebt war; La Rue ist ein Spanier oder aber
auch Franzose oder Flame, dessen Uberlieferung sich auf jeden Fall nur auf eine spanische Quelle
beschriankt und Obrecht ein Niederldinder mit sehr grofiem Erfindungsreichtum, der auch schon
einmal eine sehr gute Messe in einer Nacht schreibt. Diese etwas saloppe Zusammenfassung, die
vielleicht ein wenig an die Fernsehshow Herzblatt erinnert, zeigt im weitesten Sinne schon alles, was
fir lange Zeit als vollstaindige biographische Information fiir die betrachteten Komponisten gelten
sollte, da das Lexikon 40 Jahre vor der Veroffentlichung von Hawkins erschien. Wenn wir annehmen,
dass der lexikalisch-biographische Eintrag moglicherweise die soziokulturellen Zusammenhénge gar
nicht widerspiegeln kann, so scheint es, als ob Walther einen klaren Plan zur biographischen Charak-
terisierung hatte, der auch ohne Kompositionen gut auskommt.

Das frithste Werk, welches sich ausschliefllich mit Personlichkeiten der Musik beschiftigt ist

255

das Historisch-Biographische Lexikon der Tonkiinstler in zwei Bianden von Ernst-Ludwig Gerber™,

* Die einzige entsprechende Publikation, die zuvor erschien und sich ausschliellich mit der Musik beschéftigte, war, wie

Walther auch in seinem Vorwort angibt, das Lexikon von Sébastien de Brossard Dictionaire de musique, contenant une
explication des termes grecs, latins, italiens et frangois.

** Anhang S.43f. (Walther 1732).
> Anhang S.44-48 (Gerber 1790/92, 1812-1814).
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das zunidchst 1790 erschien. 1812 erschien eine zweite iiberarbeitete Auflage als Neues Historisch-Bio-
graphisches Lexikon der Tonkiinstler. Mit dem Erscheinungsjahr der ersten Ausgabe befindet man
sich nun bereits ,nach Hawkins’ und man stellt dies auch umgehend fest. Es lasst sich vermuten, dass
sich die Eintrage beinahe zwangsldufig verandert haben sollten, da zwischen den beiden Auflagen die
Musikgeschichten von Burney und Forkel erschienen. Ein direkter Vergleich bietet sich jedoch nicht
wirklich an, da die Artikel in der ersten Auflage extrem kurz sind. Die Eintrdge im Neuen Lexikon
tibersteigen die Eintragungen der ersten Publikation in ihrer Lange um ein Vielfaches. Es hat sich
das Ausmaf} der Publikation insgesamt verdoppelt, wobei allerdings nicht alle Eintrége so stark an
Umfang zugenommen haben. So kénnen wir vermuten, dass die zusdtzlichen Informationen aus den
Musikgeschichten auch zu diesem Anstieg beigetragen haben. Zu Josquin wurde in der ersten Auflage
der mit Sicherheit geplante Eintrag — es wird an anderer Stelle darauf verwiesen - offensichtlich
vergessen, wodurch der Vergleich hier nicht moglich ist. Vergleicht man jedoch den Eintrag zu Josquin
bei Forkel und Gerber ist die Ndahe augenscheinlich: Es ist die Prabende um das Laisse faire moi als
auch das Zitat zum Einfiigen einer Koloratur durch einen Sanger enthalten. Gerbers Lexikonartikel
tibernimmt einen groflen Teil der charakterlich relevanten Anekdoten/Beschreibungen und ist damit
nah an der Tradition der Musikgeschichtsschreibung. Isaacs Beschreibung hat Gerber indes wohl
in den Grundziigen von Burney iibernommen.” Die weiteren Artikel weisen keine solche Verbin-
dungen auf. Eine besondere Verwandtschaft jedoch, auf welche Gerber hinweist, ist die mogliche
Beziehung zwischen Vater-Sohn-Beziehung von Argyropylus zu Isaac. Die Verbindung wird zwar
beinahe umgehend wieder verworfen, aber dennoch erscheint Gerber eine solche Moglichkeit als
interessant genug, um sie in einem Lexikonartikel in extenso zu diskutieren, was man in spéteren
Lexika nicht mehr findet. Gerber greift so beinahe sémtliche Modelle auf: die Anekdoten bei Obrecht
und Josquin, das Lehrer-Schiiler-Verhaltnis bei Josquin und die Frage der Nationalitdt als weiteren
Fixpunkt des Biographischen.

Im Jahr 1835-1838 erschien das sechsbidndige Lexikon von Gustav Schilling. Die Artikel
des Lexikons besitzen einen stark forschungsgeschichtlichen Ansatz, so dass die Eintrige zwischen
Forschungsberichten und Lebensbeschreibungen schwanken. Es gibt in den Artikeln lediglich zu
vernachlissigende Bemerkungen zu den Werken in Form von Verweisen auf Publikationen, welche
Werklisten beinhalten. Es handelt sich hier also um einen stark biographischen Ansatz. Dies konnte
mit dem journalistisch gepragten Autor der Eintrage von Isaac und Josquin, Gottfried Wilhelm Fink
zu tun haben und konnte seiner anscheinend relativ geringen Expertise auf dem Gebiet der Musik
der Renaissance geschuldet sein.”” Besonders der Verweis, dass man in der neusten Veroffentlichung

von Kiesewetter nachlesen moge, macht ein wenig stutzig, wenn man ein Lexikon doch eher als

% Anhang S.44f. (Gerber 1812), Anhang S.6 (Burney 1782).
*7 Warrack, John/Porter, Cecelia H.: Art. ,,Fink, Gottfried Wilhelm*, in: NewGrove®, Bd.8, London 2001, S. 857.
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Informationsquelle fiir konkrete Informationen zu Hand nehmen wiirde, was besonders Kiesewet-
ters Umriss stellvertretend nicht leisten kann. Wie auch schon in der zweiten Auflage von Gerber
erscheint es bemerkenswert, dass die Ausfithrungen zu Isaac beinahe genauso umfangreich sind wie
die zu Josquin. Hier ist die Nationalitit wohl entscheidend, welche auch immer stirker hervorge-
hoben wird. Alle Eintrage zeichnen sich durch die Aufarbeitung der bisherigen Forschungen und
musikhistorischen Publikationen aus. Diese Herangehensweise fithrt zu keiner biographischen
Erzéhlung, sondern viel mehr zu einer Nacherzahlung und einer Geschichte iber die Forschung
als iiber den eigentlichen Komponisten. Trotzdem wird aus den Quellen immer wieder auch stark
biographische Information gewonnen. So zitiert Fink: ,,Baini erwahnt noch widrige Schicksale, die
ihm [Josquin] seine gute Laune so wenig nehmen konnten, daf$ er sogar mit heiligen Worten in seiner
Musik oft scherzhaft war.“** Aussagen dieser Art tiber das Gemiit Josquins werden an anderen Stellen
immer wieder angeprangert. Der Grund dafiir liegt wohl darin, dass die Scherzhaftigkeit zu einem
,grofSen Meister® wohl nicht passte, weshalb auch Fink dies auf Josquins Jugend bezieht. Die widrigen
Schicksale wiederum gehoren zum Bild des leidenden, grofien Kiinstlers und sind erneut bei Mendel
im folgenden Lexikon zu finden.

Die wahrscheinlich nicht von Hermann Mendel selbst verfassten Eintrage seines
elf-bandigen Lexikons lassen eine klare Einteilung erkennen, welche zunichst von einem kurzen
Lebenslauf ausgeht und im Anschluss eine relativ ausfiihrliche Aufzdahlung der Werke beziehungs-
weise in erster Linie der Quellen anfligt. Wer die jeweiligen Artikel geschrieben hat, ist leider nicht
nachvollziehbar. Auf dem Titelblatt wird zwar die Reihe der Mitwirkenden genannt, doch findet sich
bei den Artikeln selbst keine Angabe. Bei Mendel ist in den Beitrdgen ein grof3er Teil des Inhalts
aus der vorhergehenden Publikation iibernommen. Dies scheint unter anderem auch dem Zeitdruck
geschuldet ist, da Mendel dringend Geld benétigte.” In jedem Fall sind die Artikel von Isaac, Josquin
und Obrecht erstaunlich nah an den Ausfiihrungen Schillings beziehungsweise Finks, wahrend sich
der La Rue Eintrag wohl eher an Ambros orientiert, was zum Beispiel an den Ausfithrungen zum
Verhiltnis La Rues zu Margarete von Osterreich ersichtlich ist.** In der zweiten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts fand allgemein ein relativ starkes ,Recycling’ der vorliegenden Informationen in den hier
betrachteten Lexika statt. Mit den Publikationen des folgenden Jahrhunderts dndert sich dies wieder.
Die beiden hier folgenden Lexika, zeichnen sich einerseits durch Quellennéhe bei Eitner und ande-
rerseits eine notige Kiirze bei den nun wesentlich sachlicher werdenden Eintragen Riemanns aus. Es

lie3e sich als Zwischenfazit das Ende der Aufarbeitung von Vermutungen der Vergangenheit, wie es

*** Anhang S.49 (Schilling 1836).

% Eitner, Robert: Art. ,Mendel, Hermann®, in: Allgemeine Deutsche Biographie 21 (1885), S.316 [Onlinefassung];
URL: http://www.deutsche-biographie.de/pnd116876786.html?anchor=adb.

* Diese Information findet sich in sehr dhnlicher Form besonders aber bei Fétis 1867, Bd. 5, S.201.
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besonders bei Schilling geschehen ist, festhalten, welches zu einem neuen Selbstbewusstsein in den

Lexikonartikeln fihrt.

Uberlegungen zur Konstruktion der Personlichkeit

Kurz vor dem Abschluss des chronologischen Ritts durch die biographischen Beschreibungen
und die Verinderungen des Diskurses, sei ein letztes Feld von Uberlegungen eingefiigt, das sich
konkret mit der Personlichkeit und den personlichen Ziigen der Komponisten befassen soll. Bei
der Durchsicht der Quellen ist es augenscheinlich geworden, dass es weniger Anmerkungen zu den
Charakteren der Biographierten gibt als erwartet. Wie stark sich die verstreuten Adjektive, welche
sich eigentlich auf die Werke beziehen, auf das Bild im Kopf des Rezipienten niederschlagen, ist
schwierig bis gar nicht nachzuvollziehen.*

Die Charakterisierung, wie wir sie bei Ambros finden, ist in den betrachteten Quellen singulr.
Es hat sich wohl niemand so eingehend mit den Komponisten der Zeit bis zur Mitte des Jahrhun-
derts beschiftigt wie er und selbst danach sind dhnlich detaillierte Beschreibungen kaum zu finden.
Die Besonderheit hat aber wohl in erster Linie mit Ambros Schreibstil zu tun, der eine grof3e Ndhe
zur Personlichkeit suggeriert. Aber welche Persénlichkeitsmerkmale sind davon abgesehen in den
Beschreibungen zu finden? Der Witz Josquins zieht sich in unterschiedlichen Beschreibungen von
Forkel bis zum gerade gezeigten Beispiel bei Schilling durch. In manchen Formulierungen ist der
Bezug zum Werk klarer. Wenn Schilling aber tiber Josquins ,,gute Laune® spricht, ist die Frohlichkeit
eindeutig auf die Person bezogen. Auf der anderen Seite scheint Josquin in der Beschreibung der
Probe auch etwas ungehalten. Man ist sich am Ende unsicher, ob er nun besonders spitzbiibisch oder
selbstbewusst bis arrogant war, auf jeden Fall erscheint er aufgrund der vorliegenden Beschreibungen
nicht immer ein einfacher Zeitgenosse gewesen zu sein, was wiederum recht gut zum Genie(-Topos)
passt. Man kann hier Jesse Rodin beipflichten, der ,,das Bild des Komponisten [Josquin], welches
aus der Rezeption des 16. Jahrhunderts hervorgeht® als ,,ziemlich schrag“® bezeichnet, da sowohl
Ambros Beschreibungen in sich als auch die in den weiteren Quellen solch eine Vielzahl von Arten
von Charakterziigen umfassen. Die Personlichkeit Obrechts wirkt mit seinen bach’schen Ziigen aus
den Beschreibungen im Gegensatz zu Josquin eher entspannt. Isaac erhdlt mit seinen kosmopoliti-
schen Art insgesamt eine eher freundliche Personlichkeit, die tiberall gut ankommt. Seine dauer-
haften Anstellungen und guten Verbindungen zu so vielen wichtigen Personen machen ihn aber auch
etwas zum ,Streber‘ in dieser Runde. Und La Rue? Ganz personlich glaube ich, dass La Rue bestimmt
ein echt netter Zeitgenosse war — um auch einmal eine solche Behauptung in den Raum zu stellen
—, aber in der Uberlieferung ist er einfach nur blass und langweilig, weil ihm keine Persénlichkeit

! Dazu vergleiche Kapitel 4.1. dieser Arbeit.

% Rodin, Jesse: Art. »Josquin Desprez, in: Schmierer, Elisabeth (Hrsg.): Lexikon der Musik der Renaissance, Bd. 1, Laaber
2012 (Handbuch der Musik der Renaissance, Bd.6), S.621-627. Hier: S.623.

82



zugeschrieben wird und er eigentlich einfach nur da ist. Dies passt sehr gut zu dem Bild des Glau-
bigen, welcher ein asketisches Leben fiihrt. Alle diese Eindriicke sind natiirlich aus der Perspektive
der Schreibenden zu sehen, die sich dem Wissen um den neusten Forschungsstand nicht verwehren
kann. Ohne die Kenntnisse der aktuellsten Forschung wiirden diese Bilder mit Sicherheit noch ein

wenig anders wirken.

20. Jahrhundert

Am Beginn der Betrachtung des 20. Jahrhunderts steht das biographisch-bibliographische
Quellenlexikon von Robert Eitner. Eitner 10st in den Artikeln den Titel seiner Publikation vorbildhaft
ein. Die Aufzahlung und teilweise Erlduterung der Quellen bietet einen breiten Uberblick iiber den
gegebenen Forschungsstand, jedoch ist diese Herangehensweise nicht mit der haufig gewiinschten
Narrativitdt einer Biographie zu vereinbaren, welche Eitner als ,umstandliche Lebensgeschichte®
bezeichnet, so dass diese von ihm auch nicht intendiert ist. Es handelt sich daher am ehesten um
Lebenslaufe, welche anhand der Quellenbasis nachgezeichnet werden. Sprachliche Mittel fithren
aber zumindest zu einer sprachlichen Verkniipfung der Daten. Eine solche Ausfiihrlichkeit in der
Beschreibung der Quellen bietet klare Einblicke fiir den wissenschaftlichen Leser, jedoch keinen
grofleren Erkenntnisgewinn fiir ,Laien’ Nichtsdestotrotz verweist Eitner auf, seiner Meinung nach
,gute‘ Biographien zu den jeweiligen Personen, wie im Falle Josquins durch den Abschluss zur Person:
»Die ausfiihrlichste und beste Beurteilung bringt Ambros™®. Dieser Hinweis auf eine zum damaligen
Zeitpunkt 40 Jahre alte Publikation verdeutlicht nochmals Ambros Stellenwert.

Das Lexikon von Hugo Riemann beschliefft nun den Uberblick der Lexika, aber fiihrt zugleich
auch in die Jetztzeit, die 13. Auflage erschien erst im Jahre 2012. Im abschlieflenden sechsten Kapitel
werden wir noch auf diese Auflage zu sprechen kommen und den Vergleich zu den wirkmachtigen
aktuellen Lexika, MGG und NewGrove als Ausblick und im tiberblicksartigen Vergleich anschauen.
Riemann hat sich bereits in seinem Handbuch dem Biographischen eher kursorisch gewidmet, wobei
dies im Lexikon nicht ganz so konsequent umgesetzt wird wie in seinem Handbuch, was wohl den
Unterschied zwischen den beiden Publikationsarten ausmacht. Im Vergleich der zwolf Auflagen
zwischen 1882 und 1959 fillt auf, dass es natiirlich keine zwolf verschiedenen Eintrige gibt. Sehr gut
spiegeln sich darin der Stillstand oder aber auch die Verdnderungen des Forschungsstands wider.
Es erscheint auf den ersten Blick erstaunlich, dass die sieben Eintrdge zu Isaac die meisten Verédn-
derungen aufweisen, auch wenn diese eher gering ausfallen. Es liele sich mutmafien, dass Isaac
moglicher Weise als deutscher Komponist ein grofleres Interesse erfahren habe. Die Hinzufligung
von stilistischen Merkmalen und die erneute Betonung des nationalen Charakters deutet darauf hin.

Die Ubernahme des analytischen Teils von der 1929er Ausgabe in diejenige von 1959 ist nicht leicht

** Anhang S. 54 (Eitner 1900-1904).
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einzuordnen, da man doch von einer umfassenderen Uberarbeitung ausgehen wollen wiirde nach
30 Jahren. Die Ahnlichkeit der beiden letzten einbezogenen Auflagen fillt auch bei dem Eintrag zu
Josquin auf, was noch stirker iiberrascht, gerade bei diesen beiden Auflagen ist die Unterbrechung
der Forschung durch den Zweiten Weltkrieg mit ein zu rechnen. La Rue und Obrecht erfuhren
hingegen umfangreiche Uberarbeitungen. Besonders in den Lebensbeschreibungen von La Rue sind
starke Unterschiede zu erkennen. Bei Obrecht finden sich keinerlei stilistische Einschétzungen. Die
Tatsache, dass 1900 sein Geburtsjahr von 1430 auf 1450 redigiert wurde und in der Version von 1905
dann aber die zuvor zweimal geduf3erte Tatsache, dass er ein ,,Zeitgenosse Josquins“ wire in ,,jiingerer
Zeitgenosse Okeghems® geandert wurde, lasst die Qualitdt der Eintrige etwas fragwiirdig erscheinen.
Am Riemann-Lexikon lésst sich also zu einem gewissen Mafie feststellen, dass es fiir die beobachteten
Komponisten zu wenigen Veranderungen in Hinsicht auf diejenigen biographischen Informationen
gab, welche in einem solchen Uberblick enthalten sind.

Nach genauerer Durchsicht der Lexika soll noch einmal auf den Fokus dieser Arbeit hinge-
wiesen werden, welcher auf die deutschsprachige Literatur gelegt wurde. Wihrend dieser Durchsicht
mag hin und wieder die Frage aufgetreten sein, an welcher Stelle die Angaben der einflussreichen
Publikation von Frangois-Joseph Fétis eingeflossen sind. Die erste Auflage der Biographie universelle
des musiciens et bibliographie générale de la musique, welche ungefihr zeitgleich mit der Publikation
Gustav Schillings erschien (1835-1844) ist ein iiberaus umfassendes Werk, welches dreiflig Jahre
spater nochmals herausgegeben wurde. Die zweite Auflage besteht wie die erste aus acht Binden,
jedoch um zwei Supplemente erweitert (1860-1865). Um dieses Lexikon ein wenig in Relation zu
den besprochenen Lexika zu setzen, sei noch erwéhnt, dass der Eintrag zu Josquin elfeinhalb, La
Rue drei, Isaac vier und Obrecht dreieinhalb Seiten umfasst, was wohl die lingsten Artikel der Zeit
sind, wobei es sich dabei auch um relativ komplette Werkverzeichnisse der Komponisten handelt,
welche zumeist die Hélfte der Eintrage ausmachen. Eine anschlielende Begutachtung der Quellen im
Verhiltnis zur Publikation von Fétis sollte in jedem Fall fiir die Zukunft angestrebt werden.

Die betrachteten deutschsprachigen Lexika, sind zum Abschluss allgemein in Bezug auf die
biographischen Eintrdge in drei Kategorien zu gliedern: 1. Narrative Artikel mit starken Beziigen zu
den zeitgendssischen Musikgeschichten bei Walther, Gerber, Schilling und Mendel; 2. Lebensldufe
aus Datensammlungen als Quellenlexikon bei Eitner; 3. Lebensldufe mit starkem Uberblickcharakter

in den verschiedenen Auflagen des Riemann-Lexikons.

Verhiltnis zwischen Musikgeschichten und Lexika
Die Unterscheidung zwischen der biographischen Beschreibung in Musikgeschichten und
Lexika ist in manchen Fallen sehr klar, in anderen kaum zu sehen. Geht man davon aus, dass wirk-

liche Geschichten logischer Weise eher in Musikgeschichten erzéhlt werden wiirden, liegt man nicht
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vollkommen falsch. Aber besonders in élteren Lexika finden sich anekdotische Begebenheiten in dhnli-
chem Ausmafe wie in den Musikgeschichten der Zeit. Andererseits halten sich die Anekdoten und das
charakterliche Element in Musikgeschichten linger, wie zum Beispiel die ,Messe in einer Nacht® von
Obrecht wesentlich ldnger in Musikgeschichten tiberdauert hat. In den Musikgeschichten finden die
Komponisten — mit der Ausnahme Josquin - wenig Platz, abgesehen von den Ausfithrungen zu allen
vier Komponisten bei Ambros. Auch wenn man allgemein erwartet, dass in einem Lexikon eine prag-
nante Ubersicht gegeben wird, so reichen die Moglichkeiten, von der Option in einem personenspezi-
fischen Artikel lediglich den Namen zu nennen und vielleicht die Schiilerschaft wie bei Gerber bis hin
zu einer Aufzihlung aller Quellen im speziellen Fall bei Eitner. Die Riickkehr der Anekdote findet sich
besonders in Besprechungen der Rezeption, wie sie in den MGG-Artikeln angefiigt sind.

Es ist also kaum moglich, einen allgemeinen Unterschied in Bezug auf die biographischen
Informationen festzuhalten. Mit Sicherheit kann man sagen, dass man auf der Suche nach einem
Sterbedatum - es wire hier gewagt vom Geburtsdatum zu sprechen - effektiver in einem Lexikon
sucht. Wenn man sich aber eigentlich iiber den Komponisten informieren mdchte, ist man mit einer
Musikgeschichte wohl besser dran. In allgemeinen Lexika sind biographische Eintrige in erster Linie
tiir die chronologische oder nationale Verortung enthalten. Im Gegensatz dazu sollte man hoffen,
dass man in einer Musikgeschichte auch etwas iiber die Musik lesen kann. Ob man in einer Musik-
geschichte dariiber hinaus auch etwas iiber den Menschen und seine Lebensumstdnde erfihrt, ist in

sehr starkem Mafle von der jeweiligen Publikation abhéngig.
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6. Luftschlosser der Biographik — Ausblick und Fazit

6. 1. Ausblick: Biographisches zu Renaissance-Komponisten in aktuellen
Musikgeschichten, Lexika und Monographien

In diesem letzten Kapitel soll ein kurzer Uberblick iiber die aktuellen Entwicklungen der
biographischen Beschreibungen in den bearbeiteten Publikationssorten gegeben werden. Es soll
dabei nicht um eine Kritik oder Rezension der aktuelleren Werke gehen, sondern lediglich um eine
Bestandsaufnahme, wenn auch die ein oder andere Randbemerkung erlaubt sei. Wenn man davon
ausgeht, dass jede Zeit eine eigene biographische Beschreibung benétigt, wére zu mutmafien, dass es
sich bei den aktuellen Publikationen um die fiir uns yverstdndlichsten' handele.

Ein Grofiteil der aktuellen Musikgeschichten bearbeiten die verschiedenen Epochen entweder
in einzelnen Banden oder sogar in eigenstindigen Publikationen, in unserem Fall zur Musik der
Renaissance. Fiir Lexika gilt in abgeschwéchter Form das gleiche Prinzip, was sich in beiden Fallen
auf den Umfang der Beschreibungen auswirkt, beziehungsweise auswirken miisste.

Als Einstieg und - wenn man so sagen darf — ,Negativbeispiel® sei zunéchst aufgrund des
deutschsprachigen Schwerpunkts dieser Arbeit Hans Heinrich Eggebrechts Musik im Abendland**
genannt. Auch wenn diese Musikgeschichte nun bereits 25 Jahre alt ist, handelt es sich immer noch um
eine haufig empfohlene Uberblicksgeschichte. Eggebrechts Herangehensweise, die eigene Einstellung
immer deutlich darzustellen, wirkt zwar sehr ehrlich, jedoch tragt es eine gewisse Absurditit in sich,

wenn man sich die einleitenden Worte Eggebrechts zur ,frithneuzeitlichen Musik® vergegenwirtigt:

Sie hat etwas Verwirrendes, Erdriickendes, jedenfalls fiir mich und zumal in der Form, in der die
Musikgeschichtsschreibung sie anzubieten pflegt [...] und dies setzt sich fort in der Unmenge von
Namen, die erwihnenswert scheinen, und in der Vielzahl von Gesamtausgaben der musikalischen
Werke einzelner Komponisten, unter denen es nicht wenige gibt, die trotz aller Erforschung und
allen editorischen Eifers im heutigen Musikleben (mit Recht) nicht die geringste Rolle spielen und in
deren Bandreihen alles so gleichformig aussieht. [...] mich [deprimiert] die verwirrende Fiille und
das verbreitet Gleichformige, weithin stilistisch Durchschnittliche und streckenweise geschichtlich

wenig Beredte der Stoffmassen [...]""

Mit Sicherheit ist diese Musikgeschichte in der Vergangenheit haufig genug besprochen worden und
daher soll dies eher als Kuriosum dahin gestellt bleiben. Eggebrecht wird dadurch fiir die biographi-
schen Beschreibungen innerhalb von Musikgeschichten relevant, da es scheint, als ob das Biographi-

sche die einzige Herangehensweise ist, zu der er sich fiir den besprochenen Zeitraum ,durchringen’
* Eggebrecht, Hans Heinrich: Musik im Abendland. Prozesse und Stationen vom Mittelalter bis zur Gegenwart, Miinchen

1991.
*% Eggebrecht 1991, S.276.
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kann. In einem Versuch, die Bezeichnung der Zeit als ,,franko-flimisch® zu analysieren, beschreibt
er zu den betreffenden Orten jeweils die damit in Verbindung stehenden Komponisten, bei dieser
ersten Anniherung vor allem Obrecht, La Rue und nur kurz Isaac und Josquin.* In einem nichsten
Schritt der Anndherung an diese von ihm nicht besonders geliebte Epoche nimmt Eggebrecht sich die
Generationen an Komponisten einzeln vor.”” Bei dieser zweiten Annéherung werden beinahe wie bei
Riemann zu Anfang des Jahrhunderts die Lebensldufe, welche jeweils den Anspruch eines knappen
Lexikonartikels erfiillen, einfach aneinander gereiht. Nachdem Eggebrecht es allgemein anprangert,
dass die Musikgeschichtsschreibung so wenig fiir diese Zeit anbieten wiirde, ist es faszinierend, dass
er die Daten mit noch weniger Informationsgehalt aufarbeitet, da sich die Lebensldufe von Obrecht,
Isaac und La Rue in diesem zweiten Abschnitt, bis auf eine Hinzufiigung von zwei Sitzen zu den
kompositorischen Eigenheiten, beinahe komplett wiederholen. Auf die Frage nach der Sinnhaftigkeit
seiner Auseinandersetzung soll hier nicht weiter nachgegangen werden.*

Die personliche Note wird heutzutage wieder mehr geschitzt denn je und so erfreuen sich
Musikgeschichten dieser Art wohl auch einer grofieren Popularitit. Um so populdrwissenschaftlicher
oder aber auch subjektiver die Ausfithrungen des Autors, um so mehr entstehen auch charakter-
liche Zuschreibungen, wie zum Beispiel in Werner Keils Musikgeschichte im Uberblick, welche aus
der Musikgeschichtsvorlesung des Autors entstanden ist. Keil spricht von Josquin als ,,experimen-
tierendem Konstruktivist“*, was allein schon aufgrund des Anachronismus als eine ,interessante’
Beschreibung gelten kann. Felix Diergarten wihlt in seinem Uberblick Die Musik des 15. und 16. Jahr-
hunderts” eine weitere Option der Darstellung der Biographien, wobei nicht klar zu eruieren ist, ob
es sich dabei vielleicht auch um eine Vorgabe des Verlags handelte. Es wire durchaus denkbar, dass
die Art der Einbindung von biographischen Informationen zum Konzept gehort, da Diergarten sich
in erster Linie auf die Quellen konzentrieren mochte. Die Lebensldufe erscheinen in eigenen Kast-
chen und sind nicht in den Flief3text integriert, wodurch in erster Linie die Problematik der literari-
schen Einbindung der Lebensldufe umgangen wird. In dieser Form befinden sich folglich lexikalische
Lebenslaufe in einer Musikgeschichte, was die etwaigen Vorziige fiir die Biographik innerhalb von
Musikgeschichten verschwinden lasst.

Im Bereich der alle Jahrhunderte umfassenden Musikgeschichten erscheint aktuell noch eine

letzte Publikation erwdhnenswert, auch wenn diese auf Englisch verfasst wurde. Dabei handelt es sich

** Eggebrecht 1991, S. 286.
*7 Eggebrecht 1991, S.292.

268 . P s . . . . . . . . .
Es sei nur am Rande angemerkt, dass die jeweiligen Lebensldufe nicht einmal immer {ibereinstimmen, da zum Beispiel

in den beiden Lebensldufen zu La Rue vollkommen widerspriichliche Informationen enthalten sind: ,,Gehort Pierre de la
Rue zu den wenigen Komponisten, bei denen ein Aufenthalt in Italien nicht nachweisbar ist [...], Eggebrecht 1991, S.286
und ,,Pierre de la Rue [...] war 1483 bis 1485 Sanger an der Kathedrale von Siena.®, ebenda, S.293.

29 Keil, Werner: Musikgeschichte im Uberblick, Paderborn 2014 (UTB, Bd. 8505).

7% Diergarten, Felix: Die Musik des 15. und 16. Jahrhunderts. Eine Einfiihrung, Laaber 2014 (Epochen der Musik, Bd. 2). Die
Eintrdge sind auf folgenden Seiten zu finden: Isaac, S. 150, Josquin S. 115, Obrecht S.98, La Rue S.97.
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um die Musikgeschichte Richard Taruskins”'. Auch hier erhdlt die Music from the Earliest Notations
to the Sixteenth Century einen eigenen Band, wobei die ,édltere Musik‘ eher schlecht wegkommt, da in
den folgenden Banden zunichst zwei, dann je eines und zuletzt nur mehr ein halbes Jahrhundert in
den jeweiligen Banden besprochen werden. Zu Taruskins Musikgeschichte ist zusétzlich eine einbén-
dige College Edition, herausgegeben von Christopher Gibbs, erschienen. In beiden Varianten stiirzt
sich Taruskin fiir den betrachteten Zeitraum geradezu auf Josquin, der ein eigenes Kapitel erhilt,
in dem er sich in erster Linie mit dem ,Phdnomen Josquin® auseinandersetzt. Seine Einfithrung,
welche Josquin im Verhiltnis zu Beethoven erldutert, gibt dem Ganzen einen eigenen Stellenwert.
Taruskin verweist auch auf den hiufigen Vergleich von Josquin und Beethoven, welcher nach dem
in dieser Arbeit untersuchten Zeitraum, also vor allem in der Musikliteratur ab der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts auftreten muss, da dieser Vergleich sonst — zumindest in Musikgeschichten und
Lexika — nicht zu finden ist. Taruskins Ausfithrungen biographischer Art sind, wie heutzutage sehr
hédufig, in erster Linie mit der Frage beschiftigt, was man dachte iiber Josquin zu wissen und was
nicht. Vielleicht das Wichtigste was Taruskin fiir diese Arbeit zur Biographie Josquins aussagt, ist sein

abschlieflender Absatz:

But the ultimately encouraging thing about mistakes is that one learns from them. The history of
Josquin chronology has not yet produced a good Josquin chronology, but it has yielded a number of
excellent cautionary tales. They tell us more about ourselves, and the way in which we come to know
what we know, than they do about Josquin. One of them is particularly rich in implications about

the relationship between perception and prejudice.””

Die Bandbreite der Beschreibungen Josquins ist die Grofite, wie man wohl auch erwarten
wiirde. Allan Atlas” verfasst im Jahr 1998 noch eine Beschreibung, welche die Anekdote iiber die
Entstehung von Laisse faire moi und den singenden Ludwig XII. beinhaltet, als wire es der neuste
Stand der Forschung, wihrend in aktuellen Lexika zum Teil der neutralste Weg der Darstellung
gewdhlt wird, wie es zum Beispiel bei Jesse Rodins Beitrag im Lexikon der Musik der Renaissance™ der
Fall ist. Dieser stiitzt sich in erster Linie auf die ,sicheren’ Informationen, auch wenn dadurch Liicken
entstehen. Im neuen Riemann-Lexikon ist der Artikel zu Josquin sogar kiirzer als in der Auflage von
1959 und die ersten Varianten schleichen sich bereits in den neu entdeckten vollstindigen Namen

Josquins ein, der hier nun als , Leblatte” wiedergegeben wird. Im NewGrove-Artikel” entsteht in

! Taruskin, Richard: Music from the earliest Notations to the Sixteenth Century, Oxford u.a. 2010 (The Oxford History of
Western Music, Bd. 1).

*? Taruskin 2010, S.565. Taruskin fithrt anschlieend als ,One of them die Forschungsgeschichte zu Ave Maria...Virgo
serena genauer aus.

3 Atlas, Allan: Renaissance Music. Music in Western Europe, 1400-1600, New York/London 1998 (The Norton Introduction
to Music History).

7% Rodin, Jesse: Art. »Josquin Desprez®, in: Schmierer, Elisabeth (Hrsg.): Lexikon der Musik der Renaissance, Bd. 1, Laaber
2012 (Handbuch der Musik der Renaissance, Bd.6), S.621-627.

73 Macey, Patrick: Art. ,,Josquin des Prez, §1-9% in: New Grove?, Bd. 13, London 2001, S.220-229.
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Josquins Fall der Eindruck, dass der Abschnitt zum Leben des Komponisten zum einen eine Lebens-
beschreibung ist, welche nichts mehr mit dem hier vertretenen Ideal der Biographie zu tun hat, sofern
die Lesbarkeit ein Kriterium darstellt. Zum anderen handelt es sich eigentlich nicht mehr um einen,
sondern um viele mogliche Lebensldufe, welche aus den vielen Optionen, verworfenen, einstigen
Fakten und der ein oder anderen Hypothese entstehen. So genau und umfangreich dieser Eintrag
auch sein mag, so wenig literarisch, geschweige denn fesselnd ist er. Die MGG halt sich dagegen eher
an die klassische Form und so ist der Abschnitt auch wesentlich kiirzer. Da es sich um einen Eintrag
von Ludwig Finscher” handelt, wird hier der Unterschied zwischen zwei Traditionen und wohl auch
Generationen relativ klar. Die Frage nach Verbindungen und Schulen kommt in allen Lebenslaufen
wie gehabt zur Sprache. Besonders Finscher riickt von der Beziehung Ockeghem zu Josquin weiterhin
kaum ab, wenn er sogar nochmals Ockeghem eine Art hypothetische Vaterrolle zuschreibt:

Ebenso bedenkenswert ist vielleicht die Tatsache, daf8 in dieser Zeit in der franzosischen Hofkapelle

aufSer Ockeghem kein bedeutender Komponist gedient zu haben scheint — Ockeghem wdre dann

auch unter diesem Aspekt die zentrale Bezugsperson fiir den jiingeren [Josquin] gewesen.”

Die so lange tradierten Anekdoten, welche in ihrem Wahrheitsgehalt als duf3erst fragwiirdig
angesehen werden, sind in den beiden Standardlexika nun in die Abschnitte ,Reputation® bezie-
hungsweise ,,Ruhm und Nachruhm® verschoben, was dazu fiihrt, dass die ,menschliche Seite* der
Biographie beinahe vollkommen aus der vermeintlichen ,Biographie‘ verschwunden ist.

Obwohl die Tendenz weg von der Anekdote geht, ist es faszinierend, dass durch eine neue Quelle
wieder eine Art Anekdote all umfassend Einzug in die Lexika und besonders Musikgeschichten hilt.
Die Anekdote, welche zwar immer sehr wortlich mit der Quelle iibernommen wird, aber trotzdem
einen anekdotischen Status zu haben scheint, betriftt den bereits erwdahnten Brief an Ercole d’Este.
Auch wenn der Brief sehr klare Aussagen beinhaltet, so bleibt es doch fragwiirdig, ob dieser Brief nun
die Essenz der Josquinschen Personlichkeit und Schaffensweise, wie auch gleichzeitig der Isaac’schen,
widerspiegelt. Dieser Brief kommt in beinahe allen Lebensldufen ab seiner ersten Veroffentlichung
zur Sprache. Er findet sich auch in der Veroffentlichung von Laurenz Liitteken indirekt zitiert:

Doch ist es durch einen Zufall bezeugt, dass man ihn [Josquin] als Hofkapellmeister in Ferrara

gewinnen wollte, obwohl seine finanziellen Forderungen gewaltig waren und sich der Wille,

widerspruchslos musikalisch-kompositorische Dienstleistungen zu erbringen, in erkennbaren

Grenzen hielt.””*

Liittekens Ansatz in seiner Musik der Renaissance ist es, die kulturellen Praktiken aufzuzeigen
und so bringt er an ganz verschiedenen Stellen Biographisches ein und bespricht verschiedene Opti-

onen der soziokulturellen Lebensumstinde von Musikern/Komponisten, was sehr gute Optionen

¢ Finscher, Ludwig: Art. ,,Josquin des Prez®, in: MGG?, Personenteil, Bd. 9, Kassel u.a. 2003, Sp.1210-1282.
*”7 Finscher 2003, Sp. 1211.

8 1jitteken, Laurenz: Musik der Renaissance. Imagination und Wirklichkeit einer kulturellen Praxis, Kassel u.a. 2011, S.75.
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aufzeigt, aber natiirlich keine Personlichkeit greifbar macht. Es befillt einen ein wenig das Gefiihl,
dass die Nennungen der Komponisten in erster Linie als Vehikel zur Erklarung des grofien Ganzen
dienen und nicht umgekehrt. Daneben beschiftigt sich Liitteken in seiner Publikation auch konkret,
aber kurz mit dem Lehrer-Schiiler-Verhiltnis unter anderen anhand von Isaac und Senfl.”””

Eine moderne Biographie Josquins bietet der NewGrove-Artikel und was diesem fehlt, kann
aus dem Buch von David Fallows ergdnzt werden, welches eine biographisch sehr interessante und
viele Bereiche mit einbeziehende Studie darstellt und auch nach den hier vorgenommenen Definiti-
onen die Bezeichnung als Biographie verdient. Der vermeintliche Rivale Josquins Pierre de la Rue, ist
bis heute noch ein relativ unbeschriebenes Blatt. Honey Meconi konnte mit ihrer Monographie zwar
sehr vieles verdeutlichen, es ist aber wohl bezeichnend, dass La Rues Biographie auch bei ihr noch
auf 30 Seiten Platz findet, wihrend bei anderen Komponisten allein die Forschungsgeschichte einen
dhnlichen Umfang besitzt. Meconis Buch zeichnet sich aber durch die Verortung der Person in einem
grofleren Kontext aus, da sie den habsburgisch-burgundischen Hof als Ganzes miteinbezieht. In
MGG* und NewGrove finden sich zu La Rue zwei relativ unterschiedliche Lebensbeschreibungen, da
Ludwig Finscher in der MGG relativ ausfiihrlich auch auf ungesicherte und widerlegte Informationen
eingeht. Im Gegensatz dazu beschrankt sich Honey Meconi beinahe ausschliefllich auf die Fakten.
Finscher bezieht zum Beispiel weiterhin die Information, dass La Rue ,vielleicht Josquin des Prez“**
in Lyon traf, im Sinne des Modells der Verbindungen und Treffen, mit ein. So vermutet er auch, wie
es hiufig getan wird, dass La Rue ,,eine besonders Enge Beziehung zu ihr [Margarete von Osterreich]
gehabt hitte. Das sehr stete Leben La Rues, welches laut Meconi ,,unusually well-documented® ist,
fihrt auch beim heutigen Forschungsstand dazu, dass seine Lebensbeschreibungen weiterhin recht
kurz ausfallen. Ludwig Finschers Formulierung fiir das stete Leben La Rues klingt eher etwas traurig:
»von nun an fiihrte er das vergleichsweise sichere und ereignisarme Leben eines Hofbediensteten.“*”
Dieses Urteil tiber La Rues Leben erscheint sehr harsch, da es allein auf der Tatsache beruht, dass er
eine feste Anstellung hatte. Ob das Leben am Hofe in dieser Zeit ,ereignisarm” war oder nicht, ist
nirgends nachgewiesen. Die Verbindung beziehungsweise den Vergleich zu Josquin fiigt Meconi erst
am Ende ihrer Ausfithrungen zu ,,Reputation and Significance® an, wodurch sie den gesamten Artikel
mit der Feststellung beschliefit: ,,In respect of the quality and inventiveness of his music, he was
second only to Josquin among the composers of his generation.“** Diese Formulierung findet sich in

zeitgendssischen Quellen auch zum Verhaltnis zwischen Josquin und Obrecht.* Die Erwdhnungen

*” Liitteken 2011, S. 80.

20 Finscher, Ludwig: Art. ,Rue, Pierre de la‘ in: MGG?, Personenteil, Bd. 14, Kassel u.a. 2005, Sp. 626-646.
**! Finscher 2005, Sp. 628.

** Finscher 2005, Sp. 627.

* Meconi 2001, S.286.

284 Wegman, Rob C.: Art. ,Obrecht, Jacob', in: NewGrove®, Bd. 18, London 2001, S.290-306.
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La Rues in Musikgeschichten sind gleichbleibend gering und in den amerikanischen text books, wie
Atlas, Freedman oder der College-Ausgabe Taruskins kaum der Rede wert durch die anhaltende
Fixierung auf Josquin, zumindest wenn es um die ,menschliche Seite* der Musik der Renaissance
geht, in den analytischen Teilen wird seine Musik jedoch immer wieder als Beispiel herangezogen.

Die Biographie Jacob Obrechts ist wohl diejenige, welche sich neben Josquins am meisten
verandert hat, so dass sich auch dessen Bild am meisten gewandelt hat. Besonders bei Obrecht bietet
sich eine weitergehende Interpretation seiner Biographie aufgrund der vielen entdeckten sicheren
Daten zunehmend an und so heifit es bei Finscher in der MGG:

Diemiihsame Laufbahn, in der Obrechts Mangel an Organisationstalent und Durchsetzungsvermogen

immer wieder deutlich wurde, und das ruhmlose Ende eines der grofiten Komponisten diirften als

tragisch bezeichnet werden.*®

Da Finscher die Verfehlungen Obrechts, welche durch neuere Forschung in zeitgendssi-
schen Dokumenten gefunden wurden, nicht so sehr betont, handelt es sich hier noch um ein recht
gemafligtes Bild und eine anscheinend des Mitleids bediirftige Biographie. Im Artikel von Michael
Zywietz, welcher sich in fast gleicher Art im Lexikon der Musik der Renaissance und dem Lexikon
der Kirchenmusik wieder findet, entwickelt sich im Gegensatz zum grofiviterlichen, stark religiésen
Bach-Bild, das in den élteren Publikationen herausgearbeitet wurde, eher der Eindruck eines unerzo-
genen Sohns reicher Eltern, der aufgrund von Verfehlungen immer wieder ,gefeuert wird, was aber
wohl kein Problem fiir ihn darstellte, da er aufgrund seines Erbes nicht darauf angewiesen war. So
beginnen Zywietz Ausfithrungen nach der Erlduterung des Geburtsjahres:

Nach dem friihen Tod der Mutter erbte Obrecht ein nicht unbetrdchtliches Vermaogen, dessen Ertréige

ihn finanziell relativ unabhdngig machten und ihm eine gesicherte Existenz garantierten auch ohne

dass er einem Beruf nachgehen musste.**

Allgemein bemerkenswert bei den Lebensbeschreibungen Obrechts scheint am Ende noch die
Faszination fur dessen Todesursache zu sein. Der Hinweis, dass er an der Pest starb fehlt in kaum
einer Beschreibung. Auch wenn dies auf der einen Seite eine Erklarung fiir seinen relativ frithen Tod
ist, so scheint es auf der anderen Seite, dass die ,Krankheiten von beriihmten Personlichkeiten, wie
die ausfiihrlichen Forschungen zu diesem Thema auch zu Personen der spiteren Musikgeschichte
belegen, eine prinzipielle Faszination darstellen.

Rob Wegmans Monographie {iber Obrecht bietet eine komplett chronologische Anlage, wobei
durch den Titel bereits der Fokus dieser Publikation auf den Messen festgehalten wird. Wegman
scheut sich zum Teil auch nicht vor einer eher subjektiven, wenn auch begriindeten Charakterisierung

des Komponisten anhand der Interpretation der Quelleninformationen, was er in seiner Einleitung

5 Finscher, Ludwig: Art. ,,Obrecht, Jacob, in: MGG, Personenteil, Bd. 12, Kassel u.a. 2004, Sp. 1257-1272. Hier: Sp. 1259.
¢ Zywietz 2013, S. 960.
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stark betont. Aber die Relativitat, welcher er seinem Obrecht-Bild einraumt verdeutlicht einmal mehr,
dass es sich immer um Konstruktionen handelt:
The present study almost reverses the picture, simply because it makes a different assumption about
what is historically significant. It relegates sixteenth-century statements to posthumous reception
history [...], and basically regards these as products of a culture that needed musical heroes as much
as did early musicology. Obrecht ,as he really was‘is now he Obrecht whom his own time understood
better than early musicology did. Small wonder, then, that I have given such interpretive scrutiny to
archival documents known but largely neglected for more than half a century [...], in an attempt to
show that Jacob Obrecht, the Great Man of All Time, was really a man of his own time. It cannot be
denied that he was, of course, but the view that this is significant can only be my assumption (or if

you like my prejudice). I make it conciously, but future scholars may well wish to remove it in order

to see Obrecht as he really, really was.*

Wegmans Tendenz, von den Quellen auf die Personlichkeit des Komponisten zu schlieflen, findet
sich dann auch in seinem NewGrove-Artikel zu Obrecht wieder, in dem der biographische Abschnitt
uniiblicher Weise mit ,,Life and Early Reputation iiberschrieben ist. Er besteht zur einen Hilfte aus
dem Lebenslauf Obrechts und zur anderen aus Uberlegungen zu Obrechts Verhiltnis zu seinem Vater,
Obrechts Charakter und seinem Verhiltnis zu Josquin. Noch wesentlich bemerkenswerter erscheint
darauf folgend ein ungefahr ebenso langer Abschnitt zu ,,The Modern Image®, wo Wegman ausfiihrliche
Uberlegungen auch zu Fragen der Biographik anstellt. Dies ist im Rahmen einer Musikenzyklopidie
und keiner Monographie umso erstaunlicher (hier sei einmal das Wort Enzyklopddie mit Betonung
verwendet, da dies in einem reguldren ,Lexikon’ wohl nicht moglich gewesen wire).

Als letztes bleibt noch Isaac, welcher hier den Abschluss bilden soll, da er im Moment der
beinahe stiefmiitterlich Behandelte der ,fantastischen Vier® ist, da bisher keine publizierte Monogra-
phie existiert, welche sich in erster Linie mit seinem ,Leben und Werk® beschaftigt.” In der neuesten
Auflage des Riemann-Lexikon finden sich zu Isaac relativ direkt iibernommene Formulierungen aus
der 195%er Auflage, was fiir die anderen drei Komponisten nicht auszumachen ist. Der MGG-Artikel
von Martin Staehelin® ldsst wenig ,Menschliches® erkennen. Die bei Isaac immer wieder themati-
sierte Frage nach der Nationalitét bleibt aber von Interesse, da Staehelin ihn einmal mehr als ,,,nieder-
landischen’ Komponisten® bezeichnet, auch wenn nicht klar ist, ob es sich bei der Auszeichnung
des Niederldndischen in Anfithrungszeichen vielleicht auch nur um einen Hinweis auf die Frag-

wiirdigkeit dieser Bezeichnung aus dem historischen Kontext handelt. In jedem Fall scheinen die

* Wegman 1994, S. 16.

** Diese Leerstelle kénnte durch die Veréffentlichung der Dissertation von Giovanni Zanovello ausgefiillt werden, wel-
che sich explizit mit Isaac und Florenz beschiftigt und so mit dem soziokulturellen Ansatz am ehesten mit der Arbeit
Honey Meconis zu vergleichen ist. Zanovello, Giovanni: Heinrich Isaac, the Mass Misericordias Domini, and music in
late-fifteenth century Florence, Dissertation Princeton University 2005. Auflerdem wiren noch die Ausfithrungen zu der
Edition der Messen Isaacs zu nennen: Staehelin, Martin: Die Messen Heinrich Isaacs, 3 Bde., Bern 1977.

** Staehelin, Martin: Art. ,,Isaac, Heinrich', in: MGG’, Personenteil, Bd. 9, Kassel u.a. 2003, Sp.672-691.
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Anfithrungszeichen nach der Betrachtung der frithen Biographik iiber Isaac doch bemerkenswert.
Einen Hinweis auf Isaacs Lebensumstiande gibt Staehelins Artikel erst zum Abschluss des Abschnittes
tiber das Leben, da Isaac ,,unter Hinterlassung seiner kinderlosen Witwe“* starb. Ob die Kinderlosig-
keit der Erwdhnung wert ist, bleibt einmal dahingestellt. Isaacs Ansehen ist laut Reinhard Strohm im

€291

NewGrove ,second only to that of Josquin“”', wodurch es auf der zweiten Stufe des Siegertreppchens
langsam eng wird. Strohm fiithrt hier auch die ,kosmopolitischen Ziige‘ Isaacs durch die Beschreibung
der Verbreitung der Quellen seiner Stiicke bis in die Jetztzeit weiter. Die gewisse Problematik, welche
durch die Vereinnahmung der Person Isaac in der Zeit des Nationalsozialismus entstanden ist, die
Reinhard Strohm auch anmerkt, ist bis heute zu merken. Dies gilt vielleicht auch fiir eine gewisse
Zuriickhaltung bei personlichen Zuschreibungen, welche man zum Beispiel im Isaac-Artikel in der
1. Auflage der MGG*” findet und die im groflen Maf3e wohl noch aus dem Gedankengut jener Zeit

heraus entstanden sind. Vielleicht ist aber Isaacs grofites ,personliches’ Problem heutzutage, dass er

keinen leidenschaftlichen, wissenschaftlichen Streiter fiir sich gewinnen konnte.

6. 2. Fazit: Und was sagt uns das nun?

Die Lebenswege der betrachteten Komponisten haben sich selbst nach ihrem Tod aus unserer
Sicht immer wieder verdndert und jede Generation von ForscherInnen hat daran geglaubt oder
glaubt heute noch daran, dass sie nun am nachsten an der ,Biographie® des jeweiligen Komponisten
dran wiren. Wie wir gesehen haben sind manche Lebensldufe heute nicht vollstandiger als frither. In
aktuellen Monographien lassen sich aber zumindest Lebensbeschreibungen finden, welche trotz der
vielen Konjunktive die Bezeichnung als Biographie, wie sie am Anfang dieser Arbeit als charakter-
liche und soziokulturelle Beschreibung einer Person und der wechselseitigen Beeinflussung der sie
umgebenden Umwelt und der Person selbst, verdienen.

Im Gegensatz zu der Entwicklung der Monographien zu den betreffenden Komponisten - die
erst nach dem betrachteten Zeitraum entstanden - kann innerhalb von Lexikoneintrdgen durch den
Versuch der relativen Sachlichkeit heute vielleicht noch weniger von Biographie gesprochen werden
als dies frither der Fall war. Damals wurde zumindest versucht, der Person zum Beispiel durch Anek-
doten ndher zu kommen. Mit Sicherheit ist es aber innerhalb der so entstandenen Datensammlungen
auch nicht sinnvoll, mit einem Halbsatz ein bestimmtes Bild aufzuwerfen, das nicht ausreichend
begriindet wird. Im Bereich der Lexikographie ist es wohl am wichtigsten, Uberlegungen zum Rezi-
pientenkreis anzustellen und die Ausfithrung an diesen anzupassen. In wissenschaftlichen Publikati-

onen wie MGG und NewGrove ist die Darstellung von Forschungsgeschichte und die Anfithrung aller

** Staehelin 2003, Sp. 673.
»' Strohm, Reinhard: Art. ,Isaac, Henricus®, in: NewGrove’, Bd. 12, London 2001, S.576-590. Hier: S. 583.
#2 Albrecht, Hans: Art. ,,Isaac, Henricus in: MGG, Bd. 6, Kassel u.a. 1957, Sp. 1417-1434.
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bekannten Daten duflerst wichtig. Eher in allgemeinen Lexika sollte dagegen der Versuch angestellt
werden, ein allgemeiner verstiandliches Bild aufzuzeigen, wobei vielleicht auch auf ein paar Daten
verzichtet wird, welche in diesem Kontext - in erster Linie aufgrund der Kiirze solcher Ausfiih-
rungen - nicht als Wirkungstrager erldutert werden konnen. In Lexika kann auflerdem kaum ein
literarischer Maf3stab an die Beschreibungen angelegt wird, was jedoch im Sinne einer idealtypischen
Biographie gefordert werden miisste. Hier wire die Musikgeschichtsschreibung eher in die Pflicht zu
nehmen, wobei in diesem Bereich eine biographische Beschreibung, welche losgeldst vom geschicht-
lichen Erzéhlstrang angefiihrt wird, auch nicht sinnvoll erscheint. In diesem Rahmen wire es viel-
leicht gewinnbringender, einzelne biographische Informationen unabhangig von einer vollstindigen
Biographie zu prisentieren, wenn denn die Einwirkung des Komponisten auf die Musikgeschichte
von Interesse ist und nicht unbedingt die Wechselwirkung, was aber fiir eine ernsthafte Biographik
von Noten wire. Es ist festzuhalten, dass man sich von dem Zwang des iiberblicksméfligen Lebens-
laufs in Musikgeschichten verabschieden miisste und die Lebensldufe der Lexikographik vorbehalten
bleiben konnten. Eine Biographie wére dann nach der hier vorgestellten Definition also einzig und
allein — wenn tiberhaupt - in selbststdndigen Biographien zu finden.

Die Beschreibungen der biographischen Modelle fiihrte zu der Erkenntnis, dass diese bis heute
wirkmichtig sind und immer wieder heraufbeschworen werden, auch wenn sie dann mit aktuel-
leren Forschungserkenntnissen in Verbindung stehen. Hier wire aber die Tendenz, dass die Modelle
aus Tradition und manchmal nur zum Zwecke der vermeintlichen ,Erh6hung’ der beschriebenen
Person eingesetzt werden, zu hinterfragen und eventuell einzudimmen. Die Entwicklungen des
Diskurses sind so insgesamt in erster Linie inhaltlich in Bezug auf die Veranderung der Quellenlage
und sprachlich in einer modernen Stilistik zu sehen, jedoch in Bezug auf die reinen Modelle relativ
gleichbleibend.

Ob man es nun mochte oder nicht, es wird einem wohl immer das am besten in Erinnerung
bleiben, was sinnvoll verkniipft ist, da das menschliche Gedéchtnis auf diese Weise funktioniert. Um
so mehr Attribute zum Verkniipfen vorliegen, um so ,ndher‘ kommt man dem Menschen oder zumin-
dest kommt es einem so vor, da sie oder er besser im Gedachtnis bleibt. Wahrscheinlich ist daher im
Bereich der dlteren Musikgeschichte das Erzidhlen von Geschichten nicht das Schlechteste, was man
tiir einen Komponisten tun kann. Dies trifft weniger auf den wissenschaftlichen Diskurs zu, doch es
gilt insbesondere fiir die allgemeine Vermittlung von Musikgeschichte. Sind die ,Fakten’ nicht gesi-
chert, dann muss man dies natiirlich klar darstellen, aber dariiber hinaus auch Optionen aufzeigen,
wie aus dem Vorliegenden fiir den Leser ein plausibles Bild entstehen kénnte. Denn das Bild, das man
einzig aus der Aufzahlung der gesicherten Informationen erhalten kann, ist leider meist ein duferst

unvollstindiges Puzzle.
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3. Johann Nikolaus FOrkel (1749—1818)......cccceerrrerreerveeerreeerreeerueeesseeesseeesssessssesessesessssesssesssssessssses 10
4. Raphael Georg Kiesewetter (1773—1850) .......cecerururirirririnririnueisiiisiisesissesisneessssessssessssessssessssesens 17
5. August Wilhelm Ambros (1816-1876) ........ccecveviruirerrereruiirineniniciniiissiessisessssesissessssessssesessssens 19
6. Carl Wilhelm Merseburger (1816—1885) .......ccceceruruirirrrrerrienirreniniesisseisseessssessssessssessesessssesessssens 31
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Korpus - Erlduterung

Die folgende Quellensammlung' stellt keine kritische Ausgabe dar. Es handelt sich lediglich um
eine tiberblicksartige Zusammenstellung der Textpassagen, welche mir nach Durchsicht der Quellen
als relevant fiir die Analyse erschienen. Die Aufbereitung dieser Quellen soll auch dem Leser die
Moglichkeit geben, die Originaltexte in einem etwas weiteren Zusammenhang einsehen zu kénnen.
Auflerdem bietet dieses Textkorpus auch die Moglichkeit diejenigen Stellen nachzuschlagen, welche
im Text nicht direkt zitiert wurden. Es war jedoch nicht bei allen Stellen méglich, den Originaltext in
solch einem Umfang zu iibernehmen, dass der gesamte Kontext des Zitats iiberblickt werden kann.

Die Schreibweise der Quellen wurde moglichst nah iibernommen. Bei Quellen in Fraktur
sind die Hervorhebungen, welche im Original durch die Verwendung einer Antiquaschrift gemacht
wurden, durch einen kursiven Schriftschnitt ersetzt worden. Alle Arten der Anfithrungszeichen
wurden durch in dieser Arbeit generell verwendete Anfithrungszeichen ersetzt: »« > ,,“ Eckige
Klammern, welche fiir Auslassungen bzw. Kommentare innerhalb der Arbeit verwendet werden,
wurden als Teil der Quellen in geschweifte Klammern gedndert: [] > {}. Da ich fiir die Kennzeich-
nung der relevanten Stellen innerhalb der Originaltexte einen fetten Schriftschnitt verwende, werden
etwaige Worter, welche sich in der Originalquelle in fettem Schriftschnitt befinden hier unterstrichen
dargestellt.

Die originalen Seitenzahlen finden sich in spitzen Klammern, wobei innerhalb des FliefStextes
auch Seitenumbriiche durch das Einfiigen der neuen Seitenzahl in spitzen Klammern angegeben
werden. Voneinander getrennte Absitze weisen auf einen nicht zusammenhangenden Text hin, auch
wenn u.U. die Seitenzahlen ansonsten aufeinander folgen. Absitze wurden aber an und fiir sich wie
in der Originalquelle eingefiigt.

Jedem Text des Korpus sind Informationen zum situativen und institutionellen Kontext (Publi-
kationsjahr mit weiteren Informationen zum Entstehungszeitraum, falls bekannt, Publikationsort,
Anstellungsverhéltnissen der Autoren etc.) sowie zum medialen Kontext beigegeben, wobei sich die
Informationen nicht auf das Medium, da dies durch die Auswahl von Musikgeschichten und Musik-
lexika bereits getroffen wurde, sondern auf den Kontext im Medium selbst beziehen.? Um dies im
Rahmen dieser Arbeit bewiltigen zu konnen, wurden in erster Linie das Umfeld in der Publikation,
besonders durch die Zuordnung zu einem Kapitel, aufgenommen und fiir die Informationen zu den

Autoren in erster Linie die betreffenden Artikel in NewGrove und MGG als Quellen herangezogen.

' Eine solche Sammlung an Quellen kénnte man auch als ,, Diskursfragmente® bezeichnen, Jager 2012, S. 96.

> Landwehr 2009, S. 105-110.
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Um den Anhang nicht zu iiberladen, findet sich die verwendete Literatur unter der Sekundarliteratur
dieser Arbeit und ist innerhalb des Korpus nicht extra angefiihrt.

Die Titel sind zunéchst in Musikgeschichten und Lexika aufgeteilt, so wie sie auch im chrono-
logischen Uberblick des Haupttextes behandelt werden. Ein Inhaltsverzeichnis fiir das Korpus findet
sich am Anfang dieser Arbeit (S.4). Innerhalb der beiden Kategorien sind die Quellen nach Autoren
sortiert, wobei bei den Lexika, welche den Herausgeber gewechselt haben die spateren Auflagen auch
unter dem (meist namensgebenden) Autor zu finden sind. Der Titel ist in Génze angegeben, weshalb
innerhalb des Haupttextes der Ubersichtlichkeit halber lediglich mit Kurztitel (Autor und Jahreszahl)
operiert wird. Die Angaben zu Jahr/Umfang sind fiir die Binde einzeln angefiihrt, wobei die Bande
der Musikgeschichten, welche die Renaissance-Komponisten beinhalten, fett hervorgehoben sind.
Wenn nur eine Jahreszahl angegeben ist, handelt es sich um eine einbéndige Publikation. Es wurde
auflerdem versucht herauszufinden, wie viele Auflagen bis wann erschienen sind, was als gewisse
Orientierung dienen soll, wie ,wirkmachtig® oder ,populdr‘ die Publikation wohl gewesen sein mag.
Der Punkt Umfeld/Entstehung soll einen kurzen Uberblick zur Person des Autors, das ,intellektu-
elle* Umfeld der Publikation und soweit bekannt in die Entstehungsgeschichte geben. Unter Kontext
finden sich die Kapitel- und Unterkapiteliiberschriften, in welchen sich die jeweiligen Abschnitte
befinden. Es wurde versucht grundsitzlich die Themen des vorhergehenden als auch des nachfol-
genden Kapitels anzugeben, wobei das relevante erneut fett markiert ist. Sollte es sich um mehrere
zitierte Kapitel/Abschnitte handeln, sind diese fett gedruckt. Durch die angegebenen Seitenzahlen ist
ersichtlich, zu welchem Kapitel das jeweilige Zitat gehort.

Unter dem Punkt ,Quellen’ sollen all jene genannt werden, welche im Text selbst benannt
werden, auch wenn eventuell an anderer Stelle im Buch (Vorwort 0.4.) weitere Quellen angegeben
wurden. Diese werden jedoch ausgeklammert da sie keine direkte Verbindung zu dem jeweiligen
Text zulassen. Dadurch soll aber nicht suggeriert werden, dass der Autor keine anderen Quellen
verwendet haben mag und dies nicht auch an anderer Stelle angegeben sein kénnte. Beim Punkt
Diskursposition soll im Besonderen nochmals auf den geschitzten Einfluss der Publikation und ihren
»Impact-Faktor” hingewiesen werden, aber auch auf die Grundstimmung der Eintrage selbst. Dies
soll in erster Linie der Orientierung dienen, da diese Informationen dariiber hinaus groéfitenteils im

Haupttext verarbeitet wurden.
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Musikgeschichten

1. John Hawkins (1719-1789)

Publikation: A General History of the Science and Practice of Music
1776, 4 Bde.; Neuauflagen: 1853, 1875; Faksimile: 1963
Ort: London

Umfeld/Entstehung: erste vollstindig erschienene Musikgeschichte; eigene Sammlung von
Manuskripten; fast zwanzig Jahre Vorbereitungszeit; Studien im British
Museum 1761-1775; Fertigstellung zwischen 1771-1775; Hawkins eigentlich
,Dilettant’; viel Kritik der ,Burney-Anhinger’, besonders wegen fehlendem
Ordnungssystem

Kontext: alle Eintrdge in Bd.1; keine Kapiteliiberschriften o.i. sondern lediglich
nummerierte Abschnitte.

Quellen: H. Glarean, E. Gaffurius, L. Guicciardini, E Salina, A. Poliziano, G. Zarlino,
J. G. Walther, B. Castiglione

Diskursposition: relativ ,neutrale’ Darstellung - wenige Superlative; Details aus Leben von
Musikern wurden (unter anderem) von den Zeitgenossen kritisiert; Verwen-
dung von sehr vielen Zitaten, vor allem Glarean

Modelle: Wellengleichnis (Isaac), ,Singender Konig* (Josquin), Lehrer/Schiiler (Isaac/
Senfl, Ockeghem/Josquin, Obrecht/Erasmus), ,Leidender Kiinstler* (Josquin),
Prabende I (Josquin), Zuschreibung/Herzogin von Urbino (Josquin), ,Messe
in einer Nacht® (Obrecht)

Isaac
<S.xxxvi> Ludovicus Senfelius, a disciple of Henry Isaac

<§.322> As to the musicians contemporary with Glareanus, and celebrated by him, short
memorials of some of them are dispersed up and down his book; those of whom any interesting
particulars are to be collected from other writers will be spoken of hereafter. But he has noticed two
that fall not under this latter class, namely, Antonius Brumel and Henricus Isaac, as men of singular
eminence: of the latter he thus speaks: “Henricus Isaac, a German, is said to have learnedly composed
innumerable pieces. This author chiefly affected the church style; and in his works may be perceived
a natural force and majesty, in general superior to any thing in the compositions of this our age,
though his style may be said to be somewhat rough. He delighted to dwell on one immovable note,
the rest of the voices running as it were about it, and every where resounding as the wind is used to
play when it puts the waves in motion about a rock® This Isaac was also famous in Italy, for Politian,
a contemporary writer, celebrates him.

Josquin

<S. 315> But although at this time the science was improving very fast in Italy, it seems that
Germany and Switzerland were the forwardest in producing masters of the art of practical composi-
tion: of these some of the most eminent were Iodocus Pratensis, otherwise called Jusquin de Prez,
Jacob Hobrecht, Adamus ab Fulda, Henry Isaac, Sixtus Dietrich Petrus Platensis, Gregory Meyer,
Gerardus a Salice, Adamus Luyr, Joannes Richafort, Thomas Tzamen, Nicholas Craen, Anthony
Brumel.
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<S. 320> [...] in the Dodecachordon, [...] the works of Iodocus Pratensis, Jacobus Hobrecht,
Adamus ab Fulda, Petrus Platensis, Gerardus a Salice, Andreas Sylvanus, Gregorius Meyer, Johannes
Mouton, Adamus Luyr, Antonius Brumel, Johannes Ockenheim, and many others, [...]

<S§. 323> Glareanus concludes this elaborate work with a very curious relation of Lewis XII.
king of France, to this effect. It seems that that monarch had a very weak thin voice, but being very
fond of music, he requested Iodocus Pratensis, the precentor of his choir, to frame a composition, in
which he alone might sing a part. The precentor knowing the king to be absolutely ignorant of music,
was at first astonished at this request, but after a little consideration promised that he would comply
with it. Accordingly he sat himself to study, and the next day, when the king after dinner, according
to his wonted custom, called for some songs, the precentor immediately produced the composition
here subjoined, which being a canon contrived for two boys, might be sung without overpowering
the weak voice of the king. The composer had so ordered it, that the king’s part should be one holding
note, in a pitch proper for a Contratenor, for that was the king’s voice. Nor was he inattentive to other
particulars, for he contrived his own part, which was the Bass, in such a manner, that every other note
he sung was an octave to that of the king, which prevented his majesty from deviating from that single
note which he was to intonate. The king was much pleased with the ingenuity of the contrivance, and
rewarded the composer.

<S. 335> Of some of the masters mentioned by Guicciardini, in the passage above-cited, there
are particulars extant which may be thought worth relating; and first of Jusquin, so often mentioned
by Glareanus and others of his time, by the name of Iodocus Pratensis.

In that short account given of him by Walther, in his Lexicon, it is said that he was born in the
Low Countries, but in what part thereof is not known, though his name Pratensis, bespeaks him a
native of Prato, a town in Tuscany. He was a disciple of Johannes Ockegem, or Okenheim, and for his
excellence in his art was appointed master of the chapel to Lewis XII. king of France. Salinas says he
was universally allowed to be the best musician of his time. Glareanus is lavish in his commendation,
and has given the following account of him: “Iodocus’ Pratensis, or Jusquin de Prez, was the principal
of the musicians of his time, and possessed of a degree of wit and ingenuity scarce ever before heard
of” Some pleasant stories are related of him before he came to be known in the world, amongst many
others the following may deserve a recital. “Lewis XII. king of France had promised him some eccle-
<S. 336> siastical preferment; but the promise was forgot (as too often happens in kings’ courts)
Jusquin being much disturbed in mind, composed a Psalm beginning “Memor esto verbi tui servo
tuo,” but with such elegance and majesty, that when it was carried to the king’s chapel, and there
justly performed, it excited universal admiration. The king, who heard it, blushed for shame; and
as it were did not dare to defer the performance of his promise, but gave him the benefice. He then
having experienced the liberality of this prince, composed another psalm by way of thanksgiving,
beginning “Bonitatem fecisti cum servo tuo Domine.” As to those two pieces of harmony, it may be
observed how much more the hopes of reward incited his genius in the former, than the attainment
of it did in the other” [...]

Notwithstanding the favour in which he stood with Lewis XII. it seems that Jusquin in his
latter days experienced a sorrowful reverse of fortune. In the Sopplementi Musicali of Zarlino, pag.
314, is the following sonnet of Serasino Acquilano to that purpose: [...]

Walther, from the Athenae Belgicae of Swertius, cites the following epitaph on him: [...]

Castiglione relates a story which bespeaks the high opinion entertained by the world of
Jusquin’s character as a musician. He says that at a certain time some verses were produced to the
duchess of Urbino as of the composition of Sannazaro, which were applauded as excellent; but that
as soon as it was discovered that they were not really his, they were condemned as worse than indif-
ferent; so likewise says he a motet sung before the same duchess met with little approbation till it
was known to be of the composition of Josquin de Prez.

La Rue
<S. 315, s. Josquin>; <S. 320, s. Josquin>
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Obrecht

<S. 338> JACOBUS HOBRECHT, a Fleming, is celebrated for his great skill and judgment, and
is said by Glareanus to have been possessed of such a degree of strength and celerity of invention,
as that he composed a whole mass, and a very excellent one, in a night’s time, to the admiration of
the learned. The same author asserts that all the monuments that are left of his composition have in
them a wonderful majesty; and that he did not, like Josquin, affect unusual passages, but gave his
compositions to the public without disguise, trusting for the applause of his auditors to their own
intrinsic merit. He was preceptor in music to Erasmus.

2. Charles Burney (1726-1814)

Publikation:

Erscheinungsort:
Umfeld/Entstehung:

Kontext:

Quellen:
Diskursposition:

Modelle:
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A General History of Music from the Earliest Ages to the Present Period

Bd.1: 1776 (524 Seiten), Bd.2: 1782 (597 Seiten), Bd.3: 1789 (622 Seiten),
Bd.4: 1789 (688 Seiten); 2. Auflage des ersten Bandes erschien zusammen mit
den letzten beiden Banden. Weitere Auflage 1935 mit kritischen und histo-
rischen Anmerkungen von Frank Mercer. Faksimile-Ausgabe aller Bande im
Jahr 1958.

London

Burney begann mit der Planung der Musikgeschichte Ende der sechziger
Jahre; reiste besonders fiir Quellenstudien 1770 nach Frankreich und Italien,
zwei Jahre spiter nach Deutschland, Osterreich und in die Niederlande. (The
Present State of Music in France and Italy, or the Journal of a Tour through
those Countries, undertaken to collect Materials for a General History of Music,
London 1771.; The Present State of Music in Germany, the Netherlands, and
the United Provinces, or the Journal of a Tour through these Countries, under-
taken to collect Materials for a General History of Music, 2 Bde., London 1773);
seine MG sollte vor der Hawkins erscheinen. Burney schrieb drei Jahre am
ersten Band, welcher eigentlich zwei Jahre frither erscheinen sollte. Der zweite
Band erschien angeblich spédter, da Burney die Musik der zu behandelnden
Zeit nicht mochte; besondere Spezialisierung und bis heute besonders wichtig
wegen der Beschreibungen von Burneys Zeitgenossen und spiteren Kiinstlern
wie Handel.

Chapter IV. Of the Origin of Modern Languages, to which written Melody and
Harmony were first applied; and general state of Music till the Invention of Prin-
ting, about the year 1450 (ab S. 218), Chapter V. Of the State of Music, from
the Invention of Printing till the Middle of the XVIth Century: including
its Cultivation in the Masses, Motets and Secular Songs of that Period (ab
S. 437) [Ende Bd. 1]

H. Glarean, A. Poliziano, L. Guicciardini, F. Gaffurius, B. Castiglione, G.
Zarlino, A. de Bolsena, M. Mersenne

grofle Narrativitit; Verwendung von ,Genius; leserfreundlich; Mischung
zwischen wortlich zitierten Anekdoten und Nacherzéhlungen

Wellengleichnis® (Isaac), Prabende I &II (Josquin), ,Singender Konig' (Josquin),
Genie (Isaac, Josquin), Lehrer/Schiiler (Ockeghem/Josquin, Obrecht/Erasmus
mit Vergleich Damon/Sokrates), Zuschreibung/Willaert (Josquin), Zuschrei-
bung/Herzogin von Urbino (Josquin), ,Leidender Kiinstler’ (Josquin),
Vergleich (Josquin mit Michelangelo und Euklid), Verbindungen (Josquin/
Ludwig XII., La Rue/Albert/Isabella), Messe in einer Nacht (Obrecht)



Isaac

<S. 519> Tinctor was at the head of the Neapolitan school, and Josquin of the Roman, about
the same time as we meet with the name of Arrigo Tedesco, in the writings of Politian, and other
Florentine authors of the fifteenth century. I always imagined, that this last must have been a German
Composer, but was unable to meet with any specimens of his works, till I discovered from a passage
in Glareanus, p. 348, that ARRIGO TEDESCO, and HENRY ISAAC, [c. 1450-1517] were the same
person. “Politian,” says this author, “celebrates Henry Isaac; but by a corrupt name, and foolishly calls
him Arrigo” But it is common with the Italians, in speaking of foreigners, to use only their Christian
names; or, if any cognomen be added, it is that of their country. Glareanus has preserved several of
Henry Isaac’s compositions, “in which,” he says, “great genius and erudition are discoverable. Henry
Isaac,” continues he, “embellished the Ecclesiastical Chants, in which he found any majesty or force,
with such Harmony, as made them superior to any new subjects of modern times. He was particu-
larly fond of making one part sustain a note, while the rest were moving about, like the waves of the
sea, against a rock, during a storm.” However, we are enabled to judge by a score of the <S. 520>
Compositions of this author, upon whom Glareanus bestows such warm praises, how remote the Art
of Music was from perfection, when his Dodecachordon was written.

Josquin
<S. 471> The learned Josquin went thither [Italy] as a singer [...]

<S. 485> The next great Contrapuntist, of the Flemish School, to Okenheim, was his Scholar,
Josquin Des Prez [c. 1445-1521], Del Prato, or, as he was styled in Latin, Iodocus Pratensis, the
author of the preceding Dirge, whose compositions for the church, though longlaid aside, and become
obsolete by the gradual changes in Notation, continue still to merit the attention of the curious.
Indeed the laws and difficulties of Canon, Fugue, Augmentation, Diminution, Reversion, and almost
every other species of learned contrivance allowable in ecclesiastical compositions for voices, were
never so well observed, or happily vanquished, as by Josquin; who may justly be called the father of
modern harmony, and the inventor of almost every ingenuous contexture of constituent parts, near
a hundred years before the time of Palestrino, Orlando di Lasso, Tallis, or Bird, the great musical
luminaries of the 16" century, whose names and works are still held in the highest reverence, by all
true judges and lovers of what appears to me the true and genuine style of choral compositions.

This ingenious, learned, and voluminous composer is enumerated by Lewis Guicciardini,
among Flemish musicians. However, the constant addition of Pratensis, or Del Prato, to his name,
seems rather to make him a native of Prato in Tuscany; and the frequent mention that is made of
him by Italian writers, implies at least, if he was not a native of Italy, that he had lived there, and that
his works were very familiar to them; for not only by the name of Josquino, Jodoco del Prato, is he
often mentioned by Franchinus, and all the musical writers of Italy in the next age, as a most excellent
composer, but by miscellaneous writers, who only speak of music incidentally. As a proof of this, I
need give no better authority than the following passage in Castiglione’s admirable Cortegiano.

<S. 486> This author, speaking of the operations of prejudice in favour of great names, tells
us of the eagerness and delight with which a polite company of his acquaintance had read a copy of
verses, supposing them to have been written by Sannazaro, who afterwards, when it was certain that
they were not of his composition, thought them execrable. “So likewise” says one of the interlocutors,
“a Motet sung before the Duchess of Urbino, was unnoticed, till it was known to be the production
of Josquin”

Franchinus, enumerating the great musicians of his time, specifies Tinctor, Gulielmus, Guar-
nerius, Jusquin de Pret, Gaspar, Agricola, Loyset, Obrecht, Brumel, Isaac, and calls them most
delightful composers.

The same author, in another work, lets us know that he had been personally acquainted with
Josquin: for, speaking of some inaccuracies in the Sesquialterate proportion, he says: Di questi incon-
venienti ne advertite gia molti anni passati Jusquin Despriet et Gaspar dignissimi compositori. This
was printed in 1508, so that “many years ago,” must throw these composers far back into the 15th
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century; and, he adds, “though they acquiesced in my opinions, yet, having been corrupted by long
habit, they were unable to adopt them?”

Zarlino, who likewise speaks of him among the practici periti, gives another instance of predi-
lection in favour of Jusquin at Rome, “which,” says he, “was at the expence of my friend, the admirable
Adrian Willaert, who has often himself confirmed the fact” The Motet verbum bonum et Suave, for
six voices, having been long performed in the Pontifical Chapel at Rome, on the festival of our Lady,
as the production of Josquin, was thought to be one of the finest compo- <S. 487> sitions of the time?
but Willaert, having quitted Flanders, in order to visit Rome, in the time of Leo X. and finding that
this Motet was sung as the composition of Josquin, whose name was affixed to it in the chapel books,
ventured to declare it to be his own work, and not that of the famous Josquin: but so great was the
ignorance, envy, and prejudice of the singers, that, after this declaration, the Motet was never again
performed in the Pontifical Chapel.

Adami, in his historical list of the singers in the Pope’s Chapel, mentions Josquin next to
Guido, as one of the great cultivators and supporters of Church Music; he calls him “Uomo insigne
per l'inventione,” and says that he was a singer in the Pontifical Chapel during the time of Sixtus the
Fourth.

After quitting Italy he was appointed Maestro di Capella to Lewis the Twelfth of France, who
reigned from 1498 to 1515, and it is hardly probable that such an honour should have been conferred
upon him till he had arrived at great eminence in his profession; he must either have acquired the
public favour by his works or performance, before he could be noticed by a sovereign; indeed the
impediments to their approximation must have been reciprocal, and it has been well observed, that
it is as difficult for a prince to get at a man of merit, as it is for a man of merit to approach a prince.

It is related, that when Josquin was first admitted into the service of Lewis, he had been
promised a benefice by his majesty; but his prince, contrary to his usual custom, for he was genral
both just and liberal, forgot the promise he had made to his Maestro di Capella; when Josquin, after
suffering great inconvenience from the shortness of his Majesty’s memory, ventures by a single expe-
dient to remind him public- <S. 488> ly of his promise, without giving offence; for being commanded
to compose a Motet for the Chapel Royal, he chose part of the 119" Psalm: Memor esto verbi tui servo
tuo; “Oh think of thy servant, as concerning thy word;” which he set in so supplicating and exquisite a
manner, that it was universally admired, particularly by the king, who was not only charmed with the
music, but felt the force of the words so effectually, that soon after granted his petition, by conferring
on him the promised preferment. For which act if justice and munificence, Josquin, with equal feli-
city, composed, as a hymn of gratitude, another part of the same psalm: Bonitatem fecisti cum servo
tuo Domine, “Oh Lord, thou hast dealt graciously with thy servant”

Josquin seems to have been possessed of a certain vein of wit and humour, as well as musical
genius; of which Glareanus has given his readers several instances, besides those just related. Inconse-
quence of the long procrastination of the performance of Lewis XII's promise relative to the benefice,
Josquin applied to a nobleman, in high favour at court, to use his interest with this prince on his
behalf, who, encouraging his hopes with protestations of zeal for his service, constantly ended with
saying, “I shall take care of this business, let me alone - Laisse faire moi, (Laiser moi faire) when, at
length, Josquin tired of this vain and fruitless assurance, turned it into Solmisation, and composed an
entire Mass in these syllables of the Hexachords: La sol fa re mi; which Mass is among the productions
of our author in the Brit. Mus. And is an admirable composition.

The following circumstance, which likewise happened during Josquin’s residence at the court
of France, has been recorded both by Glareanus and Mersennus. These writers inform us, that Lewis,
though Music afforded him great pleasure, had so weak and inflexible a voice, that he never was
<S. 489> able to sing a tune, and that he defied his Maestro di Capella to compose a piece of Music
in which it was possible for him to bear a part. However the musician accepted the challenge, and
composed a canon for two voices, to which he added two parts, one of which had nothing more to
do than to sustain a single sound, and the other only the key note, and its fifth, to be sung alternately.
Josquin gave his Majesty the choice of these two parts, and beginning with the long note, after some
time, his royal scholar was enabled to continue it, as a drone to the canon in despite of nature, which
had never intended him for a singer.
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Rabelais, in his prologue to the third book of Pantagruel, places Josquin des Prez at the head
of all the fifty-nine Joyeulx Musiciens whom he had formerly heard. Josquin, among Musicians, was
the Giant of his time, and seems to have arrived at that universal monarchy and dominion over the
affections and passions of the musical part of mankind, that has been mentioned above. Indeed his
compositions seem to have been as well known, and as much practised throughout Europe, at the
beginning of the 16" century, as Handel’s were in England, about forty years ago.

<S. 490> My first intention was only to transcribe from this collection two or three movements
of Josquin’s celebrated Mass upon the old tune, called "Homme Armé, as specimens of his style; but I
was so drawn on and amused by the author’s ingenious and curious contrivances, that I scored the
whole mass and several others, and regard them as the most subtle and elaborate productions that I
have ever seen in this kind of writing.

<S§. 508> With respect to some of Josquin’s contrivances, such as Augmentations, Diminutions,
and Inversions of the Melody, expressed by the barbarous Latin verb Cancrizare, from the retrograde
motion of the crab, they were certainly pursued to an excess; but to subdue difficulties, has ever been
esteemed a merit of a certain kind, in all the arts, and treated with respect by artists. Michael Angelo,
in delineating the difficult attitudes into which he chose to throw many figures in his works, and
which other artists had not courage, or, perhaps, abilities to attempt, procured himself a great name
among the judges of correct drawing, and bold design; though a great part of the spectator’s pleasure
in viewing them, must arise from reflecting on the difficulty of the undertaking. There are different
roads to the temple of Fame in every art; and that which was followed by Josquin and his emulators,
was too full of thorns, brambles, and impediments, to be pursued by men of common diligence and
abilities. Painting and sculpture, which are to delight and deceive the eye, do not, any more than
music, confine their powers to the mere endeavour at pleasing the sense, of which they are the object;
and there are pictures, statues, and musical compositions, which afford very little pleasure to the
eye or ear, but what is intellectual, and arises from reflecting on the learning, correctness, and great
labour which the artist must have on them.

<§. 509> As Euclid ranks first among ancient geometricians, so Josquin, for the number, diffi-
culty, and excellence of his Musical Canons, seems entitled to the first place among the old Compo-
sers, who have been most assiduous and successful in the cultivation of this difficult species of Musical
calculation.

But though the style of Josquin, even in his secular Compositions, is grave, and chiefly in
Fugue, Imitation, and other contrivances, with little Air or Melody; yet this defect is amply supplied to
Contrapuntists, and lovers of Choral Music, by purity of harmony, and ingenuity of design. Indeed,
I have never seen, among all his productions that I have scored, a single movement which is not
stamped with some mark of the great master. And though Fugue and Canon were so universally
cultivated in his time, when there were many men of abilities in this elaborate and complicated kind
of writing; there is such a manifest superiority in his powers, such a simple majesty in his ideas, and
such dignity of design, as wholly justify the homage he received.

<S. 510> Yet, notwithstanding the eminence to which our great Contrapuntist arrived,
neither his fame nor his fortune, his protectors, nor friends, seem to have exempted him from
mortifications, during the time he was in Italy; when he seems to have complained to his friend
Serafino Acquillano, the poet, of the splendor in which some fashionable buffoons lived, while he was
in want and obscurity. A sonnet, which was produced on the occasion, is preserved by Zarlino, which
we shall present to our readers, though it will perhaps be said to border a little in that clinquant and
concetto, of which Boileau unjustly accuses Tasso. [Sonnet on Josquin des Prez]

<S. 511> It will perhaps be thought, that too much notice has been taken of this old Composer,
Josquin, and his works; but, as he is the type of all Musical excellence at the time in which he lived,
the less need be said of his cotemporaries, who, in general, appear to have been but his imitators.
And, indeed, it seems as if only one original genius of the same kind, could ever burst out at a time
in any art or nation. Perhaps, two causes may be assigned for the servility and contraction of the rest:
the prejudice of the public, and timidity of individuals. First impressions are difficult to efface, and
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candidates for favour or applause, eagerly pursue the road to it, which has already been traced by a
successful traveller.

Josquin, according to Walther, was buried in the church of St. Gudule, at Brussels, where his
figure and epitaph are still to be seen. His death must have happened early in the sixteenth Century,
but the exact time I have not been able to discover, though I have found, not only several Latin poems
that were written on the occasion, |...]

<S. 512> After performing the tedious task of scoring the Music of the Naenia on Josquin,
as set by Gombert, I found its chief merit to consist in Imitations of his master. The composition of
Benedict has, however, considerable merit; and though I can hardly allow room to a movement of
such length, I shall insert it here, in honour of the admirable Josquin, and likewise as an example of
the method of writing in this equivocal Key, and the dexterity with which all Semitones are avoided,
except those of the Diatonic Scale, and Hexachords.

La Rue

<S. 526> One of the most voluminous Composers of the period under consideration, was
PIERRE DE LA RUE or, as he is called by writers in Latin, PETRUS PLATENSIS. What country gave
him birth, is now difficult to ascertain; Walther calls him a Netherlander; Glareanus, a Frenchman:
others suppose him to have been a Spaniard. It is, however, certain, that he was in high favour with
Prince Albert, and Princess Isabella, of the Low Countries; that a work under his name was published
at Antwerp, with this title: El Parnasso Espanol de Madrigales y Villancicos & quatro, cinco y seis voces;
besides Masses and Motets to Latin words; and that he was a very learned Contrapuntist.

Obrecht

<S. 525> The next eminent contrapuntist, in point of time, to Okenheim, Josquin, and Henry
Isaac, is JACOB HOBRECHT [c. 1430-1505] or OBRETH, a Netherlander, who initiated Erasmus,
when a youth, in the secrets of his art, as Damon was formerly the Music-master of Socrates. Glare-
anus, the disciple of Erasmus, says, that he had frequently heard his Preceptor speak of Hobrecht as
a Musician who had no superior, and say, that he had such a rapid and wonderful facility in writing,
that he composed an excellent Mass in one night, which was very much admired by the learned.
Indeed, in scoring his Mass Si Dedero, which was printed at Venice in 1508, it appears, though the
movements are somewhat too similar in subject, that the Counterpoint is clean, clear and masterly.

[...]

3. Johann Nikolaus Forkel (1749-1818)

Publikation: Allgemeine Geschichte der Musik
Bd. 1: 1789 (504 Seiten), Bd.2: 1801 (776 Seiten)
Ort: Leipzig

Umfeld/Entstehung: erste deutschsprachige Musikgeschichte’; Forkel hatte verschiedene Posi-
tionen an der Universitit bis zur Professur inne; eigene Recherchen erst fiir
den zweiten Band; ,,Keimzelle der musikwissenschaftlichen Universitatslehre®
(MGG?)

Als erste deutschsprachige Musikgeschichte gilt an anderer Stelle auch Printz, Wolfgang Caspar: Historische Beschreibung
der edelen Sing- und Kling-Kunst, Dresden 1690. Bei der Frage, ob es nun Forkel oder Printz war, der die erste
Musikgeschichte geschrieben hat, kommt es stark auf die Definition an. Aufgrund der vollkommen anderen Tradition
in welcher Printz geschrieben hat (und da es keine wirkliche Vergleichsliteratur gibt), schliefle ich mich hier der
Argumentation ,fiir Forkel® an, vgl. Wiener 2009. Besonders im Zusammenhang mit dem Lexikon von Johann Gottfried
Walther und auch weiteren Autoren ist Printz als Quelle ohne Frage mit zu beachten.
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Kontext: Zweytes Kapitel. Vom Tode Gregor des Groffen bis auf Guido von Arezzo.
Drittes Kapitel. Von Guido bis auf den Franchinus Gafor. (ab S.382) Erster
Abschnitt. Von den Fortschritten in der theoretischen und praktischen
Musik iiberhaupt. §. 38. Von Jakob Obrecht. (ab S.520), §. 40. Von Josquin.
(ab S.550), §. 42. Von Pierre de la Rue. (ab S.615), §. 47. Von Heinrich Isaac.
(ab S.670); Zweyter Abschnitt. Vom geistlichen und weltlichen Gebrauch der
neuern Musikart iiberhaupt.

Quellen: H. Glarean, A. Adami, J. Manlius, F. Gaffurius, G. Spataro, S. Heyden, V. Ortel,
W. C. Printz
Diskursposition: erzahlerischer Stil dhnlich Burneys - grofleres Narrativ; Josquins Position

hervorgehoben; Auseinandersetzung mit bisherigen Forschungen; Géttinger
Schule der Ideengeschichte

Modelle: Wellengleichnis® (Isaac), Lehrer/Schiiler (Isaac/Senfl, Josquin/Coclico,
Ockeghem/Josquin), Zuschreibung/Willaert (Josquin), Probe (Josquin),
Priabende I & II (Josquin), ,Singender Konig* (Josquin), Vergleich (Josquin/
Virgil & Horaz)

Isaac

<S. 670> §. 47. Ein eben so alter, aber ungleich berithmter Deutscher Contrapunktist war
Heinrich Isaac. Dafi er ein Deutscher war, beweist nicht nur sein Namen, sondern es bezeugt es auch
Glarean, von welchem er (...) Henricus Isaac Germanicus genannt und seiner besondern Kunst und
Geschicklichkeit wegen sehr gerithmt wird, und endlich wird er am meisten dadurch bezeugt, dafd er
einen Menge weltliches Deutscher Lieder componirt hat, deren noch viele vorhanden sind.

Wo er aber eigentlich gelebt habe, ist nicht bekannt. Er muf3 sich aber viel und lange in Italien
aufgehalten haben, weil Angelus Politianus seiner in seinen Schriften Erwdhnung thut, ihn aber
Arrighum nennt, welches Glarean fiir eine Verstiimmelung hélt. Bey andern Italidnischen Schrift-
stellern <S. 671> wird er Giberhaupt Arrigo Tedesco genannt. Aus Erwdhnung des Polition, welcher
zwischen 1454 und 1494 lebte, 1af3t sich schlieflen, dafd Heinrich Isaac vollkommen ins fiinfzehnte
Jahrhundert gerechnet werden konne, und daf3 er mit Josquin, Tinctor etc. zu gleicher Zeit gelebt
haben miisse.

Von seinen Compositionen hat uns Glarean in seinem Dodecachord vier Stiicke aufbehalten,
nach dessen Urtheil viel Genie und Kunst daran zu erkennen seyn soll. Insbesondere rithmt er von
ihm, daf$ er die Kirchengesidnge von Kraft und Ausdruck durch seine Harmonien so verschénert
habe, dafd sie allen Compositionen von anderer Art vorgezogen zu werden verdienten. Er soll sehr
gern iiber eine anhaltende lange Note die iibrigen Stimmen in Bewegung gesetzt haben, so daf} es
gewesen sey, als wenn die Wellen um einen Felsen spielen. Von dieser Art scheint aber nicht mehr
von Isaacs Compositionen vorhanden zu seyn, und was von Glarean aufbehalten ist, kann zwar
gleichzeitigen Werken nicht nachgesetzt, aber auch nicht besonders vorgezogen werden.

<S. 676> In der weltlichen Composition hingegen schein Isaac andern gleichzeitigen Compo-
nisten nicht blof8 gleichgeschitzt, sondern weit vorgezogen werden zu miissen. Hierin hat er eine
Klarheit des Gesangs, einen so schon und richtig markirten Rhythmus, und eine so vollkommen
reine und zwanglose Harmonie, dafy man glaubt, Werke im gebildetern Styl des achtzehnten Jahr-
hundert zu horen. In dieser Riicksicht hat Isaac einen Riesensprung iiber den Geist seines Zeitalters
hinaus gemacht. Zum Beleg dieser Behauptung [...] Ludwig Senfel, einem Schiiler Isaacs [...]

Josquin
<S. 527> Coclicus, ein Schiiler des Josquinus

<S. 541> Da Josquinus ein Schiiler Ockenheims war

<S. 550> §. 40. Der dritte und merkwiirdigste Contrapunktist des fiinfzehnten Jahrhundert aus
der Niederldndischen Schule ist Josquinus, oder wie er auch sonst genannt wurde, Iodocus Pratensis,
Giosquino del Prato, Iosquin oder Iossien des Pres, der Verfasser des vorhergehenden Trauergesangs
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auf seinen Lehrer Ockenheim. Ein Geburtsort ist nicht genau bekannt; er wird aber allgemein fir
einen Niederldnder gehalten, und sein Name Iosquin oder Iossien, unter welchem er am haufigsten
vorkommt, scheint ihn auch wirklich zu einem Eingeborenen der Franzdsischen Niederlande zu
machen. Er ist aber auch fiir einen Deutschen gehalten worden. Vitus Ortel aus Windsheim, ein
Mann der dem Zeitalter desselben sehr nahe lebte, und sich in einer seiner Orationen beklagte, daf3
die Deutschen anfingen, den musikalischen Geschmack der Italidner und Franzosen anzunehmen,
rechnete ihn offenbar unter die Deutschen Componisten. ,,Die Musik der Deutschen (sagt er,) z.B.
des Josquin, Senfel, Isaac und anderer, tibertriftt die Musik der tibrigen Nationen an Kunst, Annehm-
lichkeit und Ernsthaftigkeit. Aber nunmehr werden zugleich mit der Tonkunst und der Kleidung
die menschlichen Gemiither verandert. Die leichtsinnige Musik der Franzosen und Italidner zeugt
von einem sehr leichtsinnigen Gemiithe.“ Dief§ kommt jedoch wahrscheinlich blof3 daher, daf} die
Niederlande in jenen Zeiten mit zu Deutschland gerechnet wurden. Nach Glareans Zeugnif3, welcher
mit den Com- <S. 551> ponisten des fiinfzehnten Jahrhunderts recht gut bekannt war; wohl wissen
konnte, wohin sie gehorten, ist er ein Niederldnder. ,,...“ (Dodecach. Pag. 362) Nicht minder ist er
von Sweertius (...) unter die Niederlander aufgenommen worden, obgleich aus seinem Beynamen
del Prato zu erhalten scheint, daf} er aus Prato, einer Stadt im Toscanischen, gebiirtig, folglich ein
Italidner gewesen sey. Woher er diesen letzten Namen bekommen haben mag, laf3t sich bey so wider-
sprechenden Nachrichten nicht entscheiden. Adami da Bolsena (...) nennt ihn Iacopo Pratentense,
detto Tusquin del Prato, und sagt, dafl er unter Sixtus IV. Sdnger in der papstlichen Kapelle gewesen
sey, auch daf$ man seinen Namen im Chore des Vaticanischen Palastes eingeschnitten finde. Von
Vaterlande desselben sagt er aber nichts.

Nie hat sich wohl ein Komponist einen allgemeinern Ruhm erworben, als dieser Josquinus.
Alle alten Musiklehrer reden von seiner Kunst und Geschicklichkeit mit einer Art von Bewunde-
rung. Franchinus Gafor, als einer der altesten, deren Werke auf unsere Zeiten gekommen sind, zahlt
ihn schon den angenehmsten Komponisten bey.[ ...] Spataro (...) nennt ihn optimo de il composi-
tori del tempo nostro. Wenn dieses Werk in dem Jahre 1531 zum ersten Mal gedruckt worden ist, so
mufl Josquinus folglich um diese Zeit noch gelebt haben. Glarean zieht ihn allen Componisten vor,
und sagt, daf3, wenn er die zwo6lf Tonarten und die wahren musikalischen Grundsitze recht gekannt
hitte, die Natur nie einen grofieren Mann in der Musik hervorgebracht haben wiirde, als, ihn. Sein
Genie war so geschmeidig und so kraftvoll, dafl er alles vermochte was er wollte. Niemand konnte
die Gemiithsbewegungen kriftiger ausdriicken, niemand griff sein Werk gliicklicher an, niemand
konnte ihm an Annehmlichkeit und Leichtigkeit verglichen werden, so wie unter den epischen
Dichtern keiner mit dem Virgil verglichen werden konnte.

Daf ihn Adrian Petit Coclicus unter die Principes Musicorum, quos mundus suspicit et
admiratur, und zwar an die erste Stelle setzt, ist gar nicht zu verwundern, da er ein Schiiler desselben
war, und tberall in seinem Compendio Musicae practicae von dessen Lob iiberfliefdt. Sebald Heyden
sagt zwar nicht viel von ihm, fiithrt aber dagegen so viele Beyspiele aus seinen Compositionen als
Muster an, dafy man wohl sieht, welch eine grofle Meinung auch er von ihm hatte. Zarlino erwahnt
seiner in seinen vielen und weitlaufigen Schriften sehr hdufig, nennt ihn in seinen Suplementen (...)
einen Mann, welcher zu seiner Zeit unter den Musikern den ersten Platz behauptete (...) und erzahlt
eine Begebenheit, woraus man sehen kann, dafl die musikalische Welt beynahe keine andere
Compositionen horen wollte, als die seinigen. Eine Motette von Adrian Willaert: Verbum bonum e
suave, fiir sechs Stimmen, wurde nehmlich lange Zeit in der péapstlichen Kapelle zu Rom als Josquinus
Arbeit gesungen, und fiir eine der besten Compositionen jener Zeit gehalten. Willaert, welcher von
Flandern nach Rom kam, und diese Motette daselbst unter dem Namen eines andern horte, konnte
nicht umhin, sie <S. 552> als seine Arbeit in Anspruch zu nehmen. Das Vorurtheil der Singer war
aber so grof, dafd sie dieselbe nach dieser Erklarung in der papstlichen Kapelle nicht wieder sangen.

Andrea Adami nennt ihn am schon angezeigten Orte das grofte Licht der Musik, von welchem
alle Contrapunktisten, die nach ihm gekommen sind, lernen mufiten. [...] Printz nennt ihn in seiner
historischen Beschreibung der Sing- und Kling-Kunst den Erz-Componisten, und Sweertius sagt, er
sey bey Geistlichen und Weltlichen angenehm gewesen. [...] Unserm Luther gefielen seine Compo-
sitionen so wohl, daf3 er einst, als er eine Motette von ihm gehort hatte, ausrief: Josquinus ist ein
Meister der Noten. Diese haben thun miissen, wie er gewollt; andere Componisten miissen thun,
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wie die Noten wollen. Noch manche Zeugnisse von der hohen Achtung, in welcher Josquinus seiner
vorziiglichen Kunst wegen bey allen seinen Zeitverwandten stand, konnten aus den besten musika-
lischen und andern Schriftstellern angefiithrt werden; allein die bisher beygebrachten werden schon
hinreichen, um zu zeigen, dafl er ein Mann von wahren musikalischen Verdiensten gewesen seyn
miisse.

Nach einer schon angefiihrten Stelle aus dem Adami da Bolsena ist Josquinus unter Sixtus I'V.
das heif3t zwischen den Jahren 1471 und 1484 papstlicher Sénger gewesen. [...] Aus dieser Kapelle
muf er nach Cambray in Flandern gekommen, und daselbst Musikdirektor geworden seyn. Daf3 er
in Cambray einige Zeit gelebt hat, ist gar nicht zu bezweifeln, da Joh. Manlius im dritten Bande seiner
Collectaneen eine Anekdote von ihm erzéhlt, die auf seinen Aufenthalt in dieser Stadt Bezug hat. Als
Josquin noch zu Cambray lebte, sagt Manlius, und ein Sanger in einem seiner Stiicke eine schlechte
Coloratur machte, verdrof3 es ihn so sehr, dafl er denselben ausschalt und sagte: Warum thust du
eine Coloratur hinzu? Wenn sie mir gefallen hdtte, wiirde ich sie wohl selbst hineingesetzt haben.

Endlich nimmt man allgemein an, Josquinus sey zuletzt Kapellmeister bey Ludwig XII. in
Frankreich gewesen. Glarean nennt ihn Cantorum regis primarium, und erzahlt einige Anekdoten,
die seine Angabe sehr wahrscheinlich machen. Der Konig versprach nehmlich dem Josquin bey einer
gewissen Gelegenheit eine Pribende, vergafl aber sein Versprechen zu erfiillen. Um ihn daran zu
erinnern, komponierte Josquin eine Motette iiber die Worte: Memor esto verbi tui. Der Konig merkte
aber die Absicht seines Kapellmeisters nicht, und veranlafite ihn dadurch, ein zweytes Stiick tiber die
Worte: Portio mea non est in terra viventium etc. zu componiren und am Hofe aufzufithren. Endlich
wurde der Konig aufmerksam, errieht die Absicht Josquins und beschenkte ihn mit der verspro-
chenen Pribende. Hierauf verfertigte Josquin eine dritte Motette tiber die Worte: Bonitatem fecisti
cum servo tuo. Glarean bemerkte aber, daf} die Dankbarkeit das Genie des Josquins nicht so sehr in
Feuer gesetzt habe, als vorher die Begierde nach der Prabende gethan hatte. [...]

Eine zweyte hierher gehorige Anekdote ist folgende: Ludwig XII. fand viel Vergniigen an
einem gewissen gemeinen Liedchen, und fragte den Josquin, warum er nicht einige Stimmen dazu
componirte, und so einrichtete, daf3 er (der Konig) ebenfalls eine Partie mitsingen konne. Josquin
verwunderte sich zwar iiber den Antrag des Konigs, der nicht nur eine solche schwache Stimme
hatte, sondern auch der Musik vollig unkundig war, versprach aber, dafi er das Lied nach des Konigs
Verlangen einrichten wolle. Bey ndherer Betrachtung des Liedchens fand er, dafi sich ein zweystim-
miger Canon im Einklange daraus machen lasse, und dafl die ganze Harmonie in einer bestidndigen
Abwechslung des Hauptaccords mit dem Dominanten-Accord bestehe. Er machte daher fiir zwey
Singknaben einen Canon im Einklange, nahm sich selbst den Bafl G, D, G, D etc. und gab dem Konig
als Mittelstimme den einzigen Ton d, d, d etc. zu singen. Als am folgenden Tag widerum Musik
bey Hofe war, legte Josquin dem Konig die Stimme vor, liefl den Canon von zwey Singknaben sehr
gemafligt singen, damit sie die Stimme nicht iiberschrieen, und nahm selbst den Baf3, um dem Konig
durch das abwechselnd darin liegende d noch zu Hiilfe zu kommen. Der Konig mufite bey dieser
Einrichtung seine Stimme nothwendig treffen, freute sich nach geendigtem Stiicke herzlich tiber den
Einfall seines Kapellmeister, und entlief§ ihn nicht unbeschenkt.

<S. 553> Sollte man nun nicht hieraus schlief3en, daf} Josquinus wirklich Kapellmeister bey
Ludwig XII. gewesen sey? Und dennoch versichert Guilloume du Peyrat in seinen Untersuchungen
tiber die Kapelle der Konige von Frankreich (...), dafl die Kapellmeisterstelle erst von Franz I. errichtet
worden sey, und gedenkt, ob er gleich von Ludwig XII. und seinen Einrichtungen oft redet, des
Josquinus mit keinem Worte. Da Borde (...) sagt eben so wenig davon, vielmehr bemerkt er, dafy man
kaum wisse, ob vor der Regierung Franz I. in Frankreich etwas von Musik existirt habe. (...) Dieser
Konig aber, welcher alle Kiinste liebte, errichtete aufler seiner Kapellmusik noch eine besondere
Kammermusik, die ihm 1515, als er nach Italien ging, und die Schlacht bey Marignon gewann, folgte,
und sich in Bologne mit der Kapelle des Papst Leo X. vereinigte. Wenn man nun noch annimmt,
daf Josquinus in der St. Guduly Kirche zu Briissel begraben liege weil nach Sweertii Nachricht sein
Bilnis nebst einer Grabschrift vor dem Chore dieser Kirche steht, oder gestanden hat, so weify man
in der That nicht, wie sich so widersprechende Nachrichten mit einander vereinigen lassen sollen.
Ludwig XII. hat vor 1498 bis 1515 regiert; zwischen 1471 und 1484 war Josquinus schon pépstlicher
Sanger; hitte nun Sweertius oder Opmeer die Jahreszahl noch angegeben, die sich wahrscheinlich
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unter der Grabschrift auf ihn befinden muf3, oder befunden hat, so wiirden sich vielleicht einige
der widersprechendsten Umstiande in ein helleres Licht setzen lassen. Glarean nennt den Josquin
zwar den ersten Sanger (...) Ludwigs XII. und man konnte allenfalls einen Kapellmeister darunter
verstehen; Mersenne aber (...) sagt blof3, er sey ein Musiker dieses Konigs gewesen. (...) Aber auch
dann, wenn er nicht wrklicher Kapellmeister gewesen, ist es dennoch zu verwundern, dafl die Fran-
z0sischen Geschichtsschreiber ein so tiefes Stillschweigen von ihm beobachten, da er doch auf alle
Félle ein Mann war, dessen Ruf sehr ausgebreitet seyn mufite. Selbst die Verfasser solcher Werke
schweigen von ihm deren Zweck es recht ausschlieSlich war, das Andenken aller Ménner, die nur je
in Wissenschaften und Kiinsten etwas Vorziiglich geleistet haben, zu verewigen, wie Isaac Bullart in
seiner Academie des Sciences et des Arts (1682) und Titon du Tullet um Parnasse Francois (1732).

Josquinus war nicht blof3 in den canonischen Kiinsten erfindungsreich, sondern scheint auch
mit Witz und sinnreichen Einfillen von anderer Art begabt zu seyn. Die Anekdote von dem Lied-
chen, worin er dem Konig von Frankreich eine Stimme zu singen gab, gehort eigentlich hierher;
Glarean erzdhlt aber noch eine andere von ihm, woraus man sehen kann, auf wie mancherley Art er
von seinen Talenten Gebrauch machen konnte. Ein gewisser Grofler hatte ihm ein Beneficium ver-
<S. 554> sprochen, aber eben so wie Ludwig XII. vergessen, sein Versprechen zu erfiillen. Wenn ihn
nun Josquinus daran erinnerte, antwortete derselbe in verstimmelter franzosischer Sprache: Laisse
faire moi. Um sich iiber die Antwort dieses Grofien aufzuhalten, componirte er eine ganze Messe
tiber die musikalischen Silben La sol fa re mi.

Unter die Fehler dieses grofiten Componisten seiner Zeit rechnet selbst Glarean, der sonst
sein bestdndiger Lobredner ist, seine zu freye Behandlung der alten Tonarten. Vermuthlich hat er die
Unvollkommenbheit dieser alten Tonarten besser eingesehen als Glarean, welcher ein wenig in sie
verliebt war. Ferner soll er seinem Genie den Ziigel allzu sehr haben schieflen lassen, und bisweilen
Dinge gemacht haben, die er nicht hatte machen sollen. Doch erkldrt Glarean, dafl dief} nur ein
kleiner Fehler war, der durch die vielen andern Vorziige dieses unvergleichlichen Mannes reichlich
aufgewogen wurde. Daf} Josquinus spotten konnte, soll seine Messe La, sol, fa, re, mi, beweisen; daf3
er auch streitsiichtig war, wird aus einer andern Messe de beata virgine geschlossen. Worin aber diese
Streitsucht eigentlich gelegen habe, wird nicht naher angegeben. Nicht minder soll er eine allzu grofle
Begierde gehabt haben, seine Kunst zu zeigen. Dief3 soll besonders bey seiner Messe 'homme armé
der Fall seyn. Hieriiber darf man sich am wenigsten verwundern; denn wer Kunst hat, wird sie immer
gern zeigen wollen. Dessen ungeachtet hat er nie etwas componirt, was nicht sowohl Gelehrten als
Ungelehrten gefallen hitte. Was oben als Fehler angegeben wurde, ist von andern ebenfalls hiufig
versucht worden, aber stets ohne gliicklichen Erfolg.

Ueberhaupt war Josquinus, wie sich aus allen Umsténden, die von ihm erzahlt werden, schlieflen
1af3t, ein wahres Genie, auch bisweilen in derjenigen Bedeutung des Worts, die man ihm in unsern
Zeiten gewohnlich zu geben pflegt. Seine groflen natiirlichen Gaben verleiteten ihn, wenn man es so
nennen darf, sich iiber die zu seiner Zeit gangbaren und von den meisten angenommenen Regeln
der Kunst wegzusetzen. Sein Schiiler Coclicus erzahlt von ihm ausdriicklich, daf} er die gewohnlichen
Regeln von den Forschreitungen der Intervalle nicht beobachtet habe. [...] In seinem Unterricht ging
er mit Recht geraden Wegs zum Zweck. Coclicus sagt, daf3 er nicht etwas von Musik vorsang oder
vorschrieb, und dennoch in kurzer Zeit vollkommene Musiker bildete, weil er sie nicht mit langen
und unniitzen Vorschriften aufhielt, sondern mit wenigen Worten die Regeln mit der Ausiitbung
verband. Merkte er, dafl seine Schiiler im Singen fest waren, richtig intoniren, zierlich singen und
den Text an die gehorige Stelle bringen konnten, dann erst fing er an, sie in den Fortschreitungen der
Intervallen und in der Art verschiedene Contrapunkte {iber einen Choral zu singen, zu unterrichten.
Mit den bessern Kopfen ging er sodann zur Composition iiber, sagte ihnen mit wenigen Worten die
Regeln, welche bey drey-, vier-, fiinf- und sechsstimmi- <S. 555> gen Compositionen zu beobachten
sind, und schrieb ihnen hernach Beyspiele vor, welche sie nachahmen mufiten. Diesen Unterricht
ertheilte er aber nicht allen, sondern nur denjenigen, die durch eine besondere Neigung zur Musik
gezogen wurden. Seine Forderungen an diejenigen, welche componiren wollten, waren streng, aber
gerecht. Wer sich fiir einen Componisten hielt, blof3 weil er die Regeln der Composition kannte,
und viel componirte, den verachtete und verspottete er, und sagte, er wolle fliegen ohne Fliigel zu
haben. [...] Coclicus erzdhlt noch mancherley von seinem Lehrmeister; wir sehen aber hieraus schon
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hinlanglich, daf} er ein Mann von wahrem Kunstgeiste war. Seine eigenen Compositionen behan-
delte er ebenfalls sehr strenge, und bediente sich dabey der kritischen Weile langer, als viele seiner in
Ansehung der natiirlichen Gaben vielleicht eben so gliicklichen Nachfolger zu thun pflegen. Glarean
erzdhlt, dafy nach den Nachrichten aller, die ihn gekannt haben, er lange und hiufig an seinen
Arbeiten ausbesserte, und sie nie unter einigen Jahren in die Hinde des Publikums kommen lief3.
[...] Wenn er ein Stiick geendigt hatte, lief3 er es sogleich von einen Sédngern probiren. Wahrend der
Probe pflegte er im Zimmer auf und abzugehen, und mit groler Aufmerksamkeit zuzuhoren. Fand
er nun, daf} irgend ein Satz sich nicht so ausnahm, wie er es verlangte, so unterbrach er die Sanger,
und dnderte ihn augenblicklich.

Bey allen dessen vortrefflichen Kunsteigenschaften, womit er noch immer Tausenden zum
Muster dienen konnte, scheint Josquinus dennoch dasjenige nicht gehabt zu haben, was man in der
Welt Gliick zu nennen pflegt. Wenigstens muf3 dief} der Fall wiahrend seines Aufenthalts in Italien
gewesen seyn. Zarlino, welcher uns ein Sonnet aufbehalten hat, macht bey dieser Gelegenheit die
Bemerkung, es sey hdufig der Fall, dafl diejenigen, welchen Gott besondere Geistesgaben verliehen
habe, mit dem Gliicke und mit der Welt nicht im besten Vernehmen stehen. Allerdings ist dief8 sehr
hédufig der Fall. Allein solche Personen sind eines Theils hinldnglich dafiir entschidigt, indem der
bestindige Kunstgenufl jenen Mangel an duflern Gliicksgiitern weniger fithlbar macht; andern
Theils aber wiirden gerade solche mit hohern Gaben begliickte Menschen die Entwicklung und
vollige Vervollkommnung dieser hohern Gaben verséumen miissen, wenn sie nich den geringern
Giitern trachten und die Aufmerksamkeit darauf verwenden wollten, ohne welche sie niemand leicht
habhaft werden kann. Wahrscheinlich hat es Josquinus, in seine Kunst vertieft, ebenfalls an dieser
Aufmerksambkeit fehlen lassen, und wiirde, wire er minder Kiinstler gewesen, vermuthlich weniger
klagen gehabt haben. Dem sey wie ihm wolle. Josquinus beklagte sich in Italien, der Erzédhlung des
Zarlino zu Folge, haufig gegen seine Freunde iiber sein widriges Schicksal, besonders aber gegen
einen bekannten Dichter und grofien Liebhaber der Musik, mit dem Namen Serafino Aquilano, und
dieser sandte ihm eines Tages ein Sonnet, um ihn damit einigermaflen zu trdsten. Es steht in den
Supplementen des Zarlino Seite 314 und ist folgenden Inhalts: [...]

<S. 556> Josquin muf} sehr frithe im sechzehnten Jahrhundert gestorben seyn. Aber sein
eigentliches Todesjahr findet man nirgends angegeben. Grabschriften und Trauergesinge sind auf
ihn eben so gemacht worden, wie auf seinen Lehrer Ockenheim.

<S. 557> Wer es in irgend einem Fache zu einem hohen Grade von Vollkommenheit bringen
will, mufl sehr viel darin arbeiten. Unsere besten Dichter sind diejenigen, welche am meisten
gedichtet haben, so wie diejenigen die besten Componisten sind, welche sogleich die zweckmaf3igsten
Gedanken aus den Millionen anderer, die ebenfalls méglich sind, herauszufinden und gegenwirtig zu
haben, die Gewandtheit, sich bey vorkommenden Schwierigkeiten gliicklich durchzuwinden, ohne
weder Geschmack noch nothwendige in der Natur gegriindete Regeln der Kunst zu beleidigen, oder
zu vernachldssigen, sind lauter Friichte einer ununterbrochen anhaltenden, mit gehoriger Aufmerk-
samkeit verbundenen Uebung. Welche eine Menge von Compositionen hat man nicht von Hindel,
Joh. Seb. Und C. Ph. Em. Bach, von Telemann, Graun, Hasse und Hayden. Auf eben diese Weise
muf3ten die Componisten verflossener Jahrhunderte in ihrer Kunst zu den hohern Graden von Voll-
kommenheit nach ihrer Art gelangen, und die Kunstgeschichte lehrt uns, daf} sie wirklich auf keine
andere Weise dazu gelangt sind.

Josquinus ist vielleicht in dieser Riicksicht unter den alten Contrapunktisten einer der flei-
Bigsten gewesen, und muf3, wie sich aus den vielen Citationen derselben in den Lehrbiichern des
sechzehnten Jahrhunderts schlieffen ldf3t, eine grofle Menge von Compositionen verfertigt haben.
Viele derselben haben sich bis auf unsere Zeit erhalten, die meisten sind aber wahrscheinlich verloren
gegangen. Was noch von ihm ist, wird ungeféhr folgendes seyn: [...]

<S. 561> Es ist daher sehr iibertrieben, wenn Glarean der Meinung ist, Josquin habe in seiner
Kunst schon einen solchen Grad von Vollkommenheit erreicht, dafl er mit dem Horaz verglichen
werden konne. Zarlino, der schon weiter sah, und die Erfahrungen eines halben Jahrhunderts mehr
gesammelt hatte, auch iiberhaupt ein urtheilsvollerer Theoretiker und Praktiker zugleich war, halt
den Josquin zwar ebenfalls fiir einen Componisten, welcher zu seiner Zeit den ersten Rang behauptet
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habe, merkt aber kliiglich dabey an, daf} er noch nicht, weder mit Horaz, noch mit irgend einem
andern guten Griechischen oder lateinischen Dichter zu vergleichen sey. (...) Am besten und rich-
tigsten wird der Werth der Josquinischen Compositionen von Adami da Bolsena bestimmt.

<S. 600> Den Beschluf? dieses langen Artikels machen wir mit dem Trauergesang auf Josquins
Tod von Benedictus. Ein solcher musikalischer Altvater, der die Ehre seines Zeitalters war, und dessen
Ruhm sich so lange erhalten hat, der auch nach dem Geiste seiner Zeit sowohl durch seine vielen
Compositionen als durch Bildung vieler Schiiler der Kunst grofle Dienste geleistet hat, verdient
gewif$, daf$ das ihm gestiftete Denkmal noch ferner erhalten werde. Von dem musikalischen Verfasser
desselben weifd man nicht viel mehr, als daf} er ein Niederldnder gewesen seyn soll und Benedictus
geheiflen habe. [ev. Appenzeller; ...]

La Rue

<S. 615> §42. Die bisher genannten Componisten, vorziiglich aber die drey ersten, ndmlich
Obrecht, Ockenheim und Josquin, waren es hauptséchlich, durch welche die Harmonie tiberhaupt,
insbesondere aber die canonischen Kinste schon im fiinfzehnten Jahrhundert theils bis auf einen
gewissen Grad ausgebildet, theils immer mehr verbreitet wurden. Sie waren die Haupter der Nieder-
lindischen Schule. Die Franzosen singen fast zu gleicher Zeit mit ihnen an, sich um diese Ausbildung
und Ausbreitung verdient zu machen. Einer der éltesten derselben, welcher gemeiniglich zur Fran-
zOsischen Schule gerechnet wird, war Pierre de la Rue, oder, wie ihn die lateinischen Schriftsteller
nennen, Petrus Platensis. Sein Vaterland wird verschieden angegeben. Unter Printz (...) und aus
ihm Walther (...) haben ihn fiir einen Niederlinder gehalten, Glarean aber (...) hilt ihn fiir einen
Franzosen. Am wahrscheinlichsten ist die Angabe des Antonii in seiner Bibliotheca Hispana, nach
welcher Petrus Platensis ein Spanier aus Saragossa war. In diesem Werk wird es Petrus de Ruimonte,
Caesaraugustanus, musicae artis peritia eximius, apud Belgarum Principes, Albertum et Isabellam tum
in facello Choragus, tum Cubicularius, genannt.
Aus dieser Angabe sieht man zugleich, daf} er ein Zeitverwandter Josquins gewesen ist, folg-
lich auf alle Weise unter die ersten und éltesten Contrapunktisten gerechnet werden muf3.

<S. 616> Er ist auch ein sehr fleiffiger Componist gewesen. Einige seiner Compositionen sind
schon in die frithesten Sammlungen aufgenommen worden, welche nach Erfindung der Notentypen
veranstaltet wurden. Andere sind nachher auch besonders gedruckt worden.

Obrecht

<S. 520>:§. 38. Jacob Obrecht, oder wie er von Glarean genannt wird, Hobrecht, scheint einer
der dltesten Contrapunktisten unter den Niederlaindern gewesen zu seyn. Er muf sich in Utrecht
aufgehalten haben, weil er daselbst den Erasmus von Rotterdam, wo dieser seiner schonen Diskant-
stimme wegen als Chorschiiler aufgenommen war, in der Musik unterrichtet hat. (... Dodecachord. P.
256.). Petrus Opmeer [...] erzahlt dies ebenfalls. Die Zeit, in welcher dief8 geschah, mufd in die zweyte
Hilfte, vielleicht in der letzte Drittheil des fiinfzehnten Jahrhunderts fallen. Nach Glareans Bericht
besafd Obrecht so viel Feuer und Erfindungskraft, dafl er im Stande war, in einer einzigen Nacht die
vortreftlichste Messe zu componiren. [...] <S. 521> Seine Compositionen sollen alle eine gewisse
bewundernswiirdige Majestit und Bescheidenheit gehabt haben. Er war kein grof3er Liebhaber von
seltenen Passagen wie Josquinus; er zeigte zwar Genie, aber ohne Pralerey, er verlie3 sich auf den
innern Werth seiner Arbeiten, und erwartete das Urtheil der Zuhorer ruhig, ohne etwas zu thun,
wodurch es zu seinem Vortheil hitte geleitet werden konnen.
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4. Raphael Georg Kiesewetter (1773-1850)

Publikation: Geschichte der europiisch-abendlidndischen oder unser heutigen Musik.
Darstellung ihres Ursprunges, ihres Wachsthumes und ihrer stufenweisen
Entwicklung; von dem ersten Jahrhundert des Christenthums bis auf unsre
Zeit
1834 (106 Seiten & Anhang); 2. Aufl. 1846 (108 Seiten & Anhang); Faksimile
2010

Ort: Leipzig

Umfeld/Entstehung: Kiesewetter lebte in und um Wien, grofle private Quellensammlung; im
Vorwort besondere Betonung der Untersuchung des ,,Ursprungs der contra-
punktischen Kunst® (Kiesewetter, Widmung); Beginn der Planung 1815, ab
1828 stirkere Auseinandersetzung mit Alterer Musik, Musikgeschichte fiir
»Musiker, Lehrer und Dilettanten (Kier 2010)

Kontext: VII. Epoche Ockenheim. 1450-1480 (ab S.49); VIII. Epoche Josquin.
1480-1520. (ab S. 53); IX. Epoche Hadrian Willaert. 1520-1560. (ab S.59)

Quellen: G. Zarlino

Diskursposition: Hauptaugenmerk auf Josquin, anderen nur im Zusammenhang genannt;
Verkiirzung aufgrund des Umfangs; ,populdrwissenschaftlich’; Heroenge-
schichte (Epochen und Schulen)

Modelle: Lehrer/Schiiler (Isaac/Senfl, Ockeghem/Josquin, Ockeghem/LaRue, Josquin/
Isaac, Josquin/Willaert/Mouton), Zuschreibung/Willaert (Josquin)

Isaac
<S. 54f, 56f, s. Josquin>

<S. 61> Es wire vielleicht gewagt, aus der grossen Zahl der damals thdtigen deutschen
Componisten diesen oder jenen als ausgezeichnet vor andern hervorzuheben; nur kann ich mir nicht
versagen, zwei Médnner von anerkanntem Verdienste hier besonders anzuzeigen; ich meine Johann
Walther, des Churfiirsten von Sachsen Siangermeister (Capellmeister), und Ludwig Senfl, Herzogs
Ludwig von Baiern Capellmeister, Heinrich Isaacs vortrefflichen Zogling.

Josquin
<S§. 45> Josquin des Pres, dann ein Schiiler des letzteren [Ockeghems]
<S. 50> Schon im Jahre 1455 war Josquin in desselben Schule.

<S. 51> Ockenheim muss in seinem langen Leben ohne Zweifel eine sehr grosse Zahl von
Schiilern gebildet haben, welche der ausgebreitete Ruf, dessen dieser hochverdiente Mann iiberall
genoss, zu ihm gezogen hatte; doch konnen als solche nur acht derselben angegeben werden,
diejenigen namlich, deren Namen in zwei auf desselben Tod gedichteten und in Musik gesetzten
Nénien enthalten sind, und die in der That vorziiglich den Ruhm ,,ihres guten Lehrers und Vaters®
und seiner Schule, in der gleich folgenden Epoche, durch ihr eigenes Verdienst glinzend bewihrt
haben: Josquin des Pres, Antonius Brumel, Alexander Agricola, Gaspard, Loyset Compere (auch
Pieton beigenamset), Pierre de la Rue (auch oft nur Pierchon, Piercon, von dem Italiener Pierazzon
genannt), Prioris (vielleicht mit Philippus de Primis einer und derselbe), endlich Verbonnet, dessen
anderer und vermuthlich rechter Name nicht angezeigt werden kann.

<S. 55> Josquin kam unter P. Sixtus IV. (reg. 1471 bis 1484) in die pépstliche Capelle; der
Niederlinder Hobrecht und Heinrich Isaac (der Deutsche, Arrigo Tedesco) weilten um dieselbe
Zeit, zu Florenz, kehrten indess, so wie auch Josquin, nach kurzem Aufenthalte in ihre Heimath
zuriick ; der rechte Augenblick war auch damals fiir Italien noch nicht gekommen.

Anhang | 17



<S. 56> Nach diesen allgemeinen und theils besonderen Betrachtungen tiber die Ursachen des
guten Fortganges der musikalisch harmonischen Kunst und ihrer Theorie in dem bezeichneten Zeit-
alter, wenden wir nunmehr unsern Blick den ausgezeichneten Meistern dieser VIII. oder Josquin-
schen Epoche zu, und vergleichen den Zustand, in welchem die Musik in verschiedenen Landern
Europa’s sich damals befand.

An der Spitze der Madnner, welche diese Epoche beleuchten, steht oben an: Ockenheims wiirdigster
Zo6gling, jener hochberithmte Josquin des Pres (Jodocus Pratensis oder a Prato). Als sein Geburtsort
wird von Einigen Cambray, von Andern Conde angegeben. (Dass Einige ihn von der Toscanischen
Stadt Prato herstammen lassen, und solchergestalt zu einem Italiener haben stempeln wollen, verdient
kaum erwihnt, vielweniger ernstlich widerlegt zu werden.) Sein Geburtsjahr ist nicht angezeigt; nur
kommt vor, dass er von Saint-Quentin wo er sich als Singerknabe aufgehalten, nach der Mutation seiner
Stimme, im Jahre 1455 sich zu Ockenheim begab, um desselben Unterricht zu empfangen. Unter dem
Pontificate P. Sixtus IV. (reg. 1471 bis 1484) finden wir ihn als Cantore in der pépstlichen Capelle in
Rom, wo er zwar in grossem Ansehen stand, doch bald wieder in sein Vaterland zurtickkehrte, und
einige Jahre hindurch zu Cambray verweilte. Im Jahre 1498 kam er an den Hof Konig Ludwigs XII., wo
er aber auch nicht lange verblieb, sondern sich, wie zu vermuthen, nach Briissel wendete, zuletzt Kaiser
Maximilians I. Hofcapellmeister wurde, und um das Jahr 1515 sein thitiges Leben endete.

Josquin gehort ohne Zweifel unter die grossten musikalischen Genies aller Zeiten. Man
macht es ihm (und, um die Wahrheit zu sagen, nicht ohne Grund) zum Vorwurfe, dass er die musi-
kalischen Witze und Kiinsteleien auf eine iibermissige Hohe getrieben, und durch sein Beispiel
einen in dieser Hinsicht nachtheiligen Einfluss auf die Kunst ausgeiibt habe; allein es war diess
nun einmal die Richtung seiner Zeit. Gewiss ist es, dass jeder seiner Sétze, in den kiinstlichsten wie
in den anspruchsloseren Compositions-Gattungen, sich durch irgend einen Zug des Genies vor den
zahllosen Arbeiten seiner Kunstgenossen und Nachahmer unterscheidet.

Josquin selbst hat mehrere Schiiler gebildet; als solche werden genannt: die Franzosen Certon,
Clement Jannequin, Maillart, Bourgogne, Moulu und Claudin Sermisy (nicht Lejeune), welche die Kunst
nach Frankreich brachten; — die Niederlander Mouton, K. Ludwigs XII. und Franz I. Capellmeister ;
Adrien Petit, genannt Coclicus, welcher nachmals in Deutschland lehrte und schrieb; Arcadelt, Jacquet
von Berchem, in Italien Jachet de Mantua genannt, Gombert, nachmals K. Carls V. Capellmeister, der
deutsche Heinrich Isaac (Arrigo Tedesco), K. Maximilians I. Capellmeister, und wohl noch m. a.

Gleichzeitig mit Josquin blithten die andern Meister aus Ockenheims Schule; unter diesen
vorziglich die bereits genannten: Pierre de la Rue (mit dem wohl hundert Jahre spateren Spanier
de Ruimonte noch oft irrig verwechselt), Agricola, Compere, Brumel und <S. 57> Gaspard; so vieler
andern nicht zu gedenken, deren Arbeiten in den Petrucci'schen Ausgaben vorkommen, und in
meiner Abhandlung tiber die niederl. Musiker verzeichnet sind.

<S. 59> Unter den Niederlandern, welche theils berufen, theils um ihr Gliick all da zu suchen,
um diese Zeit nach Italien kamen, war auch Hadrian Willaert, selbst ein Schiiler Moutons, also in
zweiter Linie aus der Schule Josquins. [...] Einer seiner nachmaligen Schiiler, der beriihmte Zarlino,
erzdhlt die Anecdote, dass Willaert in Rom sein Recht auf eine beliebte Motette angesprochen habe,
welche in der pépstlichen Capelle bis dahin fiir eine Arbeit Josquins gegolten hatte, so gross sey aber
der Singer Verehrung und das Vorurtheil fiir den einst ihr angehdrigen Josquin gewesen, dass jene
Motette von diesem Augenblicke an bei Seite gelegt wurde.

La Rue
<S. 51, 56, s. Josquin>

Obrecht

<S.51> In das Zeitalter Ockenheims gehort, als desselben Zeit- und Altersgenosse, Jacob
Hobrecht, ein sehr geschétzter Meister

<S. 55, s. Josquin>
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5. August Wilhelm Ambros (1816-1876)

Publikation: Geschichte der Musik

Bd.1 1862 (574 Seiten), Bd.2 1864 (512 Seiten), Bd.3 1868 (591 Seiten);
unvollstindig hinterlassener Band 5: 1878 & Notenband 5: 1882

Ort: Breslau

Umfeld/Entstehung: Ambros lebte in Prag und Wien, wurde vom Verleger aus Leipzig gefragt seine
Musikgeschichte zu schreiben

Kontext: Erstes Buch. Die Zeit der Niederlinder. Johannes Okeghem und seine
Schule (ab S. 170), Jacob Obrecht; Josquin de Prés (ab S. 200); Die niederlan-
dischen Zeitgenossen Josquins. Pierre de la Rue.; Zweites Buch. Die Musik
in Deutschland und England., I. Die deutschen Tonsetzer. Heinrich Isaak.

Quellen: H. Glarean, E-]. Fétis, E. de Coussemaker, J. G. Walther, F. Commer, J. Otto

Diskursposition: Besprechung der bisherigen Forschungsgeschichte, dafiir Aufgreifen aller
bestehenden Beschreibungen; allgemein sehr bildliche Sprache, besonders bei
Besprechungen der Musik; Renaissance-Musik ein Schwerpunkt; Beschifti-
gung mit dem Diskurs, anders als deutsche Autoren

Modelle: Verbindungen (Isaac/Lorenzo, Isaac/Maximilian I.), Lehrer/Schiiler (Isaac/
Medici-Kinder, Isaac/Senfl, Ockeghem/Josquin, Josquin/Mouton, Obrecht/
Wyngaert), Vergleich (Isaac/Diirer), Treffen (Isaac/Josquin/Obrecht/Agricola)

Isaac

<S. 79> ja selbst der wesentlich den Niederldndern verwandte Heinrich Isaak von den Devi-
senrithseln keinen Gebrauch machen mag

<S.172, s. Josquin>

<S. 380> Sie scheinen als tiichtige Contrapunktisten die gelehrte Sylbentrommelei heimlich,
aber griindlich verachtet zu haben. Es sind die beiden Meister Heinrich Isaak und Arnold von Bruck.

Mit dem Namen Heinrich Isaak (Isak, Isaac, Isac, Ysac, bei den Italienern Arrhigo Tedesco)
ist der grosste deutsche Tonsetzer vor Ludwig Senfl und einer der grossten Meister der Tonkunst aller
Zeiten genannt. Eine alte Tradition, die ihn Isaak von Prag nennt, ist nicht durchaus abzuweisen. Der
sehr ungewohnliche Zuname ist noch jetzt in Prag durch einige vielverzweigte Familien vertreten,
von denen sich zwei im Besitze sehr alter Biirgerhduser befinden. Ferner aber begegnen wir im Agnus
der Missa Carminum (Volksliedermesse, in der unter andern im Christe auch Isaaks eigenes Inspruk
ich muss dich lassen vorkommt) einem der wild und feurig bewegten, ganz origi- <S. 381> nellen
Fiinfviertelrhythmen einiger alt-bohmischer Volkstidnze. Ist der Geburtsort unsicher, so wissen wir
von der Zeit seiner Geburt gar nichts. Er war bei Lorenzo magnifico zu Florenz in grosser Gunst,
er componirte fiir den Carneval jene Fest- und Maskenlieder (canti carnecialeschi, wie bekanntlich
Lorenzo dergleichen selbst dichtete), aber auch die Gesdnge eines geistlichen von Lorenzo gedich-
teten Schauspieles S. Giovanni e Paolo (jetzt im Besitze der Universitat von Oxford) und ein schones
Lied La <S. 382> piu bella, né pitr degna, welches die herrliche Lage von Florenz und seine schénen
Frauen preist, ist ein Andenken an Isaaks Aufenthalt in der unvergleichlichen Stadt. Dieser Aufent-
halt muss um das Jahr 1475-1480 angenommen werden, und da Isaac nicht allein Capellmeister in
S. Giovanni und Lehrer der Kinder Lorenzo’s war, wie jene Oxforder Handschrift zeigt, sondern auch,
wie das k. k. Archiv in Wien ausweiset, damals sich zugleich auch als Geschaftstraiger Maximilians
bei Lorenzo verwendete (wofiir er jéahrlich 150 fl. bezog), so muss er schon ein reifer Mann gewesen
sein, der die Verhdltnisse zu tiberschauen und zu beurtheilen vermochte. Der Umgang mit dem

Anhang | 19



gleichzeitigen in Florenz weilenden Josquin, Hobrecht, Agricola u. s. w. scheint auf ihn den grossten
Einfluss getibt und den Styl deutschen Contrapunktes, den er aus seiner Heimat mitgebracht haben
mag, wesentlich modificirt zu haben, gerade so wie Albrecht Diirer seinen tiichtigen Niirnberger Styl
aus der Werkstitte Meisters Wohlgemuth nach Venedig und Bologna mitbrachte, um dort nicht als
Schiiler, aber als Meister, der den Mitmeister versteht und jenes ,,anchora imparo“ der Renaissance
zu seinem Wahlspruche gemacht, von Giovan Bellini und Andreas Mantegna Vieles und Wichtiges
zu lernen.

Jene eigenthiimlich zusammenwirkenden Bildungselemente Deutsch, Niederldndisch, Italie-
nisch gaben Isaak einen gewissen, man konnte sagen kosmopolitischen Zug, wie ihn kein anderer
Meister seiner Zeit besitzt. Sie durchdringen sich, bedingen sich, modificiren eines das andere, aber
so ziemlich waltet doch immer eines davon vor, und man konnte Isaaks Werke in eine deutsche, eine
niederldndische und eine italienische Gruppe scheiden.

<S. 383> Die sanft wehmiithige Melodie, welche Isaak nicht, wie im Christe seiner Missa
Carminum im Tenor, sondern ungewodhnlicher Weise in der Oberstimme anbringt, diirfte eben
deswegen fiir seine freie Erfindung, nicht fiir ein Volkslied anzusprechen sein, obwohl der Text ganz
wie ein solches, wie ein Wanderlied klingt (nach einer allerdings unverbiirgten Ueberlieferung soll
der Dichter des Textes kein anderer sein als K. Maximilian I. selbst). J. H. Schein hat Isaaks kraft-
volle, aber streng alterthiimliche Harmonie schon im Sinne seiner Zeit umgeschmolzen [...] Alles,
was im deutschen Gemiithe Zartes, Inniges, Herzliches leben mag, kommt hier zum Ausdruck. Es ist
eines der schonsten Liebeslieder aller Zeiten, die Melodie vom herrlichsten Flusse und wunderbarer
Wirme der Empfindung zieht sich dusserst schon durch die Stimmen, Tenor und Sopran singen wie
im Duett, die anderen beiden Stimmen gehen zur Seite, ohne zur blossen Begleitung herabzusinken.

<S. 384> Aber Isaak vermeidet die Rithsel und Neckereien, er schreibt deutlich hin was er will:
»in decimis® (Discant des Agnus der Messe Quant jai au cor), ,Descendit in undecimam® (Bass des
Agnus in der Messe Chargé de deul).

<S. 385> Die ganze Messe O praeclara baut er auf ein Hauptmotiv von vier Noten in einer
Weise, die an die spielenden Tiefsinnigkeiten der deutschen Mystiker erinnert. [...] Merkwiirdiger
Weise hat Isaak zu dieser Messe eine Art Vorstudie gemacht, eine bedeutende Motette Rogamus te
piissima virgo, welche Petrucci in den Motetti C ohne Angabe des Componisten gedruckt hat; aber
sie steht auch in jener ofter erwahnten Handschrift Basevi’s in Florenz, hier mit dem Namen h. yzaac,
dafiir aber ohne Text, der Abschreiber ersetzte ihn durch die herrschende Notengruppe andeutende
Bezeichnung ,,La sol la mi® [...] Im Ganzen aber finden wir uns bei den Messen Isaaks mehr wie
in der Werkstitte des grossen Meisters des Tonsatzes, als in der Tempelhalle, die uns den Kiinstler
und seine Werkstdtte vergessen ldasst. Isaak nimmt hier eine Art Mittelstellung zwischen Hobrecht
und Josquin ein, er wendet haufig die alterthiimlichen perfecten Eintheilungen an, er wird in dem
Gewebe kleiner Noten gelegentlich so intricat wie nur Alexander Agricola, er lasst die Stimmen unter
verschiedenen Zeichen zusammensingen, er fiihrt sie canonisch hinter einander her. Der <S. 386>
Tonsatz bekommt dabei zuweilen etwas Strenges, Trockenes, zwischen dem hinwiederum maéchtige
Stellen (wie der Schluss des zweiten Kyrie der Messe Salva nos) ertonen. [...] Im Kyrie der Messe Salva
nos lasst er einmal mit fast taschenspielerhafter Gewandtheit ein Unisono unbemerkt einschliipfen.
Die Messe Frolich Wesen reproducirt den Styl Josquins in wahrhaft doppelgéingerischer Weise, ist
iiberhaupt, trotz des deutschen Titels, wo moglich noch niederlandischer als Isaaks iibrige Messen.
Zu den ganz niederldndischen Harmoniesequenzen des ,,Crucifixus, dem langsam und breit aufstei-
genden Bass beim ,.tertia die secundum scripturas“ und ahnlichen Ziigen wird man in der gleichzei-
tigen deutschen Musik schwerlich ein Seitenstiick nachweisen kénnen. [...]

Fn. 1, S. 382: Man moge sich der bekannten, oft citirten Aeusserung Arons erinnern. Dass es vollig falsch ist,
Isaak zum Schiiler Josquins zu machen, hat Fetis aus chronologischen Griinden sehr gut bewiesen. Aber er
glaubt Isaaks Aufenthalt in Florenz bis 1515 ausdehnen zu sollen, weil Aron erst 1489 geboren wurde. Ich
gestehe, dass ich eines fiir falsch halte: entweder Arons Geburtsjahr oder seine Versicherung des Umgangs
mit Josquin u. s. w. Vielleicht meint Aron nur die Werke der Meister.
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Den Messen reihen sich Isaaks Motetten wiirdig an. Sein Schiiler L. Senfl hat in die Sammlung
»Liber selectarum cantionum, quas vulgo mutetas vocant® fiinf vorziigliche Werke dieser Art aufge-
nommen: die sechsstimmigen Motetten Optime pastor und Virgo prudentissima, die vierstimmigen
Ave sanctissima Maria, Prophetarium maxime und O Maria mater Christi. Die beiden sechsstim-
migen sind grosse Prachtstiicke allerersten Ranges, die hochste geistliche und die hochste weltliche
Gewalt, Papst und Kaiser verherrlichend, und zwar die erste Motette direct an Leo X., <S. 387> die
andere an Maximilian I. gerichtet. [...] Aber der phantastisch spielende Geist der Zeit blickt doch
auch hinein; bei den Schlussworten der Virgo prudentissima: ,,pulchra ut luna et electa ut sol“ kann
Meister Isaak es nicht lassen in den beiden Béssen mit den Tonen ut und sol sein Spiel zu treiben.
Beide Motetten sind in den ,,Secundus tomus novi operis mttsici“ wieder aufgenommen, aber die
Virgo prudentissima im protestantischen Sinne geandert in Christus filius Dei und als Gebet fiir Carl
V. (In dieser Redaction ist sie nachmals in das ,,Magnum opus continens clariss. Symphonistarum
Carmina“ von Montanus und Neuber iibergegangen.)

<S§. 388> Hier ist Isaak, wie er niederlandische Lieder bearbeitet, ganz und gar in der alleraus-
gesprochensten Weise Niederlinder. |[...]

Ein Hauptwerk, das Isaak, wie es scheint, gegen den Schluss seines Lebens unternahm, ist die
Bearbeitung der Offizien fiir die Sonn - und Festtage des Kirchenjahres nach dem kirchlichen Cantus
firrnus (der hier im Basse auftritt).

<S. 389> Es ist nicht bekannt, wann und wo Isaak sein Leben endete. Insgemein wird er als
»Hofcapellmeister Kaiser Maximilians“ bezeichnet. Das war nicht er, sondern der Bischof Georg
von Slatkonia, dessen in der grossen Motette Virgo prudentissima mit den Worten gedacht wird:
»Georgius ordinat, Augusti Cantor, Rectorque Capellae Austriacae“ und auf dessen Grabstein in der
St. Stephanskirche zu Wien (er starb 1527) zu lesen ist: ,,divi Maximiliani Caesaris Augustissimi a
Consilio, Archimusicusque® Isaak war, wie es auf dem vorhin citirten Titel heisst, ,,Symphonista
regius®. Allerdings aber war er der Stolz und die Zierde der Capelle, und wie man den ehrwiirdigen
Greis als den Fiirsten der Musiker in Deutschland anerkannte, zeigen die bewunderungsvollen Aeus-
serungen der Zeitgenossen.

<S. 393> [Lorenz Lemlin] deutscher Tonsetzer, und zwar einer der liebenswiirdigsten. Ist er im
Vergleiche zu Isaak oder Senfl nur ein Stern zweiter Grosse [...]

<S. 396: Eines bei Forster Nu griiss dich Gott mein truserlein trifft den herzlichen Ton der
deutschen Lieder Isaaks

<S. 404> [Senfls] Lehrer war, wie Minerius und Glarean einhellig bezeugen, Heinrich Isaak.

<S. 407> Auf die Stiicke im ,,Liber Select. cant. quas vulgo mutetas vocant® (1520) mag Senfl
besonderen Werth gelegt haben, da er sie der Stelle neben Josquin und Isaak wiirdig hielt [...]

<S. 408> als er [Senfl] einen betrichtlichen Theil der Aufgabe, den Isaak nicht mehr vollenden
konnte, iiber sich nahm und in einer seines Lehrers wiirdigen Weise losete.

Josquin

<S.31> dass Glarean an Josquin laut preiset: ,kein anderer habe es in gleichem Maasse
verstanden die Bewegungen des Affectes auszudriicken;“ dass Johannes Otto in Josquins Musik
etwas ,,Unnachahmliches und Géttliches” findet, womit natiirlich nicht Canons und sonstige Kiinste,
sondern die Ziige des Genies und geistigen Adels gemeint sind, welche Josquins Musik auszeichnen;
[...] bei Johannes Otto, wenn er, von Josquins Huc me sidereo innigst ergriffen, fragt:,wann denn ein
Maler das Angesicht des leidenden Erlosers deutlicher gemalt habe, als hier in Ténen geschieht,“ oder
wenn Otto von eben dieses Meisters Compositionen des 50. (51.) Psalms meint: ,hier werde eine
Sprache gesprochen, die gewaltig das Herz erschiittere und erhebe®, und wenn er jenes stufenweise
immerfort wiederholte ,Miserere mei Deus; worin der blosse Lehrer des Tonsatzes endlich nichts
weiter gefunden haben wiirde als einen gut durchgefiihrten Pes in voce media, in der hoheren Bedeu-
tung eines unauthorlichen Rufes tiefer Seelennoth zum Allerbarmenden erfasst, bei dessen Anhoren
wohl niemand gedanken- und gefiihllos bleiben werde.
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<S. 49> Schones, Edles, Bedeutendes und Wiirdiges haben die Meister hier niedergelegt, und
wie kldrend der Motettenstyl auf den Styl der Missa zuriickgewirkt, lassen insbesondere einige Messen
aus Josquins reifster Zeit, wie seine Missa da pacem, seine Pangelingua Messe, deutlich erkennen. Es
gereichte dem Motettenstyl sicherlich zum Heile, dass sich die Tonsetzer nicht, wie bei der Missa,
verpflichtet glaubten immerfort musikalische Mirakel zu wirken.

<S. 57> Wie fiir die Messencomposition das Lied lomme armé von dem tibrigens doch auch
zwei weltliche Bearbeitungen nachweisbar sind: eine von Josquin, die andere von Borton (Morton
?) so scheint das Lied Forseulement als Meisterprobe fiir den Satz einer weltlichen Chanson gedient
zu haben: es finden sich derlei Compositionen von Okeghem, Pierre de la Rue, Hobrecht, Alexander
Agricola, G. Reingot, Johannes Ghiselin, Brumel, Pipelare, und einem Ungenannten, sogar der Romer
Costanzo Festa hat das Lied bearbeitet; Josquin aber ist stolz daran voriibergegangen.

<S. 69> oder, wie Josquin, nach Hermann Fincks Bericht, einmal mit Anspielung auf das antike
Spriichwort [...] bei einem Psalm geschrieben haben soll: Ranam agit Seriphiam, und ein andermal,
wo eine Stimme erst gegen den Schluss des Satzes einzutreten hatte: ,,dormivi et soporatus sum. [Fn.
2: Hermann Finck sagt: ,,Hunc Canonem plerunque usurpant in Missis in textu Benedictus qui venit
in nomine Domini, et notat silendum esse, etiamsi vox adseripta sit.“ Ich bin sehr geneigt zu glauben,
dass solche Paraphrasirungen des einfachen Tacet oft blosse Copistenwitze waren. Die Ambraser
Messen z. B. enthalten davon eine grosse Menge, die schwerlich alle von den Componisten selbst
herrithren. Der Codexschreiber wollte eben auch gelegentlich ,,geistreich® in seiner Art sein. Rebusse
wie: eine Pfeife (Pipe) und die Noten La Re, statt den Namen Pipelare hinzuschreiben, ist ein 6fter
vorkommender Scherz.]

<S. 70> Josquins Spriiche haben eine Art feiner Eleganz, etwas zierlich Weltmannisches, auch
eine Latinitdt, gegen die kein Humanist etwas einzuwenden haben konnte. Er wendet auch wohl
franzésische Motti an, wie in der Missa de b. Virgine das Kirchengebet vous jeunerez les quatre temps,
was B. G. Rossi als ,Motto grazioso® rithmt: es weist den Sanger an vier Tempora zu pausiren, und
ist so klar wie moglich, denn es war meist nur die Absicht der Componisten durch einen munteren
Einfall zu erfreuen, nicht die Sénger in Verlegenheit zu setzen.

<S. 72> Aron bemerkt zu den Canons Josquins: ,,omnia probate, quod bonum est tenete“ und
»Qui quaerit invenit®: es sei ungewiss, ob Josquin dabei sich selbst verstanden; so viel aber sei gewiss,
dass er nicht wollte, dass ihn andere verstehen.

<S.172> Aber eben das, was er hierin geleistet hat, wendete ihm die Bewunderung der Zeitge-
nossen und dieser Ruf fithrte ihm die besten Talente als Schiiler zu, unter ihnen Josquin und Pierre
de la Rue, von denen der erste in Italien und in Frankreich eine glainzende Wirksamkeit entwickelte,
den Ruhm des niederldndischen Namens aufs Neue und mehr als je bewéhrte, durch seine Schiiler
Mouton, Claudin Sermisy u. A. in Frankreich eine blithende Tonsetzerschule heranbildete, den Deut-
schen Heinrich Isaak fiir seine Kunstweise gewann, der dann selbst und durch seinen Schiiler Ludwig
Senfl von Ziirich in Deutschland auf die Musik den grossesten Einfluss tibte. In diesem Sinne darf
also der ehrwiirdige Okeghem wirklich als der geistige Stammvater aller folgenden Generationen von
Musikern gelten.

<S. 200> Josquin de Prés. Mit Josquin de Pres tritt in der Geschichte der Musik zum erstenmale
ein Kunstler auf, der vorwaltend den Eindruck des Genialen macht. Von seinem Leben wissen wir
bis jetzt so viel, dass er aus dem Hennegau und hochst wahrscheinlich aus Condé stammte und
um 1445 geboren sein mag, da wir ihn, nachdem er Vater Okeghems Schule verlassen, um 1480
in Florenz schon als berithmten Musiker in der Umgebung Lorenzo Magnifico’s finden, nachdem
er eine Zeit lang in Rom Mitglied der papstlichen Capelle unter Sixtus IV. (reg. 1471 bis 1484)
gewesen. Was ihn aus dieser sicheren und ehrenvollen Stellung gedringt, ist nicht ersichtlich. Viel-
leicht hatte er, wie es das Loos des Genies, ehe es siegreich durchdringt, mit Neid und Unterdriickung
zu kdmpfen. Serafino Aquila’s bekanntes Sonett deutet mehr dahin, als, wie man insgemein annimmt,
auf den Druck von Sorgen um Geld und Auskommen. In Rom mag er 1473 seine Messe Hercules
dux Ferrarie componirt haben, als in jenem Jahre Lianora von Arragon, als Braut des Herzogs Ercole,
vom Cardinal Riario mit glinzenden Festen empfangen Wurde, bei denen selbstverstandlich in thea-
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tralischen Darstellungen und Maskenziigen der mythische Hercules seine Rolle voll schmeichelhafter
Beziehungen auf den fiirstlichen Brautigam spielte. Ercole bestellte bei ihm jenes grandiose fiinfstim-
mige Miserere, welches zu des Meisters besten Arbeiten gehort. Es ist moglich, dass Josquin eine
Zeit lang in Ferrara selbst verweilte es war damals vor allem freilich der militdrische Musterstaat
Italiens, aber Ercole war auch ein Kunstmédcen und auf gute Musik hielt man dort seit Borso’s Zeiten.
Der Aufenthalt Josquins bei Lorenzo magnifico in Florenz, dessen Aron gedenkt, muss in die Zeit
zwischen 1484 und 1490 (die Todesjahre Sixtus IV. und <S. 201> Lorenzo’s) fallen. In Rom und Florenz
muss Josquin die bedeutendsten Eindriicke erhalten haben: beide Stidte wimmelten von gelehrten,
geistvollen, fein gebildeten Midnnern und die bildende und bauende Kunst trat eben in ihre goldene
Zeit ein. Schones und edel Gebildetes umgab ihn, entstand vor seinen Augen. Er selbst konnte sich
in dem Kreise, der Lorenzo umgab, frei und behaglich bewegen, an Geist stand er Keinem nach
(er blitzt aus den wenigen gelegentlichen Aeusserungen, die uns sein Schiiler Coclicus bewahrt hat
u. s. w.), und selbst die Wahl seiner Devisen verrith eine feine humanistische Bildung, und muss
Josquin einmal selbst eine Devise versificiren, so haben seine lateinischen Hexameter und Pentameter
meist guten Klang. Josquin verliess endlich Italien wir begegnen ihm in der Capelle Ludwigs XII. von
Frankreich (reg. 1498-1515) wieder. Hier scheint er zum Konige in einem gewissen gemiithlichen,
halbvertraulichen Verhiltnisse gestanden zu haben. Die Erzahlung, dass er die Mahnung um eine
ihm vom Konige zugesagte Prabende in ein wohlgewéhltes, meisterhaft componirtes Citat aus dem
118. Psalm ,,Memor esto verbi tui servo tuo“ eingekleidet habe, entspricht vollig dem Charakter
Josquins und wird durch die Beschaffenheit der Composition selbst bestatigt.

<S. 202> Gelegentlich darf Josquin auch wohl den Geschmack, den der Kénig an einem
gemeinen Liede findet, das er zu ganzen Tagen vor sich hinsingt, ironisiren und es zur Parodie eines
Canons beniitzen, wobei dem stimmlosen Konige, der durchaus mitsingen will, ein einziger endloser
Halteton zufillt.” Dafiir stellte er sich gelegentlich am koniglichen Geburt- oder Namensfeste mit
irgend einem musikalischen Kunst- und Kabinetsstiicke ein, wie sein <S. 203> Vive le roi. Wie lange
Josquin bei Ludwig XII. weilte, ist nicht nachgewiesen; auffallend ist, dass, als Anna von Bretagne,
Ludwigs Gemalin, starb, nicht er, sondern sein Schiiler Mouton die Trauercantate componirte.

Nach Conrad Peutingers Angabe soll Josquin zuletzt in den Diensten Kaiser Maximilians I.
gestanden haben. Hofcapellmeister, wie man insgemein auf diese Notiz hin annimmt, war er nicht
- die Archive in Wien und Insbruck wiirden sonst iiber einen solchen Mann doch wohl irgend eine
Notiz enthalten. Der kaiserlichen Capelle in Wien stand vielmehr Georg von Slatkonia, Bischof von
Wien, vor; Compositor war Heinrich Isaak. In der koniglichen Capelle zu Paris befand sich Josquin
aber sicher auch nicht mehr, als Franz I. die Capellmeisterstelle derselben griindete, man wiirde dabei
schwerlich eine Weltberithmtheit seiner Art hintangesetzt haben. Die niederldndischen Meister
waren, wie jeder Belgier, von Liebe fiir ihre Heimat erfiillt, welche bei vorriickenden Lebensjahren
lebhafter wurde; der alte Adrian Willaert, der daran dachte seine gldnzende Stellung in Venedig aufzu-
geben, um seine letzten Tage in seiner Vaterstadt Briigge zu zu bringen, ist ein Beispiel. Josquin mag
in Paris eine dhnliche Sehnsucht empfunden und etwa in der niederldandischen Capelle Maximilians
(der unter andern auch Pierre de la Rue angehoérte) eine Stellung gefunden haben. Daher mag die
Notiz bei Swertius rithren, er sei im Chore von St. Gudula zu Briissel, wo sein Bildniss und Epitaph
zu sehen sei, begraben, wihrend Claude Hemere angibt, er habe endlich (von Ludwig XII. oder Franz
I.) ein Canonicat zu St. Quentin erhalten. Beide Nachrichten beruhen auf einem Missverstandnisse
Josquin starb vielmehr zu Conde, wo er ein Haus besass, am 27. August 1521 als Propst des dortigen
Domcapitels, wurde im Chor der Kirche begraben und ihm eine versificirte Grabschrift gesetzt. Da
nun Conde in <S. 204> den burgundischen Erbldndern Maximilians lag, so kann man unbedenk-
lich annehmen, dass Josquin seine letzte ehrenvolle Stellung dem Kaiser dankte und es 16st sich das
Gewirre der bisherigen Nachrichten iiber ihn auf befriedigende Weise.

Unter den fast zahllosen, zum guten Theile sehr verkehrten Aeusserungen iiber Josquins
kiinstlerischen Charakter trifft Kiesewetter in wenigen Worten zumeist das Rechte. ,,Josquin® sagt er

°* Fn. bei Ambros: Dodecachordon S. 468 (beiliufig gesagt, die ganze Erzihlung ein extrafeines Stiick elegantesten

Humanistenlateins). Man sehe auch Forkel 2. Band S. 552, wo auch (nach dem Dodecachordon S. 469) die ,,jocosa cantio
Ludovici regis Franciae“ Seite 598-599 als Beleg fiir Josquins Geschicklichkeit (! ') mitgetheilt wird.
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»gehort ohne zweifel unter die grossten musikalischen Genies aller Zeiten. Man macht es ihm - und,
um die Wahrheit zu sagen, nicht ohne Grund - zum Vorwurfe, dass er die musikalischen Witze und
Kiinsteleien auf eine tibermassige Hohe getrieben und durch sein Beispiel in dieser Hinsicht nacht-
heiligen Einfluss auf die Kunst ausgeiibt habe; allein es war dies nun einmal die Richtung seiner Zeit.
Gewiss ist es, dass jeder seiner Sédtze, in den kiinstlichsten wie in den anspruch-
losen Compositionsgattungen, sich durch irgend einen Zug des Genies vor den
zahllosen Arbeiten seiner Kunstgenossen und Nachahmer unterscheidet.“ Aber
auch Kiesewetter betont die ,,Witze und Kiinsteleien“ doch noch viel zu sehr. Auf solche Ausspriiche
hin hat man sich gewo6hnt Josquin vor allen Dingen von dieser Seite heranzusehen und hat ihn von
da aus zu begreifen gesucht: er gilt den Meisten als ein bizarrer Kunststiickmacher, dessen natiir-
liches Genie hin und her durch die wunderlichen Tongeflechte hindurchblitzt, und den man mit
der Verkehrtheit seiner Zeit allenfalls entschuldigen mag. Josquins wirkliche Grosse und wahre
Bedeutung aber ruhet auf den Grundlagen, welche die ewigen Fundamente der Kunst bilden, und im
Gesammtanblicke seiner unverganglichen Werke bilden jene stets betonten Witze und Kiinsteleien
nur ein untergeordnetes Moment. Dass Josquins Beispiel hemmend und entstellend auf die Kunst
eingewirkt habe, ist eine unbegriindete Meinung, — gerade hier vollendete er nur, was er von seinen
Vorgéingern Okeghem und Hobrecht iberkommen ja er klarte es sogar. Er vielmehr ist es gerade,
der mit gewaltiger Hand die Bahn, die zu einer maassvolleren Kunstweise fithrte, durch das dornige
Dickicht brach. Seine bedeutenderen Schiiler und Nachfolger haben ganz vorzugsweise jene Messen
und Motetten ihres Meisters, in denen sich die Umgestaltung (denn so muss man es nennen) voll-
zieht, zu Vorbildern ihrer eigenen Kunst genommen. Kiesewetter citirt bei der Besprechung Pale-
strina’s einen Ausspruch Burney’s iiber den grossen Prinestiner: ,iiberall erglitht* sagt Burney von
Palestrina ,,das Feuer des Genies trotz der beengenden Schranken des Canto fermo, des Canons, der
Fuge, der Umkehrungen, und was sonst jeden anderen, als ihn, zu erkilten <S. 205> und zu verstei-
nern vermochte.“ Ungleich besser wiirde dieser Ausspruch auf Josquin passen. Bei ihm merkt man
das unter dem einengenden Zwange der Contrapunktik gewaltsam arbeitende Feuer des Genius
weit starker als bei Palestrina, auf dessen Compositionen vielmehr v6llig Anwendung finden konnte,
was Winckelmann vom belvederischen Apoll sagt: ,,ein himmlischer Geist, der sich wie ein sanfter
Strom ergossen, hat die ganze Umschreibung erfiillt.“ [...] er ladet sich zuweilen einen Zwang
auf, dessen Bedingungen er dann doch nur auf Kosten der Schonheit einzuhalten vermag; seine
Stimmfithrung zeigt zwischendurch das Gewaltsame oder Eckige der alten Schule, oder er schaftt
irgend ein krystallenes Eisblumenstiick voll symmetrisch wiederholter Noten- <S. 206> folgen.
Josquin hat in sich eine Entwickelung der Kunst erlebt wie vor ihm Keiner, wie nach ihm Wenige.
Manches muss man als Uebergangsmoment hinnehmen; es ist erstaunlich und erfreulich, wie er
sich von jenen herben Archaismen mehr und mehr blos durch seine innere geistige Kraft losmacht,
und ihm endlich goldreine, schlackenlose Werke gelingen, die auf der vollen Sonnenhdhe kiinstle-
rischer Vollendung stehen. Dazu hat er in vollem Maasse die Eigenheit des Genies, keck iiber die
Schulregel wegzuspringen, oder vielmehr durch die That zu zeigen, die bisherige Regel sei zu enge
gefasst gewesen. ,,Sed haec Dominus Josquinus non observavit® sagt sein Schiiler Adrian Coclicus,
nachdem er umsténdlich einige vor Josquin unverbriichlich gewesene Regeln auseinandergesetzt.
Glarean schiittelt mehr als einmal missmuthig den Kopf, wenn eine Composition seines Josquin
in das Fachwerk der Tonarten durchaus nicht passen will (,,sed sie fuit homo Jodocus noster nimis
ingenio lasciviens®), schlimmer noch, wenn sich der gelehrte Gesetzgeber der Kirchentone zu seinem
hochsten Verdrusse iibermiithig ,,genasfithrt® sieht. [...]

Wie er aus der Schule Okeghems hervorgegangen, beherrscht er ihre auf das feinste berechneten
Mensuralnotirungen, ihre kunstvollen Satzverwebungen mit geradezu virtuosenhaften Gewandtheit.
Das Meisterproblem der Fuga ad minimam geniigt ihm an sich noch immer nicht, er verbindet sie
gerne mit irgendwelchen ganz besonders schwierigen Nebenumstanden (letztes Agnus der Missa
Lomme armé sexti toni und Malheur me bat). Componiren Andere iiber den vielbeniitzten Omme armé
ihre herkommliche Messe, so componirt er gleich deren zwei von einander grundverschiedene, deren
eine auch noch iiberdies auf die Solmisationsreihen (ad voces musicales) eine kunstvoll spielende
Beziehung nimmt. Die inneren Beziehungen anscheinend ganz verschiedener Motive auf einander
findet er mit erstaunlichem Scharfblicke heraus - z. B. dass das Lied Dung aultre amer sich aufs
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beste mit der kirchlichen Psalmodie zusammenbequemt, was er denn sofort im Sanctus seiner iiber
jenes Lied gesetzten <S. 207> Messe in sehr ansprechender, wirklich geschmackvoller Art verwerthet.
Mehrere Stimmen aus einer einzigen durch Zeichen gegen Zeichen oder sonst zu entwickeln versteht
er mit grosster Leichtigkeit; wunderbarer noch darf heissen, dass er auf diesem Wege, wo seine
Vorginger, wie Barbireau, Hobrecht u. A., kaum etwas Besseres als miithsam herausgequilte Sitze
zu Stande brachten, zuweilen etwas Ausdrucksvolles zu schaffen im Stande ist. Der zwolfstimmigen
Messe seines Mitschiilers Brumel stellt er den Psalm Qui habitat in adjutorio entgegen, in welchem
er in sechsfachem Canon vierundzwanzig Stimmen auf einander thiirmt. Verwegen treibt er hier
und noch sonst zu weilen die Kunst bis an die dussersten Grenzen des Moglichen, wo Anderen der
Athem ausgeht, und zuweilen freilich ihm selbst auch. Dass Josquin die Klarung seines Talentes
zuerst und zundchst in seinen Motetten gefunden hat, kann wohl als zweifellos angenommen werden.
Der Festtagsprunk virtuosenhafter Satzkiinste war von jeher mehr der Missa als der Motette zuge-
wendet worden. Josquin begriff aber {iberdies die Bedeutung und den Werth der Worte, |...]

Unter seinen zahlreichen Motetten findet sich eine einzige, Ut Phoebi radiis, bei welcher er in
die wunderlichen Seltsamkeiten seiner Vorganger (etwa wie die Antoniusmotette von Busnois oder
die Eremitenmotette Okeghems) hineingerdth und sowohl in dem jedenfalls fiir die Composition
eigens und nicht unwahrscheinlicher Weise von ihm selbst gedichteten Texte, [...]

<S. 208> Durch allen einengenden Zwang, den der kirchliche Ritus und die Kunstweise der
Zeit unerbittlich auflegten, spricht bei Josquin ein tief, rein und warm empfindendes, ja der gewal-
tigsten leidenschaftlichen Erregungen fihiges Gemiith: Trauer, schmerzliche Klage, herber Zorn,
innige Liebe, zartes Mitleid, milde Freundlichkeit, strenger Ernst, mystische Schauer, anbetender
Andacht, froher Sinn, leichter Scherz.

<S. 209> Die Motetten bieten eine Fiille dieser Ziige. Neben diesem hoheren, geistigen Zuge
blieb freilich auch noch Raum genug fiir alle méglichen Satzkiinste, die sich allerdings um desto
minder vordringlich zeigen, je mehr sich Josquin innerlich klart. Aber selbst wo er derlei Kiinste
ausdriicklich betont, ist anzuerkennen, dass sich davon in weitaus den meisten Fillen iiber die blosse
buchstébliche Losung der Aufgabe hinaus eine reiche Fiille von Phantasie offenbart und dass Josquin
den feinen Geschmack, der ihm eigen ist, nur selten um den Preis irgend einer canonischen Durch-
fihrung opfert. Jedem gegebenen Thema sofort alle seine Seiten, an denen es gefasst werden kann, alle
gebotenen Moglichkeiten sinnreicher Durchfithrungen abzusehen, besitzt Josquin einen Scharfblick
ohne Gleichen und in diesem Sinne ist der bekannte Ausspruch sehr treffend: ,, Andre hitten thun
miissen wie die Noten wollen, aber Josquin sei ein Meister der Noten, diese miissen thun wie er will.*

<S. 210> Die Anekdote, die sich an die Messe La sol fa re mi gehingt hat, circulirte jeden-
falls schon zu Josquins Lebzeiten: schon Theophil Folengo nennt mit deutlicher Anspielung darauf
diese Messe Lassaque far mi; Glarean meint, Josquin habe sie als Spottvogel (derisor) componirt.
Méglich, dass des ewig versprechenden und nie haltenden ,,Magnaten® (wie ihn Glarean nennt) stets
wiederholtes ,lasci fare mi“ - man weiss, wie geldufig dieses Wort den Italienern ist — Josquin die
Idee zu seinem Thema gab, das, an sich schon, singbar und ausdrucksvoll, ihm Gelegenheit zu einer
Fiille musikalischer Entwickelungen bot. Den Magnaten durch die Auffithrung der Messe ldcherlich
machen zu wollen, konnte schwerlich die Absicht sein, und der ganze Hof hitte tief in die Geheim-
nisse der Solmisation eingeweiht sein miissen, um etwas zu merken. Weiss man das Historchen, so
macht das La sol fa re mi in der Messe freilich einen Effect, wie ein in ein Spiegelzimmer gehidngter
Medusenkopf. [...] Hier bekommt er geradezu einen modernen Zug und steht unserer Empfindung
néher als selbst Palestrina.

<S. 211> Fasst man alle diese Ziige zusammen, so begreift man das Entziicken sehr wohl, in
welches Josquin schon seine Zeitgenossen versetzte. Der Verstand der Kenner wurde durch seine
Canons und sonstigen Satzkiinste vollauf befriedigt, aber iiber all dieses wehte ein Anhauch heraus,
dessen Zauber man empfand ohne ihn erkldren zu konnen ,etwas Gottliches und nicht Nachahmli-
ches,“ wie Johannes Otto meint. Bei der allgemeinen Bewunderung, die sich dem Meister zuwendete,
ist es natiirlich, dass uns von ihm in Abschrift und Druck zahlreichere Compositionen erhalten sind
als von irgend einem Zeitgenossen. Bei alledem kommt seine Fruchtbarkeit mit jener Palestrina’s
oder gar der wahrhaft enormen Orlando Lasso’s nicht in Vergleich und Glareans Angabe wird ganz
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glaublich, dass er Compositionen jahrelang zuriickhielt, von seinem Sangerchor probiren liess,
dabei die strengste Selbstkritik iibte, danderte, besserte, ehe er ein neues Werk der Welt iibergab.

<S§. 215> Behandelt Hobrecht das Lied seines ehrwiirdigen Zeit- und Kunstgenossen noch mit
einer gewissen respectsvollen Riicksichtnahme, so <S. 216> wirthschaftet Josquin darin herum, wie
ein Gibermiithiger Sieger in einem eroberten Lande, und kehrt gelegentlich das Unterste zu oberst. Zu
Anfang des Et in terra riickt er z. B. sein Vorbild gleichsam auseinander: er findet, dass die beiden
oberen Stimmen Okeghems die von dem alten Meister ihnen unterstellte dritte Stimme bis zum 11.
Tempus eigentlich gar nicht néthig haben, um einen reinen und gut klingenden Tonsatz zu geben.
Josquin ldsst sie also ihre richtigen Okeghem’schen Noten, aber als Duo singen; mit dem 11. Tempus
tritt jene beseitigte Grundstimme (hier als Tenor) ein und erhélt drei von Josquin frei erfundene
Gegenstimmen zu Gefdhrten. Das ganze Trio Okeghems aber schreibt (wieder bis zu jenem 11.
Tempus) Josquin als Anfang seines Sanctus ohne Complimente ab, von da an springt Okeghems (und
bis hieher auch Josquins) Grundstimme mit ihrer dem Okeghem’schen Part notengetreu entspre-
chenden Fortsetzung in den Alt hinauf und erhilt drei freie Gegenstimmen von Josquins Erfindung
us. w[...]
In der so unendlich einfachen und so wundervollen Motette Tu solus, die an Stelle des
Bene- <S§. 217> dictus eingeschaltet ist, hebt sich Josquin zu rein verklarter Schonheit, wie sie dann
Palestrina in dhnlicher Weise wieder erreicht. [...] oder vielleicht als habe er zeigen wollen, dass er
noch immer etwas ausrichten kénne, wenn er sich auf zweistimmige Sitzchen mit abwechselnden
vierstimmigen Fauxbourdons beschrénkt.

<S. 218> geschriebenen Parte lassen auf ein Werk aus des Meisters friiherer Zeit schliessen:
er ist hier noch véllig in das vielmaschige Netz eines Styles verwickelt, iber den er sich hernach so
glinzend zu erheben wusste.

<S§. 223> In der Virgo prudentissima sucht er sogar sehr absichtlich auffallende Gegensitze, z.
B. nach Terzparallelen zweier Stimmen plotzlich eintretenden vollen Chor; zu Anfang des zweiten
Theiles kurze Rufe der einzelnen Stimmen, kleine Melodiesatzchen wie schiichtern hinter einander
herschleichend, andere gesellen sich, wie Bachlein zusammenstromen, bis es zum Schlusse in stolzen
Wogen geht.

<S. 224> Palestrina hat es in seiner Motette Tribularer si nescirem misericordias tuas tiberaus
schon nachgeahmt; <S. 225> aber was sein Stiick auch an feinem Dufte vor dem Vorbilde voraus
haben mag, an michtiger Hoheit und Grosse hat er den dlteren Meister nicht erreicht.

<S. 226> Die vierstimmigen Motetten des Meisters zeigen die Entwickelung seines reichen
geistigen Lebens, und wenn eine chronologische Bestimmung ihrer Entstehung selbst auch nur anna-
herungsweise zu geben unmaoglich bleibt, so kann man doch die dlteren noch vielfach befangenen
Arbeiten von den schon entwickelten spéteren deutlich genug unterscheiden. Die Motette Victimae
paschali laudes gehort sicher den Frithzeiten des Meisters an, abgesehen davon, dass er dafiir ganze
Parte weltlicher Lieder von Okeghem und Hayne (in denen er damals noch seine Vorbilder erblicken
mochte) hertibernimmt, das Dung aultre anier und De tous biens wohl oder tibel mit der uralten
Sequenz des Monches von St. Gallen ein Biindniss schliessen muss, ist die ganze Schreibart noch
sehr streng, trocken und mager. Das Ut phoebi radiis ist vollends von Hause aus ein Curiosum. Der
Uebergangszeit mag das schon sehr bedeutende Magnus es tu Domine angehdren, besonders ist der
zweite Theil Tu pauperuni refugium von grosser und eigenthiimlich edler Schonheit. [...,

<S. 228> [In exitu Israel] mochte der mittleren Zeit Josquins angehoren, er hat noch nicht den
vollen, warmen, korperhaften Klang [...]

<S. 231> Fortune estrange im Codex Basevi, letzteres mit dem Basse »pauper sum et in
laboribus,“ wo der Meister in irgend einer Seelenbedriangniss Trost bei der Musik gesucht zu haben
scheint (was beildufig wieder ein Beweis wire, dass die Tonsetzer nicht immer blos Contrapunkt und
Canon suchten), [...]

<S. 232> Ueberblickt man das reiche Wirken des Meisters, so lasst sich Alles in Allem vielleicht
so zusammenfassen: Josquin war in den Traditionen der Okeghem’schen Schule erzogen, und weit
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entfernt etwa sofort als Reformator gegen sie aufzutreten, suchte er ihnen vielmehr die moglichst
sinnreiche und geistreiche Gestaltung zu geben, oder sie auf die hochste Spitze der Moglichkeit
emporzutreiben. Aber mitten in dieser Arbeit wurde Josquin allmilig doch zum Reformator. Die
Musik hatte in der Okeghem’schen Schule meist eine gewisse Neigung ins Ueberkiinstliche, Verwi-
ckelte, Spitzfindige und seltsam Phantastische hineinzugerathen, sobald sie in jener entschieden
ausgepragten, scharf charakteristischen Weise auftrat, nach welcher die ganze Schule sichtlich strebte.
Wo sich hingegen gelegentlich, um den Horern doch einmal ausruhen zu lassen, die Nothwendigkeit
einfach, klar und ruhig zu schreiben fithlbar machte, fiel die Musik hinwieder um oft ins Aermliche,
Kahle oder Schwerfillige. Josquin (und nicht er allein, aber er am deutlichsten und entschiedensten)
bildete nun gerade aus diesen Elementen einen Styl heraus, der in der folgenden Generation den
alteren so gut wie ganz verdrangte. Dieser Styl gestaltete sich reich, energisch, alle Einzelheiten indi-
viduell belebend, aber ohne phantastisch, spitzfindig oder iiberladen zu werden, da vielmehr Maass
und <S. 233> lichtvolle Klarheit diesen festen musikalischen Gestaltungen etwas eigenthiimlich Edles
und Bedeutendes gibt. [...] Er findet hierin den Unterschied und Fortschritt seiner Zeitgenossen
gegen Josquin, der indessen (und mit Recht) nicht authorte die Bewunderung der Welt zu sein. Priift
man die Compositionen der Schiiler Josquins, eines Mouton, Richafort, Gombert u. a., so bleibt
kein Zweifel, dass Josquin sie gerade zu dieser Kunstweise anleitete, deren Werth und Bedeutung er
einsah, und von der er wusste, um welchen Preis er selbst sie errungen. Dabei verschwanden dann
oder wurden doch auf ein sehr bestimmtes Maass beschriankt die Devisen, die Rithsel, die Hiakeleien
der Fugen ad minimarn, die kleinen Motivschnitzeleien und umgekehrt die centnerschweren Canti
fermi mitten im Gedrédnge contrapunktirender Gegenstimmen, da vielmehr der gemischte Contra-
punkt, wo der Tenor nicht mehr zu sagen hat als jede andere Stimme, zum vorwiegenden Gebrauche
kam. Das unruhig Phantastische wich dem edel Phantasievollen; was an stachelndem Reize verloren
ging, wurde an reinem Kunsteindrucke gewonnen. Man hat dieses Verdienst Josquins nicht oder
kaum betont, und doch ist es wahrlich nicht sein kleinstes.

<S.234, s. La Rue>

La Rue
<S.172, s. Josquin>
<S.203, s. Josquin>

<S. 234> Konnte und durfte ein Meister dem bewunderten Josquin die Herrschaft streitig
machen, so war es Pierre de la Rue. Freilich eine ganz anders angelegte Natur. Der Gegensatz tritt
schlagend in den von beiden Meistern iiber den Omme armé im Wettstreite componirten Messen
zu Tage. Widhrend sich Josquin in die bunteste Fiille phantastischer Einfalle stiirzt, zieht sich Pierre
de la Rue ernst, sinnend und rechnend zuriick, wobei er denn findet, es lasse sich mit dem immer
und immer wieder bearbeiteten Liedthema etwas, bis dahin von niemandem, auch nicht von Josquin
Bemerktes, etwas in der Anlage der Prolationsmesse des alten Okeghem Aehnliches zu Stande bringen.
[...] Wihrend Josquin seinen Tenor fortwidhrend durch Devisen umstaltet, hilt Pierre sein Thema
wie mit eisernen Hinden fest und es muss sich zu allem Moglichen schicklich und willig erweisen.
[...] Aber so bezeichnend diese sonderbar tiefsinnige Messe auch beissen darf, unter allen Meistern
der Schule ist Pierre de la Rue derjenige, den man noch weniger als Josquin aus einzelnen, aus der
Fiille des Vorhandenen zufillig herausgegriffenen Werken kennen lernen darf. Im Ganzen trégt seine
Musik den Charakter ernster Grosse (die sich z. B. in dem ,,Incarnatus® der obengenannten Messe
bis zum schauerlich Erhabenen steigert), <S. 235> aber innerhalb dieser Grenze ist der Ausdruck und
die Behandlung in einzelnen Werken eine ganz verschiedene, und einzelne Compositionen stehen
sogar ausserhalb derselben und weichen in ihrer fast miniaturartig feinen Durchfithrung, in dem
sichtlichen und gliicklichen Streben nach dem mildesten Wohlklang, in ihrer nahezu sentimentalen
Haftung (das sehnsuchtsvoll innige letzte ,, Agnus® der grosseren Missa De S. Cruce) von Allem, was
sonst von dem Meister da sein mag, so sehr ab, dass man kaum dieselbe schaffende Hand wieder
erkennt. So die Missa De S. Anna, zum Theile die Missa De S. Antonio, die (vierstimmige) Messe
Ave Maria und Anderes mehr. Derselbe Tonsetzer, der aus dem Da pacem Domine nichts zu machen
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weiss als das Strohgflecht eines diirren Canons, singt ein O salutaris hostia (an Stelle des Benedictus
in der Missa De S. Anna), in welchem sich der idealste Wohlklang in reiner Vollendung offenbart und
der sogenannte Palestrinastyl lange vor Palestrina vollstindig da ist. Das feine Spitzengewebe seiner
Missa De S. Anna ist der gedenkbarste Gegensatz gegen die méchtigen, massiven Formen der Missa
Lhomme armé, die Trockenheit der Messe Cum jocunditate gegen den Geistesathem, der durch die
Messe De S. Cruce weht, das wie aus Stein zierlich und symmetrisch ausgemeisselte Arabeskenwerk
des ,,Christe” in der Missa Tous les regrets gegen den in schoner Steigerung schwellenden Strom des
Gesanges im ,,Christe“ der Messe De S. Antonio.

Lange Zeit hat man Pierre de la Rue mit dem etwas spéteren Spanier Peter de Ruymonte
verwechselt, bis Fetis und Kiesewetter endlich ein- fiir allemal der Verwirrung ein Ende machten.

Eine directe, wenn auch allgemeine Andeutung tiber Pierre’s Vaterland enthélt der Titel der
von Bruschius herausgegebenen ,,Lamentationen, wo es heisst: ,,Numeri excellentissimi musici Petri
de la Rue, Flandri.“ Klassische Leute, wie Glarean, zogen es vor zu schreiben: Petrus Platensis. Nach
dem Sprachgebrauche der Picardie nannte man ihn auch wohl Pierchon, daraus dann die Italiener
Pierson, Pierzon und Pierazzon machten. In den Rechnungen des burgundischen Hofes kommt er
schon im Jahre 1477 und 1497 als Sénger in der Capelle (mit einem Gehalte von 12 Sol téglich)
unter dem Namen Pierchon und Pierchon de La Rue vor. Im Jahre 1501 erhielt er eine Prabende
zu Courtrai. Zum letztenmale erscheint er in einem Document vom Jahre 1510, in dem er auf eine
Prabende bei der St. Albinskirche zu Namur zu verzichten erklarte. Fetis vermuthet, weil er eines
der Canonicate erhielt, deren Verleihung dem Landesfiirsten <S. 236> zustand. Bei der Gouvernante
der Niederlande Margaretha von Oesterreich stand Pierre de la Rue augenscheinlich in Gunst, sie
liess seine Messen in jene reich ausgestatteten Codices schreiben, davon einige in der k. Bibliothek
zu Briissel, andere aus dem Nachlasse des Erzherzogs Ferdinand, Stifters der berithmten Ambraser
Sammlung, in letztere und mit ihr nach Wien gekommen sind.

<S.237> Alles zusammen (die wiederholten Abschriften und Drucke nicht in Anschlag
gebracht) nicht weniger als 36 Messen, fast alle von bedeutendem Umfang und kiinstlerischer Arbeit.
Auf sie fallt das Hauptgewicht von Pierre de la Rue’s Thitigkeit. [...]

Von handschriftlichen Compositionen dieser Gattung besitzt die k. Bibliothek in Briissel ein
Stabat mater iiber das Lied comme femme, also abermals Concurrenz mit Josquin ! [...]

<S§.238> Der ernste Meister verschmidhte es iibrigens nicht auch weltliche Chansons zu
componiren.

In diese bedeutende Zahl von Compositionen hat Pierre de la Rue eine ganz erstaunliche
Summe musikalischen Wissens und Koénnens niedergelegt. Was aber den Meister auf seine Hohe
emporhebt, ist nicht blos die kithne und reiche Tektonik seines Tonsatzes, sondern vor Allem die geis-
tige Kraft, die aus dem Allen spricht. Diese Gewalt des lebendigmachenden Geistes empfanden auch
die Zeitgenossen recht wohl, so sehr und oft sie auch in der Bewunderung von Canons und anderem
contrapunktischen Aussenwerk stecken blieben. Freilich leistete Pierre auch hierin das Ungewo6hn-
liche und liebte es, seine Mitstrebenden gerade in dem, was ihnen darin besonders gelungen, zu iiber
bieten. Begniigt sich Josquin in seiner Missa ad fugam eine Stimme als Nachahmungscanon aus der
zweiten herauswachsen zu lassen und die beiden anderen frei dazu zu componiren, so entwickelt P. de
la Rue in seiner Messe: O salutaris hostia aus einer einzigen geschriebenen Stimme die drei iibrigen in
ungezwungenem Gange und schonem Wohlklang (dagegen das ,,Miserere” und, wie schon erwihnt,
das ,Da pacem” unbedeutend und wenig erfreulich). Der eigensinnig eine ganze Messe <S. 239>
hindurch festgehaltene Tenor Josquins La sol fa re mi findet sein etwas herbes Gegenbild in P. de la
Rue’s Messe Cum jocunditate, gegen das Mi-mi Okeghems und de Orto’s setzt Pierre seine Messe Ut
fa (...). Das Alles ist gliicklicher Weise noch Musik, was man dem berithmten Vier-Zeichen-Agnus,
womit Pierre das Drei-Zeichen-Agnus Josquins iiberbot, nicht mehr nachsagen kann. Ganz versagt
blieb dem Meister nur jene leichte heitere Anmuth, wie sie Josquin und Loyset in ihren Chansons so
oft zeigen. In allerdings sehr lebhaftem Schwunge bewegen sich manche Sitze seiner Messen: in der
Messe Tous les regrets ein merkwiirdiges Osanna, es ist wie ein jubelnder priesterlicher Tanzhymnus.
Aber des Meisters Messe Super Alleluia ist nichts weniger (wie allenfalls die Benennung vermuthen
liesse) als ein Jubelstiick. Das Alleluja mit der Bezeichnung ,Neuma“ und kraft der Beischrift ,in
duplum® in doppelt grossen Noten zu singen, bildet als fiinfte Stimme eben nur einen Tenor, so gut

28 | Anhang



wie ein anderen, es ist Alles voll ernster, feierlicher Gemessenheit (in eben dieser Messe ein strenges,
aber schones dreistimmiges Benedictus). Anziehend ist es die Messe Assumpta est Maria mit der
gleichnamigen Palestrina’s zu vergleichen, neben deren feinem beseelten Leben und idealer Schon-
heit freilich die Arbeit des niederldndischen Meisters schweralterthiimlich dasteht. Seine Messe De
beata virgine sieht sogar neben Josquins anmuthigem Werke sehr streng und fast hart aus. Noch eines
Blickes ist jenes neapolitanische Liedchen werth. Die Villanella hatte sich, vorziiglich in Venedig,
einen eigenen, gleichsam hastigen Styl geschaffen, wie ihn die Vilanellen Willaerts zeigen, der sich
von dem gemessenern der sogenannten ,,Frottola“ wesentlich unterscheidet: es sollte der solennen
contrapunktischen Musik etwas Leichteres entgegengesetzt werden, und in diesem Sinne verdient
dieses ganze Genre als Symptom eines fiithlbar gewordenen Bediirfnisses Beachtung. Die Musik,
gewohnt in langem Priestertalare feierlich um den Altar zu schreiten, liess sich hier nun allerdings
nicht sonderlich gesclhickt an, sie stolperte gleichsam tiber ihre eigenen Beine. Es ist in diesen fiir die
gute Gesellschaft Venedigs, Florenz, Roms u. s. w. berechneten Stiicken etwas wie eine dunkle Ahnung
von Homophonie, eine Ahnung, die allerdings ganz richtig war (Loysets, Josquins anmuthige Chan-
sons sind noch immer contrapunktisch polyphon). Aber ohne eine ausgebildete Harmonielehre und
Kenntniss der Accordbildung war da freilich nicht aufzukommen, und wo sollte die Musik sie plotz-
lich hernehmen? Daher denn herbe, zuweilen ganz unleidliche Wendungen, die durch den raschen
Gang doppelt fithlbar werden. Jenes Liedchen Bucuccia zeigt ganz diesen Styl, und ist es echt, so wire
es, da Pierre de la Rue schwer- <S. 240> lich je in Italien gewesen, eine interessante Andeutung, dass
die Meister auch daheim sehr wohl erfuhren, was hinter den Bergen geschah, neue Stylformen beach-
teten, ja nachahmten und es recht wie jener Greis im Kindersessel auf dem Kupferstiche aus eben
jener Zeit, welcher laut Beischrift versichert ,,ancora imparo“ — nicht verschméheten sich in einer
Schreibart zu versuchen, die der erlernten und von Jugend auf geiibten stracks zuwiderlief — selbst
noch als éltere Ménner, denn jenes Bucuccia kann nur in Meister Pierre’s letzte Lebenstage fallen.

<S§. 240> [Brumel] hat nicht die flammende Genialitit Josquins, noch die geistige Tiefe Pierre’s

Obrecht

<S. 45> Hobrecht hatte bei Composition seiner Messe {iber das Lied Je ne demande sicherlich
Busnois’ Bearbeitung desselben Liedes vor Augen, deren Motive er in seine Messe heriitbernimmt,
und das erste Kyrie sogar Note fiir Note anfangen lasst wie Busnois sein weltliches Stiick.

<S. 46> So bringt Hobrecht gegen den Schluss des ersten Kyrie seiner Fortunamesse ein derbes
Kraftmotiv voll urkriftigen Behagens.

<S.179> Ein grosser, tiefsinniger, ernster und mannhafter Meister, dessen Werke fast
durchweg einen Zug strenger Erhabenheit zeigen, ist Jacob Hobrecht oder Obrecht (Obertus,
Obreht, geb. um 1430, gest. 1507). Unter den Meistern vor Josquin ist er die machtigste Erscheinung,
und der Tonsatz bei ihm schon wieder betrachtlich entwickelter, die Harmonie volltoniger als bei
Okeghem, mit dem er {ibrigens alle Eigenheiten der Schule, alle Feinheiten, Spitzfindig- <S. 180>
keiten und Satzkiinste gemein hat, die Entwickelung mehrer Stimmen aus einer, die Fugen Ad
minimam, die Rechenkunst mit Taktzeichen, die Entwickelung ganz verschiedener Contrapunkte auf
demselben Tenor, die Umgestaltung des Tenors durch Devisen, den Gebrauch der rascher bewegten
(daktylischen) Episoden oder Schliisse im ungeraden Takt, die Art der Melodiefithrung, den archi-
tektonischen Satzbau. Auch sein Ruhm konnte mit jenem Okeghems wetteifern. Aron schitzt sich
gliicklich in Florenz seine personliche Bekanntschaft gemacht zu haben, und als er den Séngern von
S. Donatian zu Briigge 1491 als Zeichen seiner Achtung eine eigens fiir sie componirte vierstim-
mige Messe (Sine nomine, aber zum Incarnatus als Tenor der Weihnachtsgesang O clavis David und
in den beiden Agnus ein Gebet an St. Donatian beate pater Donatiane pium Dominum Jesum pro
impietatibus nostris deposce) zusendete, kam der ganze Sangerchor von Briigge 1494 eigens nach
Antwerpen (wo Hobrecht, der frither Capellmeister in Utrecht gewesen, nach Barbireau’s Tode 1491
dessen Nachfolger geworden war), um sich zu bedanken, da denn der herkommliche Ehrenwein und
Ehrenschmaus nicht fehlte. Auch bei der Heimkehr von Reisen, deren der wiirdige Meister mehrere
unternahm, wurde er mit Ehrenbezeugungen begriisst, und ausgezeichnete Musiker, unter ihnen der
Capellmeister der papstlichen Capelle Cristofano Borbone, Marquis von Peralta, Bischof
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von Cortona, suchten voll Ehrfurcht den Mann auf, der mit Recht fiir einen der hohen Priester
der Musik galt, und dessen meisterhafte Handhabung der Kunst es ihm nach Glareans Erzdhlung
einmal, zum Erstaunen der Zeitgenossen, moglich gemacht eine tadellose Messe im Laufe einer
Nacht zu componiren.

Von Hobrechts Compositionen hat Petrucci unter dem Titel Misse Obreht 1503 zu Venedig ein
Buch gedruckt. Es enthélt fiinf Messen, Musikwerke grossen, monumentalen Styls:

Missa super je ne demande. Des merkwiirdigen Riickblickes auf das gleichnamige Lied Busnois’
ist schon vorhin gedacht worden, wie auch des fast in allen Sitzen durch eine Reihe vorgesetzter
Zeichen modificirten Tenors. Das Liedthema erscheint in mannigfachen sinnreichen Combinationen,
augmentirten Nachahmungen u. s. w. Im ,,Qui tollis“ eine merkwiirdige Steigerung, im ,,Crucifixus®
machtige Harmoniewendungen. Im Ganzen ist aber der Charakter der Composition ein mehr milder
und sinniger.

<S§. 181> Hobrecht nimmt den ganzen Discantpart des Okeghem’schen Liedes und zerschneidet
ihn in kleine Fragmente, will man den Vergleich nicht iibel nehmen, in Kochstiickchen, wie ein Koch
einen Culinarisch zuzurichtenden Aal. [...] Im Christe hat der Discant tacet dieser Satz ist vollstindig
Hobrechts freie Erfindung, gleichsam eine eingeschaltete Episode. Ins ,,Crucifixus“ schaltet aber, bei
schweigendem Discant, Hobrecht den ganzen Tenor, auch als Tenor, ein; dieser dreistimmige Satz
ist offene Concurrenz mit Okeghems dreistimmigem Liede, und Hobrecht, der sich hier sichtlich
zusammen nimmt, tragt richtig den Sieg davon. (Er lasst hernach den Satz als ,,Benedictus wieder-
holen.) Beim ,,qui cum patre” u. s. w. schliesst sich wieder die Fortsetzung des Discantus an mit vier
Taktzeichen!

<S. 182> Der Codex N. 11883 der Wiener Hofbibliothek enthélt eine dreistimmige Messe Sine
Nomine und eine ebenfalls dreistimmige iiber den Omme arme, welches Lied hier in der Prolation
notirt, wie denn die Messe tiberhaupt nach der Weise der ersten Schule sehr ver- <S. 183> wandt,
vielleicht eine frithe Arbeit des Tonsetzers ist. In diesem Sinne wiren die letztgenannten Messen in
Vergleichung mit den von Petrucci gedruckten ein auffallendes und anschauliches Beispiel, wie die
Weise Okeghems auch die im dlteren Kunststyle herangebildeten Meister an sich heranzog und sie
gewann.

<S. 256> Anton van den Wyngaert (Schiiler Hobrechts)
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6. Carl Wilhelm Merseburger (1816-1885)

Publikation: Geschichte der Tonkunst. Ein Handbiichlein fiir Musiker und Musik-
freunde. Herausgegeben von Paul Frank [Peudonym Merseburger]

1863 (282 Seiten)
Ort: Leipzig

Umfeld/Entstehung: Verleger 1849-1885, Buch im eigenen Verlag erschienen; Utopie eines ,,Mini-
aturbild®, bei dem ein ,,sich von jeder Parteinahme sich fernhaltende[s] Hand-
biichlein“ entstehen konnte — sehr starke Selektion

Kontext: Drittes Kapitel. Die Niederlinder als Lehrer und Verbreiter des Contra-
punktes. (S. 11-15)

Quellen: (Luther) [keine weiteren Quellen genannt]

Diskursposition: fir den ,Musikliebhaber* geschrieben; ,popularwissenschaftlich’ (,,Es soll ein

populdres Buch sein, ein Buch fiir jeden.“ [Vorwort]); stark biographi-
sche Tendenz (,Darum tritt das Biographische, als einer der anziehendsten
Bestandtheile der Musikgeschichte, darin besonders hervor.“[ Vorwort]); klar
abgegrenzte Lebensldufe ,von der Wiege bis zur Bahre’; negatives Josquin-Bild;
Beschreibung ausschlieflich zu Josquin; Anekdoten der Priabenden verdreht
nacherzahlt

Modelle: Lehrer/Schiiler (Ockeghem/Josquin), Priabende I & II (Josquin), Luther
(Josquin)

Isaac, La Rue & Obrecht
[nicht enthalten]

Josquin

<S. 13> Noch weiter wurde diese auf falsche Bahnen durch Ockenheim’s bedeutendsten
Schiiler, Josquin des Prés (Jodocus Pratensis), geboren zu Cambray, gefithrt, der zwar der nieder-
landischen Kunst des Contrapunktes die hochste Berithmtheit verschaffte, aber dennoch durch seine
contrapunktischen Griibeleien und Spielereien der Erhabenheit und Herrlichkeit echter Kunst nach-
haltig geschadet hat. Zwar zeichnen sich seine Tonschépfungen durch geniale Ziige vor den Werken
seiner Zeitgenossen aus, er behandelte die Gesetze des Contrapunktes mit Meisterschaft, und Luther
durfte ihm das Zeugnis geben: ,,Josquin ist der Noten Meister, die Haben’s miissen machen, wie er
wollt, die andern Sangmeister miissen’s machen, wie es die Noten wollen haben. Aber alle tragen
das Gepriége jener Verwirrung an sich, die unsere Kunst bis zum Uebermaaf} durchlaufen mufite, ehe
sich die Sehnsucht nach edlerer Einfachheit ernstlich kundthat. Josquin lebte an drei verschiedenen
Hofen. Nachdem er lidngere Zeit Singer der pépstlichen Kapelle gewesen, wurde er nach Cambray
als Musikdirector berufen; von da kam er an den franzdsischen Hof als Kapellmeister. Konig Ludwig
XII. eroffnete ihm die Aussicht auf Pribenden, vertrostete ihn aber nachher, als Josquin sich ofters
danach erkundigte, mit der Antwort: Lascia fare mi! Ueber diese erfolglosen Vertrostungen sich
belustigend, komponirte der Meister eine Messe auf die Silben der Solmisation: ,,La sol fa re mi!“
Aber auch dies blieb ohne Wirkung, und erst als Josquin eine Motette iiber die Worte ,,Memor esto
verbi tui!“ (Gedenke deines Wortes!) in Musik setzte, erhielt er die Prabende wirklich. — Spater war
er Hofkapellmeister des deutschen Maximilian’s I. Er starb 1515 zu Briissel.
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7. Karl Friedrich Ludwig Nohl (1831-1885)

Publikation: Allgemeine Musikgeschichte, populir dargest.
1881 (320 Seiten)
Ort: Leipzig

Umfeld/Entstehung: PD und spater Prof. in Heidelberg; Miinchen

Kontext: II. Die harmonische Polyphonie des Mittelalters: 1. Der Gregorianische
Gesang und die Anfinge der Contrapunktik, 2. Die grofie romische Schule.
1450-1600, 3. Die norddeutsche Organisten Schule. 1600-1750.

Quellen: G. Baini, W. Baumker, K. Proske, E Commer

Diskursposition: sehr national geprégt; Information zu Isaac wahrscheinlich aus Gerber; deut-
sche Tradition mit Luther-Zitat; Anekdote nicht mehr als zentraler Inhalt,
nurmehr Beiwerk

Modelle: Zuschreibung/Willaert (Josquin), Verbindung (Josquin/Luther), [,Messe in
einer Nacht® (Obrecht)], Lehrer/Schiiler (Obrecht/unbestimmt)

Isaac

<S. 62> Heinrich Isaak und Heinrich Fink sind die deutschen Componisten, die damals
berithmt waren. Von dem ersteren riithrt das Urbild zu ,,Nun ruhen alle Walder (Choral) her. Er
tbertrifft die gleichzeitigen Niederldnder an Ausdruck und Wohlklang in der Modulation bei weitem.
Die Deutschen waren tiberhaupt den Niederlaindern an Melodieerfindung weit iberlegen.

Josquin

<S. 62f> Der niederldndischen Schule entstammte als ihre erste hohe Bliite der Hennegauer
Josquin des Pres (+ 1521), von dessen Lobe alle Zeitgenossen tiberflieen. ,,Josquin ist der Noten
Meister, die habens miissen machen wie er wollt, die andern Sangmeister miissens machen, wie
es die Noten haben wollen®, mit diesem einen Wort sagt Luther alles {iber diesen ersten wahrhaft
genialen Contrapunktistiker aus, dessen Compositionen denn auch alsbald alles bisherige aus den
Kapellen verdringte. Ja bei der Sixtinischen Kapelle, wo er selbst um 1470 Sénger war, legte man
eine Motette zuriick, als man erfuhr, sie sei nicht von ihm, sondern von seinem doch ebenfalls
sehr beriihmten Landsmann Willaert. Seine Berherrschung der Technik ist souverain und alle
Schwierigkeiten verhiillt der schone Fluff und Ausdruck der Stimmen, die schon ganz melodisch
klingen. Dennoch beginnt mit ihm jener Verfall der Kirchenmusik, dessen Griinde wir bei Palestrina
auseinanderzusetzen haben werden.

La Rue
[nicht enthalten]

Obrecht

<S. 62> Jakob Obrecht, um 1470 in Utrecht wirkend und wegen seines Feuers und seiner
Erfindungskraft sowie als Lehrer weit berithmt. Obrechts lateinische Passion fiir durchweg vierstim-
migen Chor ist eine der Altesten Passionsmusiken.
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8. Karl Storck (1873-1920)

Publikation: Geschichte der Musik
1904 (848 Seiten)
Ort: Stuttgart

Umfeld/Entstehung: Storckstudiertein Strassburgund Berlin, in erster Linie Literaturwissenschaftler

Kontext: Viertes Buch. Periode der Einstimmigkeit.; Fiinftes Buch. Die Periode der
kontrapunktistischen Polyphonie. (ab S. 188). Zweites Kapitel. Die Musik
als Kunsthandwerk. Die Vorherrschaft der Niederlander (ab S. 206). Drittes
Kapitel. Die Musik als Ausdruck des mittelalterlichen Seelenlebens. 3. Der
Ubergang der musikalischen Vorherrschaft an Italien. (Deutschland) (ab

S. 233)
Quellen: J. N. Forkel, H. Glarean (nach Forkel?), A. W. Ambros
Diskursposition: deutsche Musikgeschichte mit sehr starkem Forkel-Bezug; Hervorhebung des

musikalischen Witz*

Modelle: Verbindungen (Isaac/Maximilian, Luther/Josquin), Pribende I (Josquin),
,Messe in einer Nacht® (Obrecht)

Isaac

<S. 179> Die bedeutendsten Bearbeiter von Volksliedern waren: Heinrich Isaac (etwa
1450-1517), der Symphonista an Kaiser Maximilians Hofe, unter dessen weltlichen Kompositionen
das wundervolle Scheidelied Inssbruck ich muf$ dich lassen und das innige Mein Freund allein die
berithmtesten sind.

<S. 248> Diese waren freilich nicht alle auch von Geburt Deutsche. So stammte HEINRICH
ISAAC wabhrscheinlich aus Flandern, wo er um 1450 geboren sein mag. Doch muf3 er schon friith
nach Deutschland gekommen sein; jedenfalls wurde er in Italien, wo er in den letzten Jahrzehnten
des 15. Jahrhunderts in Florenz am Hofe der Medici eine angesehene Stellung als Musiker und
Diplomat einnahm, Arrigo Tedesco genannt. 1495 trat er dann in die musikalischen Dienste des
Kaisers Maximilian I, als dessen Hofkomponist er 1517 starb. Isaac stand in Italien mit den bedeu-
tendsten Meistern der niederldndischen Schule in personlichem Verkehr; so war er gleichzeitig mit
Josquin in Ferrara gewesen. Seine kirchlichen Werke, vorwiegend Motetten und Messen, sind denn
auch durchaus in niederldndischem Stil gehalten, gehoren aber hier zu jener Richtung, der einseitige
Kiinstelei nicht mehr selbstzweck war. Das Streben nach Einfachheit und Wiirde geht bei Isaac oft
genug so weit, daf3 er trocken und herbe wird. Seine echte Musikernatur kam aber vor allem in den
weltlichen Liedern zur Geltung, bei denen ihm manchmal nicht nur der kunstvolle Satz, sondern
auch die Erfindung der Melodie zugeschrieben wird. Hier rithmt der alte Forkel, der sonst nicht
allzu gut auf ihn zu sprechen ist, von ihm, daf3 er alle Mitlebenden bei weitem iiberragte: Er hat
eine Klarheit des Gesanges, einen so schon und richtig markierten Rhythmus und so vollkommen
reine und zwanglose Harmonie, dafy man glaubt, Werke im gebildeteren Stil des 18. Jahrhunderts
zu horen. In dieser Hinsicht hat Isaac einen Riesensprung iiber den Geist seines Zeitalters hinaus
gemacht. (Musikgesch. II, 676.) In der Tat wirken seine Volksliedsdtze auch noch auf ein heutiges
Gemiit mit unverminderter Kraft. Das Wanderlied Inssbruck, ich mufS dich lassen, das schon sehr friith
geistlich umgedichtet wurde (O Welt ich muss dich lassen), lebt in seinen Grundziigen noch heute im
protestantischen Choral Nun ruhen alle Wiilder. Froher ist Mein Freund allein in aller Welt und das
schalkhafte Es hat ein Bauer ein Tochterlein zeugt dafiir, dafl der Humor sich auch mit musikalischer
Gelehrsamkeit sehr wohl vertrégt.
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Josquin

<S. 213> Bei dieser Erfindung des Tenors wandte man oft viel Geist an auf allerlei witzige oder
personliche Beziehungen. So liegt Josquins Messe La sol fa re mi die Wendung Laissez faire moi zu
Grunde (man denke dabei iibrigens wie z.B. Robert Schumann sechs Fugen {iber den Namen Bach
(B, A, C, H) schrieb.)

<S. 219> Unter der groflen Zahl von Okeghems aus den veschiedensten Landern stammenden
Schiilern ragt tiber alle andern weit hinaus Josquin Depres, der bedeutendste der niederlandischen
Kontrapunktisten, von seinen Zeitgenossen als ,,Fiirst der Musik“ gepriesen. Von seinem Leben
ist wenig bekannt. Er mag um 1460 im Hennegau geboren sein; von 1484-1495 war er papstlicher
Kapellsanger, danach weist sein Weg nach Frankreich an den Hof Ludwig XII. und spiter soll es auch
der niederlandischen Kapelle Maximilians I. angehort haben. Am 27. August 1521 ist er zu Condé
im Hennegau, das von vielen auch als sein Geburtsort angesehen wird, als Propst des Domkapitels
gestorben. — Josquin war ein sehr fruchtbarer Komponist und <S. 220> die Mehrzahl seiner Kompo-
sitionen liegt — auch darin offenbart sich, in welchem Ansehen er stand - in Drucken Petruccis vor. 32
Messen, zahlreiche Motetten und weltliche Lieder erméglichen ein Urteil iber den Meister. Luther,
der ihn sehr liebte, sagte von ihm: ,,Josquin ist der Noten Meister, die haben es miissen machen, wie
er wollte, die andern Sangmeister miissen es machen, wie es die Noten haben wollen.“ Dieselbe volle
Herrschaft tiber die Tonmittel hebt auch Glarean hervor, ,es sei ihm nichts unmaglich geblieben
was er gewollt hitte.“ Wir konnen dem insofern beistimmen, als bei Josquin in der Tat der kontra-
punktische Tonsatz auch bei den kiintlichsten Aufgaben leichtbewegt ist und die Selbststindigkeit
der einzelnen Stimmen wahrt. Doch lief sich der Komponist gerade durch diese hochentwickelte
Technik zur drgsten Kiinstelei verleiten. Wenn man dann wieder einzelne einfachere Sétze sieht,
aus denen echtes Empfinden spricht, wenn man bei ihm nicht nur viel Geist, sondern auch eine
zuweilen kostlichen Humor gewahrt und dazunimmt, daf3 Josquins samtliche Schopfungen in ihrer
gediegenen Arbeit von ernster Kunstauffassung zeugen, — so wird man es lebhaft bedauern, dafi er
doch im ganzen durchaus im Banne der niederlindischen Kunstauffassung blieb. So kann man
gerade ihm bei aller Hochschitzung nur den Rang eines Vorbereiters, eines technischen Vorarbei-
ters einrdumen, der wohl notwendig war, um einen Palestrina zu ermdglichen, selber aber den Weg
zur echten innerlichen Musik nicht fand.

Josquins Schiiler sind sehr zahlreich; den meisten von ihnen ist ihr Meister verhdngnisvoll
geworden, indem sie wohl seine ,,Kiinste“ nachahmten, ja auch zu tiberbieten suchten, nicht aber
tiber den Geist verfiigten, der das Spiel ertraglich machen konnte. Von diesen Zeitgenossen und
Schiilern Josquins nennen wir noch Pierre de la Rue (Petrus Platensis, T etwa 1510), bei dem der Zug
zur Einfachheit unverkennbar ist. [...]

La Rue
<S.220, s. Josquin>

Obrecht

<S. 210> [Erlauterungen zum Kanon] Bei Jakob Hobrecht (etwa 1430-1507) heif3t es einmal:
»Einige krebsgingig, verkehre alle Intervallenschritte; bist du hingekommen, wo das Zeichen des
tempus imperfectum steht, so wiederhole geradeaus, aber wieder mit verkehrten Intervallen.“ Und so
weiter in unglaublichen Variationen, so daff man den Stof3seufzer Kaiser Maximilians versteht: ,,Sie
lesen anders, denn geschriben, sie singen anders, denn genotieret, sie reden anders, denn ihnen ums
Herz.“

<S.219> Unter seinen [Ockeghems] Zeitgenossen verdient vor allen Erwédhnung Jakob
Hobrecht (etwa 1430-1507). Von ihm rithmt der Theoretiker Glarean, er habe so viel Feuer und
Erfindungskraft besessen, daf8 es ihm leicht gefallen sei, in einer einzigen Nach eine kunstvolle Messe
zu schreiben. Unter seinen Werken ist eine Passion dadurch sehr merkwiirdig, daf sie von Anfang bis
zu Ende, also auch in den Reden der einzelnen Personen, als vierstimmiger Chor gesetzt ist.
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9. Hugo Riemann (1849-1919)

Publikation: Handbuch der Musikgeschichte
1904-1913, 5 Bde., Teil 2,1: Das Zeitalter der Renaissance 1907

Ort: Leipzig

Umfeld/Entstehung: Riemann als Musiktheoretiker und Historiker aktiv — Ansichten jeweils
unterschiedlich

Kontext: VI. Buch. Das Kunstlied im 14.-15. Jahrhundert; VII. Buch. Der durchimitie-

rende a capella-Vokalstil und seine ersten Instrumentalen Nachbildungen.
XX. Kapitel: der durchimitierende Vokalstil. §. 66. Jean d’'Okeghem und
seine Schule. §. 67. Uberblick iiber die Komponisten der Zeit. I. Bliitezeit
vor 1500. (Epoche Okeghem.) (ab S.273), II. Bliitezeit 1500-1525. (Epoche
Josquin.) (ab S.285).

Quellen: H. Glarean
Diskursposition: einzelne Biographien in einer Musikgeschichte, wobei eigentlich nur kurzer
Teil biographisch, dann Hinweise zu Quellen oder Stil (s. Obrecht)
Modelle: Verbindungen (Isaac/Maximilian I.), Lehrer/Schiiler (Josquin/Ockeghem,
Obrecht/Erasmus)
Isaac

<S. 279> Heinrich Isaak (Ysac) ist zwar niederldndischer Herkunft (wenigstens bezeichnet
sein Testament seinen Vater als einen Flanderer {Ugonis de Flandria}), wird aber mit Recht zu den
spezifisch deutschen Meistern gezdhlt, da seine Werke die grofite Verwandtschaft mit den deutschen
der Zeit zeigen und er auch den grofiten Teil seines Lebens in deutschen Diensten zugebracht hat.
Er war zwar frith in Ferrara und Florenz als Organist angestellt (1484-1494) und ist 1517 in Florenz
gestorben, wo er seit 1514 wieder weilte, war aber seit 1495 Hofmusiker, 1497 Hoforganist Kaiser
Maximilians I. in Innsbruck, fiir dessen Kapelle er schrieb, auch wenn er, wie erwiesen, lange abwe-
send war. [...]

Josquin

<S. 285> Josquin de Pres (Josquinus Pratensis, Jodocus, Joskin usw.) ist seit 1471 als Sanger und
Komponist am Hofe der Sforza zu Mailand nachweisbar, gehorte 1486-1494 der péapstlichen Kapelle
an (fehlt aber 1487-1488 in den Listen), und hat wahrscheinlich auch zeitweilig in Florenz, wo Pietro
Aron mit ihm verkehrte und Ferrara gelebt und starb am 27. August 1521 als Probst der Kathedrale
zu Conde, das als sein Geburtsort gilt. Wann er in Paris ein personlicher Schiiler Okeghems gewesen,
ist nicht erweisbar. Einhellig weisen alle Zeitgenossen Josquin die erste Stelle unter Tonkiinstlern um
1500 an und erst die Zeit Palestrinas verdrangt seine Werke aus der Literatur. [...]

La Rue

<S. 286> Pierre de la Rue (Petrus Platensis, [Notensymbol] auch Pierchongenannt) ist wohl
Josquin anndhernd gleichalterig, obgleich er erst 1492 am Hofe Philipps des Schonen in Briissel
nachweisbar ist, wo er anscheinend bis 1512 blieb. Die letzten Lebensjahre verbrachte er als Prabendar
zu Courtray, wo er am 20. November 1518 starb. [...]

La Rue reprisentiert neben Josquin am vollkommensten die konsequente Durchimitation
wortgezeugter Motive, vermeidet aber wie Obrecht auch nicht ganz, dieselben Motive fiir andere
Worte weiter zu benutzen oder aber fiir Wiederholungen derselben Worte andere Motive zu bilden.
Ein paar Takte aus der fiinfstimmigen Ave Maria-Messe mogen das belegen: [...]
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Obrecht

<S§. 274> Jacob Obrecht, 1483-1485 Magister puerorum an der Kathedrale zu Cambrai, vorher
angeblich in Utrecht oder Gouda (er soll nach Aussage Glareans der Musiklehrer des Erasmus von
Rotterdam gewesen sein), bis 1490 zu Briigge und bis 1500 in gleicher Stellung an der Kathedrale in
Antwerpen, gest. 1505 zu Ferrara (an der Pest). Ein Grund, Obrecht mit Okeghem fiir etwa gleichal-
terig zu halten, liegt nicht vor, auch wenn der Jacobus Ulterij 1474 am Hofe von Ferrara (Van der
Straeten VII. 496) Obrecht war. Der Stil Obrechts ist dem Josquins so sehr nahestehend, dafy man
vielmehr schon an einen Einflufl des letzteren auf ihn denken mufi. Auf alle Fille ist er der geistigen
Schule Okeghems zuzuzéhlen. Die Neigung zu proportionalen Notierungen ist bei ihm stark hervor-
tretend und dréngt in vielen Fillen das freie imitatorische Wesen der Wortmotive in den Hintergrund.
Sehr bemerkenswert ist aber gegeniiber Okeghem eine gesteigerte Beherrschung des Ausdrucks, eine
bedeutsame Melodiefithrung der Oberstimme auch {iber obligatem Tenor, und kraftige Harmonie-
bewegung. Die motivzeugende Kraft der Worte ist Obrecht sehr wohl bekannt; aber er geht vielfach
tiber sie hinaus zu rein musikalischer Weiterbenutzung der auf diese Weise entstandenen Motive,
sowohl in sequenzartigen Nachbildungen derselben als in Wiederaufnahme derselben fiir andere
Worte, so dafd es fast scheint, als scheue er vor einer allzu schematischen Durchfithrung des neuen
Prinzips zuriick, was bei seiner starken Erfindungsgabe wohl begreiflich ist. [...]

10. Guido Adler (Hrsg.) - Alfred Orel (1889-1967)

Publikation: Handbuch der Musikgeschichte
1924; 2. verbesserte, erganzte und vermehrte Auflage 1930 (Berlin)
Ort: Frankfurt am Main

Umfeld/Entstehung: Adler: Professor an der Universitiat Wien; Orel: ao. Prof Uni Wien, Beschafti-
gung mit Renaissancemusik in Dissertation und Habilitation

Kontext: Die mehrstimmige geistliche (katholische) Musik von 1430-1600 (ab S.250),
Die mehrstimmige weltliche Musik von 1450-1600 (ab S.315)

Quellen: [keine Quellen im Text benannt]
Diskursposition: starkste nationale Pragung
Modelle: Verbindungen  (Isaac/Maximilian 1., Isaac/Josquin), Lehrer/Schiiler

(Ockeghem/Josquin, Isaac/Senfl)

Isaac

<S. 308> Mit Heinrich Isaac, dem Zeitgenossen Josquins, begegnet jedoch ein Meister, der
mit in der ersten Reihe der Komponisten seiner Zeit steht. Nicht seine Abstammung und Geburt
berechtigen dazu, ihn einen Deutschen zu nennen, denn wahrscheinlich hief3 er eigentlich Heinrich
Huygens und war aus Flandern, wohl um 1450, gebiirtig. Allein sein Wirken berechtigt, ihn den
Deutschen zuzurechnen. 1480 wurde er an den Hof der Medici - eine der Wirkungsstitten Josquins
- nach Florenz berufen, wo er wahrscheinlich mit einer kurzen romischen Unterbrechung bis 1494
verblieb. Die Revolution, die dort ausbrach, vertrieb wohl auch den Schiitzling der Herrscher, und
1495 finden wir Isaac in der Hofkapelle Kaiser Maximilians I. zu Augsburg, bei deren Auflésung
(1496) wird er nach Wien befohlen und im folgenden Jahre zum Hofkomponisten ernannt, und diese
Stellung behielt er bis zu seinem Tode im Jahre 1517, ohne aber deshalb stets in Wien oder am
kaiserlichen Hofe zu Innsbruck zu bleiben. Sicher ist, daf3 er 1502 wieder in Florenz ist, dann wieder
zu Ferrara am Hofe Hercules’ von Este als Rivale Josquins auftritt. Von 1505 an diirfte er wohl bis zu
seinem Tode in Florenz verblieben sein, ohne dafl ihm Maximilian seinen Gehalt entzogen hitte, wie
es in einem Dekrete an die Rate der Regierung und Kammer in Innsbruck heifit: ,aus Ursachen unns
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deshalb angezaigt, Also dass er uns zu Florenz nuzer dann an unserm Hof ist“. Mit ihm beginnt also
die bis ins 18. Jahrhundert fiihrende Reihe der in Diensten des 6sterreichischen Hofes stehenden
Kiinstler, die zu den groflen Meistern auf dem Gebiete der Tonkunst zu zahlen sind.

<S. 309> Geistliche und weltliche Musik verdankt Isaac wahre Perlen von unverginglicher
Schonheit - fiir letztere denke man nur an das innige ,,Innsbruck ich muf dich lassen!®. Auf dem
Gebiete der geistlichen Musik hat Isaac sich vor allem durch seinen ,Choralis Constantinus® ein
ewiges Denkmal gesetzt. Schon die Trienter Codices wiesen vollstaindige mehrstimmige Proprien
auf, allein in dem Werk Isaacs, das 1550 und 1555 in 3 Teilen bei Hieronymus Formschneider in
Niirnberg gedruckt wurde, liegt zum ersten Male eine von einem Kiinstler herrithrende Sammlung
vollstandiger Proprien fiir das ganze Kirchenjahr vor. Uber der Arbeit an der Sequenz ,Virginalis
Turma sexus» (im 3. Teil) starb Isaac, und sein Schiiler L. Senfl vollendete die Arbeit. [...] Ein Zug
feinen kiinstlerisch religiosen Empfindens kommt im Osterintroitus ,Resurrexi zum Ausdruck,
wenn zum liturgischen Cantus firmus und Text im Diskant in andern Stimmen das alte Osterlied
»Christ ist erstanden” mit seinem gleichfalls stark verbreiteten lateinischen Texte hinzugefiigt wird.

<S§. 310> Mit Heinrich Isaac hatte die mehrstimmige Tonkunst in Deutschland ihren ersten
groflen Meister erhalten. Von dieser Zeit an stehen deutsche Kiinstler durchaus in einer Reihe mit
den besten Kiinstlern anderer Lander. Sie bilden in ihren geistlichen Kompositionen besondere Eigen-
heiten aus, die ihren Werken etwas Gemeinsames, eben die kennzeichnende Note der deutschen
Schule geben. Es hingt dies zweifellos mit dem weltlichen Schaffen dieser Kiinstler zusammen. Wie
in Italien das Madrigal auf die geistlichen Kompositionen bedeutsamen Einfluff nahm, so diesseits
der Alpen das mehrstimmige deutsche Lied.

<S. 311> Um 1490 wahrscheinlich in Ziirich geboren, war er als Sanger in der Kapelle Maximi-
lians I. Schiiler Isaacs, dessen Stilrichtung auch auf ihn von bestimmendem Einfluf$ war. Nach Isaacs
Abgang wurde er dessen Nachfolger; nach Auflésung dieser Hofkapelle kam er in bayrische Dienste
und wurde Komponist der Miinchner Hofkapelle.

Josquin

<S§. 274> Den entscheidenden Schritt iiber die in gewissem Sinne schon bei Dufay vorhandene
Kompositionstechnik der Messe hinaus brachte jedoch noch nicht Hobrechts Schaffen, dies war dem
fithrenden Meister um die Wende des 15. Jahrhunderts vorbehalten: Josquin de Pres.

Gleich Dufay und Binchois stammt auch er aus dem Hennegau, ward vielleicht zu Condé um
die Mitte des 15. Jahrhunderts geboren, und hatte Okeghem zum Lehrer. Uber sein Leben sind wir
nur sehr ungenau unterrichtet. 1474 begegnet man ihm als Sanger und Komponist am Maildnder
Hofe der Sforza, 1486-94 war er — vermutlich mit einer zweijdhrigen Unterbrechung — Mitglied der
papstlichen Kapelle, als Propst des Domkapitels zu Condé starb er am 27. August 1521. Uber seine
kiinstlerische Bedeutung liegen zahlreiche zeitgendssische Urteile vor. Von allen wird ihm die erste
Stelle unter den Kiinstlern seiner Zeit zugesprochen. [...] Die Vielfach zur Selbstherrlichkeit gelangte
Technik wird trotz der Weiterbildung, die sie auch noch durch Josquin erféhrt, und vielleicht gerade
weil er so souverin iiber sie herrschte, in die ihr gebiihrende Stellung eines musikalischen Sprach-
mittels gewiesen.

<S. 310> Die Entwicklung des 15. Jahrhunderts fithrt nun zu einem ersten Hohepunkte in den
Meistern, die sich um 1500 zur dritten niederlandischen Schule der Zeit Josquins zusammenschlieflen.

<S.312> Auch in der Kombination mehrerer kompositionstechnischer Prinzipien weist
Hobrecht deutlich auf Josquin hin, der in dieser Hinsicht als Vollender erscheint.

<S. 327> Die ersten beiden [Jean Richafort und Nicolas Gombert] sind unmittelbare Schiiler
Josquins.
La Rue

<S.283> Unter den nichtdeutschen Zeitgenossen Josquins sind besonders erwahnens-
wert Pierre de la Rue (1 1518), Antoine Brumel (Schiiler Okeghems?), Jean Ghiselin, Jean Mouton
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(t1522), Antonius Divitis (+ 1515), Benedict Ducis, unter den gleichzeitigen Englandern scheint
Robert Fairfax (11529) hervorzuragen. Wenn auch gewifl jedem einzelnen dieser Kiinstler besondere
kennzeichnende Eigenheiten zuzusprechen sind, kann doch von einer Beeinflussung des Gesamt-
bildes der damaligen Produktion, wie sie sich im Schaffen Josquins spiegelt, nicht gesprochen werden.

Obrecht

<S. 310> Zeitlich als ein dlterer Zeitgenosse dieses Fiihrers, stilistisch noch starker im Herge-
brachten wurzelnd, tritt in dieser Zeit vor allem Jacobus Hobrecht entgegen. Schon in den 21 unter
seinem Namen erhaltenen Motetten zeigt sich seine Mittelstellung. Im allgemeinen zeigt die Motette
bei ihm schon eine Ausgestaltung zu einem grofleren Gebilde mit rein musikalisch-architektoni-
schen Ziigen. Das in der vorangegangenen Zeit im Vordergrunde der Entwicklung stehende Prinzip
der Durchimitation, das durch das ganze 16. Jahrhundert hindurch ein Hauptfaktor der formalen
Struktur bleibt, ist ja ein rein musikalisches.

<S. 312, s. Josquin>

11. Heinrich Besseler (1900-1969)

Publikation: Musik des Mittelalters und der Renaissance (Reihe: Handbuch der Musik-
wissenschaft, Hrsg. Ernst Biicken)

1931 (337 Seiten)
Ort: Potsdam

Umfeld/Entstehung: Besseler: Professor an der Universitit Heidelberg, erster Forscher (in dieser
Untersuchung), welcher sich in erster Linie mit der Musik der Renaissance
beschiftigt; stark nationalistisch

Kontext: Das Zeitalter der Gotik.; Die burgundische Epoche. (Guillaume Dufay und
sein Kreis; Spatzeit und Auswirkungen des burgundischen Stils) (S. 184-229);
Das niederldndische Zeitalter. (Motette und Messe von Ockeghem bis Nicolas
Gombert; Liedkunst und niederldndische Polyphonie in den Randgebieten;
Von Lasso zu Giovanni Gabrieli; An der Schwelle des Barockzeitalters)

(S.230-325).

Quellen: -

Diskursposition: Einfithrung der Werkeinteilung in friih, mittel und spét; ,,Der Band begriin-
dete seinen [Besselers] internationalen Ruf und ist heute legendér.“ (Schip-
perges 1999)

Modelle: Verbindungen (Josquin/La Rue), Lehrer/Schiiler (Isaac/Senfl, Josquin/
Gombert, Josquin/Mouton, Obrecht/Erasmus)

Isaac

<S. 219> Ihr Hoforganist Antonio Squarcialupi (+ 1480) erhielt in Heinrich Isaac einen Nieder-
landischen Amtsnachfolger, der sich allerdings den italienischen Ton iiberraschend aneignete und
als einer der wichtigsten Mittler zwischen beiden Traditionen zu gelten hat. Seine Frottolen weisen
mit ihrem Diskant-Tenorgeriist und untergestelltem Bafl deutlich auf den burgundischen Lied- und
Fauxbourdonsatz zuriick.

<S. 262> Die Stirke der deutschen Atmosphire ermifit man daran, daf3 selbst der zugewan-
derte Niederldnder Heinrich Isaac in seinem ,Choralis Constantinus® die sonn- und festtagliche
Propriumsreihe des Konstanzer Graduals vierstimmig vertonte.
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<S. 263> Dagegen hat Heinrich Isaac (1 1517), seit 1496 im Dienst Kaiser Maximilians, den
deutschen Ton vielfach so tiberraschend getroffen, wie vorher in Florenz den italienischen. Hier wie
dort gilt er als einer der wichtigsten Mittler und Anreger, dem anscheinend nur Heinrich Finck nach
kiinstlerischem Range ebenbiirtig gegentibersteht.

<S§. 264> Auf die Meister um Finck und Isaac folgt mit deutlichem Abstand eine jiingere Gene-
ration, deren Schaffen in die Reformationszeit fallt. Um 1490 geboren, von Heinrich Isaac ausgebildet,
schon frith Hotkomponist Kaiser Maximilians und spater in bayrischen Diensten, fiihrt Ludwig Senfl
gleich seinem Zeitgenossen Hans Holbein d. J. die altdeutsche Kunst grof$ und wiirdig zum Abschluf3.

<S. 267> Die reiche Zahl der deutschen Liedkomponisten zerféllt in drei altersmaf3ig geschie-
dene Gruppen. Finck und Isaac fithren die erste Generation.

Josquin

<S. 215> Sie beherrscht die prunkvolle Festmusik der spatburgundischen und niederldndi-
schen Meister von Dufay, Regis und Busnoys iiber Ockeghem, Compere, Gaspar und die <S. 216>
Jugendwerke Josquins |...]

<S. 240> Generation Josquins

<S. 245> Allerdings war damit die Gleichférmigkeit und natiirliche Einheit des Ockeghem-
schen Satzes zerstort. Nicht nur zerfiel er jetzt von Abschnitt zu Abschnitt in wechselnde Haupt- und
Nebenstimmen, sondern auch fiir die Einzellinie bestand zwischen dem scharf geprigten Melodiean-
fang und den blof3 kontrapunktierenden Anhédngseln oder Fortspinnungen ein fiihlbarer Gegensatz
der melodischen Haltung. Die vollig ausgewogene, gleichméflige Polyphonie <S. 246> kann jedoch
keineswegs als Ziel der kiinstlerischen Arbeit Josquins vorausgesetzt werden, denn seine Musik lebt
gerade aus der Fiille der Gegensitze. Ohne das reiche Wechselspiel zwischen hohen und tiefen Halb-
choren oder sonstigen Gruppen, die vermutlich auch durch verschiedene Instrumentalfarben vonei-
nander abgehoben wurden, ohne die dauernden, genau abgewogenen Ubergange vom kanonischen
Bicinium zum reinen Akkordsatz, vom freien zweistimmigen Diskantieren zu voller Durchimitation
wire der Stil Josquins auf keiner Entwicklungsstufe vorstellbar. In diesem Zusammenhang sei auch
auf die Neigung zur Cantus firmus-Arbeit oder cantus firmusartigen Kanongeriisten hingewiesen, die
von den friihen, oft seltsam verkiinstelten Messen und Motetten bis zu den groflartig iiberlegenen
Alterswerken immer wieder als Grundzug seines Schaffens hervorbricht.

<S. 246> Dagegen hat Josquin des Prez, der hin und wieder ebenfalls der niederlindischen
<S. 247> Freude am Ritselspiel nachgab, durch die Strenge und Folgerichtigkeit seines Schaffens
ein neues Mafd fiir die kiinstlerische Gestaltung tiberhaupt aufgestellt, das seit der Wende des 15.
Jahrhunderts in Geltung blieb und ihn zum Fiihrer seiner Epoche stempelt.

Von Josquins Leben sind trotz des Ruhmes, der ihm wie nur wenigen Meistern der Renais-
sance zuteil wurde, fast alle Spuren verweht. Immerhin 1463t sich erkennen, daf Italien fiir ihn
dhnlich bedeutsam gewesen sein muf3, wie frither fiir seinen Hennegauer Landsmann Dufay. Um
1450 geboren, ist er seit 1474 in Mailand, Ferrara und Rom nachweisbar, scheint dann unter Ludwig
XII. (1498-1515) zeitweilig in Paris gelebt und dort Schiiler herangebildet zu haben, um sich
schliefllich in seine Heimat zuriickzuziehen, wo er als Probst des Domkapitels in Condé 1521 starb.
Wie die vermutlichen Altersgenossen Loyset Compere (f 1518), Antoine Brumel, Heinrich Isaak
(t 1517), Pierre de la Rue, Johannes Ghiselin, Marbriano de Orto, Matthédus Pipelare u. a. sich zu
Josquin verhalten, ist trotz ihrer liebevollen Charakterisierung durch den Hauptgeschichtsschreiber
der niederldndischen Epoche, A. W. Ambros, im einzelnen noch wenig geklirt. Die volle Hohe,
Konsequenz und innere Durchgestaltung des Josquinstils scheint niemand von ihnen selbstindig
erreicht zu haben. Als Gegenspieler kime am ehesten Pierre de la Rue in Betracht, der fithrende
Meister am burgundischen Hofe unter Maximilians Tochter und Statthalterin Margarete von Oster-
reich. Ein starker Musiker, aber ohne die geistige Kraft und Schirfe seines Rivalen, sucht Pierre de
la Rue von der freien Lebendigkeit Ockeghems moglichst viel in die neue Zeit hintiberzuretten. Doch
wirkt seine Musik, mit Josquins gemeifieltem Stil verglichen, trotz aller Eigenart oft schweifend vage
und nicht restlos durchgeformt (Beisp. 168).
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<S. 248> Auf diesem Gebiet setzte Josquin mit seiner ausgepragten Neigung zur tonalen
Harmonik, die auch in polyphonen Werken vielfach zutage liegt, die schon von Dufay begonnene
Arbeit sinngemaf3 fort.

Das neue Wort-Ton-Verhéltnis im polyphonen Satz hat eine eigenartige Tenorgattung <S. 249>
heraufgefiihrt, die der Theoretiker Gioseffo Zarlino als ,,soggetto cavato dalle Parole“ bezeichnete: die
symbolische Darstellung eines Devisenspruchs durch seine Vokale mit Hilfe der Solmisationssilben
ut re mi fa sol. Das Vorbild dazu boten anscheinend Josquinsche Widmungswerke wie die Messe fiir
Herzog Ercole I. mit dem Tenor ,,Hercules dux Ferrariae“ gleich [...] So rechtfertigt sich der Uber-
gang zum cantus firmuslosen, gleichmif3ig durchimitierenden, vom Text her beschwingten Satz, wie
ihn Josquin gelegentlich als weit in die Zukunft weisende Grenzerscheinung erreicht hat.

Im tibrigen hat der Spitstil Josquins sich in dieser Richtung nicht weiter entwickelt. [...] Erst
hier, auf der Grundlage einer mithsam errungenen, aber nun tiberlegen gemeisterten Technik zeigt
sich Josquin in seiner vollen Gewalt als Musiker und Seher. Die Klangwunder zu bestaunen, die er
in den méchtigen Alterswerken ausbreitet, sind Mit- und Nachwelt nicht miide geworden.

Fiir die jingere Generation, die seit der Jahrhundertwende einzugreifen begann war die von
Josquin erreichte rationale Form des Niederlanderstils bereits eine selbstverstidndliche Voraussetzung
ihres Schaffens. Bald aber zeigte es sich, dafl die von ihm zugleich eingenommene Gegenstellung
gegen Ockeghem in solcher Schirfe nicht aufrechtzuerhalten war. Immer starker begann man auf die
Grundtage altniederldndischer Musik, die Einheit und Gleichmaf3igkeit der Polyphonie Ockeghems
zuriickzugreifen, um sie mit Hilfe der inzwischen er- <S. 250> worbenen technischen Mittel zeit-
gemaf3 zu erneuern. Dies gilt noch nicht so sehr fiir die bereits zu Lebzeiten Josquins wirkenden
jiingeren Musiker, wie Antoine de Févin, Noél Baulduin, Antonius Divitis, Jean Mouton (1 1522),
Benedictus Appenzeller, Jean I'Héritier, Jean Richafort und die mehr auf dem Gebiet der Chanson
tatigen franzosischen Josquinschiiler, als fiir die um 1490/1500 geborene Niederldndergeneration.
Diese Meister, deren kamen etwa seit 1530 durch die italienischen, franzosischen, niederlandischen
und deutschen Musikdrucke in <S. 251> alle Welt getragen wurden, haben sich mit Entschieden-
heit von den kiinstlerischen Zielen Josquins abgewandt. Mit ihnen beginnt ein neuer Abschnitt der
niederldndischen Musikgeschichte.

<S§. 251> Josquins Alterswerk; Josquinkreise

<S. 252> Nicolas Gombert [...] angeblich ein Schiiler Josquins

<S§. 253> franzosischen Josquinschule; nachjosquinschen Generation
<S. 264> Altersstil Josquins; Josquinzeit

<S. 272> Josquingeneration; Josquin selbst erdffnet als erster Grofimeister des niederldn-
disch-franzosischen Liedes das neue Zeitalter mit seinen wohl am Hofe Ludwigs XII (1498-1515)
entstandenen, meist fiinfstimmigen Spatwerken.

<S§. 273> Auch die Musiker dieser Zeit haben an den Liedstil des Siidens angekniipft, obwohl
sie zum Teil unmittelbar aus der Schule Josquins stammten.

<S. 275> die Josquinschiiler Jean Mouton (¥ 1522), Pierre Moulu, Jean Maillard, Clément Jane-
quin und Pierre Certon (f 1572)

La Rue
<S§.248f, s. Josquin>
Obrecht

<S§. 214> Die Liedmotetten Loyset Comperes und Johannes Touronts, aber auch ausgepragter
Niederlinder wie Obrecht und Agricola, gehdren zu den Kabinettstiicken einer Epoche, die im
Kleinen vielleicht ihr Grofites gegeben hat.

<S. 240> Die Rolle der gleichaltrigen und jiingeren Musiker neben Ockeghem ist im einzelnen
noch nicht sicher zu erkennen. Jean Pyllois (1447-1468 papstlicher Kapellsidnger), Petrus de Domarto,
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Guillaume Faugues u. a. scheinen dem Niederldndertum néher zu stehen als dem burgundischen
Kreis um Dufay, Busnoys und Regis. Bestimmt gilt dies fiir den Nordniederlander Jakob Obrecht
aus Utrecht (etwa 1440-1515), fiir Johannes Tinctoris aus Nivelles (etwa 1435-1511), Gaspar van
Weerbecke aus Oudenarde (geb. um 1440) und Alexander Agricola (1446-1506), einen bedeutenden
Meister, der zwar zur jiingeren Generation gehort, aber durch die Miachtigkeit seiner Tonsprache in
den vierstimmigen Messen mitunter an Ockeghem erinnert.

<S. 241> Mit Obrecht, Tinctoris, Gaspar und Agricola trat Italien in den Gesichtskreis der
niederldndischen Musiker.

<S§. 262> Generation Obrechts und Josquins

<S. 270f> Seit Erasmus von Rotterdam, dem einstigen Utrechter Singerknaben unter Jakob
Obrecht, waren die nordischen Humanisten der Musik als polyphoner Wortausdeutungskunst
besonders zugetan.
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Lexika

1. Johann Gottfried Walther (1684-1748)

Publikation: Musicalisches Lexicon Oder Musicalische Bibliothec, Darinnen nicht
allein Die Musici, welche so wol in alten als neuern Zeiten, ingleichen bey
verschiedenen Nationen, durch Theorie und Praxis sich hervor gethan, und
was von jedem bekannt worden, oder in Schrifften hinterlassen, mit allem
Fleisse und nach den vornehmsten Umstinden angefiihret, Sondern auch
Die in Griechischer, Lateinischer, Italidnischer und Frantzosischer Sprache
gebriauchliche Musicalische Kunst- oder sonst dahin gehorige Worter,
nach alphabetischer Ordnung vorgetragen und erkliret, Und zugleich die
meisten vorkommende Signaturen erliutert werden

1732 (670 Seiten)

Ort: Leipzig

Umfeld/Entstehung: ,Fiirstl. Sachs. Hof-Musico und Organisten an der Haupt-Pfarr-Kirche zu
St. Petris und Pauli in Weimar®; es gab kein Supplement oder 2. Auflage,

jedoch beruft sich Gerber darauf eine annotierte Version von Walther zur
Hand gehabt zu haben (s. Gerber)

Quellen: H. Glarean, A. Poliziano, W. C. Printz, F. Suvertius, O. Luscinius

Diskursposition: weit vor den ersten behandelten Musikgeschichten entstanden; sehr knapp;
Nationalitdten ,wichtigste’ Information; erstes Musiklexikon in deutscher
Sprache und allererstes iiberhaupt, dass biographische Eintrige enthilt (Sach-
teil an Brossard 1703 ankniipfend)

Modelle: Lehrer/Schiiler (Ockeghem/Josquin), Verbindungen (Josquin/Ludwig XII.),
,Messe in einer Nacht® (Obrecht)

Isaac

<S.332> Isaac (Henricus) ein teutscher Componist, der viel sinnreiche Stiicke tiber Kirchen-Ge-
sange soll verfertigt haben. s. Glareani Dodecach. p. 149. und 460. item Ottomari Luscinii Comment.
2. p. 94. Angelus Politianus lib. Epigrammat. p. 622 nennt ihn Arrighum Isac.

Josquin

<S.331> Josquinus Pratensis, de Prato, oder ins gemein Jodoculus de Pres genannt, ein Nieder-
linder, Discipul des Joan. Okegem, und nachgehends Ko6nigs Ludovici XII. in Franckreich (welcher
vom 1498 bis zum 1515ten Jahre regieret) Capellmeister, wird von Glareano lib. 2. c. 24. Dodecach.
p. 362. sp. so wol wegen seines grossen ingenii als insonderheit deswegen sehr gerithmt; daf er sich
nicht iibereilet, sondern ein musicalisches Stiick oftt gedndert, ja erst nach etlichen Jahren in andere
Hinde habe kommen lassen. Sein Bildnis und Grabschrift sind zu Briissel in D. Gudulae-Kirche
vor dem Chore zu sehen, auch letztere in Printzens Mus. Hist. c. 10. p. 116. nebst noch andern
Umsténden, zu lesen. Suvertius in seinen Athenis Belgicis fithret noch ein anderes Epitaphium an, so
an gemeldetem Orte gestanden, folgenden Inhalts: [...]

La Rue

<S.536> Rue (Petrus de la) ein Flanderer, hat Harmonias in Lamentationes Jeremiae gesetzt,
so Caspar Bruschius, der Post, an. 1549 ans Licht gegeben hat. s. Printzens Mus. Histor. c. XI. §. 19.
Beym Glareano, lib. 2. c. 26. Dodecach. heisset er Petrus Platensis, und ein Franzose (Gallus). In des
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Antonii Bibliotheca Hispana wird er Petrus de Ruimonte, Caesaraugustanus (demnach ein Spanier
aus Saragossa,) Musicae artis peritia eximius, apud Belgarum Principes, Albertum & Isabellam tum
in Sacello Choragus, tum Cubicularius Musicus genennet, und nachstehende von ihm edirte Wercke
angefiihret, als: El Parnasso Espannol de Madrigales y Villancicos & quatro, conco y seis voces. zu
Antwerpen an. 1614 in 4to gedruckt; Alia duo Volumina eum publicasse, alterum de Missas, alterum
de Motetes y Lamentaciones, lego apud Lanuzam Aragoniae Historicum. Er mag demnach wol vor
einen Flander, nur wegen seines Auffenthalts, seyn gehalten worden.

Obrecht

<S.315> Hobrecht (Jacobus) ein Niederldnder, von welchem Glareanus p. 456. Dodecachordi
meldet er sey so inventios gewesen, daf er in einer Nacht eine herrliche, und von Verstindigen
bewunderte Missam verfertigen kdnnen. Gesnerus lib. 7. tut. 4 Partit. universal. nennet ihn Obrecht,
und fuhret 5 Missen von seiner Arbeit an.

2. Ernst-Ludwig Gerber (1746-1819)

Publikation: Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler welches Nachrichten
von dem Leben und Werken musikalischer Schriftsteller, beriithmter
Componisten, Sianger, Meister auf Instrumenten, Dilettanten, Orgel- und
Instrumentenmacher, enthilt

Bd.1, 1790 (992 Spalten); Bd. 2, 1792 (860 Spalten & Anhang)

Ort: Leipzig

Umfeld/Entstehung: Gerber: ,Fiirstlich Schwarzburg-Sonderhausischen Kammermusikus und
Hof-Organisten zu Sonderhausen.“; der wurde 10 Jahre zuvor mit Walther

entwickelt (Vorerinnerung, S. VI); Verbindung zu Forkel; sollte nur weitere
Auflage und Ergdnzung Walthers werden

Quellen: J. Hawkins, H. Glarean, C. Burney, M. Mersenne

Diskursposition: Nihe zu Walther sehr klar; einziges Modell auch iibernommen; bei La Rue die
spanische Herkunft vertreten, anders als Walther zuvor

Modelle: ,Messe in einer Nacht® (Obrecht)

Publikation: Neues Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler welches Nach-

richten von dem Leben und Werken musikalischer Schriftsteller, berithmter
Komponisten, Singer, Meister auf Instrumenten, kunstvoller Dilettanten,
Musikverleger, auch Orgel- und Instrumentenmacher, élterer und neuerer
Zeit, aus allen Nationen enthilt

Bd.1, 1812 (974 Sp.); Bd.2, 1812 (824 Sp.); Bd.3, 1813 (942 Sp.); Bd.4, 1814

(844 Sp.)
Ort: Leipzig
Umfeld/Entstehung: ,Fiirstlich Schwarzburg-Sonderhausischen Hof-Sekretair zu Sondershausen®
Quellen: A. Poliziano, H. Glarean, F. S. Quadrio, C. Burney, ]. Hawkins, J. N. Forkel
Diskursposition: ausgiebige Eintrage mit vielen Anekdoten, wie in den Musikgeschichten der

Zeit; keine Ahnlichkeit zur ersten Version, zeitlich miisste Forkel dann als
Vorbild gelten, da Hawkins und Burney theoretisch auch schon fiir die erste
Auflage vorlagen

Modelle: Lehrer/Schiiler (Josquin/Isaac, Ockeghem/Josquin, Obrecht/Erasmus), Proben-
situation (Josquin), Wellengleichnis (Isaac), Prabende I (Josquin), ,Singender
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Konig* (Josquin), Coloratur (Josquin), ,Messe in einer Nacht® (Obrecht)

Isaac 1790

<Bd.1, Sp. 699> Isaac (Heinrich) ein deutscher Kontrapunktist, machte sich in seinem Vater-
lande im 16ten Jahrhundert durch seine Kompositionen sehr berithmt. ] Hawkins. Er war auch der
Lehrmeister des berithmten Kapellmeisters Ludwig Senfel, welcher ums Jahr 1530 lebte.

<Bd.1, Sp. 627> Tedeschi (Arrigo) stand im Jahr 1480 als Kapellmeister zu Florenz an der
Kirche St. Johann. In Italien findet man noch verschiedene kleine dreystimmige Lieder von seiner
Komposition.

Isaac 1812

<Bd.2, Sp. 811-815> Isaac (Heinrich) zuletzt Kaisers Maximilian I. Kapellmeister, einer der
iltesten deutschen Kontrapunktisten und Schiiler Josquins, geb. ums Jahr 1440, blithete schon um
1475 zu Florenz als Kapellmeister der Kirche S. Giovanni, wo er, wie Quadria meldet, der erste war,
welcher die Gesidnge des Lorenzo de Medici, in verschiedenen Balladen-Arien fiir 3 Stimmen, zu
einer damals sehr gewohnlichen maskirten Procession, in Musik setzte. So unbezweifelt er nun auch
immer hierin als ein Musiker fiir die hernach so berithmten Italiener gelten kann; so war er dies doch,
nach der Versicherung des Angelus Politianus und des Glarean, noch mehr in Ansehung der Kirchen-
musik. Letzterer, dem wir zugleich alles zu danken haben, was uns noch von Isaacs Werken iibrig ist,
rihmt sie ganz besonders, indem er sagt, ,,dafy man darin grofe Talente und viel Kunstkenntnisse
entdecke.“ Heinrich Isaac fahrt er fort, ,wufdte diejenigen Kirchengesiange, welche sich durch eine
besondere Kraft oder Erhabenheit auszeichneten, durch solche vortreffliche Harmonien zu verscho-
nern, dafl sie jedes neue Produkt dieser Art (er schrieb 1547) tibertreffen. Er verstand sich besonders
auf die Manier, eine Partie mit anhaltenden Noten zu setzen, indef$ die {ibrigen in bestdndiger Bewe-
gung um sie waren; gleich den Meereswogen um einen Felsen im Sturme.“ Aber eben dieses warme
Lob Glareans iiberzeugte Burney, wie viel der Kunst in dessen Zeitalter an Vollkommenheit noch
gefehlt habe. ,Wirklich® setzt er hinzu, ,findet man eine gewisse Leichtigkeit in den Nachahmungen
eines der vierstimmigen Sitze, welche Glarean eingeriickt hat. Dagegen findet man weder Grazie in
der Melodie, noch merkliche Schonheit in der Harmonie. Die eine giebt rauh und holpricht, und die
andere roh und unverdaut; wozu seine allzugrofie Anhénglichkeit an der Tonart, welche er mixoly-
disch zu nennen beliebt, nicht wenig beytrigt.“ Isaac’s Talente blieben in seinem Vaterland nicht
unbekannt und unbelohnt. Maximilian I. welcher von 1493 bis 1518 als Kaiser regierte, ernannte
ihn zu seinem Kapellmeister, wie in Stettens Kunstgeschichte, S.42. gemeldet wird. Sein Todesjahr
ist aber eben so wenig auszumachen, als sein Geburtsjahr oder sein Geburtsort. Genug, daf8 er von
allen Schriftstellern ein Deutscher genannt wird. Noch ist der Mifiverstand zu merken, welchen die
Italiener durch die lacherliche Verdrehung seines Namens in Arrigho in die Literatur gebracht haben.
Wirklich ist er im a. Lex. auch schon unter dem Namen Tedeschi (Arrigo) aufgenommen worden.
Auch Dr. Burney wufite anfangs nicht, was er aus diesem Arrigho machen sollte, bis er die Riige
Glareans, wegen dieses verdnderten Namens fand.

Was nun Glarean von Isaacs Werken eingeriickt hat, kann ich, da sein Werk nicht zur Hand ist,
leider hier nicht anzeigen. Indessen wiide es auch verlorne Miihe seyn, da dessen Dodecachordum
wohl fiir die mehresten Leser als verloren gelten kann. Um so willkommener miissen uns also die
Probestiicke von dessen Arbeit seyn, welche uns Hawkins und Burney, und noch neuerlichst Hr.
Dr. Forkel, in ihren Werken aus dem Glarean vom neuen wieder haben abdrucken lassen. [Liste der
Komp.] Er istauch Komponist der Melodie zu dem Liede: Inspruck, ich muf3 dich lassen welche, so viel
Beyfall fand, daf$ man das geistliche dazu dichtete: O Welt ich muss dich lassen und sich mit diesem
Texte in der Kirche sang. Lange hatte ich diesen Gesang in meinem Vorrath von Choralbiichern verge-
bens aufgesucht, als mir noch, indem ich so eben an diesem Artikel schrieb, Stengers Erfurtisches
Gesangsbuch mit Melodien, von 1663, beyfiel. Und siehe! Die Melodie zu ,,O Welt ich muf3 dich lassen
(?)“ war das traute liebe: Nun ruhen alle Wilder (?) weswegen uns unser alter Landsmann Isaac um so
schitzbarer seyn muf3, da dieser Gesang jenes harte Urtheil des C. Burney tiber Isaac rauhe und hope-
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richte Melodien hinlanglich widerlegt. Endlich verdient noch das sonderbare Zusammentreffen der
Umstiande in dem Artikel des Argyropylus im a. Lex. bemerkt zu werden, wo es heifit: ,, Argyropylous
habe einen Sohn, Namens Isaac hinterlassen, welches ein vortrefflicher Tonkiinstler gewesen sey.*
Wie, wenn unser Issac dieser Sohn gewesen wire? Der Zeit nach konnte er es wenigstens gewesen
seyn, da Argyropylus schon ums Jahr 1430 lebt. Auch die nach iibrigen wenigen Nachrichten von
Heinrich Isaac’s jugendlichem Alter bestétigen, daf} er seine fritheren Lebensjahre durchaus in Italien,
dem bestandigen Aufenthalte der Argyropylus zugebracht habe. Nur fragt es sich, wie man ihn dann
einen Deutschen habe nennen konnen? - Indessen lebten diejenigen, die ihn so nannten, um 50 und
mehrere Jahre spiter, nachdem Isaac als Kapellmeister des deutschen Kaisers gestorben war, und
Politian, der 1494 (nicht 1594) starb, der es also am besten wissen konnnte, nennt ihn, so weit meine
Nachrichten reichen, nirgend einen Deutschen. — Auf der andern Seite konnte man ihm aber auch
wohl den Beynamen Tedesco gegeben haben, um ihn von dem italienischen Isaac, dem Sohne des
Argyropylus, unterscheiden zu konnen.

Josquin 1790

<Verweis zu ,,Jossien unter ,,Desprez®, dort aber kein Eintrag zu finden>

Josquin 1812

<Bd.2, Sp. 801> Iosquinus oder Iodocus Pratensis, losquin oder lossien de Pres, auch Giosquin
del Prate, zuletzt ums Jahr Kapellmeister Kaiser Maximilians I., wie sein Grabmahl zu Briissel
ausweiset und Luc. Lossius bezeuget; war ein Niederlainder von Geburt, nach dem Zeugnisse des
Glarean, des Guicciardini, und anderer Schriftsteller seines Zeitalters. Der Beyname des Prez
oder vielmehr del Prato scheint also nicht weiter als seinen langen Aufenthalt in dieser toskanischen
Stadt anzuzeigen. Der berithmte Ockenheim, der Sebastian Bach seiner Zeit, war sein Lehrer,
unter dessen Fithrung er es 100 Jahre vor dem Palestrina im Kontrapunkte, in der Fuge und allen
tibrigen kanonischen Kiinsten schon so weit gebracht hatte, daf$ man ihn nicht mit Unrecht den Vater
der neuen Harmonie nennen kann. Vielleicht hatte er sich schon eine Zeitlang zu Prato aufgehalten,
als er ums J. 1475 unter die Pabstlichen Séanger zu Rom aufgenommen wurde, sie Adamis, Osserv.
159. Berichtet; wenigstens ist er nach der Zeit nicht wieder nach Italien gekommen. Aus der Pébstli-
chen Kapelle wurde er nun erst nach Cambray als Musikdirektor berufen, von wo aus er an den Hof
Ludwigs XII. von Frankreich kam. Man hat zwar Nachrichten, dafl an diesem Hofe erst unter der
folgenden Regierung Konigs Franz I. eine ordentliche Kapelle errichtet worden sey, und bezweifelt
deswegen, daf Josquin als wirklicher Kapellmeister, wie Glarean behauptet, daselbst gestanden
habe. Indessen, wenn er es auch nicht dem Namen nach war, so war er es doch gewifS in der That, wie
die Kompositionen und Auffithrungen der mancherley Kirchen- und Kammermusiken, welche er an
diesem Hofe zu besorgen und zu veranstalten hatte, beweisen. Bey seiner Annahme versprach ihm
der Konig eine Pribende. Als nun Josquin lange vergeblich auf die Erfiillung dieses Versprechens
gewartete hatte, und wohl merken konnte, daf$ ihn der Kénig vergessen habe, wandte er sich an einen
Groflen des Hofes mit der Bitte, ihn zu einer Pribende zu verhelfen. Allein, da er bey wiederholter
Nachfrage immer die leere Antwort erhielt: Laisse faire moi! So setzt Jossien eine Messe auf die
Solmisationssilben: La so fa re mi, worin er sich iber den Hofschranzen lustig mache. Diese Messe
befindet sich noch im Britischen Museum und wird vom C. Burney fiir eine bewundernswerthe
Komposition erklart. Vielleicht hatte die Musik auf seinen vorgeblichen Gonner gewirkt; denn er
suchte nun auf die ndmliche Weise sich auch beym Konige selbst zu helfen, in dem er eine Motette
auf: Memor esto verbi tui, und sie vor ihm auffithren lief}. Dies mochte aber der Konig noch nicht
verstanden haben. Er schrieb also noch eine tiber die Worte: Portio mea non est in terra viventium.
Dies half. Der Konig gab ihm die versprochene Pribende, und nun lief3 Jossien auffithren: Bonitatem
fecisti com servo tuo. Man will aber angemerkt haben, daf Jossien sein Verlangen besser, als seine
Dankbarkeit ausgedriickt habe. Nach der Zeit wiinschte der Konig, der nie die Noten gekannt, nie eine
Stimme zum Singen von der Natur gehabt hatte, sein Kapellmeister mochte ein Stiick komponiren,
worin auch er eine Stimme mitsingen konnte. Jossien setzte zu diesem Zwecke einen zweystimmigen
Kanon, dessen Harmonie von G und D bestand. Hierzu setzte es noch 2 Stimmen, wovon die eine fir
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den Konig nur die einzige Note D, eine Maxima nidmlich enthielt, auf welcher alle Worte gesungen
werden muflten: die andere Stimme, in welcher bloff die Noten G. D. abwechselten, setzte er fiir sich
selbst. Als nun der Konig der nachsten Tages, wie gewohnlich nach der Mittagstafel einige Gesédnge
zu horen verlangte, riickte Jossien mit seinem Stiicke hervor, tiberreichte dem Konige seine Stimme,
und der Kanon wurde zu dessen grofiem Wohlgefallen abgesungen und der Komponist beschenkt.
Glarean und Mersenne haben nicht nur diesen Kanon aufbehalten, sondern auch Hawkins giebt
ihn, Vol. II. p. 432. Seiner Geschichte, desgleichen Forkel, B. II. §.598. Ob dies nun gleich beweist,
dafl Jossien eine gute Portion Witz und Munterkeit miisse besessen haben: so hinderte ihn doch
diese jovialische Laune in seinem Charakter keinesweges, bey Verfertigung seiner Werke mit aller
Sorgfalt und Vorsicht zu arbeiten. So oft er ein Stiick fertig hatte, ibergab er es den Séngern zur
Ausfiithrung, indef3 er beym Auf- und Abgehen aufmerksam zuhorte. Gefiel ihm nun etwas nicht so
rief er: Schweiget stille, ich will es dndern. Ja man behauptet, dafi er seine fertig gewordenen Werke
von Zeit zu Zeit immer wieder durchgesehen, und nie unter Jahresfrist bekannt gemacht habe. In
dieser Art zu handeln mochte er nun in unsern Tagen wohl schwerlich viele Nachahmer finden.
Hingegen werden aber auch seine Werke nach 300 Jahren noch von Kennern bewundert. Ja Burney,
der des Sinnes war, nur ein paar Sitze aus dessen Messe itber 'lHomme Armé, als Proben seines Styls
aufzuzeichnen, wurde durch Jossien’s sinnreiche Arbeit so eingenommen und angenehm unterhalten,
dafl er nicht nur diese ganze Messe, sondern noch verschiedene andere von dessen Arbeit, als das
Beste, was er in dieser Art gesehen hatte, in Partitur setzte. Wessen Werke aus unserem Zeitalter
mogen wohl im J. 2100 noch mit einer solchen Achtung und Bewunderung durchstudiert werden? -
Er war zugleich ein sehr guter Anfiihrer und hielt strenge Zucht unter seinen Sdngern. Prinz hat uns
davon aus des Iohanne Manlius Collectaneis Tom. III. ein merkwiirdiges Beyspiel aufbehalten, das
ich hier noch mit seinen kriftigen Worten wiederholen will, um einigermaflen einen Begriff von der
vor 300 Jahren gewohnlichen Kapellistendisciplin zu geben. ,,Als Josquinus noch zu Cambray lebte,
und einer in dessen musikalischen Stiicken eine unanstandige Coloratur machten die er, Josquinus,
nicht gesetzt hatte, verdrofl es ihm dergestallt, daf} er denselben heftig ausschalte, und zu ihm, dafi es
alle horen kunten, sagte: ,,Du Esel, warum thust du eine Coloratur hinzu? Wenn mir dieselbe gefallen
hitte; hitt ich sie wohl selbst hinein setzen wollen. Wenn du willst recht componirte Gesiange corri-
gieren; so mache dir einen eigenen, und lafy mir meinen ungecorrigiret.”

La Rue 1790

<Bd.2, Sp. 351> Ruimonte (Petrus de) geb. zu Saragossa, war ums Jahr 1620 Kapellmeister des
Prinzen Alberts, Gouverneurs der Niederlande und gab heraus El parnasso espannol de Madrigales y
villancicos; 2 Biicher De Missas und de Motetes y lamentaciones.

La Rue 1812

<Bd.3, Sp. 936> Rue (Pierre de la) auch Petrus Platensis, ist kein anderer, als der im a. Lex.
schon angezeigte Petrus de Ruimonte. <Sp. 937> Er gehort unter die dltesten berithmten Kontrapunk-
tisten, indem man Werke von ihm findet, welche schon 1503, unmittelbar nach der Erfindung des
Notendrucks, erschienen sind. Dessen ungeachtet ist sein Vaterland nicht auszumachen. Printz
nennt ihn einen Niederlinder, Glarean einen Franzosen, und in Antonii Biblioth. Hispan.
heift er Petr. de Ruimonte, von Saragossa gebiirtig, und also ein Spanier. Ebend. findet man noch den
vollstandigen Titel seines Werks: EI Parnasso Espannol de Madrigales y Villacicos a quatro, conco y
seis voces, Antwerpen, 1614, 4. Natiirlich wohl eine neuere Auflage. Eine Probe von seiner Schreibart
hat uns Dr. Burney, Vol. II. p. 527. seiner Geschichte, in einem dreystimmigen Gesange: Bene-
dictus, qui venit, noch aufbehalten, der fiir dieses frithe Zeitalter noch immer gefillig genug aussieht.
Auch Forkels Geschichte der Mus. B. II. S.616. findet man etwas von seiner Arbeit. Unter den
Handschriften der Bibliothek zu Miinchen findet man, mit den Kompositionen anderer vermischt,
noch folgende Stiicke des Meister: [...] mit Senfls Arbeiten. [...] mit Isaacs, Senfls und Brucks
Kompos. [...] mit Isaacs und Brumels Kompos. [...] mit Isaacs, Brumels und Moutons
Kompositionen gemischt gesammelt.
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Obrecht 1790

<nicht enthalten>

Obrecht 1812

<Bd.2, Sp. 695> Hobrecht (Jacob) ein Niederldnder und einer der wiirdigsten Graubirte
unter den Kontrapunktisten, blithete schon ums J. 1475 zu Utrecht, wo er dem berithmten Erasmus,
als damaligem Chorschiiler, die Regeln der Singkunst beybrachte. Glarean, der nachmalige
Schiiler des Erasmus, versichert: dafy er seinen Lehrer gar 6fters von dem Hobrecht als von
einem Tonkiinstler habe reden horen, {iber den keiner komme und der eine so auflerordentliche
Leichtigkeit im Schreiben besitze, daf3 er in einer Nacht eine vollstindige Messe komponiren kénne,
die jeder Kunstverstindige bewundern miisse. Eine von dessen Messen: Si Dedero, welche 1508 zu
Venedig gedruckt worden ist, fand Burney in der That im Kontrapunkte rein und meisterhaft gear-
beitet. Noch fithrt Gesner, Partit. Universal. Lib. VII, tit. 4. Von dessen 5 Messen an, sie sind Ven.
1503. 4 gedruckt, und befinden sich noch auf der Miinchner Bibliothek. und wie viel Stiicke Paix in
seinen auserlesenen Fugen 1587 (s. im a.Lex dessen Artikel) von Hobrechts Arbeit aufgenommen hat,
ist nicht bekannt. In Joh. Walthers und anderen Cantionalen wird er auch als Choralmelodien-Kom-
ponist mit angefiihrt. Noch eine 2- und 3-stimmige Komposition dieses Meisters s. in Forkels Gesch.
B.II. S.521.

3. Gustav Schilling (1805-1880)

Publikation: Encyclopidie der gesamten musikalischen Wissenschaften oder Universal-
Lexicon der Tonkunst

1835-1838, 6 Bde.
Erscheinungsort: Stuttgart

Umfeld/Entstehung: Artikel zu Isaac und Josquin geschrieben von Gottfried Wilhelm Fink (1783-
1846), teilweise recht strittiger Musikschriftsteller und Redakteur der Allge-
meinen musikalischen Zeitung 1828-1841

Quellen: E.-L. Gerber, H. Glarean, ]. Hawkins, C. Burney, J. N. Forkel, E. S. Quadrio,
A. Polizianus, E-L. Perne, F.-J. Fetis, R. G. Kiesewetter, L. Lossius

Diskursposition: »neben dem eigentlich Historischen der Person muf3ten die Biographien auch
eine kurze Beurtheilung der einzelnen Werke wie des ganzen Kiinstlercha-
rakters ihres Verfassers enthalten, wenn sie anders, in Hinsicht auf das oben
besprochene Wesen der Kunst, fiir den practischen Kiinstler wirklichen Werth
haben sollen. (Schilling, Vorwort); sehr negative Kommentare zu Burney

Modelle: Lehrer/Schiiler (Ockeghem/Josquin, Josquin/Isaac, Josquin/divers, Isaac/
diverse, Isaac/Senfl, Obrecht/Erasmus), Verbindungen (Isaac/Josquin am
Hofe Lorenzos, Josquin/Sixtus IV., Josquin/Ludwig II., Josquin/Maximilian L.),
,Messe in einer Nacht® (Obrecht)

Isaac

<Bd. 4, S.3> Isaak, Heinrich, vulgo Isaak von Prag, einer der iltesten und tiichtigsten Cont-
rapunktisten Deutschlands, dessen Geburtsjahr und Geburtsort bis jetzt nicht mit Gewifheit ange-
geben werden kann, wie denn iiberhaupt aus seiner Lebensgeschichte nur das Hauptsichliche im
Allgemeinen bekannt ist. Er wird allgemein fiir einen Schiiler Josquin’s ausgegeben. Ob er aber
den Unterricht dieses beriihmten Meisters in den Niederlanden oder erst in Italien genossen und
also zuvor von anderen deutschen Meistern, deren es schon gab, in seinem Vaterlande gebildet
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worden sey, ist ungewifl. Gerber setzt seine Geburt ungefihr in das Jahr 1440; er miifite demnach
mit Josquin ziemlich in einem Alter gestanden haben. Dafl Isaak mit seinem Niederldndischen
Lehrer zu einer und derselben Zeit in Italien war, wohin er sich frithzeitig begab der Vortheile wegen,
die damals ausldndische Sanger und Componisten dort reichlich fanden, ist zuverldssig. Nament-
lich wirkten Beide zu gleicher Zeit am Hofe Herzogs Lorenzo il Magnifico (reg. 1470-1492) zu
Florenz; I. brachte mehrere Gesidnge dieses Kunst fordernden Fiirsten in Musik, besonders Lieder,
die damals <S.4> zur Masken-Prozession gewohnlich waren, Canti carnascialeschi genannt. Diese
Lieder waren 3stimmig und scheinen zu der leichtern volksméfligen Gattung gehort zu haben, die
damals in Italien, hauptséchlich von Neapel aus, schon Anklang gefunden hatte. Viel wichtiger noch
ist er als Kirchencomponist, von welchem Glarean, der uns auch das Meiste noch von Isaaks Werken
aufbewahrt hat, rithmt, seine geistlichen Compositionen zeichneten sich durch eine besondere Kraft
und Erhabenheit aus und wiirden von einer so vortrefflichen Harmonie verschonert, daf8 sie alles
Derzeitige dieser Art tibertrafen. Wem Hawkin’s und Burney’s Geschichtswerke der Musik worin
verschiedene Proben mitgetheilt werden, nicht zur Hand sind, der schlage Forkel's Geschichte der
Musik im 2. Bande S.671-675 nach, wo er dessen 4stimmiges Loquebar de testimoniis tuis in unsern
Noten aufgezeichnet findet. In Florenz war er, nach Quadrio, 1475 zum Capellmeister der Kirche
St. Giovanni erhoben worden. Er muf3 sich eine nicht kurze Zeit dort aufgehalten haben. Angelus
Politionaus nennt ihn Arrighum, was Glarean fiir eine wunderliche Verstimmelung seines Namens
Heinrich (Henricus) hilt. Andere italienische Schriftsteller nennen ihn Arrigo Tedesco. Daf$ aber
dieser deutsche Arrigo kein anderer, als unser Heinrich Isaak ist, hat Burney lange schon aus tiber-
einstimmenden Zeugnissen élterer Schriftsteller dargethan. Hat B. sich dadurch ein Verdienst um
diesen Mann erworben, so hat er es auch wieder zu nichte gemacht durch sein, wie 6fter, ganz ober-
flachliches, die Zeit jenes Wirken nicht im Geringsten in Ueberlegung ziehendes Urtheil; er verlangt
Grazie in der Melodie und merkliche Schonheit (was hief8 das?) in der Harmonie! Die eine, meint B.,
giebt I. rauh und holpericht, und die andere roh und unverbaut! - Mehrere Manuscripte kirchlicher
Werke werden auf der Bibliothek zu Miinchen aufbewahrt. Isaak stand nicht nur in Italien in groflem
Ansehen, sondern sein Ruhm gelangte auch in andere Lander. Der Kaiser Maximilian I., reg. von
1493-1519, ein kunst- und prachtliebender Fiirst, ernannte ihn zu seinem Capellmeister. In dieser
Stellung wird er gewifl nicht wenige Schiiler gezogen haben; es wird uns aber nur ein einziger von
Glarean namhaft gemacht, dafiir ein desto grofierer und einflufireicherer, der berithmte und beson-
ders von Luther tiberaus gelibte Ludwig Senfel. Isaak’s Todesjahr 1483t sich auch nicht mit Gewif$heit
angeben; bis in’s 16te Jahrhundert hat er gelebt. Unter Anderm haben wir ihm noch viele deutsche
Lieder zu verdanken, von denen spiter mehrere Biicher in Niirnberg gedruckt worden sind, 1544
und 1548 (mit Melodien anderer Komponisten zugleich). In diesen bewihrte er eine Meisterschft
des Satzes und einen so geschmackvollen Flufl der Melodie und der Stimmenfithrung, daf} er tiber
die Besten seiner Zeit weit hervorragt. Forkel theilt uns im 2. Bde. seiner Geschichte der Musik das
4stimmig gesetzte Lied mit: Es hat ein Bauer ein Tochterlein. Gerber fand in Stenger’s Erfurtschem
Gesangbuche, daf3 diese Melodie keine andere ist, als die noch jetzt gebrduchliche Sangweise zu dem
Liede: Nun ruhen alle Wilder. G. W. Fink.

Josquin

<Bd. 3, S.745> Josquin des Prés oder Despréz, auch Giosquino del Prato u. Iodocus Pratensis
oder a Prato genannt, zuweilen auch Jossien, gehort unter die merkwiirdigsten Manner seiner Zeit,
u. dennoch ist trotz seiner Berithmtheit seine Herkunft bisher so ungewifd gewesen, als es sein
Geburts- und Todesjahr ist. Niederlander, Deutsche, Franzosen und Italiener stritten sich um die
Ehre, ihn den Thrigen zu nennen. Der fleiflige, aber auch nicht selten oberflachliche und schnellgldu-
bige Burney hielt ihn, seiner vorgefafiten Meinung wegen, als sey Italien das erste Hauptland harmo-
nischer Gesdnge, fiir einen Toskaner aus der Stadt Prato. Forkel laf3t es dahin gestellt seyn, mochte
ihn jedoch gern als einen Deutschen gelten lassen. Was man Alles iiber diesen grofien Contrapunk-
tisten meinte, dann aus Gerber’s n. Lex. der Tonkiinstler zur Geniige ersehen werden, wo man auch
die noch vorhandenen Gesiange des Meisters sehr fleifdig angefiihrt findet. Nur die mannigfachen
Sagen moglichst zu berichtigen, trat Hr Perne 1827 in der voriges Jahr eingegangenen Revue musicale
des Hrn. Fetis Nr. 36 mit einer Untersuchung auf, welche von dem Herausgeber mit Bemerkungen
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begleitet wurde. Die hauptsiachlichen Ergebnisse waren: Josquin, geb. zu Cambray in Burgund um
das Jahr 1440, kam in seiner Jugend als Siangerknabe an die Collegiat-Kirche zu St. Quentin in
der Picardie; nach seinem Stimmenwechsel ging er in die Musikschule Ockenhein’s um 1455, den
Contrapunkt zu lernen, worauf er unter Sixtus I'V., reg. von 1471 bis 1484, an die papstliche Capelle
berufen wurde. Baini handelt in seinem Werke Ueber das Leben und die Werke des Pierluigi da
Palestrina, Leipzig bei Breitkopf und Hartel 1834 (deutsch) S. 160 von ihm, wo es unter anderm heif3t:
Er war in kurzer Zeit das Ideal von ganz Europa geworden. ,,Seine Compositionen verdringten in
den Capellen bald Alles, was vor ihm da war.“ Von Rom kehrte er nach Cambray zuriick, man
weifs nicht wann, wo er weilte, bis ihn Ludwig XII. K6nig von Frankreich als ersten Sdanger an seine
Capelle berief, was nicht vor 1498 geschehen kann (B. erzéhlt S.52, Josquin habe <S.746> noch jung
die papstliche Capelle verlassen, um in die Dienste des Hofes von Frankreich zu treten). 1499 erhielt
er vom Konige eine Pfriinde zu Condé im Hennegau, wo er 1501 gestroben und daselbst am Hoch-
altare begraben seyn soll. Dagegen hatte Hr. Fétis Hennegau als Geburtsprovinz und wahrscheinlich
Condé als Geburtsstadt zu erkldren gesucht. Allein schon in der gekronten Preisschrift R. G. Kiese-
wetters ,iiber die Verdienste der Niederlinder um die Tonkunst® (Amsterdam 1892 in 4) wurde S. 89
sehr richtig bemerkt, daf$ der Kénig von Frankreich tiber die Pfriinde in Condé nicht verfiigen konnte
und daf} auch der angefiihrte Gewahrsmann Aubert Miré nicht sagt, daf3 Josquin diese Pfriinde der
Gnade Ludwig’s zu verdanken habe. Es wird daher fiir viele glaublicher gehalten, das auch schon
langst als angenommen feststand, J. sey in die Dienste Maximilian I. getreten, dessen Capellmeister
er auch von Lucas Lossius genannt wird. Auch auf dem Titel einiger seiner Werke liest man diesen
Titel, namentlich auf einem 1520 zu Augsburg mit in Holz geschnittenen Formen gedruckten Motet-
tenwerke. Forkel erzdhlt in seiner Geschichte der Musik im 2. Th. S.556, J’s Bild und Epitaph stehe
zu Briissel in der St. Gudula-Kirche; es steht aber in des Gerard Avidius Versen weder das Todesjahr,
noch daf? J. dort begraben liege. Offenbar setzt jedoch Hr. Perne J's Tod zu frith an. Denn da Ocken-
heim 1512 noch lebte und Josquin eine Nénie auf ihn in Musik setzte, die uns Forkel S.541 u.s. unter
den Titel mittheilt: la Deploration de Johan Okenheim, a 5 Parties — so muf3 sein Tod spater gefallen
seyn. Die neueste Untersuchung iiber Josquin ist von Hofrath Kiesewetter und befindet sich in der
Leipz. allgem. musik. Zeitung 1835 in Nr. 24. Die Gewédhrsménner der beiden angegebenen Unter-
suchungen werden verworfen aus Griinden, die man dort nachlesen mag. Ein 1530 bis hochstens
1533 geschriebener Codex der Bibliothek zu St. Gallen nennt ihn ,Belga Veromanduus.“ Es wird
gezeigt, daf} das franzosische Vermandais ein kleiner District der Picardie ist, dessen Hauptstadt St.
Quentin ist, zu Burgund gehorig, was 1477 an Maximilian I. kam, und nach manchen Kampfen 1559
an die Franzosen abgetreten wurde. Die alte, schon im 5. Jahrhunderte von den Vandalen zerstorte
Augusta Veromandaorum lebte in St. Quentin wieder auf. Hier, in dessen Néhe noch ein kleiner
Ort Vermand liegt, wird sein Geburtsort gefunden, wo er auch seine Jugend verlebte. Er war also
aus der eigentlichen Picardie und ein Riederldnder. Dagegen ist sein Todesjahr noch nicht ermittelt.
Baini erwahnt noch widrige Schicksale, die ihm seine gute Laune so wenig nehmen konnten, daf3
er sogar mit heiligen Worten in seiner Musik oft scherzhaft war. Das mag sich nur auf eine kurze
Zeit seiner Jugend in Italien beziehen. Sonst hatte er, was er wiinschen konnte, auch eine Menge
der trefflichsten Schiiler. Wenn tibrigens unter den italienischen Lieder-Componisten ein Josquin
(Giosuino) d’Ascanio genannt wird, so mag dieser nach K’s Urtheil der Leichtfertigkeit der Arbeit
wegen weit eher ein Pseudonymus, als unser J. seyn, dessen contrapunktische Sitze stets meister-
lich waren und als Muster anerkannt wurden. Forkel, Burney, Hawkins und nach ihnen Kiesewetter
liefern mancherlei Compositionen von ihm, und unser Gerber zdhlt viele seiner gedruckten und
im Manuscript vorhandenen Werke auf. Auch in der péapstlichen Capelle werden noch viele seiner
Handschriften autbewahrt, z. B. mehr als 20 Messen und eine grofie Sammlung Motetten. G. W. Fink.

La Rue

<Bd.6, S.87> Rue, Pierre de la, von Gerber auch unter dem Namen Petrus de Ruimonte aufge-
tithrt, einer der altesten berithmten Contrapunktisten, indem man noch Werke aus dem Jahr 1502
von ihm findet. Ueber seine Person weichen die Nachrichten unserer Historiker sehr voneinander
ab. Printz nennt ihn einen Niederldnder, Glarean einen Franzosen und in Antonius Biblioth. hispan.
heif3t er Petrus Ruimonte, von Saragossa ge- <S.88> biirtig. Eben daselbst findet man auch noch den
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vollstandigen Titel seines Werks: El Parnasso Espannol de Madrigales y Villacicos a quatro, conco y
seis voces,“ das noch 1614 in Antwerpen in einer neuen Auflage gedruckt wurde. Eine Probe seines
Styls liefert Burney in seiner Geschichte Bd. 2 pag. 527 durch einen 3stimmigen Gesang ,,Benedictus,
qui venit etc.“ Auch in Forkel’s Geschichte findet man etwas von R’s Arbeit. Unter den Handschriften
der Miinchner Bibliothek liegen von ihm noch einige Messen und ein Credo (...). Nach Gerber war
er Capellmeister des Prinzen Albert, damals Gouverneur der Niederlande; aber Gerber setzt seine
Bliitezeit um fast ein Jahrhundert zu spit.

Obrecht

<Bd.3, S.598> Hobrecht, Jakob, ein alter niederldandischer Contrapunktist, blithte schon um
1475 zu Utrecht, wo er den berithmten Erasmus als damaligen <S.599> Chorschiiler im Singen
unterrichtete. Glarean, der nachmalige Schiiler des Erasmus, versichert, dafi er seinen Lehrer gar oft
von dem Hobrecht als von einem Tonkiinstler habe reden horen, iiber den Keiner komme, und der
eine so auflerordentliche Leichtigkeit im Schreiben besessen, daf3 er in einer Nache eine vollstindige
und meisterhafte Messe habe componiren konnen. Eine von seinen Messen (Si dedero) welche um
1508 zu Venedig erschien, lobt auch Burney als ein vortreffliches Werk des Contrapunkts. Auf der
Bibliothek zu Miinchen befinden sich noch 5 Messen von ihm, die 1503 zu Venedig erschienen. Eine
2- und 3stimmige Composition von ihm befindet sich in Forkel's Geschichte Band 2 pag. 521. und in
Walther’s Cantionalen endlich wird er auch als Choral-Melodien-Componist aufgefiihrt.

4. Hermann Mendel (1815-1903)

Publikation: Musikalisches Conversations-Lexikon. Eine Encyclopidie der gesammten
musikalischen Wissenschaften. Fiir Gebildete aller Stinde [...]

1869-1883, 11 Bde. & Erganzungsband,
Ort: Berlin, (New York)

Umfeld/Entstehung: Mendel war wohl auf das Geld angewiesen; August Reissmann erstellte die
letzten Bande nach Mendels Tod (nicht fiir behandelte Eintrage relevant)

Quellen: H. Glarean, ]. Hawkins, C. Burney, J. N. Forkel, E. Saverio Quadrio,
Diskursposition: Eintrdge sind (vermutlich) Zusammenfassungen von den Inhalten Schillings
Modelle: Lehrer/Schiiler (Josquin/Isaac, Isaac/Senfl, Ockeghem/Josquin, Josquin/

Mouton-Arcadelt-Gombert, La Rue/Margarete von Osterreich, Obrecht/
Erasmus), Verbindungen (Isaac/Josquin, Isaac/Lorenzo)

Isaac

<Bd.5, S.485> Isaak, Heinrich, genannt Isaak von Prag, fiir welchen Beinamen noch
kein stichhaltige Grund bekannt, einer der éltesten und berithmtesten deutschen Contrapunktisten
des 15. Jahrhunders, stammte wahrscheinlich aus Bohmen und war ein Zeitgenosse und, wie man
annimmt, auch Schiiler Josquin Desprez, mit dem er erwiesenermaassen in Italien, namentlich am
Hofe Lorenzo’s des Priachtigen zu Florenz freundschaftlich verkehrte. Er hat auch mehrere Lieder
dieses Fiirsten dreistimmig in Musik gesetzt, besonders sogenannte ,,Canti carnascialeschi®, wie sie
bei Maskenprocessionen gesungen wurden und als leichte, gefillige Musikgattung von Neapel aus
damals in Aufnahme gekommen war. Viel bedeutsamer aber ist I. durch eine tiberaus zahlreichen
Kirchencompositionen, denen Glarean eine besondere Kraft und Erhabenheit nachrithmt, sowie
einen Harmoniereichthum, wie er damals nicht mehr zu finden war. Proben seiner Composition
bieten Hawkin’s, Burney’s und Forkel’s Geschichtswerke. Er muss sich tibrigens lange in Italien aufge-
halten haben, vielleicht sogar fest angestellt gewesen sein, und nach Quadrio ist er 1475 in der That
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zum Kapellmeister der Kirche San Giovanni in Florenz ernannt worden. Bei den Ttalienern hiess er
gewohnlich ,,Arrigo Tedesco®, was wahrscheinlich mit Heinrich (Enrico) der Deutsche identisch ist.
Sein Ruhm verbreitete sich auch in Deutschland, so dass Kaiser Maximilian I. ihn zu <S. 486> seinem
Kapellmeister ernannte. Von seinen gewiss zahlreichen Schiilern ist nur der von Luther so hoch
verehrte Ludwig Senfel namhaft zu machen. I’s Todesjahr ist, wie die meisten iibrigen Daten aus
seinem Leben, unbekannt, jedoch diirfte es in das 16. Jahrhundert fallen. Von seinen Werken finden
sich [...]

Josquin

<Bd.5, S.478> Josquin Desprez oder des Prés, latinisirt Jodocus Pratensis odera Prato,
italienisirt Giosquino del Prato, zuweilen auch Jossien oder Jusquin genannt, vielleicht der
grosste, jedenfalls der bewundertste Contrapunktist der vorpalestrina’schen Zeit und der merkwiir-
digste Schiiler Ockenheim’s, war weder zu Cambray geboren, noch aus dem Hennegau gebiirtig,
sondern ein Picarde und um 1440 zu Vermand bei St. Quentin geboren. Gegeniiber seiner Berithmt-
heit, den trotzdem sehr unzuverlédssigen Nachsichten iiber sein Geburts- und Todesjahr, sowie tiber
seine Herkunft, stritten sich Niederlander, Deutsche, Franzosen und Italiener um die Ehre, ihn den
Thrigen nennen zu diirfen. Fiir welchen Landsmann man alles diesen grossen Meister hielt, der jetzt
unangefochten als Niederldnder gelten darf, und wie man verschiedentlich aus Sagen und Vermut-
hungen seine Lebensgeschichte construirte, das kann aus Gerber’s neuem ,,Lexicon der Tonkiinstler®
(Leipzig, 1812) und Fétis’ ,,Biographie universelle zur Geniige ersehen werden. Als wahrscheinlich
darf gelten, dass Josquin (welchen Namen Fétis fiir den Vornamen, aus dem flimischen Jossekin
zusammengezogen, hilt) in seiner Jugend als Sdnger- <S.479> knabe an das Collegiatstift in St.
Quentin kam, und dass er nach seinem Stimmwechsel in die Musikschule Ockenheim’s ging, um den
Contrapunkt zu studiren (um 1455), worauf er wieder nach St. Quentin zuriickkehrte und so lange
als Lehrer dort blieb, bis er unter Papst Sixtus IV. (1471 bis 1484 regierend) einen Ruf an die sixtini-
sche Kapelle erhielt, um den Italienern die neue Kunst zu lehren, dem er folgte. In Rom entfaltete
er so eminente Talente, dass Baini in seinem Werke tiber Palestrina von ihm sagt: ,Er war in kurzer
Zeit das Ideal von ganz Europa geworden .... Seine Compositionen verdrangten in den Capellen bald
Alles, was vor ihm da war.“ Von Rom nach langjahrigem Aufenthalte (widhrend welchem er nach Fétis
auch bei dem Herzog Hercules I. von Ferrara in Diensten gestanden haben soll) begab sich J. nach
Cambrai und wurde vom Konig Ludwig XII. von Frankreich (jedoch nicht vor 1498) zum ersten
Sdnger an seiner Kapelle berufen. Er starb als Domprobst des Capitels von Condé am 27. Aug. 1521.
Dass er nicht schon 1501 gestorben sein kann, wie Perne behauptet, beweist der Umstand, dass sein
Lehrer Ockenheim 1512 noch lebte und J. eine Ninie auf ihn in Musik setzte, die Forkel unter dem
Titel ,,.La déploration de Johan Ockenheim a cing parties mittheilt. Ob J. wirklich in den Diensten
Ludwig’s XII. gestanden habe und nicht vielmehr in denen des romisch-deutschen Kaisers Maximi-
lian I., dessen Kapellmeister er auch von Lucas Lossius genannt wird, ist einigermafen zweifelhaft.
Uebrigens liest man auch auf einigen seiner Werke letzteren Titel, namentlich auf einem 1520 zu
Augsburg mit in Holz geschnittenen Formen gedruckten Motettenwerke. Wenn iibrigens unter den
italienischen Liederkomponisten ein Josquin (Giosquino) d’Ascanio mit J. Desprez identifi-
cirt wird, so widerlegen die leichtfertigen Arbeiten des ersteren, wahrscheinlich eines Pseudonymus,
leicht diese Annahme; des letzteren contrapunktische Satze waren stets Meisterstiicke und als Muster
anerkannt. J. hatte bis zu seinem Ende viele Schiiler, wie Mouton, Arcadelt, Gombert, Heinr. Isaac u.
s. w., und hinterliess zahlreiche Compositionen, die den damaligen Flor der niederlandischen Schule
bekunden. Forkel, Burney, Hawkins und nach ihnen Kiesewetter bringen mancherlei Compositi-
onen von ihm, und Gerber, noch mehr Fétis liefern das bis jetzt vollstandigste Verzeichniss seiner
gedruckten und im Manuscript vorhandenen Werke. Diese bestehen in Messen, Motetten, Psalmen
und sonstigen Kirchengesangen. Viele seiner Manuscripte besitzt die papstliche Kapelle, z. B. mehr
als 20 Messen und viele Motetten, Psalmen (darunter den 24stimmigen ,,Qui habit in adjutorio®),
sowie die Codices, aus denen Proske eigenhidndig diese Composition in Partitur brachte.
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La Rue

<Bd.6, S.250> Larue, Pierre de, mit seinem lateinischen Gelehrtennamen Petrus
Platensis, ein Contrapunktist aus der Picardie aus der Wende des 15. und 16. Jahrhunderts. Im J.
1492 stand er als Sdanger in Diensten der Prinzessin Maria von Burgund, an deren Hofe er sich bis
zu ihrem Tode befand, worauf ihr Sohn Philipp der Schone 1504 den spanischen Thron bestieg. L.
blieb am niederldndischen Hofe und in der konigl. Kapelle, als deren Mitglied er eine Prabende an
der Kirche St. Aubin in Namur hatte, die er 1510 mit einem eintréglicheren Benficium, wahrschein-
lich dem Canonicat an einem der Collegiatstifte des Landes vertauschte. In dieser Stellung starb er
zu noch nicht aufgeklarter Zeit. L. scheint der Lehrer und Lieblingstonsetzer der Statthalterin der
Niederlande, Margaretha von Oesterreich, der Schwester Phlilpp’s, gewesen zu sein, da diese sich die
Compositionen desselben mit einem unerhorten Luxus abschreiben liess. In der konigl. Bibliothek
zu Briissel befindet sich eins dieser Manuscripte in Folio und in Kalbsleder gebunden, welches sieben
seiner Messen enthélt und reich mit Zierschriften, Arabesken, Bildern und anderen Ausschmii-
ckungen versehen ist, dhnlich ein anderes mit fiinf Messen im Archiv von Malines. Sonst finden sich
noch Manuscripte dieses Tonsetzers in den Bibliotheken zu Briissel und Miinchen, sowie im Archiv
der pépstl. Kapelle in Rom, welche Messen, Salve regines, Stabet mater und andere Kirchengesidnge
aufweisen. In den beiden iltesten, zu Rom und Venedig gedruckten Sammlungen des Petrucci da
Fossombrone und des Antiquis de Montona sind ebenfalls Messen von ihm enthalten, ferner Motetten
in der Petrucci'schen Sammlung ,,della corona® (1505) und in einer zu Niirnberg 1564 erschienenen
Collection, endlich mehrstimmige Gesdnge und Madrigale in verschiedenen anderen Sammlungen
des 16. Jahrhunderts. Die Werke dieses Meisters iiberhaupt standen in hohem Ansehen, bei seinen
Zeitgenossen sowohl, wie lange nach seinem Tode. Forkel in seiner Musikgeschichte (Bd.II, &. 616)
hat ein ,Lauda anima mea dominum® in Partitur mitgeteilt, ebenso Glarean in seinem Dodecachord
vier Fragmente von ihm.

Obrecht

<Bd.5, S.253>: Hobrecht, Jacob, auch Obrecht geschrieben, ein Meister aus der zweiten
niederlindischen Schule, geboren um 1430, war um 1475 Kapellmeister zu Utrecht, in welcher
Zeit er auch den nachmals beriihmten Erasmus als Chorschiiler im Singen unterrichtete. Von 1491
an befand sich H. in Antwerpen und starb um J. 1507. Durch seine Compositionen, denen fast
durchgehend ein Zug strenger Erhabenheit eigen ist, erwarb er sich die hochste Achtung seiner
Zeitgenossen und der Nachwelt, Ambros sagt von ihm: ,,Unter den Meistern vor Josquin ist er die
michtigste Erscheinung, und der Tonsatz bei ihm schon betréchtlich entwickelter, die Harmonie
volltoniger, als bei Okeghem, mit dem er iibrigens alle Eigenheiten der Schule, alle Feinheiten, Spitz-
findigkeiten und Satzkiinste gemein hat.“ Von seinen Arbeiten hat Petrucci unter dem Titel ,,Misse
Obrecht® (Venedig, 1503) fiinf Messen gedruckt, von denen sich ein Exemplar in der Bibliothek zu
Miinchen befindet. Eine andere Messe ,,Si dedero® erschien 1508 in Venedig und wird von Burney
als vortreftliches kontrapunktisches Werk bezeichnet; noch andere stehen in Sammlungen damaliger
Zeit. Eine Anzahl bedeutender Motetten von ihm hat Petrucci in seine grosse Motettensammlung
aufgenommen; einzelne findet man auch bei Glarean, Rhau, in Walther’s Cantionale, in Forkel’s
Geschichte II. S.521 u.s.w. Ausserdem kennt man noch Lieder (kleine Motetten) von ihm und eine
»Passio domini nostru Jesu Christi secundum Matth.“ 4 vocibus.
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5. Robert Eitner (1832-1905)

Publikation: Biographisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon der Musiker und Musik-
gelehrten der christlichen Zeitrechnung bis zur Mitte des neunzehnten
Jahrhunderts
1900-1904, 10 Bde.

Erscheinungsort: Leipzig

Umfeld/Entstehung: Eitner als Autodidakt besondere Verdienste im Bereich der Quellenforschung;
Publikation am Ende seines Lebens

Quellen: nennt als ,,Quellenlexikon® sehr akurat alle Quellen

Diskursposition: durch Verweise ist kaum mehr eine ,Geschichte gegeben (,,Quellen-Lexikon
nenne ich es, weil ich nicht eine umstidndliche Lebensgeschichte der
Autoren schreiben will®, Eitner Vorwort); Aneinanderreihung von Quellenin-
formationen (Bezahlungen, Beruf des Schwiegervaters etc.)

Modelle: Lehrer/Schiller (Ockeghem/Josquin, Obrecht/Erasmus), Verbindungen
(Josquin/Isaac)

Isaac

<Bd.5, S.248> Isaac (Ysach, Yzac, Arrhigo Tedesco), Heinrich, ein Niederlinder, aus Flan-
dern, wie er sich selbst in seinem Testament vom 15. Aug. 1502, nebst Zusétzen vom 12/11 1512 und
4/12 1516, welche Straeten 8, 539 mitteilt, nennt. Seine Frau hiess Bartholomea und war die Tochter
des Schlichters Pietro Bello. Geburt und Todestag noch nicht bekannt. Nach 1477 war er Organist
in der Kapelle der Medici zu Florenz. Am 3. April (Quasimodo) 1497 tritt er als Komponist in die
Dienste des Kaisers Maximilian I. und wohnt in Innsbruck. Sein Gehalt betrdgt 150 Gld. jahrl. (La
Mara p. 3). Aus den Jahren 1500, 1501 und 1514 teilt Sandberger 1, 20/21 kleine Aktenstiicke mit,
die in Innsbruck datiert sind. Am 27. Jan. 1515 entldsst ihn der Kaiser, da Isaac wieder nach Florenz
zu gehen wiinscht und, wie er sagt, dem Kaiser dort niitzlicher sein kann (La Mara 3 u. Sandberger).
Einzelne Daten lassen sich noch ohne Zusammenhang aus Akten finden. 1488 befindet er sich
in Ferrara u. Florenz ohne Stellung und wird dem Herzoge Hercules von Ferrara als bedeutender
und liebenswiirdiger Kiinstler empfohlen (M. f. M. 17, 24 nach Straeten). In Florenz war er nach
Straeten 6, 325 Kapellmeister a/d. Kirche S.Giovanni unter Lorenzo magnifico. 1489 im Oktober
reiste er mit Empfehlungsbriefen der Medici an den Papst Innocenz VIII. nach Rom. Der Papst
verleiht ihm mehrere Legate (M. f. M. 14, 139 und Dr. Emil Vogel, der Aktenstiicke in Florenz fand).
Dort auch noch eine Eingabe an Lorenzo maggiore, worin Isaac klagt, dass er alt und krank sei und
aller Mittel entbehre. Auch an den Papst wandte er sich und erhielt von ihm einige Dukaten. Siehe
auch Straten 8, 539 u. 6, 79. 81. Urteile : Ambros 3, 380. Publikation Bd.4 p. 60. M. f. M. 25, 194
Aktenstiicke in Beilage zu 1897/98 von Waldner S. 23 ff. u. 56. Viertelj. sieche Reg. Dr. Waldner hat eine
Biogr. in einem Innsbrucker Vereinsblatte 1895 verdftentlicht, worin er neben den bereits bekannten
Daten noch Folgendes mitteilt: A. v. Reumont im Anzeiger fiir Kunde der deutschen Vorzeit 1882
Nr. 2 fand im Florentiner Staatsarchiv die Nachricht, dass I. unter Lorenzo de’ Medici (1477-1493)
mehrfach mit ,,Maestro Isaac Organista“ verz. ist. S.49 werden Erlasse des Kaisers von Pisa aus am
13/11 1496 mitgeteilt, worin ,,Ysaac vnd sein Hausfraw® befohlen wird nach Wien zu gehen und dort
seines Befehls zu erwarten. 1497 wird er wieder nach Innsbruck berufen (S.50) und am 3. April zum
Hofkomponisten ernannt (Dokument mitgeteilt). Sein Gehalt betrug 200 Gld. rhein. und nach seinem
Tode seiner Hausfrau 50 Gld. jahrl. Wie sich aus den Akten aber nachweisen lasst, hat er nie 200 Gld.,
sondern nur 150 erhalten. Diesem Dokument folgt die Revers-Urkunde I’s, datiert zu Ynsprug am
Montage nach dem Suntag Quasimodogeniti 1497, gez. <S.249> H. Yzaac m. p., nur die Unterschrift
ist von ihm. Bis zum Jahre 1515 ist der oben genannte Gehalt in den Akten zu finden, wahrend andere
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Musiker sehr oft um Zulage petitionierten. 1515 ging er nach Florenz als quasi Gesandtschaftsattaché
und erhielt jéahrl. 150 Gld. Gehalt (Dokument S.55). [...]

Josquin

<Bd.8, S.58> Pres, Josquin des (Jo. de prato, Ju. desprety, Judo. de prez, Jodoco despres,
Josquinus a Prato, Jodocus Pratensis u. s. w., die Varianten sind unzdhlige), ein Niederldnder, wahr-
scheinlich in Condé im Hennegau um 1445 geb. (im Ms. 463 der B. in St. Gallen wird er mit ,,Belga
Veromanduus®, Vermandois in der Picardie bez.); gest. am 27. August 1521 zu Condé, nach Victor
Delzant’s Sepultures de Flandre etc. Nr. 118. Epitaphe in der Bibl. zu Lille (Thoinan 76). Schiiler
von Ockenheim. Die verschiedenen Dokumente, die bisher in manigfachen neueren Werken zum
Abdrucke gelangt sind, lassen sich nur schwer in Verbindung bringen und erzeugen manchen Wider-
spruch, der sich bis jetzt noch nicht erkldren ldsst. Davari 14 schreibt: von 1471-1484 befand er
sich am péapstlichen Hofe zu Rom, worauf er nach Florenz ging und nach dem Tode des Lorenzo il
Magnifico 1490 nach Frankreich in die Kapelle Louis XII. kam. Dagegen weist Motta 86 nach, dass
er in den Jahren 1474 und 75 am Hofe zu Mailand als Kapellsainger mit 5 Dukaten Gehalt unter
dem Namen Juschino in den Listen verz. ist. Schon S. 83 sagt er, dass sich sein Eintritt in die Kapelle
frither nicht nachweisen lasst. Die Kapelle bestand zur Zeit aus 40 Cantori. Straeten 6, 18. 19. 21
fand Dokumente vom 30/3, 1/10 und 3/12 1475 in denen er als herzogl. Singer in Mailand verz. ist
und wird ihm im Oktober vom Herzoge aufgetragen eine Psalmodie zu komponieren. Er ist nur
Juschino genannt. Dr. Haberl in der Viertelj. 3, 244-246 und im Reg. zu seinen Bausteinen 3 schreibt:
Tritt 1486 im Januar unter Papst Innocenz VIII. in die papstliche Kapelle als Sénger ein und ist auch
voriibergehend als Kapellmeister bez. Er tritt unter den Namen Jo. de prato, Ju. desprety, Judo de prez
und Jodoco despres in den Listen auf. Vom <S.59> Febr. bis Sept. 1487 fehlt er in den Listen, dann
wieder vom Okt. 1488 bis Juni 1489, von da ab ist er aber fortlaufend bis in den Juni 1494 genannt.
Da die Akten aus den Jahren 1494-1501 im papstl. Archiv fehlen, so ist sein Fortgang nicht festzu-
stellen. Wir werden bald sehen, wo er nach 1494 geblieben ist. Zuerst miissen wir den Aufenthalt
obiger Jahre, wo er nicht in Rom war, feststellen. Straeten 5, 87 teilt ein Schreiben an den Herzog von
Ferrara mit, worin auch Josquin erwahnt wird und zwar scheint es, als wenn sich derselbe in Ferrara
selbst befand, um dort eine Anstellung zu erwarten. Das Schreiben trigt zwar kein Datum, doch
ist die Zeit von 1487-88 recht wohl anzunehmen. Zugleich bietet dasselbe eine gute Charakteristik
desselben gegen seinen Rivalen Isaac (in deutscher Uebersetzung in M. f. M. 17, 24). Coussemaker 6,
11 teilt mit, dass er nach den Akten von c. 1495-1500 Direktor des Chores am Dome zu Cambrai war,
demnach muss er bald nach Juni 1494 Rom verlassen haben. Damit wird auch Davari’s Angabe, dass
er 1490 in Paris war hinfallig. Auch obiges Jahr 1500 wird durch ein anderes Dokument als zu spit
sich erweisen. Valdrighi 12, 8 teilt mit, dass ein Giosquino 1499 unter Ercole I. von Modena diente.
Ercole starb aber 1500. Von hier aus muss er sich nach Paris gewandt haben, denn im Jahre 1503 geht
er mit Verbonet nach Ferrara, nachdem er schon am 24/2 1502 an den Herzog ein Sonnet gesendet
hatte. Verbonet hatte ihn fiir die herzogl. Kapelle geworben, ihm einen ansehnlichen Gehalt und freie
Wohnung zugesichert (Davari, Straeten 6, 77). Wann er sich nach Condé zuriickzog und Propst am
Notre-Dame wurde, ist bis jetzt noch nicht festgestellt (Viertelj. 1, 440). Noch muss bemerkt werden,
dass Haberl an der Stellung in Cambrai zweifelt und dass er nach den Sepultures de Flandre nur zwei
Jahre in Condé lebte. Josquin ist nicht nur von seinen Zeitgenossen in hervorragender Weise geehrt
worden, sondern alle Schriftsteller des 16. Jhs. stellen ihn an die Spitze aller Komponisten. Das 17.
und 18. Jh. hatte fiir die Leistungen fritherer Zeit keinen Sinn, selbst Pat. Martini und Paolucci ist er in
ihren Sammelwerken fremd. Erst Burney ruft ihn den Zeitgenossen ins Gedéchtnis, dann Forkel und
von da ab wendet sich das volle Interesse wieder auf ihn. Die ausfiihrlichste und beste Beurteilung
bringt Ambros 3, 200. [...]

La Rue

<Bd.6, S.53> La Rue, Pierre de (Pierchon, Perisson, Pierzon, oft nur allein so gez., latinisiert
Petrus Platensis, auch notiert: Pe. de [Note: la] rue, oder Pirson, alias pe. De. [Note: la]. Geb. in der
Picardie in der 2ten Halfte des 15. Jhs.; um 1492 befand er sich in Diensten des Hauses Marie de Bour-
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gogne als Sanger in deren Kapelle und zwar unter dem Namen Pierchon. Fétis giebt dokumentarische
Beweise, dass damit nur La Rue gemeint ist. Mit Pierchon wird er in der Deploration erwahnt. In den
Jahren 1499 <S.54> bis 1502 befindet er sich in der Kapelle Philipps des Schonen (Fétis) u. erhielt
1501 eine Praebende zu Courtrai. Als Philipp nach Spanien ging, blieb L. in den Niederlanden und
diente noch seiner Schwester der Margarete von Oesterreich, welche zur Gouvernante der Nieder-
lande ernannt war. Die letzte Nachricht rithrt aus dem Jahre 1510 her, wo er auf die Praebende an der
Kirche St.-Aubin zu Namur verzichtete (Fétis mit Dokumenten). Die Mutmassung Straeten’s 3, 210
ff., dass er 1510 nach dem Tode des Direktors der Sarbonne in Paris an dessen Stelle kam, beruht auf
sehr schwachen Fiissen, denn der Nachfolger heisst Petrus de Ruella. S. 213 teilt er ein Dokument mit,
aus dem hervorgeht, dass er schon 1492 in Diensten Philipp des Schonen in Briissel stand. Im Bd. 7,
122 bez. er ihn als Bassisten, frither (Bd. 3, 213) als Tenoristen. Nach dem Tode Philipp des Schonen,
1506, diente er der Konigin weiter, geht dann in die Kapelle Konig Karl V. tiber und ist bis 1512 in
den Registern zu verfolgen, von hier geht er an den Hof der Margarete von Oesterreich, Gouvernante
der Niederlande. An Praebenden besass er ausser den in Courtrai und Namur auch eine Pfriinde
am Dome zu Termonde. Er zog sich bald nach 1512 nach Courtrai zuriick und starb dort am 20.
Nov. 1518 (Straeten 7, 118). Auf Seite 109 erwdhnt er auch seinen Vater: Jehan de la Rue, der vom
Erzherzoge eine Pension erhielt. [...]

Obrecht

<S.221> Obrecht (Hobrecht, Obreht, Obertus), Jacob; Straeten veroffentlicht in seinen Maitres
de chant de St.-Donatien a Bruges 1870 eine Anzahl Dokumente auf Obrecht beziiglich und zieht
S.17 das Resumé daraus. Ganz klar lasst sich das Leben dieses bedeutenden Meisters noch nicht iiber-
sehen, da die Dokumente iiber seine Stellungen in Briigge und Antwerpen sich mehrfach kreuzen.
Er muss um etwa 1430 zu Utrecht geboren sein. 1465 soll er an der Kathedrale zu Utrecht Kapell-
meister gewesen sein. Ein Beweis liegt nur in der Aussage Glarean’s (Dodecachord p. 256) vor, der
von Erasmus erzdhlt, dass er unter Obrecht in Utrecht Sangerknabe war. Da Erasmus 1467 geb. ist
und vielleicht mit 9 Jahren eintrat, also 1476, so steht diesem Beweise nichts entgegen. Darauf soll
er Italien besucht haben. Von 1483-1485 war er in Cambray Singschuldirektor (Viertelj. 1, 439), von
1489 bis zum 3. Sept. 1500 an St. Donatien zu Briigge Lehrer im Gesange und den Gebriuchen der
Kirche (Straeten 1a, 15); wahrend dieser Zeit wurde er Priester u. Succentor (das ist der Nachste nach
dem Sangmeister). Nach Burbure’s Untersuchungen im Archive der Kathedrale zu Antwerpen war er
aber von 1492 bis 1504 Sangmeister daselbst und als krank gemeldet in den Jahren 1496, 1498, 1501
u. 1504. Straeten fand ferner im Archiv zu Ferrara im Sept. 1474 einen Jacobus <S.222> Ulterij de
Ulandia als Sénger in der Kapelle des Herzogs Hercules von Ferrara verz. und glaubt, dass darunter
Obrecht gemeint sei (Straeten 7, 496). Dies wiirde demnach in die Zeit zwischen seinen Aufenthalt in
Utrecht u. Cambray fallen. Ferner teilt derselbe in 1a, 16 ein Dokument mit, in dem Obrecht am 20.
Okt. 1500 an die Kirche zu Thourout (Thoraltensis) in Belgien versetzt wird. Andere Dokumente im
Straeten 3, 182 sind vom 22. Nov. 1490 wo er succentor an St. Donatien zu Briigge genannt wird und
in einem anderen von 1492 (S.183) heisst es ,,Priester ende cantor van Sint Donaes in Brugghe® S. 185
ein Dokument vom 31/12 1498 und noch 3 Dokumente bis zum 29/10 1500. 1504 ging er wieder nach
Ferrara und starb daselbst 1505 an der Pest (Straeten 3, 189 ein Dokument in Ferrara, welches den
Tod bestitigt. Er wird dort Sdnger am herzogl. Hofe genannt. Seite 190 zwei Epitaphe ohne Datum.
In Bd.6 S.1291 noch ein Dokument. Vergleiche auch Fétis). In der Viertelj., sieche Generalregister
mehrfach erwdhnt. So liickenhaft der bis jetzt dokumentierte Lebenslauf Obrecht’s auch noch ist, so
bietet er doch mehr, als man vor dem tiber ihn wusste. [...]
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6. Hugo Riemann (1849-1919)

Publikation: [Riemann] Musik-Lexikon (Theorie und Geschichte der Musik, die
Tonkiinstler alter und neuer Zeit mit Angabe ihrer Werke, nebst einer voll-
stindigen Instrumentenkunde)

Jahr: 1882 (1036 Seiten)
1884: 2. vermehrte Aufl. (mit Nachtragen und Berichtigungen)

1887: 3. sorgfiltig revidierte und mit den neuesten Ergebnissen der musikali-
schen Forschung und Kunstlehre in Einklang gebrachte Auflage

1894: 4. vollstandig umgearbeitete Auflage
1900: 5. vollstindig umgearbeitete Auflage
1905: 6. vollstindig umgearbeitete Auflage
1909: 7. vollstandig umgearbeitete Auflage
1916: 8. vollstindig umgearbeitete Auflage

1919: 9. vom Verfasser noch vollstindig umgearbeitete Auflage nach seinem
Tode (10. Juli 1919) fertiggestellt von Alfred Einstein (1355 Seiten)

1922: 10. Auflage bearbeitet von Alfred Einstein
1929: 11. Auflage bearbeitet von Alfred Einstein, (2105 Seiten mit Nachtrag)

1959-1975: 12. vollig neubearbeitete Auflage in drei Banden herausgegeben
von Willibald Gurlitt, mit einem Sachteil und zusitzlich zwei Ergdnzungs-
banden zum Personenteil. (3 Bde. und 2 Ergédnzungsbédnde)

2012: 13. Auflage (5 Bde.)
Ort: bis 11. Auflage: Leipzig; 12. und 13. Auflage: Mainz

Umfeld/Entstehung: beliebtestes — bereits anhand der Auflagen erkennbar — Musiklexikon des
deutschsprachigen Raums (Anfang des Jahrhunderts auch in mehrere Spra-
chen tbersetzt)

Quellen: P. Aron, A. W. Ambros, H. Glarean

Diskursposition: Vergleichbar mit George Grove’s Dictionary of Music and Musicians; fiir
»Musiker und Musikfreunde® (Vorwort 1. Auflage); keine Anekdoten enthalten

Modelle: Lehrer/Schiiler (Isaac/Senfl, Ockeghem/Josquin, Ockeghem/La Rue, Obrecht/

Erasmus, Josquin/A. Petit Coclico), Vergleich (Josquin/Homer), Verbin-
dungen (Isaac/Josquin, Isaac/Hothaimer, Isaac/Adam v. Fulda)

Isaac 1882 (1884)

<S.418> Isaak, Heinrich (Isaac, Izac, Yzac, in Italien: Arrigo Tedeso {Heinrich der Deutsch}
oder barbarisch latinisiert Arrhigus), der hervorragendste deutsche Kontrapunktist um letzten
Viertel des 15. und 16. Jahrh., wohl ein Altersgenosse Josquins, d.h, ungefihr um 1450 geboren. Daf
I. ein Deutscher und nicht ein Bohme (vgl. Ambros, Musikgeschichte, Bd. 3) war, geht wohl mit
grofler Wahrscheinlichkeit aus seiner Benennung als Tedesco oder Germanus (bei Glarean) hervor.
*Durch gute Zeugnisse ist verbiirgt, dafl I. unter Lorenzo dem Prichtigen von Medici (gest. 1492)
Kapellmeister an der Johanneskirche zu Florenz und Musiklehrer der mediceischen Prinzen war,
um die Zeit, als auch Josquin dort war, sowie daf3 er als Kapellmeister des Kaisers Maximlian (gest.

° Die Asterisk geben den Punkt an dem der Folgende Eintrag ansetzt. Da in diesen Fillen die Anfinge der jeweiligen

Eintrage gleich sind wurden diese hier nicht doppelt wiedergegeben.
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1519) starb und sein Schiiler Ludwig Senfl sein Nachfolger wurde. Sein Tod ist daher spatestens 1518
zu setzen. [...]

Isaac 1887 (1894)

<S$.450> [...] *Durch Dokumente ist verbiirgt, daf} I. sich eine zeitlang in Ferrara aufhielt
und dann unter Lorenzo dem Préchtigen von Medici von etwa 1477-1489 Organist war. Er wandte
sich von da nach Rom und erhielt schliefllich am Hofe Kaiser Maximilians I. eine Anstellung als
»>Musicus“ (,,Symphonista regis“ wird er in den Dokumenten genannt, vielleicht Vorgesetzter der Inst-
rumentisten), wo er um 1517 starb, denn sein Schiiler L. Senfl erhielt seine Stelle und behielt sie bis
1519, dem Todesjahre Kaiser Maximilian I, inne. [...]

Isaac 1900 (1905)

<S.526f> Isaak, Heinrich (Isaac, Izac, Yzac, in Italien: Arrigo Tedeso {Heinrich der Deutsch}
oder barbarisch latinisiert Arrhigus), einer der hervorragendsten Kontrapunktisten im letzten Viertel
des 15. und ersten des 16 Jahrh., wohl ein lterer Zeitgenosse Josquins, d.h, jedenfalls vor 1450
geboren. Trotz seiner Benennung als Tedeso oder Germanus (bei Glarean) scheint I. doch nicht deut-
scher, sondern niederlindischer Abkunft zu sein, da sein Testament ihn als ,,Ugonis de Flandria“
bezeichnet. Durch Dokumente ist verbiirgt, dafi I. sich eine zeitlang in Ferrara authielt *und dann
unter Lorenzo von Medici von etwa 1477 bis 1489 Organist in Florenz war. Er wandte sich von da
nach Rom und erhielt schliefSlich am Hofe Maximilians I. eine Anstellung als ,,Musikus“ (,,Sympho-
nista regis“ wird er in den Dokumenten genannt, vielleicht Vorgesetzter der Instrumentalisten), wo
er um 1517 starb, denn sein Schiiler L. Senfl erhielt seine Stelle und hatte sie bis 1519 inne. [...]
Autographen (neben Nichtautographen enthalt [...]

Isaac 1909 (1916)

<§.652> *und nicht lange nach 1480 von Lorenzo Magnifico nach Florenz gezogen wurde.
Nach dem Tode Lorenzos ging er in den Dienst Maximilians I. nach Innsbruck bis 1496, dann nach
Augsburg, und wurde 1497 in Wien kaiserl. Hofkomponist. Doch zog es ihn immer wieder nach
Italien, und seit 1514 war er wieder in Florenz, wo er 1517 starb. [...] Ein gewaltiges Motettenwerk,
das Chorale Constantinum, wurde von Ls Schiiler und Nachfolger Ludwig Senfl 1550 herausgegeben.

[...]

Isaac 1919 (1922)

<S.534f> *, ca. 1480 von Lorenzo Magnifico de’ Medici als Organist nach Florenz gezogen
wurde, aber bereits 1484 neben P. Hothaimer am Hofe Erzherzog Sigismunds zu Innsbruck weilte
und nach dem Tode Lorenzos (1492) wieder dahin ging in Dienst Maximilians I., 1496 aber nach
Augsburg und 1497 nach Wien als kaiserl. Hofkomponist. Seit 1514 war er wieder in Florenz, wo er
1517 starb. [...] Ein gewaltiges Motettenwerk, das Chorale Constantinum, wurde von Ls Schiiler und
Nachfolger Ludwig Senf [sic!] 1550 herausgegeben. [...]

Isaac 1929

<S.814> *, ca. 1480 von Lorenzo il Magnifico de’ Medici als Organist nach Florenz gezogen
wurde, aber bereits 1484 neben P. Hofthaimer am Hofe Erzherzog Sigismunds zu Innsbruck weilte
und nach dem Tode Lorenzos (1492) wieder dahin ging in Dienst Maximilians I., 1496 aber nach
Augsburg, und 1497 nach Wien als Kaiserl. Hotkomponist. Auch in Konstanz muf3 I. geweilt haben;
ein zweiter Aufenthalt dort ist durch ein Dokument vom 18. Mai 1509 bezeugt. Seit 1514 war er
wieder in Florenz, wo er 1517 starb. I. ist einer der vielseitigsten Musiker seiner Zeit iberhaupt, nicht
nur <S. 815> durch seinen Stil, der von konstruktiver Herbigkeit bis zur renaissancemifSigen Gltte
und Anmut reicht, sondern auch durch seine internationale Gewandtheit, seine BeherSrschung
des franzosischen, deutschen, italienischen Nationaltons - in diesem Punkt, ein Vorldufer Orlando
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Lassos. [...] Ein gewaltiges Motettenwerk, das Chorale Constantinum, wurde von Ls Schiiler und
Nachfolger Ludwig Senfl 1550 herausgegeben [...]

Isaac 1959

<Bd.2, S.854f> Isaac, Heinrich (Ysach, Ysac, Yzaac — wie er selbst sich unterzeichnete —,
Isac, Isaak, in Italien auch Arrigo Tedesco, oder barbarisch latinisiert Arrhigus), *vor 1450, t 1517
zu Florenz; franko-flimischer Komponist, einer der hervorragendsten Meister im letzten Viertel des
15. und am Beginn des 16. Jh., wohl ein lterer Zeitgenosse Josquins. Trotz seiner Benennung als
Tedesco oder Germanus ist I. nicht deutscher Abkunft, da sein Testament von 1516 ihn als (filius)
quondam Ugonis de Flandria bezeichnet. Uber die Zeit seiner Ausbildung ist nichts bekannt. Die
Nennung eines ,,mis. Ysach® (1474 in einem Brief des Mailander Organisten Passino di Eustachio an
Francesco Maria Sforza), der als Schiiler Squarcialupi bezeichnet wird, ist nicht mir Sicherheit mit
I. zu verbinden. Dafl I. voriibergehend in Ferrara oder schon vor 1480 in Florenz gewirkt habe, ist
urkundlich noch nicht belegt. Kurz nach 1480 wurde er von Lorenzo il Magnifico de’ Medici, dessen
Sohne er in der Folge unterrichtete, als Organist nach Florenz gezogen (San Giovanni, Santa Maria
del Fiore). 1484 hielt er sich - offenbar voriibergehend am Hofe Erzherzog Sigismunds zu Innsbruck
auf. Nach dem Sturz der Medici 1494, endgiiltig am 3.4.1497 trat I. als Hofkomponist in den Dienst
Kaiser Maximilians. In die folgenden Jahre im Dienste des Kaisers fallen mehrere Reisen, u. a. nach
Italien, in der Zeit 1503-14 wiederholt nach Konstanz; auch ist I. in den Jahren 1497-1500 am Hofe
Friedrichs des Weisen, des Kurfiirsten von Sachsen (neben Adam von Fulda) nachweisbar. 1514 zog
er sich aus dem Dienst am kaiserlichen Hof zuriick und verlebte seine letzten Jahre in Florenz. 1.
ist einer der vielseitigsten Musiker seiner Zeit, nicht nur durch seinen Stil, der von konstruktiver
Herbigkeit bis zu renaissancemafliger Glatte und Anmut reicht, sondern auch durch seine interna-
tionale Gewandtheit und seine Beherrschung der niederldndischen, italienischen und deutschen
Kompositionseigentiimlichkeiten, hierin ein Vorldufer Rolands de Lassus. Seine Vertrautheit mit dem
niederldndischen Stil ist so grof3, dafd zu vermuten ist, er habe sie nicht erst durch anderer Meister in
Italien, sondern in griindlicher Lehre schon in jungen Jahren in seiner Heimat erworben. [...] nach
I.s Tod von Senfl fertiggestellt [...]

Josquin 1882 (1884)

<§.428> Josquin de Pres (spr. joskin oder schosking dé prih, auch Despres, Despres, Depret, Dupré,
gewohnlich nur mit dem Vornamen J. {Diminuitiv von Joseph} bezeichnet, auch latinisiert Josquinus
und Jodocus (bei Glarean), Jodoculus, italienisch irrig Jacobo; der Familienname {,von der Wiese“}
lateinisch a Prato, a Pratis, Pratensis, ital. Del Prato), der berithmteste aller niederlandischer Kontra-
punktisten, den seine Zeitgenossen den ,Fiirsten der Musik® nannten, und dessen Ruhm so lange
ungeschwicht dauerte, bis eine neue Zeit durch eine ginzlich veranderte Geschmacksrichtung und
Stilart seine Werke unverstdndlich gemacht hat. Heute ist die Mehrzahl derselben nur den Musikhis-
torikern bekannt, und auch von diesen sind <S.429> nur wenige im Stande, sich in die Auffassungs-
weise einer vergangenen Zeit so hineinzuleben, dafl ihnen die Grofie des Meisters sich erschliefit.
Doch ist kaum zu bezweifeln, daff mit der Weiterentwicklung der gegenwirtigen historisierenden
Stromung auch Kompositionen von J. wieder in gréferer Zahl hervorgezogen und zur Auffithrung
gebracht werden; nur die Wiederbelebung durch den Gesang kann ihre Schonheit ganz erschlieflen.
J. teilt das Schicksal so mancher andern hochberithmten Manner, daf} iiber ihr Leben so gut wie
nichts bekannt ist. Um die Ehre, ihm das Leben gegeben zu haben stritten sich, beinahe wie bei
Homer, Lander und Stiddte. Nach den neuesten Forschungen der Historiker scheint indes ziemlich
festzustehen, daf3 J. im Hennegau geboren ist; ob freilich gerade zu Condé, wie Fétis annehmen
zu diirfen glaubt, weil er dort als Hausbesitzer starb, ist noch sehr unerwiesen. Sein Geburtsjahr
ist ungefdhr um 1450 anzusetzen: nicht frither, da Johannes Tinctoris in seinem Traktat {iber den
Kontrapunkt (geschrieben 1477) seiner noch nicht gedenkt, nicht spéter, da er unter Papst Sixtus IV.
(1471-84) Kapellsanger in der Sixtina war. Nach weiteren vereinzelten Notizen und Entdeckungen
ist J. Chorknabe und spdter Chorprifekt zu St. Quentin gewesen, vielleicht auch kurze Zeit Kapell-
meister an der Kathedrale zu Cambrai (welche Stadt iibrigens auch nicht ohne Wahrscheinlichkeit
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als sein Geburtsort genannt wird); ferner hat er nach mehrfachen iibereinstimmenden Angaben
den Unterricht Okeghems genossen, der nach Tinctoris’ Zeugnis um 1576 ,premier chantre” am
Hof Ludwigs XI. zu Paris war. Alles dies gehort ohne Zweifel in die Zeit vor seinem Aufenthalt in
Rom. *Spater lebte er nach dem Zeugnis P. Arons in Florenz, danach in Paris unter Ludwig XII., wie
es scheint ohne Anstellung, aber fleif3ig fiir dessen Sangerkapelle komponierend, und endlich im
Besitz einer Kanonikats an Notre Dame zu Condé, wo er 27. Aug. 1521 starb, ein Datum, das freilich
einem Manuskript des 17. Jahrh. entnommen ist. Ein Schiiler Josquins, Petit Adrian Coclius, hat in
seinem ,,Compendium musicae (1532) die Lehre seines Meisters aufgezeichnet: ,,Regula contrapuncti
secundum doctrinam Josquini de Pratis“.[...]

Josquin 1887 (1894, 1900, 1905)

<S.216> Depreés (de Prés), Josquin [...] *Seine Anstellung in Florenz ist noch nicht
erwiesen, doch befand er sich, vielleicht um 1488 mit Isaac zusammen in Ferrara (...) und erwartete
eine Anstellung (néheres ist nicht bekannt). [...]

Josquin 1909 (1916, 1919, 1922)

<§.317> Despres, der beriihmteste Meister der Zeit um 1500-1550, den seine Zeitgenossen
den Fiirsten der Musik nannten und dessen Ruhm erst durch die Verpénung der Kirchenmusik
tiber weltliche Melodien als Tenor ins Wanken kam und den erst der Glanz und die erhabene Wiirde
der Werke der venezianischen und rémischen Schule und das subjektiv-leidenschaftliche Wesen
der Madrigalisten vergessen machte. Uber sein Leben ist sehr wenig bekannt. Wahrscheinlich ist
Josquin um 1450 im Hennegau geboren, vielleicht zu Condé, wo er 27. Aug. 1521 als Hausbesitzer
und Probst des Domkapitels starb. Josquin wird von Zeitgenossen unter den Schiilern Okeghems
genannt doch ist unklar, wann er seinen Unterricht (in Paris) genossen. Er ist nachgewiesen als
Kapellsdnger in Mailand seit 1474, in Rom (papstliche Kapelle) 1484-94 (fehlt aber 1487-88 in den
Listen); 1495-99 als Direktor des Domchors in Cambrai, 1499 in Modena, 1500 wahrscheinlich in
Paris, 1503 in Ferrara, zuletzt Prabendar zu Condé. Manche dieser Nachweise bestehen lediglich auf
dem Vorkommen des Namens Juschino bzw. Giosquino in den Akten und konnen sich als hinfallig
ergeben. Ein Schiiler von D., Adrian Petit Coclius [...]

Josquin 1929

<S.393> Despres (spr. ddpreh), Josse, auch des Pres, Depres, Deprez, Dupre, lateinisch a Prato,
a Pratis, Pratensis, ital. del Prato, gewohnlich nur mit dem Vornamen Josquin, Joskin (Kosenamen
statt Josse), Josquinus und Jodocus (bei Glarean) genannt, der berithmteste Meister der Zeit um
1500-1550, den seine Zeitgenossen den ,,Fiirsten der Musik“ nannten, dessen Geltung erst durch die
Verponung der Kirchenmusik iiber weltliche Melodien als Tenor ins Wanken kam und den erst der
Glanz und die erhabene Wiirde der Werke der venezianischen und romischen Schule und das subjek-
tiv-leidenschaftliche Wesen der Madrigalisten vergessen machte: wie uns heute diinkt, zu Unrecht.
Uber sein Leben ist sehr wenig bekannt. Wahrscheinlich ist Josquin um 1450 im Hennegau geboren,
vielleicht zu Condé, wo er 27. Aug. 1521 als Hausbesitzer und Probst des Domkapitels starb. Josquin
wird von den Zeitgenossen unter den Schiilern Ockeghems genannt, doch ist unbekannt, wann er
seinen Unterricht (in Paris) genossen. Er ist nachgewiesen als Kapellsdnger in Mailand seit 1474 (noch
1479), in Rom (pépstliche Kapelle) 1484-94 (fehlt aber 1487-88 in den Listen); 1495-99 als Direktor
des Domchors zu Cambrai, 1499 in Modena, 1500 wahrscheinlich in Paris, 1503 in Ferrara, zuletzt
Prabendar zu Conde. Der Jusquin d’Ascanio des Cancionero musical und der Petruccischen Frottale
1504 und 1509 ist identisch mit D., da dieser zeitweilig am Hofe des Kardinals Ascanio Sforza in Rom
lebte. Ein Schiiler Josquins, Adrian Petit Coclicus, hat in seinem Compendium musicae (1552) die
Lehre seines Meisters aufgezeichnet: Regula contrapuncti secundum doctrinam Josquini de Pratis. [...]
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Josquin 1959

<Bd.1, S.887f> Josquin Desprez ([phonetisch]), auch des Prés, lateinisch Josquinus oder
Jodocus Pratensis, italienisch Joschino, gewdhnlich nur mit dem Vornamen Josquin, Joskin (Kose-
name statt Josse) genannt, s wahrscheinlich um 1450 in der Picardie, vielleicht zu Condé, wo er am
27.8.1521 als Hausbesitzer und Probst des Domkapitels starb. J. ist der berithmteste Meister der Zeit
um 1500-1550, den seine Zeitgenossen den ,,Fiirsten der Musik® nannten, dessen Geltung erst durch
die Verponung der Kirchenmusik iiber weltliche Melodien als Tenor ins Wanken kam und den erst
der Glanz und die <S. 888> erhabene Wiirde der Werke der venezianischen und rémischen Schule
und das subjektiv-leidenschaftliche Wesen der Madrigalisten zu Unrecht vergessen machte. Uber sein
Leben ist sehr wenig bekannt. Er wird von den Zeitgenossen unter den Schiilern Ockeghems genannt,
doch ist unbekannt, ob und wann er seinen Unterricht (in Paris?) genossen hat. Als Kapellsinger
ist er seit 1474 (noch 1479) in Mailand nachgewiesen, 1486-94 in der pdpstlichen Kapelle in Rom
(fehlt aber 1488 in den Listen), 1501-1503 als Kapellmeister am Hofe in Ferrara, zuletzt Pribendar
in Condé. Der Jusquin d’Ascino des ,,Cancionero musical“ und der Petruccischen ,,Frottole® (1504
und 1509) ist identisch mit ].D., da dieser um 1490 — zusammen mit dem Dichter Serafino dellAquila
und dem Maler Pinturicchio — auch dem Kardinal Ascanio Sforza in Rom diente. [...] HO [Helmuth
Osthoff]

La Rue 1882 (1884, 1887, 1900, 1905)

<S.505> La Rue (spr. =rith), Pierre de (Larue, [Note] rue {die Note d = la}, Petrus Platensis
{bei Glarean}, Pierchon, Pierson, Pierazzon), einer der hervorragendsten Kontrapunktisten des
15.-16. Jahrh., Zeitgenosse Josquins, war wie dieser ein Schiiler Okeghems. Sein Geburtsjahr wie
auch sein Todesjahr sind unbekannt, doch ist erwiesen, dafl er 1492 bis 1510 Kapellmeister am Hofe
von Burgund war und 1501 in Genuf8 einer Priabende zu Courtray gelangte. L. ist in den extremsten
Kiinsten des imitierenden Kontrapunkts Meister wie kaum ein zweiter, doch fehlen seinen Werken
auch Empfindung und Groéf3e nicht. [...]

La Rue 1909 (1916, 1919, 1922, 1929)

<S.790f> La Rue (spr. =rit), Pierre de (Larue, [Note] rue {die Note d = la}, Petrus Platensis {bei
Glarean}, Pierchon, Pierson, Pierazzon), einer der hervorragendsten Kontrapunktisten des 15.-16.
Jahrh., Zeitgenosse Josquins, war wie dieser ein Schiiler Okeghems. Sein Geburtsjahr und Geburtsort
sind unbekannt, doch ist erwiesen, daf8 er 1492-1510 Kapellmeister am Hofe von Burgund war und
1501 in Genuf3 einer Prabende zu Courtray gelangte, wo er am 20. Nov. 1518 starb. L. ist in den
extremsten Kiinsten des imitierenden Kontrapunkts Meister wie kaum ein zweiter, doch eignet seinen
Werken auch Wahrheit und Gréfle des Ausdrucks.

La Rue 1959

<Bd.2, S. 27> La Rue (lar’ii), Pierre (Larue, [Note: la] die Note gleich D = La, Petrus Platensis,
Pierchon, Pierson, Pierazzon, Pierquin), % um 1460 wahrscheinlich zu Tournai, 120.11.1518 zu
Courtrai; franko-flimischer Komponist, einer der hervorragendsten Meister des 15./16. Jh., viel-
leicht der einzige, dessen Werk einen Vergleich mit dem seines Zeitgenossen Josquin aushilt. Die
immer wiederholte Behauptung eines Schiilerverhiltnisses zu Okeghem stiitzt sich nur auf seine
Nennung in der Déploration auf den Tod Okeghems und ist unwahrscheinlich. Desgleichen a3t sich
das Auftreten la R.s 1477 in den Rechnungen des burgundischen Hofes, das zundchst von Ambros
vermerkt und dann vielfach ibernommen wurde, nicht nachweisen und erscheint als fraglich. Uber
die Zeit der musikalischen Ausbildung la R.s ist noch nichts bekannt. Vielleicht darf man fiir die
frithere Zeit einen Aufenthalt in Italien (Rom) annehmen, jedenfalls deutet die starke Uberlieferung
la R.scher Werke im pépstlichen Kapellarchiv eine anhaltende Verbindung mit Rom an. Auf eine
mogliche Zugehorigkeit la R.s zur Kapelle der Lieben Frauen Bruderschaft in sHertogenbosch
1489-92 wurde erst kiirzlich hingewiesen. 1492 bis 1516 wirkte la R. als Sénger in der Kapelle des
reichen burgundischen Hofes und diente dort der Statthalterin von Burgund Margarethe von Oster-
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reich (11530). An den Reisen Philipps 1502 und 1506 nach Spanien nahm la R. teil. Von den ihm
verliehenen Pribenden gewann vor allem die Bedeutung, die ihn 1501 zum Kanonikus der Kirche
Unserer Lieben Frau von Courtrai machte. 1516 zog la R. sich in diesen Ort zuriick und blieb dort bis
zu seinem Tode. [...]

Obrecht 1882 (1887)

<S.397> Hobrecht (Obrecht, Obreht, Obertus, Hobertus), einer der bedeutendsten
niederldndischen Kontrapunktisten, Zeitgenosse Josquins, geboren um 1430 zu Utrecht, 1465 Kapell-
meister der dortigen Kathedrale, 1492 Nachfolger Jacques Barbireau als Kapellmeister an Notre Dame
zu Antwerpen, 1504 unter Verleihung einer Chapelanie zu Ruhe gesetzt, starb um 1506. [...]

Obrecht 1900

<S.497> Hobrecht, (Obrecht, Obreht, Obertus, Hobertus) Jakob, einer der bedeu-
tendsten niederlaind. Kontrapunktisten, Zeitgenosse Josquins, geboren um 1450 wahrscheinlich
zu Briigge, 1489 Kantor, 1490 Probst an St. Peter zu Thourout, 1501 wieder in Antwerpen, 1504 in
Italien, starb 1505 an der Pest. [...]

Obrecht 1905 (1909, 1919)

<S.1008> Obrecht (Hobrecht, Obreht, Obertus, Hobertus) Jakob, einer der bedeu-
tendsten niederldndischen Komponisten, jiingerer Zeitgenosse Okeghems, geb. um 1450 zu Utrecht,
1474 Kapellmeister am Hofe des Herkules von Este zu Ferrara, dann wieder in Utrecht, wo Erasmus
von Rotterdam seinen Unterricht genof3, 1483 bis 1485 an der Kathedrale zu Cambrai, 1489 Kantor,
1490 Kapellmeister an St. Donat zu Briigge, 1492 Nachfolger von Jacques Barbireau als Kapellmeister
an Notre Dame zu Antwerpen, 1498 wieder in St. Donat, 1500 Probst an St. Peter in Thouront, 1501
wieder in Antwerpen, 1504 in Italien, starb 1505 zu Ferrara an der Pest. [...]

Obrecht 1929

<S§.1289> Obrecht (Hobrecht, Obertus, Hobertus) Jakob, jlingerer Zeitgenosse
Ockeghems, % um 1430 zu Utrecht, 1456 Kathedralkapellmeister in Utrecht, 1474 Kapellsinger
am Hofe des Herkules von Este zu Ferrara, dann wieder in Utrecht, wo Erasmus von Rotterdam
seinen Unterricht genof3, 1483-85 an der Kathedrale zu Cambrai, 1489 Kantor, 1490 Kapellmeister
an St. Donat in Briigge, 1492 Nachfolger von Jakob Barbireau als Kapellmeister an Notre Dame
zu Antwerpen, 1498 wieder an St. Donat, 1500 Probst an St. Peter zu Thourout, 1501 wieder in
Antwerpen, 1504 in Italien, 11505 zu Ferrara an der Pest. Von seinen Werken sind uns 24 Messen,
22 Motetten, eine Anzahl weltlicher Werke und eine Passion Uberliefert, die in einer von Johannes
Wolf im Auftrage des Vereins fiir niederlindische Musikgeschichte redigierten Gesamtausgabe
(mit Ausnahme von zwei nur in zwei Stimmen nachweisbaren Messen, deren eine, tiber Adieu mes
amours; kiirzlich in der Universitats-Bibliothek Jena anonym aufgefunden wurde, und zwei, eben-
falls kiirzlich aufgetauchten, textlosen Séitzen) vollstindig vorliegen (30 Lieferungen; Amsterdam
und Leipzig, 1912-21). Fiir die grofle Wertschitzung, die Obrecht seinerzeit genof3, spricht die Zahl
seiner gedruckten und handschriftlich tiberlieferten Werke. Schon 1503 druckt Petrucci einen Band
von 5 Messen, und einige Jahre spdter gibt Gregor Mewes aus Neu-Angermiinde wiederum 5 Messen
in einem Bande heraus. Weitere Messen, Motetten und Chansons finden sich in fast allen frithen
Sammeldruckwerken und Handschriften der Zeit. O.s Stil wachst aus der Kunst der spiten Dufay-
Zeit organisch heraus. Er eignet sich die stilistischen Errungenschaften der schulbildenden Meister
an und verarbeitet sie. Neben Dufay scheinen Jakob Barbireau und Ockeghem auf seine Entwicklung
groflen Einfluf} ausgeiibt zu haben, doch brachte seinem eigenartigen Hang zu volltonenden Harmo-
nien, zur klaren Periodisierung, zum festen tonalen Bau, zu gleichgewichtigen Formmassen wohl
der entscheidende Eindruck der volkstiimlichen Liedformen Italiens die volle Reife des personlichen
Stils. Sein Verhdltnis zu den jiingeren Zeitgenossen, zu Josquins und Isaac, bestand im gegenseitigen
Nehmen und Geben, doch scheint O. in der Uberwindung der mehr linear eingestellten, ornamen-
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talen Kunst der Ockeghem-Schule vorangegangen und zu den radikalsten Ergebnissen gelangt zu
sein. Vgl. O. J. Gombosi, Jakob O., eine stilkritische Studie (Leipzig 1925); Peter Wagner, Geschichte
der Messe, S.114-139.

Obrecht 1959

<Bd.2, S.333f> Obrecht, Jacob (Hobrecht, Obertus Hobertus, Obreth), % kurz nach 1450,
11505 zu Ferrara; franko-flimischer Komponist, entstammt einer seit 1397 zu Bergen op Zoom
(Niederlande) nachweisbaren Familien. Der Annahme, dafi er in dieser Stadt geboren und mit dem
1470 zu Lowen immatrikulierten ,Jacobus Jacobi Obrecht® identisch sei, widerspricht neuerdings
der Text der von ihm auf den Tod seines Vaters Guillermus O. (1 1488) komponierten Motette
Mille quingentri Requiem: demnach wurde O. am Fest der Heiligen Caecilia (22.11.) wahrend einer
Reise, die seine Eltern durch Sizilien unternahmen, geboren. 1479-84 bekleidete er das Amt eines
Sangmeister an der Kathedrale in Cambrai, wurde aber wegen schlechter Finanzverwaltung und
mangelnder Fiirsorge fiir die Chorknaben seines Amtes enthoben. 1486-91 ist O. in gleicher Stellung
an der Kirche St. Donatianus zu Briigge nachweisbar, unterbrach jedoch diese Titigkeit durch eine
Reise, die er im Winter 1487/88 auf Veranlassung des Herzogs Ercole I. nach Ferrara unternahm.
1491 wurde O. als Nachfolger des verstorbenen J. Barbireau Sangmeister an der Kathedrale Notre
Dame zu Antwerpen, 1492, als Sieger in einem Wettbewerb von 12 Musikern, dort Kapellmeister.
1496-98 weilte er, durch Krankheit zum Riicktritt von seinem Amte gezwungen, in Bergen op Zoom.
1498-1500 war er Succentor an St. Donatianus zu Briigge, muf3te jedoch auch dieses Amt wegen
Krankheit niederlegen. 1501 hielt er sich wieder in Antwerpen auf. 1503 erhielt er von Kaiser Maxi-
milian I. fiir ein zum Gebrauch der kaiserlichen Kapelle bestimmtes Regina coeli ein Geschenk. 1504
reist er abermals nach Ferrara, wo er im folgenden Jahre der Pest erlag. [...] BM [Bernhard Meier]
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Zusammenfassung

Biographik und die dazugehorige Biographieforschung stellen seit vielen Jahren in fast allen
geisteswissenschaftlichen Disziplinen einen eigenen Forschungsbereich dar. Im Zuge dessen ist
das Interesse an Biographieforschung auch in der Musikwissenschaft stark gestiegen und es liegen
inzwischen grof3ere selbststindige Studien in diesem Bereich vor. Diese bisher erschienenen Arbeiten
beschiftigen sich jedoch in erster Linie mit Komponisten aus der klassischen und romantischen Zeit,
Palestrina ist meiste der ,élteste’ Komponist, welcher genauer betrachtet wird.

An diese Forschungen ankniipfend, wird im Rahmen dieser Arbeit die Biographieschreibung
zu Komponisten der Zeit um 1500 betrachtet, was stellvertretend anhand von vier Hauptvertretern
der Epoche - Josquin des Prez, Heinrich Isaac, Pierre de la Rue und Jakob Obrecht - geschieht.
Dazu wurden die biographischen Inhalte in ausgewahlten, hauptséichlich deutschsprachigen Musik-
geschichten und einschldgigen Lexika vom Beginn der Musikgeschichtsschreibung am Ende des
18. Jahrhunderts bis in die erste Hilfte des 20. Jahrhunderts ausgewertet. Die Analyse bezieht sich
unter anderem auf die Modelle in Kiinstlerbiographien, welche bereits 1934 von Ernst Kris und Otto
Kurz fiir die Biographik in den Bildenden Kiinsten wissenschaftlich erfasst wurden und welche auch
tiir Komponisten beinahe deckungsgleich zu detektieren sind.

Methodisch orientiert sich die Arbeit an Grundlagen der Diskursanalyse. Auf diese Weise
konnte die Entstehung von bis in die Gegenwart tradierten Bildern, Erzéhlstrategien und Anekdoten
aufgespiirt werden. Neben diesen speziellen Fragestellungen in Bezug auf Renaissancekomponisten
wurden auch allgemeine Uberlegungen zur Biographik angestellt und vermeintlicher Sinn und Zweck
biographischer Beschreibungen besonders bei solch fragmentarischer Quellenlage, wie sie fiir die

Komponisten der Renaissance herrscht, hinterfragt.
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