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Vorwort.

Die gegenwirtige Schrift hat ihren Ausgang genommen von einigen Monographien,
die ich iiber verschiedene iltere Werke in der ,Allgem. musikal. Zeitung“ vor wenigen
Jahren vertffentlichte. Die Teilnahme, welche diese Arbeiten bei Kunstfreunden fanden,
fiilhrte mir manches wichtige Material zu, und dieses, vetbunden mit meinem eigenen kleinen
Besitztum, gab den Stoff zu diesem Buche. Dasselbe — wie schon der Titel es besagt —
macht nicht den Anspruch auf Vollstindigkeit: es ist eine Vorarbeit, die einem Spiteren,
vielleicht auch mehreren, zum Ausgangspunkte in das uns in seinem Umfange gegenwirtig
noch unbekannte Gebiet der deutschen und der fremden Orgelspielkunst dienen mag.

Vielseitige, hochst dankenswerte Unterstiitzung ist mir zu Teil geworden; das Buch
selbst wird an den betreffenden Stellen davon Nachricht geben. Doch kann ich mir nicht
versagen, schon hier den Dank auszusprechen, den ich dem Herrn J. J. Maier, Custos bei
der musikalischen Abteilung der Koniglichen Hof- und Staats-Bibliothek in Miinchen, fiir
seine Jahre hindurch fortgesetzte hingebende und sachkundige Unterstiitzung schulde. Durch
ihn vorzugsweise wurde es mir mdglich, digse und jene empfindliche Liicke auszufiillen und
den Zusammenhang herzustellen.

Durch die jahrelang andauernde Arbeit ermiidet und gleichgiiltig geworden, lehnte
ich jede personliche Betheiligung bei der Herausgabe des Buchs ab; wiewohl sich das
nachher &nderte und #ndern mufste, so wurde ich doch infolge davon durch das Erscheinen
der ersten Lieferung nicht weniger iiberrascht, als der Leser selbst. Zudem befand ich mich
derzeit an einem fremden Orte und monatelang in einer Lage, die durch sich selbst alles
andere ausschlols; meine Freunde werden in dieser Andeutung die Erklirung finden fiir
manches, was ihnen bisher befremdend war.

Magdeburg.
Ritter.
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Zur Einleitung.

a. Der Entwickelungsgang des Orgelspiels
im allgemeinen Uberblick.

Die iltesten der vorhandenen Nachrichten
iiber Orgelspiel und Orgelspieler stammen aus
Italien, und reichen zuriick bis in das 14. Jahr-
hundert. Sie feiern in begeisterten Ausdriicken
die Kunst zweier Florentiner Organisten, des
Francesco Landino (f 1390) und des
Antonio Sguarcialupo (f 1475), ohne
jedoch auf das Wesen und Bezeichnende dieser
Kunst niher einzugehen. Da auch.von den
Kunstleistungen selbst uns kein Dokument er-
halten geblieben ist, so miissen wir uns an jenen
wortreichen Lobreden geniigen lassen, welche
gebildete und urteilsfihige Zeitgenossen ihren
abgeschiedenen Freunden widmeten.

Uber das deutsche Orgelspiel kniipft
sich die erste und zwar sehr positive Kunde
an den Niirnberger Conrad Paumann,
einen Zeitgenossen Sguarcialupos. Sein,,Fun-
damentum organisandi® (1452),*) ein
praktischer Unterricht im ,,Organisieren* (d. i.
Figurieren) vorhandener Tonsitze ist, wenn es
auch nur eine Seite der Orgelkunst behandelt,
dennoch eine greifbare Hinterlassenschaft, —
keine Kunstproduktion selbst, aber eine An-
leitung zum Produzieren, die uns iiber sich und
ihren Gegenstand vollkommen aufklirt. Mit

*) Man sehe Fr. Chrysander ,Jahrbiicher fiir
musikalische Wissenschaft.“ II. Band. S. 177
wDasLocheimer Liederbuch nebst der Arsor-
ganisandi Magistri Conradi Paumanns*“ —
Herausgegeben mit Anmerkungen von W. Arnold,
H. Bellermann und Fr. Chrysander.

Ritter: Zur Geschichte des Orgelspiels, I.

einigen, dem ,Fundamentum® beigegebenen
Priambuln, allerdings sehr primitiver Art,
tritt zugleich die damalige schaffende Kunst
in den Kreis der Geschichte, um nach nur
50 Jahren in A. Schlicks bedeutsamen Orgel-
sitzen den Beweis zu liefern, dafls schon da-
mals die Grundséitze bekannt und von den
Bessern anerkannt waren, denen heute der ge-
diegene deutsche Orgelmeister folgt.

Etwa 70 Jahre nach Paumann erscheint
zum erstenmal die Orgelkunst Frankreichs
auf dem Gebiet historischer Forschung, und
zwar mit wirklichen, in sich fertigen, auf sich
selbst beruhenden Produktionen. Die umfang-
reiche Sammlung des Pariser Buchdruckers
P. Attaingnant (1530) enthilt neben man-
cherlei auf die Orgel Ubertragenem auch
viel fiir die Orgel Erfundenes, und
dieses in sehr erfreulicher Gestalt.

Von Englands Orgelspiel gehoren die
frithesten Nachrichten der 2. Hilfte des 16.
Jahrhunderts, der Zeit seiner allgemeinen
Kunstbliite, an, und damit zugleich der Bliite-
zeit des englischen Orgelspiels selbst; denn die
damals gefeiertsten und bedeutendsten Kom-
ponisten, wie sie England nicht wieder her-
vorbrachte, waren zugleich als Organisten
thitig. Mit der Glanzperiode der englischen
musikalischen Kunst erlosch zugleich die Glanz-
periode des englischen Orgelspiels; weder
Riesensile, noch Riesenorgeln konnten der
einen, noch dem andern wieder aufhelfen.

Nicht héher hinauf, als bis zum letzten:

Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts reichen die
1



mir bekannt gewordenen Proben des Orgel-
spiels in Holland und Belgien. Diese
Proben aber sind von Bedeutung, und be-
zeugen eine bisher lang und warm gehegte
Pflege der Kunst; Holland, wie noch heute,
that es im deutschen strengern Sinne; Bel-
gien, anfangs mehr italienischer Virtuositiit
zugethan, wandte sich schliefslich dem Ge-
schmack seiner siidlichen Nachbarn zu, Hol-
land und Belgien treffen zusammen in dem
‘Wohlgefallen an den Glockenspielen.

Eine vollkommen selbstindige Stellung
nehmen Spanien und das ihm so nah ver-
wandte Portugal ein. Was uns einige Meister
des 16. Jahrhunderts und einer nur wenig
spatern Zeit hinterlassen haben, steht auf
einer bedeutenden Hohe, und weist zugleich die
sonst nahe liegende Annahme, Spanien habe
in Sachen der Orgelkunst unter dem vorwiegen-
den Einflusse der von ihm beherrschten Nieder-
lande gestanden, zuriick.

In diesen fliichtigen Mitteilungen iiber
das erste nachweisbare Auftreten der Orgel-
kunst in den genannten Lindern darf der
Leser jedoch keine gewonnenen festen Punkte
sehen, an welche sich in ununterbrochenem
Fortgange die Darstellung der Kunst-Ent-
wickelung kniipfen liefse. Abgesehen von einem
jeweiligen Zuriicktreten der Kunst-Aulse-
rung hier oder da bis zur Unsichtbarkeit,
lassen auch die uns iiberkommenen Nachrichten
und Materialien mancherlei Unvollstindigkeiten
befiirchten ; so dafs wir in der That aulser
Stande sind, jetzt zu bestimmen, ob gewisse
Liicken — wie z. B. fiir Ttalien die unmittel-
bar auf Sguarcialupo folgenden Jahre, fiir
Deutschland die Zeit der Reformation — der
Unfruchtbarkeit der Kiinstler, oder der Nach-
lissigkeit der Historiker, oder irgend einer
andern und nicht notwendig andauernden
Ursache beizumessen sind. In den friihesten
Zeiten, so lange die Bestrebungen dem Auf-
suchen und Wiedergeben von nur entlehn-
tem Stoffe galten, erginzen die Vorginge in
den verschiedenen Lindern sich gegenseitig
— von untergeordneten Spezialititen natiirlich
abgesehen. — Nachdem aber dem Aufsuchen
von fremdem, das Erfinden eigenen Stoffes
vorgezogen und mit Erfolg ausgeiibt, und
das Orgelspiel demzufolge in den Rang einer

selbstiindigen Kunst erhoben wurde, da konnte
von gleichméfsigen Bestrebungen und gegen-
seitigen Erginzungen nicht mehr die Rede
sein. Die Verschiedenheiten in Lokalitit,
Nationalitiit, Bediirfnis, Auffassung u. s. w.
machten sich iiberall geltend und die einer
Wurzel entsprofste Pflanze teilte sich in
zahlreiche, anscheinend einander kaum noch
verwandte Zweige.

b. Die Orgelb von ihrem ersten Bekannt-
werden im westlichen Europa bis zum
Ende des XV. Jahrhunderts.

Uber die Beschaffenheit der Orgel zur Zeit
der genannten Florentiner Orgelspieler lassen
sich nur Vermutungen aufstellen, die, wenn
sie auch einen gewissen Grad von Wahrschein-
lichkeit fiir sich haben, doch nur als Ver-
mutungen gelten konnen. — Nach ihrer Ein-
wanderung in das Abendland (um 800 christl.
Zeitrechnung)*) war die Orgel ein Tonwerk-
zeug fiir die Fiuste, nicht fiir die Finger.
In den Kirchen zu einfachen Intonationen be-
nutzt, mag sie sich sehr brauchbar erwiesen
haben, denn ihre Verbreitung in Frankreich,
Deutschland, Italien, England etc. ging rasch
von statten, vorzugsweise mit Hiilfe Orgeln
bauender deutscher Monche. Langsamer
erfolgte ihre Umgestaltung zu einem spiel-
baren Instrumente; begiinstigt aber durch den
Umstand, dafs in den ersten Zeiten Orgel-
spieler und Orgelbauer gewShnlich in einer
und derselben Person vereinigt waren, und die
verbessernden Ideen des Einen sofort durch
die Hand des andern ausgefilhrt werden
konnten, fand sich auch in dieser Beziehung
eine Art von Aushiilfe. Fiir den Orgelspieler
lag der Wunsch nahe, ein Instrument zu héus-
licher Ubung zu besitzen; der spekulative
Orgelbauer unternahm es gern, diesen Wunsch,
der sein eigener war, zu realisieren. So bauten
kunstfertige und im Orgelspiel erfahrene
Ménche unter Anwendung kleinerer Verhilt-

*) Constantin Kopronymus sandte um d. J.
755 eine Orgel an Pipin, welche in Compiegne auf-
gestellt wurde.



nisse das feststehende Positiv, das tragbare
Portativ, — Instrumente, die in der kléster-
lichen Zelle, wie in dem hiuslichen Zimmer
bequem Raum fanden. Nunmehr ist zu unter-
scheiden zwischen Kirchen- und Haus-
Orgel. Da der auf der Haus-Orgel sich
Ubende seine Ubungen schwerlich auf die
kanonischen Melodien beschrinkte, sondern
mit der Zeit dariiber hinausging; da er iiber-
dies in den mittlerweile und wahrscheinlich
an der zuginglicheren Haus-Orgel aufgefun-
denen méglichen und unméglichen Zusammen-
klingen ein freies Feld zu allerhand Unter-
nehmungen fand,*) so liegt hier die erste
Pflegestiitte fiir das selbstindige Orgelspiel.
Wie sich dieses an der Haus-Orgel entwickelte,
so blieb auch diese fiir lingere Zeit das In-
strument, dessen sich die Orgelspieler zu ihren
aulserkirchlichen Vortrigen bedienten. Brauch-
bar dazu war die Haus-Orgel schon friihzeitig
geworden. Unter die beschriinkenden Bedin-
gungen der hiuslichen Réiumlichkeit gestellt
und in der weitern Hussern Ausdehnung ge-
hemmt, richtete sich der Fleiss des Arbeiters
auf die Vervollkommnung der innern, nament-
lich der mechanischen Teile, und so gelangte
die Haus-Orgel weit frither zu einer gewissen
Vollendung, als die Kirchen-Orgel, die, durch
den weiten Raum dazu aufgefordert, auf
Kosten der Spielbarkeit nach #Huflserer Ver-
grofserung strebte und eine Tongewalt zu ge-
winnen suchte, in der Wirkung auf den Zu-
horer derjenigen analog, welche die imposanten
Kirchenhallen auf den Beschauer ausiibten.
Die Haus-Orgel wurde sebr friih zu einem
notwendigen Requisit fiir vornehme Héuser;
sie war hier jedenfalls schon eingefiihrt vor
der Zeit des #ltesten uns bekannten Orgel-
kiinstlers, **) und erhielt sich daselbst, auch
nachdem mit dem Klavichord (zwischen 1350
bis 1400) die Erfindung einer Reihe besaiteter
Tasten-Instrumente von handlicherer Grofse

*) Die Oktaven- und Quintenreihen Hucbalds
(+ 930) sind gewifls nicht zu allererst mit Singern,
sondern an den beliebig fortklingenden und abzuéindern-
den T6nen der Orgel ausprobiert und vielleicht eben
darum ,,Organum® benannt worden.

**) Der Florentiner Dante (geb. 1263) spricht
von der Orgel als von einem zu seiner Zeit sehr be-
kannten Instrumente. (,,Purgator., 2. Ges.). —

3

begonnen hatte. Ander Haus-Orgel bildete sich
die Spiel- und Denkfertigkeit aus, von welcher
die Kirchen-Orgel nach erlangter finger-
gerechter Behandlungsart, wie nicht weniger
auch die erwihnten Tasten-Instrumente Ge-
brauch machten, der Art, dafls bis nach
dem Abschlusse des 17. Jahrhunderts
die Litteratur fiir alle diese Instru-
mente eine gemeinsame war. — (S. 7.)

c. Francesco Landino und Antonio
Sguarcialupo.

1325—1476.

Das Leben und die Wirksamkeit dieser
beiden Kiinstler fallen noch in die Zeit, wo sich
die Organisten nach dem, was soeben iiber
das Gegensitzliche in der Spielbarkeit der
Kirchen- und Haus-Orgel gesagt wurde, in
einer Art von Doppelstellung befanden: als
Orgelschliager bei der Kirche, und als
Orgelspieler an fiirstlichen Hofen und in
reichen Patrizier-Hiusern. Die letztere dieser
Eigenschaften gab ihnen vorzugsweise und
vielfach Gelegenheit, sich uneingeschrinkt als
Kiinstler geltend zu machen; ihre Stellung
als Hof- und Haus-Beamte fiihrte sie ge-
bildeten Kreisen zu und reihete sie denselben
um so fester ein, je ebenbiirtiger sie sich auch
aufser dem Bereiche ihrer Kunst erwiesen.
Landino und Sguarcialupo, zeitlich
durch mehr als ein halbes Jahrhundert von
einander getrennt, lebtenin der ,,die Blithende*
genannten Stadt am Arnofluls unter gleichen
Verhéltnissen, insofern unausgesetzt wech-
selnde, stets die Gegensétze anstrebende poli-
tische Verhéltnisse ,,gleiche’* genannt werden
diirfen, und genossen der Vorteile, welche eine,
selbst unter den sich bekdmpfenden Wogen des
biirgerlichen Verfassungslebens ungestort fort-
dauernde Begiinstigung von Wissenschaft und
Kunst gewdhrte. Denn das sich selbst regie-
rende, wie das von einer einst vertriebenen Fa-
milie beherrschte Florenz war und blieb unver-
indert die Pflegestiitte klassischer Bildung und
moderner Kunst. Die Namen eines Dante,
Petrarca,Bocaccio,Poliziano, Giotto,

Brunelleschi, Ghiberti und anderer,
1*



wie sie als Dichter, Gelehrte, Kiinstler, gleich-
zeitig oder einander folgend, in Florenz lebten,
eines Cosimo de Medici (1389—1464)
und Lorenzo Magnifico (1 1492) endlich,
die als fiirstliche Schutzherren die ausge-
zeichneten Geister ihrer Zeit um sich ver-
sammelten, bezeichnen zur Geniige die At-
mosphiire, in welcher unsere beiden Orgel-
kiinstler lebten. —

Francesco Landino, nach seinem korperlichen
Gebrechen ,il Cieco“, nach seiner Kunst
nFrancesco degli Organi“ genannt, ist
der um 1325 (blind) geborne Sohn eines nicht
ungeschitzten Malers aus der illustren Familie
der Landini zu Florenz. Allgemein aner-
kannt als der bedeutendste Musiker und Orgel-
spieler des Landes und der Zeit, nicht minder
beriihmt als Philosoph und Dichter, bleibt es
nicht ganz zweifellos, welcher der ihn aus-
zeichnenden Eigenschaften der Lorbeer galt,
womit ihn der Doge von Venedig, Lorenzo
Celsi, i. J. 1364 kronte.*) Galt, wie wahr-
scheinlich, diese Auszeichnung dem Orgel-
spieler, so wird auch das Wettspiel, das
Landino mit Francesco da Pesaro,
dem Organisten an der St. Markus-Kirche in
Venedig, bestand, nicht so unentschieden ver-
laufen sein, als der Erzihler (Caffi) zu ver-
stehen giebt. — Landino starb i. J. 1390,
alt, aber noch im Vollgenusse seines Ruhms,
und ward in der St. Lorenzo-Kirche zu
Florenz begraben.

Die Libreria Medico Laurenziana zu Flo-
renz bewahrt in einem von Sguarcialupo
hinterlassenen prachtvollen Codex verschiedene
Gedichte **) und Vokal-Kompositionen Lan-
dinos. Eine daraus entlehnte 3stimmige
Kanzone hat R. G. Kiesewetter veroffent-
licht. ***) Die Bedeutung dieses Stiicks, das
uns keinen Kunstgenuls gewidhren kann, ge-
recht zu wiirdigen, mufs man sich den Weg
vergegenwiirtigen, den die schaffende mehr-
stimmige Kunst bis dahin eingeschlagen hatte.

*) Wihrend des Besuchs des Konigs von Cypern
und in Anwesenheit Petrarcas.
**) Proben daraus in Ambros’ Geschichte der Musik,
T. III, S. 470. .
#¥*) ,Schicksale und Beschaffenheit des weltlichen
Gesangs.* Leipz. 1841.

Nach Hucbhbalds (oder eines andern) Vor-
gange wurde die Mehrstimmigkeit dadurch
hergestellt, dafs man iiber eine gegebene,
festzuhaltende Tonreihe (Tenor, spiter Can-
tus firmus genannt) zunichst eine zweite,
endlich eine dritte Reihe setzte. Der Zusatz
wurde ,,Organum* oder ,Kontrapunkt®,
das Verfahren selbst aber ,Organisieren®
oder ,Kontrapunktieren“ genannt. Eine
unter den Tenor gelegte, also tiefere
Stimme, die sogenannte ,,Basis®, ist die Er-
rungenschuft einer spitern Zeit. Das Fort-
schreiten der verschiedenen Stimmen geschah
zwar anfangs stets gleichzeitig, machte aber
gleichwohl, damit es ein gleichzeitiges blieb,
die Aufstellung eines bestimmten Zeitmaflses,
einer Mensur, notwendig. Als in weiterem
Fortgange ein Organum eingefiihrt wurde, das,
zunichst durch Antizipation und Retardation,
spiter unter Anwendung von Durchgingen
u. 8. w.,, einem Tone des Tenors zwei be-
gleitende gegeniiber stellte, wurde die Er-
findung von Tonzeichen mit Andeutung der
jedesmaligen Zeitdauer (die Mensuralnote)
unerlifslich. Ein solchergestalt dem Tenor
gegeniiber in halb so langen Noten abgefalstes
Organum hiefs ,,Diskantus“,*) das Ver-
fahren: Diskantieren. Die Entwickelung
des Diskantus vollzog sich in den Jahren
1050 bis 1200. Die Abfassung der Stimmen
geschah stets reihenweise, wie beim Organum;
es wurde zundchst zum Tenor die erste
passende Tonreihe, dann zu beiden die zweite
w. s. f. gesucht; eine dabei leitende Harmonie-
folge oder akkordische Reihe lag nicht im Be-
wufstsein des Diskantierenden, ebensowenig,
als die zu unterst liegende Stimme, der
Tenor, die Eigenschaft des Balsméssigen in
unserm Sinne trug. — Kaum ist wohl die
Bemerkung nétig, dafs man bei dem Dis-
kantus, dem zweiteiligen Organum, nicht
lange stehen blieb. Der Weg lag offen da,
und es wurde bald zur Anwendung rascherer
Toéne und Noten geschritten. Solch rasche
T6ne nachtriiglich in bereits vorhandene, an
sich fertige Tonreihen einzuflechten, war

*) ,Contrapuanctus floridus“, im Gegensatz
zu ,Contr. nota contra notam“ oder ,,Contr.
familiaris®



das besondere Geschiift aller, vornehmlich der
deutschen Orgelspieler im 16. Jahrhundert.*)

Bei diesem ganzen Entwicklungsgange
waren die in den. Kirchen angestellten Sénger
das eigentlich Bewegende und Vorwirtstrei-
bende. Nach Einfall und Willkiir hatten sie
zunichst den tonischen und weiterhin auch
den zeitlichen Parallelismus zwischen Tenor
und Kontrapunkt aufgehoben, indem sie ein
Intervall mit dem andern vertauschten und
zwel Noten an die Stelle einer einzigen setzten.
Dem Unheil, das aus solcher Willkiir hervor-
gehen musste, suchten die Theoretiker und
Tonsetzer zu steuern durch Regelung des von
den Singern auf praktischem Wege Auf-
gefundenen und durch schriftliche Aufzeich-
nung des Kontrapunkts.**) Allein als die
Singer, den Theoretikern immer um einen
Schritt voraus, iiber den Diskantus hinaus-
gehend, beliebige Tone in beliebiger Anzahl
einschalteten, da wurde der Gesang so wiist
und der dadurch erregte Unwille so allgemein,
dafs Papst Johann XXII. im J. 1322 —
also ungefihr zur Zeit von Landinos Geburt
— von Avignon aus ein Verbot gegen den
willkiirlich geiibten Diskantus erliefs. Im
Verein mit der &ffentlichen Meinung machte
dies die Sanger schweigsamer; die Theoretiker
traten entschiedener mit ihren Forderungen,
die Tonsetzer kithner mit ihren Awufzeich-
nungen hervor. Die bisherige Willkiir horte
auf, nachdem sie ihre revolutionire Aufgabe
erfiillt hatte. Die Tonsetzer aber hatten be-
reits angefangen, sich nicht mehr nur mit
dem Diskantieren gegebener Tenore zu be-
schiftigen, sondern sie erfanden und bear-
beiteten deren eigene, und wurden ,,Kompo-
nisten®, wie wir heute die lediglich aus sich
selbst produzierenden Tonsetzer nennen.

Landinos vorerwihnte Kanzone***) ge-
hort dem ersten Jahrhunderte der aus sich
selbst schopfenden Kunstproduktion an. Das
3stimmige, aus zwei Teilen bestehende Stiick

¥) Man sehe weiter unten den Abschnitt ,die
Koloristen.

*) ITm 12. und 13. Jahrhundert lehrten den Dis-
kantus Guido von Chalis und Hieronymus aus
Mihren.

*k*) Non avra pieta® (Kiesewetter ,,Schicksale

und Beschaffenheit des weltl. Gesangs.“ Leipzig 1841
Beisp. Nr. 13)

zeigt durchaus die Haltung einer kontrapunk-
tischen Arbeit in dem oben angedeuteten
Sinne. Die mit Vorliebe in allen Stimmen
angewandten Sekundenschritte geben jeder
derselben eine melodische Firbung, entziehen
aber freilich der tiefsten die Eigenschaft einer
kriftigern harmonischen Unterlage.  Die
Harmonie erscheint, wie es bei der be-
schriebenen damaligen Art zu komponieren
nicht anders sein konnte, als das mehr zu-
fillige Produkt der nach einander erfundenen
Stimmen, nicht aber als deren erzeugender
Boden. Quinten-Parallelen, Reste des dltesten
Organums, kommen vor, seltener und weniger
abschreckend jedoch, als bei den nachmaligen
vorzugsweise deutschen Koloristen (1500
bis 1600); fiillende Klinge, wie z. B. die Sexte,
werden gewohnlich durch Antizipation oder
durch Synkopation eingefithrt und treten in
der Zwittergestalt eines halb harmonischen,
halb harmoniefremden Tones auf. Auch diese
Sexten erinnern an das alte Organum, aus
dessen Quinten-Parallelen sie durch Voraus-
nahme herausgeriickt wurden. Die von Lan-
dino (und noch lange nach ihm) angewandte
auffillige Schlufswendung fithrt nicht vom
Leitton direkt, sondern auf einem Umwege
iitber die Sexte gehend in die Oktave (er —
Landino — schreibt nimlich fise g
c d
. a g nichtfisg.)
Die Terz fehlt dem Schlusse, und scheint
iiberhaupt gern vermieden. Dem Rhythmus
mangelt die klare Auspriigung; der 6teilige
Takt markiert sich (wie noch bei dem um hun-
dert Jahre spitern Paumann) bald als aus
3 mal 2, bald als aus 2 mal 3 Vierteln be-
stehend. Ein Eingehen auf den Wort-Aus-
druck wird man bei dieser friihen Gesang-
komposition wohl kaum erwarten.

Die kunstrichterlichen Urteile iiber Lan-
dinos Kompositionen lauten verschieden.
Fétis, der verschiedene davon kannte, findet
darin mehr Milde des Ausdrucks, mehr Frei-
heit der Harmonie, als bei allen iibrigen Zeit-
genossen, Jacopo da Bologna ausge-
nommen. Kiesewetter dagegen, nur mit
der einen Kanzone bekannt, schreibt zwar
dem Eingange des 2. Teils ,,eine gelungene,
von unbewufstem Instinkt diktierte Melodie“



zu, sagt aber im iibrigen:*) ,,Ein Musiker,
der so schlechten Kontrapunkt machte, konnte
kein leidlicher, viel weniger ein guter Orga-
nist gewesen sein, auch wenn er ein besseres
Instrument zu behandeln gehabt hitte, als
es die Orgeln im 14. Jahrhundert iiberhaupt
gewesen sein konnen, welche nur einzelne
To6ne oder je zwei (mit beiden Fiusten) konn-
ten horen lassen etc.“ Der deutsche Kunst-
richter iibersieht, dafls Landino, wie jeder
andere, zunichst im Vergleich mit seiner und
der vorausgegangenen Zeit beurteilt werden
muss, wobei der Eindruck auf gebildete Zeit-
genossen jedenfalls Beachtung verdient. Der
Kontrapunkt Landinos ist in der Ausfiihrung
der Kontrapunkt seiner, in der Idee aber,
wenn auch nicht mit Bewufstsein erfafst,
der unserer Zeit; denn es liegt darin der Keim
von jener Kristallisierung selbstindig geformter
Stimmen zu einem harmonischen Ganzen, wie
wir dieselbe in jedem kunstmifsig gearbeiteten
Tonsatze suchen. Was aber seine Orgelkunst
betrifft, die seiner Zeit den Gebildeten so be-
wunderungswert erschien, so wird er darin das
Beste des bis dahin Erlebten geleistet,
im iibrigen aber sich zu seinen Vortrigen
der Haus-Orgel bedient haben, falls die
italienischen Kirchen-Orgeln, wie zu ver-
muten, damals noch unter der Herrschaft
der Fiuste standen. Eine Probe seiner Orgel-
kunst ist nicht auf uns gekommen; sein Spiel
konnte nach Ausweis der Kanzone ein 2-
und 3stimmiges, mochte aber auch, wie es
die #ltesten Toccaten sind, ein in Passagen
gliinzendes sein, und darum um so mehr im-
ponieren. Sein Name steht hier als der eines
beriihmten Orgelspielers und friihesten Kom-
ponisten, zu dessen Beurteilung vorliufig
das Material fehlt.

Antonio Squarcialupo,**) der erste Organist
an der neuen i. J. 1435 geweihten Kathedrale
Santa Maria zu Florenz, ist, gleich Landino,
einem alten edeln Geschlecht entsprossen.
Ausgezeichnet durch Abstammung und be-
riilhmt durch gelehrte und kiinstlerische Bil-

*) , Uber das Leben und die Werke P. Pa-

lestrinas“ von Baini, iibersetzt von Kandler, her-

ausgegeben von Kiesewetter. Leipzig 1834, S. 32.
**+) Nach L. F. Casamoratas Aufsatz in der Ga-
zetta mus. di Milano 1847, Nr. 48.

dung, namentlich durch sein aulserordentliches
Orgelspiel, lebte er am Hofe des Lo-
renzo Magnifico, mehr als Freund, denn
als Diener dieses hochgebildeten, von einem
Kreise beriihmter Gelehrter und Kiinstler um-
gebenen Fiirsten. Seine Vortrige auf der
Orgel, wodurch zahlreiche Fremde, ,,selbst
aus entlegenen Li#ndern“, nach Florenz ge-
zogen wurden, scheinen lediglich aus den
Ergiissen einer frei schaffenden Phantasie be-
standen zu haben. In diesem Sinne konnten
ibn gleichzeitige Schriftsteller einen aufser-
ordentlich gewandten Spieler (,,suonatore abi-
lissimo*) nennen.  Aufgezeichnete Kompo-
sitionen, gleichviel, ob fiir die Orgel oder fiir
die Singstimme, hat er nicht hinterlassen,
aber der Nachwelt dafiir einen reichlichen
Ersatz gewihrt durch jene oben schon er-
wihnte, prachtvoll ausgestattete Sammlung
von Kompositionen &lterer italienischer Kom-
ponisten, welche fiir die italienische Kunst-
geschichte jener Zeit das einzige uns iiber-
kommene Material *) in ziemlich ausreichender
Fille enthidlt. Auf das feinste Pergament
meisterlich geschrieben und in den Namens-
Initialen der Komponisten mit deren Miniatur-
bildern geziert,**) enthidlt dieser jetzt auf
der Libreria Medico-Laurenziana***) zu Flo-
renz aufbewahrte Codex verschiedene Vokal-
Kompositionen von dreizehn italienischen
Meistern aus dem 14. und 15. Jahrhundert.])
Der Behauptung einiger spiteren Schrift-
steller entgegen befindet sich darunter kein
Stiick von Sguarcialupo, wodurch die Mei-
nung, dass S. nicht Komponist war, eine ge-
wisse Bestitigung erhilt.

*) Bine #hnliche, von Fétis noch benutzte Samm-
lung auf der Bibliothek in Paris, ist, so viel ich weils,
in den Brinden der Kommune zu Grunde gegangen. "

*¥) Auch das Bild Landinos ist darunter; er hilt,
den Téonen lauschend, eine jener Miniatur-Orgeln auf
den Knieen, die man ,,Ninfale nannte.

*%%) Manuskripte, Nr. LXXXVIIL

1) Es sind folgende: Giovanni da Cascia o da
Firenze — Jacopo daBologna — Ghirardello
da Firenze — Vincenzo Abate Riminese —
Lorenzo da Firenze — Donato Monaco bene-
dittino da Firenze — Nicold Preposto Peru-
gino — Fr. Bartolino da Padora — Francesco
Cieco (Llandino) da Firenze — Fr. Egidio e
Guglielmo,AgostinianiFrancesi—ZaccariaCan-
tore Pontificio — Andrea da Firenze organista,



In betracht der bewunderungswiirdigen
Leistungen ihres Mitbiirgers dekretierte die
Signoria von Florenz nach seinem 1475 er-
folgten Tode die Aufstellung seiner Biiste in
S. Maria bei jener Orgel, deren Klinge durch
die Hand des Lebenden die Zeitgenossen so
oft ,,bewegt und erhoben* hatten. Nach der
Vertreibung der Medici (1494) wurde die
Biiste nichtlicherweile fortgenommen, aber
bei deren Riickkehr aus 18jihriger Verban-
nung wieder aufgestellt. Sie erhielt und be-
hielt ihren Platz neben den Bildnissen von
Arnoldo di Lapo, Brunelleschi und
Giotto, den Baumeistern der Kirche. Wih-
rend dieser Meister Werk den Beschauer noch
heute, wie vor fast 500 Jahren, entziickt, sind
Sguarcialupos T'6ne, die in den neuvollendeten
Hallen, diese belebend, sich ergossen, ver-
klungen und nur das stumme Zeugnis des
Marmors und das beredtere der Inschrift von
der Hand des fiirstlichen Freundes ist ge-
blieben.*)

Die eigentlichen kiinstlerischen Leistungen
Sguarcialupos sind nicht, wie diejenigen Lan-
dinos, nur auf die Haus-Orgel, sondern eben-
sogut auf die Kirchen-Orgel zu verweisen.
Denn abgesehen davon, dafs die italienischen
Kirchen-Orgeln eine dufserliche Vergro(serung
nicht in dem Mafse anstrebten, wie z. B. die
deutschen und franzosischen, und also an und
fir sich mechanisch leichter zu bewiltigen
sein konnten, diirfen wir uns auch die seit
Landino verflossene lingere Zeit nicht ohne
Fortschritte im Orgelbau denken, selbst auch
wenn das Pedal dem Orgelwerke in S. Maria
gefehlt hitte. Schlick verlangt, etwa 30 Jahre
nach Sguarcialupo, fiir die deutschen Kirchen-
Orgeln eine finger gerechte Spielbarkeit, und
setzt das Pedal, ,,dessen man sich in Ttalien
auch befleifsigt”, als etwas Selbstverstind-
liches voraus. Uberdies haben wir ein direktes
Zeugnis in Polizianos an die Stadt Flo-
renzgerichteten Worten: ,lange gehérten
seine Ténedeiner Kirche an® **) wor-
aus wohl mit Recht zu schliefsen, dafs der
gefeierte Organist mehr als blofse Intonationen
in der Kirche horen liefs.

*) Ambros, ,,Geschichte der Musik®, II, 487.
**) In der Grabschrift ,Jure novasetc.* Ambros,
Geschichte der Musik*, III, 468.

7

Mit Sguarcialupo hort fiir das Orgelspiel
die Sage auf; des Deutschen Paumanns
,Fundamentum* v. J. 1452 ist eine durch
sich selbst belegte Thatsache, welcher, anfangs
allerdings durch Liicken getrennt, ebenso be-
glaubigte andere folgen. Die Anfingeeinerita -
lienischen Orgel-Litteratur liegen um
fast ein Jahrhundert spiter ; auch gehensie nicht
von Italienern aus, sondern von zwei beriihm-
ten, in Italien lebenden Niederléndern.*)
Sie gehoren der ersten Hilfte des 16. Jahr-
hunderts, also derjenigen Zeit an, wo die seit
der Riickkehr der Pipste von Avignon (1377)
in Italien sich einfithrende musikalische Herr-
schaft der Niederlinder zur Bliite ge-
langte. **) — Von denjenigen Niederlédndern,
welche als Sguarcialupos &ltere oder jiingere
Zeitgenossen die Kunst zu eben jener Bliite
hinauf fiihrten, sind die folgenden als die ein-
flufsreichsten zu nennen:

Wilhelm Dufay (kurz nach 1355 zu
Chimay im Hennegau geboren, gestorben 1432
zu Rom als pipstlicher Sénger); —

Egidius Binchois (um 1400 zu Binche
im Hennegau geboren, um 1460 gestorben als
Kapellsinger Philipps des Guten von Bur-
gund); —

Anton Busnois (aus Flandern, stand
seit 1467 in der Kapelle Karls des Kiihnen
und seiner Tochter und Nachfolgerin Maria,
(seit 1477), der nachmaligen Gemahlin von
Maximilian); —

Johann Okeghem oder Okenheim
(um 1415 geboren, Singer in der Kapelle
Karls VII. und Ludwigs XI. von Frank-
reich); ¥**) —

Jacob Hobrecht (ist gegen 1430 ge-
boren, und war zuerst Kapellmeister in Ut-
recht, spiter in Antwerpen); —

Josquin de Prés (geb. 1445 zu Cam-
bray, gestorben 1521 zu Wien, pipstlicher
S#nger, dann in Diensten des deutschen Kai-
sers). — Ein beriihmter (?) Zeitgenolse der

ilteren von den Genannten war der Engléinder

Dunstable, der, 1458 gestorben, auf dem

*) Adrian Willaert und Jachet Buus (1550).
*¥) Wilhelm Dufay starb 1432 als pipstlicher
Singer; auch Josquin (1445—1521) gehorte eine Zeit
lang der pipstlichen Kapelle an.
#k*) Von 1461—1483.



ihm in der St. Stephans-Kirche, Walbrook in
London*) errichteten Denksteine als Mathe-
matiker, Astronom und Musiker hdochlichst
geriihmt wird.

Von Dufay, Busnoy, Dunstable und anderen
der hier Genannten finden sich Tonstiicke

*) Ambros, ,.Geschichte der Musik®, 1I, 471 u. ff.
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abgedruckt in A. W. Ambros’ ,Geschichte
d. M.« II, 515 u. ff., in Forkels ,Geschichte
d. M.« II, in Kiesewetters ,Geschichte
des Ursprungs und der Entwickelung der
weltlichen Musik“, ferner in dessen ,,Schick-
sale und Beschaffenheit des weltlichen Ge-
sangs“, in Fr. Commers ,Musica sacra“
und dem dazu gehérenden ,Nachtrag®.




Erste Abteilunsg.

Das Orgelspiel in den aufserdeutschen Lindern bis zum Anfang
des 18. Jahrhunderts.

1. Italien.

Aus den zunichst auf Sguarcialupo
folgenden 50 bis 60 Jahren besitzen wir weder
Nachricht noch Probe von dem Orgelspiel in
Italien. Es hat die Zeit begonnen, in welcher
die Niederlinder hier, wie iiberall, durch
Kunstlehre und Kunstiibung allm#hlich das
Ubergewicht und die Herrschaft gewinnen.
Zwei ihrer bedeutendsten Meister sind es auch,
denen unsere Kunst nach jener Pause die
ersten der in Italien uns begegnenden Werke
verdankt, welche auf die Orgel bezug nehmen.
Dies ,Bezug nehmen® besteht in nicht mehr,
als in den wenigen Worten auf dem Titel der
Biicher, dahin lautend, dafs der Inhalt ge-
sungen und gespielt werden konne auf aller-
hand Instrumenten und auch auf der Orgel.
Es handelt sich also hier um nicht mehr als um
eine der Orgel gemachte gelegentliche Gabe,
welche uns von dem damaligen Stande der
Kunst nur ein sehr verblalstes Bild gewihrt.
Wie es dieser Zeit mit dem Orgelspiel bei
den Italienern selbst stand, kénnen wir
nur schliessen aus der Sicherheit, mit welcher
in der 2. Hilfte des 16. Jahrhunderts die jetzt
ein- und durchgreifenden Italiener bestimmter
ausgeprigte Formen unter nichster Beziehung
auf die Orgel behandeln, und dadurch ein
ihrerseits stetiges Fortarbeiten bekunden, ein
Fortarbeiten, das unbemerkt bleiben mufste,
da die Niederlinder iiberall in der vordern
Reihe standen.

Ritter: Zur Geschichte des Orgelspiels. I.

Der gegenwirtige Abschnitt beschiftigt
sich zundchst mit der beziiglich der Orgel
nur untergeordneten Wirksamkeit der Nieder-
linder in Italien, woran sich dann die Dar-
stellung der weit folgereicheren der Italiener
selbst anschliefst.

a) Die niederldndischen Orgelmeister in Italien,
kurz vor und nach dem Jahre 1550.

Ihrem ernsten, der Vertiefung zugewandten
Sinne gemils behandeln die niederlindisch-
italienischen Orgelmeister die gelehrte Form
des sogenannten ,Ricercare“*) mit Vorliebe.
Die kunstvolle, leicht ins Gesuchte ausartende
Bearbeitung unterschiedener Hauptgedanken,
die in gesonderter Behandlung nebeneinander
stehen, ist das Bezeichnende dieser Form.
Eine engere Beziehung, eine, wenn auch nur
entferntere Verwandtschaft zwischen den ein-
zelnen Motiven, welche zu einem Satze ver-
bunden sind, besteht fiir gewShnlich nicht;
allen gemeinschaftlich ist ein gewisser Ernst,
der jedoch mehr ein Wiederschein der strengen
Arbeit, als ein Abbild der musikalischen Ge-
danken ist. Das erste Motiv eines solchen

*) Ricercare heilst: mit Fleifs erforschen und
nachsuchen, dieweil in Traktierung einer guten Fuge
mit sonderbarem Fleifs und Nachdenken aus allen
Winkeln zusammengesucht werden mufs, wie und auf
mancherlei Art und Weise dieselbe in einander gefiigt,
geflochten, dupliert, per directum et indirectum seu
contrarium, ordentlich, kiinstlich und anmutig zusam-
mengebracht und bis zum Ende hinaus gefiihrt werden
konne. (M. Praetorius ,,Syntagma musicum*
IIT, 21. (1619.)
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Stiicks wird in der Regel fugenweis eingefiihrt,
die iibrigen ebenso, doch mit den letzten
Ausklingen des vorhergehenden Motivs ver-
schrinkt. Die Behandlung der stets realen
Stimmen entspricht der eines fugierten ernsten
Chorsatzes; doch fehlen instrumentale
Figuren nicht ganz. Nach Baini,*) dem vor-
maligen pépstlichen Kapellmeister, hat man
zuerst streng gearbeitete und fiir die Kirche
bestimmte Instrumentalsachen Ricercaren ge-
nannt. Fanden sie Beifall, so machten nach-
triglich untergelegte Worte die Stiicke auch
fiir die Sdnger brauchbar. Mancher Drucker
mag den Erfolg nicht abgewartet, sondern in
Erwartung, dafs er nicht ausbleiben werde,
sogleich auf den Titel gesetzt haben: ,zu
spielen auf allen Sorten von Instrumenten
und zu singen.

In den Ricercaren der Niederldnder ist
die kontrapunktische Kunst alles, musikalischer
Inhalt und Awusdruck nichts.**) Die gleich-
zeitigen Italiener, wie z. B. Anibale Padovano,
(1550) sind darin wenig besser; die spiteren
zeigen sich dem Ricercare nur wenig geneigt.
Bedienen sie sich dieser Form, so fassen sie sich
weit kiirzer (z. B. Palestrina, 1590), sie wen-
den schnellere und instrumentale Ginge an,
bringen iiberhaupt mehr Leben hinein, wobei
die seit 1550 beliebt gewordene Toccate. und
das modische ,Diminuieren“ nicht ohne Einflufs
geblieben sein moégen. — Die Deutschen
benutzen die Ricercareform im ganzen wenig;
doch finden wir aus dem Anfange des
17. Jahrhunderts Ricercaren von Hasler und
"Erbach, aber wesentlich gekiirzt, und die
des letzteren durch Anwendung schneller
Ginge vollstdndig instrumental geformt.
— Die Franzosen scheinen das Ricer-
care gar nicht zu kennen, die eng-
lischen Komponisten bildeten daraus die
abgeschwichte Form der Instrumental-
Phantasie,**) wofiir Deutsche und Belgier

*) ,,Leben Palestrinas von Gius. Baini, iiber-
setzt von Kandler, herausgegeben von Kiese-
wetter. Leipzig 1834, S. 23.

*k) Proben davon findet der Leser unter andern in
v. Wasielewskis ,Geschichte d. Instrumentalmusik®,
in R. Schlechts ,,Geschichte der Kirchenmusik‘.

*#*) Robert White 1550 war der erste, Or-
lando Gibbons (1 1625) der letzte, der solche
Phantasien schrieb.
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den Ausdruck ,Fuge“ setzten. — Von den
Spaniern, welche um die Mitte des 16. Jahr-
hunderts schrieben, wird gesagt, dafs sie alle
und jede Form ricercaremifsig behandelten,
was wohl ,fugenmissig¥ oder auch
»sehr streng® heilsen soll. — Ob man bei
dem Vortrag der Ricercaren das in der 2.
Hilfte des 16. Jahrh. in Italien zur Sitte ge-
wordene ,Diminuieren*(Diskantieren, melo-
disch auszieren im kleinsten Raume) anwandte,
wie es bei den franzdsischen Kanzonen ge-
schah, bezweifle ich. Das Ricercare, als selb-
stindige Form, verschwand allmihlich, oder
vielmehr: es ging in die Fuge iiber, wie manche
andere Vorarbeit, z. B. der Kanon.*)

1. Adrian Willaert, um 1490, wahr-
scheinlich zu Briigge, geboren, von 1527 bis
1562 Kapellmeister bei der St. Markuskirche
in Venedig, als solcher vornehmlich beriihmt
geworden durch seine Doppelchére und Ma-
drigale, hat uns die &ltesten (bekannten) Ri-
cercaren in dem folgenden Werke hinterlassen:
,Fantasie Recercare contrapunti a tre
voci di M. adriano & de altri Autori
appropriati per Cantare & Sonare d’ogni
sorte de Stromenti, Con due Regina celi,
I'uno di M. adriano & laltro di M. cipri-
ano, Sopra uno medesimo Canto Fermo, No-
vamento per Antonio Gardano ristampati.
Libro primo. Venezia 1559.*%)

Die Zusammenstellung dieser hier in zweiter
Ausgabe erscheinenden Sammlung — sie ent-
hilt auch verschiedene Ricercaren von Ant.
Barges, Jeronimo da Bologna und von
einem oder mehreren Ungenannten — ldfst
vermuten, dals dabei weniger Willaert,
als vielmehr der ver6ffentlichende Drucker be-
teiligt war. Um so mehr wiirde sie ein Aus-
druck des Zeitgeschmacks sein.

Die Arbeiten Willaerts hier sind eben —
Arbeiten; eine Hiufung kontrapunktischer
Kiinste, angewandt an génzlich physiognomie-
losen Motiven, wobei jede Voraussetzung, dass

*) J. S. Bachs ,Regis jussu cantio etc.“ v. J. 1747
ist wohl das letzte deutsche Stiick dieser Art. Man
findet es besprochen in ,J. 8. Bach* von Ph. Spitta
(Leipzig 1880) II,” 8. 671 u. ff. und in J. S. Bach
von C. H. Bitter (Berlin 1865), S. 321 u. ff.

**) Durch die Freundlichkeit des Herrn Professor
Faiflst in Stuttgart mir bekannt geworden.



11

es auf eine Einwirkung auf das Gemiit abge-
sehen sei, wegfillt. Bezeichnungslos, wie die
Motive, sind auch die daraus hervorgegangenen
Tongebilde. Was fiir eine Musik kann iiber-
haupt herauskommen, wenn sie sich auf kein
bestimmtes Ausdrucksmittel stiitzt? ,,Zum
Singen®“ mit beliebigem Text ,jund zum
Spielen® auf jedem beliebigen Instrumente
konnen nur Tonsétze von vollkommener Gleich-
giiltigkeit dienen. — Wer iiberall in der Welt
zu Hause ist, hat im Grunde keine Hei-
mat. — Die Stiicke stehen in der Sammlung
nach einander, wie es gerade kam; in spi-
teren (instrumentalen) Sammlungen finden sie
sich nach den ,,T6nen*“ geordnet. Was die
Behandlung der alten Tonarten betrifft, so
deutet schon das dem Lydischen vorge-
zeichnete b auf die Hinwendung zum modernen
F-dur; auch fehlt die Ausweichung nach
der Ober-Dominante (C) nicht. Von zwei
mixolydischen Sitzen neigt sich der eine der
Unter-Dominante zu, verzichtet also auf
den Leitton; der andere dagegen begiinstigt
die Ober-Dominante mit grosser Terz, und
tritt dadurch dem heutigen G-dur sehr nahe. *)
E1lf, sage elf! darin behandelte Motive
machen den Satz linger, aber nicht interes-
santer. — Die dorische, hypodorische,
dolische und phrygische Tonreihe, die
letztere in die Oberquarte A mit vorgezeich-
netem b versetzt, sind in den iibrigen Sitzen
vertreten. Bei der Vorliebe des Meisters fiir
die Diatonik finden aufserordentliche, nicht
der Haupt-Tonart angehorige Versetzungs-
zeichen nur selten Anwendung. Orgel-
miflsig sind diese Stiicke nur, indem sie
nichts der Orgel Widersprechendes enthalten ;
in demselben Sinne sind sie auch sing- und
geigenmifsig u. s. w.**) — An einen Gebrauch
des Pedals ist nicht entfernt zu denken. —
2. Antonio Barges***)hat in die Samm-

*) Diese doppelartige Behandlung des 7. Tons findet
sich durch das ganze 16. Jahrhundert hindurch bis
weit in das folgende hinein, — eine Art von Kompro-
miss zwischen Alt und Neu.

**) Das10. Ricercareistabgedrucktin,,Geschichte
der Instrumental-Musik” von W. J. v. Wasie-
lewski, Beispiel Nr. 17. (Berlin 1878.)

***) Kapellmeister an der Kirche della C'a grande
in Venedig.

lung 3 Ricercaren geliefert, die, abweichend
von der Regel, auf Behandlung und Durch-
arbeitung verschiedener Motive verzichten.
Statt dessen wihlte er lingere ,,Tenore®, die
sich, den weit kiirzeren Paumanns gleich,
rhythmisch gestaltlos durch die bewegtere
trockene Begleitung einer Ober- und Unter-
stimme wirkungslos dahin ziehen. —

3. Jeronimo da Bologna lieferte nicht
Erfreulicheres, obwohl sein Ricercare kiirzer
und rhythmisch lebhafter ist als die iibrigen.

Von den beiden, ohne Namens-An-
gabe des oder der Komponisten ge-
bliebenen Ricercaren zeichnet sich das erste
(in F mit vorgezeichnetem b) durch Wohl-
klang, harmonische Fiille und imitatorisch gut
behandelte Motive aus; auch erhilt der Satz
durch die Wiederkehr des 1. Motivs kurz
vor dem Schlusse eine gewisse Abrundung.
Die Modulation, mit Ausnahme eines ein-
zigen versetzten Tons, nur leiter-
eigen gehalten, und die tiefe Tonlage,
die sich nicht #ndern lifst, — auch durch
Transponierung nicht! — nehmen leider
auch diesem Stiicke alle Wirkung. —

5. Jaques Buus, auch Jachet Fia-
mingo genannt, ein geborener Flaminder,
war von 1541 bis 1551 Organist an der St.
Markus-Kirche zu Venedig. In dieser Stel-
lung gab er bei Antonio Gardano¥)
einige Biicher Ricercaren heraus. Nur
iiber das 1., 1547 gedruckte, kann ich
aus eigener Anschauung berichten.**) Es
enthélt 10 vierstimmige Ricercaren, bestimmt
zum Singen und Spielen auf der Orgel
und anderen Instrumenten. Hier wird
also, was bei Willaerts Ricercaren nicht
geschieht, die Orgel ausdriicklich als ein zur
Ausfithrung zu benutzendes Instrument mit-
genannt. J. Buus bildet seine Motive weit
charakteristischer, als Willaert, und behandelt

*) Nahere Nachrichten iiber diesen thitigen Musik-
verleger in C. v. Winterfelds ,Johannes Gabrieli“
(Berlin 1834), I, S. 200 u. ff.

**) Es wurde mir von Herrn J. J. Maier in Miin-
chen freundlichst mitgeteilt. Eines der Ricercaren
— das 4. — findet sich in W. J, v. Wasielewskis
s,Geschichteder Instrumental-Musik* (Beisp.
Nr.18) abgedruckt; ein anderes (Nr.2)in R.Schlechts
»@eschichte der Kirchenmusik* (Regensburg
1871), S. 360.

Q¥



sie, bei natiirlich fliesender Harmonie, frei und
ungezwungen. Dabei passiert es ihm aber,
dafs er hier und da die Tonmittel, fiir welche
er schreibt, vergifst und, indem er z. B. im
freien Lauf die Stimmen oft und wiederholt
sich kreuzen lifst, die Orgel ausscheidet, oder
umgekehrt Stellen schreibt, die nur von dieser
vollkommen ausgefiihrt werden kénnen, da nur
sie im Besitze eines ununterbrochenen Luft-
hauchs (mit Hiilfe der Bilge)) sich befindet.
— Die kiinftige Scheidung der Tonmittel kiin-
digt sich im voraus in diesen Sitzen an durch
deren charakteristischer gewordene Bildung
der Figuren und Wendungen.

Buus ahnte, dafs der Vokalsatz schon
durch das Wort seinen Ausdruck empfingt,
Instrumentalsitze aber diesen Ausdruck auf
anderem Wege, nimlich durch eine moglichst
scharfe Ausprigung des Gedankens, wie sie
das Instrument nach seiner Art gewéhren
kann, gewinnen miissen. Aber er machte das
nur jeweilig und ohne Entschiedenheit geltend,
und so entstand das Ungleichartige, woran
diese Sitze leiden.

Kein Freund der Diatonik in dem Malse,
wie Willaert, und daher freigebiger als
dieser, mit den Versetzungszeichen, erwies
sich Buus auch freisinniger in der Behand-
lung der alten ,, Tone*. Das Dorische (ohne
Vorzeichnung) benutzt die Versetzungen fis, cis,
gis und b, lifst also nur dis (oder es) un-
benutzt, es moduliert nach der Ober-und Unter-
Quinte, schliefst durch die Dominanten-Har-
monie (ohne Andeutung der grofsen Terz),
und wird vom modernen Dmoll nur noch durch
eine gewisse Unentschiedenheit in der An-
wendung der grofsen und kleinen Sexte, des
ihm eigenen h und oktroyierten b, getrennt.
Das Phrygische ist am reinsten geblieben,
da es die bezeichnende kleine Sekunde festhilt;
doch beginnt das eindringende und den meisten
Beantwortungen der Subjekte untergelegte
Amoll die Tonika zur Dominante herabzu-
driicken. — Das Lydische entspricht, wie
bei Willaert, in Grundton, Vorzeichnung, mo-
dulatorischer Haltung und Schlufsform dem
jetzigen F-dur. — Das Mixolydische ist we-
nigstens zur Hilfte zu G-dur geworden; denn
von zwei Sitzen begiinstigt der eine die Ober-
Dominante mit grosser Terz (fis), wihrend der
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andere die Beziehungen zur Unter-Dominante
(c), und damit die kleine Septime, das dem
Mixolydischen wesentliche f, im Vordergrunde
hilt — gerade so, wie Willaert und spitere
verfahren. Zwischen dem Aolischen und
unserem Amoll ist der Unterschied nur noch
unbedeutend; die nichste Beziehung zur Ober-
quinte wird durch die Bildung der Gefihrten,
durch die Modulation iberbaupt und durch
die Schlufsform (mit Leitton) unverkennbar
ausgedriickt. Nur der unverinderte Gebrauch
der kleinen Sexte steht dem vollstindigen
Aufgehen in die moderne Tonart im Wege.

Mit den Ricercaren Willaerts verglichen,
entwickeln diejenigen von Buus bei grofserem
Ton-Umfang im ganzen genommen eine dem
Instrumentalen sich mehr annihernde Fas-
sung. Motive und Stimmenfiihrung sind, wie
schon gesagt, melodischer, charaktervoller, die
4-stimmig dargestellte Harmonie erscheint in
hoherem Mafse voll- und wohlklingend. Vor
allem verdienen die Motive Beachtung. Die-
jenigen von Willaert, dem Vokal-Komponisten,
bediirfen des erginzenden Wortes, um nicht
an das Gleichgiiltige oder Bedeutungslose zu
streifen. Bei Buus liegt das Sprechende schon
in den Motiven, in den musikalischen Ge-
danken an sich. Den Ricercaren Willaerts
‘Worte unterzulegen hat wenig Schwierigkeit,
da die ganz allgemeinen Ton-Verbindungen
dem Worte bereitwillig sich anschmiegen.
Anders ist es bei denen von Buus, wo die
instrumentale Tonsprache das Wort ablehnt.
Buus, der Organist, hat, ohne es auszu-
sprechen, und iiberhaupt ohne es zu wollen,
den Anfang einer absoluten Instrumental-
Musik gemacht; nicht fern mehr liegt fiir
Italien der Anfang einer absoluten Orgel-
Musik, wenn sie nicht bereits im stillen vor-
handen war. — Im iibrigen war Buus ein
echter Niederlinder. Der Thesaurus Mu-
sicus*) enthdlt im 3. Teil (Nr. 39) einen
6-stimmigen Hochzeitsgesang ,,Qui invenit
mulierem bonam* in welchem er von 2
Tenoren einen Kanon im Einklang singen lafst
auf die Worte ,Haec dicit Dominus:
Crescite etc.“ mit der beigeschriebenen Be-
merkung ,,Erunt duo in carne uno.” —

¥) Niirnberg bei Montanus und Neuber, 1561.
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b) Italienische Orgelmeister,
1550 bis 1700.

1) Allgemeines.

Mit dem Beginn der 2. Hilfte des 16.
Jahrhunderts — einer Periode der italienischen
Geschichte, jener #hnlich, die England in
dessen 1. Hilfte durchlebt hatte: beunruhigt
durch kirchliche und politische Kémpfe, und
gleichwohl ungehemmt und unbeirrt in seiner
Kunst-Entwickelung —, iibernehmen die Ita-
liener aus den Hinden der allmihlich zuriick-
tretenden Niederlinder, ihrer bisherigen
Meister, die Aus- und Fortbildung der vater-
lindischen Tonkunst. Unter ihnen verliert
die Kontrapunktik die Oberherrschaft, nicht
aber die Bedeutung;*) Phantasie, Empfindung,
Sinn fiir gefillige Gestaltung treten in ihre
Rechte. Statt des Versenkens in die Tiefen
der kontrapunktischen Geheimnisse erhilt ein
gewisses Aufsuchen der Aufsenwelt und das
Bestreben, mit ihr im Verstindnis zu bleiben,
den Vorzug. Die Harmonien folgen sich ge-
schmeidiger, die Melodien werden sprechen-
der, die Chromatik, nicht iiberall durch
Zeichen angedeutet, aber nach feststehen-
den Regeln geiibt, nimmt mehr iiberhand.
Nach den verschiedenen Mafsen, in welchen
unter dem Einflusse der ortlichen Verhilt-
nisse diese allgemeinen Eigenschaften der neuen
Kunstrichtung gegen einander vor- oder zu-
riicktreten, lassen sich in der Gesangs-
musik dieser Zeit fiir das nérdliche, mittlere
und siidliche Italien nach den tonangebenden
Stidten drei Schulen unterscheiden. Das
reiche, meerbeherrschende Venedig opfert
dem Glanze, das kirchengebietende Rom wahrt
seine Wiirde, das leichtlebige Neapel ver-
leugnet auch in der Kunst diese Leichtlebig-
keit nicht. —

*) Im Gegenteil: Es erschienen, von Italienern
herausgegeben und verfafst, ganze Sammlungen kunst-
reicher Kanons der verschiedensten Art, nicht aber
als Kunstzwecke, sondern als fiir das Studium dar-
gebotene Kunstmittel. So z. B. die Sammlungen
von Micheli Romano (geb. 1560 zu Rom, und
Schiiler von Fr. Soriano); ferner des P. Fr. Valen-
tini, eines Schiilers von Nanini und Palestrina (gest.
1654), des Fulgentio Valesi Parmegiano (mit Be-
ziehung auf seine Gewandtheit in der Verfertigung
von Kanons ,,molto osservanto* genannt) und anderer.

Beziiglieh des Orgelspielsist eine solche
Unterscheidung nicht zu machen. Es wurde
in ganz Ttalien mit gleicher Vorliebe und in
gleicher Weise geiibt, es ist daher auch in
der weiter unten folgenden Auffiilhrung der
italienischen Orgelmeister die Abteilung nach
Landschaften unterblieben. Die Italiener be-
trachteten die Orgel von Anfang an als ein
selbstdndiges Instrument, und widmeten der-
selben fast nur selbstindige, d. h. fiir die
Orgel gedachte Werke. Der Anteil, den
das Clavicembalo daran hatte, konnte bei dem
Zustande dieses Instruments im 16. Jahrh.
thatsichlich nur ein geringer sein. Volles Eigen-
tum der Orgel ist die von den Italienern so
fleissig angewandte phantastische Form der
Toccate; selbst die franzdésischen Kan-
zonen, so weltlich die Uberschriften zu-
weilen lauten, stehen im Stil mehr auf Seite
der Orgel, als eines andern Tasten-Instru-
ments. — Im iibrigen beteiligten sich die
italienischen Orgel-Komponisten sehr leb-
haft und auf ihre eigene Weise an jener im
16. Jahrhundert allgemein herrschenden Rich-
tung, die auf die Belebung der Tonsitze
hinausging; — wie und auf welche Weise?
wird weiter unten beschrieben werden. — Die
italienischen Orgel-Spieler vom gewdhn-
lichen Schlage machen es wie ihre deutschen
Zeit- und Amtsgenossen; sie finden das meiste
eigene Behagen im Spielen weltlicher und nicht
unbedenklicher Lieder. Das Tridentiner Konzil
(1545 bis 1563) verbot diese Profanation so
ziemlich mit demselben Erfolg, mit welchem
zu derselben Zeit Johann Matthesius
(T 1564) in Deutschland gegen den gleichen
Unfug der evangelischen Orgler eiferte. Den-
noch war die Lage hier und dort nicht die
gleiche; denn in Deutschland hatten die For-
derer der Verweltlichung, in Italien dagegen die
Meister der Kunst die Notenpressen inne,
woraus zu schliefsen, wer dort und wer hier
das kaufende Publikum auf seiner Seite hatte.

Der Wiirdigung dieser Meister und ihrer
Werke, der Darstellung der italienischen
Orgelkunst in ihren individuellen Ziigen, so-
weit ich sie zu geben vermag, lasse ich eine
Beschreibung des Instruments, auf dem jene
Meister ihre Kunst als eine nunmehr selb-
stindig gewordene, entfalteten, vorausgehen.



2) Die italienischen Orgeln im 16, Jahr-
hundert.

Auskunft hieriiber, wenn schon keine all-
seitige, geben zwei i. J. 1608 gedruckte, von
berithmten Ménnern verfalste Schriften. Beide
handeln von der Disposition der Orgelwerke
und von der Verbindungsfihigkeit der Register,
jedoch ohne auf eine Beschreibung der ein-
zelnen Stimmen und sonstigen Orgelteile ein-
zugehen. —

Costanzo Antegnati,*) Organist und
Orgelbauer, gab sein Buch unter dem Titel
heraus:

sL’arte organica di Costanzo An-
tegnati, Organista del Duomo di Brescia.

Dialogo tra Padre & Figlio, a cui per via

d’Avertimenti ilsegna il vero modo di Sonar &
registrar 'Organo, con l'indice de gli Organi
fabricati in casa loro. Opera XVI, utile e
necessaria & gli Organisti. — In Brescia,
Presso Francésco Tebaldino. 1608. Con licenza
de Superiori. (18 Folio-Seiten.)

Nach einem Vorwort ,an die wohlwollen-
den Leser und geehrten Organisten® folgt ein
Verzeichnis der Orgeln (es sind 135), welche
das Haus Antegnati bis dahin geliefert hatte.

*) Costanzo A., 1557 zu Brescia geboren, daselbst
Dom-Organist bis zum Jahre 1619, wo ihn kérperliche
Lihmung zum Abgeben seines Amtes nbtigte, ent-
stammte einer lombardischen Familie, deren Glieder
seit mehreren Menschenaltern fast obne Ausnahme
dem Doppelberufe des Organisten und Orgelbauers
folgten. Folgende (hier ausziiglich mitgeteilte) Nach-
richten iiber seine Familie hat er selbst in der Vor-
rede zu seinen Messen (16. April 1589) und in dem
oben genannten Buche gegeben: Der Ahnherr war
Giovanni Antegnati, 1460 ,,Dottore di Collegio*
in Brescia. Dessen Sohn Bartolomeo erbaute 1480
im Dom zu Brescia die Orgel, welche er selbst amt-
lich zu spielen hatte. Aufserdem standen von ihm
gebaute Orgelwerke in den Domkirchen zu Mailand,
Mantua, Como und Lodi. Seine beiden Séhne Giov.
Giacomo und Giov. Battista folgten dem Doppel-
berufe des Vaters. Der ilteste, Organist am Dom zu
Mailand, baute fiir den Chor des Doms zu Brescia
eine Orgel, welche, nach Costanzos AuI‘serung, eine
der besten und beriihmtesten in Italien war. Bat-
tista war Organist und ,sehr beriihmter* Musiker.
Sein Sohn, Gratiadio, und dessen Sohn, unser Co-
stanzo, blieben dem traditionellen Berufe der Fa-
milie treu. Gratiadio lebte um 1580 zu Brescia,
wo er an die Stelle der 1480 von Bartolomeo er-
bauten Orgel eine neue setzte.
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Dann kommt ein Dialog zwischen Vater und
Sohn, worin der erstere den letzteren belehrt
iiber Wiirde und Zweck des Orgelspiels, iiber
die Vorsicht, die man beim Spielen fremder
Orgeln anwenden miisse, iiber das Verfahren
beim Stimmen. Das Stimmverfahren — wie
ich gleich hier einschalten will, lduft darauf
hinaus, dafs, von f ausgehend und durch den
Zirkel wieder dahin zuriickkehrend, die Dur-
Dreiklinge eingestimmt werden, so jedoch,
dals das Einstimmen der grofsen Terz dem
der Quinte stets vorausgeht. Die von dem
Heidelberger Organisten Arnolt Schlick um
100 Jahre frither fir das Stimmen gege-
benen Vorschriften sind, wie der Leser spiter
finden wird, weit griindlicher und eingehender.

Den iibrigen Teil des Buchs (etwas iiber
4 Folioseiten) fiillt die ,,Anweisung zum Re-
gistrieren oder zum Verbinden der Register*.
Antegnati giebt sie unter Bezugnahme auf be-
stimmte vorhandene Orgelwerke, zunichst auf
die i. J. 1580 von Bartolomeo A. erbaute
Dom-Orgel zu Brescia, welche folgende 12
Stimmen enthielt:

1. Ein durchgehendes Prinzipal (16°).

2. Ein geteiltes Prinzipal (,Pr. spez-
zato®), dessen tiefere Tone nur im
Pedale, nicht auch im Manuale er-
klangen. *)

I'Ottava (8°).

la Quinta decima (Oktav 4).

la Decima nona (Quinte 22°).

la Vigesima seconda (Oktav 2').

la Vigesima sexta (Quinte 1'/;*).

la Vigesima nona (Oktav 1°).

la Trigesima terza (Quinte 2/,°).

10. Eine andere Vigesima seconda (Oktav

2'), um sie mit Oktav 8/, Flauto 8 und

© PN o w

*) Dieses Register klang im Manual 16-fiilsig; es
hatte aber in der Tiefe eine Anzahl grdlserer
Pfeifen mehr, als fiir das Manual ndtig waren; sie
dienten nur dem Pedal. Eine mechanische Einrich-
tung war so getroffen, dafs die Pedaltasten nicht mit
den entsprechenden Tasten des Manuals zu denselben
Pfeifen fiihrten, sondern zu den um eine Oktave tie-
feren, wodurch die Wirkung des 16-fiifsigen Registers
fiir das Pedal eine 32-fiifsige wurde. Die hinzugefiigten
iiber 16/ Linge haltenden Pfeifen gehérten, wie schon
bemerkt wurde, dem Pedal allein. Die gleiche oder
eine dhnliche Einrichtung wird weiter unten bei den
deutschen Orgeln zu erwihnen sein.



Decima nona 22/, zu verbinden, welches
den Effekt von Cornetten macht.
11. Flauto in Quinta decima (4'), (Ge-
dackt 4' ?).
12. Flauto in Ottavo (8‘) (wahrscheinlich
ein Gedackt 8, vielleicht aus Holz).
Die von Mattheson im ,,Vollkomm.
Kapellmeister“ 8. 466 mitgeteilte Dis-
position einer in der St. Markus-Kirche zu
Venedig stehenden Orgel enthilt 3 Stimmen
(Flote 4', eine Okt. 2’ und Quinte 2/,') we-
niger, stimmt aber im ibrigen genau, mag
also zu Antegnatis Zeit oder frither gebaut
worden sein. Die iibrigen in Antegnatis
Buch angezogenen Dispositionen sind Ver-
kleinerungen der obigen; eine (scheinbare)
Vergrofserung wird bewirkt durch die Teilung
einiger Register in Diskant und Bafs, wie
dies z. B. bei der von Antegnati moderni-
sierten Orgel in der St. Markus-Kirche zu
Mailand auf den Wunsch des Organisten
Ruggiero Troffei und des Ottavio
Bariola (bei della Madonna, di S. Celso in
Mailand) am Prinzipal, am Principale grosso
(32%), an der Oktave und der Flauto in ottava
geschah. Man schuf sich dadurch die Mog-
lichkeit, auf dem einzigen bei den derzeitigen
italienischen Orgeln vorhandenen Manuale
einen Dialog zu spielen, indem man fiir den
Diskant ein anderes Register zog, als fiir den
Bafs. An den spanischen Orgelwerken
war diese Einrichtung damals eine allgemeine.
Die deutschen Organisten hatten es frei-
lich bequemer, da schon seit d. J. 1500 Or-
geln mit 2 Manualen in Deutschland nichts
Ungewdhnliches waren. — Unter den Registern
jener Mailinder Orgel befand sich auch , Fif-
faro“, wie es scheint, nicht eine Nachahmung
der ,,Querpfeife, sondern ein Rohrwerk. Denn
Antegnati sagt (S. 16): ,Fiffaro, welches
von vielen *) das Register der menschlichen
Stimme genannt wird, und in Wahrheit wegen
seiner sanften Harmonie so genannt werden
kann, mufs allein in Gemeinschaft mit dem
Prinzipale gespielt werden; ein anderes Re-
gister darf man nicht dazu nehmen, weil dann

*) Es mag also dieses Register in den ital. Orgeln
nicht so ungewdhnlich gewesen sein, als man nach der
seltenen Erwdhnung schliefsen sollte,
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alles verstimmt klingen wiirde, und man mufs
langsam und mehr gebunden spielen, als beim
vollen Werk, dessen man sich bei Eroffnung
und Schlufs des Gottesdienstes bedient. —
Auf Fiffaro nimmt Antegnati bei der Auf-
stellung der Registermischungen keine weitere
Riicksicht. Er hilt sich dabei lediglich an
die oben mitgeteilte Disposition der Dom-
Orgel in Brescia, und giebt daraus 12 ver-
schiedene Verbindungen, von denen folgende
6 die bemerkenswertesten sind:

1. Das volle Werk (,il ripieno®),
bestehend aus dem 1. (ungeteilten) Prinzipal,
der Oktave, Quinta decima, Decima nona,
Vigesima seconda, Vig. sesta, Vig. nona und
Trigesima terza. Es bleiben demnach das
geteilte Prinzipal, die 2. Vigesima seconda
und die beiden Floten (letztere von Diruta
sextraordinire Instrumente’ genannt)
weg als zu ,anderen Zwecken aufge-
nommen‘. —

2. Oktave, Decima nona, Vigesima seconda
und Flauto in ottava (d. i. Flote in gleicher
Tonhohe mit der Oktave) als Nachabmung
des Kornett.

3. Flauto in ottava solo.

4, Ottava und Flauto in ottova (,,zum
Diminuieren und zum Vortrag fran-
z6sischer Kanzonen®.)¥)

5. Die beiden vorgenannten Register mit
dem Tremulanten, wobei aber das
Diminuieren unterbleiben mufs.

6. Flauto in ottava und das geteilte Prin-
zipal fiir das Pedal, zu einem Dialog zwischen
Manual und Pedal. —

Der zu Perugia geborene Franziskaner Gi -

rolamoDiruta, welcher seit 1593 als Organist

an der Kathedrale zu Chioggia, seit 1609 in
gleicher Eigenschaft zu Gobbio stand, hat
uns wertvolle Bemerkungen iiber den Aus-
druck der Register-Mischungen hinterlassen.

Sein Hauptwerk**) ,,I1 Transilvano

*) Das von den Italienern in der Regel nicht ohne
Geist und Geschmack behandelte sogenannte ,Dimi-
nuieren* scheint also vorzugsweise auf die franzosi-
schen Kanzonen beschrinkt worden zu sein, woraus
denn weiter zu schliefsen, dafs es bei den ernsten Ri-
cercaren unterblieb.

**) Bs ist dem Prinzen von Transilvanien (Sigis-
mund Bathory von Siebenbiirgen) zugeeignet
und, wie Antegnatis Buch, in Gesprachsform abgefafst.



Dialogo sopra il vero modo di sonar Organi
& istromenti da penna. Del R.P.Girolamo
Diruta — — — — 1Ima Parte. In Venetia,
Apresso Giacomo Vicenti, 1607; —
IId> Parte del Transilvano Dialogo diviso
in quattro libri del R.P.Girolamo Diruta
— — — — Daselbst 1609,
handelt im I. Teil: von der Tastatur, von
der Tabulatur, der Haltung der Hinde, dem
Unterschied in der Behandlung der
Orgel und der der anderen Tasten-
Instrumente, der Fingersetzung, den Ver-
zierungen u. s. w. — im II Teil: vom In-
tabulieren, von den Tonarten, vom Kontra-
punkt, vom Registrieren u.s. w. — An
praktischen Beispielen sind dem I. Teile bei-
gegeben 4 Toccaten von G. Diruta, 2 von
Andrea Gabrieli, und je eine von CL
Merulo,Giovanni Gabrieli,Luzzasco
Luzzaschi, Antonio Romaniui, Paola
Quagliati, Vicenzo Bel-Haver, Gio-
seffo Guammi; dem II Teil: einige tabu-
lierte (d. h. aus der Noten-Partitur in die Orgel-
Notenschrift*) auf einem System von 5 Li-
nien fiir die rechte Hand und einem System
von 8 Linien fiir die linke Hand gesetzte)
Ricercaren und Kanzonen von Diruta, G.
Gabrieli und Antonio Mortaro, ferner
12 nach den Ténen geordnete Ricercaren von
Luzzasco Luzzaschi, Gabr. Fatorini,
Adriano Banchieri, G. Diruta; endlich
eine Reilienfolge kurzer 4 stimmiger Sitze zu den
verschiedenen Hymnen und dem Magnifikat nach
ihren To6nen. — Man findet hier also einen
wahren Schatz von Orgelmusik aus jener Zeit! —
Im 4. Buche des II Teils schreibt Di-

ruta fiir die einzelnen Kirchenttne folgende

Register-Mischungen, alsin ihrer Wirkung
dem jedesmaligen ,/Ton* entsprechend, vor:

1. Fiir den 1. Ton, der eine wiirdige und
ansprechende ,,Harmonie* verlangt: Prinzipal
und Oktave, auch Flote oder Super-Oktave;

2. Zum Ausdruck des Schwermiitigen,
wie es dem 2. Tone eignet: Prinzipal und
Tremulant;

3. Das Klagende des 3. Tons auszudriicken,
eignen sich Prinzipal (16") und Fldte 8"

*) Eine Tonschrift in Buchstaben haben die Ita-
liener nie benutazt.
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4. Der 4. Ton verlangt eine diistere und
betriibte Harmonie, dhnlich, wie der 2. Ton;
beide werden mit Prinzipal und Tremulant
gespielt beim Erheben des ,,Sanctissimum**)
der Erinnerung an die schweren und tiefen
Qualen des leidenden Erlosers.

5. Der gemifsigten Heiterkeit des 5. Tons
entsprechen Oktave, Quintadecima und Flauto;
dagegen

6. der wiirdigen, Andacht erweckenden
Harmonie des 6. Tons: Prinzipal, Oktave und
Flote.

7. Munter und mild ist die Wirkung von
Ottava, Quintadecima und Vigesima seconda;
sie werden daher fiir den 7. Ton gewihit.

8. Die freie und angenehme Wirkung des
8. Tons auszudriicken, sind Flote, oder Flote
und Oktave, oder Flte und Quintadecima die
passendsten Register.

9. Fiir den dhnlichen Ausdruck des 9. Tons
dient Prinzipal, Quintadecima und Vigesima
seconda.

10. Der 10. Ton ist bis zu einem ge-
wissen Grade diister; er wird daher mit Prin-
zipal und Oktave oder Flote gespielt.

11 und 12. Der 11. und 12. Ton ver-
langen einen angenehmen und lebhaften Klang;
fiir den 11. wihlt man Flauto, oder Flauto
und Quintadecima, oder diese beiden mit Vi-
gesima nona, auch Ottava mit Quintadecima
und Vigesima seconda; fiir den 12. Ton
aber Flauto, Ottava und Quintadecima, oder
Flauto solo.

Offenbar hatte Diruta eine beschrinktere
Disposition im Auge, als Antegnati; das hat
ibn indessen nicht abgehalten, daraus fiir ein
ausdrucksvolles Orgelspiel so viel Vorteil zu
ziehen, als moglich war, wie denn auch die
Unvollkommenheit des italienischen Instru-
ments — den damaligen, ja den Zlteren
deutschen gegeniiber — die italienischen
Kiinstler nicht behinderte, ihre Orgelkunst
von Stufe zu Stufe zu einer Hohe zu erheben,
die durch die nachmalige Entwickelung der
deutschen an ihrer Bedeutsamkeit nichts ver-
lieren konnte. Die Grofse des Instruments
macht es nicht; sonst hitte das deutsche
Orgelspiel im 16. und 17. Jahrhundert jedes

*) ,,Elevation®.
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andere iiberfliigeln miissen. Trotz der wieder-
holten Aufforderung Schlicks, hiufig mit den
Registern zu wechseln, findet sich doch in der
deutschen Orgel-Litteratur bis in die Mitte
des 17. Jahrhunderts keine Spur einer #hn-
lichen Register-Benutzung, wie sie Diruta an
die Hand giebt. Ammerbach rilhmt zwar im
Vorwort zu seiner Tabulatur (1571) die Va-
rietit der Orgel-Register, das Buch selbst
aber giebt kein Zeugnis davon. Auch der deut-
sche Zeitgenofse Dirutas, M. Pritorius, der
den ,,Transilvano* kennt,*) und ein Verzeich-
nis der in Deutschland gebriuchlichen Orgel-
Register aufstellt**) schweigt ginzlich iiber
deren Verbindung. Was Samuel Scheidt in
seiner ,, Tabulatura nova‘ (1624) davon sagt,
ist unvollstindig und steht allein.

Den Ton-Umfang des Manuals giebt
Diruta als von C bis g auch wohl ¢ gehend
an, bemerkt aber, der Anfangston sei hier
und da auch D oder E. — Das Pedal ist bei
Antegnati etwas Selbstverstindliches; doch
reichte es nur bis kl. d; der Anfangston des
Pedals scheint sich nach dem des Manuals ge-
richtet zu haben. Es war mit dem Pfeifwerk
des Manuals verbunden und erhielt sein
Ubergewicht durch die tiefsten Pfeifen des
Principale Spezzato, die fiir das Pedal allein
bestimmt waren. Besondere Bisse waren
nicht vorhanden.

Uber die Tonhohe habe ich nichts Be-
stimmtes ermitteln konnen; sie war eben un-
bestimmt und differierte zwischen den ver-
schiedenen Orgel-Werken nach Schlicks An-
gabe bis zu einer Quarte. Der vorsichtige
Schlick giebt, die Tonhdhe zu fixieren, die
Pfeifenlinge in Natura an. —

Die Klangwirkung des vollen Werks
einer nach den vorigen Dispositionen gebauten
Orgel kann nur eine durchgreifende und scharfe
gewesen sein, der es zwar nicht an einem
dunkeln Hintergrund, aber an Fiille um so
mehr gebrach, als bei dem vollen Werke die
Floten ,als extraordinire Register®,

*) Pritorius giebt im ,,Syntagma mus.* (I, S. 85)
die Verdeutschung eines ganzen Stiicks aus der Vor-
rede zum I. Teil des Transilvano.

**) ,,Syntagma mus.*“ II, 8. 126. Man sehe weiter
unten.

Ritter: Zur Geschichte des Orgelspiels. I.

nach allgemein giiltiger Regel weggelassen wur-
den. Die Ansprache war leicht, prizis und
klar, schnelle Passagen blieben daher um so
mehr verstiindlich, als die geringe Ausdehnung
der Werke und die Kiirze der Mechanik eine
leichtere Spielart begiinstigten. Nimmt man
bei einer deutschen Orgel die Prinzipal-Stim-
men (Prinzipale, Oktaven und Quinten) allein,
dazu die Pedalkoppel und einen 32-fiifsigen
Bafs, so hat man die damalige italienische
Orgel und zugleich die zur Darstellung der
Orgel-Kompositionen aus jener Zeit geeignetste
Registermischung, worauf ich hier mit beson-
derer Beziehung auf Frescobaldis Werke
aufmerksam mache, deren nur sehr wenige
das deutsche ,,volle Werk®“ vertragen, trotz
des beigeschriebenen ,,Organo pleno!“ — Im
iibrigen hat der ,feinschneidende* frische und
anspruchslose Klang dieser Registerverbindung
etwas ungemein Reizvolles, das wohl auf die
Frage fiihren konnte, ob wir mit der Stimmen-
Ubersiittigung unserer Orgelwerke, mit den
grollenden und donnernden Bissen, mit der
tonerstickenden Vollbliitigkeit der weit- und
weitest-mensurierten Manual-Register kiinst-
lerisch wirklich so viel gewonnen haben, als
wir uns einbilden.

38) Italienische Orgelspieler.

Oben bereits wurde auf die zum Teil neuen
Satzformen, welche die italienischen Orgel-
meister einfithrten, hingewiesen. Ich versuche
die Angabe zu vervollstindigen, und zugleich
die Formen zu charakterisieren.

Die ,,Toccata®“ war in der frithesten Be-
deutung des Worts ein freies Priludium oder
die geschriebene Nachbildung eines solchen.*)
Bei diesem einleitenden Beriihren (toccare)
der Orgel war von einer planmissigen Pro-

*) M. Pritorius sagt (Syntagma mus. ITI, S. 23):
Toccata ist als ein Priambulum oder Priludium,
welches ein Organist, wenn er erstlich auf die Orgel
— — greifet, ehe er ein Mutet oder Fugen anfihet,
aus seinem Kopf vorher fantasiert, mit schlechten ein-
zelnen Griffen und Coloraturen. — — — Sie werden
meines erachtens daher mit Namen also genennet, weil
Toccare heifst tangere, attingere, und Toccato, tactus.
So sagen auch die Italiener Toccate un poco, das
heifst: spielet (das Instrument) ein wenig. —



duktion keine Rede. In dieser Art sind auch
die #ltesten geschriebenen Toccaten gehalten.
Feststellung des ,,Tons‘ war nichster
Zweck. Die Neigung des Spielers, bei solcher
Gelegenheit die Vorziige des Instruments und
seine eigene Fingerfertigkeit glinzen zu lassen,
fithrte zu der fiir die Toccate feststehenden
Form: der Verbindung einer Reihe
vollténender Akkorde mit einer Reihe
darauf folgender Passagen zu einem
kurzen Satze. Bei der Kiirze blieb es
nicht lange; Phantasie und Virtuosentum er-
weiterten den Raum um das Doppelte und
Zehnfache, besonders zu gunsten der Pas-
sagen. Von da an nannte man die knappe
Form ,,Priludium, Tonus, Modus etc.”
Der erweiterten verblieb die Bezeichnung
s,Toccate“. Das Priludium diente nach
wie vor der Feststellung des Tons mit Be-
ziechung auf ein Folgendes; die Toccate
dagegen wurde, indem sie die Eigenschaft
anscheinend freier Erfindung sich ebenfalls
wahrte, zu einem vollkommen selbstindigen
Tonsatz, bestimmt, Instrument und Spieler be-
wundern zu lassen.

Claudio Merulo (1533—1604) gab dem
schillernden Passagenspiel die solide Basis
musikalischer Gedanken. Thm vielleicht darin
vorausgegangen war Andrea Gabrieli (um
1520—1586), der in einigen seiner Toccaten
thematisch gehaltene Episoden zwischen das
rollende Tongepringe schob.*) Andere, be-
sonders spitere, Meister erinnerten sich der
allerersten Bedeutung der Toccate; sie ver-
engten die in die Breite gegangene Form, und
liefsen beide, bisher einander gegeniiber ge-
stellte Elemente der absoluten Ruhe und der
Bewegung, Akkord und Passage, sich
gegenseitig durchdringen, so jedoch, dalfs,
bei iiberhaupt freier Haltung, die rascheren
Tongruppen den Charakter des Ganzen be-
stimmten. Solcher Art sind vorzugsweise die
Toccaten, welche Frescobaldi(1624)seinen
Messen, Speth (1690) und Eberlin (um
1750) ihren Fugen einleitend vorausgehen
lassen. Vollkommen selbstindige Tonsitze
sind Merulos, Frescobaldis, Muffats
(1690) und J. S. Bachs Toccaten. Als selten

*) Man sehe weiter unten: Andrea Gabrieli.
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vorkommend sind noch diejenigen Toccaten
zu erwihnen, die mit einer thematisch figu-
rierten Einleitung beginnen, woran sich sodann
die Akkordenreihe und das Passagenwerk
schliefsen.

Die bezeichnende Eigentiimlichkeit des
Capriccio, das zuerst in der 2. Hilfte des 16.
Jahrhunderts auftritt, indet M. Praetorius*)
in dem hiufigen und willkiirlichen Wechsel
mit den Subjekten. In wie weit die frithesten
Capricci — von A. Valente (1580) u. O. Ba-
riola (1594) — der Beschreibung des M. Praeto-
rius **) entsprechen, vermag ich nicht zu sagen.
Dem Ausdruck eigensinniger Laune, welchen
wir in dem heutigen, von der Orgel zuriick-
gewiesenen Capriccio suchen, haben sie sich
schwerlich allzusehr genihert, da Bariola die
seinigen auch ,,Kanzone nennt, und Valente
sie sogar mit ,Versi spirituali® zusam-
menstellt. Frescobaldi verlegt bei seinen
,,Capricci“ (1624 und 1626) den Wechsel in
die Behandlung der Subjekte, nicht in
diese selbst; es sind frei und unter zunehmend
lebhafter Bewegung gearbeitete Ricercaren.
Im Grunde von gleicher Art sind die beiden
Cappricei im II. Buch der Toccaten (1616),
wo ein Satz von wenigen Takten zu leicht und
spielend hingeworfener, mannigfaltiger, aber
der Grundform nie entfremdeter Verinderung
dient. Bei Froberger (1693), dem Schiiler
Frescobaldis, ist das Capriccio eine in
schnellen Figuren sich abrollende Fuge; A.
Polarolis Capriccio in C**) vertauscht den
ruhigen Flufs des Anfangs erst ganz kurz
vorm Schlusse mit einer lebhafteren Bewegung.
Genug: eine Ubereinstimmung, wonach sich
der Name deuten lifst, ist in allen diesen
Sitzen nicht zu finden. Erst mit seinem Uber-
gang ausschlielslich auf das weltliche Gebiet
gewinnt das Capriccio eine seiner Benennung
entsprechende und nicht miflszuverstehende
Haltung.

Die franzosische Kanzone, bei ihrer
Einfiihrung (wahrscheinlich schon in der 1.
Hilfte des 16. Jahrhunderts) vollkommen fertig
in der Form, ist die von den Italienern unter-

*) ,,Syntagma mus., III. 8. 21.
**) Im Orgelbuch von Andreas Bach, 1754,




nommene und eingefiihrte instrumentale
Nachbildung des kontrapunktisch behandelten
franzésischen weltlichen Liedes, dessen Wort-
Accent in dem Rhythmus des Anfangs: JJ"
lingere Zeit hindurch festgehalten wurde.*)
Wie in dem Ricercare, so werden auch in
der Kanzone verschiedene Subjekte nach ein-
ander bearbeitet, aber so, dafs unter scharfer
rhythmischer Gliederung des Einzelnen, die
Bearbeitungen der Subjekte zu einander in
einem &hnlichen Verhdltnis stehen, wie die
Teile eines Liedes; nimlich in dem einer
fithlbaren, iiber Pausen und Repetitionszeichen
hinweggreifenden Zusammengehorigkeit. Die
meistens, wie oben gesagt, verschrinkte Ver-
bindung zwischen den Abteilungen eines
Ricercare bleibt stets eine dulserliche, die
jene Abteilungen auch nicht um das Geringste
einander n#her riickt, auch keine der andern
notwendig macht; jede kann fiir sich allein
bestehen; die Teile einer franzdsischen Kan-
zone dagegen konnen einander der Form nach
nicht entbehren; die liedhafte Haltung, die
durchsichtige, aber nicht kunstlose Arbeit, der
weltliche, gleichwohl nicht profane Anstrich
machten die Kanzone zu einem Lieblingskind
der vornehmen Welt, dem man auch, da die
Kanzonen mehr orgel- als klaviermifsig ge-
dacht sind, mit Anstand in der Kirche be-
gegnen durfte. Als Modeform des Tages von
den Komponisten dutzendweise geschaffen, mit
den verlockendsten, interessantesten und —
unerkldrlichsten Aufschriften versehen, war
sie vorzugsweise der Gegenstand, an welchem
die italienischen Orgelspieler ihre, von den
Komponisten vorausgesetzte Kunst des
pDiminuierens® zeigten. Diese Kunst be-
stand in dem Einschieben von kiirzeren
Gingen (,Minute“),*) in Trillern
(,Groppi, Tremoli“), Synkopationen (,,Ac-
centi) und in punktierten Noten mit je einer
darauf folgenden kurzen (,,clamationi®). Diruta
giebt***) nach einer von Claudio Merulo

*) M. Pritorius sagt im Syntagma mus. (III, 17):
Seynd auch etliche (Kanzonen) ohne Text mit kurzen
Fugen und artigen Fantasien auf 4, 5, 6, 8 etc. Stim-
men komponiert, da hinten an die erste Fuge von vornen
meistenteils repetiert und darmit beschlossen wird.

**) Meist stufenweis fortschreitende Achtelfiguren.

#+k) 11 Transilvano“ II.
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gutgeheifsenen Anleitung zum Diminuieren
eine diminuierte Kanzone (I'Albergona genannt)
von A. Mortara als Beispiel, und man mufs
der mafsvollen Verteilung der verschiedenen,
durch sich selbst charakterisierten Verzierun-
gen Gerechtigkeit widerfahren lassen. Hier
ist Sinn und Geschmack, wirklich kiinst-
lerische Belebung.

Die Deutschen nannten die franzésische
Kanzone: Fuga, und umgekehrt die Fuge:
,Kanzone“ (ohne das urspriingliche Beiwort).
Der Abweichung von der Benennung folgte
bald diejenige von der Form. Zwei Kanzonen
von ,,Chr. Erbach®, welche dem ersten Viertel
des 17. Jahrhunderts angehoren, sind wirkliche
Fugen in unserm Sinne: Bearbeitungen eines
Haupt-Subjekts im Kanzonen-Rhythmus, und
eines gleichzeitigz benutzten Neben-Subjekts.
Spitere Komponisten banden sich nicht mehr
an den herkémmlichen Rhythmus.

Aufser den vorbeschriebenen Hauptformen
begegnen uns beim Eingange des 17. Jahr-
hunderts, zunichst bei Frescobaldi als ,,Zu-
gaben“: die ,Passacagli und die ,/Cia-
cona“, beides Variationeén. Bei den
Passacagli liegt das bafsmifsig gebildete Thema,
stets in der tiefsten Stimme. Der Tripeltakt
ist beiden Formen gemein. —

Endlich sind jene zuerst schon vor Abschlufls
des 16. Jahrhunderts auftretenden Orgel-Sitze
zu erwihnen, welche ausdriicklich fiir den Ge-
brauch im Kultus bestimmt sind, und also die
Abtrennung der Kirchen- von der Haus-Orgel
aussprechen. Solcher Art sind die oben er-
wihnten ,,Versi spirituali“ von A. C. Va-
lente (1580), der Canto fermo sopra la
Messe von G. M. Asolo (1596), und spiiter :
die Hymnen und Magnificat in Dirutas ,,Tran-
silvano (II) und die ,,Fiori musicali“ von
Frescobaldi (1635) etc. Ein vorziigliches
Werk dieser Gattung, das ,,Annuale®“ von
J. B. Fasolo (1645), findet unten ausfiihrliche
Besprechung.

Die Italiener widmeten sich, wie schon
oben gesagt worden, der Orgelkunst mit un-
gemeiner Vorliebe; die Forderer und Triger
derselben lebten iiber das ganze Land ver-
breitet: in Venedig: A. und G. Gabrieli,
Guammi, Fasalo; — in Brescié: Masche-

‘raund Antegnati; — zu Novara: A. Mor-
3*



taro; — in Mailand: O. Vecchi, Bariola,
die Cima, vielleicht auch Tresti; — in
Verona: Asola; — in Bologna: Banchieri:
in Parme: Cl. Merulo; — in Ferrara:
Luzzasco Luzzaschi; — in Florenz:
Malvezio; — in Rom: Palestrina, Fat-
torini, Suriano, Quagliati, Fresco-
baldi; — in Neapel: Sper’in Dio Ber-
toldo, Valente, Trabacci, endlich auf
dem benachbarten Sicilien in Palermo: Podio.
Aus ihren zahlreich verdffentlichten Werken
leuchtet, soweit sie bekannt sind, ein klares
Verstindnis des Instruments,.d. h. der da-
maligen italienischen Orgel, hervor. Eigen-
schaften, die dasselbe nicht besitzt, werden
nicht vorausgesetzt, die vorhandenen dagegen
geschickt benutzt. Die angewandte Kontra-
punktik léfst erkennen, wie sehr wert die von
den Niederlindern iiberkommene Erbschaft ge-
schitzt wurde. Die Harmonik schreitet im
Sinne des Modernen fort, wenn auch vielleicht
aufgehalten durch die mangelhaft und will-
kiirlich gestimmten und temperierten Instru-
mente.

Die nun folgende namentliche Vorfiihrung
der hervorragendstenitalienischen Orgelmeister
des 16. und 17. Jahrhunderts beginnt mit einem
Kiinstler, der zugleich einer der gréfsten Meister
in der Gesangs-Komposition und Griinder der
glinzenden venetianischen Schule war, mit dem
zwischen 1512 und 1520 in Venedig geborenen

1. Andrea Gabrieli, dem Schiiler Wil-
laerts (oder Cyprian de Rores?). Seit 1556
als Nachfolger des Annibale von Padua
und Claudio Merulo,*) Organist bei St.
Markus in Venedig, starb er nach einer 30-
jithrigen Amtsfiihrung neben den Mitorganisten
Parabosco und Giovanni Gabrieli,
seinem Neffen, und den Kapellmeistern Wil-
laert, Cyprian de Rore und Zarlino.
Von ihm sind folgende, teils fiir die Orgel
allein, teils fiir alle Tasten-Instrumente ge-
schriebenen Werke **) bekannt:

*) Cl. Merulo ging ab i J. 1584; Annibale
Paduensis | 1556.

**) Die vollstindigen Titel dieses und der iibrigen
hier aufgefiilhrten Werke A. Gabrielis: in W. J.
v. Wasielewskis , Geschichte der Instru-
mentalmusik im 16, Jahrhundert* Berlin,
1878, S. 137 u. ff. —
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1. ,Ricercari. Composti & Tabulati
per ogni sorte di Stromenti da Tasti¢.
2. Buch. Venedig 1585. — Enthilt 11 Stiicke
von A. Gabrieli und 2 von seinem Neffen
Giovanni.

2. ,I1 Terzo Libro de Ricercari de
A. Gabrieli — Tabulati per ogni sorte di
stromenti da Tasti®. — Daselbst 1596. —
Enthilt aufser einigen urspriinglichen Vokal-
sitzen 6 Ricercari, 1 ,Fantasia allegra®,
1 ,,Canzon ariosa® und Variationen iiber ein
,, Passé mezo.

3. ,Canzoni alla Francese per sonar
sopra Istromenti da Tasti“. Venedig, 1605
(ist die neue Ausgabe eines schon 1571 ver-
offentlichten Werks).

4. ,Intonazioni d’Organo di Andrea
Gabrieli et di Gio: suo Nipoti — — com-
poste sopra tutti li Dodici Toni della Musica‘.
Libro Ime, Venedig, 1593. — Hierin stehen
8 ,,Intonazioni und 4 Toccaten von Andrea,
und 11 (der 3. und 4. Ton haben einen ge-
meinschaftlichen Satz) ,, Intonazioni“ von Gio-
vanni Gabrieli.

Die 8 Intonationen*) (Modi, Toni,
,anstatt der Priludien zu gebrauchen®, wie
B. Schmidt jun. sagt,) beriicksichtigen nur die
ilteren authentischen und plagalischen Ton-
reihen (D, E, F und G) und nehmen von der
spiter eingefithrten Holischen und jonischen
(A und C) keine Notiz. Die einfache Fest-
stellung des Grundtons zu Anfang und Ende,
dazwischen ein breiterer mit Passagen aus-
gefilllter Raum: das sind die Bestandteile
dieser S#tze, in denen man keine tieferen
Intentionen, wie sie sich bei denen von Gio-
vanni Gabrieli finden, suchen mufs. Dagegen
sind sie breiter, als diese, gehalten, zeigen
auch, was iiberrascht, eine grofsere An-
niherung an das Moderne. So wird

*) Sie sind in des jiingeren Schmid Tabulatur-
buche (1607) unter Giovanni G. Namen auigenom-
men, wihrend dessen ,,Téne“ Andrea zugeschrieben
werden. v. Wasielewski (,,Geschichte der Instru-
mentalmusik S. 146, Anm. 3) berichtigt diesen Irr-
tum, teilt auch zugleich eine dieser toccatenartigen
Intonationen (die im 7. Tone) S. 79 mit. — In einem
1617 geschriebenen, spiter zu erwihnenden Codex auf
der Universitits-Bibl. zu Liittich stehen die 8 Inton.
ebenfalls und richtig unter A. G.s Namen.



z. B. im Mixolydischen stets fis gebraucht,
auch die dem modernen G-dur eignende Aus-
weichung nach seiner Dominante (D) zweimal
eingefiilhrt, wobei deren Leitton cis sogar in
der Oberstimme liegt. Zwei mir bekannte
Ricercaren von A. Gabrieli, das eine,*)
kunstvoll mit Augmentationen und Eng-
fiihrungen gearbeitet, das andere die Um-
kehrungen vorziehend, behandeln, dem Her-
kommen entgegen, nur ein Motiv, und
ndhern sich dadurch der spiteren Fuge. Die
Bewegung geschieht, eine einzige Koloratur im
ersten Satz ausgenommen, nur in halben und
Viertelnoten. Die Motive, an und fiir sich farb-
los, bleiben es natiirlich auch unter den damit
vorgenommenen Verdnderungen, und da sie
sich fast ausnahmslos auf denselben Tonstufen
wiederholen, so ist die Wirkung eine gleich-
giiltige, trotz der verhiltnismifsigen Kiirze
der Sitze. —

Das oben erwihnte Tabulaturbuch des
jingeren Schmid enthélt von Andr. Gabrieli
2 Toccaten (im 5. und im 6. Ton); in
Dirutas ,Transilvano® (Teil I) stehen
deren ebenfalls 2 (im 6. und im 10. Ton).
Von diesen 4 Toccaten miissen jene beiden,
fiir den 6. Ton geschriebenen, hervorgehoben
werden als die ersten bekannten Versuche,
der zerfliefsenden Toccatenform Haltung und
festen Kern zu geben. Andrea Gabrieli, hier
mit seinem nichsten Amtsgenossen Claudio
Merulo**) nach demselben Ziele — aber auf
anderem Wege — strebend, thut dies, indem
er, nach einem vollkommenen Abschlusse auf
der Tonika, mitten in die Passagen hinein,
eine fugierte Episode setzt, deren Breite und
Schwere sie allenfalls zum Bilde, und die ge-
kriuselten Passagen zum (Rococo-) Rahmen
macht. Er verwirft damit im Grunde die her-
k6émmliche Form, ungleich Claudio Merulo,
der sie unter allen den Veriinderungen, die
er damit vornimmt, schont. —

Die franzésischen Kanzonen Andrea

*) Aus der Sammlung von 1583, in der soeben ci-
tierten Geschichte der Instrumentalmusik als Beisp.
Nr. 20 abgedruckt. (Das andere Stiick wurde mir
handschriftl. durch die Freundlichkeit des Herrn Ver-
fassers bekannt.)

**) Claudio Merulo stand seit 1557 als Organist
bei der St. Markus-Kirche zu Venedig.
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Gabrielis, 1596, haben in Deutschland wenig
Eingang gefunden. Eine derselben, I’ Ariosa“,
findet sich bei Schmid jun. (1607) original-
gemiiss mit den Diminutionen,*) und bei
Woltz (1617) ohne diese. Sie entspricht der
Form, wie sie oben beschrieben wurde, enthilt
aber innerhalb derselben manches, was auf
eine mannigfaltigere Gestaltung gerichtet ist.

Das Andrea Gabrieli als Orgelspieler be-
zeichnendste Stiick ist die ,,Fantasia Alle-
gra‘ (1596)**) eine Art Ricercare in schnelle-
ren Noten. Zum Grunde liegen zwei Motive:
der mit raschen Durchgéingen verzierte dia-
tonische Aufgang in Viertelnoten zur Quinte
und die 4 ersten Noten dieses ersten Motivs
in der Umkehrung, die Anfangsnote vom schwe-
ren Taktteil auf das leichte versetzt. Die
leichten Achtel- und Sechszehnteil-Figuren,
welche, gut verteilt, bei der Durcharbeitung
des ersten Themas verwendet sind, werden bei
der des zweiten zu ununterbrochen dahin eilen-
den Sechszehnteilen, die, indem sie sich des
Themas selbst bemichtigen, zu einem, den
Charakter des Stiicks bestimmenden Faktor
werden. Es ist ein glinzendes, die gleich-
miifsige Ausbildung beider Hénde erfordern-
des Virtuosenstiick. Auf Grundlage einer
schlichten Durchfiihrung der Hauptgedanken
bewegen sich die brillanten Giinge, bald in
dem Bereich einer Oktave herauf- und herunter-
laufend, bald die Hauptnoten umkriuselnd,
stets unter vorbedachtem Ausgang, nie ziellos.
Die Haupt-Tonart: der 12. Ton (C), ist in
der 2. Hilfte durchaus festgehalten, nur die
plagalische Veriinderung des Schlusses macht
in den letzten Takten eine Ausnahme. Die
erste Hilfte berithrt G und F, und schlie(st
in G ab.

Noch mufsich einer von A. Gabrieli ,,tabu-
lierten“ Canzon Francese (deta ,,Ung gai
berger“von Crequillon)***)erwihnen, als
Beispiel, wie sehr der Meister, dem deutschen
Organisten B. Schmid sen. gegeniiber, der

*) Damit {ibereinstimmend in W, J. v. Wasie-
lewskis , Geschichte der Instrumental-
musik*, Beisp. Nr. 23.

**) In dem eben angezogenen Werke Nr. 22, woher
ich das Stiick fiir die Beisp.-Samml. (Nr. 1) entlehnte.
**%) Die Original-Komposition Crecquillons in Com-
mers ,,Musica sacca*, Bd. XII, Nr.25 — A, Ga-




dasselbe Stiick kolorierte, bei der Ubertragung
eines Vokalsatzes auf die Orgel nach den dabei
allein richtigen Grundsitzen verfuhr. Die von
ihm hinzugéfiigten raschen Ginge (Diminu-
tionen) erscheinen nicht als Zusitze, sondern als
Zugehdoriges, gleich wie in der vorbeschriebenen
Fantasia Allegra die Figur nicht Zugabe, nicht
Nachbesserung, sondern Gedanke ist.

Die berithmtesten Schiiler A. Gabrielis sind :
sein Neffe Giovanni G. und der Deutsche
Hans Leo Hassler, iiber dessen Ricer-
caren spiiter zu sprechen sein wird.

2. Joannes Petrus Aloysius Prae-
nestinus, zu Prineste 1524 (nach andern
1514) geboren, *) gestorben am 2. Febr. 1594
als Kapellmeister an der St. Peters-Kirche zu
Rom, ist, wie A. Gabrieli, aus der strengen
Niederldndischen Schule — er wurde durch
Goudimel gebildet — hervorgegangen. **)
Seine nach den ,,T6nen“ geordneten 4stim-
migen Ricercaren,**) an deren Echtheit
zu zweifeln ein innerer Grund nicht vorhanden
ist, bewegen sich in dem Umfange von F bis
a, also in dem der damaligen Orgel-Manuale,
Den Gebrauch des Pedals weist der Tonsatz
schlechthin ab. Der sang- und singbaren
Stimmenfiihrung, der natiirlichen Folge des
Gedankenganges zu Liebe werden Kreuzungen
nicht vermieden. Die ganze Struktur verrit
die Hand eines Meisters, der, vollendet aus-
gebildete Formen zu denken gewohnt, in der
kontrapunktischen Behandlung derselben keine
Schwierigkeit findet. Der Ausdruck ist iiber-
all ein ruhiger, ernster und wiirdiger, und von
dem Trostlos-Gleichgiiltigen der dltern ita-

brielis Arbeit (1571) in ,Geschichte der In-
strumentalmusik etec, W. J. v. Wasielewski,
No. 25; — B. Schmids Koloratur in seinem Tabu-
laturbuch v. J. 1577.

*) Ambros ,,Geschichte der Musik, Tl II,
S. XXI1, Anm.

**) Proskes Sammlungen und Chrysanders
wDenkmiler der Tonkunst“ I gewdhren hin-
lingliches Material zu einer Wiirdigung des Meisters.
Zudem sehe man die neueste Ausgabe der Motetten
nach der Redaktion von Th. de Witt und Fr. Es-
pagne. Leipzig. Breitkopf und Hartel.

k) Ausfiihrliches dariiber: ,Monatshefte fiir
Musikgeschichte®, 1874, Nr. 9, wo auch eines der
Ricercaren abgedruckt sich findet. (Ein anderes im
5. Band des ,,Orgelfreund* [Erfurt], ein drittes in un-
serer Beisp.-Samml. Nr. 2.)
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lienisch-niederlindischen Ricercaren sehr weit
entfernt. — Die Behandlung der ,,T6ne* oder
Tonarten ist ziemlich dieselbe, wie in den
Ricercaren von Buus. Das in die Oberquarte
versetzte Dorische benutzt die kleine Sexte
und die grofse Septime, nicht selten auch die
erhohte Terz und Quarte. Das Phrygische,
in Nr. 4 fast durchgiingig leitereigen ge-
halten, betont dagegen in Nr. 3 die Unter-
Dominante wesentlich, giebt auch das Haupt-
kennzeichen dieses ,,Tons“ die kleine Se-
kunde f schon in der Beantwortung des 1. Mo-
tivs auf. — Die lydischen Sitze bewegen
sich, auch was die Modulation nach den beiden
Dominanten betrifft, ganz dem modernen F dur
gemifs. — Willaert und Buus stellen bei
der mixolydischen Tonreihe in dem einen
Satze die Unter-, in dem andern, auf mo-
derne Art, die Ober-Dominante in néchste
Beziehung zum Grundton; Palestrina nimmt
beide Neben-Tonarten in einen und denselben
Satz auf.

3. Claudio Merulo (eigentlich ,,Merlotti¢),
im April 1533 zu Correggio geboren, Schiiler
des Franzosen Menon und des Venetianers
Donati,*) wurde am 2. Juli 1557 Organist
an der 1. Orgel in St. Markus zu Venedig;
1584 ging er nach Parma. Hier starb er am
4. Mai 1604. **) — Diruta, Fr. Stivori***) u.
Flor. Maschera waren seine bedeutendsten
Schiller. — Merulos Orgel-Kompositionen
bestehen in verschiedenen, in italienischer
Tabulatur{) zwischen 1567 und 1608 ge-
druckten Sammlungen von Ricercaren, Toc-
caten und franzosischen Kanzonen. Sein Ruhm

*) Girot Donati war seit 9. Marz 1590 Nach-
folger Zarlinos als Kapellm, bei St. Marko in Venedig;
1 1603.

#+) Uber Ol. Merulo in C. v. Winterfelds ,,G.
Gabrieli“ I, 82, 201, wo er auch als Musikalien-
Verleger auftritt.

*#¥) Francesco Stivori, Org. zu Montagnana,
liefs um 1590—1594 einige Biicher 4-stimm. Ricercaren
zu Venedig drucken.

1) Die italienische Tabulatur ist nichts an-
deres als unsere Notenschrift. Merulo bediente sich
dabei zweier Systeme, das obere von 5, das untere
von 6 Linien; bei Diruta hat das untere 8 Linien;
bei Frescobaldi haben beide Systeme je 5 Linien;
bei Aresti (1690) das untere wie das obere 5 bis 8;
bei M. A. Rossi (1638) bat die linke Hand 8, bei
Froberger 7, die rechte bei beiden 6 Linien.
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griindet sich vornehmlich auf die gehaltvollere
Form, welche er seinen (leider ohne die Be-
nutzung des Pedals geschriebenen) Toccaten
gab, wobei er sich, wie schon erwihnt, dem
Bestreben seines Kollegen bei St. Markus,
A. Gabrieli, anschlofs, so jedoch, dafs er
nicht, wie dieser, die Gegensitze der aus-
tonenden Akkorde und hin- und herirrenden
Passagen durch einen dazwischen geschobenen
fugierten Satz vermittelt, sondern, ohne die
Gegensiitze ginzlich aufzuheben, sie sich gegen-
seitig durchdringen lifst, also die Ur-Elemente
der Toccate: Ruhe und Bewegung, modifiziert.
Seine Toccate im 3. Ton*) z. B. wird durch
eine Reihe frappanter Akkorde erdffnet, aber
diese Akkorde sind nicht mehr, wie herkémm-
lich, einfach neben einander gelagert, sondern
sie werden durch Vorhalte und Durchginge mit
einander organisch verkniipft. In diesem schein-
bar gelegentlichen Aufnehmen untergeordneter
Bewegung in die sonst ungestérte Ruhe liegt
der erste umgestaltende Schritt. Aber Me-
rulo geht weiter. Keine der mir aufser der
erwihnten bekannt gewordenen Toccaten**)
— es sind deren noch acht — zeigt einen
mit jener ganz gleichen Bau, sei es nun, weil
Merulo noch nach der Form suchte, oder
dafs er eine feststehende Form fiir die frei-
heitliche Toccate iiberhaupt nicht passend
hielt. Im allgemeinen sind die langen Reihen
gleichartiger Noten einem anregenden Wechsel
von den verschiedenartigsten Notenwerten
gewichen; das Launenhafte ist, ohne den
phantastischen Charakter der Toccate ab-
zuschwichen, zu planmilsiger, freier Bewe-
gung geworden; die buntgezeichneten Fi-
guren bewegen sich nicht mebr auf der
monotonen Fliche langténender Akkorde:
auch diesen ist inneres Leben gegeben, und
gerade dann, wenn das glitzernde Passagen-
spiel die Alleinherrschaft an sich zu reifsen

*) Im I. TL des ,Transilvano“ von Diruta.

**) 1. Tocc. undecimo tuono in Commers ,Musica
sacra“ I; — 2. T. settimo t. in C.v. Winterfeld ,J. Ga-
brieli“, III, S. 62; 3. T. ottavo t.in Kérners u. Rit-
ters ,Orgelfreund” Bd. V und in unserer Beisp.-
Samml I, Nr. 3; — 4. T. undecimo t.; — 5. T. duo-
decimo t.; — 6. T. settimo t. — und noch 3 andere,
nicht niher bezeichnete im oben erwihnten Liitticher
Codex v. J. 1617. — Die 6 zuerst genannten sind ent-
lehnt aus ,Toce. d. Intavolatura“.

scheint, erhilt die mitklingende Harmonie eine
kunstvollere, wenn auch immerhin einfache
Fassung. Eingeschaltete langtonende Akkorde
allereinfachster Art wirken dann um so grofs-
artiger und gewaltiger. Grofsere Breite
nehmen jene ruhigen Episoden ein, wo ein
wie im Voriibergehen aufgegriffenes Motiv
bearbeitet wird. Einen gliicklichen Nach-
folger hierin fand Merulo in dem englisch-
belgischen Orgelspieler Peter Philips.*)
Jene 10 franzésischen Kanzonen Merulos,
welche in Woltz’ Tabulaturbuche (1617) ab-
gedruckt sind, enthalten, wie die meisten
ihrer Schwestern, nichts, was sie von der
Orgel ausschlosse, wiewohl sie zuniichst fiir
das Haus bestimmt sein mogen. Mit Aus-
nahme von zweien, welche akkordisch gehalten
sind, fiigen sich alle dem Herkommen in Ar-
beit, Bau und Anfangsform. Es fehlt nicht
an bedeutsamen Ziigen, an fliefsender Ent-
wickelung; im ganzen aber entsprechen sie
den Erwartungen nicht, mit denen man an
die Arbeiten eines sonst so eigentiimlich
schépferischen Meisters, wie Merulo, heran-
tritt; es fehlt der lebendige Quell, der ihm
sonst so reichlich fliefst. — Mehrere seiner
Vokalstitze hat Woltz, der letzte deutsche
Kolorist, in sein Tabulaturbuch v. J. 1617,
zwar hand-, aber leider nicht stilgerecht zu-
bereitet, aufgenommen.**) Aus diesen Ver-
hunzungen ldfst sich freilich Merulos grofse
Bedeutung als Vokal-Komponist nicht heraus-
lesen. — Nach Burney ,,Tagebuch®, I, 59,
befindet sich das Bild des Meisters auf der
ambrosian. Bibl. in Mailand. — ’

4. Florenzio Maschera, 1550 (?) Or-
ganist bei St. Spirito in Venedig, vorher in
Brescia, war als Komponist von Kanzonen
auch in Deutschland sehr beliebt (Woltz allein
bringt deren 10). Ein sehr gewandter Kon-
trapunktist, fehlt ihm die Erfindungsgabe
seine Modulation ist eintonig und beschrinkt,
der Klang herb und kalt. Doch begegnet man
auch Stellen mit flielsender Stimmenfiihrung,
und andern, die bei spiteren beriihmten

*) S. ,Belgien u. Holland¥.
**) Eine Probe von Merulos Vokalwerken im
III. Teil (Nr. 34) des ,Promptuar. mus.“ des
Schadaeus (1613).



Meistern ihren Wiederklang gefunden. Anuf-
fallenderweise hat der Kanzonen-Komponist
von Profession, der Maschera war, den ge-

wohnlichen Anfangs-Rhythmus der Kanzone:
|

o d’ vliiberall vermieden!

5. Luzzasco Luzzaschi, von Cl. Me-
rulo ,der erste Organist Italiens“ genannt,
und von Vine. Galilei zu den vier gréfsten
Musikern der Zeit geziihlt,*) wurde zu Fer-
rara um 1545 geboren, und war daselbst
Kapellmeister und Organist. Seine Toccate
im 4. Ton**) und 2 Ricercaren im 1. und
2. Ton, welche Diruta in seinen ,, Transilvanio*
aufgenommen hat, entsprechen durch klare,
voll- und wohlklingende Harmonie, durch ge-
ordnete, wechselnde Figuration, abgerundete
Form und orgelmifsige Haltung dem ausge-
zeichneten Rufe, den er genofs. Er starb,
62 Jahre alt.

6. Francesco Suriano, zu Rom 1549 |

geboren, ging aus der dortigen Musikschule
Naninis und Palestrinas als der nach-
malige Schopfer zahlreicher geistlicher Ge-
singe der edelsten Art hervor. Ich benutze
hier die Erwihnung der einzigen mir von ihm
bekannten (unerheblichen) Kanzone als Ge-
legenheit, auf die vollendete edle Schénheit sei-
ner Gesangswerke aufmerksam zu machen. **¥)
— Suriano starb i. J. 1620 als Kapell-
meister bei St. Peter im Vatikan. Thm folgte
Paolo Agostino.

7. Gioseffo Guammi, ,huomo singu-
larissimo in vivacitd di mano®, wie ihn A.
Banchieri nennt, ) wurde um 1550 in Lucca
geboren. Er stand als Organist in Miinchen,
dann am Dom in Lucca, endlich (vom 30. Okt.

*) Lelio Guidiccioni dagegen sagt von ihm, er
habe keinen Triller ausfiilhren kdnnen, und die fein-
sten kontrapunktischen Schonheiten plump und roh
heruntergespielt. — ,Wem glaubet man nun hier ?¢

**) Beisp.-Samml. Nr. 4.

*##*) Von Suriano stehen in Proskes ,Musica
divina®, Ann. I, Tom. III: Vierstimm. Hymno-
dien, — in dessen ,Selectus novus Missarum¥,
Tom. I, Pars II eine Messe. — Ein prichtiges Stiick
ist yAdorna thalamum® im I. Teile des ,Prom-
ptuar. mus.“ des Schadius. — Surianos Haupt-
werk: ,Canoni et oblighi dicento et dievo
sorte sopra I'Ave maris stella“ zu 3 bis 8
Stimmen erschien zu Rom 1610.

1) ,Organo suonarino®, V.
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1588 bis 1591) bei St. Markus in Venedig.
Die Motive seiner beiden Kanzonen in Woltz’
Tabulaturbuch (1617) zeugen von einer ge-
wissen Urkraft in der Erfindung; frisches, ja
keckes Leben regt sich iiberall. Bei heiterem
Spiel mit einzelnen Schritten, worin die
Stimmen nachahmend einander iiberbieten zu
wollen scheinen, und geschickt gefiihrten rollen-
den Giingen, zeigt die Technik iiberall die
Meisterhand, welche alle Schwierigkeiten iiber-
windet und dennoch iiberall den Wohllaut
herrschen lifst.*)

8. Antonio Valente, ,der Blinde* ge-
nannt, sorgte in seinen, 1580 zu Neapel ge-
druckten ,Versi spirituali sopra tutte
le Note con diversi Capricci per so-
nar negli Organi‘ als einer der ersten,
vorzugsweise fiir das gottesdienstliche Orgel-
spiel. (Burney, ,,Geschichte d. Musik¢. III,
S. 217.)

9. Ottavio Bariola, dessen oben bei den
italienischen Orgeln gedacht wurde, gab 1585 in
Mailand ,,Ricercaten fiir die Orgel heraus,
denen 1594 vier Biicher ,,Capricci overo
Canzoni“ folgten. Sie ,zeigen sehr aus-
gesprochen den Merulo-Stil.« **)

10. Sper’ in Dio Bertoldo, geb. 1530
zu Modena, Dom-Organist zu Padua, lie(s (Vene-
dig 1591) drucken: ,Toccate, Ricercari
et Canzoni franc. in Tavolatura per
1’Organo“, also Proben von den drei da-
mals gangbarsten Formen. (Vokalwerke von
ihm, gedr. 1561 u. 1562, auf d. K. Hof- u.
Staats-Bibl. zu Miinchen.)

11. Flaminio Tresti, ein Zeitgenosse der
beiden Vorgenannten. Zwei seiner von W'pltz‘
mitgeteilten Kanzonen werden durch Uber-
hiufung mit vollkommenen Schliissen unge-
niefsbar.

12. Giacomo Brignoli, vielleicht ein
Genuese, tritt durch die beiden, vom jiingern
Schmid (1607) mitgeteilten Kanzonen aus der
Reihe der gewohnlichen damaligen Kanzonen-
Verfertiger vorteilhaft heraus. In Hindels
entschiedener Art ausgesprochene und eigen-
timlich verwertete Motive charakterisieren
diese beiden, im Bau von allem Schablonen-

*) Beisp.-S. Nr. 5.
*¥) Ambros, ,,Geschichte d. Musik“ IV.
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mifsigen vollkommen freien Stiicke. Die
gleichzeitige Bearbeitung zweier Motive, die
Wieder-Aufnahme eines vorausgegangenen,*)
die jeweilige Einfiihrung des Tripeltakts, ja
selbst die Wahl der nur selten angewandten
jonischen Tonart und manches Andere zeigen,
dafs Brignoli nicht der ausgetretenen Heer-
strafse folgte, sondern als ein tiichtiger Meister
seinen eigenen Weg ging.**)

13. Uber Constanzo Antegnati, den
Orgelbauer und Orgelspieler, ist hier noch das-
jenige nachzuholen, was beziiglich der letzten
Eigenschaft zu sagen ist. Von 15 Kanzonen
in Woltz’ Tabulaturbuch gehen nach der aus
den ,Finalnoten® geschopften Bezeichnung
des deutschen Herausgebers je 2 aus G bmoll,
G bdur, D bdur***) und E, eine aus A, 3 aus
F bmoll, eben so viel aus dem sonst nur selten
benutzten C. — Die beiden zuletzt genannten
Tonarten, wie auch G bmoll entsprechen in
der Behandlung dem modernen Cdur, (F'dur)
und Gmoll. Eine durchaus schwankende
Haltung eignet dem 2. Satze in D bdur; er
streift an Dmoll, Ddur (mit der Unter-Me-
diante Hmoll!), an Gdur u. s. w,, und ent-
behrt aller harmonischen Einheit.§) Der
1. Satz in D bdur dagegen verhilt sich voll-
kommen dorisch. — Das phrygische E
wird leitereigen behandelt. Geringe Ahnlich-
keit besteht zwischen G- bdur und dem heu-
tigen Gdur. FEine direkte Ausweichung nach
Ddur — wodurch Autegnati zu verstehen giebt,
dafs er, gleich Macque und Maschera, bei
dem Mixolydischen{) die Ober-Quinte,
und nicht die Ober-Quarte, als den Mittel-
punkt der Leiter ansieht, — kommt allerdings

*) Suriano, in der erwihnten Kanzone, greift
auch auf ein friilheres Motiv zuriick, das er aus dem
geraden in den Tripel-Takt versetzt.

**) Beisp.-Samml. Nr. 6.

*+*) bdur = h, bmoll = b.

1) Woltz bringt noch verschiedene andere Sitze
in ,D bdur“; Nur der eine (,Schaue doch und er-
hére mich*) von dem harmonisch kithnen Daser
(1578) schliefst sich dem modernen Ddur an, die iib-
rigen sind dorisch gehalten, d. h. sie benutzen in der
Tonleiter die kleine Terz (f) und die grofse Sexte
b, = (b-dur).

+1) Willaert und Buus behandelten, wie schon

gesagt, das Mixolydische in besonderen Sitzen, je

nachdem die Oberquarte oder die Oberquinte als Mit-
Ritter, Zur Geschichte des Orgelspiels. L.

vor, im iibrigen aber tritt fis nur erst gegen
den Schlufs hin als leiterberechtigter Ton
auf. — Das dolische A charakterisiert sich
durch die Neigung zur Unter-Quinte, ohne
jedoch die Dominante auszuschliefsen. — In
Summa begegnet man in diesen, dem mo-
dernen Ohr mitunter etwas unbequemen

Stiicken einerseits einem fast zihen Fest-

halten an dem Alten, anderseits mancher nicht

‘ungeschickt sich kundgebenden Anschauung

des Neuen. Die musikalische Haltung ist,
bei vorwiegend orgelmifsiger Fassung, eine
bald mehr, bald minder strenge; zuweilen
auch leitet wohl ein unbefangenes Sichgehen-
lassen zu anmutig-heiterem Tonspiel.
‘Weniger noch vermittelt in den Gegen-
sitzen zeigen sich die Ricercaren, welche,
nach den 12 T6nen geordnet, i. J. 1608 zu
Venedig unter dem Titel ,L’Antegnata

Intavolatura de Ricercari d’Organo*

gedruckt wurden. Hier mengt sich trockene
und herbe Durchfiihrung langsam fortschrei-
tender und interesseloser Motive mit tocca-
tenartigem Figurenwerk zu einem uner-
freulichen gestaltlosen Konglomerat, das nur
insofern von Interesse ist, als sich darin
eine gegenseitige Anniherung der verschie-
denen gangbaren Formen zur endlichen ,,Fuge*
ausspricht. Die zum Gebrauche beim Gottes-
dienst bestimmten ,Inni d’Intavolatura
d’organo®, welche vielleicht dieses harte
Urteil modifizieren konnten, blieben mir bis-
her unbekannt.

14. Giovanni Gabrieli,*) Neffe und
Schiiler Andrea G.s, ist gegen die Mitte des 16.
Jahrhunderts zu Venedig geboren. 1584 trat er
als Organist bei St. Markus an die Stelle des nach
Parma berufenen Claudio Merulo. Das
engere Verhdltnis, das sich in der gemein-
schaftlichen Studienzeit zwischen ihm und dem
Niirnberger H. L. Hassler bildete, setzte
sich auch zwischen den Meistern fort, und
wurde ein nicht gering anzuschlagender Faktor
in den Kunst-Beziehungen zwischen Deutsch-

telpunkt der Leiter gelten sollte. Palestrina zog
beides in einen Satz, aber in getrennten Abtei-
lungen. Antegnati mischt die Sachen untereinan-
der und trigt Bedenken, Farbe zu bekennen.
*) C. v. Winterfeld, ,Johannes Gabrieli
und sein Zeitalter“. Berlin 1834.
4



land und Italien. Beide Freunde starben kurz
nach einander i. J. 1612.

G. Gabrielis grofsartig-prichtig ange-
legte und mit vollendeter Meisterschaft aus-
gefiithrte Vokalwerke gehorten in der 1. Hilfte
des 17. Jahrhunderts in Deutschland zu
den beliebtesten. In Woltz' Tabulaturbuch
(v. J. 1617) stehen deren 22 zum Kolorieren
eingerichtete, in den 4 Teilen des ,Promp-
tuarium mus.“des Vincentiusund Scha-
ddus 15 in urspriinglicher Fassung.*) Auch
was er fiir die Orgel geschrieben fand in
Deutschland Verbreitung. 12 Modi oder Pri-
ludien, welche das Tabulaturbuch des jiingern
Schmid (1607) Andrea G. zuschreibt, schlielsen
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sich in der Form im allgemeinen denjenigen
von A. Gabrieli an, sind aber entwickelter
und enthalten manchen Zug von eingehenderer
Arbeit. Am ausgebildetsten ist der jonische
Satz Nr. 21,*) das Schlufsglied, zu welchem die
Reihe allmihlich aufsteigt. Der 3. und 4. Ton,
die beiden phrygischen, haben ein gemein-
schaftliches Priludium, da man hier keinen
Unterschied zwischen der authentischen und
plagalischen Reihe machte. Neben jedem
»Modus* steht eine wortliche Transposition. —
Eine Vergleichung mit den Intonationen An-
drea G.s und den praktischen Vorschriften
Schlicks beziiglich der Grundténe giebt
folgendes Resultat:

Grundton bei

Tonus Schlick Andrea G. Giovanni G. Transposition in die
1 Dorisch G mit b D (natiirlich) desgl. Ober-Quarte G mit b
2 Hypo-dorisch D G mit b desgl. Ober-Quinte D
3 Phrygisch A E i
4 Hypo-phrygisch A E J‘ E { Ober-Quarte A mitb
5| Lydisch**) F C desgl. Ober-Quarte F mit b
G Hypo-lydisch B F desgl. Ober-Quarte Bmites
7 Mixolydisch G desgl. desgl. Unter-Quinte C
8 | Hypo-mixolydisch G desgl. desgl. Ober-Quarte C
9| Aolisch A Unter-Quinte D mit b
10 | Hypo-#olisch A Ober-Quarte D mit b
11 Jonisch F mit b Unter-Quarte C
12 | Hypo-jonisch C Unter-Quinte F mit b

Die Ursachen dieser Abweichungen der
Grundtone in der Praxis**) — theoretisch
waren sie durch d e f g a h und ¢ bestimmt
— liegen in dem Mangel einer jeglichen Fixie-
rung der Tonhtohe. Diese lag weder in der
Vorstellung der Komponisten, noch wurde sie
von den Instrumentenmachern angestrebt.

*) Kompositionen von G. Gabrieli in dem eben-
genannten Werke, in Proskes und in Commers
mehrerwihnten Sammlungen.

**¥) Schlick sagt beim Lydischen: ,Chorgesinge
des 5. Tons, welche sich in hohen Tdnen bewegen,
bis zur Oktave und dariiber hinaus, spielt nan aus
f fa ut. Fiir diejenigen Gesinge jedoch, die in der
Tiefe bleiben, wie die des 6. Tons, ist b fa b mi die
fiir die Singer bequemste TonhShe.“ — Peter Mor -
timer (,Der Choralgesang zur Zeit der Reformation*,
Berlin 1821) nennt diejenigen Melodien, die sich zwi-
schen Grundton und Oktave bewegen, authentische,
die zwischen Unter- und Ober-Quinte licgenden dagegen
plagalische. Seine Unterscheidung war also richtig!

Dieselbe Schwingungszahl, hier ¢ genannt,
hiels dort e, f u.s. w. Ammerbach (1571)
setzt seiner Anweisung zum Stimmen die
‘Weisung voraus, zuerst zu versuchen, ,wie
hoch oder nieder durchaus alle Stimmen
(d. h. T6ne) sich erleiden wollen.”* Das Reilsen
oder Nichtreifsen der Saiten gab also, und
nichts anderes, die Bestimmung der Tonhihe
ab. Auch hier macht Schlick eine riihmliche
Ausnahme, indem er fiir einen bestimmten
Ton eine bestimmte Pfeifenlinge vorschreibt.

Nach der modulatorischen Behandlung sind
in diesen Priludien das Lydische und Mixo-
lydische dem Jonischen, d. h. dem mo-
dernen Dur gleich geworden; das Aeolische
ist auf dem besten Wege, in das moderne
Moll iiberzugehen. —

Von weiteren Orgelkompositionen Giov.

) Beisp.-Samml. Nr. 7.
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Gabrielis sind mir noch bekannt geworden:
eine wenig bedeutende Toccate im 2. Ton
(Transilvano I, 1607, und Schmids Tabulatur-
buch, 1607); — 3 Ricercaren, deren eines *)
durch die gleichzeitige Behandlung von
4 instrumental gedachten, einander wirksam
gegeniiber gestellten Subjekten bemerkenswert
ist,**) — und 3 Kanzonen von — den fu-
gierten Anfang ausgenommen — durchaus ver-
schiedener Form.***) Zwei behandeln ein
einziges Subjekt bei so monotoner Modu-
lation, dals Luythons ,Fuga suavissima“ da-
gegen gehalten wie ein Mirchen erscheint;
die dritte (bei Woltz, 1617) setzt sich aus
3 Haupt- und 2 Neben-Subjekten zusammen,
hat eine reichere Modulation, und ist leicht
und fliefsend figuriert. Folgende Werke: In-
tonazioni und 2 Biicher Ricercari wurden in
Venedig 1593 und 1595 gedruckt.

15. Cristoffano Malvezio, um 1560
geboren, war Kapellmeister des Grofsherzogs
Ferdinand Medici. Mit Luca Ma-
renzio, Peri, Emilio di Cavalieri und
G. Bardi setzte er die Interludien und
Konzerte zu der ,,Commedia®, welche bei
der Vermihlungsfeier des Grofsherzogs 1589
zu Florenz aufgefiihrt wurde.|) Er gehort
somit zu jenem engeren Kiinstlerkreise, der
durch die Einfiihrung der Kantilene und des
dramatischen Stils der Kunst ein bis dahin
unbekanntes Feld eroffnete. Dafs in dem ge-
druckten Verzeichnisse der bei jener Musik
gebrauchten Instrumente auch eine ,,Orgel
mit Blasbélgen® genannt wird, mag hier ge-
legentlich erwithnt werden.

Die franz. Kanzonen Malvezios (bei
Schmid jun., 1607) treten durch eine gewisse
Frische und Leichtigkeit in der Behandlung

*) Beisp.-S. Nr. 8.

*) In W. J. v. Wasiclewskis ,Geschichte
der Instrumental-Musik, Nr. 21, ein Ricer-
care im 10. Ton iiber nur 1 Subjckt und Kontra-
Subjekt, figurenreich, mit toccatenartigem Aus-
gange.

*#%) Eine Kanzone in ,Johannes Gabrieli etc.“
von C. v. Winterfeld.

1) Diese Musik wurde 1591 zu Venedig gedruckt.
Proben daraus in Kiesewetters ,Schicksale
und Beschaffenheit der weltlichen Musik“.
Leipzig 1841.

der Motive aus der gewohnlichen Reihe dieser
Mode-Artikel vorteilhaft heraus.*)

16. Von Antonio Romanini, der sich
1586 um die Stelle bei der 2. Orgel in St. Mar-
kus zu Venedig bewarb, wie auch von seinem
gliicklichen Konkurrenten Vicenzo Bel-
haver findet sich je eine Toccate im 1. Teile
des ,,Transilvano® von Diruta. Nach diesen
beiden Arbeiten zu urteilen, hatten die Viter
der Kirche Recht, wenn sie dem iltern Bel-
haver den Vorzug gaben, — der zu Venedig
geboren, seine musikalische Bildung durch
Andrea Gabrieli erhalten hatte. Schon
nach 2jihriger Amtsverwaltung folgte ihm
G. Guammi.

17. Antonio Mortaro, ein Franziskaner-
Ménch, war Organist an der Kathedrale zu
Novara. Er starb 1619 in seinem Geburtsorte
Brescia. 3 Kanzonen (,,oder Fugen®, wie der
jiingere Schmid sagt) verraten bei schulge-
rechter Arbeit nur geringe Erfindungsgabe.
Ansprechender wirkt eine vierte; Diruta nahm
sie in den II. Teil seines ,,Transilvano® auf,
um daran zu zeigen, wie man diminuieren miisse.
Das Motiv ist dasselbe, welches A. Gabrieli
zu seiner ,,Ariosa‘ benutzte.**)

18. Adriano Banchieri, 1567 zu Bologna
geboren, gestorben daselbst 1634 als Titular-
Abt, war ein Schiiler Guammis, und gehort
als solcher, wie auch durch die Fassung seiner
ernsten Vokalwerke, der venezianischen Schule
an. Als Komponist, Organist, als dramatischer
Dichter***) und musikalischer Schriftsteller
diente er der Welt mit nicht minderm Eifer,
als der Kirche. Von der hohen Messe herab
bis zur niederen Karnevalsposse lieferte er
fiir jede der dazwischen liegenden zahlreichen
Stationen Bemerkenswertes, wenn nicht Er-
findungsreiches, wohl auch Absonderliches.
Auch die Orgel erhielt ihren Anteil, und
nicht den geringsten in folgenden jetzt sehr
selten gewordenen Werken: ,,Conclusioni
nel Tuoniete. (Bologna 1591,1609) — Sin -
fonie ecclesiast. ossia canzoni francese & 4 v.
per cantare et sonare (das. 1607) —

*) Beisp.-Samml. Nr. 9.
#*) Beisp.-Samml. Nr. 10.
*##) Unter dem Pseudonym ,Camillo Scaligeri
della Fratta«.
4*



Fantasie & 4 voci (Venedig 1603) — Or- !
gano Suonarino (Venedig 1605, 1611,
1622, 1628, 1638). Das letztgenannte Werk
(etwas iiber 100 Seiten klein Quart) nennt
Ambros*) ,ein Not- und Hiilfs-Biichlein fiir
Organisten®, worin nach der eigenen Erkli-
rung des Verfassers weder das kunstvolle
Orgelspiel gelehrt, noch der Kontrapunkt er-
ldutert werden solle. Fiir das erstere sei
schon der ,,Transilvano“ von Diruta da,
fir das andere haben Zarlino, Artusi,
Pompio u. a. gesorgt. Er — Banchieri
— wolle nicht Anleitung, sondern Material
geben, die rituellen Motive nimlich, die Aus-
fihrung bleibe dem Organisten iiberlassen.
Die dem Buche angeschlossene Zugabe 8 So -
nate & quattro parti spartite che
saranno a proposito peril Graduale,
Offertorio, Levatione et Post-Com-
munione, quali Sonate sono com-
mode per sonare“ hat vor den Augen
unseres Forschers wenig Gnade gefunden;
denn er sagt wortlich: ,die Gabe ist diirftig
ausgefallen, bei stolzen Uberschriften: So-
nate 1: Fuga plagale; — Son. 2: Fuga
triplicata; — 8. 3: Fuga grave;
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S. 4: F. cromatica; — S. 5: F. harmo-

nica; — 8. 6: F. triplicata; — 8. 7:
Concerto enarmonico; — S. 8: Aria
francese. — Ein 2. Anhang (,Ingresso

d'un ripieno®) enthélt: 1. Fuga autentica
in Aria francese; 2. Sonata in Dia-
logo; 3. Son. Capriccio capriccioso;
4. Son. in Aria francese; 5. Fuga per
imitatione. — Der Inhalt des Gebotenen
fillt neben den Namen kahl und #rmlich ab;
kurze unentwickelte Sitzchen, mager im
Klang, steif in der Fiihrung, nichtssagend in
der Erfindung, im Harmoniegehalt diirftiger
als diirftig; die Stimmen alternieren oft zu
je einem Paar, Sopran und Alt, und wenn
diese pausieren, Tenor und Bass. Die So-
nata ,,in Dialogo® begniigt sich, kurze 4stim-
mige Phrasen erst in hoherer und dann in
tieferer Liage horen zu lassen; das ,,Capriccio
capriccioso® ist in seiner grenzenlosen Niich-
ternheit von Kaprice weit entfernt; die chro-
matische Fuge ist diatonisch, und geht mit
Hiilfe der eingezeichneten § 4 aus Edur; das
enharmonische Konzert ist der grofste Un-
sinn; selbst auf dem beriihmten , Archicem-
balo¥, miifsten sich Kombinationen wunderbar -
ausnehmen, wie folgende:
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Ich fiirchte, der geschitzte Historiker hat
sich hier beim Abschreiben und demnach in
seinem Urteile etwas iibereilt. Der ,,Unsinn‘
fallt weg mit der Beseitigung von einigen
offen- oder scheinbaren Druckfehlern, — oder
auch mit der Annahme einer gewissen, aller-
dings der Gewohnheit widersprechenden
Schreibweise. Das Anstdfsige liegt in der
Note as, welche hier stets fiir ais (oder b,
welches der allgemeinere Gebrauch wihlte)
steht. **) Erkldrt man das riitselhafte as als
Druckfehler, so- wiirde die Note stets um eine

*) Geschichte d. M. IV.
*¥) In der deutschen Tabulatur schrieb man cis,

dis, fis, gis, b; des, es, ges und ais kannte die Schrift
nicht. Derselbe Gebrauch herrschte mit Einschrin- |

Stufe héher zu riicken und in b, d. h. in ais,
zu verbessern sein. Oder aber der Kopf
bleibt stehen, und nur das vorgesetzte b wird
in ein Kreuz verindert. Oder endlich, es
handelt sich hier um eine traditionelle Uber-
einkunft, beim enharmonischen Tongeschlecht
(,,Concerto enharmonico!“), einem b vor a
die erhdhende Eigenschaft beizulegen, wie
in den #lteren deutschen Tabulaturen ein
und dasselbe Zeichen unter gewissen Vor-
aussetzungen sowohl erhohend als erniedrigend
wirkte.*) Die in jener Zeit (von 1590 etwa

kung auch in der italienischen Tabulatur, d. h, in der
Notenschrift. —

*) z. B.: in Paumanns ,Fundamentum etc.“ — (Chry-
sander, ,Jahrbiicher ete.” II, S. 193, Anm. 11. —
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an) mehr und mehr auch auf den Tasten-In-
strumenten iiberhand nehmende Chromatik
— ein Lieblingsgegenstand fiir spekulative
Kopfe — fiihrte allgemach zur Enhar-
monik; nun aber fehlten die Schriftzeichen,
im besondern das Wiederherstellungszeichen;
das B quadratum (§) hatte nur die Bedeutung
von h, wihrend das B rotundum bereits zum
allgemeinen Zeichen der Erniedrigung ge-
worden war. Erst auf mancherlei Umwegen
(z. B. indem man den Buchstaben vor die
Note setzte: §,] ¢, u.s. w., oder ein liegendes
Kreuz von gebogenen Linien anwandte: =
u. dergl. m.) gelangte man zu dem heutigen
Bequadrat. — Ich gestehe, dafs ich bei der
obigen Stelle das b vor der Note a als ein Er-
hohungszeichen betrachte, und mich somit der-
jenigen Erklirung anschliefse, die der Leser
vielleicht fiir die unwahrscheinlichste halt.
Nichts von dem, was ich von Banchieri kenne,
berechtigt uns, ihm jenen ,,Unsinn“ zuzu-
trauen; der Schliissel wird und mufs sich
irgendwo finden. Zuniichst wolle man sich
der damaligen Observanz erinnern, wonach
nie as, sondern stets gis gesetzt wurde; as
war dem Spieler in keiner Weise geliufig,
und nichts verhinderte ihn, der Note as die
Bedeutung von ais zu geben, gerade so wie
einhundert und fiinfzig Jahre frither der
Spieler in der deutschen Tabulatur einen
und denselben Haken bei g als gis las,
bei h dagegen als b. Beziiglich der Acciden-
talen iiberhaupt befanden sich die damaligen
Spieler in einer ganz anderen Thitigkeit, als
wir; sie mulsten priifen, wo wir heute ein-
fach ablesen. Die Not, welche die Chromatik
und Enharmonik mit ihren Versetzungszeichen
den Leuten machte, war zu Dirutas Zeit —
besonders nachdem man von der Regel ab-
gegangen war, jede Versetzung nur einmal
gelten zu lassen und das Zeichen dafiir so
oft zu wiederholen, als die Note wiederholt
wurde*) — endlich so weit gediehen, dafs
M. Praetorius mit dem sehr verniinftigen Vor-
schlage hervortreten konnte, das b, % und &
»an allen Orten, da es von néten ist, klir-
lich“ beizuschreiben, ,,s0 héitte man keinesnach-

*) Wahrscheinlich ging man aus typographischen
Griinden von der bisherigen Gewohnheit ab.

sinnens oder zweiffels von noten.“*) Meiner-
seits nichts zu versiumen, dem Leser von der
herrschenden Ungleichheit beziiglich der Ac-
cidentalen ein Bild zu geben, sei hier noch
hinzugefiigt, dafs Banchieri (Org. suonar. 8. 3)
im ,,Basso seguente (der Generalbafsstimme)
die Versetzungszeichen fiir die mitzugreifenden
Terzen und Sexten nicht iiber das Noten-
system, sondern innerhalb desselben auf
die Stufen der Ober- und (fiir die Sexten) der
Unterterz setzt, und zwar nicht genau iiber
die - Bafsnote, sondern etwas links, so dafls
also die Verwechslung mit einem Zeichen,
das vor der Note stehen konnte, sehr leicht
ist. —

Die Sitze, welche unser Historiker so un-
gnidig aburteilt, stehen nicht in der mir vor-
liegenden 3. Ausgabe v. J. 1622, sondern in
einer der vorausgegangenen. Die 5 ersten
Biicher (,,Register”, wie Banchieri sagt) der
3. Ausgabe enthalten: 1) die bezifferten Bisse
zu Mefsgesingen und den Sequenzen; 2) die
Intonationen zu den 8 Psalmen-T6nen; 3) die
Hymnen; 4) ein Verzeichnis der jihrlichen
Feste, und das Magnificat in den verschie-
denen To6nen; 5) das Te Deum, verschiedene
Laudes an die h. Jungfrau, und die Angabe
der Stimmung der Violdigamben- und Geigen-
Arten. Hierauf folgt ein ,,Appendix“ mit
den Mefsgesingen 2stimm. fiir die Orgel mit
beziffertem Basse ,,zum Phantasieren‘‘. Darunter
eine Sonata grave, mit dem Prinzipal
zur Elevation zu spielen; ferner 2 Bizarien
im 1. Ton, die eine, zum Graduale, mit
Flauto all’ Ottava, die zweite, ,alla
quarta®, mit Flauto in duodecima zu
spielen. **) Endlich zwei 2 stimm. geschriebene,
4 stimm. gedachte ,,Phantasien* oder ,,Fugen*
im 7, und 8. und im 11, und 12. Ton, die
eine ,,per imitatione®, die andere ,corrispon-
dente’*. Angeschlossen ist das Inhaltsver-
zeichnis. — Das 6. und letzte Buch — nicht
wie die vorausgehenden durch ein Vorwort
(,,Toccata®) eingeleitet — enthilt 4 Sonaten
und 3 Motetten fiir 1 Singstimme. Alles
harmlose Musik, die zu keinerlei abfilligen
Bemerkungen Anlals giebt.

*) Synt. mus. II, S. 31.
*¥) Wahrscheinlich eine Quinte 10%/3/, wodurch das
Stiick in die Unter-Quarte versetzt wurde.
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Unter den iiberhaupt freisinniger gehal-
tenen Kanzonen Banchieris, welche sich
in den deutschen Tabulaturbiichern von
B. Schmid jun. (1607) und J. Woltz (1617)
finden, ist ,la Feliciana“ ginzlich aus der
Art geschlagen; unter Vermeidung alles Fu-
gierten beginnt und verlduft sie akkordisch. —

Das 16. Opus von Banchieri, welches i. J.
1607 zu Venedig unter dem Titel ,,Eclesias-
tiche Sinfonie ete.“ gedruckt erschien, ent-
hilt aufser 12 Sinfonien noch 8 sogenannte
,Konzerte. Die Erkldrungen, die M. Pri-
torius (Synt. mus. ITII) zu den beiden Kunst-
formen giebt, sind zu weitschichtig, als dafs
sie verstindlich sein konnten; schliefslich
fliefsen beide zusammen, ohne dafls es zu einem
rechten Was? und Wie? gekommen. Ban-
chieri hiilt die beiden Formen klar und be-
stimmt auseinander; nach seiner Praxis ver-
halten sie sich wie Chor- und (mehrstimmiger)
Sologesang.*) Die Texte schon der einen
und der anderen lassen dies Verhiltnis er-
kennen: ,,Congratulamini — Deus, salvator
noster — Cantate — und #hnliche auf der
einen Seite; auf der andern: ,,Veni in hortum
meum — En dilectus meus (Dialogo: Sposo
et sposa, dui Sopr., Ten. et Basso) — Mulier,
cur ploras hic?“ (Dialogo: Christo et Magda-
lena, dui Sopr. et dui Ten.) u. s. w. — Die
Sinfonien sind (gleich den Kanzonen) fugiert,
die Konzerte dagegen modern, d. h. melo-
disch geschrieben, wobei 2 und 2, auch 1 und
3 Stimmen unter nicht seltener Anwendung
des familiaren Kontrapunkts einander gegen-
iiber gestellt werden. Es wire iibrigens ein
grofser Irrtum, hier Melodien in unserem
Sinne zu erwarten; die Fiihrung der Haupt-
stimmen ist eine melodische, eine fugierte
Bebandlung durch sich selbst abweisende,
nicht mehr und nicht weniger. — Die meisten
Sinfonien bestehen in 4 stimm. fugierten Chor-
siitzen mit Generalbals (,,Basso seguente®)
fiir die Orgel; die hoheren Streich-Instru-
mente gehen mit den entsprechenden Sing-
stimmen in unisono. Die 18. Sinfonie ist fiir
die Instrumente, die 19. fiir den Chor allein;
die 20., ein ,,Ripieno%, falst die sdmtlichen

*) Pritorius will dies vielleicht andeuten, wenn
er -vom Auslesen der besten Singer spricht.

Instrumente mit zwei 4 stimmigen Chéren und
2 Generalbdssen zusammen. Ritornelle fiir
das Orchester sind keine vorhanden, weder
hier, noch da. —

In der kleinen Schrift ,,Cartellina di
musica* (Bologna, 1614) tritt Banchieri als
einer der ersten Offentlichen Gegner der Gui-
donischen Solmisation auf. Er war ein guter,
wenn auch ein etwas absonderlicher Kopf,
wie sein Zeitgenofse Don Fr. Correa.y
Arraujo, der es vom Organisten bis zum
Bischof brachte. Banchieri ging stets auf
Neues aus, und fand darunter manches Gute. —

19. Giovanni Maria Trabacci warin
der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts Or-
ganist in der Kapelle des Konigs von Neapel,
und verdffentlichte (Neapel 1603 und 1615)
zwei Biicher ,Ricercari per I'organo. —

20. Francesco Podios Ricercaren-
Sammlung erschien 1604 zu Padua.

21. Giovanni Matteo Asula, ein Priester
zu Verona und tiichtiger Meister, verfalste das
vielgebrauchte liturgische Buch ,,Canto fermo
sopra la Messe etc.“ (Ven. 1596, 1602,
1615).%)

22. Paolo Quagliati, gegen 1570 ge-
boren, lebte zu Rom, ein der neuen von Florenz
ausgegangenen Richtung zugethaner tiichtiger
Meister. Er komponierte die von seinem
einstigen Klavierschiiler, Pietro della
Valle gedichtete Oper ,Carro de fedelta
d’amore®, welche 1606 auf einem, die Strafsen
Roms durchziehenden Karnevalswagen vor-
gestellt wurde. **) Ein unternehmender Kopf,
gehort er zu den Wenigen, die in die gewohnte
Tagesordnung der Kanzonen und Toccaten
lebendige Abwechselung bringen, freilich nicht
immer mit Geschmack: Seine Toccate im
I. Teil des ,,Transilvano® von Diruta ist eine
interessante Musterkarte von Hergebrachtem
und noch nicht Dagewesenem, wie sie wohl
ein in der Vergangenheit erwachsener, in die
Umwiilzungen der Gegenwart verflochtener
Kiinstler unabsichtlich erzeugen konnte. —

*) Tichtige Arbeiten von Asula im Prompturari
mus. III, 98. 102.
*¥) Fr. Chrysander ,Pietro della Valle¥,
Stimme eines Modernen aus dem 17. Jahrh. (Allgem.
m. Z. 1868, Nr. 49).



Als einen guten Meister im ernsten Fach zeigen
uns Quagliati die Nummern 95 und 96 im
Prompt. m. IV.

23. Girolamo Diruta, dessen Bemer-
kungen iiber den Ausdruck der verschiedenen
Register-Mischungen oben vorgetragen wurden,
hatinseinem , Transilvano“vonsich 5 Toccaten,
und eine Reihe Ton und Melodie bestimmender
kurzer Vorspiele zu den Hymnen und Magni-
ficat aufgenommen. Diese unscheinbaren Vor-
spiele sind von mustergiiltiger Form und Ar-
beit, wahrhafte kirchliche Orgelsiitze, eben-
biirtige Vorginger der ihnlichen Arbeiten
Fasolos,*) diejenigen der beiden Gabrieli weit
iiberholend. Ein einziges dieser Vorspiele **)
beweist unendlich mehr fiir die Tiichtigkeit
des Meisters, als Hunderte von Toccaten, wie
ersieinseinem grofsen Werk aufgenommen.***)

Girolamo Diruta (nicht zu verwechseln
mit dem Augustiner Agostino Diruta, der
1646 in seinem Geburtsorte Perugia als Ka-
pellmeister lebte) ist ebenfalls in Perugia ge-
boren, war Organist in Gobbio, spiter in der
Fischerstadt Chioggia bei Venedig. Sein
Meister, Claudio Merulo, sagt von ihm
in der Vorrede zu den ,Canzoni fr.“ (1599)
»ha fatto a lui et a me insieme singolare ho-
nore etc.“ —

*) ﬁbex Fasolo weiter unten ausfiihrlich.
**) Beisp.-Samml. Nr. 11 u. 12
*¥%) 7. B. jene 3 Toccaten, welche die verschiedenen

Arten des Fortschreitens: di grado (stufenweis), di
salto buono (Sprung vom schlechten zum guten

Salto buono.

31

24. Von den drei Gebriidern Cima aus
i Mailand hat der um 1570 geborene iltere, Gio-
vanni, daselbst 1602 eine Sammlung , Ricer-
caten® herausgegeben. Er war ein, viel-
leicht der unmittelbare Nachfolger von Ott.
Bariola, Organist und Kapellmeister an der
Kirche della Madonna di Celso, und gehort zu
den geschitztesten Meistern seiner Zeit. Seine
Werke (Motetten, geistliche Konzerte — mit
Partitur etc.) erschienen simtlich zu Mailand
zwischen 1599 und 1610. Einige seiner Chor-
gesinge stehen in dem mehrerwéihnten Promp-
tuarium, TI1. II, Nr. 22 und 84. — Andrea
C., zuletzt Organist in Bergamo, stand als
Orgelspieler in grofsem Rufe, hat aber fiir
sein Instrument nichts geschrieben. —

25. Nicolao Corradini, Dom-Organist
zu Cremona, veriffentlichte, Venedig 1624, eine
Sammlung 4stimm. fr. Kanzonen.

26. Girolamo Frescobaldit) Ttaliens
grofster Orgelmeister, iiberhaupt von nur we-
nigen ibertroffen, wurde i. J. 1580 zu Ferrara
geboren.T1) Francesco Milleville}t7) aus
Ferrara, zuletzt Dom-Organist in Volterra, soll
sein Liehrer gewesen sein. Als Knabe schon zog
Frescobaldi durch seinen Gesang die allgemeine
Aufmerksamkeit auf sich; als Jiingling u. Mann

Taktgliede) und di salto cattivo (Sprung vom
guten zum schlechten) und den dazu gehorigen Finger-
satz demonstrieren. Der 1., 3. und 5. Finger sollen
ausschliefslich die ,leichten“ Noten (,le note cattive“),
der 2. und 4. dagegen die accentuierten oder guten
(e note buone*) spielen; — nach diesem Beispiel:

Salto cattivo.
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1) Nach den freundl. Mittheilungen des Herrn
J. J. Maier in Miinchen,

1) Als Geburtsjahr Frescobaldis wird bald, absolut
unrichtig, 1601, bald auch 1591 angegeben, jenachdem
die verschiedenen Schriftsteller die Ausgaben seiner
Toccaten v. J. 1687 oder 1627, und damit sein Bild,
das ihn im 36. Lebensjahre stehend darstellt, vor sich
hatten. Nun existiert aber noch eine (dritte) Ausgabe
jener Toccaten v. J. 1616; von dieser wurden die
Platten zu den spiteren Ausgaben unter (wahrnehm-
barer) Abinderung der Jahrzahl wieder benutzt. An
einer Stelle unterblieb jedoch diese Abinderung, neben
dem Namen des Stechers nimlich unter dem Vor-
worte, wo noch 1616 zu lesen. Hat das Portrit auch
der frithesten Ausgabe beigelegen, woran bei der

sonstigen Gleichmifsigkeit der Ausgaben kaum zu !
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sweifeln ist, so wiirde 1580 als das Geburtsjahr Fr.s
anzunehmen sein. Mag dies nun richtig sein, oder
nicht, so ist — will man das auf dem Bilde ungege-
bene Lebensalter malsgebend sein lassen — auch 1591
unrichtig; denn dasselbe Bild befindet sich ebenfalls
vor den ,,Capricci“ v. J. 1624. — Nach Gerber und Fétis
hatte Frescobaldi sich schon i. J. 1608 durch Madrigale
und Phantasien bekannt gemacht. Die i. J. 1616 ent-
schieden vorhandenen ,Toccaten“ stehen iibrigens auf
einer solchen Hohe kiinstlerischer Reife, dafs sie mehr
auf einen 36-, denn auf einen 26jibr. Mann hinweisen.

+141) Der Vater dieses Milleville, Alessandro, ge-
boren 1509 zu Paris, starb 1580 als Kapellmeister zu
Ferrara; er war der Lehrer von Ercole Pasquini
(1 1614), dessen Nachfolger bei St. Peter in Rom
Frescobaldi wurde.
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machte ihn sein aufserordentliches Orgelspiel
weltberiihmt. Nach Bainis Erziblung *) fiillten
30000 Zuhorer die Peterskirche zu Rom, als
er hier (i. J. 1614) zum erstenmal spielte.**)
Gegen 1608 soll er sich eine Zeitlang in Belgien
aufgehalten haben — das 1. Buch seiner Madri-
gale erschien 1608 bei Phalesius in Antwer-
pen —; der damalige, durch P. Philips und
P. Cornet vertretene hohe Standpunkt der
Orgelkunst in Belgien mag ihn dahin gezogen
haben. — Um 1614 wurde der mittlerweile
nach TItalien zuriickgekehrte Fr. zum Orga-
nisten an der St. Peters-Kirche in Rom er-
nannt. Sein Tod fillt mit Wahrscheinlichkeit
in das Jahr 1644 (nicht spiter); denn der
Drucker und Herausgeber eines nachgelassenen
Bandes Kanzonen, A. Vincenti, sagt in der
Dedikation (vom 15. Dez. 1644) ,.er habe diese
ihm jetzt gleich nach dem Tode des
Meisters zugekommenen Edelsteine den da-
nach Begierigen alsobald mitteilen wollen.*
Eine Aufzihlung der Werke Frescobaldis
unterlasse ich, da sie keine vollstindige sein
konnte, und mit einer blofsen Titel-Angabe
meinen Zwecken nicht gedient sein wiirde.
Ich beschrinke mich auf die mir bekannten
Werke, welche gliicklicherweise die Haupt-
werke sind, und mache unter den mir un-
bekannten, die wohl noch manchen Zug zur
Charakterisierung des Meisters, verstirkend
oder mildernd, enthalten mogen, nur auf das
1. Buch Kanzonen zu 1, 2, 3 und 4 Stimmen
aufmerksam, welches, 1628 in Rom erschienen,
n,zum Singen und zum Spielen auf
allen Arten von Instrumenten® ge-
setzt ist, ***) also auf einen Modus zuriickgreift,
der kaum in der Kindheit der Instrumental-
Musik einige Berechtigung haben konnte.

Eines der wichtigsten, die Grofse des
Meisters bestimmenden Werke ist das folgende
in 2 Biichern bestehende:

*¥) In der Biographie Palestrinas. (Ubersetzt von
Kandler, S.34.)

*¥) Die Peterskirche fafst 52000 Menschen. Nun
denke man sich ein Orgelwerk von 14 Stimmen!

**) Bartolomeo Grassi, Organist un der Kirche
S. Maria in Aquiria, ein Schiiler Frescobaldis, gab
diese selben Kanzonen in demselben Jahr und eben-
falls zu Rom in Partitur und ohne Text heraus. Die
Original-Ausg. bestand aus 4 Stimmbiichern. Eine
neue Ausgabe erschien 1634 zu Venedig.

sToccate d’Intavolatura di Cem-
balo et Organo, Partite di diverse
Arie e Correnti, Balletti, Ciacone,
Passachagli di Girolamo Fresco-
baldi. Libro primo. Stampate 1’Anno
MDCXXXVII. Per Nicolo Borbone in
Roma. Con licenza de Superiori.*

»Il secondo libro di Toccate, Can-
zone, Versi dhinni Magnificat Gag-
liarde Correnti et altre Partite d’In-
tavolatura di Cembalo et Organo
di — — — Con Privilegio. In Roma. con
licenza de Superiori 1637 Da Nicolo Borbone.

Diese beiden Biicher ,,Toccaten“ u. s. w.,
deren verschiedene Ausgaben oben schon bei
der Bestimmung von Frescobaldis Geburtsjahr
angegeben wurden, sind in Noten mit aus-
gefiillten Kopfen gedruckt. Die weilse Note
von geringerer Geltung, als der eines halben
Schlags, kommt nur in einzelnen Abschnitten
vor. Das System fiir die rechte Hand z#hlt 6,
das fiir die linke 8 Linien; bei jenem wechseln
der C-Schliissel auf der 1. und der G-Schliissel
auf der 2. Linie; bei diesem stehen der ge-
wohnliche Bafs- und Tenor-Schliissel.

Der Inhalt beider Biicher ist, wie auch
bei den spiter noch zu besprechenden Werken
Frescobaldis, sowohl fiir die Orgel, als fiir
das Klavier bestimmt; das schliefst aber in
betreff mancher Sitze eine Sonderung fiir
das eine oder andere dieser Instrumente nicht
aus. Die gegenwirtige Besprechung nimmt
von dem, was offenbar nur fiir das Klavier
gesetzt sein kann, keine Notiz.

Zwolf malsig lange Toccaten sind
die Haupt-Stiicke des 1. Buches; 5 davon ge-
horen der dorischen, 2 der phrygischen,
ebensoviel der lydischen, 1 der #oli-
schen und 2 der jonischen Tonart an;
die mixolydische hat keine Anwendung
gefunden. Das Dorische, unter jedes-
maliger Vorzeichnung von b, steht nur einmal
auf seiner natiirlichen Stufe D, viermal da-
gegen auf der Ober-Quarte G, deren kleine
Sexte (es) nicht durch die Vorzeichnung, sondern
im Texte selbst bezeichnet wird. Einer der
lydischen Sitze hat b als Vorzeichnung, in
dem andern wird b moglichst umgangen.

Auch das zweite Buch hat 12 Toccaten,
darunter 5 in der dorischen, 3 in der 1y-



dischen, je 2 in der mixolydischen und
dolischen Tonart; die phrygische und
jonische fehlen. Von 3 dorischen Siitzen
auf der natiirlichen Stufe baben 2, wie auch
die auf die Oberquarte G versetzten, die Vor-
zeichnung b. Die gleiche Vorzeichnung haben
die lydischen Sitze. — Die Neigung des Meisters,
sich in jeder Beziehung frei zu bewegen, macht
sich auch in der Einzeichnung der Accidentalen
geltend, die bald geschehen, bald unterblieben
ist. Sieht man die Menge der beigeschriebenen
Versetzungszeichen, so hilt man sie fiir voll-
zihlig, und jeden weiteren Zusatz fiir unrichtig.
Bei niherem Eingehen jedoch bildet und be-
festigt sich mehr und mehr die Uberzeugung,
dafs die beigefiigten Accidentalen nicht aus-
reichen, und man in dieser Hinsicht sehrliberale
Zugestindnisse machen miisse. Frescobaldi
erwartet von dem Spieler dieselbe Freisinnig-
keit in der Auffassung, dieselbe leichte Ab-
16sung von dem Hergebrachten, die ihm selbst
in so hohem Malse eignete. Das hat fiir uns,
die wir den traditionellen Regeln vielleicht
strenger folgen, als sie jemals gehalten wurden,
seine Schwierigkeiten. Frescobaldi folgt darin
weder einer alten, noch einer neuen Regel:
er folgt tiberhaupt keiner! Jenes ,Ver-
stehe mich, wer kann; ich verstehe
mich!“ das er iiber einen seiner ritselhaften
Sitze schrieb, kann man als iiber alle ge-
schrieben, als seinen allgemeinen Wahlspruch
ansehen. Der Spieler thut wohl, sich in dieser
Beziehung etwas von der Kiihnheit anzueignen,
mit der der Meister seine Arbeiten entwarf
und ausfiihrte.

Zu den im Aussterben begriffenen alten
Tonarten bhat sich der Organist bei St. Peter
in Rom — der sixtinischen Kapelle so nahe! —
bald in ein freisinniges, bald in ein streng
konservatives Verhiltnis gestellt, das erstere
aus Naturell, das andere vielleicht aus Pflicht-
gefiihl, vielleicht aus Laune. Gewifs aber trug
er mehr dazu bei, sie zu verdringen, als sie
zu erhalten.

Die Schreibart, das dufsere Bild des inner-
lich empfangenen Gedankens, bleibt in der
Hauptsache bei allen diesen Toccaten dieselbe.
Die oft mit einander vertauschten raschen
Figuren, besonders die engbegrenzten mordent-
artigen, wie sie bald in dieser, bald in jener
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Stimme unter dem akkordartigen Austonen
der iibrigen erklingen, gewdhren das wechsel-
volle Bild der in unziihlige Sprudelwellen
aufgelosten See. Von scharfen Unterschieden
zwischen den einzelnen Toccaten machen sich
nur wenige geltend. In dem 1. Buche ist es
die 12.,*) die durch ihre abweichende Haltung
aus der Reihe der iibrigen heraustritt. Hier
ist die Figuration, wo sie vorhanden, einfach
und ruhig. Die 8. Toccate im 2. Buche be-
steht nur aus breiten, durch Vorhalte organisch
miteinander verbundenen Akkorden, der Auf-
schrift gemifs ,,di durezza e ligatura‘.

Von dem Eigensinn des Komponisten, der
ihn verleitete, unnétige Schwierigkeiten fiir
sich und andere aufzusuchen, geben die ver-
wickelten Taktarten in der 9. Toccate des-
selben Buchs einen Beleg. Er trostet sich fiir
die verschwendete Miihe mit den Worten ,,Non
senza fatiga hi giunge al fine”, was ein jeder
wiederholen wird, der das Stiick gespielt hat,
— Bei nicht mehr als zwei Sitzen (No. 5**)
und 6 des II. Buchs) wird des Pedals gedacht
— als ,anzuwenden oder wegzulassen*; alle
iibrigen sind ohne Pedal zu spielen. Die (unter
Verdoppelung durch die linke Hand) benutzten
Pedaltone liegen in dem Bereiche von C bis A ;
ein versetzter Ton kommt nicht vor. Sie
wechseln von 10 zu 10 Takten, ohne je aus
diesem trigen Gange heraus zu kommen. —
Die 12. Toccate im II. Buche ist eine Art
koloristischer Behandlung (,,passaggiato®)
des Madrigals ,,)Ancidetemi pur®“ von
Arkadelt**), mit Geist gemacht und von
den deutschen koloristischen Arbeiten himmel-
weit verschieden. Die Behandlung ist bald
thematisch, bald frei, bald diminuierend.

Jedes der beiden Biicher hat in den spiteren
Abziigen reiche und interessante Zugaben er-
halten. Zunichst das IL.:

14 Partiten (Variationen) iiber ,,Ja Roma-
nesca‘“,, — 11 Partiten ,sopra 1’Aria di
Monicha“}) — 10 Partiten iiber eine Arie

*) Beisp.-Samml. I, Nr. 13.

**) Beisp.-Samml. I, Nr. 14.

*#%) Nach der gefilligen Auskunft des Herrn J. J.
Maier in Arkadelts ,11 primo libro di Madri-
gali“ ete. 1539.

1) So im Register, im Text steht ,lamonicha“. Wahr-
scheinlich ein zur Zeit vielgesungenes Lied ,la Monicha“.




von Ruggiero; 6 Partiten iiber ,la
follia%¥ — 4 Korrenten, worauf noch als
»Aggiunta‘ Balletten, Korrenten, Passacaglien
(darunter ein einhundert Mal verinderter Satz
von 2 Takten), ferner ein Capriccio iiber
Roggieros ,Fra Jacopino*, ein 2.: ,la
Bataglia“ (ein vielfach variiertes Horn-
Signal), noch ein Ballett, eine Korrente und
2 Ciaconen folgen. Den endlichen Beschlufs
macht ein Capriccio ,,fatto sopra la pasto-
rale’,*) worin eine einfache Hirtenmelodie
leichthin variiert wird. Die Variationen stehen,
wie bei la Bataglia, neben einander, und sind,
ebenfalls ‘wie dort, auf verschiedenen, im
Quintenzirkel auf- oder abwérts neben einander
liegende Tonarten verteilt. Der jedesmalige
Grundton klingt wihrend der Variation im
Manuale, oder, wenn ein beigesetztes p es
anzeigt, im Pedale fort. Die Aufzeichnung
des hiibschen, zweifelsohne fiir die Kirchen-
Orgel bestimmten Stiicks leidet an Unklarheit,
namentlich setzen die hiufigen Wiederholungs-
zeichen in Verlegenheit, die, nach ihrer ge-
wohnlichen Bedeutung genommen, den schwan-
kenden Rhythmus noch mehr verschieben.
Diese Schwierigkeiten lassen sich nur heben,
wenn der Spieler die Freiheit der Bewegung,
das jeweilige Aufgeben des strengen Zeit-
mafses, wie es in dem Vorworte der Toccaten
und der Capricci empfohlen wird, sich aneignet
und es zu einem ,Tempo rubato® bringt,
welches die ideellen, nicht die geschriebenen
Zeitverhiltnisse in gefilliger Form wiedergiebt.
Der Meister selbst nennt die Stiicke dieser Art
y,anscheinend ungeregelte Sachen. Der Spieler
soll eben die Regel in sich selbst aufsuchen.

Die Zugaben im II. Buch bestehen in
einigen fiir den Kultus bestimmten Hymnen (4)
und Magnificat (3); das iibrige in 6 Kanzonen,
einer Ballett-Arie mit Variationen, 5 Gag-
liarden, in der variierten ,,Frescobalda“, und
endlich in 6 Korrenten.

Aufklirend iiber Wesen und Werke des
seiner Zeit weit vorauseilenden Kiinstlers ist
das Vorwort, welches er in wértlicher Uberein-
stimmung den beiden Biichern der Toccaten
vorsetzte. Ich gebe seine eigenen Worte, Er-
klirendes durch Klammern davon getrennt:

*) Beisp.-Samml. Nr. 15,
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,Diese Art von Musik — so sagt das Vor-
wort — soll nicht dem gewdhnlichen (un-
verinderlichen) Takte unterworfen sein, wie
es die neueren Madrigale (ebenfalls) nicht sind,
wo man mit dem Zeitmafs wechselt und je
nach dem Sinn der Worte bald langsamer,
bald schneller singt. Gegenwirtige Toccaten
sind reich an verschiedenartigen Passagen und
verschiedenartigem Ausdruck (wonach also das
Tempo modifiziert werden mufs). Die An-
finge sind langsam und arpeggierend zu spielen,
worauf man nach Belieben den (schnelleren)
Takt aufnimmt. Am Ende eines Trillers, einer
stufen- oder sprungweisen Passage soll die
letzte Note verlingert werden, um eine Passage
von der andern zu sondern. Die Kadenzen
(Schlufswendungen), auch wenn sie in schnellern
Noten geschrieben sind, kann man bedeutend
zurlickhalten und gegen das Ende hin noch
langsamer nehmen. Der Abschlufs tritt ein,
wenn die Konsonanz (der Dreiklang) in beiden
Hinden in Halbentaktnoten geschrieben ist.
Hat eine Hand einen Triller und die andere
gleichzeitig eine Passage auszufiihren, so soll
man nicht Note gegen Note einteilen, sondern
den Triller rasch und die Passage ruhig und
mit Ausdruck spielen. Génge in Achteln und
Sechszehnteilen in beiden Hinden zugleich
sollen nicht zu schnell ausgefiihrt werden,
dabei soll von je zwei Sechszehnteilen das
zweite immer etwas punktiert werden. Bevor
man Doppel-Passagen in beiden Hiinden aus-
fiilhrt, verweile man ein wenig auf dem letzt-
vorhergehenden Viertel; dann mache man die
Passage rasch, um die Geldufigkeit der Héinde
hervortreten zu lassen. In den Partiten,
welche Liufe und ausdrucksvolle Stellen ent-
halten, wird es gut sein, das Tempo etwas
breit zu nehmen, so auch in den Toccaten;
diejenigen, welche keine Passagen enthalten,
konnen in einem schnelleren Tempo gespielt
werden; hier ist die Wahl des Tempo dem
guten Geschmack und feinen Urteile des
Spielers iiberlassen: denn eben hierin besteht
der Geist und die Vollkommenheit dieser Spiel-
weise und dieses Stils. Die Passacaglien
konnen je nach Gefallen allein gespielt werden,
wobei man fiir die einzelnen Teile das Tempo
beliebig wiihlt; so auch bei den Ciaconen.“ —

Diese Vorschriften betreffen allerdings nur



die eine Seite des Vortrags: das Zeitmals, es
ist aber beim Orgelspiel die wichtigste, und
ohne sie wiirden uns diese Toccaten geradezu
unverstindlich sein. Welcher Spieler wiirde
es wohl wagen, bei einem Orgelstiick aus jener
Zcit das Tempo rubato, und noch dazu so
ausgedehnt, anzuwenden? Und dennoch liegt
darin der sie belebende Hauch, die Bedingung
ihres Seins! — Die gleiche Freiheit, welche
hier Frescobaldi beziiglich des Zeitmaflses der
Toccaten fiir sich und andere beansprucht,
dulsert sich auch — und wird dadurch zu
einem Hauptzug seines kiinstlerischen Charak-
ters — in dem Schalten und Walten mit den
Tonmassen, in den kiithnen akkordischen Durch-
gingen und frappanten harmonischen Folgen,
in den eigentiimlichen Formen, endlich in
mancher nahezu unkiinstlerisch gestellten, aber
mit kiinstlerischer Beherrschung gelosten Auf-
gabe. Von dieser eigenartigen, nicht ohne
Miihe verstiindlichen Natur des schaffenden
Kiinstlers mufs der reproduzierende ein treues
Spiegelbild liefern, wenn die rechte Wirkung
erzielt werden soll. Um dies zu konnen, be-
darf es der freisinnigsten Auffassung. Hierbei
will ich an die bewegliche Art der damaligen
italienischen Orgeln erinnern. Wie leicht Fres-
cobaldi das Instrument behandelte und be-
handeln durfte, geht unter andern auch aus
dem von ihm und mit Bedeutung angewandten
Staccato hervor, das er durch Punkte ebenso
gewissenhaft bezeichnete, als er bei den Acci-
dentalen nachlissig war.

Ein Werk ganz anderer Art ist das folgende:. |
»Il primo libro di Capriceci fatti-

sopra diversi soggetti et Arie in
Partitura‘ Roma, Ant. Soldi, 1624. —
Zweite und vermehrte Auflage 1626, — -
Die 1. Ausgabe enthilt 12 Capriccios,
meistens iiber fremde Motive: 1. ut re, mi,
fa, sol, la, — 2. la, sol, fa, mi, re, ut, —
3. ,il Cucho¥, — 4. la, sol, fa, re, mi,
5. la ,bassa Fiamenga®, — 6. ,la Spagno-
letta®, — 7. ,,Or che noi rimena‘ (Aria in

Partite), — 8. Capr. cromatico con ligatura .

in contrario, — 9, Capr. di Durezza,*) —
10. Capricei (sic!) obligo di cantare la quinta
parte, senza toccarla, sempre di obligo Sog-

*) Beisp.-Samml. Nr. 16.
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getto scritto si placet, — 11. Capr. sopra un
Soggetto, — 12. C. sopra ’Aria di Ruggiero, —
In der 2. Ausgabe (Venezia, Al. Vincenti)
blieb die 7. Nummer weg; es wurden dafiir
10 Ricercaren und 5 Kanzonen hinzu-
gefiigt. Demzufolge lautet der Titel dieser
und der 3. Ausg. 1642: , Il primo libro
di Capricei, Canzon franc. e Ricer-
cari fatti sopra — — —* ete.

Auch hier giebt der Komponist bestimmte
Vorschriften fiir die Ausfithrung. ,Ich will
bemerken, — sagt er — dalfs in diesen an-
scheinend ungeregelten Sachen man den Geist
eines jeden Satzes und den Zweck des Ver-
fassers, der auf die Ergotzung des Horers ge-
richtet ist, zu erkennen suchen mufs, um den
richtigen Vortrag zu finden. In den Capriccios
ist der Stil (beziiglich des Vortrags) weniger
leicht, als in den Ricercaren. Der Anfinger
suche sich aus dem ganzen Stiick den ihm zu-
sagenden und in der Haupt-Tonart schliefsen-
den Abschnitt aus. Man beginne die Stiicke
langsam, um dem Folgenden mehr Feuer und
Reiz zu geben. Bei den Kadenzen halte man
zuriick bis zum Beginn des folgenden Ab-
schnitts, Den grofsen 3- und 6teiligen Takt
nehme man adagio, den kleinen etwas rascher,
den Dreiviertel-Takt allegro. Es empfiehlt
sich, bei langen Noten arpeggierend zuriick
zu halten, um dem, was folgt, mehr Feuer
zu geben.” —

Uber die Form, welche Frescobaldi seinen
Capricei gab, wurde oben schon das Notige
gesagt. Sie sind an Kunst nicht weniger reich,
als die ruhig gehaltenen Ricercaren. Unter
"den letzteren ist es das 8., wo der Meister
! den Gebrauch des Sekundenschritts sich selbst
i verbot. —

Im Jahr 1635 druckte Al. Vicenti in Ve-
j nedig das 12, Werk unsers Meisters:

i sEFiori musicali di diverse com-

— ipositione Toccate, Kyrie, Canzoni

;e Ricercare in partitura a quattro utili
| per sonatori.® *)

Mit Ausnahme einer ,,Bergamasca® und
~eines ,,Capriccio sopra la Girolmeta® kann der
" gesamte Inhalt als fiir das gottesdienstliche
i *) Neuerdings von Fr. Commer wieder heraus-

|
I
i gegeben.
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Orgelspiel bestimmt angesehen werden, wiewohl
der Zusatz auf dem Titel ,utili per sonatori*
die Absicht einer ausgedehnteren Benutzung
noch fiir andere Instrumente andeutet, und
deshalb auch wohl das Werk nicht in Orgel-
tabulatur, sondern in Partitur gedruckt wurde.
Mehrfache Bearbeitungen des ,,Kyrie“ und
,,Christe’, als fortgehend oder abschnittsweis
behandelter Cantus firmus, eingeleitet durch
eine kurze Toccate, ferner Kanzonen, Ricer-
caren und dergleichen, welche wihrend oder
nach der Epistel etc. gespielt werden sollen,
siimtlich in durchaus kirchlicher Haltung, bil-
den fiir das gottesdienstliche Orgelspiel einen
reichen Stoff. An Kunstarbeit fehlt es nicht,
freilich auch nichtan gekiinstelter. Zurletztern
Sorte gehort Nr. 44, ein Ricercare, bei welchem
die 5. Stimme gesungen werden soll. Zu dem
Ende sind dem Stiick 6 Noten vorangestellt
fiir den Siinger. Wo, in welcher Tonhihe,
mit welchem Texte? dies geschehen soll, wird
nicht gesagt. ,,Verstehemich wer kann,
— ich verstehe mich!“ schreibt Fresco-
baldi dazu, und damit schickt er das Riitsel
in die Welt, die sehen mag, wie sie damit
fertig wird. — Die chromatischen Exerzitien
(No. 29) erheben sich durch die Leichtigkeit,
mit welcher der Meister die selbstgeschaffenen
Schwierigkeiten iiberwindet, zu einer wirklichen

Kunstleistung. Auch das Ricercare ,,con ob--

bligo del Basso come appare® (Nr. 32), —
5 Noten, im Basse, nach der Ordnung des
Quintenzirkels versetzt, stets wiederkehrend —
erscheint, wenn man beobachtet, wie natiirlich
sich die Fortschritte von C aus iiber G, D
A und E, oder von C nach F, B und Es ent-
wickeln, in einem andern und bessern Lichte.
Diese harmonische Reihe, welche die von
Luyton (um 1600) in seiner ,,Fuga suavissima‘
angewandte um E-, B- und Esdur iibertrifft,
war iibrigens nur moglich bei einer Temperatur
der Tasten-Instrumente, welche der gleich-
schwebenden ziemlich nahe kam.¥)

Auch dieser Sammlung sind einige Vor-
schriften iiber die Ausfithrung der darin ent-
haltenen Tonsiitze, insbhesondere derjenigen,

*) Die bedenkliche Rolle, welche zu Schlicks
Zeiten gis spielte, scheint nunmehr auf dis iiberge-
gangen. Frescobaldi gewinnt durch die Unter-,
nicht durch die Ober-Dominante, den Weiterschritt.
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die fiir die Messen und Vespern bestimmt sind,
beigegeben: ,;Wo ein Ricercare oder Kanzone
zu lang erscheint, soll man bei einer Kadenz
endigen. In den Toccaten soll bei den
Trillern und schnellern Géngen zurtickgehalten,
bei den Achteln aber das raschere Zeitmalfls
wieder aufgenommen werden. Die Anfinge
der Toccaten, auch wenn es Achtel sind, werden
langsam gespielt. Bei den langsamen Noten
eines Canto fermo konnen die Hiinde loslassen,
um sich nicht zu hindern (!). —¢ Triigt hiermit
Frescobaldi die Freisinnigkeit, mit der er das
Zeitmafs behandelt, auch auf die speziell kirch-
lichen Tonsitze iiber, so lifst er anderseits
der Wiirde des Gottesdienstes die gebiihrende
Riicksicht widerfahren, indem er, neben ein-
geschrinkter Ausdehnung, die Toccate von
allem Virtuosenmifsigen frei erhilt, und ihr die
Bedeutung eines nur einleitenden, an und fiir
sich untergeordneten Tonstiicks wieder giebt.*)
Das letzte Werk des Meisters, woriiber ich
aus eigener Anschauung berichten kann:
»Canzoni alla Francese in Parti-
tura del Signor Frescobaldiraccolte
d’Allessandro Vincenti. Novamenti
posti in luce. Libro quarto. In Venezia
appresso A. Vincenti, 1645, wurde, laut der
Dedikation des Druckers,**) kurz nach
dem Tode des Autors gesammelt und
herausgegeben. — Im allgemeinen ist in diesen
(11) Kanzonen die herkommliche Form in den
Teil-artigen Abschnitten und dem damit ver-
bundenen Wechsel der Motive festgehalten.
Dagegen sind die Wiederholung der Teile und
das Zeilenartige der Bearbeitung einem weniger
gehemmten Flusse gewichen, wesentlich be-
giinstigt durch eine grofsere Anndherung an
die ‘moderne Modulation. In gleicher An-
niherung an das Neue wurden statt der bisher
iiblichen Tonzeichen von (fiir uns) lédngerer
Dauer und grofserem Gewicht nur halb so
lange gewiihlt, welche leichter auf die schnellere
und leichtere Bewegung fiihren, die der Kom-
ponist im Sinne hat. Endlich ist, — was

*) In R. Schlechts ,,Geschichte der Kir-
chenmusik“ (Regensb. 1871) sind aus den ,Fiori
ete.“ abgedruckt: 1. Capriccio sopra ut, re, mi, fa,
sol, la; — 2. Kyrie de B. M. V,, — 3. Christe
dominicale, — 4. Toccate crom.

*¥) Datiert vom 15. Dezember 1644.



schon vor Frescobaldi angebahnt war — bei
den meisten dieser Stiicke der herkémmliche
Anfangs-Rhythmus aufgegeben. Alle die hier
genannten Eigenschaften machen das gegen-
wirtig besprochene Werk zu dem uns am
nichsten stehenden, obwohl es des Befrem-
denden mancherlei enthilt. Der neueren Fu-
genform kommen alle diese Sitze sehr nahe,
besonders diejenigen, in denen nur ein Sub-
jekt behandelt wird. Die dem sich ent-
wickelnden Neuen zugewandte Richtung des
Meisters tritt in diesem Werke, wie in den
fritheren, bezeichnend hervor, und es fehlt nicht
an Ziigen, welche eine fortschreitende Kldrung
seiner Ansichten bekunden; der Schritt ist
ruhiger, der vormals jugendliche Ubermut ist
miinnliche Kiihnheit geworden. *)

Von den zahlreichen Schiilern, welche
Frescobaldi gezogen haben soll, ist der Hal-
lische Kantors-Sohn, Jabob Froberger,
der bekannteste, oder vielmehr der am hiufig-
sten genannte; ein anderer, noch minder be-
kannt, ist der Organist bei St. Murien in
Liibeck, Franz Tunder. — Nachdriicklicher
und mit gréfserem Erfolg, als Froberger und
die auf Frescobaldi folgenden Italiener, arbei-
teten in der Toccatenform, worin Cl. Merulo
und G. Frescobaldi ihr Eigentiimlichstes schu-
fen, der Norddeutsche Dietrich Buxte-

hude in Liibeck ({ 1707)und der Stiddeutsche '

Georg Muffat in Passau (T um 1710).
Frither noch (gegen 1600) schrieb Christian
Erbach in Augsburg verschiedene Reihen-
folgen #hnlicher und wertvoller Sitze, die
gleichfalls mit zu dem Bedeutendsten zihlen,
was die deutsche Orgelkunst geleistet hat.
27. Giov. Battista Fasolo, ein aus
Asti gebiirtiger, in Venedig lebender Franzis-
kaner, nimmt durch das einzige von ihm
bekannte Werk: ,,Annuale che con-
tiene tutto quello che deve far un
Organista per risponder al Choro
tutto P'anno®“ — — Opera 8% — In Ve-
netia appresso A. Vincenti: MDCXXXXV
— eine hervorragende Stelle ein. Mit Fres-
cobaldis nachgelassenen Kanzonen in dem-
selben Jahr und unter derselben Presse ge-
druckt, dient es demselben Zwecke, den der

*) Beisp.-Samml. Nr. 17.
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rémische Orgelmeister seinen um 10 Jahre
fritheren ,,Fiori“ und Samuel Scheidt
in Halle dem 1624 gedruckten 3. Teile seiner
,2Tabulatura nova‘“ gab: es versieht den
Organisten mit Material fiir seine regelmifsigen
amtlichen Funktionen wihrend des Kirchen-
jahrs. Dem ,,/Te Deum* folgen 18 Sonn- und
Festtags-Hymnen und die 3 gewdhnlichen
Messen (,,Domenica, Apostoli, Beata Maria‘),
ferner 8 Magnificat in den verschiedenen
Kirchentonen mit den dazu gehdrenden Ricer-
caten und Kanzonen; den Beschlufs machen
4 Fugen iiber ,la Bergamasca, la Girolmeta,
| 1a Bassa Fiamenga und Ut re mi fa sol®*)
| welche zu Nachspielen dienen mégen. In den
samtlich wertvollen Sitzen herrscht eine der
Orgel im engern Sinne angemessene und sang-
bare Schreibart, einfach fugiert da, wo es
sich um die unmittelbar zur Kirche gehdrenden
rituellen Melodien handelt, kunstvoller und
unter gesteigerten Anspriichen an den Spieler
in den Sitzen, die zur Ausfiillung einer Pause
im Gottesdienst dienen, am lebhaftesten in den
Ausgingen”, wo schon das gewihlte Motiv
an die Welt erinnert, in welche der Kirch-
ginger nunmehr zuriickkehrt. Einiges ist nach
Art des Chorgesangs (,,alla forma del Coro, —
alla misura d. C., — Modulus choristicus®)
i gesetzt; ich habe mich jedoch vergeblich be-
mitht, das Bezeichnende dieser Schreibart
|herauszuﬁnden —

| Der ziemlich enge Anschlufs an die Kirchen-
tonarten charakterisiert das Werk als ein spe-
ziell kirchliches, das den noch in unverfilschter
Ausiibung fortlebenden alt-ehrwiirdigen Kultus-
gesingen gewissenhaft Rechnung trigt. Esist
iiberhaupt ein bemerkenswerter Zug in dem
italienischen Orgelspiel, das, was unmittelbar
der Kirche gehort, streng kirchlich zu be-
handeln, trotz der Ausschreitungen, zu denen
es sonst geneigt sich zeigt.**) Das beweisen

*) Dasselbe Silben-Motiv, um die letzte Silbe (la)
erginzt, wie auch die drei Volksweisen behandelt
Frescobaldi in den ,Fiori“ und dem 1. Buch
,Capricei“.

**) Dieser Zug ist auch heute noch nicht ganz ver-
wischt. In den Kirchen Ober-Italiens hort man nicht
selten neben den allerweltlichsten Zwischensétzen zu
den kirchlichen Handlungen selbst ein durchaus ern-
stes, ja edles Orgelspiel.




die ,, Fiori“ von Frescobaldi und nicht we-
niger die Choralvorspiele in Dirutas,, Tran-
silvano“. — Die Accidentalen gebraucht
Fasolo mifsig, chromatische Fortschreitungen
gar nicht; nur voriibergehend und selten streifen
die einleitenden Takte — die Aufmerksamkeit
anzuregen — an die Gewohnheit Frescobaldis,
entfernte Harmonien dicht neben einander zu
stellen, wo es denn freilich nicht ohne Ver-
setzungszeichen abgeht. Das Magnificat im
7. Ton hat Fasolo von der natiirlichen
Stufe G — ,,commoditatis causa® — auf die
Oberquinte D versetzt, und fis und cis vor-
gezeichnet, — vielleicht das ilteste Beispiel
der Vorzeichnung von Ddur. —

Das dem Werke beigegebene Vorwort ver-
breitet sich iiber die passende Verwendung und
Einreihung des Materials. Voraus geht die
Bemerkung: es sei der letzte Vers einer jeden
Hymne als ,,Terzett“ gesetzt, zum Hinweis
auf die heilige Drei-Einigkeit, von welcher
darin die Rede ist. —

Das Pedal findet keine Erwih-
nung. —

Fasolo vereinigte mit einem tiichtigen Ta-
lente sorgfiltige musikalische Ausbildung und
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technische Meisterschaft. Daher war es ihm
auch moglich, innerhalb des ihm angewiesenen
Kreises so Vorziigliches zu leisten. Wo er den
ihm heimischen Boden verlifst und ein fremdes
Geebiet betritt, zeigt er sich weniger sicher. Sei-
ner Phantasie gebricht es an héherem Schwung,
ihm selbst an hoherer und freierer Kunst-
Anschauung. Dieser Mangel tritt in den Fu-
gen hervor, wo das, was er aus sich schopft,
nicht ausreicht, die gréfsere Form geniigend
auszufiillen. Auch kam es hier darauf an, die
entlehnten weltlichen Vorlagen durch kiinst-
lerisches Umformen in ein hoheres Gebiet zu
riicken, und durch eine vorwirts weisende, nicht
abschliefsende, Rhythmisierung zu einer fugier-
ten Behandlung geschickt zu machen, wie es
Frescobaldi mit denselben Vorlagen gethan.
Fasolo unterliefs dies; er behielt die Melodien
bei, wie sie der Volksmund sang. So erhilt die
ganze Arbeit durch die hiufige Wiederkehr der
rhythmisch scharf geschnittenen Motive etwas
Zerhacktes. Die ersten Takte von ,la Berga-
masca‘‘, welche ichneben Frescobaldis und
des spitern Scherers*) Fassung desselben
Motivs hierhersetze, werden dies bestitigen:

*) Starb als Organist zu Stralsburg i. J. 1685.
G. B. Fasolo, 1645.
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Man sieht, auf welch verschiedene Weise
diese drei Meister mit einer und derselben
Melodie verfahren: Fasolo lifst ganz naiv
die Weise stehen, wie man sie tédglich auf der
Strafse horte; Scherer macht mit der fiinften
Note alle Anstalten zu einer orgelrechten Fuge;
Frescobaldi lifst schon in der gewihlten
Notation erkennen, dals er hoher hinaus will;
im 3. Takt steht die edlere Haltung fest.

Indessen trifft der gegen Fasolo aus-
gesprochene Tadel nur einen untergeordneten
und sehr kleinen Teil seines Buchs, und nimmt
demselben im iibrigen nichts von seiner Vor-
trefflichkeit. *)

Die Thitigkeit der vorgenannten italie-
nischen Kiinstler #uflserte sich in den von
ihnen {ibernommenen oder neu eingefiihrten
Formen fortbauend, erweiternd, umgestaltend.
Das Ricercare, die strengste, nie ganz auf-
gegebene Kunstform, wenn schon auf einen
kleinen Kreis von Ausiibenden beschrinkt,
sicherte das Fortbestehen der strengen Arbeit;
— die Toccate, als Nachahmung des freien
und Heimat des virtuosen Spiels, das absolute
Gegenteil von jenem, entfesselte Phantasie und
Finger; — die Kanzone, die kontrapunk-
tische Melodik oder umgekehrt, gewann bei
elastischer Umgrenzung die ansprechenden
Eigenschaften, wodurch sie in Kammer und
Kirche der Liebling der musikalischen Welt
wurde. Thre Aufgabe in der Entwickelung
der Kunst war die Losung der Arbeit von
dem Pedantischen, die Verbindung des melo-
dischen Elements mit der Arbeit, der Gewinn
anregender Belebung und sinnlichen Reizes
durch diminutive Formen. Der in Deutschland
der franzosischen Kanzone beigelegte Name
sFuge vererbte sich bald auf eine Kunst-
form, die aus der Anniherung und endlichen
Verschmelzung des Ricercare, der Toccate und
der Kanzone hervorging. Dabei bestand die
Toccate, allerdings in innerer gleichmifsigerer
Haltung, teils als selbstéindiges, teils als ein-

*) Beisp.-Samml. Nr. 18 bis 21; aufserdem hat Herr
Geistl. Rat R. Schlecht, dessen entgegenkommender
Freundlichkeit ich die Bekanntschaft mit Fasolo
verdanke, in seiner ,Geschichte der Kirchen-
Musik“ (1871) verschiedene Arbeiten des wiirdigen
Orgelmeisters mitgeteilt.
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leitendes Tonstiick fort.*) — Das Orgel-
Capriccio fand nie seinen eigenen Weg,
und verlor sich. — Das Choral-Vorspiel mit

eingewebter Melodie findet schon in den Ar-
beiten von Cyprian de Rore seine einfachen
Vorginger; seine so vielseitige Ausbildung
ist das Ergebnis der Anregung, welche Kunst
und Gemiit unserer deutschen Orgelmeister
durch das evangelische Kirchenlied erhielten.

Die harmonische Grundlage, auf
welcher die Orgelstiicke aus dem Zeitraum
1550 bis 1650 ruhen, ist naturgemifs die der
allgemeinen Kunst-Entwickelung, welche von
dem alten, fiir die Gestaltung der sogenannten
, Widerschlige in der fugierten Arbeit so
beschréinkenden Tonsystem sich entfernte und
schliefslich zu dem uneingeschrinkten Ge-
brauche der Chromatik, zu unserm Dur und
Moll fiihrte. Fiir die Orgelspieler trat die
volle modulatorische Freiheit spiter ein, als
fiir die Vokal-Komponisten, denen das fliissige
Element der Singstimme und das natiirlich-
musikalische Gehor der Singer stets entgegen
kam. Sie, die Orgelspieler, erhielten mit der
vorhandenen chromatischen Tonleiter noch
nicht die Moglichkeit, alle T6éne der Klaviatur
akkordisch miteinander zu verbinden, so lange
eine ungleich schwebende Temperatur den Ton
jeder Taste fiir den Augenblick unabinderlich
bestimmte. Verdnderungen in der Stimmung
des einzelnen Tons, um nach dem bekannten
Vorgange Schlicks eine ,fremd und siifs lau-
tende” Harmonie zu gewinnen, sind, was oben
einige Male angedeutet wurde, wohl versucht
und ist mit ihrer Zunahme eine gewisse Aus-
gleichung herbeigefiihrt worden (wie denn in
der That mit dem herannahenden Schlusse des
17. Jahrhunderts das harmonisch Befremdliche
in den Orgel-Tonstiicken allgemach sich verliert
und wir uns darin heimischer fiihlen): aber erst
i. J. 1722 erméglicht eine allgemein an-
genommene gleichschwebende Tempe-

ratur**) der Tasteninstrumente die Abfassung

eines ,wohltemperierten Klaviers.

*) Wie z. B. bei Eberlins, Segerts u. a. Fugen.

*¥) Einzelne Sonderlinge, wie der Orgelbauer Sil-
bermann, hielten freilich noch fiir kurze Zeit an dem
Alten fest, ohne jedoch eine Bekehrung der Abtriin-
nigen zu erzielen,
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Uber den weiteren Fortgang des italie-
nischen Orgelspiels bis gegen das Ende des
17. Jahrhunderts giebt die um 1700 gedruckte
Sammlung von Aresti: ,Sonate daOrgano
di varii autori® einige Auskunft, wonach
die freiere, nicht notwendig mit dem Kultus
verbundene Orgelkunst der Italiener immer
noch eine respektable Stellung einnahm, wenn
sie auch durch die deutsche, wie sie sich in
des #dlteren Muffat ,Toccaten darstellt,
iiberfliigelt war. Der Herausgeber, Giulio
Cesare Aresti, geboren um 1630 zu Bologna,
war daselbst Organist an der Kathedrale,
Schiiler seines Amtsvorgingers: Ott. Vernizzi.
Er gab seine splendid und zart umrankt in Quer-
folio gestochene Sammlung heraus, als er, wie
die Dedikation sagt, 70 Jahre in seiner Kunst
thitig gewesen. Die Angabe von Druckort
und Jahrzahl fehlt dem Buch. Das Noten-
system fiir die rechte Hand zihlt 5 bis 8 Linien,
das fiir die linke 7 bis 8; dort ist der G- oder
der C-Schliissel vorgezeichnet, hier der F- mit
dem C-Schliissel. Die 18 ,,Sonaten®, d. h
Instrumental-Tonstiicke, welche den Inhalt
bilden, und bald der Fuge, bald der Kanzone
oder dem freien Vorspiel angehdren, auch wohl
der Toccate sich nihern, verteilen sich auf
folgende elf Autoren, welche, mit einziger
Ausnahme des deutschen Kaspar v. Kerl,
simtlich Italiener sind:

28. Pietro Antonio Ziani war von 1668
bis 1677 Organist bei St. Markus in Venedig,
dann Kapellmeister der Kaiserin Eleonore in
‘Wien. Er starb i. J. 1711. Sein Capriccio
(;,Sonate® Im» bei Aresti) flielst leicht und
anspruchslos dahin. —

29. Carlo Francesco Pollaroli, 1653
zu Brescia geboren, von 1690 bis 1693 Organist
bei St. Markus, | 1723, hatte seiner Zeit mehr
Geltung als Spieler, denn als Setzer. Sein
leicht fugierter Satz (bei Aresti Sonata 292
gleicht formell dem ebenerwédhnten Capriccio
von Ziani, und nimmt auch dem Werte nach
denselben mittleren Rang ein.

Als 3. Sonate folgt eine tiefer gearbei-
tete, frei gehaltene Kanzone von Kerl¥)
aus dessen ,Toccate e Canzoni per

*) Man sehe unten II. Abteilung, Abschnitt A.

sonare etc.”, einem Werke, das ich sonst
nirgend genannt finde. *)

30. Giovanni Battista Bassani, zu
Padua gegen 1657 geboren, ein Schiiler des Paters
Castravillari, war seit etwa 1680 Kapell-
meister an der Kathedrale zu Bologna ; seit 1685
lebte er in Ferrara, und starb hier i. J. 1715,
Die Druckjahre seiner Werke liegen zwischen
1680 und 1710. Sein eigentiimlicher, in unseren
Beispielen mitgeteilter Satz**) (bei Aresti
Sonata 4ta) tritt in eigentiimlicher Weise
aus dem gesamten damaligen italienischen
Orgelspiel heraus. Nicht kontrapunktisch ge-
arbeitet beruht das Stiick vornehmlich auf der
geigenmifsigen Melodie der Oberstimme, die,
von zwei tiefliegenden Unterstimmen und
einzelnen Pedaltonen begleitet, den Meister
der Violine verrit, der Bassani, der Lehrer
von A. Corelli, in der That war. Hohere
Bedeutung enthilt der, vielleicht der 4 stim-
migen Streichmusik entlehnte Satz durch die
iberraschende Schonheit der Harmonie, die,
iiber die Schranke des Gewohnten hinweg,
weit vordringt in die neu-erschlossenen Kreise
moderner Modulation.

31. Padre Michelo Giustinianiin dem
Kloster Monte Cassino ist der Verfasser der
5. Sonate. Seine Arbeit besteht aus 3 eng
mit einander verbundenen Abteilungen: einer
vollstimmigen Einleitung, einem fugierten
Hauptsatze in schnelleren Noten, und einem
ruhig gehaltenen Schlufssatz, worin das Motiv
des Hauptsatzes in den Tripeltakt versetzt ist.
Bemerkenswert ist die in den acht ersten Takten
festgehaltene selbstindige Benutzung des Pedals,
wie sie in den italienischen Orgelstiicken selten
vorkommt. An und fiir sich rangiert die Arbeit
mit den erwihnten von Ziani und Pollaroli, steht
vielleicht noch dagegen zuriick.

32. ... Schiava di Lucca lieferte eine gut
gearbeitete Fuge fiir das Manual, der sich ein
leichthin fugierter Satz in ¢; Takt ohne engere
Beziehung anschliefst.

33. GiovanniPaolo Colonna, Kapell-
meister in Bologna, wo er gegen 1640 geboren
war, war ein Schiiler von Agostino Fili-

*) Es befindet sich in der Bibliothek des kdonigl.
Instituts fiir Kirchenmusik in Berlin.
**) Beisp.-Samml. Nr. 22.



pozzi daselbst und von Carissimi, Abba-
tini und Benevoli in Rom. Nach einer
mehrjihrigen Abwesenheit von Bologna dahin
zuriickgekehrt, griindete er eine Musikschule,
aus der verschiedene gute Meister, unter
anderen Bononcini, hervorgingen. Er starb
am 28, Dezember 1695. Seine beiden Fugen,
welche Aresti als 7. und 8. Sonate aufge-
nommen, verraten einen an und fiir sich tiich-
tigen Meister, ohne etwas auf die Orgel be-
ziiglich Bemerkenswertes zu enthalten; sie
gleichen Hindels Orchesterfugen. —

34, Yon Monari, dem ebenfalls aus Bo-
logna gebiirtigen Dom-Kapellmeister zu Reggio,
sind 3 Satze (als 9., 10. u. 11. Sonate) von Aresti
aufgenommen. Die beiden ersten (in Adur
mit vorgezeichnetem fis und cis) gehdren offen-
bar zusammen, wie Préludium und Fuge. Die
vorkommenden Sechzehnteilfiguren schreiten
klaviermifsig stufenweise fort; beide Sitze
sind von lebhafter, aber nicht so lebendig
frischer Haltung, wie die Streich-Orchester-
méfsigen Colonnas; sie gehéren aus inneren
Griinden unbedingt der Orgel an, und auch
der dufsere fehlt nicht in einem beigesetzten
,» Volles Werk« . *)

N. N di Roma lieferte: eine ,,Fuga vivace“
iiber die in Sechzehnteilen aufwirts rollende
Tonleiter, mehr zwei- als dreistimmig leicht
und gewandt gearbeitet; ferner eine meloditse
»Blevazione adagio®, und eine zweite lebhafte
Fuge, die nach der Mode der Zeit und wie
die bei weitem meisten Fugen in Arestis
Sammlung ein Motiv von sich unmittelbar
nach einander wiederholenden schnellen Ténen
behandelt. **)

Ganz in derselben Art schrieb N. N. di
Piacenza seine Fuge, die bei Aresti als 15.
Sonate steht.

35. G. C. Aresti selbst geht bei seiner
»Elevazionesoprail Pangelingua,)
seiner ,,Fuga cromatica“ und ,Sonata
plena“ weit tiefer ein; die Haltung ist ge-
messener, ernst, ja streng, die Harmonie voller

*) Beisp.-Samml. Nr. 23.

**) Auch Froberger, Kerl, Buxtehude, Pa-
chelbel u. a. teilen die Vorliebe fiir Motive, die aus
8 bis 6 mal sich auf derselben Tonstufe wiederholen-
den Achteln gebildet sind.

***) Beisp.-Samml. Nr. 24.
Ritter: Zur Geschichte des Orgelspiels. I.
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als bei anderen in seiner Sammlung ver-
tretenen Meistern.

Noch befinden sich unter unseren Beispielen
zwel Sitze von Al Poglietti und von
Luigi Battiferro, Ricercaren, die, wie
jene von A. Cifra, als kontrapunktische
Studien zu betrachten sind, geschrieben ohne
besondere Riicksichtnahme auf irgend welche
Instrumente, und hier nur aufgefiihrt, um die
Art der Fortiibung der Ricercarenform von
seiten der Italiener im 17. Jahrhundert nach-
zuweisen. *)

36. Alessandro Poglietti befand sich
von 1661 bis 1683 als kaiserl. Hof-Organist in
‘Wien, also zu derselben Zeit, wo C. Kerl
als Organist bei St. Stephan stand. Von
seinen Kompositionen sind mir bekannt ge-
worden 1 Kanzone, 1 Toccate und 7 Ricer-
caren. Die erstere, ohne die herkémmliche
Anfangsform, besteht aus 2, durch die herr-
schende Bewegung zu einander in ein gegen-
sitzliches Verhéltnis gestellten Abschnitten.
Der Inhalt selbst ist gleichgiiltiger Art. Die
Toccate, von gleichem musikalischen Wert
wie die Kanzone, bildet ein Konglomerat
aus Grehaltenem, Fugiertem und Figuriertem;
Ubersichtlichkeit und Ordnung fehlen. Die
Ricercaren, zum Teil iiber bezeichnende
Motive geschrieben, teilen mit den #lteren
Stiicken dieser Gattung alles, nur die Linge
nicht, und wirken daher giinstiger, als diese. —

37. Luigi Battiferro, gegen 1685 zu
Urbino geboren, gab als Kapellmeister an der
Kirche delle Spirito santo in Ferrara i. J. 1719
seine XII Ricercaren heraus. Sie besitzen
vor denen Pogliettis den Vorzug einer helleren
Modulation und kunstvolleren Arbeit. — Des
wesentlich friilhern Antonio Cifra (v.1620
bis 1622 Kapellm. bei St. Giovanni im Lateran)
in 4stimmiger Partitur gedruckte Ricercaren
besitzen zu geringen musikalischen Inhalt, als
dafs ich eines derselben unserer Beispiel-
Sammlung hiitte einverleiben mogen. —

Noch ist Vincenzo Albrici*) zu

*) Beisp.-Samml. Nr. 25. — Nr. 26. — Poglietti
u. Battiferro lernte ich durch die Giite des Herrn
Bibliothekars M. Fiirstenau in Dresden kennen.

*¥) M. Fiirstenau: ,Zur Geschichte der Musik u.
des Theaters am Hofe der Kurfiirsten von Sachsen
etc.“ Dresden 1861, S. 143.
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nennen, der einzige als protestantischer
Organist in Deutschland angestellt gewesene
Ttaliener. Am 16. Juni 1631 zu Rom geboren
und hier gebildet, kam er, eine etwas un-
ruhige Natur, mit der Konigin Christine von
Schweden als deren Kapellmeister nach
Deutschland, trat, umgekehrt wie diese, um
d. J. 1660 in Stralsund zum Luthertum iiber,
und wurde 1664 kurfiirstlicher Kapellmeister
in Dresden. Hier war es, wo er Friedr.
Alberti und Joh. Kuhnau unterrichtete.
1680 entlassen — er scheint es mit den Ur-
laubsfristen nicht allzugenau genommen zu
haben — erhielt er die Organistenstelle an
der St. Nikolai-Kirche zu Leipzig, trat aber
schon nach 1 Jahr wieder ab, kehrte zur
katholischen Kirche zuriick, und ging als
Musikdirektor nach Prag, wo er am 8. August
desselben Jahres verstarb. — Albricis zahlreiche
Kirchen-Kompositionen, ,in denen der Ein-
flufs der romischen Schule nicht zu ver-
kennen ist, zeigen in harmonischer Hinsicht
viel Gewandtheit und Reichtum in der Er-
findung*.*)

38. Domenico Zipoli, der Arestischen
Gruppe und Zeit angehorig, war in den aller-
ersten Jahren des 18. Jahrhunderts Organist
an der Jesus-Kirche zu Rom. Er gab ein
gut in Kupfer gestochenes Werk heraus:

sSonated’Intavolaturaperorgano
e cimbalo. Parte prima. Toccata, Versi,
Canzone, Offertorio, Elevazioni, post Comunio
¢ Pastorale dedicate all’ Ill™* et Eccm* Sigm
D. Maria Teresa Strozzi Principessa di Fo-
rano. — Op. pr.* (Druckjahr und Ort fehlen).
Die Toccata (in Dj), welche dem ganzen
Werk als Einleitung dient, zeugt von einem
gewandten und belesenen Spieler, ohne wesent-
lich neue Passagen zu bringen. Es folgen 4
sogenannte ,,Verse®, — kurze, thematisch ge-
haltene Priiludien. Eine Canzona oder Fuge,
wie alles Vorausgegangene in unserm Dmoll
ohne Vorzeichnung von b, beschliefst diese
1. Abteilung des Buches. Die iibrigen 4 Ab-
teilungen, inhaltlich der ersten gleich, gehdren
unserm C- und Fdur, und C- und Gmoll**)
an. Der Anhang (2 Elevationen, 1 post. Com-

*) A a. O,
**) Dem Stiick ist b vorgezeichnet, es nicht.
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munio, 1 Offertorium mit Pedal (d. h. ein
einziger Pedalton klingt durch das ganze
Stiick fort) ist in dem um das Jahr 1700 und
ff. in Ttalien und Siiddeutschland modern ge-
nannten klaviermifsigen Stil, und zwar der
niichternsten Art, geschrieben. Zipoli galt’
seiner Zeit fiir einen guten Komponisten fiir
die Orgel, — man sehe, was weiter unten
(,,Frankreich“) von dem franzésischen Orga-
nisten Corette erzihlt wird — er war es auch
nach der Kanzone in unserer Beispiel-Samm-
lung;*) wo er aber dem melodischen Zeitge-
schmack verfillt, wird er trivial und bleibt hinter
seinen Zeitgenossen zuriick.

39. Was die Orgelkunst der Italiener im
ferneren Verlaufe des 18. Jahrhunderts noch
zu leisten vermochte, zeigt Pater G. B. Mar-
tini in seinem 1738 zu Bologna gestochenen
Werke: ,,Sonate d’intavolatura per
1’Organo ¢’l Cembalo¥, dessen Inhalt,
an und fiir sich iiberall von gleichem Werte,
fiir die Kirchen-Orgel allerdings nur mit Aus-
wahl verwendbar ist. Im iibrigen folgt es
dem Zeitgeschmack in seiner edleren Richtung,
steht auf der Hohe der damaligen Klavier-
und Orgel-Technik, 14fst weit mehr, als viele
der bisher besprochenen Werke eine sach-
und fachgemifse Benutzung des Pedals zu,
und enthilt mustergiiltige Arbeit. Jede dieser
Sonaten beginnt nach Art der in Deutschland
sogenannten ,,Suiten mit einem Priludium
und einer sich anschliefsenden Fuge,**) worauf
— ebenfalls wie bei den Suiten — mehrere
Sitze in veredelten Tanzformen folgen. Kine
Gavotte, das Schlufsstiick der Sammlung,
ein naiv heiteres Weltkind, bildet gegenwirtig,
d. h. 1880, ein beliebtes Unterhaltungsstiick:
man wufste hinter den Klostermauern sehr
wohl, was der Welt anziehend war. — Giam-
battista Martini, hochgeschitzt als Kiinst-
ler, Gelehrter und Mensch, wurde am 25. April
1706 zu Bologna geboren. Seit 1725 in dem
dasigen Minoriten-Kloster als Kapellmeister
wirkend, als musikalischer Schriftsteller und
Komponist in hervorragender Weise thitig,

*) Nr.27. Durch die Giite des Herrn Pr. Wagener.
*¥) Die Fuge aus der 3. Sonate im ,Orgel-Ar-
chiv“ von C. F. Becker u. A. G. Ritter. Leipzig,

" Heft 4.
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briefwechselnd mit der gesamten Kunstwelt, und
als Beschiitzer junger Talente aufgesucht und
dankbar verehrt, starb er in ziemlich hohem
Alter am 3. August 1784. Aufser der oben ange-
fiithrten und einer zweiten Sonaten-Sammlung
(1747) sind Hauptwerke: , Storia della
Musica“, 3 Binde (1754, 1770 und 1781), un-
vollendet; — und: ,,Saggiofondamentale
sopra il Canto fermo ed Contrapunto fugato®,
2 Binde, 1774 und 1775. —

Mit Padre Martinis freundlicher Gestalt,
wie sie im Bilde, von Meisterhand gemalt,
von Freundeshand empfangen,*) vor mir steht,
moge diese Darstellung des italienischen
Orgelspiels abgebrochen werden. Die Uber-
schreitung der mir urspriinglich gesetzten
Grenzen wolle der Leser mit dem Wunsche
entschuldigen, hier einen Kiinstler nicht un-
genannt zu lassen, der, auf dem Hohepunkte
der Zeit stehend, in sich, wie wenige vor
und nach ihm, die Grundsitze der vorausge-
gangenen Meister erfalste, seiner Mitwelt er-
schlofs und der Nachwelt vererbte.

B. Das Orgelspiel in den westlichen
Lindern (England, Holland, Belgien ete.)
bis zumm Eingang des 18. Jahrhunderts.

Die Orgelmusik des 16. Jahrhunderts, cha-
rakterisiert sich vornehmlich durch eine, hier
frither, dort spiter hervortretende, und in ver-
schiedener Weise sich #ufsernde Neigung, die
lingeren Noten mit Hiilfe von Nebentonen
in eine grofsere Anzahl schnellerer Tone aufzu-
16sen zu dem Zwecke, die sonst einfache Haltung
eines Musikstiicks zu beleben, **) oder die sing-
gemiifse Fassung desselben zu einer instru-
mentalen umzugestalten. **) An und fiir sich
nichts anderes als ein erweiternd sich fort-
setzendes Organisieren und Diskan-
tieren, war fiir das deutsche Orgelspiel
diese Kunst-Disziplin in ihren Grundziigen

*) Das hochst wertvolle Stiick verdanke ich Herrn
Forster in Miinchen.
*¥) Wie z. B. bei den sogenannten ,franzésischen
Kanzonen*.
**) Wie bei den auf ein Instrument heriiber ge-
nommenen Chorgesiingen.

von Konrad Paumann (1452) praktisch ge-
lehrt, von Arnolt Schlick (1511) kunst-
wiirdig angewandt worden, lange bevor die
in Italien (um 1550) gedruckten Ricercaren
der daselbst lebenden Niederlinder A. Wil-
laert und Buus versuchten, das auf die In-
strumente anzuwenden, was Instinkt oder
Theorie die Singer lingst gelehrt. — In
Deutschland sah die néchste Folgezeit, —
mehr der Anweisung Paumanns, als dem Bei-
spiel Schlicks folgend — in jenem ,,diskan-
tieren” die Hauptaufgabe, welche das Orgel-
spiel derzeit zu 16sen hatte: es verfiel der
Koloratur um jeden Preis. England
und Frankreich, Italien, Belgien und Holland,
Spanien und Portugal fafsten dieselbe Auf-
gabe von einem weniger handwerksméifsigen
Standpunkte auf, und blieben in der Fort-
entwickelung ihrer Orgelkunst ungehemmt.
Sie gingen wenigstens weiter, wihrend Deutsch-
land auf die eine Stelle fiir lingere Zeit ge-
bannt blieb.

Es ist interessant zu sehen, wie jedes der
genannten Lénder auf seine besondere Art
der Mode der Zeit, oder — was richtiger:
den im stillen wirkenden Anforderungen
der Kunst zu geniigen suchte, — denn jenes
Verlangen nach Belebung war an und fiir
sich ein vollkommen berechtigtes. Deutsch-
land verliefs mit dem vorriickenden 16. Jahr-
hundert jene gekriuselte Koloratur en minia-
ture vom Jahr 1500 fiir eine lingere Zeit;
nur die triller~ und doppelschlagartigen Fi-
guren erhielten sich bis heute im Gebrauch.
Dahingegen wurde die einfachere, unmittelbar
aus Paumanns , Fundamentum“ hergeleitete
breiter und gangartiger angelegte Figuration,
welcher nunmehr der Gattungsname ,, Kolo-
ratur® verblieb, fast cbenso ausschliefslich
als geistlos geiibt. Nur wenige Siiddeutsche
gingen auf dem Wege Schlicks weiter. —
Frankreich blieb bei der zierlichen, engum-
grenzten Figuration von 1500, ihre Formen mit
Geschmack vermehrend, und sah sich demzufolge
im nichstfolgenden Jahrhundert im Besitze
der zahlreichsten sogenannten , Agrémens®
unter allen Konkurrenten. England
opferte dem Zeitgeiste (besonders in der
2. Hilfte des Jahrhunderts) in zahlreichen

. Variationen kunstférdernd, weil den Figuren-

6*



schatz in der That vermehrend. Die vorhan-
denen Sammlungen aus jener Zeit gleichen
den spiteren deutschen, nur verraten sie mehr
geistige Sammlung und Spannung, als diese.
Mit den Variationen, welche Frescobaldi in
seinen Capriccios und Ciaconen bietet, kénnen
sie nicht verglichen werden. — Italien nahm
an den allgemeinen Bestrebungen der Zeit,
England dhnlich, aber entschiedener, erst einen
regern Anteil mit der Mitte des 16. Jahr-
hunderts, als die Italiener selbst den Schau-
platz wieder handelnd betraten und in der
Orgelkunst schaffend wirkten nach ihrer,
nicht der Niederlinder Weise. Sie hielten
sich den Gang der Bewegung nach allen Rich-
tungen offen, und benutzten diese Freiheit:
stufenweis auf- und abwirts-schweifend in der
Toccate, zierlich gruppiert in enger, ja
engster Grenze in den franzosischen Kan-
zonen.*) Die in das Tongebdude organisch
eingefiigten Ginge, worin England voraus-
gegangen war, und wie sie in Italien (und
Spanien) ungefihr seit 1550 vorschreitend sich
herausbildeten, blieben dem Capriccio und
der Ciacona vorbehalten, von wo sie, als vom
Geisteshauch veredelte Errungenschaft in den
allgemeinen Kunstgebrauch bleibend iiber-
gingen, wihrend jene kleineren Gebilde, als
da sind Agrémens, Diminuitionen, Spiel-Ma-
nieren u. s. w., nachdem sie noch im 18. Jahr-
hundert auch in Deutschland ihre franzdsische
Rolle ausgespielt hatten, einer strengen Aus-
scheidung und zumeist der Vergessenheit
verfielen. — Hollands Orgelkunst stand
zu Ende des 16. Jahrhunderts, auf Peter
Swelinck gestiitzt, in gutem Rufe. Nord-
deutschland ging mit Holland; dahin schickte
es seine jungen Orgler in die Lehrel Der
berithmteste, nicht der bedeutendste, Orgel-
meister Hollands ist eben berithmt als ,,der
deutsche Organistenmacher. Die jungen Orgel-
spieler Siiddeutschlands gingen infolge der
derzeit bestehenden Handelsverbindungen nach
Venedig und sorgten dafiir, dafls nordische

*) Diese kleinen Tonfiguren nannte man ,Diminui-
tionen“. Sie wurden, als etwas Untergeordnetes,
nicht vorgeschrieben, sondern vom (Kanzonen-) Kom-
ponisten nur vorausgesetzt, und der Erfindung und
dem Geschmacke des Spielers iiberlassen. Anleitung
zum ,Diminuieren gab Diruta (1608).
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Kilte und siidliches Feuer gegenseitig sich
ausglichen. Die siidlichsten Provinzen der
Niederlande — Flandern, Siid-Brabant, Henne-
gau, Liittich — wurden im 16. Jahrh. die
Geburtsstitten zahlreicher, den Gang ihrer
Kunst bestimmender Tonmeister, — ein neues
Geschlecht, den Ruhm des vergangenen ver-
grofsernd: die Zeit der Niederlinder bleibt
ein Hauptblatt in der Musikgeschichte. Jene
belgischen Kiinstler blieben nur zur gerin-
geren Zahl im Vaterlande; die meisten zogen
aus in die Welt, wo sie gesucht waren als
Kapellmeister oder als ,,gut brabantisch dis-
kantierende“ Singer. - So finden wir sie,
iiberall hochgehalten, in den Kapellen der
Herzoge von Burgund, der Statthalter der
Niederlande, der deutschen Kaiser in Wien
und Prag, der Pipste in Avignon und Rom.
Dafs einige der beriihmtesten ihren Weg bis
Madrid gefunden, iiberrascht weniger, als die
daraus herzuleitende Kunstliebe Philipps II.
Auch die konigl. Kapelle in Lissabon —
Portugal war seit 1580 durch die Kiinste Phi-
lipps II. mit Spanien vereinigt bis 1640 —
weist nihere Beziehungen zu den belgischen
Kiinstlern auf. Viele belgische Musiker lebten
in Venedig zum Teil in Diensten des_Staats
oder den personlichen des Dogen. Ahnlich
verhielt es sich bei den fiirstlichen Hofen in
Italien. — Wenige dieser Ausgewanderten
sind als Orgelspieler bekannt; Jacques Buus
ist vielleicht der einzige; Willaert génnte
der Orgel, was er fiir alle anderen Instru-
mente setzte. Bei den im Vaterlande Zuriick-
gebliebenen verhielt es sich umgekehrt. Das
nicht grofse, aber von gewerb- und erwerb-
fleifsigen, auf seinen Besitz stolzen Bewohnern
dicht besetzte Land, vordem von kunstsinnigen
Fiirsten, jetzt, im 16. Jahrhundert, von Re-
genten beherrscht, die Musik mit Vorliebe
pflegten, bot in dem kriftig pulsierenden
Leben, in den zahlreichen kirchlichen und
weltlichen Kunst-Anstalten den Kiinstlern ein
reiches Feld zu lohnender Titigkeit ; es pflegte
die vaterlindische und schiitzte die auslin-
dische Kunst, wenn sie, vom eigenen Boden
vertrieben, auf dem fremden ein Asyl zu suchen
gezwungen war, und so besals Belgien am
Schlusse des 16. Jahrhunderts und zu der

Zeit, wo aller Augen, war von Orgelspiel die



Rede, sich nach Venedig oder Amsterdam
wandten, eine sehr tiichtige, vielseitig ausge-
bildete Orgelkunst.

1. England.

Die Glanz-Epoche der englischen Musik
ist zugleich die des englischen Orgelspicls;
vorbereitet vom Anfang des 16. Jahrhunderts
an unter Heinrichs VIIL. und Marias
tyrannischer Regierung fillt ihre Vollendung
in das Zeitalter der Konigin Elisabeth,*)
trifft also zusammen mit dem Awufschwung
der gewerblichen Bestrebungen, dem glin-
zendsten Aufbliihen der Litteratur, der Griin-
dung politischer Gréfse und Macht.**) Mit
dem Beginn des 17. Jahrhunderts tritt die
kirchliche Tonkunst infolge der unter, aber
nicht durch Elisabeth getroffenen neuen
gottesdienstlichen Einrichtungen von durchaus
puritanischer, kunstfeindlicher Art, wie auch
durch die bald nachher eintretenden biirger-
lichen Unruhen bis zum Verschwinden zuriick.
In den protestantischen Kirchen ertonte nur
ein kaum musikalisch zu nennender Psalmen-
gesang; den Puritanern aber galten Chor-
gesang und Orgelspiel als heidnische Greuel.
Zu den Bilderstirmern gesellten sich die
Orgelstiirmer. Es waren, bis auf die wenigen
Kathedralen und koniglichen Kapellen, fiir
welche Elisabeth das Fortbestehen des Kunst-
gesangs befohlen hatte, die Gotteshiiuser der
Kunst verschlossen. Als mit der Wieder-
herstellung der Monarchie (1660) gemilsigtere
Ansichten herrschend wurden, fehlte es an
Kiinstlern; sie waren ausgewandert zu Glau-
bensgenossen, oder hatten fiir ihre Wirksam-
keit ein auflserkirchliches Feld aufgesucht.
Die zerstérten Orgeln wurden zwar wieder
aufgebaut mit Hiilfe auslindischer Orgel-
bauer ***) — die einheimischen waren ausge-
storben —; aber die Herstellung geschah
nach dem Mafse des einfachsten Bediirfnisses.

*) 1558—1603.
**) Calais ging noch unter Maria (1553—1558) ver-
loren.

**) Es werden zwei Deutsche genannt: Harris
und Schmidt.
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Man fand das Pedal entbehrlich und liefs es
weg. Erst eine weit spitere Zeit, nachdem
Hindels Orgel-Konzerte lingst verklungen
waren, gab dem Instrumente zuriick, worauf
seine Grofsartigkeit und Wiirde beruht.*)
Proben des englischen Orgel- (und Tasten-
Instrumenten-) Spiels aus den Zeiten des von
Heinrich VIII. und Maria ausgeiibten
religiosen Drucks sind uns nicht aufbewahrt
geblieben; aus der spiiteren gliicklicheren Zeit
dagegen sind einige Sammlungen von Musik-
stiicken fiir das Virginal (dem Repriisen-
tanten der Tasten-Instrumente in England,
wie es in Deutschland, Frankreich und Italien
die Orgel war) auf uns gekommen. Mit
diesen, und unter Zuhilfenahme der in den
englischen Musikgeschichten mitgeteilten Vo-
kalsiitze der damaligen Meister lLifst sich
herstellen, was einer Charakterisierung dieser
Meister wenigstens #hnlich sieht. Die er-
wihnten Vokalsitze,**) simtlich von einem
gleich ruhigen Ernste erfiillt, der bei dem
oder jenem Meister vielleicht einmal Gefahr
liuft, sich in Trockenheit zu verlieren, nie-
mals aber, sich der Leichtfertigkeit zu néhern,
zeigen iiberall eine gewandte Technik, geeb-
nete Melodik, flielsende und natiirliche Har-
monie; die Anordnung des innern Baues ist
klar, und es eignet dem Ausdruck die Kraft
der Gesundheit. Dieses giinstige Urteil, zu
dem die englischen Vokal-Kompositionen be-
rechtigen, verhilft durch einen gliicklichen
Umstand, auf den besonderes Gewicht zu

: legen, auch zu einem Urteil — einem mittel-

baren wenigstens — iiber das englische Orgel-
spiel in jener Bliitezeit. — Deutschland
hat seit der Reformation bis zum Ende des
16. oder Anfang des 17. Jahrhunderts, wo
die dickleibigen Binde der Koloristen die
Orgelpulte driickten, durchaus keinen ge-

*) Hindel, dessen Ohr an die deutschen Orgel-
bésse gewohnt war, nahm zu einem Stiick Blei (dem
von Dom Bedos empfohlenen Hilfsmittel beim Spielen
einer Musette) seine Zuflucht, um einen tiefen Ton
fortklingen zu lassen und beide Hinde frei zu haben.
(Fr. Chrysander: ,G. Fr. Hdandel®, III, S. 218)

#) Allgemein zuginglich durch die deutsche Uber-
setzung der Busbyschen Musikgeschichte von Micha-
elis, 1821, wo sich wenigstens das Wichtigste und
Bezeichnendste findet.



niigend bekannten Orgelspieler von einer
hoheren und allgemeineren Bedeu-
tung fiir die Kunst iberhaupt aufzu-
weisen. Ausschliefslich nur lernen wir sie
von der bedenklichen Seite ihrer Koloristen-
schaft, oder, giinstigen Falls, als solche kennen,
die als Orgelspieler nicht zu dieser Korpo-
ration gehoren; vergebens aber suchen wir
nach einem hervorragenden Komponisten unter
ihnen. In England war es derzeit schlecht-
hin umgekehrt: fast alle jene grolsen Meister,
deren Namen die ruhmvollste Kunst-Epoche
ihres Vaterlandes bezeichnen, standen als
Organisten an Gottes Kirche oder des
Konigs Kapelle. Fiir Ausiibung nun dieses
Amts werden sie, wie wohl anzunehmen, nicht
weniger Beruf und Eifer besessen haben, als
fiir die kirchliche Tonkunst iiberhaupt. Der
Geist eines wahren Kiinstlers bleibt michtig
genug auch da, wo er sich eines andern
Ausdrucksmittels bedient, als wofiir ihn Gott
zunéchst erschaffen, ihn mindestens vor Un-
wiirdigem zu schiitzen. — Was die Benutzung
und Behandlung der instrumentalen Figuren
betrifft, die als solche in nichster Beziehung
zur Orgel stehen, so geben dariiber die uns
erhaltenen sogenannten Virginalbiicher
eine zwar noch lange nicht umfassende, aber
doch eine bestimmte Auskunft.*) Darf man
von Birds**) Variationen iiber ,the car-
mans whistle® **) die zwischen 1565 und
1570 geschrieben wurden, einen allgemeineren
Schlufs ziehen, so war es nicht das Vir-
ginal, sondern die Orgel, welche den Stil
bestimmte; denn diese Variationen sind voll-
kommen orgelméfsig gesetzt; die darin ange-
wandte Schreibart griindet sich auf die orga-
nische Entwickelung und Verbindung der
verschiedenen Stimmen. Wenn schon in sol-
chen fiir die Unterhaltung gesetzten weltlichen
Stiicken die tiefer eingehende orgelmilsige

*) Zwei solcher ,Virginalbiicher“ sind auf uns ge-
kommen: das der Konigin Elisabeth und der Lady
Nevil

**) Geb. 1538, + 4. Juli 1623.

##%) Abgedruckt in der von Ch. Fr. Michaelis
gelieferten Ubersetzung der ,Musikgeschichte®
von Dr. Busby (Leipzig 1821), und in C. F. Weitz-
manns , Geschichte des Klavierspiels“ (Stutt-
gart 1863).
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Arbeit vorherrscht, so darf man wohl mit
Hinblick auf die Wiirdigkeit der geistlichen
Gesdnge, die aus derselben Feder flossen,
annehmen, es werde diese Eigenschaft auch
da, wo es sich um etwas anderes als ,,des
Kirners Pfeife’ handelte, in gleicher Stirke
hervorgetreten sein, und zwar nicht bei Bird

-allein, sondern auch bei den iibrigen Kiinst-

lern, zu deren Einschlufs das Gemeinsame
gewisser Hauptziige in ihren Werken auf-
fordert und berechtigt. —

Die Triger der von dem Abt Digon,*)
eines Zeitgenossen unsers Schlick und des
Flaminders Okeghem (geb. um 1420, | um
1518), vorbereitete Glanz-Epoche der Musik
in England waren vornehmlich folgende:

1. Dr. Robert Fairfax, unter Hein-
rich VIL und VIIL. Organist zu St. Albans,
um 1460 geboren, erstrebt in seinen kirch-
lichen Werken, die sich auf die einfachsten
Mittel griinden, Wohllaut und Ausdruck. **) —
2. Dr. Christoph Tye, 1515 geboren, war
ein durch musikalische und wissenschaftliche
Bildung ausgezeichnetes Mitglied der Kapelle
der Konigin Elisabeth. Mit ihm tritt Eng-
lands Musik in ihre Glanz-Epoche.***) —
3. John Marbeck, gegen 1520 geboren,
Organist in Windsor, wurde unter der katho-
lischen Maria des Protestantismus angeklagt,
entging jedoch, gliicklicher als andere, dem
Scheiterhaufen durch hohe Fiirsprache. Er
ist der Verfasser des dltesten Buches iiber
den damaligen, von dem heutigen sehr ver-
schiedenen englischen Kirchengesang ,,The
Boke of common Praier, 1550.1) — Mar-
becks Schicksalsgenofse: 4. J. Taverner,
Organist beim Christkirchen - Kollegium zu
Oxford, lieferte kiinstliche, aber trockene Ar-
beiten.+]) —5. Robert White, | i. J.1581
als hochgeschitzter Kiinstler, wird genannt
als derjenige, welcher die ersten (Instrumental-)

#) Die Arbeiten Digons, der 1509 starb, stehen
hinter denen Okeghems nicht zuriick.
**) Ein 3stimm. ,Ave summae acternitatis
von ihm in Busbys Musikgeschichte I, S. 496.
*#%¥) Ambros, Geschichte der Musik III, 448,
+) Wurde 1847 von Robert Jones neu heraus-
gegeben.,
++) Ein 3stimm. ,O splendor gloriae“ in dem
angezogenen Werke von Michaelis I, S. 502.
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Phantasien(d.s. Ricercaren von weniger
gelehrter Haltung) herausgab (1550). — 6. Dr.
J. Shepard veriffentlichte 1565 , Morgen-
und Abend-Andachten, die sich mehr durch
vollen und reinen Satz, als durch melodischen
Fluls auszeichnen. — 7. Thomas Tallis,
einer der ersten weltlichen Organisten in
Heinrichs VIII. Kapelle*), wulste seine Stel-
lung unter alle den Widerspriichen, in welchen
die Regierungen Heinrichs, Marias und Elisa-
beths zu einander standen, unangefochten bis an
seinen Tod (1585) zu behaupten. Seine Vokal-
Kompositionen stehen auf gleicher Hohe mit
denen von Tye und Marbeck; ein 7stim-
miges ,,Miserere, in welchem zu einem freien
Tenore drei Stimmenpaare verschiedene Ka-
nons ausfithren, ein Meisterstiick spekulativer
Kunst, wie es sonst und unter gleichem Er-
folge nur die besten der damaligen Nieder-
linder zu schaffen verstanden, ist von grofs-
artiger Wirkung. Ein neuerer Historiker **)
nennt die Vokal-Komposition von Tallis ,,vor-
trefiliche Werke des gediegensten Motetten-
stils“, und stellt ihn beziiglich seiner mir
bisher ginzlich unbekannt gebliebenen Orgel-
sachen neben den gleichzeitigen Andrea
Gabrieli,***) findet aber doch zwei seiner
Orgelsitze aus d. J. 1561 und 1564 ,trocken
und etwas unbeholfen. Ein bescheidenes
aber ein Pracht-Stiick von Tallis, die 4 stim-
mige (2 Sopr. 1 Alt und 1 Bafls) Motette
»yHear the voice* findet sich abgedruckt in
Busbys Musikgeschichte.}) Durchsichtig, wie
Kristall, durchstrahlen die gesang- und aus-
drucksvollen Motive das (Ganze mit einem
warmen, farbigen Lichte. — 8. William
Bird, der oben erwiihnte wiirdige Nachfolger
von Tallis, den er iibrigens in allem — ,nur
in gliicklicher Spekulation nicht“ — iibertraf,
wurde zu London i. Jahre 1538 geboren, und
starb daselbst hochbetagt am 4. Juli 1623.
Bei ihm vereinigen sich alle Bedingungen: Be-
gabung, Bildung, ernster Sinn und seltene Vir-
tuositit, welche dazu gehdren, einen Kiinstler
auf die hochste Stufe der Kunst zu erheben.

*) Bis dahin gelangten nur Kleriker in das Amt
eines Organisten des Konigs.

**) Ambros, ,Geschichte der M.“ III, 452.
***) Tallis starb 1585, Andrea G. 1586.

P TL II, S. 15.

.deten Ruf.

Dafs er diesen Rang einnahm und jeder Auf-
gabe und Form gegeniiber behauptete, iiberall
der frei und kunstmifsig bildende Meister und
denkende Kiinstler blieb, zeigen seine kirch-
lichen Motetten*) wund virtuosen Virginal-
Kompositionen; aller Haltung, grofser wie
kleiner, ist unter allen Umstéinden kunstwiirdig,
und erscheint im iibrigen so, dafs sie fiir sein
Orgelspiel das giinstigste Vorurteil erweckt. —

Unter Birds Schiilern erwarben sich die
Mitglieder von Elisabeths Kapelle, 9. Thomas
Morley und 10. Elwey Bevin, durch vor-
treffliche Kompositionen einen wohlbegriin-
Morley gab 1597 eine viel-
benutzte ,, Anleitung zur praktischen Musik¥,
und 1601 eine berithmt gewordene Madri-
galien-Sammlung ,, The triumfs of Oriana“
heraus. Er starb 1604, ein Jahr nach Elisa-
beth, und 19 Jahre vor seinem Lehrer Bird.**)

11. Der viel- und weitberiihmte Dr. John
Bull, welcher die Reihe der ausgezeichneten
Musiker in England abschlielst, ist 1563 zu
Somersetshire geboren. Er ist ein merk-
wiirdiger Kiinstler, durch sein Wissen und
Ko6nnen nicht weniger ausgezeichnet, als durch
eine nicht geringe Neigung, Amt und Stand,
Land und Luft zu wechseln. Keiner der Vor-
genannten zeigt darin mit ihm die geringste
Ahnlichkeit; sie waren und blieben, wenn
nicht mit Gewaltvertrieben, selshaft
im Vaterlande, das, dafiir erkenntlich, sich selbst
den Fremden verschlofs. ***) — John Bull,

*) Die ,Antiqu. mus. Society“ hat mehrere
seiner Gesinge neu herausgegeben (London 1842). In

" einer zwischen 1353 und 1558 geschriebenen Messe

herrscht als Grundstimmung  andéchtige Sammlung,
welcher an der einfachen musikal. Vorfiilhrung des
kirchlichen Wortes geniigt, ohne nach dramatischem
Ausdruck zu suchen. Demnach sind — das ,Sanctus“
allein ausgenommen — alle Hauptsitze des Mefs-
Textes iiber einen und denselben musikalischen Haupt-
gedanken gearbeitet.

*¥) Bei Busby ({/bersetzung von Michaelis, II.
48) ein 3stimm. Kanzonet von Morley.

##%) Diese Abgeschlossenheit Englands gegen aus-
lindische Musiker war im 16. Jahrh. in der That so
vollkommen, dafs wir nur von einem einzigen héren,
der sich — und zwar fiir kurze Zeit — in England
aufgehalten. Benedict Ducis (d.i. ,Hertoghs),
Organist der Marienkapelle bei Nétre dame in Ant-
werpen, soll (nach Fétis) 1515 von Heinrich VIII.
nach England berufen worden sein. Die Zeit, Eng-



als Kunstgelehrter der Lésung verwickelter
Anufgaben bis zur Pedanterie ergeben, als Virtuos
dem dufsern Erfolge leidenschaftlich zugewandt,
bewegte sich lange auf diesen dufsersten Kanten
der Kiinstler-Laufbahn, bis schliefslich der
Virtuos iiber den Gelehrten siegte. Er bereiste
als Klavier- und Orgel-Virtuos das Festland,
namentlich Deutschland und Belgien,
wo er sich tiberzeugen konnte, wie man hier
seine gefliichteten oder ausgewanderten Lands-
leute aufgenommen. Durch die glinzende Aus-
fiilhrung neuer iiberraschender Passagen und
Figuren, in deren Erfindung er unerschépflich
war, erregte Bull iiberall die allgemeinste Be-
wunderung, und somit 15ste er die Aufgabe
des Jahrhunderts auf kunstwiirdige Weise und
fiilhrte sie glinzend und fruchtbringend ans
Ziel — zu derselben Zeit, wo die ,,Koloratur*
in Deutschland selig verstarb.

John Bull, 1603 von Jakob I. zu seinem
Organisten ernannt,*) trat 1613 in die Dienste
des Statthalters der Niederlande, Erzherzog
Albrecht.**) Uber einen lingeren Aufenthalt,
den er in Liibeck nahm, schwanken die Zeit-
angaben. Er starb zu Antwerpen am 12. Mai
1628, also im 3. Regierungsjahre des ungliick-
lichen Karl I. von England, nach dessen ge-
waltsamem Tode (1649) fiir England abermals
eine den Kiinsten wenig giinstige und ihre
Sohne keineswegs anlockende Zeit anbrach,

land zu meiden, kam fiir die Eingeborenen nachdem
Heinrich ,defensor fidei“ geworden; da fiihrten
keine Schrittspuren hinein, aber desto mehr hinaus.

*) Ambros, ,Geschichte der M.* III, 457.

**) Erzherzog Albrecht VIIL, dritter Sohn des
Kaisers Maximilian II. (f 1576), 1559 geboren,
ward am Hofe Philipp II. von Spanien zum geistlichen
Stande erzogen. Als Statthalter der spanischen Nie-
derlande (1596) verliefs er denselben und verméhlte
sich mit Isabella, der Tochter Philipps, welche ihm
die Niederlande als Brautschatz zubrachte. Im Kriege
mit Moritz von Nassau nicht gliicklich, schlofs
er 1609 einen 12jihrigen Waffenstillstand, kurz vor
dessen Ablauf er zu Briissel starb (1621). Sein mafs-
volles, von Verfolgungssucht freies Wesen trug viel
zur Befestigung der spanischen Herrschaft in den
durch das Schwert des Pr. v. Parma (Al. Farnese) er-
haltenen siidl. Provinzen bei, ohne jedoch die abge-
fallenen nordlichen wieder gewinnen zu konnen.
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2. Belgien und Holland.

John Bulls Wanderung fiihrt uns nach
Belgien, dem Lande der Glockenspiele, wo
wir — wie auch in Bohmen — einigen seiner
katholischen Landsleute in geachteter musi-
kalischer Stellung begegnen, die vielleicht nach
der vollendeten Einfiihrung des Protestantismus
unter Elisabeth ihr Vaterland verlassen hatten,
oder deren Voreltern vor den Verfolgungen des
gegen alles, nur gegen sich selbst nicht, pro-
testierenden Heinrich VIII. gefliichtet waren.

Zwei in Belgien angefertigte Handschriften,
die eine von einem Belgier, die andere an-
scheinend von einem in Briissel zu seiner Aus-
bildung lebenden jungen Italiener, gewihren
Aufschlufs iiber das dort im Jahre 1600 geiibte
Orgelspiel. Die &ltere, i. J. 1617 vollendete
Sammlung, auf der Universitits-Bibliothek zu
Liittich aufbewahrt,*) enthdlt auf linien-
starkem Papier eine Reihe ,Phantasien¥,
von denen zwei mit dem italienisierten Namen
des Englinders Peter Philips bezeichnet
sind ; wahrscheinlich geh6ren ihm von den un-
genannt gebliebenen noch verschiedene an.
Die Bezeichnung ,Phantasie* rithrt vom
Schreiber her, der alles, was nicht ein so-
genanntes ,,Echo‘ war, unter dieser ge-
filligen Firma unterbrachte.**) — Ein zweiter
Englinder, Wilhelm Brown (,,Brouno, Ing-
lese*, ***) scheint ein fertiger Orgelspieler, aber
ein untergeordneter Komponist gewesen zu sein,
wenigstens reicht die ,,Phantasie®, durch welche
er hier vertreten wird, nicht weiter. — Von
Gerhardus Sckronx und seinem Echosatz
weils ich nicht, welcher Landsmannschaft ich
sie zuteilen soll. — Im iibrigen finden wir
die bekannten Namen Andrea Gabrieli

*) Nr. 888. Ich verdanke dem Herrn Bibliothekar
Grandjean die Bekanntschaft mit dem wichtigen
Buch.

*¥) 7. B. eine notorische ,Toccate*“ und eine eben
solche ,franzosische Kanzone“ (,Petit Ja-
quet“) von Claudio Merulo. Die meisten der
hier sogenannten ,Phantasien“ entsprechen der Toc-
catenform, und haben mit der in England iiblichen,
von White eingefiihrten ,Phantasie“ nichts gemein.

**%) Tst moglicherweise derselbe, der (Caecilia, All-
gem. niederl. Musikzeitschrift 1848, S. 165) i. J. 1563
an der St. Nikolas-Kirche zu Utrecht Organist war.



(mit 8 Ténen oder kurzen Priludien),*) Jean
Pierre swelingk (ein ,,Echo®), Claudio
Merulo (4 Toccaten, 1 franz. Kanzone); bei
iiber 30 Sitzen sind die Komponisten ungenannt
geblieben; einen darunter — die 5. Phantasie
— mochte ich Simon Lohet zuschreiben,
wiewohl gerade bei diesem Satze die Bezeich-
nung durch Woltz in seiner Tabulatur v. J. 1617
(III, Nr. 5) zweifelhaft ist. Weist diese Be-
gegnung auf eine Benutzung deutscher Quellen,
so ist beziiglich der A. Gabrielischen ,, Tone*
der direkte Bezug aus Italien anzunehmen,
da der richtige Autor, und nicht, wie der
deutsche Kolorist B. Schmid j.**) thut, der
Neffe statt des Onkels genannt wird. Unter
den zahlreichen Echositzen sind einige vor-
zugsweise fiir den Gebrauch der Trompete und
des Kornett berechnet.

Aus dieser fliichtigen Inhalts- Angabe schon
lifst sich der Eifer erkennen, mit dem die
damaligen belgischen Organisten nach allem
griffen, was der Aufmerksamkeit wert schien.
Englinder, Deutsche, Holldnder, Ita-
liener, die fragwiirdige Gestalt eines Ger-
hardus Sckronx liefern bereitwillig dem
Lindchen seinen Bedarf an Orgelmusik.

Die zweite der oben erwihnten Hand-
schriften — beendet im Jahre 1624 — wird jetzt
auf der koniglichen Bibliothek zu Berlin auf-
bewahrt. ***) Sie enthélt in Hochfolio-Format
67 Klavier- oder Orgelstiicke: Balletti, Passa-
mezzi, Pavane, Correnti, Canzoni, Allemande,
Toccate, Ricercari, Phantasie et Fughe von
den Italienern: Giov. Gabrieli, Orazio
Vecchi, Paolo Quagliati, Girol. Fres-
cobaldi, den Englindern: Peter Phi-
lipps, James, William Brown, J. Ken-
nedy, John Bull und Karl Luython,
von Deutschen: Bodenstein, Abraham
Strauls, Hans Leo Hafsler, Christian
Erbach, von Hollindern: Peter Swelinck,
von Belgiern oder Franzosen: Peter Cornet.
Schwerlich wird sich eine zweite, von deutscher
Hand geschriebene, so vielseitige und einen
verhiltnismifsig so kurzen Zeit-Abschnitt um-

*) Es sind die oben unter Andrea Gabrieli
besprochenen.
**) Tabulaturbuch vom J. 1607.
***) Man. mus. 191.
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fassende, *) mitten aus dem Leben der Gegen-
wart herausgegriffene Sainmlung, wie diese,
finden. Die damaligen Deutschen beschriinkten
sich fast ausschlie(slich auf die Italiener und
— spiter — auf sich selbst.

Die in beiden Handschriften vorkommenden
italienischen Orgelmeister wurden bereits
oben in dem Abschnitte vom italienischen
Orgelspiel besprochen; die Deutschen wer-
den weiter unten in dem betreffenden Ab-
schnitte ihre eingehende Wiirdigung finden.
Hier bleiben also niher zu erwihnen die in
Belgien eingewanderten Englinder (unter
Ausschlufs von James und Kennedy, die
nur einige unbedeutende Tanze lieferten),
ferner der Hollinder Swelinck und der
Belgier Peter Cornet.

Peter Philipps, seiner Abstammung
nach, wie Brown und Luython, ein Englinder,
war um d. J. 1600 Kanonikus und Organist an
der Stifts-Kirche zu Soignies im Hennegau,
und zugleich Hof-Organist des Erzherzogs und
Statthalters Albrecht,**) desselben, in dessen
Dienste John Bull im J. 1613 kam. Ein
lingerer Aufenthalt, den Philipps in Rom nahm,
scheint, wenn nicht friiher, spitestens in das
letzte Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts zu fallen.
Das zuerst von Philipps verdffentlichte Werk,
ein Sammelwerk , Melodia Olympica¥,
wurde 1591 zu Antwerpen gedruckt, ein Buch
Madrigale ebendaselbst 1599, sein spitestes
Werk (,,Litania‘®) ebenda 1623. Nach allen
dahin einschlagenden Daten liegt seine Bliite-
zeit in dem ersten Jabrzehnt des 17. Jahr-
hunderts. Sonach ist es nicht unmoglich, dafs
Frescobaldi seine kurz nach 1600 nach
den Niederlanden (,,Flandern*) unternommene
Reise machte, um Philipps aufzusuchen,***)
dessen Name als Orgelspieler in Rom vorteil-
baft bekannt war. Der Name von Pierre Cor-
net in Briissel wird auf ihn dabei nicht minder
seine Anziehungskraft ausgeiibt haben.

Die beiden in der Liitticher Handschrift

*) Die Bliitezeit der simtlichen hier vertretenen
Komponisten fillt nach 1582,

*¥) Gemahl von Isubella Klara Eugenia, der
Tochter Philipps IL, an welche dieser (1598) die
Niederlande abgetreten hatte.

*#%) Das fritheste Werk Frescobaldis wurde 1608 in
Belgicen gedruckt.
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unter der Benennung ,,Phantasie“ vor-
handenen S#tze von Philipps sind nichts anderes
als ,,Toccaten; sie entsprechen, wenn man
die von A. Gabrieli und Cl. Merulo angebahnte
Richtung nicht iibersieht, dieser Form voll-
stindig, namentlich die zweite, ausgedehntere.
Die Gegeniiberstellung von Akkord und Passage
ist vorhanden, wenn auch in gemilderter An-
wendung; die Passage ist verengt und we-
niger schweifend, und der Akkord wird hin
und wieder zur Figur zerlegt, die der Kom-
ponist gelegentlich zu fliichtiger Bearbeitung
aufgreift. — Die erste dieser Toccaten hilt —
eine Wendung in das Jonische abgerechnet
— die dorische Grund-Tonart in ihren
natiirlichen Tonen nachdriicklich fest; nur in
den letzten 10 Takten benutzt der Komponist
die kleine Sexte (b), um fiir die dem authen-
tischen oder Hauptschlufs angehingte plaga-
lische Verlingerung die Unterdominante Gmoll
zu gewinnen. — Die zweite Toccate, *) breiter
angelegt und reicher, ist nach denselben Grund-
sitzen geplant und ausgefiihrt. Sie gehort dem
7. Ton, dem Mixolydischen (&), an, und
verteilt, wie es auch in den mixolydischen
" Sitzen anderer Komponisten geschieht, ihre
Seiten-Modulationen auf die beiden Domi-
nanten C- und Ddur, wendet sich aber, jenen
ungleich, nach geschehenem Hauptschlusse in
einem Anhang von 8 Takten durch D und G
nach der Unter-Dominante C zuriick, und
schliefst darin ab. Philipps giebt damit zu er-
kennen, dafs er im Mixolydischen der Unter-
Dominante die nichste Stelle nach dem
tonischen Akkorde, als beide aus derselben
Tonreihe zusammengestellt, einrdumt. — Der
Vorrat an Harmonien ist nicht reich, aber
seine Benutzung eine sehr mannigfaltige. Phi-
lipps greift nicht, wie sein Landsmann und
Zeitgenosse Luython, nach weit abliegenden,
er wechselt viel und oft mit den naheliegenden
Harmonien. Die Passagen, bei einer, wie
bei der andern dieser Toccaten, beruhen iiber-
wiegend auf stufenweiser Tonfolge, bleiben
aber frei von Monotonie und Armlichkeit.
Der Passamezzo und die Pavana
dolorosa in der Handschrift v. J. 1624
sind griindlich geschrieben und ernst gehalten,

*) Beisp.-Samml. Nr. 28.
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wie ein guter Tonsetzer auch bei kleineren For-
men zu thun pflegt. Philipps strebte iiberall,
auch bei einer ,,Pavana®, nach musikalischem
Ausdruck; den Wahlspruch jenes deutschen
Koloristen:*)

»Auf Spielen und auf Singen
gehort ein fréhlich Springen,

“hat er nicht zu dem seinigen gemacht.

2. William Brown scheint nach der
»,Phantasie in der Liitticher, und den T4nzen
in der Berliner Handschrift zu urteilen, nur
ein Orgelspieler hochstens zweiten Ranges ge-
wesen zu sein. In Italien hat er schwerlich
studiert, auch nicht bei Philipps oder
Cornet; eher konnte er ein Schiiler von
Peter Swelinck gewesen sein, der auch,
obwohl er den Kontrapunkt griindlich ver-
stand, nicht immer in die Tiefe zu gehen
liebte, im Gegenteil mitunter der Oberfliiche
nur allzunahe blieb.**) Browns ,,Phan-
tasie®, diekeine ,,/Toccate® ist, beginnt mit
einem 2stimmigen fugierten Einsatz, 1ilst
aber schon mit der dritten Stimme das gleich-
giilltige Motiv fiir immer fallen. Ein gegen
die Mitte des Satzes aufgegriffenes Bals-Motiv
wird bis zum Uberdrufs wiederholt, um dann
eben so unvermutet, wie es gekommen, auf
Nimmerwiedersehen zu verschwinden. Das
iibrige windet sich matt in gewGhnlichen
Gingen fort. Die Figuren, lang ausgedehnt,
bestehen in unzéhligen Wiederholungen kurzer,
stufenweiser Phrasen, &hnlich, wie wir sie
bei Swelincks beriihmtem Schiiler, Samuel
Scheidt, in denjenigen Sitzen finden, wo
nicht gerade sein Gliicksstern leuchtete, und
das Mehr das Wie ersetzen sollte.

Mit Philipps von gleicher Bedeutung fiir
das Orgelspiel, aber weit von ihm verschieden,
ist der Anglobelge Carl Luython, Or-
ganist und Komponist des Kaisers Ru-
dolph IIL in Prag. ***) Er stammt jedenfalls

*) Paix.

**) So z. B. in einem unendlich langen ,Echo*
der Liitticher Sammlung. Die Kiinstlerschaft Swe-
lincks zeigt sich am reinsten in der chromatischen
»Phantasie“ (Nr. III der von Robert Eitner her-
ausgegebenen Sammlung Swelinckscher Orgel-Kom-
positionen. Berlin.).

##%) Rudolf, Sohn Maximilians 1I., lebte den Kiin-
sten und Wissenschaften zu Prag; er starb i. J. 1612



von englischen Eltern; eben so sicher sind
seine engeren Beziehungen zu Belgien; ob er
aber da geboren, oder nur aufgewachsen und
gebildet, mufs vor der Hand eine offene Frage
bleiben. Er verliefs Belgien, um nach Prag
zu gehen, kurz vor 1579.

Zwei Orgelstiicke sind mir von Liuython
(oder Louisson, wie Woltz schreibt) be-
kannt: eine ,Fuga suavissima“* und
ein Ricercare, die erstere in Woltz’ Tabu-
laturbuch (1617), das andere in der oben be-
schriebenen Handschrift v. J. 1624. Beide
Stiicke zeichnen sich aus durch sehr griind-
liche und gleichwohl fafsliche Behandlung
melodisch und instrumental erfundener Motive,
durch harmonischen Wohlklang und Reichtum
und einen iiberall freundlichen und ansprechen-
den Ausdruck — Eigenschaften, wie man sie
bei Instrumentalsachen jener Zeit in solcher
Vereinigung nur selten findet, und wie sie
auch ohne vollstindigen Bruch mit dem alten
Tonsystem und seinem herben Ernst gar nicht
zu erreichen waren.

Das etwas lang ausgesponnene Ricercare
verlidfst, indem es die Notenwerte der Motive
nach und nach auf die Hilfte reduziert, schon
von der dritten Seite an die traditionelle Ge-
messenheit und Ruhe dieser strengen Form;
die Beweglichkeit der begleitenden Figuren
steigert sich auf den letzten Seiten zu Sechs-
zehnteilen. Die Einfiithrung schnell bewegter
unruhiger Figuren in das Ricercare gehort zu
den Errungenschaften der damaligen Zeit.
Der Deutsche Christian Erbach**) bedient
sich ihrer als einer Sache, die sich von selbst
versteht. — Die Grund-Tonart G 4, nur im
Eingange des Stiicks als die mixolydische
charakterisiert, wird im iibrigen als modernes
Gdur behandelt und auf ebenso moderne
Weise zu gunsten nahverwandter Tonarten
wieder verlassen.

Von hoherem Interesse noch ist die ,, Fuga
suavissima‘ besonders auch nach ihrem
harmonischen Teil.

Michael Priatorius, im II. Teile seines

Vor Luython war Tiburtio Massaino (t+ 1605
in Rom) bei ihm.

*) Beisp.-Samml. Nr. 29.

) Geb. um 1570,
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sSyntagma mus.“ (S. 63) erzihlt, er habe
zu Prag bei dem Herrn Karl Luython ein
(etwa 1. J. 1590) zu Wien verfertigtes Clavi-
zimbel gesehen, in welchem nicht allein alle
Semitonia (b, cis, dis, fis, gis) dupliert
(um zu jedem natiirlichen Tone eine richtige
grofse Terz zu haben), sondern auch zwischen
e und f, und h und ¢ noch Subsemitonien
gewesen, so dafs es innerhalb der 4 Oktaven
(c bis C) 77 Klaves gehabt. Dieses Instrument
imponierte Prétorius dermalsen, dafs er es
ein ,,Instrumentum perfectum si non
perfectissimum‘ nennt. Solche Versuche,
welche das Spielen des Instruments weit mehr
erschwerten, als sie seinen Gebrauch in harmo-
nischer Beziehung erweiterten, konnten keinen
Bestand haben, so viel Aufsehen sie auch bei
ihrem Erscheinen erregten ; *) aber daraus, dafs
sie iiberhaupt gemacht wurden und die Teil-
nahme eines Préitorius und Luython
fesselten, geht hervor, wie belidstigend das
Einengende der ungleichschwebenden Tem-
peratur der Tasten-Instrumente empfunden
wurde. Im Grunde dachte man bereits in
der gleichschwebenden Temperatur, mufste man
sich auch praktisch den Umsténden fiigen.
An seinem Klavizimbel nun scheint Luy-
thon die Kiihnheit gewonnen zu haben, die so-
genannten ,, Widerschlige* der Fugen-Themen,
die bisher fast ausnahmslos an dieselben Ton-
stufen gefesselt waren, in fremde Tonarten zu
verlegen, und so an die Stelle des Monotonen
den Reiz des Neuen und Anregenden zu setzen.
Das ansprechende Tonstiick, welches er uns
in seiner , Fuga suavissima‘ giebt, kniipft durch
die zu Anfang ausgesprochene mixolydische
Tonart und durch die Verschmelzung der Kan-
zonen- und Ricercaren-Form zunichst an das
bisher Bestandene an, entschliipft aber in
seinem in jeder Beziehung freien Verlaufe
sowohl jenen Formen als der Diatonik des
mixolydischen Tonkreises, und zieht mit Hilfe
des chromatischen Klanggeschlechts die mo-
dernen Leitern F-, C-, G-, D- und Adur in
seinen Bereich. Allerdings geschieht dies auf

*) Schlick (,Spiegel d. Orgelmacher etc.“ 1511
8. Kapitel) gedenkt eines ihnlichen Versuchs, der
ebenso schnell aus der Welt verschwand, als er hinein-
gekommen war. ,Der Vorwitz war gebiifst® — setzt

. er hinzu.
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die Art eines geplanten Unternehmens, nicht
in der eines freien Ergusses; allein, obwohl |
man die Absicht merkt, wird man doch nicht |
verstimmt: das Unternehmen selbst erfreut. — '
So wird Luython zum Vorginger Fresco-
baldis, der in seinen ,Fiori“ v. J. 1635 die
simtlichen zwischen Es- und Edur aufwirts
liegenden Tonarten beriihrt, was, beildufig
gesagt, damals nur méglich war bei einem
sInstrumentum perfectissimum¢, oder
was wohl Frescobaldis Fall war, bei einer der
gleichschwebenden sehr nahe kommenden
Temperatur. — Zu den harmonischen Er-
rungenschaften fiigt Luython die melodische
sprechender und ansprechender Motive, so
neu, dafs eines (das 3.) sich fast wortlich
bei Hindel findet, und ein anderes (das
1. Kontra-Subjekt) von diesem erfunden sein
konnte. Uberhaupt sieht der ganze Satz einer
nicht zu bewegt gehaltenen deutschen Fuge
tiuschend &hnlich.

Zwei harmonisch voll und meisterhaft gear-
beitete 6stimmige Gesinge von echt kirchlichem
Ausdruck im ,Promptuarium mus.“*) be-
weisen, wie vollkommen Luython, was hinter
ihm lag, erfafst hatte, und wie sehr er also
berechtigt war zu kithnem Vorschreiten in
neuer Richtung.

Ein Zeitgenofse von Bird und Philipps,
starb Luython kurz nach dem Jahre 1620.
Eine Schule, welcher er als Komponist fiir
die Orgel angehort, weils ich nicht zu nennen,
wenn es nicht — die eigene war.

Ein anderer bedeutender Zeitgenolse der
Ebengenannten, und durchaus wiirdig, ihnen
beigereiht zu werden, ist der Belgier
Pierre Cornet, Organist der Infantin
Clara Eugenia™**)in Briissel. Er ist wahr-
scheinlich der Sohn des aus Valenciennes im
Hennegau gebiirtigen Dom-Kapellmeisters zu
Antwerpen, Severin Cornet, der sich durch
verschiedene, 1581 zu Antwerpen gedruckte
Sammlungen von Chansons und Motetten vor-
teilhaft bekannt machte. Von Pierre Cor-
nets weiteren Lebens-Umstinden ist nur
wenig oder nichts bekannt, unsere Lexika

*) 1, 43 u. 64.
**) Gemahlin des oben erwdhnten Erzherzogs Al-
brecht.
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nennen ihn nicht einmal; dennoch gehort er
zu den bedeutendsten aller damaligen Orgel-
spieler! Die erwihnte Berliner Hand-
schrift, welche unter seinen Augen und wahr-
scheinlich von einem seiner Schiiler gefertigt
wurde,*) macht uns mit 4 Phantasien, 1 Toc-
cate und einer Bearbeitung der verschiedenen
Strophen des ,,Salve regina“ von ihm be-
kannt. Die ,,Toccate”, im 3. (phrygischen)
Ton, in die Oberquarte A (ohne vor-
gezeichnetes b) versetzt, nimmt nach dem
vorgeschlagenen  Amoll - Dreiklang  sofort
springende, das lingere Fortklingen der Har-
monien zulassende Achtelfiguren auf, denen
aber sehr bald kiirzere Sechszehnteilfiguren,
einander antwortend, endlich lingere Giinge
folgen. Die Passagen sind nicht schweifende,
wie bei der idlteren Toccate, auch nicht lang-
athmige Wiederholungen einer und derselben
Phrase, bei denen man fragt: ,,Que me veux
tu?“ es sind aus dem Innern hervorgegangene
Entwickelungen einer Stimme, eingearbeitet
in den einfachen Gesang der iibrigen. Das
Ganze bildet einen rasch dahin rollenden Strom,
der in seines Laufes Ubermut hier unzihlige
‘Wellen, dort schiumende Flocken treibt, oder
in scheinbar geebneter Stromschnelle unwider-
stghlich dahin eilt.— Die ,Phantasien**¥)
darf man ,Ricercaren® nennen, die sich, wie
jene von Luython und Erbach, auf ein
lebhafteres Gebiet begeben haben, ohne den
Ernst der Arbeit aufzuopfern. Im Gegenteil,
beziiglich der letzteren ist alles angewandt,
was ohne Pedanterie geschehen konnte: Um-
kehrung, Engfiilhrung, Verlingerung, Verkiir-
zung u. s. w. Die Firbung aller dieser Sitze
ist lebhaft, jedoch entfernt von Unruhe. In
der Behandlung des Figurenwerks ist Cornet
Meister; nie thut er darin zu viel, nie zu wenig;
iiberall erkennt man den Zweck, nirgends ist
leere Redensart, selbst dann nicht, wenn er
am Ende einer Phantasie durch einen galanten
Lauf sich mit einer Verbeugung von dem Horer
beurlaubt. — Bei Luython, der, wie vielleicht

*) Eine davon in der Beisp.-Samml. Nr. 30. — Aus
dem ,Salve regina“: Beisp.-Samml. Nr. 31 u. 32.

**+) Bei einer Courante von P. Cornet setzte der
Schreiber hinzu: ,Mandatami de luy & di 6 9vembre
1624“.  Ahnliche Bemerkungen finden sich auch bei
anderen Sitzen.



auch Philipps, um etwa 10 Jahre jiinger zu !

schiitzen, treten die Figuren weniger an die
Oberfliche; bei Philipps haben sie mehr
gruppenartige Bildung; Cornet weils sich
ibrer iiberall und in jeder Gestalt zu bedienen.
Die Choralbearbeitungen ,,Salve regina‘‘ zeigen
die ernste Haltung und kunstméfsige Bildung,
welche den fiir den Gottesdienst bestimmten
Orgelsiitzen geziemt. — Cornets Harmonie
beruht auf der dlteren Anschauung; er macht,
im Gegensatz zu Luython, von der Chro-
matik einen nur sehr eingeschrinkten Ge-
brauch.

Das belgische Orgelspiel erhielt sich auf
der Héhe, zu welcher Philipps und Cornet
es erhoben, mnicht; den bisherigen Ein-
fliissen von aufsen entzogen — England be-
hielt jetzt seine Kiinstler, von Holland und
Norddeutschland war Belgien durch sein reli-
gioses Bekenntnis geschieden — gewann der
franzosische Einflufs, der vielleicht in der Nei-
gung der Belgier schon damals einen Bundesge-
nossen hatte, dieOberhand. Belgiens Orgelkunst
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sich erhoben hat. Diese Glockenspiele spiclen
stiindlich, mitunter viertelstiindlich, ihre auf
grolse Walzen cingestifteten Stiicklein durch
mechanische Kriifte getrieben. Sie kénnen
aber auch (und werden es) durch den frei
bestimmenden Willen eines Spielers zu Gehor
gebracht, d. h. wie die alten Orgeln mit der
Faust geschlagen werden. Viele dieser Glocken-
werke haben ein Pedal zur beliebigen Angabe
des Grundtons, und ihre Behandlung von
Seiten des Spielers ist nicht selten eine virtuose.
In der Regel ist der Organist der betreffenden
Kirche zugleich auch ,,Carillonneur“ oder
,,Glockenist®, aber nicht immer. Die Wieder-
besetzung einer solchen Stelle machte den
Magistraten manchmal Sorge, nicht des zu
wihlenden Individuums, sondern des grifsten
daraus zu schlagenden Vorteils fiir irgend eine
kirchliche oder weltliche Kasse wegen. Im
ganzen sah man den bequemen Posten eines
Carillonneurs als den wichtigeren an, — der
hochste war er allerdings. Fiir den Spieler
bot er nicht zu unterschiitzende Vorteile

senkte sich allmiihlich herab zu dem Niveau der | durch die verschiedenen ,,Nebenverdienste*

franzosischen, sie wurde harmonisch durchsich-
tig, melodisch einseitig, mitunter auch wohl ge-
fillig kurz- oder langweilig. Wie lange iibrigens

bei offentlichen Feierlichkeiten, durch den
Besuch neugieriger Fremden u. s. w.
Matthias vanden Gheyn,,leplusgrand

in Belgien die alten Traditionen vor- und die ' Organist et Carilloneur belge du X VIIIme

eingetretene Decadence aufhielten, lassen uns
die neuerdings wieder verdffentlichten Werke

eines -belgischen Orgelmeisters aus der Mitte !
des 18. Jahrhunderts, M. van den Gheyn, |

durch Xavier van Elewyk erkennen.
Eine Biographie des Meisters, den vielleicht
in Deutschland noch niemand hat nennen
héren, war wenige Jahre vorausgegangen; ich
entnehme derselben zum Teil das Folgende:

Nach der eingetretenen Trennung und der
konfessionellen Spaltung der nérdlichen von
den siidlichen niederlindischen Provinzen, blieb
die Vorliebe der Bevilkerung fiir das Orgelspiel
sich gleich, wenn auch die Richtung des letztern
nach den verinderten Bedingungen eine andere
wurde; gleich ungeschwiicht blieb auch die
seit Jahrhunderten gepflegte Vorliebe fiir die
Glockenspiele auf den Tiirmen. Heute noch
griifsen sich die metallenen Zungen hoch oben
in den Liiften ebenso traulich und in derselben
Sprache wie vordem, wenn schon zwischen dem
neuen Geschlecht unten eine Sprachscheide

i
|

siecle“, wie ihn sein Biograph*) nennt,
stammt aus einer alten, schon i. J. 1533 ge-
nannten Glockengiefser-Familie zu Mecheln,
und wurde geboren am 7. April 1721. Als
Carilloneur ,trés-renommé® der Stadt Lo-
wen und Organist bei der dasigen St. Petri-
Kirche**) starb er am 22. Juni 1785. Die
Geschichte seiner Anstellung ist geeignet, auf
die Pflege desOrgelspiels in Belgien im
18. Jahrhundert ein helles Licht zu werfen.
Herr van Elewyk erzihlt sie:

Im Jahr 1745 war zu Lowen der stidtische
Carilloneur Charles Peters verstorben. Zur
Wiederbesetzung der Vakanz erdffnete der

*) Xav. v. Elewyk: M. v. d. Gheyn etc. et les
plus celebres fondeurs de cloches de ce nom depuis
1450 jusqu'a nos jours. — Paris, Lethielleux 1862. —
Der Verfasser gab noch 2 Sammlungen Kompositionen
von v. d. Gheyn (,Recueul® u. ,Morceaux*), Briissel,
Schott fréres, heraus.

*+) Neben seinen beiden Amtern betrieb v. d. Gheyn
auch noch ein Tuchgeschift.



Magistrat einen Konkurs. An diesem betei-
ligten sich:
1. Matth. van den Gheyn (bereits be-
rithmter) Organist bei St. Peter in Liowen;
2. Pierre van den Driessche, Org.
bei St. Michel daselbst;
3. Louis Josel Leblancq, Carilloneur
zu Soignies;
4. Antoine Loret, Carrilloneur zu Ter-
monde;
5. Frangois de Liaet, Org. bei St. Ger-
trud in Lowen.

Das Probespiel fand statt am 1. Juli 1745
vor einer Jury von beriihmten Musikern. Die
Bedingungen waren:

a. Die Konkurrenten miissen die Fertigkeit
besitzen, neue Stiicke auf die mechanische
Walze zu setzen, oder, wenn nicht, dies auf
ihre Kosten thun lassen, so oft der Magistrat
es konvenabel findet.

b. Die Reihenfolge beim Probespiel ent-
scheidet das Los.

c. Jeder Probist darf nur das ihm auf-
gegebene Probestiick spielen; alles Préiludieren
u. dergl. ist strikte verboten. Der Name des
jedesmaligen Spielers bleibt den Mitgliedern
der Jury verborgen.

d. Fillt auf mehrere Spieler die gleiche
Stimmenzahl, so wihlt der Rat denjenigen aus,
dem er die Stelle geben will.

e. Der Sieger ist verbunden, die Honorare
fir die Mitglieder der Jury zu bezahlen.

Folgendes sind die bei dieser Gelegenheit
den Spielern aufgegebenen Stiicke: ,,De Folie
d’Hispanie; La Bergerie; Caprice; Andante.
— Als Sieger ging aus dem Kampfe hervor
der 24jihrige M. van den Gheyn; Loret
und van den Driessche erhielten ein
Accessit. — Damit der jugendliche v. d. Gheyn
nicht iibermiitig, Stadt- und Kirchenkasse
nicht verkiirzt werde, so waren seiner Instruk-
tion folgende Punkte einverleibt:

Es wird v. d. Gheyn verboten, sich in den
Stunden, in denen er sich héren lassen muls,
durch einen andern vertreten zu lassen, bei
Strafe von 10, 15 bis 25 Pattacons. — Er ist
verbunden, verstimmte Glocken auf seine
Kosten stimmen, resp. umgiefsen zu lassen.*)

*) Dieser Punkt wurde spiter beseitigt.
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— Er ist verbunden, in seinem 1. Amtsjahre
25 Pattacons zu einem neuen Baldachin fiir
das h. Sakrament bei Prozessionen zu schenken.

Bezeichnender noch, als 'diese Wahlge-
schichte, ist die folgende aus dem Jahr 1772.

Die Stellen eines Carilloneurs und Orga-
nisten an der Metropolitankirche zu Mecheln
sollten an ein und dieselbe Person verliehen
werden. Der Bewerber sollte 1000 fl. und
400 fl. (als die Hilfte des Gehalts) an die
Stadtkasse zahlen. Da nur 1300 fl. geboten
wurden, so beschlofs der wohlweise Rat einen
Konkurs und die Examination durch eine Jury,
aus den beriihmtesten Musikern bestehend:
Ign. Witzthumb aus Briissel, Kapellmeister
Adr.Jos. van Helmont ebendaher, Franc.
Krafft, Phonaskus zu Gent. — v. Helmont,
der fiir die Jury das Recht der unmittelbaren
Wahl verlangte, aber nicht erhielt, lehnte
ab, worauf der Magistrat an seine Stelle
J. Jacques Robson (gehorte einer ein-
gewanderten englischen Familie an, und war
seit 1739 Kapellmeister in Tirlemont) wihlte.
Trotz der nunmehrigen Vollzihligkeit blieb
die Jury unbebelligt und die Besetzung der
Stellen nahm ihren eigenen, von klingender
Miinze bestimmten Verlauf. Ein Corneille
Stretner bot 1500 fl. fiir die von dem Orga-
nisten-Amte abgetrennte Carilloneurstelle; in
Folge dieses nicht gering zu schitzenden
Anerbietens vertagte der kluge Magistrat die
Entscheidung, wiewohl der Tag des Probe-
spiels in den 6ffentlichen Blittern bereits an-
gezeigt war. Zugleich mit einem nun folgenden
Anerbieten M. v. d. Gheyns von 2000 fl.
zu gunsten seines Sohns Josse Thomas erhielt
der Magistrat Protestationen von allen Seiten:
der eine wollte fiir eine vergebliche Reise,
der andere fiir vergeblich geschriebene Kom-
positionen bezahlt sein u. dergl. mehr; der
Magistrat liefs sich nicht irritieren: er gab
die Stelle an Jean Baptiste Kieckens,
der mit 2100 fl. als Meistbietender alle ge-
rechten Amnspriiche besals. Wahrscheinlich
hat er auch die Mitglieder der Jury honorieren
miissen.

‘Wie in Belgien, so wurde auch in dem
nordlichen Teile der Niederlande — in jenen
7 Provinzen, die sich 1581 von Spanien los-
rissen, indem sie gleichzeitig zum Luthertum und



<um Kalvinismus tibertraten — das Orgelspiel
gepflegt, und zwar mit Ernst gepflegt, wie
heute noch. Die auf uns gekommenen Nach-
richten iiber die iiltesten Zeiten sind zerstreut
und unvollstindig, und sind nur von geringem
Wert. Das Anstellungs-Dekret des Organisten
Claes Boerken an der St. Petri-Kirche zu
Leiden v. J. 1402 belehrt, dals das gegen-
seitige Abkommen auf 5 Jahre getroffen wurde,
bei ,jahr. Kiindigung. Der Organist hatte
die 4 Glocken und das Orgelwerk zu bewahren,
auch das letztere bei Hochzeiten und Messen
zu spielen. Dafiir erhielt er jahrlich vom
Biirgermeister 28 Pfd., von dem Gotthaus-
meister 22 Pfd. und das Tuch zu einem neuen
Rocke. Von den Benefizien, welche der ,,Orgel-
trapper* bekam, wird nichts gesagt.

Holland hat unzweifelhaft viele tiichtige
Orgelmeister besessen; von wenigen nur sind
einzelne Werke auf uns gekommen. Von dem
berithmtesten darunter, P. Swelinck, sind
erst seit wenigen Jahren Kompositionen all-
gemein bekannt geworden. Uber einen zweiten,
Anthony van Noordt, kann ich ausfiihr-
licher berichten. Dagegen aber mufs sich der
Leser begniigen, wenn ich ihm von Bruno,
Organisten in Utrecht, nur sage, dals er mog-
licherweise der Autor der unbedeutenden Sitze
in den oben beschriebenen Handschriften v. J.
1617 und 1624 ist, — und von einem zweiten,
Dirk Scholl, seit 1665 Organisten und
Glockenisten in Delft, sage, dals er 1669
drucken liefs: ,,Den spelende Kus-Heml,
bestaande in aan getal bau ober de
200 Speelstiicken etc.“ und er 1. J. 1699
von T. van der Welt gemalt, und sein Bild
von der hollindischen ,,Cécilia“ in Lithographie
reproduziert wurde.

Peter Swelinck, Organist in Amster-
dam, in Deutschland mchr beriihmt als ge-
kannt, wurde geboren zu Deventer, um d. J.
1560,*) studierte als etwa 17jihriger junger
Mann und bereits als Orgelspieler von einigem
Ruf in Venedig bei Giuseppe Zarlino.**)

*) Man vergl.: ,Monatshefte fiir Musikgeschichte,
herausgegeben von R. Eitner. — Berlin, Jahrg. II,
S. 76.

*y Die Kopie einer von Swelinck bearbuiteten Uber-
setzung der ,Istitutioni“ von Zarlino auf der
Stadt-Bibl. in Hamburg.
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Nach dem Tode des letzteren (1580) in sein
Vaterland zuriickgekehrt, wurde er der Nach
folger seines Vaters, des Organisten an der Alten
Kirche in Amsterdam. Hier lebte er, in der
Heimat als Kiinstler geschitzt, im Auslande
als Lehrer gesucht, bis zu seinem Tode am
16. Oktober 1620. Sein Nachfolger wurde
sein Sohn, Peterson Swelinck, derselbe, welcher
das Hochzeitsfest des Joh. Stobdus in Kéonigs-
berg (am 10. Juli 1617) besang. Die Haupt-
schiiler von Peter Swelinck gehoren Nord-
deutschland an, und finden nihere Erwihnung
an den betreffenden Orten. — Unter den Ge-
sangswerken Swelincks, gedruckt (oder nach-
gedruckt) zwischen 1590 und 1623, sind die
gut harmonisierten Psalmen der reformierten
Kirche zunichst zu erwihnen. Anderes hat
meine Erwartungen getduscht. — Fiir Orgel
ist mir bekannt:

1. Drei Phantasien, drei Toccaten und vier
Variationen etc. ,,aus der deutschen Orgel-
tabulatur iibersetzt und herausgegeben von
R. Eitner. — Eine der Phantasien (eigentlich
s Fugen“) in unserer Beispiel-Samml. Nr. 34.

2, Zwei Toccaten. (Bibl. des grauen
Klosters in Berlin.)

3. Ein Echo.
J. 1617.)

4. Eine Phantasie und eine Bearbeitung
des ,,Da pacem“ (Handschr. v. J. 1624 auf
der Berl. Bibl.).

Hervorzuheben sind aus den hier verzeich-
neten Werken: in 1. die 3. Phantasie, und
die Phantasie unter 4., beide ausfiihrliche, mit
Zihigkeit gearbeitete Fugen, deren langsam
fortschreitende chromatisierende Subjekte den
festen Faden bilden, um den sich die iibrigen
reich figurierten Stimmen in zunehmender
Schnelligkeit bewegen. Von praktischem
Wert ist die 1. dieser Phantasien, als die
mafsvollere und einheitlichere ; die 2., an und
fiir sich interessanter, als jene, iiberschreitet
an Linge alles billige Mafs, ist auch nicht
frei von spezifischen Klavierfiguren., — In
der Bearbeitung des ,Da pacem* iibernehmen
die verschiedenen Stimmen abwechselnd den
breitliegenden Cantus firmus; die Begleitung
in Achteln und Sechszehnteilen wird allm#h-
lich voller, ohne ein bescheidenes Mals zu
iiberschreiten. Licht und Schatten gehen von

(Liitticher Handschr. v.




den Figuren aus, nicht von den Harmonien.
Die Harmonie ist iitberall 4stimmig.

‘Weit weniger berithmt, als Swelinck, ist
Anthony van Noordt, der als schaffender
Kiinstler jenen iiberragte. Er war um 1650
Organist an der , Nieuwen syts Capel“ in
Amsterdam. Folgendes wichtige Werk gab
er i. J. 1659 in gutem Kupferstich bei Wil-
lem van Bearmont in Amsterdam heraus:
,Tabulertur-Boeck van Psalmen en Fan-
taseyen waar van de Psalmen door verschey-
den versen verandert zyn soo in de Superius,
Tenor, als Bassus met 2, 3 en 4 part. door
— — — Mit Privilegie vor 15 Jaar.“

Auf 60 Hochfolio-Seiten enthilt das Buch
10 auf verschiedene Arten bearbeitete fran-
z6sische Psalmen - Melodien, und aufserdem
noch 6 Phantasien, d. h. Fugen. Jedes der
beiden Noten-Systeme zdhlt 6 Linien, das fiir
die rechte Hand trigt den C-Schliissel auf
der 2., den G-Schliissel auf der 4. Linie,
das fiir die linke zeigt den Tenorschliissel auf
der 6., den F-Schliissel auf der 4. Linie. Die
Note ist die gewdchnliche. Statt unsers g,
welches nur gebraucht wird, b in h zu ver-
wandeln, steht >, dasselbe Zeichen, welches
Swelinck bei chromatischen Fortschreitungen
als Wiederherstellungszeichen fiir einen un-
mittelbar vorher erhoht gewesenen natiirlichen
Ton benutzt. Wo Noordt in4stimm. Sétzen die
Uberhiufung der Systeme mit Noten vermeiden
will, setzt er eine Stimme, besonders wenn diese
den C. firmus auszufiihren hat, in deutscher
Orgeltabulatur unter das System fiir die linke
Hand. Die Noten verteilt Noordt unter Be-
riicksichtigung der Hand, welche sie spielen
soll, auf die beiden Systeme, und bezeichnet
solche Stellen, wo demzufolge eine Stimme

auf ein anderes System iibergeht, mit hin- |

weisenden Strichen. Ein mehrfach durch-
strichener Notenstiel zeigt einen Triller an.
— Die beweglichere Begleitung eines Cantus
firmus zeigt sich in der Regel reich an Ab-
wechslung, ohne die Einheit zu verletzen;
wird ein und dieselbe Figur einige Zeit fest-
gehalten, so geschieht dies in der Bedeutung
eines Motivs, das der Hauptstimme zur be-
scheidenen, aber interessanten Begleitung
dient. Der Modulationskreis, in welchem sich
unser Meister bewegt, erscheint nicht als ein
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erweiterter, dessen Grenzen auf neue Gebiete
hinausgeriickt wurden, wie z. B. bei Luython und
Frescobaldi; die Frucht, die die abgeschlossene
erste Hilfte des 17. Jahrhunderts fiir Noordt
getragen, besteht allerdings in einer freieren
Anwendung der Chromatik, nicht aber um nach
aufsen vorzudringen, sondern um im Innern den
Gang der Stimmen und der Modulation zu
glitten und zu prizisieren. So stehen uns diese
Sachen in einem gewissen Sinne nahe, obwohl
sie in einem Boden wurzeln, den der Gang der
Kunst bereits zu verlassen begonnen hat.

Die dem Choralwerke angefiigten 6 Fan-
taseyen*) oder Fugen beruhen auf den Grund-
tonen D (2) E (2) und C und G. Nach dem
gewohnlichen Gange der Dinge miifste man
also sagen, sie gehoren der dorischen, phry-
gischen, jonischen und mixolydischen Tonart.
Bei van Noordts Vorgeschrittenheit im Ge-
brauch der versetzten To6ne hiefs dies nur
den Namen fiir eine Sache fortpflanzen, die
in Wirklichkeit zu existieren aufgehort hat.
Wenn er in der einen Fuge mit phrygischem
Anfange den Gefihrten in die Quinte H
setzt, so ist er eben iiber das System hinaus.

Uber die belgisch-hollindischen Or-
geln in den Zeiten, die uns hier zunichst be-
schiftigen, habe ich nur wenige Nachrichten
aufgefunden: es sind zerstreute Einzelheiten!

Johann Kyre war ein Organist und
Orgelmacher zu Briigge im 14. Jahrhundert.
Als ,Maistre d’orgues“ wird seiner in den
Rechnungsbiichern erwidhnt gelegentlich einer
Bezahlung, die er empfing ,pour porter unes
orgues par forche de gens, tant par l'eauwe,
comme par terre de Bruges a Arras® auf
Befehl Karls des Xiihnen von Burgund
(T 1404). Ein spiterer belgischer Orgelmacher
war Crimon in Bergen, er erbaute i. J.1556
! die Orgel in der St. Petri-Kirche zu Liowen.
: Dieses geriihmte Werk war ohne Pedal; es
| bestand noch im 18. Jahrhundert und wurde
| wahrscheinlich wihrend der Amtsfilhrung des
. beriihmten M. v. d. Gheyn durch ein neues
i ersetzt. — Die Disposition der Orgel in der
{ alten Kirche zu Delft ist uns aufbewahrt ge-
! blieben.**) Kurz nach der Reformation gebaut

I *) B.-S.Nr.85. Durch Herrn Pr.-Wagener in Marburg.
i *),Cacilia¥ musikal. Zeitschrift fir Niederland,

. 1846, S. 114



und erst vor wenigen Jahrzehnten beseitigt,
enthielt das Werk auf 2 Manualen und 1 Pe-
dal folgende Stimmen:

I M. II. M. Pedal
1. u. 2. Praestant|1. Praestantdisc.8’|1. Bourdon 16‘
u. Hohlpipe 8’ |2. Praestantdisc.4'|2. Praestant 8
3. Bourdon 16 (3. Hohlpipe & 3. Trompet 16
4. Oktave 4’ 4. Mixtuur
5. Fluit 2/ 5. Terts disc. Zusammen
6. Mixtuur 2, 3 u.|6. Dulcian 8 18 Stimmen.
4 stark
7. Sherp-discant
8. Sesquialter - dis-
cant
9. Trompet 16’

Das Werk hatte Springladen, wie sie der-
zeit in den Niederlanden beliebt waren; der
grofsen Oktave fehlten die Tone Cis, Dis,
Fis und Gis.

3. Frankreich

Sichere und ziemlich ausreichende Kennt-
nis von Art und Stand des franz6sischen
Orgelspiels im 16. Jahrhundert besitzen wir
nur in bezug auf dessen erste Hilfte, und
zwar durch eine von dem Buchdrucker P.
Attaingnant in Paris 1530 und 1531 heraus-
gegebene umfassende Sammlung von Ton-
stiicken fiir die Orgel (und zugleich fiir die
iibrigen damals in Frankreich gebrduchlichen
Tasten-Instrumente). Da ein so kostspieliges
Unternehmen, wie es diese reichhaltige Samm-
lung fiir den Verleger war, schwerlich gewagt
worden wire vor einer sich ankiindigenden
Wendung in der Kunst-Ubung, so diirfen wir
annehmen, dafs die Weise des Orgelspiels,
wie sie sich um 1530 gestaltet hatte, auch
noch fiir geraume Zeit in Frankreich dieselbe
blieb. Abgesetzte Lieder und Gesiinge, gleich-
viel ob geistlich oder weltlich, bald mehr,
bald weniger bunt organisiert und koloriert,
bildeten, genau wie derzeit in Deutschland, das
Haupt - Material fiir das Orgelspiel. Doch
regte sich in Frankreich mehr Erfindungslust,
und #Hufserte sich in Préludien und in Bear-
beitung von Tenoren unter freier Begleitung
diskantierender Stimmen, wozu sich die Grund-
ziige in ,Paumanns Organum® finden.

Ritter: Zur Geschichte des Orgelspiels. I.
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Die Tonschrift in Attaingnants Sammlung*)
ist die der franzosischen Tabulatur: Noten
auf 2 Systemen von 5 Linien mit wechselnder
Schliissel -Vorzeichnung. Takt-Vorzeichnung
fehlt. Die Notenkopfe sind bis zu den Ach-
teln unausgefiillt (weifs), von den Sechszehn-
teilen an schwarz. Erhéhte Tone werden
durch Punkte unter, erniedrigte durch b vor
den Noten angezeigt. Korrektheit fehlt im
Stich; manches ldfst sich nicht entritseln, im
besondern ist die Unterordnung der Bafs-
stimme nachlissig und fehlerhaft.

Von den sieben Abteilungen, welche die
ganze Sammlung bilden, hat jede einen eigenen
Titel mit genauer Angabe des jedesmaligen
Inhalts. Folgendes sind die Titel der 3
ersten Abteilungen, welche als nur Geist-
liches enthaltend unsere besondere Beach-
tung beanspruchen:

1. Magnificat sur les huit tons avec
Te ded laudamus et deux Preludes, le
tout mys en tabulature des Orgues Espi-
nettes et Manicordions imprimez a Paris par
Pierre Attaingnant libraire demourant en la
rue de la Harpe pres leglise saint Cosme.
Kal’ Martii 1530. Avec priuilege du Roy
nostre sire pour trois ans,

2. Tabulature pour le ieu Dorgues Espi-
netes et Manicordions pour le plainchant
de Cunctipotens et Kyrie fons. Auec
leurs Et in terra. Patrem. Sanctus
et Agnus dei le tout nouuellement prime
a Paris par — —. -— (0. J.)

3. Treze Motetz musicaul auec ung Pre-
lud, le tout reduict en la Tabulature des
Orgues Espinettes et Manicordions et telz
saimblables instrumentz imprimez a Paris par
— — — — les quelz la table sensuyt. Kal'.
April’. 1531,

Hiernach enthaiten diese 3 Abteilungen
1. als Original-Orgelmusik : Priludien und dem
Kultus angehorige organisierte Tenore oder,
wenn man will: Choralvorspiele, — und
2. als fiir die Orgel eingerichtete Gesangs-Kom-
positionen : eine Anzahl geistlicher Motetten;
ferner das Te Deum, Kyrie, Agnus Dei, Mag-
nificat in den 8 Kirchen-T6nen u. s. w., als
unmittelbare Teile des Kultus; die , abge-

*) Durch die freundl. Mitteilung des Herrn J. J.
Maier in Miincheu.
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setzten“ Motetten dienen zu Vor- und Nach-
spielen, zum Ein- und Ausgang.

Die 4., 5. und 6. Abteilung*) enthilt nur
‘Weltliches: eine ziemliche Anzahl abgesetzter
Chansons. Der Titel stellt auch hier den In-
strumenten, fiir welche diese Sitze bestimmt
sind, die Orgel voran. Man machte auch in
Frankreich, wie iiberall; noch keinen Unter-
schied zwischen Orgel- und Klavier-Musik, da
die Orgel zugleich ein Haus-Instrument war.

Mit dem Geschift des ,Absetzens® eines
Gesangs auf ein Instrument war die Aufgabe
verbunden, dem Satze eine instrumentale Ge-
stalt zu geben. Dies geschab, wie man weils,
durch Auflésen der lingeren Tone des Ori-
ginals in verschiedene kiirzere, nach Art des
Paumannschen Organums, und durch Ein-
schieben von mehr zur Verzierung dienenden
raschen Tongruppen. Dies ist auch hier ge-
schehen, so jedoch, dafs das nur Verzierende
spérlich angewendet wird, spérlicher, als in
den derartigen gleichzeitigen deutschen Ar-
beiten. Wo Auszierendes ginzlich fehlt, wie
z. B. in dem ,Dulcis amica Dei“**) der
3. Abteilung, da wird das Stiick mit seinen
einfachen Giéngen zu einem ruhig dahin-
fliefsenden Orgelsatz. — In der instrumen-
talen Fassung ist zwischen den urspriinglichen
Orgelsitzen, den geistlichen und weltlichen
iibertragenen kein Unterschied zu bemerken,
hichstens, dafs die letzteren etwas lebhafter
figuriert sind. An musikalischem Werte
stehen die franzosischen Priludien**) gegen
die unverziert gebliebenen deutschen zuriick;
den kolorierten aber gegeniiber gebiihrt den
franzdsischen, als den geschmackvolleren, der
Vorzug.7) Beide in Vollstindigkeit und
Fihrung der Harmonie einander gleich, eignet
den deutschen die angenehmere Klangwir-
kung. Beziiglich der Gesidnge verhilt es sich
umgekehrt. —

Eine Vergleichung der geistlichen Ar-
beiten mit denen Schlicks zeigt zwischen
beiden mehr Unihnlichkeit, als Ahnlichkeit.
Der ernste Deutsche fithrt die durchweg real
gehaltenen Stimmen einem festgesetzten Ziele

*) Die 7. enthilt nur Tinze.
*%) Beisp.-Samm]. Nr. 38.
*k¥) Beisp.-Samml. Nr. 40.

1) Beisp.-Samml. Nr. 37.
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zu; es geniigt ithm, wenn sie sich in den
Haupt - Punkten harmonisch treffen; gleich-
giiltiger bleibt ihm ihr gegenseitiges Verhilt-
nis wihrend des Fortschreitens nach diesen
Punkten hin. Hier treten sie in der Bedeu-
tung selbstdndiger Faktoren auf, deren iibrige
Zusammengehorigkeit nur in gewissen Mo-
menten betont wird. Die melodischen Bogen,
deren Enden auf diesen harmonischen Unter-
bauten ruhen, sind von weiter Spannung.
Dadurch wird aber fiir den Horer Ubersicht
und Verstindnis erschwert, und die Neigung,
dem Meister auf den ernsten Gingen nach-
zufolgen, weniger erregt und gefesselt. Schlick
steht daher in einer an solchen Ernst nicht
gewdhnten Zeit ziemlich allein. — Nicht so
der franzosische Kiinstler, der fiir Attaing-
nant sammelte, Eigenes, oder Fremdes, oder
beides. Dieser, ein gut geschulter und ge-
bildeter Musiker, scheint nur zu arbeiten im
Hinblick auf den bessern Teil des Publi-
kums, mit dem er stets die Fiihlung zu er-
halten sucht. An die Stelle des abgeschlos-
senen Ernstes seines deutschen Kunstgenossen
setzt er gefilliges Entgegenkommen. Er strebt
nach Wohlklang; daher lifst er seine im -
iibrigen klar von einander gehaltenen Stimmen
divergierende Bewegung meiden und dagegen
gern in wohlklingenden parallelen Intervallen
einander geleiten. So gewinnt das Ganze fiir
das, was die einzelnen Stimmen an Selbstéin-
digkeit einbiifsen, an leichterer Falslichkeit
und ansprechenderem Ausdruck. Und da —
bei nicht unbilligen Anspriichen an die Tech-
nik — ein mannigfaltiger Wechsel in den be-
lebenden und verzierenden Tongruppen die
Teilnahme fesselt, weder Monotonie noch
Uberladung, weder geistlose Flachheit noch
gelehrte Trockenheit die Aufmerksamkeit er-
miidet: so wird auch diese jederzeit verbind-
liche Haltung des Setzers den gewiinschten
Erfolg bei seinem Publikum gefunden haben.*)

So das Resultat einer Vergleichung der
geistlichen Sitze bei Attaingnant mit
denen Schlicks.

Die Vergleichung der Chansons v. J.
1530 mit den abgesetzten deutschen welt-
lichen Liedern aus der um 80 Jahre
fritheren Zeit Paumanns, Paumgart-

*) Beisp.-Samml. Nr. 42,



ners u. s. w. fiihrt nicht auf ein gegensitz-
liches, sondern auf ein verwandtes Ver-
héltnis. Auf beiden Seiten ist der Ausdruck
“ein gefilliger, auf Wohlklang berechneter.
Bei einfacher und durchsichtiger Haltung
bewegen sich die Stimmen frei unter Wah-
rung der harmonischen XKonvenienz. Zur
Stimmen - Realitit ist weder der deutsche,
noch der franzdsische Orgelspieler gelangt;
der erstere setzt den gewohnlichen 2 oder 3
Stimmen eine 3. oder 4. hinzu, wenn sie ihm
fehlt, der andere lidfst von den gewdhnlichen
4 Stimmen die 4. weg, wenn sie ihn oder den
Spieler geniert.*) In der Bildung und Ver-
teilung der Figuren sind die franzdsischen
Orgelspieler der Zeit entsprechend vorge-
schritten. Obschon eine absolute Einheitlich-
keit noch fehlt und ein vollkommener Flufs
noch nicht erreicht ist, so erscheint doch,
was bei Paumann an raschen Tongruppen
mosaikartig zusammengestellt ist, auch wohl
befremdend neben einander steht, bei At-
taingnant vermittelt; das Unebene ist aus-
geglichen und das Befremdende zum Uber-
raschenden gemildert. Was ziert und belebt,
stellt sich hier schon mehr dar als ein der
organischen Bildung Eingereihtes, das ohne
Schidigung des Ganzen nicht entfernt werden
kann. Dies gilt auch von den geistlichen
Sitzen, deren Haltung von dem Verstindnis
zeugt, das der Bearbeiter fiir seine Arbeit
mitbrachte. Auch der musikalische Bau im
allgemeinen ist kunstmifsiger geworden,
Stimmen-Verhiltnis und Fiihrung geregelter
und fliefsender, die Bewegung zum Gemeingut
aller Stimmen, je nach ihrer Art. Hierzu
fiigen die franzosischen Orgelmeister ein rich-
tiges Verstindnis von dem Wesen des Instru-
ments, insofern sie meiden — mag es der
Kirche oder dem Hause gelten — was auflser
der Natur der Orgel liegt.

Demnach mufs man den franzdsischen
Orgelspielern jener Zeit, soweit sie bei At-
taingnant vertreten sind und es sich um das
figurierte Orgelspiel handelt, die Su-
perioritidt einrdumen, Ihr Spiel klingt weder
weltlich leichtsinnig, noch asketisch herb,

*) Solche weggelassene Tone sind in der Regel

leicht zu supplieren. Man sehe Beisp.-Samml. Nr. 36,
wo sie mit kleinen Noten angedeutet sind.
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sondern natiirlich, frisch und frei. Dabei
weils es sehr wohl die Grenzlinien, die es
sich selber zog, geeigneter Zeit zu feierlichem
Ernste zu verengen. Weder lang- noch kurz-
weilig, einer gesunden und heiteren Lebens-
Anschauung entsprossen, treibt der blitter-
reiche Stamm duftige Bliiten, die heute noch,
wiewohl an Farbe gebleicht und der Frische
beraubt, unsere Teilnahme fesseln.

So das figurierte franzosische Orgel-
spiel in der ersten Hilfte des 16. Jahr-
hundeits.

Zu welcher Zeit jener Ernst, der sich in
langsameren und nach hoheren Kunstgesetzen
bestimmten Tonen ausspricht, hinzugetreten,
oder ob er von Anfang an gepflegt worden
sei, ist vorderhand nicht zu bestimmen.
Wihrend viele der Figuren im Gebrauch sich
festsetzten und in dem Malse sich konsoli-
dierten, dafs man sie (als sogenannte , Agré-
mens“) nicht mehr in Noten ausschrieb, son-
dern einfach durch allgemein verstandene
Zeichen andeutete — im Verlaufe der 2. Hilfte
des 16. Jahrhunderts — war die Kirchen-
musik in jene Epoche getreten, in welcher
grofse Meister, wie einerseits Orlando di
Lasso, anderseits Palestrina, Suriano
u. a. ihre ernsten Werke schufen. Es ist
nicht wohl anzunehmen, dafs die franzosischen
Orgelspieler von diesen Werken ginzlich un-
beeinflufst geblieben seien, zumal da sie von
lange her grofse niederlindische Meister dicht
bei, ja innerhalb ihrer Grenzen hatten. Ein
Beispiel ernsten Vertiefens, freilich erst den
letzten Jahren des 17. Jahrhunderts ange-
horig, zeigen die Fugen und ein ,Quatuor®,
welche H. d’Anglebert, Kammermusikus
des Kbonigs Ludwig XIV., seinen 1689 zu
Paris gedruckten ,Pieces de Clavecin® als

Anhang ,fiir die Orgel“ beigab.*) Aber
schon ein Jahr frilher war das ,Livre
d’orgue“ von A. Raison, ebenfalls zu

Paris, erschienen, welches eine derjenigen
d’Angleberts entgegengesetzte Richtung ein-
schlug, und nicht auf harmonische Vertiefung,
sondern. den einzelnen Orgelstimmen zu Ge-
fallen auf melodische Verflachung hinauslief,

*) Die 1. Fuge und das Quatuor: Beisp.-Samml.
Nr. 41 u. 42.
8%
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wie seit der Zeit in Frankreich Sitte ge-
blieben. —

André Raison, seit 1687 Organist bei
der Abtei Ste. Genevieve zu Paris, iiberragte
an Talent und durch eine, das grofse Publi-
kum anziehende gefillige melodische Behand-
lung des Instruments die meisten franzosi-
schen Orgelspieler seiner und der nachfolgen-
den Zeit. Er war um 1650 (zu Rouen?)
geboren und wurde von dem Kanonikus und
verdienten Organisten an der Kathedrale zu
Rouen Jean Titelouse als Orgelspieler aus-
gebildet. Sein ,,Livre d’orgue‘ enthilt
5 Messen im 1., 2., 3., 6. und 8. Ton: D, Gb,
A, F mit b, und G, — ferner ein Offertorium
im 5. Ton, und das ,Vive le Roy“ der
Pariser beim Eintritt Ludwigs XIV. (nach
seiner Genesung) in das Stadthaus am 30. Ja-
nuar 1687: ein ziemlich durchsichtiges Gegen-
stiick zu Frobergers dicht gearbeitetem , La-
mento sopra la dolor. perd. della R.
M. di Ferdinando IV (1654). — Raison
hatte bei Abfassung seines Werkes den
Zweck, ,die in den Kléstern und Provinzen
abgeschlossen lebenden Organisten und Orga-
nistinnen mit der geistreicheren und ange-
nehmeren Manier bekannt zu machen, in wel-
cher die von den Orgelbauern neu eingefiihrten
Register und vermehrten Orgel-Manuale be-
handelt werden miisften. Zu dem Ende bedient
er sich der in der franzdsischen Tasten-Instru-
menten - Musik gebriuchlichen Spielmanieren
(,;Mouvements und Agrémens®), und versiumt
nicht, die Fingersetzung beizufiigen. ,Man
soll achthaben auf den Rapport, in welchem
die Piecen stehen zu einer Sarabande, Gique,
Gavotte, Bourré, Canaris, Passacaille und
Ciacone, und soll ihnen das nimliche Air
geben, wie am Klaviere, nur dafs der Heilig-
keit des Orts wegen die Schliisse langsamer
genommen werden.“ — Dieser Schilderung des
franzosischen Orgelspiels, wie es i. J. 1687
war, und von da ab in seinem Wesen unver-
dndert blieb, setze ich noch die Ermahnung
an die franzosischen Organisten bei, welche
Don Bedos i. J. 1770 schrieb: ,,Plus un Or-
ganiste fera paraitre 1'Orgue, plus il plaira et
plus il parditra lui-méme“*) Das ist das

*) ,L'art du facteur d’orgues“, S. 536.

Glaubensbekenntnis der franzosischen Orga-
nisten von Raison bis auf den heutigen Tag.
Es gilt nicht, den musikalischen Gedanken
des Spielers durch das Register, sondern um-
gekehrt das Werk des Orgelmachers durch
den Spieler zu beleuchten. Der Zweck ist
zum Mittel, das Mittel zum Zweck geworden.

Im weiteren Verlauf der Vorrede bemerkt
Raison: die (oben angefiihrten) 5 Tone seien
fiir alle vollkommen ausreichend: der 2. diene
zugleich fiir den 7., der 3. fiir den 4., wenn
mit E geendigt wiirde, der 6. fiir den 5. u. s. w.

Die verschiedenen Register und Manuale
sind bei Raison und seinen Kollegen-in stetem
‘Wechselgebrauch, das eine die kurzen Phrasen
des andern beantwortend. Die Rohrwerke
und jene Labialstimmen, welche deren
Nebentone in natiirlichen T6nen angeben, wie
Terz, Sesquialter, Cornett u. s. w., also im
ganzen jene Orgel-Register, welche unter allen
die sinnlichste Klangwirkung haben, spielen
die Hauptrolle. Unter den Zungenstimmen
werden besonders Cromhorne, Trompette,
Voix d’humaine und Cornett mit Vorliebe zu
Solovortrigen benutzt, — drei Vierteile we-
nigstens des franzdsischen Orgelspiels bestehen
aus solchen Solovortrigen —, zar Begleitung
dienen die Stimmen von sanftem, vollem Ton,
welche der deutsche Orgelspieler nur als auf
das Gemiit wirkend behandelt. Den Gebrauch
des Pedals hatten und haben die besseren
franzosischen Orgelspieler vollkommen in ihrer
Gewalt; sie besafsen darin mit den Nord-
deutschen die gleiche Virtuositdt (man vergl.
Beisp.-Samml. 42 und 43).*) — Mit dem sinn-
lichen Klangreiz, wie er sich aus dem hiufigen
Wechsel der Register und aus der Ton-Qualitéit
derselben, endlich auch aus der einseitigen
Bevorzugung des melodischen Elements er-
giebt, gewann das franzésische Orgelspiel eine
in dem gleichen Mafse weltliche Haltung, als
vom 18. Jabrhundert an mit den angestrebten
Vergrofserungen die Klangmittel der Orgel
sich mebrten. Dabei bewahrt es sich, wie
zu Attaingnants Zeit, eine gewisse Eleganz

*) In Nr. 43 der Beisp.-Samml. hat Raison dem
Pedal eine Mittelstimme (,Taille*) gegeben, unter der
Voraussetzung, der schwichere Spieler werde diese Pe-
dal- Stimme von einem Freunde auf einem Manuale
vortragen lassen.



und Leichtigkeit, verfillt nie in Trivialitit,
und verrit nie den Anspruch auf Bewunderung,
den der franzgsische Organist so gut in seinem
Herzen birgt, wie der deutsche. Dabei ver-
steht der franzdsische Orgelspieler sein Publi-
kum, und das Publikum versteht ihn und seine
,,Noéls“. *) — So auch Raison und die anderen.
Dabei wurde aber die ernstere Seite der Kunst
wenigstens nicht ganz vergessen, wie aus dem
Kyrie des 2. Tons (B.-S. Nr. 43) hervor-
geht, aber das Gewebe der Fugen wird mit
der Zeit ein ziemlich durchsichtiges (Nr. 44).
Es ging in Frankreich nicht anders, denn in
Belgien.

Gleichzeitigmitd’Anglebert und Raison
lebten in Frankreich, als Orgelspieler beriihmt,
L. Couperin und le Begue. Couperin ist der
Name einer illiistren Musiker-Familie, die, von
drei aus Chaume gebiirtigen Briidern: Louis,
Frangois und Charles, abstammend, nahezu
200 Jahr hindurch Frankreich mit ausgezeich-
neten Musikern, darunter besonders Orgelspieler
von Bedeutung, versah. — Louis Couperin,
nmit le Begue in einem und demselben Jahre
(1630) geboren, war Organist bei St. Gervais
und in der Kapelle Ludwig XIIL.**) Bei
seinem Tode (1665) hinterliels er nur Werke
fiirs Klavier. Sein Bruder, Francois,*¥)
1 Jahr nach ihm geboren, war ein Schiiler
von Chambonnieres, und verwaltete die
Organistenstelle bei St. Gervais von 1679
bis 1698, welche der 3. Bruder, Charles, als
unmittelbarer Nachfolger seines iltesten Bru-
ders, seit 1665, aber nur bis 1669, inne hatte,
da er, den Ruf eines ausgezeichneten Orgel-
spielers hinterlassend, in dem genannten Jahre
starb. Sein friihzeitig verwaister, 1668 zu
Paris geborener Sohn Charles erhielt wegen
seiner aufserordentlichen Kunstleistungen —
er war Organist bei St. Gervais (1696) und
in der konigl. Kapelle (1702) — den Beinamen
»le Grand“, Er starb 1723. Von seinen
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Werken sind nur die Klaviersachen gedruckt.t)

*) Besuchte lied- oder arienmifsige Vortrige in
der Christmette.
**) 1610—1643.
**) Von Frangois Couperin wurder 1699 ge- !
druckt: ,Piéces d’orgue consistantes en deux messes etc. l
1) 2 Biande Couperinscher Klavier-Kompositionen |
in mustergiiltiger Herstellung in den von Fr. Chry- |

. sander herausgegebenen ,,Denkmilern“.
. b. Hamburg.)

— Die Familie Couperin, worunter auch
mehrere als Klavier- und Orgelspielerinnen
ausgezeichnete Damen, setzte sich, ihren musi-
kalischen Ruhm bewahrend, bis nach dem Be-
ginne des 19. Jahrhunderts fort. Der jiingste
Couperin, Gervais Frangois, lebte zu Paris
noch i. J. 1815, —

Nicolaus le Begue, 1630 zu Laon ge-
boren, Hof-Organist des Konigs, als welcher
er am 6. Juli 1702 zu Paris verstarb, gehorte
seiner Zeit zu den ton-angebenden und bewun-
derten Organisten. Er gab i. J. 1676 zu Paris
3 Biicher ,,Pieces d’orgue® in gutem Kup fer-
stich heraus; andere befinden (oder befanden)
sich handschriftlich auf der Bibliothek zu Paris.
Jenes veroffentlichte Werk*) fithrt den Titel
,Prem. (Sec., pp.) Livre d’Orgue de Mons.
le Begue, Org. du Roy et de St. Mederic etc.”
— — A Paris chez la Veufue Baillon. — — *¥)
Der Titel und das Vorwort zum 2. Buch zeigen
noch an, dafs dasselbe kurze und leichte Stiicke
in den 8 Kirchentonen und die Fest-Messe,
speziell fiir mittlere Spieler geschrieben, ent-
halte, withrend das 1. Buch speziell bearbeitet
sei ,,pour les Scauans.” Das Genie des Autors
aber erscheine hier nicht weniger grofs, als
dort u. s. w.

Gewifs ist nach Ausweis der beiden Biicher:
Mons. le Begue war auf dem Instrument
gewandter, als seine gleichzeitigen deutschen,
diskreter als seine italienischen Kunstgenossen.
Nicht weniger, als beide, verstand er den
kiinstlicheren Kontrapunkt und wufste ihn anf
geeignete Weise, d. h. ohne den Zuhérern damit
durch grofse Breite lidstig zu werden, anzuwenden.
Sein Landsmann Raison war ihm vielleicht an
Lebendigkeit iiberlegen, stand aber'in den ge-
bundenen Sitzen an Wiirde des Ausdrucks
gegen ihn im allgemeinen zuriick, obwohl es
le Begue, als Franzosen, beim Gebrauch der
Solo-,, Trompette® auf ein bifschen mehr oder
weniger Weltlichkeit auch nicht ankam, und
er zwischen dem ,grand jeu, plein jeu, petit
jeu* u. s. w. u. s. w. ebenso hdufig wechselt,

(Bergedorf

*) Ich wurde durch die Giite des Herrn Prof. Dr.
Wagener in Marburg damit bekannt.

**¥) Dem mir vorl. 1. Buch fehlt das Titelblatt; das
3. ist nicht vorhanden.



wie andere. — Der Inhalt des 1. Buchs be-
steht

1) in10 Offertorien in D(moll), G(moll),
im 3. Ton (A), im 5. Ton (C) mit vorwiegender
Neigung zur Unterdominante. Die Oberdomi-
nante ist dagegen etwas bevorzugt in einem
andern Offertorium in C; in G § (Gdur),
b fa (Bdur), in C sol ut b,*) in F ut fa (,sur
le Stabat mater“), Off. sur le chant ,0 filii
o filiae* — in

2) 4 Sinfonien (B-, G-, C-, Ddur), 2teil.
Sitze, der 1. Teil in der Dominante schliefsend ;
der Stil in Art der Ouverturen Hindels, be-
sonders bei der letzten Sinfonie.

3) in 10 Noéls (liedmifsige, rhythmisch
und melodisch interessante Gesiinge, die vor-
zugsweise in den Friihmetten gespielt und von
dem zahlreich versammelten eleganten Publi-
kum gern gehort wurden): ,,A 1a venue de
Noél“— ,Une vierge pucelle“ — [ No&l
pourl’amourde Marie“ — ,Noél cette
Journée“ — | Or nous ditte Marie“*)
— ,,Puer nobis nascitur“ — ,Les
Bourgeoises de Chatre“— ,Ous’en ces
gays bergers — ,Laiscez paistre vos
bestes“ — , Les Cloches*.

4) Acht Elevationen in verschiedenen T6nen
und Satzformen.

Das 2. Buch enthilt verschiedene Sitze
fir die Haupt- und Nebenteile der Messe und
aufserdem das Magnificat in den 8 Tonen
(e 1 Pridlud.,, 5 Verse und den Schlufsvers
mit der Doxologie). Eine gute Anzahl dieser
kurzen Sitze wird selbst der protestantische
Norddeutsche kirchlich wiirdig nennen, eine
weitere Anzahl der siiddeutsche Katholik mit
Andacht horen, und auch der Rest wird denen
gefallen, fiir welche er geschrieben ist. Die
angewandten Formen und Arten sind mannig-
faltig: gebundenes Priludium, Duo, Solo fiir
Cromorne, Basse de Trompette, Trio, Dialogue
(2 abwechselnde Manuale), Plein jeu — u. s. w.
Der 1. Ton stellt sich dar gleich Dmoll, der 2.
gleich Gmoll, der 3. Amoll; der 4. — ur-
spriinglich phrygische — Ton (E), von der
Modernisierung aus guten Ursachen am meisten

*) Beisp.-Samml. Nr. 45,
**) Beisp.-Samml. Nr. 46.
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verschont, benutzt die kleine Terz (g) mit Ab-
sicht, fiilhrt die grofse nur im chromatischen
Aufsteigen und in den beiden Schlufstakten
ein, wo alle iibrigen Sitze in Moll die grofse
Terz aufweisen. Die folgenden 6 Abschnitte
stehen unter dem direkten Einflufs von Amoll,
nur der 4. zeigt einen aus dem Phrygischen

entsprungenen Schlufs: a § ] g ¢ l g || —

Der 5., 6., 7. und 8. Ton zeigen das moderne
C-, G-, D- und abermals Gdur fast mit allen
Konsequenzen. —

Von den iibrigen zahlreichen beriihmten
Orgelspielern — meist zu Paris geboren, und
hier und in Versailles an der koniglichen
Kapelle angestellt — mogen nur L. Mar-
chand und J. Baptiste Rameau erwihnt’
werden, wiewohl ich von ihnen ebensowenig
eine Komposition mitteilen kann, wie von den
anderen ungenannt gelassenen. Marchand
war ein guter Kopf, ein guter Klavierspieler,und
demzufolge ein guter franzésischer Organist, im
iibrigen ein ,,kurioser” Mensch, und ein wechsel-
fihiger Ehemann. Eine dieser Eigenschaften,
gleichviel welche, zog ihm eine zeitweilige
Verbannung aus Frankreich zu; wihrend der
Dauer derselben kam er nach Dresden (1717),
spielte mit Beifall bei Hofe, und entwich, als
ihn der kampflustige J. S. Bach zum Wettkampf
auf dem Fliigel aufforderte — eine Geschichte,
welche in jeder Lebensbeschreibung S. Bachs
ausfiihrlich erzihlt wird. Marchand, zu Lyon
1669 geboren, starb 1737 zu Paris in diirftigen
Umstinden. Weit wichtiger als Marchand ist
J. Bapt. Rameau sen, geb. am 25. Sept.
1683 zu Dijon, Organist an der Kathedrale
zu Clermont, spiter als beliebter Opern-Kom-
ponist in Paris lebend, ist auch in Deutsch-
land als gelehrter Theoretiker durch folgende
Schriften von umgestaltendem Einflufs bekannt
geworden:

,Traité de I’harmonie, 4 liv., Paris 1722;
,Nouveau systeme de musique theorique,
ou lon decouvre le principe de toutes
les regles necessaires & la pratique; pour
servir d’introduction un traité de ’harmonie.
Paris 1726.

,Traité de musique sous le titre de gene-
ration harmonique. Paris 1737.
,Dissertation sur les differentes methodes
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d’accompagnement pour le clavecin ou pour
Vorgue. Paris 1742.¢
Rameau starb am 22. Sept. 1764.

Von den beiden Corette genannten Orga-
nisten war der iltere seit 1738 Organist in
dem grofsen Jesuiter-Kollegio zu Paris. Er
nannte sich auf seinen gedruckten Werken —
um Kiufer anzulocken — Zipoli.*) Der
jingere Corette, 1780, Organist des Her-
zogs von Angouléme, verdient unsere Aufmerk-
samkeit, indem er durch folgenden Biichertitel
den Lauf des franzdsischen Orgelspiels in der
2. Hilfte des 18. Jabrhunderts deutlich genug
bezeichnet:

»Pieces pour 'orgue dans un genre nouveau
3 l'usage des Dames Religieuses, et de ceux,
qui touchent 'orgue avec le mélange deux
jeux et la maniére d’imiter le tonnere.
Paris 1786.% —

Gemils der Wichtigkeit, welche sie auf
die Verwendung der verschiedenen Register
legten, versiumen es die franzdsischen Orgel-
spieler fast nie, ihren gedruckten Werken die
desfallsigen Anweisungen im einzelnen, wie in
iibersichtlicher Zusammenstellung beizufiigen.
Dies thaten unter anderen Raison und le
Begue. Abef auch der Benediktinerménch
Don Bedos widmet in seinem prichtig aus-
gestatteten Werke ,,Von der Kunst, Or-
geln zu bauen* (Paris 1770) dem Gegen-
stand ein ziemlich ausfiihrliches Kapitel; —
ich werde einiges daraus mitteilen, wenn zuvor
iiber den Orgelbau in Frankreich das
‘Wichtigste gesagt worden.

Die erste in Frankreich aufgestellte Orgel
war nach einer verbiirgten Nachricht**) die
im 12. Jahrhundert in der Abtei F écam p***)
erbaute. Die Einfiihrung der Orgel in die
Kirche fand hier, wie anderwirts, Wider-
spruch, und Baudry, Erzbischof von Dole,
fand sich veranlafst, in einem an die M&nche
der Abtei gerichteten Schreiben mit seiner
Befriedigung iiber die Wirkung des Instru-

*) M. s. Gerbers A. u. n. Lexikon; Marpurg, ,Histor.
krit. Beitrige etc.“, 1754, S. 460.
*) Don Bedos ,VArt. du Facteur dOrgues¥,
4 Tle., 1769—1770, — IV. S. XI.
**¥) Fécamp, mit einer schonen altertiimlichen Kirche,
liegt an der Miindung eines Armes der Seine in den
Kanal.

ments zugleich die Verteidigung von dessen
Gebrauch beim Gottesdienste auszusprechen.
Die Beschreibung, welche der Erzbischof bei
dieser Gelegenheit von dem Instrumente giebt,
zeigt klar, dafls es sich hier um unsere noch
jetzt gebriduchliche Kirchenorgel handelt.

Leider ist dies die einzige iiber den #lteren
Orgelbau in Frankreich vorhandene Notiz.
Den vorgeriickten Standpunkt zu bezeichnen,
welchen der franzosische Orgelbau in der
2. Hilfte des vorigen Jahrh. erreicht hatte, setze
ich eine von Don Bedos*) entworfene Dis-
position ausziiglich hierher, die er, der Aus-
filhrbarkeit nach, fiir die grofstmdgliche hilt.
Der Leser wird aufser der Unternehmungs-
lust der franzosischen Orgelmacher zugleich
den allgemeinen Charakter ihrer Werke, die
Vorliebe fiir gewisse Stimmen, die Vernach-
liassigung anderer, die uns unentbehrlich sind,
und endlich die Richtung auf das Solo-, und
(was dasselbe ist:) auf das Echo-Spiel er-
kennen.

Das von Don Bedos projektierte Orgelwerk

*) Jean Francgois Bedos de Celles ist zu
Chaux um d. J. 1714 geboren; 1726 trat er in den
Orden der Benediktiner: am 29. April 1797 starb er.
Aufser dem oben schon genannten grofsen, mit vor-
trefflichen Kupferstichen gezierten Werke iiber die
Orgelbaukunst — das iibrigens nach Gerber (N. Lex.)

‘nicht von Don Bedos, sondern von Moriot verfalst

sein soll, der merkwiirdigerweise mit ihm die gleichen
Vornamen trug und an dem gleichen Tage starb! —
hat Don Bedos noch verdffentlicht: 1. Zeugnis iiber
die Untersuchung der neuen Orgel in der
St. Martins-Kirche zu Tours“ (Mercure de
France, 1762, Januar, S.133). Eine Ubersetzung durch
J. Fr. Agricola hat Adlung in seine ,Musica
mechanica organoedi, S. 287, aufgenommen. —
2. ,La Gnomonique pratique, ou l'art de tracer
les Cadrans solaires avec la plus grande préci-
sion“, Paris 1760. Don Bedos teilte also mit dem
dritten der Gebriider Cima (s. 0.) die Neigung, Son-
nen-Uhren anzufertigen. — Eine neue, bis zum Jahr
1849 fortgesetzte, vortrefflich redigierte Ausgabe des
Don Bedosschen Werks erschien in 3 Béinden (kl. Oktav)
mit einer Sammlung lithographierter Zeichnungen zu
Paris 1849 in der ,Encyclopédie-Roret“. Der Bear-
beiter Hamel, Richter am Zivil-Tribunal zu Beau-
vais, war Mitglied der Kommission, welche iiber die
von Cavaillé-Coll in der St. Madeleine zu Paris i. J.
1846 erbaute neue Orgel zu berichten hatte. Er unter-
zeichnet ,Amateur de facture d’'Orgue“. — Des
Don Bedos ,l'art du facteur d'orgue“ ist von einem
»2Du Hamel“ verlegt.



zihlt 5 Manuale mit 51 Tasten in der Aus-
dehnung von C bis d; doch sollen bei dem

4. Manuale nur 34, bei dem 5. nur 39 Tasten, |

und zwar die nach oben gelegenen, wirklich
klangbar, die unteren dagegen blind sein.
Demnach beginnt das 4. Klavier (,,Clavier
du Recit®) in Wirklichkeit mit dem kleinen f,
das 5. (,Clavier de ’Echo*) mit dem kleinen
¢.*) — Das Pedal, von dem Umfange Con-
tra-F bis eingestrichen e, zihlt 36 Tasten. Die
Gesamtzahl der Stimmen betrigt 86; davon 65
(worunter 13 offene und gedeckte 8 Floten- und
16 Rohr-Stimmen) fiir die Manuale, und 21
Biisse, wovon jedoch nur die 6 Rohrwerke
mit dem Contra-F, die Fléten-, Fiill- und ge-
mischten Stimmen dagegen erst mit dem grofsen
C (wie die deutschen Orgeln) beginnen. Ein
jedes Klavier hat sein Kornett. —— DasHaupt-
Manual (,Grand Orgue®) enthilt unter
seinen 24 Stimmen ein Prinzipal 32 Fufs,
das 3. Manual (,,Clavier de Bombards®)
einen Bordun von derselben Tongrsfse; beide
aber sollen erst auf dem grofsen F mit Pfeifen
von der natiirlichen Linge beginnen; die
tiefsten Tone sollen bei dem Prinzi-
pal 32’ durch Offen- bei dem Bordun
32 durch Gedackt-Quinte 10%," her-
gestellt werden. Die sogenannte ,,akusti-
sche Erzeugung des 32-Fufs-Tones war also
Don Bedos bekannt, und, wie es scheint, nicht
ungeliufig.

Dieselben Grundsitze, welche hier als
Hauptziige der Disposition vorgestellt wurden,
erweisen sich als die maflsgebenden fiir alle
die in Frankreich erbauten grofsen und kleinen
Orgeln. Uberall begegnen wir einer auf-
fallenden Bevorzugung des sinnlichen Klanges
der Kornett- und Rohrstimmen, der Beschriin-
kung der anmutigen, an Verschiedenheit der
Tonfarben so reichen Flotenregister. Die
weiche Klangfiille fehlt den franzésischen
Orgeln im vollen Werke, wie bei den ein-
zelnen Registern. Schirfe, Breite, Stirke und
Glanz des Tons sind vorzugsweise ihre Eigen-
schaften, dabei — was zum Teil ein Ergebnis
derselben ist: Beweglichkeit und Leichtigkeit
in der Ansprache und mechanischen Behand-

*) Das ,Clavier du Recit¥ diente zu ein-, das
»Clavier de 1I'Echo* zu mehrstimm. Solovortrigen.
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' lung. Franzoselnde deutsche Orgelmacher,
| welche sich nicht erinnern wollen, dafs ein
deutscher Organist zu deutschen Liedern
spielt, haben daher recht — obschon un-
recht — wenn statt des guten herkdmmlichen
,Posaune“ oder ,Bordun“: ,Bormbarde“ und
,Bourdon“ auf ihren Registerknopfen prangt;
denn in Wirklichkeit haben sie weder ,,Po-
saune“ noch ,,Bordun’, nur ,,Bombard“ und
,Bourdon® geliefert. Die Stimmen klingen
nicht besser, auch die Namen nicht &sthe-
tischer; aber das fremdlindische Wort thut
seine Wirkung, wenn schon der matte Flotenton
der obern Oktave kein Rohrwerk verrit.

Die iltere franzosische Orgelbaukunst hat
sich Deutschland gegeniiber in den landes-
iiblichen Grenzen gehalten; ebenso die deut-
sche Frankreich gegeniiber. Von der Stimmen-
Mannigfaltigkeit der deutschen Orgeln zu An-
fang des 17. Jahrh. war noch zu Ende des
18. bei den franzosischen keine Rede. Jetat,
bei den ungeheuren Fortschritten, welche die
neuere franzosische Orgelbaukunst gemacht,
verbreiten diese sich mit Recht und ziemlich
schnell auch in Deutschland; — wir haben
fir unsern Teil zu sorgen, dafs die ge-
schmacks-iiblichen Grenzen innegehalten
werden ! Hier will ich nur erinnern:
Frescobaldi schuf seine genialen Werke
bei einer Orgel von 14 Stimmen, 1 Manuale
und — 1, Pedale; ob mit der wachsenden
Grolse der Orgelwerke und der zunehmen-
den Anzahl der ,Kombinationsziige“ auch
mehr Meisterwerke fiir die Orgel entstehen
werden — sei es in England, Frankreich
oder Deutschland —, bezweifle ich so lange,
als die Neigung des Publikums ausdauert, sich
stundenlang, statt mit Gedanken, mit Re-
gister-Kombinationen unterhalten zu
lassen.

Ich teile hier die Disposition eines ,ge-
wohnlichen® 8fiifs. Orgelwerkes nach Don
Bedos (S.493) mit. Dieselbe reicht vollkommen
aus, den gebrduchlichen Stimmenverband bei
diesen Instrumenten im 18., und wie sich aus
einer Vergleichung mit dem, was Raison 100
Jahre friither sagt, auch im 17. Jahrhundert
kennen zu lernen.

Die Orgel enthilt 4 Klaviere, davon 2 mit 51,
das dritte mit 34, und das vierte mit 39 Tasten.
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Grand Orgue.

1. Grand Cornet — 2. Montre (Prinzi-
pal im Prospekt) 8 — 3. Bourdon 16’
4.Bourdon 8 —5.Prestant (Prinz. 4')
6. Grolfse Tierce — 7. Nasard
8. Doublette (Okt. 29 — 9, Tierce
10. Quarte (von der Quinte, also eine Ok-
tave) — 11. Fourniture*) (Mixtur) de 4
tuyaux — 12.Cymbale de 3t.— 13. Trom-
pette — 14.Clairon — 15. Voix humaine.

Das 24stimmige Manual in der oben er-
wihnten, von Don Bedos als der erreichbar
grofsten projektierten Disposition enthdlt an
hier nicht genannten Stimmen nur 2: Flate 8
und 4'; Musette steht als Voix humaine. Im
iibrigen wird die Vermehrung durch Wieder-
holung von vorhandenen herbeigefiihrt, sei es
in derselben Tongriofse (seconde Trompette,
second Clairon), oder in einer andern (Grofs
Nasard, Grosse Fourniture, Grosse Cymbale,
Montre 32‘, Montre 16°).

Recit.
1. Cornett, 34 Tasten — 2. Trom-
pette, 34 Tasten.

Echo.

Cornett, 39 Tasten.

(Riick-)Positiv.

1. Diskant, 3 Okt. v. 8, die tiefste Okt.
von 4 — 2. Prestant — 3. Bourdon 8 —
4. Flite 4 — 5. Nasard — 6. Doublette
(Okt. 2°) — 7. Tierce — 8. Quarte (Okt.)
—9.Larigot (kleinste Quinte) — 10. Four-
niture (Mixtur 3fach) — 11. Cymbale 2fach
— 12. Trompette — 13. Cromorne.

Die gewshnlichen 2 Tremulanten.

Pedal, 36 Tasten.

1. Flite 8/, 29 Pfeifen. — 2. Flate 4' —
3. Trompette, 36 Pf. — 4. Clairon, 36 Pf.

Die vorstehende Disposition bezeichnet so
ziemlich den beschrinkten Stimmenkreis, in
welchem sich die franzosischen Orgelbau-
meister hielten — etwa bis zum Jahr 1840,
wo Cavaillé, einer Orgelbauer-Familie ange-
horig, die bis zum Jahr 1740 hinaufreicht,
aus dem deutschen Stimmenvorrat Einzelnes

*) Wortlich: Zuthat, Zusatz. Man erinnere sich an
nlocatio“ (Satz) bei Schlick, an Nachsatz, Unter-
satz u. s. w.

Ritter: Zur Geschichte des Orgelspicls. I.

hintibernahm (z. B. Viola, Viola di Gamba,
Salicional etc.), oder Neues erfand.

Voo den Rohrwerken abgesehen, —
die im 16. Jahrhundert in Frankreich und
Deutschland ebenso gewils im Gebrauch
standen, als ihr Vorhandensein in Italien
zweifelhaft ist — basieren die franzosischen
Orgel-Dispositionen genau auf dieselben Stim-
men, welche die italienischen Dispositionen
aufweisen, auf die metallenen sogenannten
Flotenstimmen némlich. Die grolsere Zahl
und Verschiedenheit innerhalb der ersteren
wurde erreicht, so weit es Stimmen von gleicher
Tongrofse betrifft, durch die Anwendung wei-
terer oder engerer Mensuren. Das Ge-
heimnis, diesen Mensuren durch die Into-
nation charakteristische Tonfarben abzuge-
winnen, besafsen die Deutschen, wenn ich
Schlick recht verstehe, schon zu Anfang, jeden-
falls aber in der 2. Hilfte des 16. Jahr-
hunderts.

Zuriickkehrend zu den vorhandenen, aller-
dings einer spitern Zeit entstammten An-
weisungen fiir die franzdsischen Organisten
zur Mischung der Register, gebe ich zunichst
diejenige Raisons, als die resp. dlteste der
mir bekannten (1688), ausziiglich.

Das volle Werk (le plein jeu) eines
4fiifs. Orgelwerks ist zusammengesetzt aus
Montre (Prinz. 4), Doublette (Okt. 29,
Cymbel und Fourniture (Mixtur). Hat
das Hauptwerk einen 8 und 16 Fufs, so fiigt
man beide hinzu. — Bei einem Duo spielt
die rechte Hand auf dem Positiv mit
Bourdon, Montre, Tierce, Nazard;—
die linke auf dem Hauptmanual mit Bour-
don 8 und 16, Flate, Tierce, Nazard
und Grofs-Nazard mit der Doppelterz,
wenn eine solche vorhanden ist. — Das Trio
wird durch die rechte Hand mit Cro-
morne (ohne Unterlage), durch die linke
Hand mit Bourdon, mit 4/, Fléte, Nazard,
Tierce und sanftem Tremulanten gespielt. —
Ein Dialog kann auf allen Klavieren gespielt
werden; auf dem grofsen Manual mit Bour-
don, mit 4/, Tierce, Nazard, Kornett,
Trompette, Clairon und sanftem Tremu-
lanten; — auf dem Positiv mit Bourdon,
Montre, Nasard, Tierce und Cro-

morne. — Das grofse volle Werk mufs
9



sehr langsam und gebunden gespielt, und die
Schlufsnoten miissen lang ausgehalten werden.
— Das kleine volle Werk wird leicht und
geliufig gespielt. — Das Duo wird schnell,
frei und nett, das Recit de Cromorne ou de
Tierce sehr zart, wohl gehalten und in den
Final-Noten verlingert gespielt. — Das Kor-
nett verlangt eine rasche, animierte und rol-
lende Spielart, bei den Kadenzen etwas zu-
riickgehalten. — Der Bals von Trompette,
Cromorne und Tierce muls bestimmt und
klar angegeben werden. Die Mitte des Cro-
morne bedingt eine sehr zarte, die der Terz
eine rollende Spielart. — Voix humaine
wird zart und gut gebunden behandelt.

Wie weit mit diesen Vorschriften Raisons
diejenigen von seinem Zeitgenossen Le Begue
iibereinstimmen und wegen der, diesem eige-
nen, vielleicht abweichenden Behandlung der
Orgel iibereinstimmen konnen, weils ich
nicht.*) Don Bedos verwirft sie als ver-
altet und setzt andere an deren Stelle, welche
von den zeitgendssischen Organisten Cal-
viere, Fouquet und Couperin gepriift
und gut geheifsen wurden:

1. Volles Werk. — Hierzu nimmt man alle
Prinzipale, die offenen 8-Fiifse, Bordune,
4- und 2fiifsige Oktaven, die Mixturen, Cym-
beln, die Manualkoppeln; im Pedal Trompete
und Clairon, womit man aber die Flotenbisse
niemals verbindet. Allein kann man diese
letzteren beim vollen Werk gebrauchen, zu-
mal wenn 16 Fufs vorhanden ist. — Die Be-
handlung des v. W. mufs ernst und majesti-
tisch sein; grofsartige Harmonien mit Vor-
halten, Dissonanzen, iiberraschende Harmonien,
die eine regelrechte Modulation nicht vermissen
lassen, thun die beste Wirkung. Das volle
Neben-Manual behandelt man leichter, ver-
wendet brillante Passagen u. s. w.

2. Das wolle ,,grofse Werk vereinigt Kor-
nett, Prinz. 4, Trompeten und Clairons des
gekopp. Haupt- und Neben-Manuals; auch
kann Cromorne dazu kommen. Das Pedal
wie bei 1. — Nur Organisten ohne Geschmack
und Bildung gebrauchen hier den starken
Tremulanten.

*) Das mir vorliegende Exemplar seiner Orgelstiicke
ist leider nicht ganz. vollstindig.
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3. Duo: Alle Grundstimmen, selbst 32 Fufs,
beide Nasard, beide Terzen und Quarte ohne
Oktave. Im Nebenmanual: alle offenen und
gedeckten 8, Prinz. 4/, Nasard, Quarte, Terz,
oder fiir die Quarte: Okt. 2. Die Ober-
stimme wird auf dem Positiv, die 2. auf
dem Hauptmanual (ohne schnelle Figuren)
gespielt. — — —

(Aufser dieser giebt Don Bedos noch 7 Arten
an, auf welche ein ,,D u o“ gespielt werden kann.)

4. Die langsame Fuge wird mit Prinz. 4,
Tromp., und Clairon des Haupt-, und mit
Tromp., Clairon und Cromorn des angekop-
pelten Neben-Manuals gespielt. Pedal wie
beim vollen Werke. Das grofse Kornett ist
wegzulassen, da es die glinzende Wirkung
der Rohrwerke hier beeintrichtigt.

5. Die bewegte Fuge wird auf dem
Hauptmanual, voll, mit den Terzenstimmen,
aber ohne Clairon und Cromorne, gespielt.

6. ,La tierce en taille” (in der Tenor-
lage). Zum Accompagn.: die Achtfii(se
des Haupt- und Neben-Manuals, Prinz. 4/,
besser Flote 4/, Nasard, Quarte oder Dublette,
Terz, Quinte; im Pedal die Grundstimmen
mit 16 Fufs, wenn ein solcher vorhanden.
Die Begleitung mufs man von dem ,Recit®
entfernt (am besten in.der 4. Oktave) halten.

7. Tenor-Solodes Cromorn. Haupt-
manual und Pedal wie Nr. 6; im Positiv Cro-
morne und Prinzipal 4.

8. Tenor-Solo der Trompette (in
der 2. und 3. Oktave). Hauptm. und Pedal
wie Nr. 6; im Positiv Trompete allein oder
mit Prinzipal 4.

9. Trio mit 2 Manualen und Pedal.
A. 1. Solostimme auf dem Solo-Kornett, 2. mit
Positiv-Cromorne und Prinzipal 4/; im Pedal
die Grundstimmen oder besser: jeude tierce,
wenn es vorhanden. Bafs und Oberstimme
diirfen nicht iiber eine Oktave auseinander
liegen. — B. 1. Oberstimme auf dem Positiv:
jeu de tierce ohne Quinte, 2. mit Solo-Trom-
pete, oder mit Tromp. und Prinz. 4/ des
Hauptwerks; Pedal wie bei A. — C. 1. Ober-
stimme mit Solo-Kornett, 2. Jeu de tierce im
Positiv; Bals wie vorher., — — — —

10. Quatuor fiir 3 Manuale und Pe-
dal. — A. 1. Oberstimme: Solo-Trompete,
2. Oberstimme: ,le petit jeu de tierce* im



Hauptw.; 3. Stimme: Cromorn und Okt. 4/
im Positiv; — Ped.: Flote, oder jeu de tierce.
B. 1.: Solo-Cornet, 2.: Tromp. mit Okt. 4’
im Hauptw., 3.: jeu de tierce im Positiv,
Ped.: Flote.

Diese Ausfiihrung eines Quatuors auf 4
Klavieren ist schwierig; man kann die beiden
Oberstimmen nicht gut binden, weil man sie
mit der rechten Hand allein auf 2 Manualen
spielen mufs, oder es tritt derselbe Fall bei
der linken Hand mit den Mittelstimmen ein.
Bedeutend leichter ist die Ausfithrung eines
Quatuors auf 3 Klavieren, wie folgt:

11, 1. u. 2. Oberstimme: Solo-Kornett;
3. Stimme: Cromorn und Okt. 4’; Pedal:
Flote od. jeu de tierce; — oder: 1. Stimme:
Solo-Kornett,die beiden Mittelstimmen:
Tenor des Cromorne; Ba(s: Flote. — Die
2. Art, als die glinzendere, ist vorzuziehen.

12. Zu einer vollen und kréaftigen
Registrierung nimmt man alle Pinzipale,
Bordune, offene Achtfiilse, Floten und Prin-
zipal 4‘; im Pedal alle Grundstimmen. Die
Anwendung des sanften Tremulanten hierbei
ist geschmacklos.

13. Bafs der Trompete als Solo:
A. Hauptwerk; Okt. 4/, die Trompeten und
Clairons; Positiv: die beiden Achtfufs, Okt. 2/
und Larigot. Will man einen Dialog zwi-
schen Diskant und Bals spielen, so bedient
man sich fiir den ersteren des Cornet de Ré-
cit. Unerfahrene Organisten nehmen hier
stets den starken Tremulanten hinzu, er-
fahrene und Kenner der Harmonie unter-
lassen es, weil dadurch die Schonheit der
Zungenstimmen leidet, deren Ton entstellt
wird. — B. Hauptw. wie bei A; im Positiv
die beiden Achtfufs, Oktave 4‘ und Cromorn,
vorausgesetzt, dafs der letztere nicht durch
die beiden ersteren leidet.

Man spielt einen Dialog in der Manier
eines Duo, den Fagott nachahmend mit der
Tenorpartie des Cromorn, und das Cor
de chasse und einen Gesang oder Fanfare
der Trompete nachahmend auf der Trom-
pete. — —

14. Cromorn-Bafls. Man spielt Cro-
morn, den Fagott oder den Violonbals nach-
ahmend, und akkompagniert auf dem Hauptw.
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mit allen Achtfiifsen und dem Positiv mit
Okt. 4 und Cromorn. — —

15. Einfache Diskant-Solos. Alle
solche Solos werden mit den beiden 8-Fiifsen
akkompagniert. Zum Cromorn-Diskant-
Solo zieht man noch Okt. 4/; den Bafs
macht man mit den beiden Achtfiifsen des
Hauptwerks, oder mit dreien, wenn sie vor-
handen sind. Ebenso begleitet man die
(allein gezogene) Trompete de Recit,
den Cornet de Recit oder grand
Cornet. Beim Diskant des Jeu de tierce
im Positiv: dieselbe Begleitung. Gebraucht
man 2 Trompeten oder Tromp. u. Crom. im
Positiv zusammen, um das Récit eclatant her-
austreten zu lassen, so zieht man Oktave 4/
hinzu, unter dem niimlichen Akkompagnement.

Jedes dieser ,,Recit® muls mit dem Ge-
schmack behandelt werden, der ihm ange-
messen ist; das eine mit Rapiditit, wie die
Terzen im Positiv, das Kornett etc.; das an-
dere in gemilfsigter Bewegung, wie die mit
den Trompeten nachgeahmten Fanfaren u. s. w.

16. Die Vortrige mit der Voix
humaine: Im Hauptwerk, wo man diese
Stimme als vorhanden voraussetzt, zieht man
Bourdon und Flite 4' zur Voix humaine;
ist die kleine Flote nicht vorhanden, so nimmt
man Prestant (Okt. 4) an deren Stelle. Im
Positiv zieht man zum Akkompagnement zwei
8-Fiifse; auch kann man den sanften Tremu-
lanten beifiigen. Es ist dies der einzige Fall,
wo Organisten von Geschmack in der Har-
monie sich des sanften Tremulanten bedienen,
jedoch auch nur, was selten zutrifft, wenn der-
selbe gutist. Denn der Tremulant beunruhigt
notwendigerweise die Luftstromung und stort
die Reinheit der Stimmung. Nur wenn er
ist, wie er sein soll, bedient man sich des
Tremulanten, den Ton der Voix humaine
zu modifizieren, die ohne dies nie eine wahrhafte
Nachahmung der menschlichen Stimme wird.*)

Die beste Manier, Voix humaine zu ge-
brauchen, ist der einfache Dialog zwischen
einer hoheren und einer tieferen Stimme, die
sich, stets unter Nachahmung eines natiir-

*) Don Bedos bemerkt hierbei, dafs er nur 2 dieser
Register von solcher Qualitit kenne. Die vollkommene
Wirkung dieser Stimmen schreibt er vorzugsweise der
Giite des ,Tremblant doux*“ zu.
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lichen und einfachen Gesangs und unter Ein-
halten der Grenzen der menschlichen Stimme,*)
in der Folge vereinigen.

In Ermangelung eines guten sanften Tre-
mulanten, spielen manche Organisten die Vox
humana mit dem starken, und fiigen Nasard,
Bourdon und Oktave 4' hinzu. Allein diese
Nachahmung der menschlichen Stimme ldfst
zu wiinschen iibrig: man singt nicht so rauh!

17. Bei einem Duo zwischen Kornett,
Cromorn und Echo nimmt man Kornett
de Récit (oder grand Cornet), im Po-
sitiv Cromorn mit Prestant (4) und
im Echo: Kornett; zum Akkompagnement
dienen die beiden 8-Fiifse des Hauptwerks,
und zwar auch in dem Falle, dafs man sich,
wegen mangelnden Cornet de Récit, des
Grand Cornet im Hauptwerk bedienen mulfs;
denn da dieses nur durch die 2, oberen
Oktaven geht, so bleiben 17, tiefe Oktaven
zum Akkompagnement frei.

18. Der Plein-chant (die rituellen Ge-
siinge) wird auf dem Pedal mit Trompete
und Clairon, das Akkompagnement mit ge-
koppelten vollen Manualen gespielt. — Will
man ihn mit der Hand spielen, so nimmt
man dazu die Trompete, die Clairons und den
Prestanten des Hauptwerks und begleitet mit
dem vollen Positiv.

19. Die Nachahmung der deutschen
Flote geschieht mit den 8-Fiifsen des ge-
koppelten Hauptwerks und Positivs, ohne alle
4- und 16-Fiifse, oder mit Boudon 8' im Po-
sitiv allein, unter Benutzung nur der beiden
hoheren Oktaven.

20. Die kleinen Floten und Flttes
a2 bec nachzuahmen, dienen die 4-Fiifse der
gekoppelten Manuale.

21. Eine Musette zu spielen, nimmt
man zum ,Jeu de Musette noch Bourdon
8, und akkompagniert mit 2 Achtfiilsen.
Gewdhnlich legt man im Basse ein Stiick
Blei auf den Grundton und die Quinte. Im
Pedal wird der Grundton ausgehalten.

22. Das ,Fifre“ (Querpfeife) nach-
zuahmen, wihlt man den kleinen Bour-
don im Hauptwerk mit der Quarte des Na-
sard (d. i. Spitzflote 2) und die Doublette

*) F bis 2gestr. g.
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(Okt. 2); im Positiv werden die beiden
8-Fiifse, ferner der Prestant nnd das
Larigot (Okt. 4' und Quinte 2%/;') angezogen.
»On battra sur le Clavier du Positiv¥, die
Trommel nachzuahmen.¥)

23. Flageolet zu imitieren, dienen die
Quarte und Doublette des Hauptwerks und
zum Akkompagn. die beiden 8-Fiilse des
Positivs.

24. Das Zwitschern der kleinen
Vogel ahmt man nach mit dem kleinen Na-
sard des Hauptwerks oder des Positivs oder
beider zusammen. Man spielt eine Quarte
hoher oder eine Quinte tiefer, iiberhaupt aber
nur in den hdchsten Ténen, und zwar Roule-
ments, Batterien, Triller u. s. w., im Balfs
ebenso.

25. Die Singstimmen zu begleiten,
mufs man sich nach deren Stirke und Klang
richten. Ein gut besetzter Chor, eine viel-
zihlige Gemeinde wird mit dem vollen Werke,
den Trompeten und Clairons im Pedal be-
gleitet; im iibrigen mit verhiltnismifsigen
Grundstimmen, 3 oder 4 Achtfiifsen, oder mit
einem. Das Akkompagnement darf nur
schmiicken und unterstiitzen.

26. Vom Gebrauch der Bombarden.
Bombarde wird nie allein gebraucht. Im
Pedal fiigt man stets die Trompeten und
Clairons hinzu und bedient sich seiner ge-
woéhnlich zum Plein-chant. Auch gebraucht
man ihn, da er prézis anspricht, unter guter
‘Wirkung beim vollen Werk. Doch mufs die
‘Wahl des Vorzutragenden mit Geschmack
geschehen. — Eine Manual-Bombarde gehort
gewdhnlich dem 3. Klavier an, das dann mit
dem 1. und 2. gekoppelt wird. — Man be-
dient sich ihrer zu ernsten Priludien und
Fugen mit starker Orgel; fiir gewisse grofs-
artige, stark zn betonende Akkorde, Orgel-
punkte und Schlisse, ferner zum Vortrag
des Plein-chant in Verbindung mit Trompet
und Clairon.

Bei diesen Vorschriften ist die gleiche
Giite aller Register einer Orgel vorausgesetzt.
Hier noch einige Bemerkungen, die man bei
Gelegenheit benutzen moge!

*) Wird in der neuen Ausgabe v. J. 1849 wortlich
reproduziert. II, 366.



1. Ist der Ton der Rohrwerke infolge
zu kurzer Kérper mager, rauh und schreiend,
so stumpft man ihn ab durch Hinzuziehen
eines kleinen Bourdon, eines offenen 8-Fulses,
des kleinen Nasard, soweit jedoch nur, dafs
die Ansprache nicht zégernd wird. Sind die
Korper zu lang und der Ton an und fiir
sich schwach, so spielt man die Rohrwerke
ohne Grundstimmen und unter Hinzuziehen
des Prestant. — 2. Haben die Rohrwerke
schlechten Klang und Stimmung, so kann
man dies durch den Gebrauch des starken
Tremulanten verdecken. — 3. Wenn die beiden
8-Fiifse beim Akkompagnement matt klingen,
so fiigt man Flote oder Oktave 4' hinzu, nie
einen 16-Fufs. — 4. Man bringt nie eine Terz,
Nasard, Quarte in die Mischung des vollen
Spiels; man stumpft dadurch seine Frische,
seine Feinheit, seinen Glanz ab; es sind un-
vertrigliche Stimmen. — 5. Auch setzt man
nie eine Terz, Quarte, Nasard zum grofsen
Spiel, aufser in dem Fall oben Nr. 2; denn
die Rohrwerke, die ganze Schonheit des
grofsen Spiels; verlieren sonst ihren Vorzug
und was sie Grazioses haben, sie werden
stumpf und trig in der Ansprache. Im
iibrigen machen jene keinen guten Effekt bei
Akkorden, wie man sie beim starken Spiel
zuweilen anwendet. — 6. Aus dem Gesagten
hat man schon wahrnehmen kénnen, dafs so
viel als moglich bei dem Akkompagnement
eines Récit, liege dieses in der Ober- oder in
der Mittelstimme, die 8-Fiifse ohne den Pre-
stant gebraucht werden miissen: er hat eine
Schirfe, die nicht angenebm ist. Nur in dem
Fall oben Nr. 3 bedient man sich seiner, zieht
aber im iibrigen Fléte 4' vor, wenn sie vor-
handen. — 7. Wenn das Pedal 16-, 8- und
4fiifsige Flotenstimmen enthilt, so kann man
sich deren aller — auch des 32 — in den
Fillen bedienen, wo man nach dem obigen
Flotenbésse gebrauchen soll. — 8. Hat das
Pedal ein ,,Jeu de tierce®, d. h. Nasards-,
Quartes und Tierces mit den Grundstimmen,
so gebraucht man dasselbe beim Quatuor,
beim Trio und bei allen Gelegenheiten, wo
man sich davon gute Wirkung verspricht.

Don Bedos beschliefst seine Anweisung
zum Gebrauche der Register mit folgenden
allgemeinen Bemerkungen :
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Ein Organist muls sich bemiihen, das
Orgelwerk, welches er zu spielen hat, genau
kennen zu lernen, um den grifstmoglichen
Vorteil daraus zu ziehen. Man hat oft schon
ein Orgelwerk von zwei gleich guten Spielern
behandeln sehen, das unter den Hinden des
einen besser klang, als unter denen des andern.
Das macht, der eine besals mehr Geschmack
in dem Mischen der Register, als der andere,
und war besser zu Hause im augenblicklichen
Zustand des Werkes. Jede Register-Mischung
hat ihren besondern Charakter: maunche sind
brillanter in dieser, andere in jener Partie
der Klaviatur; zum Beispiel: die simtlichen
8-Fiifse zusammen imitieren die eigentliche
Flote in der Hohe des Klaviers besser, als
weiter unten; die Kornetts haben in der Hohe
einen angenehmeren Ton, als in der Tiefe;
bei den Zungenstimmen ist das Gegenteil der
Fall: die letzten Pfeifen klingen stets matt,
u. s. w, w s. w. ,Je mehr ein Organist es
versteht, seine Orgel zu produzieren, dals sie
gefiillt, desto mehr wird er selbst gefallen.®

5. Spanien und Portugal.

(2. Hilfte des 16. bis Anfang des 17. Jahr-
hunderts.)

Don Michel Hilarion Eslava, Kapell-
meister der Konigin Esabella IT. von Spanien,
gab 1. J. 1854 zu Madrid ein ziemlich umfang-
reiches theoretisch-praktisches Werk fiir die
Orgel heraus. In diesem ,Museo organico
espafiol’, wie er es nennt, wechseln didaktische
Aufsitze iiber verschiedene das Orgelspiel be-
treffende Gegenstéinde mit zahlreichen, fiir den
gottesdienstlichen Gebrauch bestimmten Orgel-
stiicken ab. Die sehr fleilsig gearbeiteten Ab-
handlungen gehéren siimtlich, die Orgelstiicke
zum grofsten Teil, Eslava an. Von einigen
strenger gearbeiteten Sidtzen abgesehen, ist
die hier gebotene Musik in Form, Haltung,
Passagen u. dergl. am besten mit der guten
Hummelschen Klavier-Musik, wie sich die-
selbe nach Ausdruck, Melodie und Harmonie,
Passagenund Akkompagnement charakterisiert,
zu vergleichen; doch zeigt ein der Fuge ge-
widmeter Abschnitt des Buchs durch genaue
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und eingehende Behandlung, dafls Eslava nicht
allein selbst die Sache verstand, sondern zu-
gleich erwartete, auch dieser ernstere Teil
seiner Arbeit werde von anderen gern benutzt
werden.

Neben ausfiihrlicheren Winken, die den
Vortrag betreffen, sind auch die Register
(unter denen Flotenstimmen von 13 und 26 F'.)
mit Genauigkeit angegeben. Die Rohrstimmen
erfahren dabei eine besondere Begiinstigung,
dhnlich, wie in Frankreich.*) Die Anwendung
des Pedals (die Té6ne, welche dasselbe iiber-
nehmen soll, sind durch untergesetzte kleine
Noten, mit dem Beisatz ,,Kontras, angedeutet)
ist ungefahr so, wie vor nicht gar langer Zeit
die des Kontrabasses in den deutschen Orches-
tern bei schnelleren Passagen: es werden nur
die Haupttne, oft nur die Grundtone an-
gegeben.

Der vielseitig und auf weiteren Reisen ge-
bildete Verfasser ist am 21. Oktober 1807 zu
Benlade (bei Pampeluna) geboren. Er wurde
1816 Kapellknabe in seiner Vaterstadt, auf
deren Seminar er zugleich die Humaniora
absolvierte. Im Orgel- und Klavierspiel unter-
richtete ihn D. Jul. Prieto. 1824 ging er
als Violinist an die Kathedrale zu Pampeluna.
Hier studierte er bei D. Francisco Seca-
nilla die Komposition. 1828 erhielt er die
Dom-Kapellmeister-Stelle zu Osuna, 1832 das

gleiche Amt in Sevilla — zugleich mit der.

Priesterweihe. Durch die Revolution aus dem
Amte verdringt, beschiftigte sich der neue
Priester aus Not mit der Opern-Komposition.
1844 ernannte ihn die K6nigin zu ihrem Hof-

*) Die Orgelbaumeister in Spanien sind, so viel
mir bekannt, die einzigen, welche die Rohrstimmen
auch fiir den Prospekt benutzen. Auf besonderen
Windladen symmetrisch aufgestellt, wenden die aus
Messing getriebenen Aufsitze die umgebogenen, po-
saunen-artig breit ausgeschweiften Schallbecher dem
Kirchenraume zu, so dafs der Klang unmittelbar in
die Kirche tritt. Die Anwendung von Messing zu
den Aufsitzen der Rohrstimmen war friiher auch in
Deutschland nicht unbekannt, doch geschah sie, der
Kostbarkeit des Materials wegen, nur bei kleineren
Stimmen, z. B. beim , Messing-Regal 4 Fufs¥, das
ebendeswegen diese Bezeichnung trug. Was ich davon
gesehen, war an Gestalt unseren von Zinn gefertigten
Schallréhren gleich, in der Mensur weit und kurz, und
von starken Winden.

Kapellmeister. — Eslava, der Reprisentant
des spanischen Orgelspiels im 19. Jahr-
hundert, wirkte fiir die vaterlindische Kunst
im besten Sinne des Worts, durch Kompo-
sition, wie durch Schrift.*) Seine fir die
Kirche bestimmten Werke ,griinden sich auf
moderne Harmonie, zeigen aber doch eine
gewisse Verschmelzung dlterer Formen mit
denen seiner Zeit. Sie sind effektvoll instru-
mentiert und von Frische im Rhythmus durch-
haucht. **¥) Wichtig ist das 7 Béinde starke
Sammelwerk ,,Lira sacro — — — his-
pana: gran colecion de obras de mu-
sica — religiosa, compuesto de los
mas accreditados maestros espafoles,
tanto antiguos, como modernos — —
mit biographischen Notizen iiber die Kom-
ponisten. — Von einer ,Gaceta musical
de Madrid* erschienen, aus Mangel an Teil-
nahme, nur 2 Jahrginge (1855 und 1856). —
Die Reihe der didaktischen Aufsitze in seinem
,Museo“ eriffnet Eslava mit einer ein-
gehenden ,,Breve memoria historica de
los Organistas espafioles® (17 Folio-
seiten), der ich in dem Nachstehenden im
wesentlichen folge.

Keine der auswirtigen Nationen — so be-
ginnt Don Eslava — hat im 16. Jahrhundert
einen so eminenten Orgelspieler aufzuweisen,wie
unsern Don Felix Antonio Cabezon,**)
— das erste Glied der seitdem nicht unter-
brochenen Kette unserer grofsen Orgelspieler.
Er hinterliefs zwei griofsere Werke, eine
,Miusica para tecla®t) und eine ,,misica
teérica y practica®, welche beide nach
seinem Tode durch die Sohne verdffentlicht
wurden.

Felix Antonio de Cabezon wurde i. J. 1510 zu
Madrid geboren; er starb am 26. Mérz 1566 als
Organist und Klavierist des Konigs Philipp IL
Das Grabmal, welches ihm dieser in der Kirche
San Francisco del Grande zu Madrid errichten
liefs, wurde mit der baufillig gewordenen Kiche
zugleich weggerissen, bei dem Neubau derselben

*) Er starb i. J. 1878.
*¥) Fétis ,Biogr. univers.“
#¥) Don Eslava kannte i.J.1854 unsern um 50 Jahre
ilteren A. Schlick so wenig, wie wir.
1) Musik fiir Tasten-Instrumente.



jedoch nicht wieder mit aufgestellt; ,so ver-
schwand das einzige in jenen Zeiten den Ver-
diensten eines spanischen Musikers in Spanien
errichtete Denkmal.“ Die Wertschitzung,
welche Cabezon beim Konige und beim ge-
samten Hofe genofs, verdient um so mehr Beach-
tung, als die damalige konigliche Kapelle
beriihmte belgische Kiinstler — darunter
Philipp Rogier — zu ihren Mitgliedern
zihlte. Von ihnen mag Cabezon Geschmack
an den kontrapunktischen Kiinsten der Nieder-
linder gewonnen haben, wie er ihn an ver-
schiedenen Orten darlegt.*)

Das Werk, welches von der Orgelkunst
Cabezons Zeugnis giebt, **) fiilhrt den Titel:

Obras de Musica para tecla, arpa
y vihuela, de Antonio de Cabezon,
Musico de la camera y capilla del Rey
Don Philippe nuestro Sefior. Reco-
piladas y puestas en cifra por Her-
nando Cabezon su hijo. Ansi mesimo
Musico de camera y capilla de su
Magestad. Dirigidas ala S.C. M. del
Rey Don Philipe nuestro Seiior. — Con
Privilegio. — Impressas en Madrid en casa de
Francisco Sanchez. Annode MDLXXVIII, —

Der Zueignungsschrift an den Konig, dem
konigl. Privilegium (vom 21. Septbr. 1575),
dem Sach-Register und einer von Hernando
de Cabec¢on verfalsten Deklaration ,,de la cifra
que en este libro se usa“ folgen auf 400 Folio-
seiten die Tonstiicke selbst unter der be-
sondern Aufschrift ,,Compendio de Musica
de A. de Cabecgon“, zunichst 2- und 3stimmige
(fir Anfinger), dann 4-, 5- und 6stimmige.
Eine besondere Riicksichtnahme auf die Harfe
oder Violine habe ich nicht wahrgenommen;
unter allen Umstinden steht Violine fiir
Streich-Instrumente. Der in den Sitzen
herrschende fliefsende Orgelstil charakterisiert
den Verfasser auf das Vorteilhafteste, und ich
wiifste keinen seinesgleichen zu nennen, der
um die Mitte des 16. Jahrhunderts gelebt hitte.

*) Beisp.-Samml. Nr. 52.

*) Don Eslava, nachdem er es in Spanien ver-
geblich gesucht, fand es auf der kéniglichen Biblio-
thek zu Berlin. Die Liberalitdt der k gl. Biblio-
thek-Verwaltung setzte mich in den Stand, iiber
das seltene, vielleicht nur noch in einem einzigen
Exemplare vorhandene Werk berichten zu konnen.
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Zu Anfang desselben lebte A. Schlick in
Deutschland, zu Ende Cl. Merulo in Italien;
zwischen ihnen stinde also A. Cabegon in
Spanien als der dritte im Bunde.

Das in Cabezons Buch enthaltene umfang-
reiche Material besteht nach Stoff und An-
ordnung in folgendem:

1. u. 2. Zwei- und dreistimmige Ubungs-
sditze und mehrfache kontrapunktische Be-
arbeitungen des Kyrie, des Ave maris stella, *)
Te lucis ante terminum und des Pange lingua,
die Melodien in den verschiedenen Stimmen
liegend.

3. Vier kurze Vorspiele oder ,,Versos*
iiber das ,,Seculorum‘ nachden8,Tonen*.**)

4. Ebenso je 4 ,,favordonos*, davon der
eine einfach, der zweite in der Oberstimme,
der dritte im Basse, der vierte in den beiden
Mittelstimmen figuriert (,,glosado*).

5. Bearbeitungen verschiedener Art von
den Hymnen Ave maris stella (5mal), Veni
creator, Christe redemptor (2mal), Ut queant
laxis, Pange lingua (3mal, das 3. von Urreda,
von dem es zweifelhaft bleibt, ob er Organist
war; der belebte Satz, nicht iibel gearbeitet,
giebt dariiber keine Aufklirung).

6. Nach den , Tonen* je 6 Bearbeitungen
des Magnificat.

7. Ebenso je 4 Bearbeitungen der ver-
schiedenen Kyrie.

8. Zwolf ,Tientos* (d. h. grofsere Vor-
spiele) nach den ,,/Tonen*, darunter eines iiber
ein ,,Cumsanctospiritu von Jusquin.***)

9. Vierstimmige kolorierte (glossierte) Mo-
tetten von Criquillon, Clemens non
Papa, Mouton und Jusquin; dazwischen
eine Fuga a quatro vozes, todas las voces
por una.)

10. Verschiedene 5stimmige glossierte
geistl. und weltl. Gesdnge von Jusquin,
Verdeloth, Jaqueth, Clemens non
Papa, Ricaforte.

11. Fiinf 6stimmige Motetten von Jusquin
und Verdeloth.

*) Eines davon von Hernando Cabezon, dem
Sohn Antonios und Herausgeber der Sammlung.
**) Beisp.-Samml. Nr. 47, 48.
*+%) Beisp.-Samml. Nr. 49, 50.
1) Beisp.-Samml. Nr. 52.



12. ,,Diferencias* (Variationen) iiber
die Melodien der sogenannten ,,Vacas“*) und
iiber einige weltliche Lieder.

Schon auf den Stoff an und fiir sich ge-
sehen, steht diese Sammlung des spanischen
Organisten weit iiber denen der deutschen
Koloristen, welche dagegen, trotz ihres zum
Teil gewaltigen Umfangs, einseitig und drmlich
erscheinen. Bringt man aber neben der Menge
und der Behandlung der selbstindigen
Orgel-Kompositionen und deren steten und
engen Anschlufs an den Kultus noch iiberdies
die kunstgemiifse Glossierung, die mannigfache
Gestaltung und natiirliche Einordnung der
Figuren u. s. w. in Anschlag, so hort dariiber,
wem der Vorzug gebiihre, den Deutschen oder
dem Spanier? jeder Zweifel auf. DieKoloratur
der Deutschen ist handwerksmiifsig #rmlich,
die Glosa des Spaniers kiinstlerisch; beide
haben nur das gemeinsam, dafls sie eben
kolorieren, und zwar Gesiinge von denselben
Meistern. Die Italiener haben sich an dieser
Art von Arbeiten nicht beteiligt — sie schufen
Selbstindiges, woran es iibrigens bei den
Spaniern auch nicht gebricht. — Im iibrigen
vereinigen die Sidtze Cabezons natiirliche
Harmonie mit konsequenter Durcharbeitung
schlichter, aber bezeichnender Motive.

In der von Cabegons Sohn benutzten Ton-
Zifferschrift bezeichnet 1: F,**) 1: f 11: 7,
12: ¥. Die Geltung der Ziffern geht aus den
dariiber gesetzten einzelnen Noten, welche die
bezugsweise kiirzesten Tone im Takte be-
zeichnen, meistenteils jedoch aus der Stellung
der Ziffern zu einander hervor. — Dafs — nach
der Bemerkung auf dem Titelblatt — Hernando
Cabegon diese Stiicke erst in die Ziffer-
schrift brachte (sie also urspriinglich in
Noten niedergeschrieben waren), beweist die
gleiche eigensinnige Anhiinglichkeit der spa-
nischen Organisten an die Ziffern, wie sie
die Deutschen, mit ebensowenig Grund, fiir

*) Die alten spanischen Gesangmeister hatten, da-
mit die Schiiler die verschiedenen Melodien des ,Se-
culorum“ leichter im Gedichtnis behielten, gewisse
Text-Phrasen erfunden. Diejenige des 1. Tones hiefs:
»Guardame las vacas“ Schliefslich nannte man
diese Phrasen insgesammt ,las vacas“. Beisp.-Samml,
Nr. 51.

*¥) Wahrscheinlich war F die ticfste Taste.
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die Buchstaben hegten. Uber die Finger-
setzung sagt die ,,Deklaration’ am Schlusse,
dafs aufsteigende Génge in der rechten
Hand mit dem 3. und 4. Finger, absteigende
mit dem 2. und 3. gespielt werden, den Daumen
als 1. gerechnet.*) Die Linke beginnt auf-
steigend mit dem 4. Finger, geht bis zum
Daumen und setzt dann wieder mit dem 4. ein;
absteigend wird umgekehrt verfahren.

Ein Zeitgenofse unseres Cabezon war der
Prediger-Ménch Fray Thomas de Sancta
Maria. Er gab i. J. 1565 eine Sammlung
Orgelstiicke in den 8 Ténen heraus, welche,
von kurzer Ausdehnung und im harmo-
nischen Teil etwas ungelenk, eine gewisse
Durchbildung der 4 Stimmen und eine ernste
kirchliche Haltung anstreben.**) Eslava er-
wihnt dieses Sancta Maria nicht.

Die Bliitezeit der drei Sohne Cabezons
fillt in das letzte Viertel des 16. Jahrhunderts.
Hernando, anscheinend der iltere, ist der
Herausgeber der ,,Obras de musica® seines
Vaters, worunter er auch einige von seinen
eigenen Arbeiten ***) aufgenommen. In An-
tonio vermute ich den Herausgeber des oben
erwihnten theoretischen Werkes seines Vaters.
Von Juan, dem dritten Sohne, enthalten die
,,obras®“ eine so einfach geschriebene wie ab-
gesetzte bstimmige Motette; das Ungeschmei-
dige der harmonischen Folgen ist hier zum
grofseren Teil auf die Verlegung des Cantus
firmus in den Bafls zuriickzufiilhren. Der
Stimmen-Organismus zeigt bei klar sich dar-
legender Gliederung natiirliche Sangbarkeit.

Gleichzeitig mit den Sohnen des Antonio
Cabezon sen. ,glinzten noch zwei andere
Orgelspieler: Don Diego de Castillo und
Don Bernardo Clavigo. Der erstgenannte
veroffentlichte, den ,,Tientosy discursos
des Don Correa d’Araujot) zufolge, eine

*) Ammerbach (1571) schreibt den 2. und 3. vor
(s0 auch in d. Ausg. von 1583). Auch Diruta ge-
braucht bei stufenweisen Géingen vorzugsweise zwei
Finger, ndmlich (in der rechten Hand) den 3. und
4., so jedoch, dafs der 4. stets die betonten Takt-
glieder spielt (s. 0. S. 31). '

*¥) Beisp.-Samml. Nr. 53.
*+*) Beisp.-Samml. Nr. 54.

1) Diese ,Tientos ete.“ (Aufsitze) sind i. J. 1626

zu Alcala de Henares gedruckt worden.



bisher noch nicht wieder aufgefundene Samm-
lung, wie damals gebriduchlich, in Ziffern
geschriebener Orgelmusik. Don Diego, dessen
Meisterschaft zwei auf der Eskorial-Bibliothek
befindliche 5stimmige Motetten bekunden, war
Organist und Pfriindner bei der Metropolitan-
Kirche zu Sevilla; — der zweitgenannte, Don
B. Clavigo, war Professor der Musik bei
der Universitit Salamanca, wurde von da als
Organist und Klavikordist des Konigs nach
Madrid berufen, und starb als Hof-Kapell-
meister, den Ruf eines der ausgezeichnetsten
Meister hinterlassend, dem durch die Bildung
zahlreicher Schiiler vorzugsweise die Erhaltung
und Vervollkommnung der von A. Cabezon
gegriindeten trefflichen Organistenschule zu-
zuschreiben ist. Seine hinterlassenen Kom-
positionen vernichtete der Brand, der i. J.
1734 den alten koniglichen Palast mit den
musikalischen Archiven in Asche legte.

Der Zeitfolge nach ist nun der Domini-
kaner Don Francisco Correa y Ar-
raujo als hervorragender Orgelspieler zu
nennen. Er begann seine merkwiirdige Lauf-
bahn als erster Organist ‘bei der Kollegiat-
Kirche St. Salvador in Sevilla, als Rektor
der geistlichen Verbriiderung und als Ma-
gister der Kiinste, und starb als Bischof
von Segovia, ein Mann, bei dem alles, seine
Bildung, seine Schriften u. s. w. das Geprige
der Originalitdt trug, — nicht ohne einige
Extravaganz. Lebhaft erinnert er an den Abt
Adrian Banchieri, seinen Zeitgenossen,
nur dafs dessen Lebensgang eine weniger
stark aufsteigende Linie bildete, wie jene
des Spaniers von der Orgelbank nach dem
Bischofsstuhl. In dem oben schon erwahnten
Werke ,,Tientos y discursos“ etc.*)
riihmt er sich, neue und noch nie gehorte
Dinge zu bringen. , Vom Ausschweifenden
abgesehen, verdient unter anderm die von
ihm angewandte Fiinf-, Neun- und Elf-Tei-
lung der Takte, vor allem aber die grazidse
Bildung modern melodischer Ginge Beach-
tung.“ Proben seiner Kunst kann ich leider
nicht. mitteilen.

*) Dieses Werk, theoretischen, didaktischen und
praktischen Inhalts, befindet sich auf der Bibliothek
zu Madrid.
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Im weiteren Verlaufe des 17. Jahrhunderts
zeichnen sich zwei Blinde, der ,,von Valencia“
und der ,,von Daroca® aus, doch wird ihnen
Don Josef Cavanillas vorgezogen, der
sie an Geschicklichkeit, Fingerkraft, Wissen-
schaft und Produktivitit iibertraf. Er war
Organist an der Kathedrale zu Urgel (in
Katalonien). — ,,Der wahre Ruhm des spa-
nischen Orgelspiels“ jener Zeit war jedoch
Andrés Lorente. Doktor der Kiinste und
der Philosophie der Universitit Alcald de He-
nares und Pfriindner und Organist bei der
dasigen Magistrats-Kirche, war er gleich aus-
gezeichnet als Gelehrter, wie als Musiker.
Sein wertvolles Werk ,,El por qué de la
masica‘ publizierte er i. J. 1672. Geboren
ist er am 15. April 1624 zu Anchuelo; er starb
am 22. Dezember 1703 zu Alcals de H.

Zu Ausgang des 16. und Fingang des
17. Jahrhunderts lebte der blind geborene Fran-
ziskaner Fra Pablo Nasarre in Saragossa.
Zwei von ihm herausgegebene Werke: ,,Frac-
mentos musicos* (1683) und ,Escuela misi-
cos® (1723) erhielten seinen Ruhm auf lange
Zeit. Das zuletzt angefiibrte enthilt aufser
den musikalischen Elementen, der Komposi-
tionslehre und dem, was ein Organist im be-
sondern wissen mufs, zugleich die Regeln von
den Verhéltnissen, die beim Orgelbau und
bei der Verfertigung der Saiten- und Blase-
Instrumente (,Flatulentes“) beobachtet wer-
den miissen.

Aufser Nasarre glinzten zu derselben Zeit
als Orgelspieler: Don Josef Torres, ein
Schiiler Lorentes, und Don Josef Elias.
Der erstere, Organist und spéter Direktor
der koniglichen Palast-Kapelle, versffent-
lichte 1702 ,,Reglas de acompaiia-
miento® worin die Regeln des Kontra-
punkts in klarer Fassung dargestellt werden.
— Der andere, Don Elias, war Organist
beim konigl. Kloster ,,de las Descalzas® in
Madrid. Seine zahlreichen Werke werden
besonders interessant durch die darin ange-
wandten unvorbereiteten Dissonanzen, durch
die verkleinerten und vergrofserten Intervalle
und durch die Bevorzugung der Melodie.
Hieraus schon ist wahrzunehmen, dafls dic
Zeit sich vorzubereiten beginnt, wo das Orgel-
spiel herabsinkt von dem bisherigen aus-
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schliefslich fugierten Spiel zu dem, was man
das freie Spiel nannte. Doch waltet in dem
Gebrauche der erwihnten Mittel immer noch
eine grofse Milsigung, und selbst da, wo die
Grenzen iiberschritten werden, bleibt der Satz
real-4-stimmig, der Charakter ernst und dem
Gegenstande angemessen.

Aus der grofsen Anzahl der guten spani-
schen Orgelspieler im 18. Jahrhundert
mdgen nur die Nebras, Soler, Vila, Li-
teres, Sessé, Carreras und Asiain als
die bedeutendsten herausgehoben werden.

Vier Organisten von Verdienst fiihrten zu
der Zeit den Namen Nebra; der eine stand
bei der Kathedrale von Cuensa, der andere
bei der von Saragossa; beide wurden iiber-

troffen von Don Josef und Don Manuel .

Nebra, Onkel und Neffe, dieser in Sevilla,
jener in Madrid.*)

Fra Antonio Solér, aus der kataloni-
schen Schule des Monserrat, war Organist

und Kapellmeister im Escorial, und gleich |

ausgezeichnet als Organist und Komponist,
wie als musikalischer Schriftsteller.
Buche ,,L.llave de modulacion* (1762) ist ein
Traktat ,Uber die alte Musik® bei-
gegeben.

Der Priester Don Juan Vila war Orga-
nist in Barcellona. Seine Werke fiir Orgel und
Chorgesang galten als Muster der Reinheit
und Klassizitit. Don Joach. Tadeo Mur-
zia, der anfangs des 19. Jahrhunderts schrieb,
nennt Vila, indem er die grilsten Orgel-
spieler aufzihlt, zwischen S. Bach und
Scarlatti.

Don Antonio Literes scheint mehr
Vokal- als Orgel-Musik geschrieben zu haben.

Von zwei hervorragenden Orgelmeistern
des 18. Jahrhunderts, die den Namen Sessi
filhrten, war der eine, Don Juan, Organist
bei der konigl. Kapelle, der andere, Don
Basilio, bei der Hauptkirche von Toledo.

iin dritter war der spétere Direktor der
konigl. Kapelle Joseph Lindon, ein ausge-
zeichneter Orgelspieler und Orgelkomponist.
Sein Traktatiiber die Fuge (,é paso®) ver-

*) Don Manuel Blasco de Nebra starb am
12. Septbr. 1784. Er hinterliels 172 Werke fiir die
Orgel.

Seinem |
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rit Klarheit des Denkens und Griindlichkeit
des Wissens. Der Pater Carrera y Lan-
chares, Oyganist beim konigl. Hofe, und
Fra Joaquin Asiain, beim Kloster S.
Geronimo in Madrid, waren Schiiler Lidons.

Ich breche hier das Historische ab, noch
fiir einige Worte Raum zu gewinnen iiber
den Gang, den das spanische Orgelspiel ge-
nommen, um von der strengen Haltung Ca-
bezons zu der freien Bewegung Eslavas zu
gelangen, wie der letztere selbst ihn, viel-
leicht zu ausfiihrlich, darstellt.

Bis zum 16. Jahrhundert hatte man keine
profane, sondern nur geistliche (Kunst-)
Musik. Gegen Ende des 16. Jahrh. begann
mit der Erfindung des Recitativs und der
Arie eine grofse Revolution in der Kunst;
es entwickelte sich mit Anfang des 17. Jahr-
hunderts die neue Kunstform der Oper rasch
und unter zunehmender Teilnahme. Die
thatséchlichen Fortschritte dieser weltlichen
Musik — in sich selbst und nach aufsen —

, filbrten allgemach zu dem modernen Ton-

system, die 8 ,,T6ne des ,,cantollano
(gregorianischen Gesangs) auf 2 Ton-Arten
beschrinkend, die harte und die weiche, und
zugleich der Modulation das freieste Feld er-
offnend. ,,Aber die grifste Eroberung, welche
gemacht wurde, war die Melodie im eigent-
lichen Sinne, welche der heutigen Musik
Sprache giebt und deren Seele ist.“ Neben
diesen  allerwesentlichsten  Veriinderungen
traten im 17. Jahrbundert noch verschiedene
andere ein, von ebenfalls nicht geringer Be-
deutung: die Instrumente wurden vermehrt
und verhessert, fleifsiger geiibt und benutzt;
aus dem Clavichordio wurde das Hammerklavier;
die Orgelklaviaturen wurden umfangreicher und
in sich vollstdndiger, ihre Zahl stieg auf 4 bis
5 an einem und demselben Orgelwerk, neue
Register wurden erfunden, die bekannten ver-
bessert, der Mechanismus vervollkommnet.
Die spanischen Organisten des 16. Jahr-
hunderts folgten im allgemeinen dem Gange
der kirchlichen Vokalmusik. Hiernach unter-
schied man im Orgelspiel 3 Stile: den sub-
limen mit Anwendung des héhern Kontra-
punkts; den planen, wobei einfache Harmo-
nien einen nur wenig bewegten Bafs begleiteten ;
und den Fabordon, d. h. die einfache,



harmonische Begleitung eines in der untern
Stimme liegenden Cantollano (Cantus planus,
Tenor). Dazu kamen noch als 4. Gattung die
»8losas® (oder, wie die Deutschen sagten: die
»gekolorierten Stiicklein®): Orgelsiitze mit
rascherer Bewegung in der rechten Hand,
wie sie wohl die Orgel, nicht aber der Gesang
zuliels. Fugen (,pasos®), die an und fiir
sich dem sublimen Genus angehdrten, wurden
bei vorzugsweis melodioser und eleganter
Form ,,;sin embargos (,,Trotz-Dems*) ge-
nannt. Die Toccatenform scheinen die
Spanier nicht gekannt oder nicht begiinstigt
zu haben. Zwischen der Musik fiir das Klavi-
chord und der fiir die Orgel bestand kein
Unterschied, wenn man den sehr beschrinkten
Gebrauch der ,contras® (des Pedals) bei der
letzteren ausnimmt.

Die Oper und das melodiése Element
blieben nicht ohne Einflufs auf die Kirchen-
Musik. Die protestantische Kirche lehnte
diesen Einflufs ab und beharrte bei ihren
Fugen und Chorilen; die katholische
Kirche ertrug ihn, nicht ohne vorsichtig zu
erkliren, sie wolle mit dem neuen Elemente
nicht die profane Musik in ihre Tempel ein-
fithren. Somit blieben in Spanien die alten
Zustinde etwa noch 50 Jahre ruhig fortbe-
stehen, da der Klerus, in der festgehaltenen
Meinung, die Melodie kénne nur Ausdruck
weltlicher Empfindung sein, sich sofort gegen
denjenigen Organisten erhob, der sich bei-
kommen liefs, im Tempel des Herrn eine
halbwegs sangbare Melodie héren zu lassen.
Don Luzero Claviano*) verteidigte nur
den Grundsatz: die melodische Schreibart
lasse sich mit der kirchlichen Musik verbin-
den: und sofort filhrte man von allen Seiten
Spitzfindigkeiten, Schriftstellen, Xonzilien-
beschliisse und Kirchenviiter gegen ihn ins
Feld. Die neuerungslustigen Organisten wur-
den durch Beispiele solcher Art zwar nicht
besser, aber vorsichtiger gemacht, sie ver-
mischten den Cantollano (cantus planus, c.
firmus) mit freieren Melodien und gewGhnten
so den Klerus und andere ,devote“ Leute
allméhlich an das, was sie vor Jahren per-
horresziert hatten. Dieser Krieg zwischen

*) 1652.
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den Anhiingern des fugierten und denen des
freien oder, wie man es damals nannte, des
unabhéingigen (suetto) Orgelspiels dauerte
withrend” des 17. Jahrhunderts fort; erst im
18. konnten die Zeit und die grofsen leben-
den Orgelspieler es erlangen, dafls die An-
sichten in betreff dieser Materie sich berich-
tigten. :

Die Verbindung des Cantollano mit den
freieren Ideen geschah von seiten der spani-
schen Organisten in der Regel in fugierten
Siitzen, bei denen der Cantollano als Prinzi-
palstimme eingefiigt war. Diese Ubung be-
stand ungestort fort so lange, als Instinkt
und Uberzeugung die Organisten die richtige
Grenze zwischen dem Kirchlichen und dem
Profanen inne halten liefs. Nach und nach
aber fiihrte die Phantasie des Einzelnen zu
Uberschreitungen. Die erste dieser Art be-
stand in den Verzierungen (den sogenann-
ten ,,Spielmanieren‘), unter denen die aus 3
oder 6 Noten gebildeten ,aleados® (Fliigel)
die beliebtesten waren.

Unter den verschiedenen Gattungen der
fiir die Orgel im freien Stil geschriebenen
‘Werke sind besonders zu erwidhnen die
,partidos®, welche, wie die ,,glosas‘, im
16. Jahrhundert erfunden, im folgenden er-
weitert und im 18, durch die Einfiihrung der
Melodie zu einer wichtigen Rolle erhoben
wurden. Die ,partidos® gingen aus der friih
eingefithrten und bis in die neueren Zeiten
beibehaltenen Einrichtung der spanischen
Orgeln hervor, wonach jedes Register nach
Belieben in seiner obern oder untern Hilfte
gebraucht werden, und, Dbeispielsweise, die
rechte Hand in dem Bereich der obern Hilfte
der Klaviatur das volle Werk spielen
konnte, wihrend die linke Hand in der
tiefern Hiilfte nur die Flotenstimmen
(,,Flautados*) gebrauchte.*)

Mit der Einfiihrung der oben erwihnten
»aleados® war es nicht abgethan; die Aus-
artung oder, wie Don Eslava sagt, der Ver-
fall der Kunst, schritt weiter. Einige geniale

*) Eine gleiche Einrichtung, um ,Dialoge*
spielen zu konnen, fand sich, wie oben bemerkt, bei
verschiedenen italienischen Orgeln des 16.u. 17. Jahr-
hunderts.
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Meister von wirklichem Verdienst begiinstigten
den freien Stil und betrachteten den fugierten
mit einem gewissen Indifferentismus. Dieser
letztere ging sehr leicht auf ihre unmittelbaren
Schiiler iiber; schwerer war es, den Genius
mitzuerben, es muflste also ohne denselben
gehen! Und da die Orgelspieler zugleich auch
als Klavierspieler glinzen: und den Beifall
der Salons erringen wollten, so ging natiirlich
der Klavierspieler voran, und mit ihm die
Neigung, die Fertigkeit der Finger und den
Klang der verschiedenen Register-Kombina-
tionen*) auf der Orgel zu zeigen, was seiner-
seits wieder zur Folge hatte, dafs die Orgel-
macher vor allen anderen Registern die
Zungenstimmen nach Zahl und Art vermehr-
ten. — Neben dieser freisinnigen Schule
jedoch bestand die iltere, ernste, fort, und
namentlich fiihrten ausgezeichnete Orgel-
meister des 18. Jahrhunderts die Behandlung
des Cantollano zu einer bedeutenden Hohe
und sicherten dadurch wenigstens das Fort-
bestehen der idlteren, strengeren Kunstformen,
wenn auch nicht die Herrschaft, die je linger
je unbestrittener in die Hiinde der freien
Orgelspieler iiberging. Selbst Don Eslava,
der es in seinem Buch mit dem Fugen-Stu-
dium sehr ernst nimmt, gehért zu den freien
Spielern; der Marsch, mit welchem er die
Ankunft der heiligen drei Kénige feiert,
wiirde einem Kavallerie- Regimente Ehre
machen.

In Portugal nahm der Entwickelungsgang
der Musik iiberhaupt, wie der des Orgelspiels
im besondern, eine mit dem in Spanien, dem
grofsern Nachbarlande, gleiche Richtung.
Wie beide Linder physikalisch nur eines,
sind auch beide Nationen im Grunde nur
eine und ihre Sprachen nur eine. Bei
solch naher Verwandtschaft war es natiirlich,
dafs beide Nachbarn bei einander sich zu er-
giinzen suchten, vornehmlich der kleinere bei
dem grofseren, oder, wie wir im 16. Jahrhun-
dert beziiglich der Musik von Spanien sagen
miissen: bei dem begiinstigteren. Karl V., der
seinem 1517 ererbten Hauptlande Spanien
und nicht minder seinem musikkundigen Ge-

*) Also wie bei den #ltesten Toccaten in Italien:
Finger-Technik und instrumentale Wirkung!
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burtslande — er war i, J. 1500 zu Gent in
den damals musikalisch hochberiihmten Nie-
derlanden geboren — wohlwollte, zog ver-
schiedene der bedeutenderen niederlindischen
Meister in scine Kapelle nach Madrid; man-
cher folgte ungerufen nach und fand den
‘Weg nach Lissabon. Als Philipp II. 1580
Portugal mit Spanien vereinigte und die
politischen Grenzen zwischen beiden Lén-
dern fielen,*) so wurden, da er die bestan-
dene konigliche Kapelle beibehielt, die Ver-
hiltnisse noch giinstiger und blieben es auch
noch nach dem Ausbruche der Feindselig-
keiten mit den aufriihrerischen Niederlindern.
Philipp II1., 1598, bei allmihlich absterben-
der Bliite der niederlindischen Meister, ver-
schlofs ihnen die Mitgliedschaft bei seinen
Kapellen. — Fiihrt die Betrachtung der hier
nur duflserst fliichtig angedeuteten Verhéltnisse
zu der Annahme, dafs zu jener Zeit die Musik
in Spanien und infolge davon auch jene in
Portugal, der niederlindischen nachgeartet
sein werde: so wird dies in Beziehung auf
das Qrgelspiel nur zum Teil und keineswegs
in der erwarteten Richtung hin bestitigt.
Nach Ausweis der grolsen Sammlung des:
Spaniers Cabezon (1578) und der gleichen
des Portugiesen R. Coelho (1620) hat sich
der eine wie der andere die ernsten, tief-
sinnigen Vokalwerke der niederlindischen
Meister zum Vorbild auch seines Orgelspiels
genommen, dagegen die ,,Echos® der Hollin-
der, die franzéselnden Passagen der Belgier
gar nicht oder kaum beachtet. Spanier und
Portugiese schreiben iibrigens in gleickiem
Stil und Ausdruck, vielleicht nur, dafs iiber
den Werken des letztern ein noch tieferer
Ernst ausgebreitet liegt, als iiber denen des
erstern.

Das angezogene Werk des Portugiesen
Coelho, das einzige bis jetzt bekannt ge-
wordene Dokument der im 17. Jahrhundert
geiibten portugiesischen Orgelkunst, fiihrt den
Titel: Flores de musica pera o Instrumento
de Tecla & Harpa, composta por o Padre
Manoel Rodrigues Coelho, Capellano do servigo
de sua Mag. et tangedor de tecla de s. Real

*) Bis 1640, wo der Herzog v. Braganza sich des
portugiesischen Throns bemichtigte.



Capella de Lisboa, natural da cidade de El-
vas. Dedic. A. S. C. R. Mag. del Rey Phé-
lippe das Espanhas. — Com. lic. do Off. da
Inquis. Ordin. & Paco. Em Lisboa: na off.
de Pedro Craesbeek, A. D. M.DC.XX
— enthéilt Titel, Privilegien, Atteste (iiber
den Wert des Buchs von Rev. P. frey Manoe
Cardoso), ,, Avertentia, Sonette und Epi-
gramme, darunter eines von Jacob Planc
»Flandro Brugentis und 233 k1. Hochfolio-
Blitter in gutem Notenstich. Unmittelbar vor
den Noten zieht ein eigentiimlicher Holz-
schnitt die Aufmerksamkeit des Lesers auf sich.
Inmitten eines Raumes von kirchlicher Archi-
tektur steht ein Positiv, die Vorderseite mit
der Tastatur nach rechts gewandt, davor
Maria spielend, das Gesicht dem Beschauer
zugekehrt, das Haupt (mit Myrthe?) bekrinzt
und von einem strahlenden Heiligenschein
umgeben. An der Riickseite des Instruments,
durch die zwischenstehenden Pfeifen fiir Maria
verdeckt, steht der Engel der Verkiindigung, in
der rechten Hand ein Ei haltend, das durch die
von oben links eindringenden michtigen Son-
nenstrahlen glinzend erleuchtet wird. Zwei
kleinere Engelgestalten links, die eine singend,
die andere auf der Laute spielend: ,Miseri-
cordias Domini in Aeternum cantabo“.
(Ps. 88.) vervollstindigen das Bild.

Fiir die zwischen Portugal und den Nie-
derlanden jener Zeit bestandenen engeren
Beziehungen zeugen der Name des Verlegers
,Peter (Pedro) Craesbeeck® und jene
Unterschrift eines Epigramms: Jacob Planc
Flandro Brugentis.

Der musikalische Inhalt ist folgen-
der: 1. Uber jeden der 8, Tone* drei grofsere,
an Abwechslung reiche, stets orgelmi(sige
Fugen (Tentos, span. Tientos) von meistens
thematischer oder motivischer Arbeit.

Bisweilen sind einzelnen , Tentos“ beziiglich der
Fassung eines gewissen Tons nihere Bestimmungen
beigegeben. So dem 2. Ton ,por b mol* — Grund-
ton G mit vorgezeichnetem b. Der 1. Ton, D, ohne
Vorzeichnung, aber unter unbedenklicher Anwendung
von b und h. — Der 3. Ton mit der Bezeichnung

ynatural® auf Grundton A, moduliert ziemlich frei-
sinnig; der 4. Ton ,natural“ reprisentiert das Phry-

*) Durch die Giite des Herrn Prof. Wagener in
Marburg mir bekannt.
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| gische auf EY unter Neigung zu ID und A. — Der
5. Ton ,natural por b quadro“ sucht F als Hauptton
im lydischen Sinne, d. h. mit h(z) festzuhalten, kurz
vorm Schlusse jedoch sieht sich der Komponist ge-
nétigt, zur crniedrigten Quarte seine Zuflucht zu
nehmen, und diese auch in den beiden folgenden
Stiicken des 5. Tons festzuhalten (,por be mol“). Der
6. Ton ist unser Fdur. — Der 7. Ton schillert in dem
einen Stiick nach der Ober-, in dem andern nach der
Unterquinte, in dem dritten nach sich selbst. — Der
8. Ton ,natural® enthilt im crsten Stiick folgendes
Subjekt ¢ [de|fd|efis|g, — mit dieser Beantwor-
tung: g |ah|calhecis|d

2. Susana (un jour) von O. Liassus,
grosada (koloriert, figuriert, span.: glossiert)
zu 4 Stimmen, anstatt der urspriinglichen 5.
— Dieser Satz, hier noch in 3 Bearbeitungen,
muls seiner Zeit sehr beliebt gewesen sein,
da er sich bei B. Schmid, Cabegon, Ammer-
bach ebenfalls findet. Die deutschen Bear-
beitungen nehmen sich neben den beiden aus-
lindischen wie 6de Steppen neben blumigen
Wiesen aus, besonders ist Coelho reich und
mannigfaltig, in dem Mafse, als Schmid leer
und diirftig.

3. Vier Bearbeitungen des ,Pange lin-
gua®, Cantus firmus je in den 4 verschie-
denen Stimmen.

4. Vier Bearbeitungen des ,Ave maris
stella‘“*) ebenso.

5. Fiinf ,Verse“ desselben Gresanges.

6. Verschiedene Durchfiihrungen — 4 in
jedem Ton — des ,,Magnificat*, dergestalt,
dals der Cantus firmus gesungen und von
der Orgel 4stimmig thematisch oder kontra-
punktisch begleitet wird.**)

7. Vier kontrapunktisch gearbeitete Verse
des ,,Benedictus* zu jedem der 8 Tdne.

8. Ziemlich die gleiche Zahl ebenso be-
arbeiteter ,, Kirios“

Die Bedeutung dieses bis jetzt ganz un-
bekannten Meisters tritt erst recht klar her-
vor bei der Betrachtung der Fiille des Stoffes
und der durchaus gleichmifsigen Sorgfalt,
der Vielseitigkeit und des Meisterhaften in
der Behandlung. Leider steht zwischen ihm
und der Gegenwart das seinerseits halb ab-
gethane, halb anerkannte, mit einem Worte

*) Beisp.-Samml. Nr. 55.
**) Beisp.-Samml. Nr. 56.
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das im allgemeinen unmogliche System der
alten Tonarten, oder richtiger Tonleitern.
Hitte er sich weniger an das b mol oder
b quadro gekehrt, und wére seinem natiir-
lichen Gefiihl frei und willig gefolgt, statt
sich die Zugestindnisse abdringen zu lassen:
wir stinden jetzt mit anderen Empfindungen
vor seinen Werken, die wir in ihrem vollen

Leben erschauten, nicht in dem kiimmerlichen
Scheinleben reflektierender Betrachtung. In
einer dhnlichen Lage befanden sich Coelhos
Zeitgenossen Scheidt und Michael Pri-
torius; Frescobaldi verstand das alles,
er verstand auch, sich dariiber hinwegzusetzen;
der Belgier Luython aber war dariiber
hinaus.



Zweite Abteilung.

Die deutsche Orgelkunst von ihrem ersten geschichtlichen
Auftreten bis zum Anfange des 18. Jahrhunderts.

a. Aligemeines.

Aus Landinos Zeitalter ist kein nam-
hafter deutscher Orgelspieler bekannt; der
frithest genannte von Bedeutung, und zwar von
bleibender Bedeutung, der Niirnberger Con-
rad Paumann, war ein Zeitgenosse Sguar-
cialupos, gehort also dem 15. Jahrhundert
an. Von Paumann an bleibt Siidwest-
Deutschland fiir lingere Zeit der Boden, auf
welchem das deutsche Orgelspiel, den Gang
der Kunst bestimmend, gepflegt wird. Hier
auch lebten die bedeutenderen Schiiler des
Wiener Hof-Organisten Paul Hofhaimer.
Nord- und Mittel-, wie auch das siid-dstliche
Deutschland schliefsen sich um etwas spiter
mit Erfolg den Kunstbestrebungen an. — Die
von Paumann um die Mitte des 15. Jalhrhun-
derts gelehrte Kunst des Organisierens

oder, wie wir sie nennen wiirden: des
Figurierens, bildet einen wesentlichen
Teil der allgemeinen Kunst-Ubung; sie

artet in der 2. Hilfte des 16. Jahrhun-
derts zu dem handwerksmilsigen, anspruchs-
vollen und selbstgefilligen ,,Kolorieren
aus, das mit der Kunst kaum noch etwas zu
schaffen hatte. Einer weitaus edleren Rich-
tung folgte der Heidelberger Arnolt Schlick
und einige jiingere, ebenfalls Siid-Deutsche;
aber ihre Thitigkeit entschwindet dem Auge

| vor der alles iiberwuchernden Koloratur.

Die
Matadore dieser Afterkunst waren ebenfalls
Siid-Deutsche, und Strafsburg, Laugingen und
Heilbronn die Orte, von denen die dickbén-
digen Friichte ihres verderblichen Fleifses
ausgingen. Das fachmifsige Kolorieren horte

.auf mit dem 1. Viertel vom 17. Jahrhundert.

Aufser dem genannten Schlick lieferten
eigentliche, aber leider ungedruckt gebliebene
Kunst- Arbeiten: Leonhard Kleber in
Goppingen (1525), Jorg Schapff, Simon
Lohet in Stuttgart und Adam Steig-
leder (um 1580). Auch sind zwei Nord-
Deutsche zu nennen: Johann Stephani
in Liineburg und O. D. in Celle (?), von denen
sich Choralvorspiele in einer geschriebenen
Tabulatur v. J. 1601*) finden. In den Ar-
beiten aller der soeben Genannten trifft man,
trotz aller Beweglichkeit in den Stimmen,
nichts, was an Koloratur erinnert.

Die in ihrem Beginn auf Paumann zuriick-
zufithrende Niirnberger Schule findet nach
einem lidngern Schweigen einen neuen Auf-
schwung in Hans Lieo Hassler und Eras-
mus Kindermann; und erlischt mit Jo-
hann Pachelbel ({ 1706), der, in Wien,
Erfurt und endlich in Niirnberg thitig, in den
Thiiringern Bohm und Rosenbusch seine
kunstgeiibten Boten sandte, nord- und siid-

") Im Besitze des Herrn Professor Haupt in Berlin.



deutsche Orgelkunst zu vermitteln. Im Siid-Ost
findet im 17. Jahrhundert das virtuose katho-
lische Orgelspiel ausgezeichnete Vertreter in
Jakob Froberger, dem wandernden Schii-
ler Frescobaldis, in den beiden Muffat
(Passau und Wien) und in Kaspar v. Kerl
(in Wien). Kurz nach dem Beginn und wih-
rend der 1. Halfte des 18. Jahrhunderts leben
im katholischen Siidwesten: der ausgezeich-
nete C. Kolb (in Anspach), J. N. Torner
(in Trier) und F. Gass (zu Freiburg i. Br.),
die letzteren als vielleicht die ersten Vertreter
jener katholischen Orgelschule in Siid-Deutsch-
land, die an siifser leichter Nabhrung ihr Be-
hagen und Geniigen fand und findet.*) Mehr
Beachtung verdient, was P(ater) J. {?) C(ar-
melit.) hinterlassen. Auch P. Mariano
Konigsperger zeigt in seinen 1755 ge-
druckten Fugen eine tiichtige Schulbildung.
Die ausfiihrlichere Darstellung des hier in
den fliichtigsten Umrissen Angedeuteten wird
durch die in die Zeit von etwa 1550 bis 1625
fallende Koloristenperiode unterbrochen.
Die bis jetzt bekannten Quellen fiir die vor-
koloristische Zeit sind Paumanns ,,Fun-

damentum® fiir die Kunst des Organisie-.

rens, Schlicks ,,Tabulaturen etlicher
Lobgesing*, endlich eine von Kleber
zusammengetragene und 1524 abgeschlossene
Sammlung von meist kirchlichen Orgel-
sitzen. Fiir den Raum von diesem Jahr bis
gegen 1570 besteht noch eine vor der Hand
nicht auszufiillende Liicke. Die koloristi-
schen Biicher, zwischen 1570 und 1620 ge-
druckt, enthalten einige spirliche Proben des

*) Um auf die Sachen von Torner und Gass,
deren Kunstwert oben im Text angedeutet wurde,
nicht wieder zuriickkommen zu miissen, mdge hier
gleich gesagt werden, was dariiber zu sagen ist. Tor-
ner gab kurz nach 1730 bei dem thitigen Kupfer-
stecher J. Chr. Leopold in Augsburg heraus:
»ABC per tertiam majorem, — — minorem?,
zum Gebrauche fiir Anfinger, Sitze beim Offertorium,
der Elevatio und Communio, ferner Toccaten, Curren-
ten, ,cantable“ Arien u.s. w. — Alles im gemischt
2- und 3stimm. Klaviersatz, ohne Tiefe, ja ohne den
Ernst, den die Gelegenheit fordert. — ,David lu-
dens ad Arcam Dei — —¢ von Gass, bei dem-
selben Verleger gleichzeitig gedruckt, hat noch weniger
zu bedeuten, insofern es in einem noch flacheren Kla-
vierstil abgefafst ist.
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bessern Orgelspiels, woraus wenigstens her-
vorgeht, dafs dasselbe nicht ginzlich abge-
storben war. Zahlreicher sind solche Proben
in der schon erwéhnten, i. J. 1601 abgeschlos-
senen norddeutschen Sammlung. Zu
diesem Material kommen einige Reihen Orgel-
sitze aus den letzten Jahren des 16. Jahr-
hunderts von H. L. Hassler und Chr. Er-
bach, welche in einer 1625 in Belgien ge-
fertigten Sammlung auf der koniglichen
Bibliothek zu Berlin enthalten sind. Derselben
Zeit gehort der grofsere Teil des Inhalts eines
umfangreichen Codex an, der sich auf der
koniglichen Hof- und Staats- Bibliothek zu
Miinchen befindet. Fiige ich hierzu eine ge-
ringe Anzahl diskantierter Lieder, die um
1530 abgefalst sein mogen, so habe ich alles
genannt, was mir aus dem 16. Jahrhundert
bekannt geworden. Die Wiederaufnahme der
Herrschaft von seiten des kunstwiirdigen
Orgelspiels wird durch des hallischen Orga-
nisten Samuel Scheidt ,,Tabulatura
nova‘ bezeichnet. Der fernere Verlauf der
Entwickelung unserer Kunst erscheint wesent-
lich beeinflufst durch die in der evangelischen
Kirche um das Jahr 1600 der Orgel iiber-
tragene Begleitung und Leitung des Ge-
meindegesangs, welche zu den vorhandenen
tonischen Bearbeitungen der Choral-Melodien
das sinnig vorbereitende Choralspiel fiigte.

b. Die deutsche Orgelbaukunst
von 1500 bis 1700.

So lange Karls d. Gr. Orgel in Aachen
das einzige Modell blieb fiir die neuen Orgel-
werke, welche in Deutschland, Frankreich,
Italien und den Nachbarlindern gebaut
wurden, trat keine wesentliche Verschieden-
heit zwischen den einzelnen Werken ein.
Diese Ubereinstimmung blieb auch im wesent-
lichen bestehen in der Zeit, wo Deutsche in
der Doppel-Eigenschaft als Orgelmacher und
Orgelspieler nach dem Auslande berufen wur-
den. Eine Orgel sah so ziemlich aus, wie die
andere; iiberall die nach den Tonen stufen-
weis geordneten Pfeifen auf einer kaum iiber
die Breite der Klaviatur hinausreichenden
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Windlade, iiberall das metallene, zwar in
Reihen abgeteilte, nicht aber in Registern ab-
getrennte, sondern stets zusammenerklingende
Pfeifwerk; iiberall dieselben rindsledernen
Biilge, die mit den Hinden oder Fiifsen auf-
gezogen wurden, und in unregelmifsigen Fal-
ten zusammensanken. Die einzige Differenz
zwischen diesen Orgeln bestand in der Ver-
schiedenheit ihrer Tonh6he, hier ein Resultat
der Notwendigkeit, dort des Zufalls. — Das
Verhiltnis der Ubereinstimmung 16ste sich
mit der wachsenden Verbreitung der Fertig-
keit und der Erfahrung im Orgelbau auch in
den nicht-deutschen Liandern. Als jedes Land
seine eigenen und eingeborenen Orgelmacher
hatte, mehrten sich neue Erfindungen und
Einrichtungen schneller als bisher, wurden
aber langsamer Gemeingut. Zugleich be-
gannen die verschiedenen Linder, je nach Be-
diirfnis und Neigung, im Orgelbau verschie-
dene Richtungen einzuschlagen, und es ent-
wickelte sich ein deutscher, ein franzosischer,
italienischer, spanischer Orgelbau, deren fast
keiner, bis auf die neueste Zeit hin, von dem
andern offenkundige Notiz nahm.

In den Zeiten der Ubereinstimmung und
noch dariiber hinaus hiefs die vorn stehende
Pfeifenreihe ,,der Vordersatz (Pristant)*,
das unmittelbar dahinter stehende Pfeifen-
werk: ,,der Satz (Locatio, Mixtur)*. Eine
neu gewagte Pfeifenform, die konische, wurde
an das Ende gestellt und ,,Nachsatz* genannt.
Noch klingt diese Bezeichnung fort in dem
‘Worte Nasat. Eine spiter hinzugekommene
Stimme, die sich durch ihre grifsere Tiefe
von den iibrigen Stimmen abhob, und gleich-
sam deren Ton-Fundament bildete, erhielt
den Namen Untersatz. Sie scheint zu-
néchst auf einer Verlingerung der Windlade
nach der Tiefe gestanden und die Veranlas-
sung zur nachmaligen Erfindung des Pedals
gegeben zu haben. Die #ltesten Windladen
bestanden in sehr starken Bohlen von Eichen-
holz; die Kanzellen waren quer durchgebohrt,
die verhiltnismi(sig langen und breiten Ventil-
Offnungen eingestemmt. Auf der obern Seite
der Bohle standen in gebohrten oder einge-
stemmten Liochern die Pfeifen; auf der untern
Seite befanden sich die Ventil-Offnungen und
Spielventile, eingeschlossen von dem Wind-
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kasten. Die spitere beliebige Abtrennung
der Register wurde durch die unmittelbar auf
die Windlade gelegten beweglichen Schleifen
mit den darauf ruhenden derben Pfeifen-
stocken, in die nunmehr die Pfeifen gestellt
wurden, erzielt; dies geschah gegen Ausgang
des 15. Jahrhunderts. — Das Haupt-Material
zu den Pfeifen war und blieb das Metall, zu
allernichst das Blei; Holz wurde nur selten
angewandt. Rohrwerke scheinen friihzeitig
bekannt gewesen zu sein; sie standen in run-
den Stiefeln aus Blech.*)

Den Standpunkt des deutschen Orgelbaus
i. J. 1511 lehrt uns mit Gewifsheit kennen
eine vor wenigen Jahren neu gedruckte Schrift
des Heidelberger Organisten Arnolt Schlick:
»Spiegel der Orgelmacher und Or-
ganisten, allen Stifften und Kirchen,
so Orgeln halten oder machen las-
sen, hochniitzlich — —¢**) die sich in
sehr sachkundiger Weise iiber folgende
Punkte ausspricht:

Kap. 1. Der Aufstellungsort der
Orgel soll so gewdhlt werden, dals das Werk
vor Sonnenstrahlen und Zugluft geschiitzt und
gut zu sehen, vor allem: gut zu horen ist.
Der Prospekt soll eine der Kirche wiir-
dige Zierde bilden; ,leichtfertige liederliche
Possen, umlaufende Sterne mit Schellen-
geklingel — —¢ gehoren nicht dahin.

*) Diese Angaben sind nach dem Rest einer ge-
teilten Windlade gemacht, welche in der Kloster-
kirche zu Hillersleben bei Neuhaldensleben als ein
Teil des 1781 neuerbauten Orgelchors vor wenigen
Jahren vorgefunden und von dem dortigen Herrn
Kantor Busse vor vollkommener Zerstérung, welcher
die andere Hilfte der Windlade durch die Hénde der
Arbeitsleute bereits verfallen war, gerettet wurde.
Das ungefihr 2 Meter lange, !, Meter breite Holz-
stiick, vielfach durchléchert infolge seiner friihern Be-
stimmung, wie durch die Jahrhunderte lang fortge-
setzte Thitigkeit des Holzwurms, macht den Eindruck
eines grobpordsen Xorkstiicks von dunkelbrauner
Farbe, ist schwer und dabei brocklich, daher nicht
allewege vollstindig, die verwischten Konturen nicht
immer zu erraten. Die eine Seite hat auch etwas
durch Feuer gelitten; denn im Anfange der 2. Hilfte
dieses Jahrh. ziindete der Blitz zweimal Turm und
Kirche. Gern gibe ich eine genauere Beschreibung,
— wenn sie zu geben wire; mit blofsen Ver-
mutungen ist hier nichts gewonnen.

*) Monatshefte fiir Musikgeschichte, her-
ausgegeben von R. Eitner. Berlin 1869 H. 5 u. 6.
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Kap. 2 spricht von der Mensur, der
Linge der Pfeifen, durch welche die Ton-
hohe der Orgel bestimmt wird: ,ein gute
chormos, bequem darnach zu-singen und dem
Organisten zu Spiln.“ — Schlick nimmt, um
eine fiir Singer und Orgelspieler bequeme
Tonhdhe (dem letztern die versetzten und na-
mentlich die in der Temperatur bedenklichen
T6ne zu ersparen) zu fixieren, fiir den tiefsten
Pedalton ,,Fa unter dem gamma ut“ (gr. F)
eine Pfeifenlinge von 6!/, Fuls an, was bei
der gegenwirtigen Stimmung dem grofsen E
8-Fufs entspricht. Soll die Orgel um eine
Quint ,,gréolser® d. h. in der Stimmung
um eine Quinte tiefer werden, so erhilt das
kl. ¢ im Pedal jene Pfeifenlinge. Ein noch
»grofseres% d. h. tieferes Werk erhilt

fir das grolse F' im Pedal eine (offene) Pfeife |

von 13 Fufs Linge.*) Die zuerst und zuletzt
angegebenen Lingen sind mit Riicksicht auf
den Umfang der Stimme und die Notation
der Stiicke die brauchbarsten. Hiernach nun
bestimmt Schlick fiir jeden Kirchenton die
Tonhohe, in welcher der Organist die liturgi-
schen und Kunstgesinge spielen soll: den
1. Ton (z. B. das ,Salve Regina®) aus dem
G sol re ut, — den 3. (,,Pange lingua‘) aus
dem A la mire, den 5. aus dem F fa ut, den
mehr in die Tiefe gehenden 6. dagegen aus
dem B fa b mi; — den 7. aus seinen natiir-
lichen Noten und Schliisseln G sol re ut. Man
soll dabei zu grofserer Tonfiille im Manual
vier, im Pedale (dessen man sich jetzt in
Italien auch befleifsige) 2 oder 3 Stimmen
gebrauchen.

Das 3. Kapitel giebt die Vorschriften fiir
die Mechanik, wie sie eingerichtet werden
miisse, um das Werk fiir den Organisten
brauch- und spielbar zu machen ,,wie nun
dieser Zeit pfleglich ist* (im 1. Jahr-
zehnt des 16. Jabrhunderts waren also un-
spielbare Werke noch im Gedéchtnis, aber
nicht mehr im Gebrauch!). Es soll das Ma-
nual, von F ausgehend, 24 Untertasten mit
den dazwischen liegenden Semitonien haben,
das Pedal, ebenfalls von F ausgehend, 12
Untertasten in derselben Weise. Das Manual
enthielt also 3 Oktaven (von F bis &), das

* E 16-Fufs.
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Pedal 17, (von F bis ¢).*) Fiir die Linge
und Breite, wie auch fiir ihre Entfernung von
einander werden die folgenden, den jetzt iib-
lichen nahezu gleichkommenden Malse vor-
geschrieben:

Ein Fiinftel der Linge einer Pedal-Untertaste im Lichten und ¥/, der Obertaste.

Halbe Breite von 3 Pedaltasten samt den Zwischenriumen.

Halbe Gréfse der Manual-Oktave.

Linge der Obertasten im Manual vor dem Vorsatzbrett.

Linge der Untertasten im Manual.

In Mechanik, Ventilgrofse, Federstirke
u. s. w. soll alles fiir eine leichte Spielart
gethan werden, ,nicht, als solt man mit faust
hammern®.

Uber das Metall zu den Pfeifen sagt
Schlick im 4. Kapitel: Gute Mischung (je
mehr Zinn, desto besser) und starke Pfeifen-
winde befordern die prompte Ansprache und
dauerhafte Intonation der Pfeifen.**) Was,

*) Vor Schlick schlofs das Pedal mit b (als Un-
tertaste!) ab; er figt h und ‘¢ hinzu, so jedoch,
dafs b Untertaste bleibt, h dagegen Obertaste
wird!

#%) Die leichtere Ansprache wird nicht beférdert
durch starke, sondern durch diinne Pfeifenwinde; an-
ders ist es mit einer gesunden Ansprache und
dauerhaften Intonation.



nun folgend, iiber 2 neben einander zu stellende
negale‘*) Prinzipale, das eine von langer,
das andere von kurzer Mensur und iiber
den siifsen Klang des ersteren und die pri-
zisere Ansprache des andern gesagt wird,
bleibt mir stets unverstindlich, ich mag nun
unter langer und kurzer Mensur eine weite
und enge mit hohem, bezugsweise niedrigem
Aufschnitt verstehen, oder jene beiden Aus-
driicke auf die Pfeifenweite, oder auf die Auf-
schnittshohe allein beziehen. Der engern Pfeife
mit niedrigem Aufschnitt eignet, einer weit-
mensurierten und h6her aufgeschnittenen gleich
langen gegeniiber, eine z6gernde Ansprache.

Von der Disposition der Orgel handelt
das 5. Kapitel. 8—9 Stimmen fiir das Ma-
nual, ,so die recht zusammengezogen und
nach einander abgewechselt werden®, sind
genug. Dazu schreibt Schlick folgende Stim-
men Vor:

1. Zwei Prinzipale von gleicher Linge,
aber verschiedener Mensur (auch Koppeln
oder Floten genannt);

2. Oktav (4 F.), einfach oder doppelt;

3. Gemshorn (4 F.) ,ein kurz weit
Mafs“, bedeutet wohl ein Register mit koni-
schen (oben engen, unten weiten) Korpern,
wie Gemshorn es noch heute ist;

4. ein scharf schneidender Zymmel (Cym-
bel);

5. ein Hintersatz (Nasat?);

6. die ,,rausspfeiffen oder vff schall-
meyenart‘;

7. ,ein holzernes glechter,**) das ist
seltsam und wunderlich“ zu héren. Nehm-
lich***) in gravibus (in den tiefen Tonen)
nach mein vrteill gleich dem haffen (Hafen:
Topf, Teller, Schiissel), dar vff die freyen ge-
sellen (die wandernden Musikanten) mit 16ffel
spiln;

*) Gleich grofse, — #quale Prinzipale.

*k) Das ,Geldchter¥ wie in den ilteren Klavier-
Ausziigen Papagenos Instrument genannt wird, ist die
im 2. Teile des ,Syntagma mus.“ von M. Pritorius
auf der 22. Tafel abgebildete ,Strohfiedel%, —
den damaligen Orgeln vielleicht eingefiigt, wie den
spiteren das Glockenspiel. Der kurze Ton ist dem
einer angeschlagenen Schiissel dhnlich,

*#*) ,Nehmlich“ kann heifsen ,vornehmlich¥, kann
aber auch sagen sollen, dals das Register nur in den
tiefen TGnen ausgefiihrt wurde.
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8. und 9. Zwei neu erfundene Stim-
men, deren Beschreibung Schlick unterlifst,
,um der Orgelbauer Kunst und Heimlichkeit
nicht zu offenbaren“. Das eine ,,ist den
,schweigeln‘*) zu vergleichen®, das andere war
die Nachbildung eines dem Kaiser Maximilian
,vor 5 Jahren‘ vorgefithrten neuerfundenen
Instruments, dem Positiv oder Regal &hnlich.
Cuspinian in seinem ,Diario* von der Zu-
sammenkunft des Kaisers mit den Konigen
von Polen und Ungarn (am 16. Juli 1515)
erwihnt verschiedene neue Instrumente, welche
der kaiserl. Hof-Organist P. Hofhaimer bei
dieser Gelegenheit spielte, darunter auch ein
Regal ohne Pfeifen, von einem Gold-
schmied erfunden (also das moderne ,Har-
monium* oder, wie es der neuere Erfinder,
Sturm in Suhl, nennt: das Aeolodicon®).**)

Fir das Pedal disponiert Schlick
Prinzipal, Oktave, Trompeten oder
Posaunen und Rausspfeiffe. Das letat-
genannte Register gehorte wahrscheinlich zu
der Gattung der Rohrwerke, da es stets mit
diesen zusammen genannt wird, besonders
wenn von der Haltbarkeit der Stimmung die
Rede ist.

Dem Riickpositiv werden aufser einem

*) Also eine Nachahmung des Schwiegels, der
geradaus geblasenen Flote. (M. Pritorius, ,,Syntagma
mus.“ II, S. 133.)

*¥) Es gab damals sehr niedliche Instrumentchen
dieser Art mit unter dem Notenpulte versteckt liegen-
den Schallkérpern. Bei einem Exemplar in meinem
Besitz ist der gréfste der 4seitigen Schallkorper (C)
45/, der Xkleinste (T) 1% Zoll leipz. Mafls lang. Die
‘Weite betrigt im Lichten beim ersten ', Zoll Tiefe,
beim letzten %jg Zoll Tiefe, die Breite ist bei allen
1'/,4 Zoll. Die obere Fliche der Deckel oder Spunde
liegt biindig mit dem Rande des Kérpers; innere und
guflsere Luft beriihren sich in 5 Léchern, die oben an
den freiliegenden Seiten der Korper eingebohrt sind.
Die messingenen Stimmkriicken gehen durch den
Spund, der Linge nach durch den Korper und endi-
gen, mit den gewdhnlichen Biegungen, auf der Messing-
zunge. Die Arbeit ist nett, der Klang nicht unange-
nehm, die Stimmung dauerhaft. Die beiden abnehm-
baren Bilge, zusammen von der Breite der Klaviatur,
lagen unmittelbar auf der Windlade, und wurden mit
den Hinden zusammengedriickt, sodafs es von Seiten
des Bilgetreters (oder vielmehr ,Bilgedriickers“) steter
Aufmerksamkeit bedurfte auf die gleichmilsige Wind-
verdichtung. Beim Spielen wurde das Regal mitsamt
den Bilgen auf den Tisch gestellt.

11*
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,Prinzipal von Holz“ nur Diminutiva zuge-
teilt: ,,ein gut reins gemslein, ein gut reins
zimmelein, das Hintersetzlein®,

(Neben diese Disposition aus d. J. 1511
setze ich eine andere aus d. J. 1499;

1. Das Hauptwerk mit 3 Stimmen,
wovon eine in das Pedal iibergefiihrt; —
2. das Riickpositiv, mit besonderer Wind-
lade und Klaviatur, auch 3 Stimmen; —
3. ein Zinken auf besonderer Windlade und
mit besonderer Klaviatur. — Das Werk hier-
nach wurde von Johannes de Berge fiir das
Augustiner-Kloster in Langensalza erbaut.)*)

Nach Schlicks gelegentlichen Auflserungen
zu schliefsen, war bei den damaligen Orgel-
werken der ,,Zimmel®, bei dem man aber die
Quintchore nicht ,herausmerken® durfte, das
Charaktergebende und Unentbehrliche: ,es
lautet zu allen Registern wohl“. Der fein-
schneidende Klang, den die sehr kleinen
Pfeifen dem Werke gaben, blieb fiir lange
Zeit die angestrebte Eigenschaft der deut-
schen, noch fiir lingere Zeit die der italieni-
schen Orgeln, ein Umstand, den man beim
Vortrag von Kompositionen aus dem 16. und
17. Jabrhundert nicht iibersehen darf.

In dem 6. Kapitel wird beziiglich der
Mixtur oder Lokaz (locatio) vorgeschrie-
ben, sie solle 16 bis 18 Chére mit nur we-
nigen grofsen Pfeifen enthalten, auch
diirften sich die Quinten nicht vordringen.
Also auch bei der Mixtur lduft die angestrebte
‘Wirkung auf das Feinschneidende hinaus.

Das 7. Kapitel beschiftigt sich mit dem

Musikalisch-Technischen, indem es auf eine
gleichméfsige Intonation innerhalb
eines Registers und auf ein richtiges Ver-

hiltnis der Tonstdrke zwischen den ver-

schiedenen Registern dringt.

Im 8. Kapitel giebt Schlick eine eingehende
Anweisung zum ,, Temperieren* der Orgel, etwa
in Folgendem:

‘Wenn die Quinten ,,gerad eingezogen®, d. 1.
vollkommen rein gestimmt werden, so werden
die Terzen zu hoch. Setzt man drei solcher-
gestalt gestimmte Terzen, z. B. c-e-gis-his (c¢)

*) M. Fiirstenau ,,Zur Geschichte des Or-
gelbaus.‘ (Monatshefte fiir Musikgeschichte, herausg.
von R. Eitner, 1876.)

iiber einander, so geben die heiden #Hufseren
T6ne keine reine Oktav mehr. Man mufs
also von der vollkommenen Reinheit der
Quinten etwas abbrechen, um die einzelnen
Tone fiir die verschiedenen harmonischen
Verbindungen, in denen sie vorkommen,
brauchbar zu finden, oder aber, es miissen
die versetzten Tone (cis, dis, fis, gis, b)
in der Orgel doppelt vorhanden sein, einmal
tiefer, einmal hoéher.*) Solche Werke sind
aber, wie zwei Orgelbauer zu ihrem Schaden
erfahren haben, nicht zu gebrauchen.**) Man
verfahrt daher beim Stimmen folgendermalsen :
Zu f (f fa ut) wird die Quinte ¢ (c fa ut)
etwas abwirtsschwebend gestimmt, wobei
die Tone lang ausgehalten werden miissen,
damit das Ohr die (bei solch geringer Un-
reinheit nur langsam erfolgenden) Stifse ver-
nehme; darauf stimmt man ebenso die Quin-
ten ¢-g und g-d, dann, um nicht zu kleine
Pfeifen zu erhalten, die Unter - Oktave d-d
(d sol re), und von da aus die Quinten a u.s. f.
in derselben Weise, bis die Kleinheit der
Pfeifen zu einem abermaligen Zuriickgehen
auf die Unter-Oktave nétigt. Ist h, der letzte
Claves naturalis, erreicht, so erhilt jeder der
gestimmten T'one seine reine Ober- und Unter-
Oktave. Da die vollkommen rein gestimmten
Terzen nicht gut, sondern zu hoch werden,
so ist es notwendig, c-e, f-a, g-h, als viel
und oft gebrauchte, besser zu machen. ,So
viel diese besser werden, so viel wird gis
boser; aber daran ist, wie sich gleich zeigen
wird, nicht so viel gelegen. — Um die Semi-
tonien (b-mollen, conjuncten) zu stimmen,
fingt man wieder bei f an, und stimmt dessen
Unter-Quinte b aufwéirtsschwebend, damit
dies zu seiner Terz d passe; dann ebenso die
Unter-Quinte von b: es (dis, post re), dann
deren Oktave rein. Die Unter- Quinte von
es: as (gis, post sol) wird etwas weniger auf-
wirtsschwebend gestimmt, als die anderen,
um der Terz gis-h bei Schliissen in A zu
Hiilfe zu kommen. Da sie gleichwohl nicht
ganz gut wird, ,so muls man gis nicht so

*) Die Tasten fiir Doppelténe wurden ,JIgnoten‘
genannt.

*¥) Derartige Versuche wurden noch zu Ende des
16. Jahrhunderts gemacht. (M. s. o. S. 51.)
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lang aushalten, sondern eine Pause, oder ein
Léuflein u. dergl. m. einschieben, damit die
Hirte nicht so fiihlbar werde. Etliche halten
fiir besser, gis mit e und h zu einem Schlusse
in A gut zu machen: das ist aber ein Irrtum,
und die siifs- und fremdlautende Konkor-
danz c-es-as vorzuziehen.* — Die Ober-
Quinte von h: fis (post fa) wird um des
Dreiklangs d-fis-a willen abwértsschwebend
gestimmt, so auch die Quinte von fis, da-
mit sie zu einem Schlusse in D brauchbar
sei. Wenn auch cis mit gis nicht akkordiert,
so kommt wenig darauf an, da beide mit ein-
ander nur in der ,musica ficta® (bei der
Transponierung) vorkommen. — Welchen Be-
schrinkungen unterlag damals die schaffende
Kunst bei Tasten-Instrumenten !

Die von Schlick aufgestellte Ordnung
beim Stimmen griindet sich lediglich auf die
am sichersten aufzufassenden Intervalle: auf
die Quinten und Oktaven, und benutzt die
schwieriger zu beurteilenden Terzen nur zur
Vergleichung. Die um 60, 70 Jahre spiiteren
Ammerbach und Antegnati lassen kleine
und grofse Terzen aus freier Hand stim-
men! Der Altmeister Schlick war ein
denkender, pidagogischer Kopf und auf dem
Felde der Harmonie wohl zu Hause. Er
legt iiberall die Griinde fiir sein Verfahren
dar, betrachtet die Sachen stets von allen
Seiten, und indem er ein klares Bild von der
damaligen chromatischen Skala der Orgel
giebt — von dem, was den Modulationskreis
bedingte — regt er zugleich an zur Erweite-
rung dieses Kreises, zum Ausschauen nach
,siifs und fremd lautenden“ Konkordanzen.

Die beiden noch iibrigen Kapitel, das 9.
und 10., handeln von den Windladen und
den Bilgen. Die letzteren gehoren noch
der iltesten Sorte, den in unregelmifsigen
Falten zusammensinkenden an;* die Wind-
laden dagegen zeigen bereits die erste damit
vorgegangene Verbesserung an, die der will-
kiirlichen Register- Verdnderung vermittelst
der Schleifen. Leider geht aus der Dar-

*) Die hélzerne Ober- und Unterplatte war mit
Rindshaut, die sich in die eigenen Falten legte, ver-
bunden. Gottschalk Borchert, ein hamb. Orgelbauer,
verbrauchte i. J. 1597 zur Ausbesserung der 21 Bilge
in der St. Marien-Orgel zu Danzig 70 Kuhhiute.

stellung nicht hervor, ob der Hauptkérper
der Windlade, wie sicher vom Jahr 1600 an,
aus einem Kanzellenverband bestand, oder
aus einem kanzellierten Bohlenstiick, wie oben
beschrieben.

Der weitere Fortgang des deutschen Orgel-
baus im 16. bis zum Anfang des 17. Jahrhun-
derts lifst sich erkennen aus den Mitteilungen
von M. Priitorius im 2. Teile seines ,Syn-
tagma mus.“ (1619). Hiernach betreffen die
zwischen 1500 und 1620 im deutschen Orgel-
bau gemachten Fortschritte vorzugsweise die
Register, welche unter Beibehaltung der
beiden bisherigen Grundformen: Flsten- und
Rohr-Stimmen, und unter Benutzung der-
selben Materialien durch Anwendung ver-
schiedener Mensuren mit entsprechender In-
tonation wesentlich vermehrt worden.. Nach
einer von M. Priitorius aufgestellten General-
Tabelle waren seiner Zeit im Gebrauch an
Rohrstimmen:

Posaune, Trompet, Schalmey,
Krummhorn, Regal, Zinken, Cor-
netto, Sordun, Ranket, Birpipe,

Bombard, Fagot und Dulcian; an
offenen und gedeckten Flotenstim-
men: Prinzipal (,Doeff“) mit den ver-
schiedenen Oktaven, Quinten, der ge-
mischten Rauschpfeife, Rauschfléte,
Mixtur und Cymbel, ferner Flote,
Hohl-, Wald-, Schweizer- und Sif-
flot, Schwiegel, das konische Gems-
horn (Spillflot) mit der Spitzflst, Flach-
und Blochfl6t, Dulzaen oder Dolkan,
Querflot (Flauto traverso), die verschiede-
nen Gedakte, als: das eigentliche Ge-
dakt, die Quintatén, das Nachthorn,
der Sub-Bafs und Untersatz, endlich
die Rohrfléte. Gegen das Ende des 16.
Jahrhunderts wurden erfunden:

1. Offenflot oder Viol (von Julius
Antonius 1585 in der mneuen Orgel in
St. Marien in Danzig angewendet);

2. Duneken (in derselben Orgel);

3. Pommert oder Bombard (1505 von
Heinrich Glovatz in der von ihm zu
Rostock erbauten Orgel auigestellt);

4. Barem, ein Aqual, d. h. 8-fiilsiges
Gedakt, ,gar still und linde intoniert“ (in
derselben Rostocker Orgel);



5. Viola di Gamba 8 F. (in der Orgel
von Esaias Compenius [{ 1615 zu Biicke-
burg] zu Biickeburg);

6. Dui- oder Doppelflot (ebenfalls
von E. Compenius erfunden, Syntagma
mus. 1T, 140);

7. Borduna 24 F., d. h. von F an-
fangend, (stand in einem in der St. Peters-
kirche zu Liibeck von Gottschalt Bur-
chart oder Borchert aus Hamburg (1 1597
zu Liibeck) aufgestellten Werke).

An Stimmen-Reichtum fehlte es also den
damaligen Orgeln nicht, aber die von 1570
bis 1620 dominierenden Koloristen verstanden
keinen Gebrauch davon zu machen, trotz
Ammerbachs Vorrede!

An Windladen waren in jener Zeit ge-
brauchlich die heute noch iibliche sogenannte
Schleiflade und die aus Holland ein-
gefiihrte, jetzt noch in Nord-Deutschland (im
Braunschweigischen)*) in einzelnen Exem-
plaren vorhandene Springlade. Beide Gat-
tungen unterscheiden sich durch die verschie-
denartige Einrichtung zum Offaen und Ab-
sperren der Register, und sind im iibrigen
vom Windkasten an bis zum Verschluls der
oberen Kanzellen- Offnungen gleich. Diese
letzteren werden bei der Springlade nicht
verspundet, sondern eine jede wird mit einem
Pfeifenstock, der wegnehmbar ist, in der
Richtung von vorn nach hinten winddicht
zugedeckt: also ist fiir jede Taste eine
Kanzelle und ein Pfeifenstock vorhanden!
Ein jeder Pfeifenstock enthdlt so viel von
oben nach unten durchgehende Bohrungen,
als die_Windlade Register zihlt. 1In die
oberen Offnungen dieser Bohrungen kommen
die Pfeifen zu stehen, die unteren dagegen
werden eine jede mit einem Ventilchen ge-
schlossen, das durch eine einschenklige Feder
an die untere Fliche des Pfeifenstocks an-
gedriickt wird. Auf jedem Ventilchen steht
ein starker Stift senkrecht und locker im
Pfeifenstock, iiber den er einige Zoll — einer
genau so viel, wie der andere — hinausreicht.
Diese Stift-Enden, soweit sie zu einem und

*) M. Pratorius in Wolfenbiittel scheint die
Springladen begiinstigt zu haben (Synt. mus. 1I, 108);
A. Werkmeister in Halberstadt warnte davor (Or-
gelprobe, 1716, S. 42).
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demselben Register gehoren, stehen von rechts
nach links in schnurgerader Linie; {iber ihnen
schwebt in geringer Entfernung eine ent-
sprechend lange unbiegsame Leiste, die mit
dem Registerzug verbunden ist. Wird das
Register gezogen, so senkt sich die Leiste auf
die Stifte und driickt durch diese die simt-
lichen Ventilchen eines Registers auf: das-
selbe ist klangbar, jede Pfeife desselben klingt,
wenn durch die Taste die Kanzelle gedffnet
und Wind zugelassen wird. Jeder Register-
zug mufs eingeklinkt werden, da ihn sonst
der Widerstand der Ventilchen zuriickschnellen
wiirde — woher der Name Springladen.*)
— Die Springladen kamen schon im Verlaufe
des 17. Jahrhunderts wieder aufser Gebrauch,
da sie das Regierwerk schwerfillig machten,
oft Nachhiilfe erforderten, und keine Abson-
derung einzelner Manualstimmen (zur Ver-
stirkung der Bisse), wie damals beliebt war,
zulielsen.

Das Pedal gehorte bereits beim Eintritt
des 16. Jahrhunderts zu den regelrechten Er-
fordernissen einer Kirchen-Orgel, wie man
aus Schlicks ,,Spiegel der Orgelmacher etc.
mit Bestimmtheit sieht. Der Organist Leon-
hard Kleber (1524) teilt den Inhalt seiner
Tabulatur in Stiicke, die manualiter, und in
solche, die pedaliter zu spielen sind.

Die Art, wie man das Pedal beschaffte,
war verschieden; dafs es das Fundament der
Orgel bilden solle, blieb iiberall der Grund-
gedanke. Die primitivste Art war wohl das
einfache Anhiingen der Pedaltasten an die
tiefsten Tasten des Manuals. Darauf mag
das ,,Absondern“ gewisser Manualstimmen zu
den Bissen gefolgt sein. Bei einer um das
Jahr 1550 in Herzogenbusch gefertigten und
in der St. Johannis-Kirche zu Liineburg auf-
gestellten Orgel mit 3 Manualen und 27 Stim-
men auf Springladen, die eine Absonde-
rung nicht zuliefsen, war das Haupt-Manual
in der Tiefe um eine Oktave verlingert und
hier das Pedal angehiingt, — ob weiter?

*) Die neuere Kegellade hat mit der Springlade
nur die Anzahl der kleinen Ventile gemein, welche
herauskommt, wenn man Register- und Tastenzahl mit
einander multipliziert. Die Springlade hatte noch
aufserdem (wie die Schleiflade) die Kanzellen-
oder Spiel-Ventile.



wird nicht gesagt. Auf dieser Verlingerung
der Windlade standen die nur 8fiilsigen Bisse
Nachthorn, Bauernflot und Trompet. Ein
16fiifsiger Bals, als besonderer , Pedal-Unter-
satz, wurde 1580 neben die Orgel gesetzt.
Die drei vorhandenen Prinzipale hatten nur
4 Fuls Tongréfse.*) Die oben erwihnte Ab-
sonderung wurde auch beibehalten, als man
anfing, dem Pedal selbstindige Bisse (wie es
z. B. der eben erwihnte Untersatz war) zu
geben. Eine beliebte Absonderungsart des
Prinzipal 16 fiirs Pedal bestand darin, dafs
die grofse Oktave Pfeifen mit der klei-
nen Oktave der Tastatur verbunden und
auf solche die Wirkung einer 32fiifsigen Stimme
erzielt wurde. Fiir die grofse Oktave seiner Kla-
viatur erhielt das Pedal besondere 32fiifsige
Pfeifen, gewdhnlich aber nur bis F, woher das
Register Prinzipal 24 Fufs genannt wurde.**)
Dies Verfahren war in der zweiten Hilfte
des 16. Jabrhunderts auch in Italien und
Frankreich bekannt, wahrscheinlich auch in
Spanien. Die Franzosen liefsen die tiefsten
Tone (C bis E) nicht fehlen, sondern fiillten
sie mit Quinte 102/, Fufs***) aus.

Die Registerziige, die bei den Schleif-
laden im ganzen unschwer zu bewegen waren,
endigten, soweit sie zum Hauptwerk und Pe-
dale gehérten, zu beiden Seiten der Klavia-
turen in horizontal neben einander liegenden
eisernen Armen; der Arm wurde, wenn ein
Register angezogen werden sollte, abwiirts
gedriickt und eingeklinkt. Fiir das Riick-
Positiv ragten die eisernen Arme in schriger
Richtung hinter dem Spieler aus dem Gehiuse
hervor. * Sie wurden seitwirts gezogen und
griffen unmittelbar in die Schleifen. Auf
eben so kurzem Wege griffen die oben auf der
Seite liegenden Ziige des in der Regel win-
zigen Brustwerks in die Schleifenkopfe ein.

Die Bilge bestanden um 1500 aus 9 bis
10 Fuls langen, 3 Fuls breiten und 3 Finger
starken Kiefer- oder Eichenholz-Platten, deren
je zwei durch angenagelte priparierte Rinds-
héute so mit einander verbunden waren, dafs

*) Synt. mus. II, 170.

**) So z. B. in der 1604 von E. Compenius erbauten
Dom-Orgel zu Magdeburg.
***) Die Herstellung einer 32fiifs, Stimme ,auf aku-
stischem Wege“ ist also keine neue Erfindung.
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der aufgezogene Balg die Gestalt eines Keils
hatte. Frither wurden immer zwei und zwei
der Bélge durch einen Mann bedient, der,
oben an einer Querstange sich festhaltend,
mit jedem Fufls in einem an der Oberplatte
befestigten holzernen Schuh stand und beide
Bilge abwechselnd aufzog und zudriickte.
Diese Bilge waren klein, von leichtem Holz,
und hatten nicht mehr Aufgang, als es die
Kniebewegung zuliefs.*) Die TUngleichheit
der Winddichte, wie sie aus den unrégel-
mifsigen Falten des Leders hervorging, konnte
durch die Kleinheit und Vielheit dieser Bilge
und die Art, wie sie getreten wurden, nur
vermehrt werden. Im 15. Jahrhundert ging
man zu grofseren Bilgen mit héherem Auf-
gang und beschwerter Oberplatte iiber; sie
brauchten nur aufgezogen zu werden, und
schlossen sich durch das Gewicht der Ober-
platte von selbst. Hiermit war der erste
Schritt zum Gewinn einer gleichméilfsigeren
Luftstrémung gethan. Wesentliches geschah
im 16. Jabrhundert zur Ausgleichung des
Windes. Zunichst wandte Hans Lob-
singer in Niirnberg (1510 bis 1570) fiir
jeden Balg eine Anzahl hélzerner Falten an,
die sich regelmifsig ficherformig Offneten.
Frankreich behielt diese Gattung Bilge lange
im Gebrauch. Um das Jahr 1570 verringerte
Henning in Hildesheim die Falten auf eine
einzige grofsere, und stellte damit Faltenbilge
her, wie die noch gebriduchlichen. Ein sicheres
Mafs, die Windstirke zu messen und zu
regeln, erfand der in mathematischen und
physikalischen Wissenschaften erfahrene Orgel-
macher Christian Foerner**) in seiner
Windwage, die ihrerseits auf die Anwen-
dung der Balgfedern, der Gegenge-
wichte u. s. w. fiihrte.

Der Umfang der Manuale erstreckte
sich um die Mitte des 15. Jahrhunderts — zur
Zeit C. Paumanns und des Orgelmachers
H. Traxdorf; beide in Niirnberg — von 4%
(jetzt H, frither h bezeichnet) bis zu dd (d);
der des Pedals von A B bis b.***) Im

*) Man sehe Synt. mus, 1I, Tafel 26.

**) Chr. Foerner wurde zu Wettin i. J. 1610,
also 100 Jahre nach H. Lobsinger, geboren. Er starb
1678.

*k¥) Synt. mus. 11, 110.
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Jahre 1493, als der Niirnberger Orgelmacher ! Anordnung der Manual-Tasten nach Ammer-
Konr. Rotenburger seine nur 18 Jahre | bach (1571):

frilher aufgestellte Orgel in Bamberg erwei-
terte, fiihrte er das Manual in der Tiefe bis
zu F (ohne Fis und Gis), in der Hohe bis
zu a, das Pedal hinab bis zu F G A. Diese
Orgel zihlte 9 Bilge. Schlick (1500) erwei-
terte das Pedal iiberhaupt bis zu he. Indem
er fiir b eine Untertaste (wie bisher) und fiir
h dagegen eine Obertaste verlangte, storte
er die gleichmifsige Anordnung der verschie-
denen Oktaven und gab ein Beispiel, das fiir
die Zukunft verhingnisvoll wurde. Die Orgel-
macher fuhren in der Erweiterung des Ton-
Umfangs fort, besonders nach der Tiefe hin,
legten aber die Tasten fiir die neu eingefiihr-
ten Tone ganz nach Gutdiinken, so dals bis
zu der Zeit, wo man die grolse Oktave im
Manual und Pedal vollzihlig oder doch we-
nigstens grofstenteils vollzihlig chromatisch *)
besals, alle ﬁbereinstimmung zwischen den
Klaviaturen aufgehoben war. Einige Bei-
spiele, zu denen mir Priitorius verhilft, wenn
ich sie nicht selbst noch gesehen, werden ein
Bild von der Anordnung oder vielmehr Un-
ordnung gewihren, die lingere Zeit in dieser
Beziehung vornehmlich im 17. Jahrhundert
herrschte, und welche die Orgelspieler sich
ruhig gefallen liefsen. Selbst Priitorius, in-
dem er diese schonen Sachen aufzeichnet, hat
dafiir kein Wort des Unwillens!

Im Jahr 1614 erbaute der gesuchte chur-
fiirstlich sichsische Hof - Orgelmacher G o tt-
fried Fritzsch**) in der Schlofskirche zu
Dresden eine neue Orgel nach den An-
gaben des Hof-Organisten Hans Leo
Hassler (f 8. Juni 1612), in welcher die
Manual- und Pedal-Tasten folgendergestalt
neben einander lagen:***)

D E B cis dis
C F G A g c d u. s. f.
Dem historischen Verlaufe entsprechender,
wenn auch sonst nicht verniinftiger, war die

*) Zunichst wurden Fis und Gis, fiir welche Schlick
eifert, aufgenommen, dann Dis; erst anfangs dieses
Jahrhunderts biirgerte sich Cis ein.

**) JGottfr. Fritzsch* von Otto Kade. (Mo-
natshefte fiir Musikgeschichte von R. Eitner, Berlin,
1871, 8. 90.

*%%) Synt. mus. 11, 186.

C DB cis dis
EF G A bhbcd ust
Der fiirstl. erzbisch6fl. magdeburgische
Orgelmacher Heinrich Compenius machte
die Pedal-Klaviatur der Kloster-Orgel zu
Riddagshausen noch verwickelter durch das
neu aufgenommene Fis und Gis:

Fis Gis
D E B cis dis
CF G A §cd usfbisde?
Esaias Compenius, der Erbauer
der Magdeburger Dom-Orgel, fiigte der

zweiten Pedal -Oktave in der Orgel zu
Biickeburg doppelte Semitonien (Ignoten)
bei, als Wiederholung eines 100 Jahre friiher
in Siiddeutschland gemachten und verun-
gliickten Versuchs;**) und da er die grofse
Oktave gerade so angeordnet hatte, wie durch
Heinrich Compenius in Riddagshausen
geschehen, so liels die Verwirrung nichts zu
wiinschen iibrig.

Verstindiger als Esaias Compenius und
die beiden graduierten Orgelmacher legte der
ehemalige Tischler Hennig, der Erfinder der
einfaltigen Spannbilge, seine Klaviaturen an:

Dis Fis Gis B cis

C D E F G A H c us £

Das dem untergelegten Plane nach ver-
hiltnismifsig vollkommenste Orgelwerk aus
dem 16. Jahrh. wurde von dem Orgelmacher
David Beck aus Halberstadt in den Jahren
1592 bis 1596 in der Schlofskirche zu Grii-
ningen aufgestellt. Es enthielt im Haupt-
Manual 13, im Riickpositiv 14, im Brustwerk
7, im Pedal 26, zusammen 59 Stimmen. Den
im iibrigen chromatisch geordneten Klavia-
turen fehlte Cis und Dis. 8 Bilge von 8 Fufs
Linge und 4 Fuls Breite versahen das Werk
mit Wind. Sie waren vielfaltig und gingen
in Fichergestalt nahezu 2 Ellen weit auf.
54 Examinatoren, darunter beriilhmte Leute
wie Hans Leo Hassler, Michael Prétorius u. A.
priiften und lobten (mit einer einzigen
Ausnahme) das unter einem Aufwande von

*) Synt. mus. I, S. 199.
**) Schlick meldet davon.
**%) Synt, mus. II, S. 178.



10000 Thalern hergestellte (in der Folge
schlecht bewihrte) Werk, dessen interessante
Schicksale A. Werkmeister im ,Orga-
num redivivum Gruningense® etc.
(1705) erzihlt.

Auf schmuck-, wenn auch nicht immer
auf geschmackvolle Gehduse wurde auch im 16.
und 17. Jahrhundert viel gegeben. Schlick
wiirde manchmal Veranlassung gehabt haben,
iiber ,Rohraffen-Gesichter® zu schelten. Das
Gehiuse der Magdeburger Dom-Orgel vom
Jahre 1604 kostete genau so viel wie das 40-
stimmige Orgelwerk; dafiir hatte es auch
unter 42 Figuren 12, die sich bewegten, und
einen ,krihenden Hahn*! Eines der
schonsten alten Gebduse ist das noch vor-
handene der Marien-Orgel zu Danzig. An-
derer Art, aber von guter Wirkung, ist das
der vorhin erwihnten Griininger Schlofs-Orgel,
welches jetzt, an unvorteilbafter Stelle, in der
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St. Martini-Kirche zu Halberstadt steht.*)
In seinem mehrfach citierten Syntagma mus.
(TI. Teil) teilt Préitorius die von ihm selbst
entworfene Disposition einer Orgel mit 3 Ma-
nualen von je 16 Stimmen mit, die, trotz ihrer
Grolse, sehr wohlfeil herzustellen sein sollte.
Das 1. Manual war von 16-, das 2. von 8-, das
3. von 4-Fufs Ton. Das Geheimnis lag einfach
darin, dafls jedes Register 6 Oktaven, statt 4,
an Umfang hatte, das Pfeifwerk simtlich auf
einer Windlade stand und die Mechaniken der
verschiedenen Klaviere bei den verschiedenen
‘Oktaven eingriffen: das 1. Klavier bei C, das
2.-bei ¢, das 3. bei ¢. Fiir diese Sparsam-
keit entschidigt der Disponent durch andere
schone Dinge, mit denen er das Werk aus-
stattet, als da sind: Tremulant, Stern- und
Zymbelglocklein, Kuckuck, Vogelgesang, Hiim-
melchen, Bock und Trummel. Was will man
mehr ?

Erster Abschnitt.

Die deutschen Orgelspieler des 15. und 16. Jahrhunderts.

Als die vornehmsten Vertreter der deut-
schen Orgelkunst von 1440 ab bis 1540 sind
folgende drei zu nennen: Conrad Pau-
mann in Niirnberg, Arnolt Schlick in
Heidelberg und Paul Hofhaimer in Wien,
der erstere von Bedeutung durch sein didak-
tisches Werk ,Fundamentum organisandi“
(1452), der andere durch sein (oben beschrie-
benes) Buch iiber den Orgelbau (1511) und
seine ,, Tabulaturen etlicher Lobgesing“ (1512),
der dritte endlich durch die Meisterschaft, mit
welcher er die Orgel behandelte und durch die
zahlreichen mehrstimmigen Lieder, welche er
setzte. Man konnte vielleicht erwarten, diesen
Dreien noch einen Vierten zugesellt zu sehen,
den oftgenannten Bernhard d. Deutschen
némlich. Allein abgesehen davon, dafs wir
von ihm als Orgelspieler so viel wie gar
nichts mit Bestimmtheit wissen, so ist auch
sein Eigentumsrecht an die ihm auf Pritorius

Ritter: Zur Geschichte des Orgelspiels. I.

Aussage hin zugeschriebene Erfindung des
Pedals gerade so zweifelhaft, wie seine Per-
son. Es gilt jetzt, und mit Recht, als aus-
gemacht, dafs das von Prétorius fiir jene
Erfindung angegebene Jahr 1470 ein zu spites
ist, wie er iiberhaupt bei diesem Gegenstande
nicht ohne Widerspriiche mit sich selbst
bleibt. Er lifst z. B. im II. Teil seines Syn-
tagma auf der 92. Seite das Pedal im Jahre
1470 zu Venedig durch Bernhard erfunden
werden, vier Seiten weiter es nur nach Venedig
bringen, und (Seite 93) zu gleicher Zeit in
Niirnberg eine Orgel mit Pedal aufstellen. Auf
Seite 110 erzihlt er ohne alle Einschréin-

*) Beim Abbruch des Schlosses Griiningen (1769)
kam das Orgelwerk als Geschenk Friedrichs d. Gr. in die
Martinikirche zu Halberstadt, deren Orgel ihrerseits zum
grofseren Teile fiir die Kirche zu Derenburg angekauft
wurde (1770), zum kleineren Teil aber nach Elbinge-
rode kam,

12



kung von einer 1361 im Dom zu Halber-
stadt erbauten, 1495 erneuerten Orgel mit
Pedal. In der St. Salvator-Kirche zu Ve-
nedig soll (nach 8. 110) zweihundert Jahre
vor der Herausgabe des Syntagma, also im
Jahr 1419, eine Orgel mit einem Pedal von 12
Tasten gestanden haben. Diese letzte Nach-
richt giebt vielleicht das Richtigere, da sie
mit allem iibrigen, was wir sonst iiber die
Verbreitung des Pedals lesen, noch am ersten
in Binklang zu bringen ist. Nun tritt aber
hinzu, und es lifst sich nicht ohne weiteres
zuriickweisen, dafs die Belgier die Ehre
der Pedal-Erfindung fiir einen ihrer Lands-
leute, den Geigenmacher Ludwig von Val-
beck, der zwischen 1318 und 1385 gestorben,
in Anspruch nehmen. Sie stiitzen sich dabei
auf drei in einer flam#indischen Chronik aus
dem 14. Jahrhundert enthaltene Zeilen iiber
jenen Ludwig:

Hy was d’eerste die want

Van stampien die manieren

Die man noch hoert antieren —
und finden mit Riicksicht auf die Beschif-
tigung des Geigenmachers als die natiir-
lichste Erklirung des Ausdrucks stampien
(stampfen, treten), dals Ludwig ein mit den
Fiifsen zu spielendes Instrument erfunden
habe, was unter den damaligen Instrumenten
sich am ersten von der Orgel denken lasse.
Da nun das Bernhard zugeschriebene Ver-
dienst, die Zeit, in der er lebte, ja auch seine
Person zweifelhaft sind — (es lebten im 15.
Jahrhundert zwei Organisten dieses Namens
in Venedig, bei St. Markus angestellt, und
die Moglichkeit ist keineswegs ausgeschlossen,
dafs gegen 1419 ein dritter Bernhard bei
St. Salvator stand) —, und ich augen-
blicklich zur Hebung dieser Zweifel nichts
beitragen kann: so begniige ich mich mit
dieser voriibergehenden Erwidhnung.

Conrad Paumann,

auch Meister Conrad von Niirnberg oder
il Cieco (der Blinde) genannt, wurde um 1410
in dem reichen Niirnberg geboren, war also
ein Zeitgenosse Sguarcialupos, wie er ein
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Schicksalsgenosse Landinos war. Mit musi-
kalischem Talent und einem gliicklichen Ge-
dichtnis begabt, von einigen Patrizier-Fami-
lien #ufserlich unterstiitzt, bildete er sich
bald zum ersten Orgelkiinstler Niirnbergs
aus, und erhielt, kaum zum Manne heran-
gereift, die Organistenstelle an der ersten
Kirche Niirnbergs, der des heil. Sebald.
Verschiedene Reisen, unter anderen nach
Mantua und Ferrara, verbreiteten seinen Ruf
und brachten ihm manche Auszeichnung.
Welche Anerkennung er in der Vaterstadt
fand, spricht sich am klarsten aus in den
treuherzigen Worten, womit Hans Rosenbluet
in dem Spruchgedicht auf die Stadt Niirnberg
seiner gedenkt.*) Schon in héherem Alter
stehend, ging er als Hof-Organist nach Miin-
chen. In der dasigen Frauenkirche fand er
die letzte Ruhestéitte nach seinem den
27. Februar 1473 — also 2 Jahre vor Sguar-
cialupo — erfolgten Tode. Hier ist auch
das Denkmal noch vorhanden, das die Mit-
welt ihm setzte.**)

Seit langer Zeit in der Kunstwelt fast
vergessen, in den wenigen Biichern, die seiner
erwihnen, nicht einmal richtig genannt, hat
Paumann erst vor wenigen Jahren die ihm
gebithrende Beachtung wieder gefunden durch
die Veroffentlichung einer auf der griflichen
Bibliothek zu Wernigerode befindlichen Hand-
schrift aus der 2. Hailfte des 15. Jahrhun-
derts. Diese Handschrift, nach dem Haupt-
teil ihres Inhalts ,das Locheimer Lie-
derbuch“ genannt, enthilt aufser diesem
Liederbuche und einer Abhandlung iiber
die Mensuralnoten unter der Aufschrift
sFundamentum organisandi Magistri
Conradi Paumanns de Nurenberga
anno & 52“ eine Reihe instrumentaler 2- und
3stimmiger Tonsitze, welche teils einen in-
struktiven, teils den Zweck musikalischer Unter-
haltung verfolgen. Die Sitze der letztern Art
folgen sich nicht in ununterbrochener Reihe,
sondern werden durch die erwéhnte Abhand-
lung iiber die Mensuralnoten in zwei Gruppen

*) Das Locheimer Liederbuch nebst der

. Ars organisandi in Fr. Chrysanders ,Jahrbiicher

fiir musikal. Wissenschaft«. 1871, S. 71.
*¥) Eine Abbildung a. a. O. S. 78.



getrennt, deren erste noch zu dem Funda-
mentum Paumanns gehort, wihrend die zweite,
verschiedenen namhaft gemachten Tonsetzern
angehorend, von dem Besitzer des Buchs ge-
legentlich zusammengetragen wurde. Die ge-
samte Handschrift, von einer Biographie
Paumanns und umfassenden Anmerkungen von
Fr. W. Arnold, H. Bellermann und
Fr. Chrysander begleitet, findet sich ver-
offentlicht in den Jahrbiichern fiir musika-
lische Wissenschaft (II. Band).

Das ,Fundamentum® stellt den Meister
dar als Lehrenden in einem besondern Zweige
der Orgelkunst; fiir seine hervortretende Be-
deutung als Orgelspieler mufs uns, wiebei Lan-
dino und Sguarcialupo, das iibereinstimmende
Urteil der Zeitgenossen biirgen. Immerhin
aber diirfen wir dem Werke, als dem iltesten
Dokumente deutscher Orgelkunst, das zugleich
die Grundziige giebt fiir die besondere orga-
nistische Thitigkeit des folgenden Jahrhun-
derts, nicht fliichtig voriibergehen. In 13
theoretisch - praktischen, methodisch geord-
neten Exempeln lehrt es die Kunst des Or-
ganisierens, richtiger gesagt: des Diskan-
tierens (denn es werden jedem einzelnen
Tone des Tenors mehrere begleitende Tone
beigegeben); elf andere Sitze sind belegende
Probe-Beispiele. Wie Guido von Chalis
und Hieronymus von Méhren, so auch
kniipft Paumann die praktische Anweisung
zum Auffinden eines (figurierten) Diskants an
die Intervalle der 6stufigen Tonleiter (c—a),
die er auf- und abwirts als ,Tenore“ unter-
legt. Nicht immer wird das einfache Inter-
vall festgehalten, nicht immer bleibt der
Tenor die tiefste Stimme. Die harmonischen
Grundrechte fangen bereits an, fiihlbar zu
werden. Wo es gilt, die Harmonie nach-
driicklicher zu begriinden, oder auch wohl
eine Ausweichung zu gewinnen: da wird der
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Tenor umschrieben, oder es wird voriiber-
gehend eine dritte Stimme als die mittlere
oder als die tiefste herangezogen. In den
Fillen der letztern Art liegen die Anfinge
der spitern selbstindigen dritten Stimme, der
»Basis“, welche, obschon tiefer als der
Tenor, in den Aufzeichnungen des 15. und
16. Jahrhunderts gleichwohl das mittlere
System einnimmt,.

Die Tonschrift Paumanns besteht fiir den
bewegtern Diskant in Noten, fiir den langsam
fortschreitenden Tenor in deutschen Buch-
staben mit den verschiedenen Abzeichen fiir
die verschiedenen (von h, nicht von ¢ an ge-
rechneten) Oktaven. Die Stiele an den stets
ausgefiillten Notenkopfen sind stets auf-
wirts gerichtet und tragen die noch jetat

gebriduchlichen Wertzeichen; fiir al und
stehen = und wm. Das Zeichen . iiber einem
Buchstaben zeigt die eingestrichene Oktave,
ein abwirts gerichteter und schrig durch-
strichener Notenstiel einen versetzten Ton
an. Das Notensystem zdhlt 7 Linien und
zeigt den F-Schliissel auf der 1., den C-Schliissel
auf der 3. und den G-Schliissel, entspricht
also demjenigen, welches wir unter Anwen-
dung von nur 5 Linien fiir die Altstimme
gebrauchen. Den Zeitwert der Buch-
staben zeigen rot dariiber geschriebene
Notenkopfe an. Ein Kopf ohne Stiel giebt
dem Buchstaben den Wert eines halben
Schlags; ein Buchstabe ohne Noten-Abzeichen
gilt einen ganzen Schlag. Die mit Rot ge-
zogenen Taktstriche gehen senkrecht durch
Notensystem und Buchstabenreihe.

Paumanns Lehrgang ist folgender:

I ,,Ascensus — Descensus simplex¥
— einfache Sekundenschritte von ¢ bis & auf-
und abwirts, das letztere mit einer der oben
erwihnten Umschreibungen des Tenors, also
dieser in gewissem Sinne selbst diskantiert:

a.  Organum (Discantus). 4. 5
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Interessant ist die Kinfihrung der Disso-
nanzen im vorletzten Takt; so auch im 1.Takt

die Anwendung der grofsen Sexte (fis), wo-

durch eine voriibergehende Ausweichung nach
12*




der Ober-Dominante G bewirkt wird. Eines
der friilhesten Beispiele von der Benutzung
eines Septimen- Akkords (d fis a ¢), noch in
verhiillter Gestalt (a c fis).

IT. und ITI. Zweimalige Durchfiihrung des
Ascensus et Descensus per tercias, mit einer
zur Ausweichung in die Ober-Dominante gut
benutzten Umschreibung der Terz f-a ({-1):

b. Drzse.
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Ten.

IV. Zweite Bearbeitung des Sekunden-
schritts, abwirts den Tenor ziemlich frei um-
schreibend.

V. Ascensus et Descensus per
quartas, modulatorisch reich durch die
Sexten-Akkorde a-fis, e-cis und h-gis, welche
zum 2maligen Ausweichen nach Gdur und
Dmoll, zum Ilmaligen nach Amoll dienen.
Die Quarte ist, wie aus Schrift und Harmonie
hervorgeht, iiberall in den natiirlichen T6nen
gehalten, also auch die iibermifsige f-h.

VI. Sequitur alius ascensus (et
descensus) per quartas. Harmonisch
noch reicher, als die vorige Nummer, kommen
hier zu den dort genannten Ausweichungen
noch Fdur und Gmoll, stets vermittelt durch
jenen mehrerwihnten Sexten-Akkord und
unter Zubhiilfenahme verschiedener Umschrei-
bungen des Tenors. Gegensitzlich aber zu
Nr. V wird hier die reine Quarte der
vierten Stufe (f-b) benuzt, so dafs wir
in der Art, wie in 2zwei neben ein-
ander stehenden Sitzen in dem einen die
*

c. Pausa
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iiberméfsige, in dem andern die reine Quarte
die herrschende ist, genau demselben Ver-
fahren begegnen, welches um ein Jahr-
hundert spiter die niederlindischen und
italienischen Meister bei der lydischen Tonart
einschlugen.

VIIL und VIII. Ascensus et Descen-
sus per quintas.

IX. Ascensus et Descensus per
sextas.

Die folgenden 3 Nummern X, XTI u. XIT
sind ,Pausae‘ iiberschrieben: 3 Reihenfolgen
von Kontrapunkten iiber die 6stufige Ton-
leiter als Tenor, welche den Zweck haben,
den Stillstand, wie er bei Haupt- und Neben-
schliissen eintritt, auszufiillen oder zu ver-
kiirzen, auch wohl wihrend der vor einem
Gesang eintretenden Ruhezeit auf denselben
als ein Prédludium vorzubereiten. Die erste
Reihe besteht aus 21 Satzchen von je zwei
Takten; der jedesmalige Grundton klingt
fort, wihrend ein bewegterer von der Oktave
ausgehender Kontrapunkt den ersten Takt
ausfiillt und mit Eintritt des zweiten Takts
in der austénenden Quinte oder Terz (seltener
in der Oktave) abschliefst. Diese Sitze die-
nen als Beispiele, wie die Einschnitte eines
Liedes — das ganze Fundamentum ist weiter
nichts als eine Anweisung, Lieder, das da-
malige Haupt-Material fiir die Tasten-Instru-
mente, zu diskantieren —, also die fiir den
Tenor zwischen Ende und Anfang zweier
Zeilen eintretenden Pausen, nachklingend
ausgefiillt werden sollen. Paumann selbst
macht spiter Gebrauch von seinen Beispielen.
In dem diskantierten Liede Nr. XV bringt
er am Schlusse der ersten Zeile, wihrend der
Tenor ruht, die erste Pause von Nr. X an:
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Dieselbe Pause wiederholt smh eine Sekunde
héher an dhnlicher Stelle in der XVII. Num-
mer. — Das wiren also eine Art Zwischen-
spiele.

Die Sitze der zweiten Reihe, 2stimmig
wie die vorigen, aber einen breiteren Raum

SR

—

einnehmend, bestehen aus bewegteren Kontra-
i punkten iiber einen einzigen Ton, der als
Schlulston eines Satzes fortklingt, so dafs
wir es hier mit Nachspielen zu thun
hitten. Fiir jede Tonstufe ist nur ein Satz
gegeben; hier der iiber Ut:
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Die dritte Reihe wird leider schon mit dem
1. Satz (C) abgebrochen. Das real 3stimmige
Stiick hilt sich durchaus selbstindig, ein in
sich fertiges mag es als Beispiel dienen fiir
solche Sitze, die, fiir und durch sich be-
stehend, der Ordnung im Gottesdienst ein-
gereiht wurden: ein Priludium im weitern
Sinne. Dem unverindert im Basse — viel-
leicht im Pedale — fortklingenden C sind
zwei hiibsche und nicht ohne Konsequenz ge-
filhrte Kontrapunkte beigegeben. Entschie-
dene Scheidung der rhythmischen Verhilt-
nisse, ob 2/3 oder 3/2? fehlt.*)

XIII. Fundamentum breve ad
ascensum et descensum — eine Reihe
von lingeren und kiirzeren Sidtzen, die zu
freierem Bilden des Organums und Umbilden
des Tenors anleitet. Jedem Beispiele sind
die Téne, aus denen der Tenor entwickelt
wurde, in Buchstaben vorgesetzt. Anfinglich
auf 2, 3 beschrinkt, steigt die Zahl dieser

Stammtone nach und nach auf 6. Die ganze :

*) Beisp.-Samml. Nr. 57.

0. |

Reihe zerfillt in zwei Abteilungen, deren
eine ¢, die andere d zum Ausgangs- und
Schlufspunkte hat. Wahrscheinlich hat auch
diese Nummer dem urspriinglichen .Plane
nach bis zum a fortgefilhrt werden sollen.
Immerhin bleibt sie eine der interessantesten
und fir die Lehrtiichtigkeit Paumanns be-
zeichnendsten. Bei dem vom Leichteren zum
Schwereren fortschreitenden Gange wird nichts,
was dem Zwecke dient, unbeachtet gelassen.
Der Diskant geht von einfachen zu zierlichen
Formen iiber (Beisp. e), zugleich gewinnt der
Tenor lebhaftere Firbung; vollklingende In-
tervalle in unmittelbarer Aufeinanderfolge (f)
oder im einzelnen Zusammentreffen (g) wer- .
den eingefiihrt; Fiille der Harmonie wird ge-
wonnen durch Heranziehen einer dritten
Stimme (h und i); giinstige Tone des Tenors
geben geschickt benutzte Gelegenheit zu Aus-
weichungen (1); ein freieres Schalten mit dem
Stoff duflsert sich im gelegentlichen Verlegen
: der markierten Tone des Tenors in den Dis-
kant (i) w. s. w.
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In den beiden Schlufssitzen des eigent-
lichen Fundamentum iiberschreitet der Tenor
die 6stufige Tonleiter; er erreicht in dem
einen Satze die Oktave, in dem andern die
Dezime. Dieser Schlulssatz, worin so ziem-
lich alles Dagewesene zusammengefalst ist,
und mit den Formen freigebig gewechselt
wird, gewihrt vielleicht ein nicht zu entferntes
Bild von der Art, wie der Meister die Orgel
behandelte. Die Modulation ist Dmoll, Fdur,
Dmoll.

Dem Fundamentum reihen sich unmittel-
bar an als angewandte Beispiele: 2 geistliche
und 7 weltliche Lieder. Bei den letzteren
gewinnt der Diskant mit der zunehmenden
Erfindungsfihigkeit in gleichem Mafse die
Herrschaft iiber den Tenor; die Rollen beider
vertauschen sich, es wird, was ehedem Neben-
sache war, durch gefillige melodische Bildung
Hauptsache; der Tenor aber beharrt in seiner
bisherigen schwerfiilligen Gestalt.

Vorgeschrittener sind di¢ Bearbeitungen
der dem Fundamentum nicht angehdrenden
Lieder: hier ist bei verschiedenen die Drei-
stimmigkeit Regel, der Diskant fliefsend, der
Tenor ausgebildeter, das Harmonische durch
Vermittelung der dritten Stimme fester ge-
griindet, das Bewegliche Eigenschaft der simt-
lichen Stimmen. Das letztere, wofiir sich
eine gewisse Vorliebe geltend macht, trigt
besonders bei Wilhelmus legrant, vornehmlich

aber bei Paumgartner ein gliicklich verteiltes
Kolorit.

Drei kurze Priambula von geringer Be-
deutung beschliefsen die Sammlung. Das
erste derselben zeigt Toccatenform, nicht mehr
freilich als insofern es einer Reihe lang-
tonender Akkorde verschiedenartige Passagen
iilber ausgehaltenen Baflstonen folgen liflst;
die beiden anderen tragen das Ansehen von
Ausschnitten aus 2 stimmigen diskantierten
Liedern.

Ein Uberblick iiber das Ganze fiihrt zu
folgenden Bemerkungen:

Der lehrerfahrene Paumann hat die bei
einem nur praktischen Unterricht naheliegende
Gefahr mechanischer Betreibung gliicklich
vermieden, indem er jeden Schritt vorwirts
moglichst vielseitig behandelt und mit der An-
schauung des Vorliegenden zugleich eine Aus-
schau bietet in das Um- und Fernliegende.
Stetig in dem Bewulstsein erhalten, dafs mit
einer beendigten Arbeit die Sache wohl er-
griffen, aber nicht erschopft sei, sieht sich
der Schiiler stets angeregt, selbstthiitig auf-
zusuchen, was in der Weite des ihm erdfineten
Gesichtskreises liegt. Die Anordnung der
Beispiele ist derart getroffen, dafs sie sich
von niichternen Intervallen und gleichgiiltigen
Fortschreitungen allmihlich ablésen und zu
harmonisch und melodisch gefilligen wenden.
Wie herkommlich, diente das Organum (der
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Discantus) einem Tenor nur zur Begleitung;
doch beginnt, kraft des natiirlichen melodischen
Rechts der Oberstimme, der Begleiter nach-
gerade als Fiihrer sich zu verhalten, und der
im gleichen Mafse zuriickweichende Tenor
wird fiir den Augenblick unmelodischer und
schwerfilliger. Aber in der zur Regel ge-
wordenen Einfiihrung einer dritten Stimme
liegt bereits die Anbahnung eines natiirlichen
Stimmenverhiltnisses ; indem die dritte Stimme
zur Basis wird und die Vervollstindigung und
Begriindung der Harmonie iibernimmt, befreit
sie zugleich den Tenor von den bisherigen
Fesseln und 6ffnet ihm den Raum zu freier
Ausbildung.

Die Beziehungen auf die alten Tonreihen
erscheinen bei Paumann weit mehr verblalst,
als bei Willaert und Buus um ein Jahrhundert
spater; bei ihm greifen die Dominantenfolgen
weit mehr in die Modulation ein, als bei jenen
jiingeren Meistern.

Die bei Liandinos Kanzone bemerkte
auffillige Schlufsform fingt allgemach an,
einer natiirlicheren zu weichen. Paumann
bedient sich ihrer noch in den eigentlichen
Tonsétzen, seltener in den Ubungs-Exempeln;
Paumgartner benutzt sie nur im Verlaufe,
nicht zu Ende eines Stiicks. Georg de
Puteheim dagegen bevorzugt sie, und
Wilhelmus legrant kennt keine andere.
Wihrend solchergestalt eine melodische Auf-
falligkeit aufser Gebrauch tritt, wird eine
harmonische zur Gewohnheit. Es ist dies
der Dreiklang auf der erniedrigten
Septime am Schlusse kurz vor der Domi-
nante *) wie hier:
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*) War die Septime bei einem aufsteigenden Gange
der Wendepunkt nach unten, so wurde, ohne alle
weitere Anzeige, infolge einer allgemein in der
Singpraxis angenommenen Regel, die kleine Septime
gesungen. Daher lag ihre Benutzung zu einem Drei-
klang damals nicht so fern, wie uns jetzt. Die Ton-
setzer mochten darin ein Mittel sehen, die Dominante
hervorzuheben durch den kurz zuvor gehdrten Gegen-
satz (b—h).

Lange Zeit hindurch bleibt diese Gewohnheit
herrschend; selbst bei Hindel findet jener
Akkord sich noch, wiewohl selten.

Die Tonarten sind die gewohnlichen, im
Fundamentum, wie in den Zugaben: C, 2 mal,
D mit h und cis 4 mal, D mit b 2 mal, F
mit b 3 mal, G mit b, e und fis 3 mal, G
mit b und es 1 mal, A 1 mal. Ubergangen
sind also E; G mit h, und F mit h (das
letztere jedoch in den Ubungssiitzen, wie man
sich erinnern wird, beachtet).

Der Takt ist iiberall der dreiteilige
(Tempus perfectum), 2 Sitze ausgenommen.
Die schwankende rhythmische Gliederung von
bald 3 X 2 und 2 X 3 findet sich nur bei
Paumann.

Der benutzte Ton-Umfang reicht vom
kl. ¢ bis zum 2gestrichenen f betrigt also
2 Oktaven. Wenn im neuen Abdruck die
letzte Note des 7. Takts von Nr. XXVIIT
grofs A, als die natiirlichere Fortschreitung,
in der Handschrift selbst aber klein a steht,
trotz des gezwungenen Ganges, so deutet dies
vielleicht auf den Mangel des grofsen A in
derjenigen Klaviatur, welche Paumann be-
nutzen wollte, oder zu benutzen hatte.*)

Lage und Fiihrudg der Stimmen
lassen iiberall eine bequeme Ausfiihrung
durch die Hinde allein zu, nur bei dem
Trio Nr. 57 in unserer Beispiel - Sammlung
konnte an das Pedal gedacht werden. Im
iibrigen widerspricht der innegehaltene Um-
fang der tiefsten Stimme dem der damaligen
Pedale schlechthin. Aber auch der Umfang
des Manuals, wie er derzeit bei der Kirchen-
Orgel vorhanden gewesen sein soll, stimmt
nicht zu dem der organisierten Lieder in
unserer Sammlung. Paumann mag seine
Ubungsstiicke zunsichst fir die Haus-Orgel
und die anderen im Haus geiibten Tasten-In-
strumente geschrieben haben, auf denen sich
die Orgelspieler vorbereiteten. Fiinfzig Jahre
nach Paumann waren die Kirchen-Orgeln im
Tasten-Umfang den héuslichen Instrumenten

*) Der Orgelmacher H. Traxdorf in Niirnberg
baute (Syntagma mus. II, 110) in der St. Sebaldus-
Kirche, bei welcher Paumann Organist war, zwischen
1465 und 1475 eine ,grofse“ Orgel, deren Pedal von
A (A re) bis zu kl. b reichte; das Manual begann
erst mit § (H), und endigte mit dd (a).



nachgekommen. Der Stoff fiir die einen, wie
fiir die anderen war derselbe. Wir finden zu
Anfang des 16. Jahrhunderts diskantierte
Lieder mit ausdriicklich vorgeschriebenem
Pedal.

Paulus Hofhaimer.

Wihrend der Zeit, da unter den iiberall
gefeierten Niederlindern Josquin, der
Schiiller Okenheims, der gefeiertste war,
glanzte zu Wien als des kunstsinnigen M axi-
milian I. Hof-Organist, inmitten der von
seinem Spiel begleiteten, auf ,brabantisch
diskantierenden“ Ausldnder der deutsche P au-
lus Hofhaimer. Geboren zu Radstadt im
Salzburgischen im Jahre 1459,*) stand er in
seinen jiingeren Jahren bei dem Erzherzog
Sigismund in Diensten; nach dessen Tode
trat er in die obgemeldete Stellung. In Wien
lebten dieser Zeit unter anderen: Heinrich
Isaak und sein Schiiler Ludwig Senft,
der Matador des deutschen weltlichen Liedes;
seit 1500 war Josquin daselbst Kapell-
meister der gutbesetzten Hofmusik. In solch
einer Umgebung fehlte es Hofhaimer an An-
regung nicht, bald” auch gehérte er zu den
Kiinstlern ersten Ranges. Der ritterliche
Maximilian zeichnete ihn aus, er erhob ihn in
den Adelstand und gab ihm vielfiltige Be-
weise seiner Gunst.**) Hofhaimer vergalt
dies durch treue Anhinglichkeit an des
Kaisers Person. Wenn er nach dessen Tode
(1519) ohne Amt blieb und in Radstadt***)
seinen Aufenthalt nahm, wo er 1537 verstarb,
so ist das vielleicht ein Zug, in welchem jene
Anhénglichkeit sich ausspricht. Hofhaimer
sammelte so ziemlich alle die Ehren ein,
welche fritheren Kunstgenossen vereinzelt zu
teil geworden waren: die Gunst eines Fiirsten,
wie sie Landino beim Dogen, Sguarcia-
lupo bei Lorenzo von Medici genossen;
die begeisterte Verehrung mitlebender Dichter
und Schriftsteller, wie sie beide erfahren, die

*) So Achleithner; Ambros setzt 1449.
**) C.F.Becker:,DieHausmusikinDeutsch-
land.* Leipzig 1840, S. 19,
k) Fétis ,,Biogr. univers.“) erzihlt, Hofhaimer habe
zu Salzburg eine Orgelschule eréffnet, sagt jedoch
nicht, woher er diese Nachricht hat.
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Ritterbiirtigkeit Paumanns als Ritter des
goldenen Sporns, wozu ihn Ladislaus von Un-
garn erhoben; fiir Lorbeerzweig und Ehren-
schwert entschidigte der kaiserliche Adel. —
Kompositionen fiir die Orgel von Hofhaimer
sind nicht auf uns gekommen. Eine Vor-
stellung von seiner Orgelkunst zu gewinnen,
miissen wir .uns an seine Gesdinge und an
jene Schilderung halten, welche Othomar
Luscinius, sein Zeitgenosse, davon giebt*)
Dieser allzeit schlagfertige Gegner von Eras-
mus Roterodamus und TUlrich von Hutten
sagt in seiner ,Musurgia® iiber Hofhaimers
Orgelspiel: *¥) ,Nie wird er durch Gedehnt-
heit ermiidend, oder durch Kiirze #rmlich;
wohin er Geist und Hand richtet, fiihrt ihn
ungehindert ein freier Gang; da ist nichts
Niichternes, nichts Xaltes, nichts Mattes
in dieser engelgleichen Harmonie; in reich
stromender Erfindung und sicherer Fiihrung
ist alles voll Wirme und Kraft; die wunder-
bare Gelenkigkeit seiner Finger stort nie den
majestitischen Gang seiner Modulationen,
und es geniigt ihm nie, etwas nur Gediegenes
gespielt zu haben, es mufls auch erfreuend und
bliihend sein. Es hat ihn keiner iibertroffen,
keiner auch nur erreicht.“ — Neben dieses
sprechende Zeugnis eines kunstgebildeten Zeit-
genossen setze ich das Urteil eines neueren For-
schers,**) dem ich auch jenes Citat entlehnte.
Auf ihn macht Hofhaimers Lied ,,On frewd
verzer“***) den Eindruck eines kraftvollen
Orgelpriludiums. In der That weicht jener
dreistimmige Satz von den meisten anderen
Liedern Hofhaimers zu gunsten orgelmifsiger
Haltung in manchen Beziehungen ab. Jene
Lieder erscheinen wie einfach figurierte Chortle
mit meistens gleichzeitig durch alle Stimmen
gehenden Zeilen-Einschnitten, und das ist’s,
was ihnen — nicht das Choral-, sondern das
Orgelmifsige nimmt und ihre Verschieden-
heit mit jenem einzelnen Liede erzeugt. In
diesem letztern werden alle Einschnitte der

*) 0. Luscinius ist zu Strafsburg gegen 1485 ge-
boren, war einige Zeit daselbst Organist und starb
als Kanonikus bei St. Stephan in Wien.

**¥) Ambros, ,Geschichte d. M. II, S. 374.
#x¥) Beigp.-Samml. Nr, 58, nach der freundlichen Mit-
teilung des Herrn J. J. Maier, Kustos bei d. musikal.
Abteilung d. kgl. Hof- u. Staats-Bibliothek zu Miinchen.
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- Melodie, auch der Haupt-Abschnitt zu Ende
des 1. Teils, durch den ungestérten Fortgang
der beiden tieferen Stimmen gedeckt, und das
Ganze stromt um so ununterbrochener, also
um so orgelmilsiger dahin, als iberhaupt in
den verschiedenen Stimmen nur kurze Pausen
eintreten, und da, wo dies geschieht, der
Verband der anderen um so enger erhalten
wird. Im iibrigen entwickeln sich, von den
wenigen vorkommenden Imitationen abgesehen,
die Stimmen formal unabhingig voneinander,
so dals die Harmonie das alleinige ver-
kniipfende Band verbleibt. Wenn dem Orgel-
spiel Hofhaimers die gleich sichere Haltung,
derselbe ruhige und ungehemmte Flufs, die
gleich einfache und nachdriickliche Harmonie
eignete, wie jenem Lied, so gebiihrt dem
Orgelmeister die Stelle neben Schlick, der
ihm in der Ausfiihrung grofserer Ziige vor-,
in Milde der Harmonie nachsteht.

Die einzige mir bekannt gewordene geist-
liche Komposition von Hofhaimer ist ein 3-
stimmiges ,,Tristitia vestra®.*) Die nach Art
einer altkirchlichen Weise gehaltene Haupt-
Melodie liegt in der Oberstimme, die beiden
Nebenstimmen, unter sich durch kanonische
oder fugierte Einsidtze motivisch verkniipft,
bewegen sich in 4-, ja 8mal schnelleren Noten ;
erst nach Abschluls des Hauptgesanges schlielst
sich die Oberstimme dieser schnelleren Be-
wegung an. Das Ganze lifst recht gut die
Umgestaltung zu einem Orgelsatze fiir 2 Ma-
nuale und Pedal zu.

Hofhaimers Name ist vorzugsweise
durch seine mehrstimmigen deutschen welt-
lichen Lieder lebendig erhalten worden.**)
Ein einfaches natiirliches Wesen bleibt aller
Eigenschaft, gleichviel, ob der schlichte, nur
mit wenigen Durchgéingen gefirbte Satz dem
Choralstyl sich ndhert, oder eine lebhaftere
Bewegung sich regt, an welcher auch der
Tenor in feingezogenen Wendungen sich be-
teiligt. Gewohnlich 4stimmig, lassen doch
verschiedene dieser Lieder, die noch zu des
Komponisten Lebzeiten 3stimmig ,,abgesetzt
wurden, wahrnehmen, wie der Satz bereits

*) Durch die Giite des grofsherzogl. mecklenb. Chor-
und Musikdir. Herrn Otto Kade in Schwerin.

**) 0. Kade, ,Die deutsche weltl. Liedweise“.
Mainz 1874, S. 15 u. ff.

Ritter: Zur Geschichte des Orgelspiels. L.

mit der dritten Stimme die harmonische Voll-
stindigkeit erreicht, und die vierte Stimme
(der Alt) eigentlich nur eine Zugabe, aber
eine meisterlich eingefiigte Zugabe ist. Hof-
haimers Lieder werden, wie das nachher niher
zu beschreibende Tabulaturbuch Leonhard
Klebers v. J. 1525 beweist, von den gleich-
zeitigen Orgelspielern zur Ubertragung auf
die Orgel gern benutzt, aber wir begegnen
auch noch manchem derselben in den nach
1570 gedruckten Tabulaturen der deutschen
Koloristen.

Von den zahlreichen Schiilern Hofhaimers
nennt Q. Luscinius aulser Wolf Grefin-
ger in Wien, von dem 3 Lieder in ,,65 teut-
scher Lieder“ (um 1536 gedr.) stehen,
noch die Organisten Hans Bucher (Buch-
ner, Pucher) in Konstanz, Kolmann in Bern,
Conrad in Speyer, Schachinger in Passau
und den sidchsischen Hof-Organisten Johann
von Co6ln. Einiges, was Hans Bucher
kolorierte oder diskantierte, findet sich in L.
Klebers Tabulaturbuch; eines seiner Lieder
(,, Verlorener Dienst“) in N. Ammerbachs
Tabulatur (1570). Auch von Conrad in
Speyer hat uns Kleber einige diskantierte Ar-
beiten aufbewahrt.

Arnolt Schlick sen.,

gleich Paumann erst seit kurzem der Ver-
gessenheit entrissen, war 1511 Dbereits be-
jahrter Organist in Heidelberg. Er soll aus
Bohmen stammen; sein Geburts- und Todes-
jabr sind unbekannt. Von seinen Lebens-
verhidltnissen wissen wir nur, was wir durch
ihn selbst erfahren. Danach gewann ihm auf
verschiedenen Reisen in Deutschland und
Holland sein Orgelspiel ,,bei Kaisern, Konigen,
Kurfiirsten etc. viel Ruhm und Ehbre. Im
Jahre 1495 befand er sich wihrend des grofsen,
durch die Aufrichtung des Landfriedens und
die Einrichtung des Reichs-Kammergerichts
denkwiirdigen Reichstags zu Worms, und hatte
hier Gelegenheit, dem Priester Sebastian
Virdung*) in Dingen, Wie dessen ,Ehre

*) Seb. Virdung, aus Annaberg gebiirtig, lebte
als Priester und Organist zu Basel. Hier erschien

1511 seine ,Musica getutscht etc.”, ein dialogi-
13



und Glimpf“ betrafen, bei Fiirsten, Herren
und anderen Personen forderlich zu sein.
Dafiir dankte ihm dieser durch einen in Sachen
der Lauten-Tabulatur gegen ihn gerichteten
Angriff, wobei er sogar Schlick wegen seines
korperlichen Gebrechens der Blindheit nicht
schonte. Es ist ungewils, ob Schlick, wie
Landino und Paumann, blind geboren, oder
erst spiter durch ein ungliickliches Geschick
des Augenlichts beraubt wurde. Manche An-
zeichen lassen das Letztere vermuten. So
schreibt ihm sein Sohn: *) ,,Sei nicht betriibt,
noch such Rache, dals Dir das Gliick hin-
genommen hat Deine dulserlichen Augen.*
— Hingenommen wird nicht, was einer
nie besessen. Er selbst vergleicht den Unter-
schied zwischen ,ficta musica® und ,,genus
chromaticum® mit dem Unterschied in der
Substanz des Main- und Rheinwassers beim
Zusammenflufs beider Stréme. Sicherlich’denkt
er dabei nur an die dufserliche Kennzeichnung
dieses Unterschieds durch die Farbe. Eine
von der Farbe hergenommene Vergleichung
liegt nicht in der Sphére eines Blindgeborenen.
— Endlich enthdlt sein weiter unten zu be-
sprechendes Buch iiber den Orgelbau Beob-
achtungen iiber nicht immer greif- und fiihl-
bare Auflserlichkeiten, wie sie ein Blindge-
borner nur miihselig und unter viel Zeitauf-
wand und besonders giinstigen Umstinden
machen konnte, und, wenn er sie gemacht
hitte, allem Vermuten nach etwas rigoros
aussprechen wiirde. Das thut Schlick nie,
obwohl es ihm nicht an Selbstgefiibl fehlt. —
Im Druckjahr von Ornithoparchs **)

sierter Auszug aus einem grofsern, ungedruckt ge-
bliebenen Werke iiber die deutsche Musik, wel-
ches O. Luscinius in seiner ,Musurgia“ zum Teil
ins Lateinische iibertrug (Musica getutscht in faksimi-
liertem Umdruck, Templin, Redakt. d. Monatshefte
fiir Mus.-Gesch. 1882). Virdung war, nach eigener
Erzéhlung, der Schiiler eines musikkundigen Doktors
der Medizin, Johann de Susato (,de Soest en
Souabe“ sagt Tétis). In der von P, Schéffer 1518
gedr. Sammlung 4stimm. ,teutscher L.“ gehoren die
Nummern 48, 49, 52 und 54 Virdung an.

*) Arnolt Schlick jun.; er ist der Verfasser des
auf der kgl. Bibliothek in Berlin befindlichen Manu-
skripts ,de Musica poetica“ (s. Leipz. Allgem.
musik. Zeitung, XXXIIT Jahrg. Nr. 23).

*¥) Andreas Ornithoparchus lebte in der
1. Hilfte des 16. Jahrhunderts als Magister der freien
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»Mikrologus® 1517, lebte Schlick noch,
da ihn der Verfasser in seiner Widmung des
4. Buchs personlich anredet, doch mag sein
Tod bald danach erfolgt sein. Und fast zu-
gleich erlischt sein Name und die Erinnerung
an seine Werke; erst der Gegenwart war es
vorbehalten, sie wieder zu beleben. Michael
Praetorius, der in der ,,Organographia®
(1619) alle Ursache hatte, seiner zu gedenken,
erwshnt ihn nicht ein einziges Mal, wihrend
Virdung eine von ihm oft citierte Personlich-
keit ist.

Die beiden Werke Schlicks: eine Schrift
itber den Orgelbau und eine Sammlung von
Tonsidtzen fiir die Orgel und fiir die
Laute, sind aus Peter Schéffers Offizin her-
vorgegangen, und wahrscheinlich die iltesten
gedruckten Werke fiir und iiber die Orgel.
Sie verbreiten iiber vieles ein neues Licht,
berichtigen manche vorgefalste Meinung, klidren
unsere Vorstellungen von den damaligen
deutschen Orgeln auf und belehren durch
sichere Anschauung iiber das bessere deutsche
Orgelspiel in jener Zeit, indem sie zugleich
einen Lichtstrahl, wenn auch fast nur der
Vermutung, vorwirts werfen in jene gleich
nach Schlick eintretende, fiir das deutsche
Orgelspiel so dunkle Zeit.

Von dem ,,Spiegel der Orgelmacher
und Organisten ete.”“ erhielt der Leser
bereits ausfiihrliche Nachricht in dem vorher-
gehenden Abschnitte iiber den Orgelbau
in Deutschland seit 1500 bis 1700.

Das praktische, neuerdings unverdienter
Vergessenheit entrissene Werk *) Schlicks,
in seiner Art von nicht geringerer Bedeutung,
als jenes iiber den Orgelbau, enthilt, wie es
auch der Titel besagt:

sTabulaturen etlicher lobgesang
und lidlein, uff die orgelnund lauten
— — von Arnolt Schlicken — — ta-
bulirt vii in den truck ind’ursprugk-
lichen stat der truckerei zu Meintz
wie hienach volgt verordnet. — Am

Kiinste zu Meiningen. Der geistreich und witzig ge-
schriebene ,,Mikrologus“ entstand aus Vorlesungen, die
0. in Tibingen, Heidelberg und Metz gehalten
hatte.

*)  Monatshefte fir Musikgeschichte“, 1. Jahrg.,
Berlin 1869, 7. u. 8. Monatsheft, mit Schriftprobe.
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Ende: Getruckt zu Mentz durch
Peter Schoffern. Uff sant Mattheis
abent (21. September) Anno MDXIIL
— (Kl Querformat.)

eine Anzahl Tonsiitze fiir die Orgel und Laute.
Der weitere Inhalt ist folgender: Einer
kurzen gereimten Anzeige des im ,,Spiegel der
Orgelmacher etc.” abgedruckten kaiserlichen
Privilegiums vom 3. April 1511 folgt ein
Schreiben des jiingeren Schlick, worin er
seinen Vater, ,,den kiinstlichen und sinnreichen
Meister, zu der Veroffentlichung einer Ta-
bulatur ermuntert. Er solle sein Leben nicht
so stillschweigend hingehen lassen, wie die
unverniinftigen Tiere, die mit ihrem Ab-
scheiden in schweigende Vergessenheit gestellt
werden. ,,Was ist dein Kunst® — fihrt er
fort — ,,wenn niemand weifs, was du kannst,
niemand mitgeteilt, noch zu nutz kommt. In
betracht, dafs dir Gott fiir deine leiblichen
Augen die innerlichen geschiirft hat, teile mit
und lehre, und lafs hinter dir, was du ge-
lernt hast‘ ete. Auffallenderweise trigt dies
Schreiben des Sohns ein spiteres Datum
(d. 30. April 1511), als das kaiserliche Pri-
vilegium (d. 3. April 1511), welches letztere,
obwohl zunichst auf den ,Spiegel fiir Orgel-
macher etc. gerichtet, auch die Tabulatur,
,80 er in kurtz auch auffzurichten willens
sey“, ausdriicklich mit einschliefst. Schlick
konnte sich fiiglich fiir die Tabulatur kein
Privilegium erbitten, wenn nicht deren Heraus-
gabe bei ihm eine beschlossene Sache war.
Wozu also die Mahnung des Sohns? Hatte
er sich mittlerweile anders besonnen? — Mit
seiner Antwort an den Sohn beeilte er sich
auch nicht; sie ist volle sieben Monate spiter
(d. 20. Nov. 1511) geschrieben. Er sagt
darin, sein Sohn begehre von ihin, ,,dem
armen blinden Manne®“ ein fast unméglich
Ding, — und kommt dann sofort auf seinen
Gegner Virdung, der, ,.scharffes Gesichts*,
ein Werk in unartigem Druck herausgegeben,
auch dabei ihn verachtet und schimpfiert
habe.*) Wire nun Virdungs ,,Musica ge-

*) Weiterhin wird gesagt, dafs in einem Liedlein
von 30 Takten deren 16 iibersehen, ,darin fele“, was
doch nur heifsen kann, es seien in 16 Takten die
Druckfehler iibersehen worden, und nicht, wie die
Monatshefte wollen, es fehlten 16 Takte.

tutscht®, deren Vorrede vom 13. Juli 1511
datiert, mit ihrer unliebsamen Erwihnung
beider Werke Schlicks vor dem Schreiben
des Sohns erschienen, so wiirde eine nach-
trigliche Abneigung erkldrlich sein. Wie die
Sachen liegen, miissen wir vermuten, dafs
von beiden Minnern einige friihere, uns noch
unbekannte Schriften existieren, in denen die
Ursachen des Streites liegen. Die fernere
Polemik Schlicks gegen den herzlosen *) An-
griff Virdungs, womit sich iiberdies eine
krinkende Undankbarkeit verband, erspare
ich dem Leser und gehe zum Werke selbst
iiber.

Die Tonschrift*) der Orgelsitze
unterscheidet sich von derjenigen Paumanns
durch die Anwendung der weilsen (unausgefiill-
ten) Note auf einem System von 6 Linien. Ein
gemeinsames Zeichen: eine von dem Noten-
kopf abwirts gezogene Schlinge, zeigt die
versetzten Tone an, von denen b der ein-
zige erniedrigte ist, fiir die iibrigen: des, es
und as, steht das entsprechende enharmo-
nische: cis, dis und gis. Die neuen Oktaven
beginnen wie bei Paumann vor- und den Ko-
loristen nachher, mit h, nicht — wie unsere
Einteilung ist — mit ¢. Ein Strich unter
den, hier wie bei Paumann, angewandten
Buchstaben zeigt die grofse, einer dariiber
die eingestrichene Oktave an. Die kleine
Oktave triagt kein besonderes Abzeichen. Die
Noten gehdren der Oberstimme, die beiden
Buchstabenreihen der Mittel- und Unter-
stimme. Die einzelnen Takte werden durch
Zwischenrdume, nicht, wie bei Paumann, durch
Taktstriche, getrennt.

Schlick hat, im Gegensatz zu Paumann,
den geraden Taktarten den Vorzug ge-
geben; nur ein ganzer Satz und der unter-
geordnete Teil eines zweiten stehen im Tripel-

*) Herzlos ist es, wenn der Priester Virdung
dem Blinden sagt: ,Man soll ihm aber verzeihen,
denn er hat es iibersehen, (!) ist der Augen
Schuld, (!) oder der Spiegel ist dunkel worden, mag
wohl bafs durch die Organisten und Orgelmacher aus-
gefegt werden. (!!)

**) Gegen das Ende des 16. Jahrhunderts bediente
man sich der Buchstaben allein und stellte sie nach
der natiirlichen Ordnung der Stimmen in querlaufen-
den Reihen iibereinander.

' 13*



takt. Der Kreis der benutzten Tonarten
ist ein beschrinkter; die meisten Sitze ge-
horen dem in die Oberquarte (G mit b) ver-
setzten Dorischen an. Nur einmal (in Nr. 11)
steht das Dorische auf -seiner natiirlichen
Tonstufe D. Nr. 6 (,,Pete quid vis®) steht
in F jonisch (F mit b), Nr. 10 in A phrygisch
(A mit b). Dem Modernen sich nihernd,
werden in dem Dorischen die erniedrigte
Sexte und die zum Leitton erhohte Septime
ziemlich hiufig angewandt. Im Phrygischen
kommt die grofse Terz nur als Leitton zur
Unterdominante vor, niemals im tonischen
Akkord ; es wird im Gegenteil die kleine Terz
dicht vor dem Schlufse betont, und dieser
selbst ohne Terz vollzogen. — Von ver-
setzten Tonen iiberhaupt benutzt Schlick
die erniedrigte dorische Sexte (b und es), die
erhohte dorische Septime (cis und fis), die
erhohte dorische Quarte (gis) bei Auswei-
chungen in die Oberdominante, wo denn eine
,Floratur die Unvollkommenheit des Inter-
valls verdecken mufs, — endlich die er-
niedrigte Sekunde des Dorischen, um die ,,siifs
und fremdlautende Konkordanz® (as c es as)
zu gewinnen. Auffallende, Neues vorbereitende
Tonverbindungen (wie z. B. A cis fis a mit
darauf folgenden G d g b) begegnen uns hier
und da, wenn auch nicht in Menge. Jene,
den alten Tonleitern fremden Tone, wie die
eben erwihnten akkordischen Zusammenstel-
lungen, zeigen den stetigen, wenn auch lang-
sam fortschreitenden Ubergang vom alten
zum neuen System. Schlick forderte ihn,
jedoch nicht in dem Mafse, als man hitte
erwarten diirfen; seine entschiedenen, ja
kithnen Schritte vorwirts sieht man zuweilen
plétzlich durch ein unerwartetes, aus ihm
selbst kommendes Hindernis gehemmt. So
erweitert er, wie man sich erinnert, unbedenk-
lich das Pedal, stort aber diese Erweiterung
selbst durch eigensinniges Bestehen auf der
Untertaste fiir b. Er sucht die Konkordanz
As-dur, als fremd lautend, zu gewinnen, giebt
aber dafiir die heimische (E dur) so ziemlich
preis. Gleichwohl bleibt die von ithm gegebene
Anregung, die in beiden Fillen liegt, be-
stehen.

Die Haupt-Melodie (der Tenor oder Can-
tus firmus), mit Vorliebe aus den liturgischen
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Gesingen gewiihlt, liegt nicht rhythmuslos
und unbelebt in der tiefsten Stimme, wie bei
Paumann, auch nicht, wie bei Wilhelmus
le grant und Paumgartner, zerstiickt in
verschiedenen Stimmen; sondern, einfach und
klar ausgeprigt, beginnt und endigt sie in
einer und derselben. Die Urform des Tenors
ist nicht streng festgehalten; sie hat sich zu
gunsten melodischer Gestaltung manche Ver-
inderung gefallen lassen miissen. Die in
ihrem Verhiltnisse zu einander klar erkannten
und dargestellten Haupt- und Nebenstimmen,
welche letztere von durchgehenden Nebennoten
nicht mehr Gebrauch machen, als zu einem
ebenen und ebenmifsigen Fortschreiten ge-

- hort, sind folgerichtig gefiihrt, so dafs auch

bei Kreuzungen kein Zweifel iiber die Fort-
schreitung der einzelnen entstehen kann; die
ruhigere oder lebhaftere Bewegung regelt sich
nach der tieferen und héheren Tonlage. Dank
der von ihm so nachdriicklich angestrebten
Registrierfihigkeit der Orgel und dem Vor-
handensein von 2 Manualen und einem Pedal
hat Schlick ungesucht die Grundziige zweier
Formen des Choralvorspiels geben kénnen,
indem er den Cantus firmus in eine der beiden
dufseren, oder in eine der mittleren Stimmen
legte.

Die Arbeiten Schlicks machen in ihrer
Gesamtheit den Eindruck einer stetigen Ent-
wickelung von innen heraus; der Anfang be-
stimmt das Ende und den dahin fiihrenden
Weg in einem Flufs. Bei Paumann 1lifst
sich ein schrittweises Hinzufiigen nicht ver-
kennen; er erstrebt noch, was Schlick bereits
besitzt. Die Tonsdtze des letzteren lassen
kein unmotiviertes Erfassen oder Loslassen
einer Figur, kein plotzliches Aufgreifen
rascher oder langsamerer Ginge wahrnehmen;
iiberall ist vermieden, was das Ebenmafs und
eine ruhige Hulsere Haltung storen wiirde,
mag nun der Kontrapunkt in ernsten Schritten
oder in zierlich gewundenen Linien sich be-
wegen. Wenn nun dies erreicht wird durch
Stimmen, deren jede unter engem Anschlufs
an die iibrigen sich gleichwohl frei, ja selbst-
bewu(st ergeht, so darf man wohl behaupten,
dafs sie als lebende sich darstellen, withrend
denen Paumanns der prometheische Funke
fehlt,



Abgesehen von der auch von Schlick
gebrauchten, oben erwihnten Schlufsformel
Landinos, und von Paumanns gern be-
nutztem Doppelschlage bleibt noch eine sich
fiir lingere Zeit forterbende Eigentiimlichkeit
in der Stimmenfiihrung Schlicks anzu-
merken. Er umgeht ndmlich 6fter die sicht-
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bare Darstellung der Vorhalte, indem er den
harmonischen Ton in dem Augenblicke, wo
er durch den Eintritt der neuen Harmonie
zum Vorhalte werden wiirde, durch eine
Pause abbricht, und erst nach dieser die Auf-
16sung folgen lifst z. B.
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Einen Grund fiir dieses Verfahren habe | gruppen begleiten zwei Oberstimmen den
ich nicht auffinden kénnen. Die regelrechte | ruhigen Gesang des Tenors, der dritten

Aufzeichnung kommt unter denselben Um-
stinden oft genug vor. Der Kolorist B.
Schmid sen. (1577) giebt fiir jenes Abbrechen
als Grund die Koloratur an, ohne minder in-
konsequent zu sein, als Schlick.

Die 14 Orgel-Tonsitze der Schlickschen
Sammlung sind, bis auf einen, simtlich
geistlich. Den 5 ersten liegen die verschie-
denen Strophen des ,,Salve regina‘ unter,
so jedoch, dals sie nur dem Texte, nicht der
musikalischen Bearbeitung nach, verbunden
sind. Der erste dieser Sitze, der ausge-
prigteste von allen, verrit die sichere Hand
des Meisters. Die in weiten Grenzen sich
frei ergehenden oberen Stimmen — das Pedal
durchschreitet stufenweise seinen gesamten
Umfang auf- und, abwirts — werden zu
rechter Zeit zusammengefaf(st und harmonisch
vereinigt, so dals jedem Zerflief[sen begegnet
wird. Fester noch zusammengehalten durch
kanonischen Einsatz oder imitatorische Génge
sind der 2. und 3. Satz ,Ad teclamamus“
und ,,Eya ergo advocata®“. Der letzte
dieser Sitze ist ein gut gearbeitetes Trio mit
im Diskant liegendem Cantus firmus. — ,,0
pia‘, der 4., hilt in seinem Verlaufe nicht,
was der Anfang verspricht. Die Verbindung
von nur tiefen Stimmen (ein bewegter Alt
und 3 schwerfillig fortschreitende Bisse in
enger Lage) wirkt ungiinstig. Hell und
klar dagegen erscheint die Schlufsstrophe
(Nr. 5), ein echter, an Abwechselungen
reicher Orgelsatz. In parallelen Géngen, in
Gegenbewegung, Imitationen und zierlichen,
die Nachahmungen zuweilen variierenden Ton-

(tiefsten) Stimme. — Der Text ,,Pete quid
vis‘ gehdrt nicht dem liturgischen Kreise
an, und es diirfte Nr. 6, wofiir auch die ein-
gestreuten Generalpausen sprechen, ein ur-
spriinglicher Vokalsatz sein. Auch hier be-
gegnet uns, wie in Nr. 1, das stufenweise
Durchschreiten des Pedals nach seiner ganzen
Ausdehnung. Ist dies, wie ich vermute, von
Schlick eingeschoben, so beweist es, wie sehr
wohl er wufste und verstand, einen Vokalsatz
zu einem Orgelsatz umzubilden. — In dem
Satze,,Maria zart‘ (Nr.10)*) vereinigt sich
die in die Oberquarte (A mit b) verlegte
phrygische Hauptmelodie der Oberstimme —
einfach in den Hauptnoten gefiihrt, oder leicht
umrankt von verzierenden Ténen — mit den
beiden tieferen zu einem abgerundeten an-
mutigen Orgel - Trio. Durch die vor- oder
riickwirts - weisenden Beziehungen zwischen
der melodiefiihrenden und der mittlern Stimme
(man vergl. Takt 5, 10, 15, 20, 25, 28, 36)
erhebt sich der Satz, als Kunst-Arbeit, auf
eine hohere Stufe.**) — Die drei letzten

*) Beisp.-Samml. Nr. 59.

**) Die sehr alte Weise ,Maria zart“ wurde in den
bohmischen, den reformierten und den evangelischen
Kirchengesang aufgenommen. In dem erstern diente
sie der Umdichtung des aus dem Meistergesange
stammenden Urliedes ,0 Jesu zart, in neuer
Art“ (Béhm. Gb., 1606); in dem reformierten der
Versifizierung des 118. Psalms (, Souter liedekens,
neue Ausg. in Commers ,Collectio op. mus. batov.%,
XTI, 8. 90); in dem evangelischen der Versifizierung des
90. Psalms ,Ich seufz und klag“ (in M. Pratorius
pMusae sion. VIII, Nr. 3, in Schlechts ,Ge-
schichte der Kirchenmusik”, Regensburg 1871, S. 246,
wo auch S. 56 der Text mitgeteilt wird).




Nummern behandeln unter 2- und 3stimmiger,
nach der jedesmaligen Tonlage ruhiger oder
belebter gefithrten Begleitung die liturgische
Melodie des Gregorianischen ,Da pacem‘.
Die in die Oberquarte (G mit b) versetzte
dorische Tonart tritt nur gegen den Schlufs
hin durch Anwendung der grofsen Sexte in
ihrer Reinheit auf; im iibrigen grofseren Teil
des Satzes herrscht die kleine Sexte, also die
moderne Moll-Tonart, und wird sogar bei
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Trugschliissen, (Beisp. a) auf eine sehr
nachdriickliche Weise hervorgehoben. Die
grofse Terz des Dominant-Akkords geht diesen
Trugschliissen, wie auch den Hauptschliissen
unmittelbar voraus. Landinos Schlufsform
fehlt nicht (b), stebt jedoch an bescheidener
Stelle. Zu der,,fremd und siifs lautenden Konkor-
danz (¢) haben sich einige fremde Harmonie-
folgen gesellt (d), denen man vielleicht die Eigen-
schaft des ,siifs lautenden absprechen wird.
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Fiigt man nun zu diesen allerdings nur
aus einzelnen Schritten mehr wie zufillig,
denn als beabsichtigt, hervorgehenden Kiihn-
heiten jene halb und halb bereits zur Regel
gewordenen Abweichungen von den alten
Tonreihen hinzu, wie z. B. die Behandlung
der Sexte im Dorischen, der Quarte im
Lydischen (bei Paumann) u. s. w., so erkennt
man leicht, wie mifslich es bereits in den
ersten Jahren des 16. Jahrhunderts mit dem
Bestand der sogenannten alten Kirchen-Ton-
arten aussah. Im Grunde genommen wird
schon durch Schlicks fremd und siifs lautenden
As-dur-Akkord der vollkommene Bruch so-
wohl mit dem alten Tonsystem als mit der
ungleichschwebenden Temperatur der Tasten-
Instrumente ausgesprochen.*)

*) Der Spanier Bartolo Ramis ist der erste,
welcher die gleichschwebende Temperatur erwihnt.
(De musica tractatus®, Bologna 1482.)

Uber die Bestimmung, welche Schlick
diesen Arbeiten gab, kann kein Zweifel ob-
walten. Die durchgehgnds obligate Be-
nutzung des Pedals, die dufsere Fassung, der
einfache ruhige Awusdruck, verweisen sie in
die Kirche und auf die Kirchen-Orgel. Anders
verhilt es sich mit der Frage nach der Ur-
heberschaft, ob und welche von diesen
Sitzen Schlick oder anderen angehdren? wo-
ran sich die zweite kniipft: welches sind
Original-Orgelsitze, welches fiir die Orgel ein-
gerichtete Gesidnge? Unter allen Umstédnden
erscheint mir das FEine — und es ist das
Mindeste, was man annehmen kann — gewils:
die meistens sehr gliickliche Auswahl und die
geschickt und oft eigentiimlich ausgefiihrte
Diskantierung, die sich nie vom Orgelmifsigen
und vom Kirchlichwiirdigen entfernt, gehren
Schlick an, und nicht minder die Grundsitze,
die ihn dabei leiteten. Es kommt hier, be-
sonders im Hinblick auf die kommende Periode,



wirklich weniger auf den Stoff, als vielmehr
auf die zweifellos orgelmilsige Gestalt an,
welche der Kiinstler dem Stoffe gab, und
zwar Jahrzehnte vor jemer Zeit, wo grofse
Meister, in vollkommener Gleichgiiltigkeit
gegen das Tonmittel, auf den Titel ihrer Ri-
cercaren schrieben ,zu singen und zu
spielen auf allen Sorten von Instru-
menten¥.

Derselben einfachen und ruhigen Be-
wegung der Nebenstimmen, welche Schlicks
Arbeiten eignet, begegnet man auch bei vielen
anderen gleichzeitigen Arbeiten fiir die
Orgel, nur dafs die Hand nicht immer von
einem gleich klaren TUrteile und gleich
sicherem Geschick geleitet wurde. Ein wvon
dem Organisten Leonhard Kleber in
dem wiirtembergischen Stidtchen Goppingen
in den Jahren 1520 bis 1524 geschriebenes
Tabulaturbuch, auf der koniglichen Bibliothek
zu Berlin aufbewahrt,*) gewéhrt eine sichere
Anschauung von dem allgemeineren Stande
der Orgelkunst zu Schlicks (und Hof-
haimers) Zeiten, wenigstens insoweit als
es Siid-Deutschland betrifft. Von da an geht
die Ausiibung der Kunst nach zwei ver-
schiedenen Richtungen auseinander; die eine,
blofs reproduzierende, benutzt das nach-
gerade zur ,Koloratur“ werdende Pau-
mannsche ,,Organum®, um damit geistliche
und weltliche, ein- und vielstimmige Gesinge
fir die Orgel umzugestalten; die andere,
produzierend aus und durch sich selbst, ver-
folgt den von Schlick eingeschlagenen Weg.
Eine Zeitlang durch die auf der Orgel zur
Modesache gewordene Koloratur zuriickge-
dréingt, gelangt sie zu Anfang des 17. Jahr-
hunderts wieder zu ihrem Rechte durch die
eigene Kraft und gestirkt durch Einfliisse
von aufsen. Der Weg dahin ist fiir unser
Auge nicht durch hervortretende Werke in
fortlaufender Linie bezeichnet; die Litteratur
des 16. Jahrhunderts, fiir die bessere Richtung
im Orgelspiel anscheinend iiberhaupt nur eine
handschriftliche, weist manche Liicke
auf. Was ich gefunden habe, beschreibt der
nachfolgende Abschnitt.

*) Erwihnt in ,Johannes Gabrieli“ (1I, 107) von
#C. v. Winterfeld.
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Die Nachfolger Schlicks im 16. Jahrhundert.

Leonhard Kleber, 1524 Organist zu
Goppingen, T am 4. Mirz 1556.%) Dieser
wiirtembergische Organist hat uns ein mit
eigener Hand geschriebenes und nach seiner
Bemerkung im 1. Teil 1522, im 2. Teil am
letzten Dezember 1524 abgeschlossenes Orgel-
Tabulaturbuch von ziemlichem Umfange hinter-
lassen. Aus den hier und da beigesetzten
Jahrzahlen geht hervor, dafs manche spitere
Bldtter frither als die vorhergehenden be-
schrieben wurden. ~Zuweilen zeigt auch eine
iiber dem Anfange eines Satzes stehende
Jahrzahl das Entstehungs- oder Druckjahr
desselben an, z. B. bei ,,Hodie mecum:
1515 (von) J. P., — bei ,En pacientia
vestra“: M. Othmarus nachtgal 1516,
u. s. Ww.

Das Buch enthilt 116 Sitze**); 52 davon,
simtlich 3stimmig, bilden die 1. nur fiir
das Manual bestimmte Abteilung; der
Inhalt der 2. Abteilung nimmt ausdriicklich
den Gebrauch des Pedals in Anspruch. —
Unter den zahlreichen weltlichen Liedern
(meistens deutsche und einige franzosische)
birgt die 1. Abteilung auch 6 geistliche
deutsche und lateinische, unter den letzteren
ein ,Pleni“ mit dem Zusatze ,,1521, M. con-
radus. Or. Spyrensis **) was diesen
wabrscheinlich nicht als Komponisten, son-
dern als den bezeichnen soll, der das Stiick
mit den bescheidenen XKoloraturen versah;
denn nur als ein solcher kommt er im iibrigen
im Buche vor. — Auch finden sich in dieser
Abteilung einige instrumentale Sitze: Pralu-
dien in ut, re, mi, fa, in sol Bdur, in Sol b
moll, ) in la, ferner ein ,Cursus man.
superascendens‘ (eine Art Fingeriibung)
und eine grofsere Phantasie in fa. Ein
Priludium von M. J6rg Schapf{{) besteht

*) Nach einer am Ende seines Buchs von fremder,
aber gleichzeitiger Hand beigeschriebenen Bemerkung.

**) Nr. 57, welche, nur in der Schreibart der Ober-
stimme verindert, 2mal vorkommt, ist hier fiir 1mal
gezihlt.

*+%) Meister Conrad in Speyer war ein Schiiler P.
Hofhaimers.

1) Beisp.-Samml]. Nr. 60,

+1+) Neben dem Namen steht ein *f* und g iiberein-

ander gestellt; das O hat die Gestalt des Kalender-
! zeichens §.
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aus einer geschickt zusammengesetzten Reihe |

von 3stimmigen Akkorden.

Die 2. Abteilung, von weit hoherem
Interesse als die 1., da sie den Beweis liefert
von dem wenigstens im siidwestlichen Deutsch-
land allgemeineren Geebrauch des Pedals, — eine
Thatsache, von welcher uns die spiteren Ma-
tadore der Koloratur aus Stralsburg, Lau-
gingen und Heylbronn freilich nichts ahnen
lassen, — wendet sich inhaltlich mehr als
die erste der Kirche zu. Neben 29 welt-
lichen, darum aber noch nicht aus der
Kirche verwiesenen Liedern, finden sich 22
geistliche Gesinge, darunter verschiedene
von grofserem Umfange. Den lateinischen
gesellen sich auch einige deutsche Kir-
chenlieder ,Maria zart“ und ,Kum
hayliger Geist®“,*) sowie verschiedene
Priludien in fa, sol b (2mal), re, la, —
eine Phantasie in re**)von Conradus Salis-
burg., und ein Finale in dem gleichen Ton
mit dem Zusatz: ,,0. Zellio Marie“ (oder
Mariae). — Manchmal sind die Komponisten
genannt: H. Isuac, Josquin, Othmar
Luscinius 1516, H. Fink, L. Senfl,
Adam a Fulda (1490). Paul Hof-
haimer wird durch die Initialen seines
Namens angedeutet. — F. M. L. P. finde ich
von neuerer Hand mit Frater Martinus
Lutherus Praedicator***)erginzt, — eine
allerdings gewagte Liosung. H. P. und H. B.
konnten Hans Pucher oder Bucher, den
Schiiler Hofhaimers, bedeuten; als Johann
pucher kommt er in der 1. Abteilung vor,
und zwar als der, von dem die Koloraturen
herrithren. Dasselbe Amt ist auch H. P.
und H. B. zugefallen.

Im ganzen ist der Inhalt des Buchs eine
Anwendung der von Paumann gelehrten
Kunst des ,,Organisierens“ oder, wie im
16. Jahrhundert der Ausdruck fiir dieselbe,
aber reicher entwickelte Sache war: des Ko-

*) Beisp.-Samml. Nr. 61.
**) Beisp.-Samml. Nr. 62.

*#*) Die genannten vier Buchstaben stehen iiber dem
Satze ,, Te matrem dei“ der kontrapunktischen Durch-
arbeitung eines choralartigen Cantus firmus, welche
den Reformator zu einem tiichtigen Meister machen
wiirde, wenn die Kalkulation sich als richtig erweisen
sollte.

lorierens. Diejenigen, welche hier als Ko-
lorierende auftreten, haben — so will ich
gleich im voraus bemerken — mit den so-
genannten Koloristen, die gegen Ende des
Jahrhunderts die Orgel-Pulte mit ihren hand-
werksmifsigen Arbeiten iiberschwemmen, nur
das Eine gemein, dafs sie, gleich jenen, Ge-
sangstiicke geistlicher und weltlicher Art
durch eingefiigte Figuren zu instrumentalem
Gebrauch, also zunichst fir die Orgel, her-
stellen. Es sind, soweit sie genannt, Ménner
von kiinstlerischem Ruf und Geschick, die
uns bewundern lassen, wie reich und mannig-
faltig die instrumentalen Formen sind, in
deren Besitz sie sich befinden. Die Doppel-
schlagsfigur, womit die Seiten der spiteren
koloristischen Biicher fast allein bedeckt sind,
gleich der unendlichen Steppe, die nur eine
Grasart hervorbringt, tritt hier seltener auf,
und nie in gedankenleerer Form. Die Haltung
der einzelnen Stimmen, wie auch ihre Verteilung
auf die Klaviatur, ist iiberall eine der Orgel
gemilfse.

Wenn trotz dieses gliicklichen Standes der
Diskantierkunst zu Anfang des 16. Jahr-
hunderts und gliicklich bew#hrter Erfindungs-
gabe einzelner die Praxis sich dennoch nicht
frither vollkommen von den abgesetzten Ge-
sangstiicken abwandte, als es geschah, und
sogar jener Auswuchs der Kolorierkunst am
Ende des Jahrhunderts noch méglich war:
so mogen die Ursachen davon in dem ge-
wohnten Herkommen, *) wie auch in den Ver-
héltnissen, unter denen das 6ffentliche Orgel-
spiel geiibt wurde, gelegen haben. Die
Kirchengemeinden mochten Bekanntes lieber
horen, als Fremdes; und eine weltliche Me-
lodie inkommodierte sie um so weniger, als sie
oft genug ihre Kirchenlieder nach weltlichen
Melodien singen mufsten. Im iibrigen wurde
die Arbeit am selbstindigen Erfinden und an der
Bereicherung des vorhandenen Figurenschatzes
wihrend des Verlaufs des 16. Jahrhunderts
mit Erfolg fortgesetzt; doch wollen die Be-

*) Luther z. B. denkt nicht im entferntesten an
die Méglichkeit, dafs jemals auf der Orgel derselben
Eigenes gespielt werden konnte. Er will, dafs nur
geistliche, und nicht auch weltliche abgesetste
Gesinge gespielt werden, und geht im iibrigen leicht
dariiber fort.



lige dafiir aufgesucht sein. Schon die oben
erwihnte Reihenfolge nach den Tonen ut, re,
mi u. s. w. geordneter Préludien in der 1. Ab-
teilung des Kleberschen Buchs beweist, wie
man bedacht war, fiir den notwendigen Be-
darf zu sorgen. Und nicht etwa auf schab-
lonenartige Weise! Gleich das erste dieser
Priludien lifst im rhythmischen Teil er-
kennen, wie bereits ein freieres Denken er-
wacht ist; es enthdlt, trotz aller Schwichen
in Bau und Satz, mehr Musik, als viele der
Ricercaren und Toccaten, die ein halbes
Jahrhundert spiter in Italien zur Welt kamen,
und von beriihmten Meistern abstammen.
Auch an das schon erwihnte Vorspiel von
Jorg Schapf ist zu erinnern ; die freie Haltung
des Beisp. Samml. Nr. 60 abgedruckten Pri-
ludiums kennzeichnet sich von selbst. In
der Phantasie’ Nr. 62 herrscht bei pedal-
mifsiger Bafsfiihrung die ruhig flielsende
Haltung, wie sie der Orgel ziemt. Auch fiir
Vorbereitung auf das spiitere Choralvorspiel
wird gesorgt durch Aufnahmé von Bear-
beitungen geistlicher Lieder, meistens Marien-
lieder. TUnter diesen Sitzen will ich nur
einen, den Kleber als ,Fuga optima“ be-
zeichnet hat, als besonders kunstvoll und von
weittragender Nachwirkung hervorheben. Es
ist in Klebers Sammlung die 106. Nummer:
s»Maria zart“, von H(ans) B(ucher?) i. J.
1520 gesetzt oder organisiert, und vom Sammler
am Tage Purificationis Mariae 1521 kopiert.
Der Cantus firmus liegt im Pedal; die 3 be-
gleitenden Oberstimmen leiten jede Zeile durch
diese selbst in kiirzeren Noten fugiert ein, der
breiter gelegte Cantus firmus in den volleren
Klingen des Pedals (8 F.) schlielst stets die
Zeile ab, nur die letzte ausgenommen, welche
sich noch einmal im Alte wiederholt. Im
iibrigen umspielt die Melodie als Begleitung
den Cantus firmus fortwihrend, sie geht ihm
voraus, folgt ihm, und erklingt mit ihm, bald
in den wurspriinglichen, bald in versetzten
T6nen, bald in der gleichen, bald in ver-
kiirzter Tonldnge. Wie gesagt: der Satz ist
sehr kunstvoll, weniger jedoch niederlindische,
als vielmehr deutsche Kunst, die den lang-
gezogenen Kanons eine sinnige und durch-
dachte Ausfithrung des Einzelnen vorzog. Die
in der Urform des Satzes liegende Ruhe wird
Ritter: Zur Geschichte des Orgelspiels. 1.
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in etwas gestort durch die von H. B. hier
ausnahmsweise freigebig verwendeten Doppel-
schlige.

Die unter allen Umstinden als urspriing-
liche Orgelsiitze zu betrachtenden Priludien
und Phantasien bilden nicht den am wenigsten
interessanten Teil der Sammlung. Von ganz
anderm Schlag als die dem Paumannschen
Fundamentum angehingten, bergen sie alle,
auch die schwichsten, einen gewissen und in
eigentiimlich freier Weise ausgesprochenen
musikalischen Inhalt. Das Passagenwerk ver-
hilt sich untergeordnet; Reihen voller Ak-
korde, melodische Folgen, thematische Fiih-
rungen sind an deren Stelle gesetzt, die,
zuweilen in einer héhern oder tiefern Oktave
wiederholt, den Eindruck eines Zwiegesprichs
— nicht den eines hollindischen Echo —
machen. Manche dieser Sachen kann man
nicht ohne Uberraschung und Teilnahme be-
trachten, obwohl man allen, mehr oder
weniger, das Kindesalter ansieht. Die ganze
Sammlung zeigt das siiddeutsche Orgel-
spiel in einem sehr vorteilhaften Lichte; sie
erweitert und erginzt, was wir von Schlick
dariiber wissen, auf dessen Grundsitzen sie
beruht.

Die diskantierten Lieder in Paumanns
Fundamentum, mehr noch die vom Schreiber
hinzugefiigten, zeigen eine besondere Faktur,
die sich von dem sonstigen Organum Pau-
manns nicht unwesentlich unterscheidet. Das
letztere ist ausgestaltend belebend,
jene, indem sie rasche in einen kleinen Ton-
umfang zusammengedringte Tongruppen be-
vorzugt, verzierend. Das bunte Aussehen
solcher Sitze liels mit Recht den Ausdruck
diskantieren oder organisieren mit dem hier
bezeichnenderen ,kolorieren* vertauschen.
Das geschah um 1500, wo diese zierliche Art
zu diskantieren in Deutschland und in Frank-
reich in Flor kam und mit Geschmack be-
trieben wurde.*) Hieraus entwickelte sich
im Verlauf des 16. Jahrhunderts die deutsche
Koloristenschule. Sie arbeitete fast aus-
schliefslich mit der engbegrenzten Doppel-
schlag-dhnlichen Gruppe, nahm derselben
aber durch lingere Notengattungen die Eigen-

*) Beisp.-Samml. Nr. 63,
14



schaft des Verzierenden, und machte sie da-
durch vollkommen ausdrucks- und zeichnungs-
los. Diese Schule herrschte und blihte zu
Ende des 16., und starb ab zu Anfang des
17. Jahrhunderts ohne alle und jede
Frucht. Einer der folgeflen Abschnitte wird
sich damit eingehend beschiftigen; hier er-
iibrigt, diejenigen Aufserungen der produ-
zierenden Orgelkunst im 16. Jahrhundert vor-
zufithren, welche den Grundsitzen Schlicks
und L. Klebers folgen. Diese ,,Aufserungen
— um bei dem Worte zu bleiben — bestehen,
soweit sie mir bekannt wurden, in

2 Phantasien eines Ungenannten in der
Tabulatur von Jakob Paix, Laugingen
1583, in einer

handschriftlichen Tabulatur v. J. 1601,
die cellische genannt,

in einer Anzahl von Kompositionen des
wiirtembergischen Hof-Organisten Simon
Lohet in J. Woltzes Tabulatur, 1617, und

in 2 Orgelséitzen von Adam Steigleder
in Ulm (ebenda).

Die Heimat der Orgelstiicke von Schlick,
Lohet und Steigleder ist ohne Frage
Siid-Deutschland, dahin werden auch die
beiden Phantasien bei Paix — aus inneren,
wie. aus Hulseren Griinden — zu verweisen
sein. Der Inhalt der Kleberschen Sammlung
ist nachweislich zum gréfsten Teil, wenn nicht
sdmtlich, siid-deutschen Ursprungs. So be-
finden wir uns denn beziiglich des siidwest-
lichen Teils von Deutschland, so weit es das
erste und letzte Viertel des 16. Jahrhunderts
betrifft, im Besitz eines fast reichen Mate-
rials ; eine empfindliche Liicke aber von 1525
bis 1575 bleibt — vor der Hand wenigstens
— bestehen. Weit ungiinstiger aber sieht es
fiir den mehrgenannten Zeitraum beziiglich
Nord-Deutschlands aus. Die cellische Ta-
bulatur v. J. 1601 enthdlt nur Zeugnisse
organistischer Thitigkeit, die wir in das
letzte Viertel des Jahrhunderts, und nicht
weiter, zuriickverlegen konnen.
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Die instrumentalen Satze in der Tabulatur
von Jakob Paix, Lauchingen 1583.

Dem Koloristen Paix gebiihrt das
Verdienst, nach langer, nur durch erborgte
Vokalsitze ausgefiillter Pause wieder die erste
selbstindige Orgelmusik den deutschen Orgel-
spielern geliefert zu haben: 2 Phantasien und
2 franzosische Kanzonen, — immerhin wenig
genug dem iibrigen koloristischen Stoffe gegen-
iiber, dessen Masse das Buch von Paix an-
fiillt. Die Phantasien stehen am Ende der
1. (fir die Kirche bestimmten) Abteilung, die
Kanzonen dagegen unter den Tinzen, fast
zuletzt. Weder bei den einen, noch bei den
anderen wird der Komponist genannt, wie-
wohl das in den beiden Haupt-Abteilungen
regelmifsig, bei den T#nzen wenigstens je-
weilig geschieht. Jene Sitze simtlich oder
zum Teil dem Herausgeber zuzuschreiben,
der sonst seinen Namen nicht verschwiegen,
findet in seinen anderweitigen Leistungen als
Komponist wenigstens kein Hindernis. Auch
gegen die Annahme eines deutschen Ur-
sprungs léfst sich nichts einwenden, betrachtet
man, was von deutscher Hand lingst vor-
handen oder nur wenig spiter geliefert wird.
Der Bau der beiden ,,Arie di Canzoni fran-
cese per sonar del primo — — del ottavo
tono* schlielst trotz des beigesetzten ,,per
sonar (zu spielen) die Annahme nicht aus,
es konnten hier urspriingliche Gesangstiicke
vorliegen. Ist dies nicht, so sind sie als
Orgelstiicke um so besser. Mit den in Italien
in Mode stehenden franzosischen Kanzonen
haben sie aulser dem Anfangs-Rhythmus nur
flichtige Ahnlichkeit. Die 4 Stimmen, Viertel
gegen Viertel, oft paarweise gefiihrt, sind
gesangsmélfsig einfach gehalten, ohne instru-
mentalen Gang, ohne ausschliefslich vokale
Wendung. Deutet in der Uberschrift , Arie“
auf Gesang, so weist der Ausdruck ,,per
sonar® noch entschiedener auf das Spielen. —
Bei den Phantasien fillt jeder Zweifel
dieser Art fort: sie sind instrumental
geschrieben. Den Ursprung zu erdrtern, fehlt
jeder Anhalt, Form und Arbeit weisen so
gut auf Italien, wie auf Belgien, woher die
Familie Paix stammte, und nach dem, was
wir sehr bald erhalten, auch auf Deutschland,



wo unser Paix lebte. HEs liegen in diesen
Phantasien Ricercaren vor,wiesie Jaques
Buus und in konziserer Gestalt, Pales-
trina geschricben. Wie aber jener gegen
diesen, so ist der Verfasser der Phantasien
gegen Palestrina vorgeschritten, auch wenn
er vor ihm geschrieben haben sollte. Seine
Motive sind melodisch selbstindiger erfunden
und modulatorisch reicher durchgefiihrt; mit
Nachdruck ausgesprochene Modulationen ver-
mannigfaltigen die harmonische Beleuchtung
der Motive und nahern die Behandlung dem
modernen Tonsystem. Beiden Phantasien ge-
meinsam sind die mit Anspruch auf Berech-
tigung auftretenden breiteren Zwischensitze
oder, wie Marpurg sagt ,,Zwischenharmonien®,
welche die Abschnitte trennen und verbinden,
und, dem ilteren Ricercare, mehr noch der
Kanzone fremd, eine wesentliche Anniherung
dieser Sitze an die spitere Fugenform be-
griinden.

Die Phantasie im 1. Ton behandelt
nacheinander 3 Motive. Die Koloraturen,
an sich von gewdhnlicher Form, sind, wenn
nicht eingedacht, doch geschickt eingefiigt, so
dafs sie z. B. sogar die Engfiilhrung erkennen
lassen. Von dem gewohnten abweichend, wird
die Schlufspartie des ganzen durch eine noch-
malige Durchfiithrung des 2. Motivs gebildet.
Die Modulation, insofern sie in moderner
Weise durch die Dominanten-Harmonie ent-
schieden sich ausspricht, liegt fast ausschliefs-
lich in D- und Amoll, einmal tritt Fdur (in
der 1.) und Gdur (in der 3. Abteilung) vor-
iibergehend auf; eine vollkommene Ausprigung
des Cdur wird hier sorgsamer noch vermieden,
als in Palestrinas Ricercaren. Die vorkom-
menden versetzten Tone sind fis, cis, gis
und b.

Die zweite Phantasie (im 8. Ton) be-
handelt, vom Nachsatz abgesehen, 5 an-
sprechende, unter sich selbst zu wenig ver-
schiedene Themen. Die Vorliebe des mixoly-
dischen G zum jonischen C tritt iiberall
hervor; in der 2. und 5. Abteilung ist das
Jonische zur Tonica erhoben. Im iibrigen
macht die stetige Benutzung des dem Mixoly-
dischen nicht zustehenden fis in den Mittel-
stimmen -— in der Oberstimme nie — die
mixolydische Tonreihe der des modernen Gdur
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ziemlich gleich und nur jener auf die Mittel-
stimmen beschrinkte Gebrauch und die unter-
bliebene Ausweichung nach der Ober-Domi-
nante D halten einigen Unterschied zwischen
den beiden Tonarten, der alten und der neuen,
aufrecht. Statt einer umstindlichen Ausein-
andersetzung der modulatorischen Verhiltnisse
der einzelnen Abteilungen wird das folgende
Schema eine klare Ubersicht auf kiirzerem
‘Wege gewidhren:

Abt. Tonart ;:;Z];. Versetzte Tone scﬁ;:l's
1 |G mixolydisch] C | fis 9mal C
2 |C jonisch b2mal, fisu. cisjeImal] G
3 |G mixolydisch C. G fis nur beim Abschlufs}] G
4 |C jonisch {F ] b3mal fisu.gisjolmall G
5 |G mixolydisch| "’ fis 2mal G

Man erkennt aus dieser Ubersicht das

Bestreben des Verfassers, die von ihm ge-
wihlte Tonart aufrecht zu erhalten, — so wie
sie eben noch bestand: die Hauptziige sind
jedoch zum Teil wenigstens verwischt, zum
Teil werden sie nur #ufserlich bewahrt, fis ist
im Grunde dem das Mixolydische kennzeich-
nenden f gegeniiber herrschend, die chroma-
tische Reihe ldfst nur noch es vermissen,
was wir dagegen bei anderen gleichzeitigen
Tonsetzern nur um so hiufiger finden.

Das cellische Tabulaturbuch v. J. 1601.%)

Diese, leider durch Moderfrals zu einem
Teil zerstorte Handschrift eines in oder bei
Celle wohnenden Organisten gewidhrt einige
Anschauung des Orgelspiels, wie es zu Ende
des 16. Jahrhunderts in dem protestantischen
Nord-Deutschland, gleichzeitig etwa mit Liohet
und Steigleder im Siiden, geiibt wurde. Es
enthilt in orgelmifsiger, von der gerade herr-
schenden Koloratur giinzlich unbeeinflulster
Fassung die sogenannten Katechismus-Lie-
der, welche seit der Einfiilhrung des Gemeinde-

*) Im Besitz des Herrn Professor Haupt in Berlin,
der die Giite hatte, mir das Buch mitzuteilen.
14*



gesangs in der protestantischen Kirche einen
fast regelmifsig wiederkehrenden Teil des
sonntiglichen Gottesdienstes ausmachten, und
daher auch von den protestantischen Orga-
nisten gern zum Gegenstand der Bearbeitung
gewihlt wurden schon vor der Zeit, wo sie
sie mit der Orgel zu begleiten hatten. Das
letztere trat ein — hier frither, dort spiter
— um das Jahr 1600, und es ist immerhin
moglich, dafs der cellische Organist hierdurch
bewogen wurde, seine Sammlung #lterer Orgel-
stiicke aus diesem Melodienkreise zu wihlen.
‘Wir begegnen hier dem Kyrie — Allein
Gottin der Hoh sei Ehr — Dies sind
die h. zehn Gebot — Vater unser im

Himmelreich — Christe, du Lamm
Gottes — Jesus Christus unser Hei-
land, der von uns — Wir glauben

all an einen Gott — zum Teil in mehr-
facher Bearbeitung; ferner einigen Versen des
Magnificat, Luthers Psalmlied ,,Ach Gott,
vom Himmel sieh darein“ — dem Bet-
lied ,,Erhalt uns Herr bei deinem
Wort,*) — J. Schneesings ,,Allein
nach dir Herr Jesu Christ“ (4mal)*¥)
des P. Speratus beiden Hauptliedern ,,Jch
ruf zu dir, Herr Jesu Christ* und
»Es ist das Heil uns kommen her./“**¥)
‘Was wir darunter an sonstigen Stammliedern
der protestantischen Kirche vermissen{) mag
sich auf den verlorenen Bldttern des ‘Buchs
befunden haben. — Der Schreiber hat hin
und wieder Bemerkungen beigesetzt, die den
Tag der Kopie (der Komposition?), die Ton-
art, die Komponisten u. s. w. betreffen, so
z. B. ,,1 Augusti 1601, — am 7. Juli 1601
in Zell (Celle), — Ab O. D. comp. — Ofter

*) Auf die alte Melodie des ,Sit laus, honor
et gloria“.

**) J. Schneesing, aus Frankfurt a. d. O. gebiirtig,
war Pastor in dem Dorfe Friemar b. Gotha. Ihm auch
wird die Melodie, auf welche das Lied noch gesungen
wird, zugeschrieben. .

**) Paul Speratus, geb. d. 13. Dez. 1484 in dem
siiddeutschen Bretten, starb als Bischof von Pome-
sanien am 17. Sept. 1554.

1) Von den Katechismusliedern, welche S. Bach
in einem Zyklus bearbeitet hat, fehlen in der obigen
Tabulatur das Tauflied ,Christ unser Herr zum
Jordan kam“ und das Beichtlied ,Aus tiefer
Not schreiich zu dir¥.
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kommen die Buchstaben O. D.*) vor, einige-
mal mit dem Zusatz ,,composuit®. Weitere
Initialen von Komponisten-Namen sind W e.
(Wolck?), J. L. H. (Joh. Leo Hassler?).
Nur der Name eines Komponisten ist aus-
geschrieben: ,Johannis Stephani, Or.
in L(iineburg)® iiber dem Vorspiel zu ,,Jesus
Christus unser Heiland“. Dieselbe Bezeich-
nung steht bei dem dritten von Stephani auf
uns gekommenen Satze in einer geschr.
Sammlung aus d. J. 1620—1625 auf der
Miinchener Hof- und Staats-Bibliothek. J.
Stephani war (nach A. Werkmeister) **) einer
der 53 Examinatoren der i. J. 1596 in der
Schlofskirche zu Griiningen b. Halberstadt
erbauten grofsen Orgel.

Die in dem wertvollen Buch enthaltenen,
bald kiirzeren, bald ausgefiihrteren stets
streng gearbeiteten Sitze von, méchte ich
sagen, fast kalvinistischer Haltung, sind
simtlich Choralvorspiele, und zwar
von verschiedenen Formen. Die (6) Bearbei-
tungen des Kyrie und Christe setzen in
3 Stimmen fugiert mit den Anfangsnoten der
Melodien ein; die zuletzt eintretende vierte
(in den 5 ersten Sitzen der pedalmilsig ge-
haltene Bafs, im letzten der Diskant) fiihrt
dann unter freier Begleitung den Cantus fir-
mus vollstindig durch. Die Stimmen sind
real; ohne Oktaven oder Quinten geht es —
hier, wie anderwirts — nicht ab. 4 Be-
arbeitungen von ,,Allein Gottin der Hoh
sei Ehr¢***) tragen im allgemeinen, sie
mogen vollstimmig oder fugiert beginnen,
eine choralartige, durch wenige Durchginge
belebte Fassung. Am buntesten geraten,
wenn schon unkoloriert, ist eine fiinfte Be-
arbeitung derselben Melodie infolge der
rhythmischen Wendungen des Motivs zu An-
fang des 2. Teils. Die etwas zusammenge-
prefste Arbeit, gelegentliche Achtel- und

*) Organist Dedekind? — Ein Heinrich Dede-
kind war 1592 Kantor an der St. Johannis-Kirche
in Liineburg, und es weist allerdings unsere Samm-
lung an verschiedenen Orten auf engere Beziehungen,
die damals in musikalischen Dingen zwischen Celle
und Liineburg bestanden. — Gleichzeitig lebte ein
Henning Dedekind als Komponist in Thiiringen.

#*) ,Organum Gruningense Redivivum¥
Quedlinburg und Aschersleben 1705.
*#%) Deren eine, von O. D.: Beisp.-Samml. Nr., 72.



Sechszehntel-Figuren, am meisten jedoch die
Einfiigung der dreiteiligen Melodie in vier-
teilige Takte, wodurch nicht accentuierte
Tone fiir das Auge auf accentuierte Takt-
glieder kommen, hemmen den Flufs. Ahn-
liches wird unten bei den Choralbearbeitungen
des M. Priitorius zu bemerken sein. Geschickt
ausgefiihrt ist bei ,,Ach Gott, vom Him-
mel sieh darein® jene Form, wo jede
Zeile des hier in das Pedal verlegten Cantus
firmus das Motiv zu ihrer fugierten Ein-
leitung abgiebt, — eine Form, welche der
spitere J. Pachelbel mit Vorliebe anwendet.
Zwei andere Sitze sind ausfiihrliche und sehr
ernst gemeinte Durchfithrungen derselben
Melodie ohne den Cantus firmus als solchen.
Die kiinstlichere davon gehort J. Stephani
an*) Ahnliche Durchfiihrungen, aber ein-
facher und kunstloser sind die beiden Sitze
»ies sind die heilgen zehn Gebot¥,
so gearbeitet, dafs stets, bald in dieser, bald
in jener Stimme eine Zeile der Melodie, je-
doch nicht als eigentlicher Cantus firmus, ge-
hort wird. Dieser Form, offenbar die Lieb-
lingsform der damaligen Organisten, gehort
der ganze iibrige Inhalt des Buchs an unter
der einzigen Ausnahme eines Vorspiels zu
sErhalt uns Herr bei deinem Wort,*
wo bei fast choralmifsiger gesamter Fassung
jede Melodiezeile unmittelbar nacheinander
zweimal vorgetragen wird, einmal im Diskant,
einmal im Bafs. — Die Anwendung des Pedals
wird augenscheinlich iiberall vorausgesetzt.

Noch will ich nicht vergessen anzumerken,
wie in einem der Magnifikat die Ton-Ver-
bindungen as ¢ es und as ¢ f mehrmals vor-
kommen, Schlicks ,siils und fremd lau-
tende* Harmonie also Allgemeingut geworden
ist — ob, wie bei Schlick, auf Kosten von
gis, oder auf dem Wege einer Anleihe bei
der ,gleichschwebenden“ Temperatur, weils
ich nicht.

Simon Lohet und Adam Steigleder.

Die von diesen Meistern uns hinterbliebenen
Orgelsitze (eine Anzahl Fugen, eine Kanzone
und ein Choralvorspiel von dem ersten, eine

*) Beisp.-Samml. Nr. 73.
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Kanzone und Fuge von dem andern) finden
sich in J. Woltzes 1617 gedruckter Tabulatur,
also in einem koloristischen Werke — dem
jingsten und letzten dieser Art. Woltz fiihrt
Lohets Fugen mit folgenden Worten ein:

,yFugas sequentes a Clarissimo Viro, Aulae
Wirtembergicae quondam Organoedo celeber-
rimo, Domino Simone Lohet, cum quo mihi
non nulla intercessit familiaritas, olim com-
municatas, in honorificam ipsius memoriam,
aliis gratiose inserviendo, hfic apponere pla-
cuit, que Musices amatori non displicebunt.*
- Nach dem harmonischen Material, welches
Lohet verwendet hat, zu urteilen, steht
er (wie die spiteren Erbach und Kinder-
mann) mehr auf dem Standpunkte des Alten,
wie des Neuen; doch ging auch dieses nicht
einflufslos an ihm voriiber, wie die melodische
Biegsamkeit einiger Motive und die mehr-
fache Anwendung des bisher nur seltener be-
nutzten Jonischen — als solchem, schlielsen
lassen. In der Begiinstigung der Chromatik
ist er kein Nachfolger seines grofsen Zeitge-
nossen Orlando di Lasso, der, nach dem
Zeugnisse des M. Pritorius, den Singern mit
fragwiirdigen Versetzungszeichen manche Ver-
legenheit bereitete.

Die Behandlung der ,,/Téne“ ist von Seiten
Lohets die folgende:

In dem Gbdur (wie Woltz die Tonart
nennt) spricht sich die altherkdémmliche
Neigung zur Unter-Dominante entschieden,
die zur Ober-Dominante nur andeutend aus.
Jiingere und mehr vorgegangene Zeitgenossen
modulieren ohne weiteres nach Df — In
Dbdurist A mit kleiner Terz das Ziel vor-
iibergehender Modulation. — Tonus C gleicht
unserem Cdur auch beziiglich der Aus-
weichung nach Gdur. — In Fbmoll kommt
es nur einmal zu einer Ausweichung nach C,
also zu einer Anwendung des bdur (d. i. h).
— In E wird herkémmlichermafsen A be-
vorzugt, ohne dafs es an echt phrygischen
‘Wendungen fehlt.

Warum Woltz 20 dieser Sdtze Fugen,
den 21. aber Kanzone nennt, ist nicht ein-
zusehen. Gerade dieser letzte Satz weicht
von der Kanzonenform, an welche Liohet iiber-
haupt sich nicht streng gebunden hat, am
i meisten ab. Man modelte, wie es den An-
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schein hat, in Deutschland die Form der
Kanzone, nachdem man schon den Namen in
»Fuge*“ umgeindert, weit frither und in einem
freieren Sinne um, als es in Italien geschah.
Lohet erzielte durch die ,,Nebenbedeu-
tung“, die er den Nebenmotiven gab
und durch das Aufgeben der liedmifsigen
Ein- und Abschnitte gréfsere Einheit und un-
gehemmten Flufs, und that, indem er die
kanonischen Einsitze der Stimmen in der
Regel auf ein Motiv beschriinkte, in der Aus-
bildung unserer Fugenform einen guten Schritt
vorwirts. Diese seine Arbeiten iiberraschen
durch gliicklich gezeichnete mannigfaltige
Physiognomien. Die Familien-Ahnlichkeit der
meisten aus Italien stammenden franzésischen
Kanzonen ist bei den seinigen nicht vor-
handen, eine jede bewahrt ihren besondern
und einheitlichen Charakter; wo ein fremdes
Liniament sich einzudringen scheint, ist es
in Wirklichkeit ein kiihner, hochstens ein
eigensinniger Zug, aber kein Verzeichnen.
Neben einfach kunstvollen Tongeweben ernsten
Ausdrucks stehen andere von lebhafter Be-
wegung, von fliichtigem Charakter. Eine
dritte Gattung, wo bei milsiger Bewegung
die Entwicklung auf ein vorzugsweises Ent-
falten der Melodie oder auf ein gleichzeitiges
Fortschreiten aller Stimmen gerichtet ist,
dient zur Vermittelung jener beiden vorhin
beschriebenen Arten. In diesen Sitzen wird
die herkémmliche Kanzonenform noch am
meisten festgehalten. Eine weitere und grofsere
Mannigfaltigkeit erreicht der Meister durch
die Art, wie er die Motive behandelt: hier
wird das Subjekt in der gewdhnlichen Ver-
setzung fugiert, dort antwortet der Gefihrte
in der Oktave oder in der Umkehrung; hier
tritt eine Verldngerung, dort eine Verkiirzung
ein; hier wird die einfache Kanzonenform auf-
recht erhalten, dort dient ein einziger kurzer
Hauptsatz zu allerhand Variationen: genug,
der denkende, iiber alles Mechanische hinweg-
gehobene Kiinstler manifestiert sich iiberall.
Vermag er weniger den Kreis seiner An-
schauungen nach aufsen hin zu erweitern, so
gelingt es ihm um so mehr, ihn im Innern
reichlichst auszubauen.*)

*) Beisp.-Samml, Nr. 68 und 69.

Auf diese ,Fugen“ (oder Kanzonen)
folgen eine einzeln stehende ,,Kanzone“ —
in der ersten Hilfte von wahrhaft schoner
Wirkung*) — und 2 Choralbearbeitungen :
Media vita in morte sumus**) und
sDetoutmon coeur“(,Ich will dich, Herr,
von Herzensgrund“) aus dem Gesangbuch der
franzosischen Reformierten. Der Cantus fir-
mus des ,,Media vita® geht im Balse ohne
Unterbrechung  fort; seinen breitgelegten
Ténen werden in den 3 hochst einfach be-
gleitenden Stimmen halbe Schlige und Viertel-
noten gegeniiber gestellt. Der hochernste
Charakter des Tonstiicks entspricht den aus
alter Zeit ererbten Textesworten. Gleich-
mifsig der Orgel angemessen zeigt sich die
in stetigem und ruhigem Flufs gehaltene
Fiihrung der Stimmen. Lohet wiirde zu den
gediegensten Orgelmeistern gerechnet werden
miissen, auch wenn er nur dies eine Stiick ge-
schrieben hitte. In der Empfindung so tief, als-
im Ausdruck wahr und ergreifend, ist es ein
vollkommenes Stiick aus alter Zeit, und
darum fiir alle Zeiten. — Die andere Arbeit
ist ebenfalls ein Choralvorspiel von bestimmt
ausgeprigtem Charakter und wohlbedachter,
nicht ganz gewShnlicher Form. Die Melodie
durchliuft simtliche Stimmen Zeile fiir Zeile.

Eine Fuga colorata, welche bei Woltz
(ohne Angabe des Komponisten) folgt, und
der Grundform nach zu den Kanzonen ge-
hért, weist eine ziemlich freisinnige Figuration
von lebhaftem Wechsel auf. Das Stiick be-
findet sich auch in dem Liitticher Kodex vom
Jahre 1617, hier jedoch mit mancher (be-
rechtigten) Abweichung.

Die Fuga colorata und Toccata,
welche Woltz” Sammlung beschliefsen, zeigen,
wie der Ulmer Organist Adam Steigleder,
von der handwerksmifsigen Koloratur sich
frei erhaltend, es den Italienern in der

Figurenbildung nachthut; seine Leistung steht

nicht hoher und nicht tiefer, als die Mehr-
zahl der oben gewiirdigten Toccaten aus
dem letzten Viertel des 16. Jahrhunderts.

In dem Vorstehenden ist alles enthalten,

*) Beisp.-Samml. Nr. 70.
**) Beisp.-Samml. Nr, 71. Antiphon aus dem 11. Jahr-
hundert.



was ich iiber das Forterben der Schlickschen
Schule und deren uns iiberkommene Erzeug-
nisse zu berichten vermag, soweit dieselben
dem 16. Jahrhundert angehoren. Die Phanta-
sien von Paix, die Fugen von Lohet u. A.
Steigleder sind das Einzige, was davon ge-
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druckt ist; die beiden letzten, wie gesagt, in
Woltz” Tabulatur v. J. 1617, also unter
Schutz und Schirm der Koloratur. Was
im iibrigen der Fleifs guter Organisten dieser
Zeit geschaffen, blieb Handschrift.

Zweiter Abschnitt.

Die Koloristen (1570—1620).

Aus der Zeit der Reformation und den
darauf folgenden 40—50 Jahren scheint kein
gedrucktes Werk fiir die Orgel, sei es welcher
Art es sei; so weit der Inhalt deutschen Ur-
sprungs ist, vorhanden. Von dem Jahr 1571
an kommt die koloristische Litteratur
auf den Biichermarkt. Anfangs ziemlich harm-
loser Art, prigte sich die Eigentiimlichkeit
dieser Richtung mit jedem neu erscheinenden
Buche immer schirfer aus, und die Massen
des kolorierten Stoffs werden immer breiter
und zudringlicher. Begniigte sich der kolorie-
rende Kiinstler anfinglich mit kurzen welt-
lichen Liedern, die er mit Hilfe ein- und auf-
gelegter Figuren zum Gebrauche fiir die
Tasten-Instrumente, in specie fiir die Orgel
zurecht machte: so greift er schliefslich nach
bogenlangen 8- bis 12stimmigen geistlichen
Gestingen, um sie seiner Kunst zum Opfer zu
bringen; im gleichen Mafse mit der zu-
nehmenden Breite des Stoffs wichst das
Geistlose der Behandlung, die endlich bis
zum Verstummen elend wird. Dem Figuren-
Reichtum der gleichzeitigen englischen Va-
riationen, der spanischen ,,Glossen und ita-
lienischen Toccaten und Diminuitionen hatten
die deutschen Orgelspieler nur eine einzige
Figur gegeniiber zu stellen, eine Figur von
4 Noten, die, sich um sich selbst drehend, am
fiiglichsten ein fortschreitender Stillstand oder
stillstehender Fortschritt genannt werden kann.
So hatten diese Lieute die Aufgabe ihres Jahr-
hunderts, die sie zugleich, nicht ohne Osten-
tation, vorzugsweise zu der eigenen gemacht,

aufgefafst! Thre Figuren-Arbeit ist kein in-
strumentales Beleben — sie ist ein fortwéhren-
des und leichtsinniges Toten an und fiir sich
gesunder Organismen.

Dies der Standpunkt, auf welchem, von den
diskantierten Gesingen des Jahres 1530 aus-
gehend, das einseitig fortgebildete deutsche
Orgelspiel zu Ende des Jahrhunderts
angelangt war, zu derselben Zeit, wo die Gabrieli
und Claudio Merulo das italienische Orgelspiel
seiner Bliite zufiihrten! Dasin Deutschland vor-
handene Bessere blieb ungesehen und scheinbar
ohne Einflufs; nur das Schwache, das Un-
kiinstlerische machte sich geltend. Wie es um
die Mitte des Jahrhunderts stand, be-
schreibt Hermann Finck*) genau, indem
er sagt:

»Wenn sie (die Orgelspieler) auf Orgeln
oder Instrumenten eine Probe ihrer Kunst
ablegen sollen, so nehmen sie zu dem Kunst-
griffe ihre Zuflucht, dals sie leeren Lirm ohne
irgend etwas Angenehmes verursachen. Da-
mit sie aber den Ohren der ungelehrten Zu-
horer leichter schmeicheln und wegen ihrer
Fertigkeit Bewunderung erregen, so laufen sie
bisweilen eine halbe Stunde lang mit den
Fingern iiber die Tasten herauf und herunter,
und hoffen auf diese Weise durch jenen an-
mutigen Lirm mit Gottes Hilfe das Grofste
zu erreichen; es kommt aber nur etwas sehr
Diirftiges heraus, eine lidcherliche Maus statt

*) Ambros, ,Geschichte d. M.« III, S.438 Anm.



des Berges; fragen nicht darnach, wo Meister !
Mensura, Meister Taktus, Meister Tonus und
sonderlich Meister bona fantasia bleibe. Denn
nachdem sie eine ziemliche Zeit einstimmig auf
den Tasten mit grofser Schnelligkeit umher-
geirrtsind, so beginnensie eine 2stimmige Fuge,
und mit beiden Fiilsen auf dem sogenannten
Pedale arbeitend, fiigen sie die iibrigen Stimmen
hinzu. Eine solche Musik ist aber den Ohren,
ich will nicht sagen sachverstindiger, sondern
nur gesunder und richtig urteilender Menschen
ebenso angenehm, als Eselsgeschrei.®

Diese erbauliche Schilderung schrieb H.
Finck an dem Ausgangspunkte der Refor-
mation: in Wittenberg, wenige Jahre nach
dem Tode Luthers. Die Reformation iibte
auf das Orgelspiel in der neuen Kirche nicht
den mindesten Einflufs. Nur der Gemeinde-
gesang wurde als Hauptsache des Gottes-
dienstes neben der Predigt gepflegt. Das
Orgelspiel — verbesserungsbediirftig, wie die
Kirche selbst — unterlag keiner Reformation,
sondern ging, im Raum beschrinkter, sonst
aber in hergebrachter Weise fort. Luther
gedenkt, so viel ich weils, in seinen Schriften
der Orgel nur ein einziges Mal: in der ,,An-
ordnung des Gottesdienstes in der
Schlofskirche zu Wittenbherg® v. .J.
1525, also in einem, auf eine einzige Kirche
Bezug habenden Schreiben. Er sagt darin:
»Es sollen hinfort nur geistliche und keine
weltlichen Gesiinge geschlagen werden.“ Er-
sehen wir daraus, wie wenig man daran dachte,
dals von der Orgel jemals etwas anderes zu
erwarten sei, als wohl oder iibel zurechtge-
machte Gesidnge, so zeigt zugleich das in
Wittenberg 25 Jahre spiter abgefalste
Schreiben H. Fincks den geringen Erfolg von
Luthers Worten, der giinstigsten Falls darin
bestand, dafs die Organisten die weltlichen
Lieder verliefsen, und dafiir sich mit Energie
auf jenes Geriiusch warfen, worin Meister
Taktus, Meister Tonus u. s. w. keine Stitte
fanden. Die in diesem Falle sehr wenig
kriftige Stimme Luthers wurde in weiteren
Kreisen nicht gehort oder beachtet. Noch der
Joachimsthaler Superintendent Johann Mat-
thesius (1504—1565) eifert: ,Die Schlacht
von Pavia, Buhlliedleinund Gassen-
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hauer auf der Orgel in der Kirche schlagen,

ist gut fiedlerisch und sackpfeiferisch.“*) Das
waren vereinzelte Stimmen, die die Sache nicht
dnderten.™) — Im Grunde hatten die Refor-
matoren die Orgel vergessen. Man erinnerte
sich ihr erst wieder, als mit dem zu Ende
gehenden Jabrhundert der Gemeindegesang
trotz aller Mithen so weit den eigenen Halt
verloren hatte, so génzlich heruntergekommen
war, dals er ohne eine #Hulsere Stiitze nicht
bestehen konnte. Hierzu wurde die Orgel
ausersehen. Das betrifft aber nur die Orgel,
und hatte auf das Or gelspiel keinen andern
Einflufs, als den jene Minner, die die Kunst
in der Kirche vertraten, daraus herleiteten.
Dieser Ménner Verdienst auch ist es, wenn
das Orgelspiel aus einer langen Erniedrigung
und, in unserm Sinne, Entfremdung allgemach
zu einer der Kirche in Wahrheit wiirdigen
Kunst sich erhob. Ubrigens konnte das An-
stofsige, das man in dem Spielen weltlicher
Lieder fand, wenigstens so lange nicht in dem
Gegenstand, dem Liede, liegen, als die Ge-
sangbuchs-Verfertiger keinen Anstand nahmen,
kirchliche Texte auf weltliche Weisen singen
zu lassen und, was nicht zu iibersehen! die
Anfangsworte des Urtextes im Gesangbuche
iiber das Lied zu setzen. Wer horte aus den
Orgelténen heraus, ob der Organist spielte
,Inspruck, ich mufs dich lassen“ oder ,O
Welt, ich mufs dich lassen —¢?

Das Anstofsige und Verwerfliche, das wir
in dem deutschen Orgelspiel des 16. Jahrh. finden,
liegt nicht in dem musikalischen Stoff, auch
nicht in der Figuration an sich, sondern in
der geistlosen Zurichtung, die er, gleichviel
ob geistlich oder weltlich, unter den Hénden
des Koloristen sich hat gefallen lassen miissen.
Das sogenannte Kolorieren war nichts anderes,
als ein auf die sdmtlichen Stimmen ange-
wandtes Diskantieren zum Zwecke instru-
mentaler Gestaltung. Gegen ein solches
Ubertragen von Gesingen auf die Orgel
war bei dem im 16. Jahrhundert in Deutsch-

*) K. Fr.Ledderhose ,Das Leben des M. Johann
Matthesius“. Heidelberg 1849. ’
*%) In Italien trat das Tridentiner Konzil (1545
—1563) gegen die Sitte, weltliche Lieder auf der Orgel
beim Gottesdienst zu schlagen, durch ein wirkliches
Verbot auf.
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land wie iiberall erwachten Streben, lebendigere
musikalische Bewegung einzufiihren, und bei
dem vorhandenen Mangel an wirklichen Orgel-
kompositionen nichts einzuwenden; nur hétte
es auf kiinstlerische Weise und mit Geschick
geschehen miissen.

Die vokale Musik vermag durch kriftigen
Aufschwung, leises Verhallen und die zwischen
beiden liegenden feinen Ton-Niiancen in jedem
Augenblick auf das eindringlichste zu wirken.
Jede momentane Belebung des Gesangstons be-
riihrt und fesselt die Aufmerksamkeit zunéchst
als die unmittelbare Aufserung einer geistigen
Willenskraft, endlich als Enthiillung einer
seelischen Individualitit und ihres innern
Lebens. Der volle Chor verbindet Kraft,
Fiille, Zartheit und Biegsamkeit mit dem
Reize, der aus der Mischung der verschiedenen
Klangfarben hervorgeht, die das unterschei-
dende Erbteil der 4 Singstimmen, und zugleich
das Mittel bilden, selbst im kunstreich ver-
schlungenen Tongewebe jede einzelne Stimme
neben den iibrigen zu verfolgen. Hierzu tritt
das Wort, das dem Horer auch dann noch
beschiftigen und zu denken geben kann, wenn
die Tone der Musik ihnim Stichlassen. Solchen
Eigenschaften des Gesangs gegeniiber erscheint
,,die Konigin der Instrumente® fast drmlich.
Der Orgelton zwar ist unendlich, aber in
seiner Unendlichkeit auch unverinderlich, un-
biegsam, leblos — ein Bild nur des Bestehens,
nicht lebendigen Wachsens und Vergehens.
Auch wenn eine Meisterhand das Orgel-Werk
verfertigte, der einzelnen Stimme den zartesten
Hauch, dem Zusammenklange aller die impo-
santeste Macht verliech; wenn eine gleich
meisterliche Kiinstlerhand die Stimmen wihlt,
die Tasten rithrt: nie werden sich die beiden
gulsersten Punkte der Tonstirke und Ton-
schwiche vollkommen vermitteln, nie die
einzelnen To6ne zu einem wirklichen Porta-
mento verbinden lassen; nie wird es der
Orgel moglich werden, eine Tongruppe oder
Melodie durch innere Modifikation der Ton-
stirke abzurunden, oder zwischeneinander
durch-, nicht miteinander gehende Klang-
farben herzustellen.

Nun sollte der Orgelspieler des 16. Jahr-
hunderts mit allen den Mingeln des Instru-
ments Tonwerke reproduzieren, die unter der

Ritter: Zur Geschichte des Orgelspiels. I.

Voraussetzung der Vorziige der Gesangs-
Musik gedacht waren: notwendigerweise
mufste er fiir das, was verloren gehen mufste,
einen Ersatz aufsuchen in seinem Instrument
und in sich. Das eine, wie das andere be-
schrinkten die Koloristen von Profession auf
das geringste Malfs der Anspriiche: sie setzten
— was an und fiir sich ganz richtig war —
an die Stelle der Belebung im Ton die Be-
lebung durch To6ne, und damit war die Auf-
gabe gelost. Mit einer Auswahl der Figuren
hielten sie sich ebensowenig auf, wie mit
der Auswahl der Stiicke, welche sie durch
jene beleben wollten.

Eine Ironie des Schicksals fiigte es, dafs
die Koloristen, nachdem sie sich ein halbes
Jahrhundert auf einer nichtssagenden Phrase
herumgetummelt, am Ende ihrer Tage an
demselben Punkte anlangten, von welchem
die Singer urspriinglieh ausgegangen waren,
an dem der willkiirlichen Ausibung.
Diese, den Spielenden stets eingeriumt ge-
wesene diskretionelle Freiheit hatte nach-
gerade eine solche Ausdehnung gewonnen,
dafs der letzte der Koloristen seine eigenen
Koloraturen fiir iiberfliifsig hielt — was der
erste schon hitte thun sollen — und die
Stiicke in seiner Tabulatur nur kolorier-
fahig, nicht koloriert, aufstellte. Damit hatte
die Koloratur ihr Ende erreicht.

a. Elias Nikolaus,
sonst Ammerbach genannt.*)

Nach Klebers Tabulaturbuch v. J. 1524
und einigen gleichzeitigen toccatenartigen
Préludien und diskantierten Liedern folgt ein
Raum von fast 50 Jahren, aus welchem wir keine
Probe des deutschen Orgelspiels aufzuweisen
haben. Die zunichst uns begegnende ist fol-
gendes Buch:

,Orgel oder Instrument Tabula-
tur. Ein niitzlich Biichlein, in welchem not-
wendige erklerung der Orgel (-) oder Instru-
ment (-) Tabulatur, sampt der Application,
Auch fréliche 