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SBORNIK PRAC! FILOSOFICKE FAKULTY BRNENSKE UNIVERSITY 1970, H5

JIRI SEHNAL

DIE KOMPOSITIONEN HEINRICH BIBERS
IN KREMSIER (KROMER{Z)

Die Zeit, die Biber in Kremsier verbrachte, stellte in seinem Leben
eigentlich nur eine nicht linger als zwei Jahre dauernde Episode vor
(1668 bis Ende Sommer 1670).! Biber war damals noch nicht jene Persdn-
lichkeit, als die ihn die Musikgeschichte kennt, sondern galt blo3 als
junger talentierter Instrumentalist, dessen Kompositionsbegabung sich
nicht voll geduBert hatte.?2 Dieser Umstand erklidrt uns zum Teil, warum
sich der Bischof mit seinem Abschied so rasch verséhnte. Der Betrieb der
SchloBkapelle war durch Bibers Abgang nicht bedroht, weil Biber sie
nicht leitete, sondern nur als Konzertmeister mitwirkte und dem
Bischof anscheinend mehrere tiichtige Geiger zur Verfiigung standen. Doch
hielten wohl die guten Beziehungen Bibers zum Leiter der bischéflichen
Kapelle Pavel Vejvanovsky auch weiterhin an, was aus dem einzigen
bisher bekannten Schreiben der Korrespondenz des Bischofs hervorgeht,
das Biber nach dem Jahr 1670 betraf..

Bibers Kompositionen, die in Kremsier erhalten blieben, besitzen eine
hohe Bedeutung, weil es sich gréBtenteils um Unika und Autographe han-
dzlt. Die erste Aufstellung von Bibers Werken in Kremsier bot P. Nettl im
Jahr 1926.4 Seine Angaben sind jedoch recht subjektiv und ungenau. So
schreibt er zum Beispiel Biber per nefas die Sonate & 6 Campanarum (Sign.
B IV 28) vom 21. 9. 1666 zu, die tatsédchlich ein Werk F. J. Rittlers war,
was das zweite Exemplar dieser Komposition beweist, das in der Sammlung
unter dem Titel Sonata 5 vocum vulgo Glockeriana (Sign. BIV 26) als

1 vgl. J. Sehnal, Die Musikkapelle des Olmiitzer Bischofs Karl Liechtenstein-
Castelcorn in Kremsier, Kirchenmus. Jahrb. 51, 1967, S. 103—105.

2 ygl. Stainers Brief an den Bischof vom 27. 1. 1670 in P. Nettls Beitrdge zur
bohmischen und mdhrischen Musikgeschichte, Briinn 1927, S. 49—50. Siehe auch
den Brief des Bischofs an Schmelzer vom 7. 11. 1670 in P. Nettls Die Wiener
Tanzkomposition in der 2. Hilfte des 17. Jh., Studien z. Musikwiss., 8. Heft 1921,
S. 169. Nettl fiihrt das Datum des Briefes irrtiimlich mit dem 17. 11, 1670 an.

3 Es handelt sich um einen Brief der bischéflichen Kanzlei an Biber, in dem steht:
»Dessen Schreiben vom 21. July samt beygeschlossener Serenada ist dem Herrn
Paul Trompeter [verst. Pavel Vejvanovsky] zurecht zukommen.“ P. Nettl, der
diesen Brief veroffentlichte (Die Wiener Tanzk., S. 175) vermutet, daB er in dem-
selben Jahr wie die oben erwihnte, im J. 1673 datierte Serenada a 5 (Sign. B XIV
169) geschrieben wurde. Mehr {iber die Serenada a 5 siehe unten.

$ P. Nettl, Heinrich Franz Biber von Bibern, Sudetendeutsche Lebensbilder 1. Bd,
Reichenberg 1926.
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Rittlers Werk erhalten blieb.5 Die Sonata Paschalis (Sign. BIV 25)8 ist
aller Wahrscheinlichkeit nach eine Arbeit Vejvanovskys. Sehr strittig ist
Bibers Autorschaft auch bei der Sonata a 5 (Sign. BIV 47), die Vejvanov-
sky am 12. 10. 1667 schrieb, und bei der Sonata Jucunda (Sign. B IV 100),
deren Abschrift erst aus der Zeit nach dem Jahr 1670 stammt, und nicht
aus den Jahren 1667—1670, wie Nettl schloB.

Nach dem Inventar gab es in Liechtensteins Sammlung zu Kremsier
gegen Ende des 17. Jahrhunderts 41—44 Werke Bibers. Heute umfalit
diese Sammlung 35 Werke, die zweifellos von Biber stammen, und zwar
entweder deshalb, weil der Name dieses Komponisten auf dem Titelblatt
steht oder weil die Komposition Bibers Autograph ist. Man kann ndmlich
sédmtliche von Biber eigenhiindig geschriebenen Kompositionen fiir seine
Originalwerke halten, weil ja Biber in Kremsier nicht die Aufgabe eines
beruflichen Kopisten zu erfiillen hatte,” worin man {brigens auch einen
Beweis seiner Ausnahmestellung in der Kapelle erblicken kann. Das Ab-
schreiben von Kompositionen war ndmlich vor allem Sache des Leiters
und einiger Musiker der Kapelle, und Biber war somit weder Leiter
noch reguldres Mitglied der Kapelle. Ich bringe nun ein Verzeichnis der
einwandfrei feststehenden Werke Bibers in der Reihenfolge nach der Ent-
stehungszeit der einzelnen Handschriften. Die undatierten Kompositionen
versuchte ich annidhernd zeitlich einzustufen und tat dies nach den Fili-
granen des Papiers, auf dem sie geschrieben wurden (in diesen Fillen
setzte ich die Jahreszahl in Klammern).® Bei jeder Handschrift fiihre ich
die Signatur im Kremsierer Archiv an, dann die kurze Bezeichnung der
Komposition, eventuell auch eine Anmerkung tiber den Schreiber? der
Handschrift, die Provenienz des Papiers u. a. Dieses Verzeichnis soll nicht
die Aufgabe eines thematischen Katalogs erfillen, weshalb es keine Anga-
ben iiber die Besetzung der Komposition, die Tonarten u. a. enthilt, die

5 Dieser Umstand ist bereits K. Vetterl entgangen (A. Breitenbacher, Hudebni
archiv kolegidtniho kostela sv. Mofice v Kromé¥iZi, Kroméiiz 1928, S. 108). Auch
J. Pohanka hat ihn nicht beachtet und da die Handschrift B IV 28 von P. Vejva-
novsky geschrieben wurde, hat Pohanka die Sonata a 6 Campanarum P. Vejva-
novsky zugeschrieben. Vgl, P. Vejvanovsky, Composizioni per orchestra, hrsg.
von J. Pohanka, Parte 2, Praha 1961, MAB 48.

6P Vejvanovsky, Composizioni per orchestra, hrsg. von J. Pohanka, parte 1,
Praha 1960, MAB 47.

7 Eine Ausnahme bildet die Stimme Violino I in den nach dem Filigran um das
J. 1669 entstandenen anonymen Balletti ad duos choros (Sign. B XIV 106), die Biber
selbst abschrieb. Die iibrigen Stimmen wurden noch von drei anderen Kopisten
abgeschrieben. Bezeichnend ist, daB Biber eigentlich nur seine eigene Stimme ge-
schrieben hat.

8 Bei der Datierung von Filigranen richtete ich mich einerseits nach den in der
Liechtensteinschen Musiksammlung vorkommenden datierten Wasserzeichen, an-
derseits nach den Ratschligen des Kenners Mihrischer Filigrane P. J. Silhan aus
Liptuvka bei Brno, dem ich an dieser Stelle fiir seine Hilfe aufrichtig danke.

9 Bibers Autographe aus seiner Salzburger Zeit zeichnen sich durch besonders aus-
gepriagte, charakteristische Ziige aus, so dal man sie mit der Handschrift anderer
Schreiber nicht verwechseln kann. Eine schwierigere Aufgabe ist es jedoch, Bibers
Autographe aus seiner Kremsierer Zeit zu erkennen, denn wir besitzen aus dieser
Zeit wenig garantierte Autographe und es scheint auch, da3 Bibers Schrift am Ende
der sechziger Jahren noch nicht so ausgeprigte Ziige aufwies, was vielleicht auch
von einer Unreife der Persodnlichkeit Bibers zeugt. Jedenfalls lassen sich Bibers
Autographe vor 1670 nur beildufig bestimmen.
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der Interessent ja im bekannten Katalog Breitenbachersi? oder in den Ka-
talogen des Musikwissenschaftlichen Instituts des Mihrischen Museums
in Briinn findet.

1. BVI19

2. BIV 172

3. BIVT72

4. BIV 93

5. BIV 184

6. B XIV 32

7. BIV 92

8. BIV 22

9. B XIV 206

10. B XIV 107

1663

Salve Regina d 2. Der Name des Komponisten ist auf dem Titelblatt
kryptographiert. Das Papier der Handschrift ist ausldndischer Prove-
nienz Erhalten sind nur die Stimmen [Organo] und Viola di gamba.

1668
Sonata & 7. Vielleicht Autograph.

(1668—1670)

Sonatae duae. Schrieb ein nicht niher bekannter Kremsierer Kopist ab.
Beide Sonaten gab Biber als Nr. I und XII in der Sammlung Sonatae
tam aris quam aulis servientes (Salzburg 1676) heraus.

3 Sonate @ 6. Derselbe Kopist wie bei der vorhergehenden Hand-
schrift. Das Titelblatt schrieb Vejvanovsky. Alle 3 Sonaten verdffent-
lichte Biber als Nr. II, III, V in Sonatae tam aris quam aulis servientes
(Salzburg 1676).

f1669]
Sonata Violino Solo representativa. Die Komposition schrieb ein unbe-
kannler Kopist ab. Die Zisterzienser in Osek besafen noch im Jahr
1720 offenbar dieselbe Kompositionii.

1670 Kremsier

Balletti lamentabili. Abschrift Vejvanovskys. Der Titel hangt vielleicht
mit Bibers Krankheit zusammen, iiber die man in der Korrespondenz
des Bischofs vom Herbst des Jahres 1669 Nachrichien findet!2.

[1670])

4 Sonatae. Biber schrieb vielleicht das Titelblatt; das Stimmenmaterial
schrieb ein unbekannter Kopist aus Kremsier. Alle 4 Sonaten gab
Biber als Nr. VI, VIII, IX, XI in Sonatae tam aris quam aulis servi-
entes (Salzburg 1676) heraus.

[post 1670]

Sonata Violino solo. Autograph auf Papier fremder Provenienz. Die
Datierung wurde nach Kompositionen der Autoren vorgenommen, die
in Kremsier auf dhnlichen Papiertypen erhalten blieben (Megerle, Me-
rula, Sabbatini, Valentini, Verdina).

Sonata pro tabula @ 10. Abschrift auf feinem Papier ausliandischer Pro-
venienz. Auf demselben Papier geschrieben findet man in Kremsier
nur 3 Kompositionen anderer Autoren: Bertali, Schmelzer und Va-
lentini.

[1670—-1674]

Ballettae @ 4. Abschrift Vejvanovskys. Die Handschrift ist zwar ano-
nym, doch ist die Komposition mit Bibers Balletten B XIV 167 iden-
tisch.

0 A.Breitenbacher, a.a. O.

#1 Siehe den Vermerk: ,Item Sonata varias avium et animaculorum imitans voces
[auctore] Biber* in Catalogus musicaliorum anno 1720, ... in ordinem digestus...,
der uspriinglich dem Stift Osek in Béhmen gehérte und sich heute im Besitz der
Musikabteilung des Nationalmuseums in Prag befindet.

3 ygl.J.Sehnal, a.a Q.S. 104,
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11. B XIV 167 Baletti [!]. Abschrift irgendeines Kremsierer Kopisten. Dieselbe Kom-
position wie die oben unter 10 angefiihrten Ballettae. Uberdies enthilt
die Handschrift Nr. 11 2 Sitze (Aria 1ma Barbaresca und Aria 2da), die
jedoch von einem anderen Kopisten zugefiigt wurden.

1673

12. B XIV 169 Serenada a 5. Die Noten sind Autographe, die Bezeichnungen der Sitze
u. a. schrieb ein anderer Kopist.

13. B XIV 171 Arien @ 4. Autograph.
14. B XIV 122 Battalia. Autograph. Dieselbe Komposition wie Nr. 17.

[1673]

15. B II 259 Lux perpetua®®. Die Noten schrieb vielleicht Biber, das Titelblatt
schrieb Vejvanovsky.
16. B IV 110 Sonata @ 6. Autograph.

17. BIV 183 Sonata di Marche. Die Abschrift wurde offenbar in Kremsier besorgt.
Dieselbe Komposition wie Nr, 14.

18. B IV 187 Sonata s. Polycarpi @ 9. Autograph.

19. B XIV 182 Sonata a 6, die pauern-Kirchfartt genandt. Autograph. Diese Kompo-
sition besaB auch die Salmsche Kapelle in Tovadovi4,

20. B XIV 250 Balletto. Anonymes Autograph ohne urspriinglichen Umschlag.

[1673—16174]
21. B XIV 173 Trombet — und musicalischer Taffeldienst. Die Noten schrieb Biber,
die Bezeichnungen der Siatze u. a. ein anderer Schreiber.
22, B XIV 174 Arien a 4. Autograph.

23. B XIV 248 Balletti a 4. Anonymes Autograph. AuBler diesen Balletten findet man
unter derselben Signatur noch weitere 3 anonyme Ballette.

1674
24. B III 89 Vesperae @ 32. Autograph.
[1674]
25. B1103 Missa Christi resurgentis. Die Komposition wurde von vier Kopisten

aul Papier mihrischer Provenienz geschrieben. Manche Stimmen
schrieb vielleicht Vejvanovsky ab.

1676

26. B III 73 Laetatus sum a 7. Die Stimmen sind Autographe, das Titelblatt schrieb
Vejvanovsky.

27. A 270—272 Sonatae tam aris quam aulis servientes. Druck. Salzburg 1676. Erhalten
sind nur die Stimmbiicher Pars II, Pars III, Pars IV, die derzeit die
einzigen bekannten Stimmen dieses Werkes sind.!%a A, Breitenbacher!5
nimmt an, daB dieses Werk urspriinglich unter Sign. B IV 153 hinter-
legt war, die heute nicht besetzt ist.

1680
28. A 273—277 Mensa sonora. Druck. Salzburg 1680. Einziges erhaltenes Exemplar.15a

3 p Nettl (H. I. F. Biber von Bibern) fiihrt irrtiimlich Lux redemptor an.

% Siehz J. Racek, Inventd# hudebnin tovadovského zamku z konce 17. stoleti, Musi-
kologie 1, 1938, S. 67.

tia Vgl. Revisionsbericht E. Schenks im 106/107 Band der DTO (H.I. F.Biber,
Sonatae tam aris quam aulis servientes, Wien 1963). Die Neuausgabe dieses Werkes
wurde mit Hilfe einer Sparte aus dem Archiv DTO gestaltet, welche zirka 1900
nach dem damals noch vollstindigen Kremsierer Exemplar hergestellt worden war.

15 A Breitenbacher, a. a. 0. S. 31.

152 Vgl. Revisionsbericht E. Schenks im 96. Band der DTO (H. I. F. Biber, Mensa
sonora, Wien 1960).
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[ca 1680]

29. B XIV 182 Balletti @ 4. Abschrift eines unbekannten Kremsierer Kopisten. Erhal-
ten sind nur die Stimmen Viola I, II.

[post 1680]
30. BI 39 Missa Catholica. Die Abschrift wurde offenbar von einem Kremsierer
Kopisten auf in Litovel erzeugtem Papier besorgt.!®

[1685]

31. B XIV 30 Ballettae @ 4. Abschrift eines unbekannten Kopisten. Das Titelblatt
schrieb vielleicht Vejvanovsky.

[ca1690]
32. B XIV 241 Ballett! @ 6. Abschrift Vejvanovskys oder irgendeines Kremsierer Ko-
pisten.
1693

33. A278—287 Vesperae longiores. Druck. Salzburg 1693.
34. B III 61 Gedruckte Duplikatstimmen zu Nr. 33.

[2. Hidlfte des 17.Jahrhunderts]

35. BI 297 Missa in contrapuncto. Diese Komposition gehorte urspriinglich nicht
zur Sammlung, sondern wurde von Univ.-Prof. Dr. J. Hutter A. Brei-
tenbacher fiir die Sammlung geschenkt. Thre urspriingliche Provenienz
ist leider unbekannt.

AuBer den erwidhnten Werken werden Biber in der Kremsierer Musika-
liensammlung oft auch Handschriften von Kompositionen zugeschrieben,
auf denen der Autor mit dem Monogramm H. B. bezeichnet ist. Da jedoch
dieses Monogramm auch die Lesart Heinrich Briickner gestattet, dessen
Schaffen in der Sammlung reich vertreten ist, muf3 man die Frage nach
dem Autor bei jeder einzelnen Komposition selbstindig priifen und dabei
in Betracht ziehen, daB auf keinem bisher zitierten unzweifelhaften Werke
Bibers der Autor blof mit dem Monogramm H. B. unterzeichnet ist. Die
mit H. B. signierten Handschriften kann man nach den Schreibern in drei
Gruppen teilen:

Gruppe A.

Der Schreiber der Gruppe A ist mit dem Schreiber der Kremsierer Kryp-
togramme identisch (vergl. Nr. 1 in der oben angefiihrten Aufstellung)!’.
Seine Abschriften sind durchwegs auf Papieren ausliandischer Provenienz
geschrieben und wurden bestimmt nicht in Kremsier besorgt. Der GroB-
teil dieser Abschriften entstand wahrscheinlich im Jahr 1663.

Der Schreiber A unterhielt offenbar enge Beziehungen zu F. J. Rittler
(falls es sich nicht sogar um Rittler selbst handelte) und in seinen Abschrif-
ten erscheinen folgende Autoren: Bertali (3mal), Biber (1mal), Briickner
(1mal), Flixi (2mal), Miller (1mal), Rittler (4mal), Schmelzer (1mal), Schyrer
(1mal), H. B. (2mal). Die Schrift dieses Kopisten ist sehr charakteristisch,

6 vgl. J. Silhan, Méstské papirny v Litovli, Olomouc 1965. Prace odboru spoleé.
véd Vlastiv. ustavu v Olomouci, €. 8.

17 Uber die Entzifferung von Kremsierer Kryptogrammen werde ich in einer spe-
ziellen Arbeit berichten.
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besonders die komplizierte Form des Violinschliissels. Die kleinen Noten-
kopfe, das Uberziehen der Notenhilse iliber die Balken erinnert an Bibers
Notenschrift aus den siebziger Jahren. Der Schreiber A kopierte die erste,
im oben angefiithrten Verzeichnis enthaltene Komposition Bibers. Mit dem
Monogramm H. B. bezeichnete er folgende Kompositionen:

B II 137 Congregamini omnes populi a 15

B IV 117 [2.] Sonata & 4 violis (1 sonata a 6. ist von Bertali).

Beide Kompositionen sind nicht nur von demselben Schreiber, sondern
auch auf identischem Papier geschrieben, das aus Dusniky (Reinerts) in Glatz
stammte. Sie wurden etwa im Jahr 1663 abgeschrieben, &hnlich wie die
auf Papier derselben Provenienz, sogar von demselben Kopisten geschrie-
benen, datierten Kompositionen Rittlers (Sign. B IV 48, 51, 66, 182, 231),
die Sign. B 231 ausgenommen. Im Fall der Komposition Congregamini ist
Bibers Autorschaft strittig, im Fall der Sonata dagegen wahrscheinlich.
Die Sonata zeichnet sich durch einen auffallend virtuosen Solopart aus,
der im Vergleich mit dem Violinpart der Sonate Bertalis technisch und
ausdruckmiBig bedeutend reifer ist. Die Harmonie, die langen Sequenzen,
die unlogischen Modulationen und die kunstlose Stimmfiihrung der Sonate
von H. B. wirken jedoch etwas diletantisch. Im kompositioneller Hinsicht
ist die Harmonie und Stimmfiihrung von Bertalis Sonate reifer, obwohl
sie im Vergleich zur Sonate von H. B. archaisch wirkt. Nach den hohen
technischen Anforderungen des Soloparts und den kompositionellen Un-
geschicklichkeiten zu schlieffien, konnte man also die 2. Sonate Sign. B IV 117
fir ein Werk des jungen Biber halten (er war damals 19 Jahre alt). Bei der
Komposition Congregamini wird man erst nach eingehender Analyse ein
definitives Urteil fillen konnen.

Gruppe B.

Der Schreiber B hat bei weitem keine so ausgeprigte Handschrift wie
der Schreiber A, Von H. B. schrieb er folgenden Kompositionen ab:

B IV 130 Sonata da 3

B IV 215 Sonata a 3.

Beide Kompositionen sind undatiert, auf Papier mihrischer Provenienz
geschrieben, auf dem wir im Kremsierer Archiv auch die Kompositionen
Pogliettis und sogar 3 Autographe dieses Komponisten finden (Sign.
B IV 37, 39, 168). Nach diesen Tatsachen kann man beide Handschriften
in die Jahre 1679—1680 verlegen. Die Sonata B IV 130 besitzt zwar vir-
tuose Passagen in Violino I und II, was allerdings an und fiir sich die
Autorschaft Bibers noch nicht beweist, da in der Liechtensteinenschen Mu-
siksammlung auch technische virtuose Werke anderer Komponisten vor-
kommen. Ubrigens wire es kaum verstindlich, daB Biber, der damals
schon bertihmt war, auf Kompositionen nur mit dem Monogramm ange-
fiihrt wurde. Das letzte Wort wird hier wohl erst die Stilkritik haben.

Gruppe C.

In dieser Gruppe ist blo8 eine Komposition vertreten:
B I 74 Missa in albis. Die mit September 1668 datierte Abschrift ist die
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Arbeit mehrerer Kopisten, unter denen sich auch Pavel Vejvanovsky be-
fand. Bibers Handschrift kommt jedoch dort nicht vor. Ohne ndhere Be-
griindung fiihrte diese Komposition bereits P. Nettl als Bibers Werk an.18
Es ist nicht ausgeschlossen, daf3 es sich um eine der ersten Kompositionen
Bibers in Kremsier handelt, doch wird auch in diesem Fall erst die Stil-
kritik eine endgililtige Antwort erteilen kénnen.

SchlieBlich ist es auch moglich, dal sich unter den zahlreichen anony-
men Kompositionen im Kremsierer Archiv manche Werke Bibers verber-
gen, was durch genaue Vergleichsstudien zu beweisen wire. Bei anonymen
Werken droht in der Regel die Gefahr einer Verwechslung mit Schmelzer,
dessen Kompositionen Bibers Werken recht nahestehen und manchmal in
Kremsier anonym erhalten blieben.

Schon bei Bibers Jugendwerken — zu denen der GroBteil der Hand-
schriften im Kremsierer Archiv gehért — kann man zwei Ziige verfolgen,
die man von seinen Spitzenwerken her kennt: Virtuocsitdt und Programm-
haftigkeit, die unaristokratische Elemente verwendet.

Obwohl Bibers Violinparte ihrerzeit den Gipfel der Virtuositdt vor-
stellten, war Biber nicht der einzige Geigenvirtuose an Liechtensteins Hof.
Ein ausgezeichneter Geiger mufBite auch der sonst nicht niher bekannte
Kammerdiener Heger sein, den der Bischof im Jahr 1673 zur Ausbildung
zu Schmelzer sandte.l® Pavel Vejvanovsky beherrschte das Violinspiel
ebenfalls gut, denn auch in seinen Parten findet man exponierte Violin-
passagen.? Diese kommen auch in Kompositionen anderer, in der Samm-
lung Liechtensteins vertretener Autoren vor, wie z. B. in den Sonaten
B IV 136 (Anonymus um 1672) und B IV 216 (Dgbeli), im Miserere B XII 19
(Anonymus 1669) oder in den Balletten B XIV 70 (Anonymus um 1665) und
B XIV 220 (Anonymus um 1870) u. a. Fiir einen spezifischen Zug von
Bibers Violinkunst hédlt man die Skordatur, die Biber vielleicht bei Schmel-
zer erlernt hat, der als sein Lehrer gilt. Doch verwendete Biber die Skor-
datur in seinen Kremsierer Werken nicht, obwohl sie — wie es scheint —
in Kremsier bereits damals bekannt war.2! Besonderes Interesse fiir Kom-
positionen mit skordierter Violine duBerte der Bischof selbst erst im Jahr
1673 in seiner Korrespondenz mit Schmelzer,?? als Biber bereits langst
nicht mehr in Kremsier war. Es ist nicht bekannt, welcher Umstand dieses
Interesse des Bischofs hervorgerufen hatte, dessen Folge jedenfalls jene
22 Kompositionen mit skordierter Violine waren, die im Kremsierer Archiv
erhalten blieben. Die meisten sind anonym, 4 stammen von Schmelzer,
4 schrieb Vejvanovsky von irgendeinem Fischer ab (Sign. B XIV 47, 48, 49,

18 Als Werk Bibers fithrt diese Messe ohne nihere Begriindung P. Nettl (H. I. F.
Biber von Bibern) an.

9 J.Sehnal a. a. 0.8 94

» Dje Stimmen Violino I werden in den Kompositionen Vejvanovskys offenkundig
selbstindiger und in technischer Hinsicht anspruchsvoller ausgearbeitet, als die
iibrigen Streicherstimmen. Vgl. besonders die Serenade aus dem J. 1679 (Sign.
B XIV 45) und andere Werke Vejvanovskys in der oben erwihnten Edition J. Po-
hankas in der Reihe MAB 47, 48, 49.

2 Demn Wasserzeichen nach scheint es, daB das Balletto 4 4 (Sign. B XIV 94) mit der
skordierten Geige bereits vor dem Jahr 1670 abgeschrieben wurde.

A vgl. die Briefe des Olmiitzer Bischofs an Schmelzer aus dem Jahre 1673, die P. Nettl
(Die Wiener Tanzk.) abgedruckt hat.
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51), eine ist von Kielmansegk (Sign. B 109) und zwei sind WMS unter-
schrieben (Sign. B XIV 94, 97). Meist pflegt man die Skordatur fiir die Sa-
che eines ausgewiahlten Solisten zu halten. Die Kremsierer anonymen
Komponisten schrieben jedoch Kompositionen fiir zwei (Sign. B IV 56,
B XIV 53, 57, 80), ja sogar fiir drei skordierte Violinen (Sign. B XIV 78).
Umso bemerkenswerter ist es, daB die Skordatur weder vom Leiter der
bischéflichen Kapelle Pavel Vejvanovsky noch von Bibers gutem Bekann-
ten F. J. Rittler verwendet wurde, und zwar in keiner einzigen Kompo-
sition. Wer fiir den Bischof die skorodierten, Kompositionen spielte, ist
nicht bekannt.

Das programmusikalische Element, das Biber so groBartig in seinen
Mysteriensonaten entwickelte, die in Form von Kirchensonaten die ein-
zelnen Mysterien des Rosenkranzes vertonen, kristallisierte zuerst in den
weltlichen Kompositionen Bibers aus, die er in Kremsier und in den ersten
Jahren seines Salzburger Aufenthalts schrieb. In diesen Werken erprobte
Biber verschiedene tonmalerische Ausdrucksmittel an kleineren Kompo-
sitionen der Unterhaltungsmusik. Auch in dieser Hinsicht mochte ihm
Schmelzer als Vorbild dienen, dessen Tanzsuiten zu verschiedenen ho-
fischen Festlichkeiten und Opernvorstellungen nicht selten Programm-
elemente enthielten. Ob Biber nicht auch die Faschingsbélle zu Programm-
kompositionen inspirierten, die der Bischof am SchloB zu Vyskov (Wischau)
veranstaltete, 1463t sich mangels genauer Quellen nicht feststellen. Trotz-
dem in manchen Mysteriensonaten das Inhaltliche so abstrakt ist, daB3 es
eher eine poetische Zierde der im Wesen absolut aufgefafiten Musik als
ein verbindliches Programm darzustellen scheint, besteht zwischen diesen
Kirchensonaten und den weltlichen musikalischen Spielereien viel Ge-
meinsames, was schon deshalb begreiflich ist, weil man die Entstehung
der Mysteriensonaten in das Jahr 1674 zu verlegen pflegt, also in die erste
Periode von Bibers Wirken in Salzburg. Hand in Hand mit dem Interesse
fir das Programmhafte geht bei Biber das Interesse flir Elemente der
Umgangsmusik. Diese beiden Ziige kann man bei Bibers Kremsierer Hand-
schriften gut verfolgen. Die Andeutung eines Programms findet man schon
in der Sonata a 4 Violis B IV 117 aus der Zeit um das Jahr 1663, die man
nach dem Violinpart und dem Monogramm H. B. Biber zuschreiben kénnte.
In ihrem SchluBteil wird ndmlich das Motiv

e

mehrmals wiederholt, was im gegebenen Zusammenhang einerseits als pro-
grammiBig bedingtes Gebilde, anderseits als volkstiimliches Element wirkt.
Viel markanter tritt das Programmbhafte in Bibers spdteren Kompositionen
hervaor, die ich in chronologischer Reihenfolge beachten will. Die einzelnen
Werke werden mit den Nummern des oben angefiihrten Werkverzeich-
nisses bezeichnet.

Nr. 5. Die Sonata Violino Solo representativa trdgt ihren Namen des-
halb, weil dort Vogel- und Tierstimmen nachgeahmt werden. Nach dem
einleitenden Allegro folgen weitere Sdtze mit den Bemerkungen: Nach-
tigal, CuCu, Fresch, Die Henne, Der Hann, D. Vachtel Die Katz und Mus-
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quetir Mars. Den Abschluf der Sonate bildet eine Allemande. Die Kom-
position ist keine bloBe Hiufung lautmalerischer Effekte, sondern diese
Effekte sind organisch in die Musiksitze eingebaut, die auch ohne Pro-
gramm Sinn hitten. Blof die Imitation des Kuckucks wird zu einem
lingeren selbstdndigen Satz entwickelt. Bei der Nachahmung des Frosch-
quakens scheut Biber nicht einmal die harte Dissonanz gis-a. Es ist nicht
ausgeschlossen, daBl auch bei dieser Komposition Schmelzer als Vorbild
wirkte, der schon am 10. Jdnner 1669 dem Bischof versprach, die Kompo-
sition Vogelgesang zu senden. Diese war jedoch nicht einmal am 31. Jin-
ner fertig, als des Bischofs Lehensmann Wentzelsberg dariiber berichtete,
wie er Schmelzer zum Mittagmahl einlud, um ihm die Komposition zu
entlocken. Schmelzer habe jedoch gesagt, es sei ihm noch nicht gelungen,
die Vogelstimmen zu erfinden.23 Ob der Bischof die von Schmelzer ver-
sprochene Komposition {iberhaupt erhielt, ist nicht bekannt; sie blieb in
der Musikaliensammlung nicht erhalten und wird auch in der Korrespon-
denz des Bischofs nicht erwidhnt. Es ist also moglich, dall Biber seine So-
nate als Ersatz fiir die nicht gelieferte Komposition Schmelzers geschrie-
ben hat. Von Schmelzer blieb in der Sammlung blofl die Sonate Cu Cu
(Sign. B IV 137) {iir Solovioline erhalten, deren Abschrift aller Wahrschein-
lichkeit nach in M&hren besorgt wurde. Schmelzer komponierte offenbar
derartige musikalische Spielereien gerne, denn am 20. 2. 1676 schrieb er
dem Bischof, wie er der kranken Kaiserin ,die Animalien® vorfithren
mufBte.

Es iberrascht allerdings, daB in Bibers Sonate unter den Vogel und
Tierstimmen auch eine Imitation des Musketier-Pfeifermarsches erscheint.
Militédrische Elemente waren in der Musik des 17. Jahrhunderts sehr be-
liebt, da sie ja bei den hiufigen Kriegen stindig aktuell waren,2% doch
wirkt die Einschaltung des erwidhnten Marsches nach der Imitation des
Katzenmiauens in Bibers Sonate durchaus willkiirlich. Fast denselben Mi-
litdrmarsch verwendete Biber 4 Jahre spater bei der Komposition Battalia.

Nr. 6. Die Balletti lamentabili erhielten ihren Namen offenbar nach dem
SchluBsatz, der Lamento Uberschreiben ist. Doch scheint der lamentable
Charakter allen Sitzen dieser Tanzsuite gemeinsam zu sein. Eine dhnliche
emotionelle Bezeichnung war in Tanzsuiten nicht iiblich, bei deren Namen
entweder musikalische Charakteristika (z. B. Balli ¢ 4, Balletti ad duos
choros, Balletti Francesi u. a.) oder Hinweise auf den Zweck, bezw. auf
die Person tiberwogen, fiir die sie geschrieben wurden (z. B. Balletto di
Mostri, Balli della Imperatrice Margaritta, Balletti zu den Faschingsfesten
u. a.). Aus diesen Griinden halte ich es fiir méglich, daB die Balletti lamen-
tabili mit Bibers Krankheit gegen Ende des Jahres 1669 und vielleicht
noch anfangs 1670 zusammenhingen. Eine dhnliche Bezeichnung trug auch
Bibers Sonate, die das alte Inventarium unter Sign. B IV 170 zitiert, die
jedoch leider nicht erhalten blieb.25> Lamento (nach dem Orgelpart Sonata

B P. Nettl, Die Wiener Tanzk.

% O, Ursprung, Vier Studien zur Geschichte des deutschen Liedes, Archiv f.
Musikwiss., 6, 1924, S. 270—273.

B A Breitenbacher, a. a. 0. S. 114.
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lamentevole) heiBt schlieBlich noch eine anonym erhaltene Sonate unter
Sign. B IV 64, die allerdings wohl ein Werk Schmelzers ist.26

Nr. 11. Die Balletti, die mit Nr. 10 iibereinstimmen, enthalten {iber-
dies noch 2 Arien:

Aria ima Barbaresca Vnol
- o

Beide Arien sind entweder Zitierungen oder Imitationen zeitgendssischer
Volksliedmelodien. In der ersten Arie gemahnt die Begleitung fast auf-
fallend an die lapidare Fithrung des Basses, die bei Volkskapellen iiblich
ist, und verdient auch vom folkloristischen Standpunkt Aufmerksamkeit.
Beide Arien schrieben verschiedene Schreiber, mit einer anderen, dunk-
leren Tinte als die tbrigen Sitze und aullerdem wurde in diesen Arien
der Part Violino II zum Unterschied von den vorgehenden Ténzen im
Diskantschliissel notiert. Anderseits muB man konstatieren, daB auch
manche dieser Tdnze einen volkstiimlichen Charakter besitzen (Nr. 3 —
offenbar Sarabande und Nr. 8 — Typ einer Arie), obwohl! dieser Charakter
nicht so markant ist wie bei der Aria Barbaresca. Im 17. Jahrhundert
waren die Melodien der Sarabanden und Arien (manchmal auch der Ga-
votten) oft volkstiimlich gestimmt, da sie in melodischer Hinsicht die ein-
fachsten Ténze waren.??

Nachahmungen der Volksmusik begegnen wir bei der Kunstmusik des
17. Jahrhunderts ziemlich h&ufig. Natlirlich handelte es sich nicht etwa
um echtes Interesse fiir die Musik der Untertanen, sondern eher um ko-
mische Wirkungen, welche diese einfache Musik im iberfeinerten aristo-
kratischen Milieu hervorrief. Aus diesen Griinden erfreuten sich rustikale
Elemente in der Musik des 17. Jahrhunderts nicht nur an Provinzhoéfen,
wie es der Hof des Olmiitzer Bischofs war, sondern auch an den Héfen
des Hochadels intensiven Interesses.?8 In Liechtensteins Musikaliensamm-
lung finden wir eine Reihe von Kompositionen mit S&tzen, deren Be-
zeichnung oder Gesamtcharakter an den Volkston erinnert. Zu den interes-
santesten Kompositionen dieser Art gehéren die anonyme Villana hanatica

% Fiir ein Werk H. Schmelzers halte ich diese Komposition deshalb, da im Musik-
inventar von Tovacov aus dem Jahre 1699 (J. Racek, a. a. O. S. 66) ein Vermerk
iiber eine Komposition mit einem sehr &hnlichen Titel unter dem Namen H.
Schmelzers vorkommt: ,No. 8. Sonata Lamentevole ex B. 4 voces Concert., partes 4.
Auth. Schmeltzer.“ Die oben erwihnie Sonate in Kremsier steht ebenfalls in B-dur
und ist mit Violino, Viola Alto, Viola Tenore und Organo besetzt.

T Auf den volkstiimlichen Charakter der bei Schmelzer als Arien bezeichneten
Sétze hat bereits richtig P. Nettl (Die Wiener Tanzk., S. 77) hingewiesen.

B P. Nettl, Die Wiener Tanzk., S. 50.
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(Sign. B XIV 87, 100)2? und Rittlers Aria Villanesca a 9 (Sign. B XIV
125). Die Kompositionen Aria rusticana und Saltarella Bohemica in Sign.
B XIV 95 entbehren leider die Leitstimme Violino I. Interessant ist auch
die Intrada rustica und Trezza rustica in der 15. Suite der Sign. B XIV 141.
Der Leiter der bischoéflichen Kapelle Pavel Vejvanovsky verwendete mehr-
mals die Zitierung einer einzigen Volksmelodie Hajej muj andilku (Schlaf’
mein Engelchen) im Zusammenhang mit der weihnachtlichen Thematik.30
Am haufigsten sind jedoch die Reflexe der Volksmusik in Schmelzers und
Bibers Werken zu finden.3!

Nr. 12. Die Komposition Serenada a 5 enthélt einen Ciacona genannten
Mittelsatz, bei dem in das Pizzicato des Streicherensembles (ohne Violone)
eine BaBstimme einfillt, die den Ruf des Nachtwichters vortrigt. Am
Umschlag dieser Komposition kommentiert Biber die betreffende Stelle
mit folgenden Worten: ,,.... In der Ciacona kombt der Nachtwdchter, wie
man ietziger Zeit die Uhr alhier auszurufen pflegt. Undt die andern Instru-
menta werden alle ohne Bogen gespielt wie auf der Lauten. Auch in der
Gavotte, es kombt schén heraus, nemblich die Geigen unter die Armen.”
Der Mutterwitz des Komponisten beruht darin, dafl er den vom Kontraba3
unterstiitzten Gesang des Nachtwichters sinnreich in eine einfache ciacona
komponiert, in der das Ba3thema nach dem ausdriicklichen Wunsch Bibers
von der stirker besetzen 2. viola da braccio vorgetragen wird. Der Nacht-
wichter singt:

Las! edch Sagn, der Hommer  der hol  ned - ae gechlages

L4

las? er Herra &

Die Serenada wurde in Salzburg komponieri und es ist deshalb kein
Wunder, da3 die Melodie des Nachtwichters nicht unter den bekannten
tschechischen Melodien dieser Art,3 sondern eher unter den Nachtwichter-
melodien deutscher Herkunft finden.3® Denselben melodischen Typus ver-
wendete auch G. Ph. Telemann in einer seiner Hochzeitskantaten.3* Zum
Unterschied von den deutschen Nachtwichtermelodien, die durchwegs auf
den Tonen des zerlegten Akkords beruhen, ist Bibers Melodie dank der Ver-
wendung von Durchgangstonen sangbarer. Die Frage ob es sich hier um

¥ vegl. dariiber K. Vetterl, K historii handckého tance cédfavd, Ces. lid 16, 1959,
S. 279.

30 Die Literatur iiber das Vorkommen von Hajej muj andilku fiihre ich in meiner
handschriftlichen Arbeit Kapela olomouckého biskupa Karla Liechtensteina-Castel-
cornae, Brno 1968, S. 281 an.

3 Deren Verzeichnis siehe in meiner, in Anmerkung 30 zitierten Arbeit, S. 140.

9 vgl. A. Sorm, Pisné ponocného, Praha 1940; J. Berkovec, Chval kaZdy duch
Hospodina, Zpriavy Bertramky 1968, ¢. 56.

B F. J6de, Frau Musica, Berlin 1929, S. 190.

3% H. Leichtentritt, Deutsche Hausmusik aus vier Jahrhunderten, Berlin 1905,
S. 98.
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Bibers eigene Stilisierung oder um einen in Salzburg iiblichen melodischen
Typus handelt, kann ich infolge Mangels an Vergleichsmaterial nicht be-
antworten. Bei Liechtensteins Vorliebe fiir Faschingsunterhaltungen ist
es moglich, dall Bibers Serenade als eine Art zwanglos witziger Auf-
forderung an die Gesellschaft diente, es sei an der Zeit die Unterhaltung
zu beenden. Ob sie der Bischof, bezw. Vejvanovsky bestellte oder ob sie
urspriinglich fiir Salzburg geschrieben wurde, 146t sich heute nicht mehr
feststellen.

Nr. 14, (17.) Die Battalia ist Bibers geistvollste und am besten durch-
komponierte Programmarbeit, wie bereits ihr Untertitel andeutet: ,Das
liederliche Schwirmen der Musquetirer, Mars, die Schlacht und Lamento
der Verwundeten, mit Arien imitiert und Baccho dedicirt*. Abermals war
Biber nicht der Einzige, der das Thema einer Feldschlacht musikalisch
bearbeitete. Das Inventar von Tovafov enthilt nédmlich eine Feldschlacht
genannte Komposition von Bibers wahrscheinlichem Lehrer Schmelzer.3
Das Interesse fiir die Militdirthematik dokumentiert auch eine Musch-
quethiir Sonata genannte anonyme Sonate (Sign. B IV 231, Nr. 12) aus
dem Jahr 1663, von der leider bloB der Generalbal3 erhalten blieb. Die
recht komplizierte Teilung der Instrumente in Bibers Battalia in Violino
I-III (alle im Violinschliissel), Viola I-IV (alle im Tonumfang der viola
da Braccio), Violone I-II und Cembalo existiert hier eigentlich nur wegen
eines einzigen, Die liederliche gesellschaft von allerley Humor genannten
Satzes, wihrend die Komposition sonst 5-stimmig ist. Der erste Teil der
Kompeosition besitzt keine besondere Bezeichnung, ahmt jedoch offenbar die
Laute eines Militdrlagers nach, unter denen man vor allem Signale unter-
scheidet. Schon in diesem Teil kommen Stellen vor, wo Biber manche
Noten col legno zu spielen empfiehlt. In der einleitenden Anmerkung sagt

er hiezu: ,NB Wo die Strich seindt Jéd H?H mues man

anstadt des Geigen mit dem Bogen klopfen auf die Geigen,; es mues wohl
probirt werden .. .“

Der zweite Teil Allegro fithrt den Titel Die liederliche gesellschaft von
allerley Humor und im Violonepart, der als letzter hinzugefiigt ist, steht
die Bemerkung: ,hic dissonat ubique, nam ebrii sic diversis Cantilenis
clamare solent.” Dieser Abschnitt ist der interessanteste der Komposition,
weil es Biber wagte 8 verschiedene Melodien verschiedener Takte und
Tonarten in der Art eines Quodlibets zu einem polyphonen Ganzen zu
verbinden, ohne Riicksicht auf die dabei entstandenen Kakophonien. Der
Witz dieses Satzes beruht darin, daf3 die Horer in den antretenden Stimmen
schrittweise die Melodien bekannter Lieder erkannten, die ein immer
stirkeres Chaos bildeten, das in einen aus den Ténen e, g, h, d!, el, gi,
fis?, a?, d? bestehenden Zusammenklang miindete. Das Cembalo hat be-
greiflicherweise in diesem Teil tacet. Ich bringe nun die Anfinge aller
Melodien in der Reihenfolge, in der sie in der Komposition auftreten:

% No. 36, Feldtschlacht. Componirt @¢ 5 ex D. 6 partes. Auth. Schmeltzer.“ Vgl
J.Racek,a. a. O. 8. 67.
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Die Melodie a ist identisch mit der Melodie des in Vietoris’ Kodex aus
den Jahren 1660—1670 unter dem slowakischen Titel Ne takes my mluwel
angefiihrten Lieds.? Gegen die slowakische Herkunft dieses Lieds wurden
bisher keine grundsitzlichen Einwéinde erhoben, doch konnte es sich auch
um eine Melodie handeln, die im 17. Jahrhundert in verschiedenen Lin-
dern Mitteleuropas verbreitet war und zu der der slowakische Titel — wie
dies bei Ténzen des 17. Jahrhunderts hiufig der Fall war — nur zufilliger-
weise beigefiigt wurde.” Sonst konnten wir nur schwer verstehen, wie die
erwidhnte Melodie in Bibers Salzburger Komposition gelangte, da nicht
bekannt ist, daB3 Biber jemals die Slowakei besucht hétte. Die punktierten
Rhythmen, die sowohl bei Biber als auch bei Vietoris vorkommen, deuten
jedoch eher darauf hin, daf3 die Melodie Ne takes my mluwel in der Kunst-
musik wurzelt.38

Uber die Melodie b kann man vorldufig nichts anderes sagen, als daB
sie ebenso beginnt, wie das Lied Vojansky Figator, das in Béhmen im
18. Jahrhundert bekannt war.3® Im zweiten Teil dieser Melodie kommt eine
typische Wendung vor, die nach freundlicher Mitteilung von Nikolaus
Harnoncourt (Wien) in der ungarischen Musik seit dem 18. Jahrhundert als

% L. Burlas, J. Fifer u. A, Hofej$§ Hudba na Slovensku v 17. storodi, Brati-
slava 1954, S. 162,

37 Vgl. das Vorwort von J. Kresanek zur Edition Die Sammlung von Tédnzen und
Liedern der Anna Szirmay-Keczer, Praha 1967, S. 9, Fontes Musicae in Slovacia,
Tom 1.

% J Kresanek, Die Sammlung von Szirmay-Keczer, Studia Musicologica 6, 1054,
S. 54.

3 J Némedek, Lidové zpévohry a pisné z doby roboty, Praha 1954, S. 74.
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,Torokos”, d. h. tirkischer Tanz bekannt ist und seit Glucks La rencontre
imprévu 1764 immer auftritt, wenn ein tiirkisches Lokalkolorit erweckt
werden soll.

In der Melodie ¢ erkennen wir den Typus einer Bergamasca, wie er im
Klavierbuch der Jungfrau Clara Regina in Hoff in der Wiener National-
bibliothek verzeichnet ist.® Es handelte sich um eine allgemein bekannte
Melodie des 17. Jahrhunderts, die spidter auch ins deutsche Volkslied iiber-
nommen wurde.402

Die Melodie f ist Prinners Lied Nambli wol kann ich ietz glauben.i!
Prinner kannte Biber nach Schmelzers Zeugnis? aus der Kapelle des
Fiirsten Johann Seyfried von Eggenberg, wo beide in den sechziger Jahren
des 17. Jahrhunderts wirkten. Bibers Zitierung von Prinners Lied ist wohl
eine Reminiszenz an diese Zeit und vielleicht auch ein Beweis dafiir, daB
dieses Lied weit verbreitet war.

Parallelen zu den ibrigen Melodien sind mir bisher nicht bekannt. Es
ging offenbar um Gesellschafts- oder Militdrlieder aus der Hilfte des
17. Jahrhunderts, wobei die Melodien e und g volkstiimlichen Ursprungs
zu sein scheinen.

Der dritte Teil der Komposition Battalia ist Presto (nur in Violino I
Allegro) genannt und zeigt die Form eines ausgelassenen Tanzes, der eben-
falls volkstiimliche Ziige tragt.

Der vierte, Der Mars genannte Teil ist eine bloBe Abwandlung des
Musketiermarsches aus der Sonate Nr. 5. Es spielen nur 2 Instrumente:
Violino I imitiert die Triller einer Militdrpfeife und Violone 2 ahmt eine
Militdrtrommel nach. Auf dem Umschlag der Komposition bemerkt dazu
Biber: ,...der Mars ist schon bekannt, aber ich hab ihn nicht bdsser
wissen zu verwenden; wo der Druml geth im Bass, mues man an die
Seiten ein Papier machen, das es einen Strepitum gibt, in Mars aber nur
allein.“ Man merkt also abermals Bibers Vorliebe fiir Klangeffekte, die bis
zum Naturalismus reichen.

Der fiinfte Teil, ein Presto im 3/,-Takt, ist dadurch interessant, daB in
seinem zweiten Drittel ein ungewdhnlicher zweistimmiger Kanon in der
unteren Oktave verlduft, wobei die zweite Stimme noch in der oberen
Oktave Uber der ersten Stimme verdoppelt ist. Der Kanon miindet im
ein Oktaven-Unisono aller Instrumente. Die Oktaven-Parallelen, welche
die damalige Kunstmusik nicht kannte, waren fiir das Spiel der Volks-
musikanten typisch.43 Ahnliche Oktaven-Parallelen verwendete Biber
offenbar aus denselben Griinden noch in der Sonate Pauern-Kirchfartt
(Nr. 19). In Liechtensteins Sammlung trifft man sie dann auch in dem
Tanz Villana hanatica, der bereits oben erwihnt wurde. Héchstwahrschein-
lich wollte Biber mit diesen Oktaven-Parallelen die Spielweise von StraBen-
musikanten darstellen, vielleicht auch karrikieren.

¥ P Nettl, Die Wiener Tanzk., S. 96.

“a P. Nettl, Tanz und Tanzmusik, Freiburg 1962, S. 95. Herder-Biicherei, Bd. 126.

4 P. Nettl, Das Wiener Lied im Zeitalter des Barock, Wien 1934, Notenanhang
S. 11.

2 P, Nettl, Die Wiener Tanzk., S. 169.

9 J. Sehnal, Lidovd hudba oéima hudebniho teoretika 17. stoleti, Radostna zems 11,
1961, S. 15-17.
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Der sechste Teil der Battalia ist diesmal eine Aria ausgesprochen aristo-
kratischen Charakters; als hitte der Komponist die Zuhdrer gewisser-
mafBen um Entschuldigung fiir die Rauheiten gebeten, die er sich in den
vorhergehenden Sitzen erlaubte.

Der siebente, Die Schlacht genannte Teil stiitzt sich auf zwei Ausdrucks-
mittel — das Tremolo der Streicher (stile concitato) und die Imitation
von Trompetensignalen. Am Ende der I. und II. Violonestimmen, die in
diesem Satz zum Unterschied von den ibrigen Instrumenten Halb- und
Viertelnoten besitzen, bemerkte Biber: ,Die Schlacht mues nit mit dem
bogen gestrichen werden, sondern mit der recht. hand die Seiten geschnelt
werden wie die stuck und starck“. Die beiden Kontrabidsse hatten also
Geschiitzfeuer zu imitieren.

Der achte Teil Lamento der verwundeten Musquetir schildert im tempo
Adagio die Seufzer und Klagen der Verwundeten, einerseits durch drei-
malige Wiederholung derselben Téne, anderseits durch die herabsteigende
Chromatik in Violino I, in deren Verlauf es mehrmals zu harmonischen
Verbindungen kommt, die ihrerzeit durchaus unerhért waren.

Die Battalia ist die am griindlichsten durchkomponierte Programm-
arbeit Bibers, in der auBer klangmalerischen Effekten auch die seman-
tische Seite zeitgenossischer Gesellschaftslieder ausgewertet wird.

Nr. 19. Das Programm dieser Pauern-Kirchfartt genannten Sonate ist
nicht genau bekannt. Obwohl nur ein Satz eine Programmbezeichnung
trégt, die der Sonate offenbar den Namen verlieh, scheint es, als hatten
auch die librigen Sitze auBlermusikalische Bedeutung. Der Pauern-Kirch-
fartt iliberschriebene Satz griindet sich auf folgende, an Volksgesang ge-
mahnende Melodie:

Den ganzen Abschnitt bringen die Instrumente entweder im Unisono
oder in Oktaven-Parallelen, iiber deren Bedeutung ich oben gesprochen
habe. Die einzelnen Zweitakte dieser Melodie werden zweimal vorgetragen:
zum ersten Mal von den 1. und 2. Violinen unisono, zum zweiten Mal im
Oktaven-Unisono sdmtlicher Instrumente ohne Violino I. Der ganze Satz
wird gleich dem Satz Das Liederliche Schwirmen in der Battalia ohne
Cembalo gespielt. Ich nehme an, daBl Biber auf diese Weise den Gesang
einer Bauernprozession imitieren wollte, bei der jede einzelne Phrase erst
von dem Vorsidnger und dann von den ubrigen Pilgern vorgetragen wird.
Die einzelnen Sitze dieser Sonate schildern offenbar die verschiedenen
Phasen einer bduerlichen Wallfahrt, doch 148t sich ihr Programm nicht
genau bestimmen. Den Satz Pauern-Kirchfartt ausgenommen, der auf-
fallig an ein Volkslied erinnert%, atmet die Melodik der meisten Sitze eher
aristokratischen Geist.

4 Eine zu einem #hnlichen formalen Typ gehdrende Melodie, die durch drei sich
zweimal wiederholende Zweitakte gebildet wird, findet man z. B. im Lied O, m}
Hospodine in der 3. Ausgabe von Steyers Kantional (Praha 1697, S. 898).
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Nur der SchluBlsatz dhnelt an eine lustige Tanzszene der Bauern nach
dem geendeten Gottesdienst. Ebenso wie man im Abschnitt Pauern-
Kirchfartt von einer primitiven Form der Doppelchérigkeit oder dem Kon-
trast concertino und concerto sprechen kann, findet man auch in den
librigen Sdtzen der Sonate ein reifes konzertantes Prinzip, demzufolge
Violino I den ibrigen Instrumenten gegentibergestellt wird. Die Konzep-
tion des einleitenden Adagios in Bibers Sonate gemahnt auffallend an die
Einleitung der anonymen Sonate Harmonia Romana (Sign. B XIV 201) aus
dem Jahr 1669, die J. Pohanka fiir ein Werk Vejvanovskys hielt.45 Obwohl
die Handschrift dieser Sonate von Vejvanovsky stammt, zeugt der Stil der
Komposition eher fiir Biber als Autor.46

Nr. 20. Die Komposition Balletto enthilt auSer dem unbenannten ersten
Teil noch folgende Séitze: Ballo, Trezza, Aria, Die Werber-Aria, Allamanda.
Der Satz Die Werber-Aria ist einerseits durch seine aus der volksmusika-
lischen Invention wachsende Melodik, anderseits durch seine tonrnaleri-
schen Elemente interessant. Die Melodie ist entweder eine Nachahmung
oder eine Zitierung von Liedern, die bei der Anwerbung von Soldaten ver-
wendet wurden:

Mit der Melodie setzt die 1. Violine solo ein und im zweiten Takt beginnt
sie die 1. Viola in der unteren Oktave zu imitieren. Fiir die zeitgendssische
Militdrmusik ist die rhythmische SchluBformel%? typisch.

JIJIds

Manchmal wurde das Soldatenwerben mit Schiissen begleitet, was Biber
auf drastische Weise in der Begleitung Viola II, III und Basso ausdriickt.
Den Bassisten macht er auf die betreffenden Stellen durch die Anmerkung
»Ppuf, puf* unter den Noten ausdriicklich aufmerksam. Moglicherweise war
auch dieses Ballett als Programmkomposition gemeint, wofilir auBer der
Werberarie auch der programmiBig aufgefaBte Einleitungssatz spriche.
Eine andere Auslegung lautet dahin, dafl es sich um ein Ballett zu irgend-
einer groBeren szenischen Komposition handelte, in der Werber auftraten,
wie dies bei Schmelzers Balletten der Fall ist.

In den tibrigen Kremsierer Kompositionen Bibers ist das Programm-
element nicht vertreten, doch belegen auch die hier angefiihrten Beispiele
ausreichend Bibers Sinn fiir das aulermusikalische Programm und seinen
ungewohnlichen Erfindungsreichtum in den Ausdrucksmitteln. Zugleich
ist es klar, daB Biber die militdrischen, gesellschaftlichen und vielleicht
auch die Volkslieder seiner Zeit gut kannte, sie an der rechten Stelle zu

%P, Vejvanovsky,a. a. O., parte 2, MAB 48,
€ P Nettl (H. I. F. Biber von Bibern) hat dieses Werk bereits Biber zugeschrieben.

47 DaB es sich in diesemn Fall um eine fiir die Militdirmusik kennzeichnende rhyth-
mische Formel handelt, versuchte ich in meiner Arbeit Latinskd pisedi o EvZenu
Savojském ze zacédtku 18. stoleti (Hudebni véda 6, 1969) zu zeigen.
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zitieren wufite und sicherlich aus ihrer Melodik mancherlei auch in sein
eigenes Schaffen tibernahm. Eine eingehende Analyse von Bibers Krem-
sierer Werken miite gewil noch viel Interessantes enthiillen, kann aber
im Rahmen dieser Studie nicht geboten werden.

Aus dem bisher iiber Bibers Kremsierer Kompositionen Gesagten kann
man einige Folgerungen ziehen.

1. Biber stand bereits im Jahr 1663 mit irgendjemandem in Kremsier
in Verbindung, am ehesten wohl mit Vejvanovsky, der schon vom Jahr
1660 oder 1661 in des Bischofs Diensten stand. Im Jahr 1663 wirkte in der
Ditzese als Vertreter des unmiindigen Bischofs Erzherzog Josef Karl der
spiatere Dienstherr Bibers in Kremsier Karl Liechtenstein-Castelcorn. Es
scheint, als hitte Biber, der aus der Herrschaft Maximilian Liechtenstein-
Castelcorns, des Bruders des Bischofs, stammte, in diesem Jahr auch
bereits F. J. Rittler gekannt, mit dem er spiter in Eggenbergs Kapelle
in Graz tatig war.“® Rittler kannte Pavel Vejvanovsky aus Troppau, wo
Vejvanovsky in den Jahren 1656—1660 am Jesuitengymnasium studierte.
Vielleicht lernte Vejvanovsky bereits dort auch Biber kennen. Fiir diese
Moglichkeit sprdche eventuell auch der Umstand, daB der erwiahnte
Schreiber A, der im Jahr 1663 mit Rittler in engem Kontakt stand, auf
Papier schrieb, das in Dudniky in Glatz erzeugt wurde (einmal auch auf
Papier polnischer Provenienz) und sicher eher in Troppau als in Olmiitz
oder in Kremsier verwendet wurde. Nachdem jedoch weder iiber Biber
noch tber Rittler aus dem Jahr 1663 andere Nachrichten vorliegen, als
jene, die man aus den Kremsierer Musikhandschriften herauslesen kann,
1dBt sich nur voraussetzen, daB3 sie einander kannten, vielleicht an ein
und derselben Stelle wirkten und bereits damals {iber Pavel Vejvanov-
sky mit Kremsier in Kontakt standen. Den Abschriften des Schrei-
bers A auf Papieren Glatzer Provenienz nach zu schlieBen, hat es eher
den Anschein, er habe sich damals in Glatz oder in Schlesien aufgehalten
und nicht in Osterreich, wie man allgemein annimmt. Schade, daB heute
die Kataloge des Jesuitengymnasiums in Troppau nicht mehr existieren,
die manche der aufgeworfenen Fragen wenigstens negativ beantworten
konnten.

2. Es ist interessant, da Biber nur am Anfang seines Schaffens und
im reifen Alter geistliche Musik komponierte, wihrend er sie in den
Jahren seines Wirkens bei dem Olmiitzer Bischof und in den ersten Salz-
burger Jahren vernachlissigte. Und man kann nur schwer erkldren, warum
in Liechtensteins Sammlung Bibers Autographe erst aus der Zeit vor-
kommen, als er nicht mehr in Kremsier war. Vor allem fillt das héufige
Vorkommen von Bibers Autographen in den Jahren 1673—1676 und das
Abflauen von Bibers Kontakten mit Kremsier nach dieser Periode auf.
Vom Jahr 1680 an erscheinen in der Sammlung auBer Salzburger Drucken
nur Abschriften von Bibers Kompositionen, die nach der Provenienz des
Papiers tiberwiegend in Mahren besorgt wurden. Die einzige Erkldrung
dafiir wire der Umstand, dall Biber das Interesse an den Beziehungen

8 H Federhofer, Biographische Beitrige zu Georg Muffat und Joharn Joseph
Fuzx, Musikforschung 13, 1960, S. 140.
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zu einer Provinzkapelle, wie es die Kapelle des Olmiitzer Bischofs war,
verlor, als er im Jahr 1679 das Amt eines Vizekapellmeisters in Salzburg
antrat.

3. Das virtuose Element tritt schon in Bibers Frithwerken markant her-
vor und man erkennt, daB Biber die hohe Technik des Violinspiels friither
beherrschte als die Technik der Komposition. Trotzdem bleibt es vorldufig
fraglich, warum sich das Spezifikum seiner Virtuositdt, die Skordatur, in
seinen Werken nicht frither dullerte als in den Mysteriensonaten. Es
scheint, als habe Biber vom Anfang seines Schaffens an ein enges Ver-
hiltnis zur Programmusik und Melodik der Umgangs — bzw. Volksmusik
besessen und man kann nicht umhin einzugestehen, dafl gerade in diesen
Zigen die Vitalitit seiner Werke beruht. Nachdem man auch bei Schmel-
zers Kompositionen Eigenschaften wie die hervorragende Violintechnik mit
Skordatur, die Programmbhaftigkeit und Volkstiimlichkeit findet, scheint
die bisherige Hypothese an Glaubwiirdigkeit zu gewinnen, Schmelzer sei
Bibers Lehrer oder zumindest sein Vorbild gewesen. Bibers Kremsierer
Kollege Pavel Vejvanovsky besal keinen so hoch entwickelten Sinn fiir die
Programmusik und nicht einmal die volkstiimlichen Elemente sind in
seinem Werk so stark vertreten wie in Bibers Schaffen. Vejvanovsky wid-
mete sich bedeutend mehr als Biber der geistlichen Musik, die einen ob-
jektiveren und sozusagen schematischeren Ausdruck verlangte. Auch das
beliebteste Instrument Vejvanovskys — die Klarine — bot keine besonderen
Gelegenheiten fiir eine Vertiefung des Ausdrucks, obwohl sie am Gipfel
ihrer Entwicklung angelangt war. Biber schenkte dagegen seine besten
Krifte dem instrumentalen Schaffen, zu dessen neuen Ausdrucksméglich-
keiten ihm die Violine den Weg &6ffnete, die damals Haupttriager des Fort-
schritts in der Instrumentalmusik war.

Ubersetzt von Jan Gruna

SKLADBY HEINRICHA BIBRA V KROMERIZ]I

Znamy houslovy virtuos a skladatel Heinrich Biber stravil ve svém mléadi asi dva
roky na dvote olomouckého biskupa v Kroméfizi. Z pivodniho poétu 41—44 Bibrovych
skladeb uvadénych v inventafi z konce 17. stol. se dnes dochovala v Kromérizi jen
Cast. Za nesporna dila Bibrova lze dnes povazovat 35 signatur, jeZ bud nesou jeho
jméno anebo jsou jeho autografem. Pomoci filigranu papiru, na kterém jsou Bibrovy
skladby psany, bylo mozZno pfiblizné datovat i ty skladby, které nejsou oznaceny
poradi, pii ¢emZ je u jednotlivych dél poukaziano na jejich specifické paleografické
znaky, jejich vzdjemné filiace a eventudlni moderni edice. Z piehledu skladeb vy-
plyva mozinost, Ze nékteré ze skladeb, jez vysly r. 1676 v Salzburgu pod titulem
Sonatae tam aris quam aulis servientes, slozil Biber jeité v dobé svého krométizského
pobytu. Nevysvétlitelnym problémem zlstava, proé¢ se Biberovy autografy objevuji
a pro¢ vibec vétSina Bibrovych skladeb v Kroméfizi pochazi az z doby po roce 1670.
I z dochovanych rukopist lze neprimo soudit, Ze Biber udrzZoval po svém ttéku do
Salzburgu styky hlavn& s Pavlem Vejvanovskym. AvSak koncem sedmdesatych let
ochably i tyto styky Bibra s KromériZzi a po roce 1680 se do Kromérize dostavaly jiz
jen titéné Bibrovy skladby. Je téZ poukizano na nékteré omyly v posuzovani autor-
stvi nékterych Bibrovych skladeb v dosavadni odborné literature.

Kromé deél, u nichZz je Bibrovo autorstvi nesporné, dochovalo se v Kroméfizi né-
kolik rukopisd, u nichz bude mozZno prokazat Bibrovo autorsivi teprve srovnavaci
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musikologickou analyzou. Z rozboru pisma a filigrand téchto rukopisi bylo vSak
mozno odvodit styky Pavla Vejvanovského s pozdéj$im kapelnikem olomoucké ka-
tedrily F. J. Ridlerem a s Bibrem jiZ v prvni poloviné Sedesatych let. Zda se, Ze
k jejich vzajemnému seznameni do$lo v Opavé, kde Vejvanovsky studoval v letech
1656—1660 a ze jejich styky pokracovaly i po odchodu Vejvanovského z Opavy.
Kliéem k témto vztahim jsou zatim jen rukopisy dosud neznidmého kroméfiZského
kryptogramisty, ktery opsal i nékteré skladby Bibrovy. Jeho pismo se podafilo auto-
rovi dedifrovat. Je velmi pravdépodobné, Ze kryptogramista je totozny s F. J. Ridle-
rem anebo Ze zil v jeho blizkosti.

V praci je ddle poukdzano na nékteré rysy Bibrovych dél dochovanych v Kro-
méfizi: vyvinuty virtuézni prvek v houslovych partech, programnost a ¢asté vyuZzi-
vani prvki dobové populdrni{ hudby a snad i hudby lidové. V nékterych Bibrovych
dilech se programni prvky vyskytuji jen ndhodné, isolovang, v jinych tvoii souvislou
déjovou osncvu skladby (Battalia, Pauern-Kichfartt). Uréeni nearistokratickych hu-
debnich prvkli je né&kdy jen priblizné, ale v nékolika pripadech se podafilo pro-
kazat, ze jde o citace melodii oblibenych v Bibrové dobé a znamych i z jinych
prament, dokonce i slovenskych (Ne takes mi mluvel v Battalii). Smyslem pro pro-
gramnost a zalibou v plebejskych melodiich podoba se Biber Schmelzrovi, ktery snad
byl néjakou dobu Bibrovym uclitelem. Z Bibrovych pratel z mladi mél v mnohem
omezenéj$i mife sklon k programnosti téz F.J.Ridler a P. Vejvanovsky. Také zajem
o lidové prvky, ktery tehdy existoval i u videfiského dvora, byl u téchto autoru
ve srovnani s Bibrem jen nepatrny. Ani vyrazova paleta a komposi¢ni technika
Vejvanovského a Ridlera nedosahla zdaleka té §ife a drovné jako tomu bylo u Bibra.
Na hloubku a vytifbenost Bibrova hudebniho vyrazu nepochybné pfiznivé pusobilo
jeho mistrovské ovlddani houslové techniky, zvlasté kdyz si uvédomime, Ze housle
stily tehdy v éele veskerého pokroku instrumentalni hudby.






