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JIRT SEHNAL

JANOVKAS CLAVIS UND DIE MUSIK
IN PRAG UM DAS JAHR 1700

Die musiktheoretische Produktion der Bohmischen Lénder war in der
Vergangenheit so unbedeutend, dafl man den Mangel an theoretischem
Denken geradezu fiir einen charakteristischen Zug der alten béhmischen
Musik zu halten pflegt.! Seit Blahoslavs Zeiten (1569) bis gegen Ende
des 17. Jahrhunderts erschien auller einem kompilierenden italienischen
Handbuch, C. Abbates Regulae contrapuncti (Oslavany 1626), in den Béh-
mischen Lindern keine einzige theoretische Schrift liber die Musik. Erst
im Jahr 1701 gab der Organist der Prager Theinkirche, Toma$ Baltazar
Janovka,2 bei Jifi Laboun in Prag ein musikalisches Sachwérterbuch unter
dem Titel Clavis ad Thesaurum Magnae Artis Musicae heraus. Die bis dahin
bekannten Musikworterbiicher? brachten nur terminologische Erliuterun-
gen zu groBeren theoretischen Werken. Janovkas Woérterbuch unter-
schied sich von ihnen dadurch, daB sein Stichwortregister in groBen Ziigen
das gesamte Gebiet der damaligen Musiktheorie und Praxis deckte, vor
allem aber dadurch, daB die einzelnen Stichworter eingehender bearbeitet
sind und stellenweise den Umfang selbstindiger Abhandlungen erreichen.

Begreiflicherweise schuf Janovka mit seinem Clavis kein durchaus
urspriingliches Werk. In dem Vorwort teilt der Autor dem Leser mit:
»e « . €90 prius Musicarum dictionum definitiones et descriptiones in alpha-
beticum mihi ordinem partim ex aliis Authoribus collegi, partim & @ potiori
proprio marte elaboravi.“ Aus dem eigentlichen Text des Buches erfahren
wir dann die Namen einiger Theoretiker und Komponisten, von denen

1 T. Volek, Czech music of the seventeenth and eighteenth centuries. In: Musica
Antiqua Europae Orientalis 1. Bydgoszcz 1966, 94; ders., Tschechische Musik in der
Zeit von 1740—1760. In: Report of the 10 Congress of the Intern. Musicological
Soc. Ljubljana 1967. Kassel 1970, 186.

2 Der vollstindige Titel lautet: Clavis ad Thesaurum Magnae Artis Musicae Seu
Elucidarium omnium feré rerum, ac verborum, in Musica Figurali tam Vocali,
quam Instrumentali obvenientium continens potissimum In Definitionibus et Di-
visionibus; quibusdam recentioribus de Scala, Tono, Cantu, et Genere Musicae et
Sententijs; variisque exquisitis observationibus in gratiam Cupidorum hujus Artis
Studiosorum diligenter, fideliter, ac fundamentaliter Alphabetico Ordine compo-
situm. Wir werden Clavis nach seiner Erstausgabe 1701 zitieren. In dieser Ausgabe
gibt es einen Fehler in der Paginierung, der darin besteht, daf nach der Seite 159
alle iibrigen Seiten um 100 hdhere Nummern tragen: 259 bis zur letzten Seite, die
mit Nummer 324 paginiert ist, obwohl dort 224 stehen sollte. In unserem Text
werden die Seiten nach der realen, also falschen Paginierung zitiert.

3 Thr Verzeichnis siehe in der Arbeit H. H. Eggebrechts, Ein Musiklexikon von
Christoph Demantius, Musikf. 10, 1957, 49.



26 JIRf SEHNAL

Janovka seine Informationen iibernahm.4 Unter den Theoretikern waren
es vor allem Athanasius Kircher (Musurgia universalis, Roma
1650) und Giacomo Carissimi (Ars cantandi, in deutscher Uberset-
zung: Grund — Regeln zur Singkunst, Augsburg 1689), denen er Belehrung
verdankte. Der Polyhistor A. Kircher galt offenbar wegen des Umfangs
seiner Schriften, die ihrerzeit eine Art summa theoriae musicae vorstellten,
als Hauptautoritit unter den barocken Theoretikern und seine Musurgia
war bei uns in jeder gréfleren Bibliothek zu finden. Auch Carissimis Kom-
positionen waren in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts in den Boh-
mischen Lindern gut bekannt, was beispielsweise aus der Musikalien-
sammlung des Kremsierer Bischofs Liechtenstein-Castelcorn hervorgeht;?
von der Existenz eines theoretischen Handbuchs dieses Komponisten lagen
jedoch bei uns bisher keine Berichte vor. Aus der Tatsache, dal Janovka
Carissimi eifrig zitiert, kann man schlieen, daBl dieses Lehrbuch gegen
Ende des 17. Jahrhunderts in Prag verbreitet sein mufite. Wahrscheinlich
trug zu seiner Popularitit auch der Ruf bei, den Carissimi bei uns als Kom-
ponist genoB. Der jlingste Theoretiker, den Janovka zitiert, ist Daniel
Speer, dessen Grundrichtiger ... Unterricht der Musicalischen Kunst in
Ulm 1689 erschienen war (2. Auflage 1697). Wiahrend Kircher, Carissimi
und Speer in Janovkas Worterbuch die zeitgenossische Musiktheorie ver-
traten, stammten die Arbeiten der librigen Theoretiker, die Janovka zitierte,
noch aus der Renaissance. Es waren Georg Rhaw (Enchiridion Mu-
sicae Mensuralis, 1. Ausgabe Leipzig 1520, 2.—8. Auflage 1530—1546 in
Wittenberg), Adam Gumpelzhaimer (Compendium musicae, 1. Aus-
gabe Augsburg 1591), der bis zum Ende des 17. Jahrhunderts als anerkannte
Autoritdt galt, denn noch im Jahr 1681 erschien sein Compendium in
Erfurt als 13. Auflage, der unbekannte Theoretiker Reich, dessen Werke
Musica Theorica aus dem Jahr 1512 (auf S. 266) und Musica Figurata Ja-
novka zitiert, und schliefllich ein nicht weiter bekannter Prager Musiker
namens Steidelmayer (ebenfalls auf S. 266). Das Zitieren alter, la-
teinisch schreibender Autoren gehérte in der Barockzeit ebenso zum guten
Ton, wie die Berufung auf antike Autoren — Aristoxenes, Augustinus,
Boetius, Plutarchos, Seneca u. a. Anscheinend schépfte Janovka die meisten
Informationen bei Kircher, der im Worterbuch mindestens fiinfmal mit
vollem Namen zitiert wird.

Wihrend man damals in der Musiktheorie auch Autoren anerkannte, die
vor zwei Jahrhunderten gelebt hatten, galten in der Musikpraxis nur die
neuesten Komponisten als beachtenswert, Deshalb handelt es sich bei den
Kompositionen, die Janovka zitiert, durchwegs um Drucke aus der Neige
des 17. Jahrhunderts:

Johann Kaspar Ferdinand Fischer: (am ehesten) Les Pieces de Clavessin,

Augsburg 1696 (auf S. 33, 38, 98),

Johann Kuhnau: Neue Clavier-Ubung, Leipzig 1689 (auf S. 38),

% Janovka gibt keine genaue Zitationen an. Die Titel der einzelner Werke und die
Jahreszahlen ihres Erscheinens wurden nach den Angaben Janovkas, auf Grund
von MGG prizisiert.

J. Sehnal, Die Musikkapelle des Olmiitzer Bischofs Karl Liechtenstein-Castelcorn
in Kremsier, Kchm. Jahrb. 51, 1967, 120.

o
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Franz Murschhauser: Octo-Tonium novum Organicum, Augsburg

1696 (S. 8),

Johann Speth: Ars magna Consoni et Dissoni, Augsburg 1693 (S. 8),

Niklas Franz Xaver Wentzely: Flores verni, Praga 1699 (S. 15);

Johann Kapsberger (S. 40) wird offenbar nur auf Grund des in Kir-
chers Musurgia abgedruckten Beispiels zitiert,.

Die zitierten theoretischen Schriften, aber auch die Namen der Kompo-
nisten verraten, da Prag damals nicht so hermetisch von den kulturellen
Einfliissen des protestantischen Deutschland getrennt war, wie man manch-
mal annimmt. Wenn Kuhnaus Partituren in Prag bereits an der Neige
des 17. Jahrhunderts auftauchten, darf man sich nicht wundern, daB es zu
einer Verwechslung einer Fuge dieses Komponisten mit einer Fuge Cer-
nohorskys kommen konntef Die intensivsten Einfliisse auf das Prager
Musikleben libten allerdings die siiddeutschen Kulturzentren aus, wie vor
allem die in Augsburg gedruckten Musikalien beweisen.

Es scheint, als hidtte Janovka noch aus anderen, nicht ausdricklich ge-
nannten Quellen geschdpft. Hochstwahrscheinlich kannte er beispielsweise
den terminologischen Nachtrag zu Isagoge artis musicae von Chr. De man-
tius (1. Ausgabe Freiberg i. S. 1602, 9. Auflage ebendort 1656)7, wie man
aus der Wahl und wértlichen Ubereinstimmung der Stichworter Chorus
extraordinarius, Choro favorito, Chorus recitativus, Concetto (!), Messanza
u. a. bei beiden Autoren schlieBen darf. Natiirlich 138t sich auch die Még-
lichkeit nicht ganz ausschliefen, daBl es sich um eingebiirgerte, seit Ge-
nerationen tradierte Formulierungen handelte, wovon ich mich leider nicht
liberzeugen konnte.® Entschieden baute Janovka sein Stichworterverzeich-
nis zielbewufB3t auf und wihlte kritisch aus verschiedenen Schriften all das,
was er fir die Musiker seiner Zeit als aktuell ansah. Auch aus der For-
mulierung der einzelnen Stichworter geht hervor, welche Stichworter oder
Informationen Janovka von anderen, vorwiegend &lteren Autoren {iber-
nahm, und welche er eigenen Erfahrungen und Kenntnissen verdankte:

a) Die uiibernommenen Stichworter und Informationen sind weniger ge-
nau und weniger sachlich konkret. Oft wirken die Ergebnisse unklar bis
chaotisch, weil Janovka manchmal den urspriinglichen Text verkiirzt. Die
Ausdrucksweise ist nicht selten gewollt lehrhaft und nicht immer wird der
Autor angefiihrt, von dem das Zitat stammt. Die meisten: {ibernommenen
Erkenntnisse findet man in den theoretischen und &sthetischen Bereichen.

b) Die Informationen, die Janovka eigenen Erfahrungen oder der zeit-
gendssischen Praxis verdankt, sind konkreter und priziser formuliert.
Deshalb sind sie auch dort, wo Janovka subjektive Ansichten &uBert,
wertvoller, als an Stellen, wo er eigene Ansichten mit Ansichten irgend-
welcher ungenannter historischer Autorititen vermengt. Oft ist es schwer
zu unterscheiden, wann der Autor zitiert und wann er originell ist.

6 V. Protopopov, O polifonii éeSskoj Skoly 16.-nadala 19. veka. (Uber die Polyphonie
der tschechischen Schule seit dem 16. bis zu dem 19, Jh.), Sbornik praci fil. fak.
brnénské university 14, 1965, Fada umé&novédna, 225, Bemerkung 7; Z. Culka, Var-
hanni skladby Bohuslava Matéje Cernohorského (Die Orgelkompositionen von
B. M. Cernohorsky), Hud. véda 5, 1968, 609.

7 H. H. Eggebrecht, a. a. O. S. 51—-60.

8 Ich hatte keine Moglichkeit das Lexikon von Demantius mit den anderen in der
Studie Eggebrechts angefiihrten Lexikonen zu vergleichen.
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Es steht dafiir, die Frage zu stellen, warum Janovka seine kleine Schrift
in lateinischer Sprache verfaBte, obwohl die Theoretiker seiner Zeit sich
schon lange nicht mehr auf das Lateinische beschrinkten, sondern héufig
ihre Nationalsprache gebrauchten. Die Erklirung liegt bei den damals in
den Béhmischen Lindern herrschenden Zustinden. Die Gebildeten absol-
vierten in der Jugend Jesuitenschulen, an denen das Lateinische Unter-
richtssprache war. Die lateinische Sprache mufBten oder sollten auch die
meisten Chordirektoren, Organisten und Kirchensénger beherrschen. Ja-
novka selbst hatte offenbar ebenfalls die Jesuitenschulen besucht und ge-
hérte zu der erwdhnten Musikerkategorie. Auch war ja seine Schrift in-
haltlich vorwiegend auf die Kirchenmusik eingestellt. Janovka beherrschte
wohl das Lateinische geldufig, das seinem Woérterbuch bei den Gebildeten
aller Nationen Erfolg versprach und es in die Sphére der wissenschaftli-
chen Literatur erhob, was dem Autor sicher schmeichelte. Tatséchlich hatte
diese Schrift in gebildeten Leserkreisen Erfolg, was der Umstand beweist,
daB sie nicht nur in inlindischen sondern auch in auslindischen Bibliothe-
ken hiufig vorkam. Wenn Janovka sein Worterbuch deutsch geschrieben
hiitte, muBten sich die Leser auf das deutschen Sprachgebiet beschrinken,
wenn er es tschechisch verfafit hiitte, wire es blo8 in die Hand einer sehr
engen Leserschicht gelangt. Das Lateinische sicherte seinem Werk inter-
nationale Bedeutung.

Trotzdem erscheinen dort stellenweise italienische, franzdsische, deut-
sche, vereinzelt auch tschechische Aquivalente. Tschechische Ausdriicke
verwendete Janovka blof3 in zwei Fillen — , Fletna®“ (Fléte) und ,Lautna“
(Laute). Den Ausdruck Fletna beniitzte er wissentlich statt des tiblichen
italienischen flauto auch in der Organistenterminologie, wo er die deutsch-
tschechische Zusammensetzung Spitz-Fletna bildete. Das Wort Lautna
beniitzte er nur als Hinweis, latinisierte jedoch bei der Auslegung des
Stichwortes iiber die Laute (Testudo) den tschechischen Begriff im Geniti-
vus pluralis ,lautnarum®. Dies erweckt den Anschein, als seien ihm die
tschechischen Musikbezeichnungen gut bekannt gewesen oder als wiren
manche tschechische Ausdriicke in Prag auch bei deutsch sprechenden
Musikern heimisch gewesen. Es liberrascht dagegen, daBl er das tschechi-
sche Aquivalent des Begriffes Violinus (housle) oder Organum (varhany)
nicht anfiihrt. Anscheinend war er in dieser Hinsicht nicht sehr konse-
quent, weil er im Zusammenhang mit dem Begriff Violinus zwar den
deutschen Ausdruck Geige bringt, aber bei dem Begriff Fletna den deut-
schen Ausdruck Fléte fortldaBt. Trotzdem kann man sagen, dafl im Wor-
terbuch mehr deutsche als tschechische Ausdriicke vorkommen. Offenbar
gebrauchten im doppelsprachigen Prag der Barockzeit auch tschechische
Musiker die deutsche Fachterminologie, beispielsweise Schuster-Bafl, Ein-
fall, Posaune und manche Ausdriicke des Orgel- und Trompetenbereichs.
Zum Teil geht das Vorkommeri deutscher Fachausdriicke auf Kosten der
Zitierungen aus deutschen Quellen, vor allem aus der deutschen Uberset-
zung von Carissimis Lehrbuch.

Es iiberrascht kaum, daB3 Janovka stellenweise Ausdriicke der italieni-
schen Musikterminologie verwendet, weil diese damals internationale Be-
deutung anzunehmen begann; interessanterweise beachtet er aber auch
ziemlich hiufig die franzosische Terminologie, vor allem bei der Fléte
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(Gallice Flute), dem Diskant (Haut contie), der Ornamentik (Coulé), den
Tédnzen (courrente, gique, passepied), den Schliisseln (Bassus Gallicus, Gal-
licus Violinus) und schlieBlich auch bei der Stimmung der Orgel und
Instrumente, die um eine grofie Sekund tiefer war (tonus Gallicus = chori
tonus) als die bei uns iibliche Stimmung (cornetti tonus). Daraus kann man
schlieBen, daBl die Einfliisse der franzdsischen Musik damals bei uns nicht
zu lbersehen waren, was offenbar eher fiir Prag gilt als fiir Mihren und
seine Musikzentren, die sich unmittelbar an Wien anlehnten. Die Kenntnis
der franzosischen Musikkultur vermittelten wohl Adelsgeschlechter, wie
die Familien Lobkovic oder Zerotin, an deren Residenzen man Lullys
Werke bereits gegen Ende des 17. Jahrhunderts héren konnte.? Auf indi-
rektem Wege gelangte die Musik Frankreichs auch mit den Tanzsuiten
deutscher Komponisten und mit der Lautenmusik in die Béhmischen Lin-
der. Und in der Ornamentik war diese Musik von internationaler Bedeu-
tung, wie Janovkas Worte verraten (S. 17): ,,Et huic similes modos (verste-
he Verzierungen) Galli, ut in eorum Operis espressé videre est, per notulas
minori ad distinctionem substantialium notarum, typo apponere solent.“

Janovka hielt seinen Clavis fiir das erste Glied einer Reihe theoretischer
Schriften, die er herauszugeben gedachte. Dies beweisen Anspielungen auf
den Seiten 43, 73, 126, 285 und 286. Die Schrift Doctrina Vocalis et Instru-
mentalis Musicae mufite danach zur Zeit des Drucks von Clavis bereits
fast fertiggestellt sein. Dieses Werk sollte offenbar die Summe der theore-
tischen und praktischen Musikkenntnisse zu Janovkas Zeit enthalten. Ob
das Traktat iiber den Generalbaf, von dem der Autor auf Seite 286 spricht,
ein Bestandteil dieses Werks oder eine selbstindige-Abhandlung sein soll-
te, ist nicht klar. Der Umstand, daB Janovka die geplanten Schriften nicht
beendete oder nicht herausgab, ist vom Standpunkt der Musikwissen-
schaft und Musikpraxis nur zu bedauern, denn schon die Schrift Clavis
148t deutlich erkennen, daB der Autor fihig war, ein theoretisches Werk zu
schreiben, dessen Bedeutung die Grenzen seiner Heimat liberschritten und
dazu beigetragen hitte, manche Interpretationsprobleme auch der alten
bohmischen Musik zu lésen. Leider muf3 man aber zugeben, daB3 Janovkas
Clavis an und fiir sich zu einer Rehabilitierung des musiktheoretischen
Denkens Bohmens in der Barockperiode nicht hinreicht.

Die Struktur der Stichworter dieses Werkes ist verschiedenartig; sie
reicht von breit und enzyklopéddisch eingestellten Stichwoértern (beispiels-
weise Figurae musicae, Organum, Tactus, Tubae u. a.) liber kurze (bei-
spielsweise Falso bordone, Missodia, Phantasia) zu rein terminologischen
Stichwértern (beispielsweise Adagio, Diphonium, Grosso, Tromba u. a.).
Der Stil der Abhandlungen ist meist klar, stellenweise jedoch allzu biindig
oder mit Sentenzen antiker Schriftsteller iberwiirzt. Vom sachlichen
Standpunkt ist das Worterbuch relativ verldlich, und wurde deshalb von
spiateren Musiktheoretikern, wie J. Adlung oder J. G. Walther, die in Ja-
novka eine klassische Autoritdt sahen, reichlich exploitiert und zitiert.

9 P, Nettl, Beitrige zur béhmischen und mé&hrischen Musikgeschichte, Briinn 1927,
68—69; J. Sehnal, Vyvoj figuraln{ hudby na chramovém kuru ve Velkych Losinach
(Die Entwicklung der TFiguralmusik auf dem Kirchenchor zu GrofB-Ullersdorf),
Cas. Mor. musea 53—4, 1968/9, védy spol. 2, 30.
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Janovkas Clavis ist flir uns umso wichtiger, als ja die Kenntnisse iiber
die Prager Musik gegen Ende des 17. Jahrhunderts sehr nebelhaft sind.
Unter den letzten, vor dem Wérterbuch Clavis in Prag herausgekommenen
Musikdrucken sind blo§ Holans Kantional Capella Regia Musicalis (Praga
1693)1 und Wentzelis von Janovka zitiertes Werk Flores verni (Praga
1699)'! erwihnenswert. Holans Gesangbuch ist vielleicht eine Probe be-
scheidener Musik, die in kleineren Prager Kirchen gepflegt wurde, denn es
enthilt neben den {iiblichen tschechischen Kirchenliedern auch ihre vier-
stimmigen Bearbeilungen und kleine strophische Kompositionen mit in-
strumentaler Begleitung. Wentzelis Flores verni kénnen wieder als Proben
jener Musik gelten, die in groBen Prager Kirchen gegen Ende des 17. Jahr-
hunderts betrieben wurde. Aber auch diese Musik war wohl manchenorts
ziemlich bescheiden, weil ja Wentzeli selbst den Musikern rit, seine Messe
im Notfall nur mit einem Organisten und zwei Geigern zu begleiten.i2
Erst aus den ersten Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts liegen gedruckte und
handschriftliche Kompositionen Prager Musiker vor, die eine eingehendere
Beurteilung des Niveaus der Prager Kirchenmusik gestatten. Wir wollen
nun versuchen, einige Informationen aus Janovkas Worterbuch auf die
Prager Musikverhiltnisse am Ende des 17. Jahrhunderts zu applizieren.

Zu Janovkas Zeit war in Prag die Laute (Testudo) das iiblichste Instru-
ment, und Janovka berichtet, man finde es in jedem Prager Haus, so daf}
es moglich wire im Notfall die Didcher der gréften Prager Paliste mit
Lauten statt mit Dachziegeln zu decken. Leider kontrastiert dieser Aus-
spruch auffallend mit der unangemessen niedrigen Zahl der erhalten ge-
bliebenen Lautentabulaturen, was man am ehesten mit der Tatsache er-
kldren kénnte, daB3 diese groBtenteils Gebrauchsmusik enthaltenden Denk-
mailer spiter als Makulatur vernichtet wurden, als die Laute aus der Mode
kam. Die Laute war nicht das einzige Zupfinstrument, das man damals in
Prag verwendete, Janovka erwihnt nidmlich auBerdem noch ziemlich ein-
gehend die colascione (Galizona) und Mandora, die der Laute in der Spiel-
technik recht dhnlich waren, sich von ihr jedoch vor allem durch die Zahl
der Chore und die Stimmung, die colascione auch durch den Bau, unter-
schieden. Dabei ist es interessant, dal Janovka von einer 6—8saitigen
colascione spricht, wihrend beispielsweise J. G. Walther und andere von
ihm zitierte Autoren nur die 2—3saitige colascione kennen. Nach Janovka
war dieses Instrument tiirkischer Herkunft und erfreute sich bei uns vor
allem gegen Ende des 17. und im ersten Viertel des 18. Jahrhunderts, als
es die Inventare der Klgster und Jesuitenkollegien hiufig verzeichneten,
grofier Beliebtheit. Laute, colascione und Mandora waren in Janovkas
Augen hauptsichlich GeneralbaB3-Instrumente. Obwohl sie der Autor im
besonderen Zusammenhang mit der Kirchenmusik nicht erwihnt, er-

10 J. BuZga, Holan-Rovensky, pfedstavitel mésfanské hudebni kultury koncem 17.
stoleti (Holan-Rovensky, ein Repridsentant der birgerlichen Musikkultur gegen
Ende des 17. Jh.), Hud. vé&da 4, 1967.

1t Mehr dariiber bei E. Trolda, Ceska cirkevni hudba v obdobi generalbasovém
(Tschechische Musik im GeneralbaBzeitalter), Cyril 59, 1935, 73—78.

12 ygl. das Vorwort Th. Veidls zu Prager deutsche Meister der 1. Hilfte des 18. Jh,,
Reichenberg 1943 (Das Erbe deutscher Musik, 2. Reihe, Bd. 4). In diesem Band
wurde auch ein Salve Regina von Wentzeli veroffentlicht.
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schienen sie wahrscheinlich in Prager Kirchen in der continuo-Gruppe,
wie dies damals auch in Kremsier der Fall war.13

Begreiflicherweise widmet Janovka als Organist der Orgel besondere
Aufmerksamkeit, die zu seiner Zeit in Prag bereits reich vertreten war.
Die Orgeln teilt er nach der Grofle des Prinzipals im Hauptwerk in drei
Typen ein: 16-, 8- und 4-fiiige, die an Hand von Beispielen aus Prager
Kirchen demonstriert werden. Als Beispiel einer 16-fiiBigen Orgel nennt
er Storcks Instrument in der Dominikanerkirche zu St. Maria Magdalena,
die grofite damalige Orgel in Prag (sie besal3 71 Stimmen), als 8-fiiBige die
Orgel auf der Burg zu St. Veit und die Orgel in der Theinkirche, wo er
selbst wirkte, als 4-fliflige die Orgel in der Servitenkirche zu St. Michael .1
Wenn er iliber den Stil des Orgelspiels spricht, rdt er den Organisten, sich
den ortlichen Gepflogenheiten anzupassen und betont diesen Rat sogar mit
einer Modifikation des lateinischen Sprichwortes ,Dum fueris Romae Ro-
mano vivito more dico ego — Dum fueris Pragae, Pragensi vivito more“,
so da man den Eindruck gewinnt, er habe es vielleicht selbst erlebt, wel-
ches Unverstindnis einen Organisten verfolgt, der die Besonderheiten des
ortlichen Stils nicht kennt. Es ist deshalb mdglich, daB schon damals in
Prag irgendein besonderer Improvisationsstil gepflegt wurde, aus dem
spater vielleicht die Improvisationskunst eines J. N. Seger und seiner
Schiiler wachsen sollte. Janovka hilt es fiir wichtig, die Leser auf die
Stimmung der bohmischen Orgeln im sogenannten Kornett-Ton aufmerk-
sam zu machen, der um einen ganzen Ton héher war, als der sogenannte
Chor-Ton, in dem die italienischen und franzésischen Orgeln gestimmt
wurden. Auf die Orgelstimmung mufite man auch bei der Wahl der Instru-
mente und Stimmen Riicksicht nehmen, denn sowohl die franzosischen
Floten als auch die tieferen Klarinen (Clarini humiliati) waren vom Stand-
punkt der tschechischen Orgeln eigentlich nach B gestimmt. Sofern in ita-
lienischen oder franzosischen Kompositionen gréBere Umfinge der Ge-
sangsparte vorkommen, als Janovka angibt, moge sich dies der Leser
angeblich mit der italienischen Stimmung erkliren. Nach Janovka zeich-
nete sich die Orgel zu St. Veit durch eine bemerkenswerte technische
Neuerung aus: man konnte sie nimlich entweder im ,Ziinck-Thon“ oder
»Chor-Thon“ so spielen, daB man im Chor-Ton die ganze Klaviatur um
ein Stilickchen nach links verschob. Keinem anderen Instrument schenkte
der Autor so viel Aufmerksamkeit wie der Orgel, der er abgesehen von
dem zusammenfassenden Stichwort noch weitere Stichworter widmete,
die ihre einzelnen Teile betrafen: Canon musicalis oder Secretum organi-
cum (Windlade), Registra organica, Paraglossae (Tonventile), Pilotides
(Abstrakten), Cribrum (Fundamentalbrett), Manuale, Palmulae (Tasten),

19 Hier findet man die Laute als Continuo-Instrument in Bertalis Messe (Sign. B17),
in einer Motette Carissimis (Sign. B II 287) und in der anonymen Komposition
Hercules (Sign. B XIV 237).

1% Nahere Angaben iiber die erwihnten Orgeln findet man im Buch von V. Némec,
Pra’ské varhany (Prager Orgeln), Praha 1944, 106, 117, 85, 95. Uber die Sankt-
Veit-Orgel schrieb auch E. Trolda, Varhany v dému svatovitském (Die Orgel in
der St.-Veit-Kathedrale), Cyril 53, 1929.
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Pedale, Tastatura (Klaviatur im breiteren Sinn).1> Nach dem Autor betrug
der Umfang der Manuale 4 Oktaven, der Pedale 2 Oktaven, wobei in der
Regel die groBe Oktave kurz war, nidmlich die Toéne Cis, Dis, Fis, Gis
vermifBte, die manchmal erst auf den Pedaltasten der kleinen Oktave er-
tonten, wie beispielsweise Fis und Gis bei der Theinkirchenorgel. Hier
unterlduft dem Autor allerdings eine ernste Ungenauigkeit, weil man bis
zum Ende des 18. Jahrhunderts in Prag Pedale nur im Umfang C — a
baute, wihrend der Umfang C — c! erst zu Beginn des 19. Jahrhunderts
erschien.l® Die Positive bespricht Janovka im Zusammenhang mit der
Orgel, die Regale beriihrt er nur fliichtig bei dem Stichwort Pilotides,
wonach man schlieBen konnte, dafl das Regal zu seiner Zeit in Prag aus
der Musikpraxis zu verschwinden begann.

Im Text des Woérterbuchs werden die Instrumente Clavicymbalum und
Spinettum haufig erwahnt, besitzen jedoch keine selbstédndigen Stichwor-
ter. Vielleicht waren sie in Prag allzu bekannt und Janovka widmete
deshalb nur zwei Bestandteilen selbstindige Stichworter, der Epiglottis
(Zunge) und Subsilia (Docke).

Von Holzblasinstrumenten kennt der Autor die Fléte, das Flagolet (1)
und Fagott. Bei den Floten (gemeint sind natiirlich die Blockfléten) unter-
scheidet er vier Arten nach der Tonlage: die Quartflote (c2—d%), die angeb-
lich damals nur selten vorkam, die Diskantfléte (f1—g3), die Mittelflote
(Fletna media, c!—d% und die BaBflste (F—g!). Allerdings bemerkt er,
daB diese Fléten auch in franzdsischer Stimmung vorkommen kdnnen, die
um einen Ganzton tiefer liegt. Das Flagolet ist nach Janovka eine Art
Schnabelfléte mit 6 Lochern im Umfang d!—c3. Wenn es der Autor in
einem selbsténdigen Stichwort behandelt, konnte es sich um ein beliebtes
Instrument handeln. Schade, da8 Janovka die praktische Verwendung der
Floten iibergeht; es scheint ndmlich, als hitte man die Schnabelfléten in
der Kirchenmusik nicht gekannt, weil sie im Notenmaterial des 17. Jahr-
hunderts, das aus unseren Gebieten erhalten blieb, niemals vorgeschrie-
ben werden. Deshalb wirkt die Feststellung Janovkas {iberraschend, da
eine Flétenart (ex B) mit der italienischen, und die andere (ex C) mit der
deutschen Orgel stimmt, was zur Annahme verleitet, man habe diese
Floten auch in den Prager Kirchen verwendet. Bei dem Fagott unter-
streicht der Autor den Wohlklang des Tons (dulcedinem) und die Eignung
dieses Instruments, zur Klangfiille beizutragen. Das zu Janovkas Zeiten in
Prag verwendete Fagott besafl angeblich 10 oder 11 Lécher und einen
Umfang C —{!, bezw. B1 —f1, Auch bei diesem Instrument wird die Stim-
mung im Kornett- und Chor-Ton unterschieden. Das Kremsierer Material
weist darauf hin, daB das Fagott tatsdchlich schon im 17. Jahrhundert ein
beliebter Bestandteil der Generalbaf3-Gruppe war und daB man es manch-
mal dem StreicherbaB vorzog.17

15 Wenig libliche Begriffe wie Cribrum, Paraglossae, Pilotides wurden scheinbar von
Kircher (1. Teil, S. 512) {ibernommen.

6 Vgl. V. Némec, a. a. O. S. 276—277.

17 J, Sehnal, Kapela olomouckého biskupa Karla Liechtensteina-Castelcorna (Die Ka-
pelle des Olmiitzer Bischofs Karl L.-C.), Kand. dis. price, Brno 1968, 197.
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Im Zusammenhang mit dem Flagolet erwdhnt Janovka auch den Zink
(Cornetto), der sonst im Worterbuch kein selbstindiges Stichwort hat.
Damit bestdtigt der Autor indirekt die bisherigen Feststellungen, nach
denen der Zink bei uns frither aus der Praxis kam als zum Beispiel in
Deutschland,!® und nennt einen Umfang des Normalinstruments von bloB
a —c3, ohne die librigen Typen des Instruments zu erwihnen.

Von den Blechblasinstrumenten kennt Janovka nur die Trompeten, die
er Clarini (auch tromba, trompetta oder trombetta) nennt, und die Trombo-
ne (tubae ductiles). Beide Instrumententypen behandelt er unter dem
Stichwort Tubae. Weil man die Klarinen angeblich zur Steigerung der
Kampfeslust des Militirs vor der Schlacht einsetzte, pflegten sie auch
tubae campestres zu heilen. Janovka bringt die bekannte Tabelle ihres
Tonumfangs (C — ¢3) mit den deutschen Bezeichnungen der einzelnen Téne
und fiigt hinzu, daB manche Trompeter ausnahmsweise auch die Téne d3,
e3, 13 und g3 zu blasen verstehen, von den chromatischen Ténen bi, fis?
b2 Als Beweis fiihrt er das Beispiel einer Klarinenmelodie in der dori-
schen Tonart von g! an, die an das Klarinensolo aus der Sonate b-mollis
P. Vejvanovskys erinnert.l® Nach der Stimmung kennt er insgesamt vier
Trompetenarten: niedrige (humiliatae) ex B — stimmen mit franzésischen
und italienischen Orgeln, lange (longae seu ordinariae) ex C — stimmen mit
dem Kornett-Ton béhmischer Orgeln, und kurze (breves) ex D — unrichtig
franzosische genannt; die Stimmung ex E komme nur selten vor.

In der Literatur begegnen wir oft der Behauptung, die verbreitetste Kla-
rinenstimmung war in D, wihrend sich die aus dem 17. Jahrhundert er-
haltenen Kompositionen meist in C-dur bewegen. Diesen Widerspruch kann
man mit der Tatsache erkliiren, daB der Grundion der erhaltenen Beleg-
exemplare héher ist als C, weil das C unserer Orgeln im Kornett-Ton um
einen Ganzton héher war als die heutige Stimmung; und wenn bei den
italienischen Orgeln vom Gesichtspunkt unserer Kornett-Stimmung der Taste
C der Ton B entsprach, ist es begreiflich, daB unsere Orgeln gegeniiber den
italienischen eigentlich in D gestimmt waren. Jedenfalls hat man bei alten
Instrumenten die Art der Stimmung in Betracht zu ziehen, die im Gebiet,
aus dem das Instrument stammt, iiblich war. Trompeten in der Stimmung
nach D (von unserem Standpunkt also in E) unter der Bezeichnung trombae
breves verwendete auch Pavel Vejvanovsky.20

Bei den Posaunen unterschied Janovka Alt-, Tenor- und BaBinstrumente
(Quart-Tuba), bevorzugte jedoch offensichtlich die Tenorposaunen, die
manche Vorziige der Alt- und BaBinstrumente vereinten. L. Kluéar?! be-

18 J, Sehnal, Partitura a instrumentace v 17. stolet{ (Partitur und Insirumentation im
17. Jh.), Sbornik prac{ JAMU. Im Druck.

19 vgl. P. J. Vejvanovsky, Serenate e sonate per orchestra, Rev. J. Pohanka, Praha
1958, Musica antiqua Bohemica 36.

2 vgl. seine Werke in der Liechtensteinschen Musiksammlung in Kroméfiz Sign.
B I 296, B IT 250, B IV 199, 200, 224.

2 I, Kludar, K vyvoji uZiii trombonu jako kencertniho néstroje v chramovych so-~
natach 17. stoleti (Zur Anwendung der Posaune als Konzert-Instrument in den
Kirchensonaten des 17. Jh.), Sbornik praci JAMU. Im Druck.
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wies an Hand einer Analyse der erhaltenen Kompositionen, da die Tenor-
posaune im Barock am beliebtesten war.

Von den Streichinstrumenten kannte Janovka die Geige (Violinus), Viola
(Viola di Bracza), den KontrabaB (Violone)und die Gambe (Viola di Gamba).
Es ist interessant, dal er bei der Violine nur mit einem Tonbereich bis
d? rechnet, denn ,magis jam violentum est*. Bei der Viola fiihrt er als
iiblichen Umfang ¢ —h! an und bringt unter dem Stichwort Transpositio,
wo er u. a. liber die bei den einzelnen Instrumenten verwendeten Schliissel
schreibt, zwei wichtige Wahrnehmungen, die man auch dem Material der
Liechtensteinschen Kapelle entnehmen kann22: Die Violetta (S. 307) diente
manchmal als Bezeichnung fiir die tieferen Violinparte, die deshalb im
Diskant-Schliissel notiert wurden, und die Violetta di braczo konnte nach
der iiberwiegenden Tonlage nicht nur im Altschliissel, sondern auch im
Mezzosopran- und Tenorschliissel notiert werden. Offenbar biirgerte sich
auch in Prag die Praxis ein, bei Verwendung zweier Violen die zweite
(Viola di Bracza secunda) im Tenorschliissel zu notieren. Die Annahme,
daB eine Komposition, bei der fiir die Violenparte verschiedene C-Schliissel
beniitzt wurden, notwendigerweise besondere Violentypen brauchte, ist
demnach irrig.

Angesichts der relativ geringen Zahl von Denkmilern aus unseren Ge-
bieten, die ausdriicklich die Viola da gamba vorschreiben, ist es interessant,
daB Janovka die Gambe fiir ein ,instrumentum etiam notissimum®“ hilt.
Allerdings denkt er ausschlieBlich an die Ba-Gambe mit den Saiten D, G,
¢, e, a, d! und unterstreicht ihre Angemessenheit fiir das GeneralbaB-Spiel.
Deshalb folgern wir, dal die Gambe, dhnlich wie die Laute, in Prag sehr
hidufig zur Verstirkung des continuo auch dann verwendet wurde, wenn
dies nicht ausdriicklich vorgeschrieben war.

Bei dem KontrabaB (Violone) kennt Janovka zwei Formen: den allge-
meinen (ordinarium) mit den Saiten G, A, d, g und den grofBlen (Violone
grosso seu Magnum) mit Saiten, die um eine Oktave tiefer gestimmt sind.
Er lobt die Verdoppelung der beiden Kontrabisse in der Oktave, weil sie
die Klangfiille eines groBeren Ensembles erhoht, und hilt die entstehen-
den Oktavenparallelen nicht fiir fehlerhaft, nachdem es sich um eine ana-
loge Erscheinung handelt, wie zum Beispiel bei der Orgel, wo bei dem
Driicken einer Taste gleichzeitig mehrere Oktaven und Quinten iiberein-
ander ertdnen. Allerdings finden wir in den meisten Kompositionen des
17. Jahrhunderts tiefere Téne als G im Bafipart, die in der Regel bis C!
reichen, und miissen uns fragen, wie die Kontrabisse, die Janovka be-
schreibt, diesen Erfordernissen Gentlige leisten konnten. Entweder mufBte
man manche tiefe Tone um eine Oktave hoher spielen oder die Kontrabiésse
wurden verschiedenartig gestimmt. Diese zweitgenannte Madglichkeit be-
stitigt der Autor expressis verbis: ,, Alii utrumque Bassum aliter ex integro
concordant, sed quia accord pro cujusvis placito fieri potest, quis omnia
recensebit.“ Als selbstindige Bestandteile der Saiteninstrumente fiihrt
Janovka nur die Chordae und das Manubrium an.

Von den Schiaginstrumenten findet man im Clavis blo8 die Pauken
(Tympana), die angeblich in unseren Gegenden zum Unterschied von der

22 J. Sehnal. Kapela ... S. 184—186.
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ublichen Praxis so angebracht wurden, dafl der Pauker zur linken Hand
C und zur rechten Hand G hatte.

Der Spielart und Notation sind die Stichwoérter Applicatura, Griphus und
Tabulatura gewidmet. Die GeneralbaB3-Zeichen betreffen nur kurze Erwih-
nungen bei anderen Stichwortern. Die Spieltechnik wollte der Autor in
einer besonderen Schrift behandeln, im Wborterbuch beachtete er nur
manche Verzierungen, die er in zwei Gruppen einteilt (S. 24):

1. Verzierungen, die die vorgehende Note verkiirzen, wie Circuitus und
Passagae.

2. Verzierungen, die die Note verkiirzen, liber der sie stehen, wie Accens
und Coloratura.

Der Circuitus entspricht nach Janovka dem Doppelschlag und wird meist
mit dem Zeichen C vor jener Note markiert, die er umspielt. Die Passagae
sind kurze Durchgangstone, die das Intervall einer Terz bis Quint zwischen
zwei Noten ausfiillen und den Wert der ersten Note verkiirzen. Bei den
Franzosen sei es angeblich iiblich, Circuitus und Passagae mit kleinen
Noten auszuschreiben. Accens (unter dem Stichwort Einfall) kann nach
Janovka entweder den Vorschlag oder Vorhalt, oder sogar den Triller mit
Appoggiatur bedeuten. Colloratura ist bei Janovka jede Diminution, bei der
der Grundton in mehrere kleinere rhythmische Werte verschiedener Héhe
zerlegt wird. Interessanterweise fiihrt er unter den Beispielen der Colloratura
auch den Pralltriller an. Den Mordent (Mordens) bezeichnet der Autor mit
dem iiblichen Symbol, jedoch ohne Querstrich. Den Pralltriller behandelt
er nicht gesondert, sondern bespricht ihn unter den Beispielen der Collora-
tura. Coulé besitzt bei Janovka die geldufige Form, das Arpeggio (Harpeg-
giatura) kennt er in beiden Richtungen, von oben und unten. Die Tiratae
(tonleiterartige, steigende und fallende Liufe) wollten manche Zeitgenossen
des Autors angeblich aus der Musik ausmerzen. Er selbst hilt die hiufige
Verwendung von Arpeggien besonders im GeneralbaB fiir unangebracht.
Den Triller (Trilla) kennt Janovka nur als Triller mit Pralltriller. Interes-
sant ist seine Bemerkung, manche Instrumente, wie zum Beispiel die Fléte,
konnten nicht aus allen Ténen Sekundentriller spielen, weshalb er emp-
fiehlt, in solchen Fillen den Triller in anderen angemessenen Intervallen,
beispielsweise in der kleinen Terz zu spielen.?? Unter dem Tremolo (Tre-
mulo) versteht Janovka zum Unterschied vom Triller rasche Wiederholun-
gen desselben Tones. Wie man sieht, ist der Autor in der Ornamentik
weniger gut beschlagen als in der Organologie, was vor allem aus der allzu
breiten Fassung der Stichwérter Colloratura und Einfall hervorgeht. Nichts-
destoweniger verraten auch diese Stichwérter, welche Verzierungen man
damals in Prag verwendete und auf welche Weise sie die Einfliisse ver—
schiedener Kulturzentren spiegelten.

In engem Zusammenhang mit den Verzierungen standen im 17. Jahr-
hundert die sogenannten Figuren, die in manchen Fillen mit Verzierungen
identisch waren (zum Beispiel Accent, Tremolo, Groppo, Tirata) und deren
eingehender Beschreibung und Klassifizierung die Musiktraktate dieses

2) vgl. dazu z. B. die Trillerarten der Posaune in der oben erwihnten Arbeit von
L. Kluéar.
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Jahrhunderts viel Raum gewihren.?% Die Figurenlehre zeigt besonders
deutlich das rationalistische Streben der Musiktheoretiker des 17. Jahr-
hunderts nach einer Typisierung und semantischen Kategorisierung der
melodischen Wendungen. Doch findet man bei verschiedenen Theoretikern
auch verschiedene Auffassungen des Begriffs Figura. Janovka (Stichwort
Figurae musicae, S. 46—57) bedeuten die Figuren in der Musik eine Ana-
logie der verschiedenen Elemente der Rhetorik. Gleich diesen evozieren die
Musikfiguren bestimmte Gemiitsbewegungen, wie Liebe, Freude, Begeiste-
rung, Zorn u. a. m. Zu den Hauptfiguren zdhlt der Autor die Commissura
(kurze Dissonanz, die fiir einen Augenblick die konsonante Harmonie unter-
bricht), die Syncopatio (Synkopen inmitten regelméfBiger Takte) und die
Fuga (alle kanonischen und kontrapunktischen Gebilde). Zu den Neben-
figuren gehoren nach ihm die Pausen (von der Maxima bis zur 64tel-Pause),
die Anaphora oder Repetitio (Wiederholung einer Phrase als Ausdruck der
Herzhaftigkeit oder des stilirmischen Muts, wie zum Beispiel zum Text:
Ad arma, ad arma), die Climaxr oder Gradatio (als Ausdruck der Gottes-
furcht, zum Beispiel zum Text: Quemadmodum desiderat cervus ad fontes
aquarum), den Stenasmus (durch Pausen ausgedriickte Seufzer), Complexus
(VerflieBen aller Stimmen, als Ausdruck der Verschwoérung, zum Beispiel
bei den Worten: Astiterunt Reges terrae adversus Dominum), die Similiter
desinens Figura (Wiederholung einer Phrase mit gleichem Schluf als Aus-
druck der Zustimmung oder des Widerstandes, zum Beispiel bei den Wor-
ten: Non dimittam te donec benedixeris mihi) usw. Wir sehen, dafl hier
unter dem Begriff Figur durchaus heterogene Ausdrucksmittel der Musik
zusammengefaflt werden, denen bestimmte Affekte entsprechen sollen.
Wir zitierten nur einige Beispiele, deren Zahl sich je nach der Vorstellungs-
kraft beliebig vergroBern lieBe. Begreiflicherweise ist Janovkas Figuren-
lehre nicht originell, sondern in der Definition, Charakteristik und zum
Teil auch in den Textbeispielen fast wortlich von Kircher {ibernommen.
Wihrend jedoch der Abschnitt von den Nebenfiguren in Kirchers umfang-
reichem Werk keine ganze Seite umfaft und den Charakter einer grund-
legenden allgemeinen Information trdgt, ist das Stichwort Figurae musi-
cae im Kontext von Janovkas Worterbuch verhiltnismidBig umfangreich.
Janovka war eben ein Jesuitenzogling, die rhetorischen Figuren standen
ihm deshalb nahe, abgesehen davon, dafl die Bedeutung der Figurenlehre
in der Musiktheorie der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderls wesentlich
gestiegen war. Die Figurenlehre spiegelt deutlich den méchtigen Einflufl
der Schulrhetorik auf das musiktheoretische Denken dieser Zeit, und die
Musikgelehrten nahmen an, es sei moglich, durch die Analyse der Figuren,
die verschiedene Regungen des menschlichen Gemiits reprisentierten, das
Wesen der Musik zu erfassen.

Um die verschiedenen funktionellen Arten der Musik nach den iber-
wiegenden technischen Kompositionsmitteln zu unterscheiden, schuf die
Musiktheorie des 17. Jahrhunderts den Begriff Stil. Janovka widmet ihm
unter dem Stichwort Stylus musicus ebenfalls seine Aufmerksamkeit und
schreibt auch in diesem Fall Kircher ab. Zuerst behandelt er die fiir ver-

2 vgl z. B. W. K. Printz, Phrynis oder Satyrischer Componist, 2. Thell, Sagan 1677.
25 vgl. A. Kircher, Musurgia universalis, Tomus 1. S. 366, Tomus 2. S. 244-5.
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schiedene Nationen typischen Stile, worauf eine Abhandlung iiber die Stile
der verschiedenen Musikgebilde nach den Funktionen folgt. Wie bereits
A. Burda® festgestellt hat, ist Janovkas Ansicht {iber den Stil der tsche-
chischen Musik wortwértlich von Kircher libernommen (1. Teil, S. 543).
Was Kircher iiber die Deutschen schrieb, bezog Janovka durch Einschal-
tung des Wortes , et Boemi“ auch auf die Tschechen, so daB Kirchers von
ihm erginzte Definition lautet: ,Germani et Boemi, ut plurimum caelo
frigidiori nati, complexionem acquirunt gravem, firmam, constantem, soli-
dam, laborosiam; et sicut voce graviori constant, quam Meridionales Populi,
at acutiores autem sonos difficile eis concedatur ascensus, ita naturali in-
clinatione illud, quod optimé praestare possunt, eligunt, scilicet stylum
gravem, remissum, modestum et polyphonicum.“ So deklarierte Janovka
wenigstens dadurch, daB er sich Kirchers schmeichelhafte Aulerung auch
fir die Tschechen aneignete, seine tschechische Herkunft. Es wire aller-
dings viel interessanter, wenn er eine Charakteristik der damaligen tsche-
chischen Musik mit einigen Worten geboten hitte, auch wenn sie nicht so
schmeichelhaft ausgefallen wire.

Im Sinne der funktionellen Auffassung des Stilbegriffes spricht Janovka
genau nach Kircher von 9 Stilarten (Methodus) der Kompositionen:
1. Der Kirchenstil ist typisch flir Messen, Hymnen, Gradualia und Anti-
phonen. Er ist gebunden, wenn er die canti firmi aus dem gregorianischen
Choral ableitet, oder frei, wenn er sich an kein vorbestimmtes Subjekt
bindet, sondern nur von der Invention des Komponisten ausgeht.
2. Der Kanonische Stil ist jeder Stil, der den Kontrapunkt verwendet. Er
eignet sich besonders fiir Kirchengesinge und stellt hohe Anspriiche an
die Begabung des Komponisten.
3. Der Motetten-Stil ist ernst, majestdtich, beniitzt alle Techniken und
hingt von keinem vorbestimmten Subjekt ab.
4. Der Phantasie-Stil (phantasticus stylus) ist der selbstindigen Instru-
mentalmusik eigen. Er setzt dem Komponisten weder in textlicher noch in
technischer Hinsicht Schranken. Der Komponist kann hier seine Begabung
am freiesten entfalten. In diesem Stil werden Phantasien, Toccaten, Sona-~
ten und Ricercari komponiert.
5. Der Madrigal-Stil eignet sich zum Ausdruck von Tugenden, Liebesge-
fiihlen, Fabeln und Ereignissen.
6. Der melismatische Stil zeichnet sich durch wohlklingende Melodik aus
und ist wegen seiner metrischen RegelmifBigkeit eher bei der Vertonung
von Versen am Platz, weshalb bei ihm Repetitionen vorkommen. In diesem
Stil sind alle Arietten und Villanellen geschrieben, die man im héduslichen
Milieu, bei lindlichen Unterhaltungen oder zur Ubung der Musiker singt.
7. Der Stylus hyporchematicus ist der Kurzweil und Feier angemessen. Er
zerfallt in einen Theaterstil, der die Gesetzlichkeiten der Metrik am besten
respektiert, und einen Tanzstil, der den Bewegungen bei verschiedenen
Tédnzen, Galliarde, Menuett, Gigue, Passepied u. a. entspricht.
8. Der symphonische Stil stiitzt sich auf den Charakter und das Zusam-
menspiel verschiedener Instrumente — Streichinstrumente, Lauten, Floten,

% A. Burda, M. Vogt a T. B. Janovka (M. Vogt und T. B. Janovka), Hud. véda 2,
1965, S. 673.
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Trompeten mit Pauken, Orgel und Cembalo. Er unterscheidet sich grund-
si;'ltzlich von der Vokalkomposition, gehort jedoch eigentlich zu dem Kir-
chenstil.

9. Der dramatische oder Rezitativ-Stil eignet sich fiir Komd&dien, Tragodien
und Dramen, und richtet sich nach metrischen Gesetzen. Er strebt nach
einem mdglichst treuen Ausdruck der Affekte und weicht ausgelassenen
Ténzen lieber aus.

Obwohl die Vermengung verschiedener Blickpunkte dieser Ubersicht bei
Kircher wurzelt, fdllt ein Teil der Schuld an dem etwas chaotischen Ein-
druck, den der Leser empfingt, teilweise auf das Konto Janovkas, der
Kirchers Text empfindlich verkiirzte und Beispiele ganz auslieB3, sei es nun
Zitierungen von Komponistennamen oder Werken. Und weil es sich aber-
mals um ein Kompilat aus Kirchers Werk handelt, wird man Janovkas
Text nur mit grofer Vorsicht auf die Prager Verhiltnisse anwenden kénnen.
Janovka ging es offenbar eher darum, grundlegende Informationen iiber
den Begriff Stil zu bieten, als den Leser zu belehren, welche Stile seiner-
zeit in Prag gepflegt wurden. Man kann annehmen, daB3 vor allem der
gebundene und freie kontrapunktische Kirchenstil (Punkt 1, 2, 3) zu die-
ser Zeit in Prag iiblich gewesen ist. In die Kirche gehérte auch der phan-
tastische oder Phantasie-Stil, der bei Orgelkompositionen geldufig vorkam
(Punkt 4), und der symphonische Stil (Punkt 8), in dem die Kirchensonaten
komponiert wurden.

Die erwihnten Musikgenres kénnen wir nach Janovkas Musikformen
genauer bestimmen. Unter den Formen der vokalen Kirchenmusik besitzen
die Messe, Motette und der Psalm selbstdndige Stichworter. Als Messe
bezeichnet unser Autor offenbar mehrstimmige Kompositionen (quod har-
monice decantari solet) und macht den Leser darauf aufmerksam, daB man
nicht alles als Messe bezeichnen kann, was bei der Messe gesungen wird.
Daraus kénnte man folgern, daB zu Janovkas Zeiten bei Messen auch nicht-
liturgische Kompositionen aufgefiihrt wurden. Die Motette war — wie ja
schon aus der Definition des Motetten-Stils hervorgeht — eine schéne,
ernste, klangvolle und mit kunstreichen Fugen verzierte Komposition.?
Psalmen (Psalmodia, Psalmus) sang man wohl entweder choral oder figural,
d. i. mit instrumentaler Begleitung, worauf auch die relativ hohe Zahl von
Vesperkompositionen hinweist, die in allen Inventaren des 17. Jahrhunderts
so reich vertreten waren.

Zum Unterschied von Kircher widmet Janovka den weltlichen Formen
weniger Raum, entweder deshalb, weil er sie als Kirchenmusiker nicht fiir
so wichtig hielt, oder deshalb, weil manche dieser Formen damals in Prag
vielleicht gar nicht gepflegt wurden. Madrigale (Punkt 5), die Kircher noch
gut kannte, sang man zu Janovkas Zeiten in Prag kaum mehr. Dafiir
muBten wohl weltliche Lieder sehr beliebt sein, die Janovka mit Kircher
Arietten und Villanellen (Punkt 6) nennt und ihnen u. a. instruktive Funk-
tionen zuschreibt. Janovka zitiert hier wértlich Kircher, deshalb kann man
in seinen Worten liber die im Haus oder am Land (domi rurique) gesun-
genen Villanellen keine Anspielung auf das tschechische Volkslied erblicken.

27 Der Begriff fuga ist in diesem Zusammenhang nicht wortlich, sondern als Satz
zu verstehen, wo die Imitationstechnik im breitesten Sinne angewendet wird.
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Anderseits beschrieb bereits Kircher unter dem Begriff des melismatischen
Stils auch homophone geistliche Lieder, zu denen er die Weihnachts-
(Pastoral-) und Fasten-Kompositionen® zihite, die Janovka merkwiirdiger-
weise nicht erwidhnte. Weder bei Kircher noch bei Janovka ist es klar, was
unter dem Theater-Stil zu verstehen ist (Punkt 7), entschieden ist aber die
opera seria nicht gemeint. Diese erscheint erst unter Punkt 9, bei dem
Kircher Monteverdis Ariadne als Hauptbeispiel erwidhnt. Moglicherweise
liel Janovka die Namen der Komponisten und Werke, die in Kirchers Bei-
spielen erscheinen, nicht nur aus, um Raum zu sparen, sondern weil er sie
selbst nicht kannte und annehmen konnte, daB sie auch dem Leser nicht
viel sagen wiirden. Zweifellos huldigte man auch zu Janovkas Zeiten in
Prag fleilig dem Tanz, da doch Ballettszenen sogar Bestandteile der Schul-
dramen bei den Jesuiten waren. Janovka fiihrt jedoch in Punkt 7, der der
Tanzmusik gewidmet ist, andere Tdnze an als Kircher (Teil 1, S. 586): Statt
des Passamezzo nennt Janovka den Passepied, und statt der Allemande die
Gigue. Inwiefern diese Anderung bewuft geschah und von den damaligen
Modetinzen abhing, 148t sich nicht sagen.

Der Organist muBte zu Janovkas Zeiten vor allem ein guter Improvisator
sein. Unter dem Stichwort Phantasia musica unterstreicht der Autor, da
die Improvisationskunst grofie technische Kenntnisse, aber auerdem auch
eine gute geistige Kondition und Sorgenfreiheit voraussetzt. Es war die
selbstverstindliche Pflicht des Organisten, den Singern den Ton anzugeben.
was im sogenannten Prgeambulum geschah, das aus einigen Takten oder
Akkorden (griphi) bestand. Das Praeambulum konnte vielleicht auch die
Gamba oder Laute vortragen. Ein besonders langes Vorspiel nannte Ja-
novka Tocceta, in deren Einleitung einige volle Akkorde ertonten, worauf
das Thema folgte, welches fugiert wurde. Offenbar wihlten auch in Prag die
Organisten weltliche Lieder als Fugenthemen, weil Janovka diesen Usus
verurteilt. Die Toccaten spielte man vor dem Introitus, aber auch vor der
Wandlung, der Vesper oder vor anderen Vokalkompositionen. Als Beispiel
erwihnt Janovka besonders die Toccata Joh. Speths (siehe oben). Zur Kir-
chenmusik gehérten auch die Sonaten (Sonada), die in ernstem Phantasie-
stil fiir verschiedene Besetzungen komponiert waren und die man nach
Janovka ,,vor einigen Jahren“ (annis aliquot ante) feierlich nach der Epistel
zu spielen pflegte. Diese Worte begriinden den SchluB, dal die Gewohn-
heit, bei der Messe Kirchensonaten aufzufiihren, zu Janovkas Zeiten nicht
mehr existierte, was man allerdings gerade in den Prager Kirchen nicht
voraussetzen wiirde. Uber die weltliche Verwendung der Sonate spricht
Janovka mit keinem Wort. Auch die Simphonia bedeutet fiir ihn ganz im
Sinne der Musikpraxis des 17. Jahrhunderts bloB ein schones Instrumental-
vorspiel zu Vokalkompositionen, und das Ritornello ein Instrumentalnach-
spiel, das sich nach jeder Strophe wiederholte. Das Intermedium kannte

2 A. Kircher in Musurgia universalis Tomus 1. S. 614 schreibt: ... ,unde apto
vocabulo omnes hujusmodi cantilenas melismata vocamus, id est breves, et dulces
harmonias cujusmodi sunt Natalitiae et quae per Septimanam Sanctam in Ecclesiis
ante sepulchrum cantari solent: praestant in his Germani et Galli; habentque
potissimum affectus gaudii et doloris ...“ Als Beispiel fiihrt er ein vierstimmiges
Stabat Mater von Kapsberger und andere Werke an und konstatiert schlieflich:
~Melismatica speciés est Theatris aptissima“.
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unser Autor wahrscheinlich nur als Instrumentalzwischenspiel aus Melo-
dramen der Jesuiten. Und iiber die weltliche Instrumentalmusik sagt uns
nicht einmal das Concetto (!) mit seinen Synonymen Cantio, Concentus,
Concertus etwas Wesentliches, denn es stellt bei Janovka nur eine Kom-
position vor, die das gemeinsame Wirken von Vokal- und Instrumental-
stimmen bringt. Es handelt sich also um die alte Auffassung des Begriffs
concertus (concerto) aus dem Beginn des 17. Jahrhunderts.

Die weltliche Musik ist in Janovkas Clavis weiter nur mit dem Stich-
wort Arie und den Stichwértern mancher Ténze vertreten. Die Arie ist
in Janovkas Augen eine ausgezeichnete, wohlklingende Melodie, eine Art
des Singens oder der gesungenen oder gespielten Musik, die die Menschen
zu ihrer eigenen Freude pflegen, also etwa das, was wir ein beliebtes
Liedchen nennen koénnten. Von den Tinzen (libliche Gesellschaftstinze
nennt der Autor chorea) kennt Janovka die Courrente (Currens), Galliarde,
Gigue (Giqua), das Menuett, den Passepied und die Sarabande. AuBler der
Courrente, Galliarde und dem Menuett, die selbstindige, relativ wenig um-
fangreiche Stichworter besitzen, werden die ibrigen Ténze nur gelegent-
lich in anderen Zusammenhingen erwihnt (beispielsweise auf S. 123, 262
u. a.). Von den genannten Tinzen wurde in Béhmen zuerst die Galliarde
heimisch (gegen Ende des 16. Jahrhunderts), spiater auch die Sarabande,
Courrente und Gigue (im 17. Jahrhundert).? Die betreffenden Stellen im
Worterbuch unseres Autors sind wohl das erste literarische Zeugnis® fiir
das Vorkommen des Menuetts und Passepieds bei uns. Bis zu welchem
Grad Janovkas Abhandlung iiber die Tinze den damaligen Geschmack
spiegelt oder bloB Zitate anderer literarischer Vorlagen bringt, 148t sich
nicht entscheiden.

Die geringe Aufmerksamkeit, die unser Autor der weltlichen Musik zu-
wendet, kann man einerseits damit erklidren, dal das Buch vorwiegend fiir
Kirchenmusiker bestimmt war, andererseits ist es auch moéglich, dal Ja-
novka als Organist zu der weltlichen Musik keine wirmere Beziehung be-
saB, oder daf sie im 6ffentlichen Musikleben Prags im Vergleich mit der
Kirchenmusik keine wesentliche Rolle spielte. Die Lektiire von Janovkas
Clavis vermittelt den Eindruck, im Musikleben der Stadt habe um das Jahr
1700 die figurale Kirchenmusik weitaus dominiert. IThr gehorte Janovkas
Liebe und Achtung, sie bedeutete fiir ihn den Héhepunkt, den die Ent-
wicklung der Musik erreicht hatte. Der Umfang, in dem die figurale Kir-
chenmusik betrieben wurde, muBite bedeutend gewesen sein, denn es gab
in Prag zu Beginn des 18. Jahrhunderts angeblich an die 18 Kirchen, deren
Musikensembles imstande waren, Figuralmusik zu pflegen. Und die groBe
Begeisterung Janovkas fiir die figurale Kirchenmusik war auch wohl der
Grund dafiir, daB8 in seinem Worterbuch nicht einmal eine Andeutung des
tschechischen geistlichen Volkslieds erschien. Das ist umso liberraschender,
weil kaum zwei Jahrzehnte spéter sogar der deutsche Theoretiker Mauritius

n ¢, Zibrt, Jak se kdy v Cechédch tancovalo (Wie man einst in Béhmen getanzt hat),
Praha 1960, 191.

30 Ebenda S. 250. Es ist bemerkenswert, daB nach den bisherigen Kenntnissen die
italienischen Tinze in Prag um ein Vierteljahrhundert frither bekannt waren
als in Polen. Vgl. dazu Z. Stezewska, Tance wloskie w Polsce i tafice polskie
we Wloszech w 16—17 wieku, Muzyka 15, 1970.



JANKOVAS CLAVIS UND DIE MUSIK IN PRAG UM DAS JAHR 1700 41

Vogt3! die phrygischen Melodien tschechischer und deutscher geistlicher
Volkslieder beachtete. Entweder sang man also damals in Prag nur selten
tschechisch oder Janovka hielt es flir unter seiner Wiirde zu beurteilen,
was das einfache Volk in der Kirche sang, dessen Lieder er vielleicht nicht
einmal als Musik ansah. Uber das Prager Kirchenrepertoire und das Niveau
der Interpretation erfahren wir aus Janovkas Worterbuch so gut wie gar
nichts. Nur im Stichwort Tactus erwdhnt der Autor, daf§ die Prager Chor-
regenten den Takt mit der rechten Hand oder mit beiden Hinden schlugen
(S. 127), also offenbar keine Taktstocke verwendeten. Aus der Tatsache,
daB Janovka empfiehlt die erste Taktzeit mit einer Handbewegung von
oben nach unten anzugeben, folgert A. Burda seine tschechische Abstam-
mung — zum Unterschied von M. Vogt, der offensichtlich unter dem Ein-
fluB der deutschen Wortbetonung die erste Zeit als Vortakt,32 also als
leichte Taktzeit auffaBite.

Die theoretischen Stichwérter in Janovkas Clavis — Consonantia, Dis-
sonantia u. a. — und die den einzelnen Intervallen, Takten, Tonarten usw.
gewidmeten Stichworter enthalten schon keine Einzelheiten mehr, die fiir
das Prager Musikleben dieser Zeit typisch waren; sie kdnnten vielmehr
den Gegenstand einer selbstindigen Studie vom Standpunkt der Musik-
theorie des 17. Jahrhunderts darstellen. Wir haben gezeigt, da Janovkas
Musikworterbuch eine Reihe interessanter Informationen bietet, die das
Prager Musikleben um das Jahr 1700 charakterisieren. Allerdings sahen
wir auch, daBl der Autor ausgiebig fremde Quellen beniitzt, vor allem Kir-
chers Werk, und daB seine Ansichten und Mitteilungen nicht immer der
Realitit seiner Zeit oder gar der Prager Musikpraxis entsprechen. Es ist
nicht ausgeschlossen, daf} ein genaues vergleichendes Studium noch andere
Quellen enthiillen miiBte, die unser Autor exploitierte. Man kann nur be-
dauern, daB Janovka seinen Plan, ein groBes theoretisches Werk heraus-
zugeben, nicht verwirklichte; es wire vielleicht origineller und inhalts-
voller gewesen als das besprochene Worterbuch, und hitte wohl bessere
Informationen iiber die Prager Musik an der Wende des 17. und 18. Jahr-
hunderts gebracht.

Ubersetzt von Jan Gruna

JANOVEUV CLAVIS A HUDBA V PRAZE KOLEM R. 1700

V staré hudebnéteoretické literatufe zaujima hudebni slovnik Clavis ad thesaurum
magnae artis musicae od tynského varhanika ToméaSe Baltazara Janovky, vydany
v Praze 1701, vyzna®né misto jednak proto, Ze je jednim z méla dokladd &eského
teoretického myslen{ v minulosti, jednak proto, Ze je prvnim vZeobecn& uznavanym
vécnym slovnikem wvibec, nebot dosavadni slovniky mély povahu jen terminologic-
kych vysvétlivek. Janovklv slovnik je ptvodni jen z&4sti, protoZe mnoho hesel a
nézori prevzal Janovka doslova nebo ve zkricené verzi ze spisl jinych teoretiki,
zvlasté z dila A. Kirchera Musurgia universalis (Rim 1650). Rozbor pramend pouZi-
tych Janovkou viak ukazuje, Ze Praha byla kolem roku oteviena vlivam celé kul-
turni Evropy bez nédboZenského nebo politického omezeni. PonévadZ Janovka neuvadi
vzdy pramen, ze kterého ¢&erpal, je n&kdy obtiZzné rozhodnout, co je v jeho dile od-

3 M. Vogt, Conclave thesauri magnae artis musicae, Praga 1719, S. 167—170.
2 A. Burda, a. a. O. S. 674.
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razem jeho vlastnich zkuSenosti z praZské hudebni praxe a co je pouze literarni
citaci., V pFispévku jsou rozebrany skupiny hesel nékterych hudebnich oboru zastou-
penych v Clavisu a jsou zdiraznény ty informace, které mohou pfispét k poznéani
praZzského hudebniho Zivota v Janovkové dob& Pomérné nejvice poznatkt z Janov-
kova slovniku 1lze aplikovat na organologii, zvla§té varhandfstvi, coZ vysvitd ze
srovnan{ Janovkovych tUdaji s poznatky z jinych pramend z &eské oblasti. Méné
pfesné jsou Janovkovy informace o ornamentice. Pomérné hodné mista vénuje Ja-
novka pod vlivem $kolni rétoriky a kompozi¢nich- teorii 17. stoleti nauce o figurach.
Avsak jak Janovkovy definice hudebnich figur, tak i vyklad rdznych styld m4 pro
poznan{ hudby u nés Jen maly vyznam, nebof Janovka zde poddva pouhd excerpta
z Kirchera. Aplikovat obsah zminénych pojmt na praZiské poméry je proto mozno
jen s velkou opatrnosti, Do jisté miry maji pro Prahu platnost Janovkova hesla
hudebnich forem, druht varhannf hudby a tanct. Nap¥. o vyskytu menuetu a passe-
pied v Cechich pfinds{ Janovka dosud nejstardi literarni doklad. Pro typicky é&esky
hudebn{ projev — duchovn{ pisei? viak nenalel desky citici Janovka ve svém dile je-
diné slovo. Snad to lze vysvétlit jeho neskryvanym obdivern k latinské figurdlni
hudbé&, kterd tehdy slavila v praiskych kostelich své triumfy. Celkem lze Fici, Ze
Janovkiv slovnik podivd o praZzské hudbé& kolem roku 1700 méné informaci, neZ se
myslilo, a je proto velka 3koda, Ze se Janovkovi nepodafilo vydat dal3{ teoretické
dilo, které snad mohlo byt pivodné&jdi a pro minulost ¢eské hudby pffnosnéjsi.



