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Hartmut Schick

Abschied von Stephan Hörner

Im Jahr 1993 übernahm Stephan Hörner die maßgeblich durch Kultusminister 
Hans Maier für die Gesellschaft für Bayerische Musikgeschichte e. V. geschaffene 
Stelle eines wissenschaftlichen Mitarbeiters in Vollzeit. Sein Arbeitszimmer hatte 
er damals in einer Bürogemeinschaft in der Schwabinger Karl-Theodor-Stra-
ße; einer seiner Zimmernachbarn war der Filmemacher Bully Herbig. Zentrale 
Aufgabe war die redaktionelle Betreuung der Denkmäler der Tonkunst in Bay-
ern (DTB), dazu kamen diverse Tätigkeiten in den Bereichen Verwaltung bzw. 
Geschäftsführung unserer Gesellschaft, Tagungsorganisationen und – ab 1998 – 
auch die Mitarbeit an der Redaktion von Musik in Bayern.

Mit Stephan Hörners Übernahme der Redaktion der DTB begann eine Erfolgs-
geschichte: 17 Bände sind unter seiner Ägide erschienen. Zwei davon hat er selbst 
ediert: ausgewählte Symphonien aus Christian Cannabichs Münchner Schaffens-
periode (Bd. 11) und Symphonische Dichtungen von Komponisten der „Münch-
ner Schule“: August Reuss, Felix vom Rath und Clemens von Franckenstein 
(Bd.  17). Es erschienen während seiner Amtszeit eine fünfbändige Gesamtaus-
gabe der Werke von Ivo de Vento, Abbé Georg Joseph Voglers Requiem in Es-
Dur (Bd. 18), ein Band mit Musik des Bamberger Kapellmeisters Georg Arnold 
(Bd. 10), ausgewählte Concerti etc. von Giovanni Platti (Bd. 23) wie auch Solo-
konzerte des Eichstätter Hofkapellmeisters Anton Adam Bachschmid (Bd. 24), 
um nur einige zu nennen. Kurz vor dem Erscheinen steht Ferrandinis Catone 
in Utica, diejenige Oper, mit der 1753 das Münchner Cuvilliés-Theater eröffnet 
wurde (Bd. 26); Hörner selbst hat zusammen mit Tina Hartmann noch Anton 
Schweitzers Oper Alceste in Arbeit. Wie sehr ihm die Arbeit an und mit den DTB 
ans Herz gewachsen ist, zeigt eine Äußerung während eines Gesprächs zwischen 
ihm, Hartmut Schick und Bernhold Schmid, wo er in seinem mittlerweile in die 
Hohenzollernstraße verlegten Büro auf die von ihm betreuten Bände deutete und 
sagte: „Das sind alles meine Kinder.“

Mit Musik in Bayern war Stephan Hörner beschäftigt, nachdem Horst Leucht-
mann die Redaktion im Jahr 1998 abgegeben hatte. Ab dieser Zeit wurden die 
damit verbundenen Aufgaben auf mehrere Schultern verteilt; Hörner war wesent-
lich für die Rezensionen und Berichte zuständig, schließlich lag die Finalisierung 
der Hefte in Absprache zunächst mit dem Verlag Hans Schneider (Tutzing), seit 
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Band 78 (2013) mit dem Münchner Allitera Verlag in seinen Händen. Solange 
unser Jahrbuch bei Hans Schneider verlegt wurde, bereitete Hörner zudem den 
Versand vor; auch trug er zahlreiche Aufsätze, Rezensionen und Berichte selbst 
bei.

Größte Verdienste hat er sich bei der Vorbereitung unserer Mitgliederver-
sammlungen und von Präsentationskonzerten erworben. Darüber hinaus orga-
nisierte er zahlreiche Tagungen, sei es im Alleingang oder in Kooperation mit 
Kolleg*innen. Genannt seien nur einige: Zusammen mit der Musikhistorischen 
Kommission der Bayerischen Akademie der Wissenschaft gestaltete er einen 
Kongress über Mozarts Idomeneo und die Musik in München zur Zeit Karl Theo-
dors (anlässlich dessen 200. Todestags im Jahr 1999). Mit dem Institut für Musik-
wissenschaft der Universität München wurden Tagungen zu Joseph Rheinbergers 
100. Todestag (2001) und zum 200. Geburtstag von Franz Lachner (2003) durch-
geführt, an denen Hörner großen Anteil hatte. Abt Gallus Zeiler OSB (1705–1755) 
und die Musikpflege im Kloster St. Mang in Füssen war Gegenstand eines Sym-
posiums im Jahr 2005, organisiert zusammen mit der Gesellschaft Klostermusik 
in Schwaben. Das Forschungsinstitut für Musiktheater Bayreuth war Partner bei 
der Tagung über das Musikleben am Hof von Kurfürst Max Emanuel (2006). 
Selbstverständlich war Stephan Hörner auch an der Herausgabe der Tagungs-
berichte beteiligt, und natürlich verfasste er auch selbst immer wieder Beiträge zu 
Themen der bayerischen Landesmusikgeschichte, nicht zuletzt den Artikel „Bay-
ern“ in der 2. Ausgabe der Enzyklopädie Die Musik in Geschichte und Gegenwart.

Bei all dem vermied es Hörner stets, ins Rampenlicht zu treten, und agier-
te lieber aus der zweiten Reihe heraus. Immer spürbar aber war seine in den 
Jahrzehnten der Beschäftigung mit der Musikgeschichte nicht nur Bayerns ge-
wachsene, beeindruckende Expertise. Zum 1. August 2024 ist Stephan Hörner in 
den Ruhestand getreten. Die Gesellschaft für Bayerische Musikgeschichte dankt 
ihm von Herzen für all die verdienstvolle Arbeit, die er in den fast 32 Jahren 
seines Wirkens als DTB-Redakteur und Geschäftsführer geleistet hat, und hofft 
sehr, von seiner fachlichen Kompetenz und Erfahrung auch weiterhin profitieren 
zu können. Als Ausdruck des Dankes und der Wertschätzung sind die folgenden 
fünf Beiträge in diesem Jahrbuch Stephan Hörner gewidmet, verbunden mit den 
besten Wünschen für den weiteren Lebensweg.

Hartmut Schick	 Katelijne Schiltz
Silke Berdux	 Josef Focht	 Bernhold Schmid
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Stefan Gasch und Rebecca Wolf

In Schall, Schmauch und Rauch

In rauchigen, vielgestaltigen Schwaden,
da, wo Mozarts Melodien erklingen
und Franckensteins Monster schläft,
wo Wagners Farben leuchten
und Rheinbergers Traum erwacht,
wo Matisses Klänge verhallen
und Lachners Horn ertönt …

Da, wo sich die Grammophone stapeln
und „Pour le Piano“ erklingt,
und Idomeneo und Così,
Joplin und Callas,
Ring, Parsifal, Tristan,
Brendel, Uchida, Argerich,
Barenboim, Nähmaschin’ und Telefonfragment,
dort ist das Ordnungschaos, das singt.

Gelb liegt – nicht nur – die Diskologie,
als Schleier über Grünlilie.
Die Transparenz des Glases,
Air und Sehnsucht des Fensters.
Doch im Zentrum die Musik;
oh Oper, was hast Du zu bieten –
ist Harmoniemusik aller Ursprung?

In Schall, Schmauch und Rauch
verwebt die Fantasie
die Fäden von NDB, MGG und BSB,
an den Bürobund der jungen Jahre mit Herbig,
und später an Sonntag, die liebe, und Bernhold und Bernhard
mit denen man sich an der BAdW beim Kaffee innig vertiefte.
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Stefan Gasch und Rebecca Wolf

Was prägten Ivo de Vento, Abbé Vogler,
Kerll, Trajetta, die Alceste –
persönliche Verbindungen stärkten die Jahre
und Besuche gingen ein und aus in der Höhle,
waren immer aufs Herzlichste willkommen.
Aus Tee wurde Kaffee.

Unter die Hohenzollern, Karl Theodor und Wittgenstein
die Namen voll Pracht, so hell und licht,
mischen sich die omnipräsenten Klänge der Erinnerung
an Paulina und Maus und Benedikt,
an Frau, Eltern, Schwesterherz, treue Freunde und Emma.

Lebendige Erinnerungen bleiben uns
an Athen und Rom,
an Fassbinder und seine Filme,
an (nie getätigte) Computerkäufe,
an Apocalypse Now und Peter O’Toole,
an gemeinsam genossenen Reiswein, Sumo und Tempura,
und das Land der Kirschblüten.

DTB wie MiB und Rauten wie Löwen verneigen sich noch einmal
vor dem Hörner (wie das Horn nur im Plural).
Denn im Schwabinger Haus der tausend Blätter,
am stillen Hort des bescheiden-emsig Arbeitenden
ziehen bald andere Klänge ein.

Für Stephan, 
von dem wir viel gelernt haben
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Nicole Schwindt

Lust oder Last? Lasso, München und die Tradition des 
deutschen Liedes

Wenn im Schrifttum der letzten 150 Jahre explizit oder en passant die 
Rede auf Lasso und sein deutsches Liedschaffen kommt, tauchen drei 
(hier zugespitzt formulierte) Narrative auf:

•	 dass er nur in beschränktem Maße eine intrinsische Motivation empfunden 
habe, diese Gattung zu bedienen, vielmehr dazu von außen animiert oder gar 
gedrängt worden sei;

•	 dass er aufgrund seines Naturells der Gattung nur bedingt gerecht geworden 
sei und seiner sprachlichen und musikalischen Wurzeln wegen deren An-
sprüche nur schwer hat erfüllen können;

•	 dass er eine entscheidende Neuorientierung in die Entwicklung der Gattung 
eingebracht und deren bestehende oder drohende Erstarrung gelöst habe.

Passen diese drei Aussagen zueinander? War es nun eher eine Bürde, die ihm 
auferlegt wurde, eine Pflicht, der er nolens volens nachkam und wobei ihm un-
gewollt oder aber in voller Absicht ein Erfolg gelang, der den weiteren Gang der 
Liedgeschichte bestimmen sollte? Auch wenn diese Fragen nicht generalisierend 
zu beantworten sind, sollen sie als Ausgangspunkt dienen, um einige Umstände 
zu beleuchten, wie Lasso mit der ihm jedenfalls nicht in den Schoß gefallenen 
Gattung umging.

Publikation

Hatte Lasso Lust auf Lieder? An Daten lässt sich aus seinem Werkbestand Fol-
gendes ablesen (siehe Tabelle 1, Spalte 1): Seine erste offizielle Liedverlautbarung 

*	 Dieser Beitrag beruht im Wesentlichen auf einem Vortrag, den ich am 5.11.2021 im Rahmen 
des Symposions zum Abschluss der Orlando di Lasso-Gesamtausgabe in der Bayerischen 
Akademie der Wissenschaften in München gehalten habe. Ich danke der Redaktion, dass 
sie ihn für Musik in Bayern angenommen hat. Gleichzeitig soll er als Dank an Stephan 
Hörner für die Zusammenarbeit seit Beginn der Ivo de Vento-Ausgabe gelten.

*



14

Nicole Schwindt

in Form eines Druckes erfolgte 1567,1 immerhin elf Jahre nach seiner Ankunft 
in München. Während dieser elf Jahre veröffentlichte er bzw. erschienen unter 
seinem Namen nicht weniger als 15 Individualdrucke mit anderen Gattungen 
(Magnificat-Vertonungen, Lektionen, Motetten, Chansons und Madrigale), dazu 
Einzelwerke in mehreren Sammeldrucken. Diese Publikationen kamen im Aus-
land (in Venedig, Paris, Antwerpen und Löwen) und in der deutschen Musik-
druckmetropole Nürnberg heraus. Seine Liedsammlungen, die in mehrjährigem 
Rhythmus bis 1583 folgten, ließ er hingegen ausschließlich in München von Adam 
Berg setzen und vertreiben.

Lasso Vento
voc. Widmung an voc. Widmung an

1567 5 Wilhelm V. *1548
1569 5 Albrecht V. *1528
1570 4, 5, 6 August v. Sachsen *1526
1571 4 (+7, 8) Wilhelm V. *1548

1572 5 Ferdinand *1550 1572
1572

3
4

Nürnberger Sodalicium
Albrecht V. *1528

1573
(4 Sprachen)

4 (+8) 4 Brüder Fugger 1573 5 (+8) Ferdinand *1550

1575
(4 Sprachen)
†

5 (+8, 8) Nürnberger Ratsherren

1576 (+ 1 frz.) 5 Ernst *1554
1583 4 Maximilian *1573
∑ 60 Lieder ∑ 109 Lieder

Tabelle 1: Vergleich der Lieddrucke von Orlando di Lasso und Ivo de Vento.

Berg, der seit 1564 in München wirkte, betrieb keine auf Musik spezialisierte Of-
fizin, er musste diese Drucktechnik wohl erst etablieren, und Lassos Liedband 
stellte sein musikalisches Primitium dar. Auch sollte er erst 1569 erneut Noten 
veröffentlichen,2 nachdem Lasso sich zwischenzeitlich für Motettendrucke wie-
der nach Nürnberg gewandt hatte. Vielmehr war Berg der offizielle Hofbuch-
drucker, der Regierungstexte für den bayerischen Herzog anfertigte. Auch einer 

1	 RISM L 814/VD16 ZV 4471.
2	 Es handelt sich dabei um die zweite Auflage von Lassos erstem Lieddruck 

RISM L 830/ VD16 ZV 19352 und Ivo de Ventos erstem Lieddruck RISM V 1119/ VD16 ZV 17285 
sowie Lassos Motetten RISM L 820/VD16 ZV 19319 und Ventos erster Motettensammlung 
RISM  V  1114. Zwischenzeitlich hatte Berg seinen Bestand an Typen und vor allem an 
Notenliniensegmenten stark erweitert. Leersysteme wurden nun nicht mehr mit durch-
gehenden Metallstreifen, sondern mit angesetzten Kleinsegmenten hergestellt, auch ver-
größerte er die Notenabstände leicht, sodass im Text weniger Abkürzungen nötig wurden.
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Lust oder Last? Lasso, München und die Tradition des deutschen Liedes

seiner ersten umfangreichen Drucke für den allgemeinen Markt, die früheste 
Übersetzung von Baldassare Castigliones Cortegiano „in schlecht Teutsch“3 (1565) 
verweist auf seine enge Bindung an den Hof und auf die Hofgesellschaft als eine 
seiner Zielgruppen. Der bereits im Folgejahr 1566 erforderlich gewordene Nach-
druck des Hofmanns scheint ihm recht zu geben, dass die deutsche Sprache gera-
de auch im Münchner Umfeld gesucht und in den 1560er-Jahren noch hilfreich, 
wenn nicht sogar nötig war, um das unterdessen ein halbes Jahrhundert alte ein-
flussreiche Etikettebuch zu rezipieren.

In den anschließenden eineinhalb Jahrzehnten erschienen in lockerer Folge vier 
weitere Liedpublikationen Lassos. Aufschlussreich ist diese Produktion im Ver-
gleich mit seinem gut zehn Jahre jüngeren Kollegen Ivo de Vento, der innerhalb 
weniger Jahre bis zu seinem frühen Tod 1575 wesentlich mehr Lieder veröffent-
lichte, nämlich 109 in jährlich herausgebrachten Sammlungen gegenüber 60 Lie-
dern, auf die Lasso kam (siehe Tabelle 1, Spalte 4). Lasso ließ sich nicht nur relativ 
lange Zeit, mit dieser Gattung hervorzutreten, er trug auch in der Folge nur in 
überschaubarem Maße dazu bei. Als Grund wird zumeist angeführt, dass er kein 
Muttersprachler war, sich daher in die neue Sprache erst einfinden musste und 
trotz zuletzt in bemerkenswertem Maß erworbener Kompetenz sich im Deut-
schen nie so wohl fühlte wie in den anderen Sprachen, was sich insbesondere auf 
die literarischen Potenziale der Dichtungssprache bezieht.4 Vento war gleichzeitig 
mit Lasso aus Antwerpen nach München gekommen, aber im Unterschied zum 
älteren Sänger war er damals erst etwa zwölf Jahre alt, was den Spracherwerb 
sicher erleichterte.

3	 Ein schon holdselig Bůch in Welscher sprach der Cortegiano oder zů Teutsch der Hofman 
genannt, VD16 C 1491 (1565) und VD16 C 1492 (1566). Bereits eine 1565 von Berg verlegte 
theologische Schrift des Münchner Stiftskanonikus Georg Lauther (VD16 L 799) trägt auf 
der Titelrückseite das bayerische Wappen, ebenso wie eine der ersten von ihm gedruckten 
fürstlichen Verordnungen (VD16 B 1050).

4	 Wolfgang Boetticher, „Orlando di Lasso. Studien zur Musikgeschichte Münchens im Zeit-
alter der Spätrenaissance“, Zeitschrift für bayerische Landesgeschichte 19 (1956), S. 459–533, 
hier S. 483: „1566 […] zu einer Zeit, da er erst mühsam die deutsche Sprache erlernte“; ders., 
Orlando di Lasso und seine Zeit. Repertoire-Untersuchungen zur Musik der Spätrenais-
sance, Kassel 1958, S. 322: „der Meister ergriff nur allmählich von der deutschen Sprache 
Besitz“; Horst Leuchtmann, „Lassos Kompositionen mit deutschem Text“, in: Orlando di 
Lasso, Kompositionen mit deutschem Text, I: Die drei Teile fünfstimmiger Lieder München 
1567, 1572 und 1576 (Sämtliche Werke, 2., nach den Quellen rev. Aufl., Bd. 18), neu hrsg. von 
Horst Leuchtmann, Wiesbaden 1970, S. X X X–X X XIX, hier S. X X XI; Ignace Bossuyt, Art. 
„Lassus“, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2. neubearb. Ausgabe, hrsg. von Lud-
wig Finscher, Personenteil Bd. 10, Kassel u. a. 2003, Sp. 1244–1251, 1291–1310, hier Sp. 1304: 
„Das Sprachproblem kann eine Rolle gespielt haben.“
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Nicole Schwindt

Lasso scheint es ein Anliegen gewesen zu sein, seine Reserviertheit gegenüber 
der deutschen Sprache – zumindest als zu vertonender Dichtungssprache – so-
gleich in seiner ersten Liedpublikation zum Ausdruck zu bringen. In der an 
Kronprinz Herzog Wilhelm V. gerichteten Widmungsadresse vermerkt er nicht 
ohne süffisanten Unterton, dass er das polyglotte internationale Publikum bereits 
mit Publikationen anderer Gattungen versorgt habe und nun auch etwas für die 
Deutschen herausgebe, die in musikalischen Dingen ihren Zivilisationsrückstand 
aufzuholen begonnen haben, aber eben in sprachlicher Hinsicht noch hinterher-
hinkten:

„Jch hab vergangene etliche Monat heer / mich sonderlich wider auff etliche 
Teutsche Liedlein zu Componiren begeben/ […] Jnn ansehen das die hoch 
Teuͤtschen auch vnder jnen der kunst je lenger je mehr geuͤbt / das jmmer wol 
fuͤnff beysammen sollen gefunden werden / auch außerhalb deren die sonst 
Literati geheissen sein / die solche miteinander moͤchten singen / Dann die je-
nigen / so sich etwas mehr sprachen behelffen / hoff ich sey von mir ein we-
nig zu gefallen vnd lieb / Lateinisch / Welsch / Frantzoͤsisch wnd Niderlendisch 
manicher hand art gesang fuͤr geben worden/“
(Niederländisches – auch nicht seine Muttersprache – hat sich nicht erhalten.)

Das Wörtchen „wider“ zeigt an, dass es sich 1567 nicht um seine ersten Versuche 
handelte. Die Interpretation, Herzog Albrecht V. habe diese Erstlingswerke unter 
den Liedern für sich als seine intime Musica reservata behalten, beruht, wie 
schon Horst Leuchtmann richtigstellte, auf einer Fehllesung Adolf Sandbergers. 
Denn die Fortsetzung des Zitats („Ausserhalb deren die allein an dissem Hoff 
nach E. F. G. Herrn vnd Vatter genedigen willen vnd anordnen besunder behalten 
werden“) bezieht sich eben nicht auf die anfangs genannten Lieder, sondern im 
Sinne von „abgesehen von denen, die …“ auf die unmittelbar davor erwähnten 
Werke in fremden Sprachen, die aller Welt durch Drucklegung zugänglich sind. 
Dennoch hält sich diese Verwechslung mit den tatsächlich vom Regenten nicht 
zur Veröffentlichung freigegebenen Prophetiae Sibyllarum und Bußpsalmen hart-
näckig, um als Argumentationsbaustein zu fungieren; und auch Leuchtmann hält 
eine solche Geheimhaltung von Liedern durch Albrecht für „durchaus möglich“.5 
Die Motivation bliebe indes fraglich, denn zu einem prestigeträchtigen Arcanum 
taugten „Liedlein“ im Unterschied zu den beiden ausgefallenen Zyklen wohl 
kaum.

5	 Leuchtmann, „Lassos Kompositionen mit deutschem Text“, S. X X XIII.
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Lust oder Last? Lasso, München und die Tradition des deutschen Liedes

Insofern dürfte der Druck von 1567 die erste allmählich auf Publikations-
umfang angewachsene Sammlung von Liedern sein, die Lasso zur Druckreife zu 
bringen und der Öffentlichkeit als seine Produkte zu präsentieren gewillt war. 
Dass die Wahl des unbekannten, unerfahrenen und nicht vernetzten Münch-
ner (statt eines Nürnberger) Druckers für die Gattung Lied absichtsvoll erfolgte, 
kann nicht ausgeschlossen werden. Dabei bliebe es aber spekulativ, ob ihr eine 
programmatische Entscheidung des Hofes zur Begünstigung des heimischen 
Druckers zugrunde lag oder ob Lasso bei dieser Gattung erst gar keinen über-
regionalen Handel von Nürnberg aus im Auge hatte.

Das Liedumfeld am bayerischen Hof

Der zeitliche Verzug in Lassos Publikationsstrategie hat zu verschieden stark ak-
zentuierten Deutungen der Motivationslage des Komponisten und seiner prä-
sumtiven Auftraggeber angeregt. Adolf Sandberger macht geltend, „daß er sich 
dem genius loci nicht entziehen“ bzw. als Senfls Amtsnachfolger sich von diesen 
„Verpflichtungen […] nicht befreien konnte“.6 Wolfgang Boetticher spekuliert, 
Albrecht habe Lasso vielleicht mit „Zwang […] zu solchen Arbeiten“ gebracht, 
und geht in jedem Fall von „höherem Auftrag“ und einem „nicht immer […] 
echten Schaffensimpuls“ aus.7 Helmut Osthoff schließt aus einer Reihe von Tat-
sachen, der Münchner Hof habe ihn „förmlich“ zum Lied „hin[ge]drängt“.8 
Leuchtmann vermutet lediglich  – wohl wissend, dass er keinen Beleg würde 
anführen können –, „daß Lassos Beschäftigung mit dem deutschen Lied einem 
Wunsch des bayerischen Hofes entsprach“,9 und Ignace Bossuyt schwächt noch-
mals ab: „Die Anregung kam vermutlich vom Hof selbst“.10 Die Widmungen an 
die Herzogssöhne Wilhelm, Ferdinand und Ernst sowie den Enkel Maximilian 
bzw. an den 1565 in Albrechts Dienste getretenen Quasi-Musikintendanten Jo-
hann Jakob Fugger (siehe Tabelle 1, Spalte 3) in Verbindung mit einigen Brief-
stellen aus der Lasso-Korrespondenz lassen Leuchtmann schlussfolgern, dass der 
Hof „an diesen Kompositionen großes Gefallen fand“.11 Dem ist sicher nicht zu 
widersprechen.12 Die schmale hofinterne Kandidatenliste der Widmungsträger 

6	 Adolf Sandberger, „Vorwort“, in: Orlando di Lasso, Kompositionen mit deutschem Text 
(Sämtliche Werke, Bd. 20), Zweiter Teil, hrsg. von Adolf Sandberger, Leipzig 1909, S. V–
X XIII, hier S. VI.

7	 Boetticher, Orlando di Lasso und seine Zeit, S. 324.
8	 Helmuth Osthoff, Die Niederländer und das deutsche Lied (1400–1640), Berlin 1938, S. 141.
9	 Leuchtmann, „Lassos Kompositionen mit deutschem Text“, S. X X XI.
10	 Bossuyt, Art. „Lassus“, Sp. 1304.
11	 Leuchtmann, „Lassos Kompositionen mit deutschem Text“, S. X X XIII.
12	 Für eine ausführliche Dokumentation der Belege zur Liedkultur am Münchner Hof der 
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deutet stark darauf hin, dass Lasso die Lieder primär in den Händen der herzog-
lichen Familie und der eigenen Hofgesellschaft gesehen hat – durchaus im Unter-
schied zu Vento (siehe Tabelle 1, Spalte 6), der sich auch an den sächsischen Hof 
Kurfürst Augusts und zweimal an die bürgerliche Elite der Stadt Nürnberg wen-
dete, also einen geographisch und sozial weiteren Radius anvisierte.

Hier wird ein generelles Problem sichtbar, das in der Forschung durch kon-
sequentes Mutmaßen überbrückt zu werden pflegt: Wie sah die Liedkultur am 
bayerischen Hof in der Zeit vor dem magischen Datum 1567 aus? Selbst aus Lud-
wig Senfls Wirkungszeit fehlen fast alle konkreten Zeugnisse für den privaten 
oder professionellen Umgang mit Liedern, und Nachweise nach seinem Tod 1543 
sind ebenfalls äußerst karg. Als Indiz für ein kontinuierliches Liedinteresse am 
Hof dürften die letzten Eintragungen in der Liederhandschrift Mus.ms. 3155 der 
Bayerischen Staatsbibliothek München13 zu werten sein, die Senfl seit 1520 hütete 
und dann zuerst sein Adlatus Lukas Wagenrieder fortgeführt hat, um zuletzt in 
eine andere Hand zu kommen. Dieser unbekannte Eigner oder Kurator trug als 
letzter Schreiber drei Lieder ein; zu mehr kam es nicht, obwohl das Buch noch 58 
leere Seiten geboten hat, die man aber offenbar nicht nutzen wollte. Anders als im 
sonstigen Manuskript sind die drei Lieder alle über den gleichen Tenor-Cantus 
firmus gebaut: An aller Welt Schatz, Gut und Geld. Je ein Satz stammt von Senfl 
(SC S 2314), von dem biographisch nicht fassbaren Georg Blanckenmüller15 und 
vom 1545 in Wien in den Ruhestand getretenen kaiserlichen Hofkapellmeister 
Arnold von Bruck. Der Anstoß zum Eintrag könnte von der Hochzeit Albrechts 
mit der Tochter des regierenden Königs und nachmaligen Kaisers, Anna, im 
Jahr 1546 bzw. mit deren Übersiedlung vom habsburgischen an den bayerischen 
Hof ausgegangen sein. Denn mit dem kleinen Liedcluster erweist jemand über 

späten 1560er- bis 1580er-Jahre siehe Nicole Schwindt, „Einleitung“, in: Ivo de Vento, Sämt-
liche Werke, Bd. 3 (Denkmäler der Tonkunst in Bayern, N. F., Bd. 14), hrsg. von ders., Wies-
baden 2002, S. IX–X XVIII, hier S. X–XIII.

13	 Zu dieser Quelle siehe Nicole Schwindt, „Senfls Vermächtnis: Das Liederbuch München, 
Bayerische Staatsbibliothek, Mus.ms. 3155“, in: Reinhard Strohm u. a. (Hrsg.), Musikleben 
des Spätmittelalters in der Region Österreich (1340–1520) / Musical Life of the late Middle 
Ages in the Austrian Region (1340–1520), <https://musical-life.net/essays/senfls-vermaecht-
nis-das-liederbuch-muenchen-bayerische-staatsbibliothek-musms-3155> (letzter Zugriff: 
17. Juni 2024).

14	 Die Katalognummern beziehen sich auf Stefan Gasch and Sonja Tröster (in collaboration 
with Birgit Lodes), A Catalogue Raisonné of the Works and Sources, 2 Bde., Turnhout 2019.

15	 Im Manuskript „Jörg Planckhemüller“. Vgl. Hans-Christian Müller, Art. „Blanckenmül-
ler“, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, hrsg. von Friedrich Blume, Supplement, 
Bd. 15, Kassel 1973, Sp. 830f. – Seine Deploration auf den Augsburger Priester Johannes Jor-
dan und die Aufnahme verschiedener seiner Kompositionen in Augsburger Drucksamm-
lungen lässt vermuten, dass auch er in Augsburg ansässig war.
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das Strophen-Akrostichon ANNA der Schwiegertochter des regierenden Herr-
schers Wilhelm IV. seine Reverenz. Möglicherweise ist es nicht bedeutungslos, 
dass der Schreiber bei Arnold von Brucks Satz die zweithöchste Stimme nicht, 
wie im ganzen Buch üblich, „Contratenor“, sondern stattdessen „Altus“ genannt 
und dabei das „L“ als Großbuchstabe geschrieben hat, sodass zusammen mit dem 
Bassus der Anfang des Namens „ALBrecht“ in die Augen springt16 (siehe Ab-
bildung 1). Wenn diese Hypothese zutrifft, handelte es sich vor Ventos Widmung 
im Jahr 1569 (siehe Tabelle 1, Spalte 6) um das erste manifeste Indiz, das Albrecht 
mit dem deutschen Lied verknüpfen würde. Ob es ausreicht, um sein speziel-
les Lied- und nicht nur sein allgemeines Musikinteresse zu belegen?17 Warum 
wurden die Kapellmeister Wolfgang Fünckl, Andreas Zauner und vor allem 
der komponierende Ludwig Daser nicht angehalten, neben ihrem Hauptdienst 
auch Lieder zu schreiben? Oder sind diese alle anonym überliefert oder gar ver-
schollen? Bliebe Mattheus Le Maistre, der spätestens seit 1552 bis 1554 am Hof war, 
dort auch komponierte und 1566 als Dresdner Kapellmeister eine Liedsammlung 
veröffentlichte.18 Befindet sich darunter etwas aus seiner kurzen Münchner Zeit? 
Tatsächlich tauchen Quellen zur Auseinandersetzung mit Liedern erst im Zu-
sammenhang mit dem Kronprinzen Wilhelm und seinem seit 1566 sehr freund-
schaftlichen Umgang mit Lasso auf.

Indes tat der Mangel an konkreter Dokumentation der Überzeugung, es habe 
sich bei Lassos Dienstantritt um eine auf Senfl zurückgehende „solide Tradi-
tion“19 des Musizierens des deutschen Liedes, das sich am Münchner Hof „reger 
Pflege“ erfreute,20 keinen Abbruch. Genährt wurde die Annahme einer ununter-

16	 Auch das Jahr 1550 würde angesichts der Schreibung des Komponistennamens mit den 
Majuskeln „AR[…] B[…]“ Sinn machen, wenn man sie im Zusammenhang mit Albrechts 
Übernahme der Herrschaft als „Albertus Regens Boiorum“ liest.

17	 Zu Albrechts starker musikalischer Neigung, die sich auch und gerade im privaten Bereich 
der „Camer-Musik“ manifestierte, jedoch nicht auf bestimmte Gattungen beziehen lässt, 
siehe Nicole Schwindt, „Zum Säkularisierungsprozess der bayerischen Hofkapelle unter 
Albrecht V.“, in: Birgit Lodes und Laurenz Lütteken (Hrsg.), Institutionalisierung als Pro-
zess  – Organisationsformen musikalischer Eliten im Europa des 15. und 16.  Jahrhunderts 
(Analecta musicologica, Bd. 43), Laaber 2009, S. 197–223, insbes. S. 206–216.

18	 RISM L 1843.
19	 Bossuyt, Art. „Lassus“, Sp. 1304. Siehe auch James Haar, Art. „Lassus“, in: The New Grove 

Dictionary of Music and Musicians, hrsg. von Stanley Sadie, Bd. 10, London 1980, S. 480–
502, hier S. 491, und 2NG, Bd. 14, London 2002, S. 295–322, hier S. 305: „the native tradition 
was very strong in Munich“.

20	 Michael Zywietz, „Zur Gattungsproblematik des deutschsprachigen Liedes in der zweiten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts am Beispiel von Orlando di Lassos ‚Viersprachendruck‘ (RISM 
15738)“, in: ders., Volker Honemann und Christian Bettels (Hrsg.), Gattungen und Formen 
des europäischen Liedes vom 14. bis zum 16. Jahrhundert (Studien und Texte zum Mittel-
alter und zur frühen Neuzeit, Bd. 8), Münster 2005, S. 295–307, hier S. 303.
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brochenen Liedaktivität durch den beharrlichen Verweis auf das bei Hof verfüg-
bare Repertoire. Die Prämisse, dass die drei von Johann Ott und die fünf von 
Georg Forster herausgegebenen und jeweils in Nürnberg verlegten Liedsammel-
drucke21 als Standardrepertoire vorrätig waren,22 ja „fast alle wichtigeren Lieder-
bücher der dreißiger und vierziger Jahre […] zu dem Notenbestand [gehörten], 
den die Münchener Kantorei fortwährend gebrauchte“23 und Lasso diese „in 
der Hand gehabt“24 hatte, sodass er Senfls Werke studieren konnte,25 wird nicht 
hinterfragt. James Haar folgert sogar, es habe daher bis 1567 keine Knappheit an 
Liedern geherrscht, was Lasso zur Komposition hätte antreiben müssen.26 Einen 
externen Beleg für die – zugegebenermaßen nicht fernliegende – Unterstellung 
einer Liedkontinuität gibt es allerdings nicht.

21	 RISM 153417 (Ott I), 15369 (Ott II), 154420 (Ott III), 153927 (Forster I), 154021 (Forster II), 154937 
(Forster III), 155628 (Forster IV), 155629 (Forster V), die ersten drei Forster-Sammlungen mit 
Nachdrucken.

22	 Bossuyt, Art. „Lassus“, Sp. 1304.
23	 Osthoff, Die Niederländer, S. 162.
24	 Boetticher, Orlando di Lasso und seine Zeit, S. 322.
25	 Martin Just, „Liedtradition und Neuerung in Lassos fünfstimmigen Kompositionen mit 

deutschem Text“, in: Albert Clement und Eric Jas (Hrsg.), From Ciconia to Sweelinck. 
Donum natalicium Willem Elders (Chloe. Beihefte zum Daphnis 21), Amsterdam 1994, 
S. 269–305, hier S. 269. In diesem Sinne auch Osthoff, Die Niederländer, S. 162, Boetticher, 
Orlando di Lasso und seine Zeit, S. 322, Zywietz, „Zur Gattungsproblematik“, S. 303.

26	 Haar, Art. „Lassus“, S. 491/S. 305.

Abbildung 1: Liederhandschrift in Chorbuchnotation wahrscheinlich aus Ludwig Senfls Besitz, 
letzter Nachtrag mit auffälligen Majuskeln, Bayerische Staatsbibliothek München, Mus.ms. 3155, 
fol. 103v (Tenor auf fol. 104r), urn:nbn:de:bvb:12-bsb00079140-7.
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Lassos Liedkenntnisse und die Stimmenzahl

Doch angenommen, Senfls Liedœuvre sei nach seinem Tod und bis in Albrechts 
Regierungszeit in Ehren gehalten worden, die acht Kollektionen von Ott und 
Forster wie noch weitere Liedpublikationen seien vorhanden gewesen und bei 
Hof sei von Mitgliedern der herzoglichen Familie, von Hofangehörigen, von 
Kapellmusikern daraus gesungen oder gespielt worden. Hätte Lasso dies igno-
rieren können? Wie kam es dann zu seiner Beobachtung und Überzeugung, 
die er gleich zu Beginn der Vorrede zu seiner ersten Sammlung artikuliert, er 
habe „Teutsche Liedlein“ komponiert „vnnd dieselben dem gemeinen brauch 
zugegen / den ich schier durchauß nit anders befinde / dann das es mit vier 
stimmen gar inn gewonheit kommen / jetzt mit fuͤnff stimmen zumachen mich 
vnderfangen“.

Allein Senfl komponierte – der allgemeinen satztechnischen Entwicklung ge-
mäß – 40 fünfstimmige Lieder. Auch im erwähnten Manuskript Mus.ms. 3155 mit 
seinem auffälligen Chorbuchformat stehen 18 fünfstimmige Liedsätze. Ein Blick 
schon in Otts erste Sammlung von 1534 hätte Lasso eines Besseren belehren müs-
sen, Schöffer-Apiarius’ Straßburger Druck von ca. 153627 enthält 13 fünfstimmige 
Liedsätze, Otts dritte Sammlung von 1544 setzt gar ein Register voran, das den 
Band nach denen „mit vieren“, denen „mit fünffen“ und denen „mit sechsen“ 
sortiert. Und Forsters fünfte und letzte Sammlung aus dem Jahr 1556 ist, wie oft 
bemerkt, komplett fünfstimmig. Das bewog Boetticher dazu, Lasso anzulasten, 
er habe dies bewusst verschwiegen, um das fünfstimmige Lied „in seiner Vor-
rede als eigene Entdeckung in Anspruch“ zu nehmen.28 Doch man muss Lasso 
gar keine Arglist unterstellen oder seine Aussage als unpräzise Pauschalangabe 
relativieren.29 Er wird diese Sammlungen wohl einfach nicht zu Gesicht und ent-
sprechende Lieder nicht zu Gehör bekommen haben.

In den 1550er- und 1560er-Jahren kann man schlichtweg nicht von einer 
enzyklopädischen Musiksammlung in München ausgehen, am wenigsten im 
weltlichen Bereich. Nicht vor 1571 sollte der große Buch- und Notenbestand des 
in Taufkirchen wohnhaften Johann Jakob Fugger in Albrechts Besitz und in die 
Hofräumlichkeiten, die „Liberey“ im Antiquarium, übergehen. Die beiden von 
Wilhelm angekauften, an Musikalien reichen Bibliotheken der Augsburger Hans 
Heinrich Herwart und Johann Georg von Werdenstein wurden ohnehin erst 1586 
bzw. 1592 überführt und in den Münchner Bestand inkorporiert.30 Es ist natürlich 

27	 RISM [1536]8.
28	 Boetticher, Orlando di Lasso und seine Zeit, S. 327.
29	 Just, „Liedtradition und Neuerung“, S. 270.
30	 Otto Hartig, Die Gründung der Münchener Hofbibliothek durch Albrecht V. und Johann 
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nicht auszuschließen, dass Fugger Albrecht schon vorher Notenmaterial aus sei-
nem Besitz zum persönlichen Gebrauch zur Verfügung stellte. Der einzige An-
haltspunkt für eine derartige Versorgung bezieht sich allerdings auf neues, aus 
dem Ausland bezogenes Material.31

Doch worauf konnte sich Lasso beziehen? Was scheint er gekannt zu haben? 
Eine methodische Möglichkeit, dem ansatzweise auf die Spur zu kommen, ist der 
Blick auf die Übernahme seiner Textvorlagen, und zwar der weltlichen, da diese 
wesentlich individueller waren als die geistlichen, die sich in verschiedensten 
Gesangbüchern finden und daher wenig aussagekräftig sind. Die Aufstellung in 
Tabelle 2 macht ersichtlich, in welche der heute noch erhaltenen Quellen Lasso 
geblickt haben könnte, um Liedtexte zu erhalten. Aus der mittleren Spalte lässt 
sich ersehen, dass es ihm für seine ersten beiden Liederdrucke (1567 und 1572) 
ausgereicht hätte, auf die drei ersten Forster-Sammlungen von 1539, 1540 und 
1549 zuzugreifen, um Textangebote zu erhalten. Wenn dem so war, musste er 
mit gar keinem fünfstimmigen Lied in Kontakt gekommen sein.32 Auch für die 
Zeit danach wären die gleichen Informationsquellen hinreichend gewesen, zu-
züglich Sätze von Senfl, die am Hof handschriftlich existiert haben können. Die 
bisherige Annahme, selbstverständlich seien die von Johann Ott in Nürnberg 
herausgegebenen Sammlungen, die besonders reich an lateinischen und deut-
schen Werken von Senfl sind, an dessen Wirkungsort vorrätig gewesen, dürfte 
von modernen Gepflogenheiten, nämlich einer Art Belegexemplarpraxis, aus-
gehen. In jüngerer Zeit zeichnet sich aber ein anderes Bild des Verhältnisses zwi-
schen Komponist und Herausgeber ab, das entweder ein ‚Nicht-Verhältnis‘ oder 
eine einseitige Beziehung war. Eine positive Reaktion Senfls und anhaltende Ge-
schäftsbeziehungen zum Nürnberger Buchführer sind schwer vorstellbar, wenn 
Senfl erfahren hätte, was Ott zuweilen unter seinem Namen herausbrachte und 
wie er mit seinen Kompositionen verfahren ist.33

Jakob Fugger (Abhandlungen der Königlich Bayerischen Akademie der Wissenschaften, 
Philosophisch-philologische und Historische Klasse, X XVIII.  Band, 3.  Abhandlung), 
München 1917, S.  35; Marie Louise Martinez-Göllner, „Die Augsburger Bibliothek Her-
wart und ihre Lautentabulaturen“, Fontes Artis Musicae 16.1/2 (1969), S. 29–48, hier S. 31; 
H. Colin Slim, „The music library of the Augsburg patrician Hans Heinrich Herwart 
(1520–1583)“, Annales musicologiques 7 (1964–77): S. 67–109, hier S. 72; Richard Charteris, 
Johann Georg von Werdenstein (1542–1608). A Major Collector of Early Music Prints, Ster-
ling Heights, MI 2006, insbes. S. 177–181.

31	 Brief Fuggers aus Augsburg an Albrecht aus dem Sommer 1556, siehe Adolf Sandberger, 
Beiträge zur Geschichte der bayerischen Hofkapelle unter Orlando di Lasso, 3. Buch: Doku-
mente, Leipzig 1895, S. 304.

32	 Die einzigen Ausnahmen von der Vierstimmigkeit sind in Forster II Nr. 29 (Lorenz Lem-
lin, Der Gutzgauch, 6 voc) und Nr. 30 (Arnold von Bruck, So trinken wir alle, 5 voc).

33	 Ott hat zahlreiche Lieder Senfls mit teilweise oder gänzlich abweichendem, mitunter einen 
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Insgesamt machen die Faktoren eher plausibel, dass Lasso es, wie er sagt, „durch-
auß nit anders befunden hat“, als dass deutsche Lieder vierstimmig seien und 
dass er irrigerweise glaubte, den Standard der allgemeinen und seiner speziellen 
Madrigal- und Chansonpraxis nun auf die autochthone Gattung seiner Wahl-
heimat übertragen zu haben. Womöglich kann man ihm sogar konzedieren, 
dass er bei dieser vermeintlichen Innovation eine gewisse Lust oder doch Be-
friedigung empfunden hat. Immerhin hielt er an dieser selbstgesetzten Norm 
lange fest (siehe Tabelle 1, Spalte 2). Dass der Viersprachendruck von 1573 für 
die vier Fugger-Brüder Marx, Hans, Hieronymus und Johann Jakob vierstimmige 
Sätze plus doppelchörige Kompositionen zu 2x4, also acht Stimmen34 in jeder 
der vier Sprachen Latein, Deutsch, Französisch und Italienisch enthielt, ist offen-
sichtlich externen Faktoren und nicht satztechnischen Erwägungen geschuldet. 
Womöglich spielte auch die humanistische Würde der Vierstimmigkeit35 eine 
Rolle. Der Nachzügler von 1583 mag schließlich eine Bündelung aufgelaufener 
vierstimmiger Nebenwerke sein. Im Vorwort expliziert Lasso: „So hab ich nit 
underlassen soͤllen / gegenwertige Lieder mit vieren / welche ich ein zeit her ge-
macht / zusamen zurichten“.36 Das klingt mehr nach Bestandsverwaltung als nach 
einer reizvollen neuen Aufgabe.

Auch bei Lassos Einstellung zur Stimmendisposition ist ein Vergleich mit Vento 
aufschlussreich (siehe Tabelle 1, Spalte 5). Wie bei fast allen anderen Aspekten der 
Liedkonzeption zeigt sich bei dem Jüngeren auch hinsichtlich der Stimmenzahl 
das Programm eines universellen Anspruchs, den er der Gattung zubilligt. Ven-
tos Liedsätze für drei, vier, fünf, sechs, sieben und acht Stimmen lassen eine sys-
tematisch verfolgte Bandbreite erkennen, wobei seine dreistimmigen Lieder noch 

entgegengesetzten Sinn ausdrückendem Text veröffentlicht, um dem Geschmack der 
Käufer entgegenzukommen. Des Öfteren hat er dafür in die Versmetrik eingegriffen, und 
bisweilen musste er für diese Änderungen auch den Notentext modifizieren. Siehe Sonja 
Tröster, „Kontrafaktur und Medienwechsel: Ludwig Senfl, Hans Ott und Georg Forster“, 
Die Tonkunst 8 (2014), S.  186–196. Auch die Zuschreibung (seiner?) Neutextierung von 
Costanzo Festas Trauermotette auf Anne de Bretagne Quis dabit oculis nostris als Trauer-
motette auf Maximilian I. schrieb Ott fälschlich Senfl zu. Siehe Royston Gustavson, Hans 
Ott, Hieronymus Formschneider, and the Novum et insigne opus musicum (Nuremberg, 
1537–1538), PhD diss. University of Melbourne 1998, S. 240–243.

34	 Jede Sprache ist mit sechs Stücken und einem doppelchörigen Dialog vertreten. Rechnete 
man diesen jeweils als quasi zwei Kompositionen, handelte es sich um insgesamt 32 (= 4 x 
8) Werke.

35	 Siehe zu dieser Denktradition Andrea Horz, Heinrich Glareans Dodekachordon. Zu den 
textuellen Bezügen des Musiktraktats (Wiener Forum für ältere Musikgeschichte, Bd. 8), 
Wien 2017, S. 216f. Dazu passt auch das mit seinen Bezügen zu Orpheus, Achill, Agamem-
non, Saul und David humanistisch aufpolierte Widmungsvorwort des Viersprachen-
drucks (RISM L 860/VD16 ZV 17314).

36	 RISM L 946/VD16 ZV 17283.
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in zwei verschiedene Gattungen geteilt sind: einerseits in traditionelle Tricinien, 
andererseits in moderne Villanellen. (Bei Lasso gibt es ja weder die einen noch 
die anderen.) Für Lasso war das Lied hingegen kein universelles Medium.

Lied Sammlung Komponist
1567
Frau ich bin euch von Herzen 
hold

Forster I 1539 Peschin

Im Maien im Maien hört man Ott I 1534 (3 x)
Forster II 1540

Senfl

Ist keiner hie der spricht zu mir Forster II 1540 anonym
Tritt auf den Riegel Schöffer-Apiarius ca. 1536

Forster II 1540
PL-Tu 102680/4.29–30 (ca. 1560)

Wannenmacher
anonym

Vor Zeiten was ich lieb und wert Forster III 1549 Forster

1572
Ein Meidlein zu dem Brunnen 
ging

Ott I 1534
Forster II 1540

Senfl

Es jagt ein Jäger vor dem Holz Forster II 1540 anonym
Ich weiß ein hübsches Fräuelein Forster I 1539 anonym
Man sicht nun wohl Schöffer-Apriarius ca. 1536

D-Usch 236 A–D
Forster I 1539 
Forster I 1539 

Senfl

anonym
Stoltzer

Nur närrisch sein ist mein 
Manier

Reutterliedlin 1535 und 1536
Schöffer-Apiarius ca. 1536
Gassenhauwer und Reutterliedlin [1552]
Forster II 1540
D-Mbs Mus.ms. 4482 (Mitte 16. Jh.)
Meiland 1569

Dietrich

Paminger
Meiland

Willig und treu Forster I 1539 Forster

1573

1576
Der Welte Pracht Schöffer 1517

D-Rp C 120/I (ca. 1518/19)
D-Mbs Mus.ms. 3155/I (ca. 1520/23)

?Senfl

Gott nimbt und geit Gassenhawerlin 1535
Gassenhawerlin und Reutterliedlin 
[1552]
D-ISL IV 36 F124

Senfl

Hört zu ein neus Gedicht Schmeltzl 1544 Puxstaller
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Tabelle 2: Lassos Textvorlagen (die ersten drei Liederbände von Forster hervorgehoben).

Lassos Umgang mit der Liedtradition

Ein Vergleich der achtstimmigen Liedsätze von Lasso und Vento, die jeweils als 
„Dialogus“ gekennzeichnet sind, kann illustrieren, dass der Ältere sein Design 
aufgrund anderer Überlegungen entwickelte als der Jüngere. Vento hatte seine 
Vorstellung von Lieddialog von Christian Hollander übernommen, der sich 1568 
in der Offizin Adam Bergs aufgehalten hatte. Beider Interesse an der Doppel-
chörigkeit ist ein akustisches. Die sich abwechselnden vierstimmigen Teilchöre, 
in denen ein linearer ‚Fließtext‘ verdoppelt und auf die Gruppen aufgeteilt wird, 
erzeugen einen antiphonalen klanglichen Effekt, etwa im zweiten Teil von Ventos 
Wolauf ihr Brüder allzumal, wo es plakativ heißt:37

37	 Ivo de Vento, Newe Teutsche Lieder mit vier stimmen sampt zwayen Dialogen, München: 
Adam Berg 1571 (RISM V 1123), Nr. 15, Wolauff ir brüeder allzumal, Der ander theil: „Herr 
wirt bringt uns ain guten wein“; ediert in: Denkmäler der Tonkunst in Bayern, N. F., Bd. 15, 
Wiesbaden 2003, S. 41–45.

Lied Sammlung Komponist
Ich armer Mann was hab ich CH-Bu F.X.1–4/II (ca.1524)

Ott III 1544
Ott III 1544

P. Wüst 
Senfl
Eckel

Ich sprich wann ich nit leuge
(= c.f. Die Weiber mit den 
Flöhen)

Forster II 1540 Piltz

Mit Lust tät ich ausreiten Ott I 1534
Forster V 1556
Forster III 1549
Othmayr 1549
Ott III 1544
CH-Bu F.X.17–20 (ca. 1545)
Berg & Neuber 1550

Senfl 5v

Othmayr

Senfl 4v

So trinken wir alle Ott II 1536
Forster II 1540
CH-Bu F.X.17–20 (ca. 1545)
Forster V 1556
Forster II 1540

Arnold von Bruck 
(5v)

anonym (4v)
Welt Geld dir wird einmal Ott I 1534 Senfl

1583
Ich weiß ein Maidlein hübsch 
und fein

Othmayr 1549
Vento 1573
Knöfel 1581

Othmayr
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Chorus primus Chorus secundus
Herr Wirt, bringt uns ain guten wein,

Herr Wirt, bringt uns ain guten Wein,
her Wirt,

herr Wirt,
bringt uns ain guten wein,

bringt uns ein guten wein
bringt uns ain guten wein 

          
usw.

Lasso hingegen, der seinen einzigen Lieddialog zwei Jahre später herausbringt, 
lässt sich von diesem Muster nicht beeinflussen. Vielmehr verfährt er so, wie be-
reits Adrian Willaert die Mehrchörigkeit in seinen Madrigalen eingesetzt hatte. 
Die entsprechende Textwahl ermöglicht ein echtes Zwiegespräch, der Wechsel 
der Klanggruppen bildet den realen Sprecher-Dialog ab:38

[Chorus] primus [Chorus] secundus
Nun grüß dich Gott mein Mündlein rot, ich 
bin dir hold von hertzen

Was kümmerts mich, schau du für dich, mit 
dir mag ich nit schertzen, dein lieb die bringt 
mir schmertzen

als Els, ich bitt,
ich mag dein nit,

zu dienen bin ich dir berait,
geh anderswo, du hast dein bschaid,

du bist allein die mir gefelt,
ja wann du hetst im seckel gelt,

am gelt es auch nit manglen sol,
die wort sein gut, der mund ist vol, die seitten 
aber mich fast krenckt, daran der läre beutel 
henckt,

das ist der sitt in dieser Welt, das ist der sitt in dieser Welt,
wer bulen will,

wer bulen will,
muß haben gelt,

38	 RISM L 860/VD16 ZV 17314, Nr. 26; ediert in: Orlando di Lasso, Kompositionen mit deut-
schem Text, II: Drei- bis achtstimmige deutsche Lieder aus verschiedenen Drucken sowie aus 
handschriftlicher Überlieferung (Sämtliche Werke, 2., nach den Quellen rev. Aufl., Bd. 20), 
neu hrsg. von Horst Leuchtmann, Wiesbaden 1971, Nr. 7, S. 12–16.




