Abendmusik oder Gottesdienst?

Zur Funktion norddeutscher Orgelkompositionen des 17. und frithen 18. Jahrhunderts

Teil 1: Die gottesdienstlichen Aufgaben der Organisten

SIEGBERT RAMPE

m Zentrum der vorliegenden Studie steht die Frage nach der Funktion protestantischer

Orgelmusik in den Komponistengenerationen vor Johann Sebastian Bach und hier vor
allem im norddeutschen Raum. Die Anfinge des norddeutschen Orgelrepertoires liegen im
Dunkeln; die iltesten erhaltenen Kompositonen stammen von Johann Stefan (1559/60-
1616) in Lineburg und Hieronymus Praetorius (1560-1629) in Hamburg. Aber schon rund
100 Jahre spater erreichte diese Musik ebenso tiberraschend mit der Generation von Vincent
Libeck (1654-1740) und Georg Béhm (1661-1733) ihren letzten Hohepunkt. Zwar existie-
ren auch aus der Folgezeit vereinzelte Kompositionen!. Soweit wir wissen, erlangten sie je-
doch nicht die kiinstlerische Bedeutung wie jene Literatur des spiten 16. und des 17. Jahr-
hunderts, die nicht nur Orgelmusik mit obligatem Pedal als solche, sondern dartiber hinaus
sogar mehrere eigenstindige Formen hervorbrachte — darunter die Choralbearbeitung mit
koloriertem Cantus firmus, die sogenannte Choralfantasie und das mehrteilige Praeludium.

Zu Recht gilt diese Hochkultur als Folgeerscheinung giinstiger politischer und wirtschaft-
licher Rahmenbedingungen im norddeutschen Kisstengebiet?. Sie bildeten ihrerseits die
Grundlage fiir zunehmend groBere und leistungsfihigere Orgeln, ohne die eine Entstehung
vor allem mehrmanualiger Kompositionen oder konzertanter Pedal- und Doppelpedal-Par-
tien gar nicht denkbar gewesen wire. Gleichwohl besaBen bereits im 16. Jahrhundert begi-
terte Stadte auch siidlich der Elbe (Magdeburg, Halberstadt, Ulm u. a.) ebenso reprisentative
wie grof3 dimensionierte Orgeln?, wihrend aus denselben Regionen Orgelmusik von dhnlicher
qualitativer und quantitativer Bedeutung .wie in Norddeutschland unbekannt ist. Umgekehrt
waren in Nirnberg von Conrad Paumann (ca. 1410-1473) tber Hans Leo (1564-1612) und
Caspar Hassler (1569-1622), Valentin Dretzel (1578-1658), David Schidlich (1607—1687),
Johann Erasmus® Kindermann (1616-1655), Georg Caspar Wecker (1632-1695) bis hin zu
Johann Pachelbel (1653-1706) zahlreiche herausragende Orgelkomponisten titig, obwohl in
den dortigen Hauptkirchen seit dem 15. Jahrhundert keine neuen Orgeln mehr entstanden
und die GroBe der vorhandenen Instrumente stark limitiert blieb*. Und schlieBlich fehlt im
norddeutschen Raum jegliche Pedaliter-Literatur aus vorreformatorischer Zeit; schon damals

haben freilich zweimanualige Instrumente mit vollstindig ausgebautem Pedal zur Verfiigung
gestanden?,

Kurztitel verweisen auf das Literaturverzeichnis am Ende des Haupttextes.

1 So Georg Wilhelm Dietrich Saxers (>-1740) Praeludien (in: Rampe 2003, S. 48-71) und die Kompositio-
nen im Orgelbuch von Bendix Friedrich Zinck (Det Kongelige Bibliotek Kopenhagen, C 1, 90, mu.
7503. 0231-0337), herausgegeben von Konrad Kister als Husumer Orgelbuch 1758 (Stuttgart 2001).
“Kister 2001, S. 167-175.

Vgl. hierzu beispielsweise Michael Praetorius 11 1619, S. 162-195.

Fischer und Wohnhaas 1996, S. 158f. und 163 ff.

Vgl. beispielsweise die Litbecker Situation in Stahl 1952, S. 34 £
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8 SIEGBERT RAMPE

GrofBle Orgelbauten haben also die musikalische Entwicklung allenfalls begtinstigt und be-
einflusst, jedoch nicht initdiert. Worin aber bestand der Anlass fiir die Entstehung der nord-
deutschen Orgelmusik des 17. Jahrhunderts, worin ihre Funktion?

Uberlegungen zur Funktion protestantischer Orgelmusik des 17. und frithen 18. Jahrhun-
derts sind so alt wie die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit diesen Werken und began-
nen im Umfeld der Bach-Forschung des frithen 19. Jahrhunderts. Johann Nicolaus Forkel
betrachtete Johann Sebastian Bachs Orgelwerke als Kirchenmusik, primdr mit gottesdienstli-
cher Funktion®. Eine erste Systematik zur Funkton ilterer Orgelmusik findet sich 1845 bei
Forkels Schitiler Friedrich Conrad Griepenkerl; sie macht deutlich, dass tber den Gottesdienst
hinaus noch andere Funktionsbereiche zur Diskussion stehen. Im Vorwort zum IV. Band
seiner Ausgabe von Jobann Sebastian Bach’s Kompositionen fiir die Orgel heiBt es:

»Die Orgel [...] war 1) zur Verschénerung der kirchlichen Feier beim Gottesdienste bestimmt. Sie fithrte das
Vorspiel und Nachspiel zum Gesang der Gemeinde, den sie wiirdig begleitete, aus. 2) Es war schon in friheren
Zeiten gebriuchlich, zu Beginn des Gottesdienstes einen Eingang und zum Schlul desselben einen Aus-
gang zu spielen. Die Kunst verherrlichte das religiose Bedirfnis, und man brachte auch hier der Gottheit das
Beste dar, was man hatte. 3) Herrschte damals, wie jetzt noch haufig, die Gewohnheit, daBl ein geschickter Or-
ganist nach der Priifung eines Candidaten fiir eine Organistenstelle oder bei der Untersuchung eines neuen
Orgelwerks seine Fertigkeit und das Instrument vor einer oft zahlreichen Versammlung héren lieB. Endlich gab
man 4) auch 6ffentliche Concerte auf der Orgel, wie jetzt.

Obgleich Griepenkerl offen lisst, aus welchen Quellen er sein Wissen schopfte, wird sich
im weiteren Verlauf dieser Untersuchung ergeben, dass thm tatsichlich Dokumente des 17.
und 18. Jahrhunderts vorgelegen haben mussen. Infolgedessen gelangte auch die neuere Lite-
ratur zu diesem Thema selbst nach Auswertung einer Vielzahl zeitgenossischer Quellen im
Kern zu erstaunlich dhnlichen Resultaten. Sowohl George B. Stauffer als auch Peter Williams
diskutierten Bachs freie Orgelwerke im Zusammenhang mit der Gottesdienstpraxis, von Or-
gelproben und -konzerten sowie im pidagogischen Umfeld, wobei sie wie Griepenkerl eine
eindeutige Entscheidung vermieden, mit diesem jedoch eine gottesdienstliche Funktion. weit-
gehend ausschlossen®.

Eine eigenstindige Untersuchung zur Funktion norddeutscher Orgelmusik des 17. Jahr-
hunderts fehlt bis heute. Genau genommen existieren bisher nur unterschiedliche Thesen, die
sich meist auf einzelne Gesichtspunkte stiitzen; sie konnen wie folgt zusammengefasst werden:
a) Einteilige Choralbearbeitungen waren als Vorspiele fiir Gemeindelieder?, mehrteilige fir
die Alternatimpraxis im strophenweisen Wechsel zwischen Chor bzw. Gemeinde und Orgel
bestimmt. Die als Choralfantasien bezeichneten ausgedehnten Choralbearbeitungen fiir meh-
rere Manuale und Pedal erklangen im Vespergottesdienst, sub communione oder im konzer-
tanten Rahmen!0.

b) Freie Orgelwerke fungierten als Vorspiel oder Nachspiel des Gottesdienstes oder als Mu-
sik sub communione bzw. als Konzertliteratur!!.

Forkel 1802, S. 18 f.

Griepenkerl IV 1845, S. If. (Sperrungen original).

Stauffer 1980, S. 137-153; Williams I1I 1980, S. 1-54.

Stahl 1952, S. 67 £; Edler 1997, S. 60-66; Dirksen 2002, S. 13 f.

10 Dirksen 2002, S. 14.

11 Ebd., auBerdem Dehmel 1989, S. 50 (Vorspiel); Stahl 1952, S. 68 (Nachspiel).
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Abendmusik oder Gottesdienst? 9

c) Die Orgelwerke von Buxtehude und Bach sind niedergeschriebene und ausgearbeitete Im-
provisationen; sie dienten zur Reprisentation und zum Konservieren kiinstlerischer Leistun-
gen sowie als Vorbild im Unterricht!2, blieben im Kern aber autonome Kunstwerke!3.

d) Die gesamte tberlieferte protestantische Orgelmusik bis ins 18. Jahrhundert hinein ent-
stand primir zu didaktischen Zwecken, also als Unterrichtsliteratur!#,

Alle vier Hypothesen bestehen bis heute unabhingig und ohne Diskussion nebeneinan-
der, wobei auf der Hand liegt, dass sich die Angaben unter a) und b) einerseits sowie d) ande-
rerseits gegenseitig ausschlieBen, wihrend c) und d) durchaus miteinander zu kombinieren
waren.

Allerdings lassen drei Einzelstudien erkennen, dass die liturgische Verwendung erhaltener
Orgelwerke eben nicht generell auszuschlieBen ist. Im Nachwort seiner 1947 abgeschlossenen
und 1954 publizierten Ausgabe des III. Teils von Samuel Scheidts Tabulatura Nova (1624)
stellte Christhard Mahrenholz Verbindungen zwischen deren Inhalt und den zeitgenossischen
Hallenser Gottesdienstordnungen her, die er bereits 1924 veroffentlicht hatte!>. Wie Mah-
renholz demonstrierte, war Scheidts Sammlung mit Kyrie, Gloria, Credo, ,,Psalmus sub com-
munione®, Hymnen- und Magnificat-Bearbeitungen und sogar einem freien ,,Modus ludendi
pleno Organo® mit sechs Stimmen unter Einschluss des Doppelpedals de facto als Orgelbei-
trag fir den Mess- bzw. fir den sonnabendlichen Vespergottesdienst konzipiert. Die Tabula-
tura Nova 111 entstand in Halle und wurde in Hamburg verlegt. Es ist also ohne weiteres vor-
stellbar, dass sie als liturgisches Orgelbuch zu den wichtigsten Festen des Kirchenjahres!® be-
stimmt war und von ,;jede[m] Organist[en] welcher ein Orgel mit 2. Clavier vnd Pedal hat“!”
im lutherischen Nord- und Mitteldeutschland verwendet werden konnte.

Margarete Reimann zeigte im Vorwort ihrer Edition der Lineburger Orgeltabulaturen
KN 208', dass der Inhalt dieser Handschriften bis in Einzelheiten (wie dem Gebrauch latei-
nischer und deutscher Liedtexte, der Vertonung bestimmter Messteile und der Dauer der
Sticke) spezifischen Vorschriften der Lineburger Gottesdienstordnungen zwischen 1607
und 1656 entspricht!8. Die duBerst knappen, nur gut zehn Takte umfassenden freien Praelu-
dien konnten demnach als Intonationen, die lingeren als Nachspiele zu den Gottesdiensten
und die meist kurzen Cantus-firmus-Bearbeitungen als Vorspiele zu den folgenden Gesingen
zu betrachten sein. Die Tabulaturen KN 208' stammen aus dem Besitz der Liineburger St.
Johanniskirche, wurden von dem Johannisorganisten Franciscus Schaumkell (ca. 1590-1676)
geschrieben und nicht vor 1653 fertig gestellt!?. Schaumkell amtierte seit 1617 zwischen Jo-
hann Stefan und Christian Flor (1626-1697); er hitte in diesen Manuskripten also durchaus
iltere und zeitgenossische Stiicke fiir den gottesdienstlichen Gebrauch vereinigen kénnen,
wobei die meist anonymen Kompositionen wohl aus seiner eigenen Feder stammen (nament-

12 Belotti 2/1997, S. 197 £f.; Wolff 2000, S. 140.
13 Ebd. und Spitta 1873, S. 258-290.

14 Riedel 1962, Sp. 347; Blume 1965, S. 164.

15 Mahrenholz 1954; Mahrenholz 1924, S. 48 ff.

16 Im Originaltitel heiBt es: II1. et I /tima Pars Tabulature Continens Kyrie Dominicale. Credo in Unum Deum. Psal-

mum de Coena Domini sub Communione, Hymnos Pracipuorum Festorum totins Anni. (zitiert nach Mahrenholz
1954).

17 Abschnitt ,,An die Organisten® in Scheidts Vorrede (zitiert nach Mahrenholz 1954).
18 Reimann 111968, S. V £

19 Reimann I 1957, 8. 101 £; Lasell 1996, Sp. 1513.
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lich genannt werden nur Heinrich Scheidemann und Samuel Scheidt). Sollte Reimanns Ver-
mutung zutreffen, stiinden freilich auch die iibrigen Liineburger Orgeltabulaturen, die Haupt-
quellen fir das norddeutsche Orgelrepertoire vor Buxtehude schlechthin, im Verdacht, Lite-
ratur fir die Gottesdienstpraxis zu tiberliefern.

Neuerdings untersuchte Frederick K. Gable die Funktion von Magnificat-Bearbeitungen
fur Orgel im Rahmen des Vespergottesdienstes und wies nach, dass simtliche erhaltenen
Kompositionen zwischen Conrad Paumann und Buxtehude nur einzelne Zeilen (Versus) des
zwolfteiligen Hymnus ausfithren?). Wirklich nachvollziehbar wird diese Anlage allein auf
Grund der zeitgenossischen Alternatimpraxis, die Christhard Mahrenholz und Werner Breig
bereits mit Magnificat-Kompositionen von Scheidt und Scheidemann in Verbindung gebracht
hatten?!,

In Scheidts Publikation von 1624 trigt die Orgel ausdricklich nur jede zweite Magnificat-
Zeile vor, wihrend handschriftlich tberlieferte Werke in der Regel tiber die genaue Funktion
der einzelnen Versus keine Angaben machen. Wenn aber die in verschiedene Versus geglie-
derten Magnificat-Bearbeitungen mit der Alternatimpraxis rechnen, kann dasselbe auch fiir
jene mehrteiligen Choralbearbeitungen vermutet werden, die in der norddeutschen Orgelmu-
sik bis hin zur Generation Franz Tunders (1614-1667) und Matthias Weckmanns (ca. 1616—
1667) im Vordergrund stehen. Und von dem 33 Takte umfassenden ,,Modus ludendi pleno
Organo® aus Scheidts Tabulatura Nova 111 ist tiber die Praeambula von Scheidemann und Ja-
cob Praetorius (1586—1651) sehr wohl ein Weg vorstellbar, der letzten Endes in Buxtehudes
Praeludium fis-Moll (BuxWV 146) miindet. Kann man die norddeutsche Orgelliteratur des 17.
Jahrhunderts also schlicht als gottesdienstliche Gebrauchsmusik betrachten?

Gegen dieses Pauschalurteil sprechen sowohl die zeitgenossischen Gottesdienstordnun-
gen als auch die Tatsache, dass in fast allen Quellen dieser Musik jene einschlagigen, von re-
gelmiBigem Gebrauch herrithrenden Spuren fehlen?2. Noch schwerer wiegt die seit einigen
Jahrzehnten wiederholt gemachte Beobachtung, dass gerade viele der kinstlerisch besonders
ambitionierten Werke — etwa die Praeludien in E-Dur und e-Moll von Buxtehude, Vincent
Liibeck und Nicolaus Bruhns (1665-1697) in ihrer iiberlieferten Gestalt weder auf den Dienst-
instrumenten ihrer Komponisten noch offenbar auf anderen norddeutschen Kirchenorgeln
gespielt werden konnten, sei es im Hinblick auf die vorhandenen Temperaturen oder die Kla-
viaturumfinge®3. Waren solche Kompositionen also doch autonome Produkte kiinstlerischen
Schaffens und gelangten in jener Epoche niemals zur Auffihrung?

20 Gable 2001, S. 133-137.
21 Mahrenholz 1954, S. 10 ff.; Breig 1967, S. 74 f.

22 Dagegen sind beispielsweise die vom Anfang des 18. Jahrhunderts stammenden, bisher im einzelnen
noch nicht untersuchten Handschriften XIV/717-722 des Wiener Minoritenkonvents (summatisch ver-
zeichnet in Riedel 1963, S. 73 ff.) von zahlreichen Eintragungen zur Qualitit und Verwendung der Stiicke
tiberzogen, mit den Namen ihrer Benutzer versehen und durch offensichtlich hiufige Beanspruchung
von Papier und Tinte in so schlechtem Zustand, dass an der regelmiBigen Benutzung solcher nach Ton-
arten geordneter Orgelbiicher im gottesdienstlichen Rahmen kein Zweifel aufzukommen vermag.

23 Vogel 1986; Beckmann 1986; Weckmann 1991, S. VI; Belotti 2/1997, S. 262-294; Syré 2000, S. 314-322;
Liibeck I 2003, S. XII-XIV; Ortgies (i. Vorb.). s
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Die vorliegende Studie entstand bei der Vorbereitung von Editionen norddeutscher und
nordeuropiischer Orgelmusik des 17. und frihen 18. Jahrhunderts®* und wurde durch den
bisherigen Forschungsstand mit seinen unaufgeklirten Widerspriichen veranlasst. Als poten-
tdelle Orgelmusik betrachte ich in diesem Zusammenhang simtliche Manualiter- und Pedali-
terkompositionen — ausgenommen tanzgebundene Literatur, die ihrer Gattungszugehorigkeit
und Funktion nach zweifellos Saitenclavieren und dem Orgelregal vorbehalten bleibt. Die
Darstellbarkeit von Tastenmusik auf der Orgel sagt freilich nichts dariiber aus, ob sie auf die-
sem Instrument tatsichlich auch gespielt wurde. Und gerade im Rahmen der Edition solcher
Werke ist es erforderlich, deren Funktion zu kliaren, um die tberlieferten handschriftlichen
Quellen tberhaupt bewerten zu kénnen.

Mein Versuch, Licht in die tatsichlichen historischen Verhiltnisse zu bringen, erfordert
eine individuelle Auseinandersetzung mit jedem der zur Diskussion stehenden Funktionsbe-
reiche. Nur mit Hilfe dieser Methode besteht eine gewisse Aussicht, anhand zeitgendssischer
Quellen Einblick in die Organistenpraxis jener Epochen gewinnen und einzelne der beste-
henden Hypothesen relativieren oder vollstindig ausschlieBen zu kénnen. SchlieBlich méchte
ich zeigen, dass sich der Kreis funktionaler Deutungen in Wirklichkeit auf wenige spezifische
Situationen begrenzen lisst. Meine Untersuchung gliedert sich in folgende Teile; der erste
bildet den Gegenstand der vorliegenden Publikation, die restlichen sind zur Veroffentlichung
im ndchsten Band des Schitz-Jahrbuchs vorgesehen:

1. Die gottesdienstlichen Aufgaben der Organisten
Orgelproben und konzertante Veranstaltungen
Die uberlieferten Werke und ihre Quellen

. Organologische Probleme

R NS

. Musik zur Ausbildung von Organisten.

24 Weckmann 1991; Lubeck I 2003; Rampe 2003; Jan Pieterszoon Sweelinck, Newe Ausgabe simtlicher Orgel-
und Clavierwerke I: Toccaten, hrsg. vom Verf., Kassel u. a. 2003; Heinrich Scheidemann, Sam#liche Werke,
hrsg. vom Verf., Bd. 1: Choralbearbeitungen, Kassel u. a. (in Vorb.); Matthias Weckmann, Sam#liche Choralbe-
arbeitungen 11, hrsg. vom Verf., Kassel u. a. (i. Vorb.).
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Die gottesdienstlichen Aufgaben der Organisten

Die Funktion der Orgel im lutherischen Gottesdienst ldsst sich in der Regel den zeitgendssi-
schen Agenden entnehmen, die Teil der Kirchenordnungen sind. Die Kirchenordnungen der
Reformationszeit wurden anfangs noch handschriftlich verbreitet?>; schon damals aber war
die gedruckte Form die tbliche.

Erstaunlicherweise liegt zur Funktion der Orgel im lutherischen Gottesdienst des 16. bis
18. Jahrhunderts nur iltere musikwissenschaftliche Literatur vor. Die einzige umfassende,
eine Vielzahl an Kirchenordnungen berticksichtigende und daher bis heute malgebliche Stu-
die wurde 1893 von dem Leipziger Theologen Georg Rietschel publiziert. Auf ihr fuBen die
Arbeiten von Rochus von Liliencron (1893) und Horst Lindenberg (1925) zur liturgisch-mu-
sikalischen Entwicklung der Gottesdienste von 1523 bis 1700 bzw. von 1700 bis 1750.
Daneben existieren Spezialuntersuchungen zur Gottesdienstpraxis in Hamburg (Réhlk 1899,
Leichsenring 1922, Kriiger 1933) und Liibeck (Gebler 1896, Stahl 1952) sowie zum organisti-
schen Aufgabenbereich in Nordelbien (Edler 1982). Keines dieser Werke liefert jedoch eine
systematische Darstellung der Orgelbeitrige im Gottesdienst. Einen solchen Uberblick zu
verschaffen ist das Ziel des vorliegenden Beitrags, wobei ich neben den betreffenden Agen-
den und der genannten Literatur auch musikalische Dokumente beiziehe, die teilweise erst
seit kurzer Zeit wieder zuganglich sind.

1. Die Einsetzung der reformatorischen Gottesdienstordnungen

Die Einsetzung der Kirchenordnungen folgte im allgemeinen dem Ubertritt zum Protestan-
tismus durch den jeweiligen Landesherren bzw. die jeweiligen Stadtrite. Aus dem norddeut-
schen Raum existieren reformatorische Kirchenordnungen fir Braunschweig (1528), Ham-
burg (1529, 2/1556), Minden (1530), Gottingen (1530), Lineburg (1531), Libeck (1531),
Herford (1532), Bremen (1534), Pommern (1535), Nordheim (1539), Brandenburg (1540),
Schleswig-Holstein (1542, damals danisch), Bergedorf (1544), Mecklenburg (1552) und Braun-
schweig-Liineburg (1569)2¢.

Die in diesen Kirchenordnungen enthaltenen Agenden wie tiberhaupt lutherische Gottes-
dienstordnungen des 16. Jahrhunderts lassen eine weitgehende Ubereinstimmung erkennen,
die auf drei wesentlichen Ursachen beruht:

1. Martin Luther hatte mit seiner Ordnung von 1526 (Dendsche Messe vnd ordnung Gottes diensts/
gu Wittenberg/ fiirgenommen) frihzeitig ein Modell publiziert, an das spitere Agenden anschlie-
Ben konnten und — wie die ,,Vorrhede“ unmissverstindlich zum Ausdruck bringt — auch
sollten?”. Damit legte Luther den Grundstein fiir den iiber die politischen Grenzen hinweg er-
staunlich stereotypen und in seiner praktischen Auswirkung bis heute nachvollziehbaren Ab-

25 Die Hamburger Kirchenordnung mit der Agende Ceremonien der kerken, etwa 1529 von Johannes Bugenha-
gen aufgesetzt und vom Rat der Stadt bestitigt, war nur in Abschriften im Umlauf, von denen bis heute
noch ca. 30 Exemplare nachweisbar sind. Erst 1556 wurde ihre von dem Hamburger Superintendenten
Johannes Aepin wahtscheinlich bereits um 1539 revidierte Fassung gedruckt. Vgl. Leichsenring 1922,
S. 16 und 23.

26 Vgl. Sehling 1902, S. IX und passim.

27 Luther 1526, f. Aii.
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lauf der lutherischen Messe, wihrend die romisch-katholische Kirche jener Zeit und erst
recht seit dem Konzil von Trient (1545-1563) regionale Spezialisierungen der Gottesdienst-
form nicht nur tolerierte, sondern geradezu anregteZ®.

2. Von Anfang an war Luther bestrebt, das Ordinarium missae so wenig als moglich anzutas-
ten. In seiner Vorrede von 1526 hilt er fest, er wolle auch ,,inn keynen weg |[...] die lateini-
sche sprache auBl dem Gottes dienst lassen gar weg komen/ denn es ist mir alles vmb die iu-
gent zu thun“?, die in den lutherischen Lateinschulen nach humanistischen Idealen ausge-
bildet wurde. Die Fortfithrung der altkirchlichen Tradition hatte zur Folge, dass in den Got-
tesdiensten der Hansestddte Libeck und Hamburg noch bis in das letzte Drittel des 17. Jahr-
hunderts — und teilweise dartiber hinaus — nicht allein die einzelnen Teile des Messordinari-
ums, sondern auch Lesungen und Chorbeitrige, ausgenommen die Hauptmusik, lateinisch
ausgefithrt wurden’!. In den Leipziger Hauptkirchen bestand diese Regelung sogar noch bis
zur Agende von 1694 sowie zur Zeit Johann Sebastian Bachs fort32. Das ilteste Hamburger
Kirchengesangbuch, 1588 herausgegeben von Franz Eler und bis zum Beginn des 18. Jahr-
hunderts im Gebrauch33, wurde denn auch von vornherein in zwei Teilen veroffentlicht: Die
Cantica Sacra enthalten 227 Seiten mit lateinischen Messgesingen, Antiphonen, Responsorien,
Sequenzen und Hymnen; nur die als Anhang beigefiugten Psalmi D. Martini Lvtheri prisentie-
ren auf 85 Seiten, also einem guten Viertel des Bandes, Reformationslieder in plattdeutscher
Sprache?. Die von Eler herausgegebenen gregorianischen Gesinge stimmen fast simtlich mit
jenen uberein, die in Hamburg bereits in vorreformatorischer Zeit verbreitet waren3>. Aus
dieser Beobachtung ergibt sich in aller Deutlichkeit die Sonderstellung protestantischer Lieder
sowie deren Bearbeitungen fir Chor und/oder Orgel.

3. Die Einbheitlichkeit lutherischer Agenden fithrten in der Hauptsache freilich deren Autoren
herbei. Wihrend fir die Einsetzung neuer Kirchenordnungen in Mitteldeutschland vom Zen-
trum Wittenberg aus der Reformator selbst sowie vor allem Philipp Melanchthon (1497—
1560) Sorge trugen, blieb fiir die norddeutschen Gebiete Johannes Bugenhagen (1485-1558),
ein weiterer Mitarbeiter Luthers, zustindig. Er stammte aus Hinterpommern (war also des

28 Fellerer 1976, pass.
29 Luther 1526, f. Aiii.

30 In der Wittenberger Kirchenordnung (1533) heiBt es ausdriicklich: ,,Deutsch sollen die [Chor-]schuler
nicht singen, on allein wenn das volck mitsinget.” Vgl. Liliencron 1893, S. 12.

31 Liliencron 1893, S. 16-23; Lindenberg 1922, S. 52-55; Kriiger 1933, S. 14-23; Stahl 1952, S. 17-25 und
49 f.; Kremer 1995, S. 65 f. Der genaue Zeitpunkt, an dem Latein vollends von Deutsch abgelést wurde,
ldsst sich nicht bestimmen. — 1994 wurde im Rahmen der Giteborg International Organ Academy der Versuch
unternommen, einen lutherischen Festgottesdienst zu rekonstruieren, der am 16. April 1607 zur Wieder-
einweihung der Hamburger St. Gertrudenkapelle stattgefunden hat (siche Davidsson und Jullander 1995,
S. 211-222); die Gertrudenkapelle wurde damals von der Jacobigemeinde mitverwaltet. Die Rekonstruk-
tion, inzwischen auch als verinderte und erweiterte Einzelveroffentlichung erhiltlich (Gable 1998), be-
ruht auf einigen rein fiktiven Elementen, von denen mehrere im Verlauf dieser Studie noch diskutiert
werden (siche auch die Rezension von Steven Saunders in Journal of Seventeenth-Century Music 6/2 [2000]
im Internet [www.sscm-jscm.org]). Ihr wesentliches Manko besteht jedoch darin, dass mit Ausnahme des
Ordinarium missae und der Figuralmusik des Chors simtliche Gottesdienstteile einschlieBlich Te Deum
und Hymnen auf Deutsch bzw. Plattdeutsch und Schwedisch erklangen.

32 Liliencron 1893, S. 155 ff.; Lindenberg 1925, S. 49-63.

33 Kruger 1933, S. 32 und 252.

34 Eler 1588. :

35 Engels 2001, S. 38-55.
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Plattdeutschen michtig), hatte in Greifswald studiert und wurde 1523 Wittenberger Stadtpfar-
rer. Schon 1524 erhielt er einen Ruf an die Hamburger St. Nicolaikirche, die filhrende unter
den ortlichen Hauptkirchen, verzichtete jedoch auf dieses Amt, nachdem der Stadtrat seiner
Nominierung ablehnend gegeniibergestanden hatte?¢. Von 1528 an setzte Bugenhagen die lu-
therischen Kirchenordnungen im gesamten norddeutschen Raum einschlieSlich Pommern
und Dinemark ein. 1539 zum Superintendenten des sichsischen Kurkreises mit Sitz in Wit-
tenberg ernannt, standen bald auch die dortigen Ordnungen unter seinem Einfluss. Demnach
lassen sich simtliche fiir unsere Untersuchungen relevanten Agenden im Kern auf Bugenha-
gens Regelungen zurtckfithren, so dass einzelne der Gottesdienstordnungen durchaus zur
Erliuterung fehlender oder missverstindlicher Passagen anderer heranzuziehen sind, wie dies
bereits Wilhelm Stahl fiir Liibeck demonstriert hat?7.

Die neuen Kirchenordnungen legten auBer dem Ablauf der Gottesdienste sowohl die
Neuorganisation der nunmehr lutherischen Gemeinden als auch die Struktur der kirchlichen
Lateinschulen mit deren Choren fest. Wurde die altkirchliche Messe insbesondere mittels
solistisch besetzter Vokalmusik und als Dialog von Priester und Orgel gestaltet, so entwickel-
te sich das Wechselspiel zwischen dem Schulchor unter Leitung des Kantors (der gleichzeitig
an der Lateinschule lehrte®) und dem Organist zum musikalischen Kennzeichen lutherischer
Gottesdienste. Durch die Aufstellung des Chors auf dem Lettner gegentiber der Hauptorgel
an der Westwand erreichte man sogar eine gewisse stereophone Wirkung. Simtliche Latein-
schiiler waren zur Mitwirkung im Chor verpflichtet, die Chorsinger wurden nach den Pfarr-
bezirken auf die jeweiligen Hauptkirchen verteilt.

Wichtig ist im vorliegenden Zusammenhang, dass Bugenhagens Ordnungen fiir Nord-
deutschland bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts nahezu unverindert Giiltigkeit behielten.
Neue Ordnungen traten erst 1643, 1649 und 1651 in Braunschweig-Lineburg, 1650 in Meck-
lenburg, 1651 in Lauenburg und Liibeck und 1688 in Hamburg in Kraft. Sie unterschieden
sich von ihren Vorgingern jedoch nur in Details.

2. Die wochentlichen Gottesdienste

Die lutherischen Kirchenordnungen reduzierten die bis dahin tigliche musikalische Gestal-
tung der Gottesdienste in drastischer Weise. Organisten wurden jetzt allein in der Vesper am
Sonnabend (Beginn um 14 Uhr, spiter 13.30 Uhr) sowie in der Friihpredigt (um 4.45 Uhr)%,
Messe (um 7 Uhr) und Vesper (um 14 Uhr, spiter 13.30 Uhr) an Sonn- und Festtagen be-
schiftigt — ,,vnd synt de ganse weken fry“4), wie es in der Hamburger Ordnung von 1529
heit. Hinzu kam noch Orgelspiel im Frithgottesdienst und in der Vesper am Donnerstag*l.
Dagegen verzichtete man auf die Mitwirkung in der Frithmesse der tibrigen Wochentage (zu-
nichst um 7 Uhr, spiter um 6 Uhr) sowie in der Mittagspredigt (um 12 Uhr) am Sonntag.

36 Leichsenring 1922, S. 14.
37 Stahl 1952, S. 18 ff.
38 Butt 1994, S. 2-10; Kremer 1995, S. 21-26.

39 Zumindest in Libeck war der Organist vom 17. Jahrhundert an ganzjihrig von der Frithpredigt freige-
stellt; vgl. Stahl 1952, S. 66.

40 Zitiert nach Leichsenring 1922, 8. 23.
41 Ebd., auBerdem Kriiger 1933, S. 18 ff;; Stahl 1952, S. 18 f. und 45 f.; Edler 1982, S. 150 ff.
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Von Judika bis Ostern, an Buf3- und Fasttagen und bei firstlichen Todesfillen entfiel Orgel-
spiel ebenso wie jede Art kirchlicher Kunstmusik*2.

Dieser Aufgabenkatalog blieb im norddeutschen Raum bis ins 18. Jahrhundert hinein un-
verindert®. Durch die Beschrinkung ihrer Pflichten erhielten Organisten einerseits einen
deutlichen Zuwachs an Freizeit; andererseits hatten sie empfindliche GehaltseinbuBlen in
Kauf zu nehmen**.

3. Die Agende des Hauptgottesdienstes

Die inhaltlich im wesentlichen identischen Gottesdienstordnungen von Braunschweig (1528),
Hamburg (1529) und Liibeck (1531) sind als fortlaufende Texte ohne tbersichtliche Gliede-
rung formuliert, wobei nur die Hamburger und Libecker Agenden, nicht aber jene aus
Braunschweig tiber den Einsatz der Orgel Auskunft geben*s. Die folgende tabellarische Uber-
sicht vermittelt einen Eindruck von Bugenhagens Agenden jener Jahre, wobei ich die platt-
deutsche Originalversion der Hamburger Kirchenordnung Ceremonien der Kerken (1529) stich-
wortartig zusammenfasse und zur Klirung einzelner Sachverhalte Bugenhagens Kommentare

beifiige*. Seine Ordnung stimmt prinzipiell mit jener in Franz Elers Cantica Sacra (1588)
uberein.

Ordeninge der Missen (Hamburg 1529)

7 Uhr

a) Introitus
»Komm, heiliger Geist™/
,»Veni creator spiritus®
oder ein anderer ,,psalme
[...] na gefallen®

Orgel — Chor und Gemeinde, an Werktagen deutsch, an Festtagen la-
teinisch: ,,Up de feste [...] schollen de latinische introitus darto geord-
net, beholden werden”. Der Organist spielt ein- oder zweimal dazwi-
schen: ,,De organiste mag einmal edder twe manck her spelen. Wih-
rend des Introitus geht der Pastor zum Altar.

b) Epistel Pastor vor dem Altar, lateinisch?
c) Kyrie eleison Chor — Orgel; die Psalmodie stets de tempore
d) Gloria Intonation Pastor

Etin terra pax

[e) Dominus vobiscum
Et cum spirito tuo

f) Kollektengebet
Amen

Chor — Orgel; kann aus Zeitgriinden deutsch (Decius’ ,,Allein Gott in
der Hoh sei Ehr) gesungen werden: ,,Wat averst im chore angefangen

wert, dar na schal sick de organista schicken und eindrechtig und ge-
lickférmlich denstlven spelen.*

Pastor
Gemeinde?|

Pastor zum Altar, deutsch
Gemeinde

42 Lindenberg 1922, S. 117; Stahl 1952, S. 30.

43 Srahl 1952, S. 45 ff. und 90 f.; Kremer 1995, S. 163.

44 Siehe hierzu Kapitel 5 in der Fortsetzung dieser Studie.

45 Rietschel 1893, S. 25 ff.; Leichsenring 1922, S. 23.

46 Zitiert nach Leichsenring 1922, S. 24-27, und Kriiger 1933, S. 20 £.
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g) Epistel

h) Halleluja

i) Graduale/Sequenz
j) Psalmlied

k) Evangelium
1) Credo

m) Credolied

8 Uhr
n) Predigt

9 Uhr

0) Gebet nach der Predigt
p) Vaterunser

q) Kommunion
Einsetzungsworte
Praefation

Sanctus
Austeilung mit Gesang

r) Kollektengebet

s) ,,Da pacem® oder ,,Ver-
leih uns Frieden gnadig-
lich*

SIEGBERT RAMPE

Pastor singt vor dem Altar im ,,gewonliken tone“4’, deutsch
zwei Chorknaben ,,singen cum versiculo sine cauda®
Chor, lateinisch; die Sequenz stets de tempore

deutsch, vor den einzelnen Strophen der Sequenz; Orgel oder Chor —
Orgel: ,davor einen christliken diideschen psalm dar de organiste
schicklick manck her mag slan wo stnst gewonlick edder na gelegen-
heit der tidt den gesank mit der orgelen beshuten®.

Lektor, lateinisch gesungen?

Pastor intoniert die erste Zeile von ,,wy geloven [,,Wir glauben all“] etc.
vor dem Altar, deutsch, ,,und dat chor mit de kercken schall vord an
singen"*

,»Wir glauben all an einen Gott™: Chor und Gemeinde (und Orgel?)

Pastor auf der Kanzel

Pastor auf der Kanzel

Pastor intoniert auf der Kanzel, Gemeinde antwortet, deutsch — Orgel
(Nachspiel: ,,De organista schal naher slan, wenn idt ut gesungen is*)

Pastor vor dem Altar, lateinisch

Pastor und Chor, lateinisch; kann nach Absprache von Kantor und
Pastor verkirzt werden

Chor, lateinisch oder deutsch

Chor — Orgel: ,,Wenn nu de communicanten gan tom altare schollen
de gesinge vom sacramente gesungen werden. Jesus Christus etc. Godt
si gelavet*® etc. effte na gelegenheit der feste siiss ein gude gesang doch
also dat de organiste stedes mank her spele und dat de chor gelickwoll
alle verse singe. Up den festen, wen dar vele communicanten sin, unde
ock sunst up den sondagen schal me mer singen. Dat agnus dei*” latine,
underwilen ock didesch, Christe du lamm gades etc. Wenn nu de
Communion geschehen, schall dat chor uphéren to singen.®

Pastor vor dem Altar, deutsch

Chor (und Orgel?); kann an besonderen Festtagen durch ein anderes
Lied ersetzt werden

Aus dieser Ordnung geht nicht hervor, ob die Rollen von Chor und Orgel auf die ange-
fithrten Aufgaben beschrinkt blieben oder ob beide (nach herrschender Konvention?) zu
weiteren Beitrigen herangezogen wurden. Zwar war die Wiedergabe groB3 besetzter Figural-
musik in Hamburg und Litbeck nur an hohen Festtagen iblich, um 1600 durchschnittlich

47 Nach Luther 1526 wird ,,die Epistel im octauo Tono* auf C gesungen. In der Hamburger Ordnung
(1529) heiBt es, die Lesung solle ,,enden, wen me las eyne prophetia, alse sol, sol, la, sol, fa, fa.“

48 Gemeint sind ,,Jesus Christus, unser Heiland* und ,,Gott sei gelobet und gebenedeiet*.

49 Eler 15881, S. XXIV—XXX: , Sanctvs et Agnvs®.
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sechsmal pro Jahr und Hauptkirche’?. Die Ausfithrung lateinischer Antiphonen durch den
Chor aber lassen verschiedene auswirtige Vesperagenden des 17. Jahrhunderts3! ebenso er-
warten wie Elers Cantica Sacra, die davon weit iiber 100 enthalten32. Der zusitzliche Einsatz
der Orgel in Gestalt von Uberleitungen sowie Vor-, Zwischen- und Nachspielen zu vom
Chor vorgetragenen Stiicken war wiederum gingige Praxis im katholischen Ritus und nicht
notwendigerweise schriftlich niederzulegen3.

Uber die tatsichlichen Verhiltnisse zumindest in der Zeit um 1600 geben die Lauenburgi-
sche Agende (erschienen 1585 in Lubeck)>* und die Kirchenordnung des Domstiftes Ratze-
burg (1614; damals in Mecklenburg)® von Nicolaus Petraeus Auskunft. Erstere wurde von
dem Libecker Superintendenten Andreas Pouchenius verfasst und nachweislich auch in Lii-
beck benutzt, letztere stiitzt sich im wesentlichen auf die Lauenburgische Vorlage3. Auf-
schlussreich ist ferner das Das Schleswig- und Holsteinische Kirchenbuch des Gottorfer Hofgelehr-
ten Adam Olearius (Schleswig 1665), das auf der Bugenhagenschen Kirchenordnung von
1542 beruht>’. SchlieBlich ziehe ich noch Hector Mithobius’ Beschreibung3® des Gottesdiens-
tes zur Einweihung der neuen Orgel von Hans Riege im Jahr 1662 in Otterndorf (Land Ha-
deln) heran, zu dem man eigens Heinrich Scheidemann aus Hamburg engagiert hatte3. Mit

Hilfe dieser Dokumente soll im folgenden eine Erginzung der Bugenhagenschen Ordnungen
von 1529 und 1531 versucht werden.

Zu a) Introitus:

1. In den Erliuterungen zur Hamburger Agende (1529) wird auch der zugehérige lateinische Introitus
festgelegt®®: Int erste singet me eynen dudeschen psalm edder vp etlike feste latinsch. Van Winach-
ten beth vp Purificationes Puer natus [Eler 1588 1, S. LIV]. Twyschen Paschen vnd der Hemmelfahrt
Salus populi ego sum [Eler 1588 1, S. CCXV]. [...] Vp feste dar men sundergen sanck vth der schryfft
nycht van hefft, kan me wol frolyke psalme vnd lede singen.*

2. Nach Angaben von Pouchenius (1585) ,,;sol nach dem Benedicamus umb sieben Vhr der Cantor
den Introitum eines jeden Festes oder Dominicz [Sonntags] anfangen/ und der Organist denselbigen
schlahen/ und die Knaben den Vers und das Gloria Patri halb singen/ und der Organist es vollends
auBispielen/ und darnach die Knaben im Chor den Introitum/ biB an den Vers widerumb singen.“
Benedicamus und Gloria patri erklangen ebenfalls vor und zwischen den Strophen (Versus) des In-
troitus und wurden vom Kantor intoniert; zum Benedicamus bietet Eler (1588 I, S. CCLXI) Versio-
nen unterschiedlicher Modi de tempore. Demnach begann die Messe mit der Antiphon und Intona-
tion des Introitus durch den Kantor (erste Strophe), gefolgt von der zweiten Strophe auf der Orgel
und der dritten durch den Chor, der mit dem Gloria patri endete. Daran schloss sich ein Nachspiel

der Orgel an. Diese Einteilung entspricht genau den drei Strophen von ,,Kvm hillige Geist* [Eler
1588 11, S. XVII].

50 Edler 1982, S. 149; Kremer 1995, S. 66 f.

51 Vgl beispielsweise Liliencron 1893, S. 98—110; Mahrenholz 1924, S. 49 ff.

52 Siehe dort den Index auf den Seiten CCLXII ff.

53 Fellerer 1976, S. 125; Trummer 1985, S. 146 ff.; Moore 1987, S. 356 ff. und 366 f.
54 Zitiert im folgenden nach Stahl 1952, S. 19 und 30f., und Edler 1982, S. 150—164.
55 Zitiert im folgenden nach [Petraeus] 1894.

56 Edler 1982, S. 150 und 160 f.

57 Zitiert im folgenden nach Edler 1982, S. 163.

58 Gedruckt in Hector Mithobius, Psa/modia christiana, Jena 1665.

59 Zidert im folgenden ebenfalls nach Edler 1982, S. 165 £

60 Eler 1588 I fithrt insgesamt 47 verschiedene Hymnen fiir den Introitus an.
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3. Weniger detailliert, aber im Kern iibereinstimmend sind die Informationen von Petraeus (1614):
Nach dem lateinischen ,,Veni sancte spiritus® (Kantor und Chor) ,,schligt der Organist den introitum
de tempore und singet denselben der Cantor auch im Chor.*

4. In der Agende von Olearius (1665) heiBit es: ,,Der Gottesdienst wird angefangen mit singen Veni
sancte spiritus. — Chorus. Wo ein Organist ist [I], wird gespielet/ auch biBweilen hernach oder an stat
['] des latinischen: Kom heiliger Geist. Fiir diese wohl rein instrumentale Wiedergabe des Introitus
ist mir kein anderer Beleg aus jener Zeit bekannt.

5. Bei der Orgelweihe 1662 in Otterndorf hat nach dem Liuten ,,der Cantor alsobald/ choraliter, mit
den Schulknaben zu singen angefangen das Veni sancte sp. etc. V. Nach diesem hat Herr Scheide-
mann auf der neuen Orgel ein Prazambulum geschlagen.” Obschon eine solche Praxis andernorts
nicht auszuschlieBen ist, mag der Einschub eines Praambulums — sofern es nicht ein cantus-firmus-
gebundenes Nachspiel war — in diesem Fall dem besonderen Anlass der Feier Rechnung getragen
haben. Jedenfalls fand bei der Wiedereinweihung der Hamburger St. Gertrudenkapelle am 16. April
1607, vermutlich mit Hieronymus Praetorius an der Otrgel, nicht einmal ein Vorspiel zum Introitus
statt!:  Des morgens so halwege séuen [um halb Sieben] ys tho der Misse gelidt worden. Ein wei-
nich [wenig] vor Séuen hefft de Cantor unser Scholen angefangen dat Veni sancte Spiritus choraliter
tho singen. Darup ys gesungen de Introitus: In nomine Jesu, mit achte Stemmen*62,

Zu b) Epistel:

1. Der hanseatische Hauptgottesdienst enthielt grundsitzlich zwei Epistellesungen (siche auch g), von
denen moglicherweise die erste lateinisch gehalten wurde.

2. Obwohl anscheinend nitgendwo erwihnt, ist vorstellbar, dass man die Eingangsepistel an hohen
Feiertagen nach Absprache von Pastor und Kantor bzw. Organist durch eine lateinische Spruchmo-
tette des Chores bzw. eine Motettenintavolierung der Orgel ersetzte. In Ratzeburg (1614) erklang das
»Veni sancte spiritus an hohen Festtagen figuraliter, darauf folgte eine ,Mutete® der Orgel ,,und
singt danach dieselbige der Cantor®.

Zu c) Kyrie:

1. Laut Hamburger Ordnung (1529) konnten Kyrie und Gloria zu bestimmten Zeiten fortfallen:
»Darna Kyrie eleison vnd dat Gloria in excelsis, welck me ock tho tyden mach nalathen.

2. Die Lauenburger Ordnung (1585) fihrt nach dem Introitus fort: ,,Darnach das Kyrie eleison/ so
jederzeit des Festes gebreuchlich/ auff der Orgel/ und im Chor einen Vers umb den andern/ singen.”
Nach Petraeus (1614) wurde ,,Darauf [...] das Kyrie dominicale gesungen und dazwischen [auf der
Orgel] geschlagen.“ Nicht auszuschlieBen ist, dass die drei Zeilen (Kyrie—Christe—Kyrie) der verschie-
denen de tempore wechselndenden Kyrie-Fassungen (Eler 1588 I, S. XIV-XXITII) nacheinander von
Orgel, Chor und Orgel vorgetragen wurden, also jeweils nur ein einziges Mal erklangen. Dagegen
sprechen jedoch sowohl die Formulierung in der Hamburger Agende von 1529 (,,Wat averst im chore
angefangen wert, dar nach schal sick der organista schicken und eindrechtig und gelickférmlich den-
silven [I] spelen®) als auch die erhaltenen Kyrie-Bearbeitungen von Scheidt und Scheidemann:
Scheidts Kyrie Dominicale IV'. Toni (Tabulatura Nova 111, 1624) umfasst ebenso wie Scheidemanns Kyrie
Summum®3 einzelne Bearbeitungen simtlicher Zeilen der gesungenen Vorlage.

3. Eine hochinteressante Mischform liefert hingegen Scheidemanns Beatbeitung®* des Kyrie Dominica-
le, denn hier erscheint die erste Zeile gleich zweimal: zunachst als augmentierter Pedal-Cantus-firmus,
dann (2. Versus) als kolorierter Diskant-Cantus-firmus auf ,,2. Clav[ier]. Daran schlieBt sich das

61 Bei der Rekonstruktion dieses Gottesdienstes 1994 in Géteborg (vgl. Anm. 31) wurde indes mit einem
,.Orgelpraeludium® begonnen; vgl. Davidsson und Jullander 1995, S. 215.

62 Inwyginges Predige geholden in der renoverten und vornyerten Capellen S. Gertruden dorch Lucas de Coloniis 16. April
7607, Hamburg 1609; zitiert hier und im folgenden nach Kriger 1933, S. 263.

63 Scheidemann 1967, S. 91-95.

64 Ebd., S. 88-90
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Christe als 3. Versus an, die dritte Zeile hingegen fehlt! Da beide Kyrie-Bearbeitungen Scheidemanns
in der ersten Zellerfelder Tabulatur, einer Quelle hoher Zuverlissigkcitﬁs, vorliegen, ist eine nur
unvollstindige Uberlieferung unwahrscheinlich. Vielmehr muss angenommen werden, dass Scheide-
manns Kyrie-Bearbeitungen zwei vollig unterschiedliche Alternatimpraktiken von Chor und Orgel
spiegeln: einerseits die Vorintonation jeder Zeile durch die Orgel im Kyrze Summum (fur die héchsten
Feiertage), andererseits die Folge: Orgelvorspiel (Kyrie 1) [~ Chor (Kyrie 1)] — Orgelnachspiel (Kyrie
1) [~ Chor (Christe)] — Orgelnachspiel (Christe) [- Chor (Kyrie 2)] fiir das Kyre Dominicale. Ein Orgel-
nachspiel zum Kyrie 2 fehlt, wohl mit Riicksicht auf das folgende Gloria. Demnach spricht einiges fiir
die eingangs geduBerte Vermutung, dass Scheidt und Scheidemann Modelle fiir das liturgische Orgel-
spiel jener Zeit liefern, wie es in Halle und Hamburg Gblich war.

Zu d) Gloria:

1. Der Lauenburger Agende (1585) zufolge wird das Gloria vom Pastor ,,angesungen®, was indirekt
auch aus der Hamburger Ordnung (1529) hervorgeht und sowohl von Petraeus (1614: , singet der
Priester am Altar das Gloria™) als auch Scheidt (Tabulatura Nova 111, 1624: ,,Gloria canit Pastor™) be-
statigt wird.

2. Betreffend den Einsatz des Et in terra simmen alle drei Ordnungen erneut tberein: ,,der Chor
sampt Organisten sollen den Lobgesang Latinisch ordentlich/ einen Vers umb den andern/ volen-
den/ oder auch Deudisch singen® (Lauenburg 1585) und ,,Dann schlagt der Organist Et in terra pax,
und singet es der Cantor® (Petraeus 1614). Ein Unterschied besteht lediglich darin, dass 1614 in Rat-
zeburg der Kantor und nicht der Chor dem Organisten antwortete. Wahrscheinlich imitierte der Or-
ganist jede Zeile vor, die dann vom Chor (Kantor) ,.einen Vers umb den andern“ wiederholt wurde.
Dies ist auch in Scheidts Tabulatura Nova 111 der Fall. Hinweise auf eine zeilenweise zwischen Orgel
und Singern alternierende Ausfithrung des Et in terra aus dem norddeutschen Raum sind mir unbe-
kannt.

3. Far die Einbeziehung des deutschen Gloria, wie sie ersatzweise auch in Hamburg (1529) und
Lauenburg (1585) vorgeschlagen wurde, sicht Petracus (1614) folgenden Modus vor: Nach dem Glo-
ria des Pastors ,,schligt der Organist den Psalm [das Psalmlied] ,Allein Gott in der Hohe sei Ehr® und
der Cantor singet denselben ganz durch“. Vermutlich fielen in Hamburg und Lauenburg die vier
Strophen des Decius-Liedes im Anschluss an das Orgelvorpiel dem Chor zu, was durch die Gottorfer
Agende (1665) bestatigt wird: ,,Pastor gegen den Altar sich wendend singet Gloria in excelsis Deo. —
Chorus [Et in terra pax|. — Die Orgel spielet/ und wird gesungen: Allein Gott in der H6h sey Ehr®.

Zu h) Halleluja:

1. Die beiden Knaben, denen die Ausfithrung des Halleluja oblag, standen méglicherweise, wie spiter
gezeigt werden soll (siche unten Abschnitt 13, S. 50), auf der Orgelempore an der Westwand, so dass
die Aufeinanderfolge von Epistellesung vor dem Altar und Halleluja ebenfalls dialogisch konzipiert
gewesen sein durfte.

2. In den Erlduterungen zur Hamburger Agende (1529) heiBt es: ,,Dar vp singen de kyndere eyn Hale-
luia sine caudis cum versu, darna eynen dudeschen sanck vth der schryfft.“ Fiir die einzelnen Kir-
chenjahreszeiten verzeichnet Eler (1588 I, Index) nicht weniger als 13 verschiedene Halleluja-Vari-
anten. .

3. Grundsitzlich ist aber vorstellbar, dass das Halleluja, méglicherweise gemeinsam mit dem Gradu-
ale, an hohen Festtagen von lateinischer Figuralmusik mit gleichem Textbeginn ersetzt wurde. Jeden-
falls trat in Gottorf (1665) nach der Epistel der ,,Chorus* auf, worauf ,,der Organist [...] einen Psalm
[spielet]/ der sich auff das Evangelium schicket/ welcher hernach gesungen wird. Und im Bericht
uber die Wiedereinweihung der Hamburger St. Gertrudenkapelle 1607 wird eine dreichérige Motette
von Jacobus Gallus erwihnt: ,,An stadt der Sequentien ys gesungen Alleluja Handelii, so gesettet ys up

65 Vgl Ortgies 1995.
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twolff Stemmen, doch in dren Choren. Das erste Chor ys gesungen dorch de Knaben unde Musican-
ten im Chore, das ander mit Zinken unde Bassunen, dat driidde mit der Orgel.“6¢

Zu i) und j) Graduale, Sequenz, Psalmlied:

1. Auch die Ratzeburger Agende (1614) betrachtet das von Bugenhagen zur Alternatimpraxis emp-
fohlene Psalmlied, also eine der Weisen aus Elers (1588) plattdeutschem Anhang, als sonntiglichen
Normalfall: Nach der Epistel ,,wird ein deutscher Psalm, sich zur Predigt schickend [...], per vices
[wechselweise] geschlagen und gesungen, also daf3 bald nach Ablesung der Epistel der Organist den
Anfang mache. In der Fastenzeit [...] schligt der Organist stattdessen den Tractum ex Ps. 102 [...].
Darauf singen etzliche Knaben allein im Chor in dem tractu, erstlich: Domine, non secundum peccata
etc., zum anderen: Domine, ne memineris iniquitatum nostrarum. Dann singet der ganze Chor: Adju-
va nos Deus salutaris noster.“ Auch an dieser Stelle war also eine offenbar vollstindige Wiedergabe
des Tractus vorgesehen: zunichst durch die Orgel, dann durch den Favoritchor als Wiederholung der
beiden ersten Zeilen und schlieBlich durch den Kapellchor (dritte Zeile).

2. Eler zufolge (1588 I, S. XCIIf.) schlossen sich an den Tractus das Psalmlied ,,Erbarme dy myner, O
Here Godt*, die Sequenz ,,Sanctus Majus Virginum* (,,Sanctus Dominus Deus Zebaoth®) und der
Psalm ,,Erholdt vns Here® an.

3. An Weihnachten schlug in Ratzeburg (1614) nach der Epistel ,der Organist den ersten Vers Grates
nunc omnes, und singet der Cantor denselben Vers und mit der Gemeine die 2 ersten Vers ,Gelobet
seist du Jesu Christ’. Dann schligt der Organist noch einmal Grates und singet es auch der Cantor
und zwei Vers aus dem vorigen Psalm [,,Gelobet seist du Jesu Christ®]. Weiter schlagt der Organist:
Huic oportet und singet es der Cantor und dann die drei letzten Verse aus dem Psalm®, der bei Eler
(1588 11, S. II) tatsdchlich aus sieben Strophen besteht.

4. Fine fast identische Praxis herrschte in Hamburg (1529): ,,Van Wynachten beth vp Purificationes
schalme singen de Sequentie Grates nunc omnes vnd myth sulcker wyse dar twischen dat leed Gelauet
sistu Jesu Christ. Ersten schalme singen Grates, dar vo twe dudesche versche, noch eyns Grates vad
twe ander dudesche versche; ock thom drudden mal Grates vnd twe ander dudesche versche. Thom
lesten Huic oportet myt dem lesten dudeschen versche.“ Eler (1588 1, S. LVI) rechnet an Weihnach-
ten mit der Sequenz ,,Halleluja. Dies sanctificatus (wohl anstelle von h) samt ,,Gelauet sistu Jesu
Christ, darauf mit der Sequenz ,,Grates nunc omnes“ und dem abschlieBenden ,,Puer natus in Beth-
lehem®.

5. Fiir die tbrigen Kirchenfeste notiert die Hamburger Ordnung (1529): ,Van Paschen beth vp
Pinxsten schallme singen de Sequentie Victime pascali, alse dat me na allen verschen singe ock eyn
versch van dem dudeschen lede Christ lach in dodes banden, dath leed averst Christ ys vperstanden
schallme singen na wontlyker wyse, wen me de predike anheuet. In Pinxsten schallme singen de Se-
quentie Veni sancte spiritus vind na tween latinischen verschen eyn dudesch versch van dem lede Nv
bydde wy den hilligen geest.*

6. Eler (1588 1, S. CXXIV) nennt fiir Ostern die Sequenz ,,Halleluja. Pascha nostrum immolatus®,
darauf ,,Christ lag in dodes banden®, ,,Victima paschali laudes* und , Jesus Christus vnser heilandt®.
Auch die iibrigen Sequenzen und Psalmlieder sind dort fiir jeden Sonntag des Kirchenjahres ausge-
wiesen (S. XXXIX—CCXXVII), wobei jedoch offen bleiben muss, wie lange dieser Ritus im 17. Jahr-
hundert noch praktiziert wurde.

7. An Ostern schlug in Ratzeburg (1614) ,,der Organist auf die Epistel das Victima pascali laudes, und
singet dasselbe der Cantor und 2 vers mit der Kirche [Gemeinde] aus dem deutschen Psalm: Christ
lag in Todesbanden. Dann schligt der Organist Dic nobis Maria, und singet es der Cantor und

66 Bei der 1994 in Géteborg versuchten Rekonstruktion der Hamburger Messe von 1607 (vgl. Anm. 31)
schloss nach dem Evangelium — ohne Credo — unmittelbar die Predigt an (vgl. Davidsson und Jullander
1995, S. 215-218): eine Praxis, die mir aus lutherischen Agenden vor der zweiten Hailfte des 20. Jahr-
hunderts nicht gelaufig ist.
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daneben 2 Vers aus dem vorigen deutschen Psalm. Ferner schliagt der Organist Credendum est magis,
und der Cantor singet es und die 3 letzten Vers des deutschen Psalms.*

8. In der ersten Zellerfelder Tabulatur ist ein anonymes ,,Vict[imz] pascali laudes® mit dem ,,Coral in
bas“ uberliefert, das von Gustav Fock und Werner Breig Heinrich Scheidemann zugeschrieben wur-
de®7; mit groBer Wahrscheinlichkeit handelt es sich jedoch um ein Jugendwerk von Matthias Weck-
mann8, Diese (in sich vollstindig geschlossene) Bearbeitung umfasst nur die erste Zeile des Hymnus.
Nach Lage der Dinge diirfte es sich dabei freilich nicht um ein Fragment, sondern vielmehr um das
,»Orgelvorspiel“ zum Gesang des Kantors handeln.

Zu ) Credo:

1. Im Kommentar der Hamburger Ordnung (1529) ist der genaue Ablauf des Credo dokumentiert:
»Wen de predicante [Lektor] affsticht [aufhort], so singet de prester vor dem altar na dem altar ge-
wendt: Ick loue an eynen godt; so singet dath volck edder Chor versch vmme versch dat ganze Sim-
bolum Nicenum vth, vade dartho: Wy louen all in eynen godt.“ Somit erklang das Credo in Hamburg
und Libeck von vornherein auf Deutsch, wobei der Pastor zunichst das ,,Credo Germanice” (Eler
1588 1, S. XIf.: ,,Ick l6ue ahn einen Godt®) anstimmte, das von der Gemeinde oder dem Chor fortge-
setzt wurde. Daran schloss sich das vollstindige Luthersche Credo-Lied an. Dariiber hinaus finden
sich in Elers Gesangbuch (I, S. IX-XIV) auch das apostolische Glaubensbekenntnis ,,Ick gloue yn
Godt Vader* sowie das vollstindige ,,Symbolvm Nicenvm® auf Latein, die wahrscheinlich besonderen
Festen vorbehalten blieben.

2. Die Ratzeburger Agende (1614) erwihnt vor dem Credo die Bitte um Vergebung der Stinden; da-
nach ,,schligt der Organist den Psalm: Aus tiefer Not etc., welchen der Chor darauf durchsinget. [...]
Schligt der Organist das Credo, oder so keine Zeit tibrig, singet nur der Cantor eine Mutete de festo™.
3. In Gottorf wurde 1665 nach dem Credo ,,die Orgel geschlagen und gesungen: Wir gliuben all an
einen Gott/ etc.”. Dass diese Praxis auch in Hamburg und Lubeck Verbreitung fand, erscheint
ebenso fraglich wie das Praeludieren zum Credo, zumal in ‘den Agenden von Schleswig-Holstein
(1542), Braunschweig-Luneburg (1564), Braunschweig-Wolfenbiittel (1615) und Braunschweig-Liine-
burg (1619) die Begleitung des Credo durch die Orgel ausdriicklich untersagt ist®.

Zu p) Vaterunser:

1. Der von Petracus (1614) aufgesetzten Ordnung ist zu entnehmen, dass das Vaterunser in Ratze-
burg nicht wie in Hamburg (1529) nach dem Luther-Lied ,,Vader unse ym Hemmelryck® (Eler 1588
11, S. XXITI, nennt es schlicht ,,Dat Vader unse®) im Wechsel von Pastor und Gemeinde gesungen,
sondern (von allen zusammen?) gesprochen wurde: ,,Nach der Predigt und dem gemeinen Gebet, und
wenn das Vaterunser gebetet, schligt der Organist oder singet der Chor eine Mutete®.

2. In Gottorf (1665) folgte nach dem Vaterunser der ,,Chorus. Auf der Orgel wird ein Vers aul3 einem
Psalm gespielet, der hernach mitgesungen wird®.

Zu q) Kommunion:

1. In Lauenburg (1585) wurde das Sanctus ebenso wie das Gloria ,einen Vers umb den andern® von
Chor und Orgel vorgetragen, wihrend der Kommunion ebenfalls gesungen und georgelt.

2. In Ratzeburg (1614) sang ,,Unter der Communion [...] der Cantor und schligt der Organist eine

Mutete [...]. Sind keine Communicanten vorhanden®, wurde die Messe mit der geschlagenen Motette
beendet.

67 Scheidemann I 1967, S. 126 f.; Breig 1967, S. 107, SmWV 68.

68 Matthias Weckmann, Samtliche Choralbearbeitungen 11, hrsg. von S. Rampe, Kassel u. a. (i. Vorb.), Vorwort;
vgl. Anm. 24. :

69 Rietschel 1893, S. 36.
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3. Die Gottorfer Agende (1665) gleicht im Ablauf wiederum der Hamburger: ,,Unter der Communion
wird georgelt und gesungen. Jesus Christus unser Heiland, der von uns den etc. Kan der Psalm nicht
zureichen/ nimpt man darzu: Gott sey gelobet und gebenedeyet. Oder: Nun lob mein Seel den
Herrn.“ In allen Fillen, wo Lieder erklangen, handelte es sich offenbar um strikte Alternatimpraxis
von Chor und Orgel. Dagegen fing laut dem Méllner Kirchenbuch, das zwischen etwa 1646 und 1650
von dem dortigen Pastor Paulus Frisius angelegt wurde, zu Beginn der Kommunion ,,der Organist an
zu schlagen auf der orgel, unterdes zehlet der Diaconus das Brodt ab nach der Zahl der communi-
canten, und gieBet den Wein in den Kelch. — Nach der Orgel wirt ein teutscher Psalm de tempore
gesungen. Ist aber ein Feiertag, so wirt figurirt®, anscheinend wiederum auf der Orgel. Weiterhin heiBt
es: ,,bischweilen wirt auch wol unter der Communion am Sontage, entweder auf dem Chor oder auf
der Orgel figurirt. Wan aber auf der Orgel figuriret wirt am Sontage so wirt dazwischen der gewohnli-
che Teutsche Psalm gesungen.“’? Damir ist in Mélln, das damals zur Stadt Liibeck gehorte, erstmals
Orgelspiel mit zweifellos kiinstlerischem Anspruch als Teil des Gottesdienstes belegt.

Zu s) Da pacem/ Verleih uns Frieden:

1. Wihrend die Messe in der Ratzeburger Ordnung (1614) mit der Kommunion oder der auf der Or-
gel gespielten Motette endete (siche oben), wurde in Mélln (ca. 1646-1650) ,hierauf die Communion
geschlossen mit dem gewohnlichen gesang. Verleih uns Frieden etc. worauf der Organist wieder an-
fanget auf der Orgel zu schlagen.*

2. Auch in Libeck (1531) sang man am Ende des Gottesdienstes den ,,Fredesank® (Verleih uns Frie-
den), im 17. Jahrhundert dagegen ,,Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort®; seit jener Zeit hatte sich dort
auch das Orgelnachspiel etabliert’!.

3. In Otterndorf ist 1662 ,,zum drittenmahl eine [Geistliche] concert in die Orgel mit einer Stimme
gesungen und also der gantze Gottes-Dienst geendiget worden/ also dafl/ wer gewolt/ nach Hause
gegangen. [...] Nach dem aber die Hn. Patroni Hn. Scheidemann auf dem Chor beneventiret/ sind
sie nebenst den Predigern simptlich mit ihm auf die Orgel gegangen/ welche von Hn. Scheidemann
ist besichtiget und allen Stimmen und Pfeiffen nach/ auf das allergenaueste und fleiBigste/ durch
geschlagen/ uber die drey Stunden examiniret und probiret worden/ darauf sie sich endlich miteinan-
der zu einem musicalischen convivio verfiiget haben.“ Folglich diente damals, abgesehen vom
»Preeambulum® nach dem Introitus (siehe zu a), nicht einmal die Orgelweihe als Anlass fir kiinstle-
risch ambitionierte Orgelvortrige; selbst die Examinierung nach der Messe lisst sich glinstigenfalls als
erweiterte Orgelprobe, nicht aber als selbstindiger konzertanter Vortrag interpretieren. Im Gottes-
dienst erklangen dagegen je eine acht- und zwolfstimmige Motette von Andreas Hammerschmidt fir
Chor und Instrumente (,,als Geigen/ Floten/ Cornetten/ Posaunen und Cymbeln®) sowie drei Geist-
liche Konzerte ,,voce sola® mit Scheidemann an der Orgel.

4. Der Festgottesdienst zur Wiedereinweihung der Hamburger St. Gertrudenkapelle im April 1607
schloss mit einem Psalmlied: ,,Pro conclusione unde thom beschlute ys gesungen dorch de Gemene,
Chor, Orgel unde Instrumenten [abwechselnd?]: Sy Loff unde Ehr mit hogem Prysz.” Ein Schluss-
stiick von Chor oder Orgel fehlte.

Ein deutlich abweichendes Bild, dem im Kern jedoch dieselbe Struktur zu Grunde liegt,
liefert die Abgefassete (Beliebte) Ordnung/ Wie es So wol mit den Vespern an Sonn- und an den Feyerta-
gen-Abend; Ingleich mit dem Gottes-Dienst an Sonn und andern Feyer-Tagen allbier in Hamburg 3u halten
von 169972, Sie beruht auf der neuen Kirchenordnung aus dem Jahr 1688, die freilich erst elf
Jahre spiter zu einer verinderten Agende fithrte, und gleicht im wesentlichen der Liibecker
Kurtzen Anweisung, wie kiinfftig hin der Gottes-Dienst in denen Liibeckischen Kirchen wird anzustellen

70 Zitiert hier und im folgenden nach Edler 1982, S. 162.
71 Stahl 1952, S. 47 und 68.
72 Zitiert nach Syré 2000, S. 420-424.
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seyn, die dem neuen Gesangbuch von 1703 als Anhang beigefiigt wurde’>. Erst ein Vergleich
mit der in den Leipziger Kirchenandachten von 1694 gedruckten Gottesdienstordnung zeigt
jedoch, wie modern die Hamburger Agende von 1699 war. Der Hamburger Text erscheint im
folgenden im Wortlaut (linke Spalte), der Leipziger als Zusammenfassung (rechte Spalte)’4,
erginzt um Notizen zum Ablauf der Messe, die Johann Sebastian Bach auf den autographen
Partituren seiner beiden Adventskantaten Nwn komm, der Heiden Heiland BWYV 61 und 62
(1723 [Wiederauffithrung] und 1724) hinterlieB (= JSB)7>:

Hamburg 169975 ,Von dem Gottes-Dienst am
Sonn- und andern Fest-Tagen. [...] In der Haupt-Pre-
“digt/ so von 8. bi 9. [Predigt!] gehalten wird:“ Leipzig 1694

7 Uhr

[a)] ,,Przludiret die Orgel um 7. Uhr einen Vers, da-  a) ,,Preludieret” (JSB). Hymnus de tempore
ruf wird gesungen: 1. Komm heiliger Geist. [Chor bzw. ,Motetta® (JSB)

(und Gemeinde?)] (Chor choraliter oder figuraliter)
[b)] 2. Liest der Schul-Collega das Evangelium selbst.  b) Introitus (Chor)
Orgel.
[0)] 3. Kyrie GOtt Vater. [Chot] ¢) ,,Preludiret auf das Kyrie, so gantz musici-

ret wird“ (JSB)
(Chor und Instrumente)

[d)] 4. Gloria in Excelsis. [Pastor—Chor| Orgel. Allein  d) Gloria (Pastor—Chor). Allein Gott in der
GOrtt in der Hoh sey Ehr. [Chor und Gemeinde] Hoh sei Ehr (Chor und Gemeinde)

[e)] 5. Collect vor dem Altar. €) Dominus vobiscum (Pastor) — Et cum
spiritu tuo (Chor). Kollekte (lateinisch)
[D)] 6. Epistel vor dem Altar gelesen. f) Epistel (Diakon, lateinisch gesungen)
Orgel.
[2)] 7. Ein Haupt-Lied/ so der Pastor ordnet etc. 2) ,,Prelud: auf den Choral” (JSB), der sich
[Hauptmusik] auf das Evangelium oder die Zeit schickt

gl) Evangelium (lateinisch gesungen)

g2) Credo in unum Deum (Pastor) — Patrem
omnipotentem (Chor)”

g3) ,,Prelud. auf die HauptMusic™ (JSB),
Hauptmusik

Orgel.

[h)] 8. Der Glaube. [Pastor?, Chor und Gemeinde] h) ,,Der Glaube gesungen® (JSB)
(Chor und Gemeinde)

73 Stahl 1952, S. 90 ff.

74 Zitiert nach Liliencron 1893, S. 158 ff., und Lindenberg 1925, S. 30 ff.

75 Bach-Dokumente I, Nr. 178 und 181.

76 Abweichend von der Quelle werden die Orgelbeitrige im folgenden hervorgehoben.

77 Das Patrem omnipotentem wurde vom Chor im Advent sowie in Fasten- und Trauerzeiten gesungen.
Dazu vermerkt die Agende von 1694: , AuBer solcher Zeit wird alle Sonntage nach dem Evangelio ein
Stick figuraliter oder eine Concerte musiciret”. In diesem Fall folgte auf die Credo-Intonation des Pas-
tors unmittelbar (!) das Praeludium zur Hauptmusik; vgl. Liliencron 1893, S. 159.
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[))] Dieses muB alles vermittelst der Orgel [!] so i) Pracambulum (Orgel) — Herr Jesu Christ,
eingerichtet werden/ dal mit dem Schlage der dich zu uns wend (Chor und Gemeinde) —
Pastor auff die Cantzel tritt/ und wird so dann ge-  Vaterunser

sungen eines von den dreyen Liedern: Liebster
JEsu wir sind hier/ etc. HErr JEsu Christ dich zu
uns wend/ etc. Nun bitten wir den Heil. Geist; In
hohen Festen aber an Weynachten: Ein Kindelein
so 16belich/ etc. Ostern: JEsus Christus unser
Heyland/ etc. Himmelfahrt: Christ fuhr gen
Himmel/ etc. Pfingsten: Nun bitten wir den Heil.

Geist/ etc.”
8 Uhr
[i) Predigt| 1) Predigt, anschlieBend Verlesung von Ab-
kiindigungen, Aufgeboten und Eheaufkiin-
digungen; Beichte und Absolution
9 Uhr
[)] »Nach der Predigt ein Gesang/ wie ihn der Pastor j) Lied, das sich auf die Predigt schickt
ordiniret.
[k)] Vor der Communion wird 1. die gewohnliche k) Praefation und ,,Verba Institutionis* (JSB)

Vermahnung gelesen. 2. Das Vater Unser und die
Verba Inst. abgesungen.

D] Bey der Communion wird kiirtzl. preludiret, da- 1) Kommunion: ,,Prelud. auf die Music. Und
rauff zu erst gesungen: Herr GOtt dich loben wir/  nach selbiger wechselweise prelud. v Cho-
etc. Wiederumb kurtz die Orgel, indem doch alles rile gesungen, bif} die Communion zu

zum Singen vielmehr als zum Spielen angesehen/ Ende* (JSB).
und dann das Communion-Lied: Jesus Christus Folgende Lieder sind vorgesehen:
unser Heyland. Ferner nach Proportion der Jesus Christus unser Heiland, Gott sei ge-
Communicanten/ auch deren in unserm Gesang- lobet und gebenedeiet, Es woll uns Gott
Buch befindliche Communion-Lieder/ davon der genidig sein
Beschlu/ O Lamm-Gottes unschuldig.

[m)]Darauff wird die gew6hnliche Collect und der m) Kollekte und Segen
Seegen gesungen.

[n)] Zum BeschluB: Gott sey gelobet und gebene- n) Lied Gott sei uns gnidig und barmherzig
deyet.”

[@)] Musik (Kantor) [oder Nachspiel (Orgel)?] q) [Nachspiel?]

Im Anschluss an diese Agende teilt die Hamburger Ordnung von 1699 noch Regelungen
»Wegen der Music* mit:

»Wegen der Music, es sey die grosse oder kleine/ weil sie zur Ehre Gottes und der gemeine Erbauung soll die-
nen/ wird geordnet. 1. DaB es von Anfang bleibe wie zur andern [fritheren] Zeit/ da keine Music, nur daff so-
fort nach verlesenem Evangelio das Kyrie gesungen/ und nicht musiciret werde/ wie bey andern Sontagen
gewdhnlich. 2. DaB an statt Vater Unser im Himmelreich und des Haupt-Gesangs/ alsdenn soll weg gelassen
werden/ doch so eingerichtet / daB die Zeit nicht werde weggenommen/ so zum Gesang des Liedes: Wir gliu-
ben/ etc. damit nichts weniger der Pastor mit dem Schlage [8.00 Uhr] auff die Cantzel komme. 3. Nach der
Predigt bleibet es wie vor gemeldet/ und hebet der Cantor nicht eher an zu musiciren/ bi HErr GOtt dich
loben wir/ gesungen ist/ doch muB die Music [des Kantors] also moderiret werden/ daB einige Communion-
Lieder gesungen werden/ und O Lamm Gottes/ etc. zu letzt. 4. Nach dem Seegen und GOtt sey gelobet/ ste-
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het dem Cantor frey zu musiciren. An hohen Festen/ als Weynachten/ Ostern und Pfingsten/ bleibet die
Prefaton.©

Die folgenden Anmerkungen berticksichtigen aus Raumgrinden nur die Hamburger
Agende:

Zub), e), f) und k):
Ob ein Teil der Lesungen gesungen wurde und gar auf Latein erklang, ist nicht sicher zu ermitteln.
Allerdings hatte der Libecker Rat angeordnet, ,,daB die lateinischen Gesinge, wo nicht alle, doch

meistenteils abgeschafft“ werden sollten, was bei Veréffentlichung des neuen Gesangbuchs 1703
weitgehend beriicksichtigt wurde’.

Zub), d), f), g und i):

Die Orgel-Vorspiele oder Ubetleitungen, die 1529 noch fehlten, mégen eine Praxis dokumentieren,
die im Lauf des 16. oder 17. Jahrhunderts entstanden ist — sollte diese nicht, wie oben angedeutet,
bereits zu Bugenhagens Zeit als selbstverstindliche, weil altkirchliche Konvention verbreitet gewesen
sein. Genau diese Situation herrschte namlich in Wittenberg: In der dortigen Agende von 1533 wird
die Orgel zwar nicht erwihnt. Der protestantische Pfarrer Wolfgang Musculus (1497-1563) aus
Augsburg aber, der 1536 zu Konkordienverhandlungen nach Wittenberg reiste, horte damals einen
Hauptgottesdienst in der Eisenacher St. Georgskirche am Sonntag Cantate und einen weiteren in der
Wittenberger Pfarrkirche am Sonntag Exaudi, die er in seinem lateinischen Ifinerarium ausfithrlich
beschrieb, wobei er sich offenbar iiber die Beibehaltung vieler rémischer Praktiken wunderte’?. In
beiden Messen war der Organist ausgesprochen aktiv:

In Eisenach begannen Chor und Kantor mit dem lateinischen Introitus Cantate Domino ,,per omnia
more papistico™ (alles nach papistischem Ritus), darauf erklang das Kyrie in Alternatimpraxis zwi-
schen Chor und Orgel. Das ,,Gloria* wurde wiederum ,;more papistico® vom Pastor intoniert und
abwechselnd von Chor und Orgel fortgesetzt. Nach der lateinischen Epistel spielte die Orgel, worauf
der Chor ,victimaz paschali und zwischen den einzelnen Zeilen die Gemeinde ,,Christ ist erstanden®
sang. Nach dem deutschen Evangelium spielte erneut die Orgel, im Anschluss daran sang die Ge-
meinde ,,wir glauben all in eynen Gott®. Unmittelbar vor der Kommunion fithrten Chor und Orgel
abwechselnd das Agnus Dei aus, nach der Kommunion spielte ein letztes Mal die Orgel. Die Messe
schloss mit dem deutschen ,,Da pacem Domine®.

Im Wittenberger Gottesdienst pracludierte der Organist, wohl Wolff Heintz, sogar auf den Introitus
des Chores sowie auf das Kyrie, das ebenso wie das Et in terra pax nach der Gloria-Intonation des
Pastors abwechselnd von Chor und Orgel vorgetragen wurde. Nach der lateinischen Epistel erklang
wiederum die Orgel, bevor der Chor ,,Herr Gott vatter wohn uns bey* sang. Nochmaliges Orgelspiel
erfolgte vor dem vom Chor gesungenen Lied ,,wir glauben all an eynen Gott®. Uber den Einsatz der
Orgel im zweiten Teil des Gottesdienstes findet sich bei Musculus keine Erwihnung; wihrend der
Kommunion (vollstindig in deutscher Sprache) wurde (vom Chor?) das Agnus Dei sowie ,Jesus
Christus [unser Heiland]“ und ,,Gott sey gelobet” gesungen. Die Wittenberger Messe endete unmit-
telbar nach dem (deutschen) Segen ohne Schlusslied.

Zui):
1. Beachtung verdient, dass die Anweisung direkt in die Agende aufgenommen und nicht etwa dieser
nachgestellt wurde: Um sicherzustellen, dass der Pastor bei Eintritt des Predigtliedes piinktlich um 8

78 Stahl 1952, S. 93.
79 Zitiert nach Rietschel 1893, S. 19 ff., wo beide Beschreibungen veréffentlicht sind.
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Uhr auf der Kanzel stand, hatte allein der Organist fir die zeitliche Koordination des ersten Gottes-
dienstteils Sorge zu tragen und den Ablauf mittels seiner Vor- und Zwischenspiele auszugleichen®?.

2. Als Orientierungshilfe war am Spieltisch der Hauptorgel gewohnlich eine Sanduhr mit ein bis vier
Glisern a 15 bis 30 Minuten angebracht; entsprechende Sanduhren befanden sich auf der Kanzel (fir
den Pastor) und auf dem Lettner (fir den Kantor). Solche Uhren sind fir simtliche Libecker Haupt-
kirchen belegt®! und mancherorts noch heute erhalten®2. Die Abstimmung per Sanduhr bedingte
freilich einen puinktlichen Gottesdienstbeginn (mit dem ersten Schlag 7 Uhr waren alle Gliser umzu-
drehen) und bewirkte, dass sich die Hauptakteure der Messe — Pastor, Kantor und Organist — gegen-
seitig kontrollierten.

3. 1630 beispielsweise wurde der neue Libecker Kantor Martin Lincke ermahnt, mit dem Introitus
rechtzeitig zu beginnen (ein Praeludium der Orgel war damals noch nicht vorgesehen), damit er die
Gesinge alle zu Ende bringen konne und nichts auslassen miisse®.

4. In einem wohl im Zusammenhang mit der Stader Kirchenordnung von 1652 entstandenen Visitati-
onsbericht ist eigens vermerkt: ,Am Sonntag wire zu wiinschen, daB} der Gottesdienst mit der stunde
anfange und geendet, auch in Wintertages die in denen Kirchen aufgestellte Wachsliechter nicht
ehender auBgeleschet wiirden, es dan Gott das tages-Licht so viel scheinen laBen, daB Prediger und
Zuhorer einander sehen konnen.84

Zu g):

Dem zweiten Nachtrag zur Agende (siche oben) lisst sich entnehmen, dass eine Figuralmusik des
Chors an die Stelle des Hauptlieds treten konnte, wobei jedoch darauf zu achten war, dass das Credo-
lied (h) rechtzeitig vor 8 Uhr begann.

Zu g) und j):
Neu ist in der Hamburger Agende von 1699 die Auswahl der Lieder vor und nach der Predigt durch
den Pastor; denn traditionell oblag diese Funktion dem Kantor (siche unten Abschnitt 16, S. 55f.).

Zul):

1709 und 1710 ergingen in Hamburg Ermahnungen der Gottesdienstbesucher, 6fter, d. h. nicht nur
einmal, sondern drei- oder viermal zur Kommunion zu gehen®. Demnach war die Kommunion in
jener Zeit mangels ausreichender Beteiligung wiederholt ausgefallen oder verkiirzt worden, was sich
auch auf die Kirchenmusik ,,sub communione® ausgewirkt haben muss. Laut drittem Nachtrag zur
Agende von 1699 begann eine Figuralmusik ,,sub communione® erst nach Ende des Tedeums.

Zu q):

Die vorgeschlagene Figuralmusik des Kantors als , Nachspiel“ zum Auszug der Gemeinde konnte
unter den Hamburger Verhiltnissen giinstigenfalls alle vier oder funf Wochen erklingen, weil der
Kantor abwechselnd samtliche vier Hauptkirchen zu bedienen hatte. An den tbrigen Sonntagen ver-

80 Ahnlich lautet beispielsweise die Anweisung in der Mecklenburger Kirchenordnung von 1650: ,,Damit es
aber mit diesen Ceremonien auf die Sonntage nicht zu lange wihre und dartiber die Leute iiberdriissig
werden, insonderheit an den Orten, da Orgeln gebraucht werden, soll der Organist mit seinem Schlagen
sich auch nach Gelegenheit der Zeit richten, damit der Prediger auf den gewéhnlichen Glockenschlag
anfange und zwischen den Psalmen und andern Gesingen vor und nach der Predigt nicht zu lange geor-
gelt werde.“ Zitiert nach Rietschel 1893, S. 62.

81 Stahl 1952, S. 61 und 69.

82 So in der Tiibinger Stiftskirche.

83 Stahl 1952, S. 67.

84  Zitiert nach Syré 2000, S. 353.

85 Rohlk 1899, S. 50.
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traten ihn die so genannten ,,Pracceptoren®, d. h. iltere, befihigte Schiiler mit einem kleinen Chor80.
In diesem Fall lieBen sich nur , halbe” oder ,kleine Musicen” unter Beteiligung von nur vier Musikern
auffithren®’, die als Nachspiel vermutlich kaum geeignet waren. Deshalb erscheint denkbar, dass das
Nachspiel an drei oder vier aufeinander folgenden Sonntagen dem Organisten zufiel, zumal Nachspie-
le der Orgel in Litbeck schon im 17. Jahrhundert eingefithrt worden waren8®. Bereits in der Liine-
burger Agende von 1607 ist von einem Nachspiel die Rede8.

4. Die Agende der Sonnabendvesper

Die lutherischen Kirchenordnungen kennen in der Regel zwei Vespergottesdienste, die je-
weils am Sonnabend- und Sonntagnachmittag um 14 Uhr (spiter 13.30 Uhr) stattfanden. Die
Bugenhagenschen Ordnungen des 16. Jahrhunderts enthalten jedoch noch fir jeden (I) Wo-
chentag eine Frihmesse und eine Vesper, die von einem Praeceptor mit einigen Chorkna-
ben? ohne Kantor und Organist ausgefithrt wurden?l. Im 16. Jahrhundert hatte der Organist
noch Frithmesse und Vesper am Donnerstag zu spielen; diese Verpflichtung fiel im folgenden
Jahrhundert fort (siehe oben Abschnitt 2, S. 14f.). Daher beschrinke ich mich hier auf die
musikalisch reicher gestaltete Sonnabendvesper, um anschlieBend die wesentlichen Unter-
schiede zur Sonntagsvesper aufzuzeigen. Vorab sei darauf hingewiesen, dass anders als diese
jene am Sonnabend keine Predigt enthielt, sondern aus Psalmodien, Hymnen und Evangeli-
enlesungen, aber auch aus Figural- und Orgelmusik bestand. Die nachstehende Tabelle bietet
in der linken Spalte die Hamburger Ordnung von 1529 in Stichworten, in der rechten die

Agende von 1699 im Wortlaut®2. Erneut gleicht die Agende von 1529 inhaltlich jener von
Franz Eler (1588).

Hamburg 1529 Hamburg 1699: ,,Von den Vespern.©

a) Antiphon: [2)] ,,Die Vespern werden Sonnabend Nachmittag
Zwei Knaben intonieren, der Kantor oder Prae- ~ halb zwey angefangen/ da der Organist vorher
ceptor beginnt das einen von den ersten Liede:

Psalmlied i Komm Heil. Geist/ etc. oder meine Seel erhebet

Kantor, Chor/Orgel? Es werden insgesamt drei, den HErrn, ([der]Massen mit diesen Gesingen in

gelegentlich vier bis finf Psalmlieder? gesungen, den Vespern sol alterniret werden/ also daf3 ein

jedes eingeleitet und manchmal beschlossen mit Sonnabend mit: Komm Heil. Geist/ etc. den an-

der Antiphon de tempore. dern mit: Meine Seel erhebet den HErrn/ etc. der
Anfang gemacht werde) preeludiret [die Orgel]/
wie nachgehende von [vor] einem jeglichen Liede
/ worauf der Vorsinger es intoniret/ und die
Orgel ruhet.

86 Kremer 1995, S. 161f.

87 Ebd, S.196f.

88 Stahl 1952, S. 68.

89 Reimann 1968, S. VL.

90 Lediglich in der Vesper am Mittwoch hatten Chor und Praeceptor frei; vgl. Leichsenring 1922, S. 17.
91 Leichsenring 1922, S. 17 ff; Kriiger 1933, S. 18 £.; Stahl 1952, S. 22f. und 28.

92 Zitiert wiederum nach Leichsenring 1922, S. 16 £f.; Kriiger 1933, S. 18 f; Syré 2000, S. 420 ff.

93 In der Erginzung von 1529 heift es: , Psalmen schallme up beiden choren versch umme versch latinisch
utsingen.*
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b) Lectio
(Kirchendiener): Altes Testament

¢) Responsorium/ Psalmlieder

Chor (und Orgel?); Responsorien werden an
besonderen Festen und gelegentlich sonnabends
von 4 ausgewihlten Knaben gesungen. Bei neuen
(deutschen) Responsorien oder an Stelle von Re-
sponsorien singen die Knaben nach den Lesungen
am Sonnabend jeweils den Hymnus de tempore.

d) Magnificat

Chor und Orgel: ,,Vor dem magnificat schollen
avermals twe knaben intoneren und darna dat
magnificat anfangen.*%4

¢) Nunc dimittis oder Tedeum?>

Chor und Orgel: ,Wenn dat [Magnificat] geendi-
get, schall ock dat nunc dimittis?® in vigilijs der
feste und ock siinsten to tiden up den sonavenden
gesungen werden, mit einer antiphen angestem-
met, welker antiphen etlicke so darhen [darin]|
denen sonderlick schollen geordnet und ock von
dem chore na der orgel gesungen werden.*

f) Kyrie und Vaterunser

g) Kollekte
,,versus collecta*

h) Benedicamus Domino
Chor (und Orgel?): ,,benedicamus domino na
gewontlicker wise*?7
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[b)] Nach dem ersten Gesange wird das Evange-
lium verlesen/ und diBfalls keinen Vicarium sub-
stituiren sol/ es sey dann in Casu necessitatis.

[©)] Hierauf werden noch vier Gesinge/ und also
in allen fanff gesungen/ davon die ersten drey alle
vier Wochen variieren/ dannhero vier Classes
gemacht.
I.  DiB sind die Heil. Zehn Gebot.

Mitten wir im Leben sind.

Allein zu dir HErr JEsu Christ.
II.  Mensch wilt du leben seeliglich.
Aus tieffer Not schrey ich zu dir.
Ich ruff zu dir HErr JEsu Christ.
Vater Unser im Himmelreich.
Wo soll ich flichen hin.
Nimm von uns HErr du treuer GOtt.
Erbarm dich mein O HErr GOtt.
Ach GOtt und HErr wie grof3 und
JEsu der du meine Seele.
[d)] Nechst diesen sol allemahl in allen Vespren
gesungen werden: HErr JEsu Christ du hochstes
Gut/ intoniret.[:] Herr handle nicht mit uns nach
unsern Stnden. Chor.[:] Und vergib uns nicht
nach unser Missethaten.

[e)] Hierauf die Collecte: HErr GOtt Himmlischer
Vater der du nicht Lust hast/ etc. Chor.[:] Amen.
Ferner.[:] Der HErr sey mit euch. Chor.[:] Und
mit seinem Geiste.

I11.

V.

[£)] Darauf wird der Seegen gesungen. Chor.[:]
Amen.

[2)] Hierauf przludiret die Orgel das Schluf-Lied:
O Lamm Gottes unschuldig/ welches dreymahl
wie gewohnlich/ gesungen wird.

Die Agende von 1699 hilt auch fiir die Sonnabendvesper diverse Nachtrige bereit:

,Und auf diese Weise wird in allen Vespern gehalten/ es sey denn wenn grosse Music ist/ da nur die 2. stehen-
den Lieder/ als Komm Heil. Geist/ oder Meine Seel erhebet den HEtrn/ und HErt JEsu Christ du hichstes
Gut/ Gesungen werden; und darauf der Prediger vor den Altar tritt/ wie hiebevor gemeldet [und die Kollekte
spricht]. Darauf wird musiciret/ aber nicht linger als bis 3. Uhr/ damit die Kinder-Taufe nicht gehindert werde.

94

intoniert und daher nicht gedruckt.
95
96
97

Vgl. die folgenden Anmerkungen.
Eler 15881, S. CCLX.

Eler 1588 I, S. CCLVIII £, bringt das ,,Et exultavit in 12 Modi; das ,,Magnificat anima mea™ wurde

Ebd., S. CCLXI: , Benedicamus diversa® fiir unterschiedliche Anlisse.
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Noch wird dif8 zu beobachten seyn/ daB von hohen Festen/ auch in der Passions-Zeit sofort nach dem ersten
Liede: Komm Heil. Geist/ etc. oder mein Seel erhebt den HErrn; In jenem ein Fest-Lied/ so sich zur Zeit
schicket/ und in diesen ein Passions-Lied gesungen werde/ als gegen Weynachten: Gelobet seystu JEsu Christ;
in der Passions-Zeit: HErr Jesu Christ wahr Mensch und Gott/ gegen Ostern: Christ lag in Todes Banden/
gegen Pfingsten: Allein GOtt in der Hoh sey Ehr. Gegen Trinit[atis]. Wir gliuben all an einen GOtt; da denn
eins von den ubrigen Liedern muB zuriicke gelassen werden damit die Zahl der funff Lieder bleibe.”

Der wesentliche Unterschied zwischen beiden Ordnungen besteht im Fehlen lateinischer
sowie psalmodierender Anteile, insbesondere von Tedeum und Magnificat (zugunsten der
deutschen Version ,Meine Seele erhebt den Herren®), am Ende des 17. Jahrhunderts. Das
deutsche Magnificat erschien jetzt zudem als fakultativer Introitus und nicht mehr als Herz-
stiick der traditionellen Sonnabendvesper?s.

5. Lateinisches und deutsches Magnificat

Der Wechsel vom lateinischen zum deutschen Magnificat spiegelt sich auch in der erhaltenen
Orgelliteratur und stellt damit ganz unvermutet eine direkte Verbindung zu deren Funktion
her: Meines Wissens ist Dieterich Buxtehude der letzte norddeutsche Komponist, von dem
Magnificat-Kompositionen auf Grundlage der acht Modi existieren (Magnificat primi toni
BuxWV 203 und 204). Alle jungeren Kollegen, angefangen mit Buxtehude selbst (Magrificat
noni toni BuxWV 205) und seinem Schwiegersohn und Amtsnachfolger Johann Christian
Schieferdecker??, bearbeiteten die deutsche Fassung (,noni toni), die zwar bereits von
Bugenhagen (1529) und Eler (1588) mitgeteilt wurde!%0, aber — soweit ich sehen kann — in der
erhaltenen Orgelliteratur erstmals im Celler Tabulaturbuch (1601)!9! und bei Jacob Praetorius
(datert 1609) auftritt!?2. Die traditionelle Alternatimausfithrung des Magnificat zwischen
Chor und Orgel (siche unten Abschnitt 14, S. 50ff.) ging indes von der lateinischen Version
auf die deutsche tber. Dies zeigt ein zusitzlicher Nachtrag zur Hamburger Agende von 1699,
der fiir das 1682 neugegriundete Kirchspiel St. Michaelis bestimmt war:

,,5. die Orgel praludiret das Magnificat. 6. daB Magnificat wirt teutsch gesungen, jedoch so daB es in 4 sitzen ab-
getheilet, vad alle Zeit wen ein satz aus ist, die Orgel dazwischen spielet, biB endlich der letzte vers abgesungen.*

Weitere Indizien liefern einige mehrstrophige Bearbeitungen des Magnificat Germanice, dar-
unter jene von Jacob Praetorius mit zwei, von Delphin Strunck (1601-1694)103 mit sechs, von
Peter Mohrhardt (?-1685)!1% mit zwei und von einem Anonymus (Franz Schaumkell?) in der
Luneburger Tabulatur KN 208” mit drei Versus!?. Besonders aufschlussreich ist die Bear-
beitung von Strunck, bei der insgesamt sechs der zwolf Zeilen in drei Versus eingeteilt sind:

98 Liliencron 1893, S. 123 f.
99 ,,Meine Seele erhebet den Herren (datiert in der autographen Quelle , Libeck d[en] 30 Januarij 1710%)
in: Klaus Beckmann (Hrsg.), Choralbearbeitungen des norddeutschen Barock, Wiesbaden 1988, S. 74.
100 Eler 1588 I, S. CLXXXI: ,,Myne Seele erheuet den Heren*.
101 Willi Apel (Hrsg.), The Tablature of Celle 1601, Rom 1971 (= CEKM 17), S. 103
102 Jacob Praetorius 1974, S. 16.
103 Ijelphin Strunck und Peter Mohrhardt, Original Compositions for Organ, hrsg. von Willi Apel, Rom 1973
(= CEKM 23), S. 9-20.
104 Ebd., S. 78-85.
105 Reimann 1968, S. 33-35.



30 SIEGBERT RAMPE

Versus 1 (mit 42 Takten) enthilt eine, der Secundus Versus (mit 72 Takten) drei und der Ter-
tius Versus (mit nicht weniger als 98 Takten) zwei Zeilen. Moglicherweise liefert dieses Bei-
spiel also einen Eindruck von dem Umfang, den Vor- und Zwischenspiele der Orgel anneh-
men konnten.

Diese Beobachtungen fithren zu zwei Schlussfolgerungen: Mit Umstellung der Agenden
in Hamburg (1699) und Libeck (1703) verschwanden lateinisches Magnificat und Tedeum
aus der Liturgie der Sonnabendvesper und zugleich aus der norddeutschen Orgelmusik tber-
haupt. Demnach miissen die traditionellen Magnificat-Bearbeitungen Hamburger Kompo-
nisten bis 1699 und jene von Buxtehude bis 1703 entstanden sein. Uberdies beweist der
Nachtrag zur Agende von 1699 die (")ffnung der Sonnabendvesper fiir (gelegentliche) ,,grosse
Music“. Vermutlich trat an die Stelle grofler Ensemblewerke — sie konnten in Hamburg allen-
falls im vier- oder fiinfwochigen Rhythmus erklingen — und/oder von Magnificat-Bearbeitun-
gen hin und wieder, wenn nicht regelmifig, auch reprisentative Orgelmusik.

6. Kiinstlerische Orgelbeitrige zur Vesper

Eine Bestitigung fir die Annahme, dass die Vesper an Stelle grobesetzter Ensemblemusik
auch Gelegenheit fiir ausgedehnte Orgelbeitrige bieten konnte, vermittelt das bekannte Zitat
aus dem Nekrolog (1754) auf Johann Sebastian Bach!’. Die Rede ist von Bachs Orgelspiel
,»auf der schonen Catharinenkirchen Orgel” in Hamburg ,,vor dem Magistrate, und vielen an-
dern Vornehmen der Stadt™ im Jahr 1720:

,»Der alte Organist an dieser Kirche, Johann Adam Reinken, [...] horete ihm mit besondern Vergniigen zu, und
machte ihm, absonderlich iiber den Choral: An Wasserfliissen Babylon, welchen unser Bach, auf Verlangen der
Anwesenden, aus dem Stegreife, sehr weitlduftig, fast eine halbe Stunde lang, auf verschiedene Art, so wie es
chedem die braven unter den Hamburgischen Organisten in den Sonnabends Vespern gewohnt gewesen waren,
ausfiihrete, folgendes Compliment [...]%.

Bach improvisierte ,fast eine halbe Stunde lang™ nach dem Vorbild der Harriburger
Sonnabendvespern, fir die Reinkens Choralfantasie als Muster gedient hatte. In gleicher
Weise werden auch Andreas Kneller in St. Petri und Hinrich Freese in St. Jacobi sowie Bux-
tehude in der Libecker Marienkirche kinstlerisch hervorgetreten sein — und Hans Heinrich
Luders (1677-1746) vermochte ,,mit grossem Vergniigen die Sonnabends-Vespern, vor an-
dern in der Nicolas-Kirche, wo [seit 1702] Vincent Liibeck Organist war, fleiBlig® zu besu-
chen, bevor er 1706 Organist an St. Nicolai in Flensburg wurde!?”. Der Umstand aber, dass
Johann Gottfried Walther (1732) tiber Delphin Strunck in Braunschweig mitteilt, Rudolf Au-
gust von Braunschweig-Wolfenbiittel (1627-1704) sei, als er ,noch Erb-Printz gewesen® (er
wurde 1666 Herzog), ,,6ffters von Wolffenbiittel nach Braunschweig hintiber gereiset, um das
Vesper-Spielen des Sonnabends anzuhéren®108, lisst keinen Zweifel daran, dass ausgedehnte
Solovortrige bereits in den Organistengenerationen um die Mitte des 17. Jahrhunderts eta-
bliert gewesen sein missen.

106 Bach-Dokumente 111, Nr. 666, S. 84.
107 Mattheson 1740, S. 173 f.
108 Walther 1732, S. 583.
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Vermutlich erstreckten sich beide Entwicklungsprozesse — das Fortfallen von Magnificat
und Tedeum einerseits und die Einfithrung reprisentativer Orgelimprovisationen andererseits
— uber einen lingeren Zeitraum und waren erst um 1700 abgeschlossen. Konkrete Rahmen-
daten hierzu sind nicht greifbar'®. Allerdings hatte sich in der Sonnabendvesper die Aufwer-
tung der Orgel von ihrer untergeordneten Rolle in der Sonntagsmesse schon frithzeitig ange-

kindigt. 1619 berichtet Michael Praetorius, ,,daB3 die Organisten zwischen den Versen im
* Magnificat so viel fugiren und fantasiren*!1?, d. h. imitatorisch sowie satztechnisch ungebun-
den improvisieren. Bereits in der Lauenburger Agende von 1585 heif3t es:

»Und wenn also die Responsoria, Hymni und Magnificat von den Knaben zu Chore gesungen wirt/ sol der
Organist ein Versch umb den anderen/ auff der Orgel/ ohne langen vorzog [ohne lange Verzégerung]/ spie-
ten/ doch also/ daB er keine leichtfertige Bulenlieder/ Berggesenge/ Passamesen oder dergleichen schlahe®.

Hier wurden in der Tat strikte Alternatimpraxis und Uberleitungen gefordert, die nicht
notwendigerweise an die Cantus firmi (wohl aber an den Kirchenstil) gebunden waren. Im
selben Dokument heilit es weiter, die Organisten sollten ,,nicht Weltliche Lieder/ oder allein
sortiziren und fantasiren/ sondern Christliche Geistliche Lieder auff der Orgel/ sampt Re-
sponsoriis, Hymnis und anderen Muteten de tempore/ Zu Gottes Ehren gebrauchen®.

Folglich miissen Lauenburger und Liibecker Organisten!!! die Sonnabendvesper schon
bis zum Ende des 16. Jahrhunderts fiir kiinstlerische Freiheiten genutzt haben. 1614 be-
stimmt die Ratzeburger Gottesdienstordnung fur die Vesper: ,Der Organist fingt an, das
Tedeum zu schlagen; der Cantor singt den andern Vers deutsch oder latinisch und wird also
von ihnen per vices [wechselweise] mit Schlagen und Singen vollendet.“ Das Magnificat wur-
de ebenfalls vom Organisten ,intoniret und mit Schlagcﬁ und Singen vollendet. [...] Nach
dem Magnificat schligt der Organist eine Mutete. [...] Zuletzt schligt der Organist eine Mu-
tete oder sonst einen Psalm.” Damit ist zweifelsfrei eine Motettenintavolierung oder Bearbei-
tung eines deutschen Psalmlieds als Nachspiel gemeint. Laut einem Stader Visitationsbericht,
der wohl auf die Kirchenordnung von 1652 Bezug nimmt, wurde die Sonnabendvesper tat-
sdchlich mit einem ,,Abend-Psalm zum Final auf der Orgel“ beendet!12.

7. Die Agende der Sonn- und Festtagsvesper

Die Agende der Sonntagsvesper scheint 1529 noch weitgehend jener vom Sonnabend ent-

sprochen zu haben; allerdings herrschte am Sonntag offenbar gréBere Freiheit beziiglich des
Ablaufs:

,-Tom responsorio schollen se hir nicht verbunden sein, dennoch kann idt underwilen woll gesungen werden.
[--:] De hymni mégen hir wol to tiden diidesch gesungen werden, so men se diidesch hefft. To tiden vor den
hymnum ein gut diidesch psalm also dat de organist mit under spele. Na dem magnificat, welck men ock wol

109 Aus dem von Martin Geck aufgefundenen Textbuch zu den Weihnachtsgottesdiensten 1682 an St. Ma-
rien in Litbeck geht hervor, dass dort sowohl am ersten Weihnachtstag 1682 als auch an Epiphanias 1683
das Magnificat noch auf Latein erklang; vgl. Geck 1965, S. 232 f. und 237.

110 Gable 2001, S. 136.

111 Die Lauenburger Agende wurde, wie erwihnt, vom Liibecker Superintendenten Andreas Pouchenius ver-
fasst. Vgl. oben S. 17. '

112 Zidert nach Syré 2000, S. 353.
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underwilen konde didesch singen [!] mit einem schicklicken tono schall nunc dimittis etc. latinisch edder da-
desch gesungen werden.®

Ganz anders lautet die Hamburger Ordnung von 1699:

,In der Vesper-Predigt/ von 2. biB} 3. [Predigt]

[1.] Praludiret die Orgel halb zwey/ und bleibet der erste Gesang allezeit.[:] 1. Nun lob mein Seel den Herren;
Es sey denn an hohen Festen/ da gesungen wird: Herr Gott dich loben wir.

Die Orgel.

2. Ein Lied auff die Epistel nach der Verordnung des Predigers: Ist Music, so musiciret der Cantor ein Stiick/
und bleibet das Lied aus.

Die Orgel.

3. Der Glaube.

Vor dem Vater Unser wird gesungen von obigen Liedern. Der Text ist die Epistel. Nach der Predigt ein Ge-
sang/ so sich auff die Predigt schicket/ welche kein Music auffhebet. Darauff die Collect und der Seegen gesun-
gen. Nach dem Seegen: Nun dancket alle Gott/ oder Es woll uns Gott gnidig seyn. Hie musiciret der Cantor.

An dieser Stelle wire zu fragen, inwiefern auch hier Gelegenheit zu reprisentativen Or-
gelvortrigen bestand — beispielsweise als ,,Nachspiel* bei Abwesenheit des Kantors. Diesbe-
zugliche Quellen scheinen leider nicht zu existieren.

8. Die Rolle der Organisten

Die angefiithrten Agenden markieren den dulleren Rahmen, innerhalb dessen jene Hamburger
und Liibecker Organisten jahrzehntelang ihr Amt ausiibten, von denen bis heute bedeutende
Orgelkompositionen erhalten blieben: Hieronymus Praetorius (1560-1629), David Aebel (>—
1609), Jacob Praetorius II (1586—1651), Peter Hasse (ca. 1590-1640), Heinrich Scheidemann
(ca. 1595-1663), Franz Tunder (1614-1667), Matthias Weckmann (ca. 1616-1674), Dieterich
Buxtehude (1637-1707), Jan Adams Reincken (1643-1722), Andreas Kneller (1649-1724)
und Vincent Liibeck (1654—1740). Nach vergleichbaren Gottesdienstordnungen hatten sich
zudem auch Johann Stephan (1559/60-1616), Franz Schaumkell (ca. 1590-1676), Christian
Flor (1626-1697) und Georg Béhm (1661-1733) in Luneburg sowie Nicolaus Bruhns (1665—
1697) in Husum zu richten. Abgesehen von der spiteren Fassung der Agende zur Sonn-
abendvesper erweckt freilich keines dieser Dokumente den Eindruck, der liturgische Ablauf
habe Interpretationen kunstvoller Orgelmusik gefordert oder hierfir tiberhaupt Raum gebo-
ten. Worin sonst bestanden die gottesdienstlichen Pflichten der Organisten?

Zu Beginn der Reformation war die Rolle der Orgel im lutherischen Gottesdienst keines-
wegs so gefestigt, wie dies spitere Hinweise, das generelle Interesse Luthers an Musik und
sein fundierter Sachverstand!!3 vermuten lassen. Denn zunichst galt ihm die Orgel als repri-
sentative, also weltliche AuBetlichkeit der romischen Kirchell4:

»lch wollt ohn Zweifel nicht, dass du mir ein Orgel mit vierzehen Register und zehen Fach Flautenwerk
[Blockwerk] machtest. Daher siehestu, dass der Papisten Werk in Orgeln, Singen, Kleider, Liuten, Rauchern,
Sprengen, Wallen, Fasten u.s.w. sind wohl schéne, grosse, viele, lange, breite und dicke Werk, aber es ist kein

gut und niitzlich oder hilflich Werk darinnen, dass man wohl mag von ihnen sagen das Sprichwort: Es ist
schon bose.

113 Rietschel 1893, S. 17 f;; Mahrenholz 1937, S. 3 £.; Blume 1965, S. 5-10.
114 Zitiert nach Rietschel 1893, S. 18.



Abendmusik oder Gottesdienst? 33

Als Luthers Mitarbeiter Bugenhagen und Justus Jonas 1525 mit seinem Rat eine Ordnung
fur die Wittenberger Schlosskirche verfassten, hielten sie fest: Wenn schon Orgeln da seien
(1), sollten diese allein sonntags das Tedeum und deutsche Lieder spielen, fiir die eigentliche
Messe aber benétige man sie nicht!15. Zwar blieb die Orgel dennoch in Gebrauch. Thre Rolle
innerhalb der Liturgie jedoch war — gemessen am romischen Ritus — von vornherein stark

* geschwicht, die soziale Stellung der Organisten sowie deren Bezahlung wurden erheblich
reduziert (siehe Abschnitt 5 im Fortsetzungsteil) und die auf der Orgel gespielte Musik be-
schrinkte sich fortan auf den Choral. Orgelmusik ohne Bindung an den Cantus firmus tole-
rierte man nicht.

Diese reformatorische Einstellung spiegelt sich uniibersehbar in den frithen Kirchenord-
nungen. In der iltesten, der Braunschweiger von 1528, heif}t es in moderner Ubertragung!16:

»Dieweil auch nicht unchristlich ist Orgelspiel, wie im Psalter steht, wenn man nicht Buhllieder, sondern Psal-
men und geistliche Gesinge spielet, soll eine jegliche Kirche ihrem Organisten etlichen Lohn zusagen.

Die Bremer Ordnung von 1534 wird noch deutlicher:

»Orgeln und Musik, die frei sind, weder geboten noch verboten, mag man gebrauchen, nicht darum, Gott damit
einen Dienst zu leisten und Abgotterei zu stirken und den rechten Gottesdienst zu hindern, wie die Papisten
thun, sondern als eine Trompete oder sonst ein Geschrei, dadurch die Menschen beweget werden und Ursach
tiberkommen zum Bitten und fleissigen Anhéren des Wortes Gottes.

Orgelspiel war somit fakultativ und hatte zunichst rein affektive Funktion ohne kiinstleri-

sche Anspriiche. Diese Auffassung {ibernimmt auch die Ratzeburger Ordnung von Nicolaus
Petraeus (1614):

»[---] zeugen wir hiermit, daB wir musicam figuralem und die Orgeln behalten und miBiglich gebrauchen zu
keinem andern Ende, als Gott dem Allmichtigen zu Lob und Ehren [...] Denn es kann ja nicht geleugnet wer-
den, daB dadurch den Herzen eine sonderliche Anmutung zum Gottesdienst und gewisse Begierde, demselben
soviel bestindiger beizuwohnen zugebracht werde. — Wir wollen aber, dass die Schulmeister [Kantoren] und
Organisten allewege 1) die musicam figuralem und die Orgeln also moderieren [beschrinken], daB die Gemeine
in Beten und Gottesdienst nicht behindert und aufgehalten werde; 2) die Organisten keine fremde welt- und
irgerliche sticke und Muteten, sondern nur allein dasjenige schlagen, was hernach der Chor und die Gemeine

singen soll; vor der Predigt aber (und zum SchluB) steht es ihnen frei, eine feine geistliche und sich zur Zeit
schickende Muteten zu schlagen.

Wenn bei Intavolierungen von Motetten strikt zwischen geistlichen und weltlichen Vorla-
gen unterschieden wurde, ist die Wahrscheinlichkeit in der Tat duBerst gering, dass sich Orga-
nisten innerhalb der Messe auch mit freien Werken nennenswerten Umfangs, wie sie im ka-
tholischen Ritus gebriuchlich waren!!7, héren lassen konnten. Ohnehin ausgeschlossen blieb,
wie wir gesehen haben (sieche oben Abschnitt 3 und 4), ein selbstindiges Praeludium pro Or-
gano pleno zu Beginn des Gottesdienstes!!8, An diesen Rahmenbedingungen scheint sich

115 ,,Organis (quando jam illic sunt) possunt, si voluerit, uti solum dominica die ad Te deum laudamus et si
quando Germanica carmina cecinerint. Organa vero ad missam non debent adhiberi. Zitiert nach Riet-
scl}el 1893, S. 18.

116 Zidert nach Rietschel 1893, S. 25, dort auch das folgende Zitat der Bremer Ordnung.

117 Musch 1998, S. 11-22.

118 Was Hans Musch (1998, S. 26535) vermutlich unbekannt war, als er die katholische Praxis des Praeludi-
ums mit vollem Werk auf den lutherischen Ritus iibertrug.
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iiber Jahrhunderte hinweg kaum etwas geindert zu haben. Noch 1752 schrieb der Liibecker
Kantor Caspar Ruetz (1708-1755)117:

Wann der Organist auf der Orgel seine Kunst zeiget, also thut er nicht unrecht. Er zeiget aber vornehmlich
seine Kunst, wenn er sich vorsetzet, nicht sowohl sich horen zu lassen, als vielmehr die Gemeine von der Trig-
heit zu ermuntern, und dieselbe durch sein Vorspiel nicht allein zu der bevorstehenden Melodey, sondern auch
zu dem in dem zu singenden Liede enthaltenen Affect vorzubereiten. Wenn er auch sonsten noch so viel Kunst
zeiget, und verfehlet dieses rechten Zweckes, so macht er sich nur licherlich.

1760 berichtete Friedrich Wilhelm Marpurg tuber die lutherische Gottesdienstpraxis in
Berlin: ,,Die einzige Gelegenheit, die derselbe [der Organist] hat, sich allein horen zu lassen,
findet sich bey dem Vorspiel auf einen Choral, und bey dem Nachspiel, wenn man aus der
Kirche geht.“120 Auch Johann Samuel Petri, Kantor in Bautzen und ehemaliger Schiiler Wil-
helm Friedemann Bachs, betrachtete das Nachspiel zur Messe — neben dem Vorspiel zur
Trauung und zum Tedeum — als Ort kiinstlerischer Freiheiten des Organisten!?l:

,»Die Ermunterung und Ergdzzung der Zuhorer anbelangend, so ists dem Organisten bey einem Priludio vor
einer Trauung, beim Ausgange der Gemeine aus der Kirche (wie in einigen Stidten gebrauchlich ist,) vor dem
Te Deum und in mehreren dergleichen Fillen wohl erlaubr, alle seine Kunst auszukramen, und sich mit vollem
Werke in feurigen thematischen oder fugirenden Priludiis, Pedalsolos und dergleichen Sachen horen zu lassen,
desgleichen vor einer lebhaften und mit Trompeten und Pauken besetzten Festmusik. Bey andern Priludiis aber
soll er dergleichen nicht wagen, es ist wider die Absicht.*

Mehrere Zitate Johann Matthesons belegen, dass sich das Orgelnachspiel, wie bereits
vermutet, spitestens bis zum Beginn des 18. Jahrhunderts auch in Hamburg etabliert haben
muss. Zunichst spricht Mattheson iiber das Vorspiel zum Choral; darauf heif3t es!?%:

,,Die zwote Absicht des Priludirens kémmt in so weit zwar auf die Bescheidenheit der Organisten an, und sind
keine andern Regeln davon zu geben, als die uns bereits tiberhaupt in der melodischen Wissenschaft vorge-
schrieben worden. Wer aber die Zeit seines Vorspieles genau einrichten will, muB gewil seiner Einfille alle Au-
genblick [I] Meister, und was er spielt, muf nicht geborget, sondern dergestalt sein Eigenthum seyn, dal er
demselben befehlen kan. Uiberhaupt leidet die Kirche im Vorspiel [zum Introitus] bey weitem nicht so viel Um-
schweifes und Ausdehnung, als im Nachspiel. Wie denn auch von ie her [|] die kiinstlichsten Organisten ihre
besten Einfille zum sogenannten Ausgange aufzuheben pflegen. [...] Unter der Anleitung zum fantasiren ver-
stehen wir auch zwar das Vorspiel, aber hauptsichlich das Nachspiel, und weil man darin (zumahl auf der Or-
gel) mehr Freiheit und Zeit hat, als bey dem Vorspiel, so wollen wir desto weitlauffiger davon handeln. [...] Au-
sser dem Gottesdienst, in besondern Concerten, absonderlich bey Kammer-Musiken findet die folgende An-
zeige fir alle Clavicembalisten Statt.*

Unter ,,dem allgemeinen Nahmen der Toccaten® erliutert Mattheson, aus welchen Be-
standteilen sich das ,,fantasiren® zusammensetzt. Somit steht eindeutig fest, dass ein guter Or-
ganist jener Zeit nicht — wie jene oben angefithrten — zugleich ein Komponist zu sein hatte,
sondern ein guter Improvisatot. Improvisiert wurden Vor- und Nachspiele zu den Chorilen
oder zum Ausgang, ja sogar und vor allem Fugen!23:

119 Ruetz’ Schrift Widerlegte Vorurtheile von der Beschaffenheit der heutigen Kirchenmusik und von der Lebens-Art einiger
Musicorum, zit. nach Edler 1982, S. 182.

120 Marpurg 1760, S. 34.

121 Petri 1782, S. 297 f.

122 Mattheson 1739, S. 473 und 477.
123 Ebd., S. 474.
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,,Die Wissenschaft und Fihigkeit, eine Fuge nach vorgeschriebenem themate, alsobald, stehenden Fusses, oder
(wie man redet) ex tempore durchzuarbeiten, ist einem Organisten so néthig, daB billig keiner, weder hiesiger
Orten, noch anderswo angenommen werden sollte, der nicht sowol in den tbrigen Artkeln, als vornehmlich in
diesem, ein untadeliches Schulrecht abgelegt hirte.”

9. Der Organist als Improvisator

Bei der Neubesetzung des Amtes an der lutherischen St. Jacobikirche in Stockholm fragte das
Kirchenkollegium 1673 die Bewerber: ,,Was soll ein guter Organist beim Orgelspielen leisten
konnen?*124. Die Stelle ging an Johann Jacob Hamischer aus Danzig, der von allen Kandida-
ten die iberzeugendste Auskunft gegeben hatte. Seine (deutsche) Antwort lautete:

»Die Puncta, so ein rechtschaffener Organist wissen sol und muss, sind folgende:

1. Soll er auf einen jedweden Tonum Musicalem so ihme von verstindigen Musicis aufgegeben wird, ein Prazlu-
dium manualiter und pedaliter wissen zu spielen.

2. Sol er gelernt haben einen jedweden Choral oder Kirchen-Psalm, so ithm fiirgeleget wird, per fugas, wie es
gebriuchlich, in manuali et pedali absque ritus zu tractiren.

3. Muss ihm von verstindigen Musicis ein Thema einer Fugae vorgegeben werden, welches er dann zum
wenigsten mit 4 Simmen ex tempore muss elaboriren kénnen.

4. Muss er den Bassum Generalem, welche eine Compositio extemporanea ist, mit 4 Stimmen rein wissen zu
spielen, [der|massen an solchen absonderlich wegen der andern musick [Ensemblemusik] viel gelegen [...].

5. So kombt auch einem Organisten zu, dass er die Sonn- und Feiertage wol in acht nimbt, nemblich dass er
sich in die Zeit schickt, dass er nicht allezeit lustige, sondern auch liebliche bewegliche, und der heutigen Italie-
nischen Manier gleiche Sachen macht.

6. Muss ein Organist die Orgel, welche ihm anvertraut ist, in volligem Esse zurechthalten verstehen.*

Von Literaturspiel ist dabei keine Rede. Wie ein Organist mit aufgeschriebenen Kompo-
sitionen fiir sein Instrument umzugehen hatte, erliutert Andreas Werckmeister!2>:

,»Ich verwerffe hiermit nicht/ wann einer ein gut Stiick aus der Tabulatur spielen kan/ es ist sehr gut/ und halte
viel auf gute Tabulatur Sachen/ denn man kan darauB sehen/ was andere rechtschaffene Organisten gesetzet
haben/ und kan von denen gute Manieren und Inventiones sehen/ und sich dieselben zu Nutze machen und
weiter darauf nachdencken/ und Zufille [Einfille] davon haben. [...] Hingegen aber mufl man sehen/ daBl man
auch extempore ein Thema oder Lied recht anbringe/ und variire: Denn es ist nicht genug dal man sich mit
andern Federn schmiicke: inzwischen wird manche Kirche und Gemeine in der Wahl eines Organisten betro-
gen/ da einer oder der andere etliche studirte Stiicke hat in die Faust gebracht/ und dieselben horen lisset/ da
meynet/ der es nicht besser verstehet/ und so oben hinhéret/ es sey der vortrefflichste Kiinstler/ und wann
ein solcher vermeynter Kinstler durch solche Lehrjungen Probe [!]/ befordert wird/ so missen dann die Zuho-
rer immer mit einerley solcher auswendig gelerneten Sachen zufriden seyn; wer aber aus eigenen Kriftten und
Inventionen was machen kan/ der kan darnach selber variiren wie er wil.“

Ganz dhnlich duBlerte sich Georg Bronner, Organist des Hamburger Heilig-Geist-Hospi-
tals, im Vorwort seines Musicalisch-Choral-Buch, das 1715 in Hamburg erschien und ,,sowohl
denen Liebhabern/ in specie aber denen Lehrlingen der Orgel-Kunst/ so eben nicht viel
daran zu wenden haben/ Anleitung giebet/ wie sie ohne weitlaufftige Information [Unter-
richt] und grosse Kosten einen Choral vorher tractiren kénnen*126;

124 Hvad skall en god organist ved ett orgelwerk kunna praestera?*; vgl. Norlind 1905/06, S. 640 (Uberset-
zung ebd.); dort auch die folgende Antwort Hamischers.

125 Werckmeister 1702, S. 68.

126 Zitiert nach Edler 1982, S. 181.
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LJIch bin versichert/ daB man ehender zehen und mehr andere habile Kiinstler/ als einen eintzigen rechtschaf-
fenen Organisten, haben wird. Woher kommt es? Erstlich: daB die Lehrlinge nicht gut und griindlich angefithret
werden/ sondern/ wann selbige nur einige Praeludia und Fugen fertig studiret und auswendig gelernet/ auch
etwan einen Psalm spielen konnen/ als dann haben sie bey jetzigen Zeit schon gnug gelernet.

Die in der Musikliteratur bekannteste Organistenprobe absolvierte 1655 Matthias Weck-
mann bei seiner Bewerbung um das Organistenamt an St. Jacobi in Hamburg. Unter den Ju-
roren befanden sich Heinrich Scheidemann und der Senior der Ratsmusiker, Johann Schop.
Weckmanns spiterer Schiiler Johann Kortkamp schildert die Begebenheit wie folgt!27:

,»Wie nun die Reihe an ihm zu spielen, fantasirte er im vollen Werck den Thon, aull welchem die auffgegebene
Fuge war, so primus tonus solte sein, war aber mit tertie toni vermischet und war wunderbar zu tractiren. [...]
Hernach tractirt er das geistliche Kirchen-Liedt, so ihm auffgegeben: ,An Wasserflilfen Babilon’ p[edaliter]. auff
2 Clavit. [...] Er spielt erstlich anfangs den Choral gantz schlecht [schlicht] und einfeltig, da der gemeine
Mann, so die meisten in der Kirche wahren, verstehen konten. Hernach hat er ithn fugenweile tractirt und
durch alle Transpositionen gefiihret, so das er auch gar durch die Semitonia ging [...] Hirnegst muste er mit
Hlerrn]. Schopen ein Violin-Solo machen, umb zu vernehmen, wie er in den General-BaB beriihmt wehre.
Mann kann leicht gedenken, dafl der H. Schope ihn gerne hette ein Fehler zu machen gesehen, auff daf3 sein
Sohn Albert Schop [ein Mitbewerber Weckmanns] der beste in dem Stiick mégte zu loben sein. Alles gliickte
iber Verhoffen den H. Weckmann [...] Auch muste er eine Motete des seel. H. Hieronymo Praetorio aufl dem
Bass tractiren, 6 vocum und nachgehens auff 2 Clavir variiren. Zu letzt und zum Beschluf3 in vollen Werk eine
lustige Fuge. Wie diese zu Ende, gratulirten ihm seine Urtheiler und rithmten seine Probe, die auler ordinir
were gewelen, und St. Jacob von Gott begliickt wehre mit einem Kiinstler, der Gott und Menschen dienen
konte*.

Offensichtlich umrissen die Weckmann und seinen Mitbewerbern vorgelegten Priifungs-
aufgaben genau jene Anforderungen, die zeitgenossische lutherische Agenden an einen Orga-
nisten stellte: Dieser hatte in der Lage zu sein, ein Praeludium zu einer bestimmten Tonart,
Fugen, einen Choralsatz fiir die Alternatimpraxis, eine Choralbearbeitung auf zwei Manualen
und Pedal, einen Generalbass zur Begleitung von Chor und/oder Instrumentalisten sowie
eine Motettenintavolierung mit anschlieBender Kolorierung ebenfalls auf zwei Manualen zu
improvisieren. Das Spiel fertiger Stiicke jedoch wird auch in diesem Zusammenhang nicht
erwihnt!28, Dagegen bezieht Andreas Werckmeister (1702) es immerhin in seinen Vorschlag
ein, wie eine Organistenprobe durchzufiihren sei; man wollte schlieSlich wissen, ob der Kan-
didat auch einen mehrstimmigen Satz zu lesen und spielen verstand!2%;

»Darum man einen rechtschaffenen Organisten probiren wil/ so muli man denselben nicht lassen spielen was
er wil/ man gebe erstlich einen/ so sich vor einen perfecten Org[a]nisten ausgiebet/ zur Probe fiir/ ein Thema
zu einer Fuga, daB dasselbe auf unterschiedliche Arth tractiret werde. [...] Darnach etwa einen bekannten Cho-
ral-Gesang/ daB derselbe erstlich auff allerhand Weise variiret werde; Wann dieses geschehen/ so kénnten auch
darbey die Transpositiones vorgegeben werden/ ob/ und wie vielmahl solcher Choral kénne von den Candida-
to transponiret werden |[...] Dann muB auch das Examen im General-Basse vorgenommen werden/ auch wohl

127 Zitiert nach Liselotte Kriiger, |. Kortkamps Organistenchronik, eine Quelle zur hamburgischen Musikgeschichte des
17. Jahrhunderts, in: Zeitschrift des Vereins fiir Hamburgische Geschichte 33 (1933), S. 205f.

128 Daher kann die unlingst von Ulf Grapenthin ausgesprochene Vermutung (Reincken 2001, S. 4), Rein-
cken hitte seine im vorigen Abschnitt erwihnte Choralfantasie An Wafler Fliiffen Babjlon 1663 ,bei sei-
nem ersten offiziellen Gottesdienst als neuer Amtsinhaber an St. Catharinen gespielt”, um mit Bezug auf
Weckmanns Organistenprobe von 1655 und als Ersatz fiir das ihm selbst erlassene Probespiel ,,der Ge-
meinde und den Kirchenoberen anhand des allen vertrauten Stiickes seine besondere Kunstfertigkeit
unter Beweis zu stellen, so nicht den Tatsachen entsprochen haben: Hitte Reincken dieses Werk nach
Noten gespielt, hitte er ja vielmehr demonstriert, dass er — anders als Weckmann — nicht in entsprechen-
der Weise zu improvisieren vermochte.

129 Werckmeister 1702, S. 68 f.
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etwas von der Tabulatur, daB man nur siehet/ ob er auch dieselbe verstehet: wiewohl hier nicht auffzubauen;
denn es kan mancher Discipel und Junge hierinne etwas gethan haben durch das stete Exercitium, dennoch kan
er nicht eine Clausula formalem aus eigener Kunst machen/ und wann er nicht angefithret wird/ bleibet er sein
Tage an der Tabulatur hangen/ stiimpert so was hin/ und kémmt nicht weiter.”

Laut Jacob Adlung (1758) 130 war

,ordentlicherweise ein Organist in der Stadt und auf dem Lande zu examiniren [...]

1. Im Choralspielen!3!, wozu auch die Vorspiele gehoren,

2. Im Generalball mit und ohne Zahlen, im gemeinen Baflzeichen und nach der Transposition,

3. in der Fertigkeit bey Handsachen [aufgeschriebenen Tastenwerken],

4. sonderlich in der Fantasie [im Improvisieren], da man bey wichtigen Bedienungen die Ausfithrungen der

Fugensitze, Concerten und dergleichen auch nicht zu vergessen hat. Aber bey jedem Theile muB auch die The-
orie mit untersucht werden.”

Der Gluckstadter Hoforganist Johann Conrad Rosenbusch (1673-?), zusammen mit Jo-
hann Sebastian Bachs ilterem Bruder Johann Christoph (1671-1721) ehemaliger Schiiler Pa-
chelbels in Erfurt!32, stellte 1739 seinem eigenen Lehrling Hans Welms fiir eine Bewerbung
folgendes Zeugnis iiber eine Priifung aus!33:

»Wohlgedachter Monsieur Welms mubBte also

zuerst ex tempore eine Modulation ex Modo majori E anfangen und hernach in dem Modo minori F schliesen,
Zweytens, den zu dem Ende von mir aufgegebenen Choral Ach Gott vom Himmel sich darein, mit viellerley
variation u. Mouvements, wie auch Verinderung der Claviere in dreyen unterschiedenen Transponirten Modis
tractiren. Drittens, den Modum minorem C ergreiffen die Tonarten durchgehen, und in dem Modo Majori A
cadenciren; Sogleich aber weiter fort Moduliren, und in dem Modo minori D finalisiren. Viertens den Glauben
[,,Wir glauben all an einen Gott“] aus denen dreyen Modis Mollibus C. D. E. auf gleiche Art wie im zweyten

Punct erwehnet worden tractiren. Fiinfftens eine freye Fantasie ex Modo Majori A. auf dreyen Claviren [Ma-
nualen] ausfihren.*

Nachdem der oben erwihnte Hans Heinrich Luders, ein anderer Rosenbusch-Schiler,
1746 gestorben war, bewarb sich sein Lehrling Otto Richter erfolgreich um dessen Nachfolge

an St. Nicolai in Flensburg. Das Protokoll der Gutachter hilt iber Richters Organistenprobe
fest!34:

,sie hitten auch aus dem Priludiren und darinne gemachten angenehmen Lauffen und Maniren wahrgenom-
men, daB er auch ein geschickter Companist [sic!] seyn miisse®.

Ein zeitgenossischer Organist von Rang hatte also weder ein guter Komponist zu sein,
noch gestattete es das Berufsethos, die regelmiBigen Amtspflichten mit Hilfe vorgefertigter
Kompositionen zu erfiillen. Umgekehrt lasst sich vermuten, dass ein guter Komponist von
Tastenmusik als Organist seinen improvisierenden Kollegen nicht zwingend tberlegen zu
sein brauchte. Wenn aber nicht zur Auffihrung, wozu denn diente die aus Norddeutschland
erhaltene Orgelmusik des 16. bis 18. Jahrhunderts?

130 Adlung 1758, S. 813.

131 In Adlungs Heimatstadt Erfurt wurden — im Unterschied zum norddeutschen Raum — Gemeindelieder
bereits seit dem 17. Jahrhundert von der Orgel begleitet (siche unten Abschnitt 15, S. 54).

132 Mattheson 1740, S. 294.

133 Zitiert nach Edler 1982, S. 194.

134 Zitiert nach Edler 1982, S. 194.
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10. Liturgisches Orgelspiel

Den erhaltenen Agenden nach bestanden die gottesdienstlichen Aufgaben eines Organisten
hauptsichlich aus liturgischem Orgelspiel, und dieses setzte sich zusammen aus:

a) Vor- und Nachspielen zu den gesungenen Teilen der Liturgie bzw. der Ensemblemusik,

b) der Alternatimpraxis (siche unten Abschnitt 14, S. 50£f.) und

¢) dem Spiel wihrend der Kommunion (sieche unten Abschnitt 17, S. 56 ff.).

Hinzu kamen die Begleitung von Chor und/oder Solisten und die Ausfithrung vokaler Fi-
guralmusik (,,Motetten®) auf der Orgel als Ersatz fiir den Chor, aber auch zusammen mit
einem Solisten. Seit dem 17. Jahrhundert bestand ferner Gelegenheit, am Ende von Vesper
und Messe zum Auszug der Gemeinde ein Nachspiel auszufithren. Liturgisches Orgelspiel,
Alternatimpraxis und Nachspiel, anscheinend aber auch — wie die Hamburger Organisten-
probe Weckmanns von 1655 belegt — Motettenintavolierung und -kolorierung nach (bezif-
ferten) Bassstimmen wurden stets improvisiert. Gerade das Beispiel, Motetten nach Bass-
stimmen zu ,,intavolieren® — ein Vorgang, der genau genommen fast unmoglich ist (sieche Ab-
schnitt 12, S. 44 ff.) —, beweist in anschaulicher Gestalt, dass die Organistenpraxis rein impro-
visatorischen Charakter hatte. Eine andere Art des Berufsverstindnisses, das Spielen ausgear-
beiteter Notentexte, wire schon deshalb undenkbar gewesen, weil die Hamburger Agende
von 1699 (siche oben Abschnitt 3, S. 23 ff.) ja vorgibt, der Organist habe den zeitlichen Aus-
gleich zwischen den einzelnen Gottesdienstteilen jeweils durch sein Spiel vorzunehmen, um
einen punktlichen Ablauf und vor allem Predigtbeginn zu gewihrleisten. Aus solcher Per-
spektive ist die Annahme, die renommierten Hauptkirchenorganisten des 17. Jahrhunderts
hitten ihre Orgelwerke fir eigene Auffihrungen im Gottesdienst komponiert, vollends aus-
zuschliefen.

Tatsichlich offenbart ein Blick in die Musikliteratur des 17. und 18. Jahrhunderts, dass
sich die Termini ,,praeludieren® und ,,Pracludium® stets auf das folgende Stiick beziehen, so
beispielsweise bei Friedrich Erhard Niedt in Hamburg (1710)135:

wPreludium, wird derivirt von preludere, welches so viel heisset/ als vorspielen: daher bedeutet Prludium ein
Vorspiel. Musicalisch zu verstehen ist es ein Anfang / ehe ein recht-gesetztes musicalisches Stiick angefangen
wird/ daher der Organiste alleine spielet/ damit die Singer den Ton fassen/ und die Instrumentisten rein
stimmen mégen/ ohne den Zuhérern dadurch einen Verdrul zu erwecken.

Den Agenden nach praeludierte man auf die Teile des Messordinariums, auf Hymnen und
Lieder sowie auf Figuralmusik und insbesondere auf die Hauptmusik. Von Praeludia auf den
Gottesdienst hingegen ist in lutherischen Quellen keine Rede.

Worin bestanden die von Niedt und anderen beschriebenen Praeludien? Wohl 1693 ver-
offentlichte Johann Pachelbel acht Chorale welche Bej wahrenden Gottes Dienst Zum praambuliren
gebrancht werden kinnen'3%. Hier handelt es sich um Fughetten tber die einzelnen Liedzeilen.
Dasselbe gilt fiir die ,,Choralbearbeitungen®, die angeblich unter gleichem Titel publiziert und

135 Niedt I 1710, S. 102.
136 Neuausg. von Jean-Claude Zehnder: Johann Pachelbel, Acht Chorile zum Praeambulieren, Winterthur 1992.
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Johann Christoph Bach (1642-1703) in Eisenach zugeschrieben wurden!?’. In dieser Samm-
lung wie auch in Pachelbels Chorilen aus dem ,,Weimarer Tabulaturbuch 1704138 dient je-
weils nur die erste Choralzeile als Grundlage eines imitatorischen Satzes. Der unmittelbare
Bezug zum folgenden Lied ist im Weimarer Tabulaturbuch deshalb eindeutig, weil die Cho-
ralmelodien samt beziffertem Bass ihren Praeludien nachgestellt sind. Vermutlich geht diese
Handschrift auf Pachelbels Amtszeit an der Erfurter Predigerkirche (1678-1690) zurick, wo
" die Gemeindelieder — im Unterschied zur norddeutschen Tradition — von der Orgel begleitet
wurden. Ein Praeludium heiB3t in dieser Quelle ,,Fuga®, ein Lied ,,Choral®. Ebenfalls nur die
erste Liedzeile wird in Johann Kriegers Choralfughetten durchgefihrt. Zwar ist die einzige
Quelle der Sammlung mit Ausnahme ihrer Incipits' verschollen; doch ergibt sich die Faktur
wohl aller 31 Fughetten aus sieben der Stiicke, die in Editdonen des frithen 20. Jahrhunderts
uberliefert sind. Dieselbe Technik scheint zu Beginn des 18. Jahrhunderts auch in Hamburg
gepflegt worden zu sein: Dort gab 1735 der Kantor Georg Philipp Telemann XXIV” Variirte
Choriile so wohl auf der Orgel, als auf dem Claviere 3u spielen (TWV 31:1-48) heraus!40, die — ebenso
wie seine XX Kleine Fugen (TWV 30:1-20) von 1731 (sieche Abschnitt 18, S. 59) — Muster fiir
die Organistenpraxis boten. Fur jedes Lied prisentierte Telemann zwei Bearbeitungen: ein Bi-
cinium mit dem Zitat der vollstindigen Choralmelodie sowie eine Fuge, in der nunmehr aller-
dings simtliche Choralzeilen durchgefihrt sind.

Eine vergleichbar systematische Anordnung zeigt eine Handschrift vom Anfang des 18.
Jahrhunderts, die aus dem Nachlass des Hamburger Nicolai-Organisten Friedrich Gottlieb
Schwenke (1823-1896) stammt und nach kriegsbedingter Auslagerung 1991 aus St. Peters-
burg nach Hamburg zuriickkehrte!4!. Der erste der beiden Johann Heinrich Buttstedt zuge-
schriebenen und bisher unveroffentlichten Chorile!#2 besteht aus einer dreistimmigen Cho-
ralbearbeitung, die zwei Strophen des Liedes ,,Vom Himmel hoch, da komm ich her* mit-
einander verbindet, sowie aus einem Bicinium mit dem Cantus firmus im Diskant und einem
dreistimmigen Choralsatz mit Zeilenvor- und -zwischenspielen. Die erste Choralbearbeitung
beginnt zunichst mit einer Art ,,Orgelbiichlein-Modell“, indem die Mittelstimme zur nahezu
unverinderten Choralmelodie im Diskant ein Motiv einfithrt und mehrfach wiederholt, das
gelegentlich auch Diskant und Bass aufgreifen. Nach dem Ende der ersten Strophe folgt un-
mittelbar und innerhalb desselben Versus die zweite Strophe mit koloriertem Diskant-Cantus-
firmus und den beiden Unterstimmten als Begleitung. Die Einheit beider Strophen wird
durch weitgehende Beibehaltung des Unterstimmen-Gertists sowie durch rhythmische Inte-

137 Nur in Abschrift iiberliefert; vgl. hierzu Rainer Kaiser, Johann Christoph Bachs ,,Chordle zum Priambulieren”

— Anmerkungen zu Echtheit und Uberliefernng, in: B] 2001, S. 185-189. Eine Edition der Sammlung durch
+Martin Fischer erschien 1970 (Kassel u. a.).

138 Hans Heinrich Eggebrecht, Das Weimarer Tabulaturbuch von 1704, in: AfMw 22 (1965), S. 115 ff.; Johann
Pachelbel, Orgelwerke 1: Choralfugen und Chorile ans dem Weimarer Tabulaturbuch 1704, hrsg. von Traugott
Fedtke, Frankfurt/Main u. a. 1972.

139 Wiedergegeben in Krieger IT 1999, S. 65-76.

140 Telemann 1971.

141 Staats- und Universititsbibliothek Hamburg Carl von Ossietzky, ND VI 2365d: Vom Himmel hoch da
komm ich her ex C[ Jobann Heinr: Buttstadt.| Gelobet sejstu Jesu Christ. ex G./ Job. Heinr: Buttstadt. Zur Rick-
fuhrung aus St. Petersburg vgl. Krawehl 1997, S. 272 f. Schwenke war von 1852 bis 1896 Organist der St.
Nicolaikirche, sein Vater Johann Friedrich amtierte dort von 1829 bis 1852.

142 Edition durch den Verf. in Vorb.: Deutsche Orgel- und Claviermusik des 17. Jabrbunderts 11. Unbekannte Werke
in Erstausgabe, Kassel u. a.
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gration des anfangs von der Mittelstimme vorgestellten Motivs in die Kolorierung erreicht.
Laut Dienstanweisung von 1693 war Buttstedt als Organist der Erfurter Predigerkirche ver-
pflichtet, die ,,Choral Gesinge®, also Gemeindelieder, ,,welche Er, wie unter den heutigen
bewihrtesten Organisten tblich, vorher thematice praambulando zu tractieren sich beflei-
ssigen wird, durchgehends mitzuspielen“!43, Vermutlich stellt dieses Dokument eine Ab-
schrift der offenbar nicht erhaltenen Instruktion fir Buttstedts Vorginger Pachelbel dar, der
bis 1690 an der Predigerkirche gewirkt hatte. Demnach ist wahrscheinlich Buttstedts erste
Choralbearbeitung tber ,,Vom Himmel hoch® als Modell fiir ein Praeludium zu verstehen,
bei dem an Stelle einer Fughette tiber die erste Choralzeile die gesamte Strophe zweimal in
unterschiedlicher Weise ,,thematice” durchgefiihrt wird.

Durch Verzicht auf Vorimitation bzw. Zwischenspiele benétigt Buttstedt mit 23 ¢-Tak-
ten fiir insgesamt zwei Strophen kaum mehr Raum als Pachelbel, Johann Christoph Bach (?)
und Johann Krieger fiir ihre Fughetten ,,nur Gber die erste Liedzeile. Vielleicht waren Butt-
stedts Bearbeitung als Alternative zur traditionellen Vorimitation und das folgende Bicinium
als Alternative zur dreistimmigen Ausfiihrung bestimmt. Denn wihrend Telemanns Chorile
von 1735 sowohl als Vor- wie als Nachspiele zu einzelnen Strophen im Sinne der Alternatim-
praxis (siche unten Abschnitt 14, S. 50 ff.) vorstellbar sind, sollte Buttstedt die ,,Choral Ge-
singe [...] durchgehends mitspielen®. So gesehen aber lieBen sich die bemerkenswert dhnlich
konzentrierten Formen in Johann Sebastian Bachs Orgel-Biichlein Worinne einem anfabenden Orga-
nisten Anleitung gegeben wird, anff allerhand Arth einen Choral durchzufiibren BWYV 599-644) eben-
falls als (meist) kurze Praeludien zur folgenden Liedstrophe interpretieren und wiirden damit
der Anweisung zahlreicher lutherischer Agenden des 16. bis 18. Jahrhunderts entsprechen, die
Orgel solle ,,vorher einen Vers von dem [...] Liede* spielen.

Zweifellos bezog sich Johann Mattheson auf seine Ausbildung bei Johann Nicolaus Hanff
(1665-1711/12)!4* und seine eigene Kirchenmusikpraxis, als er 1739 den Rahmen von Vor-
spielen skizzierte!4>:

»[--] haben alle Vorspiele auf der Orgel einen dreifachen Nutzen [...]. DaB die Zuhérer, zu der folgenden
Haupt-Materie, oder zum angesetzten Choral-Gesange vorbereitet werden méogen, solches ist unstreitig der
vornehmste Nutz des Priludirens, welches immer nachdriicklich, iedoch mehr kurtz, als lang seyn soll. [...]

Der dritte Nutz des Vorspielens ist, dal man von einer bisweilen gantz-entgegen stehenden Tonart des vorher-
gehenden Gesanges oder Stiickes, mit guter Geschicklichkeit, und gleichsam unvermerckter Weise in die andre
gelange. Und ob es gleich bey heutigen listernen Ohren nichts neues ist, daB z. E. ein Recitativ im G dur
schliesset, und gleich darauf eine Arie im A moll anhebet; [...] so gehet doch solches mit einer unmusikalischen
Gemeine nicht an: [...]

Soll nun der ersten Absicht Gentige geschehen, so miissen die Priludien (worunter aber eigentlich weder Fugen,
noch variirte Sachen, obwol keine Sonaten oder Sonatinen gehéren) so eingerichtet werden, dafB sie auf den
Haupt-Inhalt der folgenden Kirchen-Stiicke oder Chorile zielen. Das ist zu sagen, die aus freiem Sinn herflies-
sende kurtze Vorspiele miissen eben diejenige Leidenschafft durch den figiirlichen Klang auszudrucken trach-
ten, welcher in den Worten des zu musicirenden Stiickes, oder von der Gemeine anzustimmenden Kirchenlie-
des angedeutet wird. [...]

Weil es denn solcher Kirchenstiicke und Gesinge viele gibt, die gar verschiedene Gemiiths-Bewegungen in sich
fassen, als da sind: erhabne Freude, stille Zufriedenheit, unverstellte Demuth, rithrende Wehmuth, tiefe Reue,

143 Zitiert nach Ziller 1935, S. 126.

144 Hanff stammte aus dem thiiringischen Wechmar, war seit 1696 Hoforganist in Eutin und seit 1711 Dom-
organist in Schleswig. In seinen erhaltenen Kompositionen (Sieben Choralbearbeitungen, hrsg. von Klaus
Beckmann, Wiesbaden 1980) verbindet er das Modell der Choralfuge samt Vorimitation der einzelnen
Zeilen mit dem kolorierten Cantus firmus norddeutscher Prigung.

145 Mattheson 1739, S. 472f.
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herbes Leid, hefftige Sehnsucht, dringendes Verlangen; festes Vertrauen, ungestorte Andacht, siegende Grof-
muth, billige Verachtung, heiliges Trotzen &c. welche sich aber auf zwo allgemeine Haupt-Neigungen, [...]
durch unterschiedene Stuffen einiger maassen beziehen: So hat ein kluger Spieler dahin zu sehen, daB er den
vorhandenen Affect wol kenne, sich denselben im Vorspielen fest eindriicke, und seine Einfille so darnach
regiere, dall er die Zuhoérer nicht zum Weinen einlade, wenn sie freudig seyn sollen; [...]“

Ahnlich duBert sich 1756 der Bach-Schiiler!46 Friedrich Wilhelm Sonnenkalb!47:

»Das Przludium eines Organisten also auf ein Lied soll von Rechtswegen so viel in denen Gemiithern der Zu-
horer ausrichten, daB sie durch das Przludium gleichsam zu dem, was in dem Liede selbst enthalten ist, vorbe-
reitet werden, oder, dafB sie durch dieses Preludium gleichsam der ersten Grade derienigen heiligen Empfindung
fahig werden, die in dem Liede selbst enthalten ist. [...] Was die Przludia derer Herren Organisten auf die Mu-
siquen anlanget, so miissen sie eben so wohl die Gemiither derer Zuhérer zu der Empfindung, die der Compo-
_niste in der Music zum Grunde geleget hat, durch ihr Praludiren vorbereiten, und die Intentionen des Compo-
nisten an Sonn- und Festtagen errathen konnen, wenn sie gleich den Text der Music nicht gesehen, auch die
Music selbst noch nicht gehoret haben.

Man mag das Gewicht, das Mattheson und Sonnenkalb auf den Affekt legen, als dstheti-
sches Element des Spitbarock identifizieren. Tatsache ist aber, dass mehrere Agenden des 17.
Jahrhunderts bereits dhnlich lautende Passagen enthalten, so die Mecklenburger Gottes-
dienstordnung von 1650148;

Der Organist mége ,,auch der Prediger Anordnungen wegen der Gesinge billigen Gehorsam leisten und in
Schlagen allezeit sich der Psalmen, guten Choralgesangs und Motetten sich befleissigen und aller Leichtfertigkeit
und weltlicher Lieder enthalten [...], damit der Gottesdienst nicht verunheiliget, sondern gezieret und vermeh-
ret und die Herzen der Leute zum Lobe und Preise Gottes hierdurch erwecket werden mégen®.

Gleichwohl fillt auf, dass die Organisten Mattheson und Sonnenkalb zwar das klangliche
Ergebnis des Praeludierens schildern, doch mit keinem Wort erwihnen, wie man dorthin
kommt. Vermutlich hitten sie damals die Berufsgeheimnisse ihrer Zunft verraten, hitten sie
die wirklichen Techniken der Organisten in allen Einzelheiten dargestellt (siche auch Ab-
schnitt 5 im Fortsetzungsteil). Keinerlei Rucksichten auf solche Zwinge hatten dagegen die
Kantoren Ruetz in Libeck und Petri in Bautzen zu nehmen. In seiner heute verschollenen
Schrift Die Wichtigkeit des Organistenamts (Libeck 1750) sagt Ruetz, der u. a. bei Telemann in
Hamburg gelernt hatte!#?, das Praeludium zum Choral sei

»~von zweyerley Art: 1) Kan die Melodie des Chorals zum Grunde geleget und entweder auf Fugen Art ausge-
fithret oder auch auf eine freye und lebhaffte Art mit einem ungezwungenen Gegensatz verbunden werden,
doch daB dieser gleichsam am meisten herrsche, und sich die Choralmelodie nur dann und wann héren lasse. 2)
Kan man zwar von der Hauptmelodie des Chorals abgehen, sich aber vornehmlich nach dem Inhalt und nach
den Worten des Gesanges richten und nur in Erfindung des Hauptsatzes eines solchen Vorspiels eine mittelmi-
Bige Ahnlichkeit mit dem Anfang der Melodie des Chorals beobachten.*

'Fir diese zweite Art finden sich reprisentative Beispiele in einer (wohl autographen)
Handschrift, die ebenfalls 1991 aus St. Petersburg nach Hamburg zuriickkehrte!?0. Sie enthilt

146 Loffler 1953, S. 27.

147 Sonnenkalb 1756, S. 9 f. und 24.

148 Zitiert nach Rietschel 1893, S. 62.

149 Stahl 1952, S. 97, das folgende Zitat ebd. S. 109.

150 Staats- und Universitatsbibliothek Hamburg Carl von Ossietzky, ND VI 3257: Preludien und Canonisirende

& Fugirende Chorale fiir die Orgel Componirt von Caspar Daniel Krobn Organist bey der Kirchen St. Petri & St. Jo-
hannis ¢ Hamburg A° 1780 d 1 May.
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Praludien und Canonisirende & Fugirende Chordle fiir die Orgel von Caspar Daniel Krohn und ist
1780 datiert. Auch Krohn war Schiler Telemanns und wurde auf Empfehlung des neuen
Kantors Carl Philipp Emanuel Bach 1769 Organist der Hamburger St. Petrikirche!s!, Dem-
nach geht vermutlich die Satztechnik der Krohnschen Stiicke wenigstens teilweise auf Tele-
mann zurtck. Es handelt sich um Choralbearbeitungen mit Kanons, Imitationen sowie als
Trios mit und ohne Pedal. Vor allem aber stellte Krohn den jeweiligen Bearbeitungen ein
,Praludium® derselben Tonart voraus, das die Choralmelodie zwar nicht zitiert, aber ver-
schiedene mit der Liedmelodie motivisch verwandte Gedanken im gleichem Affekt und Tem-
po uber ca. 20-30 Takte imitatorisch durchfiihrt. Threr Satztechnik nach wurden solche Cho-
ralvorspiele wohl nicht erst im 18., sondern bereits im 16. und 17. Jahrhundert improvisiert.

Noch konkreter wird Wilhelm Friedemann Bachs Schiiler Johann Samuel Petri. Er ist zu-
dem der einzige mir bekannte Autor, der Liedvorspiele nach ihrer Dauer differenziert und
sich zur Frage der ,,Zwischenpriludia“ duBert!52:

»Zum Voraus gesetzt, daB ein Schiler priludiren kénne, [...] so ist noch ferner zu erinnern:

1. DaB ein Praludium vor einem Liede nicht so lang seyn solle, als das Lied selbst, so wenig, als eine Vorrede
linger seyn soll, als ein Buch, oder eine Thiire gréBer als das Haus. [...]

2. Ein Priludium vor einer Musik muf3 schon nach der Musik eingerichtet seyn, und ein getibter Organist 1aBt
es nicht genug seyn, seine GeneralbaBstimme wegen des Anfangstons anzusehen; sondern er sieht sich seinen
BaB in Vergleichung mit der ersten Violine, oder (welches noch besser ist) die Partitur einmal an, um zu wissen,
welches das Tempo und der Affekt der Musik eigentlich seyn sollte. [...]

3. Zwischenpriludia, wie z. E. zwischen den Versen des Kyrie, Gott Vater &c. miissen sich genau nach dem
Inhalte des Texts richten. [...]

4. Vor den gewodhnlichen und festgesetzten Kirchenliedern, die alle Sonntag gesungen werden, als: Allein Gott
in der Hoh sey Ehr &c. und, Wir gliuben all an einen Gott und dergleichen, auch vor den Liedern nach der
Predigt reichen ein Paar Griffe zu, welche blos dazu gethan werden, damit der, der das Lied anfingt und die
Gemeine selbst den Ton zum Voraus angegeben bekomme, aus welchem der Organist den Choral spielen will.
Der Gottesdienst wahret ohnehin an manchen Orten lange genung, so, daB ihn der Organist nicht noch linger
aufziechen darf, und besonders im kalten Winter.

5. Die Hauptvorspiele oder Priludia sind in der evangelischen Kirche vor dem Hauptliede und vor dem
Kommunionliede. Diese Lieder sind nicht, wie die sogenannten Kirchenlieder alle Sonn- und Festtage diesel-
ben, sondern wie sie von verschiedenem Inhalte sind, so sind sie auch von verschiedenen Melodien, und daher
ists fiir die Gemeine gut, wenn sie durchs Priludiren die Melodie vorher hért [...] Unter der Kommunion ist
auch ofters Zeit genung zu einem erbaulichen Praludio, wenn das vom Kantore gewihlte Lied bey vielen
Kommunikanten zu kurz ist.*

Kirzere Vorspiele waren fiir die feststehenden Lieder des Gottesdienstes, lingere fiir
Predigt- und Kommunionlied sowie fiir die Lieder wihrend der Austeilung des Abendmahls
bestimmt. Zwar wird man diese Regelung fiir die Bach-Zeit noch in Anspruch nehmen kon-
nen (Petris Schrift erschien erstmals 1767); dass solche Konventionen aber bereits im 17.
Jahrhundert verbreitet waren, ist nur zu vermuten. Zeitgenossische Dokumente mit detai-
lierten Hinweisen liegen nicht vor.

151 Edler 1982, S. 193. Telemann stellte Krohn ein Zeugnis aus, er habe durch seine ,,3-jahrige Unterwei-
sung im Componieren, eine besondere Fihigkeit erlanget, und hiernichst, ausser der Bekandschaft mit
verschiedenen Instrumenten, sich durchs Orgelspielen ein vorziigliches Lob erworben® (zitiert ebd.).

152 Petri 1782, S. 298 f.
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11. Die Begleitung des Chors

Uber das liturgische Orgelspiel hinaus war der Organist generell auch fiir die Begleitung des
Chores verantwortlich, sei es bei liturgischen Stiicken, bei Choralsitzen oder Figuralmusik. In
den grofen Hauptkirchen hat man sich dieses Zusammenspiel Gber die rdumliche Distanz
von Lettner (als Schranke zum Chorraum) und Hauptorgel (an der Westwand) vorzustellen.
Aus diesen Verhiltnissen ergibt sich von selbst, dass wohl Cantus firmus-Sitze, nicht aber an-
spruchsvolle Figuralkompositionen iiber eine Entfernung von 40, 50 oder mehr Metern syn-
chron auszufihren waren. Allerdings machen verschiedene Beispiele die praktische Nutzung
solcher Gegebenheiten fiir mehrchérige Auffithrungen anschaulich (sieche auch Abschnitt 14,
S. 50 ff.). Beim Festgottesdienst zur Wiedereinweihung der Hamburger St. Gertrudenkapelle
1607 etwa spielte die Orgel in der bereits erwihnten Alleluja-Motette von Jacobus Gallus den
dritten Chor, beim Tedeum nach der Predigt den vierten!53:

»Darups ys gesungen: Here Godt wy lauen dy, welckes Hieronymus Praetorius unser Kercken Organiste geset-
tet hefft up sosteyn [16] Stemmen, mit veer Choren. Dat erste Chor ys gesungen, Dat ander van einem bestin-
derigen Bauernchore mit Zincken unde Bassunen geblasen. Dat driidde van einem andern Orde!>* mit Fiolen
unde Regalen, Dat veerde up de Orgel®.

Indessen gibt auch dieser Bericht zu erkennen, dass zur Stiitze des dritten Chors (Violen)
wenigstens ein Regal zum Einsatz gelangte. Spitestens seit 1664 verfigte die Liibecker Ma-
rienkirche tiber ein Positiv mit fiinf Registern (darunter Dulcian 16') auf dem Lettner, zu dem
eigens ein Spieler angestellt und besoldet wurde!33. 1678 erhielt die Kirche auf Buxtehudes
Antrag hin ,.ein Doppelt 16 fuBliges Regal®, das vermutlich auf einem der Musikerbalkone
rechts und links der Hauptorgel aufgestellt war!30. 1674 wurden auch die Petri- und die Jaco-
bikirche mit Chorpositiven samt eigenen Spielern ausgestattet!3’. Selbst in der vergleichsweise
kleinen Kirche St. Cosmae und Damiani in Stade existierte seit 1660 auf dem ,,Singe-Lector®
ein zweimanualiges Positiv mit sieben Registern, das wiederum nicht der Organist, sondern
ein ,Regalist“ bediente!>8. Von vornherein giinstiger war die Situation in Hamburg: Bereits
1467 besaB die Petrikirche eine groBe und kleine Orgel, 1526 erhielt auch St. Katharinen ein
,.klenes werck® und 1539 wurde in St. Nicolai eine Chororgel erbaut, die zunichst tber zwei,
seit 1575 tber drei Manuale samt Pedal und 28 Register verfiigte!>. Diese Zweitinstrumente
standen entweder auf dem Lettner oder in seiner Nihe und wurden urspranglich zu den Wo-
chengottesdiensten herangezogen, wihrend die Hauptorgeln den Feiern am Wochenende und
an Festtagen vorbehalten blieben.

Die Begleitung des Chors erfolgte nach bezifferten oder unbezifferten Bassstimmen. Das
berithmte, von den vier Organisten der Hamburger Hauptkirchen — Hieronymus Praetorius,
Joachim Decker, Jacob Praetorius und David Scheidemann — 1604 in vierstimmigen Kantio-

153 Zitiert nach Kriiger 1933, S. 264.

154 Im 1943/44 verbrannten Erstdruckexemplar der Hamburger Staats- und Umversntatsblbho thek (KD V
110) fand sich von Johann Kortkamps Hand die Anmerkung: ,,in der Mauerleite Kapelle®.
155 Stahl 1952, S. 56 und 60 f.

156 Snyder 1987, S. 95 und 473.

157 Stahl 1952, S. 58.

158 Syré 2000, S. 78 und 109-118.

159 Fock 1974, passim; Engels 2001, S. 35; Liibeck I 2003, S. XX.
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nalsitzen herausgegebene Melodeyen Gesangbuch war in Einzelstimmen gedruckt, vom Orga-
nisten also zu dem in der Vorrede geforderten Zusammenspiel mit dem Chor nur anhand der
Bass- oder Diskantstimme zu gebrauchen. In beiden Fillen hatte er die Harmonien zu ergin-
zen oder alle vier Stimmen in eine Partitur abzusetzen!®’. Solche Absetzungen sind aus der
katholischen Praxis zahlreich erhalten'®!. Auf ein protestantisches Dokument hat erstmals
Ibo Ortgies aufmerksam gemacht!62. Es handelt sich um die Absetzung einer fiinfstimmigen
Vertonung des 128. Psalms von ,,H. J. Br.“. Hinter diesen Initialen verbirgt sich wahrschein-
lich Heinrich Jordan, von 1658 bis 1669 Organist an St. Katharinen in Braunschweig!®3.
Schreiber der Quelle ist moglicherweise Matthias Weckmann; da das Manuskript in kalligra-
phischer Tabulaturschrift verfasst ist, muss der Kopist freilich nicht unbedingt mit dem Ab-
setzer identisch sein. Die Absetzung selbst besteht aus einem meist finfstimmigen Satz, der
nicht auf einem kleinen Orgelpositiv zu bewiltigen ist, sondern mit dem obligaten Pedal einer
Chororgel rechnet. Im Unterschied zur Intavolierung fasst die Absetzung allein den wesentli-
chen Verlauf von Harmonik und Stimmfithrung zusammen, wobei einzelne Stimmen oder gar
harmoniebestimmende Tone wie Terz und Sexte fortfallen konnen. Diese Absetzung lasst
sich zweifelsfrei nur im Zusammenspiel mit einem Ensemble und nicht als selbstandiger Or-
gelsatz vortragen.

12. Intavolierungspraxis

Auch die zahlreichen norddeutschen Motettenintavolierungen im 17. Jahrhundert!®* mogen
im Einzelfall zusammen mit Vokalsolisten oder dem Chor wiedergegeben worden sein. Zwei
Beispiele wurden bereits oben im Zusammenhang mit der Wiedereinweihung der Hamburger
Gertrudenkapelle (1607) zitiert, wo die Orgel einmal den dritten, das andere Mal den vierten
Chor tibernahm (was bei Auffithrungsmaterialien in Einzelstimmen einer Intavolierung be-
durfte). Die Ratzeburger Agende von 1614 sieht an hohen Festtagen nach dem Introitus der
Messe eine ,,Mutete der Orgel vor — ,,und singt danach dieselbige der Cantor, begleitet von
der Orgel (siche Abschnitt 3, S. 18). Laut Gottesdienstordnung der Liineburger Michaeliskir-
che von 1656165

»soll sich der Organist befleiBigen, dafl er zum 6fteren nach geendetem Gesange ein oder ein paar feine Sticke
oder Motetten schlage, darin der Kantor zuweilen Einen oder Mehrere aus dem Chore singen lassen kann, fiir-
nehmlich die hohen Feste und wenn viel Leute in der Kirchen sind.*

Die Techniken von Intavolierung und Kolorierung (diminuierende Ornamentation) einer
Motette sind eng miteinander verkntpft. William Porter berichtete 1995 tber eigene Erfah-
rungen mit der Intavolierungspraxis, die er wie Kimberly Marshall vor allem auf mittelalterli-

160 Hingegen heifit es in der Vorrede von Johann Hermann Scheins Cantional (Leipzig 1627), ,,dass sonder-
lich mit darzu gehérigen Uberzeichnungen fiir die Organisten, Instrumentalisten und Lautenisten auf
den Generalbass gesehen worden.* Zitiert nach Rietschel 1893, S. 48.

161 Vgl. etwa Kinkeldey 1910, S. 187-215.

162 Ortgies 1993/94. Dort ein vollstindiges Faks. samt Ubertragung. Vgl. auch Wilhelm 1995, S. 143.

163 Kinder 1988.

164 Zum Repertoire selbst vgl. Johnson 1989.

165 Zitiert nach Edler 1982, S. 164.
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che Vorlagen stiitzte!96. Tatsichlich existiert jedoch eine praxisnahe Anleitung zur Motetten-
kolorierung des spiten 16. Jahrhunderts, die in der bisherigen Literatur zur norddeutschen
Musik unerwihnt blieb!67, wohl weil sie aus Italien stammt; dort blickten mehrstimmige Mo-
tettenkolorierungen fur Tasteninstrumente allerdings auf eine mindestens hundertjihrige Tra-
dition zuriick!68, Gemeint ist Girolamo Dirutas I/ Transilvano (1593 und 1609): ein Traktat
iiber Tasteninstrumente und ihre Musik!%?, der in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts auch
" im deutschen Sprachraum Verbreitung fand!’’ und von dem noch 1673 in Leipzig eine (letzt-
endlich wohl nicht zu Stande gekommene) Ubersetzung angekiindigt wurde!7!. Gleich zu Be-
ginn des ersten Teils von 1593 demonstriert Diruta das Handwerk des ,,Modo d’intender la
Intauolatura® auf der Grundlage italienischer Tabulaturnotation!72:

»Man theilt erst jede einzelne Suimme durch Striche in Takte von je zwei Semibreven (battute); dann nimmt
man liniirtes Papier, welches oben funf, unten acht Linien im System hat, und tbertragt zuerst den Sopran auf
das Funfliniensystem, und dann den BaB auf das achtlinige. Dabei achte man darauf, dafB} die Halse der Noten
(le gambe delle Notte) des Soprans nach oben, der des Basses nach unten gestrichen sind. Danach werden die
Mirtelstimmen eingesetzt, der Tenor auf das Achtliniensystem tber den BaB, einzelne Noten, die eine Oktave
tber den BaB hinausgehen, nach oben auf die funf Linien, und so fort. Im allgemeinen werden die Mittelstim-
men, Tenor und Alt, nach Belieben auf das Acht- oder Funfliniensystem vertheilt, wie es am bequemsten fiir die
Ausfithrung der Diminutionen ist. [...]

Dfiruta). ,Das Diminuiren ist eine Kunst, die viel Einsicht erfordert (una arte giudiciosissima), denn man muf}
dazu erstens ein guter Singer und zweitens ein guter Kontrapunktiker sein.

Tr[ansilvano — Schiiler]. \Wenn Ihr mir die Sache so schwierig ausmalt, benehmt Thr mir alle Lust dazu.*

D. ,Fir Euern hellen Verstand ist Alles leicht. [...] Das Diminuiren der Partitur wird Euch noch leichter wer-
den, wenn Thr die Beispiele, die ich Euch geben will, und die Orgelstiicke verschiedener tiichtiger Komponisten
priift, insbesondere die Claudio Merulo’s, der mehr als jeder Andere sich um die schéne Kunst, Orgelstiicke zu
diminuiren, verdient gemachrt hat. [...]

Thr muBt zuerst wissen, daB die Diminutionen in den Stimmen anzubﬁngen sind, die nicht fugiren. Wenn man
aber doch eine Fuge diminuiren will, so muBl man darauf achten, daB alle Stimmen, die an der Fuge betheiligt
sind, in gleicher Weise diminuirt werden, sei es in Semiminimen, Cromen, Semicromen oder Biscromen. Wir
gebrauchen funf Arten von Diminutonen. Die erste nennen wir Minuta [durchgehende Passagen], die zweite
Groppi [mehrfach geschlagene Mordente mit langsamem Beginn], die dritte Tremoli [Hauptnotentriller], die
vierte Accenti [punkterte Hauptnoten mit kurzen Wechselnoten, fallend], die funfte Clamationi [punktierte
Hauptnoten mit kurzen Durchgangsnoten, steigend].

[-..] Die Minuta kann in allen Stimmen angebracht werden. Dabei ist zu beobachten, daBB man die Anfinge der
Zusammenklinge so stark wie méglich anschligt, um alle Simmen héren zu lassen; im dbrigen kann man von
Diminutionen einfiigen, welche man mag. Das einsichtsvolle Diminuiren besteht [...] darin, daf3 die erste und
letzte Note der Minuta zu der folgenden Note hinliuft und sie entweder stufen- oder sprungweise erreicht.
Sobald es stufenweise geschieht, kann die letzte Note der Minuta auch eine Oktave hoher oder tiefer endigen,
nur muB sie die folgende Note erreichen. Wenn diese Regel beobachtet wird, so schadet es nicht, daB einmal
Oktaven- oder Quintparallelen vorkommen, und weder die Komposition noch die Melodie wird zerstort wer-
den. [...J¢

Tr. ,Konnte man nicht Diminutionen anbringen, ohne die Komposition und ihre besondere Melodie zu zer-
storen?*

D. ,Gewil}; wenn Thr die Diminutionen immer dort macht, wo nicht etwa kurze Noten eine Fuge ausfiihren,
oder wo einige oder alle Stimmen zu besonders reizvoller Wirkung zusammentreffen, so werdet IThr weder die

166 Porter 1995; Marshall 1995, vor allem S. 3—14.

167 Schierning 1961, S. 101-109; Apel 1967, S. 281 ff.; Breig 1967, S. 95-100; Edler 1982, S. 164 f; Belotti
1995; Dirksen 1995; Kite-Powell 1995; Marshall 1995; Porter 1995; Belotti 1999.

168 Apel 1967, S. 104 ff.

169 Diruta 1593.

170 Vgl. beispielsweise die Ausg. des Verf.: Johann Jacob Froberger, Newe Ausgabe samtlicher Werke. Clavier-
und Orgelwerke Band 1: Libro Secondo (1649), Kassel u. a. 1993 (2/2003), S. V.

171 Krebs 1892, S. 307. ]

172 Diruta 1593, S. 7-12, zitiert nach der ﬁbemagung von Krebs 1892, S. 347 ff.
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Komposition verderben, noch ihre eigenthiimliche Melodie zerstoren. Die Diminutionen sollen bei den Noten
angebracht werden, die nicht eine Fuge oder ein Thema ausfithren. Aber wenn Ihr doch eine Fuge diminuiren
wollt, so muft Thr darauf achten, daB alle Stimmen in derselben Art diminuirt werden, wie ich schon frither
bemerkt habe. Doch kénnen Diminutionen in den Stimmen angebracht werden, welche das Fugenthema be-
gleiten. Um Euch nun in all diesen Dingen geschickt zu machen, will ich jetzt zwei Canzonen in Partitur setzen,
eine von Giovanni Gabrieli, und die andere von Antonio Mortaro. Die erste Canzone verliuft in kurzen Noten
und hat schnelle Fugen. Wer sie diminuiren wollte, wiirde ihr allen Reiz nehmen: man kann nur Tremoli und

X

Groppi anbringen. [...] Die andere Canzone werde ich mit Diminutionen aller Art in Partitur setzen®*.

Schéne Beispiele fir die Rezeption solcher Diminutionsregeln in der ersten und zweiten
Hilfte des 17. Jahrhunderts liefern Michael Praetorius'’? sowie die Kantoren Johann Andreas
Herbst (1588-1666)174 in Frankfurt/Main und Christoph Bernhard (1628-1692)175 in Ham-
burg, wobei sich alle drei Autoren ausdriicklich auf italienische Vorbilder berufen!7¢. Als
einer der ersten im deutschen Sprachraum tberhaupt veréffentlichte Hieronymus Praetorius
in Hamburg seit 1602 Vokalmusik unter venezianischem Einfluss!7’. Insofern ist die Vermu-
tung Michael Belottis und Pieter Dirksens, die Kolorierungstechniken der norddeutschen
Sweelinck-Schiiler seien unmittelbar von deren Lehrer bzw. von britischen Virginalisten ab-
hingig!78, doch wohl dahingehend zu modifizieren, dass die erhaltenen Intavolierungen von
Paul Siefert, Delphin Strunck und Heinrich Scheidemann die zeitgenéssische italienische Tra-
dition gelegentlich mit niederlindischen und englischen Stilelementen verbinden.

Ein handschriftliches Dokument fiir die organistische Diminutionspraxis liefert die ehe-
mals in der Berliner Amalienbibliothek befindliche Tabulatur Pre/udia, Fantasien und Fugen'™
mit Kompositionen u. a. von Sweelinck, Scheidemann, Francois Roberday aus Paris, Sebasti-
an Anton Scherer aus Ulm, Johann Jacob Froberger aus Wien, vermutlich Philipp Friedrich
Bodeker aus Strafburg oder Stuttgart!®0 sowie mit mehreren anonymen Tastenwerken, von
denen einige — wohl aus didaktischen Grunden — die ,,dekolorierte” (Original-?) Fassung der
Kolorierung nachtriglich beifiigen. Geoffrey Webbers Hypothese, der Betliner Organist Will-
helm Karges (1613/14-1699) habe die Sammlung im letzten Drittel des 17. Jahrhunderts zu-
sammengetragen und wohl auch geschrieben!8!, lie sich neuerdings untermauern!82. Karges
war zunichst Assistent des Sweelinck-Schiilers Andreas Diiben in Stockholm und seit 1646
Hoforganist der brandenburgischen Kurfiirsten in Berlin. Mehrere Aufenthalte in Hamburg
und Liibeck brachten ihn in Kontakt mit dortigen Organisten, insbesondere wohl mit Hein-
rich Scheidemann. Als Beispiel fir die erwihnte Dekolorierung wird im Anhang 1 auf S. 62
der erste Teil eines anonymen Capriciio/ Sexti Toni./ A. wiedergegeben, in dem abwechselnd
einzelne Stimmen koloriert sind und der Schreiber als 4. Zeile des dreistimmigen Satzes ver-
mutlich urspriingliche Stimmfithrungen der Bassstimme hinzusetzte.

173 Michael Praetorius 1619, S. 229-242.

174 Herbst 1653.

175 Bernhard 1926, S. 31-39.

176 Bernhard 1926, S. 31 f; Siegele 1970.

177 Vgl. Frederick K. Gable, Art. Praetorius, Hieronymnus, in: NGroveD2 20, S. 256-258.

178 Belotti 1995, S. 77—84; Belotti 1999, S. 93-98; Dirksen 1995, S. 89-95.

179 Staatsbibl. zu Berlin — PreuBischet Kulturbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv, AmB 340.
180 Webber 1986; Rampe 2003, S. IIT f. und V f.

181 Webber 1986, S. 86.

182 Rampe 2003, S. V f.
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Wohl mit Bedacht lieB Diruta seinen Anfinger schriftlich intavolieren und kolorieren.
Vielleicht dasselbe ist in einem Zeugnis fiir den Wernigeroder Stadtkirchenorganisten Johann
Becker von 1626 gemeint, dem sein Pastor bescheinigte, er sei nicht nur!83

»mit guter Erfahrenheit, Weisheit, Kunst und Geschicklichkeit regiret und beschlagen, sondern auch dieselbe zu
rechter Zeit gestimmet, sich auf gute wolklingende Muteten und Absetzung derselben, sonderlich aber auf den
Orlandum [di Lasso] ziemlichermaBen beflissen®.

Der bereits oben (Abschnitt 9, S. 36) angefithrte Bericht iiber Weckmanns Organisten-
probe von 1655 beweist freilich, dass vom kunftigen Amtsinhaber einer Hamburger Haupt-
kirche die Improvisation und eben nicht schriftliche Ausarbeitung einer sechsstimmigen ,,In-
tavolierung™ samt anschlieBender Kolorierung auf zwei Manualen nach einer (bezifferten?)
Bassstimme erwartet wurde. Deshalb hat man davon auszugehen, dass renommierte Organis-
ten wie Siefert, Strunck, Scheidemann und wahrscheinlich Weckmann selbst!®* ihre Beitrige
zu dieser Gattung der Orgelmusik ebenfalls nicht fir die eigene Spielpraxis bestimmt hatten.

Als liturgischen Ort der Motettenintavolierung erwihnen die norddeutschen Agenden ge-
legentlich jene Stellen, an denen ohnehin Chorbeitrige vorgesehen sind: ,,Nach der Predigt
und dem gemeinen Gebet, und wenn das Vaterunser gebetet, schligt der Organist oder singet
der Chor eine Mutete” (Ratzeburg 1614, siche Abschnitt 3, S. 21). Eine konkrete Vorstellung
von der moglichen Anzahl an Chorsticken zur Buxtehude-Zeit liefert das von Martin Geck
aufgefundene Textheft der Weihnachts- und Neujahrsgottesdienste an St. Marien in Lubeck
von 1682/83. Dort werden Figuralmusiken im ersten Messteil, vor der Predigt und ,,sub com-
munione® sowie vor allem in den Vespern erwihnt!®5. In Ratzeburg konnte eine Motetten-
intavolierung ebenfalls ,,sub communione® (siche Abschnitt 17, S. 58) oder im Anschluss an
den Introitus, d. h. vor (oder an Stelle?) der Epistel erklingen (siche Abschnitt 3, S. 18). Wie-
derum ,unter der Communion am Sontage“ wurde um die Mitte des 17. Jahrhunderts in
Molln ,,auf dem Chor oder auf der Orgel figurirt (siche oben Abschnitt 3, S. 22). Die Kir-

chenordnung der Grafschaft Henneberg (1582) in Thiiringen empfiehlt sogar eine doppelte
Ausfithrung!86:

»»Ein Stiick oder Motetten nach Gelegenheit der Zeit oder sonst gesungen. Darnach, wo eine Orgel vorhanden,
dasselbe oder ein anderes geschlagen. Oder aber erstlich auf der Orgel geschlagen und darnach figuraliter ge-
sungen, [...].“ -

Bei der Wiedereinweihung der Hamburger Gertrudenkapelle sang man Kyrie und Gloria
aus einer Messe Orlando di Lassos!®7. Infolgedessen stellt sich hier die delikate Frage, ob das
Ordinarium bei Bedarf und entsprechend katholischer Tradition auch als Orgelmesse zur

183 Zitiert nach Jacobs 1894/95, S. 172.

184 Es handelt sich um vier anonyme Motettenintavolierungen in der ersten ,,Zellerfelder Tabulatur®: Laxus et
perennis gloria nach einer Motette von Jacobus Gallus, Surrexit Pastor bonus nach Orlando di Lasso und
Veerbum caro factum est nach Hans Leo Hassler (bisher beide Scheidemann zugeschrieben, SmWV 55 und
56) sowie eine unkolorierte Intavolierung Dancket dem herrn den er ist freundlich; und seine giite weret ewiglig von
Heinrich Schiitz” Vertonung des 136. Psalms SWV 32 (Psalmen Davids, Dresden 1619). Vgl. Breig 1967,
S. 8ff. sowie M. Weckmann, Samtliche Choralbearbeitungen 11, hrsg. von S. Rampe, Kassel u. a. (i. Vorb.).

185 Geck 1965, S. 230-237. Dort eine vollstindige Ubertragung des Dokuments; eine auszugsweise Wieder-
gabe auch in Snyder 1987, S. 482 ff.

186 Zitiert nach Rietschel 1893, S. 29.

187 Vgl. Kriiger 1933, S. 263.
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Ausfuhrung gelangen konnte. Darauf werde ich in der Fortsetzung dieser Studie (Teil 3) noch
einmal zurickkommen.

SchlieBlich erweist sich die Ratzeburger Ordnung von 1614 als frihes Dokument fir die
Einfiihrung des Nachspiels: Fiel die Kommunion mangels ausreichender Beteiligung aus,
schloss der Gottesdienst mit einer ,,Mutete® (siche oben Abschnitt 3, S. 21).

13. Gemeindegesang

Die von der romischen Kirche tibernommene Alternatimpraxis ist von der Hamburger Agen-
de aus dem Jahre 1529 an in simtlichen lutherischen Gottesdienstordnungen bis zum Ende
des 17. Jahrhunderts dokumentiert (siche Abschnitt 3, S. 15 ff.). In Bugenhagens Hamburger
Ordnung heifB3t es ausdriicklich:

,de organisten schollen sich mit deme ym chore des gesanges vorgeliken, vnd eyndrechtichlick, datt se ym cho-
re anfangen, vp den orgelen nhaspelen.*

In seiner Agende fur die Sonntagsvesper legte Franz Eler (1588) nach der Intonation der
Knaben zum Magnificat fest: ,,Magnificat [...] repetuntur Antiphona a Choro vel Organo.*

Eine Voraussetzung lutherischer Alternatimpraxis besteht, wie Rietschel gezeigt hat!88, im
Fehlen der Orgelbegleitung des Gemeindegesangs, im norddeutschen Raum teilweise bis weit
in das 18. und sogar 19. Jahrhundert hinein. Choralbegleitung durch die Orgel ist erstmals
durch die Hallenser Agende von 1640 belegt, die fordert, ,,dass die Orgel und etwa auch an-
dere musicalische Instrumente mit in die Gesinge gehen und das Volk sich damit conjugie-
ren” solle!®”. Daher richtet sich das in vierstimmiger Partitur herausgegebene , Gorlitzer
Tabulaturbuch® Samuel Scheidts laut Originaltitel von 1650 an ,,die Herren Organisten/ mit
der christlichen Kirchen und Gemeine auff der Orgel/ desgleichen auch zu Hause zu spielen
und zu singen/ Auff alle Fest- und Sonntage/ durchs gantze Jahr“1%. In Norddeutschland
hingegen wurde zunichst nur die Begleitung einzelner de-tempore-Lieder eingefiihrt. Eine
erste Neuerung dieser Art bringt die Kirchenordnung von Braunschweig-Lineburg aus dem
Jahre 1657191

»Nach Verlesung der Epistel singe man aus den gemeinen Gesangbiichern einen deutschen Psalm oder Gesang
de Tempore. Und kann bei dergleichen Gesingen der Organist auf der Orgel die Gesinge fein langsam in
Contrapuncto, wie es die Musici nennen, mit musicieren.”

Die Fassung von 1709 hilt fest:

188 Rietschel 1893, S. 27—62. — Der lateinische Terminus ,,alternare® findet sich bereits im 17. Jahrhundert,
so 1601 in der Vorrede des Gesangbuchs Geistliche deutsche Lieder D. Martini Lutheri (Frankfurt/Oder
1601) von Bartholomaeus Gesius (,,dass solche Lieder bei der christlichen Gemeine sonderlichen ange-
nehm auch lieblich und niitzlichen anzuhéren sein, wenn sie alternatim in choro und organo gebraucht
werden, [...]% zit. nach Rietschel 1893, S. 51) oder 1666 in den Ordnungen von St. Sebald und St. Lo-
renz in Nirnberg (,versicolos vero chorus et organa alternant [ebd.]). Im 16. Jahrhundert indessen
scheinen die Begriffe ,,vicissim® und ,,per vices* gebriuchlicher gewesen zu sein (siche Kapitel 3).

189 Rietschel 1893, S. 58.

190 Mahrenholz 1924, S. 59 f,; vgl. auch das Faksimile in Scheidt 1941, [o. P.].

191 Zitiert nach Rietschel 1893, S. 59, das folgende Zitat S. 60.
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»»In den Kirchen, wo Orgeln sein, sollen die Organisten, um die Melodei und anstimmenden Gesang kund zu ma-
chen, einen Vers jedoch ohne Variation vorschlagen, auch wohl zuweilen unter dem Gesange, jedoch so gelinde,
dass man das Singen der Gemeine horen und vernehmen kann, die Orgel rithren ... wie denn die Organisten
sich auch des weitliufigen Praambulierens enthalten und durchaus keine weltlichen Stiicke gebrauchen sollen.*

In Libeck fihrte man frithestens 1718 die Begleitung des (de-tempore-) Hauptliedes
durch die Orgel ein!92. Zu Buxtehudes Zeit wurden noch simtliche Lieder vom Kantor oder

Praeceptor oder Kiister angestimmt und angefiihrt. In zwei gleich lautenden Verordnungen
von 1676 und 1698193 heift es,

»daB bei den Gesingen an BuBtagen wie auch an anderen Sonn- und Festtagen die Moderatores chori, inglei-
chen an Wochentagen die Kister sich befleiBigen sollen, daB dieselben fein langsam gesungen werden, damit
die Gemeinde allenthalben in gleichmaBiger, guter und bedachtsamer Ordnung folgen mége.

Der Hinweis auf das langsame Singen bezog sich offensichtlich auf das damals tbliche

rasche Tempo der Gemeinde. Noch in seiner Schrift von 1753 beklagt der Kantor Caspar
Ruetz!%4:

,,Ob ein Mittel vorhanden sei, die Gemeinde langsam singen zu lehren, bezweifle ich sehr. Die groBe Marienor-
gel, wenn auch das ganze Werk angezogen wiirde, ist nicht in der Macht, die Gemeinde im Ziigel zu halten [...]
Was die Chorile anlangt, welche bei der Figuralmusik [Hauptmusik] eingestreut werden, so ist es noch heutiges
Tages der Gemeinde so wenig verwehrt, bei den Versen, so aus einem bekannten Liede angebracht werden, mit
einzustimmen, daf dieses vielmehr 16blich und gut zu nennen ist™.

In Kiel wurde die Orgelbegleitung der Gemeindelieder erst 1800 beschlossen!%, in Teilen
Schleswig-Holsteins verzichtete man noch im 19. Jahrhundert bei den feststehenden Chori-
len auf jede Unterstiitzung seitens der Orgel!%. Der Annahme, dass die Hamburger der Lii-
becker Praxis glich, widerspricht — entgegen mehrfach geiuBerter Vermutungen!?” — auch die
Vorrede des erwihnten Melodeyen Gesangbuchs von 1604 nicht!%8:

,In der Kirchen Gottes wird es zwar ohne grosse frucht nicht abgehen kénnen. Denn wenn solche Christliche
Gesenge/ entweder die liebe Jugendt auffm Chor her quinckeliret/ oder auch der Organist auff der Orgel
kiinstlich spielet/ oder sie beyde ein Chor machen/ ynd die Knaben in die Orgel singen/ vnd die Orgel hinwie-
derumb in den Gesang spielet (als nunmehr in dieser Stadt gebreuchlich [...] alsdann mag auch ein jeder Christ/
seine schlechte Leyenstimme nur getrost vnd laut gnug erheben/ vad also nunmehr nicht als das finffte/ son-

dern als das vierdte vnd gar fiigliche Radt den Musicwagen des lobes vad preises Gottlichen Namens gewal-
tiglich mit fortziehen®.

Dass die neue Praxis jener Zeit eben nicht in der Begleitung der Gemeinde durch die Or-
gel bestand, sondern vielmehr darin, dass die Gemeinde bei Alternatimauffihrung von Chor
und Orgel stets mitsingen konnte, hat bereits Rochus von Liliencron anhand des Gesangbu-
ches von Gesius (1601) demonstriert. In dessen Vorrede ergeht annihernd dieselbe Auffor-
derung, nun aber in priziser Formulierung!%%:

192 Gebler 1896, S. 84/85.

193 Stahl 1952, S. 66.

194 Zitiert nach Stahl 1952, S. 92.

195 Edler 1982, S. 178.

196 Rietschel 1893, S. 66 £.

197 Vgl. beispielsweise Blindow 1957, S. 1 £; Edler 1982, S. 177f.
198 H. Praetorius u. 2. 1604, S. 6.

199 Liliencron 1893, S. 114 f£.
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Hierzu wollen die Cantores in den Schulen vnd Kirchen erinnert sein, vad dis merken, das solche Lieder bey
der Christlichen Gemein sonderlichen angenem, auch lieblich vad niitzlichen anzuhéren sein, wenn sie alterna-
tim in choro vnd organo gebraucht werden, also dz ein knabe mit lieblicher reiner simme einen Vers im organo
mitsinge, darauff den andern Vers der chorus Musicus, vad also jedermann neben dem Concentu auch die
verstendliche Wort in gebreuchlicher und gewéhnlicher Melodia héren vnd mitsingen kan, welches denn ohne
grossen vnd mercklichen Nutzen nicht abgehet.“

Die von der Orgel gespielten Strophen wurden anscheinend auch in Hamburg von einem
oder mehreren Chorknaben ,,in die Orgel® gesungen, also mitgesungen; dies lisst, wie oben
angedeutet, bereits die Agende von 1529 erahnen, laut der ,,twe knaben® das Halleluja into-
nieren sollen (siche Abschnitt 3, S. 16). Johann Kortkamp zufolge wirkten um die Mitte des
17. Jahrhunderts mehrere Knaben auf der Orgelempore von St. Jacobi mit??. Somit miissen
Organist und Chorknaben die von ihnen ausgefiihrten Strophen in jedem Fall koordiniert ha-
ben.

In der Kirchenordnung von Neuenrade (1564) wird der Chor aufgefordert, bei den Lie-
dern ,Jangsam und deutlich® zu singen, damit ,,das Volk durch blosses Anhéren und aus Ge-
wohnheit lerne und mitsingen konne.“20! Wihrend der Alternatimpraxis von Chorilen sang
die Gemeinde bei allen Strophen leise und oft auswendig mit, was etwa bei Drucklegung des
Rostocker Gesangbuchs von 1659 dazu fiihrte, dass man eigens jene Worte, die beim Singen
meist in falscher Reihenfolge erklangen, mit anderen Typen hervorhob?’2. Das Breslauer Ge-
sangbuch von 1704 vermerkt zu dieser Gewohnbheit:

,In grossen Gemeinden wird oft an dem einen Ende der Kirche lange Zeit etwas gesungen, ehe sie am anderen
Ende wissen, was es sei. Zuweilen haben etliche Lieder einerlei Melodei; alsdann singet ein Teil der Gemeinde
dieses, ein anderer jenes und der dritte weiss nicht, welchem er folgen soll. Daher ist die elende Verkehrung
unserer Kirchenlieder entsprungen, welche wir unter dem gemeinen Volk tiglich anh6ren miissen, da mancher

einfiltige Mensch wer weiss was herlallet, das garnichts heisst oder doch zum wenigsten eine andere Meinung
hat als die ist, welche in dem Lied enthalten.”

14. Alternatimpraxis

Fiir die Alternatimpraxis sind zahlreiche unterschiedliche Modelle dokumentierbar. Laut
Hamburger Agende von 1529 sang der Chor — wohl nach Intonation durch den Kantor — den
Introitus ,,mit dem volke®; ,,De organiste” spielte ,,einmal edder twe manck her®, d. h. zwi-
schen den drei Strophen von ,,Kvm hillige Geist®. Zum Vaterunser-Lied sollte ,,De organista
naher slan, wenn idt ut gesungen is“ und das Hauptlied wurde ,,na gelegenheit der tidt [...]
mit der orgelen besluten®. In all diesen Fillen konnte, wihrend der Lieder ,,sub communi-
one sollte der Organist ,,stedes [...] her spele und dat de chor gelickwoll alle verse singe.*
Die StraBburger Agende von 1598 bestimmt, dass der Organist?03

,»vor und unter dem Gesange der Kirchen nicht fremde Stiicke und Motetten schlage, sondern eben dasjenige,
was hernach die Gemeine singen soll. Damit sich auch das Orgeln und Singen nicht zu lang verziehe, soll er,
nachdem er intonieret, nicht iiber ein oder zweimal unter das Gesang der Kirchen schlagen, sondern derselben
ihre Zeit lassen, ihr Gesang mit gemeiner Stimme und Andacht zu verrichten.

200 Kruger 1933, S. 125.

201 Zitiert nach Rietschel 1893, S. 28.

202 Lindenberg 1925, S. 72, das folgende Zitat S. 73 f. 8 1.0
203 Zitiert nach Rietschel 1893, S. 30. . DIngQ
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Wie in Lauenburg (1585) und Ratzeburg (1614; siche oben Abschnitt 3, S. 17 ff.) wurden
in den Ordnungen von St. Sebald in Nurnberg (1664 und 1697) Kyrie und Gloria vollstindig
zur Alternatimausfiuhrung vorgesehen. Wihrend man im Norden offenbar die einzelnen Teile
nacheinander vom Chor singen und von der Orgel wiederholen lieB3, ibernahm der Chor in
Nurnberg beide Kyrie-Teile, die Orgel nur das Christe. Das Gloria trugen Chor und Orgel
zeilenweise abwechselnd vor2’*. Belegt sind aber auch wesentlich komplexere Alternatdm-
techniken. Aus dem Schleswiger Dom wird 1603 berichtet?%5,

»[---] Wie man denn in der Thumbkirchen drey Unterschieddich Chor gehalten/ als den Obersten den Unters-
ten und den Engelischen Chor. Wan nun die Thumbherrn einen Psalmum, Hymnum, Responsorium, Introitum,
oder Kyre gesungen, so hat Chorus Angelicus, oder Engel Chor/ darauff die Junge Knaben und Discantisten
verordnet gewesen/ und da itzunder das Uhrwerck stehet/ angefangen mit heller Stimme und hertzlicher an-
dacht/ und fein langsam das Gloria zu singen. — Bald darauff hat dan auch das Dritte Chor ihren lieblichen
resonants auffs Orgell geben miissen/ und solches alles ist fein destincte, langsam/ unterschiedlich mit hertzli-
cher und lebendiger andacht und mit einem rechten Chrstlichen ernst gehalten worden.

In Ratzeburg (1614) sowie anscheinend auch in Hamburg und Libeck wurde die Sequenz
mit den Strophen des de-tempore-Lieds verkniipft, wobei jeweils die Orgel die Sequenz spiel-
te, welche der Kantor aufnahm und darauf mit Chor und Gemeinde die ersten beiden Lied-
strophen sang. Diesen Vorgang wiederholte man so lange, bis alle Liedstrophen beendet wa-

ren (siche Abschnitt 3, S. 20 f.). Ahnliches schlug Michael Praetorius 1613 fiir das Magnificat
vor206;

»Also daB die lieblichste deutsche Lieder/ so sich auff ein jedes Fest schicken/ auBerlesen/ und zwischen jeden
VerB des Magnificats, so auff dem Chor mit Cantoribus und Instrumentisten gesungen wiirden/ ein oder zwey
Gesetz und VerB aus denselben deutschen Liede mit vier Cantoribus in die Orgel (weil doch ohne daB der Or-
ganist allzeit zwischen jedem Verse des Magnificats auff der Orgel respondiren mufl) musiciret und gesungen
wurden®.

In gleicher Weise erklang noch 1682 in der Weihnachtsvesper der Liibecker Marienkirche
das lateinische (!) Magnificat: Das nach einer Sinf[onia]. @ 70 Strom[enti]. offenbar teils grego-
rianisch, teils figural mit Instrumenten aufgefihrte Stick wurde in funf Teile 2 2-3 Textzeilen
gegliedert, zwischen denen die Weihnachtslieder und -sequenzen ,,Vom Himmel hoch da
kom ich her®, ,Freut Euch und jubilirt®, ,,Virga jessz floruit®, ,Joseph lieber Joseph mein®
und ,,Psalite ungenito Christo“207 erklangen, vorgetragen vom ,,Tutti“, also wohl von Ge-
meinde, Chor, Vokalsolisten und Instrumenten. In der Epiphaniasvesper 1683 wurde das
Magnificat zwar ebenfalls auf Latein, aber figuraliter mit je sechs ,,Strom[enti]., Vokalsolisten
und -ripienisten wiedergegeben. Folglich ist anzunehmen, dass der Brauch, Lieder und Se-
quenzen zwischen die einzelnen Zeilen einzuflechten, hohen Festtagen und besonderen An-
lissen vorbehalten blieb. Diesen Eindruck verstirkt auch die Kantate Uns ist ein Kind gebobren
fur vier Vokalstimmen, zwei Violinen und Continuo eines unbekannten Komponisten (Bux-
tehude?), die in der Lubecker Weihnachtsvesper von 1682 vor der Predigt zu héren war. Hier
erklangen sogar zwischen den finf Arien als , Ritornelli* die Lieder ,Lobt GOtt ihr Chris-

204 Ebd., S. 69.
205 Zitert nach Edler 1982, S. 151.

206 Michael Praetorius, Urania, oder Urano-Chorodia, Wolfenbiittel 1613; Neuausgabe von Friedrich Blume,
Wolfenbiittel 1935 (= Gesamtausgabe der musikalischen Werke 16), S. XV.
207 Geck 1965, S. 232 f., zum folgenden ebd., S. 231 f. und 237.
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ten”, ,,Gelobet seystu JEsu Christ und ,,In dulci Jubilo®, wiedergegeben von ,,12 Strom[en-
ti]., namlich ,,2 Viol[ini]. 2 Violz. 2 Clarinli]. 2 Cornletti]. 3 Trom([boni]. 1 Fagott™ und mit-
gesungen vermutlich von der Gemeinde (siche Abschnitt 13, S. 48 £.). Vielleicht standen sol-
che Modelle in gewohnlichen Vespergottesdiensten Pate fiir entsprechende Beitrige der Or-
gel, die im Liibecker Textbuch tiberhaupt nicht erwihnt wird.

Eine noch anspruchsvollere Alternatimtechnik fithrt der Naumburger Kantor Laurentius
Stiphelius (1609) fur das Gloria-Lied ,,All Ehr und Lob soll Gottes sein® an, eine Alternativ-
dichtung zu ,,Allein Gott in der Hoh sei Ehr, verteilt auf je zwei Liedzeilen fiir ,,Chorus®
(Knabenchor), ,,Organista®, ,,Vulgus* (Gemeinde) und ,,Puellac* (Midchen) 208;

,Chorus: All Ehr und Lob soll Gottes sein, er ist und heiBt der Hochst allein.
Organista: Sein Zorn auf Erden &c.

Chorus:  Den Menschen das gefalle &c.
Vulgus: O lieber Gott, dich loben &c.
Puellae:  Auch kniend wir &c.

Chorus:  Wir danken dir &c.

Vulgus:  Herr Gott im Himmel &c.
Puellae:  Du Gottes Sohn von &c.
Organista: Herr Gott, du zarter &c.

Chorus:  Der du der Welt Stnd &ec.

Vulgus:  Der du gleich sitzst dem Vater &c.
Puellae:  Du bist und bleibst &c.

Chorus:  Der allerhochst allein &c.*

Es steht zu vermuten, dass die Alternatimausfithrung der Lieder in Hamburg und Litbeck
um 1700 iiberwiegend oder vollstindig eingestellt wurde. Dieser Schluss ist aus der Gottes-
dienstordnung von 1699 (siehe Abschnitt 4, S. 27 ff.) zu ziehen, wo gleich zu Beginn der
Agende festgelegt wird, dass ,,der Organist vorher einen Vers vor dem ersten Liede Komm
Heil. Geist/ etc. [...] preludiret/ wie nachgehende von einem jegliche Liede/ worauf der
Vorsinger es intoniret/ und die Orgel ruhet.

Aus dem 18. Jahrhundert scheinen keine Belege fiir die Alternatimpraxis von Chorilen in
Hamburg mehr zu existieren. Vermutlich gilt dieser Wandel der Tradition auch fiir die Liibe-
cker Gottesdienste.

15. Die Anfinge der Gemeindebegleitung

Der Organist bediente sich beim Spiel lateinischer Gesinge und deutscher Lieder einer hand-
schriftlichen oder gedruckten Vorlage. Bereits 1537-1539 finden sich in den Rechnungsbi-
chern der Liibecker Marien- und Petrikirchen Ausgaben fiir Papier zu ,,dat sanckboek vp dat
orgelwarck® und ,,to scryvende den orgelensanck“2?. Offenbar zu demselben Zweck fertigte
der Hamburger Jacobiorganist Jacob Praetorius (I) 1553/54 im Auftrag der Kirchenvorsteher
ein bis heute erhaltenes Repertorium der lateinischen Gesinge und deutschen Lieder an®!’.
Dessen Inhalt (nicht aber Wortlaut) deckt sich mit dem offiziell bis zum Jahr 1700 giiltigen
Gesangbuch Franz Elers (1588), das, wie ein noch zu diskutierender Vermerk am Ende der

208 Zitiert nach Liliencron 1893, S. 116.
209 Stahl 1952, S. 31.
210 Det Kongelige Bibliotek Kopenhagen, Ms. Thott 151.
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Einleitung zeigt, nicht nur fiir den Chor und die Gemeinde, sondern auch fir den Organisten
bestimmt war. Gleichwohl werden viele Organisten die Gesidnge des Gottesdienstes auswen-
dig vorgetragen zu haben. In der Vorrede seines 1716 erschienenen Choralbuchs mahnt der
Kantor Johann Samuel Beyer in Freiberg/Sachsen ,,noch nicht vollkommene Organiste[n]
zur korrekten Wiedergabe des Notentextes?!1:

»Nun wire wohl zu wiinschen, dass ein jeder noch nicht vollkommene Organist auf der Orgel ein tiichtiges und
accurates Choralbuch vor sich liegen hitte und nach den vorliegenden Melodeien sich fein richtete, so wiirde er
durch solche stetige Uebung nicht nur die Melodei nicht verstimpeln, viel weniger durch angemasste eigene
Korrektion gar verderben, sondern auch einen guten geschickten Generalbass, und auch wohl einen und ande-
ren Tact wohl zu variieren lernen. Allein, was macht es und woher kémmt es, dass oftmals ein elendes und
erbirmliches Geheule auf mancher Orgel geh6ret wird? Die Nachlissigkeit und Faulheit.*

Mit dhnlichen Worten klagt der Hamburger Organist Georg Bronner in der Vorrede sei-
nes Musicalisch-Choral-Buch Mit Fleif§ eingerichtet nach dem Hamburgischen Kirchen-Gesang-Buch
(1715), das wohl den Ubergang zur Orgelbegleitung wenigstens der de-tempore-Lieder mar-
kiert; nach wie vor sang jedoch ein ,,Vorsinger” einzelne unbegleitete Lieder mit der Ge-
meinde — die Orgel spielte eine Strophe voraus?!2:

»Man bekiimmert sich nicht/ ob als dann der Vorsinger mit der Gemeine herunter zichet/ und selbige fallen
lasset/ oder selbsten einen halben Thon niedriger anfinget/ als die Orgel den Thon gibt/ da man dann 6fters
das Miserere klagen muB. [...] daB man in allen Kirchen einerley Melodien singet und spielet/ ist ihnen [den
Lehrlingen] gar nicht prajudicirlich/ weil dieselbe keinen Organisten machen/ und ihnen also allerdings gleich
viel seyn kan/ was es vor eine Melodie ist. Denn die Kunst und die Wissenschaft eines rechtschaffenen Orga-
nisten, bestehet eigentlich/ in Tractir- und Ausfithrung eines Gesanges/ alwo man seine Virta und Esprit er-
kennen und probiren kan; Wan nun selbige das Mouvement des Gesanges/ wol in Obacht nehmen/ und der
Vorsinger in solchem Tempo folget/ auch dabey mit den Einspielen'bleibet/ so ist es in 2.4 3. mahl gethan/
daB die Gemeinde es gewohnet wird/ und Folge leistet [...]“.

Mit ,,den Einspielen® meint Bronner offenbar jene Vor- und Zeilenzwischenspiele, tber
die sich ausfiihrlich Daniel Gottlob Tiirk (1787) in Halle duBert?!3:

»Die Zwischenspiele miissen so beschaffen seyn, dal die Gemeinde dadurch nicht irre gemacht, sondern gerade
in den Ton geleitet wird, worin die Melodie der folgenden Zeile anfingt. Wenige, aber bestimmte (in den An-
fangston einleitende) Griffe sind hierzu weit geschickter, als eine ganze Legion nichtssagender Tone, oder wohl
gar ein chromatischer Laufer durch alle Oktaven; — denn im letztern Falle weill oft die Gemeinde den Ton
kaum herauszufinden; anstatt daB ihr dieser gleichsam in den Mund gelegt werden soll.*

In Halle waren Zeilenzwischenspiele bereits Anfang des 18. Jahrhunderts bekannt (und
verpont), wie offenbar aus der Bestallungsurkunde Johann Sebastian Bachs fiir die Organis-
tenstelle an der Marktkirche (1713), die der Weimarer Hoforganist letztlich ausschlug, her-
vorgeht?!4:

»Ferner wird Er 4.) sich befleiBligen, so wohl die ordentliche, als von denen HE. Ministerialibus vorgeschriebene
[de-tempore-] Chora/-Gesinge vor- und nach denen Sonn- und Fest-Tages Predigten, auch unter der Communion,
item zur Vesper und vigilien Zeit, langsam ohne sonderbahres coloriren mit vier und finff Stimmen und dem Pring-

211 Johann Samuel Beyer, Musikalischer Vorrath, neu-variirter Fest-Choral-Gesinge auf dem Clavier im Canto und
Basso zum Gebrauch sowobl beym dffentlichen Gottesdienst, als beliebiger Hauss-Andacht 1, Freiberg 1716; zitiert
nach Lindenberg 1922, S. 106.

212 Zitiert nach Edler 1982, S. 181, und Syré 2000, S. 425.
213 Tark 1787, S. 14. 1
214 Bach-Dokumente IT, Nr. 63, S. 50f.

-
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pal andiichtig einzuschlagen, und mit iedem sersicu/ die andern Stimmen iedesmahl abzuwechseln, auch zur grin-
taden und Schnarr wercke, das Gedackte, wie auch die syncopationes und Bindungen dergestalt zu adhibiren, dafl die
cingepfarrete Gemeinde die Orgel zum Fundamente einer guten Harmonie und gleichstimmigen Thones sezen,
darinn andichtig singen, und dem Allerhchsten dancken und loben mége. Wobey Thme 5.) zugleich das grofie
und kleine Orgelwerck nebst dem Kirchen-Rega/, und andere, zur Kirchen gehorige, in einem Thme auszustel-
lendem inventario specifirte Instrumente hierdurch anvertrauet, und anbefohlen werden [...]*

Da keine Hinweise auf kolorierte Choralsitze existieren, diirften mit dem ,,sonderbahre[n]
coloriren® Zeilenzwischenspiele gemeint sein (die Bach zu unterlassen hatte). Aus dem nord-
deutschen Raum des 17. und 18. Jahrhunderts scheinen keine Beispiele fiir Zeilenzwischen-
spiele wberliefert zu sein. Auch die um 1710 wohl in Hamburg abgeschlossene und nach
kriegsbedingter Verlagerung erst im Jahr 2000 in die dortige Staats- und Universititsbiblio-
thek Carl von Ossietzky zuriickgekehrte Handschrift mit bis vor kurzem unveréffentlichten
Tastenkompositionen Vincent Liibecks sowie 22 anonymen Chorilen — vermutlich aus des-
sen Umgebung — enthilt keine Zeilenzwischenspiele?!3. Allerdings liegen aus dem mitteldeut-
schen Raum des 18. Jahrhunderts mehrere Beispiele vor, von denen zwei in Anhang 2 (siche
S. 63 f)) erstmals publiziert werden. Zum einen handelt es sich um den Choral o Himmel
hoch da komm ich her ex C zu den oben diskutierten Vorspielen Johann Heinrich Buttstedts aus
der Hamburger Handschrift ND VI 2365d, die sich spatestens im 19. Jahrhundert in der Ni-
colaikirche befand (siehe Abschnitt 10, S. 39 ). Der dreistimmige Manualitersatz dirfte ein
Modell fiir nicht allzu weit vorangeschrittene Lehrlinge gewesen sein. Buttstedt starb 1727,
weshalb besagter Choral durchaus einen Einblick in die Erfurter Praxis um 1700 bieten mag.

Das andere Beispiel, der vierstimmige Choralsatz Nun danket alle Gott, ist einer (vermutlich
autographen) Handschrift mit dem Titel 17or Spiele iiber folgende bekannte Choral gesinge von Jo-
hann Andreas Fosel entnommen, die in vier Heften jeweils ein zwei- bis dreistimmiges Vor-
spiel ohne Pedal samt anschlieBendem ,,Choral ordinario zu insgesamt 13 Liedern enthalt?!6,
Uber Fosel, der vermutlich ebenfalls in Thiiringen titig war?!7, ist bisher nichts in Erfahrung
zu bringen. Die Quelle diirfte aus schriftkundlichen?!® und stilistischen Erwigungen kaum

215 Signatur ND VI 25. Vgl. Krawehl und Neubacher 1999, 8. 143 f. Libeck I 2003, S. IV ff. Eine Erstaus-
gabe aller Chorile in Libeck 1T 2004.

216 Bibliothéque Royale Albert Ier Briissel, beigebunden dem anonymen Ms. I1. 3911 (Chaconnen/ von/ J. C.
Graff, Job. Pachelbel] und andern beriihmten alten] Componisten und Organisten.). Die Titel zu den vier Heften
mit Choralbearbeitungen Fosels lauten:

1. Vor Spicle/ iiber/ folgende bekannte]/ Choral gesinge/ O Jesu Christ meins Lebens Licht/ O Gott, Du frommer
Gott.| und] Wer nur den Lieben Gott Lafit walten/ aufgesetzet/ von/ Job: Andreas Fisel.

2. Vor Spiele/ iiber/ folgende bekannte/ Choral gesinge/ Jesu meine Freude/ Machs mit mir Gott nach deiner it/
Nun dancket alle Gott.| aufgesetzet, von/ Job: Andreas Fisel.

3. Vior Spiele/ iiber/ folgende bekannte Choralgesinge/ Wo soll ich flichen hin/ Ach Herr mich armen Siinder/ und/
Auf meinen Lieben Gott [von fremder Hand erginzt: n. Schaff in mir Gott.]/ anf gesetzet/ von/ Joh. Andreas Fisel.
4. Vor Spiele/ siber/ folgende bekannte/ Choralgesinge/ Schmiicke dich o Liebe Seele/ Aus tiefer Noth schrej ich u
dir/ Herr Jesu Christ, du hichstes Gut/ auf gesetzet, von/ Joh: Andreas Fosel.

Dieser Quelle ist ihrerseits eine Abschrift mit dem Titel Choral/ Herzlich thut mich verlangen, oder Ach Herr
mich armen Siinder,| Canto fermo/ in Soprano/ a/ 2 Clavier et Pedal/ von/ Jobann Peter Kellnern/ Arnstadt] Zu
finden bey Johann Jacob Beumelburgen beigebunden, die anscheinend auf einen undatierten Druck zuriickgeht.

217 Der Familienname Fosel ist im 19. Jahrhundert in Meiningen nachweisbar.
218 Insbesondere die durchgehende Verwendung von G2- und F4-Schliisseln betreffend.
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wesentlich vor Mitte des 18. Jahrhunderts entstanden?!? und ebenfalls als ,,Fundamentum®
mit Modellen fiir die Organistenausbildung angelegt worden sein.

In seiner Vorrede von 1715 kritisiert Georg Bronner die ,,Incipientes oder Anfingere®:
Sie machten zu den Choralmelodien ,,biBweilen solche elende Basse [...]/ daB auch Einfiltige
und der Music Unerfahrne/ es zwar mercken/ aber nicht wissen/ woran es fehlet“?20, Daher
habe er in seinem Choralbuch ,einen guten Choralbal3“, einen ,,zweyten obligaten BaB [...]
significiret” sowie einen Satz ,,mit drey Stimmen componiret”, um den Lehrlingen ,.ein paar
Exempel® zu prisentieren, ,,wie sie den Choral noch mehr elaboriren und decoriren kon-
nen!. Eine vermutlich um 1700 oder friher zu datierende anonyme Notenhandschrift, die
anscheinend dasselbe Ziel verfolgt, ist seit 1991 ebenfalls wieder in Hamburg zuginglich?2!.
Auch diese geht auf den Fundus der Nicolaikirche zuriick, wo seit 1702 Vincent Libeck am-
derte. Nach Art der Tabulaturnotation fortlaufend tber jeweils zwei gegentiber liegende Sei-
ten eingetragen sind zehn Chorile samt Melodie und bis zu funf verschiedenen, als Partitur
tbereinander notierten Béssen, die meisten davon mit (unterschiedlicher) Bezifferung. Inten-
tion des unbekannten Autors war zweifellos ebenso die Ausbildung im Generalbass wie das
Variieren von Bissen und Harmonien zum Cantus firmus, wobei der zweite Bass des in An-
hang 3 (S. 65) tbertragenen Chorals Nun komm der Heyden Heyland wie auch in einigen anderen
Fillen ein Muster zur figurierten Darstellung liefert?22,

16. Die Koordination des musikalischen Ablaufs

Die Ausfithrung gottesdienstlicher Gesinge — sei es in Alternatimpraxis oder nicht — setzte
eine Verstindigung von ,,Vorsinger®, also Kantor oder Praeceptor, und Organist voraus. Die
Organisation der musikalischen Beitrige und die Auswahl der de-tempore-Gesinge oblag bis
weit ins 17. Jahrhundert allein dem Kantor. Die Hamburger Agende von 1529 verlangt:

»»de organisten schollen sick mit deme ym chore des gesanges vorgeliken, vnd eyndrechtichlick, datt se ym chore
anfangen, vp den orgelen nhaspelen.

Der Eingangsteil von Franz Elers Gesangbuch (1588) schlieBt mit der gleichfalls unmiss-
verstindlichen Aufforderung:

,»Organista quezrat 2 Succentore, quid Introitus aut Responsorij vel Toni canturus sit, Diversitas enim canentium
nauseam & scandalum generat auditoribus. (Der Organist fragt den Vorsinger, welchen Introitus oder welches

Responsorium oder in welchem Ton er singen wird, denn die Verschiedenheit der Gesinge verursacht bei den
Zuhoérern Ubelkeit und Argernis.)

Noch detailierter ist die Ratzeburger Gottesdienstordnung von 1614:

219 Frotscher (IT 1935, S. 1117), der sich, soweit ich sehen kann, bislang als einziger mit dem Manuskript be-
schiftigt hat, platziert die Choralbearbeitungen ans Ende des 18. Jahrhunderts, was aus meiner Sicht deut-
lich zu spit erscheint.

220 Zitiert nach Edler 1982, S. 180.

221 Staats- und Universititsbibliothek Hamburg Carl von Ossietzky, ND VI 2366, 13 Blatt, davon 20 Seiten
beschrieben; ein Gesamttitel fehlt.

222 Eine vollstindige Ubertragung der Quelle als Erstausgabe im Anhang von Litbeck 11 2004.
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,»Organist und Schulmeister sollen sich beim per vice oder alternatim-Spiel also bereden, daB ein jeder wisse, wo
er zu singen und zu schlagen anfangen und aufhéren solle, und die Gesinge also geteilet werden, dafl was nach
dem Verstande bei einander bleiben muf, nicht voneinander gerissen werde.

Um die Koordination der Modi zu erleichtern, verzeichnet Eler (1588) am Ende (fast) je-
der Melodie die zugehorige Tonart in lateinischer Sprache. Dasselbe ist, wie schon Johann
Mattheson bemerkte, in Jacob Praetorius’ Repertorium von 1553/54 der Fall und war laut
Mattheson noch in der Mitte des 18. Jahrhunderts notwendig?23:

Hinter jedem Gesange steht der Modus oder die Tonart richtig verzeichnet, dal man denselben unfehlbar
daraus abnehmen kann; welches sonst eine grosse Schwierigkeit war, und einiger maassen noch ist.

MaBgeblich fiir den Ablauf des Gottesdienstes blieb ein vom Kantor individuell auszu-
stellender ,,Zettel mit Auflistung der Musikbetrige und unter Angabe der vom Organisten
zu spielenden Liturgieteile und Tonarten. Das geht aus der zu Beginn des folgenden Ab-
schnitts wiedergegeben Anekdote Matthesons hervor, die, selbst wenn sie frei erfunden wire,
ein Kommunikationssystem erkennen lisst, das offenbar noch im 18. Jahrhundert intakt war.

17. Orgelspiel sub communione

Dass sich die musikalische Gestaltung sub communione bereits in der zweiten Hailfte des 17.
Jahrhunderts gewandelt hatte, belegt nicht allein die Hamburger Agende von 1699. 1529 war
noch bestimmt worden (sieche Abschnitt 3, S. 16):

»Wenn nu de communicanten gan tom altare schollen de gesinge vom sacramente gesungen werden. Jesus
Christus etc. Godt si gelavet etc. effte na gelegenheit der feste siiss ein gude gesang doch also dat de organiste
stedes mank her spele und dat de chor gelickwoll alle verse singe. Up den festen, wen dar vele communicanten
sin, unde ock sunst up den sondagen schal me mer singen. Dat agnus dei latine, underwilen ock didesch,
Christe du lamm gades etc. Wenn nu de Communion geschehen, schall dat chor uphéren to singen.

Besagte Anekdote, die Mattheson von Weckmann erzihlt, zeigt nun die Etablierung einer
eigenstindigen Kommunionsmusik des Organisten neben jener des Kantors (siehe Abschnitt
3, 8. 21 £y 224

»Wie auf einem Sonntage die Musik [des Kantors] zu S. Jacob gewesen, wiren 3. Singer, unter der [rund ein-
stiindigen| Predigt, zu thm [Weckmann] auf die Orgel gekommen, und hitten um ein Stiick gebeten, dafB sie,
wihrender Communion, von der Orgel singen méogten. Er hitte ein Stiick aus seinem Hause geholet [seiner
Dienstwohnung neben der Kirche], welches sie gemacht und abgesungen. Wie er nun hernach auf des Cantors
Zettel siehet, aus welchem Ton er ferner vorspielen sollte, wird er gewahr, daf3 er eben das Stiick schon habe
absingen lassen, welches der Cantor noch musiciren wollte.

Aus Hamburg existieren reichlich Belege fiir Organistenmusiken ,,sub communione®. Der
Theologe und Dichter Johann Rist (1607-1667), der sich wihrend des dinischen Krieges
1658 in Hamburg aufhielt, berichtet iiber einen Besuch der Sonntagsmesse in St. Kathari-
nen?25;

223 Mattheson 1740, S. 325.
224 Mattheson 1740, S. 20.
225 Zitiert nach Kriiger 1933, S. 125.
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»Nach geendigter Predigt sagte mein sehr verehrter Freund, — — der alte vielbelobte [Geiger] Herr [Johann]
Schope zu Herrn Scheidemann: Mein Bruder, lasset uns doch unserem wehrten — — Freunde zu gefallen, ein
feines Stiick miteinander machen. — — Da war der edle Scheidemann ganz willig dazu, fingen derowegen ein
tber allemassen bewegliches Stiicklein an zu spielen, wovon der Text durch einen getibten Falsettisten sehr
anmutig ward gesungen.®

Bemerkenswert an den Schilderungen von Mattheson und Rist ist das unvorbereitete
Spiel nicht nur von Orgelimprovisationen, sondern auch von Ensemblemusik nach Noten-
vorlagen. Noch der Bach-Schiler Friedrich Wilhelm Sonnenkalb (1756) gibt an, dass nur an
,kleinen Orten® die gottesdienstlichen ,,Musiquen allezeit erst probiret werden*226,

In der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts hatte Johann Schop, der Senior der Hamburger
Ratsmusiker, durchgesetzt, dass er sonntiglich (und wohl sub communione) in den Messfei-
ern auch dann als Solist mit Orgelbegleitung auftreten konnte, wenn der Kantor eine Figu-
ralmusik dirigierte??’. Seit Mitte des Jahrhunderts mehren sich in der Jacobikirche Zahlungen
an Vokalsolisten und Instrumentalisten fir gottesdienstliche Musiken auf der Orgelempore,
zunichst an Weihnachten und Ostern, bald auch an gewohalichen Sonntagen, wobei neben
dem damals noch vierwochigen Rhythmus der Auffithrungen durch den Kantor ein zweiwo-
chiger Turnus von Organistenmusiken eingerichtet wurde228.

In Lubeck beschiftigte man seit Ende des 16. Jahrhunderts bei den Sonntagsmessen
einen Ratsmusiker als Geiger auf der Orgelempore, im 17. Jahrhundert kam ein Lautenist hin-
zu, der vermutlich auch Gambe spielte. Franz Tunder erwarb im Auftrag der Marienkirche
Triosonatendrucke mit Werken des Wiener Geigers Johann Heinrich Schmelzer. 1684 boten
die Lubecker Buchhindler Otte und Wiedermeyer ,,Sonaten a 2 und 3 Viol[ini] & viola da
gamba cum continuo, zur Kirchen- und Tafelmusik bequemlich® an, so dass Wilhelm Stahls
Hypothese, Buxtehude konnte seine Triosonaten fir Violine, Viola da gamba und Continuo
BuxWV 252-265, veroffentlicht 1694 und 1696 in Hamburg, auch fiir die eigene sub-commu-
nione-Praxis herangezogen haben, keinesfalls abwegig erscheint???,

Die eigentliche Grundlage fur Musikbeitrige sub communione bildeten Alternatimauffiih-
rungen von Psalmliedern und Agnus dei (,,Christe, du Lamm Gottes®, spiter meist ,,O Lamm
Gottes unschuldig™; siche die Hamburger Agenden von 1529 und 1699) im Wechsel zwischen
Orgel und Chor. Unter diesen fand das Lied ,,Jesus Christus, unser Heiland, der von uns den
Gotteszorn wandt*“ als fester Bestandteil Eingang in alle lutherische Agenden?3. Zwar wer-

den Organisten in der Pommerschen Kirchenordnung von 1535 noch ausdriicklich er-
mahnt31:

»Wenn diese Gesinge (Jesus Christus unser Heiland, Gott sei gelobet, O Lamm Gottes) unter der Kommunion
gesungen werden, sollen die Organisten ihren Gesang mit der Orgel desto kiirzer machen und keine weltlichen,
leichtfertigen Gesinge schlagen. Der Pastor soll verschaffen, dass die Orgeln dermassen moderieret werden,
dass man die deutschen Psalmen unter der Kommunion mit der ganzen Gemeinde ganz zu Ende singe, und
dass die vorgesetzten Gesinge umschichtlich gesungen werden, dass das Chor und das Volk einen Vers um den

226 Sonnenkalb 1756, S. 25.

227 Stephenson 1924, S. 26 ff.

228 Ebd., S. 126 f.

229 Stahl 1952, S. 68.

230 Rietschel 1893, passim.

231 Moderne Ubertragung, zitiert nach Rietschel 1893, S. 31.
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anderen singe, auf dass sie alle zugleich den Schulen und der Gemeinde gebriuchlich werden. Desswegen kann
der Organist einmal zum Anfange, einmal in der Mitte nach Gelegenheit, einmal zum Ende vor der Kollekte
orgeln.*

Bereits wihrend der Reformationszeit zeichnete sich also der sub-communione-Vortrag
von ,,Moteten® oder figuraler Orgelmusik ab, den erst die Agenden von Lauenburg (1585),
Ratzeburg (1614) und Gottorf (1665) sowie das Méllner Kirchenbuch (ca. 1646-1650) spiter
explizit festhalten (siche Abschnitt 3, S. 21£)). Welches AusmaB die figurale Kommunionsmu-
sik aber gegeniiber den traditionellen Abendmahlsgesingen einnahm, wird aus der schriftli-
chen Klage des Hamburger Kantors Joachim Gerstenbiittel von 1685 ersichtlich?32:

»[-..] ist bekandt, daB wir offters Zeit unter der Kommunion haben zwey, drey, vier, zu weilen auch wol mehr
Musicalische stucke nicht allein von unserm Choro Musico, sondern auch die Violin Zwey, drejmal von der Or-
gel héren zu lassen; und mag in solcher wihrenden Zeit dennoch nicht ein einziger Hejliger Abendmahl gesang
zur ehre unsers Erlosers, und zu derer lieben Communicanten, und unser selbst nitzlicher erbauung intoniret
und abgesungen werden. Ja es ist die Krumme Operen Schlange dergestalt tieff in unsere Gottes Hiuser zu
solcher heyligen Zeit eingedrungen, daB man mehr acht, und Andacht hat gegen dieselbe, und ihre Diener, als
auf Christum [...]%

Je nach GroBe des Gebiudes fasste eine stidtische Hauptkirche zwischen 1000 und 2000
Gottesdienstbesucher. Setzt man voraus, dass nur ein Teil von ihnen an der Kommunion
partizipierte, ist fiir die damalige Zeit mit der Dauer von einer Stunde und (weitaus) mehr zu
rechnen. Die Messe selbst hatte bis spitestens zum Mittagstisch um 11.00 Uhr zu enden (die
Mittagspredigt begann um 12.00 Uhr). Die um 8.00 Uhr einsetzende Predigt war urspriinglich
auf eine Stunde bemessen; schon im spiten 17. Jahrhundert verfiigte jedoch der Hamburger
Stadtrat?33,

»es moge abgeredet werden, dass die Predigt sich nicht etwa auf zwei bis drei Stunden erstrecke. Denn das
wiirde den Auditoribus zu verdriesslich fallen. Etwas tber eine Stunde kénnte genug sein®.

So gesehen bot die kirchenmusikalische Praxis fiir Organistenmusiken oder Orgelsolovor-
trige ,,sub communione reichlich Zeit, die sich mit Improvisationen auch ausgedehnter For-
men wie Choralfugen oder so genannten Choralfantasien von mehreren 100 Takten fiillen lieB.

18. Praeludium und Postludium

Der lutherische Gottesdienst begann im 16. bis 18. Jahrhundert grundsitzlich mit dem Introi-
tus oder, vor allem im mitteldeutschen Raum, mit einer Vokalmotette vor der eigentlichen
Einleitung. Sofern beide nicht vom Vorsinger intoniert wurden, hatte der Organist Gelegen-
heit, textnah zu priludieren; ein Orgelpriludium aber als selbstindiges Werk im modernen
Sinn blieb ausgeschlossen (siche Abschnitte 3-7). Zu erwiagen ist allenfalls, ob als Ersatz fiir
einen fehlenden Chor die Motette oder auch, wie 1665 in Gottorf (sieche Abschnitt 3, S. 18),
der Introitus fallweise von der Orgel ausgefithrt werden konnten. Daher und mit Riicksicht
auf den reibungslosen zeitlichen Ablauf des ersten Messteils (bis 8.00 Uhr) lassen sich die aus

232 Zitiert nach Kremer 1997, S. 297 f.
233 Zitiert nach Lindenberg 1925, S. 64.
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dem 17. und 18. Jahrhundert uberlieferten Pracludien, Pracambula und Toccaten groBeren
Umfangs nicht als Modelle fiir Improvisationen zu Beginn eines Gottesdienstes begreifen.

Giinstiger erscheint die Situation fiir das Nachspiel. Zwar kenne ich keine Quelle des 16.
oder 17. Jahrhunderts, die an dieser Stelle ber allgemeine Erwihnungen von Orgelspiel oder
»Muteten® fiir Orgel hinausgeht. Ein freies Nachspiel unter Einbeziehung virtuoser Passagen
samt Fuge wird erst in den Aussagen von Johann Mattheson (1739), Friedrich Wilhelm Mar-
purg (1760) und Johann Samuel Petri (1767/82) sowie anderer Autoren jener Zeit erkennbar.
Doch erscheint fraglich, ob die Gattungsvorstellungen des 17. Jahrhunderts — wie sich gezeigt
hat, galten Motetten den damaligen Agenden, aber auch Michael Praetorius (1619)%* als
geistliche ebenso wie weltliche Gattungen — bei der Ubertragung cines Begriffs der Vokalmu-
sik auf die Orgel zwangsliufig eine Motettenintavolierung erforderlich machten. Aller Wahr-
scheinlichkeit nach fassten die Autoren von Gottesdienstordnungen und die Schreiber der
Kirchenprotokolle doch auch instrumentale Ricercari und Fugen, gleichgiiltig ob choralge-
bunden oder nicht, unter dem Begriff der Motette zusammen. Von hier aus wire es nur ein
kleiner Schritt zu den norddeutschen Praeambula und Praeludien bis zur Mitte des 17. Jahr-
hunderts gewesen, die fast alle eine Fuge oder wenigstens einen imitatorischen Abschnitt mit
einleitendem Praeludieren verbinden.

Genau dieser Vorgang spiegelt sich in den erwihnten XX Klezne[n] Fugen (TWV 30:1-20)
unterschiedlicher ,,Modis*, mit denen Telemann 1731 gleichsam in Dimension und Struktur
reduzierte Seitenstiicke zu Bachs Wobltemperirtem Clavier BWYV 846—869) von 1722 schuf. Ent-
stand Bachs Zyklus zum ,Nutzen und Gebrauch der Lehr-begierigen Musicalischen Jugend®
— womit die inmitten ihrer Ausbildung befindlichen angehenden Organisten angesprochen
wurden?35 — | als auch derer in diesem studio schon habil seyenden®, so verfasste auch Tele-
mann Muster fiir Organistenlehrlinge, die das Improvisieren von Praeludien und Fugen zu
erlernen hatten. Seine Fugen korrespondieren wiederum mit seinen XXI1” Variirte[n] Chorile
(TWV 31:1-48) von 1735, die mit Choralvorspielen in verschiedenen Techniken den anderen
Teil der Organistenpraxis modellhaft vorfithren. Wihrend Bach seine Werke bis in Einzel-
heiten hinein als Kunstbuch ausarbeitete, prisentierte Telemann 1731 allein Fugen in voll-
stindiger Form. Thnen voran stellte er jeweils eine erweiterte Kadenz gleicher Tonart, zu der
er im Vorwort folgendes ,,zu gedenken gab?36:

»Es wird vorausgesetzet, dal man zuvor, ehe man die Fuge spielet, etliche Griffe, als eine Einleitung dazu,
héren lasse. Solche kénnen, nach Beschaffenheit der bey [Tafel] No. 2. befindlichen leichten und aus lauter
Accorden bestehenden Exempel, deren Harmonie nach der in bemeldeten Modis von mir beliebten Vorschrif-
ten eingerichtet ist, angebracht werden, wobey doch ein jeder, nach seinem Vermogen, wenig oder viel modul-
iren mag.

Es ist aber nicht die Meinung, daB man sich an die von mir alhier genommenen Wege der Harmonie binden
miisse, sondern man kann hier und da in noch mehrere Ginge ausschweifen, auch dieselben anders vermischen,
wie nicht weniger Dissonanzien anbringen; genug, wenn nur die Tone in der obersten Partie beybehalten wer-
den, die ich zum Augenmerke gesetzet.

Ferner muB ich noch der doppelten SchluB3-Clausuln, welche man hin und wieder findet, Meldung thun: Die
Absicht ist, daB entweder durch den einen oder andern SchluB dem Vorsinger, nachdem er weniger, oder mehr,
musicalisch ist, der Anfangs-Ton des Liedes in den Mund geleget werde.

234 Michael Praetorius IIT 1619, S. 130 (recte: 110).
235 Rampe 2002, S. 80-91.
236 Telemann 1964, S. IIT und VII.
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Von den iiber die Fugen gesetzten Buchstaben deutet der groBe den Modum, der folgende der Anfang der
Praeludii oder der Fuge, der oder die nachkommenden einen oder etliche Mittel-Tone, und der letztere den
Schluf} an.

Mit dieser Veroffentlichung demonstrierte Telemann dem Anfinger eine Methode, Prae-
ludien und Fugen im Umfang von ca. 20-30 ¢-Takten als Vorspiele auszufithren, um ,,dem
Vorsinger den ,,Anfangs-Ton des Liedes in den Mund® zu legen. Wohl aus didaktischen
Grunden wurde stets nur die betreffende Fuge ausgearbeitet. Das traditionelle ,,Organisten-
praludium®, bestehend aus bestindig erweiterten harmonischen Fortschreitungen, das auch in
den Praeludien des Wohltemperirten Claviers als Grandmodell dient?%7, sollte der Spieler mit ein-
fachen Mitteln improvisieren, um in einem spiteren Schritt238

»den Lernenden ein Muster an die Hand zu geben, wie sie mit Fugen von 4 Stimmen und von Gattungen dieser
Art zu verfahren, und sich in die Abwechselung beyder Hinde, indem eine Partie der andern nahe tritt, oder
sich davon entfernet, zu schicken haben.*

Hatte Telemann also die jahrhundertealte ,,Motetten®-Technik der Organisten mit der iib-
lichen freien Einleitung verkniipft und damit — in seiner Eigenschaft als Kantor, ja sogar un-
ter den Augen des fast 80jahrigen Vincent Libeck — Lehrlingen eine erste gedruckte und zeit-
gemifle Anleitung zur gottesdienstlichen Improvisationskunst an die Hand gegeben?

Auch die so genannte Choralfantasie norddeutscher Facon ist letztlich als cantus-firmus-
bezogene Weiterentwicklung der nunmehr fur zwei Manuale bestimmten Motettenkolorie-
rung einschlieBlich Vorimitation und polyphonen Zwischenspielen zu verstehen. Dies gilt vor
allem im Hinblick auf ihren meist ungewohnlich ausgedehnten Gesamtumfang: Von den zehn
unter Scheidemanns Namen erhaltenen Motettenintavolierungen umfasst nur eine einzige —
Maria dixit ad Angelum SmWV 52 — weniger als 100 Takte; alle anderen fithren tber dieses
Mal} deutlich hinaus und erreichen ein Maximum von gut 200 Takten. Michael Praetorius
schuf mit seinen eigenen Choralricercari sogar Formen von bis zu 411 Takten??. Setzt man
den Auszug einer zwischen 1000 und 2000 Personen zihlenden Gottesdienstgemeinde voraus
(siche Abschnitt 17, S. 56 ff.), wird Johann Matthesons (1739) Aussage nachvollziehbar, dass
,.die Kirche im Vorspiel bey weitem nicht so viel Umschweifes und Ausdehnung, als im Nach-
spiel” gestatte (siche Abschnitt 8, S. 34). Umgekehrt hitte ein hinreichendes Nachspiel, wenn
es nicht mehrteilig ausfiel, Improvisationen nach den Modellen solcher Grofiformen geradezu
bedingt.

Als Zwischenbilanz lisst sich einstweilen festhalten, dass simtliche norddeutsche Orgelwerke
des 17. Jahrhunderts, sogar Choralfantasien und Praeludien im Umfang von mehreren 100
Takten, ecinen Platz innerhalb der Agenden lutherischer Gottesdienste hitten einnehmen
kénnen — sei es im Rahmen von liturgischem Orgelspiel oder Alternatimpraxis, wihrend der
Kommunion oder als Postludien. Gewiss ist aber, dass das zeitgenossische Amtsverstindnis-

237 Sackmann 2002, passim.
238 Telemann 1964, S. TII.
239 Vgl. hierzu Edler 1997, S. 73 f.
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ses gerade eine solche Auffithrung der Werke durch ihre Komponisten im Regelfall unter-
band. Ja man fragt sich zu Recht, weshalb Organisten ihre Musik tberhaupt hitten kompo-
nieren und aufzeichnen sollen, wenn die entscheidende Voraussetzung zur Ausiibung des
Berufes in deren Improvisation bestand.

Damit riicken als weitere mogliche Funktionsbereiche Orgelproben und konzertante Ver-
anstaltungen jener Zeit sowie die Verwendung von Musikalien im didaktischen Bereich in un-
ser Blickfeld. Auch wird im folgenden Teil dieser Studie die potentielle Eignung von Orgel-
kompositionen als Muster fiir Improvisationen zu prifen und schlieBlich zu diskutieren sein,
ob Charakter und Uberlieferung des norddeutschen Repertoires mit den Bedingungen, die
das Fixieren und Bewahren kunstlerischer Fahigkeiten stellen, tatsichlich in Einklang zu brin-
gen sind?40,

240 Fur die Genehmigung zur Publikation der Notenbeispiele im Anhang danke ich der Staatsbibliothek zu
Berlin — PreuBischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv, der Bibliothéque Royale Al-
bert Ter Briissel sowie der Staats- und Universititsbibliothek Hamburg Carl von Ossietzky. Anregungen
und Ratschlige verdanke ich Dr. Rainer Birkendorf vom Deutschen Musikgeschichtlichen Archiv in
Kassel, Prof. Dr. Martin Geck (Dortmund), Dietrich Kolmannsperger (Tangermiinde), Dr. Jiirgen Neu-
bacher von der Staats- und Universititsbibliothek Hamburg Carl von Ossietzky, Ibo Ortgies (Géteborg),
Prof. Dr. Dominik Sackmann (Basel) und Prof. Dr. Ulrich Siegele (Ttbingen).
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Anhang

1. Capriccio/ Sexti Toni.| A., T. 1-14

Staatsbibliothek zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv, AmB
340, f. 31v—32r; wahrscheinlich Abschrift von Wilhelm Karges (1613/14-1699), Berlin, nach 1660. Die
Symbole fiir die Zeileniiberginge sind original. Zur Beschreibung der Quelle siche Rampe 2003,
S. I1If. und V f.
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2a) Johann Heinrich Buttstedt (1666—1727), I om Himmel hoch da komm ich ber ex C

Staats- und Universititsbibliothek Hamburg Carl von Ossietzky, ND VI 2365d, f. 37; anonyme Ab-
schrift, Anfang des 18. Jahrhunderts, ehemals im Besitz des Organisten der St. Nicolaikirche Ham-
burg, Friedrich Gottlieb Schwenke (1823—-1896).
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2b) Johann Andreas Fosel, Nun dancket alle Gott./ Choral ordinair
Bibliothéque Royale Albert Ier Brissel, Annex zu Ms. II. 3911, f. 33v—34+: Johann Andreas Fosel, 17or
Spiele iber folgende bekannte Choral gesange |...], vermutlich autographe Reinschrift, Thiiringen, ca. 1750.
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3. Nun komm der Heyden Heyland
Staats- und Universititsbibliothek Hamburg Carl von Ossietzky, ND VI 2366, f. 2°~37; anonyme Ab-
schrift, ca. 1700, ehemals im Besitz des Organisten der St. Nicolaikirche Hamburg, Friedrich Gottlieb
Schwenke (1823-1896).
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