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Zum Tod von Wolfram Steude

Am 9. Mirz 2006 ist Prof. Dr. Wolfram Steude, seit 1984 Mitherausgeber des Schiitz-Jahr-
buchs, in Dresden verstorben.

Geboren am 20. September 1931 in Plauen, war Steude Kruzianer und studierte in Dres-
den Kirchenmusik, verbreiterte seine Ausbildung dann aber durch ein Studium der Musik-
wissenschaft und der Kunstgeschichte in Leipzig, das er 1958 abschloss. Schon wihrend sei-
ner Studien arbeitete er als Kirchenmusiker. 1964 kehrte er nach Dresden zuriick; lingere Zeit
(bis 1976) versah er in Loschwitz die Stelle eines Kantors. Gleichzeitig unternahm er an der
Sichsischen Landesbibliothek Quellenstudien, die sich in seiner Dissertation Untersuchungen
qur mitteldentschen Musikiiberlieferung und Musikpflege im 16. Jahrbundert (gedruckt 1978) ebenso
niederschlugen wie in seinem Katalog Die Musiksammelhandschriften des 16. und 17. Jahrbunderts
in der Sdchsischen 1andeshibliothek u Dresden (gedruckt 1974). Als Schiitz-Forscher hatte sich
Steude mit seinem 1968 publizierten Aufsatz Newe Schiitz-Ermittlungen geradezu schlagartig
einen Namen gemacht; die Wiederauffindung und Edition von Schiitzens Opus Ultimum, der
Vertonung des 119. Psalms, befestigten endgiltig seinen Rang als einer der fithrenden Ex-
perten fiir Leben und Werk des Dresdner Hofkapellmeisters. Die Musik und Musikkultur
Mitteldeutschlands im 16. und 17. Jahrhunderts im allgemeinen sowie Heinrich Schiitz und
Dresden im besonderen: Diese Arbeitsgebiete haben Steude seither nicht mehr losgelassen.

In der DDR konnte der iiberzeugte Nicht-Marxist mit seiner Arbeit lange Zeit kaum auf
gréBere Resonanz hoffen. Schon in den 1950er Jahren musste er wegen politisch unpassender
Haltung mehrfach die Hochschule in Leipzig verlassen; von Anfang an litt er unter der man-
gelnden Resonanz, vor allem aber der Borniertheit und Ignoranz verantwortlicher Stellen.
Dennoch blieb er — auch schon wegen seiner Familie — im Lande; man kénne, so seine Wor-
te, ,,diesen Teil Deutschlands doch nicht einfach den Kommunisten tiberlassen. Erst 1985
schlug seine Stunde, als er vehement mit dem ideologisch verzerrten Schiitz-Bild der DDR
abrechnete, die Besinnung auf die Quellen forderte und sich maBgeblich an der Vorbereitung
und Durchfithrung des ersten und zugleich letzten internationalen Schiitz-Kongresses der
DDR in Dresden beteiligte.

Schon ein Jahr zuvor war Steude dem Herausgebergremium des Schiitz-Jahrbuchs beige-
treten, und in den folgenden Jahren hat er dieses Periodikum durch zahlreiche, gewichtige
Beitrige bereichert. Die beiden letzten enthilt der vorliegende Band; die Schiitz-Miscellanea,
Steudes allerletzte Arbeit iiberhaupt, deren Endredaktion ihn bis zum Ausbruch seiner schwe-
ren Krankheit beschiftigte, sind mit den in ihnen formulierten Hinweisen und Anregungen
sein Vermichtnis an die Schitz-Forschung.

Das Schiitz-Jahrbuch verliert mit Wolfram Steude einen ebenso kritischen wie konstrukti-
ven Mitarbeiter. Er bleibt uns unvergesslich.

Walter Werbeck
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Heinrich Schiitz und Leipzig®

WOLFRAM STEUDE

as Thema ,,Heinrich Schiitz und Leipzig™ wird zu einem gréBeren Spannungsfeld durch

die Einbeziehung auch der Konstellation ,,Dresden und Leipzig®. Mir ist seit jeher
wichtig, den musikgeschichtlichen Befund im gréBeren allgemeingeschichtlichen Zusammen-
hang zu sehen. Bei den Mitteldeutschen Heinrich-Schiitz-Tagen 2004 machten wir unter dy-
nastischem und konfessionellem Blickwinkel auf die Musikkultur Kursachsens, Bohmens und
Schlesiens im 16. und 17. Jahrhundert aufmerksam. In diesem Jahr haben wir es mit dem Ju-
therischen Kursachsen zu tun.

Im ersten Teil des Vortrags soll uns die Stidtekonstellation Dresden-Leipzig beschiftigen:
zwel recht unterschiedliche Stadt-Physiognomien, die Schiitz wahrgenommen haben muss,
die auch in den folgenden Jahrhunderten immer wieder wahrzunehmen waren und die bis
heute spurbar sind. Die Differenzen beider Stidte waren schon im 17. Jahrhundert deutlich
abzulesen, und zwar nicht allein an deren Musikkultur, auf die ich noch eingehen werde.

Sodann sei der Versuch gemacht, Schiitz’ personliche Beziehungen nach Leipzig schlag-
lichtartig zu beleuchten, wobei deren Auflistung nicht vollstindig sein wird. Vielmehr will ich
versuchen, diese Verbindungen zunichst unter dem familidren, d. h. zugleich unter einem so-
ziologischen Aspekt zu betrachten und zu bewerten. Das dichte familidre und soziale Netz
des akademisch gebildeten Biirgertums, in das Schiitz eingebunden war, soll an einigen Fall-
beispielen deutlich gemacht werden. Meine Beobachtungen lassen vorsichtige Riickschlisse
zu auf Schiitzens berufliche Befindlichkeit in Dresden, aber auch auf sein kiinstlerisches und
personales Selbstbewusstsein. Ich darf dabei an eigene frithere Beobachtungen anschlieBen!.

Es geht auch jetzt wieder um die Frage nach dem Verhiltnis zwischen Biographie und
Werk, eine Frage, die sich bei allen groBen schopferischen Geistern stellt, immer auch Ant-
worten findet und dennoch letztlich nie ganz gelést wird — glicklicherweise, denn die kausa-
len Bedingungen des groBen Kunstwerks sind nur partiell eruierbar, ein groBer Rest, der ei-
gentlich schopferische, bleibt unerklirt. Die platte marxistische Formel, nach der das Indivi-
duum Produkt seiner Umwelt ist, steht ja gliicklicherweise nicht mehr zur Debatte, ebenso
wenig aber die Vorstellung des voraussetzungslosen, rein aus sich selbst heraus schaffenden
Kinstlers.

*' Diesen Vortragstext, mit dem er die Kostritzer Schitz-Tage 2005 eroffnete, hat Wolfram Steude nicht
mehr fiir den Druck vorbereiten kénnen. Er wird daher mit wenigen Korrekturen in der Vortragsfassung
abgedruckt, erginzt um bibliographische FuBnoten sowie zwei Abbildungen.

1 Vgl. Wolfram Steude, Heinrich Schiit3 und der Dreifiigiahrige Krieg, in: Klaus BuBmann u. Heinz Schilling
(Hrsg.), 1648. Krieg und Frieden in Europa, Textband I1: Kunst und Kultur, Manchen 1998, S. 423430, wie-
derabgedruckt in: W. Steude, Annaherung durch Distang. Texte gur dlteren mitteldentschen Musik und Musikge-
schichte, hrsg. v. Matthias Herrmann, Altenburg 2001, S. 118-128.



10 WOLFRAM STEUDE

Als Heinrich Schiitz aus Kassel zum ersten Male 1614 als Vertretungsorganist und im folgen-
den Jahr als ,,Organist und Director der Musica“ fiir dauernd an den Kurfirstenhof nach
Dresden kam, war ihm das hofische Betatigungsfeld, das er von Kassel her gut kannte, nicht
fremd und die Berufung eine Ehre. Er kam aber zugleich in die Biirgerstadt Dresden, wo er
wohnte, eine Familie griindete, ein Haus kaufte und rund vierzig Jahre, bis 1657, blieb.

Wir Dresdner sind vor allem vor dem 800-Jahr-Jubildium der Stadt damit befasst, unsere
Stadtgeschichte weiter und intensiv und unter verinderten Aspekten zu erforschen. Gleich-
zeitig aber sind wir gehalten, dies niichtern und in kritischer Distanz zu tun. Der Gefahr einer
lokalpatriotischen Uberhhung ist auch heute zu begegnen. Notwendig unter anderem ist, das
Verhiltnis von Biirgerstadt und Hofstadt bis zum 18. Jahrhundert zu erhellen. In dem uns
hier interessierenden Zeitraum des 17. Jahrhunderts war Dresden mit seinen nicht einmal
15000 Einwohnern — wiewohl Ort der Hauptresidenz des sichsischen Kurfiirsten — eine
Kleinstadt. Abgesehen von ihrer schon damals schénen Lage, dem Schloss (einem bedeuten-
den Renaissancebau), weiteren zum Schloss gehorigen Gebduden, der Haupt-Stadtkirche zum
Heiligen Kreuz, vier weiteren kleineren Kirchen (darunter die Frauenkirche), einem nicht
groBen Rathaus und etlichen z. T. stattlichen Burgerhdusern hatte sie nicht viel mehr aufzu-
weisen als zahlreiche andere sichsische Stadte, deren alte Stadtkerne uns heute noch entzi-
cken — soweit sie aus dem 16. und 17. Jahrhundert erhalten geblieben sind —, aber kleinen
Formats und selbstgentigsam sind. Wo sich in der Biirgerstadt Dresden der Spitrenaissance
architektonischer Glanz entwickelte, da hatte das zumeist mit dem Hof und mit dessen hohe-
rer Beamtenschaft zu tun. Der Unterschied zu den wohlhabenden Handelsstidten im Norden
(besonders den Hansestidten) sowie im Stiden und Stdwesten Deutschlands war gravierend.

Diesem dufleren, heute kaum noch nachvollzichbaren Stadtbild, das sich im 18. Jahrhun-
dert durch den héfischen Barock und im 19. Jahrhundert besonders durch biirgerliche Bauten
vollkommen wandeln sollte, entsprach die innere Verfassung der Burgerstadt Dresden. Hand-
werk und Gewerbe deckten die Bediirfnisse der Bevélkerung und des Hofes ab. Uberschie-
Bende Geldeinkunfte, die z. B. seitens der Stadt in Wissenschaft und Kunst hitten investiert
werden kénnen (wie es andernorts hiufig geschah), gab es in erwihnenswertem Mal3e nicht.
Ein selbstbewusstes Biirgertum konnte sich angesichts permanenter Reglementierung durch
den Hof nicht entwickeln. Es gab weder michtige Handelsherren — also kein eigentliches kul-
turférderndes Patriziat —, noch gab es eine Hochschule, es gab keine in ihrer Wirkung iiber
das Weichbild der Stadt hinaustreichenden bedeutsamen Manufakturen. Die im 17. Jahrhun-
dert noch immer ertragreiche erzgebirgische Metallgewinnung kam in erster Linie dem Hof
zugute, der dann freilich in vielfacher Weise als Auftraggeber an Stadtbiirger fungierte. Biir-
gerliche Druckereien gingen am Anfang des 17. Jahrhunderts ein, Buchhindler als Verleger
sal3en nahezu nicht in Dresden.

Mit Hinden zu greifen ist Dresdens auch fiir damalige Verhiltnisse kleinstadtisches For-
mat an den Kreuzkantoren des 17. Jahrhunderts: Es findet sich unter ihnen kein einziger tiber-
durchschnittlicher Komponist. Auch am Kreuzkantorat und seinen Inhabern wird deutlich,
dass erst um die Mitte des 18. Jahrhunderts die Biirgerstadt Dresden zu jenem Selbstbewusst-
sein erwachte, das andere Stidte schon weit frither entwickelt hatten. Selbstverstindlich wur-
de auch Dresden durch den DreiBigjihrigen Krieg in seiner Entwicklung zuriickgeworfen,
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aber die Ursache der angedeuteten Unterentwicklung war eindeutig die Identifizierung mit
dem Hof, von dem die Stadt lebte.

Schiitzens Lebensraum war indessen nur zum Teil die kleine Burgerstadt, in héherem
MaBe jedoch der Hof. Das bedeutete neben hoher Ehre auch Beschrinkung in vielerlei Hin-
sicht. Nicht nur die kleine Stadt, auch der Dresdner Hof war eine geschlossene ,,Provinz®,
eine Welt fiir sich — gewiss mit einer hohen Lebenskultur der Firstenfamilie, des Hofadels
und der hoheren Beamtenschaft, aber letztlich doch isoliert von der Lebensrealitit der tibri-
gen Welt. Das Hofleben hatte schon den Charakter des reprisentativen und zeremoniellen
Hofspiels, wenn dies auch bei weitem noch nicht so ausgebildet war wie an den Hofen des
ausgehenden 17. und des 18. Jahrhunderts Der Angestellte am Hof war Glied einer sehr
strengen hierarchischen Ordnung, die ihm, vor allem als mittlerer oder unterer Hofbeamter,
nur sehr eingeschrinkt biirgerliche Rechte gewihrte. Er war in hohem Grade auf das Wohl-
oder Ubelwollen des Brotgebers, d. h. des Kurfiirsten, angewiesen. Dafiir gibt es eine Fiille
von Zeugnissen gerade aus dem Bereich der Hofkapelle, der Schiitz in all den Jahren vor-
stand — insbesondere den katastrophengeschiittelten Jahren ab 1631, die bis weit in die Frie-
densjahre nach 1648 hinein andauerten — und dabei menschlich wie musikalisch das Beste
daraus zu machen suchte.

Ich glaube nicht, die negative Seite der Schiitzschen Lebensbedingungen allzu einseitig zu
sehen: Die provinzielle Kleinstadt und die abgeschottete ,,Provinz® des Hofes waren Gege-
benheiten, mit denen sich jeder, der hier wohnte und wirkte, zu arrangieren hatte. Schiitz’ Rei-
sen nach Italien 1628/29, Dinemark 1634/35 und 1642/44 und an verschiedene deutsche
Orte insbesondere in den 1640er Jahren galten nicht nur seiner musikalischen Entwicklung
und kapellmeisterlichen Betitigung, sondern waren auch Ausbruch aus der Dresdner Enge.

11

Eine iiberaus reichhaltige Literatur zum Thema enthebt uns der Notwendigkeit, den Charak-
ter Leipzigs als hochentwickelte Biirgerstadt detailliert zu beschreiben. Stichworte mogen ge-
niigen: seit 1409 Stadt einer Universitit mit allen vier Fakultiten: der theologischen, der juris-
tischen, der medizinischen und der Artistenfakultit; im 17. Jahrhundert Sitz mehrerer Ge-
lehrtengesellschaften; seit dem 13. Jahrhundert Stadt mit jihrlich mehreren Handelsmessen,
die im 17. Jahrhundert mit ihrem Volumen Frankfurt iiberfliigelt hatten; an Einwohnerzahl
groBer als die Residenzstadt Dresden; als Buchstadt mit zahlreichen Druckereien und vor al-
lem als Verleger fungierenden Buchhindlern ausgestattet (von daher auch ein Zentrum des
Notendrucks); mit einem prichtigen Rathaus als Symbol biirgerlichen Selbstbewusstseins; Ort
mehrerer groBer Kirchen: der Haupt-Stadtkirche St. Nikolai und der einstmaligen Klosterkir-
che St. Thomas (je mit einer dazugehorigen angesehenen Lateinschule: der Nikolai- und der
Thomasschule), der Pauliner- und der Peterskirche; endlich mit einer finanzkriftigen Kauf-
mannschaft, dementsprechend einem ausgeprigten Patriziat, das die Stadtregierung stellte.
Das musikalische Leben war wesentlich reicher als das im auBerh6fischen Dresden. Ne-
ben den immer wieder neu entstehenden studentischen Collegia musica — auch im 17. Jahr-
hundert gab es solche, z. B. dasjenige von Adam Krieger — und der schon frithzeitig entwi-
ckelten Stadtpfeiferei, die bis ins ausgehende 18. Jahrhundert fiir den instrumentalen Bereich
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eine tragende Rolle gespielt hat, lag der Schwerpunkt der 6ffentlichen Musikpflege in den bei-
den genannten Hauptkirchen, deren Figuralkantor Lehrer an St. Thomas war, wihrend der
Choralkantor Nikolailehrer war — nicht anders, als wir es aus der Bachzeit kennen. Dazu ka-
men die Organisten, von denen jede Kirche einen hatte, und die in der bisherigen Darstellung
der Leipziger Musikpflege nahezu véllig ausgeblendeten Adjuvanten, d. h. die mitsingenden
Stadtbiirger, auf die die Kantoren in hohem Mafe angewiesen waren. (Die Diskussion um
den Auffithrungsapparat Bachs tite gut daran, diese Adjuvanten in geniigendem Malle in das
Kalkil einzubeziehen. Wer nicht mit ihnen rechnet — sie sangen freiwillig und auf Kosten des
Kantors mit, sind also nur schwer nachzuweisen —, vernachlissigt ein tragendes Element des
Musizierapparats sowohl im 17. als auch im 18. Jahrhundert!)

Der Kirchenmusik standen — von den Notjahren des Dreifligjahrigen Krieges abgesehen,
die rasch Gberwunden wurden — erhebliche Geldmittel zur Verfiigung, die nicht nur aus der
Stadtkammerei und der Kirchenkasse kamen, sondern zu einem betrichtlichen Teil auch aus
privaten Stiftungen, von denen die bis heute aufbewahrten Leipziger Stadtrechnungen des 17.
und 18. Jahrhunderts eindrucksvoll Zeugnis geben.

Schiitz kam nicht, wie nach ithm Bach, aus engen kleinbiirgerlichen Verhiltnissen, son-
dern er war im Elternhaus und dann in Kassel unter maf3stabsetzenden anderen und materiell
wie bildungsmifig anspruchsvolleren Bedingungen aufgewachsen. Wenn er und seine Familie
auch nie ernstlich von dem den Schiitzens zustehenden Adelstitel Gebrauch gemacht haben —
auch ein anderer, Thiringer Zweig der Schutzfamilie tat dies nicht und konnte dennoch am
Dresdner Hof eine grofie adlige Hochzeit feiern: Was ihm in jungen Jahren in Kassel und
Venedig an Welterfahrung zuteil wurde, konnte sich mit derjenigen junger Adliger, die auf die
Kavalierstour durch Europa geschickt wurden, durchaus messen. Wie mag Schiitz von Dres-
den aus nach Leipzig geblickt haben, das er ja in vielfacher Hinsicht gut kannte? Lassen Sie
uns nun einen Blick werfen auf Heinrich Schutz” enge Leipziger Beziechungen, die familidren
und die auBlerfamilidren.

111

Schiitz’ erster Leipzigbesuch diirfte gewesen sein, als ihn und seinen Bruder Georg der Vater
Christoph von Weilenfels aus mit auf die Reise nach Leipzig nahm, um sie in die Universi-
titsmatrikel einschreiben zu lassen. Das war vor 1599, dem Jahr des Schulbeginns auf der
Kasseler Hofschule des Landgrafen Moritz von Hessen-Kassel und betraf eine der tiblichen
Frithimmatrikulationen, die bei weitem nicht immer dann auch zum reguliren Studium an
derselben Universitit fithrten. Christoph Schiitz lieB auch seine anderen S6hne, darunter den
spater hochbedeutsamen Benjamin Schiitz, zunichst in Leipzig inskribieren.

In den folgenden Jahren diirfte Leipzig im Leben Schiitzens hochstens indirekt eine Rolle
gespielt haben. Sie waren ausgefiillt von der Schulzeit am Kasseler Mauritianum, dem Mar-
burger Beginn des Jurastudiums, dem Musikstudium in Venedig, dem knappen Jahr in Vene-
dig nach Giovanni Gabrielis Tod zusammen mit seinem Bruder Georg und der Kasseler
»Wartezeit™ als zweiter Hoforganist auf eine ihm gemifBe Stelle am Landgrafenhof, wihrend
der er ernstlich mit sich zu Rate ging, ob er nicht doch die Juristerei zu seinem Hauptberuf
machen sollte, so, wie es seine Briidder Georg, Valerius, Benjamin und Johann getan hatten
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bzw. tun sollten. Und das noch, nachdem sein meisterliches Opus primum, die italienischen
Madrigale, 1611 in Venedig erschienen war. Ein solcher Entschluss hitte nicht nur im drin-
genden Interesse der Eltern gelegen, sondern hitte auch sicher seiner Begabung fir dieses
Fach in hohem Grade entsprochen, einer Begabung, die, wie im folgenden zur Sprache kom-
men soll, in der Familie erblich gewesen zu sein scheint.

Georg Schiitz, Heinrichs ilterer Bruder, der mit ihm ein Jahr zusammen auf der Marbur-
ger Universitit, dann in Leipzig studiert hatte und, wie gesagt, ebenfalls mit ihm noch ein
paar Monate auf des Vaters Kosten 1612/13 sich in Venedig umsah, heiratete 1619 in Leip-
zig, wo er offenbar als Rechtsanwalt frei praktizierte, Anna Grosse, die Tochter des Buch-
hindlers Friedrich Grosse, des Begrinders der Leipziger Buchhindler- und Verlegerdynastie,
der man in vielen Musikdrucken des 17. Jahrhunderts immer wieder begegnet.

Heinrich, bereits vier Jahre im Dresdner Amt, komponierte und widmete dem Brautpaar
das groBe doppelchérige geistliche Konzert Uber den Psalm 133 Siehe, wie fein und lieblich ists,
daff Briider eintrichtig beieinander wobnen (SWV 48). Johann Hermann Schein war seit drei Jahren
im Thomaskantorat. Hat er diese Musik zur Trauung aufgefithrt? Wir wissen es nicht. Ande-
rerseits wissen wir aber, dass bei weitem nicht alle Kasualmusiken als Hochzeits- und Trau-
ermusiken auch zu dem Anlass ihrer Entstehung erklungen sind. Vielmehr missen wir damit
rechnen, dass viele derartige Werke gemeint waren als Geschenk bzw. als ,,Monumentum® an
sich, ohne zwangsliufig klingend realisiert zu werden.

Die Textauswahl durch Heinrich Schutz lisst auf ein besonders herzliches briderliches
Verhiltnis zwischen Heinrich und Georg schlieBen. Georg Schiitz fiihlte sich zu Hoherem
berufen. Es hat sich in den Dresdner Hofakten seine Bewerbung um eine Advokaturstelle am
Kursichsischen Oberhofgericht zu Leipzig aus dem Jahre 1623 erhalten. Ich zitiere daraus:

Gnidigster Herr, Euer churfiirstlichen Gnaden kann aus mir hochangelegenen und dringenden Ursachen ich
underthinigst zu berichten keinen umbgangk haben, was maBen mein Vater Christoff Schiiz, Biirgermeister zu
WeiBenfells, nebenst anderen meinen Briidern, mich von Jugendt auff Studirens halben nicht alleine auf der
Universitet Leipzigk viel Jahr gehaltenn, sondern auch ferner zu besichtigung frembder Landen und erlernung
derer Sprachen, mit schweren Uncosten, vor diesem inn Italia unnd Franckreich verschicket, alles zu dem ende,
das hierdurch ich mich dem allgemeinen Vaterlandt, zu seinem dienst qualificiren und einsten beférderung er-
langen mochte.

Georg Schiitz erwihnt auch, er habe vor sechs Jahren, also 1617, in Basel den juristischen
Doktorgrad erworben. Datiert ist seine Bewerbung zu Leipzig, 9. Oktober 1623. Er erhielt
die Stelle am Oberhofgericht in Leipzig, der obersten Justizbehérde in Kursachsen, und be-
hielt sie bis an sein Lebensende 1637. Seine Doktordissertation ist im Druck ebenfalls erhal-
ten geblieben: Conclusiones juridicae ex Materia de jure retractum desumtae [...| publicae censurae expo-
nit Georgins Schiity Weissenfelsis Misnicus. Ad diem decimum Novembris MDCXVII. Gewidmet ist
die Schrift — und das ist wichtig und aufschlussreich — auBer dem Geheimen Rat Wolfgang
von Littichau auch dem Geheimen Rat am Kurfirstenhofe und ,,Reichspfennigmeister*
Christoph vom LoB, jenem hochbedeutenden Manne, dem nicht nur die Berufung Hans Leo
Hasslers an den Dresdner Hof 1608 und Michael Praetorius’ als Kapellmeister ,,von Haus
aus® 1614, sondern auch die Heinrich Schiitz’ 1615 zu verdanken war. Lo, hochgebildet und
auch nebenher auf seinem Gut Schleinitz bei Lommatzsch musizierend, hatte seit 1612 den
Wiederaufbau der seit 1611 sehr reduzierten Dresdner Hofkapelle und die Errichtung der gro-
Ben Schlosskapellenorgel von Gottfried Fritzsche mit Zihigkeit und schlieBlichem Erfolg be-



14 WOLFRAM STEUDE

trieben. Er wird bei der Berufung Georg Schiitz’ ans Oberhofgericht seine Hinde ebenso im
Spiel gehabt haben wie er bei derjenigen Heinrich Schiitz’ an die Hofkapelle wenige Jahre zu-
vor.

Die Berufung Georg Schiitz’ bedeutete fiir ihn und seine Familie einen erheblichen sozi-
alen Aufstieg innerhalb des Leipziger Biirgertums, genauer: der sicherlich hochst standesbe-
wussten Juristenschaft in Stadt und Universitit. Dieser Aufstieg galt nicht nur fiir seine Nach-
kommenschaft als Berufs- und Standesnorm, unter der sich vor allem einflussreiche Juristen
befanden (von der bedeutsamen Ausnahme des Leipziger Thomaspfarrers D. Friedrich Will-
helm Schiitz abgesehen, auf den wir noch zu sprechen kommen). Man verheiratete seine
Tochter und Schne in dieselbe Leipziger Oberschicht — bis weit ins 18. Jahrhundert hinein.
Allerdings war Georgs juristischer Aufstieg nicht der einzige in der Schiitz-Familie. Georgs
und Heinrichs jingerer Bruder Benjamin Schiitz brachte es in Erfurt sogar noch einen Schritt
weiter: 1627 in Basel zum Juris Utriusque Doctor promoviert, wurde er Syndicus der Stadt
Erfurt, Gbernahm zusitzlich eine juristische Professur an der Universitit, wurde mehrmals
Dekan der Juristischen Fakultit und hatte nach dem Ende des DreiBigjihrigen Krieges die
schwierigen Verhandlungen der Stadt mit dem nach der schwedischen Besetzung neuen ka-
tholischen Stadtherrn, dem Erzbischof und Kurfiirsten von Mainz, Johann Philipp von Schén-
born, auszufechten. Auch auf Benjamin Schiitz, der in Erfurt den Ehrennamen ,,Aristides®
erhalten hatte, komme ich noch einmal zurtick.

Georg Schiitz, so geht aus seiner zitierten Bewerbung von 1623 hervor, beherrschte ne-
ben dem selbstverstindlichen Latein auch die italienische und die franzosische Sprache, was
im Lebenslanff, der Martin Geiers Leichenpredigt von 1672 angehingt ist, auch von Heinrich
Schiitz gesagt wird.

Eberhard Moller ist in mehreren Veroffentlichungen dankenswerterweise der verzweig-
ten, durch Georg begrindeten Leipziger Schiitzfamilie nachgegangen, sodass ich hier nur an-
zudeuten brauche, was den Sozialstatus dieser Familie erhellt. Ein Sohn von Georg Schiitz,
Christoph Georg Schitz (1623-1696), studierte nach seiner Schulzeit auf der Fiirstenschule
Grimma an der Konigsberger Universitit, wurde 1658 in das Leipziger Rats-Kollegium beru-
fen und 1678 Stadtrichter. Seine erste Ehefrau war die Tochter des Leipziger Konsistoriums-
prisidenten und Oberhofgerichtsadvokaten Volckmar. Heinrich Schiitz hat sich sehr fir die
Briider Christoph Georg und Johann Albert Schiitz nach dem Tod ihrer Eltern 1636 und
1637 eingesetzt. Lateinische und deutsche Gelegenheits-Poesien von Christoph Georg Schiitz
sind erhalten geblieben. Unter mehreren Kindern aus dessen zwei Ehen ragten heraus der Ju-
ris Utriusque Doctor Heinrich Schiitz (geb. 1667) und dessen jingerer Bruder, der nachma-
lige Thomaspfarrer Dr. theol. Friedrich Wilhelm Schitz (1676-1739). Hatten wir in letzterem
GroBneffen von Heinrich Schiitz einen Aulenseiter der Juristenfamilie vor uns, so schwenkte
dessen Sohn, Friedrich Wilhelm Schiitz d. J. (geb. 1714), wieder in die Familientradition ein.
Er promovierte am 11. Juni 1740 in Leipzig zum Dr. juris.

Georg Schitz und Anna geb. Grosse waren zu Stammeltern einer bedeutenden Leipziger
Juristenfamilie geworden, deren Spuren woméglich noch gar nicht zu Ende verfolgt worden
sind. In den Lebensldufen bzw. Rektoratsprogrammen anlisslich des Todes von Christoph
Georg Schiitz 1696 und von Friedrich Wilhelm Schiitz 1739 — das Rektoratsprogramm fiir
ihn stammte von Johann Christoph Gottsched! — wird deutlich abgehoben auf die Ahnen Jo-
hannes und Ulrich Schiitz, deren Familienwappen von 1473 durch Kaiser Friedrich ITI. 1486
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»gebessert” und deren Nachkomme Hieronymus Schiitz 1539 durch Kaiser Karl V. in den
erblichen Reichsadelsstand erhoben worden war. Obgleich, wie erwihnt, keines der Famili-
enmitglieder in mehreren Generationen das adlige ,,von® vor dem Namen gebraucht hat — in
ihrem Familienbewusstsein ist sicher die Nobiliderung im 16. Jahrhundert nie vergessen wor-
den. Der genealogischen Forschung zur Schiitzfamilie ist es aber bis heute nicht gelungen, die
zweifellos vorhandene Verbindung von Heinrich Schiitz” GroBvater Albrecht zuriick zu der
adligen Chemnitzer Schitzfamilie nachzuweisen. Wir werden einem gleichen Verhaltnis zu ih-
rem Adelsstand bei den Zieglers begegnen.

Nicht nur der Bruder Georg und seine Familie waren immer wieder Leipziger Bezugsper-
sonen fiir Heinrich Schiitz, sondern seit ihrer Heirat mit Christoph Pincker 1648 vor allem
seine Tochter Euphrosyne. Sie hatte in eine hoch angesehene Leipziger Juristenfamilie einge-
heiratet. Um einen Eindruck zu vermitteln, welche Amter und welches Ansehen Christoph
Pincker bei seinem Tode 1678 in Leipzig genoss, sei hier ein Teil des Titels der gedruckten
Leichenpredigt auf ihn, gehalten von dem Thomaspfarrer Johann Ulrich Mayer, wortlich zi-
tiert — die barocke Wortkaskade nimmt man schmunzelnd zur Kenntnis: Ein /liblicher Regent
Wie ibn Davids Exempel und Fiirschrifft Psalm 119, v. 174, 175, 176. abgebildet.| Dergleichen aber die
Haochberiibmte Stadt Leipzig an dem Magnifico WohlEdlen/ 1 esten/ Hochgelahrten und Hochweisen Ha.
Christoph Pinckern/ Hochbersibmeten 1C° [= Juris practico] Churfiirstl. Durchl. 3u Sachsen Hochbe-
stallten Appellation-Rathe/ des Chur- und Fiirstl. Séchsischen Schippenstubls allbier hochansehnlichen
Seniore, der Stadt Leipzig hichstverdientesten dltisten Biirgermeistern/ und der Kirchen 3u S. Nicolai 1or-
stehern etc. schmertzlichst verlobren| Als in jiberaus grofier Versammiung sein GOtt-geheiligter Leichnam in
der S. Nicolai Kirchen den 29. Maji A. 1678. unter die Erde zur Rube gebracht wurde [...].2

Aus der Vita der Leichenpredigt erfahren wir, dass Pincker, ein Sohn des ebenfalls rang-
hohen Leipziger Juristen Christoph Pincker d. A., zuerst in Leipzig, dann in Basel studierte —
zwei gedruckte Disputationen von 1639 und 1642 sind erhalten — , wo er 1644 zum Doctor
juris promoviert wurde. Seit 1647 Appellationsgerichtsrat in Dresden,
hat er im Augusto Anno 1647 auff vorhergehendes andichtiges Gébeth zu Gott/ und mit Gutheissen seiner
lieben Eltern/ sich mit der WohlEhrbarn und VielEhr- und Tugendreichen damals Jungfer EUPHROSYNEN/
des Edlen/ HochAchtbarn und Wohlgelahrten Herrn Heinrich Schiitzens/ Churfiirstl. Sichs. wohlverdienten
Capellmeisters etc. Eheleibliche Tochter/ in ein christlich EhegelobniB eingelassen und solches den 25. Januarii
des folgenden 1648. Jahres durch Priesterliche Copulation und Einsegnung vollzogen. Mit solcher seiner Ehe-
liebsten Er in die 7 Jahr eine friedliche, gliickliche und gesegnete Ehe besessen und mit ihr 2 Séhne und 2

Tochter gezeuget/ so aber theils vor, theils nach der Geburth mit Tode abgangen, sodaf3 also von denselben
nur eine Tochter am Leben geblieben [...]. ’

Soweit das Zitat aus der Leichenpredigt (Pinckers uiberlebende Tochter Gertraude Eu-
phrosyne, die den Kanonikus am Wurzener Domstift und Leipziger Ratsherrn Johann Seidel
geheiratet hatte, war bei Heinrich Schiitz’ Beisetzung in Dresden 1672 anwesend). Genauso
wie Pincker, der nach Euphrosynes Tod 1655 noch zweimal, 1656 und 1673 geheiratet hat,
gehorten weitere enge Bekannte und angeheiratete Glieder der Schiitzfamilie zu Heinrichs
Leipziger Bezugspersonen, von denen wenigstens noch zwei sehr wichtige genannt werden
sollen: die Schulzes und die Zieglers.

1625 komponierte Schiitz eine sechsstimmige Motette tiber Worte des 23. Psalms Gutes
und Barmberigkeit werden mir folgen mein Leben lang (SWV 95) aus Anlass des Todes von Jacob

2 Ein Exemplar in SLUB, Biogr. erud. D.119.



16 WOLFRAM STEUDE

Schultes in Leipzig, eines ,,viti juvenis®, wie es im Titel des Einzeldrucks heil3t, der gleichzei-
tig mit der Leichenpredigt von Polycarp Leyser, Theologieprofessor in Leipzig und Sohn des
gleichnamigen Dresdner Hofpredigers, erschienen ist. Der Druck der Motette und besonders
der Leichenpredigt auf einen 26jdhrigen jungen Mann, ,,der Freien Kiinste Candidatus®, also
noch ohne akademischen Grad, dem nicht weniger als 20 | Epicedien“-Gedichte von z. T.
sehr namhaften Personlichkeiten sowohl in Leipzig als auch in Dresden angefigt sind, weist
auf die Leipziger Familie Schultes bzw. Schulze, die in ihrer Weise die Leipziger akademische
Oberschicht ebenso markant reprisentiert wie die Schiitze.

Der Verstorbene, Jacob Schultes d. J., war der 1599 geborene Sohn des gleichnamigen
Vaters, der unsere Aufmerksamkeit mehr als jener in Anspruch nehmen muss. Jacob Schultes
d. A., Dr. jur., stammte aus Elbing und vertrat durch viele und wie es scheint grundlegende
Publikationen in Leipzig seit dem ausgehenden 16. Jahrhundert die Rechtswissenschaft. Ob-
wohl er kein 6ffentliches Amt bekleidete, auch nicht an der Universitit, genoss er bei seinen
Fachkollegen und in der groflen Offentlichkeit hohes Ansehen. Seine Ehefrau Martha, also
die Mutter des 1625 Verstorbenen, war die Tochter des Leipziger Buchhindlers und Vetle-
gers Henning Grosse d. A. Jacob Schultes selbst muss ein héchst eigenwilliger Mann gewesen
sein — und ein musikalischer dazu.

Kurfirst Christian II. hatte 1602, 1604 und 1606 mit Nachdruck die Eidesleistung aller in
einem 6ffentlichen Amt befindlichen Personen auf das ,,Konkordienbuch® verfiigt, die Samm-
lung aller lutherischen Bekenntnisschriften und Grundlage der lutherischen Orthodoxie als
siachsische Staatsreligion. Bei seiner Bewerbung um die Stelle eines Assessors am Oberhofge-
richt verweigerte Schultes den geforderten Eid und wurde abgewiesen. In einem Responsum
von 358 Thesen begriindete er seine Eidesverweigerung. Auch eine Stelle am Leipziger Schop-
penstuhl erhielt er deshalb nicht. Es bedurfte weiterer Lektiire, um zu erfahren, weshalb er
das fiir jeden sdchsischen Beamten Selbstverstindliche nicht tat. Zunichst erstaunlich ist des-
halb, dass der erste unter den Nachrufdichtern kein Geringerer war als der Oberhofprediger
Dr. Matthias Hoé von Hoenegg in Dresden, einer der schirfsten lutherischen Glaubenshiiter
mit inquisitorischen Ziigen im damaligen Deutschland. Ein Blick in eines der Werke Schultes
allerdings scheint aufschlussreich zu sein: In seiner Kurfiirst Johann Georg 1. gewidmeten
Onaestionum practicarum |...) pars secunda, Jena 1614 (Abbildung 1 auf der folgenden Seite) —
auch dieses Buch verlegte Henning Grosse junior in Leipzig — lautet die 70. Frage ,,An Prin-
ceps christianus datam haeretico fidem servare teneatur? (Ob ein christlicher Furst einem
Haretiker Treue zu bewahren angehalten sei?). Darauf gibt er die Antwort: ,,Haeretici servi
sunt diaboli, nec protectione Pontificis maximi gaudent, quamvis sub eius vindicta. (Hireti-
ker sind Teufelsknechte, die sich niemals des Schutzes des hochsten Bischofs erfreuen, sosehr
sie ihm auch untertan sein mogen.) Mit dem ,,Pontifex maximus® war nicht der Papst ge-
meint, sondern der sichsische Landesherr in seiner Eigenschaft als ,Jlandesherrlicher Summ-
episcopus.” Als Hiretiker galten in erster Linie die Katholiken, besonders aber Calvinisten
und tibrige ,,Sektierer. Schultes war also ein extremer Vertreter eines radikalen orthodoxen
Luthertums und damit Exponent des konfessionalistischen Zeitalters, dessen engen Geist
Schiitz auf jeden Fall hat zu spiren bekommen. (Ein spiterer Vertreter jener dunklen Seite
des konfessionalistischen Zeitalters und ein beriichtigter Hexenverfolger noch im ausgehen-
den 17. Jahrhundert war der Leipziger Professor und Pastor an St. Thomas, Johann Benedikt
Carpzov, der auf Christoph Georg Schiitz 1696 die Leichenpredigt hielt.)
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Abbildung 1:
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Schultes aber hatte auch eine andere Seite: Er komponierte zur Hochzeit seiner Tochter
Anna mit dem Leipziger Juristen Dr. Michael Thomas 1618 einen Frewden Gesang, [...] In 7
Stimmen gesetzt durch Obgenannten den Brant Vater. Im selben Jahr verfasste er eine zweite musi-
kalische Hochzeitsgratulation Ein Hochzeitgesprich/ Des Herrn Gottfried Grossen, Buchhéindler H
Lezpzig mit seiner Braut zu vier Stimmen und Basso continuo. (Von beiden Stiicken, erschienen
in Leipzig, waren in der Gottholdschen Sammlung in Kénigsberg vor 1945 nur die Bass- und
die Generalbassstimme erhalten geblieben.) Dieser Gottfried Grosse war ein Bruder von An-
na Grosse, verheiratet mit Georg Schiitz: wichtige Leipziger Familien in engem Kontakt mit-
einander! Von Schultes existieren auBerdem Newe und lustige weltliche deutsche Liedlein mit 4 und 5
Stimmen (Wittenberg 1590) und eine weitere Hochzeitsgratulation fiir Friedrich Pensolt: So
wiinsch ich dem Briutigam zu 6 Stimmen, Leipzig o. J.

Ging die Gratulationsmusik Jacob Schultes’ fir seine Tochter inzwischen wohl ganz ver-
loren, so blieb diejenige von Heinrich Schiitz fiir denselben Anlass erhalten. Es ist das ,,Con-
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cert mit 11 Stimmen® Haus und Giiter erbet man von Eltern (SWV 21), eine prichtige Musik zu
drei Chéren. Auch hier bleibt die Frage, ob das Stiick zur Trauung 1618 aufgefithrt wurde,
und wenn das der Fall war, ob unter Johann Hermann Scheins Leitung.

Ein paar Worte zu einer vierten herausragenden Leipziger Familie neben den Schiitz bzw.
Pincker, den Grosse und den Schultes: die Ziegler, die wie die Schiitze adlig waren, ohne im
17. Jahrhundert den Adelstitel zu fithren, was sich im folgenden Jahrhundert dnderte.

Caspar Ziegler d. J. (1621-1690), Verfasser von ca. 80 Schriften, darunter auch der Trak-
tat Von den Madrigalen, einer schinen und ur Music bequemesten Arth Verse wie sie nach der Italianer
Manier in unserer Dentschen Sprache ausguarbeiten. Nebenst etlichen Exempeln (Leipzig 1653), war be-
kanntlich mit Schiitz verschwigert: Sein Vater, der Leipziger Jurist Caspar Ziegler d. A.
(1581-1657), war der Stiefvater von Dr. Benjamin Schiitz’ Ehefrau Maria Elisabeth geb. Kirs-
ten, die dieser jiingste unter den bedeutenden Schiitz-Bridern 1629 in Leipzig geheiratet
hatte. Deshalb redet ihn Heinrich Schiitz in seinem Zieglers Madrigaltraktat vorgesetzten
Brief mit ,,Freundlicher, vielgeliebter Herr Schwager an. Caspar Ziegler d. A. war Juris
utriusque Doctor, ab 1630 Mitglied des Leipziger Stadtrats, 1646 Beisitzer am Schéppenstuhl
und gehérte dementsprechend zu derselben Leipziger Juristengruppe wie die schon genann-
ten mit der Schiitzfamilie verschwigerten Familien.

In Caspar Ziegler d. J. begegnet uns offenkundig einer der nicht wenigen vielseitig begab-
ten Minner seiner Zeit: Das Anfangsstudium an der Leipziger Artistenfakultit schloss er mit
dem Baccalaureat ab, ging 1641 nach Wittenberg, wo er ,,denn alsobald zu Herrn D. Johan-
nem Scharffium, Herrn Augustum Buchnerum, Herrn Johann Sperlingium und Herrn Nicola-
um Pompejum, allerseits beriihmte Professores, sich gehalten, wie es im Lebenslanff im An-
hang der Leichenpredigt heifit, den er ,grosten theils nach seinem eigenen Auffsatz, so er
hinterlassen, abgefasset”. Nach anderthalb Wittenberger Jahren, wo Augustus Buchner, der
Professor der Poesie, auf ihn den nachhaltigsten Eindruck gemacht haben diirfte, kehrte er
nach Leipzig zuriick, um das Philosophiestudium 1643 mit der Magister-Promotion zu been-
den. Dann studierte er Theologie, die er mit der Promotion zum Lizentiaten zu Ende brachte.
Mit 31 Jahren sattelte er um auf die Rechtswissenschaft und promovierte nach zwei Jahren
1655 in Jena zum Doktor beider Rechte. In demselben Jahr erreichte ihn der Ruf auf einen
juristischen Lehrstuhl in Wittenberg, wo er bis zu seinem Ende blieb. Sein Madrigaltraktat,
der buchstiblich Epoche machte, war in Leipzig wohl wihrend seines Theologiestudiums
entstanden. In der Oratio parentalis memoriae Casparis Ziegler viri summi (Wittenberg 1691) des
Doktors Caspar Heinrich Horn, die auch abgedruckt ist in dem Ehren-Gedéchtnif§ (Dresden
1692; s. Abbildung 2), heif3t es unter anderem:

Quid de Poesi dicam, qua excelluit iuvenis, atque senior graves curas et cogitationes inter distinguere interdum
solitus fuit. In germanico carmine pingendo Lipsiae eum antecellebat nemo; ipse vero summos artifices Opitios,
Flemmingios aequabat arte, si non superabat.

(Was ich von der Poesie sagen méchte, in der glinzte er als Jingling, und als Alterer ist er einmalig gewesen in
seinen gewichtigen Bemithungen und Uberlegungen, zwischen (den poetischen Gattungen) gegebenenfalls zu
unterscheiden. In der Anfertigung deutscher Dichtung iibertraf ihn in Leipzig niemand. Der glich in dieser
Kunst den wahrhaft sehr groBen Kiinstlern, den Opitz und den Flemings, wenn er sie nicht sogar tiberragte.)

Heute wissen wir, dass Ziegler als Dichter keineswegs Martin Opitz und Paul Fleming das
Wasser reichen konnte. Dennoch sollte man den gewandten Dichter nicht iiber dem sehr et-
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Abbildung 2:
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folgreichen Dichtungstheoretiker vergessen, dessen Adventslied ,,Ich freue mich in dir und
heifle dich willkommen® in Bachs Schemelli-Gesangbuch eingegangen ist. In der zitierten Re-
de auf Ziegler 1690 heiBt es tber thn weiter:

[---] qui Italorum, quorum sermonis peritus erat, artes aemulatus, Madrigalia quae vocant, vernaculam quoque
nostram producere posse, cives suos docuit, qua sola re aeternitatem nominis sibi comparavit. Et quia Poesin
cum Musica apte connecti expertus erat.

([.--] der die Kiinste der Italiener, in deren Sprache er bewandert war, nachahmte, lehrte er seine (akademi-
schen) Burger die Fihigkeit, Madrigale, wie sie heiBlen, auch in unserem Hause hervorbringen zu kénnen, durch
welche Sache allein er sich die Ewigkeit seines Namens bereitet hat, und weil er erfahren war, die Poesie mit der
Musik in eine angemessene Verbindung zu bringen.)
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Zieht man die iblichen rhetorischen Ubertreibungen eines solchen Textes ab, so bleibt
doch, dass man am Ende des 17. Jahrhunderts die poetologischen Verdienste Zieglers noch
genauso wiirdigen konnte wie seine juristischen. Offenbar hat er in Wittenberg auch tber
Poesie gelesen. Zwei Portrits von ihm hingen heute in den Riumen des Evangelischen Pre-
digerseminars in Wittenberg.

In Leipzig war Ziegler bis zu seinem Weggang nach Wittenberg Mitglied einer der Leipzi-
ger Gelehrtengesellschaften, des ,,Collegium Gellianum®, das er nicht gegrindet hatte, wie
gelegentlich behauptet wurde und in dem auch nicht Heinrich Schiitz Mitglied war, wie
Otto Brodde und Martin Gregor-Dellin vermuten bzw. behaupten. Der Leipziger Historiker
Detlef Déring schreibt 1989 in seiner Abhandlung Samuel Pufendorf und die 1eipiger Gelebrtenge-
sellschaften in der Mitte des 17. Jahrhunderts (Berlin 1989) u. a.:

Ein wichtiges Element im Leben der Sozietit spielte die Pflege der Musik, wenn diese auch nicht die dominie-
rende Rolle innehatte, die ihr seitens der musikhistorischen Forschung zugeschrieben wird. An erster Stelle ist
das gemeinsame Liedersingen zu nennen, das insbesondere zur Weihnachtszeit mit groBer RegelmaBigkeit
durchgefiihrt wurde, jedes Jahr im Hause eines anderen Mitglieds [...]. Aber auch an anderen Feiertagen oder
selbst an Tagen ohne sichtbaren Anlaf trat der Gesang an die Stelle der wissenschaftlichen Disputation.

Von besonderen musikalischen Darbietungen heif3t es:

Die musikalische Leitung wurde dann entweder von musikalischen Mitgliedern der Gesellschaft besorgt, hier ist
vor allem auf Nicolaus Beer als Organist der Nikolaikirche zu verweisen, oder es wurden ,,musicae regendae
causa“ (zum Zwecke der Musik-Leitung) Musiker aus der Stadt eingeladen, so auch Johann Rosenmiiller, dessen
Anwesenheit bei mehreren Feiern im Protokoll ausdriicklich vermerkt ist. Anscheinend brachte er auch hier
neue Kompositionen zur Auffithrung: Novum etiam Tenella, modis musicis in gratiam collegii nostri a Rosen-
mullero, suavissimo melopoeta compositum, antequam is abiret in Italiam.® Neben den musikalischen Auffiih-
rungen kamen schlieBlich auch lateinische Dichtungen einzelner Mitglieder zum Vortrag [...].

Caspar Zieglers groBe Nihe zur Musik, seine Musikalitit waren die Voraussetzungen fur
seinen duBerst erfolgreichen Versuch, die italienische Madrigaldichtung fiir die deutsche Mu-
sik nutzbar zu machen.

Mit der Erwihnung Johann Rosenmiillers als Gast im ,,Collegium Gellianum® — es wird
ausdriicklich im Gesellschaftsprotokoll vermerkt: ,,bevor er wegging nach Italien” — komme
ich an die Grenze des mir zustehenden Gebietes, denn die Leipziger Musikerkollegen Hein-
rich Schiitz’, also Schein, Rosenmiiller, Tobias Michael, Adam Krieger, Werner Fabricius, Se-
bastian Kniipfer und andere und deren Schaffen bleiben den Einzelreferaten der Kostritzer
Schiitz-Tage vorbehalten. Nur eine Randbemerkung zu Rosenmiiller sei mir etlaubt: Er hatte
sich schon 1654, ein Jahr vor seiner Flucht aus Leipzig, um das Dresdner Kreuzkantorat
beworben, obwohl ihm die ,,spes succedendi, die Anwartschaft auf das Thomaskantorat
nach Tobias Michaels Tode, zugesagt worden war. Dem duflerst begabten Rosenmiiller, dem
im Collegium Gellianum sogar noch nach seiner Flucht das Epitheton eines ,,suavissimus
melopoeta®, eines sehr lieblichen Melodienerfinders, zugestanden wurde, war offenbar schon
im Jahr vor der Flucht 1655 der Boden in Leipzig zu heifs geworden.

Ich verzichte darauf, niher auf diejenigen Poeten einzugehen, die aus der ,Leipziger
Dichterszene des 17. Jahrhunderts kamen und Kontakt mit Schiitz hatten. Von ihnen sind
aber wenigstens zu nennen:
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1. Christian Brehme, der nachmalige Dresdner Hofbibliothekar. Zum Tode seiner Ehefrau
Anna Margarethe geb. Voigt 1652 schrieb Schitz Ein Trauer-Lied von dem Wittwer selbst anfjge-
setzet zu vier Stimmen (SWV 419). Brehmes Dichtungen sind neu ediert worden?.
2. David Schirmer. Er kam aus Leipzig nach Dresden, wurde Hofpoet und ist vor allem im
Gedichtnis geblieben als Librettist des groBen Singballetts Parzs und Helena 1650, dessen Mu-
sik frither einmal Heinrich Schiitz zugeschrieben worden ist, sowie des groBen Nachrufge-
dichts auf Schiitz 1672. Auch er hat in neuer Zeit eine ausfiihrlichere literaturwissenschaftli-
che Wiirdigung erfahren*.
3. Paul Fleming aus dem erzgebirgischen Hartenstein. Der groBe Dichter schrieb 1632, als er
,nach Besuchung seiner wieder genesenden Mutter zu Leipzig durchzoge®, zwei Oden auf
Schiitz; auch anderweit hat er Schutz erwahnt.

Von den sonstigen Leipziger Verehrern, Verwandten und Bekannten Schiitz’, die sich poe-
tisch duBerten, was damals schlicht zur Allgemeinbildung gehérte, sehen wir hier ebenfalls ab.

v

Das Thema ,,Heinrich Schiitz und Leipzig®, das ich zu beleuchten versuchte anhand der un-
terschiedlichen Charaktere der beiden Stidte Dresden und Leipzig sowie Schiitzens Einge-
bundenheit in den Hof einerseits und der Zugehorigkeit seiner nichsten Verwandten zur
hochgebildeten Leipziger Juristenwelt andererseits, gibt die Gelegenheit, noch ein paar Ge-
danken an Schiitzens Selbstverstindnis zu verwenden. Heinrich Schitz, leitender Kapellmeis-
ter an dem fihrenden evangelischen Kurfurstenhof im Heiligen R6mischen Reich, schien
trotz dieser herausragenden Stellung in einer ihn einengenden ,,Provinz zu leben — in der
Kleinstadt Dresden und an dem streng hierarchisch strukturierten Hof, der sich mit Sicher-
heit atmosphirisch wesentlich unterschied von der lebendigen und offenen Universitits- und
Handelsstadt Leipzig. Er, der wahrscheinlich das Zeug zu einem ebenso guten Juristen gehabt
hat, wie er ein hervorragender Musiker wurde, mag die glinzenden juristischen Laufbahnen
seiner Brider, vor allem Georgs und Benjamins, mit Anteilnahme und groer Sympathie ver-
folgt haben und sich in der Gesellschaft seiner durch die Rechtswissenschaft gepragten Leip-
ziger Familie sowie der verschwigerten und befreundeten Juristenfamilien in Leipzig zuhause
gefiihlt haben. Dass er dennoch nicht nur der eminente Musiker wurde, als den wir ihn durch
sein Werk kennen, sondern auch durch die beiden reichlichen Jahrzehnte zwischen 1631 und
1656 am Dresdner Hof ausgeharrt hat, wo seine Arbeitsbedingungen katastrophal geworden
waren, lag an dem deutlichen Bewusstsein seiner Berufung zur Kunst, die er in dem Memorial
Michaelis 1645 und in weiteren AuBerungen ,,meine profeBion nennt. Kunst nicht als Brot-
beruf, sondern als Berufung! Insofern dirften ihn auch in letzter Konsequenz die duleren
Lebensverhiltnisse, welche es auch waren, nicht haben zweifeln lassen an seinem kunstleri-
schen Auftrag, das Werk zu schaffen, mit dem er sich selbst ein bleibendes Denkmal zu set-

3 Christian Brehme, Allerhands lustige, trawrige vnd nach Gelegenheit der Zeit vorgekommene Gedichte. Nachdr. der
Ausgabe Leipzig 1637, mit einem Nachwort, Bibliographie und einem Neudruck der Weltlichen Gedichte
(1640) hrsg. von Anthony J. Harper, Tubingen 1994 (= Deutsche Neudrucke, Reihe Barock 40).

4 Sara Smart, The Ideal Image. Studies in Writing for the German Court 1616—1706, Berlin 2005 (= Amsterdamer
Publikationen zur Sprache und Literatur 160).
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zen beabsichtigte, um sein Andenken der Verginglichkeit zu entreilen — ein Renaissancege-
danke, der sich bei vielen Kiinstlern des 16. und 17. Jahrhunderts findet.

Ich gehe bewusst nicht auf Schiitz’ allbekannte Leipziger Spuren in seinen Werken ein
(von der Ausnahme abgesehen): nicht auf den Druck des 1. Teils seiner Kleznen geistlichen Kon-
zerte (Leipzig 1636), nicht auf die als Epicedium auf seinen Freund Johann Hermann Schein
1631 gedruckte Motette Das ist je gewifflich wahr (SWV 277), nicht auf die dem Leipziger Rat
gewidmete Geistliche Chormusik von 1648, in die er jene Motette leicht bearbeitet wieder auf-
nahm. Ich erwihne nur des Breslauer Organisten Ambrosius Profe siebenteiligen Sammel-
druck Geistliche Concerten und Harmonien, der ab 1641 in Leipzig im Druck erschienen ist und in
dessen zweitem Teil Schiitzens Breslauer Staatsmusik von 1621 Teutoniam dudum belli atra pe-
ricla molestant (SWV 338) steht.

Schiitz hat sicherlich engere Kontakte zu Thomaskantor Tobias Michael gehabt, dem
Sohn seines Amtsvorgingers in Dresden, Rogier Michael. Auch in Leipzig ging er auf die Su-
che nach geeigneten Musikern zur musikalischen Ausgestaltung der Dresdner Kurprinzen-
hochzeit 1638 mit der Auffithrung seines Singballetts Onphens und Eunridice. Ob er die 1629 in
Oberitalien gekauften Instrumente, die er nach Leipzig hatte schicken lassen, dort selbst ab-
geholt hat, ist nicht dokumentiert. Der als ,,Faktor* fiir den Dresdner Hof tiberall arbeitende
Friedrich Lebzelter, mit dem Schiitz enge Verbindung hatte, kam aus einer angesehenen
Leipziger Familie. All das bleibe hier nur am Rande angedeutet.

Neben sicherlich weiteren Leipzig-Besuchen besonders zu den Messen, tber die wir
durch Dokumente nicht unterrichtet sind, hat sich Schiitz im Februar 1631 in der Stadt auf-
gehalten, als er mit der Hofkapelle zum Konvent evangelischer Fiirsten und Stidte, der von
Johann Georg L. einberufen worden war und bis zum 2. April dauerte, zu musizieren hatte>.
Ich habe 1999 sehr wahrscheinlich gemacht, dass zum Eré6ffnungsgottesdienst dieses ,,Leip-
ziger Konvents® in der Thomaskirche — Johann Hermann Schein war gestorben und Tobias
Michael kam erst im Juni in das Amt —, in dem der Oberhofprediger Hoé von Hoenegg die
Predigt hielt, Schiitz seine groe Vertonung des 85. Psalms Herr, der du bist vormals genddig ge-
west (SWV 461) aufgefithrt hat®. Es ist ein auch fiir Schiitzsche Verhiltnisse ungew6hnlich
eindringliches Stiick, in dem angesichts der Bedrohungen des DreiBigjahrigen Kriegs und
unter dem Eindruck der Landung Gustav Adolfs von Schweden in Pommern um Frieden ge-
fleht wird: ,,Willst du denn ewiglich iber uns ziirnen? Willst du deinen Zorn gehen lassen
immer fiir und fiir? Willst du uns denn nicht wieder erquicken, dass sich dein Volk tiber dir
freuen moge? Herr, erzeige uns deine Gnade! Ach, daf3 ich horen sollte, dal Gott der Herre
redete, daB er Friede zusagete seinem Volk und seinen Heiligen. [...] Doch ist ja — ja, ja, ja, ja,
ja, ja — seine Hilfe nahe denen, die ihn fiirchten, daB} in unserm Lande Ehre wohne, daB3 Giite
und Treue einander begegnen, Gerechtigkeit und Friede sich kissen [...].“

5 Zu einem Stammbuch-Eintrag am 5. April 1631 in Leipzig vgl. im vorliegenden Band den Beitrag von
Michael Maul, vor allem S. 90 ff.

6 W. Steude, Heinrich Schiitz’ Psalmkonzert ,,Herr, der du bist vormals genidig gewest*, in: Christoph Wolff (Hrsg.),
Uber Leben, Kunst und Kunstwerke. Aspekte musikalischer Biographie. Johann Sebastian Bach im Zentrum, Leipzig
1999, S. 35-45, wiederabgedruckt in W. Steude, Anniherung durch Distang (wie Anm. 1), S. 147-154.



Gabrieli-Schule und ,,italian-madrigalische Manier®:
Schiitz und Schein

WALTER WERBECK

einrich Schiitz und Johann Hermann Schein waren befreundet. Nahezu gleichaltrig,

kannten sie sich vielleicht schon seit dem Kurfirstentag in Naumburg im Frithjahr
1614 und haben ihre Beziehung offenkundig auch in den Folgejahren aufrecht erhalten, als
Schiitz in Dresden und Schein in Leipzig amtierte. Schiitz wird seine Besuche in der Messe-
stadt auch dazu genutzt haben, den Thomaskantor zu treffen; von umgekehrten Aufenthalten
Scheins in Dresden ist zwar nichts bekannt, doch sind sie keineswegs auszuschlieBen. Im-
merhin war Schein nicht nur als Singerknabe an der kursichsischen Hofkapelle ausgebildet
worden, der Schiitz nun vorstand, auch Scheins erste Frau stammte aus Dresden. Kontakte
bestanden wohl auch iiber Schiitzens Briider Georg und Benjamin: Georg Schiitz steuerte zu
beiden Teilen von Scheins Opella nova Widmungsgedichte bei, und zur Hochzeit von Benja-
min Schiitz 1629 verfasste Schein ein Lobgedicht! (darauf komme ich noch zurick). Vor al-
lem aber unterstreicht die Trauermotette Das ist je gewifflich wahr SWV 277, die Heinrich Schiitz
anlisslich von Scheins Tod Ende November 1630 tUber den Text der Leichenrede schrieb und
Anfang 1631 publizierte, wie eng die Beziehungen zwischen den beiden Komponisten waren.

Schein ist nicht nur viel frither als Schiitz gestorben — gerade noch, bevor die Gewalt des
30jahrigen Krieges in Kursachsen eskalierte —, er hatte auch eine andere musikalische Karriere
durchlaufen. Zunichst dhnelt sie derjenigen von Schiitz: Beide werden als Kapellknaben aus-
gebildet (der eine in Kassel, der andere in Dresden), und beide studieren die Jurisprudenz:
Schiitz in Marburg, Schein in Leipzig. Und nicht lange nach dem Ende ihrer Studienzeit ge-
lingt beiden der Sprung auf ein Hofkapellmeisteramt: Schein erhilt seinen Posten 1615 am
Hof in Weimar (nachdem er zuvor Hauslehrer in Weilenfels gewesen war), Schiitz beginnt im
selben Jahr seine Arbeit an der Dresdner Hofkapelle. Nun aber trennen sich die Wege: Schein
wird schon nach gut einem Jahr zum Nachfolger von Seth Calvisius als Thomaskantor beru-
fen, wihrend Schiitz bekanntlich in Dresden geblieben ist.

Differenzen weist aber nicht nur die Biographie beider Komponisten auf, auch ihr musi-
kalisches (Buvre unterscheidet sich signifikant. Schiitz komponierte ausschlieBlich Vokalmu-
sik, am liebsten reich besetzte, reprisentative, fiir die groBen religiésen und politischen Festi-
vititen seines Hofes. Und seine Texte entnahm er vorzugsweise der Bibel. Choralbearbeitun-
gen bilden ebenso eine Ausnahme wie weltliche Vokalmusik. An diesem Befund diirften ver-
mutlich auch die zahlreichen Schiitziana nichts dndern, die 1760 bei der BeschieBung Dres-
dens durch preuBische Truppen verbrannten.

Schiitz hinterlieB 14 gréBere Drucke: zwolf Hauptwerke (von den Itakenischen Madrigalen
1611 bis zum dritten Teil der Symphoniae sacrae 1650) und zwei Nachzigler (die Zwolf Geistlichen
Gesdnge 1657 sowie die Neubearbeitung des Becker-Psalters 1661). Auch Schein hat in seinen

1 Dazu David Paisey, Some Occasional Aspects of Johann Hermann Schein, in: The British Journal Library 1
(1975), S. 171180, hier S. 176.
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weitaus kirzeren Lebzeiten zwischen 1609 und 1628 zwolf Werksammlungen im Druck vor-
gelegt. Anders aber als Schiitz befinden sich darunter auch reine Instrumentalstiicke (vor al-
lem im Banchetto Musicale, Leipzig 1617) sowie sechs Kollektionen mit weltlicher Vokalmusik:
Venuskranzlein (Wittenberg 1609), drei Teile Musica Boscareccia (Leipzig 1621, 1626, 1628), Di-
letti Pastorali (Leipzig 1624) und Studentenschmans (Leipzig 1626). Wihrend Schiitz nach seinen
frihen Madrigalen ausschlieflich geistliche Sammlungen publizierte, hat Schein den Plan, mit
seiner Musik sowohl ,,Christl. Andacht, bey verrichtung des Gottesdienstes™ als auch ,,ziemli-
cher ergétzlichkeit bey ehrlichen Zusammenkiinfften, alternis vicibus zu dienen“?, konse-
quent realisiert: In schoner RegelmiBigkeit lieB er abwechselnd weltliche und geistliche
Sammlungen drucken.

Ungeachtet dieser Differenzen haben sich beide Komponisten immer wieder auf italieni-
sche Muster fur ihre Musik berufen. Schein war bekanntlich nie im Siiden; vielleicht auch des-
halb lieB er kaum eine Gelegenheit aus, Italien zu beschworen: Die im Lsraelsbriinnlein gesam-
melten Kompositionen sind ,,auf eine sonderbare anmutige italian-madrigalische Manier ge-
schrieben, bei den ,,Wald-Liederlein* der Musica Boscareccia hebt Schein die ,,Italian-Villanelli-
sche Invention hervor, und auch in den geistlichen Konzerten beider Teile der Opella nova
hat sich die ,,jetzo gebriuchliche Italidnische Manier*? niedergeschlagen. Mit Begriffen wie
»Manier” und ,,Invention® steckt Schein ein weites Terrain ab. Nicht nur die Kompositions-
weise, auch die Besetzung (z. B. mit einem Generalbass) oder die Auffithrungspraxis (wieder-
um der Generalbass, aber genauso auch z. B. die Gesangstechnik): Alles ist auf Italien ausge-
richtet.

Schiitz, der sich gleich zweimal in Italien aufgehalten hat, hilt sich mit solchen Formeln
zuruck: In der Vorrede zu den Psalmen Davids 1619 ist von der ,Italienischen Manier in der
Kompositon die Rede#; knapp dreiBig Jahre spiter erwihnt er im Vorwort ,,ad benevolum
lectorem® des 2. Teils der Symphoniae sacrae die ,italienische Manier, beydes dero composition
und rechten Gebrauch betreffend”. Von der ,,rechten Musicalischen hohen Schule® Italiens
schwirmt Schiitz im Kontext seiner Gezstlichen Chormusik, und schlieBlich wire an die Vorrede
zu Caspar Zieglers Traktat 1on den Madrigalen zu erinnern, in der Schiitz die Schwierigkeit be-
klagt, ,,allerhand Poesie” die Gestalt einer ,,italienischen Musik® zu geben. Aber selbst wenn
Schiitz das Italienische nicht so emphatisch betont wie Schein: Sein lebenslanges Bekenntnis
zu Gabrieli, seine Bearbeitungen von Kompositionen Luca Marenzios, Giovanni Gabrielis,
Claudio Monteverdis und Alessandro Grandis, seine frihen Madrigale auf italienische Texte
und seine lateinischen Symphoniae sacrae 1 (wie die Madrigale in Venedig publiziert): All dies
lisst am Einfluss der italienischen Manier auf seine Werke nicht den geringsten Zweifel. Und
wie bei Schein sind auch bei Schiitz neben der Kompositionsweise die Besetzung und die
Auffihrungspraxis gemeint.

2 Zitiert aus der Vorrede zum Banchetto musicale; vgl. die Edition durch Dieter Krickeberg, Kassel u. a. 1967
(= Neue Ausgabe simtlicher Werke 9), S. X f.

3 Alle Formulierungen in den jeweiligen Untertiteln.
4 Schiitz GBr, S. 60. Die folgenden Hinweise finden sich ebd., S. 178 f., 194 und 236.
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Wenn zwei in Mitteldeutschland titige protestantische Komponisten sich gleichermaBen auf
Italien berufen und trotzdem Werksammlungen so unterschiedlichen Inhalts vorlegen, muss
das Grunde haben. Worin liegen sie? Zunichst fraglos in den jeweiligen Wirkungsorten. Zwar
nahm Schiitz als Kapellmeister am Hofe des michtigsten unter den protestantischen Fiirsten
des Reiches einen héheren Rang ein als ein Kantor. Aber Schein wird schon gewusst haben,
warum er — dhnlich wie gut 100 Jahre spiter Johann Sebastian Bach — das Amt eines Hofka-
pellmeisters mit dem des Thomaskantors in Leipzig vertauschte. Bereits Rudolf Wustmann
hat in seiner Darstellung der Leipziger Musikgeschichte die aulerordentliche Breite und Viel-
falt des Musiklebens in der PleiBestadt im frithen 17. Jahrhundert hervorgehoben’. Leipzig
war nicht nur mit seiner Messe sachsisches Handelszentrum, es war dariiber hinaus dank sei-
ner Universitit das Bildungszentrum des Landes. Hier studierten auch die wie Schein zuvor in
Dresden oder etwa an der Landesschule zu Pforta musikalisch ausgebildeten Landeskinder,
die ihre Fertigkeiten ausgiebig demonstrierten — Scheins erste Drucksammlung, das [e-
nuskranglein von 1609, ist dafiir ein schénes Zeugnis.

Zur studentischen kam in Leipzig eine auBerordentlich vielfiltige biirgerliche Musikszene,
beherrscht durch den Thomaskantor, dem die Singer seiner Schule ebenso wie die Stadtpfei-
fer zur Verfugung standen. Um Scheins intensive Einbindung in das musikalische Geschehen
der Stadt anzudeuten, die weit tiber die sonn- und feiertiglichen Kirchendienste hinausgingen,
mag es genigen, die Auftraggeber der Gelegenheitswerke zu benennen, die sich aus seiner
Feder erhalten habenS. Hier ist alles vertreten, was in Leipzig Rang und Namen hatte: Birger-
meister, Ratsleute, Schulrektoren, Universititsprofessoren und Dekane, natiirlich Pfarrer,
Arzte, Richter bzw. Juristen in stidtischen wie kurfiirstlichen Diensten, schlieBlich Kaufleute,
Goldschmiede, Buchhindler, Baumeister etc. und, nicht zu vergessen, das Adelsgeschlecht
derer von Diskau. Fiir die Festivititen dieser Familien, hdufig private wie 6ffentliche Ereig-
nisse, steuerte Schein die Musik ebenso bei wie er den Forderungen seines Kirchenamtes und
der allgemeinen Nachfrage nach gesungener und gespielter Unterhaltungsmusik nachkam,
und das ist deshalb so bemerkenswert, weil es nicht nur die hohe Anzahl seiner Kasualstiicke
erklirt, sondern weil diese Kompositonen vermutlich zusammen mit denen fiir die normalen
Gottesdienste die Keimzellen fiir alle seine Sammeldrucke darstellten, die Schein dann durch
weitere Werke vervollstindigte’.

Fiir ein dhnlich vibrierendes Musikleben in Dresden gibt es offenbar keine Anzeichen®.
Gewiss, am Hof veranstaltete man nicht wenige gro3 angelegte Feste. Fuir die notige Tanz-
musik sorgten aber in der Regel die Instrumentisten der Kapelle; Schiitz, so hat schon Moritz
Fiirstenau wohl zu Recht vermutet, hatte fiir solche Sachen ,keine groBe Neigung*. Dafiir

5 Rudolf Wustmann, Musikgeschichte Leipzigs 1: Bis gur Mitte des 17. Jabrhunderts, Leipzig u. Berlin 2/1926
(Reprint ebd. 1974), S. 71ff.

6 Eine Aufstellung der Adressaten von Scheins Kasualstiicken hat Claudia Theis in dem von ihr edierten
Bd. 10 der Schein-Gesamtausgabe (Johann Hermann Schein, Gelegenbeitskompositionen, Kassel u. a. 2004
ff.; die Teilbinde 1 und 2 sind bislang erschienen) vorgelegt; vgl. dort S. XIX-XXII.

7 Dazu vom Verf.: , bey flirfallenden occasionen musiciret. Bemerkungen 3u Johann Hermann Scheins Gelegenheitswer-
ken, in: Bericht uber den Internationalen Kongress der Gesellschaft fiur Musikforschung Weimar 2004
(im Druck).

8 Vgl. dazu im vorliegenden Band S. 9-22 den Beitrag von Wolfram Steude.

9 Moritz Firstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe der Kurfiirsten von Sachsen [...| unter
Beriicksichtigung der dltesten Theatergeschichte Dresdens, Dresden 1861 (= ders., Zur Geschichte der Musik und des
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lieferte er bekanntlich die — leider verschollene — Musik fiir einige dramatische oder semidra-
matische Stiicke, die bei solchen Anlissen gegeben wurden (Dafie 1627, Die buffertige Magda-
lena 1636, Ballet [...] von dem Orphens und der Eurydike 163810). Wie weit er sich dariiber hinaus
fiir die verschiedenen Spielarten weldicher Vokalmusik interessierte, steht angesichts seiner
nur wenigen erhaltenen Werke dieses Genres nicht fest; doch diirfte unstrittig sein, dass
Schiitz nicht annihernd so intensiv wie sein Freund Schein die weltliche Musikszene bedient
hat.

Der Thomaskantor Schein komponierte, wie gesehen, nicht nur geistliche Werke in italieni-
scher Manier, auch sein Interesse fir weltliche Musik verband mit einem gleichzeitigen Be-
kenntnis zu Italien. Das war alles andere als selbstverstindlich. Denn das Interesse in
Deutschland an der aktuellen italienischen Musik hatte — wie neuerdings mehrfach hervorge-
hoben wurde!! — in den Jahren nach 1610 deutlich abgenommen, seitdem im letzten Drittel
des 16. Jahrhunderts ein Strom italienischer Madrigale, Villanellen und Canzonetten Deutsch-
land tiberschwemmt und hierzulande zu zahlreichen Adaptionen vor allem der niederen Gat-
tungen gefiithrt hatte. Zu erinnern ist an entsprechende Sammlungen von Jakob Regnart, Le-
onhard Lechner und Hans Leo Hassler oder an Valentin Haussmanns Vertonungen von ihm
iibersetzter italienischer Canzonetten. Sammlungen wie Lechners Newue teutsche Lieder nach Art
der Welschen Cangonen von 1586 oder Hasslers Nexue teutsche Gesang nach art der welschen Madrigali-
en und Cangonetten von 159612 — wobei das ,,Neue* eben gerade fur das Italienische stand —
waren an der Tagesordnung. Schein befand sich mit den drei Teilen seiner Musica Boscareccia
nach ,,italien-villanellischer Invention® also in guter Tradition, einer Tradition allerdings, die
abzureiBen drohte, jedenfalls nicht mehr selbstverstindlich war und die Schein vielleicht des-
halb noch einmal beschwéren wollte. Doch verspricht der Titel etwas, was die Musik keines-
wegs immer hilt. Mit der ,,villanellischen Invention® hat sie zwar noch zu tun. Mindestens
ebenso wichtig aber sind die Anregungen durch das italienische Madrigal, die sich in den

Theaters am Hofe u Dresden. Nach archivalischen Quellen, Erster Theil), S. 74. Vgl. auch Wolfram Steude,
Englinder in der Dresdner Hofkapelle, in: Job]MBM 2002, S. 229-241, bes. S. 239 der Hinweis auf die soziale
Distanz zwischen Hofmusikern und Schauspieltruppen, die natiirlich auch fiir ihre Musik sorgten.

10 Vgl. die Ubersicht bei Werner Breig, Art. Schiitg, Heinrich, in: MGG2, Personenteil 15 (2006), Sp. 392.

11 Vgl. z. B. Joachim Steinheuer, Zum Wandel des Italienischen Einflusses anf das Dentsche Gesellschaftslied und vor
allem das Quodlibet in der ersten Halfte des 17. Jahrbunderts, in: Alberto Colzani u. a. (Hrsg.), Relagioni musicali
tra Italia e Germani nell’eta barocca. Dentsch-italienische Begiehungen in der Musik des Barock. Atti del VT Convegno
internagionale sulla musica italiana nei secoli XVII-XVIII. Beitrdge sum sechsten internationalen Symposium iiber die
italienische Musik im 17.—18. Jahrhundert, Como 1997 (= Contributi musicologici del Centro Ricerche dell’
AM.LS. — Como 10), S. 139-169, hier vor allem S. 140-149. Zur Situation auf dem Gebiet der geistli-
chen Musik und zur zégerlichen Rezeption der italienischen Neuerungen vgl. Arno Forchert, Uberlegungen
sum Einfluff Ttaliens auf die dentsche Musik um 1600: Voraussetzungen und Bedingungen, in: Wolfram Steude
(Hrsg.), Aneignung durch Verwandlung. Aufsitze zur dentschen Musik und Architektur des 16. und 17. Jahrbun-
derts, Laaber 1998 (= Dresdner Studien zur Musikwissenschaft 1), S. 135-147; neuerdings auch Barbara
Wiermann, Die Entwicklung vokal-instrumentalen Komponierens im protestantischen Dentschland bis zur Mitte des
17. Jabrhunderts, Gottingen 2005 (= Abhandlungen zur Musikgeschichte 14), S. 26.

12 Sara E. Dumont, German Secular Polyphonic Song in Printed Editions 1570-1630. Italian Influences on the Poetry
and Music, New York u. London 1989, Bd. 1, S. 179 u. 200.
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vermeintlichen ,Liederlein® allenthalben niedergeschlagen haben. Hatte Schein in fritheren
Sammlungen vor allem duBere Italianismen adaptiert — zu verweisen wire etwa auf die Mi-
schung von Vokal- und Instrumentalwerken im VVenuskrinzlein; auch das Cymbalum Sionium,
Scheins erstes geistliches Sammelwerk, enthilt eine instrumentale Canzone, moglicherweise
nach dem Muster Viadanas!3 — so geht er in seinen reiferen weltlichen Publikationen zu einer
Aneignung aktueller musikalischer italienischer Tendenzen tber: Er durchbricht die Gat-
tungsgrenzen und nihert das hohe Madrigal und die niedrige Villanella bzw. Canzonetta ein-
ander an.

Das scheint auf den ersten Blick weniger eine italienische als vielmehr eine deutsche Ma-
nier zu sein. Werner Braun hat darauf aufmerksam gemacht, wie sorglos man hierzulande bei
deutschsprachigen weltlichen Kompositionen mit dem Wort Madrigal umging. Gemeint sei in
der Regel nicht so sehr eine anspruchsvolle héfische Kammermusik, sondern eine eher biir-
getliche, ,liedhafte” und ,gesellige Kunst®. Stiicke wie Hasslers Gesinge ,,nach art der wel-
schen Madrigalien“ beispielsweise konnten allenfalls angesichts von Merkmalen wie ,,Durch-
komposition [...], Tendenz zur obligaten Finfstimmigkeit und Vorherrschaft der schwarzen
Noten als Madrigale gelten; der Terminus fungiere im allgemeinen als ,,reine Werbefloskel
fir Liedhaftes unterschiedlicher Herkunft“!4. Entsprechend beurteilte Braun Scheins Kom-
positionen in den 1624 publizierten Diletti pastorali ,,Auff Madrigal-manier*: ,[...] der Kern
der Gattung®, so sein Fazit, ,hat sich beim Ubergang vom italienisch-aristokratischen ins
deutsch biirgerliche Milieu aufgelést, so dass sich jeder Vergleich mit Monteverdis frithen Ma-
drigalbiichern und auch mit Schiitzens italienischen Madrigalen verbietet“!3. Zwar beobach-
tete gerade umgekehrt Basil Smallman in Scheins Madrigalen Ahnlichkeiten mit Monteverdis
Stiicken zumal aus dem 5. Madrigalbuch'®. Dennoch wird man Brauns These im groBen und
ganzen zustimmen konnen.

Nicht auszuschlieBen ist allerdings, dass Schein sich mit seiner vorgeblich deutschen Ver-
biirgerlichung und damit Simplifizierung des Madrigals auch auf eine aktuelle italienische Ma-
nier stiitzte. Joachim Steinheuer hat unlingst deutlich gemacht, dass in Italien nach 1614 die
vormals dominierende héfische Musikpflege zwar nicht durchgingig, aber doch auf recht
breiter Front durch eine biirgerlich-patrizische abgel6st wurde. Im Gefolge dieses Prozesses
aber stieg der Bedarf an eingingiger und damit zugleich einfacher Musik, die nicht mehr wie
zuvor in einen reprisentativen Kontext eingebunden war, sprunghaft an. Resultat, so Stein-
heuer, war eine ,,Auflésung der Gattungsgrenzen®, eine textliche wie musikalische Durchmi-
schung bislang getrennter Stilhéhen: Madrigal und Canzonetta niherten sich einander an'’.
So etwas hatte es schon im spiten 16. Jahrhundert gegeben; Concetta Assenza hat beispiels-
weise auf dreistimmige Kompositionen von Felice Anerio hingewiesen, die 1595 in Rom als

13 Wiermann (wie Anm. 11), S. 28. Im Gegensatz dazu bezeichnete Basil Smallman diese Praxis der Publi-
kation von Sammlungen mit vokalen und rein instrumentalen Anteilen als ,,typically German®. Vgl. B.
Smallman, Pastoralism, Parody and Pathos: The Madrigal in Germany, 1570—1630, in: ,,Conspectus Carminis*.
Essays for David Galliver, Adelaide 1988 (= Miscellanea musicologica 15), S. 620, hier S. 20.

14 Werner Braun, Die Musik des 17. Jabrhunderts, Wiesbaden u. Laaber 1981 (= NHdb 4), S. 134.

15 Ebd,, S. 136.

16 Smallman (wie Anm. 13), S. 15.

17 Joachim Steinheuer, Aufbruch und Tradition. Weltliche Vokalmusik im Venedig der swanziger Jabre des 17. Jahr-
hunderts, in: SJb 26 (2004), S. 31—69, hier vor allem S. 31-36.
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Canzonetten und drei Jahre spiter, nahezu unverindert, in Venedig als Madrigale publiziert
wurden!®,

Leider wissen wir nicht genau, wie umfangreich Scheins Zugriff auf aktuelle weltliche ita-
lienische Musik gewesen ist: Gleichwohl wire es durchaus vorstellbar, dass seine Bekennt-
nisse zur italienischen Manier in den Diletti pastorali und den Stiicken der Musica Boscareccia
keineswegs nur die iltere deutsche Laxheit im Umgang mit Begriffen wie Madrigal und Villa-
nella widerspiegeln, sondern auch durch das Studium moderner italienischer, ihrerseits ZWi-
schen Madrigal und Villanella bzw. Canzonetta hin und her pendelnder Muster fundiert sind.
Zu erinnern ist in diesem Kontext an Scheins Aufname des Solomadrigals Cruda amarilli von
Giulio Caccini in eigener Eindeutschung in die Difetti pastorali ' (der Text beginnt mit ,,O
Amarilli zart®). Moglicherweise kannte Schein neben dem Text auch die Musik des Stiickes:
Dafiir kénnte eine iibereinstimmende Anfangswendung bei ihm ebenso sprechen wie die mit
Caccinis Madrigal korrespondierende, an eine Canzonetta erinnernde zweiteilige Anlage mit
wortlicher Wiederholung des 2. Teils, die allerdings in Scheins weltlichen Sammlungen insge-
samt eine prominente Rolle spielt. Das schon 20 Jahre alte, aber fraglos noch sehr ,moderne*
Stiick Caccinis hat Schein vielleicht nicht nur zur Eindeutschung angeregt, sondern zugleich
noch darin bestirkt, Wiederholungsformen, die eigentlich ins Liedrepertoire gehorten, ,nach
italienischer Manier* auch auf die madrigalische Art anzuwenden.

Nicht nur mit seiner freien Ubertragung von Caccinis Madrigal, sondern berhaupt mit
seiner Angewohnbheit, die Texte seiner weltlichen Werke selbst zu verfassen, gehort Schein in
die iltere Reihe der deutschen bzw. deutsche Texte vertonenden Dichterkomponisten seit
dem ausgehenden 16. Jahrhundert: Zu nennen wiren erneut Namen wie Regnart, Hassler und
HauBmann. Schiitz, der offenbar nur gelegentlich zur Verfertigung eigener Dichtungen und
deren Vertonung Gelegenheit hatte?’, bereitete es nach eigenem Bekenntnis ziemliche Miihe,
geeignete deutsche Madrigaltexte zusammenzubekommen, um sie, wie er in seiner Vorrede zu
Caspar Zieglers Traktat von den Madrigalen 1653 schrieb, in eine italienische Musik zu brin-
gen?l. Judith Aikin hat gezeigt, wie stark Schiitz dabei auf die Reform der deutschen Dich-
tung durch Martin Opitz gesetzt hat und wie sich in Schiitzens eigenen Texten seit der Mitte
der 1620er Jahre mit zunehmend regelmiBigen, den Wortakzenten getreulich folgenden und
iltere Italianismen, vor allem Vokalelisionen vermeidenden Strukturen die Wende zu einer
Gestaltung a la Opitz abzeichnet?2. Schein hingegen war nicht bereit, den Opitzschen Regeln
nachzukommen. Ausgerechnet in dem eingangs schon erwihnten Hochzeitsgedicht fiir Ben-
jamin Schiitz, den jiingsten Bruder des Komponisten, distanzierte er sich 1629 ironisch von
den ,,opitiana nova®, denen heutzutage jeder folge, der ein guter Dichter sein wolle. Thm sei

18 Concetta Assenza, La cangonetta dal 1570 al 1615, Lucca 1997 (Quaderni di Musica/Realta 34), S. 211 ff.

19 Werner Braun, Thine und Melodeyen, Arien und Canzonetten. Zur Musik des dentschen Barockliedes, Tibingen
2004 (= Frithe Neuzeit. Studien u. Dokumente zur deutschen Literatur und Kultur im europiischen
Kontext 100), S. 3.

20 Braun ebd,, S. 155.

21 Judith P. Aikin sprach denn auch von einem ,,struggle® um das deutsche Madrigal: Creating a Language for
German Opera. The Struggle to Adapt Madrigal Versification in Seventeenth-Century Germany, in: DVELG 62
(1988), S. 266-289.

22 Vgl. neben dem in Anm. 21 genannten Text von Aikin auch ihre Studie: Heinrich Schiitz and Martin Opitz.
A New Basis for German 1 ocal Music and Poetry, in: Musica e Storia 1 (1993), S. 29-51.
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es nur gegeben, mit rauher Kehle den Waldgesang im Leipziger Rosental zu pfeifen?3. Schwie-
rigkeiten, seine Texte in der Tradition ilterer italienischer Pastoralpoesie auf italienische Art
zu vertonen, hatte Schein offenkundig nicht, wihrend Schiitz zur selben Zeit die Komposi-
tion seiner Texte nicht immer tiberzeugend gelang?.

Dazu ein kurzer Vergleich zwischen Schiitzens Klaglied auf den Tod seiner Frau Magda-
lena 1625% und einem Lied aus dem 2. Teil von Scheins Musica Boscareccia.

Schein Schiitz

Ach Filli, Schafrin zart, Mit dem Amphion zwar mein Orgel und mein Harfe
wir ich eins deiner Schifelein, vorhin recht stimmten ein,

wiird ich nach Hirten Art und accordirten allermassen gnau und scharfe,

dir besser angelegen sein; aber o weh der Pein!

abr so tust du mich allweg meiden, Verkehrt ist nu

das bringt mir unaussprechlich Leiden. in einem Hu

solch Konkordanz, verstimmt sind alle Chorden,
mein Harf ein Klag,

mein Pfeif ein Plag,

und heiBe Trinenflut ist itzo worden.

Beide Dichtungen verraten noch vor-Opitzsche Merkmale: Bei Schein sind es vor allem
die (fett ausgezeichneten) Elisionen des e bei ,,Schifrin® und ,abr*, vielleicht auch die um-
stindliche Formulierung des ,,tust du mich meiden® in der vorletzten Zeile. Auch bei Schiitz
gibt es Elisionen, auBerdem einen metrisch wenig iiberzeugenden doppelten Auftakt zu Be-
ginn, dem in der 4. Zeile (,,aber o weh der Pein®) der beginnende Daktylus entspricht; hinzu
kommt der Gebrauch von Fremdwértern (,accordiren®, 3. Zeile), den Opitz wenig schitzte.

Scheins Komposition (Notenbeispiel 1, bei dem zur besseren Vergleichbarkeit der 2. So-
pran fortgelassen wurde) zeigt zunichst eine klare Gliederung, im Generalbass durch die to-
nalen Hauptstufen g, d, und b markiert. Der erste Teil ist thythmisch vor allem durch die
wechselnden Positionen des langen Wertes gepriigt: Zunichst steht er am Beginn und am
Schluss, in der 2. Zeile in der Mitte und in den beiden letzten Zeilen am Ende. Abwechs-
lungsreich auch die melodische Linie: Die 1. Zeile behilt die Ebene der Oberquinte 4", wih-
rend die folgenden Zeilen abwechselnd ab-, auf- und wieder absteigen. Den 2. Teil hat Schein
— dem ,abr des Textes entsprechend — kontrastierend angelegt: Mit einer geradezu demon-
strativen ErschlieBung des Oktavregisters "¢’ geht eine neue rhythmische Gestaltung ein-
her: Mehreren auftaktigen raschen Werten folgt eine ganze Kette synkopierter Minimen. Der

L

abschlieBende Quartgang ¢"'-¢', der schon am Ende des 1. Teils erklungen war, rundet das
Stiick ab.

23 Paisey (wie Anm. 1), S. 177.

24 Brauns Bemerkung (wie Anm. 19, S. 154), das deutsche Lied habe nicht ,,im Zentrum® von Schiitzens
Schaffen gestanden, wird man fraglos zustimmen kénnen.

25 Heinrich Schiitz, KLAGLIED auf den Tod seiner Ehefran |...]. Aufgefunden u. hrsg. v. Eberhard Méller,
Kassel u. a. 1984.
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Notenbeispiel 1: Johann Hermann Schein, ,,Ach Filli, Schifrin zart* (nur 1. Sopran und Bc.)
aus Musica Boscareccia 11, 162626
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Leid und Klage haben wie Schein auch Schiitz am Schluss seines Liedes zu einem abstei-
genden Sekundgang, von Synkopen durchsetzt, inspiriert. Im iibrigen aber treten die Diffe-
renzen zwischen beiden Sitzen deutlich hervor. Schiitz sind die melodischen Proportionen
nicht so geglickt; der rasche Aufstieg zum Hochton ¢ am Ende des 1. Teils kommt nicht nur
unvermittelt, er passt auch kaum zum Text (allenfalls zum ,,0 weh™ der 4. Zeile). Die von
Schein immer vermiedene mangelnde Relation zwischen musikalischer Wiederholung zu Be-
ginn und fortlaufendem Text, die zu der falschen Deklamation des ,,aber o weh der Pein®
fihrt, iberzeugt ebenso wenig wie Hiaufungen von Sequenzen im 2. Teil. Und der drastische
Einbruch des Cantus durus zu Beginn des 2. Teils, so sehr er auch zum Text der Zeilen 5 bis
7 passt, scheint das Lied doch etwas iiber Gebiihr zu strapazieren?’.

26 Vgl. die Edition durch Joachim Thalmann: Johann Hermann Schein, Musica Boscareccia. Villanellen 3 3
Stimmen mit Generalbaff 1621/1626/ 1628, Kassel u. a. 1989 (= Neue Ausgabe simtlicher Werke 7), S. 42 f.

27 Systemwechsel dieser Art sind in Schiitz” Werken eher die Ausnahme (eine weitere, freilich weitaus ge-
wichtigere, bildet die Vertonung des 116. Psalms SWV 51).
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Notenbeispiel 2: Heinrich Schiitz, Klaglied SWV 501, 1625

— ) [ R N .

1 . ——————
1 2 T T 3]

1 1 1 G

1 + 1

T
T
1
T

A3 1 i T 1 17 1 it

Mit dem Amphi-on zwar meinOrgel und mein Har-fe vor - hin recht stimm-ten ein,  Pein! Ver-

und ac - cordier-ten al - ler-maBengnau und scharfe, a - ber o weh der
g 4
T s I
1 o8 1
1 e 1=
T Y — -
9
- . i { 1] I I 1 ¥ i | . — |
- 1 15 & 1 1 1 { O {
{ { l.lr%ﬂl 1 I 7 = | T I IV (M I | f’ }“ : Ab AI 1
D) T ——i—=i——t T —
kehrtistnuin einem Hu solch Konkordanz, verstimmt sind al - le Chor - den, mein Harf ein Klag,
6 H 6 6 6 & #
S et % =t~ rt
= T 1 1 T =1 T I=} i T i Xy B ﬂ:ﬁjﬁ'

mein Pfeif ein Plag, undheiBe Tra - nen-flut_ ist it - zo wor-den  Ver- den

4245

P
H
—

Scheins Komposition in italienischer Manier, mit einer Mischung aus Elementen von Vil-
lanella bzw. Canzonetta (strophischer Text, klare zweiteilige Form mit Wiederholungen) und
des Madrigals (thythmischer Kontrast in der 2. Hilfte) fiihrt zu einem iiberzeugenden Re-
sultat; Schiitz hingegen vermag seine italienische Schule weder textlich noch musikalisch
auszuspielen. Erst Opitzsche Texte, die Schiitz wenige Jahre spiter in Musik zu setzen beginnt,
machen ihn fiir die von ihm favorisierte italienische Musik frei — wobei Schiitz auch mo-
derne italienische Mischformen wie etwa die konzertierende Canzonetta Monteverdis auf-
greift?. Die Distanz zum Liedstil 4 la Schein jedoch bleibt immer gewahrt.

AbschlieBend einige Bemerkungen zu den geistlichen Kompositionen von Schein und Schiitz
in italienischer Manier, insonderheit zum geistlichen Madrigal. Nach allgemeiner Uberzeu-
gung stellt die geistliche Parodie die typische deutsche Form der Adaption des italienischen

28 Vgl. die Besprechungen der Schiitzschen Kompositionen bei Braun (wie Anm. 19), S. 153-157.
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Madrigals dar; Gberhaupt nur im geistlichen Gewand habe es in Deutschland Ful3 fassen kon-
nen?’. Gedacht ist dabei stets an das iltere, sozusagen klassische italienische Madrigal, nicht
an die neuen Mischformen zwischen Madrigal und Canzonetta. Noch Schiitz” Marenzio-Bear-
beitung Ach Herr, du Schipfer aller Ding SWV 450 gehort in diesen Kontext.

Doch war bekanntlich die Entstehung eines anspruchsvollen geistlichen Madrigals keines-
wegs eine rein deutsche Angelegenheit, sie hatte sich in Italien schon seit dem im ausgehen-
den 16. Jahrhundert abgezeichnet®) — nicht zuletzt als Folge der Gegenreformation. Gezielt
werden weltliche Madrigale mit geistlichen, in der Regel lateinischen Texten versehen: Aqui-
lino Coppinis Parodien Monteverdischer Madrigale zwischen 1607 und 1609 gehéren zu den
am hiufigsten genannten Beispielen. Doch die (um mit Steinheuer zu sprechen) , kulturpoliti-
sche Offensive katholischer Erneuerungsbewegungen‘3! spart die einfachen Gattungen nicht
aus: Neben das geistliche Madrigal tritt die Canzonetta spirituale. Der Trend einer Mischung
der Gattungen und Schreibarten erfasst neben dem weltlichen nun auch den geistlichen Be-
reich; auBerdem werden die Grenzen zwischen weltlich und geistlich durchlissig — nicht zu-
letzt, woran nur erinnert sei, angesichts des neuen geringstimmigen Concertos, das von Via-
danas geistlichen Stiicken aus mit grolem Erfolg in die weltliche Musik eindringt.

Diese hybriden italienischen Entwicklungen hat Schein bei seinen deutschen geistlichen
Kompositionen ganz gezielt aufgegriffen. Das zeigen in erster Linie die Madrigale des 1623
publizierten Israelshriinnleins ; Kasualstiicke dieses Genres sind noch bis in die spiten 1620er
Jahre aus seiner Feder erhalten. Schein vermischt hier nicht nur, wie immer wieder betont
wurde, das motettische mit dem madrigalischen Prinzip, er hat zumindest in einigen Stiicken
auch auf musikalische Merkmale der Canzonetta — klare Gliederung mit wortlichen Wieder-
holungen, ausgeprigt oberstimmenbetonter Satz — nicht verzichten wollen32. Besonders inter-
essant ist in unserem Zusammenhang ein Madrigale, I.ob- unnd Dankpsalmlein |...| nach Italidni-
scher Invention, das Schein Herzog Friedrich von Sachsen-Weimar zu dessen Geburtstag 1615
komponierte33. Denn das mit vier Instrumentalstimmen und einem zusitzlichen textierten
Canto colorato besetzte Madrigal, eine Vertonung von Psalm 117 (,,Lobet den Herrn alle Hei-
den®), trigt gleichzeitig in der verzierten Canto-Stimme den Gattungsvermerk ,,Canzonetta®.
Es handelt sich also um ein geistliches Stiick mit den Merkmalen eines virtuosen Solo-Madri-
gals in Form einer Canzonetta mit der Gliederung AA'BB'CC. Und da die Varianten von A

29 Vgl. Wolfram Steude, Zur Frage nach einer deutschen Monteverdi-Regeption im 17. Jahrhundert, in: Markus
Engelhardt (Hrsg.), in Teutschland noch gantz ohnbekandt. Monteverdi-Rezeption und friihes Musiktheater
im dentschsprachigen Raunm, Frankfurt/M. u. a. 1996 (= Perspektiven der Opernforschung 3), 272-242, hier
S.231£

30 Zu den Motiven der Kontrafizierung von Madrigalen in Italien vgl. auch Gunther Morche, Motette und
Madrigal im 17. Jabrbundert, in: Herbert Schneider (Hrsg.), Die Motette. Beitrage zu ihrer Gattungsgeschichte,
Mainz u. a. 1991 (= Neue Studien zur Musikwissenschaft 5), S. 217-241, hier vor allem S. 220 ff.

31 Vgl. Joachim Steinheuer, Poverello che farai? — Musik als Vehikel gegenreformatorischer Bestrebungen, in: Vic-
toria von Flemming (Hrsg.), Aspekte der Gegenreformation, Frankfurt/M. 1997 (= Zeitsprunge. Forschungen
zur Frithen Neuzeit, Bd. 1, H. 3/4, Sonderheft), S. 602-626, hier S. 610 ff.

32 Wortliche Wiederholungen (mit Wiederholungszeichen) finden sich in den Nummern 2 (,,Freue dich des
Weibes deiner Jugend®), 21 (,,Was betriibst du dich, meine Seele®), 23 (,,O, Herr Jesu Christe); diskant-
betont gesetzt sind neben Nr. 21 nicht zuletzt auch Nr. 12 (,,Ist nicht Ephraim mein teurer Sohn®) sowie
partiell Nr. 7 (,,Zion spricht: Der Herr hat mich verlassen®).

33 Edition durch Claudia Theis: Johann Hermann Schein, Gelegenheitskompositionen. Motetten und Konzwerte 3n
2 bis 6 Stimmen, Kassel u. a. 2004 (= Neue Ausgabe simtlicher Werke 10.1), S. 86-92.
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Notenbeispiel 3: Schein, Madrigale 1615, T. 1-6
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und B aus Verinderungen der Koloraturen bei jeweils gleichbleibendem vierstimmigen Unter-
bau resultieren, spielt vielleicht auch die moderne italienische Technik der Ostinato-Variation
in das Stiick mit hinein.

Ob Schiitz Werke dieser Art komponierte, ist fraglich; auch deutsche geistliche Madrigale
im Stil von Schein finden sich bei ihm sehr selten. Am ehesten wird man wohl Schiitz’ spite
Geistliche Chormusik als seine spezifische Adaption der italienischen Tendenzen einer Mischung
geistlicher und weltlicher Kompositionsprinzipien interpretieren mussen, einer Mischung frei-
lich, in der, abgesehen von den beiden Chorariae ,,Also hat Gott die Welt geliebt™ SWV 380
und ,,Herzlich lieb hab ich dich, o Herr* SWV 387 mit ihren Wiederholungsformen, die ein-
facheren Gattungen keine Rolle spielen.

Ein kurzes vorliufiges Fazit: Aus dem reichen Fundus dessen, was die Formel von der italie-
nischen Manier umfasst, haben Schein und Schiitz sich ganz unterschiedlich bedient. Schiitz,
durch den anspruchsvollen Kontrapunkt der Gabrielischule geprigt, hat sich spiter intensiv
dem konzertierenden, partiell auch dem dramatischen Stil ge6ffnet. Gewahrt blieb dabei stets
ein elitirer, dem Rang eines Hofkapellmeisters angemessener Anspruch; die Niederungen der
liedhaften Genres waren Schiitz’ Sache ebenso wenig wie die deutschen Absenker italieni-
scher Pastoralpoesie. Schein, Thomaskantor und damit Herr iiber ein stidtisches Musikleben,
agierte unbefangener. Er verfiigte tiber die hohe Schreibart, scheute aber das volkstiimliche,
gesellige Lied ebenso wenig wie Tanzmusik, und die Grenzen der Stile waren ihm nie ein
Tabu. Vielleicht hat Schein die italienischen Manieren in der Summe breiter ausgeschopft als
Schiitz, und vielleicht liegt darin der Grund, dass Schein (um eine Beobachtung Wolfram
Steinbecks am Israelsbriinnlein aufzugreifen) gelegentlich ,italienischer zu schreiben vermoch-
te als sein Freund Heinrich Schiitz34.

34 Wolfram Steinbeck, Motettisches und madrigalisches Pringip in der geistlichen Musik der S chiitz-Zeit. Monteverdi —
Schiity — Schein, in: SJb 11 (1989), S. 5-14, hier S. 11 £.
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D er DreiBigjahrige Krieg (1618-1648), die groBe Zisur in der Geschichte des Heiligen
Romischen Reiches Deutscher Nation, hat neben seinen weitreichenden Auswirkungen
in nahezu allen Bereichen des Gffentlichen und gesellschaftlichen Lebens auch-in der Musik
seine deutlichen Spuren hinterlassen!. Speziell in Mitteldeutschland, einer der seit der Refor-
mation fruchtbarsten musikalischen Landschaften Europas, fithrte der Krieg vielerorts zu ei-
ner drastischen Reduzierung, teilweise sogar zur vélligen Auflésung von stidtischen und hé-
fischen Ensembles. Die Wiederbelebung der musikalischen Institutionen, die in den sichsi-
schen Territorien erst nach dem Abzug der schwedischen Truppen im Sommer 1650 begin-
nen konnte, erfolgte dann jedoch trotz widriger Bedingungen mit erstaunlicher Geschwindig-
keit und Intensitit. Doch was zunichst als eine einfache , restituierung der alten eingegange-
nen gebriuche anhub (wie es der Delitzscher Kantor Christoph Schultze formulierte)2, ma-
nifestierte sich schon bald als echte Erneuerung und brachte eine Musikkultur hervor, die mit
den Verhiltnissen der Kriegs- und Vorkriegsjahre kaum noch etwas gemein hatte3. Angesichts
dieser folgenschweren Verinderungen nimmt es nicht wunder, dass historisch interessierte
deutsche Autoren des frithen 18. Jahrhunderts — freilich allein im Blick auf die deutschen Ver-
hiltnisse — den Beginn der ,Musica moderna® mit dem Jahr 1650 in Verbindung brachten*
und nicht etwa mit der Erfindung der Monodie und der Einfithrung des Generalbasses in Ita-
lien um 1600.

Die gegen 1650 einsetzende Phase der Erneuerung der mitteldeutschen Musikkultur ist
von einer verwirrenden Vielfalt geprigt, wobei die oft kontriren Entwicklungen im einzelnen
nur schwer zu iiberschauen sind. Der Bedarf an neuer Musik war offenbar so groB, dass auch
viele Talente aus der zweiten und dritten Reihe ihr Gliick als Komponisten suchten — und
fanden. Entsprechend breit war das Spektrum der unterschiedlichen Stile, und es wurde zu-
nehmend schwierig, eine einheitliche Grundlage des Komponierens zu formulieren. Die Kehr-
seite dieser Vielfalt war ein allseits drohender Qualititsschwund. Er wurde bereits um 1650
von namhaften Meistern wie Heinrich Schiitz und Samuel Scheidt registriert und mit bitteren

* Der Beitrag entspricht weitgehend der Vortragsfassung. Eine ausfiihrlichere Darstellung der hier nur
knapp geschilderten Sachverhalte soll an anderer Stelle erfolgen.

1 Vgl hierzu speziell Werner Braun, Die Mitte des 17. Jabrbunderts als musikgeschichtliche Zdsur, in: SJb 21
(1999), S. 39-48.

2 Zidert nach W. Braun, Der Kantor Christaph Schultze (1606—1683) und die ,,Nese Musik“ in Delitgsch, in: Wis-
senschaftliche Zs. der Martin-Luther-Universitit Halle-Wittenberg 10 (1961), S. 11871225, hier S. 1200.

3 Vgl. Wolfram Steude, ,,...ond¢ obngeschickt werde, in die junge Welt vnd Neueste Manir der Music mich eingurich-
ten. “ Heinrich Schiitz und die jungen Italiener am Dresdner Hof, in: SJb 21 (1999), S. 63—76.

4 Vgl. WaltherL, S. 433 (Artikel ,Musica Moderna“) mit Verweis auf das Lexikon von Brossard. Vgl. auch
W. Braun, Das Problem der Epochengliederung in der Musik, Darmstadt 1977, S. 73 f.
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Worten beklagt®. In ihren in dieser Zeit entstandenen Werken verfolgen beide Komponisten
daher — ausgesprochen oder unausgesprochen — auch stets das Ziel, dem befiirchteten Verfall
der Musik durch die Bereitstellung von modernen ,,exempla classica® entgegenzusteuern und
den Weg einer méglichen Vermittlung zwischen Tradition und Erneuerung aufzuzeigen.

In dieser unruhigen, aber auch faszinierenden Phase der mitteldeutschen Musikgeschichte
nimmt der Leipziger Komponist Johann Rosenmiller eine zweifellos zentrale, bislang jedoch
noch kaum genauer definierte Position ein. Der aus dem vogtlindischen Oelsnitz stammende
Musiker schrieb sich 1640 — im Alter von etwa 23 Jahren — in die Matrikel der Universitit
Leipzig ein und bekleidete schon bald darauf zunichst verschiedene kleinere Amter, bevor er
innerhalb weniger Jahre zum bedeutendsten Musiker der Stadt aufstieg®. Als Substitut des
krinkelnden Thomaskantors Tobias Michael und seit 1652 vom Rat bestitigter Exspektant
auf dessen Nachfolge sowie nicht zuletzt als — offizieller oder inoffizieller — Musikdirektor
der Universitit’ iibte er eine einflussreiche und offenbar auch nach auBen weithin sichtbare
Titigkeit aus. So betont ein 1654 vom Rat der Stadt Dresden eingeholtes Gutachten® nach-
driicklich, dass man

cine qualificirtere Persohn in dirigirung des Musicalischen Chors, componiren und andern, was zu eines Canto-
ris Ambt gehérig schwerlich in Leipzigk, Dresden und andernorts] finden wiirde.

Die daraufhin ergangene Einladung, sich um das Dresdner Kreuzkantorat zu bewerben,
lehnte Rosenmiiller allerdings ab, um seine Chancen in Leipzig nicht zu gefihrden; wohl aber
akzeptierte er den thm vom Altenburger Hof angetragenen Titel eines Kapellmeisters von
Haus aus. Diese erfolgreiche Karriere kam im Mai 1655 jedoch zu einem jihen Ende, als Ro-
senmiiller wegen des Vorwurfs der Piderastie aus der Stadt fliehen musste.

Auch Heinrich Schiitz wurde bereits frith auf die auBerordentliche Begabung des jungen
Musikers aufmerksam. Zu einer Begegnung diirfte es anlisslich von Schiitz’ Aufenthalt in
Leipzig im Mai 1645 gekommen sein’; der Dresdner Kapellmeister verfasste daraufhin sein
bekanntes warmherziges Lobgedicht auf Rosenmiillers erstes Opus, die im Herbst des Jahres
veroffentlichten Paduanen, Alemanden, Couranten, Balletten, Sarabanden, mit drey Stimmen und ihrem
Basso pro Organo. Die Verbindung zwischen den beiden Mannern dirfte auch in den folgenden
Jahren nicht abgerissen sein, denn Schiitz betraute den jiingeren Musiker mit dem Vertrieb
des zweiten Teils seiner Symphoniae sacrae (1647) in Leipzig, wihrend Rosenmiiller wiederum
in den Vorworten seiner beiden Sammlungen der Kern-Spriiche explizit auf Schiitz verwies.

Unter den von Rosenmiiller zwischen 1645 und 1654 in Leipzig veroffentlichten Werken
nehmen diese beiden Sammlungen, erschienen 1648 und 1653, eine herausragende Stellung

5 Gedacht ist hier speziell an Schiitz’ vielzitierte Vorrede zur Geistlichen Chormusik 1648 (Faks. in NSA 5,
Neuausgabe 2003, Band 1, S. XVII) sowie an Bemerkungen in seinen spaten Briefen. Vgl. hierzu auch
den in FuBnote 3 erwihnten Beitrag von Wolfram Steude. Scheidt beklagte 1651 in seinem Brief an
Heinrich Baryphonus die ,nirrische® moderne Musik mit ihren einfiltigen ,,Bergmaniren®; vgl. Walter
Serauky, Samuel Scheidt in seinen Briefen, Halle 1937, S. 13.

6 Vgl. die neue Zusammenfassung von Rosenmiillers Leben durch P. Wollny, Art., Rosenmiiller, Johann, in
MGG2, Personenteil 14 (2005), Sp. 406—412, vor allem 406 f.

7 Vgl. hierzu Michael Maul, Musik und Musikpflege in Leip3ig nach dem Dreifiigjihrigen Krieg, Magisterarbeit
Universitit Leipzig 2001, S. 25-26.

8 Vgl. Karl Held, Das Kreugkantorat u Dresden, Leipzig 1894, S. 67.

9 Schiitz machte auf der Riickreise von Kopenhagen nach Dresden in Leipzig Station; sein Aufenthalt ist
durch einen auf den 21. Mai 1645 datierten Brief belegt. Vgl. Schiitz GBr, S. 157-159 (Nr. 56).
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ein. Sie enthalten zusammen vierzig Vokalwerke unterschiedlicher Besetzung zu drei bis sie-
ben Stimmen. Eine Auswertung von zeitgenossischen Inventaren zeigt, dass diese Drucke in
der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts in den protestantischen Territorien nahezu allgegen-
wirtig waren; sie fanden sich gleichermaflen in hofischen Sammlungen (Weimar, Rudolstadt,
Ansbach, Stuttgart) wie in den Repertoires groBerer und kleinerer Stidte. Seit dem drei Jahr-
zehnte zuvor veréffentlichten Florilegium Portense des Erhard Bodenschatz hatte es in Deutsch-
land wohl keinen auch nur annihernd so erfolgreichen Musikdruck gegeben. So darf wohl mit
Fug und Recht behauptet werden, dass zwischen 1650 und 1700 jeder aktive Musiker neben
den Motetten des Florilegium Portense die Geistlichen Konzerte der Kern-Spriiche Rosenmiillers
kannte, die méglicherweise in noch stirkerem MaBe stilbildend wirkten als die Kleinen Geistli-
chen Kongerte von Schiitz. Thre historische Bedeutung kann daher kaum iiberschitzt werden.

Um die Hintergriinde des herausragenden Erfolgs der Kermn-Spriiche zumindest in Umrissen
zu verstehen, erscheint es in Ermangelung anderer Dokumente angebracht, zunichst soweit
moglich ihre Druckgeschichte zu erhellen. Der erste Teil erschien in auffallend prichtiger Auf-
machung wie auch in fiir die Zeit ungewohnlich sorgfiltigem Druck, ausgefiihrt von der Offi-
zin der ,,Friedrich Lanckischen Erben“. Die traditionsreiche Leipziger Druckerei Lanckisch
war allerdings lediglich mit der Herstellung betraut, denn Verlag und Vertrieb lagen laut aus-
driicklichem Vermerk beim Autor selbst (Anhang, Abbildung 1). Das Papier der von mir un-
tersuchten Exemplare ist von ausgesprochen hoher Qualitit. Das in jedem Blatt zu findende
Wasserzeichen (ein kleines gekrontes Herz mit eingeschriebenen Kursivbuchstaben IVE) deu-
tet auf eine noch nicht identifizierte sichsische Papiermiihle und lisst sich um 1650 in Leip-
zig mehrfach nachweisen!’. Die Kosten — und damit das verlegerische Risiko — diirften hoch
gewesen sein. Das von Rosenmiiller unternommene Wagnis erstaunt umso mehr, als die wirt-
schaftlichen Verhiltnisse in der unmittelbaren Nachkriegszeit und in dem noch immer von
den Schweden besetzten Leipzig alles andere als giinstig gewesen sein miissen. Fiir eine finan-
zielle Absicherung sorgten moglicherweise die Widmungstriger, deren stattliche Reihe auf
dem zweiten Blatt der Prima Vox zu finden ist (Anhang, ‘Abbildung 2). Hier erscheinen ne-
ben einflussreichen Ratsmitgliedern und dem noch amtierenden Thomaskantor Tobias Mi-
chael vor allem finanzkriftige Handelsleute, denen vermutlich an einer nachhaltigen Forde-
rung der Leipziger Kirchenmusik gelegen war. Auch das prominent auf den Titelseiten aller
Stimmbiicher platzierte kursichsische Wappen kénnte einen Fingerzeig auf eine materielle
Unterstiitzung oder zumindest auf die Protektion des Unternehmens von héchster Seite ge-
ben, wenngleich in Vorwort und Zuschrift nichts dergleichen explizit genannt wird.

Ob Rosenmiiller die mit dem Wagnis des Selbstverlags verbundenen Klippen simtlich
unbeschadet umschiffen konnte, ist nicht bekannt; immerhin schickte er sich vier Jahre nach
der Veroffentlichung der Kem-Spriiche zu einer Fortsetzung an. Dass es sich hierbei um einen
zweiten Teil handelt, wird durch den Titel (Andere Kern-Spriiche), das Format und die Aufma-
chung unmittelbar deutlich (Anhang, Abbildung 3). Uberdies konnte fiir Noten- und Buch-
stabensatz dieselbe Schrift aus der Werkstatt Lanckisch verwendet werden. Im iibrigen aber
war die Verlagssituation nun eine deutlich andere. Die Lanckische Druckerei war mittlerweile

10 So zum Beispiel in einer aus Leipzig stammenden Quellengruppe in der Sammlung Diiben. Vgl. hierzu P.
Wollny, Eine anonyme Leipziger Hochzeitsmusik aus dem 17. Jabrhundert, in: Christoph Wolff (Hrsg.), Uber Le-
ben, Kunst und Kunstwerke. Aspekte musikalischer Biographie. Jobann Sebastian Bach im Zentrum, Leipzig 1999,
S. 46-60.
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— genauer gesagt ab 1652 fiir einen Zeitraum von vier Jahren — von dem jungen Verleger
Christoph Cellarius gepachtet worden. Dieser aus Teuchern bei Weilenfels stammende auf-
strebende Unternehmer hatte 1638 in der Werkstatt des bekannten Leipziger Verlegers Gre-
gor Ritzsch eine Buchdruckerlehre begonnen und dort auch seine Gesellenzeit absolviert!!.
Sein Schritt in die Selbststindigkeit fillt zusammen mit einem deutlich sptirbaren Aufschwung
des Leipziger Musikaliendrucks; in der Tat scheint er an dieser Entwicklung einen nicht un-
wesentlichen Anteil gehabt zu haben. Cellarius diirfte sich von frith an nicht einfach als ver-
sierter Handwerker verstanden haben; sein ausgeprigtes unternehmerisches Engagement be-
traf auch den Aufbau eines ehrgeizigen und scharf profilierten Verlagsprogramms, in dem der
Musikaliendruck eine zentrale Rolle einnahm. Cellarius’ Wirken in Leipzig ist auf die Jahre
1652 bis 1658 beschrinkt; anschlieBend siedelte er mit seinem Verlag nach Zeitz tber, starb
aber bereits Anfang des Jahres 1663.

Betrachtet man die zwischen 1652 und 1657 von Cellarius hergestellten Musikdrucke, so
scheint es dem jungen Drucker-Verleger vornehmlich um die Forderung von qualitativ her-
ausragender und exemplarischer moderner Musik jiingerer Autoren gegangen zu sein. In sei-
nem Sortiment finden sich die erste Ausgabe von Adam Kriegers Arien (1657)12 sowie ver-
schiedene Gelegenheitsdrucke dieses Meisters!3, sodann die von Ambrosius Profe besorgte
zweiteilige Leipziger Ausgabe der Arien von Heinrich Albert!4. SchlieBlich ist noch die Lukas-
Passion des Delitzscher Kantors Christoph Schultze (1652) zu nennen!®. Im Mittelpunkt von
Cellarius® kurzer, aber intensiver verlegerischer Titigkeit steht jedoch das Schaffen von Jo-
hann Rosenmiiller. Ab 1653, beginnend mit dem zweiten Teil der Kerm-Spriiche, wurden simtli-
che in Leipzig gedruckten Werke dieses Meisters von Cellarius hergestellt!6.

Das Impressum der Anderen Kern-Spriiche legt jedoch die Vermutung nahe, dass die erste
Zusammenarbeit von Rosenmiiller und Cellarius nicht v6llig ohne Probleme verlief. Wir wis-
sen nicht, an welche finanzielle Bedingungen und Auflagen der Pachtvertrag mit den Lancki-
schen Erben gekniipft war, doch offenbar scheute sich der junge Verleger, das unternehmeri-
sche Risiko fiir seinen ersten groBen Verlagstitel allein zu tragen. Auch die wiederum stattli-
che Reihe von Widmungstrigern vermochte dieses Mal wohl nicht, die anfallenden Unkosten
vollig zu decken. SchlieBlich wurde in dem erfolgreichen und tberaus produktiven Hambur-
ger Verleger Zacharias Hertel ein finanzkriftiger Partner gefunden!’.

Damit waren aber offenbar noch nicht alle Schwierigkeiten aus dem Weg gerdumt, denn
die auf den Titelseiten der insgesamt sechs Stimmbiicher zu findenden Jahreszahlen 1652 und
1653 deuten auf eine linger als geplant sich hinziehende Herstellungszeit. In der Tat war der
Druck in den Leipziger Messkatalogen!8 bereits fiir die Herbstmesse 1652 angezeigt worden,
doch konnten bis zum Jahresende lediglich drei der sechs Stimmbiicher (Prima Vox, Secunda

11 Vgl. Josef Benzing, Die Buchdrucker des 16. und 17. Jabrbunderts im dentschen Sprachgebiet, 2., verbesserte und
erginzte Auflage, Wiesbaden 1982, Sp. 287.

12 RISM A/I, K 2439.

13 RISM A I, K 2440-2442.

14 RISM A/I, A 641.

15 RISM A/I, S 2336.

16 Vgl. RISM A/I, R 2549, 2556, 2558-2561.

17 Zur Biographie Hertels siche Benzing (wie Anm. 11), Sp. 1154.

18 Vgl. Albert Gohler, Vergeichnis der in den Frankfurter und Leipiger Messkatalogen der Jabre 1564 bis 1759 ange-
zeigten Musikalien, Leipzig 1902, Reprint Hilversum 1965, S. 70.
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Vox, II.-V. Vox) fertiggestellt werden. Die drei wichtigen Stimmen Violino I, Violino IT und
Bassus Continuus wurden nach dem Jahreswechsel gesetzt, so dass der Druck erst zur Frith-
jahrsmesse 1653 vorlag.

Auf Schwierigkeiten bei der Herstellung deutet auch das uneinheitliche Papier. Die
Stimmbiicher simtlicher von mir bisher untersuchten Exemplare!? zeichnen sich durch die
Verwendung von zwei unterschiedlichen Papiersorten aus. Bei dem einen, vorzugsweise fiir
die bereits 1652 fertiggestellten Stimmen verwendeten Papier handelt es sich augenscheinlich
um dieselbe Sorte, die fiir den ersten Teil der Kern-Spriiche verwendet worden war — vielleicht
Restbestinde von 1648. Dass diese mutmaBlichen Reste nicht ausreichen wiirden, um alle
Stimmen in der gewiinschten Auflagenh6he zu drucken, muss sich bereits zu Beginn der Her-
stellung abgezeichnet haben. Der Grund fir die Papierknappheit war offenbar nicht finan-
zieller Natur, denn die Vereinbarung mit Hertel in Hamburg war schon vor Beginn der Satz-
arbeiten getroffen worden — sein Name steht ja bereits auf den Titelseiten der 1652 hergestell-
ten Stimmen. Vermutlich gab es einfach ,,Versorgungsengpisse®, denn die Papiermiihlen in
Sachsen diirften ebenso wie andere Handwerksbetriebe auch mittelfristig noch durch die Fol-
gen des Krieges in ihrer Leistungsfahigkeit eingeschrinkt gewesen sein.

Wo mégen Verleger und Komponist das fehlende Papier schlieBlich herbekommen haben?
Das Wasserzeichen der Papiersorte 2 gibt hierauf eine eindeutige und zugleich verbliiffende
Antwort (Abbildung 4): Sie verwendeten das Privatpapier von Heinrich Schiitz mit dem Fa-
milienwappen (Gespannter Bogen mit Pfeil = Sagittarius) und den Initialen ,,HSC* (= Hein-
rich Schiitz, Capellmeister)20.

Dank der Forschungen von Wolfram Steude wissen wir, dass Schiitz dieses Papier fiir sei-
ne Briefe, aber auch fiir die von ihm autorisierten Abschriften seiner Werke (zum Beispiel den
berihmten Dresdner Stimmensatz zum ,,Schwanengesang® einschlieBlich des gedruckten Ti-
tels und des Registers) verwendete; daneben ist es auch in Originaldrucken nachgewiesen wor-
den?!. In welchem Zeitraum Schiitz dieses Papier benutzte und wo es hergestellt wurde, ist
ebensowenig hinreichend erforscht wie die Frage, ob es verschiedene zeitlich einzuordnende
Varianten des Wasserzeichens gibt. Bevor tiber Schiitz’ Papier also verbindliche Aussagen ge-
macht werden konnen, ist noch ein gehériges MaB an philologischer Grundlagenforschung
notwendig??. Immerhin aber lisst sich nach einer Durchsicht der in der Staatsbibliothek zu
Berlin, der Sichsischen Landes- und Universititsbibliothek Dresden, der Musikbibliothek
Leipzig und einigen anderen Bibliotheken aufbewahrten Exemplare der veréffentlichten Ope-
ra des Dresdner Kapellmeisters konstatieren, dass dieser beginnend mit dem zweiten Teil der
Kleinen Geistlichen Kongerte (1639) bis hin zur Weihnachtshistorie (1664) konsequent auf seinem
eigenen Papier drucken lieB.

19 Per Autopsie untersucht wurden die Exemplare der SLUB, der Musikbibliothek Leipzig und der British
Library London. Joshua Rifkin verdanke ich die Einsicht des Exemplars der Universititsbibliothek Kas-
sel — Landesbibliothek und Murhardsche Bibliothek der Stadt Kassel und Informationen iiber ein einzel-
nes Stimmbuch in Privatbesitz.

20 . Zu den von der Familie Schiitz verwendeten Wappenzeichen siche speziell Eberhard Stimmel, Die Fami-
lie Schiitz. Ein Beitrag zur Familiengeschichte des Georgius Agricola, in: Hans Prescher (Hrsg.), Abbandlungen des
staatlichen Museums fiir Mineralogie und Geologie 7u Dresden 11 (1962), S. 377—417, speziell S. 379-380.

21 Vgl. hierzu besonders Wolfram Steude, Das wiedergefundene Opus ultimum von Heinrich Schiitz. Bemerkungen
zur Quelle und zum Werk, in: SJb 4/5 (1982/83), S. 9-18, speziell S. 11.

22 Joshua Rifkin bin ich fiir einen eingehenden und anregenden Gedankenaustausch iiber diese Problematik
zu Dank verpflichtet.
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Allerdings kommt das Wasserzeichen ,,Pfeil und Bogen + HSC* auch in zwei Schiitz-Dru-
cken vor, die nur bedingt als Originaldrucke anzusehen sind: in den von Christoph Kittel mit
Billigung des Komponisten herausgegebenen Zwilf Geistlichen Gesingen (1657)23 und in dessen
im selben Jahr erschienenen Bearbeitung des achten Stiickes dieser Sammlung fiir Sopran oder
Tenor und zwei Violinen24. Schiitz scheint also das Vorhaben seines Kollegen und einstigen
Schiilers tatkriftig unterstitzt zu haben, ja angesichts des Papierbefunds ist sogar anzunech-
men, dass er selbst die Veroffentlichung dieser Werke angeregt oder gar veranlasst hat?>.

Wenn Schitz die Drucklegung der Anderen Kern-Spriiche durch die Bereitstellung von
»Opendenpapier” entscheidend vorantrieb — anders lasst sich der beschriebene Wasserzei-
chenbefund kaum deuten —, dann dirfen wir hieraus wohl mit gutem Grund folgern, dass es
ihm neben der grofiztigigen Unterstitzung eines ihm offenbar freundschaftlich verbundenen
jingeren Musikerkollegen vor allem auch um die Férderung und Propagierung einer seinen
eigenen kunstlerischen Intentionen, Idealen und Vorstellungen entsprechenden Werksamm-
lung ging. In diesem Zusammenhang ist an Schitz’ eigene Situation in den frithen 1650er Jah-
ren zu erinnern. Wie verschiedenen Dokumenten, allen voran dem berihmten gro3en Memo-
rial vom 14. Januar 165126, zu entnehmen ist, war diese Zeit fiir ihn geprigt von der Sorge um
den Bestand der kurfirstlich sichsischen Hofkapelle, um den zunehmenden Einfluss der
»hewen [...] wie wol mit schlechtem grunde® gepflegten ,,Manir* der jiingeren italienischen
Kollegen, die gleichbedeutend war mit einer Abkehr von den alten, im strengen Kontrapunkt
begriindeten Regeln, sowie in letzter Konsequenz um den dadurch ausgel6sten Verfall der Mu-
sik schlechthin. Schiitz’ Beharren auf dem ,,rechten Fundament eines guten Contrapuncts®
und seine Ermahnung an die ,,angehenden deutschen Componisten®, ,,das/ ehe Sie zu dem
concertirenden Stylo schreitten/ Sie vorher diese harte NuB [...] auffbeissen“?” sollten, signa-
lisiert vor diesem Hintergrund ein bewusstes Kontrastprogramm und ist eigentlich als ein
Versuch zu werten, die Weiterentwicklung der Musik gezielt zu steuern. Wie die stilistischen
Experimente in dem 1650 erschienenen dritten Teil der Symphoniae sacrae eindrucksvoll bele-
gen, ging es Schitz aber nicht darum, das Rad der Geschichte anzuhalten und die musikali-
schen Errungenschaften der ersten Jahrhunderthilfte festzuschreiben. Vielmehr war sein An-
liegen die Bewahrung der von ihm und seinen Generationsgenossen gesetzten kompositori-
schen QualitditsmaBstibe und — so klingt es jedenfalls in Martin Geiers berihmter Leichen-
predigt auf den grolen Meister an?® — die Erhaltung von Wiirde und Ernsthaftigkeit in der
geistlichen Musik. In dieser Hinsicht mussen Schiitz die in den Kem-Spriichen versammelten
geistlichen Konzerte Rosenmiillers als vorbildlich und richtungweisend erschienen sein.

Eine angemessene historische Einordnung und Wirdigung von Rosenmiillers Leistung
wird sich auch an dieser Wertschitzung zu orientieren haben und fragen miissen, worin ge-
nau die von Schiitz offenbar erkannten Qualititsmerkmale dieser Musik bestehen. Am Rande

23 Exemplar: D-B, Mus. ant. pract. S 810.
24 Exemplar: S-Uu, VMHS 34:6.

25 Erginzend sein angemerkt, dass das Wasserzeichen ,,Pfeil und Bogen + HSC*, abgesehen von den
genannten Belegen, bislang nicht in Handschriften oder Drucken von Werken anderer Komponisten
nachgewiesen werden konnte. Gepriift wurden insbesondere zahlreiche mitteldeutsche Musikdrucke aus
dem Zeitraum von 1640 bis 1670.

26 Schiitz GBr, Nr. 77, S. 207-216, das folgende Zitat S. 215.
27 Schiitz (wie Anm. 5).
28 Schiitz Quellen, Nr. 142, S. 249-269.
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sei bemerkt, dass die positive Beurteilung von Rosenmiillers Kem-Spriichen durch seine Zeitge-
nossen in recht deutlichem Widerspruch zur modernen Sekundarliteratur steht, die den Wer-
ken eine vergleichsweise geringe oder allenfalls durchschnittliche Bedeutung attestiert. Bei
niherer Betrachtung zeigt sich jedoch, dass die hierfir vorgebrachten Argumente nicht unbe-
dingt stichhaltig sind und zudem zum Vergleich meist Kompositionen aus einer viel spiteren
Zeit herangezogen werden. Der besondere historische Rang der Kern-Spriiche wird aber vor al-
lem im Kontext der um die Mitte des 17. Jahrhunderts entstandenen Musik sichtbar.
Ungeachtet ihrer melodisch und harmonisch meist glatteren Faktur zeigen die Werke eine
groBe Nihe zu dem von Schitz im zweiten und dritten Teil seiner Symphoniae sacrae gepflegten
Kompositionsstil. Im einzelnen seien an dieser Stelle stichpunktartig folgende Merkmale be-
nannt:
1. Die Bevorzugung biblischer Texte als Vorlage fiir die Vertonungen.
2. Die durch und durch vom Text her geprigte Erfindung der Soggetti und dadurch beding-
te prignante Deklamation (siche etwa die Umsetzung von ,,Ich bin das Brot des Lebens®,
Beispiel 1).
3. Ein trotz konzerthafter Auflockerung durchweg auf den Grundsitzen des Kontrapunkts
beruhender musikalischer Satz, hiufig auch unter Verwendung ausgesprochener Kunstgriffe.
So durchliuft beispielsweise das Motiv ,,wer zu mir kommt, den wird nicht hungern® ver-
schiedene Arten von Engfiihrung und erweist sich spiter als im doppelten Kontrapunkt der
Dezime konstruiert, woraus sich die Moglichkeit zu Stimmtausch und Terzverdopplung er-
gibt (Beispiel 2).
4. Die gelegentlich madrigalisch-bildhafte Umsetzung einzelner zentraler Textelemente, wo-
bei besonders angemerkt sei, dass die Verwendung virtuoser Figuren und kithner harmoni-
scher Fortschreitungen stets im Dienst der Textausdeutung steht und niemals aus reinem
Selbstzweck erfolgt (Beispiel 3).
5. Die Vermeidung tanzartiger Rhythmen, speziell im Dreiertakt. In seinen Leipziger Wer-
ken verwendet Rosenmiiller — wie Schiitz — stets den 3/1-Takt, also die Tripla major, und
verzichtet gleichzeitig auf synkopische Betonungen der zweiten und dritten Zihlzeit. Er ging
damit offenbar bewusst dem in den 1650er Jahren gehiuft zu beobachtenden Eindringen
,»courantischer® oder ,,sarabandischer” (also tanzartiger) Rhythmen aus dem Weg. Die von
Schiitz kritisierten Italiener am Dresdner Hof hingegen arbeiten bevorzugt mit solchen rhyth-
mischen Gruppierungen. Rosenmiiller verfolgte offenbar die Absicht, die ,,Gravitas* der geist-
lichen Musik um keinen Preis zu gefihrden.

Wenn der dritte Teil von Schitz’ Symphoniae sacrae in seiner paradigmatischen Verschmel-
zung von Tradition und Neuanfang den Beginn einer neuen Phase der protestantischen Kir-
chenmusik markiert, so kann die Bedeutung von Rosenmiillers Kern-Sprichen dahingehend zu-
sammengefasst werden, dass es diese Werke waren, die die kiinstlerischen Ideale der Schiitz-

schen Musik erst eigentlich populir gemacht und ihnen ihre historische Tragweite vetliehen
haben.

r
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Anhang

Abbildung 1: Johann Rosenmiiller, Kern-Spriiche 1, Titelseite der Prima Vox
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Abbildung 2: Kemn-Spriche 1, Liste der Widmungsempfinger
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Abbildung 3: Kern-Spriiche 11, Titelseite detr Secunda Vox
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Abbildung 4: Wasserzeichen ,,Pfeil und Bogen + HSC*
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Beispiel 1: Kern-Spriiche 11, Nr. 10, ,,Ich bin das Brot des Lebens®, T. 16-22 (ohne die in T. 22
einsetzenden Violinen)
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Beispiel 2: Kemn-Spriiche I1, Nr. 20, ,,Siehe an die Werke Gottes®, T. 99-104
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Kanons aus dem Leipziger Collegium musicum (1662 und 1673)

Sex Ver
WERNER BRAUN

C ollegium musicum hieBen stidtische Kantoreien, Hofkapellen, Stadtpfeifereien und we-
niger stabile Musiziergemeinschaften. Dass diese Sammelbezeichnung heute nur noch
auf die Universititsmusik bezogen wird!, erklirt sich aus den erfolgreichen akademischen
Wiederbelebungsversuchen in Leipzig seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert: Hérer aller Fa-
kultiten trafen sich zu gemeinsamen Ubungen und Auffiihrungen alter Musik, um im ge-
meinsamen Singen und Spielen die Repertoirekenntnisse zu erweitern, die personliche Frei-
zeit sinnvoll zu gestalten und die Geselligkeit zu pflegen.

Im jalten® Collegium musicum der mitteldeutschen Universitits- und Handelsstadt Leipzig
standen handfestere Aufgaben im Vordergrund. An den vier donnerstiglichen Quartal-Orati-
onen sangen die Leipziger Thomaner ,,alte lateinische motetten® (natiirlich aus dem Flori/e-
ginm Portense). Bei den drei hohen Festen und am Reformationstag besorgten jedoch Studen-
ten die Musik, weil die Schulknaben, die Stadtpfeifer und der Thomaskantor nun an ihren
Stammkirchen® beschiftigt waren. Die Studenten warteten zwar unentgeltlich auf, aber sie er-
hofften sich fiir ihre Mitwirkung als Kopist, Singer, Spieler oder als Poet? ein spiteres Schul-
oder Kirchenamt3.

»Ad hoc“-Honorare lockten bei biirgerlichen ,,Gelegenheiten®. Die nach heutigen MaQ3-
stiben kleinstidtischen Verhiltnisse in der groBen Stadt verwischten die Grenzen zwischen
Horsaal und Wohnzimmer oder Kirche, zumal ja ehemalige Universititsabsolventen auch in
biirgerlichen Amtern bestimmend waren oder neben dem zusitzlich stidtischen Amt an der
Hochschule lehrten®.

Im folgenden beschrinke ich mich paradigmatisch auf zwei nur wenig bekannte Graduie-
rungskompositionen in Leipzig. Zuvor aber soll der organisatorische Rahmen abgesteckt wer-
den, denn hier bestehen noch viele Unsicherheiten. Die allgemeine universitire Festmusik,
die im 18. Jahrhundert die private weitgehend ablésen sollte3, steht hier nicht zur Diskussion.

1 Vgl die beiden Artikel von Emil Platen in MGG2: Collegium musicum, Sachteil 2 (1995), Sp. 944-951, u.
Universitit und Musik, Sachteil 9 (1998), Sp. 1177-1186.

2 Arnold Schering, Musikgeschichte Leipzigs 2: Von 1650 bis 1723, Leipzig 1926, S. 335 (Christian Weise) und
S. 337 (Joachim Feller).

3 Rudolf Wustmann, Musikgeschichte Leipzigs 1: Bis gur Mitte des 17. Jabrbunderts. Leipzig u. Berlin 1909, S. 131.
Peter Wollny (Zur stilistischen Entwicklung des geistlichen Konzerts in der Nachfolge von Heinrich Schiitz, in: SJb 23
[2001], S. 8-12) bringt die Grimmaer Handschriftenbestinde von Georg Reiche, Magister Johann Stohr
und Friedrich Adami mit der Leipziger Universitit in Verbindung. Vgl. insgesamt Werner Neumann u.

Hans-Joachim Schulze, Schriftstiicke von der Hand Johann Sebastian Bachs, Kassel u. a. 1963 (= Bach-Doku-
mente 1), S. 4245,

4 Konrad Krause, Alma mater Lipsiensis. Geschichte der Universitit Leipzig von 1409 bis zur Gegenwart, Leipzig
2003, S. 63.

5 AuBerd er Promotionskantate (Siebe der Hiiter Israel, nicht erhalten, BWV Anh. 15) und anderen Kirchen-
stiicken hat Johann Sebastian Bach vor allem politische Gliickwunschkantaten mit dem Leipziger Colle-
gium musicum aufgefahrt. Werner Neumann, Das ,,Bachische Collegium Musicun, in: BJ 47 (1960), S. 5-27;
Reinhard Szeskus, Bach und die Leipziger Universitatsmusik, in: Bz2Mw 32 (1990), S. 161-170. — In der vor-
bachischen Ara traten die Leipziger Collegia musica wohl ,,nur gelegentlich® in Erscheinung, nicht ,tur-
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1. Musik zu Graduierungen

Wie alle ,,Actus fanden die Graduierungen in der Universititskirche Sancti Pauli statt®, Es
handelt sich in sozial aufsteigender Reihe um das Baccalaureat, das Magisterium, das Licentiat
und das Doctorat. Wir besitzen dafir (und zu den akademischen Begribnisfeiern) vom ausge-
henden 16. bis zum ausgehenden 17. Jahrhundert rund ein Dutzend Werke, erstaunlich wenig
im Verhiltnis zu den tatsichlichen Graduierungen: Die zehn Semester vom Winter 1659 bis
zum Sommer 1664 erbrachten beispielsweise jihrlich tiber 25 philosophische Magister, dazu
noch in den drei oberen Fakultiten (Theologie, Jurisprudenz und Medizin) 35 Lizentiate (2 x
14 plus 7) und 49 Doctorate (10 plus 33 plus 5)7. Das ergibt fast 110 Ernennungen. Daraus
ist nur eine einzige Lizentiatenmusik erhalten. Da ein so groBer Verlust unsere Vorstellungen
libersteigt und andererseits keine Feier auf Musik verzichtet haben dirfte, wird man Lob- und
Dankpsalmen gesungen und Instrumentalmusik aus dem Repertoire gespielt haben. Wir besit-
zen keine genaue Ablaufsschilderung, doch waren gedruckte Gelegenheitskompositionen of-
fensichtlich nicht zwingend vorgesehen. Billigere Einblattdrucke von Gedichten fielen hiufi-
ger an. Da die Kosten zu Lasten der Kandidaten gingen (wie auch die Bewirtung der Giste)®,
dokumentiert jede erhaltene Gelegenheitskomposition einen besonderen Ehrgeiz des Ge-
feierten.

Die vier genannten Grundtypen tendierten zu jeweils eigenen kompositorischen Formen
oder Besetzungen. Der Baccalaureats-Gliickwunsch von Johann Lyttich (1610) benétigt acht
Stimmen, um die groBe Kandidatengruppe ,abzubilden®. Sechs Stimmen waren damals fir
den , Magister notig, so bei Christoph Demantius (1595)1%, bei Georg Engelmann d. A.
(1618)!1 und bei Marcus Dietrich (1630). Mit finf ,Madrigal-Stimmen bestritt Samuel Michael
1627 seine anspruchsvolle Doctoratsmusik fiir den Juristen Georg Ernst Mosbach!2. Er be-
diente sich bereits eines deutschen Texts. Dazu kam die zeitbedingte Verminderung der Vo-
kalstimmen. Johann Rosenmiiller belegt ab 1649 die deutsche Magisterarie mit zwei Singstim-

nusmiBig*. Vgl. Andreas Gléckner, Bachs Leipgiger Collegium musicum und seine Vorgeschichte, in: Christoph
Wolff (Hrsg.), Die Welt der Bach-Kantaten 2, Stuttgart 1997, S. 105-117, hier S. 105.

6 Der Lageplan des gesamten ,Campus‘ um 1543 bei Krause (wie Anm. 4), S. 55.

7 Georg Erler, Die jiingere Matrikel der Universitit Leipgig 1559-1809, Bd. 2, Leipzig 1909, §. XXXXIV und
XXXXVIIL Diese zusammengefassten Angaben differieren gegeniiber denen fiir die einzelnen-Semester
auf S. LIIf.

8 Schering (wie Anm. 2), S. 312 f. und 337. — An der besonders teuren Kénigsberger Universitit kostete die
Promotion an einer der héheren Fakultiten im 17. Jahrhundert (einschlieflich Doktor-Schmaus) ein Ver-
mogen, wenn man den angegebenen 1000 Talern Glauben schenkt. Manfred Komorowski, Promotionen an
der Universitit Kinigsberg 1548—1799, Minchen u. a. 1988, S. XI.

9 Drei von acht Stimmen (Cantus und Altus vom ersten Chor, Basis vom zweiten) in der Bibliothek der
Wenzelkirche in Naumburg.

10 Reinhard Kade, Christoph Demant. 1567—1643, in: VEMw 6 (1890), S. 476.

11 Wustmann (wie Anm. 3), S. 139-142.

12 Georg Ernst Mosbach — nicht ,NoBbach* wie bei EitnerQ (Bd. 5, S. 462) — war wohl der Sohn des re-
gierenden Biirgermeisters Ernst Mosbach, immatrikuliert Wintersemester 1606, nach 1620 Baccalaureus,
16. November 1627 Lizentiat beider Rechte (Etler, wie Anm. 7, Bd. 1, S. 282). Voller Titel der Cangonett
bei Emil Bohn, Bibliographie der Musik-Druckwerke bis 1700, welche in der S tadtbibliothek, der Bibliothek des
Academischen Instituts fiir Kirchenmusik und der Kiniglichen und Universitits-Bibliothek 3u Breslau aufbewabrt wer-
den. Ein Beitrag sur Geschichte der Musik im XV, XVI. und XVII. Jahrbundert, Berlin 1883, Reprint Hildes-
heim 1969, S. 281, Nr. 1. Heute fehlen in der Krakauer Biblioteka Jagiellofiska die beiden Diskante.
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men und dreistimmigem Strophenritornell. Drei weitere Gesinge dieser Art gab Nikolai-
Kantor Elias Nathusius 1653-1657 bei verschiedenen Leipziger Verlegern heraus!3.

Im Gegensatz zum musikalischen Privilegienwesen, das Zustindigkeit beschiitzte, Kon-
kurrenz aber auszuschlieBen suchte, fehlen die akademischen Parallelen weitgehend. Jeder in
Leipzig immatrikulierte Komponist konnte mit einem Auftrag rechnen; mitunter wurde nicht
einmal die ,Inskription” verlangt. Adam Krieger und Johann Pezel waren in dieser Beziehung
ungebunden. Krieger nannte sich 1656 ,,der Freyen Kiinste Beflissener“!4, was auf das halli-
sche Gymnasium verwies!3, und Pezel nannte sich ,,Director collegii musici allein kraft sei-
nes Musikertums (wir werden darauf zuriickkommen). Die beamteten Universititsmusiker —
Sethus Calvisius als ,,Cantor 1581/82, Georg Engelmann d. A. als ,,Organist* ab 1596, Wer-
ner Fabricius von 1656 bis zu seinem Tod 1679 als ,,der erste sicher nachweisbare Universi-
titsmusikdirektor in Leipzig“!® — haben sich durch die Beauftragung jiingerer Studenten eher
ent- als belastet gefiihlt. Von Fabricius besitzen wir nur eine einzige Magisterarie (1656), und
zwar des einfachsten Typs!”. Thr Kurztitel Gedoppelte Friilings-Lust bezieht sich auf die ,Gradu-
lerungsheirat® des frisch ernannten Magisters Sigismund Sulzberger, der das berufliche mit
dem privaten Fest verband, wie manch anderer!8. Eine familiire Intimitit prigt denn auch
das Stiick. Auch der letzte Anflug von akademischer Gelehrsamkeit ist daraus verschwunden.

2. Eine Lizentiatenaria von 1662

Auf der hoheren Linie Michaels bewegt sich unser erstes (anonymes) Beispiel!? (Abbildung 1)
durch seinen artifiziellen Gestus, der auf eine mithérende Gattin keine Riicksicht nimmt. Wir
bezeichnen es als ,,Aria”, weil die Musik strophisch wiederholt und durch ein ebenfalls wieder-
kehrendes ,,Ritornello” in dieser Form bestitigt wird. Thomaskantor Kniipfer nennt zehn
Jahre spiter seinen vierstimmigen Universititstrauerkanon ,,Melisma®, was ja ebenfalls eine
Strophenvertonung meint, obwohl seine ,,Ode aus gegebenem Anlass ,a capella® erklang.
AuBerdem wird sich zeigen, dass ,,Lieder” oder , Arien® in Kanonform damals nicht unbe-
kannt waren. Unsere muntere Komposition gehort offenbar in die Vorgeschichte der Leipzi-
ger Begribniskanons20.

Um so mehr verwundert die Nennung allein des ,,Collegii musici“ als Absender. Waren
doch alle bisherigen Graduierungsmusiken mit dem Namen ihres Komponisten versehen,
auch die musikalisch anspruchslosen. Diese Unterlassung bedeutet, dass der gesuchte Autor
in Leipzig weder immatrikuliert noch einschligig bekannt gewesen ist. Aber er verfiigte iiber

13 Freundliche Mitteilung von Herrn Dr. Michael Maul in Leipzig.

14 Helmut Osthoff, Adam Krieger (1634—1666). Neue Beitrige ur Geschichte des deutschen Liedes im 17. Jabrbun-
dert, Leipzig 1929, S. 14.

15 Von Krieger stammt auch eine in Halle 1651 gedruckte poetische Arbeit: Das nesgeborne Jesulein (Mittei-
lung von Herrn Kollegen Dr. Peter Wollny).

16 Michael Marker, Art. Fabricius, Werner, in: MGG2, Personenteil 6 (2001), Sp. 639.

17 Ich danke Herrn Dr. Lutz Mahake von der Ratsschulbibliothek Zwickau fiir Uberlassung einer Kopie.

18 Vgl. Krause (wie Anm. 4), S. 63.

19 Aus dem Stadtarchiv Nordhausen mir von Herrn Dr. Michael Maul freundlich zur Verfiigung gestellt.

20 Werner Braun, ,Inserere saepe fugas, et erit subtile poema*: Ein humanistisches Kanonmodell im mitteldentschen Ba-
rock, in: JbMBM 2003: Klopstock und die Musik, S. 349-364.

L.
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Abbildung 1: Frober Zuruff an /| Den /| Wol=Ehrenvesten | Groft=Achtbaren und /| Hochgelabrten
// Herm Johann=Erst || Noricum, /| bey /| Seiner LICENTLATUR // aus sonderbarer Schuldig-
keit/ | abgeleget/ | vom COLLEGIO MUSICO. / /Leipzig/ / / BeyJohann=ErichHakn/ 1662.

Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Stadtarchivs Nordhausen.
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eine kompositorische Kompetenz, die dem gesellschaftlichen Rang seines Auftraggebers ent-
sprach. Der Frohe Zuruff von 1662 gehérte gleichsam als zweiter Teil zur Festschrift Rubm und
Ehren=Fackel ,etlicher” im Collegium Justinianum zu Leipzig ,,Befindliche[r] Rechts= Beflis-
sene[r]“2! anlisslich der am 18. September vollzogenen Ernennung des Nordhiusers Johann
Ernst Noricus zum , Licentiaten Beyder Rechte®. Der erste Teil besteht aus einem stark lokal
geprigten sicbenstrophigen jambischen Gedicht??2 der Form a® b b" a® ¢!’ ¢'". Der zweite
Teil, der kompositorische Zuruff, ,,aus sonderbarer Schuldigkeit abgeleget vom COLLEGIO
MUSICO*, hat ein allgemeineres und nur fiinfstrophiges Gedicht mit dem dreimaligen Reim
a b zur Grundlage (,,Steig auff und nihre Dich dem EhrenThrone®) und wurde wie die Facke/
bei Johann Ernst Hahn in Leipzig gedruckt. Noricus (1634-1678) kronte seine Studien mit

21 Das Collegium Justinianum nahe der PleiBenburg war nach Kriegszerstorungen 1641 neu erdffnet wor-
den. Krause (wie Anm. 4), S. 68.
22 Wie Anm. 17.
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dem Leipziger Doktorat und dem Rektorat im Wintersemester 1663, und er beendete seine
berufliche Laufbahn als Vizekanzler des Herzogtums Sachsen-Merseburg?3.

Unsere Vermutung, Johann Jacob Léwe (1629-1703) sei der Tonsetzer gewesen, wird
durch folgende Fakten nahegelegt: Lowe schrieb um 1662 in Leipzig einen sechsstimmigen
Kanon fir Fabricius Wemer, dich, dich muss man loben, weil Apollo dich erhoben, dessen zwolf Takte
zu je drei Stimmen recto (erster, dritter und fiinfter Einsatz) und verso (zweiter, vierter und
sechster Einsatz) verlaufen?®. Damit fand er die volle Zustimmung von Fabricius, der in sei-
nen ,,wohl simtlich fiir Universititsfeiern bestimmten® Gesstlichen Arien, Dialogen und Concer-
ten®> von 1662 pauschal ,,auff unterschiedliche [Schreib-] Arten“ hingewiesen hatte26, ohne je-
doch die strenge Linearitit zu beriicksichtigen. Léwes Besuch in der Messestadt diirfte noch
vor dem definitiven Ende seines Wolfenbitteler Kapellmeisterdienstes gelegen haben; er
suchte ein neues Amt. Doch in Leipzig bot sich vor Fabricius’ (erfolgloser) Bewerbung um
die Nachfolge von Thomas Selle in Hamburg (1663) allein jener Kompositionsauftrag. So
blieb nur Zeitz als berufliche Alternative fiir Lowe.

Und in allen Optionen riet und half der alte Heinrich Schiitz aus WeiBenfels. Er schrieb
in Leipzig am 7. Oktober 1662 (drei Wochen nach der Licentiatur) fiir Fabricius ein Epigramm
zu dessen Arien*” und bald ein weiteres fiir die seit langem ginzlich verschollenen Musicalischen
Canones siber Martini Kempii Fest- und Tugend-Lieder von 1664 seines eigenen Schiitzlings Lowe28,
Kein anderer deutscher Komponist hat damals die Ritornell-Aria derartig streng komposito-
tisch gestaltet wie dieser. Vielleicht wurde das Einzelstiick mit verbessertem Text sogar zum
Bestandteil jener Sammlung. Mit dem Poeten Kempe (aus Kénigsberg) gab Léwe im Folge-
jahr noch eine freiere zweite Zeitzer Ariensammlung heraus. Den alten Beschreibungen zu-
folge wiirde unsere Leipziger Aria ausgezeichnet in die Liedkanons von 1664 hineinpassen,
auch in der damals gewihlten abgekiirzten Notierungsform.

Die formale Kinstlichkeit der ebenfalls jambischen Singdichtung zeigt sich einerseits in
dem jeweils einzigen Strophenreim a b (je dreimal dieses Paar), andererseits in der stufenwei-
se verringerten Silbenzahl: 11, 10, 9, 8, 7, 6. .

1. Steig auf und nih’re Dich dem Ehrenthrone, 2. Was wire Tugend doch auf ihren Wegen,
wenn Dir der Glanz gleich in die Augen blitzt! ~ wenn sie den Ruhm nicht endlich trug empor?

Denn das gehort dem Musensohne, Wer wiisste doch, was dran gelegen,
der um die Tugend hat geschwitzt. wenn Ehre sie nicht z6ge vor?

Hier liegt der Preis zum Lohne, . Nimm an den teuren Segen

darauf Du Dich gespitzt. und tritt ins Ehrentor.

Ritornello Ritornello

23 Jocher 3 (1751), Reprint Hildesheim 1961, Sp. 976 £.

24 Michael Maul, Musik und Musikpflege in Leipzig nach dem Dreifiigihrigen Krieg (1645-1660), Magisterarbeit
Leipzig 2001, S. 55. — Da Fabricius seine Sammlung von 1662 dem Herzog Christian Ludwig zu Braun-
schweig und Lineburg widmete, dem Landesherrn von Celle, ergibt sich von hier aus eine Verbindung
zu Lowes spiterer Zeit in Luneburg, wo dieser Fiirst 1656 eine Ritterakademie erdffnete. Vgl. Horst
Walter, Musikgeschichte der Stadt Lineburg. Tutzing 1967, S. 110.

25 Vgl. auch Schering (wie Anm. 2), S. 321.
26 Vgl. Ake Davidsson, Catalogue critigue et descriptif des imprimés de musique des XV1e et XVle siécles conservés

dans les bibliothéques Suédvises |...], Uppsala 1952 (= Studia musicologica Upsaliensia 1), S. 138 (Nr. 171).
27 Ebenda.

28 Werner Braun, Thine und Melodeyen, Arien und Canzonetten. Zur Musik des deutschen Barockliedes, Tibingen
2004 (= Frithe Neuzeit 100), S. 298 f.
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3. Der ganze Helikon, der wills gestehen, 4. Du kannst mit Rechte nun den Purpur heischen,
dass Du den Feind der Sterblichkeit verdient. die Priesterschaft der Themis stellt Dirs frei,
Trotz, wer Dir auch was drein will drehen ja unser Musen auch, die keuschen,

und was der Momus sich erkithnt! Die fallen Deinem Vorsatz bei.

Die Palmen bleiben stehen, Du kannst die Welt nicht tduschen

solang ein Grisgen griint. mit leerer Heuchelei.

Ritornello Ritornello

5. Steig auf und nimm den Preis in Deine Hinde,
der Himmel spricht den Segen tiber Dich!
Erfreue kiinftig alle Stinde!

Durch Dich geh Unrecht hinter sich!

Dein Lob sei ohn ein Ende!

So lebst du ewigleich.

Ritornello

Solche Zeilenmanipulationen kennen wir aus damaligen ,,Figurengedichten®, die Umrisse
des vorgestellten Gegenstands durch unterschiedlich lange Versreihen sichtbar machen?. (Al-
lerdings wurde dabei auch mit groBeren Schrifttypen und Zwischenrdumen gearbeitet.) Hier
ergibe die Strophigkeit — wenn sie auch bildlich und nicht bloB singbar wiedergegeben wire —
fiinfmal ein umgekehrtes Trapez. Vermutlich kam es aber nicht darauf an, sondern auf die
kurze ,Sentenz des sechsten Verses, die sich zum Wiederholen und damit zum Beschluss
des Kanons eignete. Und trotz aller satztechnischer Kunst wurde die Affektanalogie von Text
und Musik nicht preisgegeben, so die ,Bilder‘ der ersten Strophe ,,Steig auff* (auch Strophe
5), ,,Ehrenthron®, ,blitzt“ und ,,Tugend®. Die kontrapunktische Nachahmung in der Unter-
quart (Canon perpetuns in Hypodiatessaron) erfordert zum Canto als zweite Stimme einen Alto.
Anders als die beiden Universitits-Begribniskanons von 1672 zu vier Stimmen ergeben die
zweistimmigen Zeilen Zusammenhinge ohne regulire Schlisse.

Dem gesungenen Intervallkanon folgt als ,,Ritorn[ello]* ein Canon perpetuns in Hypodiapason,
per motum Contrarium fiir zwei Instrumente im g-Schliissel, wohl Violinen. Die ausgeschriebene
Resolutio thematis bildet die zweite Stimme. Wie die meisten Sitze ,,per Arsin et Thesin® — so
die iibliche Bezeichnung — benutzt der vorliegende den Modus auf G (vgl. die Ubertragung
im Anhang 1)%. Er bleibt im Oktavraum g'-g". Nur in der Mitte des Ritornells geht er bis ¢’
hinunter (bzw. bis 4" hinauf), wodurch ein Sextsprung T. 6 f. méglich wird?!. Im iibrigen sind
die Verinderungsmoglichkeiten unter den Gesetzen der Gegenbewegung nicht grofl. Vorge-
formt war das Ganze in Stammbuch-Kanonpaaren wie dem von Heinrich Grimm von 1617,
wo der erste Kanon zum Teil in Gegenbewegung verliuft (notierte acht Takte) und der zwei-
te als Intervallkanon (notierte vier Takte)32. In unserem Beleg lautet das vokal/instrumentale
Lingenverhiltnis 3 zu 2 (15 und 10 Takte).

29 Vgl. Jeremy Adler u. Ulrich Ernst, Text als Figur. Visuelle Poesie von der Antike bis zur Moderne, Wolfenbiittel
1987 (= Ausstellungskataloge der Herzog-August-Bibliothek 56). Hier auch ein Beleg von Kempe (1665),
2 Musenberge (13 Zeilen), die jedoch vertikal hintereinander zu lesen sind, so dass sich die Silbenzahlen
verdoppeln: Nr. 108 (S. 166 £.).

30 Vgl. Johann Theiles Fuga per contrarium motum in unisono oder in octava, in: Hermann Gehrmann (Hrsg.), Jan
Pieterszoon Swelinck. Composition Regeln [....], Leipzig 1901, S. 90. Oder Theiles Dubbelte Fuga per angmenta-
tionen in contrario moty. Ebenda, S. 91.

31 Der freie Generalbass hat ihn unmittelbar zuvor gebracht, eine gespiegelte Vorausnahme.

32 Werner Braun, Stammbuchnotationen und ibr Mitteilungscharakter, in: Giinter Fleischhauer (Hrsg.), Musik als
Spiegel der Lebenswirklichkeit im Barock, Blankenburg 2001 (= Michaelsteiner Konferenzberichte 57),
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Obwohl die beiden Sitzchen sich fast fehlerfrei3> und in einer nur gering verschobenen
Partitur prisentieren, ergibt sich eine Grundfrage zur Auffiihrungsweise. Die Bestimmung
Canon perpetuus widerspricht namlich der abschlieBenden Wiederholung des Schlussverses von
jeder der funf Strophen. AuBerdem erkennt man innerhalb der Bassbezifferung von [Aria]
und Ritornello zur Kennzeichnung der Wiederholung die ,,Signa congruentiae®, die bei nicht
aufgel6sten Notierungen den Einsatz der Folgestimme(n) anzeigen (hier jeweils zweiter und
vorletzter Takt). Offenbar soll sowohl die ,,apertus- wie auch die ,,clausus“-Eigenschaft des
Kanons beachtet werden. Das verlangt den zweimaligen Vortrag jeder Strophe, erst eng wie-
derholt, dann geschlossen. Die fiinf Strophen diirften damit genau soviel Auffithrungszeit be-
ansprucht haben wie die zehn Jahre spiteren vierstimmigen Begribnis-Kanons mit ihren sie-
ben und acht Strophen.

3. Drei Tongeschlechter 1673

Nachdem Thomaskantor Sebastian Kniipfer die Leipziger ,Gelegenheitskanonik® 1672 fiir ein
wiirdiges Grabmal seines Organisten Gerhard Preisensin eingesetzt34 und Johann Pezel diese
Satzart sogleich fiir ein anderes Universititsbegribnis nachgeahmt hatte3, trat der jiingere
Meister schon am 30. Januar 1673 mit einer neuen und zudem amiisanten kanonischen Idee
hervor. Er bediente sich dabei als Inspirationsquelle der , fliegenden Feder* eines ungenann-
ten Mitglieds seines Musikkreises in dem zwdlfstrophigen Gedicht ,,Das trifft ja gar nicht ein®,
das den ,niedrigen‘ Personennamen ,,Erdmann® als Gegenpol zu einem neuen akademischen
»Ehrmann® benutzt. Der Titel des musikalischen Festschriftteils lautet dementsprechend Lob-
wiirdiger Namens=Irrthum. Im vorangehenden poetischen Teil mit dem 13strophigen Gedicht
des Theologen Johann Matthes Frank und des Juristen Friedrich Mende ,,So recht/ entbrenn
du lichter Stern“36 war dagegen der ,,Erdmann® noch nominell bestitigt worden (trotz Stro-
phe 4: ,Es ist nichts Irdisches an dir). Beide Gedichte stammen also wohl wieder von ver-
schiedenen Verfassern. Wahrscheinlich war das zweite von Pezel in Auftrag gegeben worden.
Beide feierten den Theologen Gottfried Erdmann als Privatdozenten der Philosophie?”. Er

S. 114-116; Thomas Synofzik, Heinrich Grimm (1592/93-1637). Cantilena est loquela canens. Studien H
Uberlieferung und Kompositionstechnik. Mit thematischem Werkverzeichnis, Eisenach 2000, S. 203—-206 (ohne Pro-
blematisierung der Paarbildung).

33 Siehe Bemerkungen zu Anhang 1.

34 Schering (wie Anm. 2, S. 335) vermutet in ihm den unmittelbaren Vorginger Pezels als ,,Director collegii
musici®. Preisensin war 1658 auch ,verordneter’ Fabriciusschiiler; vgl. Konrad Kiister, Leipzig und die
norddentsche Orgelkultur des 17. Jabrbunderts. Zu Werner Fabricius, Jacob Weckmann und ibrem Umbkreis, in:
JbMBM 2000, S. 2241, hier S. 30.

35 Wie Anm. 20.

36 Francke aus ,Henichen® in MeiBen wurde im Sommersemester 1656 immatrikuliert (vereidigt 1660),

Mende aus ,Hartzdorff* in der Lausitz im Sommersemester 1658 (vereidigt Wintersemester 1663); vgl.
Erler (wie Anm. 7), S. 112 und 285.

37 Die unter Valentin Friderici abgehaltene Disputatio metaphysica De idea seu causa exemplari am 15. Januar
1673 (gedruckt bei Johann Wittigau Witwe) befindet sich in der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen
(Widmung an Johannes Georgius Schednerus). Ich danke Herrn Dr. Lutz Mahnke, Direktor der Rats-
schulbibliothek Zwickau, fiir Uberlassung einer Gedicht- und Noten-Kopie. In dieser Bibliothek befin-

det sich auch ein poetischer Erdmann-Beitrag zum Namenstag von Johann Michael Dilherr in Nirnberg
(zum 24. Juni 1668).
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war 1658 immatrikuliert, 1665 vereidigt und 1672 zum Baccalaureus ernannt worden38, Ob-
wohl Pezel mit Kniipfers Vierstimmigkeit den altertiimlichen Gang (= Vierhalbetakte) und
die kanonische Periodenstruktur beibehielt, kehrte er zur konsequenten ,,perpetuus“-Fithrung
zuriick: Die wissenschaftliche Laufbahn Erdmanns schien sich verheiBungsvoll zu 6ffnen.

Abbildung 2: Johann Pezel, Canon Perpetuns. Abdruck mit freundlicher Genehmigung der
Ratsschulbibliothek Zwickau.

CanonN PerPETUUS
4.Voc.inDiapente,
_In'Honorem Eo
AMlcx Sul AMIC!SSIMI

compoﬁtus 45

o 7 Qe
e

]OHANNE PEZELIO;
_ Diretore Collcou. :

Der Personenname ,,Erdmann® setzte Pezels Phantasie nicht nur durch die Alternative
»Ehrmann® in Gang, sondern auch durch die sieben Buchstaben darin, die eine siebenstufige
Diatonik als Grundausstattung nahelegten. Die Buchstaben ,,d* und ,,h* waren jedoch aus-

38 Erler (wie Anm. 7), Bd. 2, S. 94.
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gung, Anhang 2a); die Gberlangen Verse ,,b“ wiren auch durch Teilung nicht singbar. Pezel
verzichtet daher auf Textunterlegung. Die insgesamt 27 Takte (mit den vier Periodendistan-
zen) sind etwa um ein Drittel kiirzer als die austextierten Begribniskanons des Vorjahres.
Aber die Wiederholungen erbrachten auch hier die notige Linge. Das Ausgangsgedicht ,,Das
trifft ja gar nicht ein“ (Anhang 2b) und der Canon perpetuus 4. Voc.[unm] in Diapente verbinden
sich nur hermeneutisch mit den Noten, nicht mehr vokalmusikalisch. Vermutlich wurde der
Tonsatz nach Verlesung auch dieses Texts in zwei bis vier Durchgingen (= vier Stimmen) je-
weils instrumental dargeboten. In der Schlussstrophe heif3t es beziehungsvoll, dass ,,wir (=
das zustindige Ensemble) wie schon oft ,,zum Studieren Lust durchs Saiten=riihren kriegen
[--.] Vnd in der Stll [= ohne Text] ein Liedgen singen.

In den vier Perioden des anfihrenden Basses, der wie alle vier Stimmen mit gleichschwe-
bend temperierten Instrumenten rechne?, vollzieht sich die Umbenennung oder Richtigstel-
lung des Personennamens. Die erste Periode besteht mit 14 Noten aus den fiinf Ténencd e f
g (G), in denen das urspringliche ,,d*“ dominiert, gleich die zweite Stelle einnimmt und das
h* noch fehlt. In der zweiten Periode mit ebenfalls 14 Noten und den Toénen a h cis d/dis e
fis geht es etwas chromatisch zu, ,,h* und ,,d* werden kurz miteinander konfrontiert, um das
,»h® triumphieren zu lassen: Ehrmann erscheint. In der harmonisch aufregenden dritten Rei-
he behauptet sich nur das ,,h*, wohingegen das ,,d“ als ,,dis* verborgen bleibt. Die vierte und
letzte Periode mit der Quint von Es-Dur liegt eine kleine Terz hoher als die erste. Die Rang-
erhohung ist in den alten Namen eingegangen. Dabei bleibt allerdings stets nur das Schriftbild
chromatisch und enharmonisch. Es gibt keine chromatischen Fortschreitungen, und die tiber-
raschenden (in der Regel dreistimmigen) Zusammenklinge kommen durch Vorhalte zustande.

Dieses insofern einleuchtende System wird durch die Folgestimmen linear und stufig
uberdeckt. Um den Namens=Irrthum sowohl zu zeigen als auch richtigzustellen, darf der aus-
notierte Bass nicht mechanisch um eine bis drei Quinten mit allen Akzidentien hdher trans-
poniert werden, sondern man muss ihn tonartlich modern lesen, den Tenor als G-Dur, den
Alt als D-Dur und den Sopran als A-Dur, also nacheinander mit einem, zwei und drei Schlis-
selkreuzen, die den originalen Vorgaben fehlen miissen, weil sonst eine Verwechslung mit
den einfach geschriebenen Doppelkreuzen nahe lige: Ein Kreuz vor einem schon tonartlich
erhohten Ton bedeutet Erh6hung um zwei Halbtone. So tritt der Namens=Irrthum in der
dritten Periode fast tiberdeutlich in Erscheinung: zweimal verlangt der Alto und dreimal der
Canto das Doppelkreuz. In der vierten Periode fungieren die Bes in den Folgestimmen auch
als Aufl6sungszeichen. Was ,,enharmonjsch“ gemeint ist, erweist sich als Rickfithrung zum
C-Dur des Kanonbeginns.

In diesem kompositionstechnisch strengen System sind auBermusikalische Bedeutungen
mitgemeint. Da Erdmann ,,Ehrmann® heiBen soll, hat man auf die Téne ,,d*“ und ,,h* zu ach-
ten. Wir halten uns wieder an die Fihrungsstimme. In ihr stabilisiert das ,,d“ die erste Perio-
de. Dafur fehlt hier das ,,h“. Dieses verdringt dann in der zweiten Periode mit ebenfalls 14
Noten das ,,d*. ,,Ehrmann® erscheint. Und wie zur Bestitigung erklingt in dieser Periode als
Schluss der spitesten Stimme, des Soprans, die gebrochene Oktav e"—5"—¢' hinein.

Das zur Erlduterungshilfe des Tonsatzes umgewidmete zwolfstrophige Gedicht ,,Das
trifft ja gar nicht ein® ist dreistrophig auf jede Kanonperiode zu beziehen (12 : 4 = 3). Dabei
ergeben sich folgende Befunde:

39 Edward E. Lowinsky, Adrian Willaert'’s Chromatic ,,Duo* re-examined, in: TVNM 18 (1956), S. 1-36.
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Nr.  Strophe Aussage Tongeschlecht

1 1-3 Familiennamen waren einst deutliche Zeichen Diatonik

2 4-6 Gute Familiennamen grenzten ihre Triger gegentiber Durale Transposition
anderen Personen ab

3 7-9 Aber auch ehemalige Standesnamen passen heute nicht ~ Chromatik
mehr

4 10-12 Personliche Verdienste stehen daher im Vordergrund Enharmonik;

Riickkehr zur Diatonik

Man erkennt sofort, dass musikalische und poetische Logik ihre eigenen Gesetze haben.
Der unbekannte Dichter hat nach Pezels allgemeinen Informationen eine Geschichte erdacht,
die nur teilweise die Musik bestitigt. Er war musikalisch nicht ungebildet. Bei den namenlo-
sen Personen denkt er an den alten Modus auf H (Hyperacolius), der wegen der fehlenden
Gertistquint f (statt fis) als ,,spurius® gedchtet war und damit an das Wort ,,Hure® erinnerte
(Strophe 06): also eine genau gegensitzliche Bewertung dieses Buchstabens gegeniiber Pezel!
Die Chromatik des dritten Abschnitts fungiert als Verneinung (= die alten Namen ,passen
nicht mehr). Positiv lautet sie: ,,Die kluge Wissenschafft erhebt IHN von der Erden // Vnd
indert sein Geschlecht.” Beides bestitigt nun Pezels Auffassung.

Wie beim Doppelkanon von 1662 ist nach der Auffithrungsweise zu fragen. Dem Titel-
blatt zufolge vollzog sie sich allgemein in ,,Schertz und Ernst“. Die musikalischen Analogien
sind scherzhaft, der Ernst bekundet sich im Festakt. Nach den notwendigen Prosa-Anspra-
chen und nach Verlesung des Gedichts erklang der Kanon mehrfach instrumental, und Erd-
mann, ,,sonderbarer Liebhaber und Aunditor unserer Musick® (Titelblatt), las das Notenblatt
mit. Obwohl der Kanon ,unendlich® angelegt war, wurde er abgebrochen; er endete offen,
vielleicht bei der Note @' des Soprans (T. 28), die im Tonsatz den einzigen leeren Oktavklang
(mit dem neu einsetzenden Bass) ergab. Und dieses doppelte ,,d* aus dem urspriinglichen
Familiennamen ist im Gedicht mit dem Ausblick auf den Doktor-Grad angesprochen (Stro-
phe 11). Erdmann hat allerdings diese letzte Stufe beruflich nicht betreten. Nach einer Titig-
keit als Feldprediger wirkte er ab 1678 als Diaconus an der Stadtkirche zu Eilenburg, wo er
am 4. Februar 1709 starb. Zwei geistliche Liedtexte aus seinem Erbauungsbuch Evangelischer
Honig (1690, 2/1693) sind im Neudruck zuginglich. Das Lied zum 7. Sonntag nach Trinitatis
(Markus 8, 1-9, vier Strophen zum Lemma ,,Wer Christus hat, Der isst sich satt®) entspricht
dem Textincipit einer Kantate von Johann Schelle: ,,Wer giebt mir Brodt? (Ach Gott! wo soll
ich’s nehmen?), was auf eine fortdauernde Verbindung mit Leipzig deutet*!.

40 Vgl. zum ,Spurius oder Modus illegitimus® auf dem Ton ,,H* Conradus Matthaei, Kurtzer Bericht von den
Modis musicis [...], Konigsberg 1652, S. 12 und 122.

41 Albert Fischer u. Wilhelm Tumpel, Das dentsche evangelische Kirchenlied des 17. Jabrbunderts, Bd. 4, Gitersloh
1908, Reprint Hildesheim 1964, S. 193 f.; Arnold Schering (Hrsg.), Sebastian Kniipfer, Johann Schelle, Johann
Kubnan. Ausgewiblte Kirchenkantaten, Leipzig 1918, Reprint Wiesbaden/Graz 1957 (= DDT 58/59), S.
XXXVIII, Nr. 147. (Das in germanistischen Nachschlagewerken genannte Geburtsjahr ,,um 1640, Leip-
zig® liegt nach den Universititsdaten zu frih.) Das Lied zum Sonntag Cantate (Joh. 16, 5-15) ,,Nun geht
der Heyland hin zu dem, der ihn gesand® (5 Strophen zum Lemma ,,Was Gott thut, Das ist uns gut®)
korrespondiert mit Schelles Kantatenbeginn ,,Nun gehe ich hin“ (Joh. 16, 5 ff., Schering, S. XXXII).
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Anhang

1. Frober Zuruff (s. o. S. 52). Singtext in moderner Orthographie.

[Ana]
Canon perpetuus in Hypodiatessaron.

Canto
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Ritorn[ello].

Canon perpetuus in Hypodiatessaron. per motum Contrarium

WERNER BRAUN
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Korrigierte Notenfehler:

Aria: Alto, T. 4, letzte Note fis" statt ¢'; T. 10, letzte Note eigentlich 4is’, aber durch Organo-
Ziffer nicht bestitigt. Organo, T. 1: Beziff. tber 3. Note 6 statt 5, T. 9: Beziff. iber 1. Note

nicht genau lesbar. Ritornello: Bass, T. 8, erste Note ¢ statt H.
Prima/seconda volta-Wiederholungen nicht in der Quelle.
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Kanons aus dem Leipziger Collegium musicum (1662 und 1673)

2a: Pezel, Canon perpetuus (s. o. S. 56). Ubertragung
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2b: Pezel, Canon perpetuns. Titel und Bezugsgedicht

Sobivﬁtbiget

amens-Lathun/
Bu roﬁ%@g:?nisgrgn G

Des | ‘
Wol-Ehrenvefien/ ‘3zéaecﬁt6am und Wolgelabreen
e

Sofffeied Sedmass/

. Alsdemfelben R
ot der BB, Facultas der Gerren Philo-
fopfen | mit einbellighcher Stimme | nach suvorbergeganges

niem Examine, die hodhfte Ehrend Grad /. toicaudy frene SHadesu
febren/ in der Philofophie twar conferiret
Rl i
At 30, Janutar, des jeigen 673, fren Jabres [inSers und
Eenft/jedoch aus fehuldiger Dfliche / gegenden Heran S7Tagifice/

al8 cinem fonderbaven Sicbhaber und Audicori unferée
IRufick/ .

it fliegender Sgbef entsourf i
£in Nitglied de¢s Collegii Mufici,
' Jm Tanten defjelben. ‘
08576865 €359 €8 £ 63 2 €3 S 13 BV VB BB VP BH VN VDA PBPN
CEIPIIG/
Sedvuctt bey Kpbqnn Dauern.
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Kanons aus dem Leipziger Collegium musicum (1662 und 1673)

DETBEIAVENBEICNENBEIQDTER
B A SRR s

As trifft ja qar niche e~~~ - ,

P,

kS feinem Namen / den € fitfree pon der Erden/

S8 e Erdmant | dag € nun wil ein Magitter erden/
oo 2 Bnd fo was hobers feyn,

DOenit wer fich von der Exdennennet/

$at feine Niedrigfeit befennet,

. Bdgleichmwol folls fo feyn/ : oy
Daf fidh die Sadhe fein mit threm Namen reittte,
Sleiie ein Korngen wrrd erfennt aus feiner Keume/
: Bnd Srern’ aus ihrem Schein s
Alfo foll man durchs bloffe nennen
Alsbald ein jedes Ding erfennen,

Ein Name/ dex da-niche .
.- Deg Dinges/ deffen Nant ex ift / fein redites Wefen
Redye vorzufiellen tweif / iff ohne Wis exlefen.
Vnd alber ausgediche’t, !
Bevgebens / wie ein jeder fieht /
$at fich bierin dev Seift bemiibe,

Stan gebe nur yuviut,
€8 ift ein alter BDraud)/ daf man nach ibren Thaten
Die Leute felbffen nennt,  So fonte man ervarhen/
Sleich als durch einen BDlicf/
DieTugend /die ¢in'n jederst jieree/
Bud was er fonft im Sehilde firfree,

Wer andern gutes that/ R o
Der ourd’ hiervon benennet, Wer Drider-Licbe iibre/
Ocr hieh ein Druder-Treund / als der die Drider lichte/
Lnd 3tvar im hochffen Srads
o gab das Slad aud denen Nateny/
Oie durc) daffelbe poher Famen,

War eines Sueeer fo/ =
Daf fie aus vielen ibr fein viel hace auserfobren
3u threr bofen Luft/fo ourd/den fie gebohren/
: Seins Namens nimmer frofh:
Den Bngemwiffen man ihn nannte/

Weil niemand feinen Bater Fannte,

Auh
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Auch deuterendenSeand -
Der Henfchen/ Namen an,  Ein gringer Tagelohner/
Der mit dex Hand das Teld / wieheurges TagsdicJrohner/
Erbaute und dasLand/ '
$Hief Erdmann/ weil ex von dex Erden/

Wie Dauern/ muft exnehres werden,

So wars sur felbaen Jeit. _
Sest aber wil ¢8 fid) bey Shm gar gans verfehren/
Indem der Name fich) miche veime mic diefen Ehren /
Der'y Er fich jeso freut. |
Der Name 3eige dev Dauern Orden/
&% aber iff Magifter sworden.

Bnd jtwav mit foldhem Redyt /
Daf nidts/ was nothig iff / an IHIN vermift fan werden/
Di¢ fluge Wiffenfchafft exhebe THN von dev Erden
Bnd andexe fein Sefchlechr, -
Drum wird ¢g funffcig dabey bleiben/

Dag man Ihn wird Hev: EBrmants fehreiben.

Dodh heiff Ex wie Ex wil :
1t dodh ein grofrer Ruhm/ wenn Tugend das exworben/
Was einem fonfien iff /audy ohne Sdyuld / verdovben/
& x bat exfange fein el
Bnd bin ich fonft ein vecheer Deuter/
So ot € o mit der Jeit wol weiter,

Das fey 3N I audh gegonnt,
E x fabre ferner fore /und {ibe feine Sinnen/ )
S0 wird €%/ wenn SOt wil / Sbm nod) ol Dag getvinnen/
Daf man Ipn Doctor nenntt/ - -
So foll mandenn/ blof T H SN ju Ehren/
Bon unsnod) ecvas beffers poven. -

Doch wollen wiv alldar/
Renn wir fo manches mabl sufamimen uns verfigen/
Vo yum Studieven Luff durchs Sarten-viahren friegen
Suerft in diefem Tapr
SuEhren 9 N den Tag verbringen/
Bnd in der Still ¢in Licdgen fingen.

e
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Beobachtungen am Fabricius-Konvolut der Universititsbibliothek Freiburg im Breisgau

KONRAD KUSTER

n der Leipziger Organistenkultur des 17. Jahrhunderts (vgl. Tabelle 1) begegnet man zwar

klangvollen Namen; dennoch sind die Einblicke, die die betreffenden Personen in das da-
malige Musikleben Leipzigs erméglichen, nur begrenzt!. Noch im 16. Jahrhundert hatten Gal-
lus Kertzsch (Nikolaikirche, seit 1585/86) und Andreas Diiben (Thomaskirche, seit 1595)
ihre Posten ibernommen; von Kertzsch hat sich anscheinend keine Musik erhalten, ebenso
von Diiben — erst sein Sohn, der Schiiler Sweelincks, hat Tastenmusik hinterlassen und gilt
nicht zuletzt damit als ,,Andreas Diiben d. A.“2. Mit dem Tod Diibens (1625) und Kertzschs
(1628?) wird in Leipzig eine instabile Periode erreicht, die von den Wirren des 30jihrigen
Krieges gekennzeichnet ist, zudem von Pestepidemien. Rasch wechselt die Besetzung des
Postens an der Nikolaiorgel: Auf Samuel Michael (seit 1628), der 1632 der Pest zum Opfer
fiel, folgt sein Bruder Christian; nach dessen Tod 1637 iibernimmt erst Daniel Weixner das
Amt, 1644 schlieBllich Leonhard Beer (bis 1651). Etwas mehr Kontinuitit zeigt sich an der
Thomaskirche: Georg Engelmann d. A. amtiert dort von 1625 bis 1633; dann tritt sein gleich-
namiger Sohn den Posten an und hat ihn fiir fast drei Jahrzehnte inne.

Die Frage nach musikalischer Ubetlieferung riickt unter den Genannten Samuel und
Christian Michael, S6hne des Thomaskantors Tobias Michael, auf unterschiedliche Weise ins
Blickfeld3. Von Christian Michael hat sich Musik fiir solistisches Tasteninstrument erhalten;
er ist darin der einzige zwischen dem Thomasorganisten Elias Nicolaus Ammerbach (T 1595)
und Musikern des ausgehenden 17. Jahrhunderts, als die beiden letztgenannten zunichst sehr
sparlich Nachfolger auf diesem Gattungsfeld erhalten. Samuel Michael hingegen lisst das er-
kennen, was auch fiir die meisten Leipziger Organistenkollegen der folgenden Jahrzehnte
charakteristisch ist: Einerseits liegen von ihm Vokalwerke vor, typischerweise in geringen Be-
setzungen, immer wieder auch als Kompositionen zu bestimmten Kasualien (einschlieBlich
personlicher universitirer Anlisse); andererseits ist instrumentale Ensemblemusik iiberliefert,
deren Gattung sich fiir das Verstindnis der Nachwelt am ehesten iiber den (jingeren) Begriff
der Suite fassen lisst. '

1 Personenangaben, sofern nicht anders angegeben, nach folgenden Quellen: Reinhard Vollhardt, Geschichte
der Cantoren und Organisten von den Stidten im Kinigreich Sachsen, Berlin 1899, Nachdr. Leipzig 1978, S. 178 f.
sowie S. 442*f. (Nachtrage und Berichtigungen von Eberhard Stimmel); Rudolf Wustmann, Musikge-
schichte Leipzigs, Bd. 1: Bis zur Mitte des 17. Jabrbunderts, Leipzig u. Berlin 1909, S. 138-150 und 184—194;
Arnold Schering, Musikgeschichte Leipzigs, Bd. 2: Von 1650 bis 1723, Leipzig 1926, S. 246-253; Hermann J.
Busch, Organisten an St. Nikolai, in: ders. (Hrsg.), Die Nikolaikirche 3u Lespzig und ihre Orgel, Leipzig 2004,
S. 29-35, hier S. 29-32 (weder Stimmels noch Wustmanns Daten vollstindig eingearbeitet); Martin Pet-
zoldt, Die Thomasorganisten 7u Leipzig, in: Christian Wolff (Hrsg.), Die Orgeln der Thomaskirche s Lepzig,
Leipzig 2005, S. 95137, hier S. 100-108.

2 Hans Astrand, Art. (von) Diiben, in: MGG2, Personenteil 5 (2001), Sp. 1465-1470.

3 Zu ihnen vgl. Wolfram Steude, Art. Michael, in: MGG2, Personenteil 12 (2004), Sp. 158-163.
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Tabelle 1: Organisten an den Leipziger Hauptkirchen, 1600—-1700

Berufung Nikolaikirche Thomaskirche

1585/86 Gallus Kertzsch

1595 Andreas Duben (U)

1625 Georg Engelmann d. A. (U)
1628 Samuel Michael (U)

1632 Christian Michael (U)

1633/34 Georg Engelmann d. J.
1637 Daniel Weix(n)er

1644 Leonhard Beer

1651 Johann Rosenmiiller (U)

1655 Adam Kirieger (U)

1658 Werner Fabricius (U)

1659 Gerhard Preisensin (U)
1673 Jacob Weckmann

1679 Daniel Vetter (U)

1681 Vincenzo Albrici

1683 Heinrich Gottfried Kuhnel (U)
1684 Johann Kuhnau (U)

(U) = Studium an der Universitit Leipzig nachweisbar

Dies gilt in der Folgezeit dhnlich fiir das Leipziger Wirken Johann Rosenmiillers und
Adam Kriegers (16511655 bzw. 1655-1658 an der Nikolaikirche); Tastenmusik von Kriegers
zweitem Nachfolger Daniel Vetter liegt erst aus dem 18. Jahrhundert vor (Musicalische Kirch-
und Hauns-Ergitglichkeit, Leipzig 1709/13). Auch Vetters Lehrer Werner Fabricius, der den
Posten zwischen jenen beiden inne hatte, leistete Beitrige auf dem fiir Samuel Michael umris-
senen Gebiet; andererseits ist von thm auch wieder Tastenmusik erhalten.

Das kompositorische Profil seines ersten Kollegen an der Thomaskirche (Georg Preisen-
sin, 1659—1673) bleibt véllig unklar; nur wenig Musik hat sich von Preisensins Nachfolger Ja-
cob Weckmann (1673-1681) erhalten*. Die beiden nichsten Thomasorganisten haben — aus
einer wiederum nur kurzen Wirkungszeit — anscheinend keinerlei kompositorische Zeugnisse
hinterlassen (Vincenzo Albrici, 1681-1683, und Heinrich Gottfried Kithnel, 1683/84). Im
Schaffen Johann Kuhnaus, der das Amt zwischen 1684 und seiner Ernennung zum Thomas-
kantor 1701 inne hatte, treffen sich schlieBlich das typische Uberlieferungsfeld der Organis-
ten aus der Jahrhundertmitte und die Tastenmusik — auch darin, dass seine Suiten nun nicht
mehr fiir ein instrumentales Ensemble, sondern fiir Tasteninstrument komponiert sind.

Diese Ausfithrungen werfen Fragen auf. Vergleichsweise nebensichlich erscheint die nach
dem Verhiltnis zwischen der Berufsbezeichnung ,,Organist® und der Werkiiberlieferung®: Da

4 Ein Tag in deinen Vorhifen ist besser, Universititsbibliothek Uppsala (Diben samling, vok. mus. i hs. 85:53).

5 Vgl. hierzu auch Konrad Kiister, Schiitz und die Orgel: Uberlegungen um Organistenstand in Deutschland und Ita-
lien um 1600, in: SJb 22 (2000), S. 7-16, besonders S. 8 f.
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das Orgelspiel in jener Zeit ohnehin vielfach als Improvisationskunst gesehen werden kann,
wirkt verstindlich, dass dieser Bereich in der Ubetlieferung in den Hintergrund tritt — abge-
sehen von Musterkompositionen fiir den Unterricht. Ebenso einleuchtend scheint, dass das
jeweils Uberlieferte die typischen, engeren Arbeitsbereiche des Thomaskantors ausspart; statt
dessen zeigt sich, wie hier erstmals fir Samuel Michael fassbar, eine Aufgeschlossenheit ge-
geniiber der Gesellschaft, primir also der Leipziger Oberschicht in der Stadt und an der Uni-
versitit.

Auffillig ist jedoch, dass zahlreiche Amtsinhaber andere Posten anstrebten und daher nur
wenige Jahre als Organisten in Leipzig wirkten — vor allem diejenigen, die der Nachwelt mit
einem breiter Uberlieferten (Euvre entgegen treten. Fiir sie erscheint das Wirken in Leipzig als
eine Art Qualifikationsposten: fiir Rosenmiiller und Krieger allemal, ebenso fiir Kiihnel, dem
(als Hofkapellmeister in Zeitz) andere Interessen nachgesagt wurden, in gewisser Hinsicht
auch fiir Albrici und (nochmals anders) fir Kuhnau als spiteren Thomaskantor.

Bereits dies relativiert den Eindruck einer , Leipziger Organistenkultur®. Eine Zugehérig-
keit zu ihr war fiir viele der Genannten offenkundig nicht das Berufsziel; das, was man iiber
diese Organisten weiB, reicht zudem bislang nicht aus, um sie als Gruppe im musikgeschicht-
lichen Interesse zu verankern. Sie erscheint weder tberregional konkurrenzfihig; viel eher
wirkt das (Euvre von Zeitgenossen in Hamburg und Liibeck, in Halle, Niirnberg und Wien
bemerkenswert. Noch kann sogar diese Organistenkultur eine Schliisselstellung in der zeitge-
nossischen mitteldeutschen Kultur beanspruchen; viel eher, so scheint es, spielte ,,die Musik*
hier an den Hoéfen und an den Schulen. Und blickt man tber die Stadtgrenzen hinweg, wird
deutlich, dass Leipzig kein Einzelfall war, sondern etwas fiir Mitteldeutschland nicht Unge-
wohnliches spiegelt.

Als das klassische ,,mitteldeutsche” Gegenbeispiel hierzu erscheint Samuel Scheidt in
Halle, der — wie der Sohn des Thomasorganisten Andreas Diiben — als Schiiler Sweelincks ein
herausragend anderes Ausbildungsprofil erkennen lisst. Prinzipielle Unterschiede zwischen
einer allgemeinen sichsischen und einer speziellen Hallenser Situation lassen sich aber mit
Blick auf Territorialzugehorigkeit und auf die postreformatorische Organisation des Kulturle-
bens erkennen. Die Verallgemeinerung dieses lokalen Unterschieds wiederum macht die kul-
turelle Stellung verstindlich, die Werner Fabricius in Leipzig einnahm, denn in allen genann-
ten Bereichen erscheint er als Ausnahme: Er ist der einzige profilierte Musiker, der zwischen
dem Ausbruch des 30jihrigen Krieges und dem Amtsantritt Kuhnaus seinen Posten tber lin-
gere Zeit inne hatte und von dem sich zugleich ein breiter gefichertes (Euvre erhalten hat,
das sogar Tastenmusik umfasst. Diese Aspekte sind im Folgenden niher zu umrei3en.

Reformation, Reichskreise und Musikkultur

So muss man sich zunichst mit allgemeinen, scheinbar auBermusikalischen Rahmenbedin-
gungen befassen, ehe die musikalischen Konkretisierungen deutlich werden kénnen. Zu-
nichst ist die Giberregionale Organisationsform zu betrachten, die in der geschilderten Weise
im Detail Halle und Leipzig voneinander absetzte: die Reichskreise. Halle war der siidliche
Vorposten des Erzstifts Magdeburg; dieses gehorte noch zu Beginn des 30jihrigen Krieges
zum Niedersichsischen Reichskreis — zusammen mit den welfischen Territorien, dem Erz-
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bistum Bremen und dem Bistum Libeck sowie Holstein und Mecklenburg. Sachsen (ein-
schlieBlich weiter Teile Thiringens) war dagegen Teil des Obersichsischen Reichskreises,
ebenso Anhalt, Brandenburg und Pommern. In musikhistorischer Hinsicht wichtig (und den-
noch kaum beriicksichtigt) ist schlieBlich, dass die Thiringer Reichsstidte Nordhausen und
Miihlhausen ebenfalls dem Niedersichsischen Reichskreis angeh6rten®.

Abbildung 1: Reichskreise ab 1512.
Der Norden des Heiligen Romischen Reiches Deutscher Nation

Niedersachsischer Kreis

Oberséchsischer Kreis

Kassel ®

~ ® Dresden

Die Reichskreise waren Einheiten primir des Militirwesens, sekundir auch der gesamten
weiteren Machtverteilung; obgleich ihre Bedeutung nach dem 30jihrigen Krieg verfiel, blie-
ben sie bis zur Auflésung des Heiligen Rémischen Reiches Deutscher Nation im Bewusstsein
verankert. Im 30jihrigen Krieg kam ihnen insofern eine Schlisselfunktion zu, als Michte, die
im Riickblick als auswirtig erscheinen, ein Eingreifen in den Krieg tiber die Kreiszugehorig-
keit legitimieren konnten: zunichst Christian IV. von Dinemark als Herzog von Holstein,
spiter Gustav I1. Adolf von Schweden, allerdings erst, nachdem er Pommern erobert hatte.

6 Dies betrifft sowohl die Aktionsbasis der Orgelbauerfamilie Compenius in Nordhausen (ausgehend von
Heinrich, gestorben 1611) als auch die musikalische Stellung Bachs in Miihlhausen.
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In der konfessionellen Umbruchssituation des 16. Jahrhunderts wird die Kreiseinteilung
auch auf indirektem Wege tberraschend deutlich — nicht in exakt derselben Weise, wie die
Kreisgrenzen lagen: im reformatorischen Verhalten und den Auswirkungen auf die gesell-
schaftlichen Strukturen. Im Niedersichsischen Reichskreis war Johannes Bugenhagen der
wichtigste Reformator: mit Kirchenordnungen fiir fast alle Gebiete (mit Ausnahme Mecklen-
burgs und Magdeburgs), zudem fiir sein Heimatgebiet, das obersichsische Pommern — und
auBerhalb des Reiches fiir alle koniglich dinischen Gebiete. So lutherisch nun Bugenhagens
Kirchenordnungen waren, unterscheiden sie sich in den Konsequenzen, die fiir die Musik ge-
zogen werden konnten, grundlegend von den Bedingungen, die das musikalische Geschehen
etwa in Sachsen bestimmten. Das Musizieren in der Schule sah Bugenhagen’ als essentielle
Grundlage einer theologischen Laufbahn; daraufhin agierten in Bugenhagens Wirkungsgebiet
die Kantoren zwar theologischer als ihre obersichsischen Amtsbriider, doch zugleich ver-
schaffte dies der Musik ein vergleichsweise herausragendes Ansehen in der Gesellschaft.
Und da das Wirken der Kantoren (eben auch das musikalische) so maBgeblich theologisch
motiviert war, war ein quasi ,,eigentlicher musikalischer Raum noch unbesetzt, den die Orga-
nisten ausfillen konnten; dies wiederum wurde durch eben diese wichtige gesellschaftliche
Funktion, die in der Nachfolge Bugenhagens der Musik zugewiesen wurde, noch begiinstigt.
In diesen reichspolitisch-reformatorischen Territorialverhiltnissen bildet Halle den siidostli-
chen Vorposten; Leipzig steht auf der anderen Seite.

So spiegelt sich in den kirchlichen Organisationsformen, weshalb auch die Leipziger Or-
gelkultur des fritheren 17. Jahrhunderts eher unscheinbar wirkt; dass sich Verinderungen er-
gaben, hingt mit einem neuen tberregionalen Ausgleich zusammen, der in der zweiten Hilfte
des 17. Jahrhunderts zustande kam — teils in der Folge des Westfilischen Friedens, teils unter
dem Eindruck des erstarkenden Absolutismus.

Es wire zu kurz gedacht, fithrte man die besondere Stellung, die Fabricius in Leipzig ein-
nahm, allein auf Herkunft und Unterricht zuriick: Er stammte aus [tzehoe und war in Flens-
burg und Hamburg ausgebildet worden; fiir seinen Dienst in Obersachsen brachte er also ein
dezidiert ,,niedersichsisches® Profil mit. Auch reicht es nicht aus, auf absolutistische Tenden-
zen zu verweisen: auf einflussreiche Personen in Leipzig, die zum Dresdner Hof so enge Be-
ziehungen unterhielten wie etwa der Biirgermeister Christoph Pincker, Schiitz’ Schwieger-
sohn — Personen, die Fabricius forderten?. Die Lage ist komplexer.

Der Sammelband der Universititsbibliothek Freiburg

Antworten lassen sich aus einem bislang kaum beachteten!? umfangreichen Konvolut aus
Fabricius’ engstem Umfeld gewinnen, das sich 1899 auf Wegen, die nicht mehr zu rekonstru-

7 Zum Folgenden vgl. Konrad Kaster, Lateinlehrer, Prediger, Musiker: Zur Definition des nachreformatorischen
Kantorats in den Herzogtimern Schleswig und Holstein, in: Zs. der Gesellschaft fiir Schleswig-Holsteinische
Geschichte 130 (2005), S. 71-108.

8 Zu den ,obersichsischen theologischen Potentialen siehe unten.

9 Zu allem Biographischen im Folgenden Konrad Kiister, Leipzig und die norddentsche Orgelkultur des 17.
Jabrhunderts: Zu Werner Fabricius, Jacob Weckmann und ibrem Umkreis, in: JToMBM 2000, S. 22—41.

10 Michael Maul, Musik und Musikpflege in Leipzig nach dem Dreifigiahrigen Krieg (1645—1660). Magisterarbeit
Leipzig 2001, S. 55; vgl. auch den Beitrag von Werner Braun in diesem Jahrbuch.
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ieren sind, in die Universititsbibliothek Freiburg im Breisgau ,verirrt® hat (vgl. Tabelle 4 im
Anhang)!l. In einem alten, mit Gold verzierten Lederband zusammengefasst, finden sich un-
terschiedliche Dokumente, die sich zu sechs Gruppen zusammenfassen lassen. Als eine erste
Gruppe kénnen zwei musikalische Quellen gelten: ein kompletter Stimmensatz von Fabricius’
Deliciae harmonicae (Leipzig 1657), dann ein handschriftlicher, leider undatierter Widmungska-
non, den Johann Jacob Léwe an Fabricius gerichtet hat (Abbildung 2).

Abbildung 2: Widmungskanon Johann Jacob Lowes an Werner Fabricius. Konvolut Nr. 2
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Noch enger als diese beiden fiigen sich drei weitere Dokumente zu einer Gruppe zusam-
men: Thr Entstehungsanlass war die Hochzeit Fabricius® mit Martha Corthum, einer Pasto-
rentochter aus Bergedorf bei Hamburg, im Jahr 1665. Die dritte Gruppe, wieder weniger
scharf profiliert, spiegelt Hochzeiten in der Verwandtschaft des Ehepaars Fabricius: Neben
Fabricius’ Gratulationsmusik zur Hochzeit seines Bergedorfer Schwagers (1664) steht ein
Gedicht zur Hochzeit seines Bruders Stephan (1675)'2. Gruppe 4 bzw. 5 enthalten dann die
Trauerschriften zum Gedéichtnis an Werner Fabricius (1679) bzw. zuvor an Martha Fabricius
(1674); neben der Leichenpredigt, die jeweils auch einen ausfiihrlichen ,Lebens-Lauff* ein-
schlieBt, liegen fur beide Verstorbenen auch die Nachrufe des amtierenden Rektors der Uni-
versitit vor, in denen die Lebensstationen nochmals auf eigene Weise zusammengefasst
sind!3, sowie Gedichtsammlungen der Freunde. Fiir Werner Fabricius findet sich noch eine

11 Sign. F 9580. Informationen zur Besitzgeschichte verdanke ich Angela Karasch, Universititsbibliothek
Freiburg. Im Folgenden werden die Nummerierungen der in der Tabelle aufgefithrten Stiicke auch fiir
die Textnachweise der FuBnoten herangezogen.

12 Stephan Fabricius war damals Diakon in Garding auf Eiderstedt; zu ihm vgl. Otto Fr. Arends, Gejst/ighe-
den i Slesvig og Holsten fra Reformationen til 1864, Kopenhagen 1932, Bd. 1, S. 239. Die Hochzeit fand an ex-
klusivem Ort statt: in der Kapelle des Schlosses vor Husum, das damals von der Herzoginwitwe Maria
Elisabeth von Schleswig-Holstein-Gottorf bewohnt wurde; fiir diese wird aufgrund der Funktion von
Heinrich Schiitz als Musiklehrer der sichsischen Kurprinzessinnen und -prinzen angenommen, sie sei
Schiitz-Schiilerin gewesen. Vgl. hierzu Ada Kadelbach, Das Husumer Hofleben zur Zeit der Hergogin Maria
Elisabeth, in: Konrad Grunsky (Hrsg.), Schloff vor Husum, Husum 1990, S. 105-126, hier S. 118.

13 Die Unterschiede sind angesichts der prinzipiellen Gleichartigkeit biographisch relevanter Daten nicht
fundamental. Dennoch findet sich fiir das Musizieren des jungen Werner vor Christian IV. von Dine-
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eigene Abdanckung, fur Martha Fabricius die Wiedergabe des umfangreichen Textes, den ihr
Epitaph in der Leipziger Paulinerkirche trug!4. Eine fiinfte und letzte Gruppe lisst sich dann
auf den Sohn Johann Albert beziehen: Von dem in griechischer Dichtkunst bewunderten!>
Johann Gottfried Herrichen findet sich eine Glickwunschadresse zu seiner Magisterpromo-
tion; aus seiner Sicht sind ferner die handschriftlichen Zusitze zur Familiengeschichte formu-
liert, die teils am Ende des Bandes stehen!®, teils auf der zweiten Seite des Lebenslaufes fiir
Werner Fabricius in der Musica Davidica7.

Johann Albert Fabricius, mit zehn Jahren verwaist, erhielt in Leipzig eine glinzende aka-
demische Ausbildung, in deren Zentrum die Theologie stand; im Rahmen einer Bildungsreise
strandete er 1693 in der norddeutschen Heimat seiner Eltern!8, wurde 1699 in Hamburg Leh-
rer am Johanneum, amtierte dort auch als Rektor und gehorte zu den berithmten Philologen
seiner Zeit!%. Sein musikalisches Interesse ist in reicher Veristelung dokumentiert?’. Die hand-
schriftlichen Zusitze am Bandende berichten iiber die akademischen Stationen Fabricius’ ein-
schlieflich der Ablehnungen von Rufen an Universititen sowie iiber Geburt und Tod seiner
Kinder.

So wird mit diesem Konvolut nicht etwa allein der Leipziger Organist ins Zentrum ge-
rickt, sondern es wird (in seinem Umfeld) ein Bogen durch die gesamte Familie geschlagen.
Angesichts der stark persénlichen Ziige vor allem der handschriftlichen Zusitze besteht kein
Zweifel, dass es sich um ein Stiick aus dem Nachlass Johann Albert Fabricius® handelt und
dass die hier seit 1657 zusammengetragenen Sticke zumindest bis kurz vor seinem Tod

mark eine chronologisch verwertbare Angabe nur in der Gedenkschrift des Rektors (,in turbis Anni
XLIV.* — also verweisend auf 1644 —, fol. 3), nicht aber im Anhang der Leichenpredigt. Vgl. zu diesem
Faktum Kuster (wie Anm. 9), S. 24.

14 Vgl. Abbildung 4 im Anhang.

15 Johann Heinrich Zedler, Grosses vollstandiges UNIVERSAL LEXICON Aller Wissenschafften und Kiinste,
Leipzig 1732-1754, Bd. 12, Sp. 1794.

16 Vgl. Abbildung 5 im Anhang.

17 Aus diesen geht auch indirekt hervor, wie der Itzehoer Organistenposten Albert Schmidts wieder in die
Hinde eines Nachfahren kam: Eine Schwester Werner Fabricius’, verheiratet mit einem Pastor in Bred-
stedt/Nordfriesland, hatte eine Tochter, die den Organisten Friedrich Johann Scheel in Garding heirate-
te; nicht erwahnt ist, dass Hinrich Friedrich Scheel, ein Sohn aus dieser Ehe, den Itzehoer Posten 1723—
24 inne hatte: als Nachfolger Hinrich Zincks und Vorginger von Nicolaus Bruhns’ Neffen Paul (zu
Scheel vgl. Itzehoe, Kirchenkreis Munsterdorf, Sterbebuch Itzehoe St. Laurentii, zum 1. Mirz 1724).

18 Die Bildungsreise musste dort, an ihrer ersten Station, aus Geldmangel abgebrochen werden; vgl.
Anm. 19.

19 Mihly und Carl Bertheau, Art. Fabricius: [Johann Albert], in: ADB 6 (1887), S. 518-521; im biographi-
schen Teil darauf fuBend Kurt Detlev Méller, Johann Albert Fabricius, 1668—1736, in: Zs. des Vereins fiir
Hamburgische Geschichte 36 (1937), S. 1-64, hier besonders S. 5. Den Auseinandersetzungen Fabricius’
mit seinem Johanneums-Kollegen Michael Richey verdankt die Nachwelt eine der Entscheidungen, ob
die Sprache nach philologisch-systematischen Kriterien ,,teutsch® heiBe oder ob (so Richey) ,,ein rechter
und eigentlicher Ober-Sachse” wie Fabricius ,, Teutsch mit einem weichen d schreiben wird“. Hierzu vgl.
Moller, S. 23 f.

20 Werner Braun, Die Musik in dentschen Gelebrtenbibliotheken des 17. und 18. Jabrbunderts, in: Mf 10 (1957),
S. 241-250, hier S. 243-246; ders., Vom Remter zum Ginsemarkt: Aus der Friibgeschichte der alten Hamburger
Oper (1677-1697), Saarbriicken 1987 (= Saarbriicker Studien zur Musikwissenschaft, Neue Folge 1),
S. 113 f. (Verweisungen auf die Librettosammlung Fabricius’ und auf die Beziehungen zu Johann Matthe-
son). Vgl. auch WaltherL, Sp. 395f. und GerberNTL 2 (1812), Sp. 68. In jiingeren Fachenzyklopidien
findet sich kein Artikel iber ihn; hier gilt er lediglich als ,,Altertumskenner®, so in den Artikeln iiber
Werner Fabricius von Adam Adrio 1954 in MGG 3, Sp. 1705, und gleichlautend Michael Mirker 2001 in
MGG2, Personenteil 6, Sp. 640.
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(1736) in Familienbesitz tradiert worden sind. Der Band diente seinem Besitzer teils als theo-
logisches Studienobjekt; die Predigten auf den Tod seiner Mutter und seines Vaters hat er mit
Korrekturen versehen. Andernteils mutierte dieser Quellenbestand fiir Johann Albert Fabrici-
us (so frith verwaist) zu einem familidren Gedenkbuch: Er muss diesen Band einzeln ver-
wahrt haben, so dass dieser nicht mit seiner gewaltigen, hochste Bewunderung erregenden
Fachbibliothek versteigert wurde oder mit seinem handschriftlichen Nachlass in den Besitz
der Koniglichen Bibliothek in Kopenhagen tiberging?!.

Musiker und Gesellschaft: Zur Stellung Werner Fabricius’ in Leipzig

Die familidren Einblicke, die der Sammelband zwischen dem Leipzig der spiten Schiitz-Zeit
und dem Hamburger Umfeld Matthesons und Telemanns erméglicht, lisst sich wieder veren-
gen: Fragt man nach der Stellung, die Werner Fabricius in Leipzig hatte, verspricht der Band
schon deshalb bestmdgliche Perspektiven, weil sich die gesellschaftlichen Kreise, in denen er
sich bewegte, in reichster Veristelung spiegeln: in den Gedichtsammlungen.

Die Gruppe der Verfasser lisst sich nicht nur danach gliedern, welche Berithmten neben
cher Unbekannten stehen; sinnvoller ist ein synchroner Schnitt, der die Stellung beleuchtet,
die der Betreffende zum Zeitpunkt des hier fassbaren Anlasses inne hatte. Und so richtet sich
der Blick aus der Binnensicht auf drei Gruppen: zunichst auf die der engeren Dienstkollegen
Fabricius’, daneben auf Honoratioren von Stadt, Kurfiirstentum und Universitit, die von Fa-
bricius’ direkter Dienstsphire abgeriickt erscheinen und akademische oder auBeruniversitire
Mentoren waren. Als dritte Gruppe verbleibt die der persénlichen Freunde: die der ungefihr
Gleichaltrigen, die als Studienkollegen gelten kénnen, ebenso mancher, die sich noch in ihrer
Qualifikationsphase befanden, als sie ihr Gedicht schrieben — und die weder als Honoratioren
noch als Kollegen in einem musikalischen Alltag erscheinen.

Die Gruppe der engeren Dienstkollegen ist sehr klein. Es finden sich Inhaber geistlicher
Amter (Superintendent, Pfarrer, Prediger); auBerdem sind Vertreter der Nikolaischule zu nen-
nen, und zwar ihr Rektor sowie der Collega Tertius, der Kantor Joachim Feller — fiir den zu
tberlegen ist, ob er nicht eher als universitirer Kollege des Universititsmusikdirektors Fabri-
cius auftritt: Feller war zugleich Leiter der Akademischen Bibliothek?2.

Ahnlich begrenzt ist die Gruppe der offenkundigen Forderer Fabricius’. Hier treten zu-
nichst die beiden Buirgermeister Friedrich Kiihlewein und Christoph Pincker in Erscheinung,
denen die Deliciae gewidmet sind, ferner Burgermeister Paul Wagner, der spiter die Entwick-
lung der Leipziger Organistenkultur weiter vorantrieb?3; ebenso ist hier Samuel Lange zu er-
wihnen, der Juraprofessor, dessen weiter Kreis von ,, Tischpurschen® anlisslich der Fabricius-
Hochzeit eine eigene Gedichtsammlung vorlegte — diesem Kreis hatte Fabricius zuvor selbst
angeh6rt?%, Und sucht man nach den akademischen Lehrern Fabricius™25, begegnet man hier

21 Mihly und Bertheau (wie Anm. 19), S. 521; zur Versteigerung der Bibliothek auch Méller (wie Anm. 19),
Si-13:

22 Zedler (wie Anm. 15), Bd. 9, Sp. 513.

23 Kister (wie Anm. 9), S. 40.

24 Konvolut Nr. 8, S. 60.

25 Konvolut Nr. 8, S. 59; Konvolut Nr. 9, fol. 3¥; ferner Mihly und Bertheau (wie Anm. 19), S. 526.
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lediglich Johann Adam Schertzer (im Bereich Philosophie/Theologie) und Johannes Philippi,
der Fabricius den Notarstitel ,,angetragen und conferiret hat26.

So spiegelt sich in den Gedichten tatsichlich eher die dritte Gruppe, also der allgemeine
gesellschaftliche Umgang, den Fabricius pflegte — ein Umgang quer durch die akademisch ge-
bildete Oberschicht Leipzigs: Neben den juristischen Kollegen stehen ausgesprochene Dich-
ter, Mediziner und Theologen. Kontakte zu ihnen erschloss sich Fabricius wohl erst allmih-
lich. Denn anlisslich der Drucklegung der Deliciae (1657; vgl. Tabelle 2) waren unter dieser
Dichterschaft zwar Professoren aus den Bereichen Philosophie und Medizin vertreten; doch
im Bereich der Juristerei fehlten noch die héheren akademischen Ringe. Das mag verwun-
dern, weil Fabricius zu diesem Zeitpunkt tiber den Grundbereich akademischer Wissensver-
mittlung weit hinaus gedrungen war und sich (als Notar) auch im Bereich juristischen Wir-
kens positioniert hatte. Das also dnderte sich bis zur Hochzeit 1665.

Tabelle 2: Glickwunschgedichte der Deliciae (1657)

Name Akademische Bindung (laut Unterschriften)
Kromayer, Hieronymus P.P.

Rimanus, Franciscus J- U. D., Canonicus [Merseburg]

FinkelthauB3, Siegmund J. U. D, Schulthei3

Ittig, Johannes Phil & Med. D. Phys. Prof. P., Fak. Phil. h t. Decanus
Ursinus, Leonardus Phil & Med. D., Fac. Med. Assess. P. P. Acad. Bot.
Miiller, Philipp Senioris & P. P. in acad. Lips.

Franckenstein, Christian Friedrich Colleg. Maj. Princ. Collega, L. L. Histor. Prof. Publicus
Thomas, Jacob M., Dial[ektik] Prof. P.

Kiihn, Johannes de Facult. Phil. & Collegio Maj. Principum

Schwenck, Joh. Sigismund M. '

Schoch, Johann Georg -

Zu diesem Anlass nimlich reihten sich dann in gréBerer Zahl auch Fachvertreter der von
Fabricius selbst vertretenen Jura unter die Gratulanten ein (darunter Amandus Eckholt als Pro-
fessor), ebenso solche aus der Theologie. Und erst hier setzte eine Folge darin ein, dass Per-
sonen zu jedem der sich bietenden Anlisse einen dichterischen Beitrag leisteten — darunter
etwa auch Valentin Alberti, der nach dem Tod Werner Fabricius’ die Vormundschaft fiir den
verwaisten Johann Albert Fabricius ibernahm (in Tabelle 3 sind diejenigen, die zu mehr als
einem Anlass einen Text schrieben, simtlich genannt).

Auffillig ist dabei, dass seit 1665 unter den Dichtern zunehmend auch Jiingere sind, und
zwar vor allem aus der juristischen Fachrichtung. Auch findet sich unter den Dichtern kein
einziger Musiker: weder Sebastian Kniipfer noch Johann Schelle, die den akademischen Mu-
sikdirektor als stadtische Kollegen hitten griiBen kénnen, ebenso nicht (zur Hochzeit) der al-
ternde Heinrich Schiitz, der auf musikalischer Seite als einer der sichsischen Férderer Fabricius’

26 Konvolut Nr. 8, S. 59.
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Tabelle 3: Ausgewihlte Dichter in den Gelegenheitsschriften (1665-79)

KONRAD KUSTER

Name; Beruf; jiinger als Fabricius Hochzeit Tod M. Fabricius Tod W. Fabricius
Alberti, Valentin; Theologe; Kommili- Hochzeit Tod M. Fabricius Tod W. Fabricius
tone?
Eckholt, Amandus; Jurist Hochzeit
Feller, Joachim; Tertius Nikolaischule, Tod W. Fabricius
akad. Bibliothekar
GeiBler, Friedrich; Jurist; jinger Tod M. Fabricius
Horn, Michael Heinrich; Tod M. Fabricius Tod W. Fabricius
sachsischer Leibmedikus
Ittig, Thomas; Theologe; jiinger Tod M. Fabricius
Keimel, Johannes; Jurist; jinger Tod W. Fabricius
Kihlewein, Georg Wilhelm, Biirger- Hochzeit
meistersohn; Jurist; jiinger
Lange, Samuel; Theologe Hochzeit
Lehmann, Georg; Pastor Nikolaikirche Tod M. Fabricius
(Leichenpredigt)
Loscher, Caspar, Kommilitone?; Theo- Hochzeit
loge
Noricus, Johann Ernst; Jurist; jinger Hochzeit
Pflaume, Johann Caspar; Jurist; jinger Hochzeit
Philippi, Johannes; Jurist Hochzeit
Rappolt, Friedrich; Rektor Nikolaischule =~ Hochzeit Tod M. Fabricius
Rechenberg, Adam; Theologe; jiinger Tod M. Fabricius
Schertzer, Johann Adam; Professor fiir Hochzeit Tod M. Fabricius Tod W. Fabricius
Theologie (auch fiir Fabricius)
Schlumpff, Christian; Jurist; jinger Hochzeit
Thilo, Johannes; Tod W. Fabricius
Vesperprediger Nikolaikirche (Leichenpredigt)
Wagner, Paul; Biirgermeister Hochzeit

gelten kann?7, oder (spiter) einer der Fabricius-Schiiler im Bereich der Musik. Ritselhaft bleibt
auch, auf welcher Grundlage sich Fabricius’ Verbindungen nach Jena ergaben — zu dem aus
Litbeck stammenden Sebastian Nieman, dem damaligen Jenenser Rektor und spiteren Gene-
ralsuperintendenten fiir Schleswig?®, lieBe sich eine Art landsmannschaftlicher Verbindung

konstruieren, doch nihere Bedingungen hierfir sind nicht erkennbar.

Dies lisst den Werner Fabricius so erscheinen, wie er bei etwa von Zedler beschrieben
und auf dem Titelblatt aller Hochzeitsgratulationen genannt wird: Es ist die Wiirdigung eines

27 Ein Widmungsgedicht Schiitzens findet sich 1662 in Fabricius’ Geistlichen Arien. Vgl. die Wiedergabe bei
Maul (wie Anm. 10), S. 56; ohne die persénliche Nachschrift in Schiitz GBr, S. 383.

28 Dass sich ihre Wege zuvor gekreuzt hitten, ist anhand der Lebensdaten nicht erkennbar; vgl. fiir Nie-
man: Zedler (wie Anm. 15), Bd. 24, Sp. 761, und Arends (wie Anm. 12), Bd. 2, S. 111.
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»Notarius] p[ublicus] c[aesarus], & Musici Athenarum Lipsiensium Famigeratissimi“?? —
Zedler schreibt®0: | Ein Notar.[ius] publ.[icus] Caes.[areus] und Organist zu Leipzig“. Doch
diese Titulatur blieb nicht lebenslang fiir Fabricius charakteristisch, obwohl er sich beruflich
nicht weiter verinderte; auf keinem der spiteren Titelblitter ist mehr von der juristischen
Funktion die Rede, sondern es wird stets eine Stufenfolge gebildet, in der zunichst auf die Be-
rihmtheit des Musikers allgemein verwiesen wird, dann konkret auf das Musikdirektorat an
der Universitit und schlieBlich auf die stidtische Funktion des Nikolaiorganisten3!.

Dies erschlieBt ein weites Feld fiir inhaltliche Uberlegungen: Auch bei seiner Hochzeit
1665 hatte Fabricius schon die beiden musikalischen Funktionen inne; strebte er aber damals
noch eher nach Anerkennung als Jurist? Ferner: Kaum einer der Leipziger Organisten des
17. Jahrhunderts hatte nicht auch eine irgendwie geartete akademische Bindung; welche Aus-
nahmefunktion ergibt sich also fiir Fabricius in diesem Feld? Und schlieBlich, auf den Anfang
zurickkommend: Zu uberlegen ist, wie weitgehend die gesellschaftliche Verankerung, die sich
im (Euvre jener Leipziger Organistengruppe zeigt, ein Ausgangspunkt dafiir war, dass es (im
Laufe eines Jahrzehnte iiberspannenden Wirkens) zu einer Anderung darin kam, wie die Or-
ganistenfunktion eingeschitzt wurde.

Daran, dass Fabricius in Leipzig als Musiker galt und von Anfang an in dieser Berufsrich-
tung Achtung genoss, kann kein Zweifel bestehen: In keinem der Gedichte auf ihn findet sich
je eine Anspielung auf ein juristisches Wirken. Im Vorspann der Deliciae mag das noch ver-
stindlich sein, weil es sich ja um Musik handelt. Dies aber gilt fir die Gedichte der anderen
Drucke nicht; wohl spielt der Anlass ihrer Entstehung (Hochzeit, Tod) eine Rolle, doch fiir
das personliches Profil Werner Fabricius’ wird stets nur auf dessen musikalische Fihigkeiten
hingewiesen, nicht auch auf juristische. Und so sehr sich im Lauf der Zeit Entwicklungen in-
nerhalb des Autorenkreises zeigen oder das musikalische Wirken Fabricius’ in der Titelblatt-
gestaltung in den Vordergrund tritt, erscheint der Fundus der Gedicht-Topoi als konstant:
Die musikalischen Anspielungen sind iber die Zeiten hinweg austauschbar.

Dies alles ldsst sich nur so zu einem Gesamtbild zusammenfiigen, dass Fabricius sich als
Organist deshalb eine herausgehobene Stellung erarbeiten konnte, weil er als Jurist in héheren
gesellschaftlichen Kreisen verkehren konnte. Oder genauer: Wenn Fabricius schon in seinen
Leipziger Anfingen so weit Beachtung fand, dass er im Spannungsfeld zwischen Tobias Mi-
chael als Thomaskantor sowie den gleichfalls von Organistenposten aus aufstrebenden Rosen-
miiller und Krieger Tritt fassen konnte, muss das auch musikalische Griinde gehabt haben.
Doch diese allein hitten ihm nicht die gesellschaftliche Position erschlossen, die er um 1665
ausfillte. Fabricius erscheint somit gerade nicht als Organist, der anfangs ein wenig akademi-
sche Erfahrung gesammelt hatte — oder der wie Samuel Michael lediglich den gesellschaftli-
chen Status eines ,,Juratus® der Universitit32 inne hatte. Viel eher wirkt Fabricius’ Wirken auf
ganzer Breite wie ein institutioneller Ubergriff der Universitit in das stidtische Gemeinwesen.

29 ,,Des tberaus beriihmten Musikers des Leipziger Wissenschaftslebens® bzw. in geringfiigig anderer Fas-
sung der Musikerbezeichnung, hier zitiert nach Faustissimis Nuptiis [...]. In Cum Juno pronubio lautet die
Bezeichnung ;,Academ.[iac] Lips.[iensis] Musicu[s] Celebratissimu[s]*.

30 Zedler (wie Anm. 15), Bd. 9, Sp. 50.

31 So in Musica Davidica (1679): ,,[...] Weitberimbten Musici allhier, der Loblichen Universitat Chori Musici
Directoris,, wie auch E. E. Hochweisen Raths wohlbestallten Organisten zu . Nico/a™. Knapper in der
Hochzeitsmusik fir seinen Schwager (1664): ,,[...] Academiz & ad D. Nicolai Lipsiensium Musicus®.

32 Steude (wie Anm. 3), Sp. 162.
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Dieser Ubergriff wird nicht nur in seiner musikalischen Entwicklung deutlich, die vom akade-
mischen Posten an der Paulinerkirche in den stadtischen an der Nikolaikirche hintiber wuchert,
sondern noch viel klarer im Gesellschaftlichen, das sich in den Gedichtfolgen spiegelt.

Fabricius hatte in der akademischen Welt Ful} gefasst; er hatte nicht nur einen avancierten
Fachabschluss erlangt, sondern er unterhielt fiir lange Zeit Verbindungen in dieses Fachge-
biet, so dass gerade jlingere Aspiranten hoher juristischer Funktionen zu ihm Kontakte unter-
hielten. Aber er gelangte nicht erst als Jurist in die herausgehobene musikalische Stellung; viel-
mehr entfaltete sich das musikalische Ansehen, das er genoss, von vornherein parallel zu der
akademischen Qualifikation, und dank dauerhafter akademischer Prisenz wurde die Achtung
fir sein musikalisches Amt zum Selbstldufer.

Davidische Musik

So brachte Fabricius zwar ein zweifellos glinstiges musikalische Profil mit, als der , nieder-
sichsische® Reichsstand Hamburg ihm das Studium im obersichsischen Leipzig ermoglichte.
Doch erst in der Mischung mit den auBermusikalischen Potentialen, die das Akademische Fa-
bricius erschloss, konnte sich eine weiter reichende Ausstrahlung ergeben.

Diese schlieBlich zeigt sich auch noch in der Leichenpredigt fiir ihn, die der Nikolai-Ves-
perprediger Johannes Thilo verfasste; seit einem Hinweis Robert Eitners auf das Stolberger
Exemplar dem Inhalt nach bekannt?3, hat sie in Diskussionen um Musik und Theologie (und
speziell: um die Orgel in der Kirche) keine Rolle gespielt. Als Musica Davidica betitelt, erweist
sie sich jedoch als auBerordentlich inhaltsreiche Positionsbestimmung — und zwar wiederum
im Hinblick nicht nur auf Fabricius selbst, sondern auch auf die Funktion, die seine akademi-
sche Umwelt in ihm verkGrpert sah.

David gilt als idealer Herrscher und iiberkonfessionell als ein musikalisches Sinnbild3*.
Doch in der Detailbehandlung dieser Vorstellung ergeben sich massive Unterschiede. Wie et-
wa ist der 150. Psalm gemeint: Handelt es sich um einen biblischen Rundumschlag durch ein
kirchliches Instrumentarium, so dass Posaunen, Psalter, Harfe, Pauken und Reihen, Saiten
und Pfeifen in ein aktuelles, zwangsliufig mehrstimmiges und instrumentenspezifisch figurier-
tes Musizieren zu iibersetzen wiren, oder handelt es sich um die (primar calvinistische) Ge-
genposition, derzufolge dieses alttestamentliche Denken zunichst christlich zu tiberformen
sei und daher sich ausschlieBlich sinnbildlich im Herzen der Gliubigen abspiele? Diese Frage
prigte theologische Fundamentaldiskussionen zwischen Anhaltiner Calvinisten und Witten-
berger Lutheranern in der Zeit kurz vor 1600; sie vermischte sich mit der spithumanistischen
Distanz gegeniiber einer Musik, die eine Funktion im philosophischen Weltverstindnis tiber-
nahm, und fithrte zu zuriickhaltenden Positionen auch der lutherischen Theologie gegentiber
kirchlichem Musizieren3s. Insofern miisste zunichst ermittelt werden, welche theologische
Facette Davids hinter dem von Thilo gewihlten Titel steht.

33 Leichensermone auf Musiker des 17. Jabrbunderts, in: MEM 7 (1875), S. 177-188, hier S. 180 f.

34 Im Uberblick vgl. Walter Salmen, Kinig David — eine Symbolfigur in der Musik, Freiburg, Schweiz 1995; Lise
Lotte Méller, Konig David und die Musik in der Kunst des 17. und 18. Jahrbunderts, Hamburg 1966.

35 Zu Details vgl. den Schlussabschnitt dieses Artikels; fiir zahllose theologische Anregungen danke ich
Hans-Heinrich Tegtmeyer, Jork.
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Predigttext3¢ ist eines der zahlreichen, die Musik scheinbar nur streifenden Bibelworte:
Psalm 71, Vers 19-24a, beginnend mit ,,GOtt, deine Gerechtigkeit ist grof3, der du groBe
Dinge thust, wer ist dir gleich?* Von der Musik heif3t es dort:

So dancke ich dir auch mit Psalterspiel fiir deine Treue, mein GOtt, ich lobsinge dir auff der Harffen, du Heili-
ger in Israel. Meine Lippen, und meine Seele, die du erl6set hast, sind frolich, und lobsingen dir. Auch dichtet
meine Zunge tiglich von deiner Gerechtigkeit.

Psalterspiel als Mittel des Dankes und Lobgesang auf der Harfe fiihren unmittelbar ins
Zentrum der theologischen Musikdebatten, und sie sind dem Prediger willkommene Einfalls-
tore in die Diskussion einer Kirchenmusik, in der die Beteiligung von Instrumenten essentiell
ist. Er er6ffnet so sein Exordium:

Andichtige GottErgebene Zuhorer. So eine Kunst und Wissenschafft auff Erden viel ungleiche Urtheil der Men-
schen Kinder ausstehen miissen, so hat gewiB die edle Musica solche uber sich missen ergehen lassen.

Und nachdem sich Thilo mit den antiken und auBlerchristlichen (vor allem: tirkischen)
Kritikern der Musik befasst hat, kommt er auf die von ihm favorisierten biblischen Gegenpo-
siionen zu sprechen: auf die ausdrickliche Forderung der duBlerlich klingenden Musik. Dass
der theologische Konflikt Thema seiner Predigt ist, wird also im Exordium von dessen Er-
6ffnung an deutlich gemacht.

Damit dringt in Thilos Bild Davids eine weitere Facette dieses koniglichen Musikers ein:
Lutherische Rechtglaubigkeit setzt sich von jeglichem Unglauben gerade mit Hilfe der Musik
ab — vor allem der Instrumentalmusik in der Kirche. Die erste Erwihnung Davids durch
Thilo deutet diesen Zusammenhang an; er fithrt aus3’:

David nachdem er viel Kriege und Gefahr iiberstanden, und nunmehro guten Frieden hatte, verfertigte auff al-
lerley Art der Poesie schone Gesinge und Lob-Gesinge zur Ehre GOttes, und nachdem er allerley Musicalische
Instrumente zubereitet, unterwiese er die Leviten selbst nach denselben das Lob GOttes abzusingen.

Diese Profile werden im weiteren Verlauf noch deutlicher; besonders leicht erschlieBen
sie sich, wenn der Argumentationsgang von hinten aufgerollt wird: nicht also indem der argu-
mentatorische Rahmen bis hin zum eigentlichen Thema verengt wird, sondern indem ausge-
hend vom Ziel die strategischen Voraussetzungen erschlossen werden.

Im Predigthauptteil, der Tractatio, handelt Thilo drei Themenkreise ab38:

Einmal Musice Davidice Objectum vel Textum, was er denn musicirt, und wovon er seine Music angestellet.
Zum andern Musice Davidice Organon vel Instrumentum, worauff und womit er musicirt.
Zum dritten Musice Davidice Modum, die Art, wie er musicirt.

Diese Zusammenstellung wird vorbereitet durch ein Portrit Fabricius’ als Musiker:

Wie manchen schénen Text hat er seinem GOtt zu Ehren componirt! Wie herrliche Instrumenta, Orgelwerck,
Positive, Psalter und Harffen hat er dazu gebraucht! Wie eine Gravititische Manier hat er auch dabey angewen-
det, und so wol seine eigne Hertzens Andacht dadurch zuerkennen gegeben, als auch die Zuhorer darzu ange-
reitzet. Man betrachte seine herrliche Concerten, Moteten und Leichgesinge, was fiir ein sonderbarer Geist der
Andacht und Hertzbewegung ereignet sich doch darinne! Da wird man ja nichts liederliches, nichts unbeschei-

36 Die folgenden Zitate nach Konvolut Nr. 8, S. 7f.
37 Ebd., S. 12.

38 Ebd., S. 19; die folgenden Zitate ebd. S. 18f. Die Absatzgliederung ist jeweils original.
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dentliches darinne finden, sondern was erbar ist, was wol lautet, was gerecht, was keusch, was lieblich ist, ist
etwa eine Tugend, so hat er solche in seiner Music mit herrlichen Inventionen zu exprimiren nachgedacht. Und
solches alles nach dem Exempel Konigs und Propheten Davids, welcher wie ein Andéchtiger, wie ein Kunstrei-
cher, wie ein fleiiger Vocal und Instrumental Musicus er gewesen sey, nicht allein sein gantzes Psalter-Buch,
sondern auch insonderheit unsere wenige Textworte [der Predigttext] zu Genlige bezeugen.

Diese Vorbereitung der Predigtgliederung enthilt alles, was die theologischen Auseinan-
dersetzungen prigt: Der geistliche Text wird komponiert, und dieses Menschenwerk setzt die
,Inventionen® eines Kiinstlers (der damit automatisch in der Nachfolge Davids steht) voraus.
Der Gebrauch der , Instrumenta®, insbesondere der Orgel, nimmt eine Schliisselstellung ein.
Und die Wirkung, die Fabricius mit seinen Kompositionen bei seinem kirchlichen Publikum
erzielt hat, erhilt den Charakter eines Beweises: Denn wer die Andacht weckt, hat nichts
Schlechtes getan.

Hergeleitet wird dieses Portrit (das dann zur Darlegung des Predigt-Dreischritts fiihrt)
aus einer Abgrenzung gegeniiber all der Musik, die abzulehnen sei. Sie wird iiber Bibelzitate
eingefiihrt, in denen ein nicht gottgefilliger Umgang mit Musik beschrieben wird (wie in Da-
niel 3, Vers 4-7). Und so steht als Vermittlung zwischen diesem Negativen und dem als mus-
terhaft geschilderten Eindruck der Musik Fabricius’ ein Bindeglied, in dem weitere Kriterien
gebildet werden: solche, die als Abgrenzung zu ,,schlechter” Musik und zugleich als Grundla-
ge fiir eine Definition ,,guter* Musik (wie von Fabricius verkorpert) dienen kénnen:

Wenn ein Musicalischer Text etwas in sich hilt, so zu GOttes Ehre, oder zur Erbauung des Nichsten, oder
sonst zu ziemender Gemiiths Belustigung angesehen ist, so mag auch der Klang und Gesang, der darnach ein-
gerichtet ist, deBwegen wol bestehen. Doch man hat weiter acht zugeben

auff das Instrumentum, womit man musiciret. Denn nicht ein iedwedes liederliches Instrument, so etwa bey
Bauren-Zechen gebrauchet wird, sich zum Lobe GOttes, oder andern wichtigen Dingen, in der Kirchen und
anderswo schicket. Man hat auch zubeobachten

Modum die Art und Weise des Klanges und des Gesanges. Die heutige Italianische Manir, da man etwas mehr
heraus lachet, als heraus singet, seltsame Tremulanten und andere wunderliche Dinge machet, kann GOtt in
seiner Kirchen nicht wolgefallig seyn.

Insofern wird die kirchliche Musik auch in der eigentlichen Predigtauslegung an ein drei-
faches Geriist von Bedingungen gekniipft: Der Text leistet einen Fundamentalbeitrag zum
gottgefilligen Charakter von Musik; diese darf nur mit angemessenen, kirchlichen Instrumen-
ten betrieben werden (womit die Orgel in jedem Fall eine Schliisselposition erhilt®), doch es
ist auch die stilistisch ,,richtige Ebene zu treffen (hier treffen sich die Ablehnung der ,,lachen-
den® italienischen und die Wiirdigung von Fabricius’ gravititischer Manier). Nur in diesem
letzten Punkt ergibt sich in der eigentlichen Auslegung jedoch keine auf David bezogene Ver-
tiefung; vielmehr werden hier die Begriffe ,,andichtig®, ,,bedachtsam® und ,,tiglich™ mit der
Art und Weise, wie das musikalische Gotteslob vonstatten gehen solle, herausgearbeitet — und
die Bedachtsamkeit bezieht sich nicht auf das Tempo (etwa im Gegensatz zur italienischen
Manier), sondern nur darauf, dass nichts ungeprobt an die Offentlichkeit dringen solle®.

Wie bereits mehrfach angedeutet, erscheint konsequent, dass im Abschnitt iiber die In-
strumente der Punkt erreicht ist, an dem es zum Fundamentalvergleich zwischen Fabricius

39 In der Auslegung (ebd., S. 37) wird dies eigens als Schlussteil des zweiten Abschnittes dargestellt: unter
Rickgriff auf die Ulmer Orgelpredigt von Conrad Dietrich.
40 Ebd., S. 39f.
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und David kommt. Fir die Instrumente wird eine Gleichsetzung zwischen Psalterspiel und
Orgelspiel postuliert, und Thilo leitet daraus ab*!:

Auf diese Weise hitte David eben die Kunst getrieben, die unser Seeliger Herr Mit-Bruder profitirt hat, nemb-
lich einen lieblichen Organisten nach Art und Weise seiner Zeit gegeben.

So erreicht die ,,Davidische® Eskalation hier einen Héhepunkt: David ist nicht nur als
universal idealer Musiker gefasst; vielmehr erhilt er in Fabricius ein aktuelles Ebenbild in lu-
therischer Rechtgliubigkeit und ebenso in idealer kirchenmusikalischer Perfektion.

Wenn es nun in einer Predigt um den Nutzen instrumentaler Musik geht, ist unumging-
lich, dass diejenigen, die sie ablehnen, nicht dem wahren, hier gepredigten Glauben anhingen.
So kann die Predigt auch nicht schlieBen, ohne dass diese Abgrenzung ausdriicklich vorge-

nommen wird42:

Nun aus dieser Davids Music lernen wir, wie wir so wol mit der VVoca/ als Instrumental-Music unsern Gottes-
Dienst verrichten konnen. Bekant ists, wie der Zwinglianische Schwarm-Geist die Musik anficht, und wider die-
selbe sehr schimpfflich schreibet. Pfleget die Musicam Figuralem ein Katzen-Geschrey, die Orgel eine Himmli-
sche Sack-Pfeiffe zunennen. Die Heidelberger im Bericht lassen sich vernehmen, es werde der Gottes-Dienst
durch die Music mehr gehindert, als gefordert.

Nach einer Reihe weiterer Vorwiirfe, die sich aus Thilos Sicht als antimusikalische Irrleh-
ren erwiesen, leitet er den Schluss ein, indem er ein Zitat aus dem Kolosserbrief fort-

schreibt43:

Lasst das Wort Christi unter euch wobnen in allerley Weifiheit, lebret und vermahnet euch selbst mit Psalmen und Lobgesingen,
und geistlichen lieblichen 1iedern, und singet dem HErm in eurem Hertzen, da traun nicht allein die innerliche Hertzens-
Music, wie die Calvinisten abermals filschlich excipiren, sondern auch die Eusserliche vocal- und Instrumental-

Music commendiret wird, dieweil der Apostel klarlich saget, da wir uns untereinander damit ermahnen, und
damit erbauen sollen.

Es folgen noch einige einschligige Luther-Zitate, ehe die Predigt mit Uberlegungen zur
Engelsmusik, die die Sterbenden aufnihme, schlieBt*.

In diesen anticalvinistischen Positionen steht Thilo in einer Linie mit den theologischen
Orgel-Parteinahmen von Hector Mithobius (Otterndorf/Elbe)#>. Wichtig ist ferner, dass es
bei Thilo (wie bei Mithobius) nicht nur um die Absicherung von Mehrstimmigkeit und In-
strumentalem pauschal geht, sondern konkret um die Orgelmusik, die er wiederum als Kern-
punkt in Fabricius® Schaffen sieht. So werden hier, auch im obersichsischen Raum, Positio-

nen feststellbar, die in der Zeit vorher fiir den ,,niedersichsischen® charakteristisch zu sein
scheinen.

41 Ebd,S.33f
42 Ebd, S. 43.

43 Ebd, S. 46; Hervorhebung original. Wichtig ist an dieser Stelle die Einbeziehung eines neutestamentli-
chen Zitats in die Diskussion, weil ein allzu weit gehender Rekurs auf den Psalter auch als Aussparung
christlicher Fortentwicklungen alttestamentlicher Positionen hitte gelten kénnen. Vgl. hierzu Joyce L.
Irwin, Neither Voice nor Heart Alone: German Lutheran Theology of Music in the Age of the Barogue, New York
u. 2. 1993 (= American University Studies 7: Theology and Religion 132), S. 15.

44 Zu Luther ebd. S. 47, zur Engelmusik S. 51.

45 Vgl. Christian Bunners, Kirchenmusik und Seelenmusik: Studien zu Frimmigkeit und Musik im Luthertum des 17.
Jabrbunderts, Gottingen 1966, S. 23 ff.
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Fabricius hat diesem allen selbst aktiv Vorschub geleistet. In der Vorrede seiner Deliciae
harmonicae 46 verweist er gleich zu Anfang darauf,

daB nicht allein fromme Gottsfiirchige Minner beydes an Menschlicher Stimme, sowol auch an Seitenspiel sich
erlustiget, sondern auch GOtt selbsten ein angenehmer Dienst mit [ocal- und Instrumental-Gesing iederzeit er-
wiesen worden, wie erleuchteter Leute Exempel in der Bibel gnugsam erweisen, so mit Mund und Seiten Gott
gelobet, auch solchen also zu loben allem Volcke fleissig anbefohlen.

Hauptzielrichtung seiner Ausfithrungen ist im Folgenden auf der einen Seite die heilende
Kraft der Musik (nach dem Beispiel Sauls), andererseits die neue Offenheit des Baus von
Tasteninstrumenten, objektivierbare Harmonie nicht mehr allein aus Lingenverhiltnissen ab-
zuleiten, sondern auch aus Volumen und Materialbeschaffenheit, und dabei schlieflich zu ei-
ner plausiblen Uberwindung von differenzierten Subsemitonia-Tasten zu gelangen*’.

Beide Ansitze zielen in Richtung einer akademischen Aufwertung der Musik: Auch die
Praktikabilitit des Spiels auf Tasteninstrumenten, die das abstrakt Messbare der quadrivialen
Musikanschauung hinter sich lisst, kann begriindet werden, so dass sich die Uberwindung der
musiktheoretisch einst so essentiellen reinen Quinten und Quarten nicht als Makel erweise.
Ebenso wird Anerkennung fir die Musik auf der Seite der Theologie gefordert. Beides mag
verwundern: Es findet sich in einem Druck, der weder Musik fiir Tasteninstrumente enthalt
noch Musik mit geistlichem Text, sondern Suiten, als deren Auffithrungsort ausdricklich die
auBerkirchliche Atmosphire angesprochen wird. Fabricius schreibt:

Nachmals kénnen auch gute Kiinste zu einer zugelassenen Ergitzung unsers, entweder wegen zugestandenen
Ungliicks traurigen, oder von vielen Geschifften abgematteten Gemiithes gebrauchet werden, bevorab die Mu-
sic, wegen ihres herrlichen Effects in dergleichen Fillen, wie solche viel heilige und Gottsfiirchtige Minner ge-
braucht haben: Zu welchem Ende ich gegenwirtige Arbeit zum Druck auBgefertiget, daBl solche zu einer ver-
gonneten Ergitzung des Gemiiths bey ehrlichen Zusammenkunfften méchte dienen, [...].

In diesen Rahmen gehort auch, dass Fabricius sich (zuvor) in einer Weise von ,,schlech-
ter Musik abgrenzt, wie dies auch einem Theologen aus der Feder geflossen sein konnte:

Wie nun diese Géttliche Gabe der Music nicht nur ein Objectum der Ohren, sondern des Gemiiths befoderst und
zu Erweckung sonderlicher Devotion und Andacht uns vom Héchsten unfehlbar geschencket, also irren heute zu
Tage weit, so solche zu aller Uppigkeit und Wollust der eusserlichen Sinnen und des Leibes anwenden, und wird
der Teuffel nicht allein nicht darmit vertrieben, (so solche zur Leichtfertigkeit und Leibes-Lust, als Fressen,
Sauffen, Erweckung unziichtiger Gedancken und gréssern Untugenden gebrauchet wird,) sondern auch damit
gelocket, und nimpt dieser bése Geist offtermals daher gelegenheit, die Menschen in eusserste, ja mehr als bes-
tialische Laster zu stiirtzen: Auch wird die herrliche Kunst der Music mit keinem geringen Macul beflecket, von
denen, die davor halten, (welches sie mit ihrem Leben erweisen) es sey die Music nur deBwegen, Bier und Wein
darmit in den Leib zu befodern, darzu sie von ihnen auch treulich angewendet wird [...].

46 Konvolut Nr. 1, Fol. a ii*.

47 Ebd., Fol. a iiv: Es ,,ist doch gewiB, daB die intervalla sonorum exactissimé in numeris zu haben, und ist von
des Pythagore Zeiten biB hieher in keinen Zweiffel gezogen worden, ob zwar einen Scrupul einwirfft die
heutige Dispositio der Instrument Claviren, als ob der numerus harmonicus ibergangen worden, so hat doch
solches wegen leichteren Brauchs auB gutem Bedacht geschehen miissen, daB Quinten, Qvarten, und
andere Intervalla nicht in ihre natiirliche Distants, wie sich solche in numeris verhalten, gebracht werden,
damit die Claves nicht iiberhiuffet, und wegen der Menge zum Gebrauch unbequem wiren, denn sonsten
iedes Comma einen absonderlichen Clavem haben miste [...]*. Die nichsten Zitate ebd. bzw. Fol. a iii/".
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Insofern relativiert sich auch Thilos Hinweis auf Fabricius’ ,,gravititische® Art: Mehr als
das, was Fabricius nicht ohne Grund gerade in der Vorrede eines Tinze-Druckes, noch dazu
seines Erstlings*8, ausfiihrt, braucht auch mit jener Bemerkung nicht gemeint zu sein.

So spannt sich ein Bogen von Fabricius’ Vorrede von 1656 zu Thilos Trauerpredigt von
1679. Andere Autoren reihen sich in ihn ein; denn unter denen, die Martha und Werner Fa-
bricius unter Bezugnahme auf Musikalisches ein Gedicht widmeten, sind weitere Theologen.
Besonders hervorzuheben ist dabei dasjenige Johann Benedict Carpzows zum Tod Martha
Fabricius’ (Abbildung 3), in dem am offensten auch die instrumentalen Anteile einer kirchli-
chen Musikpflege angesprochen werden — wiederum nicht als durch Verinnerlichung iiber-
formte ,,Instrumente® des Glaubens, sondern als unmissverstindliche Realien. Ebenso treten
die Rektoren in den Nachrufen auf Martha und Werner Fabricius ausdriicklich fiir eine luthe-
rische Forderung der Musik ein; in demjenigen auf Werner Fabricius dient ein Calvisius-Zitat
als Ausgangspunkt dafiir, die Grundlagen lutherischer Musikanschauung darzustellen (von
Luthers Beziehungen zu Senfl ibergehend zu einem Resiimee der von Johannes Nucius als
Musikrechtfertigung herangezogenen Bibelstellen), che der Fabricius-Nachruf in diesen geist-
lichen Kontext gestellt wird*.

Abbildung 3: Johann Benedict Carpzow, Gedicht zum Tod Martha Fabricius’ (1674), Konvo-
lut Nr. 13, fol. [2]°
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Insofern kommt es in Thilos Trauerpredigt zu einem umfassenden Resiimee: fiir das im
Akademischen ebenso breit wie tief verankerte Wirken Fabricius’ auch in musikalischer Hin-
sich, fiir die Aufwertung der Organistenszene aus stidtischer Perspektive3?, schlieBlich durch
cine breite theologische Unterstiitzung kirchenmusikalischer Konzepte.

48 In der Widmungszuschrift an die Leipziger Senatoren Kithlewein und Pincker als ,,Primitiz Musicas® be-
zeichnet.

49 Ebenso setzt der Martha-Fabricius-Nachruf bei musikalischen Bezugspunkten an.
50 Vgl. auch die Widmung der Deliciae (wie Anm. 48), ferner Kiister (wie Anm. 9), S. 27-31.
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In den wenigen Marginalien zu Thilos Predigt>! wird Hector Mithobius nicht erwihnt;
ebenso wird iibergangen, dass ,lutherische Einstellung gegeniiber der Musik* seit Generatio-
nen keineswegs eine klar geregelte GroBe ist — erst recht werden abweichende Vorstellungen
nicht beriicksichtigt, wie sie sich beispielsweise bei Theophil GroBgebauer oder im Umfeld
Philipp Jacob Speners finden (dessen Pia desideria sind vier Jahre zuvor erschienen). So ent-
steht der Gesamteindruck einer klaren Spaltung in der reformatorischen Gesamtstromung: Es
gibt echte Lutheraner; andere konnen nur reformierten Bekenntnissen nahe stehen, die abge-
lehnt werden. Nebenbei bedeutet dies, dass die Annahme eines ,,Frithpietismus® in der Be-
handlung musikhistorischer Fragen zumindest differenzierter erfolgen muss, méglicherweise
aber gar nicht sinnvoll ist>2.

Fabricius’ Tod und die mitteldeutsche Kirchenmusik

,,Obersachsen® insgesamt war — dhnlich wie Leipzig (und am ehesten noch mit Ausnahme
von Bugenhagens pommerscher Heimat) — von einer eher reduzierten Position der Orgelkunst
geprigt. Zwar hatte es fulminante Orgelpredigten gegeben (dhnlich wie die personalisierte Thi-
los musikhistorisch kaum ausgewertet)33. Den Ausgangspunkt distanzierterer Einstellungen
bildeten die Diskussionen, die sich der Konkordienformel von 1577 anschlossen: Insbeson-
dere in der Auseinandersetzung zwischen Wittenberger Theologieprofessoren und den Calvi-
nisten in Anhalt ging es eher um die Frage, ob die Musik nicht doch eher verdiene, unter die
,mittleren®, neutralen Adiaphora des Religiésen gerechnet zu werden, nicht also ginzlicher
Ablehnung anheim fallen sollte>*. Demgegeniiber erweist sich Thilos Position, die die Musik
(und speziell die mit Orgel) weit iiber die Adiaphora hinaushebt, als Quantensprung, und
zwar ausdriicklich auch fiir Leipziger Verhiltnisse: Sowohl die spirliche Uberlieferung Leipzi-
ger Orgelmusik zwischen spitem 16. und spitem 17. Jahrhundert als auch die Probleme, eine
Leipziger Organistenkultur dieser Zeit zu fassen, sind zwar auch von exogenen Faktoren (wie
Uberlieferungszufillen) abhingig, stehen aber im Einklang mit Positionen, die sich nach den
Diskussionen der 1580er Jahre fiir die Stellung der liturgischen Musik insgesamt ergaben.

Auf ihrer Grundlage verschoben sich schon um 1600 die obersichsischen Gewichte, wie
erwihnt, in Richtung auf das schulisch organisierte, bei den Kantoren angesiedelte Musikle-

51 Zudem bezichen sich die meisten auf Bibelstellen.

52 Dies wird entsprechend deutlich durch die Beitrige von Christian Bunners (Zus hinge von Frommig
keit und Musik in der Zeit Buxtehudes, S. 54—66) und Hartmut Lehmann (Buxtebude und der frihe Pietismus,
S. 67-76) in: Arnfried Edler und Friedhelm Krummacher (Hrsg.), Dietrich Buxtehude und die enropdische Mu-
sik seiner Zeit. Bericht iber das Liibecker Symposion 1987, Kassel u. a. 1990 (= Kieler Schriften zur Musikwis-
senschaft 35).

53 Allen voran in MeiBen 1604, spiter Mittweida 1648, verstirkt erst seit den 1670er Jahren. Vgl. die Uber-
sicht bei Ernst Koch, Musik der Menschen und Musik der Engel: Theologische Aspekte von Orgel und Orgelmusik
in Predigten des 17. und 18. Jahrbunderts ans Anlafé der Weibe von Orgeln im obersichsisch-frankischen Raun, in:
Heimo Reinitzer, Die Arp-Schnitger-Orgel der Hauptkirche St. Jacobi in Hamburg, Hamburg 1995, S. 14-29
(Textiibersicht S. 29); inhaltlich gerafft als: Orgelweibpredigten des 17. und 18. Jabrhunderts ans dem obersach-
sisch-frinkischen Raum, in: Dieter Breuer (Hrsg.), Religion und Religiositit im Zeitalter des Barock, Wiesbaden
1995 (= Wolfenbiitteler Arbeiten zur Barockforschung 25), S. 297-303 (die Ubersicht hier S. 302 £.).

54 Im Uberblick vgl. Irwin (wie Anm. 43), S. 11-20. Zu den Zusammenhingen zwischen theologischer und
humanistischer Kritlk an Musik vgl. Koch (wie Anm. 53), S.18; Klaus Wolfgang Niemoller,
Untersuchungen zu Musikpflege und Musikunterricht an den dentschen Lateinschulen vom ausgehenden Mittelalter bis
um 1600, Regensburg 1969 (= Kélner Beitrige zur Musikforschung 54), S. 613.
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ben; ihnen wuchs daher in den Stiadten tendenziell die musikalische Fihrungsrolle zu. So leis-
tungsfahig der sichsische Orgelbau war (nicht zuletzt mit Gottfried Fritzsche, der aber kaum
ohne Grund nach Norden abwanderte), bestand auch fiir Zeitgenossen Anlass, die Unterbe-
wertung der Orgelkunst zu beklagen. 1648 hieB es in einem Gedicht zur Einweihung der Or-
gel in Pirna%:

Noch fillt mir eines bey, mein Pirna, zu gedencken,

Ob endlich mé6chtest du auch dahin seyn zu lencken.

Die Orgel ist gemacht, der Gottesdienst geziehrt,

Du hast in diesem fall gethan, was sich gebuhrt.

Das nechste scheint zuseyn, das, die der Kirchen dienen,

Nicht mochten leiden Noth, daBl du auch endlich ihnen

Behiilfflich woltest seyn! Die Orgel klinget wohl,

Noch klingt es besser doch, wo Sold ist, da er soll.

Auch Leipzig machte in dieser Hinsicht keine Ausnahme. An beiden Hauptkirchen waren
die Organistenposten 1636 (auf Jahrzehnte hinaus) mit 100 Gulden dotiert>®; im norddeut-
schen Raum entsprach das den Organistengehiltern in Kiel oder in reichen agrarisch geprig-
ten Landgemeinden an der Nordseekiiste 7. Nicht also nur an den Hamburger Hauptkirchen
erhielten Organisten mehr Geld; anderthalb Mal so viel wie ein Leipziger Hauptkirchenorga-
nist verdienten etwa die Kollegen in Norden (Ostfriesland), Delmenhorst, Stade, Meldorf
oder Tonning — und auch Fabricius® Vater hatte in Itzehoe und Flensburg héhere Geldein-
kiinfte gehabt. Sicher, neben dem Salarium fixum gab es auch Zusatzeinkinfte — allerdings
wiederum nicht nur in Leipzig, wo obendrein die Lebenshaltungskosten traditionell hoch wa-
ren, weitaus hoher als an den genannten Vergleichsorten. So wird verstindlich, dass sich Al-
bert Schop aus Hamburg, Organist in Gustrow, nicht einmal auf den Weg nach Leipzig
machte, als man ihm den Posten des Thomasorganisten anbot8.

Kritik an der Orgelkunst blieb in Sachsen auf der Tagesordnung, nicht zuletzt gefordert
durch die Diskussionen, die sich fortan auch mit Pietisten ergaben. Christian Gerbers AuBe-
rungen zu diesem Thema lesen sich wie ein radikaler Gegenentwurf zu Johannes Thilos Pre-
digt; Gerber, 1660 geboren und damit generationsmiBig von den AuBerungen Thilos kaum
entfernt, schreibt in seiner postum verdffentlichten Historie der Kirchen-Ceremonien in Sachsen
Folgendes iiber Orgeln und ,,Kirchen-Music*>:

Man ist an solche Dinge dermassen gewohnt, da man meynet, der Gottesdienst konne ohne dieselben nicht
bestehen, oder leide doch grossen Abbruch, wenn Orgeln und Instrumental-Music hinweg blieben: Ja viele sehen
diese Dinge nicht anders als ein essential- oder wesentliches Stiicke des Gottesdienstes an, so sie doch mitnichten
sind: Sondern der Gottesdienst bestehet in Beten, Singen, Loben und Anhérung der Betrachtung des Gottli-
chen Wortes, wozu Orgeln und andere musicalische Instrumenta nicht vonnéten seyn.

55 Tobias Petermann, Poefische Gliickwiintzschung Zu dem neuen grossen Orgel-Werck u Pirna, Dresden 1648;
Exemplar: Universitits- und Landesbibliothek Halle (Saale), Yd 3704.

56 Vgl. hierzu bereits Wustmann (wie Anm. 1), S. 149.

57 100 Gulden meiBnisch (zu 21 Groschen) entsprechen 262,5 Mark liibisch (3 Mk = 1 Rthl. a 24 Gro-
schen); das Salarium fixum ohne Akzidentien betrug in Oldenswort (Eiderstedt) 250 Mk (seit 1638), in
Wohrden (Studerdithmarschen) 288 Mk (ab 1671) und lag an vielen anderen Orten ihnlich hoch, aller-
dings gebildet durch eine Organistenumlage (und nicht durch direkte Zahlungen). In Borstel (Altes
Land) beliefen sich die fixen Einkinfte einschlieBlich Organistenumlage so auf 305 Mk (vor 1716).

58 Kauster (wie Anm. 9), S. 29.

59 Christian Gerber, Historie der Kirchen-CEREMONIEN in Sachsen, Dresden/Leipzig 1732, S. 279; fiir Ko-
pien danke ich Nozomi Sato, Tokyo.
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AuBerungen wie diese, die aus Thilos Sicht wohl die eines calvinistischen Ungliubigen
gewesen wiren, und auch die Vergleichszahlen der Gehilter deuten an, wie radikal und
zugleich neu das fiir Sachsen war, was Thilo in der zitierten Weise aullerte; und da es sich um
eine Predigt handelte, die zum Druck beférdert wurde, war dies auch nicht nur eine Aule-
rung fiir den Moment, sondern gehorte — wie alle anderen gedruckten Predigten — fortan zum
theologischen Allgemeindiskurs.

So verfestigt sich der Eindruck, dass Fabricius fiir Sachsen viel mehr war als ein erfolgrei-
cher 6rtlicher Musiker und ein fruchtbarer Lehrer auf tastenmusikalischem Sektor; mit seiner
Kunst, die ihre Wurzeln unzweifelhaft in dem aus Bugenhagens Kirchenordnungen abgelei-
teten Berufsbild hatte, wurde er zu einem theologischen Paradigma (zu einer ,,Ikone® neuer
theologischer Zielsetzungen); die akademische Prisenz, die er verkorperte, verschaffte seiner
Kunst eine Position auch im wissenschaftlichen Leben — und damit auf neue Weise auch in
der Theologie. Das lag in der Luft; die Férderung Rosenmiillers und Kriegers in den Leipzi-
ger Juristenkreisen bot fiir dieses Wirken Fabricius’ offenkundig einen idealen Nihrboden.
Doch Fabricius war fiir diese Situation auch eine ideale Person — als Teilhaber am Wissen-
schafts- und am Musikbetrieb.

In das Denken, das von Fabricius’ Stellung ausgeht, reiht sich dann auch Johann Kuhnau
ein, finf Jahre nach Fabricius’ Tod zum Organisten an der Thomaskirche ernannt. Dass un-
ter den Stoffen, die er in seinen Biblischen Sonaten als virtuose Tastenmusik fasste, auch die
Heilung Sauls durch die Musik Davids zu finden ist, ldsst sich, weil nahezu selbstverstandlich,
kaum auf Fabricius zuriickfithren. Auch alle iibrigen Sonaten enthalten mindestens einen de-
zidiert musikalischen Abschnitt (Lamenti, Freudengesinge etc.). Fir die Gesamtsicht der
kirchlichen Musikanschauung in Sachsen ist aber wichtig, dass auch ,,Der Kampf zwischen
David und Goliath® vorkommt: das klassische Sinnbild eines musikalischen David, der bis in
Musik fiir Tasteninstrumente hinein Rechtgliubigkeit vertritt. Eine (wenn nicht die) Grund-
lage hierfiir hat Fabricius mit seinem Leipziger Wirken gelegt.
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Anhang

Tabelle 4: Fabricius-Konvolut der Universititsbibliothek Freiburg i. Br., Sign. F 9580

1

10

11

12

13

14

15

Werner Fabricius, Deliciae harmonicae, Leipzig 1657. RISM A/I: F 30, komplettes Exemplar (keine
handschriftlichen Zusitze). Vorangestellt elf Glickwunschgedichte

Johann Jacob Léw von Eysenach: Canon perpet. a 6. voe. (,,Werner, dich, dich muss man loben®).
Autograph

Faustissimis Nuptiis [...) Werneri Fabritii |...] cum Virgine Martha Corthamia |...) apprecantur Patroni,
Fautores & Amici. Leipzig [1665]. 20 Gluckwunschgedichte

Cum Juno Pronubo virum |...] Wernerum Fabritium, |...) Virgini [...) Marthe Corthumie |...] bona verba
cecinit in parnasso Jenensi Musarum novenarius. Leipzig [1665]. Funf Gluckwunschgedichte aus Jena
(das vierte von fuinf Personen unterzeichnet)

Cupido der beste Musicus bey Hichstgliicklicher Hochzeit-Freude |...] vorgestellet Von Ihrer Magnificenty Hermn
D. Samuel Langens, Prof. Publ. und Superintendentis in Leipzig Samptlichen Tischpurschen. Leipzig [1665].
Gedicht in zwolf Strophen, ohne Autorenangabe

Werner Fabricius: Wohlgemeinte Abend-Music. Hamburg 1664. RISM A/1, F 37. Zur Hochzeit von
Gerhard Cortum (,,Seelsorgern zu Bergerdorff*“) mit Maria Ericks aus Hamburg

Gregor Michael: Amoris Castissimis [...]. Zur Hochzeit von Stephan Fabricius (,,Gardingensis Dia-

coni®) mit Salome Faber aus Rendsburg in Husum. Schleswig 1675. Glickwunschgedicht eines
Pastors aus Flensburg

Johann Thilo: Musica Davicica [\, oder Davids-Music bey Volckreicher Leichbestattung Des |...] Wemneri
Fabridi, |...] fiirgetragen. Leipzig [1679]. Leichenpredigt tber Ps. 71, 19-23 [recte 24a]; mit ,Le-
bens-Lauff. Johann Albert Fabricius gewidmet

Rector Academie Lipsiensis |...] Wemeri Fabricii [...] funus [...] indicit. [Leipzig, 1679)]. Lateinische
Version des Lebenslaufes in 8., mit diesem aber nicht véllig identisch.

a) Abdanckung, Im Trauer-Hause gebalten von M. Joh. Dornfelden, der Philosophischen Facultat zu Leipzig
Assessorn. ]

b) Die letzte Ebre, welche lhrem Liebgewonnenen Freunde Tit. Herrn Wernero Fabricio sel. Erwiesen Die
Nachfolgende. Sieben Gedichte, auf der verso-Seite des Textschlusses von Nr. 10a beginnend

Georg Lehmann: Das Treu-seyn eines glinbigen Christen [...| Bey Volckreicher Leichbestattung Der |...]
Marthen, geborner Corthumen, Def [...|Herrn Werneri Fabricii, |...| Ebe-Liebsten. Leipzig 1674. Leichen-
predigt tber Offb. 2, 10; mit ,Lebens-Lauff sowie Gedenkgedicht des Bruders Gerhard
Corthum

Rector Academie Lipsiensis ad exuvias Marthe |...], Leipzig [1674]. Trauerrede mit biographischen
Elementen

Unsterbliches Ebren-Denckmahl. Leipzig 1674. Zum Tod von Martha Fabricius. 17 Gedenkgedichte
sowie Wiedergabe des Epitaphtextes in der Paulinerkirche

Johann Gottfried Herrichen: Magistrum Juveni [...] Joh. Alberto Fabricio [...] palma pennaq; plandente.
Leipzig [1688]. Griechisches Gedicht

Johann Albert Fabricius: Handschriftliche Zusitze zur Familiengeschichte
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Abbildung 4: Wiedergabe des Epitaphs fiir Martha Fabricius in der Leipziger Paulinerkirche
(1674). Konvolut Nr. 13, letzte Seite
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Abbildung 5: Johann Albert Fabricius, Daten zu seinem Leben und Wirken, eingetragen auf
dem hinteren Vorsatz des Konvoluts (links; Zusidtze auf dem Innendeckel zu den Familien
seiner Tochter Catharina Dorothea und Johanna Friderica)
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Die musikalischen Ereignisse anlisslich der Erbhuldigung »
von Johann Georg II. (1657)!

Ein Beitrag zur Rekonstruktion von Leipziger Festmusiken im 17. Jahrhundert

MICHAEL MAUL

I n der Schitzforschung hat zuletzt Wolfram Steude den Versuch unternommen, unbe-
stimmt und peripher tberlieferten Werken anhand von Hinweisen aus zeitgendssischen
Sekundirdokumenten einen bestimmten Entstehungsanlass zuzuordnen?. In chronikalischen
Aufzeichnungen und Aktenmaterialien zum Ablauf des Leipziger Konvents 1631 fand er In-
dizien dafir, dass fiir diesen Anlass ,,mit sehr hoher Wahrscheinlichkeit™ Schiitz’ Psalmkon-
zert Herr, der du bist vormals genddig gewest (SWV 461) entstanden sein dirfte; das Kapitel Schiitz
und Leipzig konnte so mit neuem musikalischen Material bereichert werden.

Der von Steude verfolgte Ansatz setzt die Dokumentation voraus. Notgedrungen bleibt
eine solche ereignisbezogene Forschung zumeist nur reprisentativen Ereignissen der Kir-
chen- und Landesgeschichte vorbehalten, die aufwindig vorbereitet wurden und entspre-
chend gut dokumentiert sind. Anders als bei Steude steht im Blickpunkt meiner Ausfithrun-
gen ein landesgeschichtlicher Anlass, bei dem der Dresdner Kurfurst nebst Gefolge zwar in
der Messestadt weilte, an dem jedoch weder die Hofkapelle geschweige denn Heinrich Schiitz
nachweislich teilnahmen. Zugleich ist es aber — infolge des DreiBigjihrigen Kriegs und der
von 1642 bis 1650 andauernden Besatzung durch die schwedischen Armeen3 — das erste Er-
eignis nach dem Konvent von 1631, an dem sich der Dresdner Hofstaat wieder lingere Zeit
in Leipzig aufhielt, was eine prichtige Prisentation der musikalischen Leistungsfahigkeit der
Messestadt zur Folge hatte*. Bevor jedoch auf die Ereignisse anldsslich der Erbhuldigung von
Johann Georg II. 1657 in Leipzig eingegangen werden soll, will ich in einem kurzen Exkurs
der Thematik dieses Symposiums, ,,Schiitz und Leipzig“, vollkommen gerecht werden und
eine kennenswerte Funote zu Schiitz” Aufenthalt 1631 an der Pleil3e liefern.

1 Vorliegender Aufsatz stellt die leicht iiberarbeitete Fassung eines Kapitels meiner 2001 an der Universitit
Leipzig eingereichten Magisterarbeit dar: Musik und Musikpflege in Leipzig nach dem Dreifiigiahrigen Krieg
(1645-1660); darin S. 97-119: ,’"Wohlauf, wohlauf der Prinz kémmt angezogen!‘ — Die Erbhuldigung fiir
Johann Georg den Anderen®.

2 Wolfram Steude, Heinrich Schiity’ Psalmkonzert ,,Herr, der du bist vormals genadig gewest", in: Christoph Wolff
(Hrsg.), Uber Leben, Kunst und Kunstwerke. Aspekte musikalischer Biographie. Johann Sebastian Bach im Zentrum,
Leipzig 1999, S. 35-45, wiederabgedruckt in W. Steude, Anndherung durch Distanz. Texte zur dlteren mittel-
deutschen Musik und Musikgeschichte, hrsg. v. Matthias Herrmann, Altenburg 2001, S. 147-154.

3 Zur weltlichen Musikpflege wahrend der schwedischen Besatzung vgl. Peter Wollny, Eine anonyme Leipzi-
ger Hochzeitsmusik ans dem 17. Jahrbundert, in: Wolff (wie Anm. 2), S. 46-60, auBBerdem Maul (wie Anm. 1),
S. 70-91.

4 Die im Oktober 1650 nach dem Abzug der schwedischen Armeen aufwindig vorbereiteten und u. a. mit
dem allegorischen Singspiel Mars und Irene (Musik wohl von Johann Rosenmiiller, Text von Caspar Zieg-
ler) auch musikalisch zelebrierten Feierlichkeiten zum Empfang des sichsischen Kurfiirsten fanden ohne
Johann Georg 1. statt, der kurzfristig absagte. Vgl. Wollny (wie Anm. 3) und Maul (wie Anm. 1).
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Exkurs: Ein unbekannter Stammbucheintrag von Heinrich Schitz aus der Zeit des Leipziger
Konvents (1631)

Die auch nach dem verheerenden Brand im September 2004 auBerordentlich interessanten
Bestinde der Herzogin Anna Amalia Bibliothek zu Weimar umfassen eine reiche, im 19. Jahr-
hundert aus siddeutschem Besitz erworbene Stammbuchsammlung, die weitgehend unaufge-
arbeitet ist>. Darin befindet sich ein Stammbuch des aus Grimma stammenden Studenten
Christian Pehrisch®, das auf S. 797 einen Eintrag von Heinrich Schiitz enthilt, datiert Leipzig,
den 5. April 1631.

Abbildung 1:
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5 Zur Sammlung siehe iiberblicksartig den Ausstellungskatalog Stammbiicher ans der Zentralbibliothek der Dent-
schen Klassik Weimar, bearbeitet von Hans Henning, Burgk 1988 (Staatliches Museum SchloB Burgk,
Pirckheimer-Kabinett, 27).

6 Klassik Stiftung Weimar/Herzogin Anna Amalia Bibliothek, Stb. 455. Auf dem vorderen Einbanddeckel
des Buches (im Oktav-Querformat) finden sich die Initialen ,,C P G* und die Jahreszahl 1629. Laut eines
Vermerkes im Einbanddeckel gehéren die Initialen zu ,,Christianus Pehrisch. Grima-Misnicus®. Der
1610 in Grimma geborene Christian Pehrisch (Sohn von Johann Pehrisch) schrieb sich 1630 an der Uni-
versitit Leipzig ein (bereits 1620 als ,Depositus®; vgl. Georg Etler, Die jiingere Matrikel der Universitat Leip-
ig 1559-1809, Bd. 1, Leipzig 1909, S. 27). Zwei Jahre spiter immatrikulierte er sich in Helmstedt (Paul
Zimmermann, Album Academiae Helmstadiensis 1, Hannover 1926, S. 326) und schlieflich 1635 in Jena
(hier verzeichnet als ,,Pchrisch®; siche Georg Mentz und Reinhold Jauernig, Die Matrikel! der Universitit
Jena 1: 1548—1652, Jena 1944, S. 233). Hier wurde er 1638 zum Doktor der Rechte promoviert (Einla-
dungsschrift zur Promotionsfeier in der Forschungs- und Landesbibliothek Gotha, Phil 2° 268/04 [68]).
1658 lisst sich Pehrisch als Angestellter des Domstiftes zu Merseburg nachweisen. Angesichts des Le-
benslaufes erklirt sich, warum die Eintriige in Pehrischs Stammbuch groBtenteils von Universititsprofes-
soren, Theologen und Ratsmitgliedern aus Leipzig (1630/31 und 1636-1638), Halle (1634-1635), Helm-
stedt (1634) und Jena (1634-1638) stammen.

7 Bei der Paginierung wurden nur die gefiillten Seiten beriicksichtigt. Ein groBer Teil des Stammbuches ist
unbeschrieben.
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Das von Schiitz verwendete lateinische Epigramm aus der Feder des Waliser Dichters
John Owen (,,Ouvenius®)

Optima Musarum est reliqvis idcirco negatum
Artibus, 2 Musis Mvsica nomen habet.8

ist als Stammbucheintrag keineswegs neu. Schiitz verwendete es bekanntermaBen schon zwei-
mal 1627 und erneut 16407. Daher dirfte das nunmehr zum vierten Mal bei ihm belegte Dis-
tichon, wie schon Jérg-Ulrich Fechner vorsichtig vermutete, Schiitzens Gefilligkeitseintrag
gewesen sein und tatsichlich seine Devise darstellen (zumindest in der Zeit um 1630)10. Da-
fiir spricht auch, dass die Form des Eintrags, tiber das Epigramm hinaus, bemerkenswerte Pa-
rallelen zu Schiitz’ Beitrag fiir das Album von Georg Riidel (1627) zeigt. Die Titelei ist nahe-
zu identisch, und hier wie dort folgt eine Zuschrift in italienischer Sprache. Hier (fiir Peh-
risch) notierte Schiitz allerdings abweichend:

Chi ama Christo con perfetto cuore

Sen’ vive allegro et poi beato muore.!!

Bei diesem Spruch handelt es sich um keine eigene Schopfung, sondern um Verse eines
unbekannten Verfassers, die Schiitz aus dem Gedichtnis ziterte. Denn die Dichtung war
schon von dem seit 1602 als Kapellmeister an San Marcuola in Venedig wirkenden Gramma-
tio Metallo (1539/1540—nach 1615) als zweistimmiges Ricercar (in dessen Ricercari a 2 voci per
sonare et cantare, Erstausgabe Venedig 1603) vertont worden, das vielfache Neuauflagen erleb-
te!2, Gut moglich, dass Schiitz die bekannten ,,Lehrduette“!3 wihrend seiner Zeit in Venedig
(1609-1612) studiert und verinnerlicht hatte, zumal sie im Jahr 1609 in einer erweiterten Neu-
auflage erschienen waren. Vielleicht — wenn Schiitz den Spruch tatsichlich iiber Metallos Ver-
tonung kennengelernt haben sollte — ist die Niederschrift im Stammbuch sogar ein Hinweis
darauf, dass Schiitz bei der Unterweisung der Dresdner Kapellknaben auch auf Metallos weit
verbreitete ,,Schuliibungen!# zuriickgriff und der Spruch ihm deshalb prisent war.

8 ,Die beste der Musen ist die Musik. Deshalb hat sie ihren Namen, der den anderen Kiinsten verwehrt
ist, von den Musen.“ .

9 Zu den Eintrigen in die Stammbiicher von Georg Riidel (Dresden, 5. Mirz 1627) und Andreas Moring
(Hildesheim, 29. Januar 1640) vgl. J6rg-Ulrich Fechner, ,Wie die Sonne unter den Planeten in der Mitte leuchtet,
so die Musik unter den freien Kiinsten. Zu Heinrich Schiity’ Eintrag in das Stammbuch des Andreas Moring. Eine
Miszelle (mit einem Nachtrag zum Stammbucheintrag fiir Georg Riidel), in: SJb 6 (1984), S. 93—101; zu dem Ein-
trag in das Stammbuch von Conrad Ernst von Berlepsch (Thomasbriick, 7. September 1627) siehe Eber-
hard Méller, Zwei Stammbucheintrige von Heinrich Schiitz, in: Ingeborg Stein (Red.), Beitrage ur musikalischen
Ounellenforschung, Protokoll-Band Nr. 3 der Kolloguien im Rabmen der Kistritzer Schiitz-Tage 1993—1994, Bad
Kostritz 1995, S. 10-18.

10 Fechner (wie Anm. 9), S. 100-101.

11" ,Wer Christus von ganzem Herzen liebet, der wird fréhlich leben und dann glicklich sterben.*

12 RISM A/I/5 M 2445-2459. Neuausgabe von Lapo Bramanti in: Musica Rinascimentale in Italia 12, Roma
1987.

13 Vgl. Frank Heidlberger, Art. Metallo, Grammatio, in: MGG2, Personenteil 12 (2004), Sp. 84.

14 Vgl. Claudio Sartori, Art. Metallo, Grammatio, in: MGG 9 (1961), Sp. 224.



92 MICHAEL MAUL

Die Hintergrinde von Schiitz” Anwesenheit in Leipzig sind bereits von Steude untersucht
worden!®. Mit dem Eintrag 1Bt sich aber die Dauer seines Aufenthalts wihrend des Kon-
vents prazisieren. Er verlingerte sich Gber den fiir den 2. April dokumentierten Abschlussgot-
tesdienst hinaus um drei Tage auf annihernd zwei Monate!.

Neben dieser Marginalie ist der Kontext des Eintrags bemerkenswert. Denn auf dem fol-
genden Blatt des Stammbuchs (S. 80), also genau auf der gegeniiberliegenden Seite, hat sich —
ebenfalls in Leipzig — kein geringerer als Martin Opitz eingetragen (Abbildung 2)17, allerdings
frither als Schiitz, auf der Durchreise von Schlesien nach Paris am 9. Mirz 163018,

Abbildung 2:

% @»"Zﬂﬁ“ Uanps m,w/} /mar CFE —30
%: mon. W ks Lanus sommsy lebr.

§4.1597.41639. SyfBans PeSricsis A7 m- i

AT O e

Pp Diriprck CHaré s Oplbs
Ly pna;, Noad 4/mr%;
Npn. - ToC- >x><x -

7 un b De
Om,%] adrtiran b

Angesichts der Tatsache, dass das annihernd 200 Seiten umfassende Album zum Zeit-
punkt des Eintrags von Schiitz gerade einmal zu einem Sechstel gefiillt war, kann es keine
Beliebigkeit gewesen sein, dass sich der Kapellmeister neben seinem ehemaligen Dafre-Libret-
tisten verewigte, zumal er dafur billigend in Kauf nahm, eine verso-Seite fiillen zu miissen. Es
muss zwar offen bleiben, inwieweit Schiitz mit seiner Entscheidung den sich heute ergeben-
den Eindruck einer tieferen Bedeutung, auch was die kontrovers gefithrte Debatte um die

15 Steude (wie Anm. 2).

16 Ebd. Schiitz’ Aufenthalt in Leipzig zeitigte noch einen zweiten Stammbucheintrag (Album von Jacob
Heil, gest. 1633), niedergeschrieben am 29. Mirz 1631 (vgl. Harald Schieckel, Musikerhandschriften des 16.—
18. Jahrbunderts in einer neuerworbenen Stammbuchsammlung des Niedersdchsischen Staatsarchivs in Oldenburg, in:
Genealogie 32 [1983], Bd. 16, H. 7, S. 593-649, und ders., Dichterbandschriften in der Stammbuchsammliung des
Niedersichsischen Staatsarchivs Oldenburg. Mit Nachirigen gu den Musikerhandschriften, in: Genealogie 35 [1986],
S. 119). Schiitz notierte hier neben Psalm 104,33 (in Latein) ein italienisches Zitat: ,,Il mondo ¢ fatto per
i savii et i pazzi lo godono®, das er bereits fiir das Stammbuch von Georg Riidel (Fechner, wie Anm. 9,
S. 100-101) verwendet hatte.

17 An prominenten Eintrigern ist auBerdem noch der Astronom und Mathematiker Johannes Kepler zu
nennen (8. 55), der seinen Beitrag 1630 ebenfalls in Leipzig niederschrieb.

18 Zu Opitz’ Reise nach Frankreich und seinem kurzen Leipzig-Aufenthalt siche Marian Szyrocki, Martin
Opitz, Betlin 1956 (= Neue Beitrige zur Literaturwissenschaft 4), S. 93 ff. Bereits am 6. Marz 1630 hatte
Opitz in Leipzig einen Brief an August Buchner verfasst.
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historische Bedeutung und die Gattung von Dafre betrifft!?, vermitteln wollte. Als Doku-
mente fur das Zusammenwirken der beiden ,,Vatergestalten moderner deutscher Kunste
und Zeugnis einer anhaltenden Wertschitzung von Schiitz gegeniiber Opitz dienen die Ein-
trige aber gewiss.

1. Musikalisches wihrend der Landestrauer 1656/57

Nachdem Johann Georg 1. am 8. Oktober 1656 gestorben war, wurde im Kurfiirstentum
Sachsen eine insgesamt ein Jahr andauernde Landestrauer angeordnet?. Die Orgeln wurden
verhingt, und die Auffithrung von Figuralmusik in und auBerhalb der Kirchen war hinfort
nur duBerst eingeschrinkt — nimlich ,,still“ — moglich?l. Vor diesem Hintergrund ist es kein
biographischer Widerspruch, dass Adam Krieger anlisslich seiner Bewerbung um das Tho-
maskantorat im Frithsommer 1657 von sich behaupten konnte, die Prinzessin Erdmuthe So-
phie in den Monaten zuvor in Dresden auf dem Clavichord unterrichtet zu haben, obwohl er
unverindert sein Gehalt als Organist der Leipziger Nikolaikirche bezogen hatte?2.

Auch ein weiterer scheinbarer Widerspruch lisst sich auflésen. So traten die beiden aus-
sichtsreichen Kandidaten fiir die Nachfolge des gichtgeplagten Thomaskantors Tobias Mi-
chael, der Universititsmusikdirektor Werner Fabricius und Adam Krieger, um den Jahres-
wechsel 1656/57 mit Veroffentlichungen von Werksammlungen hervor. Krieger publizierte
im Januar 1657 seine nur fragmentarisch erhaltene Liedkollektion und widmete sie dem Leip-

19 Zum aktuellen Stand der Diskussion siche Wolfram Steude, Heinrich Schiitz und die erste deutsche Oper, in:
Frank Heidlberger u. a. (Hrsg.), Von Isaac bis Bach. Studien ur dlteren dentschen Musikgeschichte. Festschrift
Martin Just zum 60. Geburistag, Kassel u. a. 1991, S. 169-179, und Elisabeth Rothmund, ,,Dafne” und kein
Ende: Heinrich Schiitz, Martin Opitz und die verfeblte erste dentsche Oper, in: SJb 20 (1998), S. 123-147.

20 Zunichst war sie nur bis Estomihi 1657 verhidngt worden: siche Universititsarchiv Leipzig, Rep. II, XIV
No. 1 (Acta, die Landestraner 1656 betreffend), fol. 207 (Schreiben' des Leipziger Konsistoriums vom 23. De-
zember 1656). Demnach sollte bis dahin das ,,musiciren in denen Kirchen, Hiusern [...] bis auf unser
ferner sonderbahre Verordtnung® ausbleiben. — Zur Begribniszeremonie am Dresdner Hof siche Gina
Spagnoli, ,,Nunc dimittis“: The Royal Court Musicians in Dresden and the Funeral of Johann Georg I, in: SJb 10
(1988), S. 30—40.

21 Einem am 20. August 1657 an den Leipziger Rat ergangenen kurfiirstlichen Reskript zufolge wurde Ende
August das strikte Musizierverbot zugunsten einer mit Auflagen verbundenen Erlaubnis aufgegeben: ,,Jo-
hann Georg, Churfiirst, Welcher gestalt Uns, die simbtliche zur Instrumental Music bey Euch verordnete
und zugethane, damit Sie ins kiinfftige auff Hochzeiten undt andern Ehrentagen, mit ein baar Violen
oder Geigen aufwarten, undt der Instrumental Music sich in den Hiusern gebrauchen méchten unterthi-
nigst angelanget das befindet inliegend. Wann wir dann der Supplicanten suchen, iedoch dergestalt dafl
darbey keine iippigkeit und tanzen fiirgehe, gnedigst statt [...] geben [...]* (SHStA, Loc. 2060/2: Rescripte
an das Consistorium Leipzig 1656—1667, S. 106). Auf ein spezielles Ansuchen hin war es nun offenbar még-
lich, zu Hochzeiten oder anderen Ehrentagen, zumindest ab der Jahresmitte 1657, unter Mitwirkung von
wenigen Instrumenten zu musizieren. Als Zeugnis einer solchen ,stillen” Musik liegt in der Ratsschul-
bibliothek Zwickau ein Leipziger Textdruck vor (Sign. 50.1.4. [35]): Schuldige Bedienung/ welche Als Dem
Hoch-Wolgebobrnen Herrn Hn. Joban Christoff von Scheiding/ Freyberrn auff Kegel/ Herrn zu Jackowal/ Packern
und Waelckau/ u. Der glueckselige Tag/ darinnen Seines Namens Johan heiliges Andencken gefeyret wird/ wiedernmb
erfrenlich erschiene/ leistet Bey einer stillen Nacht-Music Johannes Schroeder von Magdeburg, Leipzig 1657.

22 Adam Krieger, Arien, hrsg. von Alfred Heuss, Leipzig 1905 (= DDT 19), Einleitung, S. VIII f. — Auch
der Dresdner Vizekapellmeister Christoph Bernhard nutzte diese ;musiklose® Zeit, um eine ausgedehnte
Studienreise nach Italien zu unternehmen; vgl. Werner Braun, Art. Bernbard, Christoph, in: MGG2, Perso-
nenteil 2 (1999), Sp. 1400.
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ziger Rat?3. Etwa zeitgleich erschienen Fabricius’ Streichersuiten Deliciae harmonicae®*, zugeeig-
net den beiden Ratsmitgliedern Friedrich Kihlewein, 1657 regierender Biirgermeister der
Stadt, und dem Schiitz-Schwiegersohn Christoph Pincker. Aus marktpolitischer Sicht sind
diese Entscheidungen kaum nachvollziehbar, denn das veroffentlichte Repertoire war in
Sachsen aktuell nicht auffithrbar. Offensichtlich hatte sich aber der Gesundheitszustand des
Thomaskantors Tobias Michael (er starb am 26. Juni 1657) schon zu Beginn der Landestrauer
soweit verschlechtert, dass eine Vakanz absehbar wurde?5. Und so diirften vor allem taktische
Erwigungen im Hinblick auf die anstehende Kantoratswahl und die Gunst der Ratsmitglieder
mafgeblich fiir diese ungtnstigen Veréffentlichungszeitpunkte gewesen sein.

Wie aus einer Bemerkung in der handschriftlichen Chronik des Universititssenators Se-
bastian Dreuer hervorgeht, wurde erst vom 11. Oktober 1657 an in den Leipziger Hauptkir-
chen wieder regulir figural musiziert und auf den Orgeln gespielt?0. Zwei Wochen zuvor war
schon die Erbhuldigung von Johann Georg II. mit prichtigen Musikauffithrungen begangen
worden, woriiber Arnold Schering bereits aufschlussreiche Details mitteilte. Da seine Ausfiih-
rungen in der Musikgeschichte der Stadt Leipgig aber — entsprechend der generellen Handhabe in
diesem Band — mit keinerlei Quellenangaben versehen wurden?”, lisst sich nicht unterschei-
den, wo er quellengestiitzt argumentiert und wo er frei interpretiert. Besonders ritselhaft er-
scheint dabei Scherings im Zusammenhang mit der Neubesetzung des Thomaskantorats ge-
duBerte Bemerkung iiber Adam Kriegers musikalischen Anteil an dem Ereignis, der nach sei-

23 Dies geht aus einem bislang unbeachteten Eintrag in der Leipziger Ratsrechnung hervor (Stadtarchiv
Leipzig, Jahresrechnung 1656/57, fol. 291): ,,11 [fl] 9 [gr.] Adam Kriegern Organisten zu St. Niclas al-
hier pro dedicatione seiner Arien Oder Musicalischen Sachen, den 20. Januarii Anno. 1657. Kriegers
ARIEN/ Von Einer/ Zwey und Drey Vocal=Stimmen/ benebenst ihren Ritornellen auff swey Violinen und einem
Violon/ samt dem Basso Continno gu singen und spielen (RISM A/1/5 K 2436) durften demnach zwischen dem
1. und 20. Januar 1657 erschienen sein, da die beiden in der Staatsbibliothek zu Berlin — PreuBischer
Kulturbesitz erhaltenen Stimmbiicher (Violone und II. &. III. Voce) das Erscheinungsjahr 1657 vermer-
ken.

24 Die einzelnen Stimmhefte des Druckes tragen verschiedene Erscheinungsjahre: Tenor und Bassus 1656,
Cantus I/11 sowie Altus 1657 (Angaben nach dem Exemplar der UB Freiburg, RISM A/1/3 F 30). Fabri-
cius hat seine Vorbemerkungen mit ,,Leipzig, den letzten Decembris Anno 1656 datiert.

25 Zu Michaels ,,iber 30. Jahr* andauernden Gichtbeschwerden siche den Lebenslauf in der von Martin
Geier gehaltenen Leichenpredigt (Késtliches Agua vitae Oder Lebens-Wassers [...] 1657), abgedruckt bei Phi-
lipp Spitta, Leickensermone auf Musiker des XV1. und XVII. Jahrhunderts, in: MM 3 (1871), S. 30—41, speziell
S. 33-34, sowie Michael Maul, Scheidt-Dokumente aus der Lutherstadt Eisleben, in: Konstanze Musketa u. a.
(Hrsg.), Samuel Scheidt (1587—1654). Werk und Wirkung. Bericht siber die Internationale wissenschaftliche Konferens
in Halle, Halle 2006 (= Schriften des Hindel-Hauses in Halle 20), S. 201.

26 Sebastiani Dreueri Senatoris Lipsiensis| Annales Lipsienses 16431667, Ms. in der UB Leipzig (ehemals Leipzi-
ger Stadtbibliothek, Nachlass Johann Jacob Vogel), Rep. IV. 64a, fol. 40%: ,es seindt auch der Trauerhabit
in den Kirchen abgenomen undt den 11 Oktob. Sonbtages in der Kirchen die Orgeln wieder geschlagen
undt musiciret wordten.“ Zur Identifizierung von Dreuers Chronik als wichtigste zeitgenossische Quelle
firr die Dokumentation von Musikauffithrungen nach dem DreiBigjihrigen Krieg vgl. Maul (wie Anm. 1).

27 Arnold Schering, Musikgeschichte Leipzigs von 1650 bis 1723, Leipzig 1926. Schering hatte die Leipziger Mu-
sikgeschichtsschreibung (fiir die Zeit ab 1650) nach dem Tod von Rudolf Wustmann (1916) iibernom-
men. Dabei griff er auf dessen hinterlassene Kollektaneen zuriick. Auch wenn Schering behauptet, diese
Materialien nur ,,nach abermaliger Prifung der Urkunden® herangezogen zu haben, diirfte das nahezu
vollige Fehlen von Quellennachweisen und Scherings Entscheidung, ,,die Masse der Einzelheiten vor
straffen Zusammenfassungen zuriicktreten zu lassen (Vorwort, S. IX), ursichlich auf die Schwierigkei-
ten beim Umgang mit Wustmanns Exzerpten zuriickzufiihren sein.
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ner erfolglosen Bewerbung um die Nachfolge Michaels anscheinend noch immer als Organist
an St. Nikolai wirkte und dort erst am 15. Mirz 1658 durch Werner Fabricius ersetzt wurde28:

Er [Krieger] muB} zur Zeit, da die Entscheidung [uber die Kantoratsbesetzung am 17. Juli 1657) fiel, wieder in
Leipzig gewesen sein und sich hier noch lingere Zeit aufgehalten haben. Denn bei den Festlichkeiten, die bei
der Erbhuldigung Johann Georgs II. im September des Jahres stattfanden, erfreut er den anwesenden Fursten
mit einer von den Studenten ausgefihrten allegorischen Festmusik, was beweist, da seine Beziehungen zur
Leipziger Studentenschaft unerschiittert geblieben waren.

An anderer Stelle — im Kapitel uber die akademischen Collegia musica — konkretisiert
Schering seine Kenntnisse zu den musikalischen Ereignissen wihrend der Erbhuldigung und
speziell zur studentischen Festmusik2’:

Ahanlich [dem Singballett Mars und Irene von 165037, wenn auch minder groBartig, verlief eine Studentenmusik
bei Gelegenheit der Erbhuldigung Johann Georgs II. am 29. September 1657. In der Burgstrale hatte man eine
Ehrenpforte in Gestalt eines Berges errichtet, auf dessen Gipfel Apollo mit der Harfe thronte, ihm zur Seite die
Musen mit Instrumenten, alles aus Ton gebrannt. Auf beiden Seiten befanden sich Kammern fiir das Orchester
der Studiosi, die, als der Kurfiirst durchritt, aufs kiinstlichste und lieblichste musizierten. Gedicht und Musik,
die aus Chéren und Arien Apolls und der Musen bestand, hatten diesmal Adam Krieger zum Verfasser. AuBer
den Ritornellen kamen zwei Sinfonien vor, die eine mit Violen, die andere pleno choro instrumentali. Der Text
fing an: ,,Wohl auf, wohl auf, der Prinz kémmt angezogen.” Bei dem am 1. Oktober im Rathause stattfindenden
Konvivium wurden die Studiosi, die beim Einzuge im Musenberg musiziert hatten, auf Begehren des Kurfiirs-
ten in die Ratsstube gelassen und an einen Tisch zu dessen Rechten gestellt, wo sie das Stick vom ParnalB} wie-
derholten und dann mit andern Kompositionen — Suiten vielleicht von Rosenmiiller, Fabricius oder Horn, Lie-
dern von Krieger — bis in die Nacht hinein fortfuhren.

Woher aber bezog Schering seine genauen Kenntnisse iiber den Aufbau von jener Ehren-
pforten-Musik, ihrem Bithnenbild und ihrem Komponisten? Lagen ihm womdglich gar No-
ten vor? Obwohl dieses Werk auch in spiteren Krieger-Publikationen besprochen wurde, be-
zogen sich die entsprechenden Autoren, speziell Helmuth Osthoff, stets auf Schering, der zu
der ,,verschollenen® , Festkantate groBeren Stles® eine ,,Notiz“ gefunden habe, ,,welche sehr
genaue Angaben uber das Werk und die ndheren Umstinde der ganzen Veranstaltung ent-
hilt“ 31, Der Versuch, Scherings Quellen zu verifizieren, wurde freilich nicht unternommen,
weshalb sich die folgende Auseinandersetzung mit der Erbhuldigung zunichst auf die Ehren-
pforten-Musik konzentrieren wird.

28 Schering (wie Anm. 27), S. 134. Vgl. auch die wiederum ohne Quellenangaben erschienenen und nahezu
gleichlautenden Bemerkungen im Vorwort zu Scherings Ausgabe Sebastian Kniipfer, Johann Schelle, Johann
Kubnau. Ausgewahlte Kirchenkantaten, Leipzig 1918 (= DDT 58/59), S. X. — Wann Krieger endgiiltig Leipzig
verlassen hat und als Organist am Dresdner Hof angestellt wurde, bleibt nach gegenwirtiger Quellenlage
unklar. Organistengehalt bezog er an St. Nikolai bis zum Ende des 1. Quartals 1658. Einen Anhaltspunkt
fur den Beginn seiner — freilich offiziellen — Anstellung in Dresden liefert lediglich der Vermerk in einer
weiteren zeitgenossischen Leipziger Chronik: ,,29. Maj [1658] war Sonbdt vor Pfingsten ist bost komm
von Dref. daB Adam Kriger sei Einstell worden zu Dresden® (Andreas Hihls, Biirgers u. E.E. Raths Burg-
kellerschreibers, ANNALES LIPSIENSIS; Ms. in der UB Leipzig, Rep. VI. 4. 25., Vol. V [1657-1661 und
1663], fol. 126¥). — Da Fabricius jedoch schon im Mirz zu Kriegers Nachfolger gewihlt wurde, dirfte
dieser schon in den Monaten zuvor nicht mehr in Leipzig gewesen sein.

29 Ebenda, S. 346.

30 Siehe Anm. 4.

31 Helmuth Osthoff, Adam Krieger (1634—1666). Nesue Beitrige zur Geschichte des deutschen Liedes im 17. Jahrhun-
dert, Faks.-Nachdr. der Erstausgabe 1929, Wiesbaden 1970, S. 14-15; Werner Braun, Art. Krieger, Adam,
in: MGG2, Personenteil 10 (2003), Sp. 725.
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II. Die Musik in der Leipziger Ehrenpforte

Nahezu alle Angaben Scherings finden sich in Johann Jacob Vogels Leipziger Geschichts-Buch
wieder. Dort heilt es ausfiihrlich tiber den festlichen Empfang des kurfiirstlichen Paares am
29. September und die dabei erklungene Ehrenpforten-Musik32:

Nach Mittag umb 4 Uhr kamen héchstermeldete Churfiirstliche Durchlauchtigkeit sampt dero Churfiirstl. Frau
Gemahlin Fr. Magdalen Sibyllen [...] zum Grimmischen Thor ein in die Vestung Pleissenburg mit einer wohl-
mundirten Reuterey von 120 Pferden/ welche der Obriste Neitzsch commandirte/ Thre Churfiirstliche Durch-
lauchtigkeit ritten auf einem Rappen/ vorher giengen die Heyducken schwartz bekleidet. Von Grimmischen
Thore an/ biB an die Burgstrassen stunde auff beyden Seiten die Biirgerschaft in ihrem Gewehr mit 4 Fahnen/
die Officirer mit gelben Feldzeichen oder Charpen umb den Leib/ und mit schwartz= und gelben Federbi-
schen auff den Hiiten/ dergleichen auch ihre Leib=Schiitzen hatten/ die Biirger aber mit gelben Striimpffen/
gleichfarbigten Bindern/ Patron=Taschen und Hutschniiren. In der Burgstrassen stunden auff beyden Seiten
anfangs die damahls also genanndten Penale/ oder jungen Studenten/ so noch kein vélliges Jahr auff der Uni-
versitit gewesen/ hernach die Studenten biB an den Parmassum oder Ehren=Pforte/ so Sie vor dem Schlosse
zwischen Hr. D. Francisci Romani/ P.P. Hause und dem Land=Hoffe in der Burgstrasse kiinstlich auffithren
lassen. Diese Ehren=Pforte war 8 Ellen hoch/ 12 Ellen breit/ 16 Ellen lang und bedeckte mit seiner Breite die
Gasse/ hatte die Gestallt eines Berges/ dieser hatte hohe Spitzen/ deren iede fast 12 Ellen hoch war/ das
Sparrwerck war auswendig mit 1500 Ellen gewichster= Leinwand tiberzogen/ schwirtzlicht gemahlet/ und mit
MooB/ Tannenbiischen und Blumenwerck bestecket und gezieret. Zwischen beyden Spitzen sall der Apo/lo mit
einer Harpffen und auff beyden Seiten die 9 Musen mit ihren Instrumenten/ alle von Thon gebrandt/ und
theils vergiildet theils gemahlet. Dieser Berg hatte eine Durchfahrt 7 Ellen breit/ auff beyden Seiten der Durch-
farth waren Kammern,/ darinnen die Studiosi/ als Thre Churfiirstl. Durchl. durchritten/ auffs kiinst= und lieb-
lichste musicireten/ so daB die Churf. Fr. Gemahlin mit ihrer Carette sich daselbst in etwas auffhielt/ und mit
gnidigsten Wohlgefallen zuhdrete. Vorn an der Durchfahrt stunden auff der rechten Seite die Gerechtigkeit/
auf der lincken die Stircke/ in Manns=Grésse schén geziehret und bekleidet. In der Héhe zwischen denen Spit-
zen hieng ein griiner Rauten=Krantz/ und darunter ein Tiffelein/ darauff diese Wort mit gildenen Buchstaben
stunden. Dedicet ingressis [...] Uber der Pforte stunden diese Wort ubergildet Posentisimo Principum JOHANNI
GEORGIO 11. Elect. [...| Quum felicissimis anspiciis urbem ingrederetur/ dicarunt, consecrarunt, devota pietati Serenitatisq;
ejus Apollinis & Musarum Filii in Academia Lipsiensi A. E. C. M. DC. LVIL. m. Sept. d. 29.

Auff den Hintertheil des Parmassi stund das Churfiirstliche Sichsische Wappen gemahlet/ und an der Durch-
farth die Missigkeit und Klugheit. Zwischen diesem Parnasso und dem Stacket vor dem Schlosse praesentirte sich
der gantze Rath auff beyden Seiten/ auff der Seite beym Landhoffe hielte die Cavallerie.

Offen bleibt nach Vogels bildhaftem Bericht allerdings, worauf Scherings Kenntnisse iiber
den Ablauf der Musik und deren Verfasser beruhten. Den Fragen muss also weiter nachge-
gangen werden.

Erbhuldigungen gehérten zu den reprisentativsten Anldssen tiberhaupt. SchlieSlich muss-
ten zu diesem Ereignis sowohl simtliche Leipziger Ratspersonen als auch die adligen und po-
litischen Wiirdentriger der Leipzig umgebenden Amter und Rittergiiter zugegen sein, um ihre
Huldigung — also die Anerkennung des neuen Landesherrn — mit einem Eid zu leisten. Ho-
hepunkt der Ereignisse war die symbolische Uberreichung der Stadtschliissel an den Kurfiirs-
ten. Die Planung der Erbhuldigung oblag sowohl dem Stadtrat als auch der Universitit und

32 Johann Jacob Vogel, Geschichts-Buch Oder ANNALES, Das ist: Jahr- und Tage-Biicher Der Weltheriihmten Ki-
nigl. und Churfiirstlichen Sdchsischen Kauff- und Handels-Stadt Leipzig [...], Leipzig 1714, S. 683-684. Der Be-
richt geht auf die in Vogels Besitz befindliche Chronik Sebastian Dreuers zuriick (Anm. 26; dort fol. 35¥-
37v); eine weitere, in den stiadtischen Archivalien tiberlieferte ,,Beschreibung WaB bey der Erbhuldigung,
so dem Durchlauchtigsten Churfiirsten zu Sachsen [...] am 30. Septembris Ao. 1657 in Leipzigk gesche-
hen, vorgegangen (Stadtarchiv Leipzig, Tit. XLVII-1a, Acta Die Erb-Huldigung betr. de anno 1586-1694
Vol. 1, fol. 42:-56Y) scheint ebenfalls von Dreuers Bericht abhingig zu sein und enthilt nur unwesentli-
che Abweichungen.
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von Dresdner Seite dem Oberhofmarschallamt. An allen betreffenden Stellen haben sich Do-
kumente erhalten, die es erlauben, den Ablauf der Feierlichkeiten zu prizisieren. Von beson-
derem Wert ist dabei eine umfangreiche Akte aus dem Oberhofmarschallamt, die tiber simtli-
che Reisen des Kurfiirsten, die im Zusammenhang mit der Huldigung standen, ausfiihrlich in-
formiert®. Einem hier enthaltenen Reisezettel ist zu entnehmen, dass Johann Georg II. nach
der ersten Erbhuldigung am 6. Juli in Dresden insgesamt sechs weitere Stidte besucht hat.
Zunichst waren dies im Juli die niher gelegenen Orte Freiberg, Bischofswerda und Bautzen.
Am 21. September trat er eine zweite Reise nach Wittenberg, Torgau und Leipzig an34.

Zu den Leipziger Ereignissen tbermittelt die Dresdner Akte eine Korrespondenz zwi-
schen Universitit und Hofmarschallamt, die Einblicke in verschiedene Einzelheiten der Pla-
nung gewihrt. So lisst sich an den Frage- und Antworttabellen des Vorgangs die anfingliche
Diskussion tiber die Praktikabilitit einer Musikauffiihrung in der aufgerichteten Ehrenpforte
ablesen. Sie entziindete sich an den ungiinstigen akustischen Bedingungen und an der Frage,
ob wihrend des Erbhuldigungsgottesdienstes die Auffithrung von Figuralmusik schicklich sei.
Dabei wiinschte der Kurfiirst ausdriicklich, dass die Predigt von Oberhofprediger Jacob
Weller in der Thomaskirche gehalten werde. Gegen Figuralmusik hatte er — trotz noch herr-
schender Landestrauer — nichts einzuwenden.

Anfragen des Universititsrektorats

(vom 26. und 28. September 1657)

Antworten des Hofmarschallamtes

Ob S. Churfl. Durchl. geschehen laBen kénte, daB
in der Kirchen allhier zu St. Niclas bey der Erbhuldi-
gungs Predigt die Orgel geschlagen, wie auch vocali-
ter und instrumentaliter musiciret werden méchte.

Ob bey dem Churfl. Einzuge durch den Parnassum
das Spiel so wohl von denen Biirgern auf dem Kirch-
hofe, als von der Guarnisson auf der Festung kénne
eingestellet werden, iedoch nur biB S. Churfl. Durchl.
hindurch passiert, weilen sonst die Music nicht ver-
nommen werden kann.

Weil nicht zuvermuthen, daB S. Churfl. Durchl. bey
dem Parnasso halten und die Music anhéren méch-
ten, ob deroselben in Unterthinigkeit anzumuthen,
daB Sie dieselbe bey der Nacht vor Dero Gemach
gnidigst anhéren méchten.

Ob bey der Tafel, wenn S. Churfl. Durchl. auf dem
Rahthause Mahlzeit halten, die Music zubestallen?33

S. Churfl. Durchl. werden die Predigt in der
St. Thomas Kirchen halten, und den Gottesdienst
durch Dero OberhofPrediger bestallen laBen.

Ist dem HI GeneralWachtmeister Arnimb also an-
befohlen.

Wofern die Studierenden die Music bey dem Pan-
quet auf dem RahthauBe zu praesentiren sich aner-
biehten méchten, wiirden S. Churfl. Durchl.

es in Gnaden vermerken.

Wiirde sich noch zur Zeit nicht schikken und soll
gantz nachbleiben.3¢

Ein weiteres aufschlussreiches Detail der Planungen wird in einem Brief des Leipziger
Burgermeisters Friedrich Kiihlewein an den Kurfiirsten vom 23. September 1657 iiberliefert.

33 SHStA, Oberhofmarschallamt, D Nr. 3 (Erbhuldigung des Churfiirstens u Sachfien Herrn Johann Georyg des an-
dern und Reise nacher Diiben auf das Jagd=L.ager 1657).

Ebd., fol. 6.

Anfrage von Stadtkommandant Arnim am 15. September.

Erbhuldigung (wie Anm. 33), fol. 173 ff.

85
36
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Dort berichtet Kiihlewein, innerhalb der Studentenschaft sei ein Streit dariiber ausgebrochen,
welche Inschrift die Ehrenpforte tragen soll7:

Die studiosi allhier seindt der inscription halber, so der EhrenPforte angefiigt werden soll, biB} dato unter einander
sehr streitig, in dem etliche praedise darauff bestehen, daBl Threr Churfiirstl. Durchl. Herren Briider zugleich dar-
innen gedacht werden soll, andere aber solches keines weges zugeben wollen, dahero dann auch der einige, wel-
chen die direction dieses Werkes auffgetragen worden, sich hiervon ginzlich abgesondert, wal nun endtlich vor
ein SchluB hierinnen erfolgen wirdt, kann ich nicht berichten. [...]

P.S. [...] Gleich izo als ich mein Schreiben geschloBen, habe ich von etlichen studiosis beydetley inseriptiones er-
halten welche gar hoflich bitten, mein Hochgeehrter Herr wolle doch mit einem Bothen auff Thre Kosten [...]
berichten, waB bey einer oder der andern zuerinnern nothig, weill wegen des Kupferstechers periculum in mora.

Fraglich war demnach, ob auch den drei Briidern des Kurfiirsten — also August, Moritz
und Christian, die nach dem Testament Johann Georgs I. und dem ,freundbriidetlichen
Hauptvergleich® nun die Sekundogenituren Merseburg, WeiBenfels und Zeitz begrindeten —
gehuldigt werden miisse38. Aufhorchen lisst Kithleweins Postscriptum, denn der Burgermeis-
ter begriindete die gebotene Eile bei der Entscheidung iiber die Inschrift mit dem Kupferste-
cher. Bedeutet dies, dass die Gestalt der Ehrenpforte, also das Biithnenbild fiir die Huldi-
gungsmusik, in einem Druck festgehalten werden sollte?

Ein Textdruck auf die Leipziger Erbhuldigung, iiberreicht ,,Von denen simptlichen da-
selbst studierenden®, liefert hier Klarheit3%. Er enthilt jene Dichtung mit dem Beginn ,,Wohl
auff! wohl auff! der Printz kémt angezogen!, auf die sich Scherings Ausfiihrungen bezie-
hen?0. Auch die bei ihm wiedergegebenen Merkmale des Stiickes — Ritornelle und eine ,,Sym-
phonia mit Violen® — werden im Textdruck explizit erwihnt, und man muss davon ausgehen,
dass Schering ein Exemplar dieses Druckes vorlag. Die grofite Uberraschung liefert indes ein
in manchen Exemplaren vorgeheftetes groBformatiges Einzelblatt, das offensichtlich separat
gedruckt wurde#!. Darauf befindet sich jener Kupferstich, auf den Biirgermeister Kiihlewein
in seinem Brief anspielte und der die in der BurgstraBe aufgebaute Ehrenpforte zeigt (Abbil-
dung 3).

37 SHStA, Loc. 8723/4 (Acta, die Erbbuldigung 1657 betreffend), fol. 340 f. .

38 Entsprechend dem Bericht Vogels (siche weiter oben) hat man sich schlieBlich auf die alleinige Huldi-
gung des neuen Kurfiirsten geeinigt.

39 Unterthinigste Ebren=Port, Dem Durchlenchtigstem, Hochgebohrnen Fiirsten und Herrn, Hn. Johann=Georgen dem
Andern, Hertzogen zu Sachsen |...) Bey Ihrer Churfl. Durchl. zur Huldigung gliicklichen Einkunfft in Leipzigk, anff-
gerichtet Von denen simptlichen daselbst studierenden, M. DC. LV]]. XX]X. Septembr. Leipzig, Gedruckt bey
Quirin Bauchen. Exemplare in SLUB, Hist. Sax. C. 158, 12. m, Hist. Sax. C. 124. m (9) und 1.B. 8339
(24); SHStA, Loc. 757 und Oberhofmarschallamt D Nr. 3; Ratsschulbibliothek Zwickau, 22.10.2. (7);
Universitits- und Landesbibliothek Halle, Pon Vc 4897; Herzogin Anna Amalia Bibliothek Weimar, 2°
XXXIX: 32 (22).

40 Ebd., S. 7ff. Am Beginn des Druckes steht eine umfangreiche und in Versen verfasste Huldigungsrede,
die offensichtlich nicht fiir eine musikalische Auffithrung vorgesehen war (,Seit unser Pleissenstrand
dem kalten Volck von Norden Durch miBgerathne Schlacht zum Sichermahle worden [...]%).

41 Vorhanden in den Exemplaren SLUB, Hist. Sax. C. 124. m (8) und 1.B. 8339 (24), SHStA, Oberhofmar-
schallamt D Nr. 3, Ratsschulbibliothek Zwickau, 22.10.2. ([vor] 7); Universitits- und Landesbibliothek
Halle, Pon Ve 4897; Herzogin Anna Amalia Bibliothek Weimar, 2° XXXIX: 32 ([vor] 22).
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Abbildung 3: Die Leipziger Ehrenpforte. Abbildung nach dem Exemplar in der SLUB, Hist.
Sax. C. 124. m (8)
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Mit dem Stich gewinnen die zeitgenossischen Beschreibungen weiter an Konturen. Deut-
lich sind Apollo und die neun Musen zu erkennen. Auch die Kammern, in denen die Musiker
saBen, lassen sich erahnen. Neben der Podiumsabbildung im Textdruck des Singspiels Mars
und Irene aus dem Jahr 165042 ist dies die zweite Leipziger Festmusik, die sich mit einem Biih-
nenbild veranschaulichen lisst — ein Umstand, der fiir viele weitere Jahre lokaler Musikge-
schichte ohne Beispiel ist.

Aus dem Textdruck ergeben sich auBerdem weitere Hinweise auf die formale Gestalt der
Ehrenpforten-Musik:

1. ,Der gantze ParnaB.“ (16 Zeilen, unterschiedliche Reimschemata, verschiedene Versmalle
und abwechslungsreiche VerfiiBe):

,,Wohl auff ! wohl auff ! der Printz kémt angezogen!
Der Hertzog ist schon hiet!

Der kluge Fiirst dem keiner nicht zugleichen
Betritt nun unsere Revier.

O Himmel stimme mit uns ein!

Thr Winde

Weht gelinde!

Damit wir nicht verhindert seyn.

Nun werden wir die Gnaden Hand erreichen;
Zeug ein du tapffrer Held!

Es frewt sich alle Welt!

Weil unser Helicon erschallet

Und gantz hinauff bif} an die Wolcken wallet.

O grosser Churfiirst bist du da?

Ja! jal jal ja!

Zeug ein! Zeug ein! und bleib uns doch gewogen.

,»Symphonia mit Violen®

Apollo, Clio und der ganze Parnal3 tragen jeweils einen Paarreim vor (zweite Zeile jeweils
identisch; Versmal} immer 8/12):

Apollo: ,,50 kémmst du nun O teurer Fiirst
Nach dessen Ankunfft uns so sehnlich hat gediirst.
Clio: Er kommt! Er kommt der liebe First! [...]“

Der Gantze ParnaB: ,,So komm! so komm du werther First! [...]“

4. [Aria:] Jeweils drei Musen singen insgesamt drei achtzeilige Strophen; dazwischen und ab-
schlieBend erklingt ein ,,Ritornello®.

5. Apollo (vierzeilige Strophe im Paarreim)

6. ,Der gantze ParnaB.“ (zehn Zeilen, unterschiedliche Reimschemata und Versmalie)

,,Gliick zu! Gliick zu! dem gantzen Stamme Sachsen!
Wir werden alle Morgen

Fiir eure Wohlfart Sorgen/

Damit Er mége ferner wachsen.

Die Wolcken trieffen schon

Von lauter Taw/ und Gnaden=Regen/

Der gantze Helikon

Schreyt tiberall noch Glick und Segen.

Wo lauter gute Wiindsche seyn/

Da schliget leicht kein Wetter ein.*

42 Siehe Anm. 4.
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7. ,.Symphonia pleno Choro instrumentali®

8. [Aria:] Alle neun Musen singen nacheinander eine Strophe (jeweils sechs Zeilen, Reimsche-
ma aabecb, VersmalB 8-8-7-8-7; dazwischen und abschlieBend erklingt ein ,,Ritornello®).

9. Apollo singt eine vierzeilige Strophe (Kreuzreim; vielleicht Ahnlichkeit mit 5).

10. Wechselgesang zwischen Apollo und dem Musenchor (acht Verse in 16 Zeilen; Musen-
chor repetiert jeweils den Vers des Apollo)

11. ,Hiermit beschleus der gantze Parnal3.“

,»Es lebe der Sachse! Gott gebe Gedeyen!

Es miisse sich alles in allen erfrewen!

Und daB wir die Himmlische Giite recht spuren/
So soll Er noch lange noch lange Regieren.*

Im Zentrum der aus unterschiedlichen dichterischen Formen zusammengesetzten Kom-
position standen zwei strophische Arien, in denen die Musen zunichst im Trio (Abschnitt 4)
und schlieBlich solistisch auftraten (Abschnitt 8); die einzelnen Strophen wurden mit einem
»Ritornello® verbunden. Arienhafte Ziige konnte zudem Abschnitt 3 aufgewiesen haben, da
die identische formale Gestaltung der drei Paarreime auf einheitliche musikalische Umsetzung
hindeutet.

Beginn (Abschnitt 1) und Abschnitt 6 der Dichtung sind von uneinheitlichen VersmaBlen
und Reimformen geprigt und verschlieBen sich deshalb einer liedhaften Vertonung. Da sie in
ihrem Aufbau den Charakteristika des Zieglerschen Madrigals gerecht werden*? und zudem
vom gesamten Parnass vorgetragen wurden, scheint eine Vertonung in Form eines Concertos
mit wechselnden Besetzungen wahrscheinlich; nicht zuletzt, weil der ehemalige Leipziger Stu-
dent und Initiator so mancher studentischer Huldigungsmusik, Caspar Ziegler, dieser freien
Form nachsagte, in ihr lasse sich ,,ein Concert am allerbesten ausfiihren*“44.

Dem Schlussabschnitt liegen dem madrigalischen Prinzip vollig entgegenstehende Alexan-
driner zugrunde. Vielleicht deutet die Besetzungsangabe ,;der gantze ParnaB“ hier auf einen
unisono vorgetragenen Chorsatz hin, etwa als eine Parodie auf ein bekanntes (Kirchen-)Lied.
Bei dem anzunehmenden Larm auf der BurgstraBe hitte dies zumindest den Vorteil gehabt,
dass das kurfurstliche Paar die Musik deutlich vernehmen und gegebenenfalls wiedererkennen
konnte.

Lisst sich anhand des Textdruckes zumindest der Aufbau des Stiickes erahnen, so findet
sich doch auch hier kein Hinweis auf den von Schering genannten Komponisten Adam Krie-
ger. Auch die Durchsicht weiterer relevanter Rechnungsbiicher und Aktenfaszikel lieferte kei-
ne weiteren Informationen, weshalb gefragt werden muss, ob Scherings Bemerkung quellen-
gestiitzt ist oder auf einer falsch interpretierten Notiz in Wustmanns Kollektaneen beruht#.
Zwar hat die Zuschreibung an Krieger durchaus ihren Reiz: Die beiden interpolierten Arien

43 Caspar Zieglers Definition des deutschen Madrigals erfiillen in beiden Abschnitten beispielsweise der
elfsilbige Beginn, die abwechslungsreichen VersmaBe und die unregelmiBigen Reimformen; siehe Caspar
Ziegler, Von den Madrigalen. Mit einer Einfihrung und Anmerkungen von Dorothea Glodny-Wiercinski,
Frankfurt/M. 1971 (= Ars poetica 12), S. 35-40.

44 Ebd, S. 41.

45 Siehe Anm. 27.
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kénnte man sich ohne weiteres als seine Vertonungen in ,,seiner Gattung vorstellen. Zudem
wire es auch nachvollziehbar, dass man ihn mit der Komposition beauftragt hatte, gerade
weil er nunmehr als Clavierlehrer am Dresdner Hof dem Kurfurstenpaar nicht unbekannt
war., Allerdings hatte die Universitit — und die Studenten waren die Initiatoren der Ehren-
pforte! — fiir die Ausgestaltung reprisentativer Anlisse seit zwei Jahren ihren Musikdirektor
Werner Fabricius, der wihrend des vergangenen Jahres — und im Unterschied zu Krieger! — in
Leipzig prisent gewesen war und bereits verschiedentlich umfangreiche weltliche Huldi-
gungsmusiken vorgelegt hatte. Zuletzt war er anldsslich des 71. Geburtstags von Kurfiirst Jo-
hann Georg L. (5. Mirz 1656) mit der Komposition einer groBbesetzten Gliickwunschmusik
fiir cine Feierstunde in der Paulinerkirche hervorgetreten. Der erhaltene Textdruck*® mit pra-
zisen Angaben zur Besetzung der einzelnen Abschnitte” lisst erkennen, dass hier eine eben-
so reizvolle Kombination von an sich eigenstindigen musikalischen Formen (Aria, Concerto,
Dialog) und zugleich eine innovative Mischform aus alttestamentarischem Spruchtext und frei-
er weltlicher Dichtung aufgefiithrt wurde*®. '

Withrend also Scherings Behauptung iiber den Komponisten der Ehrenpforten-Musik der-
zeit weder grundsitzlich widerlegt noch vorbehaltlos bestitigt werden kann, fiihrt der Rekon-
struktionsversuch der Erbhuldigung zur Ermittlung weiterer musikalischer Details.

I11. Die Antrittsmusik des neuen Thomaskantors Sebastian Kntipfer

Wie die beiden Stadtchronisten Dreuer und Vogel mitteilen, wurde wihrend des Erbhuldi-
gungsgottesdienstes am 30. September in der Thomaskirche ,,schén musicirt” und das deut-
sche Te Deum ,,mit Trompeten, Instrumenten und Paucken® abgesungen49. Obwohl Dreuer
den Ablauf des vierstiindigen Gottesdienstes recht prizise schildert — Gber die Predigt des
Oberhofpredigers Weller vermerkt er: ,Ist angegangen als 10. Uhr hat geschlagen und 5
Vierthell Uhr gewehret —, beschreibt er die Anteile an Figuralmusik nur mit jenen allgemein
gehaltenen Floskeln. Etwas genauere Hinweise liefert zunichst der Bericht eines Leipziger
Stadtschreibers: ,,Vor und nach der Predigt wurde vom Cantore zu St. Thomas und andern
hiesigen Musicanten schon musiciret.“>0

Bemerkenswert ist dies insofern, weil es sich bei den erklungenen Musikstiicken um die
ersten von Sebastian Kniipfer im Amt des Thomaskantors aufgefithrten Werke gehandelt ha-
ben muss, denn Kniipfer war im Juli 1657, also wihrend der Landestrauer, zum Nachfolger

46 An oes Durchlenchtigsten [....| Herrn Johann Georgen/ Hertzogen xu Sachsen/ |...] Hocherfrenlichem Geburtstag/ |...]
oen 5. Martii 1656. [...] Erschollener Frenoen=Text In aller Unterthinigkeit componiret uno bey oem actu panegyrico
in oer Panliner Kirchen anff unterschieoliche Chire musiciret von Wernero Fabricio, Acaoemiae Musico, Georuckt bey
Johann Banern. Exemplare in Herzogin Anna Amalia Bibliothek Weimar, 2° XXXIX: 32 (18), und Rats-
schulbibliothek Zwickau, 31.1.8. (128).

47 CCATB (Favorit), drei Chére (Chorus Ceeli, Chorus Tetrz, Chorus uterqve), zwei Cornetti, mindestens
zwei Trompeten, drei Posaunen (A, T, B) und drei Violen. Dreuer (wie Anm. 26, fol. 257) erwihnt in sei-
ner Beschreibung der Auffithrung auferdem Heerpauken.

48 Zu Fabricius’ weltlichen Huldigungsmusiken der Jahre 1652-1660 siche ausfithrlich Maul (wie Anm. 1)
sowie ders., Elias Nathusius. Ein Leipziger Komponist oes 17. Jabrhunoerts, in: JbMBM 2001, 8. 93.

49 Dreuer (wie Anm. 26), fol. 37, und Vogel (wie Anm. 32), S. 683 f.

50 Stadtarchiv Leipzig, Tit. XLVII-1a (Acta Die Erb-Huloigung betr. oe anno 1586-1694 Vol. 1), fol. 52v.
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von Michael gewihlt worden3!. Zur weiteren Prizisierung trigt nun die Dokumentation des
Dresdner Oberhofmarschallamtes bei. Die Akte iibermittelt die Abliufe simtlicher Gottes-
dienste wihrend der Erbhuldigungsreisen, und in diesen Protokollen wurden auch die Titel
und Komponisten der aufgefithrten Musikstiicke festgehalten. Nicht erwihnt werden Musik-
auffihrungen anlisslich der ersten Huldigungen in Dresden und Freiberg, weshalb davon
auszugehen ist, dass dort noch, aus Rucksicht auf das laufende Trauerjahr, ginzlich auf Figu-
ralmusik verzichtet wurde. Erstmals erklang anlisslich des Firstenbesuchs in Bautzen am 15.
Juli ,,ausnahmsweise® groB3besetzte Kirchenmusik.

Musikalische Bestandeile der sichsischen Erbhuldigungsgottesdienste 165732

24. September 27. September 30. September in
15. Juli in Bautzen in Wittenberg in Torgau Leipzig
2. die Missa von Rauchen | 2. Missa Andrea 2. Missa 2. Missa Simonis Vesi.5
: 5 57

Jiguraliter componiret.>> Ranghen 5. Singet dem Herrn 7. Jauchtzet dem Herrn
5. das Concert LaBet iins | 5. Concert Laudate ein neues Lied. Tob. alle Welt. Seb. Kniipfers.

Gott unsern Herrn mit Dominum. Michaelis comp.5! Predigt

a 58

e SS4chutzens Compo- Rovetia 8. Der Herr sprach zu V1. Mopitea, I asilat

SN, 8. Incipite Domino. meinem Herren, D e
8. das Concert, Nun danket Rauchs Compos.* Heinrich Schiitz.5? oz,

alle Gott® ; 7

; Predigt Predigt
Feecigt 12. Lobet den Herren, 12. Jauchzet ihr
12. darauf wurde der 150. Joh. Langen Hum"nfl. Werners
Psalm musiciret™® Compos. Fabricii

51 Siehe Vorwort zu DDT 58/59 (wie Anm. 28), S. IX-X.

52 Nach den Gottesdienstprotokollen in der Akte SHStA, Oberhofmarschallamt, D Nr. 3 (wie Anm. 33),
fol. 100, 149 und 161-.

53 Andreas Rauch (1592-1656); die Messe stammt wahrscheinlich aus dem Druck Newes Thymiaterium oder
Rauchfisslein [...) eine vollkommene Mef wie auch unterschiedliche geistliche Concerten, Wien und Luzern 1651
(RISM A/1/7 R 343), oder aus Missa, Vespera et alii sacri concentus concertati, Niirnberg 1641 (RISM A/1/7
R 341).

54 Symphonia Sacrae 111, Nx. 10 (SWV 407).

55 Evtl. Heinrich Schiitz, Symphoniae Sacrae 111, Nx. 21 (SWV 418).

56 Vielleicht Heinrich Schitz, Psa/men Davids, Nx. 17 (SWV 38).

57 Siehe Anm. 53. )

58 Giovanni Rovetta.

59 Andreas Rauch, ,Incipite Domino tympanis® a 12, in: Currus friumphalis musicus [...], Wien 1648 (RISM
A/1/7 R 342), Nr. 196.

60 Johann Lange aus Bautzen, Stadt- und Schlossorganist in Wittenberg von 1628 bis nach 1666. In der
Bibliothek des Predigerseminars Wittenberg haben sich einige bislang unbeachtete gedruckte Gelegen-
heitskompositionen von Lange erhalten (Sammelband SW 370a, Nr. 55 und 441), darunter eine ,,in Stilo
Oratorio® (!): Newues Jabr Geschencke von sweyen Weibnacht und Neuen Jahrs Liedern, als nebmlich Eine [sic] Con-
cert mit einer Tenor-Stimme/ in Stilo Oratorio und einer Sinfonia mit der Viol de Gamba O Brachio und einer Bas Viol
x# spielen. das andere Eine anmuthige Aria, mit einen [sicl] schinen Weibnacht Text unterlegt [...] in die Music gesetzt
Vion JOHANN LANGEN/ Bud. Lus. der hochliblichen und weitheriihmten Universitaet allhier in Wittenberg In-
corporato, und der Schloff= und Pfarkirchen numebro ey und viertzig Jabr/ bedienten Organisten daselbst in druck ge-
geben. den 1. Januarij Anno Gott gebe Vns IngesaMpt eln frIeDLIChes nel/Vees lahr. Wittenberg [1666].

61 Tobias Michael, Motette Singez dem Herrn ein nenes Lied (1650?) a 7 (,auf 2 Chore™), nachgewiesen im In-
ventar des musikalischen Nachlasses von Andreas Unger, Naumburg 1658 (Arno Werner, Die alte Musik-
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Die Ausgestaltungen der Gottesdienste offenbaren, dass das Ereignis mit der prichtigsten
Musik sowohl italienischer als auch siiddeutscher Provenienz ausgeschmiickt wurde; zugleich
durften die gedruckten Opera des kurfiirstlichen Kapellmeisters Schiitz nicht fehlen. Vor ei-
ner niheren Untersuchung des Leipziger Programms ist zunichst kurz auf das Torgauer ein-
zugehen. Hier spiegelt sich die territoriale Lage zwischen Leipzig und Dresden auch in der
Musikauswahl wieder. Besondere Beachtung verdient das Schlussstiick ,,Jauchzet ihr Him-
mel“ von Werner Fabricius, denn die Darbietung liefert den entscheidenden Beleg dafiir, dass
sich eine andere Leipziger Festmusik der 1650er Jahre bis in die Gegenwart erhalten hat.

Exkurs: Werner Fabricius’ ,,Musicalisches Jubelfest” fiir den 100. Jahrestag des Augsburger
Religionsfriedens (25. September 1655)

In dem historischen Notenbestand der Erfurter Michaeliskirche (heute in der Staatsbibliothek
zu Berlin — Preufischer Kulturbesitz) ist der Stimmensatz zu einem Concert ,Jauchzet ihr
Himmel® uberliefert (Sign. Ms. 5755; Besetzung: CCATB Favoriti, CCATB Capella, 2 Violi-
nen, 2 Trompeten, Basso continuo). Das Titelblatt vermerkt zu Entstehungsanlass, Besetzung
und Autor: Jubilum Evangelicum Lutheranorum | Ex Esai: 49 et Psalm 147 | a 7 ¢ 14 [...]| Auntore |
Wernero Fabricio Holsato.%5

Schering behauptet von dem Stiick — ohne freilich Belege dafiir zu liefern —, es sei 1674
als Festmusik anlisslich der ,,150. Wiederkehr des Jahrestages der Reformationseinfithrung in
Leipzig* entstanden. Da die Einfihrung der Reformation in Leipzig aber erst zu Pfingsten
1539 stattfand, dirfte ihn wohl nur das auf dem Titelblatt festgehaltene Datum ,,2. XII. ao.
1674 (vermutlich der Zeitpunkt der Abschrift durch den Erfurter Michaeliskantor Georg
Adam Strecker) zu dieser vorschnellen Datierung bewogen haben. Und auch wenn man tat-
sichlich im Jahr 1689 des Ereignisses in Leipzig gedacht haben sollte — was aus den einschla-
gigen Chroniken nicht hervorgeht —, hitte Fabricius nicht mehr daran mitwirken kénnen, da
er bereits am 9. Januar 1679 gestorben war. Dass jenes auf dem Titelblatt der Erfurter Ab-
schrift genannte ,,Jubilum® aber mit einer der drei groBen Zentenarfeiern der Lutheraner in
Verbindung zu bringen ist — und hier bleibt nach Fabricius’ Lebensdaten (1633-1679) nur
diejenige im Jahr 1655 anlisslich des 100. Jahrestags des Augsburger Religionsfriedens —, er-
gibt sich, neben dem obigen Beleg einer bereits 1657 erfolgten Wiederauffithrung in Torgau,

bibliothek und die Instrumentensammlung an St. Wengel in Naumburg a. d. 5., in: AfMw 8 [1926], S. 410), und
aus dessen Besitz stammend wohl bis 1945 erhalten in der Staats- und UB Konigsberg, Sammlung Gott-
hold (Joseph Miiller, Die Musikalischen Schitze der Kiniglichen- und Universitits-Bibliothek 3u Kinigsberg in Pren-
fen, Bonn 1870 [Reprint Hildesheim 1971], S. 261, und Werner Braun, Mitteldentsche Quellen der Musik-
sammlung Gotthold in Kinigsberg, in: Musik des Ostens 5 [1969], S. 84-96); seither verschollen.

62  Psalmen Davids, Nxr. 1 (SWV 22).

63 Wohl aus Messa e Salmi |...], Venedig 1646 (RISM A/1/9 V 1311).

64 Vielleicht identisch mit Kniipfers Laudate dominum in Sanctis. a 24, nachgewiesen in den Inventaren der
Thomasschule (vgl. DDT 58/59 [wie Anm. 28], S. XIX).

65 Zur Quelle und zum Kontext der Erfurter Sammlung siehe Elisabeth Noack, Die Bibliothek der Michaelis-
kirche su Erfurt, in: AfMw 7 (1924/25), S. 70 und 84.

66 Schering (wie Anm. 27), S. 321. Die Datierung wurde in die einschligigen Fabricius-Artikel und -Mono-
graphien iibernommen. Siehe etwa Hans-Joachim Buch, Die Tange, Lieder und Kongertstiicke des Werner
Fabricius, Diss. phil. Bonn 1961, S. 131-133.
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aus einem Vermerk in der Leipziger Ratsrechung. Dort findet sich fir den Rechnungszeit-
raum 1655/56 unter der Rubrik der auBerordentlichen Ausgaben folgender Eintrag: ,9[fl.]
3[gr.] Wernero Fabricio pro dedicatione seines Musicalischen Jubelfests den 2. Novembris [1655].467

Eindeutig haben wir hier den Beleg fiir einen anderweitig nicht nachweisbaren Musik-
druck von Fabricius vor uns. Der Titel ,,Musicalisches Jubelfest* lasst keinen anderen Schluss
zu: Er bezieht sich auf eine Festmusik, die wenige Wochen zuvor anlisslich des Jubiliums des
Augsburger Religionsfriedens erklungen war, die somit Fabricius komponiert und als Einzel-
druck dem Leipziger Rat dediziert hatte. Es muss sich dabei um jene ,herrliche® bzw. ,,ange-
nehme [...] Music*™ handeln, die Vogel zufolge am 25. September 1655 im Festgottesdienst in
der Paulinerkirche aufgefihrt worden war® und wozu sich laut einem anderen Chronisten
,.die hier Studierenden hiuffig versammlet hatten*®,

Ohne Zweifel ist diese Komposition identisch mit dem in der Erfurter Sammlung tberlie-
ferten Jubilum Evangelicum Lutheranorum ,Jauchzet ihr Himmel“. Allem Anschein nach liegt
hier eine Abschrift des verschollenen Einzeldrucks vor, zumal die Autorenangabe ,,Wernero
Fabricio Holsato® offensichtlich auf Fabricius selbst zuriickgeht, der sich so bzw. als ,,Werne-
ro Fabricio, Itzeh6ensi-Holsato® nur bis 1655 bezeichnete. Nach seiner um den Jahreswech-
sel 1655/56 erfolgten Ernennung zum Universititsmusikdirektor — vielleicht aufgrund der ge-
lungenen musikalischen Empfehlung zur Jubiliumsfeier — unterschrieb er als ,,Wernero Fab-
ricio, Academiae Musico*7?, ab 1658 schlieBlich als ,,Werner Fabricius Academiae & ad D.
Nicolai Lipsiensium Musicus*71.

Die Identifizierung der Leipziger Festmusik auf das wichtigste kirchengeschichtliche Er-
eignis in der Mitte des 17. Jahrhunderts liefert nicht nur einen willkommenen stilistischen Fix-
punkt fiir das fritheste Vokalschaffen von Fabricius; zugleich markiert die Komposition —
nach Scherings etwas tendenziéser Charakterisierung ist sie ,,nicht sonderlich geistreich, mag
aber mit der geschlossenen Wucht ihrer schlichten Dreiklangsharmonik dem Feste die ge-
wiinschte Vertiefung gegeben haben“’? — auch einen Wendepunkt in der Leipziger Musikge-
schichte, speziell an der Paulinerkirche, wo nach dem plotzlichen Verlust der innovativen
,Nachwuchskraft* Johann Rosenmiiller’3 (seit Mai 1655) nun zwangsliufig eine Neuorientie-
rung erfolgen musste.

67 Jahresrechnungen 1655/56, S. 297.

68 Vogel (wie Anm. 32), S. 673.

69 Jobann Eberbard Kappens [...| Freudiges Andencken/ des den 25 Sept. 1655/ im Churfiirstenthum Sachsen/ und an-
derwerts gefeyerten/ ERSTEN/ Religions=Friedens=/ Jubel=Fests |...], Leipzig 1754, S. 92. Zur Begehung des
Jubildums einhundert Jahre spiter und zu den landes- und kirchenpolitischen Hintergriinden siehe aus-
fihrlich Michael Maul, Der 200. Jahrestag des Augsburger Religionsfriedens (1755) und die Leipziger Bach-Pflege in
der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, in: B] 2000, S. 101-118.

70 So erstmals in der weiter oben erwihnten Geburtstagsmusik fiir Johann Georg I. (siehe Anm. 47).

71 Vgl. die ausfiihrliche Darstellung zur Thematik bei Maul (wie Anm. 1). Dort findet sich auch ein
ausfiihrliches Verzeichnis simtlicher Noten- und Textdrucke mit Kompositionen von Werner Fabricius
(bis 1662). Auch die altmodische Notationsweise der Erfurter Fabricius-Abschrift — Tripla notiert im
3/1 Takt — deutet den frithen Entstehungszeitpunkt der Komposition an.

72 Schering (wie Anm. 27), S. 321-322. Siehe die ausfithrliche Wiirdigung des Stiickes bei Buch (wie Anm.
64), S. 131-133.

73 Zu Rosenmiillers Biographie und den von ihm und Caspar Ziegler initiierten Festtagsmusiken in der

Paulinerkirche um 1650 vgl. Peter Wollny, Art. Rosenmiiller, Johann, in: MGG2, Personenteil 14 (2005), Sp.
406—411.
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Betrachten wir nun das Programm des vierstiindigen Erbhuldigungsgottesdienstes am 30.
September 1657 in der Leipziger Thomaskirche”. Vor allem die Vertonung des 100. Psalms
von Sebastian Kniipfer erweckt groBeres Interesse, war es doch sein Antrittsstiick im Tho-
maskantorat. Auch wenn der 100. Psalm zu den am hiufigsten vertonten Texten des Psalters
gehért, mithin der Versuch einer niheren Identifizierung des Stiicks auf den ersten Blick aus-
sichtslos erscheint, lisst sich nur an vier weiteren Stellen eine Vertonung Kniipfers nachwei-
sen. Dabei kann eine wihrend der Amtszeit Johann Schelles fir die Thomasschule angekaufte
Komposition aufgrund der Besetzungsangabe ,,a 6“ wohl kaum Anspruch darauf erheben, mit
dem auBergewohnlichen Anlass in Verbindung gebracht zu werden”. Hingegen iiberliefern
Musikalieninventare aus Freyburg und Halle jeweils eine groBbesetzte Kniipfersche Verto-
nung des Textes, wobei es sich trotz leicht abweichenden Besetzungsumfangs — in Freyburg
,a. 14./.19.76 in Halle ,;a 15/.20.“77 — um dasselbe Stiick handeln diirfte. Die einzige musi-
kalische Quelle bildet ein in der Musikaliensammlung der Grimmaer Fiirstenschule iberlie-
ferter Stimmensatz mit dem Titel: Psalm 100. | Jauchzet dem Herm | alle Welt | a| 2 Clarini | 2
Violini | 3 Viole | Fagotto | 2 Cornettini | Cometto. | 2 Tromboni. | CATB| CATB | Continno d
doppio | del. Sig. | Kniipffer’®.

Man geht sicher nicht fehl in der Annahme, dass alle drei Nachweise das gleiche Werk
betreffen, zumal sich die Grimmaer Besetzungsstirke (a 22) ohne weiteres um zwei Stimmen
reduzieren lieBe, da etwa Fagott und Continuo sowie Zinken und Violinen colla parte gefiihrt
sind. Diplomatische Anhaltspunkte fiir den Entstehungszeitpunkt der Komposition liefert
indessen keine der Quellen: Das Inventar der Ulrichskirche in Halle gibt eine Ubersicht uber
den Nachlass des Organisten Adam MeiBner im Jahr 1718, das Freyburger Inventar iiber den
Musikalienbestand der Stadtschule im Jahr 1709; die Grimmaer Abschrift wurde von dem seit
1680 als Fiirstenschulkantor wirkenden Samuel Jacobi angefertigt und verzeichnet die Auf-
filhrungsdaten Misericordias 1696 und Maria Heimsuchung 1724, entstand mithin ebenfalls
deutlich nach Kniipfers Tod (1676).

Dennoch spricht einiges fiir eine Gleichsetzung des in Grimma tberlieferten Werks mit
der Festmusik zum Leipziger Erbhuldigungsgottesdienst. So wird hinter der 171 Takte umfas-
senden Komposition wegen ihrer reichen Bliserbesetzung und dem aufwindigen doppelcho-
rigen Aufbau sicherlich ein besonderer Entstehungsanlass gestanden haben, zumal die Verto-
nung dieses Psalms auch bei anderen Komponisten hiufig mit einem auBerordentlichen Ju-
belereignis verbunden war, denkt man etwa an die doppelchorige Vertonung von Heinrich
Schiitz (SWV 493) anlisslich der 1662 erfolgten Einweihung der umgebauten Dresdner
Schlosskirche”. Auch scheint der Umstand, dass keine Nachweise von groB3besetzten Alter-
nativvertonungen Kniipfers vorliegen, fiir die Richtigkeit einer Zuweisung an die Erbhuldi-
gung zu sprechen.

74 SHStA, Oberhofmarschallamt, D Nr. 3 (wie Anm. 33), fol. 200~
75 Ebd., S. XXI.
76 Werner Braun, Die alten Musikbibliotheken der Stadt Freyburg (Unstrat), in: Mf 15 (1962), S. 131.

77 Walter Serauky, Musikgeschichte der Stadt Halle 2, 1. Halbband, Von Samuel Scheidt bis in die Zeit Georg Fried-
rich Handels und Johann Sebastian Bachs, Musikbeilagen und Abhandlungen, Halle 1940, S. 80.

78 SLUB, Mus 1825 E-510.

79 Dazu Wolfram Steude, Das wiederanfgefundene Opus ultimum von Heinrich Schiitz. Bemerkungen gur Quelle und
zum Werk, in: SJb 4/5 (1982/83), S. 15-17.
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Die stichhaltigsten Argumente konnte freilich nur die Komposition selbst liefern, ob-
gleich das Gesamtschaffen Kniipfers weder als erschlossen gelten kann noch genauere An-
haltspunkte fiir eine Werkchronologie vorliegen und somit eine stilkritische Einordnung von
Jauchzet dem Herrn kaum moglich ist 8. Dennoch lohnt der Blick auf das klangprichtige Werk.
Zunichst eine Ubersicht iiber den Aufbau:

Abschnitt Taktart | Besetzung (Gestaltung) Taktzahlen
1.Sonata e Alle Instrumente 1-6
2.Psalm 100, Vers 1 | ¢ Alle Favoritstimmen, Capella und Instrumente 7-32
3.Sonata (= 1.) c 33-38
4 Vers 2 6/4 AA (zwei Textdurchlaufe, frei imitierend; instr. 39-59

Nachspiel)
5.Vers 3 c BB + Cornettino I-II (frei imitierend; instr. 60-76
Nachspiel)
6.Vers 1 (verkiirzte |c Alle Favoritstimmen, Capella und Instrumente 77-85
Variante von 2.)
7.Sonata (= 1.) c 86-91
8.Vers 4a 6/4 T T +Va I-II (zwei Textdurchlaufe, frei imitierend in | 92-108
den Gesangsstimmen, selbststindige Instrumental-
begleitung)
9.Vers 4b (e Capella + Instrumente (doppelchérige Anlage) 109-119

10.Sonata (= 1.) c 119-124

11.Vers 5 c CC (imitierend; instr. Nachspiel) 125-144

12.Vers 1 (Variante |c 145-173

von 2.)

Die planvoll angelegte Vertonung gliedert sich in zwolf Abschnitte. Zu Beginn, in der
Mitte (6.) und am Schluss (12.) erklingt der erste Vers des Dankpsalms in voller Besetzung,.
Dazwischen sind abwechselnd im ungeraden und geraden Metrum Duette der beiden Favorit-
stimmen einer Stimmenlage geschaltet, die jeweils einen weiteren Vers des Psalms vortragen.
Nur den textreichen vierten Vers spaltet Kniipfer in zwei Abschnitte auf und tberlisst der
Capella die Darbietung der Dankworte (9.). In seinem Aufbau dhnelt das Stiick deutlich Fa-
bricius’ Concerto ,,Jauchzet ihr Himmel* auf das Jubilium des Augsburger Religionsfriedens
(1655).

Was Kniipfers Werk aber grundsitzlich davon unterscheidet, ist der polyphon gearbeitete
dichte Satz: Alle Duette wurden in einer frei imitierenden und gelegentlich ariose Ziige auf-
weisenden Setzart komponiert. Eine bemerkenswerte Leistung stellt die Vertonung des wie-
derkehrenden ersten Verses, des Vokalritornells, dar. Auf Basis eines dreitaktigen Soggetto —

80 - Siehe dazu die neueren Beitrige von Peter Wollny, Jobann Rosenmiillers Dialog ,,Christus ist mein Leben* als
musikalisches Vorbild, in: Bernd Sponheuer u. a. (Hrsg.), Rezeption als Innovation. Untersuchungen u einem
Grundmodell der europiischen Kompositionsgeschichte. Festschrift fiir Friedbelm Krummacher zum 65. Geburtstag, Kas-
sel u. a. 2001 (= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 46), S. 1735, hier S. 27-29, und Zur Regeption des
stile nwovo in der Oberlausitz: Beobachtungen an der Handschrift Mus. Lib 53 der Sdchsischen Landesbibliothek Dres-
den, in: JbMBM 2006, im Druck.
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zusammengesetzt aus Dreiklangsbrechung (,,Jauchzet dem Herrn®), Melisma in Sekundschrit-
ten zur Quinte und Kadenzierung (,alle Welt*) — gelingt es Kniipfer, ein kanonartig anmuten-
des Klanggebilde zu entwerfen, das das Jauchzen der ganzen Welt treffend versinnbildlicht.
Dies wird auBer durch die Funktionalitit des schlichten Themas durch ein gleichsam in das
Stiick hineininstrumentiertes crescendo erreicht, das den polyphonen, vielchérigen Effekt
noch verstirkt (Notenbeispiel 1). So tragen anfangs lediglich die beiden solistischen Bisse das
Thema imitierend vor. Es folgt ein erneuter Durchlauf, nun aber in den sechs anderen Favo-
ritstimmen (ab T. 12). Dabei wird in den Alt- und Tenorstimmen das Soggetto enggefiihrt
vorgetragen, wihrend die beiden Soprane von Beginn an das losgeléste ,,alle Welt“-Motiv
textlich und musikalisch als Kontrapunkt entgegensetzen. Eine weitere Wiederholung der
Thematik schlieBt sich an, jetzt von der Capella und unter Mitwirkung aller Instrumentalstim-
men musiziert, woraus ein doppelchérig angelegter, real zwolfstimmiger Satz (mit B.c.) ent-
steht. Das Soggetto und die daraus abgeleiteten Gegenmotive (etwa ab T. 18 in Violine I und
Cornettino I) gestatten dabei vielfiltige Kombinationen der einzelnen Stimmen und die Mog-
lichkeit, in jedem Takt alle Motive des Themas gleichzeitig erklingen zu lassen. Bei spiteren
Wiederaufnahmen des Eréffnungsverses (Abschnitt 6 und 12) findet Knipfer immer neue
Méglichkeiten, die Motive miteinander zu kombinieren und den Satz — auch durch eine Be-
schleunigung der Gruppenwechsel (vor allem am Schluss des Stiicks, T. 166 ff.) — zusitzlich
zu verdichten.

Kniipfers Vorliebe fiir kontrapunktische Verfahren verleitete Johann Mattheson zu dem
Wortspiel8!:

Die von ihm gesetzten Kirchenstiicke sind gar griindlich ausgearbeitet, und haben mit seinem Nahmen darin
viel gemeinschaftliches, dass sie, an geschickten Verkniipfungen und Bindungen, sehr reich sind.

Bei ,,Jauchzet dem Herrn* unterscheidet sich die Setzweise hingegen deutlich von Kntip-
fers nachweislich spiten Cantus-firmus-Bearbeitungen und Psalmvertonungen®?, die von
kontrapunktischer Dichte und harmonisch ausgefeilter Polyphonie geprigt sind. Gerihmt
werden deren ,,Monumentalitit wie Erhabenheit®, aber auch die kithnen vokalpolyphonen
Experimente und komplizierten kanonischen Satzstrukturen®. Von den Spitwerken unter-
scheidet sich ,,Jauchzet dem Herrn® nicht nur textbedingt durch einfachere Gestaltung, son-
dern auch durch die harmonische Schlichtheit aller Themen und die insgesamt kleingliedri-
gere Anlage. Tatsichlich scheint das Stilmerkmal Kontrapunktik, nach den wenigen gedruck-
ten Frithwerken zu urteilen, zunichst eine andere Ausprigung als in Kniipfers spitem Schaf-
fen gehabt zu haben, obschon es auch hier bereits das hervorstechende Gestaltungselement
ist. Dabei entsteht die Dichte des Satzes vor allem aus der freien Imitation heraus und — wie
bei Jauchzet dem Herm — aus der Funktionalitit und Kompatibilitit der Motive. Betrachtet man

81 Johann Mattheson, Grundlage einer Ebren-Pforte |...], Hamburg 1740, Nachdr. der Ausgabe Berlin 1901,
Kassel u. a. 1969, S. 143.

82 Etwa Ach Herr, strafe mich nicht, Es spricht der Unweisen Mund, Was mein Gott will; alle ediert in DDT 58/59
(wie Anm. 28).

83 Siche Arnold Schering, Uber die Kirchenkantaten vorbachischer Thomaskantoren, in: B] 1912, 8. 106123, und
Friedhelm Krummacher, Die Choralbearbeitung in der protestantischen Figuralmusik zwischen Praetorius und Bach,
Kassel u. a. 1978 (= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 22), S. 258-284.
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etwa Kniipfers 1661 gedruckte Begribnismotette Weichet von mir, ihr Boshaftigen 34, so werden
die Parallelen zu seiner Vertonung des 100. Psalms deutlich (Notenbeispiel 2). Eine kon-
struierte Anlage, die sich aus harmonisch kongruenten und aus Dreiklangsbrechungen entwi-
ckelten Motiven zusammensetzt, findet sich ebenso in den 1663 gedruckten Lustigen Madriga-
lien und Canzonetten, speziell in dem Madrigal ,,Rattenpulver, Miusepulver” (Notenbeispiel 3).
In der Gesamtheit der Argumente deutet also vieles darauf hin, dass auch Jawchzet demr Herrn
cher in die frihen Jahre von Knupfers Schaffens zu datieren ist und wir in dem Stiick mit
guten Grunden seine Festmusik zur Leipziger Erbhuldigung, mithin sein Antrittsstick als

Thomaskantor, vermuten dirfen.

IV. ,,Glick zu! Glick zu! dieweil der milde Sachse Euch wiederumb er6fnet Wald und Bahn*

Bei niherem Hinsehen ldsst sich noch eine weitere Komposition Kniipfers in Zusammen-
hang mit der Erbhuldigung bringen. Schon Johann Gottfried Walther machte darauf
aufmerksam, dass Kniipfer im Jahr 1657 ein Madrigal drucken lie3%>:

An 1657, als Churfiirst Johann Georg II. zu Sachsen dem Magistrate der Stadt Leipzig seine vorhin gehabte
Jagden gnidigst wiederum uberlassen, lieB er ein von 4 Singstimmen, und 5. Instrumenten bestehendes Madri-

gal, dessen Anfang ist. Glick zu! Dieweil der milde Sachse Euch wiederum er6ffnet Wald und Bahn us. f. da-
selbst in folio drucken.

Der lange Zeit als verschollen geltende Einzeldruck lieB sich im Zuge der Aufarbeitung
durch RISM als ein Unikum in Walthers ,,Hausbibliothek®, der heutigen Herzogin Anna Ama-
lia Bibliothek in Weimar, nachweisen8¢. Dort findet er sich innerhalb eines Sammelbandes,
der — in chronologischer Reihenfolge — tiberwiegend Leipziger Gelegenheitsschriften aus den
1650er Jahren enthilt und angesichts des vielfach auf den Titelblittern anzutreffenden Besit-
zervermerks ,,H. M[agister]. Preibisius“ (bzw. ,,H. M. Preibisio Senat. Fac. Phil. asessor.“) aus
dem Besitz des Leipziger Universititsassessors und Stadtrichters Johannes Preibisius (1610—
1660) stammen dirfte8”. Der Titel vermerkt die Entstehungsumstinde der Komposition, je-
doch ohne genaues Auffithrungsdatum:

Madrigal | Welches | als der Durchlinchtigste Hochgebohrne Fiirst und Herr/ | Herr Johann George | der Ander/ Hert3og
x# Sachsen [...]| Denen | Edlen/ WoblEhrenV esten/ Groft= und Vorachtharn/ Hoch= und Wohlge= | lahrten/ Hoch=
und Woblweisen | Herren Biirgermeistern und Rathmannen | der Stadt Leipig/ | Ihre vorhin gebabte Jagten gnidigst wieder-
umb | jiber lassen/ | In die Music jibersetzet und Seinen Insonders Hochgeebrten | Herrn und vielmigenden Fordern ghiick-
wiindschend | siberreichet worden | Von | Sebastian Kniipffern/ Cantore und Chori Musici Directore | daselbst. | Leip-
218/ Gedruckt bey Qvirin Bauchen/ 1657.

84 Auf die Beerdigung des Leipziger Superintendenten Johann Hiilsemann: Lefgte Ebre so Weiland dem Hoch-
wiirdigen/ Magnifico und Hochgelahrten Hn. D. Johan Hiilseman/ der H. Schrifft Professori Publ. Primario [...) Am
Tage seiner Beerdigung war der 16. lunii des 1661. Jabrs/ Erwiesen von Sebastian Kniipffern. (RISM A/1/5 K 1001
und RISM A/1/12 KK 1001a).

85 WaltherL, S. 343.
86 Sign. 2° XXXIX: 32 (26), RISM A/I/1 K 1001a (hier mit fehlerhafter Jahreszahl ,,1658%). Dem
Stimmensatz fehlt der Continuo.

87 Zu dessen Biographie siche den Lebenslauf in der gedruckten Leichenpredigt (Martin Geier, 7. Gefabriiche

Entziindung/ 2. Und Heilsame Kiiblung [...], Leipzig 1660; Exemplar in der Staatsbibliothek zu Berlin —
PreuBischer Kulturbesitz, Ee 700-2607).
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Aufgrund des ,,wiederumb* der Stadt Leipzig ,,uber lassen[en]* Jagdprivilegs habe der
Thomaskantor demnach den Biirgermeistern und Ratsmitgliedern der Stadt das Werk iiber-
reicht. Der ursichliche Zusammenhang mit der Erbhuldigung ergibt sich daraus, dass die
Stidte bekanntermalBen nach geleistetem Erbhuldigungseid die nach dem Tod eines Regenten
auBer Kraft gesetzten landeshertlichen Privilegien zurtickerhielten. Da Kniipfer das Madrigal
ausdriicklich dem Leipziger Rat widmete, scheint es wohl vor allem als Danksagung fiir das
ihm entgegengebrachte Vertrauen bei der Kantoratswahl gedacht gewesen zu sein, die auf
musikalische Weise erst nach Ablauf der Landestrauer erfolgen konnte®8. Das Exemplar des
Ratsmitglieds Preibisius (seit 1650) ist so gesehen als ein Widmungsexemplar anzusehen, und
die anderweitig fehlende Ubetlieferung deutet an, dass der neue Thomaskantor iiberhaupt nur
wenige Ausfertigungen drucken lie3.

Ein Blick auf die zugrundeliegende deftige Dichtung zeigt, dass Kniipfers Danksagung
eine humorvolle sein sollte, zumal — freilich nur aus auBermusikalischen Gesichtspunkten —
nicht so recht einleuchten will, warum von den vielen existenziellen Privilegien ausgerechnet
das zurtickerhaltene Jagdrecht eigens besungen werden musste.

Gliick zu! Gliick zu! dieweil der milde Sachse
Euch wiederumb eréfnet Wald und Bahn/

Euch Hauptern/ die die Stadt

In sorgen machet matt.

Komm Leipzig schau die Fiirsten-Lust mit an/
Wie mann die Netze stellet/

Und Hirsch’ und Reh’ und flucht-beherzte Hasen
In weitem felde fillet.

Die Jagd wird auBgeblasen.

Es wickt und schrecket schon

Der frithe Jager-thon

Das Wild im Pusch und krufft.

Wie schone Spielt die Lufft!

Frisch auf zum fang! weil gleich die Landes=Sonne
Durch heitres Strahlen=Tagen

Gut wetter macht zum Jagen.

Die Gattungsbezeichnung ,,Madrigal“ bezieht sich hier in erster Linie auf die Dichtung,
erfiillt diese doch Zieglers Kriterien®?. Ebenso bildhaft wie die Dichtung ist Kniipfers Verto-
nung. Streng am Wort orientiert, setzte er in augenzwinkernder Konsequenz den Text in Mu-
sik. Zu Beginn tragen Streicher, Posaunen und hohe Zinken ein Fanfarenthema vor, worauf
die vier Vokalstimmen mit einem Dreiklangstusch auf ,,Gliick zu* einsetzen (Notenbeispiel
4). Im Zentrum des Stiicks steht eine infolge von Textrepetitionen zweimal erklingende re-
frainartige Passage auf die Worte ,,Die Jagd wird ausgeblasen®. Sie wird stets durch ein linge-
res instrumentales Vorspiel vorbereitet, das vielleicht Bezug auf bekannte Jagdsignale nimmt,
ohne dass eine konkrete Vorlage festgestellt werden konnte (T. 33—44 [Notenbeispiel 4] und

88 Die Nihe zur Erbhuldigung wird im tibrigen auch anhand der Uberlieferung im Sammelband von Preibi-
sius bestitigt, wo der Druck innerhalb einer Reihe von Trauerschriften auf Johann Georg I. und Huldi-
gungen von Johann Georg II. — der Text zur Ehrenpforten-Musik findet sich vier Nummern zuvor —
eingeordnet wurde.

89 Siehe Anm. 43.
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58-64). Auch hier besticht Kntipfers originelle Idee eines rhythmisch schwer zu bewiltigen-
den Kombinationsmotivs in den Bliserstimmen (Notenbeispiel 4, T. 39-42).

Ebenso plastisch erfolgt die musikalische Realisierung der Jagd in der virtuosen und si-
cherlich von Kniipfer, dem ehemaligen ,,Bassisten® der Hauptkirchen?, selbst vorgetragenen
Basspartie. Hier werden die Flucht und schlieBlich der Fall der Rehe und ,,fluchtbeherzten®
Hasen in weit ausgreifenden Melismen tber einen Tonraum von ¢’ bis C anschaulich symboli-
siert (Notenbeispiel 4, T. 27-33).

Vielleicht wurde Glick z# noch im Beisein von Johann Georg II. aufgefihrt. Dafir spri-
chen der optisch herausgestellte Name des Kurfiirsten auf dem Titelblatt des Druckes ebenso
wie die Textpassage ,,Komm Leipzig schau die Firsten-Lust mit an“ und die Allegorie auf
ihn: die ,Landes=Sonne“. Als Auffihrungstermin kidme dann der letzte mit musikalischen
Darbietungen verbundene Programmpunkt der Erbhuldigung in Betracht: das am 1. Oktober
1657 im Leipziger Rathaus abgehaltene Festessen. Dariiber heift es in einem fiir den Stadtrat
verfassten Bericht?!:

Auf Threr Churfl. Durchl. gnadigstes begehren wurden die jenigen studiosi so bey deroselben Einzuge im [...]
parnasso musicret hatten, in die Rathsstube gelassen, stunden Threr Churfl. Durchl. zur rechten Hand an einem
Tische und musten anfinglich das einige stiick, so sie im parnasso musiciret vocaliter und instrumentaliter wiederhoh-
len, hernach confinuirten sie mit andern musicalischen stiicken bis in die Nacht.

Wenn sich auch nicht genauer sagen lisst, was fiir Werke — neben der wiederholten
Ehrenpforten-Musik?2 — an diesem Abend in der Ratsstube erklangen (nur das beeindru-
ckende und zwei ,,Sitze” umfassende kulinarische Programm lisst sich sehr genau rekon-
struieren?3), so hat die intensive Auseinandersetzung mit den vorhandenen Dokumenten zur
Leipziger Erbhuldigung deutlich gezeigt, dass die ereignisbezogene Aufarbeitung von lokaler
Musikgeschichte tiberraschend konkrete Momentaufnahmen liefern kann, die im speziellen
Fall dazu beitragen, eine gewisse Gliederung in das tberlieferte Gesamtschaffen von Sebas-
tian Kniipfer und Werner Fabricius zu bringen. Allein aus der Beschiftigung mit den erhalte-
nen musikalischen Quellen ist dies kaum noch zu leisten. ‘

90 Siehe DDT 58/59 (wie Anm. 28), S. IXf., und Schering (wie Anm. 27), S. 132f.
91 Stadtarchiv Leipzig, Tit. XLVII-12 (Acta Die Erb-Huldigung betr. de anno 1586—1694), fol. 52.
92 Bemerkenswert erscheinen in diesem Zusammenhang die Ahnlichkeiten einiger Textpassagen des Madri-

gals mit Abschnitt 6 der Ehrenpforten-Musik. Sollte mit dem Madrigal vielleicht ein an den Stadtrat ge-
richtetes Gegenstiick auf die studentische Huldigungsmusik dargeboten werden?

93 Kiichenzettel [...] uf Thr. Churfl. Durchi. Taffel Erster Tag [1.10.1656] (Stadtarchiv Leipzig, wie Anm. 91, fol.
76 f£).
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Anhang

Sebastian Kniipfer, Jauchzet dem Herrn alle Welt, T. 7-33

Notenbeispiel 1
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Notenbeispiel 1 (Fortsetzung)
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Notenbeispiel 1 (Fortsetzung)
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Knitipfer, Motette Weichet von mir, ihr Boshaftigen (1661), T. 7-14

Sebastian
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Notenbeispiel 3: Sebastian Kniipfer, Madrigal Rattenpulver, Mausepulver, T. 17-29
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Notenbeispiel 4 (Schluss)
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Schutz-Miscellanea

WOLFRAM STEUDE

D er Historischen Musikwissenschaft steht es immer gut zu Gesichte, neben detaillierten
Werkuntersuchungen, neben systematischen und biographischen Studien und derglei-
chen, so notwendig und — recht betrieben — erhellend sie sind, in ebenso intensiver Weise den
Weg ,,ad fontes“ zu suchen, zu finden und zu gehen. Im folgenden befasse ich mich mit sie-
ben kleineren Komplexen. Dabei handelt es sich um die Berufung Schiitzens nach Dresden,
um den Komplex der Pirnaer Notenhandschriften aus der Mitte der 1620er Jahre, um Schiitz
und den Orgelbauer Gottfried Fritzsche, um den Dzalogo per la Pascua, um Dafne, um die Sieben
Worte und schlieBlich um die liturgische Verwendung von Werken Schiitzens in seiner Zeit,
die keine liturgische Besimmung erkennen lassen.

1. Heinrich Schiitz’ Berufung nach Dresden

Werner Dane hat den Briefwechsel zwischen dem landgriflich hessischen und dem kurfrst-
lich sichsischen Hof um Heinrich Schiitz mitgeteilt!. Die Publikation dieser Korrespondenz
— sie ist nicht ganz frei von Lesefehlern — geschah nach Quellen des hessischen Staatsarchivs
Marburg und nach bereits erschienenen Abdrucken und vermittelt ein lebendiges Bild vom
Interessenkonflikt zweier deutscher Territorialfiirsten des 17. Jahrhunderts, eines michtigen
und eines weniger michtigen. Landgraf Moritz von Hessen-Kassel wollte Schiitz unbedingt
behalten, Kurfiirst Johann Georg I. von Sachsen wollte ihn unbedingt haben. Das Verhiltnis
beider war ohnehin sehr gespannt durch Moritz’ radikalen Versuch, seinem Land die calvinis-
tische Glaubens- und Kirchenverfassung zu diktieren, wobei ihm der Marburger Theologie-
professor und ehemalige kryptocalvinistische Dresdner Superintendent Gregor Schénfeld be-
hilflich war — fir Johann Georg, den Hiiter des ,reinen Luthertums®, ein ,,rotes Tuch®. Wir
wissen, wie das Ringen um den von beiden Fiirsten als h6chst begehrenswert eingeschitzten
Organisten und Komponisten ausging: Heinrich Schitz blieb in Dresden.

Drei im Sichsischen Hauptstaatsarchiv Dresden befindliche Schriftstiicke, die Dane nicht
bekannt geworden waren, enthalten den Entwurf zu einem nicht abgeschickten Brief Johann
Georgs an Landgraf Moritz und die Konzepte zu zwei Schreiben des Kurfiirsten an seinen
Geheimen Rat, den ,Reichspfennigmeister und in allen Fragen des Geisteslebens und der
Kunst zustindigen Berater Christoph vom LoB (1574-1620), dessen Verdienst es schon ge-
wesen war, Hans Leo Hassler 1608 und Michael Praetorius 1614 nach Dresden zu ziehen.
Das erste Schreiben stammt aus dem Jahre 1615, die beiden anderen sind von 1616.

LoB entwarf 1615 folgenden Brief des Kurfiirsten an den hessischen Landgrafen?:

1 Werner Dane, Briefwechsel wischen dem landgriflich hessischen und dem kurfiirstlich sdachsischen Hof um Heinrich
Schiitz (1614—1619), in: ZfMw 17 (1935/36), S. 343-355.

2 SHStA, Loc. 7323, Cammer Sacken Anno 1615, Erster Theil, Vorgang 50.
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Hochgeborner First, freundlicher lieber vetter, vater und Gevatter, Wir mogen Euer Liebden freundvetterlich
nicht bergen, daBl Wir derselben Organisten Heinrich Schiitzen, als wir erfahren, daf er in seinem patria zu Wei-
Benfels und also in der Nihe sey, anhero beschreiben laen. Wiewohl wir uns nun freundlich verstehen, Euer
Liebden werden uns dasselbe vetterlich zugut halten, Haben wir doch nicht unterlaen mégen, Euer Liebden
davon bericht zu thun, Freundlich bittende, Sie wolle Ir solche beschehene abforderung nicht laBen zuwider
sein. Er solle zu rechter Zeit von uns dimittirt werden und sich wider in seinen dinst einstellen. Das verdienen
wir umb Euer Liebden, Dero Wir ohne das alles liebs und guts zu erzeigen geneigt, ieder zeit willig.

Datum Drefden am 20. Martij Anno 1615 Johann Georg

Dieses ganz auf Freundlichkeit abgestimmte Schreiben ist nicht abgesandt worden, Dane
hitte es sonst mitgeteilt.

Zur Situation: Schiitz, seit seiner Rickkehr aus Venedig 1613 Zweiter Hoforganist in Kas-
sel, war schon einmal, 1614 anlisslich der Taufe des nachmaligen Administrators des Erzstifts
Magdeburg, Augustus, nach Dresden gekommen und also dort bekannt. Er weilte im Mirz
1615 quasi auf Urlaub in seiner Heimat Weilenfels. Der Kurfiirst beorderte seinen Unterta-
nen nach Dresden — wohl auf die Benachrichtigung des Weilenfelser Kreishauptmanns Gott-
fried von Wolffersdorf hin, eines musikalischen Herrn, bei dem Johann Hermann Schein kurz
angestellt war, ehe er nach Weimar ging —, und Schiitz blieb nichts anderes, als zu gehorchen.
Erst im Nachhinein bat Johann Georg den Dienstherrn Schiitzens Moritz um Verzeihung fiir
diesen Eingriff in dessen Recht — und schickte das nicht einmal ab. Dass Johann Georg bzw.
LoB Heinrich Schiitz gegen den Willen Moritzens nicht wieder weglieBen, geht zunichst aus
dem Anstellungsvertrag Schutz’ als ,,Organist und Director der Musica® zum Termin Trinita-
tis 16153, sodann aber aus allen folgenden Schreiben der hessisch-sichsischen Korrespon-
denz deutlich hervor. Der von Dane mitgeteilte folgende Brief Johann Georgs an Moritz vom
25. April 1615* geht tiber eine freundlich gehaltene Entschuldigung weit hinaus und artiku-
liert des Kurfiirsten bzw. LoB3’ feste Absicht, Schiitz wenigstens ,,ein paar Jahre® in Dresden
zu behalten, bis man einen geeigneten Musiker fur die Hoforganistenstelle habe, nachdem
man ihn in Italien hat ausbilden lassen. Das hatte man ernstlich nicht vor, denn Schiitz war
von vornherein der Wunschkandidat.

Die beiden Schreiben an Christoph vom Lof3 aus dem Jahre 1616 gewihren einen interes-
santen Binblick in die Schaltzentrale des Dresdner Hofs und sind Reaktionen des Kurfursten
auf den von Dane mitgeteilten Brief Lo}’ an den Kurfiirsten vom 11. Dezember 1616, der
seit Firstenaus Mitteilung 1849 mehrfach abgedruckt wurde’. In ihm macht LoB klar, dass
man Schiitz unbedingt brauchet, nicht nur als Organist, sondern fiir alle andere Musik auch.
Beide Schreiben vom 12. Dezember, also dem folgenden Tag, haben dhnliche Inhalte.

Das eine ist ein personlich gehaltenes Anschreiben des Kurfiirsten an Lo

Johann George etc.
Vester Rath und lieber getreuer, Wir haben euer schreiben empfangen und darauf ablesend verstanden, was an
Uns Landgraf Moritz zu HeBen Liebden des musici Heinrich Schiitzen und seiner abforderung halber gelangen

3 SHStA, Loc 32439, Churfiirstlich Sechf: HoffBuch Anno 1615: ,,400 fl. Heinrich Schiitz Organist und direc-
tor inclusis eines knabens unterhaltt. Trin. 1615 an zu rechnen.”

4 Dane (wie Anm. 1), S. 344.

5 Moritz Firstenau, Beitrige gur Geschichte der Kiniglich Sdchsischen musikalischen Kapelle, Dresden 1849, S. 54;
Wilhelm Schifer, Sachsen-Chronik fiir Vergangenheit und Geg 1t, Erste Serie, Dresden 1854, S. 509f.;
Hans Joachim Moser, Heinrich Schiit. Sein Leben und Werk, Kassel 1936, S. 80 f.

6 SHStA, Loc. 7324, Cammer Sachen Anno 1616, Ander Theil, Vorgang 323, fol. 474+,
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laBen. Auch wie Ir vermeinet, das hochgedachten Landgrafen Liebden zu beantworten sein méchte, und dem-
nach das begrifne schreiben underzeichnet, thun euch solches hierneben volzogen ubersenden, gnedigst bege-
rende Ir wollet solches durch der Postreuter einen, Veit Forcheim oder Christian Pirnern fortschicken.
Nachdem Ir aber in dem schreiben darneben andeutet, das Ir vermeinet, des Landgrafen Liebden sollte zu
gentzlicher erleubnilB sein, Heinrich Schiitzens, zu bewegen sein und das Otto von Starschedel hierunder gute
servitia proponiren konnte, Al thun Wir Euch uber das ein ander schreiben zusenden, Und sind gnedigst zu-
frieden, das Ir euch zu ermeltem von Starschedel begebt, von diesen sachen mit Ime redet, und das neben Un-
serm schreiben, er ebner mafBen das seinige mit abgehen laBen méchte. Wir euch in antwort und zur nachrich-
tung nicht bergen. [...]

Datum Sitzenroda am 12. Decembris Anno 1616.

Otto von Starschedel war hessischer Kanzler, zugleich aber kursichsischer Untertan und
sollte nach dem Willen des Kurfiirsten mit gleicher Zielsetzung an Landgraf Moritz einen
Brief absenden. Das Schreiben, das Johann Georg als von ihm ,,unterschrieben und vollzo-
gen® zitiert, ist dasjenige vom 13. Dezember 1616, das als Ausfertigung im Marburger Archiv
erhalten und bei Dane abgedruckt ist’.

Zugleich erhielt Lo einen zweiten Brief des Kurfirsten als Legitimation fir das Ge-
sprich mit Otto von Starschedel, der sich gerade auf seinem Gut Rédern bei Radeburg in der
Nihe Dresdens befand. Der Wortlaut dieses Legitimationsschreibens® ist folgender:

An Christoff vom Lo Johann George etc.

Vester Rath und lieber getreuer, Wir mégen euch nicht bergen, das Unnser fr[eundlicher]. lieber vetter, vater
und gevatter, Herr Moritz, Landgraf zu HeBen uns unlengsten zugeschrieben, und darbey gesucht, damit Seiner
Liebden musicus, Heinrich Schiitz, welchen Sie Uns vor anderthalb Jarn, aul3 freundschaft biBher gelaBen, wie-
derumb nach Cassel abzureisen erleubet werden méchte.

Nun haben Wir Uns zwar gegen Seine Liebden zu bedancken, das Sie bemelten Iren musicam bey Uns zu zeit
tber ufwarten laBen, dieweil uns aber seine exercitia musica nicht wenig belieben, so méchten wir denselben
noch gern ein Zeitlang oder [ganz und] gar, do es sein konnte bey Uns behalten. Und thun euch Unnser antwort
uf Seiner Liebden schreiben hiermit tibersenden, welches Ir ferner fortzuschicken wiBen werdet. Dieweil Wir
aber vermercken, das der Veste Unser lieber getreuer Otto von Starschedel zu Rodern und Gotha noch in die-
ser landart sich ufheltt, Al begeren Wir gnedigst, Ir wollet euch zu Ime Starschedel begeben, Unnsern gnedig-
sten gruBl Ime anmelden, Und darneben euch bemuehen, das er Starschedel ein schreiben an mehr hochgedach-
tes Landgraf Moritz zu Heflen Liebden abgehen laBen, Und darin sovil motiven anfiiren damit gedachter Hein-
rich Schiitz gar bey uns gelaBen werden konnte, Das weren Wir gegen Ime Starschedeln in ander wege in gna-
den zuerkennen geneigt Und Wir haben es euch, dem Wir ohne das mit gnaden wol gewogen, nicht bergen
wollen, Ir volbringt auch hieran Unsere gefellige meinung.

Datum Sitzenroda am 12. Decembris Anno 1616.

Die Ausfertigungen beider Schreiben sind héchstwahrscheinlich nicht erhalten geblieben,
denn das gesamte Inventar des LoB-Schlosses Schleinitz bei Lommatzsch in der Nihe Mei-
Bens existiert nicht mehr. Lediglich einige Gutsakten zusamt dem interessanten Bibliotheks-
inventar haben sich erhalten®. Dane teilt das Schreiben Starschedels vom 16. Dezember 1616
an Moritz von Hessen mit und den am selben Tag abgeschickten Brief Schiitzens an seinen
Kasseler Dienstherrn!®, aus dem hervorgeht, wie peinlich der ganze Vorgang fiir Schiitz
selbst war.

Der Fortgang ist bekannt: Moritz verzichtete vorerst ganz auf Schiitz, der Anfang 1617
seine Sachen aus Kassel abholte. Im Januar 1619 machte Moritz nach dem Tode des Kasseler

7 Dane (wie Anm. 1), S. 348 f.
8 SHStA, Loc 7324, Cammer Sachen Anno 1616, Ander Theil, Vorgang 323, fol. 4737,

9 SHStA, Gutsarchiv Schleinitz-Petzschwitz, Nr. 1366, Inventar Schleinitz und Lofisches Haus Dresden 1664.
10 Dane (wie Anm. 1), S. 349.
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Hofkapellmeisters Georg Otto (um 1550-1618) noch einen letzten, wiederum vergeblichen
Versuch, Schiitz nach Kassel zurtickzuholen. Um 1617 muss die Ernennung Schiitzens zum
Hofkapellmeister erfolgt sein — wann genau, wissen wir nicht. Rein formal war ihm bis zu
dessen Tod 1621 der ,,Capellmeister von Haul} aus®, Michael Praetorius, vorgesetzt, der in
den Gebhaltslisten stets vor Schiitz rangiert!l. Schiitzens Dresdner Dienstzeit wird 1672, am
Ende seines Lebens, mit 57 Jahren angegeben, d. h. seine Anstellung Trinitatis 1615 stellte fiir
ihn und seine Umgebung im Nachhinein den definitiven Beginn seiner Anstellung am kur-
sichsischen Hof in Dresden dar!2.

2. Die Pirnaer Musikhandschriften und Schiitz

In den Musikhandschriften des Depositums Pirna der Sichsischen Landes- und Universitits-
bibliothek Dresden!3 haben sich eine Reihe von Frithfassungen Schiitzscher Werke erhalten,
dazu Arbeiten des Dresdner Hoforganisten und Vetters von Schiitz, Anton Colander, und
Stiicke, die sich als Vorlagen fiir Schiitz- und Colanderkompositionen erwiesen!4. Es ist vor-
gesehen, einen der Supplementbinde der Neuen Schiitz-Ausgabe fiir diesen ganzen Komplex
und andere damals oder seitdem neu aufgefundene Werke zu reservieren. Im Vorgriff auf die-
sen Band mochte ich hier nur ein Problem herausgreifen: Anton Colander als Schiitz-Schiiler.
Der 1590 in WeiBenfels geborene und schon 1621 in Dresden verstorbene Colander war der
Sohn des zeitweiligen Weilenfelser Biirgermeisters und Organisten Heinrich Colander, der in
zweiter Ehe Euphemia verwitwete Schiitz geheiratet hat; ihr erster Mann Matthes Schiitz war
ein Bruder von Heinrichs Vater Christoph!>.

Arno Werner nannte 191116 einen Rechnungsbeleg der WeiBenfelser Stadtkasse aus dem
Jahre 1616 iiber einen ungenannten Betrag ,,Hofforganisten Anton Colander zu Dresden auff
dessen Wissenschafft vorehret. Thm entspricht ein anderer Eintrag (jetzt mit Angabe der
Summe), demzufolge die Stadtviter 1 Schock 24 Groschen ,,einem guten Freunde uf Dresden
in bewulBter Sache pro honorario® bezahlten.

In welchem Fach war Anton Colander Schiiler von Heinrich Schiitz’? War er Orgelschii-
ler oder Kompositionsschiiler? Ersteres scheidet wohl aus, denn fiir die Bestallung als Orga-
nist am Kurfiirstenhof dirfte die abgeschlossene Ausbildung zum Orgelspieler die Mindest-
voraussetzung gewesen sein. Dennoch sei in Erinnerung gerufen, dass Schiitz zunichst als

11 Vgl etwa SHStA, Rentkammer-Rechnungen, Nr. 187, 1620-1621, Quartal Crucis 1620, BL 141b:
»Den Instrumentisten vff % Jahr Crucis A° 1620:
50 fl Michael Praetorio Capelmeistern vad Directorn der Musica von HauB3 aus
100 fl Heinrich Schiitzen Capellmeistern — 18 fl 15 gr 9 pf Idem uf seinen Jungen Michel Grundt vf 2 V2
Monat vom 3. Decembris Anno 1619 bil vfm 15. Februarij Anno 1620 Erstmals*.

12 Vgl. das Ende des Lebens-Lanffim Anhang zu Martin Geiers Leichenpredigt, Dresden 1672 ,,Nachdem er
in die 57 Jahr Churfirstlicher Sichsischer Capellmeister gewesen [...].“ Vgl. Moser (wie Anm. 5), S. 198.

13 Wolfram Steude, Die Musik-Sammelhandschriften des 16. und 17. Jahrhunderts in der Sachsischen Landesbibliothek
< Dresden, Wilhelmshaven 1974 (= Quellenkataloge zur Musikgeschichte 6), Nr. 85 (S. 180-183), 92 (S.
188-192), 94 (S. 194-198).

14 Wolfram Steude, Newue Schiitz-Ermittlungen, in: D]bMw 12 (1968), S. 40-74, hier vor allem S. 40-58.

15 Eberhard Stimmel, Herkunft und Abstammung von Heinrich Schiitz — Zum gegenwirtigen Stand der Schiitz-Genea-
logie, in: Schiitz-Konferenz Dresden, TI. 1, S. 99-111, besonders S. 105.

16 Arno Werner, Stadtische und fiirstliche Musikpflege in Weifienfels bis zum Ende des 18. Jahrhunderts, Leipzig 1911,

’ S. 46.
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Organist an den Dresdner Hof berufen wurde, quasi als spiter Nachfolger des 1612 gestor-
benen Hans Leo Hassler. Er muss sich in seiner ersten Dresdner Zeit vor allem organistisch
betitigt haben. Es liegt nahe, dass er Orgelschiller gehabt hat. Aber wir wissen auch, dass
Schiitzens eigene Lehre bei Giovanni Gabrieli sowohl das Orgelspiel als auch die Komposi-
tion umfasste. Das Hauptgewicht des Unterrichts, den Colander durch Schiitz erhielt, hat si-
cher auf dem Komponieren gelegen. Nun erhebt sich auch hier die Frage, wie denn solcher
Unterricht ausgesehen hat. Am Beispiel von Gabriel Mélich und seinen geistlichen Madriga-
len ist Werner Braun ihr bereits nachgegangen!” und auch Wolfgang Horn hat sie erértert!8,

Nach meinen Beobachtungen an den Stiicken in Mus. Pi 8 und Mus. Pi 5719 ergibt sich
fur solchen Unterricht eine andere Facette: Neben der unumginglichen theoretischen Grund-
legung, vielleicht anhand eines Lehrwerks — ich habe nachweisen kénnen, dass Christoph
Bernhard im Besitz der Istitutioni harmoniche des Gioseffo Zarlino in der Auflage Venedig 1573
gewesen ist?0; vielleicht hat auch Schiitz danach unterrichtet — muss ein wichtiges Element
des Unterrichts der Vorgang des Abschreibens fremder Werke gewesen sein, die dann umzu-
formen waren. Das vorhandene Werk, das man bei der langsamen Arbeit des Kopierens
grindlich kennenlernt, wird zum Rohmaterial fir ein neues.

Ich meine, folgende sieben Umarbeitungsschritte aus den geistlichen Konzerten in den
Pirnaer Handschriften erkennen zu kénnen?!:
1. Aus einem lateinischen geistlichen Konzert wird ein anderes lateinisches geformt: Anton
Colanders Magnificat sexti toni geht auf Orazio Scalettas Magnificat sexti toni zurick (Mus. Pi 8
und Pi 57).
2. Aus einem lateinischen geistlichen Konzert entsteht ein deutsches: Das anonym in Mus.
Pi 8 und Mus. Pi 57 uberlieferte Magnificat a due dient als Ausgangsmaterial fir Colanders Ho-
helied-Dialog W ist denn dein Freund hingangen.
3. Aus einem deutschen geistlichen Konzert wird ein motettisch-madrigalischer Satz auf
deutschen Text: Das geistliche Konzert Aller Augen warten auf dich von Johann Wagner (ein
sonst unbekanntes Dresdner Kapellmitglied bis 1620) fir.zwei hohe Stimmen und General-
bass wird zu dem dreistimmigen Satz umgearbeitet und mit dem Namen Schiitzens versehen;
es ist als SWV 429a-430a bekannt. Da diese Sticke durch Schiitz’ Hand einem zweifachen
weiteren Verwandlungsprozess unterlagen — ich meine die dreiteilige Motette ,,Oculi omni-
um® in den Cantiones sacrae 1625 SWV 88-90 und die deutschen Stiicke ,,Das Benedicite vor
dem Essen bzw. ,Das Gratias nach dem Essen® in den Zwilf Geistlichen Gesdngen 1657 SWV
429 und 430 —, kénnen wir eine spannende Werkgenese verfolgen, zu der im angekiindigen
Supplementband Stellung genommen werden soll?2.

17 Werner Braun, Schiitz als Kompositionsiebrer: Die ,,Geistlichen Madrigale* (1619) von Gabriel Milich, in: S]b 7/8
(1985/86), S. 69-92.

18 Wolfgang Horn, Die Kompositionslehre Christoph Bernhards in ibrer Bedentung fiir einen Schiiler, in: SJb 17 (1995),
S.97-118.

19 Steude (wie Anm. 13), Nr. 85 und 94.

20 Wolfram Steude, ,,...ondt ohngeschickt werde, in die junge Welt vnd Neueste Manir der Music mich eingurichten.*
Heinrich Schiitz und die jungen Italiener am Dresdner Hof, in: S]b 21 (1999), S. 63-76, besonders S. 74.
21 Zu den im folgenden unter a) bis g) zitierten Werken vgl. Steude (wie Anm. 14), S. 42-55.

22 Zu diesem Komplex hat sich jiingst auch Heide Volckmar-Waschk geiuBert: Die ,,Cantiones sacrae* von
Heinrich Schiitz, Entstehung, Texte, Analysen, Kassel u. a. 2001, S, 258-266.
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4. Ein motettisch-madrigalischer Satz wird zu einem geistlichen Konzert umgearbeitet: Luca
Marenzios Madrigal ,,Deh poi ch’era ne’ fati (7. Madrigalbuch, 2. Auflage 1600) dient als
Ausgangsmaterial zu dem unter Schiitzens Namen laufenden Ach Herr, du Schipfer aller Ding
SWV 450a (Mus. Pi 8 und Pi 57), aus dem dann wieder ein deutsches geistliches Madrigal
(SWV 450) wird.

5. Aus einem italienischen konzertierenden Generalbass-Madrigal wird ein deutsches madri-
galartiges Gebilde: Claudio Monteverdis ,,Una donna fra I'altre honesta e bella® (6. Madrigal-
buch 1614) dient in gewisser Weise zum Ausgangsmaterial fiir Wie ein Rubin in feinem Golde
lenchtet zu vier Simmen, anonym in Mus. Pi 8.

6. Aus einem doppelchérigen deutschen Konzert wird ein kleines geistliches Konzert zu
zwei Stimmen und Generalbass. In Mus. Pi 57 steht, mit der Autorangabe Schiitzens verse-
hen, Ein Kind ist uns geboren fur zwei Tenore und Basso continuo, aus dessen einer erhaltener
Singstimme deutlich abzulesen ist, dass es sich dabei um die Oberstimme eines mehrstimmi-
gen Satzes handelt. Das Ganze lisst den Rickschluss auf ein doppelchoriges Konzert Schiit-
zens zu. Dieses Reduktionsverfahren entspricht bekanntlich Viadanas Begrindung, kleine
geistliche Konzerte zu schreiben, wie sie in der Vorrede zu seinen Cento concerti ecclesiastici 1602
nachzulesen ist, die durch die Nachdrucke durch Nikolaus Stein in Frankfurt auch hierzu-
lande bekannt waren.

7. SchlieBlich geht es um die Verarbeitung von Kirchenliedern zu kleinen geistlichen Kon-
zerten, die Colanders kompositorische Hauptleistung darstellen. Eine Reihe von in den Pir-
naer Handschriften anonym tberlieferten Konzerten ldsst sich ohne Risiko den mit seinem
Namen verbundenen Arbeiten zuordnen. Neben den Pirnaer Quellen sind es die lange nach
Colanders Tod 1643 in Dresden erschienenen kleinen geistlichen Konzerte Variz variorum |...]
excellentissimorum musicornm Concertus®> mit insgesamt 25 Stiicken (darin zwolf von Colander),
die nach Schiitzens Unterricht fragen lassen. Vermutlich hat dieser erst spiter den Gedanken
gehabt, die Kompositionslehre seiner Schiiler mit einem Opus geistlicher Madrigale abschlie-
Ben zu lassen, wie es bei Gabriel Mélich und Johann Klemm geschah, wohl in Erinnerung an
Gabrielis Praxis. Hier geht es um eine Sammlung von kleinen geistlichen Konzerten, die etwa
gleichzeitig mit denen Scheins, den Opella nova 1. Teil von 1618, entstanden sein missen. Von
Colanders etwa gleichzeitigem Mitschiiler bei Schiitz, Johann Vierdanck, dessen Unterricht
16162* bezeugt ist, ist allerdings derartiges nicht bekannt geworden.

Der angekiindigte Supplementband wird auflerdem die Frithfassungen von drei Schiitz-
konzerten bringen. Diejenigen von ,,Anima mea liquefacta est SWV 263/64, jenem Konzert,
das sich in gewandelter Form im 1. Teil der Symphoniae sacrae (Venedig 1629) wiederfindet,
wetfen die spannendsten Fragen auf. Konrad Kiisters Diskussionsbeitrag?> wird hier eine
wichtige Rolle spielen. (Die zwolf Colanderkonzerte sind es wert, in einem Einzelheft publi-
ziert zu werden: Es handelt sich um zwei einstimmige lateinische, zwei zweistimmige lateini-
sche Konzerte, finf deutsche Choralkonzerte zu zwei, eines zu drei Stimmen, ein Magnificat
zu drei Stimmen und um den erwihnten vierstimmigen Hohelied-Dialog.)

23 RISM 16437. Laut RISM enthilt der Druck allerdings nur zehn Stiicke von Colander.
24 Schiitz GBr, Nr. 2, besonders S. 40 und Anm. 9 (S. 320).

25 Konrad Kiister, Opus primum in Venedig. Traditionen des Viokalsatzes 1590—1650, Laaber 1995 (= Freiburger
Beitrige zur Musikwissenschaft 4), S. 260-267.
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3. Der Dresdner Hoforgelbauer Gottfried Fritzsche und Heinrich Schiitz

Die Frage nach dem Organisten Heinrich Schiitz ist schon mehrfach angeklungen. Wenn
man den Blick iiber auf die Dresdner Hofkiinstlerschaft insgesamt wandern lisst, dann muss
man feststellen: Nicht nur Schiitz und seine z. T. herausragenden Hofmusiker sind unsere
Beachtung wert, sondern auch Kiinstler wie Giovanni Maria Nosseni und Sebastian Walther
als Hofarchitekten und -bildhauer, zugleich als Verantwortliche fiir die Festinszenierung, Wil-
helm Dilich, ehemals im Dienst Moritz von Hessens, in Dresden vor allem als Innenarchitekt
tatig, spiter Wolf Caspar von Klengel — alle diese waren zu unterschiedlichen Zeiten Kollegen
von Schiitz am Hofe und erlebten genauso wie er Hohepunkte des Schaffens und nahezu un-
verwindbare Tiefschlige. Zu diesen kiinstlerischen Kollegen — wir nennen noch aus der
dichtenden Zunft Johann Seussius, Christian Brehme, David Schirmer und Constantin Chris-
tian Dedekind —, ist unbedingt der ,,Churfiirstlich sichsische Hof-Orgelmacher” Gottfried
Fritzsche (1578-1638) zu rechnen, von dessen hichst bedeutsamen Orgeln in Sachsen, Fran-
ken, Thiiringen und Niedersachsen heute fast nichts mehr erhalten ist. Wir wollen hier Fritz-
sches Lebensgang und Werk nicht im Detail ausbreiten, sondern weisen nur auf ein paar Be-
rihrungspunkte hin, die sich zwischen ihm und Schiitz zwischen 1614/15 und etwa 1630 er-
geben hatten.

Hans Leo Hassler, 1608 aus Ulm nach Dresden gekommen, verstarb 1612 in Frankfurt,
wo er sich zusammen mit den sichsischen Hofmusikern aufhielt, als die deutschen Kurfiirs-
ten den Habsburger Matthias zum Kaiser wihlten. Ich konnte wahrscheinlich machen, dass
Hassler vor allem wegen eines neu zu errichtenden Orgelwerks in der Schlosskapelle nach
Dresden berufen worden war2. Die treibende Kraft war auch hier Christoph vom LoB. Hass-
lers Disposition modifizierte der Hoforgelbauer Gottfried Fritzsche etwas, als er das Orgel-
werk vier Jahre nach Hasslers Tod endlich in Angriff nahm. Bei der Suche nach einem Hass-
ler ebenbiirtigen Organisten kam ab 1612 zuerst der Nirnberger Johann Staden ins Ge-
sprach?” — August Nérmiger, der das Amt 1612 versah, wurde von LoB als ,,baufillig” beur-
teilt?® und starb 1613. Michael Praetorius iibernahm im selben Jahr Kapellmeisterpflichten, da
Rogier Michael seit 1612 nicht mehr diensttauglich war, fungierte demnach nicht als Organist.
Man besaB3 nun eine wunderbare neue Orgel neben der alten kleinen Orgel von 15532, nur
keinen entsprechenden Organisten, bis, wie schon erwihnt, der zweite Kasseler Hoforganist
Schitz 1614 zum ersten Male nach Dresden kam und im Jahr darauf mehr oder weniger ge-
gen seinen Willen hier festgehalten wurde. Schiitzens Berufung war zunichst diejenige an die
Fritzsche-Orgel, zugleich aber auch eine in die Kapell-Leitung, als Praetorius 1615 keine Mie-
ne machte, endgiiltig in Dresden zu bleiben, was ihm allem Anschein nach angeboten worden
war. Seit etwa 1616 fungierte dann als neu berufener Organist Anton Colander.

26 Wolfram Steude, Beobachtungen zur Funktion der Dresdner Fritgsche-Orgel im 17. Jabrbundert, in: ders. u. Hans
Giinter Ottenberg (Hrsg.), Theatrum Instrumentorum Dresdense. Bericht iiber die Tagungen u Historischen Mu-
sikinstrumenten Dresden 1996, 1998 und 1999, Schneverdingen 2003 (= Schriften zur mitteldeutschen Mu-
sikgeschichte 11), S. 163-169.

27 Von Firstenau (wie Anm. 5, S. 47) irrtiimlich als »,Johann Stader zitiert.

28 SHStA, Loc. 7331 Cammer Sachen 1612, Schreiben des Christoph vom Lo an Kurfiirst Johann Georg I.
vom 8. Juli 1612: ,,[...] So machet sich auch Augustus ziemlich baufillig [...].*

29 Moritz Fiirstenau, Zur Geschichte der Orgelbanknnst in Sachsen. Vortrag, Dresden 1861, S. 3—19, bes. S. 10-14.
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Weshalb die Fritzsche-Orgel keinen der ersten an ihr wirkenden Organisten animiert hat,
Orgelmusik zu komponieren, wissen wir nicht*’. Weder von Schiitz und Colander noch von
Praetorius aus dessen Dresdner Jahren gibt es solche. Spiter hat lediglich der Schiitzschiler
Johann Klemm fir die Orgel komponiert?!, auch nicht nach der Mitte des Jahrhunderts
Adam Krieger. Ein Grund dafiir diirfte die strenge Anweisung des Hofes gewesen sein, die
Orgel méglichst zu schonen — das falscheste, was man damals hat machen konnen. Bei alle-
dem muss man freilich in Rechnung stellen, dass méglicherweise beim Brand des Hofnoten-
archivs 1760 im damaligen Prinzenpalais neben zahllosen anderen Werken auch handschrift-
lich vorhandene Orgelkompositionen Dresdner Hoforganisten vernichtet wurden.

Fiir das Stimmen und die Reparaturen war Fritzsche selbstverstandlich zustindig. Verbes-
serungen an seinem Dresdner Werk hat er mit Sicherheit nur in Absprache mit Schiitz vor-
nehmen koénnen. Wir héren noch davon.

Fritzsche baute etliche Orgeln auBerhalb Dresdens, so 1619 in der Bayreuther Stadt- und
Hofkirche. Bekanntlich wurde dieses Werk durch ]o}iann Staden, Heinrich Schiitz, Michael
Praetorius, Samuel Scheidt und — es ist der einzige Musikdilettant unter ihnen — Heinrich
Posthumus ReuB eingeweiht. Der lateinische Bericht Scheidts von dieser Bayreuther Orgel-
weihe in der Vorrede zu seiner Prima pars Concertuum sacrorum (Hamburg 1622) — der Druck ist
Herzog Friedrich Ulrich von Braunschweig-Liineburg und Heinrich Posthumus Reul3 gewid-
met — ist lesenswert, besonders deshalb, weil die Musiker die Leitung der Figuralmusik dem
ReuBen iiberlassen hatten, der eine solche Aufgabe augenscheinlich gut bewiltigen konnte32.
Schiitz und Fritzsche diirften die Hin- und Riickreise zusammen gemacht haben.

Von 1622 existiert ein autographes Schiitzschreiben, das bislang nicht bekannt war33. Es
ist eines der vielen, manchmal ,,Memorial® genannten Erinnerungsschreiben Schiitzens, die

30 Diese Frage stellte sich mir bereits 1996 in dem in Anm. 26 genannten Aufsatz.

31 Vgl. Johann Klemm, Partitura sen Tabulatura, Dresden 1631; auBerdem Wolfram Steude, Artikel Kiemm, Jo-
hann in: MGG2, Personenteil 10 (2003), Sp. 258-260.

32 SSWV 71-84. Aus der Dedikationsvorrede (Concertus sacri 1-V1, hrsg. v. Hans Griiss, Leipzig 1971 [Sa-
muel Scheidts Werke 14]): ,,Ego in DN, RUTENO meo (ignosce affectui, & patere) admiror summam
erga Musicos benevolentiam, non verbis tantum significatam, sed reipsa probatam. Memini, & ut quam
diutissime de vivo przdicare possim, Tu DEUS annue, certe quam diu vivam, meminero, quanta animi
voluptate beatam illam animam Michaclem Pratorium, Henricum Schuzium, & me, non tamquam Or-
pheos exilio desolatos inter bestias, sylvas saxa & canentes, aut inter Delphinas, tanquam Arionas navigio
pracipitandos, sed in aula Illustri BIRUTHINA, in consessu Principum & Magnatum DEI summi laudes
concinnentes audieris, quanta cura & singulari dexteritate chorum Musicum IPSE adornaris, instruxeris,
quanto amore Nos immerentes prosecutus fueris, adeo, ut TE MUSICORUM omnium non fautorem,
non Patronum vel Meccenatem, sed SUMMUM DIRECTOREM ultro & sponte professus & pollicitus
sis.“(,,Ich bewundere an meinem Herrn Reufl — verzeihen Sie die Bewegung meines Gemiits und dieses
Lobopfer — sein sehr groBes Wohlwollen den Musikern gegeniiber, das sich nicht so sehr in Worten zu
erkennen gibt, als vielmehr durch die Sache selbst erprobt ist. Eingedenk dessen konnte ich lang und
breit, solange ich lebe, erzihlen — du geneigter Gott — und ich werde mich sicherlich, solange ich lebe,
erinnern, mit welchem Vergniigen des Gemiits Sie [...] Michael Practorius, Heinrich Schiitz und mich
das Lob Gottes des Allerhéchsten singen horten, nicht wie Orpheuse, in der Fremde verlassen zwischen
wilden Tieren in Wald und Steinwiiste singend oder wie Arionen zwischen den Delphinen, als sie vom
Schiff hinabgestiirzt werden sollten, sondern am Hofe des Erlauchten Markgrafen von Bayreuth, in Ge-
sellschaft von Fiirsten und Hetren. Ich erinnere mich, mit welcher Sorgfalt und einzigartigen Gewandt-
heit Sie selbst den Chorus musicus zierten und anleiteten, mit welcher Liebe Sie uns, die wir es nicht
verdienen, begleitet haben, so weit gehend, dass Sie unaufgefordert und freiwillig von allen Musikern
nicht (nur) als Génner, Patron und Mizen, sondern als Oberleiter anerkannt und geachtet werden [...].%)

33 SHStA, Loc. 7327/2, Cammer Sachen 1622, Bl. 154a. Eine Unterschrift fehlt, die Schrift ist jedoch eindeu-
tig diejenige Schiitzens.
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gedacht waren fiir den Vortrag des Oberhofmarschalls, des Hausmarschalls oder eines ande-
ren hohen Hofbeamten beim Kurfirsten. Es betrifft den gerade in Wolfenbiittel bzw. in der
Braunschweiger Gegend weilenden Gottfried Fritzsche und lautet:

Wegen des Orgelbawes in der Chur. S.[4chsischen] Schloskirchen zu Torga.

An Vnsers gnedigsten Herrn Orgelmacher, genandt Gottfried fritzsch, soll ein befehl gemacht werden, das nach
schleuniger verfertigung seiner zu Wolffenbittel vadt im landt zu Braunschweig unter handen habender arbeit,
Er sich forderlichst zu Dresden einstellen, bey unserm gned(igen) h(errn) anmelden, vndt gnedigster ordinantz
wegen erbawung eines newen Orgelwercks auf dem Churf(urstlichen) haus Torga, gewertig sein soll. Dieser be-
fehl soll durch Henrich Schiitzen Capellm(eister) zu Dresden, dem Orgelmacher sicherlich zugeschicket werden.

Schiitz fungiert hier auch in Orgelbau-Angelegenheiten als verantwortlicher Kapellmeis-
ter, dessen Anregung dann unmittelbar in folgenden kurfirstlichen Befehl an Fritzsche miin-
dete. Das Konzept3* lautet:

An den Orgelmacher Gotfried Fritzschen  Johann Georg etc.

Getreuer, Wir haben dir vor defen zu verfertigung etlicher orgelwerckh, in das land zu Braunschweig Vnd nach
Wolfenbiittel zu reiBen erlaubet, Wann wir dann nunmehr deiner Person selber bedorffen, So bevelen Wir dir,
du wollest dich solcher gestalt in deiner arbeit fort fordern, das du so balden so geschehen méglich,alhier wie-
der anlangest, vad was Wir dir anmelden laen werden, gepiirlich verfertigen mogest. Daran geschicht etc. (Un-
sere gnidige Meinung.) Datum Dref3den am 10. Aprilis 1622.

Fritzsche hatte in den Jahren zwischen 1620 und 1623 die Orgeln in Wolfenbittel (BMV),
Braunschweig (St. Katharinen), Harbke (bei Helmstedt) und Wolfenbiittel (Schlosskapelle) zu
bauen — ein Riesenprogramm?3. Die Torgauer Orgel in der Schlosskirche wurde erbaut, aber
wesentlich spiter, was eine um 1629 geschriebene Bestellung von Material (Holz, Zinn etc.)
durch Fritzsche besagt3. Sicherlich hatten die Mingel an der Vorgingerorgel wihrend der
berithmten Torgauer Hochzeit 1627 den Neubau unausweichlich gemacht.

Herzog Christian von Braunschweig, ,,erwihlter Bischof des Stifts Minden®, richtete am
11. September 1628 ein Schreiben an Kurfirst Johann Georg L., in dem er um Entschuldi-
gung bittet wegen der verspiteten Heimreise Gottfried Fritzsches aus Celle nach Dresden.
Schiitz’ nihere Verbindung mit der Braunschweigisch-Liineburgischen Nebenresidenz Celle
datiert erst aus dem Ende der 1640er Jahre, als er dort einen Vertrag als Kapellmeister ,,von
Haus aus® besaB%’. Fritzsches rege Orgelbautitigkeit im Bereich der Welfenhofe von Dresden
aus besagt jedoch, dass Kursachsen und die Héfe Wolfenbiittel, Hannover und Celle zumin-
dest in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts in enger Verbindung standen, was sich deutlich
auch in der Biographie Schiitzens niederschlug.

Im Dresdner Aktenstiick Die Renovirung der Schlof--Capelle zu Drefiden 38 finden sich weitere
Orgelbau-Belege: Vom 18. Januar 1629 datiert ein Bericht Fritzsches an den Kurfiirsten iiber
die Reinigung beider Orgeln in der Schlosskirche und den Einbau von vier neuen Stimmen
»nach der Niederlindischen Arth®, der zugleich die Klage enthilt, er sei sechs Jahre lang
nicht mehr bezahlt worden und habe alles, was er besaB, verpfinden miissen. Am 23. April

34 Ebd., Bl 152a (Befehl des Kurfiirsten an Fritzsche).
35 Wolfram Hackel, Art. Fritgsche, Gottfried in: MGG2, Personenteil 7 (2002), Sp. 167-169.
36 SHStA, Loc. 4452, Die Renovirung der Schlofi-Capelle zu Drefiden betr. 1628—1661.

37 Jost Harro Schmidt, Heinrich Schiitzens Beiehungen zu Celle. Ein Beitrag zur Schiitz-Biographie, in: Sagittarius 2
(1969), S. 36-38.

" 38 Siehe Anm. 36.
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1629 erldutert er in einem weiteren Schreiben, er habe bei der Renovierung der Schlosskir-
chenorgeln

ein Trommeten werck von pergamen pfeiffen beneben einer zimbel drinnen verfertigett, so gantz bequem von
cinem gemach in das andere kann gebracht werden, daran auffs wenigste dreiBigk taler verdienet worden.

Offenbar war das ,,Trommetenwerck® aus Pergamentpfeifen nicht identisch mit den vier
neuen Stimmen nach niederlindischer Art. Das Portativ mit den Pergamentpfeifen diirfte —
ihnlich dem Portativ aus der Fritzsche-Werkstatt im Londoner Victoria-and-Albert-Museum?
— vor allem fiir das private Musizieren in den Wohnriumen des Schlosses gedacht gewesen
sein. All diese orgelbaulichen Unternehmungen Fritzsches kénnen nicht ohne Schiitzens Wil-
len und Wissen erfolgt sein.

4. Dialogo per la Pascna SWV 443

Ute Omonsky (Jena) machte mir vor lingerer Zeit die Generalbassstimme eines Werkes zu-
ginglich, die die Angaben enthilt ,, a. 5 H. Schiiz und ein Textincipit ,,Wir dancken dir®.
Diese Noten gehoren zum Schlusssatz des Schiitzschen Dialogo per la Pascua (SWV 443). Die
instrumentale Bassstimme dieses Schlusses des Auferstehungs-Dialogs ist in nicht weniger als
fiinf Exemplaren vorhanden: Drei davon befinden sich in Kassel, wo auch die lange Zeit fuir
ein Notenautograph Schiitzens gehaltene Partitur iiberliefert ist®0, eine weitere habe ich in
ehemals Grimmaer Musikalien des 17. Jahrhunderts entdeckt*!, und die fiinfte ist die erwihn-
te aus den Kantoreimusikalien Neustadt an der Orla in Thiiringen. Drei von ihnen sind fiir
cinen Vergleich miteinander relevant: die Stimme, die wahrscheinlich von einer Kasseler Hand
unter die Partitur gesetzt wurde — die beiden anderen dort sind Kopien dieser Stimme —, und
die beiden aus Grimma und Neustadt. Hinzu zu nehmen ist ein Pirnaer Inventarhinweis, wo-
nach das Werk fiir ,,5 et 10 voc.” geschrieben worden ist.

Die von Johann Klemm geschriebene Partitur — ich habe dariiber unlingst berichtet*? —
trigt die Angabe ,,a 4%, die Grimmaer Stimme den Vermerk ,,a 10, das Pirnaer Inventar ,,5 et
10% und die Stimme aus Neustadt ,,a 5%. Wir haben es demnach bei der Kasseler, unter den
Augen Schiitzens entstandenen Partitur — die Textschrift stammt von ihm — offenkundig mit
einer um mehrere Stimmen reduzierten Variante zu tun. Eine hoherstimmige Erstfassung
wird demnach in ihrem ersten Teil, dem eigentlichen Dialog, fiinf Stimmen besessen haben.
Die fiinfte Stimme, der Bass, ist leicht aus dem obligaten Instrumentalbass der Kasseler Parti-
tur herauszuentwickeln. Dass in der Partitur der Singbass fehlt und der Tenor nicht identisch
ist mit dem Orgelbass, legt diese Moglichkeit ganz nahe. Der Pirnaer Inventarvermerk ,,a 5 et
10% indes wirft eine Frage auf: Was bedeutet ,.et 10? Joshua Rifkin meinte wihrend eines
Gespriichs vor vielen Jahren, es ginge dabei lediglich um Duplierstimmen. Allein: Bei fakulta-
tiv hinzugefiigten Duplierstimmen miisste korrekterweise die Stimmenzahlangabe ,a 5 vel

39 Freundlicher Hinweis vom Kollegen Frank-Harald GreB.
40 Landesbibliothek Kassel, Mus. Ms.2° 49 x.
41 SLUB, Mus. 1479-E-502.

42 Wolfram Steude, Ein Schiitz-Fragment und Anmerkungen 3u Kasseler Schiitzquellen, in: Ulrich Konrad u. a.
(Hrsg.), Musikalische Quellen — Quellen sur Musikgeschichte. Festschrift fiir Martin Staehelin um 65. Geburtstag,
Gottingen 2002, S. 219-233.
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10 lauten. Das ,,et” scheint mir auf einen zehnstimmigen Schlusssatz hinzuweisen, vermut-
lich in doppelchériger Anlage zu je finf Stimmen. Da von diesem Schlusssatz nur die Gene-
ralbassstimme in mehreren Exemplaren tberliefert ist, ist man darauf angewiesen, sie allein
befragen zu miissen. Das aber lisst sich gut machen, indem wir nunmehr drei voneinander
abweichende Fassungen des Schlusssatzes besitzen. Eng verwandt sind die Stimmen Grimma
und Neustadt. Von ihnen weicht die Kasseler Stimme deutlich ab. In dieser wird der Orgel-
bass an bestimmten Stellen hoch notiert, wo die beiden anderen eine Oktave tiefere Tone
bringen (vgl. Notenbeispiel 1). Das mochte ich als ein Indiz dafiir nehmen, dass die Kasseler
Stimme den Instrumentalbass des ersten, hoheren Chores bietet und die beiden anderen den
des zweiten, tieferen Chores.

Notenbeispiel 1: Synopse der Generalbassstimmen zur Osterhistorie (T. 17-28)
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Die Stimme aus Neustadt weist etwas wichtiges Neues auf: eine Textmarke. Mit ,,Wir
dancken dir* diirfte mit hoher Wahrscheinlichkeit die 1. Strophe des Osterliedes von Niko-
laus Herman gemeint sein: ,,Wir danken dir, Herr Jesu Christ, daB8 du vom Tod erstanden bist
und hast dem Tod zerstort sein Macht und uns zum Leben wiederbracht. Halleluja.” Schiitz
wird, wie in anderen Werken auch, nicht die Liedmelodie, sondern nur den Liedtext benutzt
haben. Sollte die Annahme richtig sein, dass der Dialogo per la Pascua urspriinglich fiir zwei
Soprane, Alt, Tenor und Bass geschrieben wurde und mit einem strahlenden Doppelchor zu
je funf Simmen auf den Hermans Text schlieBt, dann ergibt sich ein neues Bild des Werkes.
Seit Philipp Spitta und Hans Joachim Moser*? wird dieser Osterdialog quasi als Substrat der
Schiitzschen Auferstehungshistorie angesehen. Nun aber kristallisiert sich heraus, dass wir es
mit einem Werk desselben Dialog-Typs zu tun, wie ,,Mein Sohn, warum hast du uns das ge-
tan?* aus den Symphoniae sacrae II1 SWV 401 bzw. 401a, Es gingen weene Menschen hinauf in den
Tempel SWV 444, | Ave Maria, gratia plena“ bzw. ,,Sei gegriiBet, Maria“ SWV 333 bzw. 334
aus dem 2. Teil der Kleinen Geistlichen Konzerte und besonders SWV Anhang 6 Freuet euch mit mir
mit dem abschlieBenden Doppelchor#. In allen vier Szenen schlieBt der eigentliche Dialog
mit einem Tutti-Satz derselben oder einer anderen Textprovenienz.

43 Moser (wie Anm. 5), S. 428: ,Denn diese [...] Schépfung ist nichts anderes als ein Konzert uber die
schonsten Motive aus dem ersten Teil von Schiitzens Auferstehungshistorie!*

44 Mehrere gewichtige Argumente sprechen fiir die Richtigkeit der Zuschreibung des Werkes an Schiitz

durch Hans Engel.
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5. Dafne

Jorg-Ulrich Fechner schrieb> 1988 zu Dafre:

Wenn iiberdies aus den Ubercinstimmungen der in der Forschung benutzten Quellendokumente geschlossen
werden darf, daB die ,,Dafne am Freitag, dem 13. April 1627, zur Auffilhrung kam, so vermittelt der Darm-
stidter Hofbericht einen weiteren Grund dafiir, warum von einer héfischen Auftragsarbeit bei dieser Oper
keine Rede sein kann: Bereits tags zuvor waren die fremden Fiirsten von Torgau abgereist. Darunter war auch
der kaiserliche Gesandte, der Herzog von Sachsen Altenburg. Bei allen im Bericht erwihnten offiziellen Anlis-
sen wird dieser Gesandte stets deutlich als anwesend und an hervorgehobener Stelle in der Abfolge der fiirstli-
chen Teilnehmer genanat. [...] Eine Auffiihrung der Oper im Rahmen des offiziellen Festes, wie sie aus einer
hofischen Auftragsarbeit zu schliefen wire, hitte die Teilnahme des kaiserlichen Gesandten und der weiteren
firstlichen Giste zweifelsohne erfordert, ja: zur Voraussetzung gehabt. Ihre Abwesenheit beweist, daB3 die
Opernauffithrung zwar vom sichsischen Hof genehmigt gewesen sein muB, unter dem Aspekt der Festplanung
jedoch nur zum weiteren Beiwerk gehérte und eben keinen offiziellen Charakter hatte.

Abgesehen von dem Terminus ,,Oper®, der Dafine abzusprechen ist, ist dazu zu bemerken,
dass die An- oder Abwesenheit einzelner Fiirsten bei einer Hochzeit nicht allzu viel zu besa-
gen hat. Kénig Christian IV. von Dinemark war 1634 beim Gottesdienst zur Trauung seines
Sohnes mit der sichsischen Prinzessin Magdalena Sibylle nicht anwesend. Dass die Auffiih-
rung von Dafne in Torgau trotz der Abreise des Altenburger Herzogs ein hochoffizielle An-
gelegenheit war — etwas anderes ist nicht denkbar —, besagen folgende Rechnungsbelege im
Sichsischen Hauptstaatsarchiv Dresden. Aufer einem Beleg tiber die Transportkosten der zu
Dafne benétigten Kulissen per Schiff von Dresden nach Torgau und zuriick, die nach dem
Genehmigungsvermerk des Kurfiirsten dem Schiffseigentimer beglichen wurden, gibt es
zwei andere?0:

12 Gulden Jacob Balderman von ezlichen Kleidern so der Capellmeister zue seiner Sing Comedia braucht ma-
cherlohn, uff des Churf.[iirsten] zue SachBen Sr Churf.[iirstlichen] Durchl.[aucht] vaterschrifft zahlt.

10 Gulden Caspar MeiBnern, Biirgern und Kiirschnern zu Torgaw von 5 CoBacken von Beltzwerck so zue der
gehaltenen Instrumentisten Comoedie braucht, vandt uff Churf. [irstlicher] Durchlaucht vaterschrifft zahlt.

Alle drei Rechnungen hatte der Kurfiirst selbst bestitigt — offizieller ging es nicht. Dass
das Ganze dennoch eine szenische Auffithrung war, die sich als Sprechtheater mit Musikein-
lagen kaum von den vielen anderen bei Hofe in diesen Jahrzehnten unterschied, sei auch hier
noch einmal bekriftigt.

45 Jorg-Ulrich Fechner, Zur literaturgeschichtlichen Situation in Dresden um 1627. Uberlegungen im Hinblick auf die
wDafne““Oper Schiitz und Opitg, in: SJb 10 (1988), S. 5-29, hier S. 17.

46 Beide Dokumente im SHStA, Geheimes Archiv, Loc. 8674/11, Fiirstl. Landgriffl. Beylager 1627 (ohne Fo-
liierung und Paginierung). Unter den ,,CoBacken von Beltzwerck™ sind Pelzjacken zu verstehen.
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6. Die Sieben Worte SWV 478

In seinem Geleitwort zum zweiten Band der Neuen Schiitz-Ausgabe 1957 schrieb Kurt Gu-
dewili mit Bezug auf die dort abgedruckten drei Passionen und die Sieben Worte:

Die in einer Kasseler Handschrift des 17. Jahrhunderts Gberlieferten ,,Sieben Worte* sind ohne Zweifel das il-
teste Werk, wenn auch die Entstehung im Jahre 1645 nicht sicher bezeugt ist. Von der verschiedenartigen Be-
handlung der Solostimmen abgesehen besteht ein wesentlicher Unterschied gegeniiber den Passionen darin, dal
Schiitz sich in den ,,Sieben Worten* des Generalbasses und der Instrumentalbegleitung bedient; in den Passio-
nen fillt dagegen beides fort. Darin unterscheiden sich diese drei Historien auch von den iibrigen.

Die Datierung der Szeben Worte auf ,,1645* erfolgte ohne jede Begriindung durch Erich H.
Miiller#”. Sie wurde schon von Moser in Frage gestellt, ist aber in das SWV durch Werner Bit-
tinger iibernommen worden. Mehrere Beobachtungen geben Anlass zu einer Neudatierung:

1. Aus der Besetzung der Sieben Worte mit Generalbass und Melodieinstrumenten ist die Fol-
gerung zu ziehen, dass diese Passionsmusik nicht fir Dresden komponiert wurde, denn
in der Passionszeit ab Aschermittwoch, spitestens ab dem Sonntag Invokavit, schwiegen alle
Instrumente im Hofgottesdienst. Ausgenommen waren die Gottesdienste zum Fest Mariae
Verkiindigung am oder um den 25. Mirz, das bis ins 18. Jahrhundert hinein im lutherischen
Gottesdienst festlich begangen wurde und die Liturgie der Fastenzeit unterbrach.

2. Die erzihlenden Worte aus den benutzten Evangelien auBler den wortlichen Reden Jesu
weisen einen hochmodernen Rezitativstil auf, der direkt aus der sich in Dresden gerade etab-
lierenden Oper kam. Er ist dem der Weihnachtshistorie eng verwandt, deren erste Auffiih-
rung zu Weihnachten 1660 *® in den Hoftagebiichern (ohne Nennung des Komponisten) no-
tert wurde. Es liegt ganz nahe, anzunehmen, dass die Sieben Worte nicht frither als 1660 kom-
poniert wurden.

3. Fir die Kasseler Quelle der Sieben Worte® gibt es keinerlei Hinweis, wann und auf welchem
Wege die Abschrift dorthin gelangte. Dank der freundlichen Hilfeleistung Hartmut Broszins-
kis konnte ich ermitteln, aus welcher Gegend Deutschlands das Papier der Stimmen stammt.
Die in Varianten auftretenden Wasserzeichen, eine ,,Torburg nach der von Wisso Weiss vor-
geschlagenen Charakterisierung des Bildes?, sind sehr dhnlich dem bei Charles M. Briquet5!
unter der Nr. 15934 wiedergegebenen und lokalisierten Wasserzeichen. Die hiufigsten Fund-
orte dieses Papiers sind frinkische: Bamberg, Wiirzburg, Miinnerstadt, Hallstadt. Sie liegen al-
le frither, als unser Werk anzusetzen ist. Wahrscheinlich ist aber, dass man es mit Papieren
derselben Papiermiihle zu tun hat, die iiber Generationen hinweg prinzipiell dasselbe Wasser-
zeichen benutzt hat, nur eben mit Varianten.

47 Schiitz GBr, S. 30.

48 Die Frihfassung der Weihnachtshistorie SWV 4352 in der Ditbensammlung ist héchstwahrscheinlich
identisch mit jener 1660 in Dresden erstmals aufgefiihrten Fassung. Das sollte Anlass sein, einem mogli-
chen Besuch Gustaf Dibens in Dresden zwischen 1660 und 1664, dem Druckjahr der Zweitfassung,
nachzugehen.

49 Universitatsbibliothek Kassel — Landesbibliothek und Murhardsche Bibliothek der Stadt Kassel, Mus.
ms. 2° 48.

50 Wisso Weiss, Historische Wasserzeichen, Leipzig 1986, S. 41.

51 Vgl. Charles M. Briquet, Les Filigranes. Dictionnaire historique des marques du papier dés leur apparition vers 1282
Jjusqu'en 1600, Band 11, S. 803 u. die Abbildungen in Band IV, Paris 1907 (Neudruck Amsterdam 1968).
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4. Wenn wir aufgrund des Wasserzeichenbefundes Franken niher ins Visier nehmen und die
Jahre ab 1660 fiir die Abschrift der Sieben Worte hypothetisch annehmen, dann dringt sich so-
fort ein groBes Dresdner Hofereignis dem Gedichtnis des Betrachters auf: Die Hochzeit der
sichsischen Prinzessin Erdmuthe Sophie, der Tochter Kurfiirst Johann Georgs II., mit Mark-
graf Christian Ernst von Brandenburg-Bayreuth im Jahre 1662. Diese Hochzeit wurde auch
musikalisch sowohl in Dresden wie in Bayreuth groB3 gefeiert. I/ Paride von Giovanni Andrea
Bontempi war, als erste Volloper in Dresden tiberhaupt, fir diesen Anlass komponiert und
aufgefithrt worden. Die Bezichungen beider Hofe, ohnehin stets eng, da die Gemahlin Jo-
hann Georgs 1., Magdalena Sibylle, eine geborene Prinzessin von Brandenburg-Bayreuth wat,
gestalteten sich um diese Zeit besonders intensiv. Aufgrund der aufgezeigten vier Indizien
schlage ich fiir die Sieben Worte als Entstehungszeit ,,um 1662% vor und als Bestimmungsort
den Bayreuther Markgrafenhof.

Zur Textgrundlage des Werkes ist bisher schon manche Beobachtung geiuBert worden.
Hier sei folgendes hinzugefiigt: Zeitlich vor den sieben Predigten des Dresdner Oberhofpre-
digers Matthias Hoe von Hoenegg Die heilige Creuts, Sieben/ Das ist: Die sieben giildnen anfSerlesene
und Hertzbrechende Valetwirtlein unsers Herren und Heylandes Jesu Christi |...], Leipzig 16242,
kommt auBer dem von Otto Brodde auf seine Textgrundlage untersuchten Lied Da Jesus an
dem Creuze stund>> — Schiitz verwendet daraus die erste und letzte Strophe — die Sammlung
von sieben Predigten des Dresdner Hofpredigers Daniel Hinichen Christi Schwanengesang/ Das
ist Christliche und Schriftmafiige Auslegung der Sieben Wort [...], Leipzig 161834, als Quelle in Frage.
Bemerkenswert daran ist, dass die Reihenfolge der Worte I bis VI bei Schiitz mit derjenigen
bei Hinichen véllig iibereinstimmt, inklusive der unsinnigen Textversion im 6. Wort ,Und
einer aus den Kriegesknechten lief bald hin, nahm einen Schwamm, fiillet ihn mit Essig und
Ysopen und stecket ihn auf ein Rohr.“ Das 7. Wort entspricht allerdings nicht der Version
Hinichens, wohl aber derjenigen von Hoe von Hoenegg. Insgesamt haben wir es im Blick auf
die Textgrundlage Schiitzens mit einander sehr dhnlichen Reihen zu tun, die in derselben lu-
therisch-orthodoxen Tradition standen. Leider ist das in einem Aktenstiick des Dresdner
Oberhofmarschallamtes erwihnte, wohl handschriftliche ,,Historienbtichlein® nicht mehr er-
halten35. Vermutlich stammte es noch aus dem 16. Jahrhundert und war die Quelle aller
derjenigen Historien-Texte, die seit Antonio Scandello bis hin zu Nikolaus Adam Strungks
Auferstehungshistorie fiir den Dresdner Hof in Musik gesetzt wurden®.

Eine letzte Bemerkung beschlieBe diesen Abschnitt: Die Lukaspassion, singulir und ano-
nym {berliefert in der Leipziger Passionenhandschrift des Johann Zacharias Grundig nach

52 SLUB, Th. ev. asc. 910.

53 Otto Brodde, Heinrich Schiitz. Weg und Werk, Berlin 1985, S. 179 .

54 SLUB, Th. ev. asc. 257.

55 SHStA, Loc. 8687, Inventaria siber die sur Chutfiirstl. Sdchsischen Hoff-Kirche allbier 3u Drefiden gebirige Pretiosa,
Bl. 27 ff: ,Inventarium des Kirchen-Ornats. Auff dem griinen Pult iiber den verschloBnen dreyen
Schriinckchen: [...] In 8 et 12°: Handbiichlein von der Empfingnis, gebuhrt, Leiden und Aufferstehung
Jesu Christi, in schwarz Leder gebunden.” Unterschrieben wurden die Inventarverzeichnisse am 13. Ap-
ril 1666 von den drei Hofpredigern D. Martin Geier, Valentin Heerbrandt und Mag. Johann Andreas
Lucius.

56 Wolfram Steude, Die Markuspassion in der Leipziger Passionen-Handschrift des Jobann Zacharias Grundig, in:
DJbMw 14 (1970), S. 96116, hier die Tabelle S. 101 f. (Wiederabdruck des Artikels in: W. Steude, Anna-
herung durch Distans, Texte ur dlteren mitteldentschen Musik und Musikgeschichte, hrsg. v. Matthias Herrmann,
Altenburg 2001, S. 166-183).
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1697 und als von Schiitz stammend durch Eintrige in die Hoftagebticher bezeugt, bedarf ei-
ner erneuten Untersuchung. Die Verschiedenheit des Umgangs mit dem exponierten Motiv-
material springt beim Vergleich des Schlusschors der Sieben Worte auf den Text ,,Wer Gottes
Marter in Ehren hat“ mit dem Schlusschor der Lukaspassion auf denselben Text deutlich ins
Auge. Auch die Textvarianten in zwei zeitlich so nahe beieinander liegenden Vertonungen
dieser Liedstrophe machen stutzig.

Die Sieben Worte (um 1662) Lukaspassion (1665)

Wer Gottes Marter in Ehren hat Wer Gottes Marter in Ehren hat
und oft gedenkt der sieben Wort, und oft betracht sein bittern Tod,
des will Gott gar eben pflegen des will er eben pflegen

wohl hie auf Erden mit seiner Gnad wohl hie auf Erd mit seiner Gnad
und dort in dem ewigen Leben. und dort in dem ewigen Leben.

Die herkémmliche Datierung der Passion bei Bittinger (SWV 480) auf ,,um 1653%, dem
Erscheinungsjahr der Lukaspassion des Christoph Schulze, ist fragwirdig®’. Die Hoftagebiu-
cher zeigen die Lukaspassion erstmalig fiir das Jahr 1665 an.

Eines sei aber jetzt schon gesagt: Die Schiitzpassionen insgesamt, relativ tief notiert, sind
nur fur Minnerstimmen komponiert, nicht fir die Beteiligung von Knaben- oder gar von
Frauenstimmen. Das klanglich unbefriedigende Ergebnis bei konventionellen Auffiihrungen
liegt nicht nur an unserer heute gebriuchlichen, fir das 17. Jahrhundert zu tiefen Kammer-
ton-Stimmung, sondern vor allem an der falschen Besetzung, am allerwenigsten an den Wer-
ken selbst!

7. Zur liturgischen Verwendung von geistlichen Konzerten Heinrich Schiitz’

Catl von Winterfeld hat in seinem Gabrieli-Buch 1834 bei der Betrachtung des geradezu von

antiker Tragik gezeichneten ,,Fili mi Absalon® (SWV 269) aus den Symphoniae sacrae 1 (Venedig
1629) bemerkt:

[---] ob Schiitz seine Tondichtung der Anwendung bei dem Gottesdienste bestimmt, oder nur der gebrauchten
Schriftworte halber sie mit in seine symphoniae sacrae aufgenommen habe, mochte schwer zu bestimmen sein.

Eine Méglichkeit, liturgisch undefinierte geistliche Musik am Dresdner Hofe des 17. Jahr-
hunderts zu musizieren, war die Tafelmusik. Das muss immer wieder betont werden, denn im
allgemeinen Bewusstsein heute hat die furstliche Tafelmusik als Frithform des Hofkonzerts
noch immer nicht den ihr zukommenden Stellenwert erhalten. Zur ,,6ffentlichen® Tafel wur-
de weltliche und geistliche Musik sowie reine Instrumentalmusik geboten. Leider verschwei-
gen die Hoftagebiicher konsequent, welche Stiicke jeweils musiziert wurden®. Aus Schiitz’
Schreiben an den Zeitzer Stiftssuperintendenten Salzmann um 1667 und weiteren Belegen®

57 Dazu auch Moser (wie Anm. 5), S. 566 ff.
58 Carl von Winterfeld, Jobannes Gabrieli und sein Zeitalter, Bd. 2, Berlin 1834, S. 178 f.

59 Dazu jetzt Mary E. Frandsen, Crossing Confessional Boundaries. The Patronage of Italian Sacred Music in Seven-
teenth-Century Dresden, Oxford u. a. 2006, S. 19 u. 360.

60 Schiitz Gbr, S. 295, auBerdem etwa S. 156 (Brief Schitz’ vom April 1645?).
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geht aber eindeutig die Verwendung von geistlicher Musik bei der fiirstlichen Tafel hervor.
Wir wenden uns nun aber einer zweiten Moglichkeit zu.

Die Frage, ob und wann Schiitz und seine Zeitgenossen seine Konzerte bzw. konzertie-
renden Motetten gottesdienstlich verwendeten, ist in doppelter Hinsicht wichtig. Thre Beant-
wortung gibt Aufschluss tiber die liturgische Gebundenheit, zumindest aber Verwendbarkeit
der konzertierenden geistlichen Musik, die ja keineswegs in jedem Falle als selbstverstindlich
vorauszusetzen ist. AuBerdem vermittelte uns die nihere Kenntnis der liturgischen Einord-
nung bestimmter Werke in bestimmte Gottesdienste (Staatsmusiken und Festkompositionen
ausgenommen) einen Einblick nicht nur in den allgemein Gblichen liturgischen Gebrauch in
Kursachsen, sondern auch in Schiitz’ eigenes Textverstindnis. Die Drucke der Psalmen Davids
1619, der Symphoniae sacrae 1629, 1647 und 1650 und der Kleinen geistlichen Kongerte 1636 und
1639 enthalten keine Hinweise auf eine liturgische Einordnung der in ihnen enthaltenen Sti-
cke, so dass wir heute fir den Hauptteil der Schiitzkonzerte auf Vermutungen angewiesen
sind. Diesen Sachverhalt spiegeln auch die Angaben zu der liturgischen Stellung der Kompo-
sitionen wider, die Otto Brodde der Kleinen Ausgabe des SWV beigesteuert hat6l. Sie gehen
von neuzeitlichen Gegebenheiten bzw. Vorstellungen aus und besagen wenig oder gar nichts
tiber den historischen Ort der Kompositionen im damaligen Gottesdienst.

Uns ist jedoch ein gedrucktes Verzeichnis iiberliefert, dessen Uberschrift genau das Prin-
zip anzeigt, nach dem die Einordnung der Musik in den liturgischen Ablauf erfolgte. Die
dritte Auflage des Becker-Psalters (Dresden 1661) enthilt ein ,,Concordantz-Register/ Wie die
Psalmen mit denen Sonn- und Festtages Evangelien concordiren [...]“? Dieses Prinzip der
Zuordnung auf das jeweilige Evangelium wird klar bestitigt durch eine Handschrift aus dem
Jahre 1662, die offenbar in Freiberg entstanden ist und heute dort aufbewahrt wird®3. Sie ent-
hilt neben Werken anderer Autoren 16 Stiicke aus Schitz” Symphoniae sacrae 1 (Nr. 5, 6, 10—
14, 41-49 der Freiberger Sammlung) und funf aus Symphoniae sacrae 111 (Nr. 73-75, 97-98),
denen, wie auch anderen Stiicken, de tempore-Angaben beigefiigt sind. Aus ihnen geht ein-
deutig hervor, dass das lutherische Auslegungsprinzip der Bibel uneingeschrinkt giiltig war,
jene exegetische Grundentscheidung lutherischer Theologie, der man auch im Zusammen-
hang mit den kontroverstheologischen Voraussetzungen des Beckerpsalters begegnet: der
Kritik des Cornelius Becker an Ambrosius Lobwasser. Die Aussagen der gesamten Bibel, also
auch des Alten Testaments, verstanden als verbalinspiriertes Buch, werden ausnahmslos —
mehr oder weniger schliissig, mehr oder weniger gewaltsam — auf das Evangelium bezogen,
wenigstens aber auf Einzelaussagen und Bildreden im Neuen Testament. Solche uns heute
zuweilen tiberraschenden Bezugnahmen zeigen zumindest die Richtung an, in der nach der
gottesdienstlichen Verwendung seiner Werke durch Schiitz und seine Zeitgenossen grund-

61 Vgl. im SWV auch Broddes Vorbemerkung Zum Stichwort ,,Liturgische Stellung", S. X111 f.

62 Vgl. die in NSA 6 (1955) S. XIII f. abgedruckte Ubersicht Die Psalmen im Kirchenjabr nach der Evangelischen
Bibellese.

63 Vier Stimmbiicher (Secunda vox, Bassus, Violono, Bassus contin.[uus]), ehemals Bibliothek des Alter-
tumsvereins Freiberg, jetzt Stadtbibliothek Freiberg, Signatur Bn 21 3—6. Vgl. Otto Kade, Die dlteren Mu-
sikalien der Stadt Freiberg in Sachsen. Zum ersten Male vollst. bearbeitet und mit einer Einleitung verseben (hrsg. v.
Reinhard Kade), Leipzig 1888 (= MfM, 20. Beilage), S. 26-29.
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sitzlich zu suchen wiref4. Psalmkonzerte beispielsweise, ob als Introitus verwendet oder
nicht, sind demnach prinzipiell als Evangelienmusiken konzipiert und aufgefiihrt worden,
entweder am Gottesdienstbeginn oder in der Nihe der Evangeliumslesung. Die Bibelstellen-
angaben in der auf der folgenden Seite abgedruckten Tabelle (sie enthilt nur diejenigen Werke
mit de-tempore-Angaben) sind der kursichsischen Biblia, Wittenberg 1670, Register der Epis-
teln und Evangelien, entnommen, die als die vom sichsischen Kurfiirsten privilegierte Lu-
therbibel zu ihrer Zeit maligeblich war.

In der Freiberger Handschrift blieben ohne de-tempore-Angaben offensichtlich alle Kom-
positionen auf Lob- und Preis-Texte, die zu vielerlei Gelegenheit verwendbar waren sowie
solche, deren liturgischer Platz dem Kantor von damals ohnehin klar war: Psalm 23 (SWV 33
und 398) gehort auch heute noch zum Sonntag Misericordias Domini mit dem Evangelium
vom ,,guten Hirten (Johannes 10, 12-16). Die drei Kompositionen tber deutsche Ubertra-
gungen des Jubilus Sancti Bernhardi mit dem Textbeginn ,,Jesu dulcis memoria® (SWV 406, 405,
427) sind quasi selbstverstindlich fiir den Neujahrstag mit der Evangeliumslesung Lukas 2,21
von der Beschneidung und Namensgebung Jesu vorgesehen.

Dass bei den ,,Applizierungen® der jeweils vertonten Texte auf das Evangelium neben
den unmittelbar einsichtigen auch heute noch kaum verstindliche Beziige postuliert werden,
wird aus der Tabelle unmittelbar einsichtig. Das Konzert Johann Vierdancks Es stehe Gott auf,
dessen Text es auch bei Schiitz gibt (SWV 356), bezieht man in Freiberg auf das Evangelium
des 23. Sonntags nach Trinitatis (Mt 22, 15-22), die Erzihlung vom Zinsgroschen. Wahr-
scheinlich besteht der Bezug lediglich in der Identifikation ,,unserer Feinde® des Psalms mit
den ,,reiBenden Wolfen des Evangeliumstextes. Ganz und gar abwegig erscheint zunichst
die Zuordnung des 127. Psalms ,,Wo der Herr nicht das Haus bauet™ (SWV 400, 473) auf das
Evangelium des 5. Sonntags nach Trinitatis (Lk 5, 1-11), die Erzihlung vom reichen Fisch-
zug und der Berufung des Petrus. Der Psalm, als klassischer Traupsalm eine Art Haussegen,
reimt sich allenfalls auf das Evangelium, wenn er beispielsweise zur Trauung eines Pfarrers,
also eines ,,Menschenfischers® musiziert wurde. Lediglich in solch einem Falle wire der Be-
zug zwischen beiden Texten plausibel.

Ohne Zweifel hat Heinrich Schiitz selbst noch in der uralten theologischen Tradition ge-
standen, das Bibelwort, so wie es war, als unmittelbar verbalinspiriert zu verstehen, wobei die
Lutheriibertragung beinahe selbst kanonischen Rang bekam. Das Zeitalter der Bibelkritik war
noch nicht angebrochen. Die auBerliturgische war neben der liturgischen Verwendung seiner
Konzerte in gleicher Weise durch die Wiirde des vertonten Verbum Domini legitim. Von die-
sem Verstindnis des Bibelwortes her fillt ein erhellendes Licht auf das ,,\Wie“ der Schitz-
schen Vertonung biblischer Texte.

64 Dazu Eberhard Schmidt, Der Gottesdienst am Kurfiirstlichen Hofe su Dresden. Ein Beitrag zur liturgischen Tradi-
tionsgeschichte von Johann Walter bis zu Heinrich Schiitz, Gottingen 1961 (= Veréffentlichungen der Evangeli-
schen Gesellschaft fir Liturgieforschung 12), S. 194 ff.




Nr. | ggf. Komponist/ | Textbeginn Textquelle u. -aussage de-tempore-Angabe zugehoriges Evangelium
SWV-Nr.
10 | 267 Benedicam Dominum Ps 34, 2-6. Lobtext nach Vocem jucunditatis (Rogate) Joh 16, 23-30 ,So ihr den Vater etwas
11 | 268 2. pars Exquisivi Dominum | Gebetserh6rung bitten werdet*
12 ] 270 Attendite, popule meus Ps 78, 1-3. Aufforderung, ,,Yom Sihmann bésen und Mt 13, 24-30. Gleichnis vom Unkraut
auf die Lehre zu héren guthen* (5. nach Trinitatis) unter dem Weizen
13- | 271 Domine, labia mea Ps 51,17 (Herr, tue meine ,,Vom Tauben und stummen® | Mk 7, 31-37. Heilung des
Lippen auf) (12. nach Trinitatis) Taubstummen
14 274 Veni dilecte mi Hoheslied 5,1. 20. nach Trinitatis Mt 22, 1-14. Gleichnis der koniglichen
Hochzeitsfreuden Hochzeit
41 257 Paratum cor meum Ps 108, 2—4. Bereitschaft
zum Lobe Gottes
46 263 Anima mea liquefacta Hoheslied 5,6; 2,14; 5,3; 5,8 18. nach Trinitatis Mt 22, 34—46. Das vornehmste Gebot:
47 264 2. pars Adjuro vos Liebe zwischen Freundin Liebe zu Gott und dem Nichsten
und Freund
48 | 265 O quam tu pulchra Hobheslied 4,1-5. Loblied auf | 20. nach Trinitatis Mt 22, 1-14. Gleichnis von der konigli-
49 266 2. pars Veni de Libano die Braut chen Hochzeit
50 | Joh. Vierdanck/ Es stehe Gott auf Ps 68, 2—4. Vertreibung der | 23. nach Trinitatis Mt 22, 15-22. Zinsgroschen-Erzahlung
356 Feinde
52 | Joh. Vierdanck/ Mein Herz ist bereit Ps 57, 8-11. Bereitschaft 12. nach Trinitatis Mk 7, 31-37. Heilung des
341 zum Lob Gottes Taubstummen
53 | Joh. Vierdanck/ Herr, wenn ich nur dich Ps 73, 25-26. Vertrauen auf | 13. nach Trinitatis Lk 10, 23-37. Gleichnis vom
321 Gott barmherzigen Samariter
54 | Joh. Vierdanck Wo der Herr nicht bei uns Ps 124. Vertrauen auf 8. nach Trinitatis Mt 7, 15-23. Warnung vor den falschen
49 wire Gottes Hilfe Propheten, den Wolfen in Schafsklei-
dern; Baume und ihre Friichte; falsche
Jinger
63 | Giov. Rovetta/ Laetatus sum in his Ps 122. Freude am Tempel 1. nach Epiphanias Lk 2, 42-52. Der zwolfjihrige Jesus im
26 Tempel
68 S. Seidel/ Domine ne in furore Ps 6. BuB3psalm 11. nach Trinitatis Lk 18, 9-14. Gleichnis vom Pharisaer
24 und Zollner
74 400, 473 Wo der Herr nicht das Haus | Ps. 127. Haussegen 5. nach Trinitatis Lk 5, 1-11. Der reiche Fischzug; Beru-
bauet fung des Petrus
98 407 Lasset uns doch den Herren | Jesus Sirach 15,24; Ps 103, 7. nach Trinitatis Mk 8, 1-8. Die Speisung der Viertau-

22 u. a. (,Nun danket alle
Gott®)

send

oyl

HANHLS WVIATOM



Christoph Kittels Bearbeitung von Schiitz’ ,,O stif3er Jesu Christ*
(SWV 427) — Funktion und Anspruch

MARKUS RATHEY

ilt die Geistliche Chormusik unbestritten als ein Paradigma Schiitzschen Komponierens!,
so bilden die Zwilf Geistlichen Gesange das entsprechende Antiparadigma. Die 1657 von
Christoph Kittel edierte Sammlung fiigt sich weder in ein teleologisch geprigtes Schiitz-Bild
ein, das in der Geistlichen Chormusik und dem dritten Band der Symphoniae Sacrae den Hohe-
punkt und die Summe des Werkes von Heinrich Schiitz sieht, noch mag der geringe techni-
sche und kompositorische Anspruch der geldufigen Vorstellung vom Spitschaffen des Dresd-
ner Kapellmeisters geniigen.
Die Versuche, die Sammlung trotzdem organisch in das Schiitz-Bild zu integrieren, sind
vielfaldg. So sieht Otto Brodde? in den Gerstlichen Gesingen eine

Erganzung der Geistlichen Chormusik. Bringt diese in der Hauptsache motettische Chormusik fiir das Kirchenjahr,
so bringen die Zwilf geistlichen Gesinge die motettische Chormusik fiir das Ordinarium der Gottesdienste und der
Hauskirche.

Problematisch wird dies jedoch, vergleicht man den musiktheoretischen und -dsthetischen
Anspruch der Chormusik — als Exempel fiir das Spektrum kontrapunktschen Komponierens —
mit der deutlich simpleren Gestaltung der Gesange. Hinzu kommt ein weiteres Problem: Wih-
rend tatsichlich die Ordinariumssitze der spiteren Sammlung (einschlieBlich der Einsetzungs-
worte und des Magnificats) eine willkommene Erginzung an liturgischer Musik zu der am Pro-
prium orientierten Chormusik sind, so ist der Rest der Sammlung vom deutschen Gratias bis
zur deutschen Fassung des Hymnus Jesu dulcis memoria zu heterogen, als dass man annehmen
konnte, Kittel oder Schiitz hitten bewusst ein Pendant zur Geistlichen Chormusik intendiert.
Weniger eine bestimmte liturgische Verwendung einigt die in den Gesangen zusammengefass-
ten Kompositionen als vielmehr lediglich der geringe technische Anspruch und die damit ver-
bundene Bestimmung fiir, wie es auf dem Titelblatt heiBt, ,,kleine Cantoreyen zum Chor3,

Michael Heinemann hat versucht, die Sammlung mit der Biographie Schiitzens in einen
kausalen Zusammenhang zu bringen®. Zunichst weist er darauf hin, dass nach dem Regie-

1 Dazu Jutta Schmoll-Barthel, Sammiung oder Zyklus? Die Disposition der ,,Geistlichen Chormusik“ von Heinrich
Schiitz; in: Mf 45 (1992), S. 233. Exemplarisch sei etwa Thrasybulos Georgiades genannt, der der Geistli-
chen Chormusik eine herausragende Stellung in seinem Konzept von Musik und Sprache einrdumt, da diese
erstmals vom deutschen Text und damit dem deutschen Sprachduktus her konzipiert sei (Musik und Spra-
che. Das Werden der abendlindischen Musik dargestellt an der Vertonung der Messe, Berlin u. a. 1954, S. 62-70,
und ders., Schubert. Musik und Lyrik, Gottingen 1967, S. 183—193). Noch einen Schritt weiter geht Walter
Blankenburg: In der Musik Schiitz’ — und insbesondere der Gesstlichen Chormusik — erkennt er eine ,Inter-
pretin des Wortes™ und ,,subjektiv [...] durchglithte®, ja ,,geradezu prophetische Ziige (Zum Verstindnis
von Heinrich Schiitz; in: MuK 31 [1961], S. 230 £).

2 Otto Brodde, Heinrich Schiity, Weg und Werk, Kassel u. a. 2/1979, S. 236.

3 Faks. des Titels in Heinrich Schitz, Zwilf Geistliche Gesinge, SWV 420431, hrsg. v. Konrad Ameln, Kas-
sel u. a. 1988 (= NSA 7), S. XIIL.

4 Michael Heinemann, Heinrich Schiitz und seine Zeit, Laaber 1993, S. 96. Dort auch das folgende Zitat.
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rungsantritt Johann Georgs II. die seit langem anstehende Neuorganisation der Dresdner
Hofkapelle durchgefiihrt wurde:

Der neue Regent entlie Schiitz, versechen mit dem Titel eines Ober-Kapellmeisters, behielt sich jedoch vor, ihn
gelegentlich mit der Komposition kirchenmusikalischer Werke zu beauftragen. Damit wurde die stilistische Dif-
ferenzierung der Musik auch personell unterstrichen: Fir italienische Opernmusik hatte Johann Georg II. meh-
rere junge Spezialisten engagiert; der mehr und mehr von einem ,Stylus gravis® geprigte Bereich der Kirchen-
musik, auf dem man Neuerungen weder erwartete noch erwiinschte, konnte dagegen einem Musiker Gberlassen
werden, der kaum mehr als die Grundlagen des kompositorischen Handwerks hitte beherrschen missen. Ent-
sprechend waren die Auftrige, die Johann Georg II. in den nichsten Jahren an Schiitz herantrug, oft nicht son-
derlich anspruchsvoll, boten vergleichsweise geringe Méglichkeiten, groBere Kunstfertigkeit zu entfalten.

In einem zweiten Schritt verkniipft er dies mit der Entstehung der Geistlichen Gesdnge:

Schon die erste Publikation Schiitz’ nach der Entlassung, die sein Schiiler Christoph Kittel herausgab, diirfte die
Erwartungen, die man nunmehr gegeniiber Kirchenmusik erhob, recht genau spiegeln. Die 72 Geistlichen Gesange
enthalten liturgische Repertoirestiicke in schlichtem, vierstimmigen Satz, nur selten polyphon gelockert und nur
geringfiigig mit ausdrucksbetonten chromatischen Wendungen durchsetzt.

Heinemanns Uberlegungen haben einiges fiir sich, vermogen aber besser die Revision des
Beckerschen Psalters (SWV 97-256, Dresden 1661) zu erkliren, die tatsichlich vom Kurfiirs-
ten in Auftrag gegeben worden ist. Fiir die Geistlichen Gesange jedoch fehlt sowohl ein Dresdner
Auftrag, noch hitte ein GroBteil der deutschsprachigen Stiicke tiberhaupt im Dresdner Got-
tesdienst verwendet werden kénnen®. Hinzu kommt, dass, wie Kittel betont, die Kompositio-
nen in den ,,Nebenstunden® von Schiitz, mithin auBlerhalb seiner ublichen Amtsgeschifte,
entstanden sind. Kittel legt vielmehr mit seiner Beschreibung des Zustandekommens der
Sammlung nahe, dass er auf iltere Werke zurtckgreifen konnte. Die Gesange sind somit eine
iiber lingere Zeit gewachsene Sammlung, die zwar nach Schiitz’ Entlassung gedruckt wurde,
kaum aber erst dann komponiert worden ist6.

Problematisch wird die werkgeschichtliche — und damit verbunden die dsthetische — Ein-
ordnung der Sammlung dadurch, dass Schiitz zwar als Autor genannt ist, selbst aber nicht die
Herausgabe iibernommen hat, sondern Christoph Kittel. Konnte dies einerseits zu einer ge-
wissen Abwertung der Sammlung fiihren, da sie mangelnd autorisiert erscheint, ist sie ande-
rerseits aber in die von Schiitz seit dem zweiten Teil der Symphoniae Sacrae vorgenommene
Opuszihlung eingegliedert. Schiitz nimmt in diese Zihlung nur seine Hauptwerke auf und
lisst die Gelegenheitswerke bewusst aus. Michael Heinemann weist zu Recht darauf hin, dass
es sich um ein zu dieser Zeit seltenes Verfahren der Autorisierung gehandelt hat”:

5 Klaus Hofmann, Vorwort zu: Heinrich Schiitz, Zwilf geistliche Gesinge fiir kleine Kantoreien, hrsg. v. Giinter
Graulich, Neuhausen-Stuttgart 1971 (= SSA 15), S. XIIL

6 Zur Frage der Friihfassungen der Sitze in den Geistlichen Gesingen ist noch keine Einigkeit erzielt worden.
So sieht Friedrich Blume (Geschichte der Evangelischen Kirchenmusik, Kassel u. a. 2/1965, S. 144) in der
Sammlung ein retrospektives Spitwerk und hilt daher eine Zusammenstellung alterer Stiicke fiir unwahr-
scheinlich: ,,In diesen Kompositionen wird die personliche Deutung weit zuriickgedringt, der Eindruck
liturgischer Darstellung herrscht vor. Der Kontrapunkt ersetzt die freie Deklamation wie das lockere
Konzertieren der Stimmen. Der Kontrast erlischt fast v6llig.” Jedoch konnte Klaus Hofmann auf ver-
schiedene Friihfassungen hinweisen (wie Anm. 5, S. IX), und auch das Vorwort Kittels lisst kaum einen
anderen Schluss zu, als dass er auf iltere Stiicke zuriickgegriffen hat.

7 Heinemann (wie Anm. 4), S. 151; der Verf. verweist ebd. S. 163 auf einen dhnlichen Fall bei Viadana.
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Werke seien es, im emphatischen Sinne des Wortes, abgeschlossen und vollendet, nicht mehr nur zum Ge-
brauch der Gegenwart, sondern iber ihre Zeit hinausweisend und ihrem Autor zu bleibendem Angedenken und
Ruhm.

Allerdings war Schiitz’ Vorgehen auch nicht einmalig. Ahnlich verfuhr sein thiiringischer
Zeitgenosse Johann Rudolph Ahle, der 1665 ein Werkverzeichnis erstellte, mit dem er alle vor
1657 entstandenen Kompositionen verwarf, die ab 1657 erschienen Werke einer konsistenten
Opuszihlung eingliederte und damit ebenfalls ein autorisiertes Werkkorpus definierte8. Es
fallt daher schwer zu glauben, dass die Geistlichen Gesange nur unzureichend autorisiert waren.
Kittel fungierte als Herausgeber, jedoch heif3t dies keinesfalls, dass damit Schiitz’ Autorisie-
rung beeintrichtigt wire.

Was war also der Zweck der Sammlung? Heinemann hat vermutet, dass die schlichte kon-
trapunktische Gestaltung als Gegenmodell zu dem in Dresden immer einflussreicheren italie-
nischen Stil etabliert werden sollte: ,,Eher scheint es, als miihten sich Schiler und Adepten
um die bewusste Ausprigung eines Stils, der den italienischen kontrapunktieren kénnte.?
Dies wire iiberzeugend, handelte es sich um eine Sammlung, die sich an den Dresdner Hof
richtet. Indem als Klientel aber gerade die kleineren Kantoreien ins Auge gefasst werden, ist
eine solche musikpolitische Zielrichtung eher zweifelhaft.

I

Die Entstehung der Geistlichen Gesange ist, dies hat der knappe Forschungsiiberblick gezeigt,
ein Problem. Es ist daher ratsam, sich zunichst an die Fakten, das heiB3t, an den Druck selbst,
das Vorwort aus der Feder Kittels und den erhaltenen Quellenbestand zu halten. Daraus er-
gibt sich: Christoph Kittel, unter Schiitz fir die Erziechung der Kapellknaben verantwortlich,
hat zu diesem Zweck Kompositionen von Schiitz gesammelt!0. Unter diesen befanden sich
auch die zwolf abgedruckten, die er nun, mit Zustimmung des Autors, der Offentlichkeit zu-
ginglich macht. Diese ,,Offentlichkeit” sind vor allem die kleineren Kantoreien, die als Kiu-
fer angesprochen werden sollen. Bezeichnend ist, was Kittel nicht sagt — was von der For-
schung aber gern einmal hineingelesen worden ist: Er sagt nicht, dass die Sticke fir die Ka-
pellknaben komponiert worden sind; die urspriinglichen Kompositionsanlisse bleiben offen.
Dieser Befund ldsst sich noch durch einige sekundire Quellen erginzen. So hat Schiitz
selbst auf die umfangreiche Musikaliensammlung Kittels hingewiesen und sie in seinen Brie-
fen anerkennend erwihnt!l. Wenn Kittel also die. Geistlichen Gesinge aus seiner Sammlung
kompiliert, so wird ihm vermutlich ein gréBeres Corpus auch an Schiitzschen Werken zur
Verfiigung gestanden haben, aus denen er die passenden Stiicke zusammengestellt hat.

8 Markus Rathey, Johann Rudolph Ahle. 1625—1673. Lebensweg und Schaffen, Eisenach 1999, S. 143.
9 Michael Heinemann, Heinrich Schiitz, Reinbek bei Hamburg 1994, S. 110.
10 Kittel scheint bereits seit seinem Eintritt in die Hofkapelle als Knabenerzieher fungiert zu haben; 1645
wurde er dann zum Hoforganisten ernannt. Vgl. Eberhard Schmidt, Der Gottesdienst am Kurfiirstlichen Hofe
s# Dresden. Ein Beitrag zur liturgischen Traditionsgeschichte von Johann Walter bis su Heinrich Schiity, Géttingen
1961 (= Veroffentlichungen der Evangelischen Gesellschaft fiir Liturgieforschung 12), S. 177-180.
11 Schitz GBr, Nr. 58, S. 166, und Nr. 90, S. 248.
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Zudem erwihnt Schiitz!2 in der Vorrede zur zweiten Ausgabe des Becker-Psalters von
1661, dass er sich der Uberarbeitung nur ungern stellte:

der Ich sonst (die Warheit zu bekennen/) meine iibrige kurtze Lebens-zeit/ lieber mit Revidirung und compli-
rung etlicher/ von diesem unterschiedlich von mir angefangenen andern/ und mehr Sinnreichen Inventionen/
hitte anwenden wollen.

Diese AuBerung lisst sich im Hinblick auf die Geistlichen Gesinge in zweifacher Hinsicht
interpretieren: Entweder die Arbeit am Becker-Psalter hat ihn daran gehindert, selbst eine
Edition der dann von Kittel herausgegebenen Stiicke zu veranstalten, oder aber die Sitze in
den Geistlichen Gesingen gehoren zu jener unattraktiven Werkgruppe, um die er sich nicht
selbst kiimmern wollte, im Falle des Becker-Psalters aber von Seiten des Kurfiirsten gezwun-
gen war. Dies wird letztlich nicht zu entscheiden sein. Auch der Einfluss, den Schiitz dann
schlieBlich auf die Zusammenstellung der Stiicke genommen hat, ist nicht bezifferbar. Im
GroBen und Ganzen diirfte aber Kittel allein dafiir verantwortlich zeichnen!3.

Auch wenn, wie oben festgestellt wurde, die Geistlichen Gesange nicht vollstindig aus dem
fiir die Chorknaben komponierten Bestand hervorgegangen sind, so ist dies doch fiir einen
Teil zu vermuten. Bereits bei der ersten Ausgabe des Becker-Psalters hatte Schiitz darauf hin-
gewiesen, dass er aus einer Nebenstundenarbeit fir die Kapellknaben entstanden sei. In der
Vorrede heil3t es!*:

Im betracht dessen/ hab ich hiebevorn fiir meine HauBMusic vnd zu deren mir vntergebenen CapellKnaben
frithe und AbendGebet/ etliche wenige newe Weisen iiber [...] D. Beckers Psalmen auffgesetzet.

Zumindest das deutsche Benedicite vor dem Essen (SWV 429) sowie das deutsche Deo gratias
nach dem Essen (SWV 430) diirften ebenfalls fiir die Chorknaben im Hause von Schiitz kom-
poniert worden sein'5. Die Entstehung der tibrigen Sitze bleibt jedoch weiterhin im Dunkeln.

111

Davon unberiihrt ist allerdings die Frage, warum Kittel die Sammlung zusammengestellt
hat. Aus welchem Grund hat Kittel sein Notenarchiv nach leicht ausfithrbaren Werken von
Schiitz durchsucht, diese zusammengefasst und ediert? Dazu nochmals Heinemann'®: Die
Geistlichen Gesdnge

wire man geneigt, als erste Frucht des endlich errungenen Ruhestands zu werten, doch publizierte Schiitz diese
vierstimmigen Chorgesinge nicht selbst. Christoph Kittel [...] besorgte die Ausgabe méglicherweise auch in der
Absicht, mit diesen satztechnisch strengen, oft noch Cantus-firmus-gebundenen Stiicken eine Tradition ,seri6-
ser Musik® zu wahren.

12 Ebd,, S. 270.

13 Zweifelhaft ist Otto Broddes These (wie Anm. 2, S. 243), Altersgriinde hitten Schiitz veranlasst, die Edi-
tion der Sammlung an Kittel zu delegieren: ,,DaB er sie von seinem Schiiler Christoph Kittel herausgeben
lieB, wird an seinem Alter gelegen haben: nach den Zwélf geistlichen Gesingen erschien im Druck nur
noch die Weihnachtshistorie. Dies ist schon deshalb ausgeschlossen, da nicht nur die Weihnachtshisto-
rie, sondern auch die zweite Fassung des Becker-Psalters spiter erschienen ist.

14 Zitiert nach Hofmann (wie Anm. 5), S. VIIL

15 Ebd.

16 Heinemann (wie Anm. 9), S. 109-110.
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Also doch ein ,,Muster” seriosen Komponierens, ein Seitenstiick zur Geistlichen Chormusik?
Warum wird aber dann darauf in der Vorrede nicht verwiesen? Gerade wenn die Sammlung
eine exemplarische Funktion hitte erfiillen sollen, wire es ratsam gewesen — wie in der Chor-
musik geschehen —, dies im Vorwort auszufiihren.

Eine ganz andere Uberlegung hat Klaus Hofmann angestellt!”. Er verweist auf die Beiga-
be ciner eigenen Komposition Kittels in dem Druck und zieht eine Verbindung zu ihnlichen
Praktiken von Schiitz, der als Referenz an seine Vorbilder Bearbeitungen von deren Werken
in seine Sammlungen aufgenommen habe. Hierzu zihle etwa die Ubernahme einer Canzone
Giovanni Gabrielis in die 1619 erschienenen Psa/men Davids (SWV 34),

Mit der Aufnahme der Komposition in dasjenige Druckwerk, welches wohl am deutlichsten Gabrielischen Geist
atmet, weist Schiitz ,expressis notis® zuriick auf den, dem er seine Kunst verdankt — ein Bekenntnis zur Schule
Gabrielis, Ausdruck der Verehrung Schiitzens fiir seinen Lehrer. Zugleich ist diese Gabrieli-Bearbeitung Zeugnis
und Beispiel des Lernens durch Imitation, durch das ,Nachkomponieren‘ und ,Umkomponieren’, wie es Schiitz
auch in spateren Jahren noch pflegte und als Lehrmethode in seinen Schiilerkreis iibernommen haben mag.

Hofmann vermutet daher, dass es sich bei den Geistlichen Gesdangen um eine ,,Ehrengabe
des Herausgebers an seinen Lehrer“!® gehandelt haben mag. Allerdings triigt der Vergleich
mit Schitz. Hatte dieser eine Komposition seines Lehrers in eine eigene Sammlung aufge-
nommen, so ist hier genau das Gegenteil der Fall: Ein ,,Schiiler ediert Werke seines ,,Leh-
rers” und fiigt eine eigene Komposition hinzu. Zudem eine Komposition, die, wie unsere
spiteren Uberlegungen noch zeigen werden, das Vorbild signifikant verindert.

Sollte es sich also nicht um eine ,,Festschrift fiir Schiitz gehandelt haben, so ist weiter
nach dem Zweck des Druckes zu fragen. Und hier erweist sich ein Blick auf die zeitgendssi-
sche Druckproduktion geistlicher Musik in Deutschland als niitzlich. Genannt seien im fol-
genden nur die entsprechenden Publikationen von drei der populirsten und am weitesten
verbreiteten Komponisten der Zeit:

Andreas Hammerschmidt

—  Chormusic auff Madrigal Manier: fiinffter Theil Musicalischer Andachten, Freiberg und Leipzig, 1652-1653
~  Musicalische Gespriiche iiber die Evangelia, Dresden, 1655
—  Ander Theil geistlicher Gespriche iiber die Evangelia, Dresden, 1656

Johann Rudolph Ahle

—  Neu-gepflanzter thiiringischer Lusigarten, in welchen XXV'1. neue geistliche musicalische Gewdchse [...] auf un-
terschiedliche Arten [...] versetzet, Mithlhausen 1657

—  Apnder Theil, Miihlhausen, 1658

—  Newgepflantzten [...] Lustgartens Nebengang, Mithlhausen 1663
—  Dritter und letzter Theil, Mithlhausen 1665

17 Hofmann (wie Anm. 5), S. VIIL. Zur Beziechung zwischen Schiitz und Gabrieli vgl. Andreas Eichhorn,
Heinrich Schutz und Giovanni Gabrieli, in: Ingeborg Stein u. Ute Omonsky (Hrsg.), Regeption alter Musik.
Kolloguium anldsslich des 325. Todestages von Heinrich Schiitz, Bad Késtritz 1997, S. 73-98, sowie Siegfried
Schmalzriedt, Heinrich Schiity und andere zeitgendssische Musiker in der Lebre Giovanni Gabrielis. Studien < ihren
Madrigalen, Neuhausen-Stuttgart 1972 (= Tibinger Beitrige zur Musikwissenschaft 1). Zu Schiitz’ Bear-
beitung zweier Kompositionen Monteverdis vgl. Gerald Drebes, § chiitz, Monteverds und die .,V ollkommenheit
der Musik " — Es steh Gott auf aus den Symphoniae sacrae II (1647), in: SJb 14 (1992), S. 25-55.

- 18 Hofmann (wie Anm. 5), S. VIIL
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—  Neuverfassete Chor-Music, in welcher XIV" geistliche Moteten enthalten |...] in einem leichten und anmuthigen
stylo gesetzet, Mithlhausen 1668

Wolfgang Carl Briegel
—  Geistlicher musikalischer Rosengarten, Gotha, 1658
—  Evangelische Gespriche 1-111, Miihlhausen und Darmstadt, 1660-1681

Gemeinsam ist diesen im Umkreis der Geistlichen Gesinge publizierten Drucken, dass sie
den Anspruch an die Ausfithrenden méglichst gering halten. Sie enthalten motettische Satze,
konzertante Sitze und Kompositionen fiir die unterschiedlichsten Anlisse!®. Hinzu kommen
zur gleichen Zeit zahlreiche Ariensammlungen, geistliche Lieder, die als Generalbasslied oder
vierstimmiger Satz publiziert wurden, und die nochmals eine Vereinfachung geistlicher Musik
darstellten. Wenn Hans Joachim Moser die oben genannte Gruppe mitteldeutscher Kompo-
nisten dem , Popularbarock® zurechnet, so ist dies terminologisch sicherlich problematisch,
erfasst jedoch ein Charakteristikum dieser vor allem zwischen den 40er und 60er Jahren des
17. Jahrhunderts publizierenden Tonsetzer: Sie schreiben in einem eingingigen Stil, der tech-
nisch geringere Anspriiche stellt als etwa die grofen Sammlungen von Schiitz. Und sie tun
dies mit Erfolg. Wiihrend der deutsche Musikalienmarkt im Bereich geistlicher Vokalmusik in
dieser Zeit riickliufig war, wie Friedhelm Krummacher nachweisen konnte?’, vermochten
Hammerschmidt, Ahle und Briegel ihre Sammlungen mit Erfolg zu vermarkten.

Zuriick zu Schiitz und Kittel. Wenn Kittel um 1657, also in jener Zeit, in der einfachere,
technisch leicht zugingliche Musik den Musikalienmarkt bestimmte, eine Sammlung fir
,kleine Cantoreyen herausgibt, und in ihrer thematischen Breite so weit wie moglich anlegt,
dass sowohl das Messordinarium, das Magnificat als auch Gebete zum Essen vertreten sind,
dann kann dies kaum nur als zufillige Ubereinstimmung interpretiert werden. Kittel kompi-
liert in den Geistlichen Gesingen jene Werke von Schiitz, die sich in diesem populiren Markt-
segment platzieren lieBen.

v

Doch Kittel tat mehr als das. Er nahm nicht nur Werke von Schiitz in den Druck auf, son-
dern erginzte diese noch um eine eigene Komposition, und zwar um eine Konzertfassung
von Schiitz’ ,,O siiBer Jesu Christ, wer an dich recht gedenket* (SWV 427), das ebenfalls in
diec Sammlung integriert wurde. Klaus Hofmanns Interpretation dieses Vorgangs wurde
schon oben zuriickgewiesen. Eine Referenz an Schiitz durch Kittel — als Analogon zu Schutz’
Kompositionen nach Werken seiner Vorbilder — hiitte seinen Platz in einer eigenen Samm-
lung Kittels gehabt, nicht aber als Appendix zu Schiitz” Werken gedient.

19 Dass Schiitz durchaus auch Kontakt zu diesen Komponisten auf ,,mittlerer Leistungshéhe® hatte, belegt
seine Widmung in der Chormusik von Andreas Hammerschmidt. Vgl. Michael Heinemann, Wer dieses
nimbt in acht! Heinrich Schiitz und die ,,Chor Music* von Andreas Hammerschmidt, in: Mf 47 (1994), S. 2-17.

20 Friedhelm Krummacher, Die Uberlieferung der Choralbearbeitungen in der frithen evangelischen Kantate. Untersu-
chungen zum Handschriftenrepertoire evangelischer Figuralmusik im spéten 17. und beginnenden 18. Jahrhundert, Berlin
1965 (= Berliner Studien zur Musikwissenschaft 10), S. 60.
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Es ist kein Zufall, dass Kittel gerade die deutsche Fassung des pseudobernhardinischen
Hymnus Jesu duleis memoria®® fiir seine Bearbeitung wihlt. Es handelte sich bei diesem Text
und seinen verschiedenen deutschen Ubersetzungen?? im 17. Jahrhundert um einen der be-
liebtesten Andachtstexte, der sowohl von der lutherischen Orthodoxie wie auch dem aufkom-
menden Pietismus ausgesprochen geschitzt wurde?3. Schiitz selbst hat im dritten Teil der
Symphoniae Sacrae gleich zwei unterschiedliche Ubersetzungen des Hymnus vertont: ,,O sifler
Jesu Christ, wer an dich recht gedenket™ (SWV 405), sowie ,,O Jesu sif3, wer dein gedenkt
(SWV 406). Ahnliche Kompositionen sind von zahlreichen Zeitgenossen, von Samuel Scheidt
iber Matthias Weckmann, Johann Rudolph Ahle bis hin zu Dietrich Buxtehude, belegt?*. Wie
kaum ein anderer Text sprach der pseudobernhardinische Hymnus die Frommigkeitshaltung
des 17. Jahrhunderts aus, die die ihr typische Sinnlichkeit und Herzensfrémmigkeit in ihm ex-
emplarisch ausgedriickt fand. Beeinflusst wurde dieses Denken vor allem durch Johann
Arndt, einen der wichtigsten Vermittler zwischen der Devotio moderna und der protestanti-
schen Frommigkeit des 17. Jahrhunderts?>. Dass der mittelalterliche Hymnus miihelos (trotz
einiger Widerspriiche) in die lutherische Theologie integriert wurde zeigt etwa ein 1636 von
Martin Rinckart veréffentlichtes Buch mit dem Titel Hers-Jesu-Biichlein, darinnen lauter Bernbar-
dinische und Christ-Lutherische Jubel-Herz-Freuden gesammelt.

Dass also gerade dieser Gesang in zwei Fassungen in der von Kittel edierten Sammlung
erscheint, erklirt sich aus seiner Popularitit. Jedoch gehen die Parallelen zu zeitgendssischen
Vertonungen noch weiter. Im vierten Teil seiner Geistlichen Concerte (1640) veroffentlichte Sa-
muel Scheidt zwei Kompositionen iiber den Text ,,O Jesu siiB3, wer dein gedenkt™, und zwar
in Gestalt eines Liedsatzes fiir zwei Ten6re und Bass, dem alle 18 von ihm mitgeteilten Stro-
phen unterlegt sind, und eines dreistimmigen Konzerts fiir Sopran, Tenor und Bass, das nur
mit dem Text der ersten Strophe versehen ist. Die beiden folgenden Notenbeispiele mit den
Anfingen beider Sitze machen deutlich, dass das Konzert (Beispiel 2) auf dem melodischen
Material des Liedsatzes ful3t.

21 Entgegen der bis heute vielfach perpetuierten Ansicht handelt es sich nicht um einen originalen Text
Bernhards von Clairvaux, wohl aber weist er groBe Parallelen zu dessen Gedanken- und Affektgut auf.
Zur Textgeschichte vgl. Heinrich Lausberg, Hymnologische und hagiographische Studien (): Der Hymnus ,Jesu
dulcis memoria’, Miinchen 1967; zu den deutschen chrsetzungen Wilhelm Bremme, Der Hymnus Jesu dulcis
memoria in seinen lateinischen Handschriften und Nachahmungen, sowie dentschen Ubersetzungen, Mainz 1899.
Bremme allein zahlt 22 deutsche Ubersetzungen von Protestanten sowie fiinf freiere Nachdichtungen.
Vgl. zu den Kompositionen iber Andachtstexte auch Walter Blankenburg, Zur Bedeutung der Andachtstexte
im Werk von Heinrich Schiitz, in: SJb 6 (1984), S. 62—71. Zur Beliebtheit des Hymnus Jess dulcis memoria im
17. Jahrhundert auch Martin Geck, Die Vokalmusik Dietrich Buxtebudes und der friihe Pietismus, Kassel u. a.
1965 (= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 15), S. 25.

24 Vgl. dazu Rathey (wie Anm. 8), S. 356-357.

25 Vgl. Johannes Wallmann, Johann Arndt und die protestantische Frommigkeit. Zur Rezeption der mittelalterlichen
Mystik im Luthertum, in: ders., Theologie und Frimmigkeit im Zeitalter des Barock. Gesammelte Aunfsitze, Tibin-
gen 1995, S. 1-19, sowie Ferdinand van Ingen, Die Wiederanfnahme der Devotio Moderna bei Johann Arndt und
Philipp von Zesen; in: Dieter Breuer (Hrsg.), Religion und Religiositit im Zeitalter des Barock, Wiesbaden 1995
(= Wolfenbitteler Arbeiten zur Barockforschung 25), S. 467-475.

8R
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Notenbeispiel 1: Samuel Scheidt, Liedsatz ,,O Jesu stf3* (Geistliche Concerte IV, Nr. 1)
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Notenbeispiel 2: Samuel Scheidt, Konzert ,,O Jesu s (Geistliche Concerte IV, Nr. 2)
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Johann Rudolph Ahle lieB sich wenig spiter méglicherweise durch diesen Druck zu einer
umfangreicheren Komposition anregen, bei der er in zehn Sitzen die 18 Strophen der Vor-
lage vertont. Auch hier sind jeweils ein Liedsatz und eine konzertante Vertonung einander

zugeordnet?®,

Notenbeispiel 3: Joh. Rudolph Ahle, Liedsatz Himmel-siife Jesus-Frewde (1648), Nr. 1 (Beginn)

_ f) ﬁ | N I
P’ A 1 1 11 1
Vox [FA @ EEEE R T ==
prima =% f :
(o) Je - su suf,  wer dein ge - denkt,
[}
vox | i : ! ! — :
secunda :g?' L i’ = e 5= _ L. =
(6} Je - su suf, wer |dein ge - denkt,
Vox = Ho— T ! =
ertia |5 : : i E = 2 —F
(6] Je - su siB, wer dein ge-denkt,

26 Rathey (wie Anm. 8), S. 357.
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Notenbeispiel 3 (Fortsetzung)
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Notenbeispiel 4: Joh. Rudolph Ahle, Konzert Himmel-siiffe Jesus-Frewde (1648), Nr. 2
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In beiden Fillen basieren Liedsatz und Konzert auf demselben musikalischen Material.
Wenn Kittel also dem Satz aus der Feder von Schiitz eine konzertante Bearbeitung hinzufiigt,
so entspricht dies einer Tendenz, die auch bei anderen zeitgendssischen Komponisten zu be-
obachten ist. Die Quellenbasis ist zu gering, um zweifelsfrei auf eine Beeinflussung durch die
genannten Werke zu schlieBen oder gar von einer ,, Tradition® zu sprechen, doch belegt diese
Tendenz unzweifelhaft die Popularitit des Gesanges, der zeitgendssische Sammlungen mit
einer moglichst vielfaltigen Bearbeitung Rechnung getragen haben.
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Der Satz von Schiitz besteht aus fiinf Abschnitten, denen jeweils eine Strophe des Hymnus’
zugewiesen ist. Die Strophen werden abwechselnd von zwei Chéren gesungen, die sich je-
weils in der fiinften Strophe vereinen. Beschlossen wird das Stiick mit einer Doxologie. Zur
Ausfithrung der Komposition schreibt Kittel?”:

Erinnerung. Dleweil die Teutzsche Poesi dieses Jubili sehr lang und in 50. Strophen verfasset gewesen/ al3 ist
zuwissen/ daB der Author dieselbigen in 10, Sitze und unter jeden Satz 5 Strophen gebracht/ auch 5. Arien da-
riiber auffgesetzet hat/ worunter die in Sesquialtera’ die letzte ist/ nachwelcher dann das Signum Repetitionis
verzeichnet worden/ daB man so denn von forn an einen neuen Satz wieder anfahen/ und nach Beliebung also
continuiren solle/ Demnach aber nichts minder auch alle 10. Sitze auff einmahl zu musiciren allzu lang fallen
mochte/ alB wird einen jeglichen frey gestellet seiner Beliebung nach zu continuiren, oder nach zulassen/ ja
auch nach anleitung der Kirchen Festen und Zeiten Einen oder mehr Sitze alleine heraus zu nehmen und zu ge-

brauchen. Die hinden nachgesetzte Strophe: Nu sey dem Vater Danck etc. dienet dem BeschluB3/ wann man en-
den wil/ gleich wie die Psalmen mit dem Gloria pflegen beschlossen zu werden.

Bei seiner Bearbeitung hat Kittel diese fiinfteilige Struktur der Vorlage in sein Konzert
{ibernommen, dabei jedoch die einzelnen Teile zusitzlich durch eingeschobene Instrumental-
sinfonien separiert. Hofmann hat Kittels Bearbeitung als ,,freie Umarbeitung des Schiitzschen
Jubilus S. Bernardi [...] zum solistischen Vokalkonzert“?® charakterisiert. Die Bearbeitung ist al-
lerdings keineswegs frei, sondern folgt der Vorlage sehr getreu und transferiert sie nach nach-
vollziehbaren Prinzipien in ein Konzert.

In seiner Grundsubstanz ist das Kittelsche Konzert eine Reduktion des Schiitzschen
Spruchsatzes auf das Bassfundament und die Oberstimme. Beide Stimmen werden mit nur
wenigen Anderungen — die dadurch allerdings umso signifikanter sind — in die Konzertfas-
sung iibernommen. Diese Form der Reduktion ist an sich nicht ungewdhalich und wird als
Praxis etwa bereits von Lodovico Viadana in seiner Vorrede zu den Cento Concerti Ecclesiastici
(1602) beschrieben. Wihrend jedoch Viadana das Singen von Motetten ,in die Orgel* auf-
grund deren polyphoner Struktur als Problem sehen musste (und entsprechend reagierte),
kann die Reduktion auf die Oberstimme bei dem weitgehend homorhythmischen Satz von
Schiitz ohne groBere Verluste der Substanz vorgenommen werden?.

Diesem aus dem Modell gewonnen Geriistsatz fiigt Kittel einen Instrumentalsatz fur zwet
Violinen hinzu. Sie alternieren auf weite Strecken als eingeschobene Sinfoniae mit dem Vo-
kalsatz, so dass durch sie das Schiitzsche Urbild unangetastet bleibt. Erst im Schlussteil des
Konzerts, der durch einen Mensurwechsel in einen Tripeltakt herausgehoben ist, vereinigen
sich die Violinen im homorhythmischen Satz mit der Vokalstimme. Die Instrumentalstimmen
sind hier weitgehend aus dem Tenor bzw. Alt des Schiitzschen Satzes abgeleitet, so dass auch
hier die Nihe gewahrt wird.

In den neu komponierten Sinfonien greift Kittel ebenfalls auf das vorgegebene Material
zuriick. Die von ihm verwendeten Motive sind aus denen der Schiitzschen Oberstimme ab-

27 Vgl. die Edition in Anm. 5, S. IXXf. (sic!).

28 Ebd., S. VIL

29 1In anderen zeitgenéssischen Drucken finden sich dhnliche Anweisungen, einen mehrstimmigen Satz auf
die AuBenstimmen zu reduzieren, etwa bei Ahle im Nachwort seiner 1660 in Mithlhausen erschienenen

Ariensammlung Erstes Zehn neuer Geistlicher Arien, op. 3. Vgl. auch Rathey (wie Anm. 8), S. 486. /"’M )
/
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geleitet und verweisen jeweils auf den folgenden Vokalteil, wie der Beginn unmittelbar deut-
lich macht (Notenbeispiele 5 und 6).

Daneben hat Kittel einige Anderungen vorgenommen, die iber ein simples , Arrange-
ment™ hinausgehen und den Satz substantiell betreffen. Auffillig ist bereits zu Beginn, dass er
den Dreiklang, mit dem Schiitz die Worte ,,O siBer” vertont hat (Notenbeispiel 7), in eine
flieBende Bewegung von Zweiermelismen ausgelost hat (Notenbeispiel 6), die bei ihm auf
dem Ton ¢’ (statt @’ bei Schiitz) zur Ruhe kommt:

Notenbeispiel 5: Christoph Kittel, ,,O stBler Jesu Christ®, T. 1-4
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Notenbeispiel 6: Christoph Kittel, ,,O siBer Jesu Christ, T. 10-13
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Notenbeispiel 7: Heinrich Schiitz, ,,O stBer Jesu Christ, Cantus, T. 14
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Ahnlich verfihrt Kittel spater zu den Worten ,,0 Jesu stuBer Held* (T. 77-78) und ,,0 du
Brunn® (T. 81). Man konnte dies unschwer als einfache melodische Variation interpretieren,
wie sie das zeitgenGssische Formelrepertoire parat hielt. Jedoch wire dies zu voreilig und
ubersihe, zu welchen Textstellen Kittel diese melodischen Varianten anbringt. In zwei Fillen
geht es um die ,,StiBle”, um die ,,dulcedo Jesu und im dritten Fall ebenfalls um eine Anru-
fung Jesu. Nun war gerade der Gedanke der ,,dulcedo® ein zentraler Aspekt der Jesus-From-
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migkeit des 17. Jahrhunderts und zugleich ein Kernbegriff des gesamten pseudobernhardini-
schen Hymnus3Y. Durch die melismatische Auszierung wird somit ein zentraler Gedanke des
Textes akzentuiert. Aber auch die Interpretation als Betonungsmelisma reicht nicht aus. Mar-
tin Geck hat herausgestellt, dass die Zweiermelismen ein beliebtes Stilmittel der Musik des
Frithpietismus gewesen sind3!. Indem Kittel seine Vorlage mit ihnen anreichert, rekurriert er
auf eine populire Form der Melodiebildung, die frommigkeitsgeschichtlich mit dem Text kor-
respondiert. Gesteigert findet sich dieses Vorgehen in T. 21-23 des Konzerts. Die originale
Melodiefassung wird rhythmisiert, in ihrer Bewegungshaltung umgekehrt, mit Zweiermelis-
men ausgeziert und mundet schlieBlich in ein lingeres Melisma auf dem Wort ,,StiBligkeit®:

Notenbeispiel 8: Heinrich Schiitz, Notenbeispiel 9: Christoph Kittel,
,,O suBer Jesu Christ™, T. 12-15 ,,O suBler Jesu Christ®, T. 21-23
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Eine ihnliche Auszierung erfihrt aus naheliegenden textlichen Griinden auch das Wort
»klingen® in T. 37-38. Dasselbe gilt fiir die melismatische Ausweitung des Wortes ,,begehret*
in T. 58-59.

Im Sinne einer intensivierten Textkorrespondenz ist Kittels Anderung in den Takten
84/85 zu interpretieren. Die Stelle erweckt den Anschein einer vélligen Neukomposition und
symbolisiert durch den Abstieg zum tiefsten Ton des gesamten Stiickes die Finsternis. Aller-
dings sind die beiden Takte nicht ginzlich neu. Vielmehr greift Kittel hier ausnahmsweise
nicht auf den Sopran, sondern auf die Altstimme der Schiitzschen Vorlage zuriick, die er be-
hutsam modifiziert:

Notenbeispiel 10: Christoph Kittel, Notenbeispiel 11: Heinrich Schiitz,
,»O stBer Jesu Christ™, T. 84-85 ,O sufler Jesu Christ®, T. 24-25
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Eine weitere Anniherung an die ,,moderne® Musik in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhun-
derts ist die Einfiigung zahlreicher Antizipationen, die bei Schitz eine vergleichsweise geringe

30 Vgl. zum frommigkeits- und sprachhistorischen Hintergrund des dulcedo-Gedankens Friedrich Ohly,
Siife Ndgel der Passion. Ein Beitrag gur theologischen Semantik, Baden-Baden 1989.

31 Vgl. Martin Geck, Bach und der Pietismus, in: ders., ,Denn alles findet bei Bach statt". Erforschtes und Erfabrenes,
Stuttgart/Weimar 2000, S. 100-101; s. auch Geck (wie Anm. 23), S. 158-159.
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Rolle spielen, in der zeitgenossischen Konzert- und Arienliteratur aber um so haufiger anzu-
treffen sind. Im folgenden seien daher ein Beispiel auf dem Kittelschen Konzert und ein Aus-
schnitt aus einem Konzert Ahles einander gegeniibergestellt, das tberdies auch die bereits
oben genannte Zweiermelismatik aufweist:

Notenbeispiel 12: Christoph Kittel, ,,O siiler Jesu Christ®, T. 17-18
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Notenbeispiel 13: Joh. Rudolph Ahle, ,,Es sey denn* (1648)32, T. 9-13
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Im Schlussteil seines Konzerts iibernimmt Kittel zunichst ohne Anderungen die Vorlage,
schiebt dann aber in T. 111-116 einen neuen Abschnitt ein, der sich als terzversetzte Variante
des Schiitzschen Schlusses erweist, bevor dieser dann in seiner originalen Gestalt zitiert wird.
Neu ist ebenfalls eine drei Takte umfassende Schlusskadenz, die mit einer Hemiole und ei-
nem Quartvorhalt auf dem Akkord der V. Stufe die Schlusswirkung noch erhéht.

Orientiert sich Kittel bei der Bearbeitung des Schiitzschen Satzes zumeist an den harmo-
nischen Vorgaben des Urbilds, so nimmt er an anderen Stellen Anderungen der Harmonik
vor. Besonders auffillig ist dies in T. 10-11: Hatte Schiitz die Akkordfolge d-g-g-A (iber der
Bassfolge d-g-4-a) komponiert, wobei besonders die phrygische Wendung g-A markant her-
vorsticht, glittet Kittel diese Stelle zur Akkordfolge D-g-d-A.

Ebenfalls einen tiefen Eingriff in die Harmonik stellen Kittels Takte 36-38 dar. Durch die
Verwendung des fis" bei Schiitz bekommt die Stelle einen plagalen Charakter, da der abschlie-
Bende Dreiklang auf C eher als IV. Stufe zu G wahrgenommen wird. Kittel dagegen eliminiert
das fis und stellt zugleich durch die Kadenzfolge IV-V-I die harmonischen Verhiltnisse klar,
was durch den Quartvorhalt auf der V. Stufe noch verstirkt und bestitigt wird.

All diese Anderungen durch Kittel werden sehr behutsam vorgenommen, jedoch ist au-
genfillig, dass er bemiiht ist, die Komposition von Schiitz motivisch und harmonisch zu
»modernisieren®. Vor diesem Hintergrund erscheint es mehr als zweifelhaft, dass Kittel der

32 Nr. 1 aus Ahles Erster Teil geistlichen Dialogen, Exfurt 1648. Vgl. Rathey (wie Anm. 8), S. 335-337.
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Veroffentlichung der Geistlichen Gesange Modellcharakter fiir die Kirchenmusik im ,,alten Stil*
— dhnlich der Geistlichen Chormusik — beimal.

Notenbeispiel 14: Heinrich Schiitz, ,,O siiler Jesu Christ, T. 9-10

~ ) ! N N A A | A A \
Cantus be——o——F— hrg 1t —— N1 T
Altus > f —¢ » —1—= s
o 1 r ' V Cp F r
nichts kann so an - ge - nehm an un - sern Oh - ren klin - gen
y 4 Qb 4 4 D) J J i d
Tenor 3 y e} » 1 | ot st — L + ) 4 = I
Bassus |2ttt = - pr —
be ) ” > - 1
1 1 1 1 5 1 1 1 1 1 1 18 1 1

Notenbeispiel 15: Christoph Kittel, ,,O stBer Jesu Christ®, T. 36-38
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Damit stellt sich wieder die Frage nach der Funktion der Kittelschen Bearbeitung wie der
Sammlung als ganzer. Der Blick auf die zeitgendssische Druckproduktion einerseits wie die
Bestimmung der Schiitzschen Sammlung fir ,kleine Cantoreyen® lisst kaum einen anderen
Schluss zu, als dass die Herausgabe jene Klientel ansprechen wollte, die sonst ihr Repertoire
aus den Drucken Hammerschmidts und seiner Zeitgenossen bezog. Auch die zumeist einfa-
che Faktur der Stiicke legt dies nahe. Hinzu kommt, dass auch Kittel in seiner Bearbeitung
dem Idiom dieser populiren Kirchenmusik nahe kommt, indem er die Melodiefiihrung der
Vorlage arioser gestaltet sowie in harmonischer Hinsicht ,modernisiert’. Es ist daher zweifel-
haft, dass Kittels Konzertfassung als ,,Referenz* an Schiitz in einem dhnlichen Sinne wie des-
sen Bearbeitungen von ilteren Werken seiner Vorbilder intendiert war. Schiitz transferiert
seine Modellkompositionen stets in eine andere textliche und teilweise auch in eine neue gat-
tungsmifBige Sphire. Kittel hingegen behilt Text, Struktur, ,,Melodie* und harmonisches Ge-
riist der Vorlage bei und modifiziert nur einige kleinere Passagen. Dies ist keine Referenz,
aber wohl auch keine Kritik an Schiitz, sondern die Angleichung an einen eingingigeren, po-
pulireren Stil, jenen Stil, den die kleineren Kantoreien jener Zeit hiufig bevorzugten.
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Die Geistlichen Gesange sind der Versuch, ein Marktsegment zu bedienen, das mit den grof3-
formatigen Sammlungen des Dresdner Kapellmeisters kaum angesprochen werden konnte.
Es ist miiBig, danach zu fragen, ob dies als ,,Gegenmodell” zu der dort gingigen Musik in-
tendiert war, oder ob nur der Nachfrage mit dem zur Verfiigung stehenden Angebot (sprich:
unverdffentlichten Kompositionen von Schiitz in Notenschrank von Kittel) begegnet werde
sollte. Diese Frage wird nicht zu beantworten sein. Fest steht allerdings, dass die Sammlung
in Anlage, technischem Anspruch wie auch Diktion des Kittelschen Appendix der beabsichti-
gen Klientel entspricht. Die Wahl eines der populirsten Andachtstexte des 17. Jahrhunderts
fir die Konzertbearbeitung tat dabei ein Ubriges, um eine breite Kiuferschicht anzusprechen.
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Johann Ulrich Steigleders ,,Ricercar Tabulatura® (1624)
als Kunstbuch

Eine Einfihrung in Formprinzipien imitatorischer Tastenmusik

ULRICH SIEGELE

Uberblick

1. Das Kunstbuch: Absicht und Aufbau

2. Architektonische Rahmenform: Die sechs Stiicke des gro3en Typus
2.1 Kontrapunktische Definition als Norm: Jan Pieterszoon Sweelinck

2.2 Beibehaltenes thematisches Material in allen Teilen der Rahmenform:
Die Ricercare Nr. 11ina, Nr. 4in Gund Nr. 1 ind

2.3 Thematisch abweichender Mittelteil: Die Ricercare Nr. 3 in F und Nr. 2 in e
2.4 Sukzessive thematische Variation: Die Ausnahme des Ricercars Nr. 5in a
3. Kompositionstechnische Fragen: Die sechs Stiicke des kleinen Typus
3.1 Nichtthematische Zeit I: Das Ricercar Nr. 6 in C
3.2 Akkordbrechung: Das Ricercar Nr. 7 in d
3.3 Engfiihrung: Das Ricercar Nr. 8 in e
3.4 Proportionale Verkiirzung des Themas: Das Ricercar Nr. 9 in F

3.5 Nichtthematische Zeit II, doppelter Kontrapunkt und Ordnung der Kadenzstufen:
Das Ricercar Nr. 10in G

3.6 Integral proportionierte Rahmenform: Die Ausnahme des Ricercars Nr. 12 in C
4. Der Werkplan als Komposition

1 Das Kunstbuch: Absicht und Aufbau

Die Ricercar Tabulatura (1624) des Stuttgarter Stifts- und spiteren Hoforganisten Johann Ul-
rich Steigleder (1593-1635) kann zwei Besonderheiten fiir sich in Anspruch nehmen, eine her-
stellungstechnische und eine inhaltliche: Herstellungstechnisch ist sie der erste Notendruck in
Deutschland, der sich fiir ein umfangreiches Musikwerk des Kupferstichs bedient, uberdies
vom Autor eigenhindig gestochen und ausgedruckt; inhaltlich bietet sie, in zwei tonartliche
Reihen und nach der Stimmenzahl geordnet, eine Sammlung von zw6lf imitatorischen Sti-
cken fiir ein Tasteninstrument und somit innerhalb Deutschlands ein frithes gedrucktes Zeug-
nis fiir die Form des Kunstbuchs in praktischen Beispielen, hier fiir eine Kunstlehre des Ri-
cercars. Uber den Originaldruck, der die Stiicke auf einem modifizierten Zehnliniensystem no-
tiert, unterrichtet das Vorwort der neuen Ausgabel. Hier stehen das Kunstbuch und seine Ei-
genart im Mittelpunkt. Die Betrachtung der ganzen Sammlung und der einzelnen Sticke er-
schlieBt Formprinzipien imitatorischer Tastenmusik.

1 Johann Ulrich Steigleder, Samtliche Orgel- und Clavierwerke, 1: Ricercar Tabulatura (1624), hrsg. von Ulrich
Siegele, Kassel u. a. 2007 (in Vorbereitung).
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Wie Steigleder in der Widmung an Herzog Johann Friedrich von Wiirttemberg schreibt,
hat er fiir die erste Publikation eigener Werke ,etliche Fantasia oder Ricercar zusamen ge-
sucht®. Dass er tatsichlich auf einen Fundus ausgearbeiteter und niedergeschriebener Musik,
wohl in erster Linie Tastenstiicke zurtckgreifen konnte, verdeutlicht er selbst:

Nachdem ich in meiner Iugent, neben erlernung deB Inst[rjuments vnd Orgel Schlagens, von meinem lieben
Vattern, auch zu Organistischer Composition was zu fantasirendem schlagen in die handt fiiglich, insonderheit
angehallten worden, Habe ich von Erster zeit ahn, bi} hiehero, solcher Kunst souil mir méglich nach gesetzt wie
ich dan jnner ettlich Iaren allerhand Maniren von Gaistlich vad welltlichen Stucken ein zimbliche ahnzal vffs
papyr gebracht.

Von auBen bestitigt das Vorhandensein des Fundus der Superintendent Chunrad Diete-
rich, wenn er in der Widmung seiner I/mischen Orge/Predigt (Ulm 1624) an Johann Ulrich Steig-
leder schreibt, dieser habe ,,allerhand schéne, liebliche, kunstreiche compositiones® bei sich.
Die AuBerungen legen nahe, dass die zwolf Ricercare der Ricercar Tabulatura nicht eigens fiir
die Publikation als Zyklus komponiert, sondern, jedenfalls iberwiegend, aus einem bereits
vorliegenden Repertoire ausgewihlt worden sind.

In der Tat gibt es drei Hinweise, dass die Stiicke zu unterschiedlicher Zeit und fiir unter-
schiedliche Gelegenheiten geschaffen wurden: (1) Acht Stiicke sind auf die obere Grenze 4"
(davon eines auf g") beschrinkt, vier jedoch tiberschreiten diese Grenze, eines bis 4", die an-
deren bis ¢""". (2) Die Tonqualitit, die aus dem Zusammenhang als dis zu verstehen ist, wird in
einem der Stiicke orthographisch als erhohtes 4, in zwei Stiicken dagegen mitteltonig als er-
niedrigtes ¢ notiert, iiberdies in einem dieser beiden Stiicke entsprechend der Ton /s durch 4
vertreten. (3) Die Schlussnoten sind in finf Stiicken als Brevis, in sieben Stiicken als gedop-
pelte Longa notiert, auBerdem zwei der Breven und vier der Longen durch die Hinzufigung
einer Fermate ausgezeichnet, der Rest dagegen nicht.

Obwohl es sich also nicht um einen Zyklus, sondern um eine Sammlung handelt, folgte
die Auswahl einem Plan. Das belegen (1) die imitatorische Anlage aller zw6lf Stiicke, (2) ihre
Anordnung in zwei steigenden Reihen von sechs Tonarten d, ¢, F, G, a, C, die zweimal drei
Tonarten mit kleiner Terz zweimal drei Tonarten mit grofler Terz gegeniiberstellt, (3) die
Gruppierung nach der Stimmenzahl, die auf fiinf vierstimmige sieben dreistimmige Stiicke
folgen lisst. Diese drei Merkmale weisen die Sammlung als Kunstbuch aus, das auch den drei
von Friedrich Wilhelm Riedel formulierten Kriterien der Gattung entspricht, nimlich als ,,ge-
lehrte” Reprisentationswerke (die sich auf den Rang des Widmungstrigers stiitzen), als Lehr-
biicher der Fugenkomposition und als Spielstiicke auf Tasteninstrumenten?.

Allerdings schlieBt Riedel Steigleder ausdriicklich von dieser Traditionslinie aus, weil er
zwei Bedingungen nicht erfiillt: Er verfehlt den Typus der Fuga major (der instrumentalen
Form des Stilus gravis) und er verfehlt die Notation in Partitur. Jedoch waren am Ort und zur
Zeit, als Steigleder seine Ricercar Tabulatura zusammenstellte, weder die Fuga major noch die
Notation in Partitur derart als Norm fixiert, dass nicht noch andere Moglichkeiten des Kunst-
buchs offen gestanden hitten; auch Hartmut Schick betont die Eigenstindigkeit des Werks in

2 Vgl. Friedrich Wilhelm Riedel, Die gyklische Fugen-Komposition von Froberger bis Albrechtsberger, in: Walter
Salmen (Hrsg.), Die siiddentsch-isterreichische Orgelmusik im 17. und 18. Jahrhundert. Tagungsbericht, Innsbruck
1980 (= Innsbrucker Beitrige zur Musikwissenschaft 6), S. 154-167, besonders S. 163, zu Steigleder
S. 155; auBerdem Werner Braun, Art. Kunsthuch, in: MGG2, Sachteil 5 (1996), Sp. 817-820.
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der Entwicklungsgeschichte des Ricercars3. AuBerdem fiihrten die Folgen des DreiBigjahrigen
Kriegs zum Tod Steigleders und zum Zusammenbruch des Stuttgarter Hofs und seiner Mu-
sikpflege. Deshalb blieb der Losung, die Steigleder entwickelt hatte, die Wirkung versagt. Thm
ging es nicht darum, einen einzigen Typus der Fuge zu kultivieren; ihm ging es vielmehr
darum, unter dem Titel des Ricercars die vielfaltigen Moglichkeiten imitatorischer Formen der
Tastenmusik darzulegen. Die Spannweite seines Kunstbuchs ist markiert durch das erste und
das letzte Stiick, eine Fantasia im Stle Sweelincks und eine Canzona italienischer Prigung.
Der Eigenart dieses Konzepts gilt es gerecht zu werden.

SchlieBlich ist die Notation auf einem modifizierten Zehnliniensystem einerseits in der
Faktur der Stiicke, andererseits im Entstehungsvorgang des Drucks begriindet. Denn sie ent-
spricht allgemein der Kontinuitit des klavieristischen Klangraums wie im Besonderen der
Stimmdisposition und Satzstruktur der Sticke. Diese Notationsweise, die vermutlich Steigle-
ders autographe Vorlage abbildet, konnte damals technisch nur im Kupferstich reproduziert
werden, ein Verfahren, das sich seinerseits fiir die Herstellung durch den Autor selbst anbot.
Ubrigens aber gibt der Druck einen erstaunlich korrekten Notentext und in aller Regel zu-
verlassige Auskunft Giber den kontrapunktischen Sachverhalt.

Nicht nur der duflere, ebenso der innere Aufbau und die Verknupfung beider weisen die
planvolle Anlage des Kunstbuchs aus (Tabelle 1 auf der folgenden Seite#). Die Sammlung um-
fasst sechs groBe und sechs kleine Stiicke, einerseits die Ricercare Nr. 1-5 und 11, anderer-
seits die Ricercare Nr. 6-10 und 12, also im Wechsel zwei Funfergruppen und abschlieBend
zwei einzelne Stiicke. Aus dieser Gruppierung erklirt sich auch, warum die Dreistimmigkeit
nicht erst mit Nr. 7, sondern bereits mit Nr. 6 beginnt; sie richtet sich nicht nach den beiden
hilftigen Reihen der Tonstufen, sondern nach dem Typus und setzt mit dem ersten kleinen
Stiick ein, ohne bei der grofen Nr. 11 der Vierstimmigkeit noch einmal Raum zu geben. Die
grofle Form ist zwar in erster Linie der Vierstimmigkeit verbunden, kann jedoch auch in der
Dreistimmigkeit realisiert werden. Der umgekehrte Beleg dagegen, dass die kleine Form auch
in der Vierstimmigkeit realisiert werden kann, unterbleibt; sie ist allein der Dreistimmigkeit
verbunden.

Zunichst zeigt sich, dass eine Verwandtschaft besteht zwischen dem Typus und dem No-
tenwert der Schlussnote, nimlich einerseits zwischen der groBen Form und der Brevis, ande-
rerseits zwischen der kleinen Form und der gedoppelten Longa. Nur Nr. 4 macht eine Aus-
nahme; obwohl sie der groBen Form angehort, endet sie mit einer gedoppelten Longa. Die
Dauer der Themen nach Takten ist kein eindeutiges Merkmal, weil tiber die Abgrenzung der
Themen diskutiert werden kann®. Nach der hier gewihlten Lesart summieren sich die Dauern
der Themen aller zwolf Stiicke auf 60 Takte; das ergibt einen Durchschnitt von 5 Takten. Die

3 Hartmut Schick, Art. Ricercar, in: MGG2, Sachteil 8 (1998), Sp. 318—331, hier Sp. 328.

4 Die Notenwerte des Themas sind abgekiirzt, und zwar die weilen als G=Ganze und H=Halbe, die
schwarzen als V=Viertel und A=Achtel; bevorzugte Notenwerte sind fett hervorgehoben. In der Spalte
der Schlussnoten bedeutet B=Brevis und L=(gedoppelte) Longa.

5 In Nr. 5 spricht das kanonische Modell in der Unterquint zwischen Sopran und Alt dafiir, das Thema bis
zum Eintritt der Finalis in T. 10 zu rechnen, umso mehr, als sich diese Form des Themas noch dreimal
wiederholt (T. 11-20 im Tenor, T. 22-31 im Alt mit Kanon im Tenor, T. 31-40 im Alt mit Kanon im
Sopran). Nr. 9 beginnt mit der augmentierten Form des Themas; deshalb wird es mit den 4 Takten seiner
zu vermutenden Grundform (zum ersten Mal T. 45-48) in die Rechnung eingebracht. Nr. 12 kombiniert
in verschiedener Weise eintaktige Floskeln, wodurch die Linge des Themas gegeben ist.
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Tabelle 1: Die zwolf Ricercare der Ricercar Tabulatura

Zihlung | Tonstufe | Stimmen- Typus Dauer des Dauer des Notenwerte | Schluss-
mit Terz zahl Stiicks Themas in des Themas note
in Takten Takten
1 d 4 grol 240 4 G, H B
2 e 4 groB 251 6 G, H B
3 F 4 grof3 233 11 G H -V B
4 G 4 grof3 160 3 G H L
5 a 4 grof 147 10 G, H -V,A B
6 (& 3 klein 144 2 H -V,A L,
7 d 3 klein 113 3 H -V L
8 e 3 klein 112 5 G,H L
9 F 3 klein 98 @ H) L
10 G 3 klein 101 3 H -V L
1 a 3 grol 220 8 G H -V B
12 C 3 klein 72 1 H -V L
1891 60

Themen der sechs Stiicke des grofien Typus summieren sich auf 42 Takte mit einem Durch-
schnitt von 7 oder 5+2 Takten, die Themen der sechs Stiicke des kleinen Typus auf 18 Takte
mit einem Durchschnitt von 3 oder 5-2 Takten. Ahnlich unterscheiden sich die Themen der
beiden Typen nach den Notenwerten, die dominieren. Der grole Typus bevorzugt in drei
Stiicken (Nr. 1, 2, 4) die Halben, in drei Sticken (Nt. 3, 5, 11) Halbe und Viertel, der kleine
Typus in zwei Stiicken (Nr. 8, 9) die Halben, was mit deren besonderer Faktur zusammen-
hingt, in drei Sticken (Nr. 7, 10, 12) die Viertel, in einem Stiick (Nr. 6) Viertel und Achtel.
Die Themen des groBlen Typus tendieren also eher zu weillen, die Themen des kleinen Typus
cher zu schwarzen Noten, ohne dass eine strikte Trennung vorlige.

Hauptsichlich aber unterscheiden sich die beiden Typen in der Dauer der Stiicke nach
Takten. Allerdings ist dieser Unterschied nicht in jedem Fall am einzelnen Stiick einer Gruppe
erkennbar, wie ja auch Nr. 5, das kiirzeste Stiick des groBen, und Nr. 6, das lingste Stiick des
kleinen Typus, nur um 3 Takte differieren. Der Unterschied bezieht sich vielmehr auf die
Summen. Die Addition der Taktzahlen aller zwolf Stiicke ergibt 1891, die Addition der Takt-
zahlen der sechs groBen Stiicke 1251, der sechs kleinen Stiicke 640. Wird die Summe der sechs
groBen Stiicke auf 1250 (und demzufolge die Summe aller zwolf Stiicke auf 1890) begradigt,
dann ist es méglich, die beiden Teilsummen als 1260-10 und 630+10 zu verstehen. Demnach
betrigt die durchschnittliche Dauer der groBen Stiicke 210, der kleinen Stiicke 105 Takte.

Diese beiden Richtwerte wurden im Lauf der spiteren Entwicklung gemill dem Zwolfer-
system auf 18x12=216 und 9x12=108 aufgerundet, wie ja bereits hier das lingste und das kiir-
zeste Stiick des kleinen Typus, die Nummern 6 und 12, mit 144 und 72 Takten den Mittelwert
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108 ergeben. In jedem Fall bilden die Richtwerte des groBen und des kleinen Typus das Ver-
hiltnis 2:1. Gemessen an den diesen Werten, bieten die sechs groBen Stiicke die doppelte
Dauer der sechs kleinen, die sechs kleinen die halbe Dauer der sechs groBen Stiicke. Unter die-
sem Gesichtspunkt stehen die beiden Typen in einer definierten Beziehung. Sie stellen zwei
Grundmuster von Steigleders Komponieren und Improvisieren dar®.

2 Architektonische Rahmenform: Die sechs Stiicke des groBen Typus

2.1 Kontrapunktische Definition als Norm: Jan Pieterszoon Sweelinck

Um die eigentiimlichen Lésungen, die Steigleder fiir die Stiicke des groBen Typus wihlte, pri-
zisieren zu kénnen, ist es hilfreich, zunichst eine Gruppe von sechs Fantasien Sweelincks zu
betrachten, nimlich die Fantasien 1 bis 4, 6 und 7 in der Ausgabe Gustav Leonhardts; sie
verwenden vier Stimmen, sind imitatorisch iiber ein einziges Thema gearbeitet und unterste-
hen, ungeachtet aller Unterschiede der Gliederung und der Ausarbeitung im einzelnen, einem
ibergeordneten Schema. Dieses Schema ist durch die Form des Themas, nimlich die Reihen-
folge Grundform — Augmentation — Diminution, gegeben. Fakultativ kann auf die einfache
die doppelte Diminution, iiberdies auf die einfache die doppelte Augmentation folgen und am
Ende eine kurze Riickkehr zur Grundform stehen (Tabelle 2).

Tabelle 2: Sechs Fantasien von Sweelinck

Form des Themas 3 6 1 4 2 7
Grundform + + + + + +
Augmentation .
einfach - + + + + +
doppelt + -
Diminution
einfach e + + + + +
doppelt + + + +
Grundform +. + + +

6 Zu den zwolf Ricercaren der Ricercar Tabulatura vgl. Max Seiffert, Geschichte der Klaviermusik, 1: Die dltere
Geschichte bis um 1750, Leipzig 1899, S. 103-108; Ernst Emsheimer, Jobann Ulrich Steigleder. Sein Leben und
seine Werke. Ein Beitrag zur Geschichte der siiddentschen Orgelkomposition, Kassel 1928, S. 28-59; Willi Apel, Ge-
schichte der Orgel- und Klaviermusik bis 1700, Kassel 1967 (hrsg. und mit einem Nachwort versehen von
Siegbert Rampe, ebenda 2004), S. 390-394; Arnfried Edler, Gattungen der Musik fiir Tasteninstrumente, 1:
Von den Anfingen bis 1750, Laaber 1997 (= Handbuch der musikalischen Gattungen 7,1), S. 332.

7 Jan Pieterszoon Sweelinck, Opera omnia, 1.1: Keyboard Works. Fantasias and Toccatas, hrsg. von Gustav
Leonhardt, Amsterdam 2/1974 (reissued with corrections by Gustav Leonhardt and Pieter Dirksen,
1999). Nach der Nomenklatur von Pieter Dirksen (The Keyboard Music of Jan Pieterszoon Sweelinck. Its Style,
Significance and Influence, Utrecht 1997) handelt es sich um die Fantasien d1 (dort S. 384), d2 (S. 428), g1

(S. 419), a1 (S. 378), G1 (S. 400) und das Ricercar al (S. 435). Vgl. auBerdem Apel (wie Anm. 6), beson-
ders S. 322f.
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Die Versetzung des Themas in die verschiedenen Augmentations- und Diminutionsgrade
ist ein kontrapunktisches Verfahren. Dieses Verfahren bestimmt die oberste Ebene der Glie-
derung; die Formteile der Fantasien sind kontrapunktisch definiert. Kadenzen spielen demge-
geniiber eine abgeleitete Rolle. Das Prinzip der kontrapunktischen Definition kann in die Un-
tergliederungen der Formteile hinein verfolgt werden. Zwar geht es hier nicht um die Aug-
mentations- und Diminutionsgrade des Themas, aber stets um kontrapunktische Verfahren,
etwa um die Zahl der jeweils am Satz beteiligten Stimmen, um Techniken der Kontrapunktie-
rung, um Bewegungsgrade der kontrapunktierenden Stimmen. Gegenthemen sind Kontra-
punktierungen des Themas, also darauf bezogen. Die Wiederkehr der Grundform stellt kei-
nen eigenen Formteil her; sie ist cher schlieBendes Zitat. Die Reihung kontrapunktisch defi-
nierter Formteile und Formglieder ergibt die Form einer jeden Fantasie.

Allerdings scheint Sweelinck die Reihung der Formteile mithilfe eines proportionalen Ge-
riists stabilisiert zu haben; jedenfalls lisst sich das an einigen Fantasien beobachten. In der Fan-
tasia 3 zeigen die drei Durchfithrungen der Grund-, der augmentierten und der diminuierten
Form das Verhiltnis (80+3):80:80, in der Fantasia 6 die Durchfithrung der Grundform zu den
beiden Durchfithrungen der augmentierten und der diminuierten Form mit dem schlieBenden
Zitat der Grundform das Verhiltnis 131:131, in der Fantasia 2 die drei Durchfiihrungen der
Grundform, der beiden augmentierten und der beiden diminuierten Formen das Verhiltnis
120:120:(60+1), woran noch 15 (nimlich 60 geteilt durch 4) Takte einer Durchfihrung der
Grundform anschlieBen®.

Das Verhiltnis (108—1):(84+4):(108—4) der drei Durchfithrungen der Grundform, der
beiden augmentierten Formen und der beiden diminuierten Formen nebst der Coda des Ri-
cercars 7 kann fiir die beiden duBeren Durchfithrungen auf je (8+1)12, fir die innere Durch-
fiihrung auf (8-1)12, fiir das ganze Stiick somit auf (3x8+1)12 zuriickgefithrt werden; die in-
ternen Gliederungen lauten fiir die Durchfihrung der Grundform (5+1)12+1, unterteilt in
3x12-1 und 3x12+2, und (3+0)12-2, fiir die Durchfithrung der einfach und der doppelt
augmentierten Form (3-1)12 und (5+0)12+4, fiir die Durchfithrung der beiden diminuierten
Formen und der Coda entsprechend der Durchfiihrung der Grundform (5+1)12—4 und
(310)12, wobei 5 als 8:2+1 und 3 als 8:2-1 zu verstehen sind: eine kunstvoll balancierte for-
male Disposition.

2.2 Beibehaltenes thematisches Material in allen Teilen der Rahmenform: Die Ricercare Nr. 11
ina, Nr. 4in Gund Nr. 1ind

Auch Steigleder bedient sich des Prinzips der kontrapunktischen Definition. Er belisst es je-
doch nicht bei der Reihung kontrapunktisch definierter Formteile und Formglieder, sondern
stellt bei den Stiicken des groBen Typus eine dreiteilige Rahmenform her: Ein Mittelteil steht
swischen einem eroffnenden und einem schlieBenden Rahmenteil, die sich aufeinander bezie-
hen. Diese architektonische Verstrebung groR angelegter Ricercare ist cine herausragende
Leistung Steigleders. Nur die Nr. 5 begntigt sich aus cinem speziellen Grund mit zwei Teilen.

8 Nach Dirksen (wie Anm. 7), S. 431, Anm. 174, ist T. 224 als versehentliche Doppelschreibung des vor-
hergehenden Takts zu tilgen; die obige Zihlung folgt diesem Vorschlag, obwohl die unmittelbar vorher-
gehende Wiederholung des Soprans des Takts 221 im folgenden Takt dagegen angefiihrt werden kann.
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Im Ricercar Nr. 11 in a sind der vordere und der hintere Rahmen je zweifach, der
Mittelteil dreifach unterteilt. Das Thema hilt sich an den plagalen, seine Antwort in der Un-
terquint folglich an den authentischen Oktavrahmen. Es schliet mit dem Eintritt des achten
Takts und zeigt nach der ersten Hilfte des fiinften Takts eine Zisur. Sein erster Absatz be-
schrankt sich auf die Quint vom oberen Quintton bis zum Grundton; erst sein zweiter Absatz
erfiillt den Oktavraum, indem er auf den unteren Quintton ausgreift und von dort stufenweise
bis zum oberen Quintton aufsteigt. Der erste Absatz bewegt sich vornehmlich in Halben, der
zweite in Vierteln. Allerdings zeigen die Einsitze plagalen Umfangs die Tendenz, eine Domi-
nante zu reprasentieren; jedenfalls steht die Hervorhebung des Tons 4’ wihrend des ersten
Absatzes zum plagalen Oktavrahmen ebenso quer wie die Erhéhung des Tons f' zu fis" wih-
rend des zweiten Absatzes (die im Mittelteil aus kontrapunktischen Griinden unterbleibt).
Demgegeniiber sind die Einsitze authentischen Umfangs widerspruchsfrei der Tonart ver-
pflichtet.

In der ersten Unterteilung des vorderen Rahmens (T. 1-39) erscheint das Thema fiinfmal
in der Grundform, in seiner zweiten Unterteilung (T. 40~55) zweimal in abgewandelter Form.
Und zwar wird der zweite Absatz gegeniiber dem ersten diastematisch versetzt, beim ersten
Mal, einem Einsatz des Basses auf dem Quintton, in dieser Stimme vom tieferen Quintton
um eine Quart aufwirts zum Grundton. Das ergibt, zugleich mit einem authentischen Oktav-
rahmen, die Moglichkeit, trotz der Basslage tiber dem Endton den nichsten Einsatz, einen
Einsatz des Soprans auf dem Grundton, eintreten zu lassen. Hier wird der zweite Absatz ei-
ner anderen Stimme, nimlich erneut dem Bass, iiberwiesen und vom teferen Grundton um
eine Terz aufwirts versetzt. Dem Eintritt auf der Terz gehen der Grundton und die Sekund
voraus, sodass zunichst der Eindruck entstehen konnte, er trite gleichzeitig mit dem
Schlusston des ersten Absatzes auf der urspriinglichen Stufe ein; das Ziel ist die héhere Terz,
die zum Ende der Unterteilung auf die Quart angehoben wird.

Die erste Unterteilung des Mittelteils (T. 56-96) bringt das Thema dreimal augmentiert;
da jedoch der erste und der letzte Ton von der Augmentation ausgenommen bleiben (der
erste sogar auf eine Halbe gekiirzt wird), umfasst die Dauer dieser Form des Themas nicht
das Doppelte der urspriinglichen acht, sondern nur 14 Takte. Die zweite und die dritte Un-
terteilung des Mittelteils (T. 97-127 und 128-160) bieten, ebenfalls je dreimal, eine gemischte
Form des Themas. Sein erster Absatz ist diminuiert, abgesehen von dessen letzter Note, die
augmentiert ist; die ersten sechs Téne seines zweiten Absatzes sind doppelt augmentiert, der
Rest schlieBt in der Grundform. Diese Form des Themas umfasst elf Takte.

Die erste Unterteilung des hinteren Rahmens (T. 161-1 86) wird von zwei Einsitzen der
Grundform des Themas er6ffnet; sie nehmen dieselbe Lage ein wie die beiden ersten Ein-
sitze des Stiicks. Entsprechend greift der dritte Einsatz dieser Unterteilung auf die Lage des
dritten Einsatzes des Stiicks zuriick, versetzt ihn allerdings — das einzige Mal, dass das ge-
schieht — von der V. auf die IV. Stufe (der zwei Takte friiher eintretende Einsatz des ersten
Absatzes im Sopran, mit dem dieser Einsatz eine Engfithrung bildet, zahlt nicht eigens).
Ebenso wie dieser dritte Einsatz der ersten werden die vier Einsitze der zweiten Unterteilung
des hinteren Rahmens (T. 187-220) unterschiedlichen Verinderungen unterzogen, die jedoch
ihre Gultigkeit als Grundform nicht beeintrichtigen kénnen.

Das eine Moment, wodurch die Bezugnahme des dritten auf den ersten Teil und damit die
Rahmenform konstituiert wird, ist die Wiederkehr der Grundform des Themas. Mindestens
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von gleichem Gewicht jedoch ist die Bewegungsform des Satzes. In der ersten Unterteilung
des vorderen Rahmens dominiert die Bewegung in Vierteln. Mit dem Beginn der zweiten
Unterteilung, der zur Zweistimmigkeit zuriickkehrt, iibernehmen die Achtel die Fithrung; zu
ihnen treten in den beiden ersten Unterteilungen des Mittelteils gelegentlich Sechzehntel
hinzu. In der dritten Unterteilung des Mittelteils schlieBlich dringt die Konfiguration eines
Achtels und zweier Sechzehntel in den Vordergrund; sie dient der Kontrapunktierung des
doppelt augmentierten Abschnitts des Themas (bei der Vertauschung der Lage zwischen
thematischen und kontrapunktierenden Bestandteilen wird die eine der kontrapunktierenden
Stimmen im doppelten Kontrapunkt der Oktave, die andere im doppelten Kontrapunkt der
Duodezime versetzt). Gegeniiber dieser zunechmenden Beschleunigung der Bewegungsform
kehrt der hintere Rahmen zu der anfinglichen Bewegung in Vierteln zuriick; ihr werden erst
im weiteren Verlauf gelegentlich Achtel und Sechzehntel untermischt.

Auch hier sind die Formteile und ihre Unterteilungen kontrapunktisch definiert. Doch
sind sie nicht einfach aneinander gereiht. Vielmehr dienen die verschiedenen Formen des ei-
nen Themas und die Bewegungsformen des Satzes dazu, eine Bezugnahme des dritten auf
den ersten Teil herzustellen und auf diese Weise einen Rahmen zu konstituieren, von dem
sich der Mittelteil abhebt. Auf der giiltigen Grundlage der kontrapunktischen Definition wird
die Reihung der Teile in eine architektonische Form uberfihrt.

Das vorliegende Stiick zeigt eine Besonderheit: Das Produkt aus der Anzahl der Einsitze
und der jeweiligen Dauer des Themas scheint unmittelbar die Dauer der Formteile und ihrer
Unterteilungen zu bestimmen (Tabelle 3 auf der folgenden Seite). In den beiden Rahmentei-
len rechnet das Thema zu acht Takten. Im Mittelteil ist der Bezugswert der beiden Formen
des Themas zwolf Takte. Die eine Form des Themas iiberschreitet diesen Bezugswert um 2,
die andere unterschreitet ihn um 1. Die Form, die ihn um 2 dberschreitet, setzt dreimal, die
Form, die ihn um 1 unterschreitet, setzt sechsmal ein; der Uberschuss von 3x2 und der Man-
gel von 6x1 Takten gleichen sich ebenso aus wie, aufs ganze Stiick gesehen, die Abweichun-
gen der tatsichlichen Dauern von den Dauern des Plans. Die beiden Rahmenteile zusammen
verhalten sich zum Mittelteil wie 28:27.

Das Ricercar Nr. 4 in G steht hinsichtlich der Abfolge der Themaformen Sweelinck
nahe, unterscheidet sich andererseits grundsitzlich von ihm; denn es verarbeitet drei Themen.
Sie werden nacheinander im Tenor exponiert und bewegen sich hier alle im Rahmen des He-
xachordum durum, ohne dessen ut-Stufe zu beriihren; jedes dauert drei Takte. Nach dem
Eintritt des ersten Themas auf der I. Stufe im Tenor (T. 1-3) erscheinen erstes und zweites
Thema, beide Male das erste oben und das zweite unten, zunichst auf der IV. Stufe in den
Mittelstimmen (T. 4-6), dann, um eine Oktave geweitet, auf der 1. Stufe in den Auflenstim-
men; der Tenor tritt mit dem dritten Thema, der Alt mit einer Filllstimme hinzu, sodass hier
bereits alle drei Themen kombiniert sind (T. 7-9), ehe diese Eréffnung auf der 1. Stufe kaden-
ziert (T. 11). Die Vertauschung der Themen 1 und 3 im doppelten Kontrapunkt der Oktave
und der Themen 1 und 2 im doppelten Kontrapunkt der Duodezime kann ohne weiteres ef-
folgen (T. 11-13 und 30-32), wihrend die Vertauschung der Themen 2 und 3 im doppelten
Kontrapunkt der Oktave einer tieferen dritten Stimme bedarf (T. 16-18).

Im Grundsatz gehért der vordere Rahmen (T.1-71) der Grundform, der Mittelteil
(T. 72-107) der Augmentation, der hintere Rahmen (T. 108-160) der Diminution, allerdings
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Tabelle 3: Ricercar Nr. 11 in a

Formteil Anzahl mal Dauer Summen Tatsachliche Summen
der Einsitze Dauern
Vorderer 5x8=40 40-1
Rabren 2x8=16| 7x 8= 56 = l4xé 16 56-1
Mittel- 3(12+2)=36+6 42-1
= 3(12-1)=36-3 332
3(12-1)=36-3 | 9x12=108 = 27x4 33 108-3
Hinterer 3x8=24 24+2
bty 4x8=32| 7x 8= 56 = 14x4 3242 56+4
Summen 55x4 220

mit Modifikationen. Schon wihrend des vorderen Rahmens, dessen zweite Unterteilung (von
T. 45 an) erneut zweistimmig beginnt, treten einfache Diminutionen, ja eine doppelte Dimi-
nution auf; sie beherrschen dann den hinteren Rahmen, in dessen zweiter Unterteilung (von
T. 126 an) ausschlieBlich als doppelte Diminutionen. Im Mittelteil folgen, zunichst im Sop-
ran, dann im Tenor, die augmentierte Form des ersten und die Grundformen des dritten und
des zweiten Themas, schlieBlich (von T. 94 an) im Alt die augmentierte Form des ersten, die
Grundform des zweiten und die augmentierte Form des dritten Themas aufeinander. Die
Rahmenteile bilden eine Verbindung zum Mittelteil; der vordere Rahmen stellt an sein Ende
im Sopran, der hintere Rahmen an seinen Beginn im Bass die augmentierte Form des ersten
Themas (im vorderen Rahmen gefolgt von der Grundform des zweiten Themas).

Die Rahmenform wird hier dadurch hergestellt, dass sich der Mittelteil satztechnisch von
den Rahmenteilen abhebt. Der Bass pausiert durchgingig (allerdings nimmt der Tenor seine
Lage in Anspruch). Der Mittelteil beginnt als Bicinium von Sopran und Tenor; erst nachdem
die thematischen Einsitze vom Sopran in den Tenor gewechselt haben, tritt gegen Ende der
ersten Unterteilung der Alt als freie Stimme hinzu. In der zweiten Unterteilung, wihrend der
thematischen Einsitze des Alts, sind Sopran und Tenor weitgehend in Dezimen aneinander
gebunden. Die Themaformen folgen, aufs Ganze gesehen, von Teil zu Teil der Reihung
Grundform — Augmentation — Diminution. Die kontrapunktische Faktur indessen verleiht
dem Mittelteil sein eigenes Geprige. Das schlieBt die Rahmenteile zusammmen, umso mehr
als die kontrapunktische Faktur der zweiten Unterteilung des vorderen und der ersten Unter-
teilung des hinteren Rahmens aufeinander bezogen sind.

Die Dauer der Teile und Unterteilungen ist hier nicht unmittelbar von der Zahl der Ein-
sitze bestimmt; doch liegt der zeitlichen Organisation die Dauer der Themen von drei Takten
zugrunde (Tabelle 4). Der Basiswert eines jeden Teils betriagt 18x3=54 Takte; ein Drittel die-
ses Basiswerts wird dem Mittelteil genommen und dem vorderen Rahmen iibergeben. Der
hintere Rahmen scheint nicht nur den ursprunglichen Basiswert, sondern auch das urspriing-
liche Verhiltnis der beiden Unterteilungen, nimlich 6:12=1:2, zu wahren. Demnach wiren die
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Multiplikanden des vorderen Rahmens als 16-1 und 8+1, die Multiplikanden des Mittelteils
als 8—1 und 4+1 zu lesen.

Tabelle 4: Ricercar Nr. 4in G

Formteil Tatsichliche Dauern | Tatsichliche Summen Analyse der Summen
Vorderer 15x3-1 =45-1
Bahmen 9x3 =27 24x3-1 = 72-1 (18+6)3-1 (3+1)18-1
Mittel- 7x3+1 = 21+1

- Sx3-1 = 151 1253 = 36 (18-6)3 (3-1)18
Hinterer 6x3 =18
Rahmen 12231 =361 18x3-1 = 54-1 (18+0)3-1 (3+0)18-1
Summen 54x3-2 = 162-2 9 x 18-2

Das Ricercar Nr. 1 in d steht dem eben besprochenen Ricercar darin nahe, dass es
zwei Themen, also mehr als ein Thema, verarbeitet. Das erste Thema setzt auf der I. Stufe im
Sopran ein; es steigt vom wiederholten Grundton stufenweise bis zur Quint auf und umfasst
vier Takte. Zum folgenden Einsatz des ersten Themas auf der V. Stufe im Alt schlieBt im So-
pran das zweite Thema an; die beiden Themen kénnen im doppelten Kontrapunkt der Duo-
dezime vertauscht werden (T. 25-28). Wihrend sich das erste Thema an den Quintrahmen
der Tonart hilt, zielt das zweite Thema auf ihren Oktavrahmen.

Als dispositionelles Grundmuster scheint eine Vertauschung der an zweiter und dritter
Stelle stehenden Themaformen durch: Die Grundform geh6rt dem vorderen Rahmen, die Di-
minution dem Mittelteil, die Augmentation dem hinteren Rahmen. Die Rahmenform ist reich
ausgestaltet. Denn sowohl der vordere als auch der hintere Rahmen sind in einen duBeren und
cinen inneren Rahmen verdoppelt, iberdies die Formteile in sich vielfiltig gegliedert. Die
folgende Ubersicht skizziert die kontrapunktischen Definitionen der einzelnen Formglieder.

Vorderer duBerer Rahmen, erste Unterteilung (T. 1-40): Zehn Einsitze des einen oder des anderen oder bei-
der Themen; das Produkt aus der Zahl der Einsitze und der thematischen Dauer ergibt unmittelbar die Dauer
der Unterteilung. — Zweite Unterteilung (T. 41-55): Riickgang zur Zweistimmigkeit; drei Einsitze des ersten
Themas, die beiden ersten begleitet von einer variierten Form des zweiten Themas.

Vorderer innerer Rahmen, erste Unterteilung (T. 56-87): Einsatz des ersten Themas in der bisher ausge-
sparten tiefsten Lage, gefolgt von einer augmentierten Form des zweiten Themas und einem Einsatz beider
Themen, die hier vertauscht, um einen Takt und folglich auch intervallisch gegeneinander verschoben sind (das
sweite Thema setzt vor dem ersten ein, das zweite auf der II, das erste auf der 1. Stufe). Durch Rickgang zur
Zweistimmigkeit markiert, korrespondierender Einsatz des ersten und anschlieBend des zweiten Themas in der
bisher ausgesparten hochsten Lage (wobei das zweite Thema abbricht, da es sonst den Umfang des Instruments
iiberschritten hitte), gefolgt von einem ebenfalls abbrechenden Einsatz des zweiten Themas. — Zweite Unter-
teilung (T. 88-105): Figurativer Abschluss des vorderen Rahmens mit Verarbeitung der doppelten Diminution
des ersten Themas, gefolgt von einem Epilog der einfach diminuierten Form des ersten Themas (unter dessen
Finalis noch einmal die doppelt diminuierte Form).

Mittelteil, erste Unterteilung (T. 106-136): Nachdem der vordere innere Rahmen mit Diminutionen des ers-
ten Themas geschlossen und so auf den Mittelteil vorausgewiesen hat, dominieren nun drei unterschiedliche
Diminutionen des zweiten Themas. Zunichst werden nur sein Kopf, dann das ganze Thema einfach, schlieBlich
sein Kopf doppelt diminuiert (die ungleichmiBig diminuierten Formen brechen wie in der ersten Unterteilung
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des vorderen inneren Rahmens ab; im 6. Achtel des Taktes 117 vertritt das ¢ des Basses aus kontrapunktischen
Griinden das thematisch erwartete /). Zur einfach diminuierten Form des ganzen zweiten Themas tritt die ein-
fach diminuierte Form des ersten Themas hinzu, infolge der Vertauschung im doppelten Kontrapunkt der Duo-
dezime auf der II. Stufe; darauf antwortet ein Einsatz dieser Form des ersten Themas auf der VI. Stufe. —
Zweite Unterteilung (T. 137-153): Frei figurativer Abschluss des Mittelteils.

Hinterer innerer Rahmen, erste Unterteilung (T. 154-183): Nach der 4uBeren und inneren Bewegtheit des
Mittelteils Rickkehr zu ruhigeren Bewegungsformen, nach den Diminutionen im Mittelteil nun Augmentation
der Themen (der Schluss des zweiten Themas in der Grundform). Durchgingig auf der L. Stufe zunichst das
erste Thema allein im Sopran, dann gemeinsam das zweite Thema im Sopran und das erste Thema im Bass,
schlieBlich das zweite Thema allein im Bass; die beiden Einsitze des ersten Themas im Abstand einer, die bei-
den Einsitze des zweiten Themas im Abstand zweier Oktaven. Freier Abschluss. — Zweite Unterteilung
(T. 184-199): Dreifache Engfithrung des ersten Themas in der Grundform, ebenfalls auf der I. Stufe, Tenor in
der kleinen, Alt in der eingestrichenen, Bass in der groBen Oktave; dadurch Bewegung in Halben. Hierauf be-
stitigender Einsatz des Soprans in der zweigestrichenen Oktave (der vierten méglichen Einsatzlage), erneut auf
der L. Stufe, sein erster Ton im Abstand einer Oktave unterlegt mit der doppelten Diminution des ersten The-
mas; schlieBender und tiberleitender Einsatz auf der V. Stufe im Tenor.

Hinterer duBerer Rahmen, erste Unterteilung (T. 200-229): Zunichst charakterisiert durch eine chromati-
sierte Parallelsimme zum ersten Thema in der teferen Dezime oder hoheren Sext; drei Einsitze des ersten
Themas auf der V. Stufe von Sopran, Bass und Tenor in den drei méglichen Einsatzlagen, dazu Einsatz des Alts
auf der L. Stufe (die chromatisierte Parallelstimme hier in der tieferen Sext, also im doppelten Kontrapunkt der
Duodezime), gefolgt von einem einfach diminuierten Einsatz, ebenfalls im Alt, nun ohne die chromatisierte Pa-
rallelstimme. SchlieBender Einsatz beider Themen im Sopran (das erste Thema auf der V., das zweite Thema auf
der L. Stufe; der erste Ton des ersten Themas im Abstand einer Duodezime unterlegt mit dessen doppelter Di-
minution, das zweite Thema gemischt aus Grundform, Augmentation und Diminution). — Zweite Unterteilung
(T. 230-240): Als Coda doppelte Diminution des ersten Themas, zunichst in den vier moglichen Einsatzlagen
der L, dann in den drei méglichen Einsatzlagen der IV. Stufe.

Die Disposition der kontrapunktischen Definitionen hat eine formale Disposition von
ausgesuchter EbenmiBigkeit zur Grundlage (Tabelle 5). Der Basiswert eines jeden der fiinf
Formteile betrigt zwolfmal die Dauer des Themas, also 12x4=48 Takte; das ergibt als Dauer
des ganzen Stiicks 5x48=240 Takte, also 60mal die Dauer des Themas. Die Erweiterung des
vorderen duBeren Rahmens um 2x4=8 Takte ist durch die Kiirzung des hinteren duBeren
Rahmens um denselben Betrag ausgeglichen. Intern werden die 12x4 Takte eines Formteils in
8x4 und 4x4 unterteilt; die Erweiterung des vorderen duBeren Rahmens wird insgesamt seiner
ersten Unterteilung zugeschlagen, die entsprechende Kiirzung des hinteren duBeren Rahmens
je zur Hilfte seinen beiden Unterteilungen genommen. Der vordere duBere Rahmen ist um
den einen Takt vermindert, um den der hintere duBere Rahmen vermehrt ist, der vordere in-
nere Rahmen um die zwei Takte vermehrt, um die der hintere innere Rahmen vermindert ist;
dazwischen wahrt der Mittelteil den unverinderten Wert.

Die Stirke des Stiicks liegt jedoch in der Disposition der kontrapunktischen Definitionen,
in der Dramaturgie ihrer Abfolge. Thre Vielfalt wird durch die Beziehung auf das variierte
Grundmuster zusammengehalten. Die beiden vorderen Rahmen umschlieBen die Grundform
der Themen, der Mittelteil ihre Diminution, die beiden hinteren Rahmen ihre Augmentation,
wenn namlich nicht nur die Verdoppelung der Notenwerte, sondern in einem erweiterten Sinn
auch Engfiihrung und Hinzufiigung einer chromatisierten Parallelstimme diesem Begriff sub-
sumiert werden. Unter dem leitenden Gesichtspunkt der architektonischen Rahmenform er-
weist sich die Vertauschung der Reihenfolge von Augmentation und Diminution als weitsich-
tige MaBnahme, insbesondere wenn, wie hier, der Mitte und somit der Diminution nur ein
einziger Teil, den beiden Rahmen und somit der Grundform und zumal der Augmentation je
zwei Teile zugeordnet werden. Ein figurativer Abschluss markiert das Ende einer jeden der drei
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Tabelle 5: Ricercar Nr. 1 in d

Formteil Tatsichliche Dauern Tatsichliche Summen Analyse der Summen
Vorderer 10x4 =40

aifierer Ratmen 4x4-1 = 16-1 14z4-1 = 56-1 (12+2)4-1
Vorderer 8x4 =32

inneter Rahmen 4x4+2 = 16+2 12x4+2 = 48+2 (12+0)4+2
Mittel- 8x4-1 =32-1

e 4x4+1 = 16+1 12x4 = 48 (12+0)4

Hinterer 8x4-2 =32-2

Ingecerfahuten 4x4 =16 12x4-2 = 48-2 (12+0)4-2
Hinterer Tx4+2 = 28+2

anfietes Rahmen 3541 =12-1 10x4+1 = 40+1 (12-2)4+1
Summen 240 60 x 4

Regionen des Grundmusters. Die zweiten Unterteilungen des vorderen inneren und des hin-
teren duBeren Rahmens sind durch die doppelte Diminution des ersten Themas aufeinander
bezogen; die zweite Unterteilung des Mittelteils ist demgegeniiber frei. Eine ungewohnliche
Klarheit der formalen Disposition und kontrapunktischen Definition zeichnet das Stick, mit
dem Steigleder seine Sammlung eroffnet, aus.

2 3 Thematisch abweichender Mittelteil: Die Ricercare Nr. 3 in Fund Nr. 2ine

Die drei bisher besprochenen Ricercare des groBen Typus verarbeiten eine unterschiedliche
Zahl von Themen, nimlich eines, zwei und drei (Nr. 11, 1, 4). Doch sind auch die beiden Ri-
cercare, die mehr als ein einziges Thema verarbeiten, in dem Sinn monothematisch, dass sie
sich fiir alle Teile des Stiicks an die einmal gegebenen Themen binden. Allerdings lisst die
Entscheidung fiir die Rahmenform noch eine andere Lésung zu, die die thematische Einheit
aufgibt, ohne dadurch die Einheit des Sticks zu gefihrden. Unter der Voraussetzung, dass
sich die beiden Rahmenteile an das gegebene Thema binden, kann sich der Mittelteil davon
16sen, sei es, dass er in sich einheitlich oder aber vielfiltig ist. Die kontrapunktische Defini-
tion der Formteile wird nun durch ihre thematische Definition erginzt. Da jedoch in diesem
Fall der Mittelteil fiir eine der Formen des Themas ausfillt, miissen, solange der vordere Rah-
men fiir die Grundform reserviert bleibt, sowohl Augmentation wie Diminution im hinteren
Rahmen untergebracht werden — eine Konsequenz, die nicht unproblematisch ist. Offenkun-
dig indessen galt keine der beiden Formen als entbehrlich.

Das Ricercar Nr. 3 in F wihlt die Einheitlichkeit des Mittelteils. Das Thema hat die
Dauer von elf Takten mit einer Zasur nach der ersten Halben des finften Takts. Der erste
Absatz hilt sich an das Hexachordum molle, von dem er nur die re-Stufe auslisst; sein An-
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fang und Ende sind an der Quint der Tonart orientiert. Der zweite Absatz greift sogleich auf
die obere Oktave aus und endet auf dem Grundton; sein Anfang und Ende sind am authenti-
schen Oktavrahmen orientiert. Der erste Absatz hilt sich, abgesehen von der eréffnenden
Ganzen, an die Bewegung in Halben; der zweite Absatz fithrt auBerdem Viertel ein.

Der vordere Rahmen (T. 1-93) bringt zunichst finf Einsitze des vollstindigen Themas
(den Alt zum Abschluss doppelt), wobei jedoch die beiden letzten Einsitze ihrer Kadenz be-
raubt sind. Diese erste Unterteilung rechnet bis T. 51. Die anschlieBende zweite Unterteilung
ist dadurch charakterisiert, dass die beiden Absitze des Themas getrennt einsetzen, der erste
Absatz in jeder Stimme einmal, der zweite Absatz als Kontrapunkt, meist diminuiert oder
sonst rhythmisch verindert, zudem weiter fragmentiert: ein Verfahren, dem auch der erste
Absatz unterzogen wird, und zwar bereits in vier Takten, die in die erste Unterteilung vorgrei-
fen, vor allem aber spiter in einem Anhang der zweiten Unterteilung, der von der IV. zur I.
Stufe zurtckleitet.

Der Mittelteil (T. 94-156) kontrastiert thematisch; er verarbeitet jedoch streng genommen
nicht ein neues Thema, sondern ein neues Motiv, nimlich die zwei Viertel einer fallenden
Terz, und ist dadurch extrem vereinheitlicht. Dieser Konzentration auf zwei Téne, oder ge-
nauer: auf ein einziges Intervall, ist es zuzuschreiben, dass hier ausnahmsweise ganze Satz-
komplexe wiederholt werden, und zwar die Takte 94-99 von der Zwei- zur Dreistimmigkeit
erweitert und in die tiefere Quart versetzt in den Takten 116—121, hierauf die Takte 94-96
von der Zwei- zur Vierstimmigkeit erweitert am Beginn der zweiten Unterteilung in den Tak-
ten 123-125, unmittelbar anschlieBend der gesamte Komplex der Takte 94-102 in die hohere
Quart versetzt in den Takten 126—134.

Der hintere Rahmen (T. 157-233) vereinigt Augmentation und Diminution in der tradier-
ten Reihenfolge. Seine erste Unterteilung (T. 157-208) hebt mit einer Engfithrung in tiefer
Lage an (bis T. 163); sie stellt dem héchsten Ton ¢ am Ende des Mittelteils alsbald den tief-
sten Ton C gegentiber. Der fiihrende Bass beschrinkt sich auf den ersten Absatz des Themas.
Der Tenor folgt nach zwei Halben in der héheren Duodezime; er bringt zwar das vollstindige
Thema, geht jedoch (vermutlich veranlasst durch sonst entstehende parallele Oktaven zum
Bass) zunichst in eine Synkopierung, dann in eine unregelmiBige Diminution iber. Die Aug-
mentation, die auf diese Eroffnung folgt, ist zweigeteilt; zunichst fithrt sie (bis T. 183) das
vollstindige Thema im Alt, hierauf seinen ersten Absatz in den drei anderen Stimmen ein.

Die zweite Unterteilung (von T. 209 an) bietet zunichst die einfache Diminution des voll-
stindigen Themas, dann zweimal seines ersten Absatzes, schlieBlich noch einmal des voll-
stindigen Themas, jedoch zwischen den Stimmen springend. Dabei erscheint als sporadische
Wiederholung bereits die doppelte Diminution, die dann mit dem diastematisch unterschied-
lich variierten Beginn des zweiten Absatzes (von T. 225 an) die abschlieBende Spielfigur der
Coda bildet. Die Grundbewegung des Stiicks verliuft in Vierteln; nur gegen Ende der zweiten
Unterteilung des Mittelteils, im Verlauf der Augmentation, weniger wihrend der einfachen
Diminution, zuletzt aber in der Coda treten in erheblichem Umfang Achtel und gelegentlich
Sechzehntel hinzu.

Obwohl das Thema elf Takte umfasst, scheint die Gliederung nach der Einheit von sie-
ben Takten vollzogen zu sein. Da jedoch die Basiseinheit eines Teils in 11x7 Takten besteht,
kommt auf diese Weise auch die Dauer des Themas zur Geltung (Tabelle 6). Zum leichteren
Verstindnis sind diesmal in der Ubersicht auch Abschnitte der Unterteilungen aufgefiihrt.
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Der vordere Rahmen ist um 2x7 Takte erweitert, der Mittelteil entsprechend gekiirzt, wih-
rend der hintere Rahmen die Basiseinheit wahrt. Ungeachtet seines Charmes hinterldsst das
Stiick sowohl hinsichtlich der formalen Disposition wie hinsichtlich der thematischen Arbeit
den Eindruck eines Experiments.

Tabelle 6: Ricercar Nr. 3 in F

Formteil Tatsichliche Dauern Tatsichliche Summen Analyse der Summen
Vorderer 7x7+2 =49+2 49+2
Rahmen | 4e7+2 = 28+2

2x7-2 =14-2 42 91+2 (11+2)7+2
Mittel- 4x7+1 = 28+1 28+1 )

teil 5x721 =351 35-1 63 (11-2)7

Hinterer 1x7 = 7
Ralimen 3x7-1 =21-1

4x7-3 =28-3 564

2x7+2 = 14+2

1x74+2 = 742 21+4 77 (11£0)7
Summen 23142 3x11x7+2

Auch das Ricercar Nr. 2 in e befreit sich wihrend des Mittelteils von dem fiir die bei-
den Rahmenteile gegebenen Thema; doch wihlt es dafiir gegeniiber der thematischen Ein-
heitlichkeit die thematische Vielfalt. AuBerdem 16st es das Problem der Disposition der aug-
mentierten und diminuierten Formen des Themas innerhalb des hinteren Rahmens in tber-
zeugender Weise und bietet eine konsistente formale Disposition. Das fir die beiden Rah-
menteile giiltige Thema reicht vom Grundton bis zur Sext, ohne sich in eines der drei Hexa-
chorde zu fiigen, und spart den kritischen Sekundton, der eine Entscheidung zwischen dem
dritten Kirchenton und e-Moll trife, aus; die Dauer seiner Grundform betrigt sechs Takte.

Die erste Unterteilung des vorderen Rahmens (T. 1-48) bietet acht Einsitze des Themas,
fiinf auf der L. und drei auf der IV. Stufe (die Takte 18-23 wiederholen die Takte 7-12 in der
héheren Oktave); das Produkt aus der Zahl der Einsitze und der thematischen Dauer ergibt
unmittelbar die Dauer der Unterteilung. Die zweite Unterteilung (T. 49-87) hebt mit einem
Riickgang zur Zweistimmigkeit an. Sie bietet finf Einsitze, zunichst noch einmal je einen auf
der L. und der IV. Stufe, dann zwei Einsitze auf der V. Stufe, zwischen denen ein diastema-
tisch variierter Einsatz auf der 1. Stufe steht. Die nichtthematischen Abschnitte nach diesem
und dem folgenden Einsatz (T. 7276 und 82-80) entsprechen sich in der Unterquart.

Der Mittelteil setzt sich aus einer Folge kurzer Abschnitte, die wechselnde Motive verar-
beiten, zusammen. Wihrend im vorderen Rahmen Viertel und Achtel dominieren, mehren
sich in der ersten Unterteilung des Mittelteils (T. 88—133) die Achtel, treten in seiner zweiten
Unterteilung (T. 134-185) zu den Achteln Sechzehntel hinzu. Bemerkenswert ist wihrend der
zweiten Unterteilung eine fiinffache Periodisierung in drei Vierteln (T. 139, 8. Achtel, bis
T. 143, 5. Achtel). Der hintere Rahmen nimmt das Problem der Vereinigung von Diminution
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und Augmentation dadurch in den Griff, dass er selbst wieder eine Rahmenform in sich
schlieBt, deren vorderer und hinterer Rahmen (T. 186201 und 237-251) der Diminution und
deren Mittelteil (T.202-236) der Augmentation gehért. Wihrend der Diminution mischen
sich, wie im vorderen Rahmen, Viertel und Achtel, wihrend der Augmentation herrschen
Achtel, die sich gelegentlich zu Sechzehnteln steigern, vor.

Der Basiswert eines jeden der drei Teile des Stiicks betrigt 14mal die Dauer des Themas,
also 14x6=84 Takte (Tabelle 7). Der vordere Rahmen wahrt diesen Basiswert und wird in 8x6
und 6x6 Takte unterteilt. Der Mittelteil ist um 2x6 Takte erweitert und wird in 8x6 und 8x6
Takte unterteilt. Der hintere Rahmen ist entsprechend um 2x6 Takte gekiirzt und wird gemil3
seiner internen Rahmenform in 3x6, 6x6 und 3x6 Takte unterteilt. Demnach iibertrigt der
dispositionelle Ansatz den beiden internen Rahmenteilen zusammen dieselbe Dauer wie dem
internen Mittelteil oder der Diminution dieselbe Dauer wie der Augmentation.

Rechnerisch kommen, ausgehend von den sechs Takten der Grundform des Themas, der
einfachen Diminution die Hailfte, also drei Takte, der einfachen Augmentation das Doppelte,
also zwolf Takte, zu. Der Mittelteil des hinteren Rahmens bietet drei Einsitze der zwolftakti-
gen Augmentation, sein vorderer Rahmen sechs Einsitze der dreitaktigen Diminution. Auch
wenn sein hinterer Rahmen nur fiinf Einsitze der Diminution bringt, von denen zudem der
letzte doppelt diminuiert ist, bleibt doch das Bestreben erkennbar, die beiden internen Rah-
menteile und den internen Mittelteil nicht nur formal, sondern auch material ins Gleichge-
wicht zu setzen, nimlich die drei Einsitze der zwolftaktigen Augmentation mit zweimal sechs
gleich zwolf Einsitzen der dreitaktigen Diminution zu umrahmen. Die geringfiigigen Abwei-
chungen der Ausarbeitung in der Taktzahl und der Zahl der diminuierten Einsitze kénnen
die konstruktive Balance nicht ernsthaft in Frage stellen.

Tabelle 7: Ricercar Nr. 2in e

Formteil Tatsichliche Dauern Tatsichliche Summen Analyse der Summen
Vorderer 8x 6 = 4810
Rahmen 6x 6+3 =36+3 84+3 (14+0)6+3
Mittel- 8x 6-2 =48-2
teil 8x 6+4 =48+4 - 96+2 (14+2)6+2

Hinterer 6x 3-2=3x62 =182

Rahmen 3x12-1 =6x6-1 =36-1

6x 33 =3x6-3 =183 72-6 (14-2)6-6

Summen 2521 3x14x6-1

2.4 Sukzessive thematische Variation: Die Ausnahme des Ricercars Nr. 5 in a

Das Ricercar Nr.5 in a zihlt trotz seiner reduzierten Dauer von 147 Takten, die nur um
drei Takte iiber der Dauer des lingsten Stiicks des kleinen Typus Nr. 6 liegt, zum groBen Ty-
pus, und zwar aufgrund seiner klaren Gliederung in zwei Teile (T. 1-75 und 76-147). Das
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Thema bewegt sich durchaus im Rahmen des Hexachordum durum und kadenziert mit dem
zehnten Takt, vom dritten Takt an durch eine kanonische Stimme in der tieferen Quint be-
gleitet. Nach dieser Eroffnung treten zundchst das Thema, dann das kanonische Modell ein,
von unterschiedlich umfangreichen und unterschiedlich rhythmisierten Einsitzen des the-
matischen Anfangs kontrapunktiert. Den Beschluss der ersten Unterteilung des ersten Teils
macht das kanonische Modell, hier im doppelten Kontrapunkt der Oktave auf die Quintstufe
versetzt, eine Vertauschung, die allerdings einer tieferen dritten Stimme bedarf.

In der zweiten Unterteilung des ersten Teils (von T. 42 an) tritt zum vierten Takt des
Themas ein Gegenthema; es beginnt mit den auf Viertel diminuierten und gegeniiber dem
Einsatz in die Oberquint versetzten Tonen des vierten und fiinften Takts des Themas selbst
und fithrt alsbald gegeniiber den Vierteln der ersten Unterteilung durchgehende Achtelbewe-
gung ein. Das dadurch konstituierte Satzmodell der Takte 45-49 wird in den Takten 53-57
eine Oktave hoher wiederholt, nachdem wie zuvor die ersten drei Takte des Themas vorher-
gegangen waren. Das Satzmodell geht in ecine imitatorische Verarbeitung der beiden ersten
Takte des Gegenthemas iiber, bis eine Figuration der Oberstimme in Sechzehnteln, die aus
der Diminution des Gegenthemas hervorgeht, tiber den von den Unterstimmen gegebenen
Harmonien den ersten Teil beschlieBt. Die Kadenz dieses figurativen Abschlusses des ersten
Teils, nimlich die clausula altizans der Oberstimme, bezieht sich in der hoheren Oktave auf
die Kadenz, die seinem Eintritt vorhergeht.

Der zweite Teil setzt die sukzessive thematische Variation fort. In seinem ersten Ab-
schnitt (T. 76-87) entsteht aus dem Beginn des Gegenthemas ein eintaktiges Motiv, das auch
die erste Hilfte des sechsten Takts des Themas selbst einbezieht und zunichst von oben nach
unten, dann von unten nach oben durch die Stimmen imitiert wird. Der zweite Abschnitt
(T. 88-108) verarbeitet zuerst in gerader, dann in Gegenbewegung das konventionelle halb-
taktige Motiv zweier auftaktiger Achtel, die stufenweise zum Zielton auf- und spiter abstei-
gen. Die Konvention indessen ist hier mit individuellem Sinn erfiillt; denn sie bezieht sich auf
die beiden letzten Achtel des achten und die erste Halbe des neunten thematischen Takts, de-
ren Lage der erste Auftritt des Motivs aufgreift.

Die motivische Grundlage des dritten Abschnitts (T. 109-134) besteht in auftaktig stu-
fenweise um eine Quart, auch um eine Quint steigenden Vierteln; sie sind am ehesten auf das
Motiv des vorhergehenden Abschnitts als dessen Augmentation und Erweiterung zu bezie-
hen, zumal der erste Eintritt in dessen Lage anhebt. Der Abschnitt liuft aus in eine Verar-
beitung des in seinem Verlauf eingefiihrten synkopischen Kontrapunkts. Hierauf greift der
vierte Abschnitt (T. 135-147) den zweiten Abschnitt auf (T. 135 f. wiederholt T. 88 f. in der
hoheren Quart) und geht nach sechs Takten in eine Coda iiber. Die Wiederaufnahme des
sweiten durch den vierten Abschnitt ist vermutlich als verkiirzter Endreim zu verstehen; da-
durch sind erster und zweiter Abschnitt zur ersten Unterteilung, dritter und vierter Abschnitt
zur zweiten Unterteilung des zweiten Teils zusammengeschlossen.

Das Stiick umfasst 18x8+3 Takte; es ist hilftig geteilt in 9x8+3 und 9x8 Takte, der erste
Teil unterteilt in 5x8+1 und 4x8+2, der zweite Teil gegenliufig in 4x8+1 und 5x8-1 Takte.
Die formale Disposition basiert also nicht auf Vielfachen der Dauer des vollstindigen The-
mas von zehn Takten, obwohl die Dauer der ersten Unterteilung des ersten Teils als Produkt
seiner vier vollstindigen Einsitze und der thematischen Dauer, vermehrt um 1, verstanden
werden kénnte. Ungeachtet einiger Korrespondenzbildungen verfolgt das Stiick eine beson-
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dere Konzeption. Auf dem Weg von der Weitriumigkeit zur Kleingliedrigkeit entfaltet sich
sein Zusammenhang vornehmlich in der fortgesetzten, zunehmend subtileren thematischen
Variation. Dieser gerichteten Anlage im thematischen Bereich widerspricht die Riickbeziig-
lichkeit der architektonischen Rahmenform. Dementsprechend wird sie aufgegeben. Unter
den Stiicken des groBen Typus bildet das Ricercar eine Ausnahme.

3 Kompositionstechnische Fragen: Die sechs Stiicke des kleinen Typus

Die sechs Stiicke des groBen Typus diskutieren aufs Ganze gesehen formale Fragen. Sie do-
kumentieren ein praxisbezogenes Forschungsprojekt iiber die Form, die umfangreichen imi-
tatorischen Stlicken gegeben werden kann. Eindeutig ist die Bevorzugung der architektoni-
schen Rahmenform, auf die allein das Ricercar Nr. 5 im Hinblick auf die Konzeption der
fortgesetzten thematischen Variation verzichtet. Demgegeniiber bevorzugen die Stiicke des
kleinen Typus andere formale Modelle, ebenfalls mit einer Ausnahme; denn das Ricercar
Nr. 12 zeigt die dreiteilige Rahmenform, wenngleich es das kiirzeste Stiick des kleinen Typus
ist. Die beiden Ausnahmen gleichen sich gegenseitig aus. Infolgedessen fiigen sich zum Gan-
zen der Sammlung nicht nur sechs Stiicke des groBen und sechs Stiicke des kleinen Typus,
sondern auch, damit bis auf je eine Ausnahme tibereinstimmend, sechs Stiicke in architekto-
nischer Rahmenform und sechs Stiicke, die sich anderer formaler Modelle bedienen. Der ar-
chitektonischen Rahmenform gehort die Mehrzahl der Stiicke des groBen Typus, den anderen
formalen Modellen die Mehrzahl der Stiicke des kleinen Typus an. Dort stehen formale Fra-

gen, hier dagegen kontrapunktische oder im weiteren Sinn kompositionstechnische Fragen im
Vordergrund.

3.1 Nichtthematische Zeit I: Das Ricercar Nr. 6 in C

Das Ricercar Nr. 6 in C fillt sogleich durch die vorherrschende Achtelbewegung auf. Sie
hat hier eine besondere Qualitit; denn sie ist mit dem zweiten Takt des Themas gegeben, ist
also, im Gegensatz zu allen anderen Stiicken, von Anfang an thematisch begrindet. Die stei-
gende Oktavskala, die als Nebenthema in T. 105-128 verarbeitet und unmittelbar anschlie-
Bend in T. 129-130 mit dem Hauptthema kombiniert wird, hebt sich durch Viertelbewegung
ab. Die drei er6ffnenden Einsitze dieses Abschnitts belegen die tiefste authentische, die
mittlere plagale und die héchste authentische Oktave, sodass sich zwischen dem ersten Ton
des ersten und dem letzten Ton des dritten Einsatzes der gesamte Umfang von vier Oktaven
spannt. Abgesehen von dem rhythmisch unregelmiBig verinderten Einsatz des Nebenthemas
T. 115f. ist nur sein letzter, elfter Einsatz T. 126 auf Achtel diminuiert. Der Riicknahme des
Bewegungsgrads des Nebenthemas auf Viertel steht in drei Einsitzen die Steigerung seiner
Kontrapunktierung auf Sechzehntel gegeniiber. Der Abschnitt hebt sich also nicht nur thema-
tisch, sondern auch bewegungsmiBig vom Rest des Stiickes ab.

Als Einsatzstufen dienen die 1., die IV. und die V. Stufe; wihrend das Nebenthema auf
der I. und der V. Stufe eintritt, wihlt das Hauptthema auBer der 1. seltener die V., eher die IV.
Stufe. Das Hauptthema wird keinen Verinderungen unterzogen. Neben den thematischen
Einsitzen stehen ausgedehnte Abschnitte, in denen das Thema abwesend ist. Orientierungs-
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punkte liefern die Kadenzen auf der 1. Stufe in den Takten 20, 54, 104, 129 und 144. Wenn
die beiden ersten und die beiden letzten Abschnitte zusammengefasst werden, ergibt sich eine
Dreigliedrigkeit von 54, 50 und 40, zusammen 144 Takten.

Die Disposition des Stiicks beriicksichtigt nicht nur die Dauer der Formglieder und ihrer
Abschnitte, sondern ebenso die thematische Struktur, nimlich die Verteilung thematischer
und nichtthematischer Zeit. Ausgangspunkt ist die Gleichverteilung der 144 Takte des Stiicks
auf drei Formglieder zu je 48 Takten, jedes Formglied zu 24 thematischen und 24 nichtthe-
matischen Takten, zusammen 72 thematische und 72 nichtthematische Takte (Tabelle 8).

Tabelle 8: Ricercar Nr. 6 in C

Thematisch Nichtthematisch Summen
Erstes Formglied 244 24+ 8 +2 48+4+2
Zweites Formglied 244 24+ 8 2 48+4-2
Drittes Formglied 24+8 —4 24— 16 +4 48-8
Summen 72 4 72 +4 144

Diese gleichverteilte und somit unspezifische Disposition wird individualisiert; die Indivi-
dualisierung vollzieht sich auf zwei Ebenen, zunichst auf der ibergeordneten Ebene der
Formglieder, dann auf der untergeordneten Ebene der Abschnitte der Formglieder. Auf der
iibergeordneten Ebene der Formglieder werden in einem ersten Bearbeitungsschritt dem the-
matischen Bereich des ersten und des zweiten Formglieds je 4 Takte genommen, ihrem nicht-
thematischen Bereich je 8 Takte gegeben, ausgleichend dem thematischen Bereich des dritten
Formglieds 8 Takte gegeben, seinem nichtthematischen Bereich 16 Takte genommen. Dieses
Verfahren verwandelt die formale Gleichverteilung in eine formale Entwicklung, die gegen-
iiber dem ersten und zweiten im dritten Formglied zu einer zeitlichen und thematischen Kon-
sentration fithrt: Es vermehrt das erste und zweite Formglied um je 4 Takte und vermindert
das dritte Formglied um 8 Takte; zugleich schafft es im ersten und zweiten Formglied ein
gleichlautendes Ubergewicht der nichtthematischen iber die thematische Zeit im Verhiltnis
(24+8):(24-4)=32:20, im dritten Formglied ein Ubergewicht der thematischen iber die
nichtthematische Zeit im Verhiltnis (24+8):(24-16)=32:8.

Ein zweiter Bearbeitungsschritt bringt Uberginge. Er leitet die zeitliche und thematische
Konzentration bereits mit einem leichten Gefille vom ersten zum zweiten Formglied ein. In-
dem er die nichtthematische Zeit des ersten Formglieds um 2 Takte vermehrt, des zweiten
Formglieds um ebenso viele Takte vermindert, modifiziert er das gleichverteilte Dauernver-
hiltnis der beiden Formglieder von 52:52 in (52+2):(52-2) und das iibereinstimmende Uber-
gewicht der nichtthematischen tber die thematische Zeit innerhalb der beiden Formglieder
von 32:20 in (32+2):20 und (32-2):20. AuBerdem mildert er im dritten Formglied, dem Ziel
der Konzentration, das Ubergewicht des thematischen iiber den nichtthematischen Bereich,
indem er jenem 4 Takte nimmt, diesem ebenso viele Takte gibt, also das Verhiltnis 32:8 auf
das Verhiltnis (32—4):(8+4) ermiBigt; dieser Austausch schligt auf die Summen des themati-
schen und des nichtthematischen Bereichs durch.
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Auf der untergeordneten Ebene wird sowohl im thematischen wie im nichtthematischen
Bereich der Grundbestand von 24 Takten jeweils zu gleichen Teilen von 12 Takten den zwei
Abschnitten eines jeden der drei Formglieder zugewiesen (Tabelle 9). Sonst aber setzt sich
hier die unterschiedliche Behandlung der beiden ersten Formglieder gegeniiber dem dritten
Formglied fort. Die Subtraktionen von 4 Takten im thematischen und die Additionen von 8
Takten im nichtthematischen Bereich fallen als Ganze im ersten Formglied dem zweiten Ab-
schnitt, im zweiten Formglied umgekehrt dem ersten Abschnitt zu.

Tabelle 9: Ricercar Nr. 6 in C

Thematisch Nichtthematisch Summen
Erstes Formglied
Erster Abschnitt 12 12 41 2441
Zweiter Abschnitt 124 12+8+4+3 24+8+3
Summen 244 24+8 +2 48+4+2
Zweites Formglied
Erster Abschnitt 124 12+8+4-5 24+8-5
Zweiter Abschnitt 12 12 —4+3 24-4+3
Summen 244 24+8 -2 48+4-2
Drittes Formglied
Erster Abschnitt 12+8 +2 12-8 2 24
Zweiter Abschnitt 12 —4-2 12— 8+4+2 248
Summen 24+84 24-16+4 48-8

Uberdies wird im nichtthematischen Bereich die Differenz zwischen den unverinderten
und den durch Additionen erweiterten Abschnitten Ubersteigert, indem dem ersten Abschnitt
des ersten Formglieds 4 Takte genommen, seinem zweiten Abschnitt 4 Takte gegeben, umge-
kehrt dem ersten Abschnitt des zweiten Formglieds 4 Takte gegeben, seinem zweiten Ab-
schnitt 4 Takte genommen werden. Diese MaBnahme schligt auf die Summen der Abschnitte
durch und fiihrt dazu, dass im ersten Formglied die thematische Zeit so groB wie die Dauer
des ersten Abschnitts, die nichtthematische Zeit so gro3 wie die Dauer des zweiten Ab-
schnitts, im zweiten Formglied umgekehrf die thematische Zeit so groB3 wie die Dauer des
zweiten Abschnitts, die nichtthematische Zeit so groB wie die Dauer des ersten Abschnitts ist.

SchlieBlich erweist sich, dass die Vermehrung des ersten und die Verminderung des zwei-
ten Formglieds um 2 Takte des nichtthematischen Bereichs intern differenziert sind. Sie set-
zen sich aus unterschiedlichen und im Hinblick auf die zuvor vorgenommenen Additionen
und Subtraktionen gegenliufig positionierten Additionen und Subtraktionen zusammen; so
werden im ersten Formglied dem ersten, verminderten Abschnitt 1 Takt genommen und dem
zweiten, vermehrten Abschnitt 3 Takte gegeben, im zweiten Formglied dem ersten, vermehr-
ten Abschnitt 5 Takte genommen und dem zweiten, verminderten Abschnitt 3 Takte gege-
ben. Auch diese Werte schlagen auf die Summen der Abschnitte durch.

Im dritten Formglied werden die Addition von 8 Takten im thematischen Bereich voll-
stindig dem ersten Abschnitt, die Subtraktion von 16 Takten im nichtthematischen Bereich
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hilftig dem ersten und dem zweiten Abschnitt, die Ubertragung von 4 Takten des themati-
schen Bereichs an den nichtthematischen Bereich vollstindig dem zweiten Abschnitt zuge-
wiesen. AuBerdem erfolgt eine ausgleichende Addition und Subtraktion von 2 Takten, die im
thematischen Bereich dem ersten Abschnitt gegeben und dem zweiten Abschnitt genommen,
im nichtthematischen Bereich umgekehrt dem ersten Abschnitt genommen und dem zweiten
Abschnitt gegeben werden.

Die Einheit der Dauer eines jeden der beiden Themen betrigt 2 Takte. In der Regel be-
wegen sich die Additionen und Subtraktionen im Rahmen dieser thematischen Einheit oder
ihrer mit 2, 4 und 8 (oder 21, 22 und 23) multiplizierten Vielfachen. Nur die interne Differen-
zierung der Vermehrung des ersten und der Verminderung des zweiten Formglieds um 2
Takte des nichtthematischen Bereichs verlisst diese geraden Zahlen und wendet sich ungera-
den Zahlen zu, in denen die thematische Einheit nicht aufgeht.

Die Verfahren, nach denen die dispositionelle Individualisierung vollzogen wird, iiben ei-
nerseits eine strenge Kontrolle sowohl iiber die wechselnde Dauer der Formglieder und ihrer
Abschnitte wie iiber das wechselnde Verhiltnis von thematischer und nichtthematischer Zeit
aus, lassen jedoch andererseits den Spiclraum, dessen die Ausarbeitung im einzelnen bedarf.
Innerhalb des ersten Formglieds zeigen die beiden Untergliederungen des ersten und die erste
Untergliederung des zweiten Abschnitts (T. 1-11, 12-19, 20-29) eine dhnliche Dauer und ein
ihnliches Verhiltnis von thematischer und nichtthematischer Zeit, wihrend sich beides in der
zweiten Untergliederung des zweiten Abschnitts (T. 30-54) grundlegend dndert.

Auf dieser formalen Grundlage beruht die materiale Beziehung zwischen den ersten Un-
tergliederungen der beiden Abschnitte dieses Formglieds. Die Takte 2025 wiederholen die
Takte 1—6 in der héheren Oktave, anschlieBend der Bass der Takte 2629 den Sopran der
Takte 7-10 in der tieferen Oktave (wobei schon der Sopran der Takte 7-10 sich auf den Te-
nor der Takte 1—4 und dann auch der Bass der Takte 26-29 sich auf den Sopran der Takte
20-23 bezieht). So folgen im ersten Formglied ein konstruktiv gebundener und ein freier Teil
annihernd gleichen Umfangs aufeinander.

Danach geht im Verlauf des zweiten Formglieds der Anteil der nichtthematischen gegen-
iber der thematischen Zeit wieder zuriick (nichtthematisches Material des ersten Abschnitts
dieses Formglieds bezieht sich in Umkehrung auf nichtthematisches Material des zweiten Ab-
schnitts des vorhergehenden Formglieds), bis der erste Abschnitt des dritten Formglieds das
Nebenthema fast ohne nichtthematische Zeit durchfithrt. Dessen zweiter Abschnitt be-
schlieBt mit einem ausgeglichenen Wechsel zwischen dem Hauptthema und nichtthematischer
Zeit, die auf die Kadenz hin gedehnt wird, das Stiick. Seine Dramaturgie besteht also in erster
Linie in der ausdifferenzierten Beziehung thematischer und nichtthematischer Zeit, dann
auch in der Einfithrung des Nebenthemas und der besonderen Bewegungsstruktur seines Ab-
schnitts, die sich von der sonst vorherrschenden thematischen Achtelbewegung abhebt.

3.2 Akkordbrechung: Das Ricercar Nr. 7 in d

Das Ricercar Nr.7 in d untersucht satztechnische Bedingungen und Moglichkeiten der
Akkordbrechung, also des Lagenwechsels von Akkordténen. Es ist durch kurzgliedrige Kor-
respondenzbildungen charakterisiert und verwendet ein reichhaltiges Arsenal kontrapunkti-
scher Definitionen: Engfiihrung, Augmentation und Diminution, Fragmentierung des The-
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mas und seine Variation durch Wechsel des Hexachords. Das Stiick zeigt vier Formglieder
etwa gleicher Dauer: eine ,,Exposition” (T. 1-29), zwei Verarbeitungsphasen (T. 30-61 und
62-87) und eine ,,Reprise” (T. 88-113).

Im ersten Abschnitt des ersten Formglieds treten die drei Stimmen mit dem dreitaktigen
Thema von oben nach unten auf den Stufen I, I und V ein. Die beiden Einsitze des zweiten
Abschnitts kehren die Stufenfolge zu V und I um. Wihrend die Einsitze des ersten Ab-
schnitts unmittelbar aneinander anschlieBen, geht hier zumal der zweite Einsatz in eine nicht-
thematische Fortspinnung tiber. Der dritte Abschnitt beginnt mit einem Einsatz auf der I.
Stufe in der tiefsten moglichen Lage. Hierauf folgt ein Fragment des Themas (sein zweiter
und dritter Takt), das bereits im Sopran der Takte 6 und 7 angeklungen war; nach der Eng-
fuhrung dieses Themaendes, zunichst zweimal auf der 1., dann zweimal auf der IV. Stufe, be-
schlieBt eine Kadenz auf der I. Stufe das Formglied.

Der erste Abschnitt der ersten Verarbeitungsphase bringt zwei Engfithrungen auf der 1.
und der V. Stufe, beide Male gefolgt vom Themaende, dieses umgekehrt auf der V. und der I.
Stufe; daran schlieBt eine nichtthematische Fortspinnung an. Die Engfithrung im Abstand ei-
ner Oktave und zweier Viertel misslingt beim ersten Mal; denn die fuhrende Stimme scheitert
an der folgenden. Deshalb wird beim zweiten Mal die folgende Stimme verindert, indem der
aufwirts gerichtete Oktavsprung vom dritten zum vierten Ton auf eine Quint reduziert wird.
Der wie hier, bei einem Einsatz auf der V. Stufe, von « aus angesprungene Ton ist so oder so
eine la-Stufe, im Fall des Oktavsprungs des Hexachordum naturale, im Fall des Quintsprungs
des Hexachordum durum (aber auch bei einem Einsatz auf der I. Stufe von 4 aus im Fall des
Oktavsprungs des Hexachordum molle, im Fall des Quintsprungs des Hexachordum natu-
rale). Der zweite Abschnitt fithrt nach einem Einsatz auf der I. Stufe nichtthematisch zu einer
Kadenz auf der III. Stufe, also auf einer Stufe mit groBler Terz. Schon das ist ungewdhnlich
genug, ungewohnlicher freilich, dass sich hieran im dritten Abschnitt ein Einsatz des etablier-
ten Engfithrungsmodells auf dieser Stufe anschlieBt. Nach kurzem nichtthematischem Ein-
schub beendet ein Einsatz nebst Kadenz auf der I. Stufe das Formglied; die zum Einsatz eng-
gefithrte Stimme bricht nach ihrem dritten Ton ab.

Nachdem die erste Verarbeitungsphase die Moglichkeit der Engfithrung erkundet hat,
wendet sich die zweite Verarbeitungsphase der Augmentation zu. Diese Form des Themas
besteht aus seinen ersten vier Ténen gemil der folgenden Stimme des Engfithrungsmodells,
also mit einem aufwirts gerichteten Quintsprung vom dritten zum vierten Ton, in ganzen
Noten. Den fiinf Einsitzen auf V, I, V, T und IV geht eine Verarbeitung von Akkordbre-
chungen in Vierteln voraus; aus dem Themakopf gewonnen, werden sie in umgekehrter und
gerader Bewegung enggefithrt und spiter auch teilweise zur Kontrapunktierung der augmen-
tierten Einsitze herangezogen. Der erste Abschnitt des letzten Formglieds bringt drei thema-
tische Einsitze, wie im ersten Abschnitt des ersten Formglieds zweimal auf I und dann auf V.
Bereits wihrend des ersten Einsatzes und spiter vom dritten Einsatz an tritt durchgehende
Achtelbewegung ein, in die wihrend der Coda des zweiten Abschnitts ein diminuierter Ein-
satz auf der IV. Stufe eingewoben ist.

Die formale Disposition scheint auf Einheiten von 7 Takten zu beruhen, die in vier
Formglieder zu je 4x7=28 Takten zusammengefasst sind (Tabelle 10). Unter der Vorausset-
zung, dass der dritte Abschnitt des ersten Formglieds (T. 23-29) als véllig thematisch be-
~ trachtet wird, sind in den ungeraden Formgliedern 3x7 Takte thematisch und 1x7 Takte

IR
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nichtthematisch, umgekehrt in den geraden Formgliedern 1x7 Takte thematisch und 3x7 Tak-
te nichtthematisch, so dass zweimal ein Wechsel von vorwiegend thematischen zu vorwie-
gend nichtthematischen Formgliedern stattfindet, also ,,Exposition® und Augmentation vor-
wiegend thematisch, Engfiihrung und ,,Reprise* vorwiegend nichtthematisch auftreten. Aller-
dings werden im zweiten Formglied, das der Engfithrung gewidmet ist, 7 Takte vom nicht-
thematischen an den thematischen Bereich iibergeben. Insgesamt bleibt ein Uberschuss von
einem Takt, der wohl aufs Konto des ersten Abschnitts des ersten Formglieds geht; sonst
gleichen sich die Additionen und Subtraktionen aus. Daraus ergibt sich der Verlauf des
Stiicks.

Tabelle 10: Ricercar Nr. 7 in d

Abschnitte Formglieder
Thematisch Nichtthematisch Thematisch Nichtthematisch Insgesamt

Erstes 7+2
Formglied 7-1 7

7 21+1 7 28+1
Zweites 7-1 7+4
Formglied 7+2 7-1 7+7+1 21-7+3 28+4
Drittes 7-3 7+1
Formglied 14 21-3 7+1 28-2
Viertes 7+2 7-3
Formglied 14-1 7+2 214 28-2
Summen 56+7+1 567 112+1

3.3 Engfithrung: Das Ricercar Nr. 8 in e

Das Ricercar Nr. 8 in e ist ein auBerordentliches Stiick, am ehesten als Capriccio zu ver-
stehen. Es notiert den Ton dis als es und den Ton ais als b, verweist also auf die mitteltonige
Temperatur, die die fiir ein Ricercar ungewohnliche affektive Gespanntheit klanghch ver-
schiirft. Entsprechend ist die Bewegung gemessen. Etwa die Hilfte aller Takte verliuft in
Halben; Achtel treten selten auf, Sechzehntel nur in der Paenultima. Das Thema
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steht, mit der Erhéhung der zweiten Stufe, dem Subsemitonium und der Endung auf der
Quintstufe, e-Moll niher als einem auf mi fundierten Modus. Es wird real in der Oberquint
beantwortet, tritt auch in der Unterquint und deren Unterquint, also auf der IV. und der VIL
Stufe, ein. Wo es auf der VII. Stufe eintritt, wiirde fiir den vorletzten Ton ein wirkliches &
(also nicht die mitteltonig notierte Vertretung fiir 4is) verlangt; um diese indirekte enharmoni-



o

Johann Ulrich Steigleders ,,Ricercar Tabulatura™ (1624) als Kunstbuch 179

sche Uberschneidung zu vermeiden, sind in diesem Fall der vorletzte und der letzte Ton von
b—a eine Quint aufwirts nach f (also fa—mi vom Hexachordum molle ins Hexachordum
naturale) versetzt.

Die Dichte der thematischen Einsitze und der kontrapunktischen Arbeit ldsst nur spora-
disch Raum fiir nichtthematische Zeit. Das Stiick umfasst 28mal die thematische Einheit, die
4 Takte zihlt, also 28x4=112 Takte, und ist in zwei Halften gegliedert, die sich genau entspre-
chen (Tabelle 11). Jede Hilfte umfasst drei Formglieder. Der Ansatz der ersten und der zwei-
ten Formglieder betrigt jeweils 5x4 Takte, die bei den ersten in 3x4 und 2x4, bei den zweiten
umgekehrt in 2x4 und 3x4 untergliedert sind. Das letzte, dritte Formglied wird in der ersten
Hilfte auf (4-1)4 Takte gerafft, in der zweiten Hailfte ausgleichend auf (4+1)4 Takte gedehnt,
sodass insgesamt sich die erste Hilfte auf (14-1)4, die zweite Hilfte auf (14+1)4 Takte be-
messen. Die Mitte ist nach T. 53 durch den einzigen Eintritt der fiir die Tonart konventio-
nellen Kadenz auf der I'V. Stufe markiert.

Tabelle 11: Ricercar Nr. 8 in e

Erste Hilfte Zweite Hilfte

Abschnitte Formglieder Abschnitte Formglieder
Erstes 3x4+1 3x4+1
Formglied 2x4+1 5x4+2 2x4 S5x4+1
Zweites 2x4 2x4
Formglied 3x4-1 5x4-1 3x4 5x4
Drittes 3x4 (4-1)4 5x4-2 (4+1)4-2
Formglied
Summen (14-1)4+1 (14+1)4-1

Das Stiick ist ein Musterbeispiel fiir die kontrapunktische Definition der Formglieder und
ihrer Abschnitte. In der ersten Hilfte exponiert der erste Abschnitt des ersten Formglieds das
Thema in den drei Simmen auf den Stufen I, V und 1. Der zweite Abschnitt etabliert sogleich
ein Engfihrungsmodell im Abstand der hoheren Oktave und zweier Halben, fiir das die fith-
rende Stimme rhythmisch verindert wird. Die Engfithrung steht, wie der folgende einfache
Einsatz, auf der V. Stufe.

Das zweite Formglied ist weitgehend parallel gebaut. Sein erster Abschnitt greift mit zwei
einfachen Einsitzen auf die L. Stufe zuriick; der Kontrapunkt des ersten dieser Einsitze ist
auf Achtel diminuiert, die die zugrunde liegenden Halben durchscheinen lassen. Der zweite
Abschnitt wiederholt das Engfithrungsmodell, diesmal auf der IV. Stufe, also um eine Stufe
abgesenkt, auflerdem vermehrt um einen dritten, rhythmisch neu variierten Einsatz auf der
VIL Stufe, der jedoch erst nach dem Ende der fithrenden Stimme eintritt; ein einfacher Ein-
satz auf der I. Stufe folgt.

Das dritte Formglied bringt zwei dreifache Engfithrungen, die, wie stets, durch rhythmi-
sche Verinderungen der Themen erméglicht werden, allerdings auch jedesmal eine diastema-
tische Anderung erfordern. In der ersten Engfithrung bricht der zweite Einsatz ab; seine bei-

- den letzten Tone werden sozusagen von den beiden letzten T6énen des ersten Einsatzes mit
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{ibernommen. In der zweiten Engfithrung ist der fiinfte Ton des zweiten Einsatzes genotigt,
auf die Hochalteration zu verzichten. In der ersten Engfiihrung folgen die Einsitze nach
zwei, in der zweiten nach einer Halben aufeinander, in der ersten auf IV, VII und VII, nim-
lich in der Unterquint und deren Oberoktav, in der zweiten auf I, V und I, namlich in der h6-
heren Duodezime und deren Unterquint; die Einsatzstufen der zweiten Engfithrung sind also
gegeniiber der ersten um eine Stufe angehoben, die Reihenfolge des ersten und des zweiten
Einsatzes vertauscht.

Die erste Hilfte vollzieht somit eine genau kalkulierte Steigerung der kontrapunktischen
Mittel, die in zwei Ansitzen dem Héhepunkt zustrebt. Die beiden Abschnitte des ersten und
des zweiten Formglieds fithren von einfachen Einsitzen zu doppelten Engfiihrungen nebst
cinfachem Einsatz, worauf das dritte Formglied mit zwei dreifachen Engfithrungen, zunichst
im Einsatzabstand der doppelten Engfithrungen, dann in halbiertem Einsatzabstand, die
Hilfte kront. Diese Steigerung ist in die formale Vorgabe eingepasst. Der erste Abschnitt des
ersten Formglieds mit 3x4 Takten bringt drei, der erste Abschnitt des zweiten Formglieds mit
2x4 Takten zwei einfache Einsitze. Der zweite Abschnitt des ersten Formglieds fiillt seine
2x4 Takte mit dem Engfithrungsmodell und einem einfachen Einsatz; der zweite Abschnitt
des zweiten Formglieds mit 3x4 Takten fiigt dem Engfithrungsmodell nach dem Ende des
fithrenden Einsatzes einen dritten Einsatz an, der den Eintritt des einfachen Einsatzes hin-
auszogert. Das dritte Formglied schlieBlich bringt in seinen 3x4 Takten zwei dreifache Eng-
fiihrungen, jede zu 6 Takten, unter.

Nachdem der Steigerungsprozess seinen Hohepunkt erreicht hat, setzt die zweite Hilfte
der Zielstrebigkeit der ersten Hilfte ein gelockertes Ausschwingen entgegen, das sich einer-
seits auf die erste Hilfte riickbezieht, andererseits durch neue Momente tiberrascht. Der erste
Abschnitt des ersten Formglieds der zweiten Hilfte greift auf den zweiten Abschnitt des zwei-
ten Formglieds der ersten Hilfte zuriick, umschlieBt also den kontrapunktischen Héhepunkt
des dritten Formglieds der ersten Hilfte. Er versetzt dessen Einsitze in die Unterquint, die
doppelte Engfithrung der IV. auf die VIL Stufe, den cinfachen Einsatz der I auf die IV. Stu-
fe. Obwohl sein Ansatz ebenfalls 3x4 Takte umfasst, verzichtet er darauf, der Engfithrung ei-
nen dritten Einsatz anzufiigen; stattdessen dehnt er die Engfithrung und den einfachen Ein-
satz selbst. Im zweiten Abschnitt dieses Formglieds wird eine unregelmaBig diminuierte Form
des Themas nach vier Vierteln in der tieferen Oktave beantwortet; dieses neue Engfiihrungs-
modell tritt in den 2x4 Takten des Abschnitts zunichst auf der 1., dann unmittelbar anschlie-
Bend eine Quint héher auf der V. Stufe ein.

Hierauf prisentiert das zweite Formglied ein neues Thema; es erscheint an entsprechen-
der Stelle wie das Nebenthema des Ricercars Nr. 6 in C, nimlich zu Beginn des dritten Drit-
tels des Stiicks, und kann als freie Umkehrung des Hauptthemas betrachtet werden. Seine
Durchfiihrung realisiert in beiden Abschnitten das bekannte Muster, das auf eine doppelte
Engfithrung einen einfachen Einsatz folgen lisst. Im ersten Abschnitt, der 2x4 Takte umfasst,
stehen der fithrende Einsatz der Engfithrung und der einfache Einsatz auf der 1. Stufe; der
folgende Einsatz der Engfiihrung antwortet nach zwei Halben in der hoheren Quint. Im
zweiten Abschnitt steht der fithrende Einsatz der Engfithrung auf der V. Stufe; der folgende
Einsatz antwortet nach zwei Halben in der héheren Oktave. Um diese Engfihrung zu er-
méglichen, wird der fiihrende Einsatz nach seinem vierten Ton in die hohere Quart versetzt,
50, als ob er auf der I. Stufe begonnen hitte. Der einfache Einsatz steht, wie im ersten Ab-
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schnitt, auf der 1. Stufe, wird aber von einer parallel gefithrten Stimme in der oberen Dezime
iiberhoht. Dieser zweite Abschnitt entspricht in seinem thematischen Bestand dem ersten
Abschnitt, verfiigt jedoch tiber 3x4 Takte. Die lingere Dauer zieht hier keine reichere thema-
tische Ausstattung, sondern eine nichtthematische Fiillung nach sich.

Danach bildet das dritte Formglied, das die zweite Hilfte und das Stiick beschlie(3t, eine
Reprise in doppeltem Sinn; es kehrt zum Hauptthema zuriick und bezieht sich in seinem the-
matischen Bestand durchaus auf die erste Hilfte, zunichst auf den zweiten Abschnitt des
ersten Formglieds der ersten Hilfte. Wie dort folgt auf eine doppelte Engfiihrung im Abstand
der héheren Oktave und zweier Halben ein einfacher Einsatz, wobei die Lagen zwischen Eng-
filhrung und einfachem Einsatz, alle auf der V. Stufe, variativ vertauscht sind. Die nichste
Engfithrung auf der 1. Stufe bezieht sich auf die zweite Engfiihrung des dritten Formglieds
der ersten Hilfte. Allerdings tibergeht sie den zweiten Einsatz der dreifachen Engfiihrung
und beschrinkt sich auf deren ersten und dritten Einsatz, sodass hier ebenfalls eine doppelte
Engfithrung im Abstand der hoheren Oktave und zweier Halben vorliegt. Wie das dritte
Formglied der ersten umfasst das dritte Formglied der zweiten Hilfte zwei Engfiihrungskom-
plexe, ohne jedoch dem dritten Formglied der ersten Hilfte die dreifache Engfiihrung und da-
mit seine ausgezeichnete Stellung als kontrapunktischer Héhepunkt vor der Mitte des Stiicks
streitig zu machen.

Urspriinglich sind den dritten Formgliedern der beiden Hilften je 4x4 Takte zugedacht;
doch wird das dritte Formglied der ersten Hilfte um eine Einheit von 4 Takten verkiirzt, um
das dritte Formglied der zweiten Hilfte im Sinn eines schlieBenden Ritardandos entsprechend
verlingern zu kénnen. Infolgedessen umfasst das dritte Formglied der ersten Hilfte 3x4
Takte, die in zweimal 6 Takte unterteilt sind, das dritte Formglied der zweiten Hilfte 5x4
Takte, von denen als letzter Ausgleich innerhalb des Stiicks 2 Takte abzuziehen sind; das
fithrt zu einer Unterteilung in zweimal 9 Takte. Die Erweiterung um die Hilfte wird dadurch
erfullt, dass der ersten Engfithrung eine einfacher Einsatz angefugt und der folgende Einsatz
der zweiten Engfithrung gedehnt ist.

Jede Hilfte bietet unter der Voraussetzung, dass die Einsitze einer Engfiihrung einzeln
gezihlt werden, 18 thematische Einsitze. Jedem der zweimal drei Formglieder sind sechs Ein-
sitze zugewiesen, von denen auf jeden der beiden Abschnitte des ersten wie des zweiten
Formglieds und jeden der beiden Engfithrungskomplexe des dritten Formglieds einer jeden
Hilfte drei Einsitze entfallen. Von diesem Ansatz gibt es nur zwei Ausnahmen. Innerhalb des
zweiten Formglieds der ersten Hilfte ist ein Einsatz vom ersten an den zweiten Abschnitt
iibergeben; in der zweiten Hilfte nimmt sich der zweite Abschnitt des ersten Formglieds ei-
nen Einsatz, der spiter dem zweiten Engfithrungskomplex des dritten Formglieds entgeht.

Vermutlich sollte entsprechend jede der drei Stimmen in jedem Formglied zweimal und in
jedem Abschnitt einmal das Thema (oder, in der zweiten Hilfte, das Nebenthema) tiberneh-
men, eine Verteilung, die zwar ansatzweise noch erkennbar ist, allerdings im Zuge der Ausar-
beitung modifiziert wurde. AusschlieBlich einfache Einsitze finden sich tiberhaupt nur in
zwei Abschnitten, auBler selbstverstindlich im ersten Abschnitt des Stiicks nur noch im ersten
Abschnitt des zweiten Formglieds der ersten Hilfte. An allen anderen Formgliedern und Ab-
schnitten sind in irgendeiner Weise Engfithrungen beteiligt. Tatsichlich hat das Ricercar das
Kapitel von den Engfithrungen zum Gegenstand.
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Die L. und die V. Stufe beanspruchen als Hauptstufen neun der zwo6lf Dreiergruppen von
Einsitzen, nimlich in der ersten Hilfte die beiden Abschnitte des ersten Formglieds, den
ersten Abschnitt des zweiten Formglieds (wozu der an seinen zweiten Abschnitt iibergebene
einfache Einsatz rechnet) und den zweiten Engfiihrungskomplex des dritten Formglieds, in
der zweiten Hilfte den zweiten Abschnitt des ersten Formglieds (der einen Einsatz des zwei-
ten Engfithrungskomplexes des dritten Formglieds an sich zieht), die beiden Abschnitte des
zweiten Formglieds und die beiden Engfiihrungskomplexe des dritten Formglieds, also vier
Dreiergruppen in der ersten und fiinf Dreiergruppen in der zweiten Hilfte.

Die IV. und die VII. Stufe, gegeniiber den Hauptstufen um eine Stufe abgesenkt, sind als
Nebenstufen auf drei Dreiergruppen beschrinkt, nimlich in der ersten Halfte auf die genui-
nen Einsitze des zweiten Abschnitts des zweiten Formglieds und den ersten Engfiihrungs-
komplex des dritten Formglieds, in der zweiten Hilfte auf den ersten Abschnitt des ersten
Formglieds. Diese drei Dreiergruppen mit Einsitzen auf den Nebenstufen stehen in drei auf-
einander folgenden Formgliedern, von denen zwei noch in der ersten, eines schon in der
zweiten Hilfte zu Hause sind, so die zentrale Kadenz auf der IV. Stufe umschlieBend. Die
Nebenstufen der drei Dreiergruppen sind durch Riickgriffe auf die Hauptstufen unterbro-
chen, und zwar im zweiten Formglied der ersten Hilfte durch den vom ersten an den zweiten
Abschnitt ibergebenen einfachen Einsatz, in ihrem dritten Formglied durch den zweiten Eng-
fiihrungskomplex. Neben der ausgeprigten kontrapunktischen Definition der Formglieder
und ihrer Unterteilungen beginnt deren harmonische Definition, hier nach Haupt- und Ne-
benstufen der thematischen Einsitze, Gestalt zu gewinnen.

Der Gebrauch der IV. Stufe als Nebenstufe der V. fiir die thematischen Einsitze tritt al-
lerdings in Konkurrenz zum Gebrauch der IV. Stufe als urspriinglicher Kadenzstufe der Ton-
art in der zentralen Kadenz des Stiicks. Dieser Zwiespalt, ebenso wie die oben benannten Ei-
genschaften des Themas und — angesichts der Fundierung auf e — seine reale Beantwortung in
der Oberquint, kénnen als Indizien dafiir gelten, dass das modale System der Kirchentonarten
keine fraglose Giiltigkeit mehr besitzt, ohne deshalb aufgehoben und bereits von einem funk-
tionalen System abgel6st zu sein’.

3.4 Proportionale Verkiirzung des Themas: Das Ricercar Nr. 9 in F

Das Ricercar Nr.9 in F beruht auf der proportionalen Verkiirzung des Themas. Der Di-
minutionsvorgang setzt ein mit ganzen Noten, die als augmentierte Form zu verstehen sind,
und fithrt iiber Halbe und Viertel bis auf Achtel, zu denen gegen Schluss noch Sechzehntel in
den kontrapunkticrenden Stimmen treten. Zwischen Halbe und Viertel tritt ein Dreiertakt,
der einzige des ganzen Werks (T. 64—74). Sein proportionales Verhiltnis zu dem ihn umge-
benden geraden Takt ist eigens zu diskutieren. Zunichst liegt es nahe, zwei Halbe des geraden
Takts mit drei Halben des Dreiertakts, also Takt mit Takt gleichzusetzen. Doch scheint die
Konsequenz des Diminutionsvorgangs dem zu widersprechen.

9 Allgemein deutet in diese Richtung die Disposition der Stimmumfinge, die die Unterscheidung zwischen
authentischen und plagalen Tonarten der Grundlage in der Sache beraubt; folgerichtig nennt Steigleder
allein den Grundton eines jeden Stiicks (vgl. in der Einfiihrung zu der in Anm. 1 zitierten Ausgabe den
Abschnitt ,,Der Klangraum und seine Gliederung™ ). :
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Der Deutlichkeit halber sind in diesem Zusammenhang die Finalis des Themas, sein sieb-
ter Ton, beiseite zu lassen und nur seine ersten sechs Tone zu betrachten, auBerdem der syn-
kopische Einsatz, der dem Thema von den Halben an gegeben wird, auf die Normalform zu
reduzieren. Dann umfasst das Thema in Ganzen 24 Viertel, in Halben 12 Viertel, in Vierteln
6 Viertel und in Achteln 3 Viertel. Im Dreiertakt wird das Thema, abgesehen von weiteren
Verinderungen im Zuge der Ausarbeitung, iniqual mensuriert, also innerhalb eines Takts stets
als eine Ganze und eine Halbe. Auf diese Weise fiillen seine sechs Tone drei Takte. Wird nun
Takt gleich Takt gesetzt, so dauert das Thema im Dreiertakt genauso lang wie die Form der
Halben im geraden Takt, deren 12 Viertel ebenfalls drei Takte beanspruchen. Der Dreiertakt
fithrte also nicht zu einer Fortsetzung des Diminutionsvorgangs, sondern nur bei gleichblei-
bender Dauer von der dqualen zur indqualen Mensurierung des Themas. Das ist unwahr-
scheinlich. Werden jedoch die Halben des Dreiertakts mit den Vierteln des geraden Takts
gleichgesetzt, so dauert das Thema, bezogen auf den geraden Takt, 9 Viertel, fiigt sich also
konsequent zwischen die Diminutionsstufen der Halben mit 12 und der Viertel mit 6 Vierteln
ein. Somit ergibt sich, um 3 gekiirzt, diese Reihe der Diminutionsstufen: 8 -4 -3 -2 — 1.
Der Dreiertakt unterbricht dann die fortgesetzte Halbierung des vorhergehenden Werts, in-
dem er in der genauen Mitte des Diminutionsvorgangs das Verhiltnis 4:2 in 4:3 und 3:2 (also
die Oktave in Quart und Quint) unterteilt.

Diese konstruktive Grundlage verfugt uber eine derartige Dominanz, dass sie nichtthe-
matische Zeit nur als Folge der Ausarbeitung duldet. Das Produkt aus der Zahl der Einsitze
des Themas und seiner jeweiligen Dauer in Takten (nun unter Einschluss der Finalis) ergibt
die Richtzahl fiir die Dauer der einzelnen Formglieder (Tabelle 12). Diese Produkte sind auf
Vielfache von 7 zu reduzieren — eine Zahl, die als Ausgangspunkt von der Dauer des Themas
im er6ffnenden Formglied gegeben ist. Das dritte, vierte und fiinfte Formglied summieren
sich auf die Dauer der 5x7 Takte des ersten Formglieds; dieses und jene umgreifen das zweite
Formglied, das mit 4x7 Takten um eine Einheit zurticksteht. Nur im dritten Formglied, dem
Dreiertakt, enthilt weder die Zahl der Einsitze noch deren Dauer die Sieben. Im zweiten
Formglied zeigt der erste Einsatz weiterhin die Proportionierung des ersten Formglieds in
Ganzen. Auf diese Weise wird die Zeit aufgewogen, die durch Uberschneidungen anderer
Einsitze verloren geht, weil sonst die mit der Zahl und Dauer der Einsitze gegebene Dauer
des Formglieds thematisch nicht erfiillt werden konnte. Der letzte Einsatz des fiinften Form-
glieds, der dritte in einer Folge von Einsitzen des Basses, ist auf den Schluss hin zunehmend
gedehnt — offenkundig der Anlass, die hierfiir erforderliche Zeit zuvor im dritten und vierten
Formglied einzusparen.

Das Ricercar Nr. 8 in e verfiigt iiber die Hauptstufen I und V; seine Nebenstufen sind
demgegeniiber um eine Stufe abgesenkt, I auf VII und V auf IV. Das vorliegende Ricercar
Nr. 9 in F verfiigt tiber die Hauptstufen I und I'V; seine Nebenstufen sind demgegeniiber um
eine Stufe angehoben, I auf IT und IV auf V. Von seinen 30 thematischen Einsitzen entfallen
je die Halfte auf jede der Hauptstufen mit ihrer zugehorigen Nebenstufe, 14 auf I und 1 auf
II, 10 auf IV und 5 auf V. Im Ricercar Nr. 8 betrigt das Verhaltnis der beiden Haupt- zu den
beiden Nebenstufen 27:9 oder 3:1, im vorliegenden Ricercar 24:6 oder 4:1.
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Tabelle 12: Ricercar Nr. 9 in F

Produkt aus Zahl und Dauer Reduktion auf Summen
der Einsitze Vielfache von 7

Erstes Formglied 5x7+1 5x7+1 5x7+1 = 35+1
Zweites Formglied Tx4—1 4x7—-1 4x7-1=28-1
Drittes Formglied 4x3-1 2x7-3

Viertes Formglied 7x2-1 2x7-1

Finftes Formglied 7x1+4 1x7+4 557 =35
Summe 14x7 =98

Die 30 Einsitze verteilen sich auf drei Stimmen, finf Formglieder und sechs Einsatzorte
(nimlich fund ¢ der zweigestrichenen, der eingestrichenen und der kleinen Oktave). Das fiihrt
zu der Vermutung, dass der Ansatz hier jeder der drei Stimmen die beiden Einsatzorte einer
der drei Oktavlagen zuweist und jedem der fiinf Formglieder sechs Einsitze zuteilt, von de-
nen jede Stimme zwei Einsitze, einen auf jedem ihrer beiden Einsatzorte, ibernimmt. Daraus
folgt, dass jeder der drei Stimmen insgesamt zehn Einsitze zukommen, finf auf jedem ihrer
beiden Einsatzorte (Tabelle 13 ohne die Additionen und Subtraktionen).

Tabelle 13: Ricercar Nr. 9 in F

Einsatzorte Sopran Tenor Bass Summen
b 5-1[-1] 5-1[-1]
o 5 5
bl 0+1[+1] 5 5+1[+1]
¢ 5[-1] 0+1[+1] 5+1
Vi 5 5
¢ 5-1 5-1
Summen 10 10[-1] 10[+1] 30

Diese ebenmiBige Verteilung wird in zwei Schritten modifiziert. Ein erster Schritt verlegt
einerseits einen Einsatz des hoheren Einsatzorts des Soprans um eine Oktave abwirts in den
Bereich des Tenors, andererseits einen Einsatz des tieferen Einsatzorts des Basses um eine
Oktave aufwirts ebenfalls in den Bereich des Tenors (Tabelle 13 mit den Additionen und
Subtraktionen auBerhalb der Klammern). Dadurch findet ein Austausch je eines Einsatzes
von den duBeren zu den inneren Einsatzorten einer jeden Hilfte des Klangraums statt. Dieser
Austausch lisst die Gesamtzahl der Einsitze auf den Einsatzorten jeder Hilfte ebenso unbe-
rihrt wie die Zuweisung an die £ und die «~Orte; in beiderlei Hinsicht bleibt es bei der
Gleichverteilung von 15 und 15 Einsitzen.
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Ein zweiter Schritt verlegt einen weiteren Einsatz des hoheren Einsatzorts des Soprans
eine Oktave abwirts in den Bereich des Tenors (Tabelle 13 einschlieBlich der Additionen und
Subtraktionen in Klammern). Dadurch findet ein weiterer Austausch eines Einsatzes vom du-
Beren zum inneren Einsatzort der oberen Hilfte des Klangraums statt, der ebenfalls die
Gleichverteilung der Einsitze auf die beiden Hilften und die beiden Klassen der Einsatzorte
unbertihrt lisst. Der zweite Schritt Gbertrigt auBerdem einen Einsatz auf dem tieferen Ein-
satzort des Tenors von dieser Simme an den Bass. Dadurch vermindert sich die Zahl der
Einsitze des Tenors und vermehrt sich die Zahl der Einsitze des Basses jeweils um 1, ohne
dass sich an den Summen der Einsatzorte etwas dnderte.

Diese Modifikationen liegen derart auf der Hand, dass sie Einsatz fiir Einsatz nachvollzo-
gen werden kénnen (Tabelle 14 auf der folgenden Seite!%). Dabei zeigt sich, dass der Aus-
gleich einerseits zwischen den Formgliedern 1 und 2, andererseits zwischen den Formgliedern
3, 4 und 5 stattfindet. Das erste Formglied verzichtet auf den tieferen Einsatz des Tenors; an
seine Stelle tritt der tiefere Einsatz des Basses, der, aufwirts oktaviert, das Stiick er6ffnet. Im
zweiten Formglied wird der hohere Einsatz des Soprans abwirts oktaviert und der tiefere Ein-
satz des Tenors, auf den das erste Formglied verzichtet hatte, nachgeholt, und zwar in diesem
Fall unter Wahrung der urspringlichen Proportionierung. Die Versetzung dieses Einsatzes
vom ersten ins zweite Formglied erfolgte, wie jetzt hervortritt, aus Griinden der Dauer. Denn
einerseits hitte mit sechs Einsitzen der ersten Proportionsstufe das erste Formglied die
Dauer von 6x7 Takten erfordert, was die Entsprechung zur Dauer der Formglieder 3, 4 und 5
verhindert und eine vollig verinderte Disposition des Stiicks nach sich gezogen hitte. Ande-
rerseits war gerade im Hinblick auf die vorliegende Disposition fiir das zweite Formglied die
Erhohung der Zahl der Einsitze auf sieben willkommen. Unter diesem Gesichtspunkt sind
die Uberschneidungen anderer Einsitze des Formglieds hier als Methode zu verstehen, um im
vorgegebenen Rahmen die Ubernahme des Einsatzes in der augmentierten Form zu ermogli-
chen.

Das dritte Formglied verzichtet auf zwei Einsitze; der hohere Einsatz des Basses geht ans
vierte, der hohere Einsatz des Tenors ans fiinfte Formglied. Auf diese Weise wird zwar das
dritte Formglied, der Dreiertakt, auf vier Einsitze reduziert; doch erhalten im Ausgleich das
vierte und das fiinfte Formglied, wie das zweite, sieben Einsitze. Aus diesem Verfahren ergibt
sich der merkwiirdige Umstand, dass im dritten Formglied weder die Zahl der Einsitze noch
deren Dauer die Sieben enthilt. AuBerdem wird im vierten Formglied der héhere Einsatz des
Soprans abwirts oktaviert, im fiinften Formglied der tiefere Einsatz des Tenors vom Bass
ibernommen, ohne dass dafiir ein Ausgleich erfolgte. Die Ubergabe dieses Einsatzes vom
Tenor an den Bass markiert die Stelle, an der in den kontrapunktierenden Stimmen die Sech-
zehntel eintreten, und schafft die Voraussetzung dafiir, dass vom drittletzten zum vorletzten
Einsatz nicht nur der thematische Bass, sondern der gesamte Satzverband um eine Quint fallt.
Der Abstieg des Basses vom tieferen Einsatzort des Tenors zum héheren Einsatzort seiner
eigenen Stimme setzt sich fort in seinem letzten Einsatz, der vom tieferen Einsatzort der Stim-

10 TIn dieser Tabelle bedeuten die Buchstaben S, T und B die drei Stimmen Sopran, Tenor und Bass, die an-
gefligten Zahlen die Takte, in denen die Stimme jeweils einsetzt. In der ersten Zeile jeder Zelle stehen
die Einsatze der urspriinglichen Disposition, in einer zweiten Zeile gegebenenfalls die Einsitze, die
durch eine der Modifikationen an diesen Ort gelangt sind. Ein langer Strich hinter der Abkiirzung einer

Stimme vermerkt, dass der urspriinglich hier beheimatete Einsatz durch die Modifikationen von diesem
Ort entfernt wurde.
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Tabelle 14: Ricercar Nr. 9 in F

Einsatzorte Formglieder Summen
1 2 3 4 5
I S23 S— S69 S— S90 5-1-1
i S08 S51 S64 S75 S88 5
f T16 T45 T— T76 T89 5+1+1
S58 S84 T91
o T— T54 T67 T80 T— 5+1
BO1 T38 B92
f B31 B49 B— B78 B93 5
_ B82
¢ B— Bo1 B72 B86 B94 5-1
Summen 6-1 6+1 6-2 6+1 6+1 30

me aus zunehmend gedehnt das Stiick beschliet. Auch im Bereich der Anordnung der Ein-
satzlagen vollzieht sich also, ausgehend von der Gleichverteilung, ein Prozess der Individuali-
sierung.

3.5 Nichtthematische Zeit II, doppelter Kontrapunkt und Ordnung der Kadenzstufen: ~ Das
Ricercar Nr. 10in G

Das Ricercar Nr. 10 in G bietet drei Besonderheiten. Es bestimmt das Verhiltnis von the-
matischer und nichtthematischer Zeit in einer eigenwilligen, beinahe manieristischen Weise,
indem es in einem ersten Teil die nichtthematische Zeit ins Gleichgewicht, sogar in ein gerin-
ges Ubergewicht zur thematischen Zeit setzt und diesem ersten einen zweiten Teil gegentiber-
stellt, dessen Entsprechung um einen erheblichen Betrag seiner nichtthematischen Zeit ge-
kiirzt ist; somit folgt hier auf einen ersten Teil mit ausgedehnten nichtthematischen Partien
ein kiirzerer und vorwiegend auf thematische Einsitze konzentrierter zweiter Teil. Aulerdem
stellt das Stiick eine Abhandlung iiber den doppelten Kontrapunkt dar. SchlieBlich erhilt die
Ordnung der Kadenzstufen formbildende Funktion.

Das Ricercar dokumentiert eine avancierte Kompositionstechnik. Die Ausarbeitung stellt
cin Netz vielfiltiger Beziehungen her und legt zugleich ein Kompendium unterschiedlicher
satztechnischer Verfahrensweisen vor. In merkwiirdigem Gegensatz dazu steht die sequenzie-
rende Schlichtheit, ja Banalitit des Themas, die die Sequenzbildung ebenfalls zu einem Ge-
genstand des Stiicks macht. Doch die thematische Gestalt ist im Hinblick auf den satztechni-
schen Zweck gewihlt und mit Absicht minimiert. Da sie kaum Interesse weckt, bleibt die
Aufmerksamkeit frei fiir die kompositorischen Verfahren, die auf diese Weise in den Vorder-
grund riicken. Das Ricercar fordert in besonderer Weise die Betrachtung als Lehrstiick.

Seine Gliederung basiert auf der Einheit von der Dauer des Themas, auf der Einheit von
drei Takten. Der Ansatz des ersten Teils besteht aus drei Formgliedern (Tabelle 15; vorerst
bleiben hier und in der nichsten Tabelle die Additionen und Subtraktionen um eine Einheit
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auBer Betracht). Von diesen drei Formgliedern umfassen das erste und das zweite je 3 thema-
tische und 4 nichtthematische, zusammen 7 Einheiten, das dritte 4 thematische und 2 nicht-
thematische, zusammen 6 Einheiten; insgesamt zeigt der erste Teil eine Gleichverteilung von
10 thematischen und 10 nichtthematischen, zusammen 20 Einheiten.

Tabelle 15: Ricercar Nr. 10 in G

Erster Teil Thematisch | Nichtthematisch Summen
Erstes Formglied 3x3 4x3 7x3
Zweites Formglied (3-1)3 (4+1)3 7x3
Drittes Formglied 4x3 2x3 6x3
Summen (10-1)3 (10+1)3 20x3

Dem zweiten Teil liegt das gleiche Schema zugrunde (Tabelle 16). Jedoch werden hier das
erste und das zweite Formglied zusammengeschlossen und ihre gemeinsame nichtthematische
Zeit von 2x4 Einheiten um 7 Einheiten, nimlich um die urspriingliche Dauer eines der bei-
den Formglieder, vermindert. Infolgedessen umfassen die beiden zusammengeschlossenen
Formglieder zwar die volle Zahl von 2x3 thematischen Einheiten; dagegen ist die Zahl ihrer
nichtthematischen Einheiten von 2x4 auf 1 Einheit, ihre gesamte Dauer von 2x7 auf 1x7
Einheiten, also auf die Hilfte, verkiirzt. Der Ansatz des dritten Formglieds bleibt bei 4 the-
matischen und 2 nichtthematischen, zusammen 6 Einheiten, sodass sich der zweite Teil zwar
wie der erste auf 10 thematische Einheiten, dagegen nur auf 10-7=3 nichtthematische, zu-
sammen auf 20—7=13 Einheiten bemisst.

Tabelle 16: Ricercar Nr. 10 in G

Zweiter Teil Thematisch Nichtthematisch Summen
Erstes Formglied
2x3x3 (2x4-7)3 (2x7-7)3
Zweites Formglied :
Drittes Formglied 4+1)3 (2-1)3 6x3
Summen (10+1)3 (10-7-1)3 (2073

Dem ersten und dem zweiten Teil ist die gleiche thematische Zeit von 10 Einheiten zu
Eigen; jedoch steht dem Gleichgewicht thematischer und nichtthematischer Zeit im ersten
Teil im zweiten Teil eine Riicknahme der nichtthematischen Zeit auf drei Zehntel der thema-
tischen Zeit gegeniiber. Diese Tendenz wird dadurch verstirkt, dass im zweiten Formglied
des ersten Teils eine Einheit vom thematischen an den nichtthematischen Bereich Gibergeben
wird, sodass hier nun ein leichtes Ubergewicht des nichtthematischen iiber den thematischen
Bereich von 9:11 besteht, wihrend im dritten Formglied des zweiten Teils eine Einheit vom
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nichtthematischen an den thematischen Bereich iibergeben wird, wodurch sich hier das Uber-
gewicht des thematischen tber den nichtthematischen Bereich auf 11:2 steigert.

Indessen haben diese Additionen und Subtraktionen um eine Einheit noch ein anderes
Ziel (Tabelle 17). Als Ergebnis verfiigen der nichtthematische Bereich des ersten und der
thematische Bereich des zweiten Teils jeweils tiber 10+1=11 Einheiten. Eine Zusammenfas-
sung des thematischen Bereichs des ersten und des nichtthematischen Bereichs des zweiten
Teils fithrt auf anderem Weg zur selben Zahl von 20-9=11 Einheiten. So gesehen, belauft
sich das Stiick insgesamt auf 3x11=33 Einheiten. Im Ubrigen verhalten sich der ganze erste
zum ganzen zweiten Teil wie der ganze thematische zum ganzen nichtthematischen Bereich,
nimlich wie 20:13. Die Dauer und die thematische Struktur sind konform proportioniert.

Tabelle 17: Ricercar Nt. 10 in G

Thematisch | Nichtthematisch Summen
Erster Teil (10-1)3 (10+1)3 20x3
Zweiter Teil 10+1)3 (10-7-1)3 (20-7)3
Summen 20x3 (20-7)3 (40-7)3

Auf dieser Grundlage erfolgt die Gliederung des Stiicks in seine einzelnen Abschnitte (Ta-
belle 18 auf der folgenden Seite). Sie nimmt sich die Freiheit, im nichtthematischen Bereich
des zweiten Formglieds des ersten und des dritten Formglieds des zweiten Teils je einen ein-
zelnen Takt hinzuzufiigen; demgegeniiber gleichen sich die Additionen und Subtraktionen
einzelner Takte im nichtthematischen Bereich des dritten Formglieds des ersten und des ers-
ten und zweiten Formglieds des zweiten Teils jeweils gegenseitig aus. Im thematischen Be-
reich zihlt jeder einfache Einsatz, auch wenn er durch einen synkopischen Eintritt oder am
Ende verkiirzt ist, eine Einheit von drei vollen Takten. Das gilt auch fiir die leicht iiberschie-
Bende doppelte Engfithrung zu Beginn des zweiten Formglieds des ersten Teils, wihrend die
beiden ineinander verschrinkten doppelten Engfiihrungen im zweiten Abschnitt des ersten
und zweiten Formglieds des zweiten Teils ebenso mit zwei Einheiten von zusammen sechs
Takten in die Rechnung eingehen wie die dreifache Engfithrung im zweiten Abschnitt des
dritten Formglieds des zweiten Teils.

Die thematischen Einsitze, an denen der doppelte Kontrapunkt demonstriert wird, kon-
nen auf einen Kernsatz zuriickgefithrt werden!!. Er geht aus von einem zweistimmigen Satz,
in dem das Thema A oben liegt (Tabelle 19 auf der nichsten Seite). Der tiefere Kontrapunkt

11 In den folgenden Tabellen, die die Struktur des Kernsatzes verdeutlichen, bedeuten A, B, C und D die
thematischen Bestandteile des Kernsatzes, im besonderen A das Thema im engeren Sinn, ferner O die
Originalgestalt, in der das Thema A oben liegt, U die Umkehrung oder Vertauschung der Stimmen, in
der das Thema A unten liegt. Die drei Takte des thematischen Kernsatzes zu je vier Vierteln sind in Ein-
heiten zu zwei Vierteln unterteilt, einerseits in Entsprechung zur Linge der Sequenzglieder, andererseits,
weil die thematischen Einsitze sowohl in der ersten wie in der zweiten Hilfte eines Takts zu vier Vier-
teln erfolgen (weshalb im Text den Taktzahlen der Einsitze jeweils ein a fir die erste und cin b fir die
zweite Hilfte beigefiigt ist). Die Zihlung der obersten Zeile schlieBlich bezieht sich auf die Positionen
im Ablauf des Kernsatzes.
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Tabelle 18: Ricercar Nr. 10 in G

189

Abschnitte Formglieder
Thematisch | Nichtthematisch | Themadsch | Nichtthematisch Summen
Erster Teil
Erstes 3x3
Formglied 2x3
2x3 3x3 4x3 7x3
Zweites (3-1)3 (0+1)3
Formglied 2x3
2x3+1 (3-13 (4+1)3+1 7x3+1
Drittes 2x3 0x3+1
Formglied 2x3 2x3-1 4x3 2x3 6x3
Summen (10-1)3 (10+1)3+1 20x3+1
Zweiter Teil
Erstes und 2x3
zweites 2x3 0x3+1
Formglied 2x3 1x3-1 2x3x3 (2x4-T7)3 (2x7-7)3
Drittes 2x3 0x3+1
Formglied 2x3
(0+1)3 (2-1)3 (4+1)3 (2-1)3+1 6x3+1
Summen (10+1)3 (10-7-1)3+1 (20-7)3+1
Erster und
zweiter Teil 20x3 (20-7)3+2 (40-7)3+2

B bildet auf den ungeraden Positionen eine Quint, auf den geraden Positionen eine Oktave

zum Thema A. Diese beiden Stimmen der Originalform kénnen im doppelten Kontrapunkt

der Duodezime vertauscht werden, sodass das Thema A unten liegt. In der Vertauschungs-

form bildet der hohere Kontrapunkt B umgekehrt auf den ungeraden Positionen eine Oktave,

auf den geraden Positionen eine Quint zum Thema A.

Tabelle 19: Ricercar Nr. 10 in G

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
O g - - a | fé A 1 d" e o d"
5 8 5 8 5 5 8 S 8
4 a b £ a b z e i d
! e TR d"’ e &t d B f a
8 5 8 5 8 5 8 5 8 5
U ¥4 - - a i 2 e i d e ¢ d
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Der zweistimmige wird zu einem vierstimmigen Satz erweitert, indem sowohl in der Ori-
ginal- wie in der Vertauschungsform der jeweils oberen Stimme die parallele tiefere, der je-
weils unteren Stimme die parallele héhere Terz hinzugefugt werden; die Parallelstimme zu A
ist als C, die Parallelstimme zu B als D bezeichnet (Tabelle 20). Aufgrund dieses Verfahrens
sind gegeniiber der Originalform in der Vertauschungsform A und D in die tiefere oder ho-
here Oktave, B und C in die héhere Duodezime oder entsprechend in die tiefere Undezime
versetzt (wobei hinsichtlich der Akzidenzien Angleichungen erforderlich sind). Das Modell
tritt nicht nur auf der 1., sondern auch auf der V. Stufe ein (Tabelle 21).

Das Verfahren, nach dem dieser Kernsatz entworfen ist, entspricht kategorial den Regeln,
die gegen Ende des Jahrhunderts in Johann Theiles Abhandlung vom doppelten Kontrapunkt
dokumentiert sind, nimlich Herstellung eines zweistimmigen Satzes nach bestimmten Vorga-
ben, Hinzufiigung von parallelen Terzen zu jeder der beiden Stimmen, Vertauschung der
Lage der einzelnen Stimmen im doppelten Kontrapunkt teils der Oktave, teils der Duode-
zime!2; in Einzelheiten der Ausfithrung allerdings ging Steigleder andere Wege.

Der Kernsatz wird auf verschiedene Weise variiert, zunichst von vornherein dadurch,
dass er selbst vierstimmig entworfen, das Stiick jedoch dreistimmig ausgefiihrt ist!3. Da die

12 Vgl. vorliufig Hermann Gehrmann (Hrsg.), ,,Composition Regeln Herrn M. Johan Peterssen Sweling", °s-Gra-
venhage und Leipzig 1901 (= Jan Pietersen Sweelinck, Werken X), S. 86-104, hier S. 97 ff.; dazu Ulf Gra-
penthin, Sweelincks Kompositionsregeln’ ans dem Nachlass Jobann Adam Reinckens, in: Hans Joachim Marx
(Hrsg.), Beitrige zur Musikgeschichte Hamburgs vom Mittelalter bis in die Neuzeit, Frankfurt a. M. 2001 (= Ham-
burger Jb fiir Musikwissenschaft 18), S. 71-110, bes. S. 100-107: ,,V. Der Traktat Johann Theiles®.

13 Der Kernsatz mit allen vier Stimmen bildet die Basis der Takte 106 und 107 des Ricercars Nr. 5 in a, die
Stimmen A und B wie vorgegeben in Sopran und Bass, D und C vertauscht in Alt und Tenor (nach Ta-
belle 20, Originalform, beginnend im Niederschlag von T. 106 mit Position 2). Wihrend dort jedoch nur
momentan auf das Modell zuriickgegriffen wird, stellt in dem oben besprochenen Ricercar die Untersu-
chung sciner Eigenschaften den Gegenstand des Stiicks tiberhaupt dar. Auf die Verwandtschaft dieses
Modells mit einem Modell in Hans Buchners Fundamentum sei wenigstens hingewiesen: ,,Tabula fugandi
artem complectens* (Tafel 10), ,,Fugandi tabula in choralis cantus descensu*, Zeile ,,Ad Tertiam®, Spalte
2 (Hans Buchner, Samtliche Orgelwerke, 1: Fundamentum und Kompositionen der Handschrift Basel FI 8%, hrsg.
von Jost Harro Schmidt, Frankfurt a. M. 1974 [= EdM 54], S. 34 unten, T. 60—-63), nimlich (nach Tabelle
21, Vertauschungsform, beginnend mit Position 5) B in der Ober-, C in der Mittel-, D in der Unterstim-
me (A bleibt unberiicksichtigt). Die Stimmen treten imitatorisch von oben nach unten im Abstand von
Halben in das Modell ein:

B il a hl gr a j'l gr ¢

[ed= d e’ I d' h %
b |l W Je. ¢ £ 4 (el
(Al |1 @ [H] [ |4 [B] |I6] A

Weit zuriickreichender Traditionsbezug duBlert sich auch an anderer Stelle des Ricercars Nr. 10: Die Tak-
te 56, 2. Hilfte, bis 61, 1. Halfte, greifen, zwei Notenwerte kleiner, ein Modell auf, das in Josquins Mo-
tette Ave Maria [...] virgo serena (Josquin des Prés, Werken, hrsg. von Albert Smijers, Motetten 1, Amster-
dam u. Leipzig 1926, Nr. 1, S. 1-4) bezeugt ist, dort in den Takten 44, 2. Hilfte, bis 50, Niederschlag. Zu
dieser Motette vgl. Ludwig Finscher, Zum Verbdltnis von Imitationstechnik und Textbehandlung im Zeitalter Jos-
quins, in: ders. (Hrsg.), Renaissance-Studien, Helmuth Osthoff zum 80. Geburtstag, Tutzing 1979 (= Frankfurter
Beitriige zur Musikwissenschaft 11), S. 57-72, besonders S. 69-72, zur Stelle S. 70: ,,vollstimmige aufstei-
gende Sequenz mit Dezimenparallelen der AuBenstimmen und als fuga ad minimam dazu versetztem Te-
nor.“ Zum Modell in Superius, Bassus und Tenor tritt hier der Altus als freie Fillstimme.
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Tabelle 20: Ricercar Nr. 10 in G

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
(0] A g’ - - e | R 2=/ d" e é’ d"
C e - - e d"’ 2ll & d" b’ o a' b
D e’ 4 d h ¢ a h 2 a f
B d a b g a f g e g d
B g" R et 4 d" h' i a'
D o ! d" h' et a' b g a' fis'
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Tabelle 21: Ricercar Nr. 10 in G

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
O A ' - - e A a" ' ‘o a' b’ g a
@ 4 - - &’ a' b’ g a At g ¢' fis!
D h g a fis g e Sfis d e ¢
B 2 e f d e ¢ d H ¢ A
B d"’ b " a' h' g a fis g e’
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Zahl der Stimmen des Kernsatzes die Zahl der Stimmen des Stiicks um eine ibertrifft, ist je-
der Einsatz von vornherein genétigt, eine Auswahl aus den vier Stimmen des Kernsatzes zu
treffen. Der Kernsatz liegt den Einsitzen zwar als Vorstellung zugrunde, vermag sich selbst
aber nie konkret darzustellen; er hat Uberhaupt nur die Mdoglichkeit, als Variation in Erschei-
nung zu treten. Dieser intelligente Mechanismus ist ein Gegenkonzept zu dem weit verbrei-
teteren Verfahren, einem vierstimmigen Stuck einen dreistimmigen Kernsatz zugrunde zu le-
gen und dann die Variation durch die Hinzufiigung einer freien vierten Stimme zu bewerk-
stelligen. Die Auswahl wird tiberdies strukturell eingesetzt. Denn soweit Dreistimmigkeit vor-
liegt und es sich nicht um eine Engfithrung handelt, treten die Einsdtze der I. Stufe stets ohne
den Kontrapunkt B, die Einsitze auBerhalb der I. Stufe nie ohne ihn ein. Die notwendige
Auswahl aus den vier Stimmen des virtuellen Kernsatzes ist also das erste Moment der Varia-
tion. AuBerdem konnen die oberen Stimmen sowohl der Original- wie der Vertauschungs-
form untereinander vertauscht, schlieBlich eine oder zwei Stimmen verziert oder vereinfacht
werden.



192 ULRICH SIEGELE

Das Stiick entfaltet den formalen Entwurf und die kontrapunktischen Voraussetzungen.

Drei Einsitze auf der 1., der V. und der 1. Stufe eréffnen das erste Formglied des ersten Teils (T. 1-21). Der
tiefere Kontrapunkt zum zweiten Einsatz ist frei gebildet; er fasst je zwei Sequenzglieder, die Positionen 5-8
und 9-12, zusammen, indem er auf den jeweils zweiten ungeraden Positionen 7 und 11 seine Sextenkette durch
eine Terz unterbricht. Der dritte Einsatz folgt dem Modell der Vertauschungsform und wihlt daraus (wie stets
auch im Folgenden von oben nach unten bezeichnet) die Stimmen D, C und A aus; dabei sind D und C verein-
facht, und zwar indem bei D von Position 5 an jeweils die Téne der ungeraden Positionen auf Halbe gedehnt,
bei C von Position 4 an jeweils die Téne der geraden Positionen in die nichste ungerade Position ibergebun-
den, D und C also in das Verhiltnis einer Vorhaltskette gesetzt werden.

Das anschlieBende zweistimmige Zwischenspiel wiederholt seine ersten sechs Takte in der hoheren Oktave.
Seinem Modell liegt in der héheren Stimme die genannte Form von D, auf das Doppelte augmentiert und dann
umspielt, zugrunde; die tiefere Stimme kann als eine entsprechend vereinfachte, augmentierte und komplemen-
tir umspielte Form von A verstanden werden.

Das Einsatzpaar des zweiten Formglieds des ersten Teils (T. 22-43) besteht aus einer doppelten Engfiihrung
und einem einfachen Einsatz. Das giiltige Engfithrungsmodell lisst die folgende gegeniiber der fithrenden
Stimme im Abstand von vier Vierteln und einer Oktave eintreten, in der Engfithrung auf der V. Stufe, die das
Formglied eroffnet, den Bass gegeniiber dem Tenor in der tieferen Oktave; der Sopran erginzt, bezogen auf die
fithrende Stimme, die vereinfachte Form von C nach der Vertauschungsform des Kernsatzes. Der nichste Ein-
satz, ebenfalls auf der V. Stufe, folgt dem Modell der Originalform in der Auswahl A-D-B (D ersetzt in Posi-
tion 10 das ' des Modells durch g/, das den vorhergehenden Leitton fis" weiterfiihrt).

Dem ersten Abschnitt, nimlich den ersten drei Taktpaaren des anschlieBenden, nun dreistimmigen Zwi-
schenspiels liegt im Sopran die auf das Doppelte augmentierte Form des Kontrapunkts zugrunde, der dem
zweiten Einsatz des ersten Formglieds in den Positionen 5-8 und 9-12 beigegeben ist (und der in der oberen
Stimme der letzten Takte der beiden Abschnitte des ersten Zwischenspiels diminuiert angeklungen war); er wird,
im Gegensatz zur stufenweise fallenden Sequenzierung des Themas, des Kernsatzes und daraus folgend auch
des ersten Zwischenspiels, steigend sequenziert. Im zweiten Abschnitt, der gegentiber dem ersten um einen Takt
erweitert ist, folgen zwei Takte einer fallenden Sequenzierung der zweiten Hilfte des vorhergehenden Motivs,
hierauf zunichst im Tenor, dann im Bass die vereinfachte Form der Stimme D des dritten Einsatzes des ersten
Formglieds. Die nicht unmittelbar thematisch gebundenen Stimmen erginzen die thematische Simme zu Sext-
akkorden, die in Vierteln synkopisch versetzt sind, und zwar zunichst vorgreifend, dann vom Eintritt der ver-
einfachten Form von D an nachschlagend, bis sich diese Bindung im Zusammenhang mit dem Ubergang von D
an den Bass auflst. In der oberen Stimme des letzten Takts klingt noch einmal, wie in den letzten Takten der
beiden Abschnitte des ersten Zwischenspiels, diminuiert das Motiv an, das augmentiert dem ersten Abschnitt
dieses Zwischenspiels zugrunde liegt.

Das erste Einsatzpaar des dritten Formglieds des ersten Teils (T. 44—61) steht auf der V. Stufe. Es wihlt im
ersten Einsatz die Vertauschungsform mit der Auswahl B-A-D, im zweiten die Originalform mit der Auswahl
A—C-B; hier werden die fallenden Terzen der beiden tieferen Stimmen C und B komplementir mit Durchgin-
gen versehen. Der erste Einsatz, der einzige auf der V. Stufe in der Vertauschungsform, kann mit dem zweiten
Einsatz des zweiten Formglieds (T. 26b) verglichen werden; die beiden oberen Stimmen dort sind hier in die tie-
fere Oktave, der Bass mit dem Kontrapunkt B dort ist hier in den Sopran und die hohere Duodezime versetzt.

Das zweite Einsatzpaar steht auf der 11. Stufe. Sein erster Einsatz fithrt zur Zweistimmigkeit zuriick. Das
Thema A liegt im Bass; der Kontrapunkt des Tenors ist von Position 4 an durch Umspielung aus C, nach der
Originalform unter Vertauschung der Stimmen, entwickelt (im zweiten Achtel der Position 7 mit Riicksicht auf
das fis des Basses a anstelle des thematischen ). Im zweiten Einsatz tritt das Thema in dem wihrend des vori-
gen Einsatzes pausierenden Sopran ein, ebenfalls auf der II. Stufe. Die Betrachtung der kontrapunktischen
Grundlage offenbart jedoch eine iiberraschende Méglichkeit der Variation. Denn den drei Stimmen des Einsat-
zes liegt die auf die IV. Stufe versetzte Originalform des Kernsatzes in der Auswahl C-A-B zugrunde. Was als
Einsatz des Themas A auf der I1. Stufe erscheint, ist die Parallelstimme C, die zum wirklichen Thema A der IV.
Stufe in der tieferen Terz und aufgrund dieser Abhingigkeit auf der I1. Stufe steht. Dieser Einsatz kann mit dem
zweiten Einsatz des ersten Einsatzpaars (T. 47a) verglichen werden, dort bezogen auf die V. Stufe die Auswahl
A-C-B, hier bezogen auf die IV. Stufe, also cine Stufe tiefer, unter Vertauschung der oberen Stimmen die Aus-
wahl C—A—B. Auch in diesem Einsatz sind die fallenden Terzen der beiden tieferen Stimmen komplementir mit
Durchgingen versehen.

Die Téne der beiden letzten Positionen des Themas im Sopran werden unmittelbar anschlieBend eine Terz
héher wiederholt. Die so entstandene steigende Viertongruppe bildet, als stufenweise steigende Sequenz fiinfmal
gesetzt, den Sopran des dritten Zwischenspiels. Dazu treten parallel der Bass in der tieferen Dezime und der
Tenor, der zu Grundton des Basses und Terz des Soprans die Quint einfiihrt, durchgingig synkopisch vorgrei-
fend; gegeniiber dem zweiten Zwischenspiel sind die Synkopen auf Achtel beschleunigt.
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Jedes der drei Formglieder des ersten Teils wird von einem Zwischenspiel beschlossen,
das stets sequenzierend angelegt ist und sich in der einen oder anderen Weise auf die themati-
schen Einsitze bezieht. Diese drei Zwischenspiele sind also nicht frei gesetzt, sondern the-
matisch integriert. Sie erreichen mit 12, 13 und 5, zusammen somit 30 Takten fast die Hilfte
der Dauer des ersten Teils von 61 Takten und lassen nur 4 freie nichtthematische Takte
(ndmlich T. 25a—26a, 29b-30b und 50) ibrig, die einzige Form nichtthematischer Zeit, iiber
die gegeniiber dem ersten der zweite Teil iiberhaupt verfiigt. Die thematisch integrierten Zwi-

schenspiele, die den Einsitzen gleichberechtigt zur Seite treten, sind Eigentum des ersten
Teils.

Das zusammengefasste erste und zweite Formglied des zweiten Teils (T. 62-82) verfiigt iiber drei Einsatz-
. paare. Die beiden Einsitze des ersten Paars stehen auf der I. Stufe, der erste Einsatz in der Vertauschungsform
mit der Auswahl C-D-A. Gegeniiber dem ersten dreistimmig ausgearbeiteten Einsatz des Stiicks, dem dritten
Einsatz des ersten Formglieds des ersten Teils (T. 7a), sind die beiden oberen Stimmen dieses ersten Einsatzes
des zweiten Teils vertauscht, auerdem nicht nur nicht vereinfacht, sondern im Gegenteil bereichert; denn auch
hier sind ihre fallenden Terzen mit Durchgingen versehen. Der zweite Einsatz des Paars geht zur Zweistimmig-
keit zuriick und bezieht sich derart auf den vorletzten Einsatz des ersten Teils. Der Kontrapunkt des Tenors
liegt dort dber, hier unter dem Thema A, das dort der Bass, hier der Sopran iibernimmt, und besteht ebenfalls
aus einer Umspielung von C, und zwar bis Position 7 nach der Originalform, von Position 8 an nach der Ver-
tauschungsform des Kernsatzes.

Das zweite Einsatzpaar besteht aus zwei doppelten Engfithrungen nach dem giiltigen Modell, die erste auf
der V., die zweite auf der 1. Stufe; die beiden Engfiihrungen sind so miteinander verschrinkt, dass der fithrende
Einsatz der zweiten selbst wieder mit dem folgenden Einsatz der ersten enggefiihrt ist und der ganze Komplex
als vierfache Engfithrung erscheint. Die beiden Einsitze des dritten Einsatzpaars stehen auf der V. Stufe, jeder
nach der Originalform, der erste mit der Auswahl D—A—-B, der zweite mit der Auswahl A—~C—B. Der erste ver-
tauscht gegeniiber dem zweiten Einsatz des zweiten Formglieds des ersten Teils (T. 26b) die beiden oberen
Stimmen. Der zweite zeigt die gleiche Auswahl wie der zweite Einsatz des ersten Paars des dritten Formglieds
des ersten Teils (T. 47a). Wihrend aber dort C des Tenors lagenmiBig und spieltechnisch mit B des Basses zu-
sammengefasst ist, geht es hier eine Oktave hoher mit A des Soprans zusammen und verzichtet folglich auf die
Durchginge, die dort seine fallenden Terzen vermitteln. Der Bass hingegen behilt diese Durchginge bei, ver-
schiebt sie aber vom unbetonten Achtel nach dem Ausgangston der fallenden Terz auf das betonte Achtel vor
dem Zielton, der deshalb auf das folgende unbetonte Achtel verlagert ist; der ,, Transitus“ wird in einen ,,Quasi-
Transitus* iiberfithrt!4, ‘

Das dritte Formglied des zweiten Teils (T. 83—101) enthilt ein Einsatzpaar, eine dreifache Engfithrung, die
ebenfalls als Einsatzpaar zihlt, und einen einzelnen Einsatz zum Beschluss. Der erste Einsatz des ersten Paars
auf der I Stufe ist unmittelbar durch Stimmtausch aus dem dritten Einsatz des ersten Formglieds des ersten
Teils (T. 7a) hergeleitet. Auf diesen ersten dreistimmig ausgearbeiteten Einsatz des Stiicks bezieht sich auch der
erste Einsatz des ersten Einsatzpaars des ersten und zweiten Formglieds des zweiten Teils (T. 62a), der somit
ebenfalls ein Bezugspunkt des vorliegenden Einsatzes ist; am Anfang und vor dem Ende steht eine vereinfachte,
in der Mitte eine bereicherte Form. Im einzelnen wird das Thema A vom Bass eine Oktave héher in den Sopran,
das vereinfachte D vom Sopran eine Oktave tiefer in den Tenor, das vereinfachte C unter Beibehaltung seiner
Lage vom Tenor in den Bass versetzt.

Der zweite Einsatz des Paars steht in Verbindung mit dem zweiten Einsatz des zweiten Paars des dritten
Formglieds des ersten Teils (T. 54a), also dessen letztem Einsatz. Wie dort erscheint zwar das Thema auf der II.
Stufe; kontrapunktisch liegt indessen die Originalform des Kernsatzes auf der IV. Stufe zugrunde, hier in der
Auswahl A—C-B. Die beiden oberen Stimmen sind also vertauscht, die das Thema darstellende Stimme C vom
Sopran cine Oktave tiefer in den Tenor, die Stimme A umgekehrt vom Tenor eine Oktave héher in den Sopran
versetzt, wihrend die Stimme B am Ort verbleibt. Die Durchginge, die dort die fallenden Terzen vermitteln,
sind hier getilgt, die Stimme A iiberdies in der bekannten Weise vereinfacht (denn in ihrer Grundform zége sie
die Darstellung des Themas an sich); allerdings werden, veranlasst vom kontrapunktischen Verhiltnis zur ver-
einfachten Oberstimme A, die Unterstimme B und, als Folge, die mit ihr nach Lage und Griff verbundene, das
Thema darstellende Mittelstimme C durch Punktierung rhythmisch geschirft.

14 Vgl. beispielsweise Joseph Milller-Blattau (Hrsg.), Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung sei-
nes Schiilers Christoph Bernhard, Kassel 2/1963, S. 65—67.
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Die dreifache Engfithrung steht auf der V. Stufe und folgt dem giiltigen Modell. Der einzelne Einsatz auf
der L. Stufe, formal eine ausgleichende Addition fiir die Subtraktion eines Einsatzes im zweiten Formglied des
ersten Teils (T. 22-43), zeigt noch einmal eine neue, freiere Moglichkeit der Variation. Im Sopran liegt das
Thema A, im Bass das vereinfachte C. Der Tenor folgt bis zur Position 6 dem Sopran in der tieferen Sext (so,
als ob er dem Thema A die héhere Terz, die dann abwirts oktaviert ist, hinzufiigte); auf Position 7 springt er in
das unverinderte C, das nun gleichzeitig mit seiner vereinfachten Form auftritt. Die Sequenz dieses Einsatzes
wird um zwei Glieder, also einen Takt, in die nichtthematische Zeit hinein weitergefiihrt und miindet in die
schlieBende Kadenz des Stiicks.

Die 20 thematischen Einheiten, die der Entwurf bereitstellt, ergeben 20 Einsitze und so-
mit auch 20 Stufen, unter der Voraussetzung, dass die doppelten Engfithrungen als ein Ein-
satz und eine Stufe, die dreifache Engfithrung als zwei Einsitze und zwei Stufen gerechnet
werden. Von diesen 20 Stufen entfallen 7 auf die I., 3 auf die II. und 10 auf die V. Stufe.
Wenn die IL Stufe als Nebenstufe der L. betrachtet wird, ist das Verhaltnis ausgeglichen; denn
dann entsprechen den 10 Einsitzen auf der V. Stufe 10 Einsitze auf der L. und ihrer Neben-
stufe. Die Einsitze der V. Stufe verteilen sich mit 5 und 5 gleichmiBig, die Einsitze der L
und ihrer Nebenstufe dagegen mit 5-1 und 5+1, ebenso wie die Einsitze insgesamt, un-
gleichmiBig auf die beiden Teile. Der Mangel des ersten Teils liegt in dem Einsatz, der sei-
nem zweiten Formglied abgezogen, der Uberschuss des zweiten Teils in dem Einsatz, der sei-
nem dritten Formglied hinzugefiigt ist.

Der Ausgleich der beiden Klassen der Stufen wird sukzessive hergestellt und kontrolliert.
Im ersten Teil entsprichen den zwei I. und der einen V. Stufe des ersten Formglieds zwei V.
und eine L. Stufe des zweiten Formglieds, wenn nicht ein Einsatz und mit ihm die I. Stufe ab-
gezogen wiren; ihr Ausgleich bleibt von nun an zu erwarten. Das dritte Formglied bietet zwei
V. und zwei II. Stufen. Von der genannten Ausnahme abgesehen, ist also der erste Teil in sich
ausgeglichen. Im zweiten Teil zeigt das zusammengefasste erste und zweite Formglied drei L
und drei V. Stufen, das zweite Formglied zunichst eine I. und eine II., dazu mit der dreifa-
chen Engfithrung zwei V. Stufen. Bis hierher ist auch der zweite Teil in sich ausgeglichen.
Erst der letzte, formal hinzugefiigte Einsatz erstattet den Einsatz und mit diesem Einsatz die
L. Stufe, die dem ersten Teil und dort seinem zweiten Formglied abgehen; erst dieser Einsatz
stellt, aufs ganze Stiick gesehen, die erwartete Balance hinsichtlich der Zahl und der Stufen
der Einsitze her.

Die kontrapunktische Definition der thematischen Einsitze ist vorwiegend auf den Kern-
satz, gegebenenfalls auf das Engfithrungsmodell bezogen. Dem Ricercar Nr. 8 in E vergleich-
bat, tritt die harmonische Definition hinzu, die hier allerdings in erster Linie den Kadenzstu-
fen iibertragen ist; deren Ordnung trigt entscheidend zur Formbildung bei (Tabelle 2215), Zu-
nichst wird mehrfach die Grundstufe gefestigt, nicht nur am Ende des ersten und des zwei-
ten Formglieds des ersten Teils, sondern schon zuvor sogleich am Ende der drei eroffnenden
Einsitze und dann des ersten Abschnitts des anschlieBenden Zwischenspiels des ersten
Formglieds. Das Ende des dritten Formglieds und des ersten Teils ist durch die einzige Ka-
denz auf der V. Stufe markiert; ihr geht zwischen den beiden Einsatzpaaren des dritten
Formglieds eine Kadenz auf der II. Stufe voraus.

15 Die beigefiigten Taktzahlen nennen aus systematischen Griinden die Paenultima, also den Takt vor der
Finalis einer jeden Kadenz.
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Tabelle 22: Ricercar Nr. 10 in G

Erster Teil Zweiter Teil
Formglieder | Takt | Intern | Formglied | Teil | Intern | Formglied Teil Takt
Erstes 9 I I 74
15 I I 77
21 I .
Zweites 43 I v 82
Drittes 50 I I 89
61 A% I 95
I 100

Von der zentralen V. Stufe aus fithrt der Weg zuriick zur Grundstufe iiber die ebenfalls
singulire IV. Stufe am Ende des zusammengefassten ersten und zweiten Formglieds des
zweiten Teils; nur zwischen der V. und der IV. Stufe vermittelnd, noch nicht endgiltig, tritt
nach dem zweiten Einsatzpaar und nach dem ersten Einsatz des dritten Einsatzpaars die L.
Stufe ein. Die endgiiltige Riickkehr zur Grundstufe ist mit der Kadenz nach der dreifachen
Engfithrung des dritten Formglieds vollzogen. Auch hier geht, zwischen dem ersten Einsatz-
paar dieses Formglieds und seiner doppelt zihlenden dreifachen Engfiihrung, eine Kadenz
auf der II. Stufe voraus; sie steht hier nach dem einen Einsatz, im ersten Teil dagegen vor den
beiden Einsitzen dieser Stufe. Der formal hinzugefigte Einsatz dient nicht nur der Herstel-
lung der Balance, sondern mit der auf ihn folgenden Kadenz auch der abschlieBenden Besti-
tigung der Grundstufe. Da die kadenzierenden Takte iiberdies die nichtthematische Zeit aus-
gleichen, entfaltet der Zusatz seine schlieBende Wirkung in dreifacher Hinsicht.

Die Kadenzen sind in den beiden Teilen parallel angeordnet. Im ersten Teil folgen auf
zwei interne Kadenzen des ersten Formglieds die beiden schlieBenden Kadenzen des ersten
und zweiten Formglieds, die motivisch aneinander gebunden sind; alle diese Kadenzen stehen
auf der I. Stufe. Im zweiten Teil folgt in dem zusammengeschlossenen ersten und zweiten
Formglied auf zwei interne Kadenzen, die den internen Kadenzen des ersten Formglieds des
ersten Teils entsprechen, die schlieBende Kadenz, die der schlieBenden Kadenz des zweiten
Formglieds des ersten Teils entspricht; die schlieBende Kadenz des ersten Formglieds des
ersten Teils bleibt im zweiten Teil infolge des Zusammenschlusses der beiden Formglieder
ohne Entsprechung. Die internen Kadenzen stehen im zweiten Teil ebenfalls auf der I. Stufe,
jedoch mit unterschiedlichen Aufgaben, im ersten Teil die Grundstufe festigend, im zweiten
Teil zwischen zwei anderen Stufen vermittelnd; die schlieBende Kadenz wahlt die I'V. Stufe.
Im dritten Formglied schlieBt der erste Teil auf der V., der zweite auf der 1. Stufe; jedesmal
geht die II. Stufe voraus, die also die Aufgabe hat, den Teilschluss anzukiindigen. Im zweiten
Teil wiederholt die Kadenz des Zusatzes die schlieBende 1. Stufe und wiegt so die im zusam-
mengeschlossenen ersten und zweiten Formglied ausgefallene Kadenz auf.

Statistisch gesehen befinden sich nunmehr die beiden Teile im Gleichgewicht. Jeder Teil
verfiigt iber sechs Kadenzen, davon je vier auf der I. und je eine auf der II. Stufe, der Neben-
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stufe der I. Die ganze Differenz liegt in der V. Stufe des ersten und der IV. Stufe des zweiten
Teils, im Wechsel von der Oberquint zur Unterquint der Grundstufe. Doch auch diese Diffe-
renz ist in eine Beziehung zwischen den Teilen eingebunden. Denn hier wie dort findet zwi-
schen den beiden Kadenzen am Ende des zweiten Formglieds und am Ende des Teils ein An-
stieg um eine Quint statt, im ersten Teil weg von I nach V, im zweiten Teil eine Quint tiefer
von IV zuriick nach 1. Die II. Stufe, die hier wie dort dazwischentritt, verindert gemill dem
Zusammenhang ihre Bedeutung; sie ist im ersten Teil noch die Nebenstufe der 1., also der
Ausgangsstufe, die verlassen, im zweiten Teil schon die Nebenstufe der 1., also der Zielstufe,
die erstrebt wird.

3.6 Integral proportionierte Rahmenform: Die Ausnahme des Ricercars Nr. 12 in C

Das Ricercar Nr. 12 in C ist das kiirzeste Stiick des kleinen Typus und der Sammlung,
zugleich auch das einzige Stick des kleinen Typus in architektonischer Rahmenform. Der
vordere und der hintere Rahmen verarbeiten einen thematischen Block. Er besteht aus drei
eintaktigen Zellen, die in der fiihrenden Stimme nacheinander auftreten und bewegungsmaBig
unterschieden sind; die erste zeigt drei auftaktige Viertel (nur beim ersten Einsatz ist das erste
Viertel auf eine abtaktige Halbe gedehnt), die zweite zwei Halbe, die dritte acht Achtel. Die
folgende Stimme antwortet in der Unterquint und gibt der zweiten Zelle der fuhrenden
Stimme die erste Zelle, der dritten die zweite bei; nur selten figt sie selbst die dritte Zelle an,
was dann als nichtthematische Zeit zahlt.

Dieser thematische Block tritt in der ersten Unterteilung (T. 1-9) des vorderen Rahmens
zweimal, in seiner zweiten Unterteilung (T. 10-21) dreimal ein; er wird von Mal zu Mal wech-
selnden kontrapunktischen Verfahren unterworfen, sodass sich hier die kontrapunktische De-
finition nicht auf Formglieder, sondern auf jeden einzelnen Block bezieht (Tabelle 23). Der
Eintritt des erdffnenden Blocks erfolgt in der Mittellage, die fiihrende Stimme auf der I. Stufe
und dem Einsatzton ¢, die folgende Stimme gemifl dem Modell eine Quint tiefer auf der IV.
Stufe und dem Einsatzton ¢'. Als erste Verinderung wird der Block unmittelbar anschlieBend
in die hohere Oktave, also auf die Einsatztone g" und ¢ versetzt (hier springt die zweite Zelle
der folgenden Stimme wihrend der ersten Halben in die tiefere Oktave). Zu Beginn der
zweiten Unterteilung steht unter Riickgang auf Zweistimmigkeit die Versetzung in die Quint,
also auf die Stufen V und I mit den Einsatzténen 4" und g'. Dabei sind die V. Stufe als Ver-
tretung (und somit Nebenstufe) der IV., der Einsatzton 4" als Vertretung des Einsatztons (it
zu verstehen — Vertretungen, die daraus resultieren, dass kontrapunktische Griinde die Bil-
dung eines Blocks zweier Einsitze auf den Stufen IV und I mit den Einsatzt6nen ¢"und g'
verhindern. Unmittelbar anschlieBend erfolgt die Vertauschung der beiden Stimmen im dop-
pelten Kontrapunkt der Duodezime; infolgedessen setzen sie nun im Abstand einer Oktave,
beide auf der 1. Stufe, ein, die fiihrende auf g, die folgende auf g'. AbschlieBend wird die Quint
zwischen der fithrenden und der folgenden Stimme zur Duodezime auf die Einsatztone g’
und ¢ gespreizt.
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Tabelle 23: Ricercar Nr. 12in C

Stimmen Stufen | Tone Die Blocke und ihre Einsitze
Vorderer Rahmen
1 4 10 13 17
©) I g’ £’
S (O v o’ & d"
s T I g g g g
T B v o d
B I ¥4 £
® | IV ¢ ¢
I v I v \Y I I I I IAY
T B S T S T B T S B

Hinterer Rahmen

54 58
®) I g’ g
S M v 6
S T I g g
T - B v ¢ d g
B I g &
® ¢
I v I I v
S T B S B

Die erste Unterteilung (T. 54-62) des hinteren Rahmens bezieht sich auf den vorderen
Rahmen, und zwar auf den ersten und die beiden letzten Blocke; er tibergeht also den zweiten
Block, der in die hohere Oktave, und den dritten Block, der auf die Quint versetzt ist. Der
erste Block des hinteren Rahmens greift wie eine Reprise Stufen und Lagen des ersten Blocks
des vorderen Rahmens mit den Stufen I und IV und den Einsatzténen g’ und ¢’ auf. Der
zweite Block des hinteren Rahmens zieht den vierten Block des vorderen Rahmens, der die
Stimmen im doppelten Kontrapunkt der Duodezime vertauscht, und seinen fiinften Block,
der die Quint zur Duodezime spreizt, zusammen, indem er die folgende Stimme des fritheren
und die fithrende Stimme des spiteren Blocks in eins setzt. Auch hier treten die im doppelten
Kontrapunkt der Duodezime vertauschten Stimmen beide auf der I. Stufe ein; doch ist der
Abstand zwischen der fihrenden und der folgenden Stimme von einer Oktave auf eine Dop-
peloktave mit den Einsatztonen g und g geweitet. Unter dem g", das nun zugleich als fih-
rende Stimme gilt, tritt die zuvor fithrende, nun folgende Stimme (die deshalb hier auf ihre
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dritte Zelle verzichtet) eine Duodezime tiefer auf ¢’ ein; das gespreizte Einsatzpaar steht also
gegeniiber dem vorderen Rahmen in der hoheren Oktave. Dieser letzte Block des hinteren
Rahmens und des Stiicks ist dadurch ausgezeichnet, dass er gegeniiber allen vorhergehenden
Blocken einen Einsatz mehr, nimlich drei Einsitze enthilt. Zwar umfasst er infolgedessen
vier Takte; trotzdem geht er spiter mit der tiblichen thematischen Einheit von drei Takten in
die Rechnung ein. Die zweite Unterteilung des hinteren Rahmens (T. 63-72) greift zwar im
Sopran ihres ersten Takts die dritte Zelle der zuletzt im Bass einsetzenden Stimme des vor-
hergehenden Blocks auf, ist aber sonst ein freier, die Bewegung zeitweise auf Sechzehntel
steigernder Schluss.

Aufs Ganze gesehen stehen sechs Einsatzlagen zur Verfiigung, g und ¢ jeweils in der zwei-
gestrichenen, eingestrichenen und kleinen Oktave. Davon gehéren jeder Stimme zunichst
zwei, nimlich ¢’ und g’ dem Sopran, g’ und ¢’ dem Tenor, ¢ und g dem Bass. Die Einsatzlagen
der drei Stimmen iiberschneiden sich also von vornherein. AuBerdem ergreifen der Sopran g”
und der Tenor ¢, die héheren Oktaven ihrer tieferen Einsatzlagen, der Bass ¢, die tiefere Ok-
tave seiner hoheren Einsatzlage.

Die aktuelle Zuordnung der Stimmen beriicksichtigt einerseits die Einsatzlagen, anderer-
seits den Zusammenhang, Die Verwendung der oktavierten Lagen ist in drei Fillen durch die
kontrapunktischen MaBnahmen begriindet, aufwirts in den beiden Einsitzen des zweiten
Blocks des vorderen und im zweiten Einsatz des zweiten Blocks des hinteren Rahmens, ab-
wiirts im zweiten Einsatz des fiinften Blocks des vorderen Rahmens. Der erste Block des
vorderen Rahmens konnte, wie der entsprechende erste Block des hinteren Rahmens, auch
von Sopran und Tenor iibernommen werden; da jedoch sowohl der zweite als auch der dritte
Block des vorderen Rahmens an Sopran und Tenor gehen miissen, fillt die Entscheidung fiir
Tenor und Bass.

Im zweiten Einsatz des vierten und ersten Einsatz des fiinften Blocks konkurrieren Tenor
und Sopran um ein und dieselbe Lage g (die hier unmittelbar aufeinander folgt, weil im hinte-
ren Rahmen die beiden Einsitze, aufwirts oktaviert, zu einem Einsatz zusammengefasst wet-
den, um eine ungerade Zahl von Einsitzen zu erreichen). Im vierten Block entsteht der Ok-
tavabstand aus dem Quintabstand an sich benachbarter Stimmen infolge der Vertauschung im
doppelten Kontrapunkt der Duodezime; hier bleibt es bei dem dem Bass benachbarten Te-
nor. Im fiinften Block dagegen kommt es auf die Darstellung der Spreizung des urspriingli-
chen Quintabstands zur Duodezime an; hier fillt die Wahl auf den vom Bass abgespreizten
Sopran.

Die Ubernahme der beiden Einsitze des ersten Blocks des hinteren Rahmens durch Sop-
ran und Tenor ist auch davon bestimmt, dass der erste Einsatz des zweiten Blocks an den
Bass geht. Der dritte Einsatz dieses Blocks kime zwar dem Tenor zu, scheint aber im Hin-
blick auf die Fortsetzung dem Bass iibertragen worden zu sein. Allerdings verfolgt die Zu-
ordnung der Stimmen noch ein anderes Ziel. Denn im vorderen und hinteren Rahmen finden
sich unter der Voraussetzung, dass jede Stimme eines Blocks einzeln zihlt, 10+5 Einsitze,
nimlich 3+2 des Soprans und des Basses, 4+1 des Tenors; die 15 Einsitze des Rahmenpaars
zusammen sind also gleichmiBig zu je 5 auf die drei Stimmen verteilt.

Der Mittelteil verarbeitet neues thematisches Material, ist also thematisch definiert. Die
Verarbeitung beschrinkt sich auf die erste Unterteilung (T. 22-42) und erfolgt ebenfalls in ei-
nem Block. Doch enthilt der Block hier nur zwei Zellen, die eine mit siecben auftaktigen Ach-
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teln, die andere mit einer punktierten Halben und einem Viertel (Tabelle 24). Im ersten Ab-
schnitt der ersten Unterteilung stehen drei Bl6cke, in ihrem zweiten Abschnitt ein Block und
ein einzelner Einsatz, der deshalb nur die erste Zelle bringt; die ungerade Anzahl von Einsit-
zen wird hier also nicht, wie im hinteren Rahmen, durch einen Block mit drei Einsitzen, son-
dern durch einen allein stehenden Einsatz erreicht.

Tabelle 24: Ricercar Nr. 12in C

Stimmen Stufen | Tone Die Blocke und ihre Einsitze
Mittelteil
22 26 30 34 38
) I g" &'
S (D v o o d"
S° T I g g
T B v ¢ d ¢ d
B I g £
®| v c
I v I v v v v v I
T B S T B S i S B

Die kontrapunktischen Verfahren des Mittelteils sind aus dem vorderen Rahmen bekannt,
bieten also hier ein verbindendes, kein unterscheidendes Merkmal. Die beiden ersten Blécke
des ersten Abschnitts wiederholen die Stufen und Einsatzlagen der beiden ersten Blocke der
ersten Unterteilung des vorderen Rahmens, setzen also beide auf der I. und IV. Stufe ein, der
erste mit den Einsatzténen g’ und ¢/, der zweite mit den Einsatzténen g und ¢". Der dritte
Block des ersten und der erste Block des zweiten Abschnitts vertauschen die Stimmen des
Blocks im doppelten Kontrapunkt der Duodezime. Infolgedessen setzen sie im Oktavabstand
ein, der dritte Block des ersten Abschnitts auf der IV. Stufe mit den Einsatztonen ¢ und ¢”,
der erste des zweiten Abschnitts eine Stufe héher auf der V., der Nebenstufe der IV., mit den
Einsatztonen 4’ und 4. Der letzte, einzeln stehende Einsatz auf der I. Stufe mit dem Ein-
satzton g ist, ebenso wie der letzte Einsatz des vorderen Rahmens, der tiefste des Teils, wih-
rend der letzte Einsatz des hinteren Rahmens die Mittellage ankiindigt, in der das Stiick
schlieft.

Wie die Einsitze des Rahmenpaars sind auch die Einsitze des Mittelteils gleichmaBig,
nimlich 9 Einsitze zu je 3, auf die drei Stimmen verteilt. Dieser Ausgleich scheint fir die Zu-
ordnung der Stimmen im dritten und vierten Block maBgebend gewesen zu sein. Denn der
erste und der zweite Block gehen, wie im vorderen Rahmen, einerseits an Tenor und Bass,
andererseits an Sopran und Tenor, der letzte, einzeln stehende Einsatz als tiefster des Teils an
den Bass. Folglich fehlen fiir den Ausgleich zwei Einsitze des Soprans und je ein Einsatz des
Tenors und des Basses. Um diese Verteilung sicherzustellen, iibernimmt der Sopran die bei-
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den hohen Lagen, teilen sich Bass und Tenor in die beiden tiefen Lagen des dritten und des
vierten Blocks; und zwar ergreift der Bass den tieferen Einsatzton ¢’ der IV., der Tenor den
hoheren Einsatzton d' der V. Stufe. Die gleichmiBige Verteilung der 15 Einsitze des Rah-
menpaars zu je 5 und der 9 Einsitze des Mittelteils zu je 3 ergibt die gleichmiBige Verteilung
der 24 Einsitze des Stiicks zu je 8 auf die drei Stimmen.

Die Aufgliederung der Zahl der Einsitze auf die Teile und die Stufen geht von der
Gleichverteilung aus und kommt von dort mittels eines konsistenten Verfahrens zu einem cha-
rakteristischen Ergebnis (Tabelle 25, zunachst die fett gedruckten Felder). Die Gesamtzahl
der 24 Einsitze des Sticks wird zu gleichen Teilen von je 12 einerseits auf die Rahmenteile
und den Mittelteil, andererseits auf die I. und die IV. samt der V. Stufe, weiter von dort zu
gleichen Teilen von je 6 auf die I. Stufe und die IV. samt der V. Stufe in den Rahmenteilen
und im Mittelteil aufgegliedert. Die 6 Einsitze der I. Stufe in den Rahmenteilen und damit die
12 Einsitze der Rahmenteile selbst werden anschlieBend um 3 Einsitze vermehrt, entspre-
chend die 6 Einsitze der 1. Stufe im Mittelteil und damit die 12 Einsitze des Mittelteils selbst
um 3 Einsitze vermindert. Das fithrt dazu, dass in den Rahmenteilen die 1. Stufe die I'V. samt
der V., im Mittelteil die IV. samt der V. die I. Stufe um 3 Einsitze ubertreffen. Insoweit sind
die Rahmenteile auf der einen und der Mittelteil auf der anderen Seite harmonisch differen-
ziert. Im vorliegenden Ricercar bezieht sich die kontrapunktische Definition auf jeden einzel-
nen thematischen Block. Deshalb scheidet sie als Mittel der Definition des Mittelteils gegen-
iiber den Rahmenteilen aus; sie dient vielmehr ihrer Verkntipfung. Die Aufgabe der Differen-
zierung dagegen geht, auBer an die thematische, an die harmonische Definition iiber.

Tabelle 25: Ricercar Nr. 12 in C

Vorderer Hinterer Rahmenteile Mittelteil Summen
Rahmen Rahmen
Summen 8+2 4+1 12+3 12-3 24
I. Stufe 442 2+1 6+3 6-3 12
IV. und V. Stufe 4+0 210 610 610 12
IV. Stufe 2+1 1+1 3+2 F¥1 6+3
V. Stufe 2-1 1-1 3-2 3—1 6-3

Die Werte der Rahmenteile werden im Verhiltnis 2:1 auf den vorderen und den hinteren
Rahmen aufgegliedert (Tabelle 25, normal), die 12 Einsitze der Summe in 8 und 4, die 6 Ein-
sitze der I. ebenso wie der IV. samt der V. Stufe in 4 und 2, die 3 Einsitze der Addition in 2
und 1. ZahlenmiBig umfasst der hintere Rahmen zwar jeweils nur die Halfte der Einsitze des
vorderen Rahmens; das Verhiltnis der 1. zur IV. samt der V. Stufe jedoch stimmt hier und
dort iiberein. Die Aufgliederung der 12 Einsitze, die der IV. samt der V. Stufe insgesamt zu-
kommen, trigt der Differenzierung der beiden Stufen in Haupt- und Nebenstufe Rechnung
(Tabelle 25, kursiv). Denn die IV. Stufe iibertrifft 6, die Hilfte der 12 Einsitze, um 3, wih-
rend ihre Nebenstufe, die V., um ebenso viele Einsitze dahinter zuriickbleibt. Den Rahmen-
teilen und dem Mittelteil ist der Grundwert 6 einer jeden der beiden Stufen zu gleichen Teilen
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von je 3, die ausgleichende Addition und Subtraktion der 3 Einsitze zu 2 und 1 zugewiesen.
Der Grundwert 3 der Rahmenteile geht im gesetzten Verhiltnis von 2:1, der Additions-und
Subtraktionswert 2 zu gleichen Teilen von je 1 an den vorderen und hinteren Rahmen. Die
Folgerichtigkeit des Verfahrens ist bestechend.

Die harmonische Definition, nimlich die Addition von 3 Einsitzen der 1. Stufe in den
Rahmenteilen und die entsprechende Subtraktion im Mittelteil, bedarf {ibrigens zu ihrer Rea-
lisierung unumginglich der Vertauschung der beiden Stimmen des thematischen Blocks im
doppelten Kontrapunkt der Duodezime. Denn das urspriingliche Einsatzverhiltnis seiner
beiden Stimmen in der Unterquint trigt den Ausgleich der I. und der IV. (oder vertretungs-
weise der V.) Stufe in sich. Soll also hier oder dort davon abgewichen werden, muss eine
Form des thematischen Blocks zur Verfiigung stehen, die diesen Ausgleich aufhebt. Das ist
bei der Vertauschung im doppelten Kontrapunkt der Duodezime, wo die beiden Stimmen im
Abstand einer Oktave, somit auf ein und derselben Stufe einsetzen, der Fall. Dieses Beispiel
verdeutlicht die Wechselwirkung von formaler Vorgabe und materialer Ausarbeitung; beide
sind aufeinander angewiesen.

Alle drei Teile, der vordere Rahmen, der Mittelteil und der hintere Rahmen, enden mit ei-
ner Kadenz auf der I. Stufe. Der vordere Rahmen gliedert seine beiden Unterteilungen durch
eine Kadenz auf der V. Stufe; der hintere Rahmen verzichtet auf eine derartige Markierung.
Reicher ist die Kadenzfolge des Mittelteils, der sich auch in dieser Hinsicht harmonisch von
den Rahmenteilen abhebt. Sein erster Block bildet mit zwei nachfolgenden nichtthematischen
Takten eine viertaktige Phrase, die unmittelbar darauf eine Oktave héher wiederholt wird und
beide Male auf dem mittleren Ton des Tonikadreiklangs mit einer clausula in mi schlieBt. Am
Ende des ersten Abschnitts der ersten Unterteilung tritt eine Kadenz auf der V., am Ende ih-
res zweiten Abschnitts eine Kadenz auf der II. Stufe ein. Dass es sich, wie zuvor bei der V.
um eine Nebenstufe der IV., so nun bei der II. um eine Nebenstufe der 1. handelt, verdeut-
licht diesmal sogar die satztechnische Situation. Der Sopran und der Tenor sequenzieren im
zweiten und dritten Viertel des Takts 42 das vierte Viertel des Takts 41 und das erste Viertel
des Takts 42, der Bass im ersten und zweiten Viertel des Takts 42 das dritte und vierte Viertel
des Takts 41 um eine Stufe aufwirts. Wire das nicht der Fall, konnte an das erste Viertel des
Takts 42 im Rest des Takts eine Stufe tiefer die Kadenzformel anschlieBen, die jetzt vom
vierten Viertel des Takts 42 bis zum zweiten Viertel des Takts 43 steht (im Bass zwei Viertel g
a und Halbe g). Die Kadenz schldsse auf der I. Stufe und ihre Finalis stiinde nicht im dritten
Viertel, sondern an der erwarteten Stelle im Niederschlag des Takts 43.

Die zweite Unterteilung des Mittelteils (T. 43—53) ist thematisch frei; sie verarbeitet in ih-
rem ersten Abschnitt drei zur hoheren Quart aufstrebende auftaktige Achtel, in threm zweiten
Abschnitt die Umkehrung dieses Motivs. Die beiden Abschnitte der Unterteilung schlieBen
auf der 1. Stufe, fihren also von der Nebenstufe, auf der die vorhergehende Unterteilung
schloss, zur Hauptstufe zuriick; der zweite Abschnitt ist nach zwei Takten durch eine Kadenz
auf der V. Stufe gegliedert.

Die formale Disposition basiert durchgingig auf der Einheit eines Blocks der Rahmenteile
von 3 Takten, auch im Mittelteil, obwohl dessen Block nur 2 Takte umfasst; hier wird die
Zahl 3 in die Zahl der Einsitze verlegt. Die Entstehung der Disposition bezeugt, wie die
Aufgliederung der Einsitze auf die Formteile und Stufen, eine virtuose Handhabung des Ar-
beitsinstruments der Proportionierung (Tabelle 26). Ausgangspunkt ist erneut die Gleichver-
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teilung. Die 24 Einheiten von 3 Takten, aus denen das Stiick insgesamt besteht, werden zu
gleichen Teilen von je 8 Einheiten den drei Formgliedern und innerhalb der Formglieder zu
gleichen Teilen von je 4 Einheiten dem thematischen und dem nichtthematischen Bereich zu-
gewiesen, deren jeder sich auf 12 Einheiten summiert. Voraussetzung ist demnach die Ge-
samtdauer von 72=23x32 Takten.

Tabelle 26: Ricercar Nr. 12 in C

Thematisch Nichtthematisch Summen
Vorderer Rahmen (4+2-1)3 42 )3 (8-1)3
Mittelteil (4-2+1)3 (4+2+1)3+2 (8+2)3+2
Hinterer Rahmen 42 )3 (4+2-1)3-2 (8-1)3-2
Summen (12-2)3 (12+2)3 24x3

Die individualisierende Bearbeitung dieser gleichverteilten Grundlage erfolgt in vier
Schritten. In einem ersten Schritt werden dem vorderen Rahmen 2 thematische Einheiten ge-
geben und ebenso viele nichtthematische Einheiten genommen, dem hinteren Rahmen 2
thematische Einheiten genommen und ebenso viele nichtthematische Einheiten gegeben. In-
nerhalb der beiden Rahmenteile und ihrer thematischen und nichtthematischen Bereiche er-
folgt somit ein Ausgleich, der die Summen unberthrt ldsst. In einem zweiten Schritt werden
dem Mittelteil 2 thematische Einheiten genommen und ebenso viele nichtthematische Ein-
heiten gegeben. Diese Subtraktion und Addition schlagen auf die Summen des thematischen
und des nichtthematischen Bereichs durch. In einem dritten Schritt wird dem thematischen
Bereich des vorderen Rahmens und dem nichtthematischen Bereich des hinteren Rahmens je
1 Einheit genommen und den entsprechenden Bereichen des Mittelteils gegeben. Diese Sub-
traktionen und Additionen schlagen auf die Summen der Formglieder durch. Der vierte
Schritt hebt sich qualitativ ab und steht auf einer nachgeordneten Ebene; denn er bezieht sich
nicht auf Einheiten, sondern auf Takte, von denen er 2 nichtthematische aus dem hinteren
Rahmen an den Mittelteil iibergibt. Auch diese Ubergabe schligt auf die Summen der beiden
Formglieder durch. .

Diese Bearbeitung der gleichverteilten Grundlage gibt der thematischen und harmoni-
schen Definition die Definition nach der thematischen Struktur bei. Im Hinblick auf das Ver-
hiltnis von thematischer und nichtthematischer Zeit differenziert sie einerseits den vorderen
und den hinteren Rahmen, andererseits die Rahmenteile und den Mittelteil (wobei der Mit-
telteil dem hinteren Rahmen nahe steht). Bleibt die nachgeordnete Ubergabe zweier Takte
vom hinteren Rahmen an den Mittelteil aufer Betracht, stimmen die Summen der beiden
Rahmenteile mit je 7 Einheiten iiberein. Hinsichtlich der internen Gliederung verhalten sie
sich komplementir; der vordere Rahmen zeigt ein Ubergewicht des thematischen iiber den
nichtthematischen, der hintere Rahmen ein Ubergewicht des nichtthematischen iber den
thematischen Bereich, jeweils im Verhiltnis 5:2. Infolge dieser komplementiren Bezichung
umfassen in den beiden Rahmenteilen zusammen der thematische und der nichtthematische
Bereich je 7 Einheiten, ebenso viel wie die Summe eines jeden der beiden Rahmenteile.
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Die Summe des Mittelteils betrigt 10 Einheiten. Die interne Gliederung seines themati-
schen und nichtthematischen Bereichs im Verhiltnis 3:7 ergibt gemeinsam mit den Rahmen-
teilen fiir den thematischen Bereich die Summe von 10 Einheiten, so viel wie die Dauer des
Mittelteils, fiir den nichtthematischen Bereich die Summe von 14 Einheiten, so viel wie die
Dauer der beiden Rahmenteile zusammen. Diese Ubereinstimmung einerseits der Summen des
thematischen Bereichs und des Mittelteils, andererseits des nichtthematischen Bereichs und
der Rahmenteile beruht jeweils auf unterschiedlichen Operationen. Sie treffen sich aus entge-
gengesetzter Richtung in der Mitte, der thematische Bereich und der Mittelteil als (12—
2)=(8+2), der nichtthematische Bereich und die Rahmenteile als (12+2)=2(8-1). Im Ergebnis
verhilt sich der thematische zum nichtthematischen Bereich wie der Mittelteil zum Rahmen-
paar.

AnschlieBend erfolgt die Aufspaltung der tbergreifenden Werte auf die Unterteilungen
und Abschnitte der Formglieder (Tabelle 27). Der Ubersichtlichkeit halber werden hier nicht
Takte, sondern Einheiten genannt. Deshalb bleibt auch die nachgeordnete Ubergabe zweier
nichtthematischer Takte aus dem hinteren Rahmen an den Mittelteil unberiicksichtigt. Sie
fehlen der zweiten Unterteilung des hinteren Rahmens und erweitern den zweiten Abschnitt
der zweiten Unterteilung des Mittelteils. Dort konnen sie sogar identifiziert werden; es han-
delt sich um die Takte 49 und 50. Von Fall zu Fall tritt die Ubertragung der proportionalen
Struktur auf die aktuelle Anordnung zutage. So sind im nichtthematischen Bereich des Mit-
telteils der Grundwert von 4 Einheiten auf die beiden Abschnitte der ersten Unterteilung, die
Additionen von 2 Einheiten und 1 Einheit auf die beiden Abschnitte der zweiten Untertei-
lung aufgespalten.

Tabelle 27: Ricercar Nr. 12in C

Rahmenteile

Mittelteil

Thema-
tisch

Nichtthema-

tisch

Summen

Thema-
tisch

Nichtthema-
tisch

Summen

Vorderer Rahmen
Erste Unterteilung
Zweite Unterteilung

2+2-1

BE
—_ -

41
4+2-2

Mittelteil

Erste Unterteilung
Erster Abschnitt
Zweiter Abschnitt

Zweite Unterteilung
Erster Abschnitt
Zweiter Abschnitt

2-2+1

4-2+1

0+2
0+1

0+2
0+1

Hinterer Rahmen
Erste Unterteilung
Zweite Unterteilung

42

2-1
2:k2

6-3
2+2

Die 10 Einheiten des Mittelteils sind nicht nur nach nichtthematischem und themati-
schem Bereich, sondern auch nach den Dauern seiner ersten und zweiten Unterteilung in 7
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und 3 Einheiten gegliedert. Werden einerseits die 7 Einheiten des vorderen Rahmens und die
7 Einheiten der ersten Unterteilung des Mittelteils, andererseits die 3 Einheiten der zweiten
Unterteilung des Mittelteils und die 7 Einheiten des hinteren Rahmens zusammengeschlos-
sen, dann kehren in dieser Gliederung des Verlaufs die Werte von 14 und 10 Einheiten wie-
det, die bereits die funktionale Differenzierung in Rahmenpaar und Mittelteil ebenso wie die
materiale Differenzierung in nichtthematischen und thematischen Bereich bestimmten. Die
24 Einheiten des Stiicks sind auf drei Ebenen konform proportioniert.

Dieses Ziel der konformen Proportionierung gilt indessen nicht nur angesichts der Ge-
samtzahl 24, sondern ebenso angesichts der Teilzahl 7. Zwar wird der Wert von 7 Einheiten
fiir den thematischen und nichtthematischen Bereich der Rahmenteile in 5 und 2 oder 2 und
5, sonst aber stets in 3 und 4 oder 4 und 3 Einheiten gegliedert. So zeigen innerhalb des vor-
deren wie des hinteren Rahmens die beiden Unterteilungen jeweils das Verhiltnis 3:4, inner-
halb der ersten Unterteilung des Mittelteils der erste zum zweiten Abschnitt und der nicht-
thematische zum thematischen Bereich, auBerdem der nichtthematische Bereich der ersten
zum nichtthematischen Bereich der zweiten Unterteilung das Verhaltnis 4:3.

Das vorliegende Ricercar bietet eine vollkommene Ausgewogenheit hinsichtlich der Be-
teiligung der Stimmen, der Verteilung der Einsatzstufen und der formalen Disposition. Es ist
integral proportioniert. Diese Miniatur zum Beschluss prisentiert ein wiirdiges Pendant zu
dem grof3 angelegten Ricercar, das die Sammlung er6ffnet. Ungewdhnlich fiir ein Stiick des
kleinen Typus ist die Rahmenform. In diesem Zusammenhang sei auf eine Cangon IX. Toni
von Christian Erbach verwiesen, in der zwei aufeinander bezogene Rahmenteile von je 28-2
Takten einen Mittelteil von 2(14+2) Takten umschlieBen!6. Zwar scheint das Stiick nicht eben
charakteristisch fiir die Canzonen Erbachs; es stellt aber doch die Frage, ob die Rahmenform
aus der italienischen Canzone stammt und von dort auf Fantasien Sweelinckscher Herkunft
tibertragen worden ist.

4 Der Werkplan als Komposition

Das traditionelle Mittel der Formbildung ist die kontrapunktische Definition. Von Fall zu Fall
kénnen hinzutreten die thematische Definition und die harmonische Definition, diese bezo-
gen auf die Stufen der Einsitze oder der Kadenzen. Nichtthematische Zeit bleibt am einen
Ende bis zu dem Grad im Hintergrund, dass das Produkt aus der Zahl der Einsitze und der
Dauer des Themas die Dauer des Stiicks und seiner Teile bestimmt; am anderen Ende steht
sie als eigenstindiger Faktor der Formgebung neben der thematischen Zeit. Die Proportionie-
rung auf einer, oft zwei, ja sogar drei Ebenen ist durchgingiges Mittel der formalen Organisa-
tion und umfasst bisweilen auch die Stufen der thematischen Einsitze oder der Kadenzen
und die Beteiligung der Stimmen an den Eintritten des Themas.

Von den kompositorischen Merkmalen der Ricercar Tabulatura besitzt die Gleichverteilung
der zwolf Stiicke auf einen groBen und einen kleinen Typus einen herausgehobenen Rang.

16 Christian Erbach, Awusgewdiblte Werke 1, Hans Leo Hassler, Werke I, hrsg. von Ernst von Werra, Leipzig
1903 (= DTB IV/2), S. 38 f.; Christian Erbach, Collected Keyboard Compositions 111: Fantasias, Fugues, Canzo-
nas, hrsg. von Clare G. Rayner, American Institute of Musicology 1973 (= CEKM 36,3), S. 112-116 (vgl.
auch Bd. I dieser Ausgabe, 1971, S. XVII).
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Die Richtwerte der beiden Typen von 216 und 108 Takten definieren das Verhiltnis ihrer
durchschnittlichen Dauern als 2:1. Der groBe Typus bevorzugt Vierstimmigkeit, formale Fra-
gen und die architektonische Rahmenform, der kleine Typus Dreistimmigkeit, kontrapunkti-
sche Fragen und andere formale Modelle (Tabelle 28!7). Demgemil miissten die Ricercare
Nr. 1-6 der ersten Hailfte das Feld »GroBer Typus — Architektonische Rahmenformg, die Ri-
cercare Nr. 7-12 der zweiten Hilfte das Feld »Kleiner Typus — Andere formale Modelle« be-
legen; die beiden Felder »GroBer Typus — Andere formale Modelle« und »Kleiner Typus —
Architektonische Rahmenform« dagegen stiinden leer. Jedoch besteht im Einzelfall die M6g-
lichkeit, die bevorzugten Bestimmungen auszutauschen und auf diese Weise klarzustellen,
dass die Verbindungen nicht unabinderlich, sondern beweglich sind.

Tabelle 28: Der Werkplan der Ricercar Tabulatura

GroBer Typus Kleiner Typus
Richtwert Richtwert
210 Takte 105 Takte
d e F G
Architektonische 1. Halfte il 2 3 4 Formale
Rahmenform 2. Hilfte 11 12 Fragen
a C
a C
Andere formale 1. Hilfte 5 6 Kontrapunktische
Modelle 2. Halfte 8 9 10 |Fragen

A~
n

-
(o)

Vierstimmigkeit Dreistimmigkeit

Tatsichlich bleiben die Ricercare Nr. 1—4 der ersten und Nr. 7-10 der zweiten Hilfte in
den Tonarten d, e, F, G mit den bevorzugten Bestimmungen verbunden, belegen also die ih-
nen zukommenden Felder. Das Ricercar Nr. 5 der ersten Hilfte in a allerdings riickt inner-
halb des groBen Typus und unter Beibehaltung der Vierstimmigkeit vom Feld »Architektoni-
sche Rahmenform« ins Feld »Andere formale Modelle, das Ricercar Nr. 12 der zweiten Half-
te in C umgekehrt innerhalb des kleinen Typus und unter Beibehaltung der Dreistimmigkeit
vom Feld »Andere formale Modelle« ins Feld »Architektonische Rahmenform«. Somit kénnen
mit dem groBen Typus und der Viersimmigkeit auch andere formale Modelle, mit dem klei-
nen Typus und der Dreistimmigkeit auch die architektonische Rahmenform verbunden wer-
den.

Der zweite Austausch ist insofern auf den ersten bezogen, als er nun die beiden anderen
Ricercare in den Tonarten a und C beteiligt. Wie die Ricercare, die die ihnen zukommenden
Felder belegen, gehoren also auch die Ricercare, die versetzt werden, in beiden Hilften den
gleichen Tonarten an. Die Tonarten auf den vier traditionellen Stufen sind nimlich stabil, die

17 Die fett gedruckten Nummern der Ricercare bezeichnen Vierstimmigkeit, die normal gedruckten Drei-
stimmigkeit.
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Tonarten auf den zwei erweiternden Stufen mobil, oder: Die vier ersten Tonarten jeder Halfte
bewahren, ihre beiden letzten indern den Ort. Das Ricercar Nr. 11 der zweiten Hilfte in a
wandert vom Feld ,,Kleiner Typus — Andere formale Modelle* ins Feld ,,Groer Typus — Ar-
chitektonische Rahmenform®; es behilt dort seine Dreistimmigkeit bei und zeigt dadurch,
dass jene beiden Bestimmungen auch in dieser Stimmenzahl realisiert werden kénnen. Umge-
kehrt wandert das Ricercar Nr. 6 der ersten Halfte in C vom Feld ,,Grofer Typus — Archi-
tektonische Rahmenform® ins Feld ,,Kleiner Typus — Andere formale Modelle; dabei gibt es
die Vierstimmigkeit auf und nimmt die Dreistimmigkeit an, weil anscheinend der kleine Ty-
pus nur in der Dreistimmigkeit, nicht dagegen in der Vierstimmigkeit realisiert werden kann.

Der erste wie der zweite Austausch vollziehen sich in komplementiren Schritten. Deshalb
bleiben im Ergebnis je sechs Stiicke einerseits dem grofien und dem kleinen Typus, anderer-
seits der architektonischen Rahmenform und den anderen formalen Modellen zugeordnet.
Nur die Vierstimmigkeit verliert ein Stiick zugunsten der Dreistimmigkeit. Das Ergebnis ist
ein konsistent komponierter Werkplan, der jedem einzelnen Stiick seinen Ort innerhalb des
Netzes der tibergreifenden Begriffspaare anweist.

Steigleders Sammlung bezeugt einen breiten Erfahrungshorizont und ein hohes intellektu-
elles Niveau in der Durchdringung der Probleme und der Erkundung der Méglichkeiten, die
die imitatorischen Formen der Zeit, hier unter dem Titel des Ricercars vereinigt, boten. Das
vielseitige und reichhaltige Instrumentarium kompositorischer Techniken zielt auf die mehr-
schichtige Durchbildung individueller Sticke, deren Zusammenschluss eine Sammlung von
bestimmter Eigenart ergibt. In diesem Sinn ist die Ricercar Tabulatura ein Kunstbuch, namlich
eine Kunstlehre des Ricercars. Sie bestitigt erneut den Satz, dass Komponisten ihre Funde
zuerst in Kompositionen dokumentieren, die deshalb auch als musiktheoretische Texte zu le-
sen und zu beurteilen sind!®.

18 Vgl. zur Entstehungsgeschichte und ihrer Einbettung in die Biographie Ulrich Siegele, Wer war Jodocus
Miiller? Zu Anlass, Herstellung und Vertrieb von Johann Ulrich Steigleders ,,Ricercar Tabulatura“ (1624) (in Vorbe-
reitung), zur vergleichenden Charakteristik ders., Die organistischen Musterbiicher von Samuel Scheidt und
Johann Ulrich Steigleder, in: Konstanze Musketa u. a. (Hrsg.), Samuel Scheidt (1587-1654) — Werk und Wir-
kung. Bericht iiber die Internationale wissenschaftliche Konfereny am 5. und 6. November 2004 im Rahmen der Scheidt-
Ehrung 2004 in der Stadt Halle und iiber das Symposium in Creugburg zum 350. Todegjahr, 25.-27. Mar 2004,
Halle/ Saale 2006 (= Schriften des Hindel-Hauses in Halle 20), S. 261-268.



,Fugue® as a Genre Designation in the Early Seventeenth Century

PAUL WALKER

n the first two decades of the seventeenth century, at least five German musicians used the
word ,,fugue® as the title for a piece of music. Valentin Haussmann included two fugues
for instrumental ensemble in his collection of Nexe fiinfstimmige Paduane und Galliarde published
in 1604!. Three years later, the StraBburg organist Bernhard Schmid the Younger published a
Tabulaturbuch that included twelve pieces — written by Andrea Gabrieli, Adriano Banchieri,
and other Italians — that he designated ,,Fugues or, as the Italians name them, Canzoni alla
francese*2. A similar tablature book was published in 1617 by Johann Woltz, who included in
it twenty fugues from the pen of Simon Lohet, a former organist at the court of Wiirttemberg
in Stuttgart’. Keyboard fugues by Hans Leo Hassler, who died in 1612, also survive. Finally,
Michael Praetorius signaled a new direction in fugal theory when in his Syntagma musicum 111
of 1619 he advocated using the word ,,fugue as a synonym for the Italian word ,,ricercar®.
We today find nothing surprising about a plethora of fugues in German Baroque music; after
all, the first name that most musicians first associate with fugue is Bach, the quintessential
German Baroque composer. What is surprising, then, is to learn that before 1600 the word
»fugue® was almost never used as a genre designation except with reference to canon, and
that Italians continued well into the seventeenth century to avoid its use for pieces based on
non-canonic imitation. Why did a number of Germans, then, suddenly favor the title ,,fugue*
for instrumental pieces that in the past had always carried such titles as ricercar or canzona?
In order to explain this important change in terminological usage, we must first consider the
meaning of the word ,,fugue in the late Middle Ages and Renaissance.
Fugue began its musical life as a genre designation. The earliest known reference to the
word in a musical context appears in a treatise from the first half of the fourteenth century
entitled Speculum musicae and written by Jacobus de Liége. Jacobus wrote®:

Dividitur autem discantus simpliciter in discantum truncatum qui hoketus dicitur, in discantum copulatum qui
copula vel velox discantus dicitur, in discantum simpliciter prolatum et hic discantandi modus locum habet in
discantibus ecclesiasticis vel organicis in omni sua parte mensuratis, in conductis, in motellis [sic], in fugis, in
cantilenis vel rondellis. i

(Discant is divided into discantus truncatus, called hocket; discantus copulatus, called copula or rapid discant; and dis-
cantus prolatus. This last method of discant can be found in ecclesiastical discant (that is, organum in which all of
the parts are mensural), in conductus, in motets, in fugues, in cantilenas, and in rondeaux.)

1 For a modern edition, see Franz Bélsche (ed.), Melchior Franck, Valentin Haussmann: Ausgewdblte Instrumen-
talwerke, Leipzig 1904 (= DDT 16), pp. 169-174.

2 A facsimile was published by Broude Brothers in 1967. A more recent facsimile and complete modern
edition by Clyde William Young, Bernhard Schmid d. A: Orgeltabulatur 1577. 1. Teil: Faksimile, 2. Teil: Uber-
tragung, Frankfurt/M. 1997 (= EdM 97/98).

3 J. Woltz, Nova Musices Organice Tabvlatvra [...], Basel 1617. A facsimile was issued by Forni editore (Bi-
bliotheca Musica Bononiensis IV/53, Bologna 1970). There is also a complete modern edition by Man-
fred Hug: Johann Woltz, Orge/-Tabulatur, Bd. 1-4, Stuttgart 1994.

4 Jacobus Leodiensis, Specu/um musicae Book 7, ed. Roger Bragard, American Institute of Musicology 1973

(= Corpus scriptorum de musica 3/7), p. 24. The translation is my own, as are all translations in this arti-
cle not otherwise attributed.
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,Fuga®, a noun meaning , flight” or , fleeing,” is related to both the Latin verbs , fugere®,
»to flee,“ and ,,fugare®, ,,to chase.” Its vernacular equivalents are ,,chace® and ,,caccia®, nouns
that likewise designate a chase or hunt. In the fourteenth century, all three terms — ,,fugue®,
,,chace®, and ,,caccia“ — acquired the same musical meaning, namely, a piece of music con-
sisting either entirely or principally of two or more voices in canon. Musicians chose to draw
upon the analogy between canonic imitation and the hunt apparently because canon involves
a second voice which ,,chases after the first while the first ,,flees before” it. By the fifteenth
century, the two vernacular terms had largely fallen from use, and fugue was the term of
choice. Example 1 (Appendix p. 222) shows such a fugue. This is a composition entitled Die
minne fueget niemand by the early fifteenth-century Minnesinger Oswald von Wolkenstein. It is
a contrafactum of a French song entitled Talent m'est pris, a piece that is called ,,chace” in its
fourteen-century source, the Ivrea Codex. Example 1a shows Oswald’s piece as it appears in
the Ms. 2777 of the Austrian National Library in Vienna (fol. 3375. The inscription ,,fuga“
can be seen just above the top staff. Example 1b is a transcription, following the edition in
DTO 18.

In the fourteenth century both ,,chace and ,caccia® had served as genre designations
even though the former generally indicated a piece in which every voice participated in the
canon whereas in the latter only the two upper voices were canonic over a freely-composed
tenor. In the next century, canonic technique came more and more to be incorporated into
pieces that, like the caccia, also included non-canonic voices. In this case, the word fugue
seems most often to have been applied only to the canonic voices, not to the piece as a
whole. Example 2 (Appendix, p. 223) gives the opening measures of a French song by Guil-
laume Dufay. Of course, the textual incipit can serve as the piece’s title, but below that we
find ,,Fuga duorum temporum,“ a fugue after two tempora. The inscription accompanying
Contratenor II indicates that this part is made ,,concordant with the fugue.” We in the
twenty-first century would use the word ,,canon® in precisely the same way. Canonic imita-
tion may be the predominant compositional technique in Dufay’s song, but we would not call
the entire piece a canon; the canon is in the upper two parts.

Also in the fifteenth century, the word fugue expanded in meaning so that now it might
designate the compositional technique itself. Johannes Tinctoris, in his dictionary of musical
terms published in 1475, defined ,,fuga® as ,,the sameness (,,idemtitas*) of the voice parts in a
composition. The notes and rests of the voice parts are identical in (rhythmic) value, (in their)
name (i. e., hexachord syllable), (in their) shape, and sometimes even (in their) location on the
staff“0. Here fugue is not a piece of music governed by canonic technique. It is the technique
itself; the quality of having made the voice parts identical. Our modern-day word ,,canon®
likewise allows for such a meaning. When we say that ,,Bach employs canon in the Goldberg
Variations®, we mean that the technique figures prominently. Perhaps the best-known use of
the word ,,fugue® in this sense is Josquin’s Missa ad fugam, or ,,Mass by means of fugue.

5 A facsimile of the entire manuscript is available as Oswald von Wolkenstein, Handschrift A, commented by
Francesco Delbono, Graz 1977 (= Codices selecti phototypice impressi 59), from which this reproduc-
tion is taken.

6 ,,Fuga est idemtitas [sic] partium cantus quo ad valorem nomen formam et interdum quo ad locum nota-
rum et pausarum suarum.* Johannes Tinctoris, Terminorum musicae diffinitorium, ed. and translated by Carl
Parrish, London 1963, pp. 32-33. The translation is my own..
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Once composers around 1500 began to experiment in a more systematic fashion with
non-canonic imitation, they faced the difficulty of devising an appropriate terminology to de-
scribe what they produced. As we know, the solution that ultimately carried the day allowed
for three terms: canon, fugue, and imitation. In the sixteenth century, however, most musi-
cians seem simply to have expanded the meaning of the word ,,fugue® so that it continued to
encompass all types of imitative counterpoint. If we examine the various ways in which musi-
cians of the late Renaissance employed the word, we find that these can be grouped into
three principal categories.

In the first place, fugue continued to serve as the title for a piece of music in which all
voices participated in a single canon. Example 3 is taken from Musica Teusch, a collection of
instrumental music published in Niirnberg in 1532 by Hans Gerle. The piece (no. 7), written
for four gambas, carries the inscription ,,Das is ein fug[,] geen all stim auss dem Discant*
(that is a fugue, all voices proceed from the discant), and the voices enter at equal time inter-
vals, each a fifth below the preceding voice. As the sixteenth century progressed, canons of
this sort appeared less and less frequently in collections of music for performance and more
and more frequently in theoretical or pedagogical texts. Elementary music texts for the Ger-
man Lateinschule almost invariably include canons for the students to sing, and even as late as
the 1730s these pieces are called fugues. Frequently each piece would be preceded by the rule
(or ,,canon®) according to which the single notated voice was to be realized polyphonically;
for example, ,,Fuga in subdiapente post duo tactus® (a fugue at the fifth below after two tac-
tus). It seems strange to us today to realize that ]. S. Bach’s first encounter with the word
fugue probably came when he sang canons while a schoolboy in Ohrdruf.

Example 3: Hans Gerle, Das ist ein fug geen all stim auss dem Discant, opening measures’
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7 My edition is adapted from that found in Albert Lavignac and L. de la Laurencie, Encyclopédie de la musique
et dictionnaire du Conservatoire 1/3, Paris 1914, pp. 120-121.
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One interesting terminological wrinkle can be seen in Example 4 (Appendix, p. 224),
which shows the beginning of an anonymous fugue for forty voices published in Spain in
1557. The piece seems at first puzzling, since the four voices with which it begins are barely
imitative at all. If one compares the entrance of the second choir in m. 9 with the beginning
of the first, however, one discovers that what is being imitated is not a melodic line or theme
but the entire polyphonic complex generated by the first choir. The piece concludes with ten
SATB choirs sounding at once, each imitating exactly the texture produced eight measures
previously by the preceding choir.

The second way in which musicians adapted the word ,fugue likewise represented a
carry-over from earlier usage. It appears most perfectly in the music of Adrian Willaert and
the theory of Gioseffo Zarlino, both of whom continued to think of fugue primarily in linear
terms even though their compositions contained much imitation that was not canonic. In his
Istitutioni harmoniche of 1558, Zarlino tried very hard to convince musicians that the fifteenth-
century meaning of fugue as exact imitation should be retained. The four categories of imita-
tive counterpoint that he devised were distinguished one from the other primarily according
to whether or not one voice imitated exactly the intervals and rhythms of another and only
secondarily on whether the second voice continued to imitate the first for the entire piece or
whether that imitation broke off at some point®. Zarlino touched only obliquely on the idea
of first devising a short theme and then passing it around all the voices. Like Dufay 100 years
earlier, Zarlino understood fugue to be a sophisticated compositional technique introduced
into a piece on a voice-by-voice basis.

The music of Willaert, Zatlino’s teacher, incorporates fugue in exactly this way. Example
5 (Appendix, p. 225) shows the beginning of Willaert’s six-voice motet Salve sancta parens.
Here is how Zarlino describes this piece in Le istitutions °:

Si potra anco pigliare un Canto fermo, & ordinare sopra di lui molte parti: ponendone due, o pit I'una all’altra
in Fuga continua o legata; come vogliamo dire; come fece [...] Adriano nel motetto; Salve sancta parens.

(One may also take a cantus firmus and arrange many parts against it, of which two or more may be in continu-
ous o, as we call it, strict fugue, as Adrian (Willaert did) in the motet Salve sancta parens.)

Each of the top two lines is inscribed ,,Fuga trium temporum in diapente remissum® (fugue
after three measures at the fifth below). We thus have a double canon with cantus and quin-
tus as one pair and alto and tenor as the other, while sextus and bassus are independent. The
alto also carries the cantus firmus. Imitative counterpoint is an important element of this
piece, but it is the cantus firmus that determines the overall structure. More generally one can
say that for Zarlino and Willaert fugue frequently plays an important compositional role, but
it often involves fewer than all the voices, and it seldom defines the structure. Furthermore,
non-canonic imitation is conceived not so much as the passing back and forth of a short
theme by all voices but rather as the following of one voice by another until such time as the
second voice goes its own way.

For the third meaning of fugue, we must direct our attention to the north. Willaert’s two
great northern contemporaries, Nicolas Gombert and Jacobus Clemens non Papa, abandoned

8  Zarlino’s subdivisions of imitative counterpoint are considered at length in my book Theories of Fugne from
the Age of Josquin to the Age of Bach, Rochester 2000, pp. 9-16.

9 Gioseffo Zatlino, Le istitutioni harmoniche, Venice 1558, p. 265. The translation is taken from idem, The
Art of Counterpoint, transl. by Guy A. Marco and Claude Palisca, New Haven 1968, p. 237.
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both canon and cantus firmus technique almost entirely in favor of what we today generally
call the sixteenth-century motet style of pervading imitation. A motet in this style proceeds as
a series of overlapping points of imitation delineated by cadences, each section characterized
by its own line of text and its own musical theme tossed back and forth among the voices.
The theorist whose writing best describes these pieces is Gallus Dressler, cantor in Magde-
burg at the time he wrote his Praecepta musicae poeticae in 1563 and a great champion of the mu-
sic of Clemens!?. Dressler understood the word fugue to embrace all types of imitative
counterpoint, which he subdivided into two categories: one in which all voices performed the
same line from beginning to end starting at different times (that is, the study or school
canon), the other in which all the voices tossed a brief theme back and forth before coming
together in a cadence (that is, a point of imitation). Unlike Zarlino, Dressler made no attempt
to retain the horizontal thinking of Tinctoris and Dufay. Fugue was not the relationship be-
tween two voices; it was a section of a piece of music. This meaning of the word is captured
most succinctly in Michael Praetorius’s later description of the motet as ,,an alternation of
harmonies and fugues®, that is, of homophonic passages and sections based on free imita-
tion!l. Dressler described at length the way in which composers ought to handle such fugues.
Like a well-crafted speech, a motet should have a strong beginning, an interesting middle, and
a convincing conclusion. When the motet began with a fugue, therefore, the imitation in that
fugue should be particularly carefully handled in order to establish the mode clearly and to get
the piece off to a good start. More specifically, the voices should enter only on final and
dominant of the mode, and they should retain as much as possible the rhythmic and melodic
identity of the theme while at the same time emphasizing important modal notes. Later
fugues in the body of the motet could take greater liberties.

Dressler’s description fits well almost any motet of Clemens. He himself cited as an ex-
ample Clemens’s Concussum est mare, the first thirty-three measures of which is given as Exam-
ple 6 (Appendix, p. 226). The first fugue (m. 1-17) treats its thematic material much more re-
gularly than does the second (m. 17-33). For example, every statement of the first theme,
with the text ,,concussum est mare®, begins on either the final or the dominant of the mode
(C or G) and leaps upward either a fourth or a fifth. On the other hand, the next theme, with
the text ,,contremuit terra®, enters not only on C and G but also on E (in the bass, m. 24), B
(superius, m. 26), and D (contratenor, m. 30). The intervals of the second theme are also fre-
quently altered. For instance, its opening leap is at various times a fourth, a fifth, a third
(contratenor, m. 26-27), and an octave (tenor, m. 29). Much of this freedom is due to the
greater emphasis on stretto in the second fugue; whereas the second theme is stated nineteen
times in seventeen measures, the first is stated only ten times in as many measures.

Similar use of the word fugue appears in an instrumental piece entitled Ein gut trium mit
schinen fugen, published in 1536 by the German lutenist Hans Newsidler. Example 7 offers the
opening measures of this piece. Like Concussum est mare, Newsidler’s trio begins with a rela-
tively strict (although much briefer) fugue, followed by a fugue whose theme is more freely
handled.

10 The treatise is edited by Bernhard Engelke in: Geschichts-Blétter fiir Stadt und Land Magdeburg 49/50 (1914/
15), pp- 213-250. On fugue in particular, see pp. 241-248.

11 ,[...] eo quod Harmoniae & fugae invicem quasi commutentur [...]*. Michael Praetorius, Syntagma musi-
cum 111, Termini musici, Wolfenbittel 1619, reprint Kassel etc. 3/1978 (= DM 1/15), p. 6.
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Example 7: Hans Newsidler, Ezn gut trium, mit schinen fugen (Ander Theil des Lantenbuchs, 1636),
fol. D3"12
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These then were the principal meanings of the word fugue in the sixteenth century. When
used as a title, fugue generally designated a canon; when as a compositional technique, it re-
ferred to imiitative counterpoint of any sort (despite Zarlino’s attempt to restrict it); when used
to describe a portion of a piece of music, it most often designated what we today call a point
of imitation, although it also continued to apply to two or more voices composed in canon.
One additional meaning rounds out our survey. Around 1600 a number of Italians used fugue
in the sense of ,,a theme to be treated imitatively”. For instance, in a collection of ricercari
published in 1603 by the Neapolitan organist Giovanni Maria Trabaci, we find such titles as
Ricercar primo tono con tre fughe, a ticercar in the first mode with three fugues. Perhaps the most
famous composer to use the word in this way was Claudio Monteverdi. The six-voice Mass
with which his 1610 collection opens is composed with ten ,,fugues” taken from a Gombert
motet; these fugues are even spelled out before the piece begins.

The one way in which fugue was almost never used during the sixteenth century was the
way in which we use it today, namely, as the title for a piece of music based on one or more
thematic units that are treated in some manner of systematic imitation and that form the basis
for the entire piece. Vocal works, of course, required no title, and in any case they most often
proceeded as a series of points of imitation such that the theme(s) of the opening point never
returned once point two had begun. When in 1540, however, the Venetian composers Julio
Segni and Adrian Willaert published a set of instrumental pieces exploring just this sort of
systematic imitation, they began a tradition of instrumental fugue that has continued uninter-
rupted to the present day. Segni and Willaert could have called the pieces they created
»fugue®, but they chose instead the Italian word ,ricercar, meaning to research or study, a
word already in use to describe preludial, improvisatory pieces, primarily for lute. In other
words, their choice of title emphasized the nature and purpose of the compositions rather
than the primary technique employed in them. Later in the century, other Italians began to
adapt lively, freely imitative Parisian-style chansons for keyboard and to write newly-invented
instrumental pieces in that style. These pieces were likewise not called fugues, but ,,canzoni
alla Francese®, an indication of their origin.

12 My edition is adapted from that given in DTO 37 (Jahrgang 18/2), pp. 24-25.
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There exist from the sixteenth century only a very few pieces based on non-canonic imi-
tation that are called fugue. I know of only four such pieces: a Fuge /la morie by the late-fif-
teenth-century composer Johannes Martini!3, a piece entitled Ad Dominum cum tribularer. Fuga
en 4. con el tiple by Antonio de Cabezon!4, a Duorum vocum egregia fuga by Martin Luther’s col-
league Johann Walter!3, and a keyboard intabulation of Ludwig Senfl’s Maria gart that is called
fuga optima by the compiler of the manuscript in which it is preserved.

The last of these is particularly interesting. Senfl’s setting of Maria zart (Example 8a; Ap-
pendix, p. 228) places the cantus firmus in long notes in the bass, with the other voices en-
gaged in ,Vorimitation“ above it. The intabulation is by Hans Buchner, an organist in Kon-
stanz, who (as Example 8b makes clear) simply transcribed Senfl’s original and ornamented it
with characteristic keyboard figurations. The manuscript containing Buchner’s intabulation
describes it as Fuga optima quatuor vocum, a fine fugue with four voices. One cannot be entirely
certain in this case whether the ,fine fugue® is the piece of music or the technique of fugal
imitation which is ,,particularly well displayed™ in the piece. Since there is precedent for the
former meaning in the pieces of Martini, Cabezon, and Walter, however, it seems to me the
more likely interpretaton. In all probability composers and performers used the word
»fugue® more loosely than did contemporary theorists. It takes no great leap of imagination
to call such a piece a fugue, since fugue is after all the predominant technique. Analogous rea-
soning had allowed fourteenth-century Italians to retain the title ,,caccia® for pieces in which
only two of the three voices actually participated in the canon.

When at the dawn of the seventeenth century Guilio Cesare Monteverdi took it upon
himself to answer the criticism leveled at the madrigals of his brother Claudio, he distin-
guished between the new, innovative practice embodied in his music and the established,
classic practice of the preceding century. As he so memorably put it, in the Prima Prattica
»the words are mistress of the harmony®, whereas in the Seconda Prattica ,,the harmony,
from being the mistress, becomes the servant of the words“1¢. There was no compositional
technique more affected by this formulation than fugue. Vincenzo Galilei and his colleagues
in Florence had complained long before 1600 that in order ,,to carry out a fugue®, composers
do not seem to care ,,whether a voice sings the beginning of a text [...] while another voice
sings the middle or end at the same time, or even the beginning, middle, or sometimes the
end of another verse or thought®, and they ,,often pronounce the same words many times
over without reason, repeating four and six times the same thing [...]*!”. Fugal counterpoint,
then, was ill-suited to vocal music in the modern style, where words held sway, and compos-
ers such as Monteverdi and Heinrich Schiitz largely avoided it. As late as the middle of the
seventeenth century, the theorists Marco Scacchi and Christoph Bernhard continued to asso-

13 Johannes Martini, Secular Pieces, ed. Edward G. Evans Jr., Madison 1975 (= Recent Researches in Music
of the Middle Ages and Early Renaissance 1), p. 26.

14 Antonio de Cabez6n, Collected Works 111: Versos & Fugas, ed. Charles Jacobs, Brooklyn 1976, pp. 38—40.

15 Johann Walter, Complete Works 4, p. 107. This is one of twenty-seven pieces titled fugue, and the only one
that is not a canon.

16 As translated by Oliver Strunk, Source Readings in Music History, rev. ed. by Leo Treitler, New York 1998,
p. 538.

17 V. Galilei, Dialogue on Ancient and Modern Music, transl. Claude Palisca, New Haven 2003 (= Music Theory
Translation Series), p. 204. The quote appears on p. 82 of Galilei’s treatise.
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ciate fugue exclusively with the Prima Prattica, by this time often called the ,stile antico*“18,
For instance, Bernhard’s chapter on fugue in his Tractatus compositionis angmentatus takes all of
its musical examples from the works of Palestrina. Fugue and Renaissance-style composition
continued their close association in the early eighteenth century, both in music theory
(through Johann Joseph Fux’s Gradus ad Parnassum) and in practice (for instance, the second
Kyrie from Johann Sebastian Bach’s B-Minor Mass).

But if the distinction between the aesthetics of Prima and Seconda Prattica hinged on the
handling of text, what was one to say about instrumental music? Galilei and his colleagues
complained of the excessive artifice and lack of expression inherent in the ricercar!?, but
most musicians seem to have taken their guidance from the Monteverdi brothers and saw
nothing wrong with the ongoing cultivation of fugal writing in works for keyboard and in-
strumental ensemble. Indeed, in their search for a purely musical means to provide coherence
for pieces not held together by the narrative thread of a text, organists such as Girolamo
Frescobaldi and Jan Pieterszoon Sweelinck clearly recognized the potential inherent in fugue,
with its repetition and manipulation of thematic material. For fugue, then, the end result of
this revolution in musical style was that the technique maintained an uneasy relationship with
vocal music but found a home among organists and composers of instrumental ensemble
music, and this remains its home even today.

It was the German musicians mentioned at the outset of this article, however, who first
began to call such pieces fugues. Seventeenth-century Italians continued to prefer the tradi-
tional expressions ,,ricercar® and ,,canzona alla francese®. I am aware of only one Italian piece
from the entire century that is called a fugue. It appears in a manuscript formerly in the pos-
session of Laurence Feininger, now in the Museo Provinciale d’Arte in Trent, and is ascribed
to Ercole Pasquini, Frescobaldi’s predecessor as organist of St. Peter’s, Rome20. Among the
English and Dutch the favorite title for such imitative pieces was ,,fantasy®, whose non-musi-
cal meaning allows for just about anything. We need not be too surprised, therefore, to find
subsumed under the title , fantasy” both the free-spirited pieces of William Byrd, with their
characteristic alternation between fugal imitation and homophonic dance music, and such se-
vere works as the Chromatic Fantasy of Jan Pieterszoon Sweelinck.

We are now in a position to understand how seventeenth-century Germans came upon the
word fugue as a genre designation for non-canonic imitative pieces. Michael Praetorius pro-
vides important clues in his well-known definition of fugue from Syntagma musicum 2t

2. Fuga: Rucercar
Fugae nihil aliud sunt, ut ait Abbas D. lIoannes Nucius, quam ejusdem thematis per distinctos locos crebrae re-
sultationes Pausarum interventu sibi succedentes. Dictae sunt autem a fugando, quia vox vocem fugat, idem me-

18 Walker (footnote 8), pp. 143 and 153-154.
19 Galilei (footnote 17), p. 218 (p. 87 in Galilei’s treatise).

20 For an edition, see Ercole Pasquini, Collected Keyboard Works, ed. W. Richard Shindle, Rome 1966 (=
CEKM 12), pp. 22-24.

21 Praetorius (footnote 11), pp. 21-22 (the latter is misnumbered 24).
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los de promendo. Italis vocantur Ricercari: RICERCARE enim idem est, quod investigare, quaerere, exquirere,
mit fleiB erforschen/ vnnd nachsuchen; Dieweil in tractirung einer guten Fugen mit sonderbahrem flei vand
nachdencken aus allen winckeln zusammen gesucht werden muf3/ wie vnnd vff mancherley Art vad weise die-
selbe in einander gefugt/ geflochten/ duplirt, per directum & indirectum seu contrarium, ordentlich/ kinstlich
vnd anmuthig zusammen gebracht/ vnd biBl zum ende hinaus gefiihrt werden kénne. Nam ex hac figura omni-
um maxime Musicum ingenium aestimandum est, si pro certa Modorum natura aptas Fugas eruere, atque erutas
bona & laudibili cohaerenta rite jungere noverit.

(As the Abbott D. Johannes Nucius says, ,,Fugues are nothing more than repeated echoes of the same theme on
different degrees [of the scale], succeeding each other through the use of rests. They are so called from the act
of chasing, because one voice chases the other while producing the same melody.” In Italy they are called ricer-
cari. RICERCARE is the same thing as ‘to investigate’, ‘to look for’, ‘to seek out’, ‘to research diligently’, and ‘to
examine thoroughly’. For in constructing a good fugue one must with special diligence and careful thought seek
to bring together as many ways as possible in which the same [material] can be combined with itself, inter-
woven, duplicated, [used] in direct and contrary motion; [in short,] brought together in an orderly, artistic, and
graceful way and carried through to the end. ,,For by reason of this figure a musical genius must be considered
greatest of all if, in accordance with the fixed nature of the modes, he knows how to bring to light suitable
fugues and to join them properly and in a coherent way.)

The quotes at the beginning and end (in Latin in the original, indicated in the translation
by quotation marks) come from the introductory paragraph of a chapter on fugue published
by Johannes Nucius in 161322, Like Dressler, Nucius was interested exclusively in the six-
teenth-century motet. His definition emphasizes the difficulty of fugal technique and de-
scribes it as the ultimate test of a composer’s skill. Praetorius’s description of the Italian ricer-
car stresses precisely this same characteristic: that is, the literal meaning of ricercar — to re-
search or investigate — indicates that such a piece sets out to present its thematic material in
as sophisticated and varied a manner as possible. Practorius seems to have equated the two
words using something like the following chain of reasoning. Since fugue was the most im-
portant compositional technique of late-Renaissance vocal polyphony; since every German
theorist since Dressler considered it the ultimate test of a composer’s ability and the most ad-
vanced and learned technique of all; and since of all the genres of instrumental music only the
Italian ricercar required the kind of rigor and learned approach prized by late-Renaissance
German theorists; therefore, the extended stile antico ricercar was the only instrumental
genre worthy of the name fugue.

Modern scholars, in their search for the roots of the late-Baroque fugue, have focused
much attention on the imitative fantasies of Sweelinck and the music of his Hamburg stu-
dents, but one searches in their music in vain for pieces called fugue that match Praetorius’s
description. On the other hand, at least three such pieces are attributed to Hans Leo Hassler,
the Nirnberg organist and composer who studied in Venice with Andrea Gabrieli in 1584.
Willi Apel long ago singled out the ricercari of Andrea Gabrieli as important for turning the
ricercar into, as he put it, ,,the medium of the learned style, the ‘higher counterpoint’*23. This
description also agrees with Praetorius’s, and when we look among the surviving keyboard
works of Gabrieli’s German student, we find that Hassler used both ricercar and fugue as ti-
tles for keyboard pieces and that they are indistinguishable from each other in purpose,
scope, and contrapuntal style.

‘These pieces are to be found in two of the most important sources for south-German
keyboard music of the first half of the seventeenth century: a series of sixteen manuscripts

22 J. Nucius, Musices poeticae [...] praeceptiones, Neisse (now Nisa, Poland) 1613, fol. G1*-G2=.
23 'W. Apel, The History of Keyboard Music to 1700, trans. and rev. by Hans Tischler, Bloomington 1972, p. 179.
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now housed in Turin, Italy and a single manuscript (numbered 1982) from Padua, both no-
tated in German organ tablature?4. The Turin tablatures show us in particularly clear fashion
the way in which south German musicians envisioned the word fugue as a genre designation.
These manuscripts are quite carefully organized by compositional type, with three (Giordano
VI, VII, and VII) devoted entirely to large, impressive fugal pieces of the ricercar type with
the designations ricercar, fantasia, and fuga variously intermingled. Included among the ricer-
cari of Andrea Gabrieli, Claudio Merulo, and Frescobaldi and the fantasias of Sweelinck are a
fugue by Peter Philips (designated Fantasia in the Fitzwilliam Virginal Book)?>, one ascribed to
Sweelinck 26, two fugues of Giovanni Gabrieli?/, and the above-mentioned three by Hassler28,
as well as several fugal sections excerpted from toccatas by Hassler and given the designation
fugue by the compiler of the manuscripts?®. All of these fugues, even those excerpted from
Hassler’s toccatas, are ambitious, extended works on a par with the learned ricercar. The evi-
dence suggests that such pieces were virtually never entitled ,,fugue by Italian, Dutch, or
English composers. The designation ,,Fantasia® in the Fitzwilliam Book is almost certainly
Philips’s original title, and the works of Sweelinck and Giovanni Gabrieli survive in no other
source.

It is difficult to imagine who but Hassler could have been initially responsible for the idea
of linking fugue with the Italian ricercar. In the preface to Syntagma 111 Praetorius named
Hassler as the most distinguished organist of his day and he noted Hasslet’s training under
Andrea Gabrieli. Although Hassler had been dead for seven years when Syntagma III was
published, he and Praetorius had met as early as 1596 at the dedication of the new organ in
Groningen near Halberstadt. Praetorius’s preface takes particular note of the importance of
Italian music, and he states that among his sources of information were the reports of those

24 A full description and inventory of the manuscripts of Turin, Biblioteca Nazionale, Collezione Giordano,
Mss. 1-8, and Collezione Foa, Mss. 1-8, can be found in Oscar Mischiati, L'intavolatura d'organo tedesca
della Biblioteca Nagionale di Torino, in: L’Otgano 4 (1963), pp. 1-154. Padua 1982 is described and invento-
ried in Lydia Schierning, Die Uberlieferung der deutschen Orgel- und Klaviermusik aus der ersten Halfte des 17.
Jahrhunderts, Kassel etc. 1961 (= Schriften des Landesinstituts fiir Musikforschung Kiel 12), pp. 50-53.
For an article discussing the relationship between the two sources, see Vincent J. Panetta, Padua 1982 and
the Turin Tablatures: Reassessing the Relationship Between Two Keyboard Sources, in: L’Organo 27 (1991/92), pp.
3-20. A second inventory of Padua 1982, compiled by Mischiati, can be found immediately following
this article on pp. 21-26. The article Sources of Keyboard Music to 1660 (New GroveD2 24, p. 31) continues
erroneously to list the Padua manuscript as lost. :

25 In Giordano VII, no. 18, fol. 57v1-62v1, it is titled Fuga a 4. voc: di Pietro Philippi. It is no. 84 in the
Fitzwilliam Book, and can be found in modern edition by Fuller-Maitland, vol. 1, p. 335.

26 Fuga 7. toni J. P. S. Modern edition in: Jan Pieterszoon Sweelinck, Opera omnia 1/1: Fantasias and Toccatas,
ed. Gustav Leonhardt, Amsterdam 1974, no. 38, p. 177. There are no known concordances, and Leon-
hardt expresses doubt about Sweelinck’s authorship (see p. LV of the prefatory material).

27 Each is titled simply Fuga. The pieces have no known concordances and are edited in: G. Gabrieli, Com-
posizioni per organo 2, ed. Sandro Dalla Libera, Milan 1958, pp. 28-31 and 32-36.

28 Fuga J. L. H. (Giordano VII, no. 22, fol. 72v2-763), Fuga di secondo tono di Gio: Leo Hasler (Giordano VII,
no. 32, fol. 116v1-121v3, also found with exactly the same title in Padua 1982), and Fuga sexti foni. ]. L.
H. (Giordano VII, no. 42, fol. 156v1-162v2). A modern edition of the first can be found in Hans Leo
Hassler, Ausgewdhlte Werke fiir Orgal (Cembals), ed. Georges Kiss, Mainz 1971, pp. 3441, for the second
in DTB IV/2, pp. 82-87.

29 These can be found in Giordano VI, no. 80-90, fol. 1694—200v4. For a modern edition of these works
describing how the fugal sections are excerpted, see Hans Leo Hassler, Toccatas, ed. Stijn Stribos, Neu-
hausen-Stuttgart 1985 (= CEKM 45). There is no evidence that Hassler himself thought of these fugal
sections as separate pieces or ever gave them a title.
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who had had firsthand experience in Italy (which he himself had not enjoyed). Hassler, the
first important German composer to study there, undoubtedly gave Praetorius such a report.
One could speculate that Hassler was impressed by Gabrieli’s learned ricercari and trans-
planted the genre to Germany with a new but appropriate Latin title of more international
character.

To my knowledge only two other German contemporaries wrote fugues of this sort:
Christian Erbach and Samuel Scheidt. Erbach followed Hassler as organist in Augsburg, It is
hardly surprising that he would also have followed Hassler’s example and used the word
»fugue® as a genre designation for large-scale, learned pieces®). Scheidt’s case is more
interesting. His teacher, Sweelinck, almost certainly used only the word fantasy® to designate
the sort of learned pieces under consideration, and I would suggest that Scheidt got the idea
to use the word ,,fugue” for two extended, learned pieces in Tabulatura nova (1624) from his
colleague and friend Praetorius, either directly or through his reading of Synagma I113!. Other-
wise he almost certainly would have continued to title such pieces ,,fantasies*.

If we turn now to the other important Italian genre of imitative counterpoint, the can-
zona, we find that Praetorius associated the word ,,fugue with it in a much different way. In

his definition of canzona for Synfagma 11132 Praetorius first described the vocal canzona, then
added,

Seynd auch etliche ohne Text mit kurtzen Fugen/ vnd artigen Fantasien vff 4.5.6.8. etc. Stimmen componirt:
Dahinten an die erste Fuga von fornen meistentheils repetirt vad darmit beschlossen wird: Welche auch Canzo-
nen vad Canzoni genennet werden. Wie dann solcher Art gar viel vad schéne Canzonen in Italia/ bevorab des
Iohan Gabrielis mit wenig vnd viel Stimmen publicirt werden.

(There are also some [canzonas] without text composed with short fugues and agreeable fantasies for four, five,
six, eight, etc., voices. At the end the opening fugue is usually repeated, and with that [the piece] concludes.
These are also called Cangonen or Cangoni. Many beautiful canzonas of this type, eith for few or many voices, are
published in Italy, particularly by Giovanni Gabrieli.)

Here ,,fugue® assumes its more traditional meaning as a point of imitation; the word is
not extended in meaning to refer to the entire piece. Similarly Hassler also used the title ,,can-
zona“ — but never ,,fugue” — for a number of pieces in this style. These facts and Practorius’s
words imply that the two men reserved the title of ,,fugue® exclusively for pieces with the
contrapuntal rigor and learned tone of the ricercar. Anything less was undeserving of this
word.

Many contemporaries, however, appear to have been far less fussy. As mentioned above,
a StraBburg organist named Bernhard Schmid published a large tablature book in 1607 with
music predominantly by Italian composers. Among the works are twelve designated as ,,Fu-
gues, or (as the Italians call them) Canzoni alla francese33. Nearly all of the composers came
from northern Italy: Brescia (Florentia Maschera and Antonio Mortaro), Milan (Orfeo Vec-
chi), Venice (Andrea Gabrieli), Bologna (Adriano Banchieri), and Florence (Cristofano Mal-
vezzi). These pieces do not pretend to be learned, and the contrapuntal rigor varies consid-

30 Erbach’s fugues appear in the same sources discussed above. For a modern edition, see Christian Er-
bach, Collected Keyboard Compositions 111: Fantasias, Fugues, Canzonas, ed. Clare G. Raynor, Neuhausen-Stutt-
gart 1973 (= CEKM 36), pp. 13-39.

31 Modern editions of Tabulatura nova are plentiful. Perhaps the most notable is vol. 1 of DDT.
32 Praetorius (footnote 11), p. 17.

33 These twelve fugues can be found on fol. M5~P6* of Schmid’s print.
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erably from one piece to the next. Among the finest is Andrea Gabrieli’s Canzon ariosa, which
Schmid probably took from a print of 1596 edited by Andrea’s nephew Giovanni®*. The
piece’s structure is typical of all twelve fugues in Schmid’s collection. Within a length that is
less than half that of Hassler’s fugues Gabrieli’s cangona offers six brief points of imitation,
the last of which is repeated. The opening theme forms the basis for the first two points of
imitation, after which it vanishes without a trace. Like those of the Clemens motet examined
catlier, the points of imitation (that is, what Praetorius called fugues in this context) after the
first are more freely handled. Their themes are shorter and exhibit less well-defined character
and shape, and thematic entries appear rather unsystematically and on various notes of the
mode. The general style of the piece — especially its almost constant use of non-vocal key-
board figuration — is also somewhat less exalted than that of Hassler’s or Scheidt’s fugues.
Much of its texture is not really contrapuntal at all; rather, the theme serves as melody ac-
companied with simple chords or standard keyboard figuration.

Ten years after Bernhard Schmid, Johann Woltz published a similar tablature book in
Basel, with a similar emphasis on Italian composers. The book included a great many can-
zonas, not only of the imitative variety preferred by Schmid, but also some of the polychoral
variety associated most closely with Venice and Giovanni Gabrieli. Woltz retained the original
titles for these pieces, but in the preface referred to the imitative ones as ,,fugues® and the
polychoral ones as ,,concertos®. He also included twenty pieces called simply ,,fugue® written
by Simon Lohet, who was born in Liége ca. 1550 and served as organist in Stuttgart until his
death in 161135, These fugues represent the first body of pieces by a single composer to bear
the title, and much has been made of them in the scholarly literature, but they are very mod-
est in almost every respect. In length they scarcely measure up to the Italian imitative can-
zonas; the average is about half the length of Gabrieli’s Canzon ariosa. In contrapuntal style
they fall far short of stile antico polyphony — one finds numerous exposed examples of pat-
allel perfect consonances, clumsy voice leading, awkward cross relations, and inconsistent use
of accidentals (some of which could perhaps be blamed on Woltz). They are in no way com-
parable to the grand, extended fugues of Hassler™.

Two approaches to structure are evident. Slightly over half of Lohet’s fugues comprise
cither a single point of imitation based on one theme or two shorter ones based generally on
cither one or two themes. Except for their shortcomings in contrapuntal skill these might be
considered equivalent to the opening point of imitation in a stile antico motet or Ttalian ricer-
car. Here we rediscover Dressler’s meaning of fugue but in a new context: that is, the point of
imitation is allowed to stand by itself as an independent piece. Lohet attempts on a few occa-
sions to introduce such learned devices as stretto or thematic inversion, but he invariably

34 The print is I/ terso libro de ricercari. A modern edition is available in: Andrea Gabrieli, Intonationen fir Orgel,
ed. Pierre Pidoux, Kassel 2/1967, pp. 29-31. Schmidt’s version of the piece differs in a few respects.
The piece also appears in Woltz’s tablature (on p. 306 as numbered in the Forni facsimile), where it is in-
cluded in a sequence of canzonas and is called simply Ariosa.

35 Lohet’s fugues appear in Woltz’s print on pp. 310-325 (as numbered in the Forni facsimile). For a com-
plete modern edition, see Simon Lohet, Compositions for Organ, ed. Larry W. Peterson, Neuhausen-Stutt-
gart 1976 (= CEKM 25).

36 For this reason it is difficult for me to agree with Klaus-Jiirgen Sachs that they serve as exemplars of the
learned style (,,gelehrte Komposition®). See Sachs, Das Fugenkorpus des Simon Lobet in Johannes Wolty' Ta-
bulaturbuch von 1617, in: Frank Heidlberger et al. (ed.), Von Isaac bis Bach: Studien gur dlteren dentschen Musifk-
geschichte. Festschrift Martin Just zum 60. Geburtstag, Kassel etc. 1991, p. 162.
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does so with extremely simple themes and with modest results. Of greater interest, perhaps, is
Lohet’s second type. Here anywhere from two to four extremely brief points of imitation ap-
pear, but only the first presents a true fugal theme in systematic fashion. After this first sec-
tion the theme disappears and the remaining sections offer extremely simple motivic ideas in
quite unsystematic fashion. The result resembles nothing so much as a miniature instrumental
counterpart to Renaissance motets such as Concussum est mare.

An example of this second type is Lohet’s eighth fugue, reproduced in its entirety in Ex-
ample 9 (Appendix, p. 229). The opening point of imitation (m. 1-17) focuses on a single
theme, which it brings in on final and dominant of the mode (G and D) in a relatively orderly
way. After a brief interlude (m. 17-24) based on relatively unsystematic imitation of a brief
motive, the second point of imitation (meas. 24-35) begins with entirely new thematic mate-
rial, a three-note descending scalar pattern which is treated more in the manner of a sequence
than of a point of imitation. Connoisseurs of the eighteenth-century fugue might recognize a
texture associated with the fugal episode, but Lohet has no such purpose in mind. The fugue
concludes with a third section (meas. 35-48) in which a four-note descending scale is passed
back and forth in parallel thirds and tenths. As in Conmcussum est mare, the successive sections
are independent of each other and the material is handled progressively more freely. Unlike
the motet, however, Lohet’s eighth fugue has no text to hold it together. In the Italian ricer-
car and the Hassler fugue this lack of text was compensated for through the introduction of
thematic coherence. Lohet solves the problem by keeping the piece short, and he also com-
pensates for the lack of text by introducing material that is distinctly instrumental in nature.
The relative unsophistication of Lohet’s fugues suggests that such pieces were usually impro-
vised and that Lohet was simply offering examples for the organist who either wished to
learn that art or was unable to do so.

Haussmann’s two fugues, published in 1604, form something of a halfway point between
Hassler’s severity and Lohet’s simplicity. The first begins rather like one of Hassler’s, with a
well-defined theme in long note values that is given an orderly exposition and is accompanied
by a countertheme of greater flexibility. In the body of the piece, however, the opening theme
is absent for considerable stretches, and other brief motivic ideas of the sort encountered in
Lohet’s fugues dominate the texture. Aside from stretto (which is already present at the be-
ginning of the piece) learned contrapuntal devices play only an incidental role, and the piece
concludes with one of the subordinate counterthemes.

To summarize: In 1600 the word ,,fugue” was generally used with one of three meanings:
canon, imitative counterpoint in general, or the point of imitation in a motet. In the first two
decades of the seventeenth century German musicians added a new meaning: ,,fugue® as a
non-canonic piece of music. The pieces they produced fall into three categories. The most
traditional was a piece comprising a single point of imitation that stood on its own. Several of
Lohet’s fugues are of this type, and the northern composers Hieronymus Praetorius and
Heinrich Scheidemann both contributed such fugues?’. The other two ways involved the
writing of pieces that were in some way instrumental counterparts of the motet. Many, like

37 See, for instance, the second versus, headed Alio modo Fuga, of H. Praetorius’s Magnificat quarti toni, in:
Jeffery T. Kite-Powell (ed.), The Visby (Petri) Organ Tablature: Investigation and Critical Edition, Wilhelmsha-
ven 1979 (= Quellenkataloge zur Musikgeschichte 14/15), vol. 14, pp. 44—45; and Scheidemann, Fga [in
d], Lineburg KN 207/15, no. 34, in: Heinrich Scheidemann, Orgelwerke 3: Praeambeln, Fugen, Fantasien,
Canzonen und Toccaten, ed. Werner Breig, Kassel etc. 1971, p. 27.
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Schmid, Woltz, and Lohet, applied the word to pieces that were comparable in basic struc-
tural outline to the motet. These fugues, generally less severe in contrapuntal style than the
motet, consist of a series of points of imitation without thematic unity and in which an
opening point of careful structural design is followed by one or more points of much freer
structure. Their stylistic model was the north-Italian canzona. Other musicians reserved the
title ,,fugue” for instrumental pieces that were comparable to the motet in contrapuntal style
and rigor. These pieces followed the motet’s structural outline to the extent that they con-
sisted of a series of points of imitation, but since they lacked words they offered by way of
compensation a thematic unity that had no place in the motet. The stylistic model for these
musicians was the Italian ricercar.

Let us now place these conclusions into a broader historical perspective. In its eatliest Ba-
roque manifestation fugue was directly associated with the stile antico. Since one of the big-
gest complaints about the ,,0ld style® was the extent to which its fugal textures garbled the
text, we need not be surprised to find little writing of this sort in the stile moderno vocal mu-
sic of Monteverdi and Schiitz. Nevertheless, one frequently encounters imitative textures of a
freer nature in this music. As the seventeenth century progressed, most theorists came to rec-
ognize a clear difference between the relatively systematic type of imitative counterpoint in-
herited from the stile antico motet and the newer, more charming, ornamental type of the
early Baroque. The first theorist to make this distinction explicit appears to have been Wolf-
gang Schonsleder, writing in south Germany in 163138, Schonsleder called the new type
Limitatio“ and offered as his example the Monterverdi duet of Example 10 (Appendix, p.
230). For models of fugue, by contrast, he referred the reader to the motets of Palestrina and
the collection of fantasies published by Frescobaldi in 1608. Although a great deal of early
seventeenth-century music lies in the gray area between these two poles, Schonsleder’s dis-
tinction corresponds surprisingly well to our own understanding of the two words.

A reader familiar with the late-Baroque fugue would probably expect at this point to learn
that the use of the word fugue by early seventeenth-century Germans began a tradition lead-
ing in a straight line to its use by Bach and Handel, but this is not the case. For reasons
stemming in part from the enormous disruption of cultural life brought about by the Thirty
Years War, the ideas about fugue espoused by musicians of the first quarter of the century
remained largely without immediate consequence. Halle, for instance, the city of Samuel
Scheidt, was invaded by foreign troops in 1625, and the musical establishment was largely
dispersed the following year and not restored until war’s end, only a few years before
Scheidt’s death.3? Under these circumstances, it is hardly surprising to learn that Scheidt
found no student to follow in his footsteps. Although Augsburg lost two-thirds of its popu-
lation during the war, Christian Erbach managed to produce one student: the Dresden or-
ganist, composer, and music publisher Johann Klemm, who studied with Erbach in Augsburg
for two or three years in the mid 1610s, before the war started. Klemm published in 1631 a
volume of thirty-six of his own fugues, twelve each for two, three, and four voices, and these
comprise the single most extensive collection of pieces titled ,,fugue® produced in the first

38 Wolfgang Schonsleder, Architectonice musices universalis, Ingolstadt 1631, p. 57.

39 See Bernd Baselt, Handel and his Central German Background, in: Stanley Sadie and Anthony Hicks (ed.),
Handel: Tercentenary Collection, Ann Arbor 1987, p. 45.
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half of the seventeenth century.#*0 Klemm’s fugues remained an isolated experiment, however.
While central and south Germany bore the brunt of the war, Hamburg survived relatively un-
scathed, and its organists Heinrich Scheidemann and Jacob Praetorius took the leading role in
keyboard music of the second quarter of the century. These men lavished their best efforts
on large-scale chorale-based pieces, however, not on large-scale fugues or fantasies. Thus, at
mid-century, when Johann Jacob Froberger ,reintroduced” fugal writing to Germany, the
terminology he used — fantasy, ricercar, capriccio, and canzona — was that of his Italian
teacher Frescobaldi, not the earlier German fugue of Hassler and Michael Praetorius. Frober-
ger’s four designations divide into two main types — the strict type in serious style descended
from the old stile antico ricercar and the freer type ultimately descended from the canzona
alla francese. For the latter type, most composers continued to prefer the designation can-
zona or, less often, capriccio. Although one contemporary Frenchman, Francois Roberday,
tried in a publication of 1660 to introduce the word fugue for the former type,*! German
composers followed Froberger’s lead and called this type by its original Italian name, ricercar.
The word fugue, on the other hand, was used in Germany during the second half of the cen-
tury almost exclusively to designate brief imitative keyboard pieces equivalent to a single
point of imitation as found in the old motet or the fugues of Lohet. These brief fugues were
frequently associated with alternatim performances of the Magnificat, and the most prolific
composer by far was Johann Pachelbel. Pachelbel’s student Johann Christoph Bach in turn
taught keyboard playing to his younger brother Johann Sebastian, and it appears likely that
the fugal chorale preludes in the so-called Neumeister Collection at Yale University represent
the young Bach’s very first attempts at fugal writing.#> The way in which Johann Sebastian’s
conception of fugue grew from the modest single point of imitation to the overwhelming
complexity and grandeur of the Ar7 of Fugue and the first Kyrie of the B-Minor Mass remains
one of the great stories in all of Western music.

40 For a modern edition, see Johann Klemm, Partitura seu Tabulatura italica, ed. John O. Robison, Madison
1998 (= RRMBE 92).

41 For a modern edition, see Francois Roberday, Fugues ef caprices, ed. Jean Ferrard, Paris 1972 (= Le Pupitre
44).

42 These are found in Ms. LM 4708 of the Yale University Library. For a modern edition, see Johann Se-
bastian Bach, Orgelchorale der Neumeister-Sammlung, ed. Christoph Wolff, Kassel etc. 1985. See also Wolff,
Johann Sebastian Bach: The Learned Musician, New York 2000, pp. 48-50.
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Appendix

Example 1a: Oswald von Wolkenstein, Die minne fiieget niemand
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43 This edition is my own, adapted from that found in Oswald von Wolkenstein, Geistliche und weltliche Lie-
der, ed. Josef Schatz and Oswald Keller, Wien 1902 (= DTO 18, Jg. IX/1), p. 183.
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Example 2: Guillaume Dufay, Par droit je puis complaindre, Oxford, Bodleian Library, Ms. Ca-
non. Misc. 213, fol. 18"+
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44 See the facsimile edition with introduction and inventory by David Fallows, Chicago 1995 (= Late Medi-
eval and Early Renaissance Music in Facsimile 1).
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Example 4: Anonymous, Fruga a 40 (from Henestros, Libro de cifra, 1557)%
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45 For a modern edition of the entire piece, see Higini Anglés, La miisica en la Corte de Carlos V': con la tran-
seripcion del ,,Libro de Cifra Nueva para tecla, harpa y vibuela* de Luys Venegas de Henestrosa (Alcald de Henares,
1557), Barcelona 1944 (= Monumentos de la Musica Espariola 11/2), pp. 163—168.
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Clemens non Papa, Concussum est mare (Cantiones sacrae, 1554), opening measures*’
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Cantiones sacrae 1554, ed. K. Ph. Bernet Kem-

47 Adapted from Jacobus Clemens non Papa, Opera omnia 14

pers, Rome 1966 (= CMM IV/14), p. 65.
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on in the Early Seventeenth Century

1gnat1

»Fugue® as a Genre Des
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Example 8a: Ludwig Senfl, Maria zart, opening measures*3
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Example 8b: Hans Buchner, Maria zart (Berlin, Mus. ms. 40026, fol. 151%) 49
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48 Adapted from Ludwig Senfl, Samtliche Werke 2: Dentsche Lieder 1, Lieder ans handschriftlichen Quellen, ed. Ar-

nold Geering and Wilhelm Altwegg, Wolfenbiittel 1962, p. 8. The original appears in a manuscript in the

Proske-Bibliothek, Regensburg.
49 Adapted from Karin Berg-Kotterba (ed.), Die Orgeltabulatur des Leonbard Kleber part 2, Frankfurt/M. 1987

EdM 92), p. 105.
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Example 9: Simon Lohet, Fuga octava (from Woltz, Tabulatur Buch, 1617)

,,Fugue® as a Genre Designation in the Early Seventeenth Century
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, ed. Lauro

(from Symbolae diversorum musicornm.

viae

Claudio Monteverdi, O beatae

Calvo, Venice 1620)%0

Example 10
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Musica relig

50 Edition adapted from Claudio Monteverdi, Tutte le opere 16/2

Wien 2/1968, p. 454.
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