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Herzog Georg von Calenberg — barocker Staatschef
und Dienstherr von Heinrich Schiitz

Thomas Schwark

ie vorliegenden Ausfiihrungen sollen dazu dienen, den Blick auf die dynastischen Verhiltnisse im

Herrschaftsbereich Braunschweig-Liineburg-Calenberg zu richten und damit einen nicht un-
bedeutenden Faktor der Lebenswelt von Heinrich Schiitz anzusprechen. Daher werden weniger Vita
und Personlichkeit des Komponisten im Mittelpunke stehen als eine Reihe von Kontextphinomenen, die
das obrigkeitliche System und die Abhingigkeiten zum Landesherrn veranschaulichen. Damit fillt das
Licht auf das System des frithmodernen Welfenstaates; zugleich steht der »Chef« von Heinrich Schiitz im
Fokus der Betrachtungen, sein Dienstherr und Auftraggeber: Herzog Georg von Calenberg (1582 -1641).
Er berief den schon 53-jihrigen Heinrich Schiitz 1638 zum Leiter seiner neu gegriindeten Hofkapelle
nach Hannover.

Zunichst soll versucht werden, die politischen und gesellschaftlichen Verhaltnisse jener Jahre nach-
zuzeichnen, in denen sich Georg von Calenberg eine wahrhaft bemerkenswerte Machtposition als
Landesherr erarbeitete. Sodann wird in einem zweiten Teil Georgs Vita skizziert, die durch allerlei zeit-
typische Elemente, aber auch durch manch tiberraschende Entwicklung gekennzeichnet ist. SchliefSlich
soll sich ein dritter Teil den Nachwirkungen seines Wirkens und dem Vermichtnis seiner Regierungsjahre
widmen — und dazu gehéren zweifellos auch die Kompositionen von Heinrich Schiitz.

Umbriiche und Aufbruch

Wer die Lebenszeit des Herzogs Georg von Calenberg' betrachtet, stellt fest, dass er in duf$erst bewegte
Zeiten hineingeboren worden war. 65 Jahre vor seiner Geburt hatte Luther mit der Verdffentlichung seiner
Thesen die Reformation ausgel6st, in den Jahren danach mit seinen drei grofSen Reformationsschriften —
An den christlichen Adel deutscher Nation, Von der Freiheit eines Christenmenschen, Von der babylonischen
Gefangenschaft der Kirche — auch politische Impulse gegeben. Franken, Thiiringen und Tirol hatte der
Bauernkrieg erschiittert. Zwingli und Calvin hatten ihre streng reformatorischen Lehren formuliert,
Erasmus von Rotterdam hatte in Basel Gegenposition ergriffen. Im Speyerer Reichstag von 1526 war
die Stellung zu reformatorischen Ideen den Landesfiirsten tiberlassen worden, die dieses Recht begierig
aufgriffen, um sich gegeniiber der zentralen Kaisermacht zu emanzipieren®. Als erster fithrte der Land-
graf von Hessen die Reformation in seinem Territorium als verbindliche Glaubenslehre ein und griindete
1527 in Marburg die erste protestantische Universitit Deutschlands. 1530 hatte sich im Schmalkaldischen
Bund die evangelische Opposition gegen den katholischen Kaiser formiert, zu der das Kurfiirstentum Sach-
sen, die Landgrafschaft Hessen, Braunschweig-Grubenhagen, Braunschweig-Liineburg, Anhalt-Bernburg,

1 Karl Janicke, Georg (Herzog von Braunschweig-Liineburg), in: ADB 8 (1878), S. 629 —634.
2 Inge Auerbach (Hrsg.), Reformation und Landesherrschaft. Vortriige des Kongresses anliisslich des 500. Geburtstages des
Landgrafen Philipp des GrofSmiitigen, Marburg 2005.
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die Grafen von Mansfeld die Stidte Biberach, Bremen, Konstanz, Lindau, die Hansestadt Liibeck, Magde-
burg, Memmingen, Reutlingen, StrafSburg und Ulm gehorten. Spiter folgten noch Braunschweig, Ein-
beck, Esslingen, Géttingen und Goslar. Doch auch wirksame Gegenkrifte hatten sich formiert: 1534 —als
die vollstindige Luther-Bibel im Druck erschien — hatte Ignatius von Loyola den Jesuitenorden gegriindet,

Abbildung 1: Georg von Calenberg, Herzog von Braunschweig und Lineburg (1582-1641),
Kupferstich von Wilhelm Schwan 1641 (© Historisches Museum Hannover)
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und im Augsburger Interim hatte Kaiser Karl V. versucht, mit weitreichenden Zugestindnissen an die
Evangelischen eine Glaubensspaltung zu verhindern. Zugleich waren das erste, zweite und dritte Konzil
von Trient um eine katholische Kirchenreform bemiiht gewesen. Der vielleicht wichtigste Grundsatz
der Epoche, »cuius regio, eius religio«, nach dem jeder Landesherr die Konfession seiner Untertanen
bestimmen konnte, war das Ergebnis des Augsburger Religionsfriedens von 1555 gewesen.

Und doch: Katholisch-gegenreformatorische Erfolge — so in Frankreich, den wallonischen Provinzen
Belgiens, in Polen und nicht zuletzt in vielen Stidten Westfalens — sowie die landesherrliche Opposition
protestantischer Fiirsten gegen den katholischen Kaiser entfesselten 1618 die bis dahin grausamste und ver-
lustreichste kriegerische Auseinandersetzung auf deutschem Boden, in die sich viele der benachbarten
europdischen Michte einmischten und fiir die sich wegen ihrer schier unendlichen Dauer die Bezeichnung
»Dreif8igjdhriger Krieg« eingebiirgert hat. Die seit lingerem als »Konfessionalisierung« bezeichnete
Bildung eines differenzierten Systems unterschiedlicher religiéser Bekenntnisse — einhergehend mit der
Herausbildung eigenstindiger Territorien — fiihrte zu einem tiefgreifenden Wandel in allen Lebens-
bereichen, der durchaus als Modernisierungsprozess begriffen werden kann. Das alles ging ganz und gar
nicht konfliktfrei vonstatten, und die in vielen Regionen aufflackernden Kidmpfe brachten letztlich eine
Neuordnung in Europa mit sich, die zur Koexistenz von altgliubigen Rémisch-Katholiken und evange-
lischen Christen als gleichberechtigte Religionsgemeinschaften fiihrte. Die absolute Vormachtstellung
der katholischen Hegemonialmichte Spanien und Frankreich wurde schrittweise zugunsten der kleineren
deutschen Territorien protestantischer Prigung zuriickgedringt.

Herzog Georg von Calenberg war 35 Jahre alt, als 1618 mit dem Prager Fenstersturz der Dreif3ig-
jahrige Krieg begann. Der Krieg war primir ein Konflikt um die Vorherrschaft und die Herrschafts-
sicherung in Deutschland, und er war zugleich gewiss auch ein Religionskrieg innerhalb des Heiligen
Rémischen Reiches Deutscher Nation®. In ihm entluden sich sowohl die Gegensitze zwischen der katho-
lischen Liga und der protestantischen Union als auch der fiir das europiische Krifteverhilenis bedeutsame
habsburgisch-franzésische Gegensatz. Gemeinsam mit ihren jeweiligen Verbiindeten im Reich trugen jetzt
die habsburgischen Michte Osterreich und Spanien ihre Interessenkonflikte mit Frankreich, den Nieder-
landen, Dinemark und Schweden aus.

Insgesamt folgten zwischen 1618 und 1648 vier Konflikte aufeinander, die von der Geschichtswis-
senschaft nach den jeweiligen Gegnern des Kaisers und der habsburger Michte als bshmisch-pfilzischer,
dinisch-niedersichsischer, schwedischer und schwedisch-franzésischer Krieg bezeichnet werden. Zwei
Versuche, den Konflikt zu beenden — der Friede von Liibeck 1629 und der Friede von Prag 1635 — scheiter-
ten daran, dass sie nicht die Interessen aller Beteiligten beriicksichtigten. Dies gelang erst mit dem gesamt-
europiischen Friedenskongress von Miinster und Osnabriick, dessen Verhandlungen nicht weniger als
sieben Jahre dauerten. Am 24. Oktober 1648 endete schliefSlich der Grofle Krieg in Deutschland.

Die Kriegshandlungen selbst, aber auch die durch sie verursachten Hungersnéte und Seuchen hat-
ten ganze Landstriche verheert und entvélkert. Etwa neun Millionen Menschen verloren ihr Leben. In
Teilen Stiddeutschlands etwa iiberlebte nur ein Drittel der Bevélkerung. Einige vom Krieg betroffene
Territorien benotigten mehr als ein Jahrhundert, um sich von dessen Folgen zu erholen.

Fiir Herzog Georg von Calenberg sind die einzelnen Phasen des Kriegsgeschehens auch lebens-

geschichtlich von hoher Bedeutung gewesen. So bestimmte seine Vita vor allem der Schwedische Krieg

3 Konrad Repgen, DreifSigjibriger Krieg und Westfilischer Friede. Studien und Quellen, Paderborn 1998, S.292f. Vgl.
auch Gerhard Schormann, Der Dreifligjihrige Krieg, Géttingen 3/2004, S. 25.
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(1630-1635): Nachdem mit Danemark 1630 eine chedem hochpotente Ostseemacht aus dem Konflike
ausgeschieden war, sah Konig Gustav Adolf von Schweden die Chance gekommen, seine hegemonialen
Interessen in Nordosteuropa durchzusetzen. Er landete Anfang Juli 1630 mit seiner Armee auf Usedom
und zwang Pommern, Mecklenburg, Brandenburg und Sachsen zu einem Biindnisvertrag. Doch erstam
17. September des folgenden Jahres trafen die Schweden auf die kaiserlichen Truppen unter dem legen-
diren Feldherrn der Liga, Johann t' Serclaes Tilly (1559 —1632), der soeben Magdeburg in einem unendlich
grausamen Scharmiitzel dem Erdboden gleich gemacht hatte: ein Scharmiitzel, das als »Magdeburger
Hochzeit« in die Geschichte eingegangen ist*. Tilly wurde 1631 bei Breitenfeld von den Truppen Gustav
Adolfs vernichtend geschlagen und konnte auch im folgenden Jahr den Vormarsch der Schweden nach Siid-
deutschland nicht aufhalten. In der Schlacht bei Rain am Lech wurde er verwundet und musste sich nach
Ingolstadt zuriickziehen, wo er am 30. April an den Folgen seiner Verletzungen starb.

Erst Albrecht von Wallenstein (1583 —1634), oberster General der kaiserlichen Truppen, 1625 und
1634 zweimal Oberbefehlshaber der kaiserlichen Streitkrifte, gelang es, dem schwedischen Kénig Gustav
Adolfam 3. September 1632 in der Schlacht an der Alten Veste (bei Niirnberg) entscheidende Verluste
zu bringen. Gustav Adolf starb in der Schlacht bei Liitzen am 16. November 1632. Kaum ein Ereignis ist
von den Zeitgenossen und von der Nachwelt so sehr symbolisch iiberhéht und fiir protestantische
Interessen instrumentalisiert worden, wie der Tod des Schwedenkonigs’.

Ein anderes Phinomen, das sich in jener ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts herausbildete, scheint
iiberaus erwihnenswert, zumal es sich bis in unsere Gegenwart erhalten hat: Zu Lebzeiten Georgs von
Calenberg entstanden Strukturen und Institutionen, die das System des Staates begriindeten. Und auch
insofern unternahm Herzog Georg den Aufbruch in die Neuzeit: Vom mittelalterlichen Herrscher, der sich
zum einen als Grundherr — d. h. als Lehnsherr {iber die Menschen seines Landes — und zum anderen als
Vasall seines Konigs verstand, unterschied sich der Landesherr des frithmodernen Territorialstaats deut-
lich und trat nun als der Souverin seines Territoriums auf. Prigend fiir die Epoche waren Herrschafts-
vorstellungen, wie sie Thomas Hobbes (1588 —1679) in seinem Leviathan beschrieben hatte. »Absolutk,
d.h. losgeldst von aller irdischer Rechtsprechung (»legibus absolutus«), Rechtfertigung und Legitima-
tion, agiert der Fiirst mit unbeschrinkter Macht, nur Gott verpflichtet und durch keine irdische Institu-
tion kontrolliert, allein auf seine eigene Person und Institution orientiert®. Der dem franzésischen Kénig
Ludwig XIV. zugeschriebene Satz »L'état, c’est moi« driicke diese Fixierung und vertikale Ausrichtung
aller Hierarchien auf den umfassend herrschenden Monarchen aus’. Die Entwicklung der menschlichen

4 Silvia Serena Tschopp, Rhbetorik des Bildes. Die kommunikative Funktion sprachlicher und graphischer Visualisierun-
gen in der Publizistik zur Zerstorung Magdeburgs im Jabre 1631, in: Johannes Burkhardt u. Christine Werkstetter (Hrsg.),
Die Friihe Neuzeit als Medienzeitalter und ibr kommunikatives Spektrum, Miinchen 2005, S. 79-104.

5 Insbesondere zur Legitimation des protestantischen Bismarckreiches gegeniiber dem (durch den katholischen Kaiser
reprisentierten) Alten Reich wurde Gustav Adolf gleichsam als Vorkdmpfer der »Kleindeutschen Lésung« wilhelmi-
nischer Prigung propagandistisch eingesetzt. Vgl. Thomas Schwark, Gustav Adolf— eine protestantisch-deutsche Legende.
Zur Rezeption der »historischen Figur« im Kaiserreich, in: G. Ulrich Grossmann u. Petra Krutisch (Hrsg.), Renaissance
der Renaissance. Ein biirgerlicher Kunststil im 19. Jahrhundert, Miinchen 1992, S. 21-34.

6 Der Begriff »Absolutismusc ist indessen nicht mehr gebriuchlich. Vgl. Ronald Asch u. Heinz Duchhardt, Die Geburt
des»Absolutismus« im 17. Jahrhundert. Epochemwende der europiischen Geschichte oder optische Tauschung?, in: dies. (Hrsg.), Der
Absolutismus — ein Mythos? Strukturwandel monarchischer Herrschaft in West- und Mitteleuropa (ca. 1550—1700), Kéln u. a.
1996, S. 3 —24; Heinz Duchhardt, Barock und Aufllirung, Miinchen 4/2007 (= Oldenbourg Grundriss der Geschichte 11),
S. 169f. sowie ders., Absolutismus — Abschied von einem Epochenbegriff?, in: Historische Zs. 258 (1994), S. 113-122.
7 Ulrich Muhlack, Absoluter Fiirstenstaat und Heeresorganisation in Frankreich im Zeitalter Ludwigs XIV., in:
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Gesellschaft — nach Verlassen des Naturzustandes, der von vélliger Freiheit des Einzelnen geprigt ist —
lduft nach Hobbes konsequent auf eine stark gegliederte Gemeinschaft zu, die von einem michtigen
Herrscher regiert wird. Der Souverin und die Menschen gehen einen Gesellschaftsvertrag ein, bei dem der
Mensch zum Untertanen wird und seine individuell-freiheitlichen Rechte an den Souverin abtritt. Dies
tut der Mensch aus Eigennutz, da der Herrscher ihm im Gegenzug Schutz im Inneren sowie im Aufleren
bietet. Der Herrscher steht auferhalb des Rechts, um frei entscheiden zu konnen®. Soweit die >reine Lehrec
der barocken Staatstheorie — in Deutschland spezifizierten Samuel von Pufendorf (1632-1694) und
Christian Wolff (1679 —1754) zeitgendssische eigene Vorstellungen zur Herrschaftslegitimation.

Der Herrscher des frithmodernen Fiirstenstaates stiitzte seine Macht auf mehrere Institutionen, die
das Staatswesen und seine Herrschaft absicherten. Dazu gehérte ein ausgebildetes, stehendes Heer, das
die fiirstliche Kraft im eigenen Territorium symbolisierte und seine militirische Interventionsbereitschaft
gegeniiber den anderen Souverinen signalisierte®. Die Armee wurde mit modernen Waffen und, als
Novum in der damaligen Zeit, mit einheitlichen Uniformen ausgeriistet sowie einem harten, streng ge-
regelten Drill unterzogen. Die Kosten des oft umfangreichen Militdrapparates und die hiufig im Dienste
auswirtiger Staaten oder auch des Kaisers gefithrten Kriege bedeuteten stets eine grofle Belastung
fir den Haushalt des jungen Staates — und natiirlich fiir die Untertanen.

Der typische Landesherr der Frithen Neuzeit konzentrierte alle Macht in seiner Person. Er fiihrte die
Regierungsgeschifte, erlief§ die Gesetze und war zugleich oberster Richter — von Gewaltenteilung also
war noch nicht die Rede. Damit dies aber gelingen konnte, entstand als zweites Kennzeichen des friih-
modernen Staates ein System der Verwaltung: Es prigten sich die Schriftlichkeit und das Aktenwesen aus,
Behorden wurden geschaffen, ein immer umfangreicher werdender Beamtenapparat bildete bald das
Riickgrat des Staatswesens'.

Wenn das entschiedene Bekenntnis zu einer der Konfessionen so kennzeichnend fiir das Zeitalter war,
mussten Staat und Kirche auch institutionell miteinander verbunden sein. In protestantischen wie katho-
lischen Territorien war denn auch regelmifig der Landesherr zugleich oberster Kirchenherr, die Kirche
immer auch Staatskirche!!,

Ganz wichtig — und keineswegs nur schmiickendes Beiwerk — war die Sichtbarmachung der absolu-
ten Machtfiille: Was wir als barocke Hofhaltung, als héfische Prachtentfaltung in Schlossern, Garten-
anlagen und einer ausschweifenden Festkultur kennen, gehérte als Demonstration des Herrschafts-
willens, als Reprisentation landesherrlicher Potenz unmittelbar zum System. Auch die von Heinrich
Schiitz geleitete herzogliche Hofkapelle hatte hier ihren Platz und ihre Funktion'

Johannes Kunisch (Hrsg.), Staatsverfassung und Heeresverfassung in der europdiischen Geschichte der frithen Neuzeit,
Berlin 1986, S. 249 -278.

8 Wolfgang Kersting, Die politische Philosophie des Gesellschafisvertrags, Darmstadt 1994, S. 64fF, S. 96.

9 Johannes Kunisch, Absolutismus. Europdische Geschichte vom Westfilischen Frieden bis zur Krise des Ancien Régime,
Géttingen 1986, S. 84.

10 Bernd Wunder, Hof und Verwaltung im 17. Jahrhundert, in: Elger Blihm u.a. (Hrsg.), Hof, Staat und Gesellschaft
in der Literatur des 17. Jahrbunderts, Amsterdam 1982 (= Daphnis 11), S. 5-15, hier S. 8.

11 Olaf Mérke, Die politische Bedeutung des Konfessionellen im Deutschen Reich und in der Republik der Vereinigten
Niederlande, in: Asch u. Duchhardt, Mythos (wie Anm. 6), S. 125-166, hier S. 157.

12 Klaus Pietschmann, Herrschafissymbol und Propaganda. Hofische Musik in der Friihen Neuzeit, in: Sabine Mecking
u. Yvonne Wasserloos (Hrsg.), Musik — Macht — Staat. Kulturelle, soziale und politische Wandlungsprozesse in der Moderne,
Gottingen 2012, S. 3956, hier S. 42.
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Um all diese kostspieligen Neuerungen zu finanzieren, bedutfte es schliefSlich einer obrigkeitlich
gelenkeen Wirtschaftsordnung. Dieses als Merkantilismus bezeichnete System zeichnete sich durch eine
zentrale, strukturierte, staatlich gelenkte, einheitliche Wirtschaftspolitik aus. Die so erzielten Einnahmen
waren zur Finanzierung des Staates dringend erforderlich. Ohne die regelmifligen Einnahmen aus
Steuern und Abgaben waren das stehende Heer, der Ausbau der personenintensiven Verwaltung, die
Alimentation des Adels, die neuen fiirstlichen Bauten, Schlésser, Girten, Kirchenausstattungen nicht
denkbar. Auch die Ausgaben fiir Kunst und Kultur, fiir alle Formen des Mizenatentums und nicht zuletzt

fiir die Expansionspolitik bedurften der stringent ausgerichteten Wirtschaftspolitik'.

Herzog und Welfenchef

Herzog Georg von Calenberg war der sechste Sohn des welfischen Herzogs Wilhelm d. J. und seiner Frau
Dorothea, einer Tochter von Kénig Christian I11. von Dinemark'. Georg wurde am 27. Februar 1582
im Renaissanceschloss Celle geboren. 1591 kam er an die Universitit Jena und blieb dort bis 1596. An-
schliefend hielt er sich bis 1601 an den Héfen verwandter und befreundeter Fiirsten in ganz Deutschland
auf. 1604 schloss er sich dem Prinzen Moritz von Oranien an. Vier Jahre spiter unternahm er eine Studien-
reise nach Frankreich, und in den Jahren 1609 bis 1611 hielt er sich zur Kavaliersreise in Italien, Sizilien und
Malta auf, »der Welt Lauff und Zustand zu erkundigen«'. Nach seiner Riickkehr trat er in déinische Kriegs-
dienste und avancierte wihrend des ddnisch-schwedischen Krieges im Winter 1611/12 zum Obristen und
General-Wachtmeister iiber die dinische Armee. Zweimal wurde er in diesen Jahren schwer verwundet.

Georg und seine Briider Ernst, Christian, August, Friedrich, Magnus und Johann schlossen 1610
einen bemerkenswerten Erbvertrag, der die drohende Landesteilung verhindern sollte. Regieren sollte der
jeweils dlteste tiberlebende Bruder, und nur einem der S6hne war es gestattet, standesgemif zu heiraten
und allein die Linie fortzusetzen. Hieriiber entschied das Los — und Georg wurde zur legitimen Fort-
pflanzung des Geschlechtes bestimmt. 1616 reiste er selbst zum kaiserlichen Hof nach Prag, um dort den
Losentscheid bestitigen zu lassen und damit die »Grubenhagensche Erbsache« zu kldren. Und tatsichlich:
Am 10. Mirz 1617 bestitigte der Kaiser diese Erbregelung. In der Konsequenz erhielt Herzog Georg das
Schloss Herzberg und bestimmte es zu seiner Residenz. Noch im selben Jahr, am 14. Dezember, heiratete
er Anna Eleonore von Hessen-Darmstadt (1601-1659). Aus dieser Ehe gingen sieben Kinder hervor: drei
Téchter und die vier erbberechtigten Séhne Christian Ludwig, Georg Wilhelm, Johann Friedrich und
Ernst August, in die Landesgeschichte eingegangen als die »Herzberger Briider«, mit denen sich der Auf-
stieg Braunschweig-Liineburgs zum Kurfiirstentum und damit zu »Kurhannover« verbindet. Die Tochter
Sophia Amalia wurde mit Friedrich ITI., dem Kénig von Dinemark, verheiratet. Thre Schwester Magdalena
hat offenbar nur wenige Stunden gelebt, auch Dorothea Magdalena, die Zwillingsschwester des spiteren
Kurfiirsten Ernst August, lebte nur ein knappes Jahr.

Im Dreif8igjihrigen Krieg stand Herzog Georg zunichst auf Seiten des Kaisers und wechselte als
Kriegsherr und -unternehmer dann mehrfach die Seite. Aus den erhaltenen Briefen ist zu erfahren, dass

13 Ernst Hinrichs, Firsten und Michte. Zum Problem des europdischen Absolutismus, Géttingen 2000, S. 199 ff.

14 Zum Folgenden vgl. Klaus Mlynek, Georg von Calenberg, in: Hannoversches Biographisches Lexikon, Hannover 2002,
S.126-127, und besonders Edgar Kalthoff u. Alheidis von Rohr, Calenberg. Von der Burg zum Fiirstentum. Herrschaft
und Kultur in Zentralniedersachsen zwischen 1300 und 1700, Hannover 1979.

15 Faksimile in Ralf Busch, Der Leichenzug fiir die Herzige Georg und Wilbelm von Braunschweig und Liineburg 1643,
Hamburg 1992, S. 10.
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er mit seiner politischen Lage im Reich duflerst unzufrieden war. Deshalb schlug er sich zuletzt auf die
Seite von Schwedenkonig Gustav Adolf und nahm von ihm am 21. April 1631 ein schwedisches Generals-
patent an. Nach dem Tod Gustav Adolfs lief§ sich Herzog Georg von Graf Axel Oxenstierna die Fithrung des
deutsch-schwedischen Heeres in Niedersachsen und Westfalen tibertragen. Mit ihm siegte er am 28. Juni
1633 in der mit 8000 Toten duflerst blutigen Schlacht bei Hessisch Oldendorf, zwang das kaiserlich
besetzte Hameln zur Kapitulation und erreichte im Januar 1634 in Halberstadt die Unterstiitzung des
niedersichsischen Reichskreises, zu dessen General er schliefllich ernannt wurde. In seiner Leichenpredigt
des Celler General-Superintendenten Michael Walter heif3t es:

In solchem hohen officio haben S[eine] Fliirstliche] Gn[aden] mit dermaflen fiirstlichem herz-
haften Gemiit, sowohl in Belagerungen, als sonsten andern Kriegs-Expeditionibis, sich erzeiget,
daf$ sie deswegen bey minniglich ein herrlichen Ruhm erworben.'

Anlisslich der Ernennung zum General wurde Herzog Georg zusammen mit Graf Axel Oxenstierna
in die Fruchtbringende Gesellschaft aufgenommen. Fiirst Ludwig I. von Anhalt-Kothen verlieh ihm bei
der Aufnahme den Gesellschaftsnamen »Der Fangende«. Auch der Reim, mit dem sich Herzog Georg
fiir die Aufnahme bedankte, ist uns tiberliefert'”:

Auf§ dem Hanff netze man Zu fangen Zubereitet

Die Vogel, fisch vid wildg, ein seil damit geleitet

Vom Spiirthund wird Zum hirsch ein Jager der ihn sucht.
Den nahmen Fangend drumb erwehlt ich vnd die frucht
Die Vnf§ gegeben ist das alles mitt zu fangen

Wafl vof§ Zu gutem Kémpt dadurch auch Zugelangen
Zu deme was Zur lust ein frisches hertz erkiest

Vnd man am tische gern Zur schnabelweide niest.

Mehr oder weniger durch seine Briider beeinflusst, trat Herzog Georg am 31. August 1635 dem Prager
Frieden bei und iibernahm im Jahr darauf eine kleine unabhingige Armee. 1638 gelang es, die Stadt Liine-
burg ohne Blutvergieflen von den kaiserlichen Truppen zu befreien; wieder berichtet die Leichenpredigt:

Gleich nunmehr hochgedachte S[eine] Fiirstl[iche] Gn[aden] Ihren ganzen Ziel und Zweck
allein dahin gerichtet, wie sie die wahre evangelische Religion, die edle Teutsche Freiheit und
ihr liebes Vaterland und fiirstlichen Stand und den hochwerten Frieden gegen alle Gewalt
und Unterdriickung defendieren'®.

Zwischenzeitlich gab es erneut Regelungsbedarf im Welfenhaus: 1634 war in Braunschweig-Wolfenbiittel
Herzog Friedrich Ulrich (1598-1659), der letzte Welfenchef aus dem »Mittleren Haus Braunschweigc
gestorben — ohne Erben. Innerhalb der Dynastie entbrannte ein Erbstreit und erst unter dem Druck des
Kaisers einigten sich die Verwandten. Georg erbte das Fiirstentum Calenberg-Géttingen, das nun vom

16 Busch 1992 (wie Anm. 15), S. 11.

17 Kothener Gesellschafisbuch, Nr. 231, http://de.wikipedia.org/wiki/Georg_(Braunschweig-Calenberg)#cite_ref-1
(letzter Zugriff 18.1.2013).

18  Busch 1992 (wie Anm. 15), S. 12.
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Abbildung 2: Schloss und Amt Calenberg, Kupferstich von Matthias Merian 1654
(© Historisches Museum Hannover)

Fiirstentum Braunschweig-Wolfenbiittel abgetrennt wurde und an das Herzogtum Braunschweig-Liine-
burg fiel. Im selben Jahr trat in Wolfenbiittel Georgs Vetter August (1579 —1666) die Regierung an'.

Georg wihlte 1636 das im Krieg unzerstort gebliebene Hannover zu seiner Residenzstadt und be-
griindete damit dessen Ausbau und den Aufstieg. Er residierte aber vorwiegend in Hildesheim. 1640 fand
hier ein Festmahl statt, mit dem er schwedische und franzésische Offiziere zusammenfiihrte, um die kiinf-
tige Vorgehensweise im Krieg zu vereinbaren. Das Essen endete in einer Katastrophe, die letztlich nie ganz
aufgeklirt wurde: Die meisten schwedischen Teilnehmer starben unter mysteriésen Umstiinden (angeblich
war der Wein vergiftet); ein franzosischer Monch geriet in Verdacht. Neben den hohen Militirs starben
auch die Landesherren Christian von Hessen und Otto von Schaumburg. Und auch Georg vergiftete sich,
siechte dahin und starb am 2. April 1641 in Hildesheim.

Am 16. Mai 1643 wurde er zusammen mit Herzog Wilhelm-August von Braunschweig-Liineburg-
Harburg (1564 —1642) nach einem pompésen Leichenzug in der Gruft der Stadtkirche in Celle beigesetzt.
Hundert Jahre zuvor hatte hier der legendire Herzog Ernst der Bekenner (1497 —1546) seine letzte Ruhe-
stitte gefunden, der 1530 das Augsburger Bekenntnis mit unterzeichnet hatte, jenes Grundmanifest des
deutschen Protestantismus.

Vermachtnis und Erinnerung

Abschlieflend sei das Nachwirken dieses bedeutenden Landesfiirsten Georg von Calenberg beleuchtet.
Da sind zunichst die Elemente des friihmodernen Staatswesens zu nennen, die sich mit seinem Wirken
und seiner Regierungszeit verbinden. Georg baute systematisch ein stehendes Heer und ein dazugehoriges
Militdrsystem auf. Er hinterlief§ einen geordneten Staat, eine Verwaltung und eine Reihe moderner Ver-
ordnungen, die das politische Regelwerk bildeten, auf das seine vier Sshne aufbauen konnten.

Fiir Hannover verbindet sich mit seinem Wirken die neue Rolle als Haupt- und Residenzstadt,
die mit dem Residenzvertrag von 1636 besiegelt wurde. Als wohl wirkmichtigstes Symbol zeigt sich das

19 Janicke (wie Anm. 1); http://de.wikisource.org/w/index.php?title=ADB:Georg_ (Herzog_von_ Braunschweig-L%
C3%BCneburg) &oldid=1705799 (letzter Zugriff 18.1.2013).
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Abbildung 3: Hannover vom Lindener Berge aus gesehen, Holzschnitt von Elias Holwein 1636, gedruckt
anlasslich der Residenznahme durch Herzog Georg von Calenberg (© Historisches Museum Hannover)

Leineschloss, das Georg anstelle des mittelalterlichen Minoritenklosters errichten lief§ und das nach vieler-
lei Umbauten auch heute dem Souverin als Regierungszentrum dient: Dort residiert der Niedersichsische
Landtag. Doch auch andere Erinnerungszeichen deuten in der Stadt Hannover auf Herzog Georg hin:
Am Neuen Rathaus ist er am nordlichen Obergeschoss als Sandsteinfigur abgebildet, und auch auf der
Balustrade an der Nordseite des Welfenschlosses — heute Hauptgebaude der Leibniz-Universitit — findet
sich ein Standbild. Und natiirlich reiht er sich ein in die Persénlichkeiten, die als Plastiken den Kénigs-
busch im Groflen Garten zu Herrenhausen schmiicken.

Schliefilich sind es seine vier Sohne gewesen, die nacheinander in Hannover und Celle regierten, das
Land einigten und Braunschweig-Liineburg zum Kurstaat machten. Zu nennen sind allen voran Herzog
Johann Friedrich, welcher der Kultur am hannoverschen Hof zu europiischem Rang verhalf, die Sommer-
residenz Herrenhausen begriindete und keinen Geringeren als den Universalgelehrten Gottfried Wilhelm
Leibniz (1646-1716) nach Hannover holte, und der jiingste der Briider, Herzog Ernst August (1629 bis
1698), dem an der Seite seiner bemerkenswert klugen und ehrgeizigen Frau Sophie von der Pfalz (1630
bis 1714) im Jahre 1692 die Rangerhohung zum Kurfiirsten gelang, d.h. der Sprung in die Spitzen-
gruppe des deutschen Hochadels, in jenes Kurfiirstenkollegium, das den Kaiser wihlte.

Was diesem geradezu atemberaubenden politischen Aufstieg der hannoverschen Welfen den Weg
bereitete, jene staatlichen Strukturen und kulturellen Institutionen — das geht im Wesentlichen auf den
»modernen« Staatsmann, Herzog Georg von Calenberg zuriick. Und nicht zuletzt erinnert ein ganzer
Stadtteil an diesen bemerkenswerten Landesherrn: Die »Calenberger Neustadt« entstand planmifig seit
der Residenznahme durch Herzog Georg und bildete seither mit den Kirchen der unterschiedlichen Kon-
fessionen und den Synagogen ein gleichsam pluralistisches Gegengewicht zur streng lutherisch geprigten
Alestadt auf der anderen Leineseite. Und es ist gut, dass in diesen Gotteshiusern immer wieder auch die
Musik von Heinrich Schiitz erklingt.






Heinrich Schiitz als Oberkapellmeister »von Haus aus«
am Wolfenbiitteler Hof

Arne Spohr

H einrich Schiitz war iiber zehn Jahre lang, von Ostern 1655 bis etwa 1666, als »Oberkapellmeister
von Haus aus« fiir den Wolfenbiitteler Hof titig. Betrachtete man diese Titigkeit allein unter dem
Aspekt seines kompositorischen Wirkens, miisste ich hier mit meinem Beitrag eigentlich schon schlieffen:
Fiir diesen Zeitraum ist der Forschung kein Werk bekannt, das Schiitz fiir den Wolfenbiitteler Hof kom-
poniert hitte. Immerhin gibt es von zwei in den Jahren zuvor fiir den Wolfenbiitteler Hof geschriebenen,
aber verschollenen Werken Nachricht: Das wohl zum Jahreswechsel 1644/45 unter Schiitz’ musikalischer
Leitung in Wolfenbiittel aufgefiihrte Bithnenwerk Theatralische neue Vorstellung von der Maria Magdalena
enthielt Musik von ihm'. Ferner diirfte das von Schiitz aus Anlass von Herzog Augusts 66. Geburtstag
am 10. April 1645 verfasste Gedicht Der Musen Glitkwiinschung eine Liedkomposition darstellen, deren
Noten verloren sind?

Weil es nur sehr wenig tiber Schiitz’ kompositorisches Wirken fiir Wolfenbiittel zu berichten gibr,
bietet es sich an — einem Perspektivenwechsel der Musikhistoriographie folgend — »ereignisisthetische,
institutionengeschichtliche und kulturanthropologische Fragestellungen«’ ins Zentrum zu riicken und
das Quellenmaterial nach Schiitz’ Rolle als »kulturell Handelndem« zu befragen.

So lasst sich beispielsweise gleich im Hinblick auf Schiitz’ Amtsbezeichnung (»Oberkapellmeister
von Haus aus«) fragen, welche Art und Weise kulturellen Handelns der Zusatz »von Haus aus« impliziert?
Nach bisherigem Kenntnisstand ist wihrend seiner Tétigkeit fiir den Wolfenbiitteler Hof nur eine An-
wesenheit Schiitz’ in Wolfenbiittel belegt, nimlich fiir den Juni 1660% Wie konnte eine so verantwor-
tungsvolle Stellung wie die des »Oberkapellmeisters« aus grofier Entfernung bewiltigt werden? Es ist gerade
dieser Aspekt der physischen Absenz, der Schiitz’ Titigkeit besonders interessant macht. Seine »virtuelle
Prisenz« in Wolfenbiittel ist verantwortlich fiir eine vergleichsweise umfangreich erhaltene Korrespon-
denz, die Einblick gewihrt in nihere Umstinde seiner Titigkeit fiir den Wolfenbiitteler Hof, etwa in
Hierarchien und Entscheidungsstrukturen innerhalb des Hofes und der Hofmusik. Als »Kapellmeister
von Haus aus« zu arbeiten war nichts Ungewohnliches im 17. Jahrhundert. Ein nicht nur in dieser Hin-
sicht prominenter Vorginger Schiitz war Michael Praetorius, der von 1613 bis zu seinem Tod 1621 an ver-
schiedenen deutschen Hofen (vor allem in Dresden) als musikalischer Berater, Kapellmeister »von Haus

aus« oder als Vertretungskapellmeister titig war’.

1 Vgl. Jorg Jochen Berns, Theatralische neue Vorstellung von der Maria Magdalena: ein Zeugnis fiir die Zusammenarbeit
von _Justus Georg Schottelius und Heinrich Schiitz, in: S]b 2 (1980), S. 120-129.

2 Schiitz Dok, S. 317f.

3 Susanne Rode-Breymann (Hrsg.), Orte der Musik. Kulturelles Handeln von Frauen in der Stadt, Kéln 2007, S. 2.
4 Karl Wilhelm Geck, Sophie Elisabeth, Herzogin von Braunschweig und Liineburg (1613—1676) als Musikerin, Saar-
briicken 1991 (= Saarbriicker Studien zur Musikwissenschaft, Neue Folge 6), S. 82.

5 Vgl. allgemein Siegfried Vogelsinger, Michael Praetorius: » Diener vieler Herren«. Daten und Deutungen, Aachen
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Schiitz Handeln fiir den Wolfenbiitteler Hof bestand vor allem in seiner kulturvermittelnden
Titigkeit. Sie werde ich im Folgenden niher untersuchen, und zwar im Hinblick auf folgende Fragen:
- Wen oder was hat Schiitz an den Wolfenbiitteler Hof vermittelt? (inhaltlicher Aspekt)

- Wie hat er das getan? (Kommunikationswege und -strategien, Nutzung von Netzwerken)

- Welche Interessen hatte der Wolfenbiitteler Hof an seiner Titigkeit? Welches Profil hatte der Wolfen-
biitteler Hof als Musikort? (lokal- und institutionsgeschichtlicher Aspekt)

- Welche Interessen verfolgte Schiitz selbst?

Ich betrachte Schiitz also nicht isoliert, sondern in seinem Zusammenwirken mit anderen kulturellen

Akteuren, mit dem Ziel, seine eigene Position und Funktion in diesem Netzwerk niher zu bestimmen.

Materialgrundlage ist vor allem die Korrespondenz zwischen Schiitz, Herzogin Sophia Elisabeth (die seine

wichtigste Ansprechpartnerin in Angelegenheiten der Hofmusik darstellte), Herzog August und Mit-

gliedern der Hofmusik. Wertvolle Einsichten in die Geschichte der Wolfenbiitteler Hofmusik im unter-

suchten Zeitraum verdanke ich der grundlegenden, 1992 erschienenen Arbeit von Karl Wilhelm Geck

{iber Sophia Elisabeth als Musikerin, auf die ich mich wiederholt beziehen werde®.

Die Vorgeschichte bis 1644: Schiitz und Wolfenbiittel

Schiitz’ Ernennung zum Oberkapellmeister 1655 ist das Ergebnis einer lingeren Vorgeschichte. Bereits seit
1644 war er dem Welfenhof als musikkultureller Vermittler eng verbunden. Und auch schon davor gibt
es Verbindungslinien, wenn auch eher indirekter Art.

Schiitz und Herzogin Sophia Elisabeth pflegten ein besonderes Verhiltnis, von dem ein vergleichs-
weise umfangreicher Briefwechsel zeugt. Sophia Elisabeth, geborene Herzogin von Mecklenburg-Giis-
trow, war in exzeptioneller Weise eine kulturell, spezifisch in musikalischer Hinsicht umfassend gebildete
Frau. Dies zeigt sich in ihrer Rolle als Komponistin, Dichterin, Ubersetzerin, als Mitglied von Frauen-
akademien, als Organisatorin von Hoffesten und des Hoftheaters. Um 1644 beriet Schiitz die Herzogin
bei der Anfertigung musikalischer Kompositionen’; verschiedentlich wurde sie deshalb als seine »fiirst-
liche Schiilerin« bezeichnet. Es ist wohl kaum iibertrieben zu vermuten, dass Schiitz 1655 nicht zuletzt
ihretwegen motiviert war, die Stelle eines Oberkapellmeisters von Haus aus und die mit ihr zusammen-
hingenden Verpflichtungen anzunehmen — eine bemerkenswerte Entscheidung angesichts seines hohen
Alters von fast 70 Jahren.

Wie kam die Verbindung zwischen Schiitz und Sophia Elisabeth zustande? Genaue Nachrichten
fehlen. Vielleicht kniipfte sie die Stiefmutter der Herzogin, Elisabeth, Tochter des Landgrafen Moritz von
Hessen und Patenkind Kénigin Elizabeths I. von England. Elisabeth von Hessen war ebenfalls umfassend
gebildet, spielte Laute und komponierte auch. Moglicherweise wurde Elisabeth um 1613 in Kassel von
Schiitz unterrichtet, als dieser Privatlehrer der landgriflichen Kinder war. Verbindungen zum Kasseler Hof
zeigen sich auch im musikalischen Werdegang Sophia Elisabeths. Sie erhielt beim ehemaligen Kasseler
Hoflautenisten und Kollegen Schiitz’, dem Englinder Johann Stanley, Unterricht im Lautenspiel. Ferner

1991; S. Rode-Breymann u. Arne Spohr (Hrsg.), Michael Praetorius — Vermittler europiischer Musiktraditionen um
1600, Hildesheim 2011.

6 Vgl. Geck (wie Anm. 4). Der Briefwechsel zwischen Schiitz und Sophia Elisabeth befindet sich im Niedersichsischen
Landesarchiv-Staatsarchiv Wolfenbiittel (NLSW) unter der Signatur 1 Alt 25 Nr. 294.

7 Geck (wie Anm. 4), S. 54— 64, zum weiteren auch S. 24f. und 35.
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ist es nicht unwahrscheinlich, dass Schiitz den Giistrower Hof auf seiner ersten Reise nach Kopenhagen
1633 besucht und bei dieser Gelegenheit Sophia Elisabeth kennengelernt hat.

Auf welche institutionellen Voraussetzungen traf Schiitz in der Wolfenbiitteler Hofmusik bzw. am
Wolfenbiitteler Hof? In politischer Hinsicht war das Herzogtum Braunschweig-Wolfenbiittel im Gesamt-
verband des Reiches als Teilherzogtum von eher geringerer Bedeutung. In kultureller Hinsicht hingegen
besaf$ der Wolfenbiitteler Hof zur Regierungszeit Herzog Augusts des Jiingeren europiischen Rang. Volker
Bauer spricht von einem »Musterbeispiel eines gelehrten Musenhofes«. Noch am Ende des 18. Jahrhun-
derts habe der Hof in Wolfenbiittel »als intellektuelles Zentrum« eine Bedeutung gehabt, »die das politische
Gewicht des Territoriums weit tibertraf«®. Es ist auffillig, dass sich gerade Fiirsten mit geringerem poli-
tischen Gewicht um das Sammeln von kulturellem Kapital bemithten. Bauer macht dafiir vor allem
kompensatorische Motive verantwortlich: »Das kiinstlerische Mazenatentum und die kulturelle Kenner-
schaft [...] waren kostengiinstige Mittel zu dem Zweck, sich unter den zahlreichen deutschen Héfen ein
iiberregionales Renommee zu verschaffen, ohne sich finanziell [...] zu verausgaben.«’

Allerdings variierten die Schwerpunkte der Musenhofe. Im nicht weit von Wolfenbiittel entfernten
Hof des Grafen Ernst II1. von Schaumburg-Lippe in Biickeburg kam der Musik die zentrale Rolle als
Reprisentationsinstrument zu'’. Johann Rist preist in einem Riickblick nach iiber 40 Jahren Ernst I11.
tiberschwinglich (und, wie musikhistorische Forschung rekonstruierend zeigen kann, zu Recht) als einen
fiirstlichen Mizen, der »eine solche Music an seinem Hofe hatte/ derer gleichen kaum an Kaiserlichen/
wil geschweigen anderen Fiirstlichen Hofen miichte gefunden werden«''. Dagegen bestand das kulturelle
Hauptprofil des Wolfenbiitteler Hofes in seiner Bibliothek, bestand in der Férderung von Sprache,
Literatur und Wissenschaft, bestand auch in der Produktion und Auffithrung von héfischem Theater'

Ein Vergleich zwischen beiden Héfen zur Zeit ihrer kulturellen Bliite macht diese unterschiedliche
Schwerpunktsetzung deutlich: In der Biickeburger Hofmusik waren zwischen 1607 und 1622 zahlreiche
Spezialisten fiir spezifische Instrumente angestellt, etwa die »Violisten« (Spieler von Violine und Viola da
gamba) William Brade und Thomas Simpson, und zusitzlich noch ein englisches Ensemble, das auf die
Auffiihrung von englischem Repertoire fiir mixed consort spezialisiert war; diese Spezialisierung (die sich
nicht zuletzt in der hohen Besoldung dieser Musiker bemerkbar macht, abgehoben von derjenigen eines
gewdhnlichen Hofmusikers) war tiblicherweise nur an grofSen Hofen wie dem Hof des dinischen Konigs
Christians IV. anzutreffen’. Zur Amtszeit von Heinrich Schiitz in Wolfenbiittel waren, wie die einzige

8 Volker Bauer, Die hifische Gesellschaft in Deutschland von der Mitte des 17. bis zum Ausgang des 18. Jahrhunderts.
Versuch einer Typologie, Tiibingen 1993, S. 74.

9 Ebd., S. 75.

10 Vgl. Astrid Laakmann, »... nur allein aus Liebe der Musica ...« Die Biickeburger Hofmusik zur Zeit des Grafen
Ernst I11. zu Holstein-Schaumburg als Beispiel hofischer Musikpflege im Gebiet der »Weserrenaissance«, Miinster 2000.

1" Vgl. Johann Rist, Die AllerEdelste Belustigung Kunst-und Tugendliebender Gemiither, Hamburg 1666, in: ders.,
Simtliche Werke 5, hrsg. von Eberhard Mannack, Berlin u. New York 1974, S. 213.

12 Zunennen sind hier die teilweise in der Schultheatertradition stehenden sechs Festspiele, die unter der Leitung des
Prinzenerziehers Justus Georg Schottelius und unter musikalischer Mitwirkung Sophia Elisabeths zwischen 1639 und
1647 aufgefithrt wurden, ferner die unter der Agide Sophia Elisabeths zwischen 1652 und 1656 aufgefiihrten Festspiele
sowie schliefSlich die Singe-Spiele und Ballette, die unter Anton Ulrich zwischen 1656 und 1663 produziert wurden.
Vgl. Geck (wie Anm. 4), S. 44 —46, 4749, 64f., 70f., 7880, 84—91.

13 Vgl. Arne Spohr, »How chances it they travel?« Englische Musiker in Diinemark und Norddeutschland, Wiesbaden 2009
(= Wolfenbiitteler Arbeiten zur Barockforschung 45), S. 165-171, 205f.
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erhaltene Kammerrechnung aus jener Zeit (1658 /1659) zeig, lediglich sieben Instrumentalmusiker an-

gestellt, die zum Teil auch als Vokalisten einsetzbar waren; hinzu kamen noch ein Organist und der vor

Ort befindliche Kapellmeister'%. Die Wolfenbiitteler Hofmusiker der 1650er Jahre entsprachen also dem

auch schon im 16. Jahrhundert gerade in kleinen und mittelgrofSen Hofkapellen hiufig anzutreffenden

Typus des vielseitig einsetzbaren Musikers.

Die musikalischen Gattungen, die am Wolfenbiitteler Hof kultiviert wurden, unterstreichen die auf
geistliche und weltliche Dichtung konzentrierten Hauptinteressen. Dazu gehéren:

- das geistliche Lied,

- das geringstimmige geistliche Konzert (zu nennen sind etwa Johann Schops dem Herzogpaar gewid-
meter Erster Theil Geistlicher Concerten® von 1643/44 und entsprechende Kompositionen Herzogin
Elisabeths!®),

- vokal-instrumentale Gelegenheitswerke, die im Kontext des Hofzeremoniells aufgefiihrt wurden
(etwa Sophia Elisabeths Gliickwiinschende Freudendarstellung"’),

- dasweltliche Lied (zu nennen sind die von den Wolfenbiitteler Hofmusikern Johann Jacob Léwe und
Julius Johann Weiland 1657 in Bremen publizierten Zweyer gleich-gesinnten Freunde Tugend- und
Schertzlieder'®),

- Singballette und Singe-Spiele als Formen musikalischen Theaters®.

Die Geschichte der Hofmusik in Wolfenbiittel in den 1630er und 1640er Jahren zeigt — wie auch an vielen
anderen Hofen des Reichs in jener Zeit zu beobachten — ein stetes Auf und Ab, das abhingig war von der
finanziellen Lage und, nicht zuletzt, von dem jeweils aktuellen Verlauf des DreifSigjihrigen Krieges mit
seinen kulturellen und wirtschaftlichen Konsequenzen. Nachdem sich unter Augusts Vorginger, Herzog
Friedrich Ulrich, die Hofkapelle besonders seit 1626 in einem dramatischen Verfall befunden hatte?,
dnderte sich die Situation ab 1635, dem Regierungsantritt Augusts. Allmihlich wurden wieder Musiker
eingestellt, wurde tiber eine in Zukunft wiinschenswerte Organisation der Hofkapelle nachgedacht.
Zu dieser Zeit residierte August noch nicht im Wolfenbiitteler Schloss, sondern provisorisch zunichst im
Grauen Hof im Komplex des Zisterzienserklosters Riddagshausen, ab 1642 in der Burg Dankwarderode
in Braunschweig?..

1638 wurde Stefan Kérner Kapellmeister, Mitglied der Hofkapelle schon unter Michael Praetorius.
Er erarbeitete kurz vor seiner Ernennung ein Memorial mit dem Titel Wie Sr. Fiirstl. Durchl. Kirchen- undt
Taffell-Music anzuordnen, undt mit soviel Weinigern Kosten kinnte zur Wege gebracht werden®. Die anzu-
strebende und auch bald erreichte Besetzung bestand aus einem Kapellmeister, drei Singern, die zum Teil

auch als Instrumentisten einsetzbar waren, sowie aus drei ebenfalls flexibel einsetzbaren Instrumental-

14 Geck (wie Anm. 4), S. 81f.

15 Hamburg: Rebenlein, HAB Sign. 2.6.1-2.6.5 Musica.

16 Geck (wie Anm. 4), S. 121-197.

17 Ebd, S. 332-350.

18 HAB Sign. 4.1 Musica 2°.

19 Vgl. dazu Sara Smart, Doppelte Freude der Musen. Court Festivities in Brunswick-Wolfenbiittel 1642 —1700, Wies-
baden 1989 (= Wolfenbiitteler Arbeiten zur Barockforschung 19).

20  Vgl. Geck (wie Anm. 4), S. 41.

21 Ebd,, S. 40-44.

22 NLSW (wie Anm. 6), 1 Alt 25 Nr. 293, fol.2".
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musikern, die aus der stidtischen Musik Norddeutschlands rekrutiert wurden®. Die Besetzung der Hof-
kapelle um 1655 unter Schiitz mit etwa sechs bis sieben Musikern entspricht den Verhilenissen der spaten
1630er Jahre, auch die Anforderungen an die Flexibilitdt der Musiker bleiben gleich. Allerdings wandelt
sich die Rekrutierungspolitik deutlich. Angeworben werden nun Musiker, von denen Schiitz weif3, dass
sie seinen Anforderungen gentigen.

Organisiert wurde durch Kérner auch die Anschaffung von Instrumenten. So kaufte man wohl fiir
die Kammermusik 1641 eine englische Viola da Gamba und eine englische »Chitarnia« (eine Cister?)*.
Auffillig, da fiir jene Zeitauf den ersten Blick ungewohnlich, ist die ebenfalls 1641 erfolgte Reparatur alter
und die Anfertigung neuer Rohrblattinstrumente durch einen Eislebener »Pfeifenmacher«. Dazu gehérten
ein grofler »Bombart«, Schalmeien, Diskantschalmeien, Sordune und Krummhérner?. Diese zu dieser
Zeitbereits als altertiimlich geltenden Instrumente wurden offenbar in den Festspielen eingesetzt, die unter
der Agide von Justus Georg Schottelius veranstaltet wurden. So sieht ein »Schifer aufzug« im New erfun-
dene(n) FreudenSpiel genandt FriedensSieg von 1642 den Einsatz von »vier Pfeifen« vor?.

Im Kontext des Ankaufs von Musikalien und Instrumenten fiir die Hofkapelle und fiir die musizie-
renden Mitglieder der herzoglichen Familie sind auch die Aktivititen Philipp Hainhofers zu nennen, der
tiber lange Jahre vor allem als Kunst- und Biicheragent Herzog Augusts titig war. 1639 schreibt Hain-
hofer an Herzog August, da Werke von Schiitz, Schein und Scheidt bereits in der Bibliothek vorhanden
seien, wolle er sich nun um die Anschaffung weiterer Werke italienischer und deutscher Komponisten
aus Rom, Florenz, Wien und Miinchen bemiihen”. Von dem Kapellmeister zu San Marco (gemeint war
wohl Monteverdi) bekam Hainhofer statt der erhofften Musikhandschriften Musikdrucke und »6. grof3e
geigeng, die in einem anderen Dokument »ain vortreflich concert von lieblichen viole da gamba« ge-
nannt werden.

Nach wenigen Jahren des Aufbaus ist jedoch bereits um 1644 wieder eine Reduktion der Hofkapelle
zu beobachten, scheinbar paradoxerweise zur selben Zeit, als sich das Interesse des Hofes auf hofische Fest-
spiele konzentriert. Davon zeugt ein vermutlich an Schiitz gerichteter Brief vom 27. November 1644, in
dem ihm der Scheidemann-Schiiler Johann Martin Rubert mitteilt, ihm sei unlidngst »von gutter handt
auf§ Braunschweig berichtet wordene, dass Herzog August »ohn lengst« seinen Kapellmeister und die
anderen Musikanten »abgedancket« habe?. Warum wurden 1644 der Kapellmeister und die anderen
Musiker entlassen? Geck hilt interne Querelen und die fehlende Durchsetzungskraft des Kapellmeisters
K&rner fiir einen Grund®. Ebenso wahrscheinlich hatten die Entlassungen mit dem Umzug des Hofes
nach Wolfenbiittel zu tun: Das Schloss musste nach dem Abzug der kaiserlichen Truppen zunichst
renoviert werden, was zweifelsohne erhebliche finanzielle Aufwendungen erforderte. Wie Quellen aus
spiterer Zeit zeigen, konnten die Theaterauffithrungen durchaus auch unter Mitwirkung auswirtiger
Musiker durchgefithrt werden®. Gleichzeitig machte sich der Hof aber auch schon iiber eine zukiinftige

Neuorganisation der Hofkapelle Gedanken.

23 Geck (wie Anm. 4), S. 42.

24 NLSW, 1 Alt 25 Nr. 293, fol. 117—12".

25  Ebd., fol. 13~

26  Geck (wie Anm. 4), S. 279.

27  Ebd,, S. 43. Dort auch das folgende Zitat.

28  Ebd, S.59f.

29  Ebd, S.61.

30 NLSW (wie Anm. 6), 1 Alt 25, Nr. 295: VerzeichnifS derer so mit der Music auffgewartet (1661).
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Jiingere Vorgeschichte, 1644 -1645: Schiitz als musikalischer Berater

Aufder Riickreise vom ddnischen Koénigshof, an dem er von 1642 bis 1644 Kapellmeister gewesen war, kam
Schiitz iiber Hamburg nach Braunschweig, wo er sich, wie Geck und Jérg Jochen Berns plausibel nach-
weisen, etwa sechs bis sieben Monate, von Oktober 1644 bis April 1645, authielt®’. Zwei Briefe von ihm
an Sophia Elisabeth sind aus diesem Zeitraum erhalten (vom 22. Oktober 1644 und 17. Mirz 1645)*
Zum Jahreswechsel 1644/45 war er musikalischer Leiter bei der Auffithrung von Schottelius’ musik-
dramatischem Werk Theatralische neue Vorstellung von der Maria Magdalena. Am 10. April 1645 schickee
Schiitz sein Gedicht Der Musen Gliikwiinschung anlisslich des 66. Geburtstags von Herzog August nach
Wolfenbiittel. Wihrend seines Aufenthalts in Braunschweig wohnte Schiitz offenbar beim dortigen
Organisten Delphin Strunck.

Schiitz’ Anwesenheit in Braunschweig, fiir ihn nach eigener Aussage von »wenigem Vorteil«*, wurde
zum Vorteil des Wolfenbiitteler Hofes. Wie die erhaltene Korrespondenz nahelegt, verstand es Sophia
Elisabeth, Schiitz als dauerhaften musikalischen Berater und Agenten zu gewinnen. Die beiden erhalte-
nen Briefe des Komponisten »deuten darauf hin, dass Herzog August, der den Aufbau der Kapelle offen-
bar noch ausschliefSlich selber geregelt hatte, die Organisation der Hofmusik mittlerweile weitgehend
seiner Gattin iiberlieff«*. Wie weit Schiitz damals bereits mit den Angelegenheiten der Hofkapelle be-
fasst war und als deren Leiter erscheinen musste, zeigt das bereits genannte Schreiben Ruberts. Er bittet
darin den Empfinger, ihn beim Herzog als neues Mitglied der Hofkapelle zu empfehlen®.

Worin bestand Schiitz’ kulturvermittelnde Tétigkeit zu dieser Zeit? Der erste Brief an Sophia Elisa-
beth zeigt, dass Schiitz und die Herzogin schon seit einiger Zeit in Verbindung gestanden haben miissen,
weil von einigen gemeinsamen Projekten die Rede ist, die eine Vorgeschichte voraussetzen. Zunichst
geht es um die Empfehlung eines Orgelpositivs an die in Schoningen residierende Witwe des Herzogs
Friedrich Ulrich, Anna Sophia. Dieses Instrument stand zum Zeitpunke der Abfassung des Briefes in der
Hamburger Petri-Kirche zum Verkauf. Offenbar hatte Anna Sophia durch Vermittlung von Sophia
Elisabeth bei Schiitz nach einer brauchbaren Orgel fragen lassen, und dieser empfahl das Positiv, das er
zuvor bei der Durchreise durch Hamburg gesehen hatte.

Es wurde schon erwihnt, dass Schiitz Sophia Elisabeth bei ihrer kompositorischen Arbeit beraten
hat. Schiitz erwihnt in seinem Brief »neu tiberschickte Arien« (also wahrscheinlich Strophenlieder), die er
auf ihre Anfrage hin begutachtet hat. Die Herzogin habe sich »nach seinen wenigen Anleitungen« merk-
lich gebessert. Sind diese »wenigen Anleitungen« nun wdrtlich zu verstehen, wie Geck vermutet, oder sind
sie die hoflich-hofische Floskel eines Standesuntergebenen, die einem lingeren Kompositionsunterricht
nicht zu widersprechen brauchen?

Deutlich wichtiger als die kontroverse Frage, ob Sophia Elisabeth Kompositionsunterricht im eigent-
lichen Sinne erhielt oder lediglich punktuell Beratung in Anspruch nahm, erscheint allerdings die Tatsache,
dass die Herzogin fiir Schiitz eine in musikalischen Dingen héchst kompetente und geschitzte Ansprech-
partnerin darstellte: eine wichtige, die weitere Entwicklungen prigende Voraussetzung fiir Schiitz’ Bezie-
hung zum Welfenhof. So geht aus dem Brief vom Mirz 1645 hervor, dass sich Schiitz mit Sophia Elisabeth

31 Vgl. Geck (wie Anm. 4), S. 55 und Anm. 1.
32 Schiitz Dok, S. 227-230.

33 Ebd., S. 228.

34  Geck (wie Anm. 4), S. 63.

35 Ebd, S.58-60.
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personlich treffen wollte, um mit ihr ein in Arbeit befindliches musikalisches Werk (vielleicht seine Ver-
tonung von Ausziigen aus Schottelius' Magdalena) zu besprechen. Diese und andere Briefpassagen machen
die im Kontext protestantischer Hofkultur der Frithen Neuzeit moderne, da weitgeficherte Rolle Sophia
Elisabeths als kulturell Handelnde deutlich®. Weitere Themen der Briefe von 1644/45 sind die Rekrutie-
rung von Musikern; auch wurde eine weitgehende Neuorganisation der Hofmusik diskutiert”.

Zwischen 1645 und 1655 trat eine Pause im Verhiltnis Schiitz zum Wolfenbiitteler Hof ein. So
wurde die Idee der Neuorganisation offenbar zunichst nicht umgesetzt. Das dnderte sich 1655, und man
mayg sich fragen: Warum genau dann? 1647 war Philipp Hainhofer, der auch fiir die Vermittlung von
Musikalien und Instrumenten verantwortliche Kunstagent des Herzogs, gestorben. 1655 stand der Beginn
der Ara der Festspiele Anton Ulrichs unmittelbar bevor — man brauchte dafiir offenbar professionellere
Verhiltnisse im Bereich der Hofmusik.

Wias lasst sich zu Schiitz’ eigener Situation in dieser Zeit sagen? Wiederholte Antrige auf Pensionie-
rung waren von seinem Dresdner Dienstherrn Johann Georg I. abgelehnt worden, zugleich machen zahl-
reiche Eingaben von sichsischen Hofmusikern deutlich, dass es an einer geregelten Bezahlung fehlte®.
Die Annahme der ihm angetragenen Stelle in Wolfenbiittel erschien ihm vermutlich als willkommene
Maglichkeit, sein Einkommen aufzubessern; zudem brachte sie ihn erneut in engen Kontakt mit dem
dortigen Musenhof, der ihm die Gelegenheit gab, seine kiinstlerischen Vorstellungen umzusetzen. Auf ein
weiteres Motiv wird noch einzugehen sein — die von Schiitz initiierte Aufbewahrung seiner musikalischen

Werke im kulturellen Gedichtnis der Wolfenbiitteler Bibliothek.

Schitz’ Tatigkeit als Oberkapellmeister, 1655-1666

Schiitz’ Bestallung als Oberkapellmeister von Haus aus ist um Ostern 1655 zu datieren®. Von diesem
Zeitpunkt an bis 1664 ist ein vergleichsweise umfangreicher Briefwechsel zwischen ihm und dem Herzogs-
paar erhalten (drei Briefe Sophia Elisabeths an Schiitz, zwei Briefe von Schiitz an Sophia Elisabeth, zwei
Briefe von Schiitz an Herzog August) sowie je ein Brief des Kapellmeisters Johann Jacob Lowe und des
Vizekapellmeisters Julius Johann Weiland an Schiitz. Damit gewinnen wir aufschlussreiche Einblicke
in die im Hinblick auf seine Gesprichspartner je unterschiedlichen Rollen und Funktionen, die Schiitz als
Oberkapellmeister austibte. Nach 1664 ist kein weiteres Dokument seiner Titigkeit erhalten. Vermutlich
kam diese spitestens nach dem Tod des Herzogs 1666 zu ihrem Ende.

Wie schon zehn Jahre zuvor war Schiitz auch nun fiir die Vermittlung von Musikern nach Wolfen-
biittel zustindig. Die wohl wichtigste Personalangelegenheit war die Vermittlung von Johann Jacob
Lowe an den Welfenhof. Lowe kam aus Wien iiber Dresden nach Wolfenbiittel; er war als Sohn des kur-
sichsischen Residenten Johann Lowe in Wien geboren (war also Diplomatensohn) und hatte bei Mit-
gliedern der kaiserlichen Hofmusik, vermutlich Giovanni Valentini und Antonio Bertali, sein Handwerk
gelernt. Auch Schiitz selbst kommt als Lehrer in Frage. Schiitz muss viel von Léwe gehalten haben, da er
ihn nicht nur 1655 nach Wolfenbiittel, sondern auch spiter 1663 an den Zeitzer Hof vermittelte®.

36 Im 16. Jahrhundert beschrinkte sich, wie Pernille Arenfeldt (The Political Role of the Female Consort in Protestant Ger-
many, 1550—1585: Anna of Saxony as »Mater Patriae«, Florenz 2006) gezeigt hat, das kulturelle Handeln protestantischer
Landesfiirstinnen weitgehend auf geistliche Angelegenheiten.

37 Schiitz Dok, S. 237 f.

38 Vgl. u.a. Michael Heinemann, Heinrich Schiitz und seine Zeit, Laaber 1993, S. 51-54.

39  Schiitz Dok, S. 385-388.
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Gleich SchiitZ erster erhaltener Brief an Sophia Elisabeth befasst sich mit Léwe, der sich zu dieser
Zeit gerade in Begleitung zweier Kapellknaben auf der Anreise von Dresden nach Wolfenbiittel befand*'.
Eine Vielfalt an Aspekten kommt hier zur Sprache, die aufschlussreich sind nicht nur fiir das Verhilenis
zwischen beiden Gesprichspartnern, sondern auch fiir ihre Funktionen bei der Organisation der Hof-
musik. Aspekte des sozialen Miteinanders stehen dabei auffillig im Vordergrund. Schiitz gibt zwar zu-
nichst eine positive Beschreibung von Lowes Charakter — er sei ein aufrichtiger und ehrlicher Mensch, bei
dem kein auffilliges Laster festzustellen sei —, jedoch macht die weitere Charakeerisierung deutlich, dass
Lowe keineswegs ein einfacher Mensch war: voll frischen 8sterreichischen Humors und Sitten, wolle er
alles gerne nach seinem »embsigen Sinn« haben. Schiitz machtsich Sorgen wegen der Chorknaben, die be-
reits vor ihrer Abreise gegeniiber Dritten angedeutet hitten, sie wollten davonlaufen, sollte Lowe sie zu hart
behandeln, und bittet Sophia Elisabeth, sie moge doch die Knaben unter ihre »gnedige protection« neh-
men und ihnen im Falle von Beschwerden sofortigen Zutritt gewihren, um eine solche Eskalation zu ver-
hindern. In dieser Passage zeigt sich nicht nur Schiitz’ pidagogische Erfahrung als Kapellmeister, sondern
auch eine genderspezifisch aufschlussreiche Rollenverteilung: Er betraut nicht Herzog August, sondern die
Landesmutter Sophia Elisabeth mit der pidagogischen Aufsicht iiber die Chorknaben, mit der mensch-
lichen Fiihrung der Hofkapelle iiberhaupt (die ansonsten, wie zahlreiche Bestallungsurkunden jener Zeit
zeigen, ein Aufgabenfeld eines Hofkapellmeisters ist) und letztlich mit der Aufrechterhaltung sozialer
Harmonie als wichtiger Voraussetzung fiir musikalische Harmonie.

Neben sozialen Aspekten geht es in Schiitz' Brief um kiinstlerische Ziele, die er bei der Neuorganisa-
tion der Hofkapelle im Auge hatte und bei denen er sich offenbar sicher sein konnte, dass Sophia Elisa-
beth sie mit ihm teilte und in der Lage war, an ihrer Umsetzung mitzuwirken. Léwe garantiert, so Schiitz,
die Einfithrung einer »rechten und gueten Manier« in die Wolfenbiitteler Hofkapelle. Angesichts von
Lowes Ausbildungshintergrund muss es sich dabei um die zu dieser Zeit am Wiener Hof gepflegte austro-
italienische bzw. -venezianische Musik gehandelt haben, fiir die Namen wie Francesco Cavalli, Antonio
Cesti, Antonio Bertali und Giovanni Valentini stehen. Offenbar brauchte man in Wolfenbiittel gerade im
Hinblick auf die sich anbahnende Festspielproduktion Anton Ulrichs jemanden, der mit dieser Opern-
tradition bestens bekannt war. Schiitz betont, man solle Léwe mindestens ein Jahr behalten, um der Um-
setzung des kiinstlerischen Programms eine Chance zu geben.

In organisatorischer Hinsicht sollte sich die Wolfenbiitteler Hofkapelle allerdings nicht wandeln,
sondern ihre kleine Besetzung unter Beibehaltung der Multifunktionalitit der Musiker beibehalten. Dies
wird auch in dem von Schiitz am 23. August 1655 unterzeichneten Bestallungsrevers deutlich: Die von
ihm zu vermittelnden Musiker sollen sowohl als Vokalisten als auch als Instrumentisten einsetzbar sein.
Die Hofkapelle soll in dieser Form allerdings so gut werden, dass sie, wie Schiitz in einem spiteren Brief vom
27. November 1655 (s. Abbildung) formuliert, einer kleinen, aber vollkommenen Kapelle entspricht, die
der Ehre Gottes und dem Ruhm des Fiirsten dient und als solche den »Vorzugk« vor anderen Hofkapellen
bekommt (damit spielt Schiitz auf die zwischenhsfische Konkurrenz im kulturellen Bereich an).

Ein prominentes, in den Briefen wiederholt zur Sprache kommendes Beispiel eines multifunktio-
nalen Musikers ist das des Altisten, Theorbisten, Dichters und Malers Kilian Fabricius, der mit seiner
extremen Vielseitigkeit gerade fiir die am Hof ab 1656 ecinsetzende Singspielproduktion besonders ge-

40  Vgl. Arnd Schnoor u. Horst Walter, Art. Lowe von Eisenach, Johann Jacob, in: MGG2, Personenteil 11 (2004),
Sp. 526-528.
41 Schiitz Dok, S. 380—384.
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eignet erscheinen musste. Schiitz schligt fiir seinen Unterhalt eine Besoldung von 200 Reichstalern vor;
dieser Vorschlag wird von Sophia Elisabeth nach Riicksprache mit ihrem Ehegatten anstandslos angenom-
men. Weitere von Schiitz vermittelte Musiker aufler Léwe und Fabricius sind ein Bassist sowie die beiden
Chorknaben, die mit Lowe aus Dresden angereist waren. Offenbar konnte Schiitz aufgrund seiner person-
lichen Kenntnis dafiir biirgen, dass mit diesen neuen Musikern eine Qualititserh6hung der Hofkapelle
verbunden war.

Sophia Elisabeth ist fiir Schiitz nicht nur Ansprechpartnerin in musikalischen und pidagogischen
Belangen, sie dient ihm auch als Vermittlerin im Hinblick auf seine eigenen finanziellen und rechtlichen
Interessen bei ihrem Gemahl, der fiir die Genechmigung aller Personalangelegenheiten zustindig war.
So bittet Schiitz sie darum, sich bei August um Zahlung seines Gehalts (150 Reichstaler jihrlich) einzu-
setzen, wenn dieses ausblieb. Dies kam offenbar nicht selten vor. Aus einer Zahlungsliste von 1660 wird
deutlich, dass sich bis zu diesem Jahr ein Riickstand von 225 Reichstalern angehiuft hatte*2 Die Orga-
nisation des Geld- und Musiktransfers zwischen Wolfenbiittel und Sachsen verdient einige Beachtung:
Wie aus dem Revers und verschiedenen Briefen hervorgeht, sollte ein Braunschweiger Kaufmann, Stefan
Daniel, wihrend der Leipziger Messe Schiitz das Geld iiberbringen und im Gegenzug das erhalten, was
Schiitz als seine eigene Leistung zuriickschickte.

Wias schickte Schiitz nun zuriick, aufler Briefen mit organisatorischen Vorschligen? Aufschlussreich
ist in dieser Hinsicht eine Passage aus dem Brief vom 27. November 1655, in dem Schiitz bemerkt, dass
er zur erfolgreichen Entwicklung der Hofkapelle bislang nicht viel mehr als seinen Rat beigesteuert habe
und er den amtierenden Kapellmeister Léwe »mit seinen erfindungen und Compositionen habe wollen
handeln undt dieselbigen praesentiren lassen«. In Zukunft wolle er jedoch seine eigene »musikalische
Arbeit« und diejenige anderer Komponisten der Kapelle »an die Hand geben und einschicken, wann nur
vorher Ihre Musick in etwas auf einen gewissen fuff gestellet sein, und ich wissen werde, wie ich gedachte
meine sachen anzurichten haben werde«. In einem weiteren Brief an Herzog August vom 10. April 1661
findet sich die Ankiindigung, von Weiflenfels aus musikalisches Repertoire »allerhand fiirnehmster
Autoren«zum Gebrauch der Hofkapelle nach Wolfenbiittel zu schicken*’. Um welches Repertoire es sich
dabei handelte, muss angesichts fehlender Quellen offenbleiben.

Diente Sophia Elisabeth Schiitz als Vermittlerin in kiinstlerischen, organisatorischen und person-
lichen Belangen, so diente Schiitz seinen ihm untergebenen Hofmusikern als wichtige Vermittlungsinstanz
gegeniiber Herzog August, wie aus einem Brief Lowes an Schiitz vom 5. Mai 1660 hervorgeht“. Lowe
will beim Herzog um ein Vierteljahr Urlaub bitten, um in Wien Angelegenheiten wegen seiner viter-
lichen Erbschaft und der Eintreibung noch ausstehender Schulden zu regeln. Zudem will er seine Mutter
und seine Briider iiberzeugen, »auf§ dem Papstthumb« wieder nach Dresden zuriickzukehren. Er sucht
Schiitz um »Fiirbitte« (»vorbitt«) beim Herzog nach. Dafiir bietet er verschiedene Gegenleistungen an,
die angesichts der kulturellen Interessen des Herzogs geschickt gewidhlt sind: In der Bibliothek der
ersten Frau seines Vaters, Elisabetha Johanna Werlstonia (Werlstein?) befinden sich »Manuscripta von
Episteln und Carmen so sie in lateinischer und grigischer Sprach vom Keyser Rudolph, und anderen vor-
nehmen Potentaten auch hochgelahrten Leuten, welche zu Ihrer Zeit gelebt, geschriebens, diese bietet
er der fiirstlichen Bibliothek an. Ebenso ein »kiinstliches gemihlt« von »Michael Raphuel« (Rafael?) als

42 Ebd, S.397f.
43 Ebd., S. 400-402.
44  NLSW (wie Anm. 6), 1 Alt 25 Nr. 294, fol. 197,
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Teil der viterlichen Erbschaft; der Wert werde auf 200 Reichstaler geschitzt. Lowe bietet ferner an, die
»besten Musicalischen Sachen, so zu Wien von kiinstlichen Meistern auffgesetzet«, abschreiben zu lassen,
»zum Gebrauch unserer Capellen«. SchliefSlich bittet Léwe, Schiitz mége sich fiir die Zahlung seiner aus-
stechenden anderthalbjihrigen Besoldung einsetzen, damit er seine Gliubiger etwas »befriedigen« konne
und Reisegeld habe.

Lowes Briefist ein eindrucksvolles Dokument, das Einblick gibt in die familidren, sozialen und kul-
turellen Netzwerke, die finanzielle Situation und Interessenlage eines Hofmusikers im 17. Jahrhundert.
Offenbar stand es Schiitz an, zu entscheiden, was von dieser Anfrage und diesen Angeboten an August
weitergeleitet werden sollte. Angesichts eines fehlenden Antwortschreiben und bislang nicht nachgewie-
sener Reaktionen Herzog Augusts muss es offen bleiben, ob Léwes Antrag von Erfolg gekront war.

Was ist nun schliefflich tiber Schiitz’ Verhiltnis zum Herzog selbst zu sagen? In stilistischer Hinsicht
falle sofort auf, dass seine Briefe an ihn im Vergleich zu denen an die Herzogin deutlich férmlicher und aus-
gefeilter sind®. Schiitz’ Austausch mit Sophia Elisabeth ist, bei allen notwendigen Héflichkeitsfloskeln,
demgegentiiber als fast kollegial zu bezeichnen. Die Korrespondenz mit dem Herzog geht vor allem auf
dessen Hauptinteresse ein, seine Bibliothek; sie wirft auch Licht auf Schiitz’ eigenes Interesse in seinem
Verhilenis zum Wolfenbiitteler Hof. Im ersten erhaltenen Brief vom 10. April 1661 schreibt Schiitz von
der Ubersendung zweier Dedikationsexemplare des Becker-Psalters. Aus seinem zweiten Schreiben vom
10. Januar 1664 geht schliefSlich hervor, dass Schiitz eine betrichtliche Anzahl seiner Werke nach Wolfen-
biittel geschicke hatte. Welche das genau waren, ist einem Katalog zu entnehmen, den Schiitz offenbar dem
erwihnten Braunschweiger Kaufmann Stefan Daniel ein Jahr zuvor mitgegeben hatte®. Ausdriicklich
dankt Schiitz dem Herzog dafiir,

das solcher meiner geringen arbeit, Sie gnidigst gesonnen, die Ehre und hohe gnade zu
erweisen, undt deroselben auff dero furstlichen undt durch gantz Europa hochstberithmten

Bibliotheck, auch ein Riumlein gnidigst zu gbnnen“.

Es ging dem beinahe 80-jihrigen Schiitz also darum, in der wohl beriihmtesten Bibliothek seiner Zeit ein
»Raumlein« fiir sein musikalisches Erbe zu bekommen und es dort erhalten zu wissen — ein weiteres plau-
sibles Motiv fiir seine Entscheidung, sich im hohen Alter noch einmal an eine Institution zu binden. Wie
wichtig es Schiitz war, seine Werke im »kulturellen Gedichtnis« der Bibliothek aufbewahrt zu sehen (ein
deutlicher Hinweis auf die Reflektiertheit seiner eigenen Rolle als Autor) zeigen nicht zuletzt die eigen-
hindigen Korrekturen und Erginzungen, die er in den Drucken seiner Werke ausgefiihrt hat*®. In der Tat
sollten die Wolfenbiitteler Schiitz-Drucke eine wichtige Rolle bei der Rezeption seines Werks spielen:
Eintragungen spiterer Nutzer zeigen, dass diese Quellen »keineswegs nur noch ehrfurchtsvoll bestaunt,
sondern zu Auffithrungszwecken und seit dem 19. Jahrhundert schliellich als Grundlage fiir Editionen

herangezogen wurden®.

45  Schiitz Dok, S. 400-402, 417f.

46  Ebd., S.412-415.

47  Ebd, S.417.

48  Vgl. dazu u.a. Hans Haase, Heinrich Schiitz (1585—1672) in seinen Beziehungen zum Wolfenbiitteler Hof; Peine 1972
(= Ausstellungskataloge der Herzog August Bibliothek 8); neuerdings auch Walter Werbeck, Korrekturen gedruckter
Stimmbiicher: Heinrich Schiitz, in: S. Rode-Breymann u. Sven Limbeck (Hrsg.), verklingend und ewig. Tausend Jahre Musitk-
gediichtnis 8001800, Peine 2011 (= Ausstellungskataloge der Herzog August Bibliothek 94), S. 211-214.

49  Vgl. Werbeck ebd.
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Abbildung: 1. Seite des Briefes von Heinrich Schiitz an Sophia Elisabeth vom 27. November 1655.
NLSW, 1 Alt 25 Nr. 294, Bl. 27-3Y; Schtz Dok, S. 388-391






Das sozietdare Netzwerk der Herzogin Sophia Elisabeth von
Braunschweig-Wolfenbiittel

»Die Fortbringende« — »Die Gutwillige« — »Die Befreiende«

Gabriele Ball

H erzogin Sophia Elisabeth von Braunschweig-Wolfenbiittel wurde 1613 geboren, am 20. August
jahrt sich ihr Geburtstag zum 400. Mal. Thre Leistungen als Komponistin und damit vor allem das
gedruckte musikalische Werk werden in wissenschaftlichen Arbeiten und Handbiichern gewiirdigt und
haben sowohl in der Forschungslandschaft als auch im Bewusstsein der Offentlichkeit einen festen
Platz'. Was jedoch das kulturpolitische und literarische Wirken der Herzogin und vor allem ihr hand-
schriftlich iibetliefertes (Euvre anbelangt, stehen wir noch am Anfang. Zur Erforschung dieser Aspekte
erscheint es unabdingbar, die sozietiren Netzwerke und Personlichkeiten zu betrachten, die das literarisch-
musikalische Talent der Prinzessin von Mecklenburg-Giistrow und spiteren Gattin Herzog Augusts von
Braunschweig-Wolfenbiittel beférderten und die Voraussetzungen fiir ihre Entwicklung zur kulturellen
Vermittlerin und zentralen Gestalt am Wolfenbiitteler Hof schufen?

Sophia Elisabeth wurde schon in jungen Jahren am Giistrower Hof Mitglied zweier hochadeliger
Frauengesellschaften, der Noble Académie des Loyales oder Gesellschaft der Getreuen, die von Fiirstin
Annavon Anhalt-Bernburg geleitet wurde, und der Tugendlichen Gesellschaft, deren Vorsitz Grifin Anna
Sophia von Schwarzburg-Rudolstadt innehatte. AufSerdem unterhielt Sophia Elisabeth in den 1640er Jah-
ren enge Verbindungen mit der grofiten Barocksozietit, der Fruchtbringenden Gesellschaft. Diese zihlte
unter der Agide Fiirst Ludwigs von Anhalt-Kéthen iiber 500 Mitglieder. Auch Sophia Elisabeths Gatte
Herzog August gehorte der Sozietit seit 1634 unter dem Gesellschaftsnamen »Der Befreiende« an.

Der vorliegende Beitrag konzentriert sich im ersten Teil, der auch der Einfithrung ins sozietire Netz-
werk dient, auf die Biographie der Herzogin. Anschlieflend riicken die 1620er und 1630er Jahre und ihre
Mitgliedschaft in den Damengesellschaften in den Vordergrund. Der dritte Teil befasst sich mit der Bliite-
zeit der Zusammenarbeit mit der Fruchtbringenden Gesellschaft am Wolfenbiitteler Hof, in der auch erste

personliche und briefliche Kontakte mit Heinrich Schiitz belegt sind®.

1 Richtungsweisend hier Karl Wilhelm Geck, Sophie Elisabeth zu Braunschweig und Liineburg (1613—1676) als
Musikerin, Saarbriicken 1992 (= Saarbriicker Studien zur Musikwissenschaft Neue Folge 6).

2 Die im Folgenden in den Anmerkungen verwendeten Abkiirzungen AL, TG und FG verweisen auf die Mitglied-
schaft in der Académie des Loyales, der Tugendlichen bzw. Fruchtbringenden Gesellschaft und benennen bei TG und
FG die jeweilige Mitgliedsnummer. Im Falle der AL und TG wird gegebenenfalls auf den Gesellschaftsnamen verwiesen,
z.B. die lutherische Grifin Anna Sophia von Schwarzburg-Rudolstadt (TG 1. Die Getreue). Um den Lesefluss nicht zu
stdren, habe ich auf die Nennung des Gesellschaftsnamens, der -nummer, des Geburtsnamens und der Lebensdaten
im Fliefftext verzichtet. Informationen zu simtlichen genannten Sozietitsmitgliedern finden sich am Ende der Aus-
fuhrungen.

3 Vgl. auch Friedrich Chrysander, Geschichte der Braunschweig-Wolfenbiittelschen Capelle und Oper vom sechzehnten bis
zum achtzehnten Jahrhundert, in: Jb. fiir musikalische Wissenschaft 1 (1863), S. 147286 (Reprint Hildesheim 1966),
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Abbildung 1: Portrat Herzogin Sophia Elisabeths von Braunschweig-Wolfenbuttel mit Mandoline und
Notenmanuskript, Kupferstich mit Widmung von Philippus Kilian. Portratstichsammlung HAB A 2748

hier S. 159f,; Hans Haase, Heinrich Schiitz (1585—1672) in seinen Beziehungen zum Wolfenbiitteler Hof; Peine 1972
(= Ausstellungskataloge der Herzog August Bibliothek 8), S. 18; Elisabeth Rothmund, Heinrich Schiitz (1585—1672):
Kulturpatriotismus und deutsche weltliche Vokalmusik. »Zum Auffnehmen der Music/auch Vermehrung unserer Nation
Rubme, Bern 2004 (Série 111, Etudes et documents 63), S. 88. Vgl. zum Thema Schiitz am Wolfenbiitteler Hof auch
in diesem Band den Beitrag von Arne Spohr (S. 17-28).
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Biographie und Netzwerk Herzogin Sophia Elisabeths

Als dlteste Tochter Herzog Johann Albrechts II. von Mecklenburg-Giistrow und dessen Cousine Herzogin
Margaretha Elisabeth von Mecklenburg (1584 —1616) wurde Sophia Elisabeth am 20. August 1613 in
Giistrow geboren. Der Herzog wandte sich wihrend dieser Zeit deutlich reformierten Glaubenspositionen
zu und ehelichte, nach dem frithen Tod der Mecklenburgerin im Jahre 1618, die ebenfalls reformierte,
durch ihr Lautenbuch berithmt gewordene Landgrifin Elisabeth von Hessen-Kassel, die nicht nur musik-
und sprachbegabt war, sondern sich auch als Ubersetzerin petrarkistischer Madrigale und Kanzonetten
einen Namen machte®. Sie war als ilteste Tochter des reformierten, kunstsinnigen und wissenschafts-
begeisterten Landgrafen Moritz von Hessen-Kassel und Schiilerin des Tasso- und Ariost-Ubersetzers
Diederich von dem Werder in einem gelehrten Umfeld zu Hause, in dem ihr auch der Besuch der Kasseler
Hofschule, dem Collegium Mauritianum, offenstand. Am Kasseler Hof diirfte sie auch mit Heinrich
Schiitz, der sich seit 1599 als Kapellknabe dort aufhielt, bekannt geworden sein’.

In die Noble Académie des Loyales wurde Elisabeth 1623 als »Duchesse de Mecklenburg, Née Land-
gravin de Hesse« aufgenommen und konnte ihre Stieftochter Sophia Elisabeth in die Damensozietit
eingefiihrt haben. Die Prinzessin beherrschte — wie ihre gelehrte und sprachbegabte Stiefmutter — mehrere
Sprachen und machte durch den »Musicus« und »Capellmeister« William Brade, der auf Dringen der
anglophilen Stiefmutter 1618 eine Bestallung erhielt, auch die Bekanntschaft mit der englischen Sprache,
was fiir das beginnende 17. Jahrhundert durchaus eine Besonderheit darstellt. Ob die Prinzessin von Brade
auch Musikunterricht erhielt, ist nicht mit Sicherheit zu sagen®. Belegt ist die Anstellung des ebenfalls
englischen Hofkapellmeisters und Lautenlehrers John Stanley, der 1625, vom heimatlichen Kasseler Hof
kommend, sowohl Sophia Elisabeth als auch ihre zwei Jahre jiingere Schwester Christina Margaretha
unterrichtete’. Bemerkenswert erscheint in diesem Zusammenhang, dass der Wolfenbiitteler Hofmeister
Carl Gustav von Hille sowohl am Kasseler als auch am Giistrower Hof eine Rolle spielte, begleitete er doch
den Hofrat Sixtinus anlisslich der Beerdigung der Stiefmutter nach Giistrow und war am dortigen Hof
angestellt, wo er seine spitere Schiilerin Prinzessin Sophia Elisabeth kennenlernte®. Nach dem frithen
Tod Elisabeths im Jahre 1625 ehelichte Herzog Johann Albrecht 1626 Eleonora Maria, Tochter des ober-
pfilzischen Statthalters Fiirst Christian I. von Anhalt-Bernburg. Sie war von Beginn an Mitglied der von

4 Zur Entwicklung Giistrows unter Herzog Johann Albrecht I1. vgl. Steffen Stuth, Hife und Residenzen. Unter-
suchungen zu den Hofen der Herzige von Mecklenburg im 16. und 17. Jahrhundert, Bremen 2001 (= Quellen und Studien
aus den Landesarchiven Mecklenburg-Vorpommern 4), S. 191-206. Zur Herzogin Elisabeth vgl. Claudia Knispel,
Das Lautenbuch der Elisabeth von Hessen, Frankfurt/ Main 1994; als Nachschlagewerk fiir Netzwerkstudien hilfreich und
hier zur Landgrifin Elisabeth vgl. Linda Maria Koldau, Frauen — Musik — Kultur. Ein Handbuch zum deutschen Sprach-
gebiet der Frithen Neuzeit, Koln u.a. 2005, S. 125-133. Vgl. auch die Giistrower Leichenpredigt von 1626 und die am
Ende auf S. 50 abgedruckten »Etliche Reimen / So Thr Fiistl. Gn. dermaleins in Threr Kranckheit des Nachts componiret,
vnd dero CammerJungfraw in die Feder dictirt.« (http://diglib.hab.de/drucke/512-1-theol-8s/start.htm?image=00052).
Letzter Zugriff hier wie bei allen Websites in den folgenden Anmerkungen: 1.3.2013

5 Vgl. Werner Breig, Heinrich Schiitz in Kassel, in: SJb 33 (2011), S. 19-29. — Zum FG-Mitglied Werder vgl. Gabriele
Ball, Der Dichter und Criticus Diederich von dem Werder (1584 —1657) in der Fruchtbringenden Gesellschaft, in: Unsere
Sprache 2 (2009), S. 7-28.

6 Geck (wie Anm. 1), S. 26. Vgl. auch Arne Spohr, »How chances it they travel?« Englische Musiker in Dinemark und
Norddeutschland 1579 —1630, Wiesbaden 2009 (= Wolfenbiitteler Arbeiten zur Barockforschung 45), S. 76.

7 Koldau (wie Anm. 4), S. 130.

8 Jill Bepler, Karl Gustav von Hille (ca. 1590—1647). Zu seiner Biographie und zu seinen Beziehungen nach England, in:
Chloe 8 (1987), S. 253-290, hier S. 258 u. 273.
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ihrer Mutter Anna, geborene Grifin von Bentheim, geleiteten Noble Académie des Loyales und seit 1620
Mitglied der Tugendlichen Gesellschaft, der wiederum ihre Tante Anna Sophia, geborene Fiirstin von
Anbhalt, vorstand”’.

Im Jahre 1629 musste die Familie — nach der kaiserlichen Acht und der Belehnung Wallensteins mit
dem Herzogtum Mecklenburg — Giistrow verlassen. Folgt man der Leichenpredigt des Wolfenbiitteler
Oberhofpredigers Brandanus Daetrius, wandte sich Sophia Elisabeth zusammen mit ihrer Schwester
nach Kassel an den Hof Moritz’ des Gelehrten'®. Anfang der 1630er Jahre konnte sie nach Giistrow
zuriickkehren, und ihr Vater fithrte die von den Schweden ausgesetzte reformierte Konfessionalisierung
des Giistrower Landesteils mit Hilfe des aus Anhalt stammenden reformierten Pastors Johannes Appelius
fort. Dieser hielt auch die Predigt anlisslich ihrer Hochzeit 1635 im Giistrower Schloss mit dem damals
noch in Hitzacker residierenden, 34 Jahre dlteren, lutherischen Herzog August. Sophia Elisabeth blieb der
vom Vater und den beiden Stiefmiittern gepriigten reformierten Konfession bis zu ihrem Lebensende treu.

Es war Herzog Augusts dritte Ehe. Die erste Verbindung mit Herzogin Clara Maria von Pommern
(1574 -1623) war kinderlos geblieben, die zweite Gattin, Herzogin Dorothea, geb. Fiirstin von Anhalt-
Zerbst (1607—-1634), hatte vier Kindern das Leben geschenkt: Rudolf August, Sibylle Ursula, Anton Ulrich
und Clara Augusta. Sie wurden von ihrer Stiefmutter Sophia Elisabeth, nach einem kurzen Intermezzo
in Hitzacker, seit Frithjahr 1636 im Grauen Hof in Braunschweig, in der Niederlassung des Zisterzienser-
klosters Riddagshausen, erzogen. Herzog August hatte in diesem Jahr im Fiirstentum Braunschweig-
Wolfenbiittel die Regierungsgeschifte iibernommen. Dort kamen auch die gemeinsamen Kinder Ferdi-
nand Albrecht, Maria Elisabeth und Christian Franz zur Welt. Erst sechs Jahre spiter zog die Familie in die
Burg Dankwarderode, die bereits im Dezember 1643, nach dem Goslarer Frieden und nach dem Abzug
der Kaiserlichen, zugunsten der Residenzstadt Wolfenbiittel wieder verlassen wurde''. Am Wolfenbiitteler
Hof, nach Stationen in Giistrow, Kassel, Hitzacker und Braunschweig, lebte und wirkte die Herzogin fast
35 Jahre lang, bevor sie nach dem Tode Herzog Augusts im Jahre 1666 ihren Witwensitz in Liichow bezog.

Sophia Elisabeth hinterlieff hofische Maskeraden, Singspiele und Libretti, die in gedruckter und
handschriftlicher Form iiberliefert sind, das Manuskript Dorinde, eine Ubertragung aus dem beriihmten
Schiferroman Astrée von d’Urfé, Korrespondenzen mit Verwandten, Sozietitsmitgliedern und gelehrten
Minnern wie Schiitz sowie ein Diarium, das nicht nur geistliche Lyrik und Psalmennachdichtungen ent-

hilt, sondern dem sie auch Ereignisse aus ihrem Leben in poetischer Form anvertraute'”. Sowohl die Auf-

9 Gabriele Ball, Die Tugendliche Gesellschaft. Zur Programmatik eines adeligen Frauennetzwerkes in der Friihen Neuzeit,
in: Jill Bepler u. Helga Meise (Hrsg.), Sammeln, Lesen, Ubersetzen als hifische Praxis der Friihen Neuzeit. Die bihmische
Bibliothek der Fiirsten Eggenberg im Kontext der Fiirsten- und Fiirstinnenbibliotheken ihrer Zeit, Wiesbaden 2010 (= Wolfen-
biitteler Arbeiten zur Barockforschung 126), S. 337—-361, zur Herzogin Eleonora Maria S. 350—356.

10 Brandanus Daetrius’ Leichenpredigt auf die Herzogin Sophia Elisabeth erschien 1677 in Wolfenbiittel. Vgl. dort
den Hinweis auf Kassel Bl. [Y 2]*: Die Herzogin habe sich »in dem sechszehenden Jahre Jhres Alters theils mit heriimb
wallen/und heriimb ziehen/sich doch endlich nebst dero geliebten Friulein Schwester [Christina Margaretha] zu dero
Stieff-Frau Mutter [Landgrifin Elisabeth von Hessen-Kassel] Herrn Vater/Herrn Land Graffen Moritzen zu Hessen
nach Cassel gewant [...]«. (htep://diglib.hab.de/drucke/gn-4f-404/start. htm?image=00092).

11 Ein Schreiben von Carl Gustav von Hille an Fiirst Ludwig von Anhalt-Kéthen vom 9. Dezember 1643 belegt dies:
»Zukunftige woche wird meine gn. herschaft ihren Einzugk in Wolfenbutel halten, Gott Gebe zu Gliick«. Vgl. Klaus
Conermann u.a. (Hrsg.), Briefe der Fruchtbringenden Gesellschaft und Beilagen: Die Zeit Fiirst Ludwigs von Anbalt-
Kothen 1617—-1650. Band 6: 1641-1643, Leipzig 2013 (in Vorbereitung).

12 Vgl. in chronologischer Reihenfolge zur Herzogin Joseph Leighton, Die literarische Tiitigkeit der Herzogin Sophia
Elisabeth von Braunschweig-Liineburg, in: August Buck u.a. (Hrsg.), Europdische Hofteultur im 16. und 17. Jahrhundert,
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bereitung dieser handschriftlich iiberlieferten religidsen und weltlichen Dichtung als auch die wissen-
schaftliche Auswertung derselben ist ein Forschungsdesiderat'®. Eine in den 1980er Jahren begonnene
Werkausgabe blieb Fragment und bezieht sich auf gedruckte Spiele und Maskeraden und eine gut er-
haltene Handschrift Ein Frewden Spiell von dem itzigen betrieglichen Zustande in der Welt (1656)™.

In seiner Leichenpredigt betont der lutherische Pfarrer Brandanus Daetrius das gedruckee Werk der
Komponistin Sophia Elisabeth und ehrt sie als Ausnahmeerscheinung in ihrer Zeit:

[...] es ergebens auch die annoch im Drucke offenbahtlich vorhandene Biicher/welcher
Gestalt diese hohe vortrefliche Person / vnd Landes-Fiirstin / unter andern Wissenschafften /
auch in Musicalibus artibus & singulari plan¢ componendi felicitate unvergleichlich excelliret /
welches die so naturel artlichst und kiinstlichst verfertigte / und noch itzo unter den Handen
der Liebhaber befindliche melodien vorstellen / da die Kunst/ und der Thon sich gleichsam
nach der Natur der Materi/ und Inhalt der Worte gar eigentlich richtet/ und das vornehmste
in dieser sinnreichen Wissenschafft also gliicklich erreichet.”

Die Mitgliedschaften in den Frauengesellschaften: »L’Advancante« und
»Die Gutwillige«

Neben den unterschiedlich ausgeprigten Bemithungen um sprachliche und literarische Belange stand bei
den in Rede stehenden Gesellschaften das Streben nach einem tugend- und vorbildhaften Leben im christ-
lichen Sinne im Vordergrund, das sich auch in der Emblematik der Sozietiten widerspiegelte. Beispielhaft

Bd. 3: Referate der Sektionen 6 bis 10, Hamburg 1981 (= Wolfenbiitteler Arbeiten zur Barockforschung 10), S. 483 —487;
Hans-Gert Roloft, Die hifischen Maskeraden der Sophie Elisabeth, Herzogin zu Braunschweig und Liineburg, in: ebd.,
S.489-496. Vgl. auch Jorg Jochen Berns (Hrsg.), Hifische Festkultur in Braunschweig-Wolfenbiittel 1590 —1666. Vortriige
eines Arbeitsgespriiches der Herzog August Bibliothek anlifSlich des 400. Geburtstages von Herzog August von Braunschweig und
Liineburg, Amsterdam 1982 (= Daphnis 10, 1981, H. 4): zur Herzogin die Beitrige von Hans-Gert Roloff und Joseph
Leighton; Jean M. Woods u. Maria Firstenwald (Hrsg.), Schrifistellerinnen, Kiinstlerinnen und gelehrte Frauen des deutschen
Barock, Stuttgart 1984 (= Repertorien zur deutschen Literaturgeschichte 10), S. 16—18; Barbara Becker-Cantarino, Der
lange Weg zur Miindigkeit. Frauen und Literatur in Deutschland von 1500—1800, Stuttgart 1987, S. 246—252; Jill Bepler,
Ferdinand Albrecht Duke of Braunschweig-Liineburg (1636—1687). A Traveller and his Travelogue, Wiesbaden 1988
(= Wolfenbiitteler Arbeiten zur Barockforschung 16), passim; Sara Smart, Doppelte Freude der Musen. Court Festivities in
Brunswick-Wolfenbiittel 1642—1700, Wiesbaden 1989 (= Wolfenbiitteler Arbeiten zur Barockforschung 19), passim; Geck
(wie Anm. 1); Koldau (wie Anm. 4), passim. Vgl. auch Lexikonartikel zu Sophia Elisabeth: MG G2, Personenteil 15 (2006),
Sp. 1063-1065 (Karl Wilhelm Geck); Braunschweigisches Biographisches Lexikon, 8.—18. Jahrhundert (20006), S. 662f.
(Gabriele Henkel); Lexikon Musik und Gender, Kassel 2010, S. 73—75 (Susanne Rode-Breymann). Zur Biichersammlung
der Herzogin vgl. Jill Bepler, Die Lektiire der Fiirstin. Die Rolle von Inventaren fiir die Erforschung von Fiirstinnenbibliotheken
in der Frithen Neuzeit, in: Bepler u. Meise (wie Anm. 9), S. 201-227, hier S. 214f. Vgl. auch Silke Ahrens (Hrsg.),
Ein Wolfenbiitteler Theaterabend 1654. Drei am Hof aufgefiibrte Spieltexte. Nach den Handschriften herausgegeben, Berlin
1997 (= Bibliothek seltener Texte 2) mit instruktivem Nachwort und Literaturhinweisen.

13 Vgl. Silke Ahrens, Sophie Elisabeth von Braunschweig-Liineburg. Edition ilrer geistlichen Lyrik, in: Hans-Gert Roloff
(Hrsg.), Editionsdesiderate zur Friihen Neuzeit. Beitrige zur Tagung der Kommission fiir die Edition von Texten der Friihen
Neuzeit, 1. Teil. Amsterdam u. Adanta (GA) 1997 (= Chloe 24), S. 291-294. Das Projekt wurde bisher nicht verwirklicht.
14 Sophie Elisabeth, Herzogin zu Braunschweig und Liineburg, Dichtungen. Erster Band: Spiele, hrsg. von Hans Gert
Roloff, Frankfurt/Main u. Bern 1980 (= Arbeiten zur Mittleren und Deutschen Literatur und Sprache 6).

15 Daetrius (wie Anm. 10); vgl. hetp://diglib.hab.de/drucke/gn-4f-404/start.htm?image=00095.
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sei hier das Gemilde, die sogenannte Imprese, der Tugendlichen Gesellschaft aus dem als Mitglieder-
verzeichnis gefithrten Gesellschaftsbuch zum Abdruck gebracht, das in besonders eindriicklicher Weise die
weibliche Anteilnahme an Offentlichkeit via »christliche Tugend« formuliert (Abbildung 2).

Abbildung 2: Imprese der Tugendlichen Gesellschaft. Forschungsbibliothek Gotha: Chart. B 831 b, BI. 4

Uber der pictura finden wir den Gesellschaftsnamen und als subscriptio das Gesellschaftswort » Tugend
bringt Ehre«. Im Gesellschaftsbuch lesen wir in der Vorrede:

Weil dann Jhr Muth vnd Sinn derZeit nach Ehr vnd Tugend gestrebet, auch Sie sich selbst er-
innert, das Hoher Leute ZusammenKunfften nicht eben weltlicher ergétzligkeit halber, son-
dern vielmehr erbawlichen Gesprichs, und fruchtbarlichen verrichtung wegen angestellet sein
sollen; haben Sie [die neun Stifterinnen] einmiitiglich geschloffen, Andern zur Anreitzung
und nachfolge, eine Gesellschafft anzufangen, welche Sie von ihrem Grunde der Tugendt die
Tugendliche Gesellschafft genennet haben. Zum Gemihlde derselben haben sie erwehlet
Einen Tisch mit einem weiflen Seidenen Teppich bedecket, darauff Cron und Zepter liegen,
dariiber sind die Wortt geschrieben: Tugend bringt Ehre: [....]. Sie haben hiermit diese erinne-
rung erwecken wollen, daf§ durch Tugend auch das weibliche Geschle[cht] zu Zepter und Cron,
das ist, zu den hochsten Ehr[en] in der Welt, durch Gottes Verleihung gedeyen, AlS daf§ es sich
offt gantz wunderlich begeben, das Schlechtes [d. i. schlichtes] Standes WeibsPersonen so weit
gelanget, daf§ Sie gesetzet worden neben die Konige und Fiirsten des Volcks. psal. 113.°
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Die Impresen mit entsprechenden Auslegungen wurden sowohl fiir die Mitglieder der beiden Frauen-
als auch fiir jene der Minnergesellschaft in den Gesellschaftsbiichern entweder in Form von Gemailden
oder Zeichnungen ausgefertigt oder fiir die spitere Ausfithrung vorbereitet und in schriftlicher Form
niedergelegt. Einzig die Fruchtbringende Gesellschaft, die den Palmbaum zum Sinnbild und das Gesell-
schaftswort »Alles zu Nutzen« gewihlt hatte, brachte die Mitgliederverzeichnisse in gedruckter Form
mit Kupferstichen aus der Merian-Werkstatt auf den Markt'”. Das Gesellschaftsbuch der Tugendlichen
Gesellschaft liegt in mehreren Fassungen handschriftlich vor'®, das der Noble Academie des Loyales ist
nicht mehr nachweisbar. Immerhin war der Verfasser der Historie des Fiirstenthums Anbalt in Sieben Thei-
len (1710), Johann Christoff Beckmann, im Besitz einer Vorlage, die sich »in E Wilhelms [Fiirst Wilhelm
von Anhalt-Harzgerode, 1643 —1709] Hochfiirstl. Durchl. Cabinet zu Harzgerode« befunden haben soll.
Er schreibt mit Blick auf die Gesellschaftsimprese der Noble Académie des Loyales und die Leiterin Fiirstin
Anna von Anhalt-Bernburg:

Sie [Fiirstin Anna] nannte Jhn [den Orden] La noble Adcademie des Loyales, die Edle Aca-
demie der Aufrichtigen/oder die Getreue Gesellschaft/auch den Giildenen Palm-Orden/
Lordre de la Palme d’or, nach dem Ordens-Zeichen / welches war ein giildener PalmBaum /
mit den Bei-Worten/ Sans varier: Gleich wie auch die Fruchtbringende Gesellschaft/so umb
eben die Zeit von Fiirst Ludwigen zu Anhalt und andern hohen Personen ihren Anfang ge-
nommen/ ebenfalls den Palmen-Baum zum Zeichen gefiihret/ mit dem Gedenck-Spruche:
Alles zu Nutzen. So dafl man wohl sagen mag/ daf§ damahls das Fiirstl. Hauf8 Anhaltin beider-
lei Geschlechten gleiche bemiihet gewesen / die Menschen beides mit guten Verfassungen und
Exempeln zu einem Tugendhaften Leben anzuleiten.”

Die reformierte Noble Académie des Loyales wurde nach der Fruchtbringenden Gesellschaft am 21. Okto-
ber 1617 gegriindet und nahm insgesamt 26 Damen des Hochadels auf. Bemerkenswert ist, dass sie sich
wie diese und lange vor ihr als Palmenorden bezeichnete. Fiirst Ludwig von Anhalt-Kéthen lehnte eine
solche Namensgebung fiir »seine Gesellschaft« ab, da er die mit der Institution »Orden« verbundenen
Assoziationen fiir die irenisch gesinnte und stindeiibergreifende Sozietit vermeiden wollte.

Fiirstin Anna, Schwiégerin des gleichaltrigen Anhaltiners Fiirst Ludwig, nahm die meisten ihrer
Téchter in die Sozietit auf, so auch Eleonora Maria®. Die geborene Bentheimerin war als Patronin (und

16  Forschungsbibliothek Gotha: Chart. B 831 ba (2), BL. 1™

17 Zu den Gesellschaftsbiichern der Fruchtbringenden Gesellschaft vgl. Klaus Conermann, Fruchtbringende
Gesellschaft. Der Fruchtbringenden Gesellschaft geffneter Erzschrein. Das Kithener Gesellschafisbuch Fiirst Ludwigs I. von
Anhalt-Kothen 1617-1650, 3 Bde., Leipzig [zugleich: Weinheim] 1985, Bd. 2: »Die Fruchtbringende Gesellschaft und
ihr Kéthener Gesellschaftsbuch. Eine Einleitung, S. 45-127. Zum Exemplar des Gesellschaftsbuches 1629/30 des
FG-Mitglieds Freiherr Steno Svantesson Bielke (FG 671) in der Schlossbibliothek Skokloster kiirzlich Mara Wade,
The >Fruchtbringende Gesellschafic at Skokloster, in: Wolfenbiitteler Barock-Nachrichten 38 (2011), S. 149 -168.

18 Dieverschiedenen Fassungen des TG-Gesellschaftsbuchs befinden sich im Bestand der Forschungsbibliothek Gotha.
19 Vgl. Klaus Conermann u.a. (Hrsg.), Briefe der Fruchtbringenden Gesellschaft und Beilagen: Die Zeit Fiirst Ludwigs von
Anhalt-Kothen 16171650, Dritter Band: 1630—1636, Leipzig 2003, 310108 K I, S. 336.

20  Prinzessin Sibylla Elisabeth von Anhalt-Bernburg (AL. TG 18; 1602—1648); Prinzessin Anna Sophia von Anhalt-
Bernburg (AL. TG 19; 1604 —1640); Prinzessin Loysa Amalia von Anhalt-Bernburg (AL. TG 20; 1606—-1635); Prin-
zessin Amoena Juliana von Anhalt-Bernburg (AL. TG 21; 1609 —1628); Prinzessin Dorothea Bathildis von Anhalt-
Bernburg (AL. TG 24b; 1617-1656); Prinzessin Agnesa Magdalena von Anhalt-Bernburg (AL. TG 22; 1612-1629);
Prinzessin Sophia Margaretha von Anhalt-Bernburg (AL. TG 33¢; 1615-1673).
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Mutter oder Verwandte) oberste Schiedsrichterin und weit deutlicher als Fiirst Ludwig Erzieherin und For-
derin der Tugend ihrer jugendlichen Zoglinge®'. 18 »Gesetze der Noble Aadémie des Loyales oder Getreuen
Gesellschafts, die detaillierte Verhaltensvorschriften enthielten und beispielsweise vor Miiffiggang und
Eifersucht warnten®, standen zwei knapp formulierten Zielen der Fruchtbringenden Gesellschaft gegen-
iiber”. Das Anliegen der Fruchtbringenden Gesellschaft, die deutsche Sprache zu fordern, findet man in
den Statuten der Damengesellschaft nicht. Vielmehr bevorzugte Fiirstin Anna das Franzésische, was sich
erst nach ihrem Tode unter der Leitung der iltesten Tochter Eleonora Maria dndern sollte, die als versierte
Ubersetzerin die franzosischen Statuten ins Deutsche iibertrug?. Die musikalische Erziehung und dich-
terischen Ubungen wurden als besondere Aufgaben, »nach einer jeden Fihigkeit«?, in den Gesellschafts-
statuten hervorgehoben.

Hier gewinnen Sophia Elisabeths Stiefmiitter, Herzogin Elisabeth, die in der Gesellschaft den Na-
men »La Veritable« trug, und Herzogin Eleonora Maria, »La Constante« genannt, an Bedeutung. Beson-
ders letztere, die nach dem Tod ihrer Mutter den Gesellschaftsvorsitz tibernahm und im gleichen Jahr
Herzog Johann Albreche II. ehelichte, machte Sophia Elisabeth mit dem Gesellschaftsleben bekannt.
»Die Bestindige« war dem héfischen Erziehungsideal entsprechend mit der »Vocal- und Instrumental-
Music«® vertraut und diirfte Sophia Elisabeths musikalisches Talent erkannt und fiir die Sozietit nutzbar
gemacht haben.

Sophia Elisabeth trat 16-jihrig der reformierten Damensozietit als ordentliches Mitglied bei. Dort
firmierte sie mit der Nummer 13 unter dem Gesellschaftsnamen »I’Advancante« (»Die Fortbringende«).
Mit ihrer Mitgliedschaft wurde bereits vor 1630 ein Grundstein fiir die literarisch-musikalische Entwick-
lung der Fiirstin gelegt. Thre Impresenbeschreibung lautet:

Eine Schild-Krohte/so gemachlich fortgehet/ nebst einigem Strauchwercke/von ferne ein
Schlof§ auf einem Hiigel/ dabei Considerement, Oben LAdvancante, die Fortbringende;
Unten Sophie Elisabeth Duchesse de Meklenburg. 1629.7

Leider sind keine ausgefithrten Impresen der Gesellschaft der Getreuen bekannt, obwohl die siebte Regel
dies vorsieht:

21 Cornelia Niekus Moore, Die adelige Mutter als Erzicherin. Erbauungsliteratur adeliger Miitter fiir ibre Kinder, in: Buck
(wie Anm. 12), S. 505-510.

22 Conermann (wie Anm. 19), 310108, S. 330—-332.

23 Diese bezogen sich zum einen auf tugendhaftes Verhalten und zum anderen auf die Forderung der deutschen
Sprache: »Erstlich / daf§ sich ein jedweder in dieser Gesellschaft/ erbar/ niitz- und ergetzlich bezeigen [...] als der reinesten
und deutlichsten art im schreiben und Reimen-dichten befleissige«. Vgl. das Kéthener Gesellschaftsbuch der Frucht-
bringenden Gesellschaft von 1629/30: http://diglib.hab.de/mss/ed000035-3b/start.htm?image=00010.

24 Hier sei auf ihre Ubersetzung von 1623 aus der Offizin Fiirst Ludwigs verwiesen: HERACLITUS Oder Betrachtung
der Eitelkeit und Elend des Menschlichen Lebens. Aus dem Frantzisischen [des Pierre du Moulin d.A.] in unsere Teutsche
Sprach versetzer. HAB: 584 Quod (3).

25  Conermann (wie Anm. 19), 310108 1, S. 330f.

26 Leich-Procession Der Durchlauchtigen Hochgebohrnen Fiirstinn und Frawen/Frawen Eleonora Maria/ Hertzogin zu
Mechelburg/ Geboren zu Anbalt/ Fiirstin zu Wenden / Schwerin und Raceburg/ auch Griffin zu Schwerin/ der Lande Rostock
und Stargard Frawen. Jm Jabhr Christi 1657 zu Giistrow, Rostock: Johann Richeln 1658, S. 159. Die Leichenpredigt
befand sich im Besitz ihres (Stief-)Enkelsohns Herzog Ferdinand Albrecht von Braunschweig-Wolfenbiittel. HAB: Xb 10.
27  Conermann (wie Anm. 19), 310108 II, S. 333.
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Diejenige/so mit Bewilligung der Patronin aufgenommen wird/soll alsbald ihre mpressa
mahlen lassen/ und ihren angenommenen Nahmen anzeigen / mit welchen Sie auch forthin

von der Gesellschaft in ihren Zusammenkiinften/ und Correspondencen soll genennet werden.”®

Die Embleme der weiblichen Mitglieder stammen nicht aus einer geschlossenen Welt, wie der Pflanzenwelt
der Fruchtbringenden oder dem religids-philosophischen virtus-Kanon der Tugendlichen Gesellschaft,
sondern sind dem Tier- und Pflanzenreich und der gegenstindlichen Welt zuzuordnen. So werden ein
Reiher, eine Henne, eine Schatherde einerseits, der Rosenstrauch und der blaue Ritter-Sporn andererseits
zitiert. Als Gemilde dient beispielsweise auch ein Tisch oder — fiir die beiden Stiefmiitter — ein Zirkel (Her-
zogin Eleonora Maria) und ein gekrontes Herz (Herzogin Elisabeth). Die Statuten sehen im 10. Gesetz
vor, dass die jeweilige Imprese das Verhalten des Mitglieds positiv beeinflussen soll:

DefSwegen auch eine iede sich befleiffigen soll / ihrer [mpressa nachzuleben / und in allen ihren
Thun derselbigen sich erinnern/damit Sie dieselbe/so wohl der gantzen Academie als Jhr
selbst zu Ruhm und Ehren wiirdiglich fithren mége.”

Die pictura »Schildkrdte« und das Gesellschaftswort »Considerement« der »Fortbringenden« Herzogin
Sophia Elisabeth implizieren bedichtiges und zuverlissiges Fortschreiten und rufen damit Eigenschaf-
ten und Verhaltensweisen auf, die ihre Rolle als zukiinftige Gattin Herzog Augusts — denken wir an dessen
Wahlspruch »Alles mit Bedacht« — und Mutter von sieben Kindern zu antizipieren und einer 16-jihrigen
Prinzessin als Richtpfeiler angemessen zu sein scheinen.

Die enge Verbindung zur Herzogin Eleonora Maria ldsst sich mittels eines Manuskripts »allerhand
frantzosischer Lieder« belegen, das mit dem Vermerk »commencé le 14 Novembre 'an 1633« von Sophia
Elisabeth eigenhindig signiert wurde. Als Ort des Geschehens erscheint »Giistrow« auf dem Titelblate®.
Beinahe zeitgleich, nimlich am 1. Oktober 1633, beendete ihre Stiefmutter, ebenfalls in Giistrow, die
oben erwihnte Ubersetzung der achtzehn Regeln der Noble Academie des Loyales. Beide setzten sich
im gleichen Zeitraum mit franzésischen Texten auseinander und diirften sich iiber ihre Arbeiten ver-
standigt haben.

Bei diesem ersten uns bekannten Manuskript Sophia Elisabeths handelt es sich um Abschriften
von Kompositionen aus dem Bereich der privaten hofischen Musik, die allesamt aus den ersten fiinf Bin-
den des ab 1608 erscheinenden Sammelwerks Airs de différents autheurs von Gabriel Bataille stammen.
Genau diese Binde bilden in der Herzog August Bibliothek eine Buchbindereinheit®'. Die Handschrift
bestitigt, dass die Gattung air de cour von Frankreich aus tiber die Héfe Eingang nach Deutschland
gefunden hat. Es liegt nahe, dass auf der Grundlage der musikalischen Begabungen der beiden Damen
und der Tatsache, dass Giistrow nach dem Tode Fiirstin Annas zum Zentrum der Noble Académie des
Loyales avancierte, am Hofe musikalische Auffiihrungen stattfanden und entsprechende airs de cour im

Umlauf waren.

28  Ebd., 3101081, S. 330.

29  Ebd., 3101081, S. 331.

30 HAB: Cod. Guelf. 52 Noviss. 8°.

31 HAB: 1. la Musica. Zu Sophia Elisabeths Auseinandersetzung mit dieser Musikgattung vgl. Geck (wie Anm. 1),
S.99-120. Zur Liedgattung auch Albrecht D. Stoll, Figur und Affekt. Zur hifischen Musik und zur biirgerlichen Musik-
theorie der Epoche Richelien, Tutzing 2 /1981, und Georgie Durosoir (Hrsg.), Poésie, musique et société. Luir de cour en France
au XVIle siécle. Textes réunis, Sprimont (Belgique) 2006.
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Zu diesem Zeitpunke konnte Sophia Elisabeth schon Mitglied in der 1619 gegriindeten Tugend-
lichen Gesellschaft gewesen sein. Sie wurde unter dem Gesellschaftsnamen »Die Gutwillige« in diese grofSte
protestantische Barocksozietit des weiblichen Hochadels aufgenommen und trat, den Ordensregeln
gemifS, die Nachfolge der am 4. Oktober 1630 verstorbenen Grifin Juliana von Solms-Braunfels an.
Da das Aufnahmeprozedere nicht belegt ist, kann einzig festgehalten werden, dass die Kooptierung nach
diesem Zeitpunke stattfand.

Diese Frauensozietit, die sowohl lutherische als auch reformierte Damen zu ihren Mitgliedern zihlte,
wurde von der Schwester Fiirst Ludwigs und Schwiégerin Fiirstin Annas, der Grifin Anna Sophia, ins Leben
gerufen. Zusammen mit acht weiteren Stifterinnen und im Beisein ihres Bruders, Gatten und Schwagers,
allesamt Mitglieder der Fruchtbringenden Gesellschaft, wurde der Frauenorden auf Schloss Heidecks-
burg gegriindet. Die Tugendliche Gesellschaft nahm bis zum Tode ihrer Griinderin 103 Damen aus
dem protestantischen Hochadel Deutschlands auf **. Programmatisch im Vordergrund steht das tugend-
hafte Verhalten der hochadeligen Damen, die Vorbild fiir das fiirstliche Haus und ihre Untertanen sein
sollten. Wenn auch innerhalb des Regelwerkes kein Punke explizit auf sprachliche Ziele verweist, so spielt
die deutsche Sprache doch eine grofie Rolle. Zwei Gewihrsleute dokumentieren diesen Schwerpunkt:
Neben dem Bruder, Fiirst Ludwig, der das Unternehmen durchaus mit Wohlwollen aufnahm und
unterstiitzte, war es der Pidagoge und Lutheraner Wolfgang Ratichius, der die Entwicklung der Sozietit
begleitete und die programmatische, an der deutschen Sprache orientierte Grundlage der Tugendlichen
Gesellschaft mit der Ethik Sittenlehr der Christlichen Schule schuf®.

Wir diirfen davon ausgehen, dass der Eintritt Sophia Elisabeths in den 1630er Jahren von ihrer Stief-
mutter Eleonora Maria maflgeblich gefordert wurde. Leider gibt es keine Quellen, die auf eine sozietire
Mitarbeit der »Gutwilligen« verweisen. Dass ihr musikalisches Talent in der Gesellschaft bekannt war,
wissen wir aus einem Brief des »tugendlichenc, selbst musikbegabten Mitglieds Fiirstin Sibylla Elisabeth
von Anhalt-Bernburg (an Fiirst Ludwig), die iiber Prinzessin Sophia Elisabeth schreibt:

Freulein Sophie Elisabet hatte sich schon gefast gemacht, das JL [Ihre Liebden, d.i. Sophia Eli-
sabeth] wolten auf der mandar [Mandola] spielen vndt drein singen, wen EG [Euer Gnaden,
d.i. Fiirst Ludwig] herkommen wiren.*

Leichenpredigten weiterer Mitglieder zufolge war die Herzogin nicht das einzige Mitglied mit musika-
lischen Interessen. Zu nennen sind die jiingere Schwester ihrer Stiefmutter Elisabeth, Fiirstin Agnes von
Anhalt-Dessau, sowie die allesamt mit Heinrich Schiitz am Dresdner Hof engen Kontake pflegenden
»Tugendlichen« Kurfiirstin Magdalena Sibylla von Sachsen® und ihre Téchter Herzogin Magdalena
Sibylla* und Herzogin Maria Elisabeth von Schleswig-Holstein-Gottorf. Letztere wiederum war die

32 Eine Mitgliederliste in Klaus Conermann, Die Tugendliche Gesellschaft und ibr Verhiiltnis zur Fruchtbringenden Gesell-
schaft. Sittenzucht, Gesellschafisidee und Akademiegedanke zwischen Renaissance und Aufklirung, in: Daphnis 17 (1988),
S. 513—-626, hier S. 614 —626.

33  Zum Einfluss Ratkes vgl. Ball (wie Anm. 9), S. 344 —350.

34 Vgl. Conermann (wie Anm. 19), 340107, S. 508.

35  Ute Essegern, Fiirstinnen am kursiichsischen Hof. Lebenskonzepte und Lebensliufe zwischen Familie, Hof und Politik
in der ersten Hiilfte des 17. Jahrhunderts. Hedwig von Dinemark, Sibylla Elisabeth von Wiirttemberg und Magdalena Sibylla
von Preuflen, Leipzig 2007 (= Schriften zur sichsischen Geschichte und Volkskunde 19).

36  MaraR. Wade, Prinz Christian von Déinemark und seine siichsische Braut Magdalena Sibylle als Miizene von Heinrich
Schiitz, in: SJb 21 (1999) S. 49—61; dies., Paper Monuments and the Creation of Memory: The Personal and Dynastic
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GrofSmutter der Verfasserin vieler geistlicher Lieder, Herzogin Magdalena Sibylla von Wiirttemberg
(1652-1712). Auch die Vorfahrin der Kirchenlieddichterin Grifin Aemilia Juliana von Schwarzburg-
Rudolstadt (1637-1706), Grifin Sophia Ursula von Oldenburg-Delmenhorst, war seit 1630 Mitglied
der Gesellschaft.

Herzogin Sophia Elisabeths Imprese zeigt den Pelikan als pictura. Das Bild betont die Opferbereit-
schaft der »Gutwilligen«, die den eigenen Nachwuchs stirke und schiitzt, ohne auf das eigene Wohl zu ach-
ten, und vergleicht diese altruistische Haltung mit Christi Leidensweg, den et fiir die Rettung der Menschen
auf sich nahm. Auch die Auslegung (des Gesellschaftsnamens) bezieht sich auf diesen Zusammenhang:

2. Die Gurwillige

Ein Pelican ist, sich der matten brut

So willig nicht zum trunke zuverbluten,

Als willig ich und gut zu allem guten

Guewillig bin, auch gebe gut und blug

Wie dann soll thun ein Christ dem Mitgenossen:

Weil Christus selbst sein blut fiir uns vergossen.”

Dieses Poem stellt einen kleinen Ausschnitt aus der vierteiligen Auslegung dar, die anfangs einem Fluss
(der Saale), der die Imprese mit Bezug auf das Gemilde als auch auf das Gesellschaftswort interpretiert,
iibergeben wird. Mittels hochgestellter Ziffern wird auf eine folgende Tabelle verwiesen, welche die
Ausfiihrungen ordnet. Danach folgen Gedichte, die den Gesellschaftsnamen (s.0.) und die Tugend
erkliren®. Am Ende steht ein Exempel aus dem Alten Testament. Diese ausfiihrlichen Verse weisen zu-
riick auf die Griinderin der Tugendlichen Gesellschaft und ihr sprachliches und dichterisches Interesse,
das sowohl Eleonora Maria als auch Sophia Elisabeth beftirworten und mit ihrem literarischen Werk
unterstreichen.

Besonders die 1641 begonnene Ubertragung Dorinde aus Honoré d’Urfés Astrée belegt Sophia
Elisabeths poetische Begabung®. Die Herzogin verkniipft die dsthetische Seite ganz im Sinne der »tugend-
lichen« Programmatik mit der ethischen, dem Erzichungsgedanken, indem sie bestimmte Schwerpunkte
dieses Erzihlstrangs auswihlt und das Publikum, die der franzosischen Sprache unkundigen »Dames
von Condition, direkt anspricht, um auch sie mit dem einflussreichen Schiferroman vertraut zu machen.
Er war zuvor von einem Offizier aus siiddeutschem Adelsgeschlecht, Carl d. J. von Barth, ins Deutsche
{ibersetzt und in Halle und Leipzig verlegt worden. Die Ubersetzung gelangte in den 1630er Jahren in den
Bestand der herzoglichen Bibliothek, konnte also von der jungen Herzogin von Braunschweig-Wolfen-
biittel zur Kenntnis genommen worden sein®’. Thre Bearbeitung der Geschichte der Dorinde jedoch ist von
Barths Werk unabhingig. Besonders bemerkenswert erscheint, dass sie den Anfang der Geschichte zu
einer datierten Vorrede, einem fiktiven Brief mit eigenstindigen Zusitzen, umgestaltet, der — um einen

Eindruck ihrer Schreibweise zu vermitteln — auszugsweise vorgestellt werden soll:

Mourning of Princess Magdalena Sibylle of Saxony, in: Lynne Tatlock (Hrsg.), Enduring Loss in Early Modern Germany.
Cross Disciplinary Perspectives, Leiden 2010 (= Studies in Central European Histories 1), S. 161-186.

37  Forschungsbibliothek Gotha: Chart B 831 b, Bl. 143".

38  Zu Herzogin Eleonora Marias Imprese und Auslegung derselben vgl. Ball (wie Anm. 9), S. 359 —-361.

39  HAB: Cod. Guelf. 12 Noviss. 2°.

40  Vgl. Maria von Katte, Herzog August und die Kataloge seiner Bibliothek, in: Wolfenbiitteler Beitrige 1 (1972),
S. 178 u. 180.
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Vorrede an alle Dames

von condition, vndt auch andern mehr

die es mit nutzen zu lesen begehren.

Es geschicht nicht ohne sonderlichen Vhrsach, das die erfahrnen wundtirtzte dieser reden sich
gebrauchen, das es mit dehner innerlichen wunden weidt gefehlicher als mit denen eufier-
lichen [...] Das nemlich die ienigen Dinge, die uns euflerlich anfechten, bey weitem nicht so
gefehrlich als die ienigen die durch vns innerlich gewircket werden. ich nenne eben das ienige
so aufSer vns ist die giitter, die gunsten, die gesundheit, die kranckheit, vndt endlich alle die
zufelle daruber das gluck vollenkomlich zu gebieten, nenn aber das ienige innerlich, was da aus

vnserem willen, vadt macht der seelen herruhret.

Sie unterzeichnet mit dem Pseudonym »Aihpos, tebasile von Grublekem, in welchem die Bestandteile
ihres Madchennamens riickwiérts buchstabiert sind. Méglicherweise hat sie die Arbeit in Glistrow, noch
vor ihrer Eheschlieflung, begonnen. Es handelt sich um eine mafivoll getreue Ubersetzung der Herzogin,
die die Leserinnen — anders als in der Vorlage — direket adressiert. Damit und unter Einsatz der Mutter-
sprache gelingt es ihr besonders effektvoll, Dorinde als warnendes Beispiel und »role model« vorzustellen
und dem Publikum die eigenen Schwichen und »inneren Feinde« vor Augen zu fiihren. Die Herzogin zeigt
sich mit dieser Arbeit nicht nur als versierte Ubersetzerin, sondern auch als Aufklirerin und Erzieherin

des eigenen Geschlechts®!.

Die Verbindung mit der Fruchtbringenden Gesellschaft: »Die Befreiende«

Die dritte fiir die Wirksamkeit der Herzogin wichtige Sozietit war die Fruchtbringende Gesellschaft
(1617-1680), die im Verlauf ihres Bestehens fast 900 Mitglieder, darunter Fiirsten, Edelleute, Rite,
Militdrs, Gelehrte und Dichter aufnahm. Sie wurde von Fiirst Ludwig von Anhalt-Kéthen, der unter
dem Gesellschaftsnamen »Der Nihrende« firmierte, geleitet“. Hier konnte Sophia Elisabeth zwar keine
offizielle Mitgliedschaft beanspruchen, sie spielte jedoch unter dem Namen »Die Befreiende« eine heraus-
ragende Rolle und ging als solche in die Annalen der Gesellschaft ein®. Dass Gattinnen herausragender
Mitglieder der Fruchtbringenden Gesellschaft deren Gesellschaftsnamen trugen, war Gesellschaftssitte

41 Vgl. Maria Munding, Die fiirstliche Familie, in: Sammler Fiirst Gelehrter. Herzog August zu Braunschweig und Liine-
burg 1579 —1666, Braunschweig 1979 (= Ausstellungskataloge der Herzog August Bibliothek 27), S. 241-264, hier
S.261, Nr. 555. — Die zum Brief umgestaltete Vorrede wird mit ausfiihrlichen Literacurangaben zum Thema »Dorinde«
unter der Nummer 410625 erscheinen in: Conermann (wie Anm. 11). Der an exemplarischen Passagen vorgenommene
Vergleich mit dem Text d’Urfés und der Ubertragung Barths ist Annett Volmer zu verdanken.

42  Vgl. zur Programmatik der Fruchtbringenden Gesellschaft die Publikationen des Forschungs- und Editions-
projekes Fruchtbringende Gesellschaft (Prof. Dr. Klaus Conermann, Dr. Andreas Herz, Dr. Gabriele Ball) unter: www.
die-fruchtbringende-gesellschaft.de.

43 AlsBeispiel fiir die Rezeption als »Die Befreiende, das zugleich zeigen kann, wie das Missverstindnis einer Mitglied-
schaft in der Fruchtbringenden Gesellschaft bis heute fortbestehen konnte, vgl. Johann Gerhard Meuschen, Courieuse
Schau-Biihne Durchliuchtigst-Belahrter Dames |...], Frankfurt u. Leipzig 1706, in: Elisabeth Géssmann (Hrsg.), Kennt
der Geist kein Geschlecht?, Miinchen 1994 (= Archiv fiir philosophie- und theologiegeschichtliche Frauenforschung 6),
S.189-301, hier 291 f.: »[...] die Durchliduchtigste SOPHIAM ELISABETH eine Gemahlin Augusti aus der Beverischen
[sic] Linie die auch in allen Kiinsten / vielen Sprachen und Wissenschafften dermassen gesetzet war / dafé sie darinnen viel
grundgelahrte Leuthe annoch tiberstieg/ ja gar deswege in dem auffgerichteten fruchtbringenden Palm-Orden/ darin-
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und lisst sich beispielsweise fiir »Die Nihrende« Fiirstin Sophia von Anhalt-Kéthen, »Die Vielgekornte«
Juliana Ursula von dem Werder und »Die Unverinderliche« Fiirstin Sophia Eleonora von Anhalt-
Bernburg in der fruchtbringerischen Korrespondenz belegen. Diese adeligen Frauen waren, genau wie
Sophia Elisabeth selbst, hiufig zugleich Mitglieder in den beiden Damengesellschaften®. Anders als jene
ist die Herzogin unter ihrem Gesellschaftsnamen »Die Befreiende« nicht nur in handschriftlich tiber-
lieferten Quellen, sondern auch in gedruckten Werken als Komponistin, Widmungsempfingerin und in
Vorreden bis in unsere Zeit prisent, was nicht nur fiir den groflen Einfluss der Fruchtbringenden Gesell-
schaft, sondern auch fiir die herausgehobene Stellung der Herzogin in ihr spricht.

Wie erwihnt, war Sophia Elisabeth schon in Giistrow von Mitgliedern der Fruchtbringenden Ge-
sellschaft umgeben. Auch am Wolfenbiitteler Hof gehorten simtliche minnliche Verwandte der Gesell-
schaft an: neben ihrem Gatten und den beiden Stiefsohnen, Anton Ulrich und Rudolf August, der Sohn
Ferdinand Albrecht sowie ihr Schwiegersohn Herzog Adolph Wilhelm von Sachsen-Eisenach, Gatte
ihrer Tochter Maria Elisabeth. Als Mitglieder des Wolfenbiitteler Hofes ragen ihr Hofmeister »Der Un-
verdrossene« Carl Gustav von Hille, der Hofmarschall Franz Julius von dem Knesebeck und der Hofrat
und Prinzenprizeptor Justus Georg Schottelius (»Der Suchende«) hervor. Im Zusammenhang mit
Sophia Elisabeths Wirken und den engen Bezichungen zum Welfenhof sind auflerdem der vordem er-
wihnte Theologe Andreae und der pommersche Gesandte und geistliche Poet Joachim von Glasenapp
zu nennen. Letzterer rithme auf dem Titelblatt der zweiten Auflage seiner Evangelienlieder Vinetum
Evangelicum die darin verdffentlichten Kompositionen der Herzogin mit folgenden Worten: »Von der
Durchlduchtigen BEFREYENDEN Mit schonen anmuhtigen Meloneyen [sic] kunstreich ausgezieret«
(Abbildung 3). Dass sich die Herzogin als talentierte Komponistin und kulturelle Vermittlerin am Hof
einen Namen gemacht ha, ist einem Brief des Wiirttemberger Pfarrers, Dichters und spiteren Mitglieds
der Fruchtbringenden Gesellschaft, Johann Valentin Andreae, zu entnehmen, der 1643 von ihrem »so per-
fecten musicalischen ingenij«* spricht und sie zur zehnten Muse erhebt: »Vivat Sophia Musa decima«*.

Zwei dem Hof eng verbundene Mitglieder, »Der Unverdrossene« und »Der Suchende«, mogen hier
besonders hervorgehoben werden, um die enge Zusammenarbeit der Herzogin mit den Fruchtbringern
zu belegen. Carl Gustav von Hille, Sohn eines schottischen Séldners, wurde 1636 in die Fruchtbringende
Gesellschaft aufgenommen und konnte, neben Herzog August selbst, auf die lingste Mitgliedschaft am
Wolfenbiitteler Hof zuriickblicken. Vor allem verband er Sophia Elisabeths Heimat Giistrow mit Wolfen-
biittel””. Sein am sittichgriinen Band getragener Gesellschaftspfennig, den jedes Mitglied anfertigen lassen

nen bifher noch kein FrauenZimmer gewesen / eine Stelle und den Nahmen der Befreienden erhielte.« Vgl. in jiingerer
Zeit den Lexikonartikel von Henkel (wie Anm. 12), S. 662.

44  »Die Nihrende« (AL. TG 38. Die Emsige), Gattin Fiirst Ludwigs von Anhalt-Kothen, Schwigerin Fiirstin Annas
und Grifin Anna Sophias — »Die Vielgekérnte« (weder Mitglied der AL noch der TG), Gattin Diederichs von dem
Werder — »Die Unverinderliche« (TG 39. Die Kiinstliche), Gattin Christians II. von Anhalt-Bernburg (FG 51),
Schwiegertochter Fiirstin Annas und Nichte (iiber Fiirst Christian I1.) Grifin Anna Sophias und Fiirst Ludwigs.

45 HAB: Cod. Guelf. 65.1 Extrav., Bl. 56".

46  Dieser Briefan Herzog August vom 15. Februar 1643 erscheint unter der Nummer 430215 im néchsten Kéthener
Briefband (Conermann, wie Anm. 11). Der die Herzogin betreffende Abschnitt beginnt wie folgt: »1. Daf§ Schéne.
wol Componierte Stuckh, hat vnser Organist J. H. Bedeckher [Heinrich Boeddecker] [...] vbersehen. vnd sich hoch
dariiber verwundert. gestehet auch gern daff nicht nur E Sibillae. [Herzogin Sibylla von Wiirttemberg; 1620—1707]
sondern auch alle alhiesige Musicanten. sich zu submittieren haben. vnd E.F. g. Herzl. gemahlin [Herzogin Sophia
Elisabeth] palmam geben.«

47  Vgl. Bepler (wie Anm. 8) passim.
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VINETUM EVANGE-
LICUM,

WEINBERE

SOt 31t Ehren/und der SHufic Siehs
babern juolgefallen/
Vo der Durchiguchigen

BERREVENVEN

MRt fchdnen anmubeigen Melore tenert
: fungtreic ausgesleret,

Vinea fragifera eit in Mundo Ecclefis [acra,
Nos [emen, Sttor & Vinitor ipfe DEUS,

Per quens Crefventes canimus, Vindemia i Altoest,
Chrifti Vitis amor Palmitis arva beat,

JOACH.2GLASENAPP,

Eques Pomer.
SBon neuen aberfeen /und gcbesfcrt/

Lind alfo jutt andern mal gedrufe/
In der Fiestlichen Nefidens und
Houpt:Beftung ;
TolfensYsireel/
Bey Yohans und Heinrich/ denSeesnetts

Im Jaby/ 16510

Gabriele Ball

Abbildung 3: Joachim von Glasenapp, Vinetum Evangelicum, 2/1651 (Titelblatt). HAB: Yj 71.8° Helmst (2)

und tragen sollte, zeigt auf der Vorderseite die Kokospalme als Gesellschaftspflanze, auf dem Revers die

Impresa mit der pictura »Beerenklau« und dem Gesellschaftswort »Jn heilsamen wirckungen« und dem

Namen »Der Unverdrossene«*®. Durch mehrere Aufenthalte in England war er als einer der wenigen

48  Carl Gustav von Hille, Der Teutsche Palmbaum: Das ist/ Lobschrift Von der Hochloblichen ! Fruchtbringenden Gesell-
schaft Anfang/Satzungen/Vorhaben/ Namen/Spriichen/Gemihlen/Schrifien und unverwelklichem Tugendrubm. Allen
Liebhabern der Teutschen Sprache zu dienlicher Nachrichtung verfasset durch den Unverdrossenen Diener derselben, Niirn-

berg 1647, unpaginiert (http://diglib.hab.de/wdb.php?dir=drucke/166-13-eth&pointer=10).
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deutschen Literaturfreunde in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts sehr vertraut mit der englischen
Sprache und schitzte sie aulerordentlich, was er im ersten Buch tiber die Fruchtbringende Gesellschaft,
dem Teutschen Palmbaum 1647 — von Fiirst Ludwig nie autorisiert — zum Ausdruck brachte:

Ob nun wol die Englische/ vor eine aus vielen zusammengesetzte und verstiimpelte Sprache
gehalten wird; so ist sie dannoch mit Warheit nicht eine gar so gar geringschitzig und schlechte/
wie sich solches dieselben Unverstindige einbilden: Sondern sie bestestehet [sic] in einer sol-
chen *Lieblichkeit und hohen Sinnbegriff/ daf§ auch die allerwiirdigste Geist- und weltliche
Biicher/ nichtvon ihnen in der Lateinischen; sondern viel ehe in ihren eigenen Muttersprache
beschrieben / zu lesen seynd [...].%*

Ob und wie stark seine Anglophilie die ohnehin dem Englischen zugeneigte Herzogin geprigt hat, miis-
sen kiinftige Forschungen zeigen. Festzuhalten ist, dass Der Teutsche Palmbaum die enge Verbindung
Sophia Elisabeths mit Hille in mehrfacher Hinsicht belegt. Auf einem Kupferstich sieht man den Autor
kniend vor Sophia Elisabeth, wihrend sie ihm den Lorbeerkranz verehrt und ihn zum Dichter krént™.
Ihr Wirken als Komponistin und Lieddichterin findet dort ebenso Niederschlag. So wird das von ihr ver-
fasste und vertonte und vor allem einzige uns tiberlieferte Lied zu Ehren der Fruchtbringenden Gesell-
schaft im Zeutschen Palmbaum publiziert: Edle Ritter dieser Zunft'. Die letzten vier Verse der siebten
Strophe gehen explizit auf den »Unverdrossenen« Hille und dessen siebtes (1) Kapitel im Zeutschen Palm-
baum ein, das eine mehrseitige Huldigung der Sozietit enthilt: »Der Hochloblichen Fruchtbringenden
Gesellschaft Tugendruhm«®

VII.

Unverdrossner/ ihr steht mit
Oben an im hohen Orden;

Jhr seyd ein Fruchtbringend Glied
Durch das Tugendlob geworden.*

Das zweite Beispiel einer engen Verbindung betrifft den Prazeptor Justus Georg Schottelius, der 1639 als
Lehrer der herzoglichen Kinder sein Amt antrat®. Er wurde drei Jahre spiter auf einer Reise Fiirst Ludwigs
durch Norddeutschland in Braunschweig als »Der Suchende« aufgenommen. Schottelius gilt als bedeu-
tendster deutscher Sprachgelehrter des 17. Jahrhunderts und trug wesentlichen Anteil daran, dass
Wolfenbiittel sich zu einem Zentrum der Fruchtbringenden Gesellschaft entwickelte. Er erscheint als

Personifikation der programmatischen Ziele der Sozietit: als Hofmeister fiir das erste Ziel, sich »erbar

49  Ebd,S. 123 (htep://diglib.hab.de/drucke/166-13-cth/start.htm?image=00215); dazu Bepler (wie Anm. 8), S. 276f.
50  Ebd., http://diglib.hab.de/drucke/166-13-eth/start.htm?image=00038.

51 Ebd.: http://diglib.hab.de/drucke/166-13-eth/start.htm?image=00033 (Beginn).

52 Ebd, S.209-217: http://diglib.hab.de/drucke/166-13-eth/start. htm?image=00303 (Beginn).

53  Ebd.: http://diglib.hab.de/wdb.php?dir=drucke/166-13-eth&pointer=35.

54  In der Bestallungsurkunde Schottelius’ werden explizit die Tochter erwihnt: »Er [Schottelius] soll auch vor= v.
nachMittag zugewiflen albereits gewohnlichen Stunden vnsere Frewlein Tochtere im schreiben, lesen vnd rechnen auch
sich vben laflen [...]J«. Zitiert nach Jorg Jochen Miiller, Firstenerziehung im 17. Jahrhundert. Am Beispiel Herzog Anton
Ulrichs von Braunschweig und Liineburg, in: Albrecht Schone (Hrsg.), Stadt — Schule — Universitit — Buchwesen und die
deutsche Literatur im 17. Jahrhundert, Miinchen 1976, S. 243—260, hier S. 257. — Aus Anlass der 400. Wiederkehr
seines Geburtstages ist ein Doppelheft der Wolfenbiitteler Barock-Nachrichten in Vorbereitung.



44 Gabriele Ball

niitz- und ergetzlich« zu verhalten, und als Sprachmeister fiir das »andere, zweite Ziel, die reinste »art
im schreiben und Reimen-dichten« anzustreben®.

Dass Schottelius sich seiner herausragenden Rolle als Prizeptor und zugleich Mitglied der Frucht-
bringenden Gesellschaft bewusst war, findet besonderen Ausdruck in seinem 1647 erschienenen Frucht-
bringender Lustgarte, der einen »Vorbericht An die hochlobliche fruchtbringende Gesellschaft« enthilt
und den herzoglichen Kindern gewidmet ist. Schottelius plidiert mittels Andachtsdichtungen, einem
allegorischen Spiel, Liedern, Spriichen und Gelegenheitsgedichten fiir eine neue gesellige, hofische Kul-
tur in deutscher Sprache. Herzogin Sophia Elisabeth widmet er ein » Trostgedicht« anlisslich des 1639 im
Alter von sechs Monaten verstorbenen jiingsten Sohnes Christian Franz, das eine Anspielung auf ihren
Gesellschaftsnamen in der Tugendlichen Gesellschaft »Die Guewillige« enthilt:

Nun darum/weil man weif$/ dafl wer hier ist geduldig/
Dem wolle GOTT seyn sich und seine Hiilfe schuldig.
Last seyn ein Williges/aus dem was heist man muf3/
So richtet sich nach uns der feste Himmelsflufi.

Wir sollen unsren Sinn/wie GOtt jhn lenket/lenken /
Was Er aus Gnaden hat geschenket/wieder schenken/
Ein Gottergebnes Herz/und Gottergebner Sinn/

Gibt alles/ wie Gott wil/ geduldig wieder hin.*

Dass Schottelius Herzogin Sophia Elisabeth als Vorbild fiir »tugendhaftes«, der Sozietit gemifSes Verhalten
und als versierte Kennerin deutscher Poesie und Sprache geschitzt hat, bringt er in einem deutschen Ge-
dicht in der ihr gewidmeten Zeusschen Vers- oder Reimkunst zum Ausdruck (s. Abbildung 4):

Weil die tugend wesentlich, und der wahren liebe blitz

Nur im Himmel hat den sitz;

Fleucht sie unsren erden klumpf, wird von uns nicht angeblicke
Nur ein ebenbild uns schickt.

Wiltu denn das Tugendbild, Hoher lieb schénsten plan
Schaun? Schau diese Fiirstinn an.

Den eindriicklichsten Beweis dieser Zusammenarbeit zwischen dem »Suchenden« und »Der Befreienden«
stellt ein 1648, im Jahr des Friedensschlusses, publiziertes New erfundenes Freuden Spiel genand Friedens
Sieg dar, das anlisslich des Goslarer Separatfriedens 1642 vorgestellt worden war””. Dass dieses Stiick
auch im Zeitalter der Aufklirung rezipiert und gewiirdigt wurde, beweist der Nothige Vorrath Johann

55  Zu Schottelius’ sprachpolitischer Haltung zuletzt Andreas Herz, Aufrichtigkeit, Vertrauen, Frieden. Eine historische
Spurensuche im Umbreis der Fruchtbringenden Gesellschafi, in: Euphorion 105 (2011), S. 317359, hier S. 345-359.

56  Justus Georg Schottelius, Fruchtbringender Lustgarte, Miinchen 1967 (Reprint der Ausgabe Liineburg 1647), S. 1691,
57 Neu erfundenes Freuden Spiel genandt Friedens Sieg. In gegenwart vieler Chur- und Fiirstlicher auch anderer Vornehmen
Personen, in dem Fiirstl. Burg Saal zu Braunsweig im Jabhr 1642. [...] vorgesteller [...]. http://diglib.hab.de/drucke/
lo-6992/start.htm?image=00003. Vgl. auch Thomas Rahn, Exkurs: »... und speifSten alldorten wihrender Opera, in der
Loge«. Erinnerung und Verdringung der Musik in der hifischen Festbeschreibung, in: Susanne Rode-Breymann u. Sven
Limbeck (Hrsg.), verklingend und ewig. Tausend Jahre Musikgediichtnis 800—1800, Wolfenbiittel 2011 (= Ausstellungs-
kataloge der Herzog August Bibliothek 94), S. 141160, hier S. 147 u. 157f. — Eine Handschrift mit Szenen und
Aufziigen aus dem Freuden Spiel mit Noten befindet sich im Niedersichsischen Staatsarchiv zu Wolfenbiictel: 1 Alt 22,
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Christoph Gottscheds. Dort heifit es unter der Jahreszahl 1642: »New erfundenes Frewden-Spiel, ge-
nannt Friedens-Sieg, im Jahr 1642. von lauter Knaben vorgestellt, mit Kupfferstichen gezieret durch
Conrad Cunov [d.i. Buno]. Braunschweig. Jst in Wolfenbiittel 1648. wieder gedruckt«. 1648 lautet der
Eintrag knapp: »Neuerfundenes Freudenspiel, genannt Friedenssieg mit Kupfern. Wolfenb. 1648«. Gott-
sched geht wohl von einem Braunschweiger Erstdruck aus, den die Forschungsliteratur nicht bestitigt,
und auch in der Vorrede wird einzig die Auffiihrung in Braunschweig erwihnt*®. Der Friedens Siegwurde
Herzogin Anna Sophia, Witwe Herzog Friedrich Ulrichs und Mitglied der Tugendlichen Gesellschaft,
gewidmet, und die Verbindung zwischen den beiden fiirstlichen Damen, Herzogin Sophia Elisabeth und
Herzogin Anna Sophia, wird von Schottelius in der Zueignung geschickt hergestellt:

Wann dan nichtallein dieser Freuden-Aufzug E. Fiirstl. Gn. samt anderen hohen Persohnen zu
Ehren/und zu einer AbendLust also presentiret/ sonderen auch die mannigfaltige liebliche
Music dabey von einer vornehmen / hocherleuchteten und E. E Gn. gantz wolbekanten Prin-
cessinn [Herzogin Sophia Elisabeth] selbst also angeordnet/ auch alle Musicalische Stitkke und
Symphonien von deroselben componirt worden/ als gelebe ich der gantz untertihnigen ge-
wissen Zuversicht/ daf gleich wie E. E Gn. das/von der Tugend und wahren Vernunft dero-
selben in diesem FreudenSpiele zugebrachte Friedens- und Ehren-Geschenklein / mit willigen
Hinden damahls angenommen/ und alles andere/ was in dieser Vorstellung zu demahle vor-
gebracht worden / mit dero gnidigen Augen angeschauet/ und nicht iibel gefallen lassen / also
werde auch gleichfals E. E G. das Werklein selbst/ als welches seithero zum éfteren von vie-
len vornehmen Orten ist begehrt worden / eines wolgeneigten Anblikkes wiirdigen / und mit
gnidig-willigen Hinden in Fiirstlicher Gewogenheit hiemit anzunehmen geruhen.

Das Freudenspiel » Teutscher art« sollte dem Niedergang der Kiinste und Sprachen entgegenwirken und
Herzog August als »Friedensstifter« ein Denkmal setzen. Zwei herzogliche Sohne waren als Darsteller
beteiligt: Anton Ulrich als »Glitkk« und »Henricus Auceps« und Ferdinand Albrecht als »Friede« und
»Cupido«®. Die Komddie hat in der Germanistik und Musikwissenschaft als héfisches Reprisentations-
theater grofite Beachtung gefunden. Auch als Schuldrama, in erzicherischer Absicht verfasst, erregte es Auf-
merksamkeit. Es gelingt in diesem Prosaschauspiel Festzug, Tanz und Rollengesang zu vereinen. Von der
sichsischen Typenkomédie des Operngegners Gottsched mit strengen Gattungsregeln ist Schottelius,
trotz der Nihe zum Grammatiker Gottsched, weit entfernt. Besonders deutlich wird dies am Ende im

Nr. 227. Vgl. zum Friedens Sieg Jorg Jochen Berns, Trionfo-Theater am Hof von Braunschweig-Wolfenbiittel, in: Berns
(wie Anm. 12), S. 663-710, hier S. 673 -694.

58  Johann Christoph Gottsched, Néthiger Vorrath zur Geschichte der deutschen Dramatischen Dichtleunst: oder Verzeich-
nifS aller deutschen Trauer- Lust und SingSpiele, die im Druck erschienen, von 1450 bis zur Hiilfte des jetzigen Jahrbunderts,
Leipzig 1757, 1. Teil, S. 195f. HAB: Ln 165.

59  Freuden Spiel (wie Anm. 57): hetp://diglib.hab.de/drucke/lo-6992/start.htm?image=00013 (Beginn).

60  Ebd.: htep://diglib.hab.de/drucke/lo-6992/start.htm?image=00029. — Herzog Ferdinand Albrecht behielt diese
Auftritte nicht in bester Erinnerung. So heift es in seiner Lebensbeschreibung unter dem Stichwort »Aufferziehung« § 5:
»Bey seiner Erziehung/ gieng es auch offt sehr wunderlich und seltzam/ daf Er sich wunderlichen Képffen/so Er zu
Lehrmeistern bekommen/auf$ kindlichem Gehorsahm unterwerffen muste/absonderlich dem Suchenden [Justus
Georg Schottelius] welcher Thn allerhand Lustspiele zu spielen zwang/ehe Er kaum das ABC kunte.« Zitiert nach:
Wunderliche Begebniissen und wunderlicher Zustand [n dieser wunderlichen verkehrten Welt. Meistentheils ausz eigener
Erfabrung und dann gotsseliger / verstindiger/ exfabrner Leute Schriffien Wunderlich heraufigesucht Durch den in der Frucht-
bringenden Gesellschafft so genanten Wunderlichen im Fruchtbringen. Erster Theil, Bevern 1678, S. 3. HAB: 265.1 Quod.
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Abbildung 4: Ganzfigurportrat Herzogin Sophia Elisabeths von Braunschweig-Wolfenbuttel, Kupferstich
von Conrad Buno, darunter sechs Verse von Justus Georg Schottelius. HAB: Portratstichsammlung A 2744



Das Netzwerk der Herzogin Sophia Elisabeth von Braunschweig-Wolfenbuttel 47

»Bawrentanz«, dem Instrumentalstiick Sophia Elisabeths. Als Muster komponierter Volksmusik vereinigt
er die verschiedenen Stinde und lisst das Freudenspiel »mit Lust und Froligkeit«®' enden.

Die Auseinandersetzung mit Herzogin Sophia Elisabeth als Mitglied zweier Frauengesellschaften
und mit der Fruchtbringenden Gesellschaft assoziierte fiirstliche Dame ldsst das Netzwerk aufscheinen, in
dem sie sich im Verlauf ihres Lebens bewegte. In ihm hat sie nicht nur die Position einer Komponistin,
Gattin Herzog Augusts und mehrfachen Mutter inne, sondern auch die einer Dichterin, Ubersetzerin und
Briefeschreiberin. Das 400. Jubildum ihres Geburtstages erscheint ein angemessener Anlass, angesichts
des Reichtums der ungehobenen handschriftlichen Schitze an ihrem Wirkungsort Wolfenbiittel an die
Fortsetzung der vor dreifig Jahren begonnenen Aufarbeitung ihres Gesamtwerkes zu erinnern, um — im
Sinne des Wahlspruchs der Tugendlichen Gesellschaft » Tugend bringt Ehre«— ihr Lebenswerk der Offent-
lichkeit zu prisentieren.

Anhang

Mitglieder mit Gesellschaftsnamen und -nummern und gegebenenfalls Geburtsnamen

1. Die Frauensozietiten

Im Beitrag genannte Mitglieder der Noble Académie des Loyales (AL) und der Tugendlichen Gesell-

schaft (TG).

- Herzogin Sophia Elisabeth von Braunschweig-Wolfenbiittel, geb. Herzogin von Mecklenburg-
Giistrow (1613-1676): »LAdvancante« oder »Die Beférdernde« (AL 13) und »Die Gutwillige«
(TG 42b).

- Fiirstin Anna von Anhalt-Bernburg, geb. Grifin von Bentheim (1579 —1624): (AL; Leiterin).

- Fiirstin Sophia Eleonora von Anhalt-Bernburg, geb. Herzogin von Schleswig-Holstein-Sonderburg
(1603-1675): »Die Kiinstliche« (TG 39).

- Fiirstin Agnes von Anhalt-Dessau, geb. Landgrifin von Hessen-Kassel (1606—-1650): »Die Eiferige«
(TG 25).

- Fiirstin Sophia von Anhalt-Kéthen, geb. Grifin zur Lippe (1599 —1654): »La Serviable« oder
»Die Dienstliche« (AL 12) und »Die Emsige« (TG 38).

- Herzogin Anna Sophia von Braunschweig-Wolfenbiittel, geb. Markgrifin von Brandenburg (1598
bis 1659): »Die Aufrichtige« (TG 2b).

- DPrinzessin Magdalena Sibylla von Dinemark, geb. Herzogin von Sachsen (1617-1668): »Die
Giitige« (TG 67).

- Herzogin Eleonora Maria von Mecklenburg-Giistrow, geb. Fiirstin von Anhalt-Bernburg (1600
bis 1657): »La Constante« oder »Die Bestindige« (AL 2; Nachfolgerin der Patronin Fiirstin Anna)
und »Die Dapfere« (TG 17).

- Herzogin Elisabeth von Mecklenburg-Giistrow, geb. Landgrifin von Hessen-Kassel (1596-1625):
»La Veritable« oder »Die Wahrhaftige« (AL 9).

- Grifin Sophia Ursula von Oldenburg-Delmenhorst, geb. Grifin von Barby und Miihlingen (1601
bis 1642): »Die Wissende« (TG 46).

61  Freuden Spiel (wie Anm. 57), S. 153: http://diglib.hab.de/drucke/lo-6992/start.htm?image=00203.
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Kurfiirstin Magdalena Sibylla von Sachsen, geb. Markgrifin von Brandenburg (1586-1659):
»Die Milde« (TG 66).

Herzogin Maria Elisabeth von Schleswig-Holstein-Gottorf, geb. Herzogin von Sachsen (1610 bis
1684): »Die Verstindige« (TG 63Db).

Grifin Anna Sophia von Schwarzburg-Rudolstadt, geb. Fiirstin von Anhalt (1584 —1652): »Die
Getreue« (TG 1; Leiterin).

2. Die Minnersozietit

Im Beitrag genannte Mitglieder der Fruchtbringenden Gesellschaft (FG)

Johann Valentin Andreae (1586—-1654): »Der Miirbe« (FG 464).

Fiirst Christian I. von Anhalt-Bernburg (1568—-1630): »Der Sehnliche« (FG 26).

Fiirst Ludwig von Anhalt-Kéthen (1579 -1650): »Der Nihrende« (FG 2; Leiter).

Herzog Anton Ulrich von Braunschweig-Wolfenbiittel (1633—1714): »Der Siegprangende« (FG 716).
Herzog August von Braunschweig-Wolfenbiittel (1579 —1666): »Der Befreiende« (FG 227).
Herzog Ferdinand Albrecht von Braunschweig-Wolfenbiittel (1636—1687): »Der Wunderliche«
(FG 842).

Herzog Friedrich Ulrich von Braunschweig-Wolfenbiittel (1591-1634): »Der Dauerhafte« (FG 38).
Rudolf August von Braunschweig-Wolfenbiittel (1627-1704): »Der Nachsinnende« (FG 754).
Joachim von Glasenapp (1600—1667): »Der Erwachsende« (FG 451).

Landgraf Moritz von Hessen-Kassel (1572-1632): »Der Wohlgenannte« (FG 80).

Carl Gustav von Hille (1590—-1647): »Der Unverdrossene« (FG 302).

Franz Julius von dem Knesebeck (Lebensdaten unbekannt): »Der Geheime« (FG 396).

Herzog Johann Albrecht IT. von Mecklenburg-Giistrow (1590-1636): »Der Vollkommenex
(FG 158).

Herzog Adolph Wilhelm von Sachsen-Eisenach (1632—1668): »Der Edele« (FG 423).

Justus Georg Schottelius (1612—-1676): »Der Suchende« (FG 397).

Diederich von dem Werder (1584 —1657): »Der Vielgekdrnte« (FG 31).
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Reinmar Emans

P 1 it folgenden Worten versuchte Jean Laurent Le Cerf de la Viéville im Jahre 1704 eine Synthese
zwischen den beiden Nationalstilen, die im 17. und 18. Jahrhundert das musikalische Leben
dominierten und zugleich unvermittelbar schienen, da sie im jeweiligen anderen Land weitgehend auf

Ablehnung stieflen:

[...] geben iibrigens ganz gerne zu, daff man etwas recht vollkommenes in der Music thun
kéonnte, wenn das gelehrte und scharflsinnige Wesen der Italidner mit dem natiirlichen Ge-
schmack der Franzosen vermischet wiirde.!

Es diirfte dabei gleichgiiltig sein, ob die Abgrenzung der Stile mit dem Erwachen nationalistischer Gesin-
nung zusammenhing oder ob sich der musikalische Geschmack wirklich im jeweiligen Land so gefestigt
hatte, dass an einen Austausch kaum mehr zu denken war. Viévilles Synthese-Vorschlag jedenfalls
war das Resultat einer heftigen Diskussion mit Francois Raguenet iiber die Vorziige und Nachteile der
italienischen und der franzésischen Musik. Raguenet hatte in hochst subjektiver Weise Partei fiir die ita-
lienische Musik ergriffen und damit den Widerspruch der franzésischen Seite herausgefordert. Viéville
bemiihte sich in seiner Replik um grofere Objektivitit, indem er in viel stirkerem Maf3e die Auffithrungs-
umstinde und Ausbildungssituation in die Bewertung einflieen lief§. Ganz im Sinne der erst spiter von
Johann Mattheson publizierten Synthese der Stile Viévilles hatte der Hamburger Musikschriftsteller
bereits in seinem Neu-Ergffneten Orchestre aus dem Jahre 1713 konstatiert, die deutschen Komponisten
»befleiffigen«sich, »den Italidnischen und Frantzssischen Stylum zu combiniren«? Als er 1722 das Streit-
gesprich zwischen Raguenet und Viéville als »Musicalische Parallele« in seiner Critica Musica veroffent-

lichte, reagierte er in einer Fuf$note erneut auf den Synthesevorschlag Viévilles:

Es kommt mir immer vor/als wenn diese gliickliche Mischung uns Teutschen oblige; zum
wenigsten will ich von Herzen wiinschen / daf§ meine Lands-Leute/indem sich die Italidner
und Franzosen um den Bissen zanken /ihnen beyden denselben vor dem Maul wegfischen

mégen. Wenn wir unsere illustres betrachten/ist wahrlich grofle Hoffnung dazu.?
Und in der nachfolgenden Fufinote heifit es:

Man lasse die Franzosen bey ihrer Weise / und die Italidner auch bey ihrem Sinne. Der Teutsche
aber sey so klug/und nehme von beyden das beste vor sich.*

1 Johann Mattheson, Critica Musica, Hamburg 1722 (Reprint Amsterdam 1964), Teil 3, S. 226: »Viéville, Die Ver-
theydigung der Franzésischen Music und Opern/ wie sie/ nach ihrer Art/zu loben sind: dabey die ItaliZnischen Fehler
nicht verschwiegen werden.«

2 Johann Mattheson, Das neu-eriffnete Orchestre, Hamburg 1713, Reprint Hildesheim 1976, S. 208.

3 Mattheson (wie Anm. 1), S. 227.

4 Ebd.
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In dieser Hinsicht scheint Mattheson allerdings einem Irrtum aufgesessen zu sein, denn bereits im 17. Jah-
hundert gab es diese Mischung der Stile, fiir die sich offenbar ausgerechnet ein Italiener stark machte:
Agostino Steffani. Es ist zwar bekannt, dass Steffani fiir seine in Hannover entstandenen Opern Ouver-
tiiren im franzdsischen Stil verwendete, doch wurde dieser Umstand kaum je auf die besonderen Umstinde
an den Welfenhéfen bezogen, der eine solche Stilmischung nicht nur méglich, sondern wahrscheinlich
sogar notwendig machte.

Als Georg Philipp Telemann 1740 fiir Matthesons Grundlage einer Ehren-Pforte neuerlich um eine
Autobiographie gebeten wurde, wies er — gegeniiber seiner ersten Autobiographie von 1718, die in Matthe-
sons Groffer General-Bass-Schule verdffentlicht wurde, etwas modifiziert — auf seine eigenen musikalischen
Grundlagen hin:

Die Sitze von Steffani und Rosenmiiller, von Corelli und Caldara erwihlte ich mir hier zu
Mustern, um meine kiinfftige Kirchen- und Instrumental-Music darnach einzurichten [...].
Die zwo benachbarten Capellen [von Hildesheim aus], zu Hanover und Braunschweig, die ich
bey besondern Festen, bey allen Messen, und sonst mehrmahls besuchte, gaben mir Gelegen-
heit, dort die frantzésische Schreibart, und hier die theatralische; bey beiden aber iiberhaupt

die italifinische niher kennen, und unterscheiden zu lernen.

Telemann beschreibt hier eine Besonderheit der Welfenhéfe, nimlich die sehr unterschiedliche Favori-
sierung einzelner Nationalstile auf sehr engem territorialem Raum. Die verwandtschaftlichen Beziehun-
gen der Fiirsten untereinander fithrten allerdings zu regen Kontakten und zu einem steten Kultur-
transfer, der es erlaubte, trotz der eindeutigen Favorisierung jeweils eines Nationalstils auch den anderen
zu rezipieren. Eine derart multikulturelle Ausrichtung war der ideale Nihrboden fiir eine Vermischung
der diversen Stile. Hinzu kam das allgemeine kulturpolitische Klima an den Welfenhéfen, das einer der-
artigen eklektizistischen Kompositionsweise massiv Vorschub geleistet haben diirfte.

Seit 1676 nimlich war der Thomasius-Schiiler Gottfried Wilhelm Leibniz Hofrat und Hofbiblio-
thekar in Hannover und ab 1691 Bibliothekar der Herzog August Bibliothek in Wolfenbiittel. Es wird kein
Zufall sein, dass Leibniz wesentliche Elemente des Eklektizismus aufnahm, wenngleich zunichst primir
mit dem Ziel, auf diese Weise Gegensitze aufzulésen und miteinander zu verséhnen. Als Diplomat ver-
suchte er, die Religionen zu einen, als Philosoph war ihm daran gelegen, die unterschiedlichsten Denk-
ansitze miteinander zu verbinden. Der fiir ihn charakeeristische Universalismus mit seiner konsequenten
Ablehnung dogmatischer Einseitigkeit hat allerdings nur bedingt mit dem Eklektizismus seiner Zeit zu
tun, wie Ulrich Johannes Schneider® glaubhaft machen konnte. Seine eklektisch harmonisierende Ten-
denz, die in der Forderung nach einer Ars combinatoria auch in der Musik gipfelt’, findet sich rudimentir
bereits bei Christian Thomasius und Johann Christoph Sturm. Sollten Leibniz’ Grundiiberzeugungen
wirklich auf Religion und Philosophie beschrinkt geblieben sein?

5 Johann Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, woran der Tiichtigsten Capellmeister. Componisten, Musik-
gelebrten, Tonkiinstler etc. Leben, Wercke, Verdienste etc. erscheinen sollen [...], Hamburg 1740 (Neudruck Berlin 1910),
S. 354 -369, hier S. 357.

6 Ulrich Johannes Schneider, Leibniz und der Eklektizismus, in: Giinter Abel, Hans-Jiirgen Engfer, Christoph
Hubig (Hrsg.), Neuzeitliches Denken. Festschrift fiir Hans Poser zum 65. Geburtstag, Berlin 2002, S. 233 -250.

7 Brief'an Ehrenfried Walther von Tschirnhaus von Ende Mai 1678, in: Gottfried Wilhelm Leibniz, Samtliche Schrif-
ten und Briefe, hrsg. von der Berlin-Brandenburgischen Akademie der Wissenschaften und der Akademie der Wissen-
schaften in Géttingen, Zweite Reihe: Philosophischer Briefwechsel 2, Berlin 2006, S. 621, Nr. 177.
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In den Gesprichen mit Kurfiirstin Sophie, der Gattin von Herzog Ernst August, sowie der Tochter
Sophie Charlotte, die indirekt durch die umfangreiche Korrespondenz Leibniz’ erschliefSbar sind, schei-
nen auch musikalische Aspekte wiederholt zur Sprache gekommen zu sein. Dies umso mehr, als nach-
weislich Agostino Steffani an diesen Runden teilgenommen hat und dieser zu den wenigen italienischen
Musikern gehort, die in ihre Kompositionen franzdsische Stilelemente integriert haben. Der 1654 in
Castelfranco Veneto geborene Steffani war seit 1688 Kapellmeister am Hannoveraner Hof; ein Jahr spiter
erdffnete seine Oper Enrico Leone das dortige Opernhaus. 1706 zum Bischof geweiht, iibernahm er so-
wohl weltliche als auch kirchliche diplomatische Aufgaben auf hchster Ebene. Als Gesprichspartner
war er iiberall gefragt — und es wiire doch zu merkwiirdig, wenn dies in Hannover anders gewesen wire.
In seinen insgesamt neun Opern fiir Hannover verband er — wie kénnte es nach dem Gesagten auch an-
ders sein — die Tonsprache der venezianischen Oper mit der der Lully’schen Bithnenmusiken. SchliefSlich
hatte er, ganz untypisch fiir einen Italiener seiner Zeit und deswegen ein Einzelfall, 1678 /79 in Paris bei
Lully studiert und dessen Stil, wie etwa die typischen Wechsel von Tutti und Trio, sehr genau gekannt.
Wie genau er Lullys Schreibart nachzuahmen verstand, zeigt — als ein prominentes Beispiel — die Schluss-
Chaconne aus seiner ersten Hannoveraner Oper, dem bereits erwihnten Enrico Leone.

Doch was macht eigentlich den italienischen bzw. den franzésischen Stil aus? Abgesehen von grof3-
formalen Unterschieden kommt natiirlich rasch der fiir die franzdsische Musik scheinbar wesentliche
punktierte Rhythmus der Ouvertiire in den Blick, der allerdings in den Lexika des frithen 18. Jahrhunderts
tiberhaupt nicht als typisch franzésisch thematisiert wird®. Auch sonst erhellen die Autoren nicht gerade
das Problem, sondern bleiben eher im Vagen. Normalerweise finden sich auch spiter nur sehr allgemeine
Auﬁerungen zu den Stileigentiimlichkeiten der Nationen, und es mag symptomatisch sein, was etwa
Heinrich Sievers in Bezug auf Steffani schreibt:

In seinem Schaffen verband Agostino Steffani die Ausdruckskraft der italienischen Melodik
mit dem klaren Formensinn der Franzosen, die Schonheit harmonisch farbigen Flieens mit

der Transparenz klug wigender Satzkunst.

Was bitte ldsst sich aus diesen schénen Worten fiir die verschiedenen Stile folgern? Ist die franzésische Me-
lodik ohne Ausdruckskraft? Haben die Italiener keinen klaren Formensinn? In eine ganz dhnliche Kerbe
schlug Bernward Lohr 2008:

Wie kaum ein anderer zeitgenssischer Komponist nutzte er [Steffani] die Chancen, in der
Kombination italienischer Virtuositit und Spontaneitit mit franzdsischer Eleganz und Raffi-
nesse einen eigenen mondinen Tonfall zu entwickeln. So besteht das musikalische Mosaik der
Oper aus ungewdhnlich tippig harmonisierten Rezitativen und expressiven, kontrastreichen
Monologen, die noch an Monodien Monteverdi’'scher Pragung erinnern, z. T. extrem virtuo-

sen Arien sowie tinzerischen, am franzdsischen Ballett orientierten Airs.'

Was bedeutet das? Stehen die »lippig harmonisierten Rezitative« nun fiir den italienischen, den franzs-
sischen oder gar fiir den vermischten Stil? Ahnliches ldsst sich zu den »extrem virtuosen Arien« fragen. Und

gibt es in der italienischen Musik keine tinzerischen Sdtze? Auch bei den Diskussionen der jeweiligen

8 So etwa Birbel Pelker, Art.: Ouvertiire, in: MGG2, Sachteil 7 (1997), Sp. 1242-1256, hier Sp. 1245.
9 Heinrich Sievers, Die Musik in Hannover, Hannover 1961. S. 54.
10 Bernward Lohr, Booklet zu Agostino Steffanis Orlando generoso, MDG 3091566-2, S. 19.
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Nationalstile zu Beginn des 18. Jahrhunderts sucht man eindeutige Stildefinitionen vergebens, obwohl es
zahlreiche eindeutige und nach Nationen unterscheidbare Stilistika geben miisste.

Sehr viel klarer hinsichtlich der Einschitzung der nationalen Eigenarten lassen sich Besetzungstopoi
unterscheiden; man denke nur an die fiir franzésische Musik typischen zwei Violen oder auch an das
Blaserconcertino. Auch einige Instrumente nahmen ihren Ausgang aus Frankreich, um sich erst allmih-
lich in anderen europiischen Lindern auszubreiten. Hierzu gehért neben der Querflste auch die Oboe,
die zwischen den 1660er bis 1680er Jahren das iltere Chalumeau abléste und historisch sehr eindeutig
mit der Person Lullys zu verbinden ist. Oboen finden sich bereits in einigen Miinchner Opern Steffanis;
spiter machen alle seine fiir Hannover geschriebenen Opern von diesem Instrument Gebrauch. In Enrico
Leone von 1689 ebenso wie in der im gleichen Jahr aufgefiihrten La lotta d’Ercole werden sie paarig
verwendet und im Zusammenhang mit typisch franzésischen Sitzen genutzt.

In La lotta d’Ercole kommen sie allein im Ritornell einer als »Menuet« (nicht »Menuetto«) iiber-

schriebenen Aria zum Einsatz:

Abbildung 1: Agostino Steffani, La lotta d’Ercole, 2. Akt, Szene 11, London British Library R.M.23.h.14

Dass selbst eine solche Verwendung in der italienischen Oper als ungewdhnlich einzuschitzen ist, zeigen
die unterschiedlichen Partiturabschriften. Nur in den beiden heute in der British Library, London auf-
bewahrten Abschriften (R.M.23.h.14 bzw. 15) werden Oboen vorgeschrieben; die Abschrift der Berliner
Staatsbibliothek weist keine Besetzungsangaben fiir diesen Satz aus, so dass man eher Streicher annehmen
wiirde, und die vierte Abschrift in der Bayerischen Staatsbibliothek aus der Sammlung von Anton Justus
Thibaut besetzt hier zwei Flten und Fagott'".

Bedeutungsvoll ist der Einsatz der Oboe in den Opern Steffanis vor allem, weil dieses »franzésische
Blasinstrument bis dahin noch keinen Eingang in eine italienische Oper gefunden hat; bezeichnender-

11 Fiir die Informationen zu La lotta d’Ercole habe ich Cinthia Pinheiro Alireti zu danken; ihre Dissertation zu
dieser Oper ist unlingst erschienen: A Performing Edition of the Opera La Lotta d’Ercole con Acheloo by Agostino Steffani
(1654—1728), Diss. phil. Indiana University 2012.
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weise finden sich die ersten Belege in Deutschland und nicht in Iralien. Dort wurde die Oboe erstmalig in
der 1692 entstandenen Oper Onorio in Roma von Carlo Francesco Pollarolo verwendet; diese ist aber ohne-
hin absichtsvoll den Bithnenwerken Lullys nachgestaltet, worauf schon die eingeflochtene Vaudeville in
franzésischer Sprache in der Schlafszene verweist' Das Libretto zur 6. Szene des 3. Aktes — Termanzia
vor dem schlafenden Onorio — beginnt wie folgt:

Hai torto Cupido
Con farmi penar ...

si volta, e vede Onorio addormentato.

Onorio dorme?

Fermerd il piede, e intenta

A lusingare il sonno

St le fiorite gote,

Esprimerd il mio affetto in dolci note.

1. Suivons 'aimable Paix qui nos appelle
Mille nouveaux plaisir sont avec elle
LAmour promet icy des jours heureux,

Et sans allarmes,

11 bannit les soins ficheux.
Que ’Amour a de charmes
Quand il vient avec les sjeux.

2. Nous fuyons le Beauté totjours severe
Les fers, que nous portons ne present guére
LAmour promet, etc

Die damit verbundene Mehrsprachigkeit in der Oper wurde spiter von Telemann, der geradezu als musi-
kalisch polyglott gelten kann, in seiner Orpheus-Oper gezielt im Sinne des vermischten Stils genutzt®.
Jedenfalls wird aus dem Kontext heraus deutlich, dass die Oboe als ein genuin franzésisches Instrument
konnotiert wurde; wohl auch genau deswegen konnte es in Italien nur zégerlich Fuf§ fassen. Es sollte
noch bis 1698, also sechs Jahre nach Pollarolos Oper, dauern, bis mit Onofrio Penati der erste Oboist am
Markusdom zu Venedig eingestellt wurde'.

Ganz anders sah die Situation an den Welfenhéfen aus. Immerhin waren in Hannover — wie einer
Abrechnung der Kosten der Fiirstlichen Kapelle zu entnehmen ist'> — bereits 1680 einige franzdsische
Musiker angestellt. Da diese nicht namentlich benannt werden, ist es nicht eindeutig, ob sie identisch
sind mit den 1688 in einer Liste angefiihrten Musikern, von denen nach Heinrich Sievers einige (Acroux,
Bacrox?, Babel, La Croix) mutmafllich Oboisten waren'®. Da die Angaben von Sievers in mancherlei Hin-

12 Vgl. htep://daten.digitale-sammlungen.de/~-db/0004/bsb00048568/images/index.html?id=00048568&fip=19
3.174.98.30&no=&seite=55 (letzter Zugriff 23.9.2012).

13 Siehe hierzu Reinmar Emans, Die Welfenhife als Impulsgeber? Deutschland und der vermischte Geschmack in der Musik,
in: Kazuhiko Tamura u. a. (Hrsg.), Schauplatz der Verwandlungen. Variationen iiber Inszenierung und Hybriditiit, Miinchen
2011, S. 172-184.

14 Vgl. Alfredo Bernardini, The Oboe in the Venetian Republic, 16921797, in: EM 16, Nr. 3 (1988), S. 372387, sowie
Reinmar Emans, Die Musiker des Markusdoms in Venedig, 1650—1708, Teil 2, in: Km]b 66 (1982), S. 65-81.

15 Niedersichsisches Landesarchiv Hannover, Sig. Cal Br. 22 Nr. 1080, Dok 31-32. Sievers (wie Anm. 9, S. 129-166)
gibt hingegen als Zeitpunke der Einstellung 1681 an (vgl. S. 129, Fufinote 1).

16 Sievers (wie Anm. 9), S. 129, 130 und 146.
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sicht ungenau und unvollstindig sind, bleibt fraglich, welches Dokument er herangezogen haben kénnte.
Zu vermuten steht, dass ihm eine freilich undatierte Liste mit franzdsischen Musikern vorlag!. Hier wer-
den immerhin vier Musiker als Oboisten bezeichnet:

Wie die nunmehro abgetretenen drej Hobois, alff die beyden Denoyers und deloyes'® noch
wircklich in diensten gestanden haben diese drej und Maillart, wochentl: auff einen diener,

1 Thaler Kostgeld genossen [...].

Ob dieses Dokument allerdings wirklich auf den Zeitraum um 1689 (Enrico Leone) bezichbar ist, bleibt
fraglich, wenngleich méglich. Die fiir das von der Deutschen Forschungsgemeinschaft geférderte Projeke
Musikorganisation an den Welfenhofen. Eigenstindige Entwicklungen und wechselseitige Beeinflussung
zwischen 1600 und 1750 vorgesehene Archivrecherche wird hoffentlich zu diesem Problemkreis noch
Neuerkenntnisse vorlegen konnen. Da sich die Welfenhofe bei grofleren Auffithrungen nachweislich
gegenseitig mit ihren Musikern aushalfen, wire es aber auch denkbar, dass die in Steffanis Opern er-
forderlichen Oboisten aus dem Orchester des Celler Hofes stammen, in dem in der Zeit von 1666 bis
1705 fast durchgingig sieben Oboisten angestellt waren. Am Wolfenbiitteler Hof hingegen ist vor 1709
kein fest angestellter Oboist in den Akten verzeichnet.

Unter diesen Primissen soll abschlielend eine Szene aus Steffanis vierter Oper fiir Hannover,
Orlando generoso von 1691, etwas genauer vorgestellt werden (vgl. den Beginn der Oper in Abbildung 2)*.
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17 Niedersichsisches Hauptstaatsarchiv Hannover, Sig. Cal. Br. 22, Nr. 1071, pag. 14.
18 Theodor W. Werner (Dreibundert Jahre von der Hofkapelle zum Opernhausorchester, 1636—1936. Festschrift aus Anlaf§
des 300jihrigen Bestehens des hannoverschen Orchesters im Aufirage des Oberbiirgermeisters, Hannover 1937) liest »Deloges«.
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Abgeschen davon, dass die Entrée zum 2. Akt alle Merkmale franzésischer Musik aufweist, zumal
auch hier (wie aus der zweiten Partiturseite durch Besetzungsbeischriften hervorgeht) Oboen besetzt sind,
fillt eine Szene auf, die in mancherlei Hinsicht fiir die Zeit absolut ungewdhnlich, ja geradezu ungeheuer-
lich ist (und eigentlich erst 17 Jahre spiter in der urspriinglichen Fassung von Hindels Agrippina ein
Pendant findet)®. Sie steht zu Beginn des 2. Aktes und ist viergeteilt, in sich aber gleichwohl geschlossen.
Die Szene beginnt mit der Aria Angelicas »Se tecclisi 0 bella face« mit obligater Violine und »Baflon«*!
(Abbildung 3-7).

Man wird nicht fehlgehen, diese Aria als typisch italienisch zu bezeichnen, die mit ihrem Hang zum
Lamentosen den Zuhorer bewegen soll. Ebenfalls typisch ist die Besetzung mit einer obligaten Violine.

Der Aria Angelicas folgt ein Rezitativ Orlandos. AnschlieSend nimmt Steffani mit der Aria Ruggie-
ros »Vive stelle & me splendete« die Musik Angelicas quasi als seconda strofa wieder auf, allerdings mit
geinderter Instrumentation: Aus der Violine wird die Oboe, aus dem Fagott die »Basse de Viol.« (Abbil-
dung 8-12)
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Abbildung 3

19 Alle nachfolgenden Notenbeispiele entstammen einer Partiturabschrift der Stadtbibliothek Hannover. Fir die

freundliche Genehmigung des Abdrucks habe ich zu danken. Dass die Instrumentierung nicht etwa eine Eigenart dieser

Abschrift darstellt, belegt der 1699 bei Johann Wiedemeyer in Liibeck erfolgte Druck Die auferlesensten Und vornehmsten

ARIEN Aus der OPERA ROLAND mit unterschiedlichen Instrumenten. Wie sie vorgesteller Auff dem Hamburgischen

Schau="Platz. Der Stimmensatz zu dieser Arie entspricht vllig der Instrumentenzuordnung der Hannoveraner Partitur.

20  Merkwiirdigerweise geht Ann Candace Matles in ihrer Dissertation Music and drama in the Hannover Operas of
Agostino Steffani (1654 —1728), Yale University 1991, weder auf diese Szene ein noch auf die Besonderheiten des ver-

mischten Stils in Steffanis Opern.

21 In Die aufSerlesensten [...] (wie. Anm. 19) wird das Fagott in seiner italienisierten Form »Bassono« verwendet.
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Abbildung 12

Allein durch diesen Instrumentenwechsel kommt damit eine genuin franzésische (Klang)-Note ins
Spiel?. Diese Aria kulminiert anschlieffend sogar noch in einem Duett Angelicas und Ruggieros
(Abbildung 13-17)), bei dem alle zuvor genutzten obligaten Instrumente fiir einen dichten, »gearbei-
teten« Satz sorgen.

Es scheint legitim, in dieser Abfolge Merkmale der drei Nationalstile zu sehen. Der pathetischen, aber
instrumental unauffilligen ersten Aria, die fiir den italienischen Stil stehen mag, wird die Aria Ruggieros
mit der obligaten Oboe, einem zu dieser Zeit ausschliefilich franzésisch konnotierten Instrument, gegen-
iibergestellt. Das Duett reprisentiert dann den »gearbeiteten« Stil der Deutschen, der sich, wie Mattheson
gefordert hat, sowohl der italienischen als auch der franzésischen Elemente bedienen soll.

Es deutet mithin vieles darauf hin, dass bislang die Bedeutung Agostino Steffanis fiir die Entwicklung
des vermischten Stils nicht angemessen eingeschitzt wurde. Dass die Bestrebungen, italienischen mit
franzdsischem Stil zu mischen und gleichzeitig auch Idiomatiken des noch sehr viel schwieriger zu fassen-
den deutschen Stils einzubringen, im Umfeld der Welfenhéfe stattfanden, erscheint folgerichtig. Denn
schliefllich wurden genau dort die eklektisch harmonisierenden Tendenzen von Leibniz protegiert und
philosophisch begriindet. Und letztlich mussten sich auch die verwandtschaftlichen Héfe stets einigen,
um ihre eigene Position nicht zu schwichen.

22 Dass es in Lullys Roland (Orlando) einen Monolog in c-Moll »Ah quel tourment« gibt, der »mit einer Oboen-
pastorale konfrontiert wird« (Herbert Schneider, Art.: Lully. 1. Jean-Baptiste, in: MG G2, Personenteil 11 [2004], Sp. 587
bis 605, hier Sp. 594) mag Zufall sein; es wire aber auch denkbar, dass Steffani hier seine Anregung bekommen hat.
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Die Wolfenbiitteler Anfinge der Sammlung Georg Osterreich

Konrad Kuster

Vokalmusik aus der 2. Hilfte des 17. Jahrhunderts, aus protestantischer Perspektive betrachtet, blieb
vor allem durch zwei Sammlungen erhalten, die duflerlich eher eine nordeuropiische Perspektive
zeigen als eine, die in den mitteleuropiischen Kernlanden der Reformation beheimatet ist. Neben der
Sammlung des schwedischen Hofkapellmeisters Gustav Diiben gilt dies fiir die Notenbestinde, die sein
jiingerer Gottorfer Amtskollege Georg Osterreich im Laufe seines Lebens offenkundig als Privatsammlung
anlegte! und die den Grundstock der spiteren Sammlung Bokemeyer bildeten. Wihrend Diiben jedoch
das zeitgleiche Musikgeschehen spiegelt, umfasst die Ssammlung Osterreich dezidiert auch retrospektive
Teile: Manche der Werke, die er abschrieb, sind entstanden, als er noch Kind war? Folglich interessierte
sich Osterreich nicht nur fiir ein aktuelles Musikgeschehen (wie sich dies fiir Diiben ausgehend vom
Grofiteil seiner Quellen sagen lisst), sondern gezielt auch fiir Werke, die bereits eine Generation alt waren.
Unklar ist, welche Motivation sich damit verband: in einem Zeitalter, in dem ein solcher Generationen-
schritt eher dazu fithrte, Noten zu makulieren und als Altpapier weiter zu nutzen®.

So sind die Sammlungen Diiben und Osterreich einander nicht nur benachbart, sondern sie iiber-
lappen sich auch®. Und so sehr beide Sammlungen Hauptquellen fiir unsere Kenntnis protestantischer
Musik der so genannten Vor-Bach-Zeit im mitteldeutschen Raum sind, wiire es fatal anzunehmen, die
Bestinde dokumentierten »brav« eine gleichsam unantastbare Autoritit mitteldeutschen Musizierens;
vielmehr haben beide Kapellmeister die betreffenden Werke ihren Auffithrungsbedingungen angepasst,
teils sogar radikal®. Im Hinblick auf Georg Osterreich wird somit deutlich, wie wichtig ein umfassender

1 Also auch tiber die Gottorfer Zeit hinausgehend, die 1689 ansetzte und faktisch um 1702 /04 endete. Grundlegend
fur die Arbeit ist Harald Kiimmerlings Kazalog der Sammlung Bokemeyer, Kassel u.a. 1970 (= Kieler Schriften zur Musik-
wissenschaft 18). Im Folgenden werden seine Werknummerierungen als »Bok« zitiert, seine Wasserzeichennummern
als »Wz.«. Zu weiteren Details vgl. Peter Wollny, Zwischen Hamburg, Gottorf und Wolfenbiittel: Neue Ermittlungen zur
Entstehung der »Sammlung Bokemeyer, in: SJb 20 (1998), S. 59 —76; zur Diiben-Sammlung im Uberblick Friedhelm
Krummacher, Die Uberlieferung der Choralbearbeitungen in der friihen evangelischen Kantate: Untersuchungen zum Hand-
schriftenrepertoire evangelischer Figuralmusik im spiten 17. und beginnenden 18. Jahrhundert, Berlin 1965 (= Berliner Studien
zur Musikwissenschaft 10), S. 95-116.

2 Zum Beispiel starb Adam Krieger 1666 in Dresden; in der Sammlung Osterreich / Bokemeyer sind zwei Werke von
ihm iiberliefert (Bok 512 und 513).

3 Georg Nicolaus Nissen, Biographie W.A. Mozarts, Leipzig 1828 (Nachdruck Hildesheim u. New York 1972),
drittes Motto auf S. 1: »Nur Jener, dessen Tonwerke schon nach vierzig Jahren, statt zu veralten, gleichfalls immer mehr
noch entziicken werden, mége mit Mozart um den Vorrang rechten.« Dies beschreibt die ilteren Vorstellungen der
»Halbwertszeit« von Musik offensichtlich umfassend, denn in einem solchen Abstand zum Tod des jeweiligen Kompo-
nisten kam es typischerweise zu Makulierungen.

4 Konrad Kiister, Goztorf und sein unerschlossenes musikbistorisches Potential, in: Jb. der Stiftung Schleswig-Holstei-
nische Landesmuseen Schloss Gottorf, Neue Folge 11 (2007/08), S. 1937, hier S. 23.
5 Verwiesen sei etwa auf Bok 142 (Dietrich Becker): Osterreichs Anteile am Manuskript sind die Stimmen Violine I1

und III, Viola und Fagott; sie erweitern einen (originalen) Stimmenbestand, der sich aus Violine (I), Sopran, Bass und
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Neuzugang zu seiner Sammlung ist, erneut dhnlich weitgehend wie der, den Harald Kiimmerling bei
seiner Katalogisierung vor 1970 verfolgte. Nur wenn Sammlungssegmente klar voneinander trennbar sind
und die zugrunde liegenden Sammel-Interessen herausgearbeitet werden kénnen, wird man ermessen

konnen, ob Osterreich ein zuverlissiger Zeuge in der Uberlieferung fremder Werke war.

Georg Osterreich: Anfiange als Musiker

1664 in Magdeburg geboren, zeigt Osterreich schon in seiner Ausbildungszeit eine fast verwirrende Mo-
bilitdt®. Im Alter von 14 Jahren kam er auf die Leipziger Thomasschule, wechselte nach nur zwei Jahren
(1680) nach Hamburg, wo er (anscheinend primir) in der Ratskapelle als Altist titig war und (demnach
sekundir) das Johanneum besuchte. Drei Jahre spiter war er wieder in Leipzig, und zwar zum Studium
an der Universitit (im Wintersemester 1683/847). Der Aufenthalt dort kann aber nur von kiirzester
Dauer gewesen sein, denn anschlieSend war Osterreich erneut fiir drei Jahre in Hamburg titig — nun
dezidiert in der Ratskapelle, und zwar als Tenorist, daneben an der Hamburger Oper —, bis er 1686
(als 22-jahriger) Hofsinger in Wolfenbiittel wurde. Nach weiteren drei Jahren installierte ihn Christian
Albrecht von Schleswig-Holstein-Gottorf als Hofkapellmeister. Diesen Posten behielt er anscheinend
de jure zeitlebens, de facto allerdings kaum linger als bis 1704: Aus diesem Jahr stammen Osterreichs
letzte datierte Kompositionen fiir das Gottorfer Hofleben, das kurz zuvor als Folge des Nordischen
Krieges zum Erliegen gekommen war. Schon zuvor hatte Osterreich kurzzeitig einen anderen Hofkapell-
meister-Posten inne, um 1695 in Coburg.

Mit diesen Daten muss zwangsliufig der Rahmen fiir die Entwicklung der Notensammlung um-
rissen sein. Wie aber gestalteten sich die Anfangsbedingungen? Wann tiberhaupt wurde die Grundlage

dafiir gebildet, was die Kirchenmusik jener »Vor-Bach-Zeit« so ideal zu spiegeln scheint?

Wasserzeichen und Schriftformen: Zur Methode

Als Kiimmerling die Sammlung Bokemeyer erfasste, differenzierte er Schriftformen Osterreichs nach acht
Entwicklungsstadien, die er — als chronologische Ordnung aufgefasst — von »Oa« bis »Oh« benannte.
Dies ist eine wertvolle Starthilfe zur Gliederung der Bestidnde, aber keine absolute Leitlinie: Da sich
Schrift ununterbrochen fortentwickelt, lisst dieser Prozess sich nicht in Einzelabschnitte aufteilen; mit
grofBerer Ruhe geschrieben, mag ein Schriftstadium »Oa« auch spiter noch durchschimmern, ebenso
wie in etwas spiterer Zeit (Phase »Ob«) etwa bei hherem Schreibtempo ein Bild antizipiert erscheinen
kann, das eher der Phase »Oc« zuzuordnen wire. Insofern lassen sich die Ergebnisse von Schriftunter-

suchungen nicht absolut setzen.

Continuo zusammensetzte. Zur Erweiterung von Kaspar Forsters Congregantes Philistei durch Osterreich vgl. Bok 327
und 329 sowie die Quelle Diibens — die eine stirker differenzierte Continuogruppe aufweist (S-Uu, vmhs 54 : 7). In zahl-
reichen Fillen ist analog erkennbar, dass sowohl Osterreich als auch Diiben im Bereich des Streicher-Binnensatzes
Violastimmen hinzufiigten oder die Continuogruppe umstrukturierten.

6 Biographische Angaben nach dem vermutlich auf einer autobiographischen Skizze beruhenden Artikel in: Wal-
therL, S. 449 —451.

7 Georg Erler, Die jiingere Matrikel der Universitiit Leipzig: 1559 —1809, Bd. 2: Die Immatrikulationen vom Winter-
semester 1634 bis zum Sommersemester 1709, Leipzig 1909, S. 321.
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Also muss fiir sie ein Korrektiv eingefithrt werden. Ein solches waren fiir Kiimmerling Signaturen-
folgen, die er auf den Partituren feststellte; doch wie schon Peter Wollny gezeigt hat, lassen sie sich nicht
in der von Kiimmerling vorgeschlagenen Weise chronologisch verwerten®. Noch wichtiger ist also eine
Differenzierung der verwendeten Papiere und der in ihnen erkennbaren Wasserzeichen. Hier ergibt sich
ein zweites Referenzsystem’: Erst wenn die beiden philologischen Informationsansitze (Schrift- und
Wasserzeichenformen) umfassend miteinander zusammengefigt sind, lassen sich tragfihige Erkenntnisse
zur Geschichte der Sammlung gewinnen. Manche Quellen lassen sich sogar chronologisch noch niher
bestimmen, auch fiir die Frithzeit: Einige der Wasserzeichen enthalten ein Datum (1685/88), ebenso wie
Osterreich einige seiner Manuskripte mit Kompositionsdaten versehen hat (1687/88) — die allerdings
nicht vollig zuverlissig sind*®.

Wie schon von Wollny gezeigt, erschliefen die Schriftstadien »Oa« und »Ob« Einstiegsinforma-
tionen iiber Osterreichs Anfinge als Musiksammler'’. Doch die Arbeitsbasis ist zu erweitern, weil die
schriftkundlichen Kriterien um die papierkundlichen erginzt werden miissen. Denn die Papiere, in deren
Beschriftung sich diese beiden Stadien der Entwicklung Osterreichs spiegeln, kommen in weiteren Quel-
len der Sammlung nochmals vor — in solchen, die Kitmmerling wegen der Schriftformen erst einer etwas
spiteren Zeit zugeordnet hat. So muss eine zweite, umgekehrte Uberpriifung ansetzen: Quellen, die den
verwendeten Papieren zufolge der Oa/ Ob-Gruppe angehéren miissten, aber in jiingeren Schriftformen
gehalten zu sein scheinen, sind nochmals daraufhin zu untersuchen, ob wirklich die Schriftzuordnung
fur die Altersbestimmung ausschlaggebend ist. Fiir die meisten dieser Grenzfille hat Kiimmerling das
Schriftstadium als »Oc« benannt, also die nichstfolgende Stufe; somit spricht zunichst nichts dagegen,
diese Quellen, die scheinbar erst auf die anschlieffende Zeit voraus weisen, bereits derselben zuzuord-
nen, die ansonsten durch die Schriftstadien Oa und Ob gekennzeichnet ist'2

Tabelle 1: Quellen auf Papieren der Papiermuhle Langelsheim (Wz. Nr. 327-330)

Schrift Wz Nr. Komponist  weitere Papiere in derselben Quelle (Wz.-Nr.)

Ob 329 198  Cavalli

Ob 328 271 Beer

Oa 328,330 462 Gianettini auch 334 (Titel)

Oa 328 536 Krieger JP

Ob 329 592 Legrenzi

8 So sind manche Werke, die Kiimmerling aufgrund der Signaturenfolgen der Gottotfer Zeit Osterreichs zuordnet,

nachweislich erst deutlich spiter entstanden (vgl. Wollny, wie Anm. 1, S. 63; ferner ebd. S. 65 die Argumentation, die
Wollny mit Hilfe der frithen Schriftstadien fithrt).

9 Auch dieses kann auf Kiimmerlings Materialaufnahme aufbauen. Zur deren Auswertung im Hinblick auf sichsische
und einige weitere Quellen vgl. Wollny (wie Anm. 1), S. 66f.

10 Wie bereits Kiimmerling (vgl. Anm. 1, S. 63) berichtet, ersetzt die Datierung zu Laetatus sum (Bok 662), die
»Comp. Mense Decemb: A 1687« lautet und somit iiber jeden Zweifel erhaben zu sein scheint, eine Datierung »Jan. 1688x.
Wenn eine jiingere Datierung durch eine iltere ersetzt wird, ist in jedem Fall ein Abstand zwischen Komposition und
Enddatierung anzunehmen. Uber die Griinde von Datierung und Umdatierung konnte nur spekuliert werden.

11 Wollny (wie Anm. 1, S. 65) ermittelte 35 Werke; teils blieben Manuskripte unberiicksichtigt, die Kiimmerling
den Schreiberphasen Oa und Ob zugewiesen hat, teils ist die Quellenbasis noch zu erweitern (s. im Folgenden).

12 Echte Probleme ergeben sich lediglich fiir eine Komposition von Ruggero Fedeli (Bok 1249b), deren Schreiber (»1a«)
ansonsten gleichfalls erst in einem spiteren Sammlungs-Zusammenhang hervortritt; vgl. zu diesem Schreiber bereits
Wollny (wie Anm. 1), S. 64. Dieses Stiick wird in Tabelle 3 in die letzte Gruppe eingereiht.
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Schrift Waz. Nr. Komponist  weitere Papiere in derselben Quelle (Wz.-Nr.)
Oa 328,330 662 Osterreich

Ob 328,330 663 Osterreich 341 (Titel)

Oa 327,329 681 Osterreich

Oa 329 788 Rosenmiiller
Oa 328 789 Rosenmiiller
Ob 329 818 Rosenmiiller

14 328,329 857 Rosenmiiller 333 [Sammlung Franciscus Giinther, Braunschweig)
Ob 329 877 Rosenmiiller
Oa 328,329 888 Rosenmiiller 116

Oa 327 892 Rosenmiiller

Folgefragen: weitere Quellen mit Nachbar-Papieren der Langelsheim-Gruppe
Oa 334 904  Sartorio keine

Oa 334 905  Sartorio keine

Ob 341 777 »R., J.« keine

Ob 341 882 Rosenmiiller keine

Ob 341 909  Sartorio keine

Ob 341 1016 Theile keine

Das Verfahren sei kurz erldutert an einer Quellengruppe, die das Wasserzeichen der Papiermiihle in Lan-

gelsheim bei Goslar zeigt (vgl. Tabelle 1).

Langelsheimer Papiere benutzte auch Kiimmerlings Schreiber 14, der Braunschweiger Martineums-Kantor Franz Giin-
ther, und zwar offenkundig fiir seine eigenen Zwecke; erst spiter wurden seine Bestinde mit der Sammlung Osterreich /
Bokemeyer verbunden. Das eine Stiick, das dieser Quellengruppe zuzuordnen ist, bleibt in der weiteren Betrachtung
Osterreichs folglich aufer Betracht.

Auf den Papieren mit diesen Wasserzeichen, die Kiimmerling als »327-330« nummerierte, findet sich
eine weitgehend homogene Quellengruppe mit Osterreichs frithen Schriftstadien Oa und Ob. In dreien
dieser Quellen kommen jedoch auch Papiere anderer Provenienz vor, unter anderem als Titelumschlag
(vgl. in Tabelle 1 die Spalte rechts aufen); diese Papiertypen wiederum tauchen auch in einzelnen weite-
ren Quellen auf. Folglich muss man diese (sechs weitere Manuskripte) in das zu diskutierende Korpus
einbeziechen. Von ihnen aus 6ffnet sich die Quellengruppe nicht weiter, so dass erneut Folgefragen zu
diskutieren wiren; sie runden die umrissene Quellengruppe nur ab. Mit ihnen ist sie also komplett und
kann als abgeschlossenes Ganzes betrachtet werden.

Ahnlich funktioniert dies mit einem anderen regionalen Papier, das aus Appenrode stammt, am

siidlichen Harzfuf§ zwischen Ellrich und Nordhausen gelegen (vgl. Tabelle 2).

Auch dieses Papier stand in jener Zeit natiirlich nicht nur Osterreich zur Verfiigung; in diesem Fall findet es sich auch in
Manuskripten des Halberstidter Stadtmusikers Johann Georg Carl, dessen Noten spiter ebenfalls in die Sammlung
Bokemeyer eingingen'?.

13 Kiimmerling (wie Anm. 1), S. 65 (Anm. zu Bok 857). Zu Giinther, im Amt von 1677 bis zu seinem Tod 1703,
vgl. Werner Greve, »Musicam habe ich allezeit lieb gehabt«: Leben und Wirken Braunschweiger Organisten, Spielleute und
Kantoren an der Altstads-Kirche St. Martini in Braunschweig 1500—1800. Ein Beitrag zur Musikgeschichte Braunschweigs,
Braunschweig 1985, S. 80. Es ist nicht damit zu rechnen, dass der Erstbesitzer sich zu Lebzeiten von diesen Noten trennte,
so dass sie erst nach 1703 Teil der Sammlung Osterreich / Bokemeyer geworden sein kénnen.

14 Wollny (wie Anm. 1), S. 70. Das Manuskript ist 1692 datiert; vgl. Kiimmerling (wie Anm. 1), S. 61, zu Bok 197.
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Tabelle 2: Quellen auf Papieren der Papiermuhle Appenrode (Wz. Nr. 286/287)

Schrift Wz Nr. Komponist  weitere Papiere in derselben Quelle (Wz.-Nr.)

72 286, 287 197 Cail, ].G. [Sammlung Johann Georg Carl, Halberstadlt]
Ob 286,287 325 Foggia

Oc 287 799 Rosenmiiller auch 117 (nur in 799)
Ob 286,287 854 Rosenmiiller
Ob 286 860 Rosenmiiller
Ob 286,287 869 Rosenmiiller
Ob 287 876 Rosenmiiller

Es scheint, dass die Appenrode-Gruppe etwas jiinger ist als die Langelsheim-Gruppe; Oa-Schriftformen

kommen hier nicht vor. Die Betrachtung greift jedoch auch auf ein Werk Rosenmiillers aus, das nach den

Schriftuntersuchungen Kiimmerlings erst der Phase Oc zuzuordnen wire. Die Vorstellung, Osterreich

habe 1689, nach seinem Weggang aus Wolfenbiittel, grof$ere Bestinde Appenroder Papiere nach Schleswig

mitgenommen und genau auf einem von ihnen (also nicht auf regional verfiigbarem) ein Werk Rosen-
miillers kopiert, wirke allerdings nicht sehr wahrscheinlich. Selbst wenn Osterreich dort also noch iltere

Restpapiere verwendete, sagt dieses Dokument eher etwas tiber seine Wolfenbiitteler Schreibinteressen

aus (in denen Rosenmiiller im Fokus stand).

Dass auf diese Weise eine vollstindig iibersichtliche Quellengruppe entsteht, mag systembedingt
wirken, wie ein Zirkelschluss: so, als seien die philologischen Kriterien so lange relativiert worden, bis sie
ein gewiinschtes Profil annihmen. Beriicksichtigt werden muss aber, dass, wie dargelegt, im gegebenen
Zusammenhang die Schriftkriterien das schwichste Glied der Argumentationskette sind; so tibersicht-
lich und handlich sie auch wirken, vermitteln sie nur graduell fassbare und nur unscharf abgrenzbare
Kriterien. Fiir chronologisch relevante Untersuchungen haben sie in jedem Fall weniger Aussagekraft
als Klartext-Datierungen und Wasserzeichen. Auch diesen beiden Kriterien haften charakeeristische
Unschirfe-Faktoren an: »Alte« Papiere kénnen auch noch deutlich spiter genutzt, Datierungen mit-
kopiert oder aus dem Gedichtnis nachgetragen worden sein. Insofern ist es geradezu unvermeidlich, die
Informationsansitze aufeinander abzustimmen — ohnehin im Sinne einer Hypothese: Nur dann, wenn
mdglichst viele Kriterien schliissig zusammenpassen, lisst sich von validen Ergebnissen sprechen.

Unter diesen Bedingungen kénnen nun 69 erhaltene Quellen als Osterreichs Bestinde aus Vor-
Gottorfer Zeit (bis 1689) gelten, rund doppelt so viele wie bisher. Die Ergebnisse lassen sich folgender-
maflen strukturieren:

- Keine der Quellen lisst erkennen, dass Osterreich in dieser Friihzeit Schreiberdienste anderer in
Anspruch nahm, um die Notensammlung anwachsen zu lassen; die einschligigen Papiere wurden
in dieser Zeit nur von ihm selbst beschriftet’”. Dass dieses ilteste Quellenkorpus bereits durch
Erbstiicke aus der Musizierpraxis von Kollegen erweitert wurde, ist nicht zu erkennen.

—  Zur Verwendung kamen Papiere unterschiedlicher Provenienz. Neben solchen aus der Harzregion
handelt es sich auch um solche aus Sachsen (Kur-Schwerter) und den Niederlanden (Amsterdamer

Carl ist noch 1700 nachweisbar und diirfte seine Noten — dhnlich Giinther — damals noch besessen haben. Zu Carl
ansonsten: Hans-Joachim Schulze, Besitzstand und Vermigensverhiltnisse von Leipziger Ratsmusikern zur Zeit Johann
Sebastian Bachs, in: Beitrige zur Bachforschung 4 (1985), S. 33—46, hier S. 34.

15 Diese verklausulierte Formulierung ist notwendig, weil, wie erwihnt, genau diese Papiere nochmals an anderer Stelle
der Sammlung Osterreich / Bokemeyer vorkommen, aber nicht zum originiren Wolfenbiitteler Bestand Osterreichs bis
1689 gehoren: Manuskripte der Sammlungen Giinther (Braunschweig) und Carl (Halberstadt).
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Stadtwappen, Freiheitslowe). Folglich miissen die Quellen von Osterreich an unterschiedlichen

»Arbeitsplitzen« geschrieben worden sein.

Osterreichs Notensammlung bis zum Wechsel nach Gottorf 1689

Die Quellen zeigen ferner ziemlich genau, was Osterreich gesammelt hat, und es ergibt sich ein klar
tibersichtliches Repertoire (vgl. Tabelle 3 im Anhang):

1. Zu den iltesten Manuskripten in Osterreichs Sammlung gehoren offensichtlich drei Werke des
Hamburger Kantors Joachim Gerstenbiittel'; sie zeigen unbestritten das fritheste nachweisbare Schrift-
stadium Osterreichs und sind auf niederlindischem Papier geschrieben, folglich wohl nicht in der Harz-
region (wo regionales Papier zur Verfiigung stand), sondern in Hamburg, als er dort um 1683/86 in der
Ratskapelle wirkte. Ebenfalls auf niederlindischem Papier (im Schriftstadium Oa) notiert sind je eine
Komposition Pohles und Strattners (Bok 757, 1085); fuir die letztere Komposition wurde auferdem ein
Schellenkappen-Papier benutzt, das ferner fiir die Oa-Abschrift der »Missa paschalis« von Span (Bok 931)
Verwendung fand. Auf diese Weise ist eine homogene »Hamburger« Gruppe entstanden, die sich jedoch
noch geringfligig erweitern lisst (s. unten, Punke 8).

2. Die Tdtigkeit am Wolfenbiitteler Hof spiegelt sich einerseits in einem (einzigen!) Werk seines Lehrers
Johann Theile, das sich diesem Quellenkomplex zuordnen lisst'”. Dominant ist hingegen die Gruppe
der Werke von Theiles Vorginger im Hofkapellmeisteramt, Johann Rosenmiiller. Zusitzlich zu den
18 Werken, die bereits Wollny diskutiert hat'®, miissen aufgrund des Papierbefundes noch 16 weitere
dieser Gruppe zugerechnet werden.

3. Wie ebenfalls von Wollny bereits angedeutet, 6ffnete sich fiir Osterreich von Wolfenbiittel aus auch
der Blick auf die (katholische) Hofmusik Johann Friedrichs von Braunschweig-Liineburg in Hannover".
Allerdings stammt noch keine der Osterreich-Quellen mit Musik von Nicolaus Adam Strungk (seit 1665
am Hannoveraner Hof) aus dieser Zeit, dafiir aber wohl nicht nur eine Komposition des »Kapellmeisters
von Haus aus«, Antonio Gianettini, sondern vier.

4. Osterreich verfolgte mehrere musikalische Ziele nebeneinander. Manche der 69 Werke lassen ein
Interesse an kleinen Standard-Besetzungen erkennen?, die Osterreich quasi direke als Singer in Erschei-
nung treten lassen. Teils handelt es sich aber um Werke mit ausgesprochen groffem Besetzungsumfang?' —
darunter also auch solche, die Osterreich als Aspiranten einer wirkungsvollen Kapellmeisterstelle aus-
weisen. 14 dieser Kompositionen haben deutschen Text, eine einen italienischen; somit dominiert das

Lateinische.

16 Neben den schon von Wollny (wie Anm. 1, S. 65) genannten Nummern Bok 441 und 443 auch Bok 447 (sogar wie
die beiden anderen von Kiimmerling als »Oa«-Quelle bezeichnet).

17 Schaffe in mir, Gott, ein reines Herz; Bok 1016.

18 Wollny (wie Anm. 1), S. 65, 68f.

19  Wollny (wie Anm. 1), S. 65, 68.

20 1-2 Singstimmen nur mit Generalbass: 13 Kompositionen; 1-3 Singstimmen mit zwei Violinen und General-
bass: 14 Werke.

21 Eine Singstimme und mindestens vier Instrumente: sieben Werke; weitere 22 Kompositionen mit mindestens
achtstimmiger Besetzung, von denen mindestens vier Stimmen instrumental besetzt sind. Auf diese Werke kann die Ver-
mutung Wollnys (wie Anm. 1, S. 66), der Bestand stehe »wohl mit seiner [Osterreichs] Anstellung als Tenorist in der
Wolfenbiitteler Hofkapelle in Verbindungg, in dieser eng gefassten Formulierung nicht zutreffen.
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5. Sieben der elf deutschsprachigen Kompositionen, die Osterreich in dieser Zeit als Werke anderer
abgeschrieben hat, diirfte er bereits 1686 nach Wolfenbiittel mitgebracht haben, dazu eine Messe. Folg-
lich verinderten sich mit seinem Umzug auch die Interessenlagen: weg vom Deutschsprachigen zum
Lateinischen.

6. Osterreich selbst sind dieser Frithzeit drei Werke zuzuordnen?, so dass in diesem Ausgangs-Quellen-
bestand auch das eigenstindige kiinstlerische Profil des maximal 25-jihrigen deutlich wird: Es handelt sich
um drei der sehr grof§ besetzten Stiicke.

7. Neben wenigen Einzelwerken weiterer Komponisten sind solche von Musikern zu erwihnen, die an
mitteldeutschen Hofen Dienst taten. Von Bedeutung sind hier Werke aus dem Umkreis der Hofkapellen
in Halle bzw. Weiflenfels und Merseburg (Beer, Johann Philipp Krieger; Pohle) sowie Rudolstadt (Erle-
bach). In Osterreichs Blickfeld standen somit nicht nur die Héfe der albertinischen Nebenlinien, son-
dern auch Erlebachs Thiiringer Schwarzburg-Hof; es muss also offen bleiben, ob Osterreich zu einem oder
mehreren von ihnen direkten Kontakt hatte oder hier eher aus Bestinden schopfte, die in Wolfenbiittel
vorhanden waren. Doch lassen die philologischen Kriterien keinen Zweifel daran, dass es sich um Material
Osterreichs aus der Wolfenbiitteler Zeit handelt.

8. Vollig isoliert wirkt — mit Schriftryp Oa — ein geistliches Konzert, das mit »Druckmiiller« bezeichnet
ist und mit dessen Betrachtung eine weiter aufgeficherte Quellengruppe beriithre wird. Als Komponist
dieses Werks kommt nur ein Mitglied der aus Schwibisch Hall stammenden Musikerfamilie Trucken-
miiller (in norddeutschen Quellen stets mit D geschrieben) in Betracht, und zwar unter den hier
bestehenden Bedingungen nur Johann Jacob (1657-1715): 1679 war er von Friedrich Magnus von
Baden-Durlach an dessen Schwager Christian Albrecht nach Gottorf »ausgelichen« worden, blieb aber
lebenslang in Norddeutschland, wo er zunichst ab 1684 in Borstel (Altes Land), spiter in Ratzeburg
(Dom) und Norden (Ostfriesland) Organistenposten inne hatte?. Osterreich miisste Druckenmiiller
personlich begegnet sein, und zwar am ehesten in Hamburg; auch Druckenmiiller miisste damals also
dort gewesen sein. Da der Gottorfer Herzog sein Hofleben insgesamt 1683 ins Hamburger Exil verlagerte,
um der dinischen Sequestration zuvorzukommen?, wirkt die Annahme plausibel. Dies wiederum ist
biographisch auch insofern von Bedeutung, als Osterreich bereits damals mit Musikern seines spiteren
Dienstherrn in engeren Kontakt gekommen sein miisste. Ferner wiirde iiber eine Bekanntschaft Oster-
reichs mit Druckenmiiller auch verstindlich, weshalb sich unter diesen iltesten Notenbestinden auch eine
Komposition von Georg Christoph Strattner findet, der in Druckenmiillers Durlacher (Ausbildungs-)
Zeit dort als Kapellmeister witkte. Schliefllich aber ist das Papier auffillig, das Osterreich fiir die Drucken-
miiller-Abschrift verwendete: Es zeigt im Wasserzeichen die sichsischen Schwerter — was angesichts
der Bedeutung der Elbe als Handelsweg nicht weiter erstaunlich wiire. Doch derselbe Papiertyp liegt fer-
ner nochmals in Osterreichs Abschrift eines Werkes des sichsischen Hoforganisten Adam Krieger vor
(Bok 512) — fiir die ein sichsisches Wasserzeichen bei vordergriindiger Betrachtung als weitaus weniger
spektakulir erschiene. Folglich muss Osterreich die Werke Adam Kriegers und Druckenmiillers im
gleichen Zeitkontext abgeschrieben haben. Zu bedenken ist dabei, dass Krieger bereits 1666 gestorben
war; die Musik kann Osterreich ohnehin nur iiber einen Mittelsmann zuginglich geworden sein, und

auch hierfiir wire Hamburg ein plausibler Ort gewesen.

22 Wollny (wie Anm. 1), S. 65.
23 Konrad Kiister, Art. Druckenmiiller, Familie, in: MGG2, Personenteil 5, Sp. 1440—1444, hier Sp. 1441.
24 Ulrich Lange (Hrsg.), Geschichte Schleswig-Holsteins, Neumiinster 1995, S. 251.
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Konsequenzen

Wer auf der geschilderten methodischen Grundlage eine absolute Chronologie erwartete, unterschitzte
die Aussagekraft der verfiigbaren Kriterien. Die zusammengestellten Manuskripte spiegeln die Schrift-
entwicklung eines jungen Mannes im Alter zwischen knapp 20 und 25 Jahren — eine nur kurze Lebens-
phase. In ihr kann sich eine Handschrift durchaus auch dynamisch fortentwickeln; gerade fiir Osterreich
liefe sich annehmen, dass er in diesem Zeitabschnitt seine Virtuositit im Notenschreiben sprunghaft
fortbildete, so dass dies die Schriftunterschiede erklirte. Zudem braucht nicht angenommen zu werden,
dass ihm die typischen Papiere der Harzregion so sukzessiv zuginglich wurden, dass sich eine klare Ab-
folge ergibe (z. B. erst Langelsheim, dann Appenrode, schliefSlich »andere«); die »Nutzungsphasen« der
Papiere konnen sich auch tiberlappen, und nur dort, wo eine im Wasserzeichen eingearbeitete Datierung
zwingend einen Terminus post quem fiir die Papierbeschriftung ergibt oder (wie geschildert, cum grano
salis) eine autographe Werkdatierung Osterreichs vorliegt, lisst sich der Wolfenbiitteler Quellenbestand
auch innerlich strukturieren. Doch dies braucht im gegebenen Zusammenhang auch nicht Ziel zu sein;
es geht vielmehr darum, die Wolfenbiitteler Quellen iiberhaupt von den nachfolgenden auf Schloss
Gottorf abzugrenzen und den Restbestand zu benennen, der nicht nur »vor Gottorf« liegt, sondern auf-
grund der philologischen Kriterien auch »élter als Wolfenbiittel« sein muss. In diesen Rahmen fiigen sich
die von Kiimmerling hypothetisch gruppierten Schriftkriterien organisch ein, so dass zwischen einem
vor 1686 dokumentierten und einem fiir die Zeit ab 1689 zu postulierenden Zustand eine klare Ent-
wicklung festzustellen ist.

Diese Beobachtungen haben weitreichende interpretatorische Folgen. Zunichst einmal stand fiir
Georg Osterreich — nach der Hamburger Zeit — die moderne italienische Musik im Vordergrund des
Interesses, die zeitgleiche mitteldeutsche im Hintergrund; das dnderte sich in seiner Gottorfer Zeit.
Dennoch erschlief§t das Beobachtete auch {iber mitteldeutsche Musiker wertvollste Informationen,
niamlich chronologisch verwertbare Daten fiir Musiker wie Johann Philipp Krieger und Philipp Heinrich
Erlebach, da deren hier erwihnte Werke spatestens in den 1680er Jahren entstanden sein miissen. An dieser
Stelle kdnnen also neue personalstilistische Untersuchungen ansetzen.

Umgekehrt erdffnet der Ansatz Informationen iiber die retrospektiven Teile der Ssammlung Oster-
reichs: iiber das Verhaltnis zu Musikern, denen er in seiner Jugend begegnet war. Interessant ist hier die
Uberlieferung von Werken des Leipziger Thomasorganisten Jacob Weckmann; von ihm ist iiberhaupt
nur sehr wenig Musik erhalten, zwei Werke jedoch in der Sammlung Osterreich / Bokemeyer. Jacob
Weckmann starb 1680; griindet Osterreichs konkrete Werkkenntnis also wirklich auf Bekanntschaft aus
seiner Leipziger Zeit?

Dasselbe ldsst sich fragen fiir die Leipziger Thomaskantoren. In der Sammlung ist nicht mehr der
1657 verstorbene Tobias Michael vertreten, sehr wohl aber dessen beide Nachfolger Sebastian Kniipfer
(T 1677, 22 Werke) und Johann Schelle (t 1702, 27 Werke). Osterreich kann auch Kniipfer in Leipzig
nicht mehr erlebt haben; somit wirke der Einblick, den er in dessen Schaffen hatte, tiberproportional
hoch — und in das des Nachfolgers Schelle (der zu Osterreichs Schul- und Studienzeit das Amt inne hatte)
vergleichsweise begrenzt.

Damit ist ein entscheidender Problemkreis umrissen: Denn so gut Osterreich gewusst haben muss,
wer Jacob Weckmann, Kniipfer und Schelle waren, hat er die Noten, die sich zu ihren Werken in seiner
Sammlung befinden, nicht schon in einem seiner Leipziger Lebensabschnitte angelegt. Alle Quellen
dieser Werke miissen vielmehr dem Gottorfer Umkreis Osterreichs zugeordnet werden. So mag er gliick-
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lich gewesen sein, etwa auch einiger Werke Jacob Weckmanns habhaft werden zu kénnen. Doch die
Einblicke in die Werke besonders Weckmanns und Kniipfers, die er der Nachwelt bietet, sind von den
Komponisten sehr weit abgeriickt. Osterreich kann sie aus anderweitigen Gottorfer Vorlagen kopiert
haben; er kann ebenso eigenes, ilteres Material erneut abschreiben gelassen haben, ohne dass daraufhin
noch erkennbar wiirde, ob und wie intensiv er das Material vor diesem Abschreiben einer Redaktion
unterzogen hatte. Die charakeeristische Ferne der Quellen zu den Komponisten besteht in beiden Fillen
gleichermaflen.

An eine »Sammlung Osterreich« war demnach bis zur Leipziger Stippvisite 1683 nicht zu denken?.
Als ilteste Segmente miissen die erwihnten Hamburger Quellen von 1683/86 gelten: einzelne eigen-
hindige Notenabschriften von Werken, die ihm aus irgendwelchen (also individuellen) Griinden fesselnd
erschienen. Den Entschluss, systematisch eine Musiksammlung zu er6ffnen, spiegeln die Quellen nicht.
Eher kopierte Osterreich Werke, die offensichtlich auflerhalb seines bisherigen Gesichtskreises lagen und
ihn interessierten; die Kompositionen von Gerstenbiittel und Druckenmiiller wiren entsprechend als
Gegenparts fiir die Leipziger Musikkultur der Zeit zu behandeln, die Osterreich bis dahin vertrauter ge-
wesen sein muss. Ahnlich exzeptionell erschienen ihm dann die Werke mit lateinischem Text, die mehr
als drei Viertel seiner Wolfenbiitteler Manuskripte ausmachen. Das wiederum informiert nur iiber den
individuellen Ansatz Osterreichs. Er hatte unzweifelhaft ein herausgehobenes Interesse an der Musik,
die er kopierte, und andere kénnten dhnliche Interessen gehabt haben; doch dariiber, was damals in
Wolfenbiittel tatsichlich passierte, informiert die Sammlung Osterreich nur durch die selektierende Sicht
des Sammlers.

Erst spiter kam also der retrospektive Grundzug in die Sammlung hinein; die erhaltenen Ab-
schriften der Schreiber Osterreichs sind entsprechend weit von den Komponisten der betreffenden Werke
entfernt. Ob er diese aus ilteren Teilen der Gottorfer Hofsammlung kopierte®® oder eigens zusammen-
trug, ist dafiir entscheidend, den Quellenwert der Sammlung Osterreichs zu bestimmen: Arbeitete er also
mit alten, verldsslichen Quellen — oder mit einer Werkeradition, die die Substanz in mehreren Etappen

verschlissen hatte? Dies wire eigens zu bestimmen.

25  Drei der Kniipfer-Quellen in der »Sammlung Bokemeyer« stammen hingegen ebenfalls aus der Sammlung des
Braunschweiger Kantors Franciscus Giinther (»Schreiber 14«); vgl. oben, Anm. 13.

26  Dies lige etwa auch fiir Osterreichs Manuskripte zu Werken des fritheren Gottorfer Hofkapellmeisters Augustin
Pfleger nahe: Dessen Evangeliendialog Ich sage euch: Es sei denn eure Gerechtigkeit liegt in zwei Manuskripten vor, einer-
seits in der Sammlung Diiben (S-Uu, vmhs 73: 20, vermutlich aus der Entstehungszeit kurz nach 1668), andererseits in
Gorttorfer Bestinden Osterreichs, die erst nach 1689 entstanden (Bok 339, im Manuskript filschlich Johann Philipp
Fortsch zugeschrieben). Beide Versionen unterscheiden sich in einer Fiille von Details, die einander gleichrangig wider-
sprechen; keine der Quellen reprisentiert somit ohne weiteres im Sinne eines »codex optimus« eine »authentische«
Version.
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Anhang

Tabelle 3: Die Anfange der Sammlung Osterreich: Versuch einer chronologischen Gliederung?’

a) Hamburg (Schriftform Oa; ohne Wasserzeichen der Gruppe c, s. unten). 1683/86

Bok  Komponist Titel Besetzung

284 Druckenmiiller  Der Gerechte 2V, C, Bc

441 Gerstenbiittel — Zweierlei bitt ich von dir 2V, 2 Va, Fg, CCATB, Bc
443 Gerstenbiittel Wer sich richet 2V, 2 Va, Fg, CCCATB, Bc
447 Gerstenbiittel  Ach Herr, wie ist meiner Feinde 2V, 2 Va, Fg, CCATB, Bc
512 Krieger, A. An den Wassern zu Babel 2V, CTB, Bc

757 Pohle Herr, wenn ich nur dich habe 2V, 2 Va, Fg, A, Bc

931  Span Missa paschalis CATB

1085  Strattner Herr, wie lange wilstu 4Va, T, Bc

b) Wolfenbiittel: Papiermiihle Langelsheim (Schriftformen Oa und Ob). Um 1687/88
(so die Datierungen der Werke Osterreichs)

Bok  Komponist Titel Besetzung

198  Cavalli Confitebor tibi Domine 2V, CCB, Bc

271 Beer Venite ad me omnes 2V, 3 Va, Fg, C/T, Bc
462 Gianettini Laudate pueri (Ciacona) 2V, CAB, Bc

536 Krieger, J. P Crudelis infermus 2V, CAB, Bc

592 Legrenzi Volo vivere arbitrio A, Bc

662 Osterreich Laetatus sum in his 2V, 2 Va, Fg, ATB, Bc
663 Osterreich Levavi oculos meos 2V, 2 Va, V¢, CATB, Bc
681 Osterreich Ich will den Herren loben 2V, 2 Va, CATB, Bc
788 Rosenmiiller Benedicam Dominum CC/TT, B, Bc

789 Rosenmiiller Beati omnes qui timent 2V, 2 Va, Fg, CATB, Bc
818 Rosenmiiller Ascendit Christus 2V, 2 Va, Fg, A, Bc

857  Rosenmiiller Meine Siinde betriiben 2V, 2 Va, Vne, CCATTB, Bc
877 Rosenmiiller Dixit Dominus 2V, 2 Va, Fg, CATB, Bc

888 Rosenmiiller Nisi Dominus aedificaverit 2V,C/T, Bc
892 Rosenmiiller Laudate pueri Dominum 2 Cn, Fg, 2V, 3 Va, CAB, Bc

¢) Wolfenbiictel: direkte Nachbarschaft zur Langelsheimer Gruppe (Schriftformen Oa und Ob; vgl. Tabelle 2),
um 1687/88

Bok  Komponist Titel Besetzung

777 »R., J« Mein Gott, betriibt CCATTB, Bc

882 Rosenmiiller In te, Domine, speravi 5 Va, A, Bc

904 Sartorio Laudate pueri Dominum 4 Va, CATB, Bc

905 Sartorio Dixit Dominus 2V, CCB, Bc

909 Sartorio Salve mi Jesu 5Va, C, Bc

1016  Theile Schaffe in mir, Gott 2V, 2 Va, Fg, CATB, Bc

27 Zur besseren Ubersicht sind in der Titel-Spalte deutsche Texte kursiv wiedergegeben.
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d) Wolfenbiittel: Papiermiihle Appenrode (Schriftformen Ob und Oc): um 16882

Bok  Komponist Titel Besetzung

325  Foggia O benigne Jesu Christe CCC, Bc

799 Rosenmiiller Laetatus sum 2V, Va, CTB, Bc

854 Rosenmiiller Der Herr ist mein Hirt 2V, 2 Va, Fg, ATB, Bc

860 Rosenmiiller So spricht der Herr 2V, 2 Va, CATB, Bc

869  Rosenmiiller Confitebor (Motetta) 2 Cn, 2 CATB, Bc

876 Rosenmiiller Beatus vir qui timet 2x2 'V, 2x2 Va, Va, 2 CATB, Bc

75

¢) Wolfenbiittel: Quellen in Schriftformen Oa bis Oc: Wasserzeichen i. d. R. »Wilder Mann« (334 —344) und
»Dame 4 la mode« (375—388, Wz. teilweise datiert ab 1685): um 1688/89?

Bok  Komponist Titel Besetzung

37 Arconati Silentium tenebant 2V, CCT, Bc

152 Bifh Dormi blande puer 2V, CC, Bc

153 Bleyer (fraglich, Lobe den Herren 4Tr, Tp, 2V, 3 Va, Fg, CATB, Bc
s. Text)

269 Beer Quid moraris T, Bc

278 Giuliani Plaudant coeli 2V, A Bc

307  Erlebach Jesu amabilis 2V, 3 Va, Fg, CATB, Bc

308 Erlebach Kyrie eleison 2V, 2 Va, Fg, CATB, Bc

463 Gianettini Si quandoque nuncia 2V, C, Bc

464 Gianettini O vos Christi fideles 2V, C, Bc

471  Hacquard Deus misereatur nostri 2V, Fg, ATB, Bc

806  Rosenmiiller Qui habitat in adiutorio 2V, 2 Va, Va, 2 CATB, Bc

809 Rosenmiiller Surgamus ad laudes CC, Bc

810 Rosenmiiller Te Deum laudamus Cl, 2V, 2 Va, Fg, CATB, Bc

811  Rosenmiiller Jesu mi amor CCC, Bc

814  Rosenmiiller Mater Jerusalem ATB, Bc

816 Rosenmiiller O Deus meus CC/TT, Bc

817 Rosenmiiller O sacrum convivium CB, Bc

830 Rosenmiiller Salve mi Jesu 5 Va, B, Bc

834 Rosenmiiller Aurora rosea 2V, C/T, Bc

841 Rosenmiiller Nunc dimittis 2V, Fg, C, Bc

844 Rosenmiiller Sit gloria Domini 2V,2Va, C, Bc

846 Rosenmiiller Lamentatio 1 B, Bc

847 Rosenmiiller Lamentatio 2 C, Bc

848 Rosenmiiller Lamentatio 3 C, Bc

849 Rosenmiiller Lamentatio 4 T, Bc

850 Rosenmiiller Lamentatio 5 B, Bc

851 Rosenmiiller Lamentatio 6 C, Bc

852 Rosenmiiller Lamentatio 7 C, Bc

868 Rosenmiiller Confitebor 2V, 4 Va, CATB, Bc

874 Rosenmiiller Beatus vir 2V, 4 Va, Fg, CATB, Bc

908 Sartorio Levavi oculos meos CATTB, Bc

1100 anonym Regina coeli laetare 2V, A, Bc

1161 anonym Surgite jam cito 2V, 2 CATB, 3 Bc

1249b Fedeli Col geloso mio pensiero AT, Bc






Heinrich Schiitz aus franzosischer Sicht —
Vom Ende des 19. Jahrhunderts bis 1945

Elisabeth Rothmund

Edith Weber zum 85. Geburtstag

H einrich Schiitz in Frankreich, Heinrich Schiitz und Frankreich, Heinrich Schiitz und die Franzosen:
im Grunde genommen alles andere als eine Selbstverstindlichkeit, zum einen, weil Schiitz zeit
seines Lebens wohl keinen oder nur sehr geringen Kontake zu diesem Land hatte, andererseits aber auch,
weil die Hindernisse auf einem franzésischen Weg zu Schiitz vielleicht zahlreicher sind, als dies bei anderen
(auch deutschen) Komponisten der Fall sein mag.

Zu den Griinden, die einen franzésischen Zugang zu Schiitz erschweren kénnen, gehért neben
seiner Zugehérigkeit zur »alten« bzw. zur Barockmusik die doppelte Verankerung seiner Werke im protes-
tantischen Glauben und in der deutschen Sprache. Lutheraner sind namlich im katholischen Frank-
reich im doppelten Sinne eine Minderheit, zuerst als Protestanten, dann aber auch, weil mit Ausnahme
bestimmter Regionen (z. B. das Elsaf§ oder die Gegend um Montbéliard) die Calvinisten gegeniiber den
Lutheranern deutlich iiberwiegen'. Das bedeutendste Hindernis bildete zumindest zeitweise und bildet
teilweise auch heute noch die Sprache, denn im Unterschied beispielsweise zu Bach hinterlief§ Schiitz
ausschliefSlich Vokalwerke, so dass man sich mit seiner Schreibart nicht, wie etwa bei Bach, iiber Instru-
mentalkompositionen oder die Orgel vertraut machen konnte.

Diese drei Dimensionen (barock, lutherisch, deutsch), die das Wesen von Schiitz Musik bestimmen,
bilden dennoch die drei wichtigsten Zuginge zu seinem Werk und verweisen auch auf die drei Hauptorte
einer moglichen Schiitz-Pflege und -Rezeption: In Frankreich interessiert man sich fiir Schiitz in der Regel
entweder aus musikalischen (als Barockmusikfreund), religidsen oder konfessionellen (als Protestant) oder
im weitesten Sinne kulturellen und sprachlichen Griinden (z. B. als Germanist). Anwesend ist Schiitz in
Frankreich folglich vor allem im Konzert und in der Wissenschaft bzw. in der Publizistik sowie vereinzelt
im evangelischen Gottesdienst.

Den Hindernischarakter dieser drei Aspekte des Schiitzschen (Euvres, denen man die im Verlauf
der Geschichte nicht immer unproblematischen Beziechungen zwischen Deutschland und Frankreich
hinzufiigen konnte, darf man aber weder iiber- noch unterbewerten, denn auf die Schiitz-Pflege in
Frankreich haben sie sich nicht immer so negativ ausgewirkt, wie man zunichst denken kénnte. So wurde
im ausgehenden 19. Jahrhundert die Wiederentdeckung von Schiitz, bei der es sich doch wohl eher
um eine Entdeckung iiberhaupt handelte, hauptsichlich von katholischen Kreisen betrieben, und auch
die drei Kriege (der deutsch-franzésische Krieg von 1870/71 und die beiden Weltkriege des 20. Jahr-

1 Als drittwichtigste Konfession nach dem Katholizismus und dem Islam stellt der Protestantismus in Frankreich heute
etwa 2 % der Bevélkerung. Ein gutes Drittel davon sind Reformierte (Calvinisten), etwas weniger als 20 % Lutheraner,
die folglich etwa 0,4 % der franzésischen Bevélkerung ausmachen.
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hunderts) haben die franzssische Schiitz-Pflege nicht nachhaltig beeintrichtigen kénnen: Sowohl vor dem
1. Weltkrieg als auch zwischen den Kriegen profitierte Schiitz eindeutig von den Bemithungen um die
deutsch-franzésische Freundschaft bzw. von paneuropiisch gefirbten Vorstellungen, wie man sie z. B.
im Umfeld des Musikwissenschaftlers und Publizisten Romain Rolland? antraf, von dem spiter noch zu
sprechen sein wird.

Aus den bereits genannten Griinden erfolgte die franzosische Anniherung an das SchiitzZ'sche
Werk natiirlich unter zum Teil anderen Bedingungen als die deutsche; doch gab es auch gemeinsame
Ziige, sei es in der zeitgleichen Wiederentdeckung oder dem, was man im weitesten Sinne als dsthetisch-
kulturelle Motivierung bezeichnen kénnte. In beiden Lindern begann man aus z.T. sehr dhnlichen
Griinden im Laufe des 19. Jahrhunderts, sich wieder oder erstmals fiir Schiitz zu interessieren. 1834 er-
schien Carl von Winterfelds Studie zu Gabrieli®, dreifig Jahre spiter wurden unter der Leitung von
Brahms Kompositionen des Dresdner Kapellmeisters aufgefithrt? und ab 1885 erschien im Verlag Breit-
kopf & Hiirtel in Leipzig die von Philipp Spitta betreute Schiitz-Ausgabe, die erstmals das Werk des
Sagittarius vollstindig zuginglich machte’. In Frankreich sind die ersten Ansitze einer Schiitz-Rezeption
etwa im gleichen Zeitraum anzusiedeln, und wenn im Laufe der Geschichte Schiitz in Frankreich oft
auch als ein wenig exotisch bzw. als exquisiter Leckerbissen fiir auserlesene Kreise betrachtet werden
konnte, so wurde immerhin hier die erste wissenschaftliche Schiitz-Biographie versffentlicht®.

Versucht man die Gesamtentwicklung der Schiitz-Rezeption und -Pflege in Frankreich zu charak-
terisieren, so konnte man sie vielleicht vorsichtig als im Zeichen einer fortschreitenden »Globalisierung
oder Internationalisierung stehend betrachten, insofern als die erste grofle Phase, die sich etwa vom Ende
des 19. bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts erstrecke, méglicherweise »national-spezifischer« geprigt war
als eine spitere Phase, die vor allem seit den 1970er und 1980er Jahren in die grenziiberschreitende neue
Anniherung an die »Alte Musik« bzw. an die Barockmusik eingebunden werden muss. Oder anders for-
muliert: Der ganz frithe »franzésische« Schiitz war eindeutig franzésischer als der heutige. Scheint das Jahr
1972 in Frankreich keine so grofle Rolle wie in anderen Lindern gespielt zu haben, so markierte das
Jahr 1985, vorbereitet vielleicht durch das Rameau-Jubilium von 1983, einen Durchbruch — dem man
unter anderem die Griindung des Ensembles Sagittarius von Michel Laplénie” und des bis zu Beginn der

2 Der Essayist, Romancier, Musikschriftsteller und Historiker Romain Rolland (1866 —1944) gilt als Begriinder der
franzdsischen Musikwissenschaft. Nach einem Aufenthalt in Rom promovierte er 1895 mit einer Arbeit iiber die Anfinge
der Oper in Europa. 1900 organisierte er in Paris den ersten musikwissenschaftlichen Kongress und griindete die Fach-
zeitschrift Revue d'histoire et de critique musicales. Von 1902 bis 1911 leitete er das Musikinstitut der Ecole des Hautes
Etudes Sociales, bevor er 1903 an die Sorbonne berufen wurde. 1913 trat er aus Gesundheitsgriinden zuriick. Vgl. auch die
Artikel tiber Rolland von Jens Rosteck (MGG2, Personenteil 14 [2005], Sp. 298—-301) und Robert Henderson (New
GroveD2, 21, S. 530—-531).

3 Carl von Winterfeld, Johannes Gabrieli und sein Zeitalter, Bd. 2, Berlin 1834, S. 168 —212: »Johannes Gabrieli’s
Schiiler, Heinrich Schiitz«.

4 Zusammen mit Motetten von Bach und Mendelssohn erklang am 6. Januar 1864 in der Wiener Singakademie die
von Winterfeld im Anhang seiner Gabrieli-Studie verdffentlichte Symphonia sacra »Saul, Saul, was verfolgst du michc
(SWV 415). Das Stiick war bereits 1835 vom Frankfurter Cicilien-Verein (nach Georg Feder, »Verfall und Restaurationg,
in: Friedrich Blume u.a. [Hrsg.], Geschichte der evangelischen Kirchenmusik, Kassel u.a. 2/1965, S. 261) und 1857 in
Leipzig durch Carl Riedel und seinen Chor aufgefithrt worden; weitere Darbietungen folgten im Verlauf des 19. Jahr-
hunderts in verschiedenen deutschen Stidten.

5 SGA.

6 André Pirro, Schiitz. Paris 1913, 2/1924, Nachdruck Paris 1976.
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2000er Jahre aktiven, von Jacques Pichard geleiteten Ensemble vocal et instrumental Heinrich Schiitz ver-
danke. Thnen folgten weitere auf Schiitz spezialisierte Ensembles (darunter das Ensemble Akademiavon
Francoise Lasserre® und die Chapelle Rhénane von Benoit Haller®). Zur internationalen Einbindung
von Schiitz in Frankreich gehorte schliefflich auch die Griindung der franzésischen Sektion der Inter-
nationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft durch Edith Weber in den 1960er Jahren. Sie bildete fiir viele
Schiitz-Aktivititen in Frankreich die Grundlage iiberhaupt.

Einen umfassenden Uberblick zur Rolle von Heinrich Schiitz in Frankreich von den Anfingen bis
zur Gegenwart zu bieten, erweist sich angesichts der Vielfalt und einer nicht immer eindeutigen Quellen-
lage als ein nahezu aussichtsloses Unterfangen — will man mehr als lediglich Fakten anhiufen. Stattdessen
soll hier der Fokus auf die weniger bekannten Anfinge der Schiitz-Rezeption in Frankreich gerichtet
werden, die den Zeitraum vom ausgehenden 19. Jahrhundert bis zum 2. Weltkrieg umfassen. Gerecht-
fertigt erscheint diese Begrenzung zudem dadurch, dass diese erste Periode der franzdsischen Schiitz-
Rezeption einen deutlichen inneren Zusammenhang aufweist, bevor der 2. Weltkrieg dann aus ver-

schiedenen, nicht nur politischen Griinden einen ersten Einschnitt markierte.

*

Trotz innerer Kohidrenz lassen sich innerhalb dieses ersten groflen Zeitabschnitts zwei Phasen unter-
scheiden. Wurden die ersten Anfinge vor allem von der Kirche und Bildungseinrichtungen wie Musik-
schulen und Universititen geprigt und getragen, verlagerte sich der Wirkungskreis seit den spiten
1920er Jahren allmihlich in die weltlichen Zirkel der Pariser Salons und der Privatkonzerte. Als Schliissel-
ereignisse der ersten Jahrzehnte gelten die Griindung der Pariser Schola Cantorum in der Mitte der
1890er Jahre und der Musikwissenschaft als universitires Fach, die in der Einrichtung des ersten Lehr-
stuhls fiir Musikwissenschaft und Musikgeschichte an der Sorbonne 1903 gipfelte. Auf den ersten
Inhaber, Romain Rolland, folgte nach einigen Jahren der Verfasser der ersten Schiitz-Monographie,
André Pirro"". Nach dem 1. Weltkrieg, vornehmlich in den 1930er und 1940er Jahren, dominierte der
Konzertbetrieb und hier vor allem die Personlichkeit der Organistin und Dirigentin Nadia Boulanger
(1887-1979). Der Ubergang erfolgte relativ bruchlos, nicht nur aufgrund der engen Geistesverwandt-
schaft zwischen den Beteiligten, sondern auch durch die Rolle bestimmter Persénlichkeiten, darunter
grofiziigige Mizene wie die adlige Familie de Polignac: Zu den Férderern der »alten« Musik, namentlich
auch der deutschen, gehdrten zunichst Prince Edmond und seine Frau Winnaretta, spiter auch Princesse

Marie-Blanche de Polignac, eine eingeheiratete Nichte, die als Singerin in zahlreichen Konzerten von

7 www.sagittarius.fr. Bemerkenswerterweise studierte Michel Laplénie Germanistik, bevor er sich ausschliefSlich der
Musik widmete.

8 www.akademia.fr.

9 www.chapelle-rhenane.com. Benoit Haller wuchs in einer protestantischen Familie im Elsaf§ auf.

10 In Deutschland entstanden die ersten Privatdozenturen fiir Musikwissenschaft im letzten Viertel des 19. Jahr-
hunderts (StrafSburg 1872, Wien 1882). Die ersten musikwissenschaftlichen Ordinariate wurden 1897 bzw. 1898
gegriindet.

11 Als Gasthorer in der Orgelklasse von César Franck und Charles-Marie Widor begann André Pirro (1869 -1943)
seine Karriere als Organist und Kapellmeister, bevor er zum Mitbegriinder des Lehrstuhls fiir Musikgeschichte an der
Schola Cantorum wurde. Er lehrte ebenfalls am von Romain Rolland begriindeten Musikinstitut der Ecole des Hautes
Frudes Sociales, bevor er 1912 zum Assistenten an die Sorbonne berufen wurde. 1930 zum ordentlichen Professor ernannt,
hatte er den dortigen Lehrstuhl bis 1937 inne. Vgl. auch die Artikel tiber Pirro in MGG2, Personenteil 13, Sp. 623 - 624
(Schriftleitung bzw. Genevieve Thibault) sowie in New GroveD2 19, S. 778 =779 (G. B. Sharp u. Jean Gribenski).
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Nadia Boulanger mitwirkte. Musikalisch ldsst sich eine Entwicklung von klein- bzw. kleinstbesetzten
Werken, die fast ausnahmslos in franzésischer Ubersetzung gesungen wurden, bis zur Auffiihrung groflerer
und anspruchsvollerer Werke in der Originalsprache verfolgen.

Der erste Durchbruch, den die Schiitz-Pflege und -Rezeption um die Jahrhundertwende in Frank-
reich erfuhr, betraf den »Vater der deutschen Musik« natiirlich nicht allein, sondern gehorte in einen
weiteren Kontext, der sowohl von praktischen Bestrebungen zur Wiederbelebung bzw. Erneuerung der
Kirchenmusik (gleichsam als franzésischer Zweig der Cicilienbewegung) als auch von isthetischen Uber-
legungen geprigt wurde, die man gewdhnlich mit dem Begriff des Historismus'? verbindet. Charakte-
ristisch war hier neben einer spiirbaren Ablehnung der modernen Musik die Riickbesinnung auf die
alten Meister und den Palestrinastil. Nicht nur Schiitz profitierte davon, sondern auch andere wichtige
Vertreter von Renaissance und Barock: beispielsweise Bach, Monteverdi, Carissimi, Lully, Rameau,
Hindel, Charpentier.

Um den Kontext zu verstehen, in dem Schiitz Musik zum ersten Mal in Frankreich erklingen konnte,
muss man kurz auf die Situation der Kirche in Frankreich nach der Franzésischen Revolution zuriick-
kommen. Im Vorfeld seien zwei Eckdaten genannt: das Konkordat von 1801, das zu Beginn der napo-
leonischen Zeit die Bezichungen zwischen Kirche und Staat fiir etwa ein Jahrhundert regelte, und das
Motu Poprio Tia le sollecitudini, mit dem Papst Pius X. im November 1903 sich grundlegend zu Wesen
und Gestaltung der Kirchenmusik duf$erte. Die Gesetze zur Trennung von Kirche und Staat, die kurz
danach (1905) in Frankreich das Konkordat authoben, hatten zunichst vor allem negative finanzielle
Auswirkungen: Da die Kirchenmusik nicht mehr vom Staat finanziert wurde, waren gerade privat ge-
tragene Bildungseinrichtungen und Konzertunternehmungen verstirke auf neue Mizene angewiesen.

Seit Beginn des 19. Jahrhunderts hatte man versucht, die durch die Franzésische Revolution unter-
brochene Tradition der »maitrises« wiederherzustellen'. Zu diesem Zweck wurden verschiedene Gesell-
schaften und Lehrinstitute gegriindet, etwa das Institut royal de musique religieuse von Etienne Alexandre
Choron, in dem 1818 erstmals Werke von Bach und Palestrina in Frankreich erklangen, oder die 1843
von Joseph Napoléon Ney gegriindete Société de musique vocale, religieuse et classique, die sich vor
allem der Auffithrung und Edition alter Musik widmete. Zehn Jahre spiter griindete Louis Niedermeyer
die damals noch vom Staat subventionierte Fcole de musique classique et religieuse, deren Schwerpunke
auf der Musik vom 15. bis zum 17. Jahrhundert lag. Sie diente in erster Linie zur Ausbildung von
Organisten und Kapellmeistern. An ein breiteres Publikum von Kennern und Liebhabern wandten sich
dagegen Konzertgesellschaften, die um das Jahr 1870 entstanden: die Société des oratorios von Jules
Etienne Pasdeloup (1868) und die von Charles Lamoureux nach englischem Vorbild gegriindete Société
francaise de 'harmonie sacrée, die ab 1873 versuchte, die groffen Oratorien von Bach und Hindel
in franzosischer Ubersetzung aufzufiihren. Ahnliches nahm der Organist Alexandre Guilmant mit den
Concerts du Trocadéro in Angriff. Der Versuch von Henry Expert, bereits in den frithen 1880er Jahren
eine franzdsische Bach-Gesellschaft zu griinden, scheiterte dagegen, trotz wohlwollender Unterstiitzung
von César Franck, Camille Saint-Saéns und Charles Gounod".

12 Vgl. Carl Dahlhaus u. Friedhelm Krummacher, Art. Historismus, in: MGG2, Sachteil 4 (1996), Sp. 335—-352.
13 Vgl. Britta Schilling-Wang, Art. Paris, V1. 19. Jahrhundert, 2. »Musikausbildung und Pflege Alter Musik, in:
MGG2, Sachteil 7 (1997), Sp. 1364 £.

14 Einen ausfiihrlichen Uberblick findet man in: René de Castéra, Dix années d action musicale religieuse, 1890—1990.
Les Chanteurs de Saint-Gervais, la Schola Cantorum, Paris o. J., sowie bei Romain Rolland, Esquisse du mouvement
musical & Paris depuis 1870, in: ders., Musiciens d'aujourd hui, Paris 1908, S. 207—278. Der Text erschien zunichst in
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Auch die Mitte der 1890er Jahre gegriindete Schola Cantorum, Erbe von Choron und Nieder-
meyer und fiir mehrere Jahrzehnte mafigebende Institution im geistlichen Musikleben der franzésischen
Hauptstadt, war urspriinglich als Kirchenmusikgesellschaft unter dem Namen Sociézé de propagande pour
la divulgation des chefs d'euvre religieux (»Gesellschaft zur Verbreitung und Férderung der Meisterwerke
der Kirchenmusik«) ins Leben gerufen worden. Zu ihren Griindern zihlten neben Guilmant der Kom-
ponist und Dirigent Vincent d’Indy und vor allem der junge Kapellmeister der Eglise Saint-Gervais,
Charles Bordes. Als Schiiler von Franck begeisterte er sich zusammen mit seinem Mitschiiler Henry
Expert fiir die Musik der Alten Meister und gab erstmals am Donnerstag der Karwoche 1891 ein Konzert
mit Allegris Miserere und Palestrinas Stabat Mater, mit dem er sich entschieden gegen die modernen
Tendenzen von Realismus und Verismus richtete. Dieser regelrechte Kampf gegen die moderne Musik
wurde in den folgenden Jahren intensiv fortgefiihrt. Nach dem Erfolg einer kompletten Konzertreihe zur
Karwoche 1892 ging aus dem Projektchor ein auf Dauer angelegtes, mehr oder weniger professionelles
Ensemble hervor, das fortan als Société des Chanteurs de Saint-Gervais auftrat?®. Unter Bordes wurde es zu
einem der wichtigsten Triger der Schiitz-Renaissance in Frankreich; bereits in den frithen 1890er Jahren
kamen im Rahmen der von Eugéne d’Harcourt organisierten Konzerte der Société in der Rue Roche-
chouart Werke des Dresdner Kapellmeisters zu Gehor.

Am vierfachen Ziel, das sich die Griinder der 1894 entstandene Schola Cantorum gesetzt hatten,
lassen sich die Gemeinsamkeiten mit dem deutschen Cicilienverein ablesen, zu dem iibrigens gute,
wenn auch nicht immer unkritische Bezichungen bestanden: die Riickkehr zum gregorianischen Gesang,
die Wiedereinsetzung des Palestrinastils, die Griindung einer modernen, auf diese beiden Grundpfeiler
gestiitzte Kirchenmusik und die Verbesserung des Orgelrepertoires.

Nach zwei Jahren wurde aus der Schola eine zunichst auf liturgische und geistliche Musik spezia-
lisierte Schule, die ihren angestrebten Wirkungskreis schnell erweiterte, als auch in den Fichern Kontra-
punkt, Musikgeschichte und musikalische Praxis Kurse angeboten wurden, wodurch die Schola zur
Entstehung der modernen Musikwissenschaft in Frankreich nicht unwesentlich beitrug. Ferner setzte sie
sich fiir die Wiederentdeckung und Wiederbelebung der Musik aus Renaissance und Barock ein. An-
geboten wurden eine kostenlose Grundausbildung, ein kostenpflichtiges Aufbaustudium sowie Abend-
kurse fiir das breitere Publikum. Im Beirat der Gesellschaft fanden sich damals berithmte Namen: etwa
der schon erwihnte Prince Edmond de Polignac, dessen Werk nach seinem Tod 1901 von seiner Frau
Winnaretta (geborene Singer) fortgefiihrt wurde; als Erbin des Ndhmaschinenfabrikanten Isaac Merritt
Singer betitigte sie sich bis am Vorabend des 2. Weltkriegs als grof§ziigige Musikmizenin. Sie war nicht
nur eine glithende Wagner-Verehrerin und Férderin der zeitgendssischen Musik'®, sondern auch eine

deutscher Ubersetzung unter dem Titel Paris als Musikstadt in der von Richard Strauss herausgegebenen Reihe Die Musik
(Berlin 1904/1905).

15 Diesen Namen behielt das Ensemble, auch nachdem die Singer 1902 aus der Kirche verwiesen wurden. Kurze Zeit
spiter legte iibrigens Bordes aus Protest gegen diese vom neuen Pfarrer der Kirche getroffene Entscheidung sein Kapell-
meisteramt nieder.

16  Winnaretta Singer-Polignac (1865-1943) unterstiitzte sowohl Komponisten wie Igor Stravinsky, Eric Satie,
Manuel de Falla oder Francis Poulenc als auch Interpreten wie Clara Haskil, Artur Rubinstein, Wladimir Horowitz und
viele andere. Vgl. Sylvia Kahan, »Quelque chose de trés raffiné et de trés musical«. La collaboration entre Nadia Boulanger
et Marie-Blanche de Polignac, in: Alexandra Laederich (Hrsg.), Nadia Boulanger et Lili Boulanger, témoignages et études,
Lyon 2007, S. 85—98. Zu ihrer Titigkeit als Mizenin und »Muse der Modernes, s. auch www.fu-berlin.de/presse/
publikationen/tsp/archiv/2004/ts_20041218/ts_20041218_05.html sowie den Beitrag von Sabine Fringes fiir eine
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ebenso eifrige Verteidigerin der deutschen Barockmusik: eine Vorliebe, die sie mit ihrem in Deutschland
aufgewachsenen Ehemann teilte. Zu diesem Kreis sowie zum Vorstand der etwas spiter entstandenen
Bach-, Hindel- und Palestrina-Gesellschaften", die oft den Bemiihungen ehemaliger Schiiler der Schola
Cantorum zu verdanken sind, gehérte aufSerdem eine immer gleiche kleine und engagierte Gruppe aus
Komponisten und Musikern. Auch Romain Rolland, der als moralische und wissenschaftliche Autoritit
galt, war dabei.

Allmihlich entwickelte sich die Schola zu einer Art moderner und wissenschaftlicher Alternative zum
Pariser Conservatoire. Ihre Aktivititen erstreckten sich tiber vier Bereiche — Unterricht, Verlagswesen,
Konzerte, Publizistik'® —, und in allen hatte Schiitz einen kleinen, aber festen Platz.

In den Programmen der von der Schola Cantorum oder in ihrem Umfeld, z. B. von den Chanteurs
de Saint-Gervais, organisierten bzw. mitgestalteten Konzerte ist Schiitz in den letzten Jahren des 19. Jahr-
hunderts regelmiflig vertreten. Besonders bemerkenswert ist vor allem zu Beginn der pidagogische
Impuls, durch eine geschickte Kombination aus Konzerten und einfithrenden Vortrigen die noch un-
bekannte Musik unbekannter Meister dem Publikum naher zu bringen. So erklangen am Aschermittwoch
1899, eingebunden in einen Vortrag von André Pirro, mehrere kleine geistliche Konzerte von Schiitz.
Sie konnten sich eines duflerst positiven Echos erfreuen; in der Berichterstattung avancierte Schiitz sogar
zur Vergleichsgrofle: Man charakeerisierte ein franzosisches (1) Werk mit den Worten, es sei »so schon wie
ein Stiick von Schiitz«!’!

Auch wenn (oder gerade weil) die Werke in franzésischer Ubersetzung gesungen wurden, scheute
man keine Miihe, sie soweit wie moglich in ihren Entstehungskontext einzubinden. Deutlich wird dabei,
wie wenig es sich bei der Exhumierung dieser alten, in Vergessenheit geratenen Werke um ein blof§
museales oder archiologisches Anliegen handelte: Die Musik sollte méglichst lebendig sein®. In diesem
Sinne wird bereits 1896 »Henri Schiitz« in der Tribune de Saint-Gervais durch einen lingeren Beitrag
gewiirdigt, in welchem er nicht mehr nur als »einer jener ehrwiirdigen Vorliufer, dessen Kenntnis einzig

den Gelehrten obliegt«, sondern als »ein wieder lebendig gewordener Kiinstler« gefeiert wird?. Kaum

Sendung im Deutschlandradio am 25. April 2009: http://www.dradio.de/dlf/sendungen/langenacht/954806/ (letzter
Zugriff 12.12.2012).

17 Die Société Bach wurde 1905, die Société Haendel 1908 gegriindet.

18  Die Gesellschaft bzw. die Schule gab seit 1889 ihre eigene Fachzeitschrift heraus: La Tribune de Saint-Gervais.
Bulletin mensuel de la Schola Cantorum, fondée pour encourager lexécution du plain-chant selon la tradition grégorienne,
la remise en honneur de la musique palestrinienne, la création d’une musique religieuse moderne, lamélioration du répertoire
des organistes. Seit 1902 erschien auch zweimal im Monat das Mitteilungsblatt Les Tablettes de la Schola, das iiber Konzerte
und verschiedene Aktivititen informierte, so dass die 77ibune sich zu einem anspruchsvollen wissenschaftlichen Organ
entwickeln konnte.

19  Es handelte sich um ein Duett von Du Mont: »[...] beau comme du Schiitz!« in: La Tribune de Saint-Gervais 5
(1899), Nr. 5, S. 126. Auch eine Komposition von Vincent d’Indy wird als so scharf und durchdringend erachtet wie die
Motetten von Schiitz (»[...] pénétrant comme tel motet de Schiitz [...]«), in: ebd., Nr. 9-10, S. 258.

20  Vgl. dazu Castéra (wie Anm. 14), S. 8: »Le grand mérite de Saint-Gervais n'est pas tant d’avoir exécuté les oeuvres
des maitres en toute perfection que de les avoir rendues vivantes, et cela a tel point que pour les auditeurs familiarisés avec
celles-ci, nulle autre musique religieuse ne peut tenir 4 c6té et que, a de rares exceptions prés, elles leur paraissent
fraichement écloses.« (»Der grofle Verdienst von Saint-Gervais besteht nicht so sehr darin, die Werke der Meister iiber-
zeugend aufgefiihrt als sie vielmehr wieder lebendig gemacht zu haben, und zwar in solchem Maf3e, dass fiir die damit
vertraut gemachten Zuhérer keine andere geistliche Musik daneben mehr bestehen kann und sich diese Werke bis auf
ganz seltene Ausnahmen so anhéren, als wiren sie gerade erbliiht.«)
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ein Jahr davor staunte man nicht schlecht iiber den durchschlagenden Erfolg von kleinbesetzten Werken
dieses »so gut wie unbekannten alten Meisters«, der die »unsterblichen Kompositionen des grofSen Bach«
beinahe in den Schatten gestellt hitte?’. Seit der Mitte der 1890er Jahre wurden nimlich regelmifiig
Bach-Kantaten in Paris aufgefiihre. 1894 und 1895 veranstaltete zum Beispiel Charles Bordes zusammen
mit den Chanteurs de Saint-Gervais breit angelegte Zyklen in Eugene d'Harcourts Konzertsaal. Vor etwa
1500 Zuhérern, darunter zahlreiche Studenten und Arbeiter, erklangen pro Konzert jeweils zwei Kan-
taten. Als »Zwischenspiel« wurde hiufig eine kleine Vokalkomposition von Schiitz eingeschoben.

Am 14. Februar 1895 erfolgte in diesem Rahmen die franzésische Erstauffithrung des Dialogo per
la Pascua SWV 443, zusammen mit den Kantaten BWYV 2 Ach Gott vom Himmel sieh darein und BWV 21
Ich hatte viel Bekiimmernis. Zwei Wochen spiter konnte das Publikum Schiitz »O quam tu pulchra es«
SWV 265 (Symphoniae sacraeI) horen (dazu die Kantaten BWV 78 Jesu der du meine Seele und BWV 140
Wachet auf, ruft uns die Stimme). Am 14. Mirz erklangen das kleine geistliche Konzert »Ich will den
Herren loben allezeit« (»Je veux louer sans cesse le Seigneur«) SWV 306 und die Symphonia sacra
»Venite ad me« SWV 261 — beide Werke in Erstauffithrung — mit den Kantaten BWV 38 Aus tiefer Nor
und BWV 131 Aus der Tiefe. Aus dem Bericht in der 7ribune de Saint-Gervais geht hervor, dass an diesem
Abend das Schiitzsche Konzert derart entziickend vorgetragen wurde, dass die Singerin es zwei Mal
wiederholen musste?. Auch in den folgenden Jahren scheinen Bach-Konzerte gute Gelegenheiten ge-
boten zu haben, neue Schiitz-Werke aufzufiihren, so z. B. 1905 ein »Cantique de la Passionc, das in der
franzosischen Ubersetzung von Félix Raugel mit »Loué sois-tu« (»Gelobt seist du«) anfingt: wahrschein-
lich der Gesang der drei Minner im feurigen Ofen SWV 448, der zusammen mit Bachs Aczus Tragicus
BWV 106 zur Auffithrung gelangte.

Auch in den Konzerten der 1908 gegriindeten Hindel-Gesellschaft und der kurz darauf entstan-
denen Palestrina-Gesellschaft kamen nach dem Vorbild der Bach-Konzerte Werke von Schiitz zur Auf-
fithrung. Die Programmgestaltung mit »Intermediumc« bot die Méglichkeit, auch weniger Bekanntes wie
Schiitz, Buxtehude oder Scheidt? dem Publikum vertraut zu machen. Zu Gehdr kamen unter anderem
die Histoire de Jésus au temple (in der Ubersetzung von Félix Raugel), womit wohl die Symphonia sacra
»Mein Sohn, warum hast du uns das getan« SWV 401 gemeint ist, der von Vincent d’Indy iibertragene
Dialogue du Pharisien et du Publicain SWV 444, der Schlusschor der Matthiius-Passion SWV 479 sowie
Ausziige aus den Sieben Worten SWV 478. Eine Auffithrung des gesamten Werkes erfolgte 1913 in der
Basilique du Sacré-Coeur®.

Auch auflerhalb von Paris erklangen sehr frith schon Schiitz-Werke, zunichst allerdings in der Regel
von Pariser Singern aufgefithrt: den Chanteurs de Saint-Gervais oder, hiufiger, vom vierkdpfigen Solisten-
Ensemble der Schola Cantorum, das unter der Leitung von Charles Bordes zahlreiche »Propaganda-
Reisen« in die Provinz unternahm. Das Ziel war, dort ebenfalls Gesellschaften von Freunden der Alten
Musik oder gar regionale Ableger der Schola zu griinden — was auch gelang. Der missionarische Zug,
der solchen Unternehmungen anhaftete, lisst sich an einem Bericht iiber ein Bach-Konzert im siidfran-
zosischen Toulouse erkennen: So sehr man die dortige Auffihrung des Weibnachtsoratoriums und einer

21 La Tribune de Saint-Gervais 2 (1896), Nr. 1, S. 4.

22 Ebd.1(1895), Nr. 3, S. 13.

23 Castéra (wie Anm. 14), S. 24. Erstdruck in: La Tribune de Saint-Gervais 6 (1900), S. 188.

24 Von Buxtehude erklang 1909 die Kantate Gozz hilf mir (BuxWV 34) in einer Ubersetzung von Henriette Fuchs.
25  ZuSWV 401: Les Tablettes de la Schola 1908 -1909, S. 64 —65. Zu SWYV 444 : ebd., 1909-1910, S. 73. Zu 1913:
La Tribune de Saint-Gervais 19 (1913), Nr. 5, S. 127.
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Passion begriif3t, so grof§ ist das Unverstindnis angesichts einer Auffassung der Musikgeschichte, die erst

bei Bach anfingt. Vermisst werden neben Carissimis Historien, Palestrinas Madrigalen, Vittorias und

Naninis »bewegenden Motetten« an erster Stelle die »wunderbaren geistlichen Konzerte« von Schiitz*.
Fiir den Zeitraum von 1896 bis zum 1. Weltkrieg sind Auffithrungen von Schiitz-Werken unter

anderem in folgenden franzésischen Stidten verzeichnet:

- Le Havre: 1896 ein einstimmiges, nicht niher zu identifizierendes »Halleluja«*”

- Rouen: 1898 geistliche Konzerte im Rahmen eines Vortrags von Charles Bordes; 1911(2) SWV 285,
289, 478; 1913 die Weihnachushistorie SWV 435 als franzosische Erstauffithrung in der Ubersetzung
von M. Ebel?*®

- LaRochelle: 1898 SWV 306%
- Saint-Jean de Luz: 1898 Verba mea auribus percipe SWV 61>
- Avignon: 1899 SWV 289, anlisslich der »Fétes musicales«’!
- Caen: 1900
- Orléans: 1902%
- Lyon: 1902 Osterdialog SWV 443%
- Clermont-Ferrand: 1905 Osterdialog SWV 443 anlisslich der »Assises musicales religieuses«*
Weitere Konzerte gab es in Pau, Tours, Bayonne, Lille, Nantes, Marseille, Besancon, Montpellier und sogar
im Ausland: Belegt sind Auffithrungen in Luxemburg sowie 1902 bei den Fétes musicales de la Schola
Cantorum im belgischen Briigge®. Wie Schiitz vom Publikum aufgenommen wurde, lisst sich nur schwer
ermitteln, da fast nur noch einseitige Quellen verfiigbar sind, in welchen die Darstellung generell
positiv ausfillt. Berichte tiber enttduschende Erfahrungen finden sich jedoch vereinzelt in der Zribune de
Saint-Gervais, so z. B. {iber ein Konzert in Caen in der Normandie. Dass Schiitz es dort erheblich schwie-
riger hatte als etwa Carissimi oder Charpentier, stimmt den Berichterstatter etwas nachdenklich; zwar
kénne man den Geschmack der Zuhérer nicht immer in die gewiinschte Richtung lenken, doch will ihm
nicht einleuchten, warum das Publikum die »perfekte lateinische Deklamation« der »reinen Musikalitit«
vorzog, wofiir Schiitz doch ein uniibertroffenes Beispiel biete””. 1898 war dagegen im nicht weit ent-
fernten Rouen der Erfolg von Schiitz, den Bordes zusammen mit baskischen und bretonischen Kirchen-
liedern im Rahmen eines Konzertvortrags iiber das volkssprachliche Kirchenlied auffiihren lief3, nichtzu
iibersehen %%,

26  La Tribune de Saint-Gervais 4 (1898), Nr. 2, S. 44.

27 Ebd. 2 (1896), Nr. 11, S. 171.

28  Ebd. 4 (1898), Nr. 3, S. 72; Les Tablettes de la Schola 1910-1911, S. 96; 1911-1912, S. 53.

29  LaTribune de Saint-Gervais 4 (1898), Nr. 5, S. 115.

30 Ebd.Nr9,S.213.

31 Ebd. 5(1899), Nr. 10.

32 Ebd. 6 (1900), Nr. 6, S. 189.

33 Ebd. 8 (1902), Nr. 5-6, S. 174.

34  Les Tablettes de la Schola 1902 (Sondernummer 9. Dezember 1902).

35  LaTribune de Saint-Gervais 11 (1905), Nr. 4—5, S. 100.

36 Ebd. 8 (1902), Nr. 5-6, S. [161]. Zur Auffithrung gelangten der Schluss-Chor der Matthius-Passion und der
Osterdialog.

37  Ebd. 6(1900), Nr. 6, S. 189: »Quant a Schiitz, il porta moins, ceci est pour nous étonner, mais les impressions sur
le public ne se commandent pas. Lauditeur préférerait-il la juste déclamation, méme latine,  la pure musicalité? En tant
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Aufler in regelmifligen Vortrigen und Konzerten war die Schola Cantorum darauf bedacht, im
Bereich der Publizistik dauerhafte Spuren zu hinterlassen, auf die das interessierte oder blof$ neugierig ge-
machte Publikum zuriickkommen konnte. Zu Schiitz erschien gleich im 2. Jahrgang der Tribune de Saint-

t* iiber die Anfinge des Oratoriums ein

Gervais im Rahmen einer mehrteiligen Reihe von Michel Brene
lingerer, sehr positiver Artikel; darin werden die geniale Kunst des Dresdner Komponisten gepriesen
und »die Wahl der Stoffe, die Stimmfiihrung und -gestaltung (im erzihlenden Rezitativ oder in den Dia-
logen)« wie »der Kompositionsstil (die ergreifende, wenn nicht genuin dramatische Gestaltung der Text-
vorlage, die ausdrucksreiche Vielfalt der Rhythmen, der Themen, der Harmonik und die Einfiithrung
von bestimmten Instrumentalfarben)« hervorgehoben®. 1900 brachte die T7ibune de Saint-Gervais gleich
zwei grundlegende Beitrige von André Pirro*!, der im selben Jahr die Ausgabe einer Auswahl kleiner
geistlicher Konzerte ebenfalls mit einer ausfiihrlichen historischen Notiz versah: einem Uberblick zu
Leben und Werk, der immerhin zwdlf Seiten umfasste™. Unmittelbar vor Beginn des 1. Weltkriegs gab
er seine bereits erwihnte, fiir damalige Verhiltnisse recht umfangreiche und gut dokumentierte Schiitz-
Monographie heraus, eine 2. Auflage erschien nach dem Krieg (1924). Die meisten deutschen Publika-
tionen zu Schiitz sowie die damals zuginglichen Quellen (Vorreden zum Werk oder biographische bzw.
autobiographische Dokumente zum Lebenslauf und Werdegang sowie die Spitta-Ausgabe) scheint Pirro
gekannt zu haben®, und auch der historisch-kulturelle Rahmen, in dem sich Schiitz bewegte, war ihm
recht vertraut. Hatte Charles Bordes die Pioniertat vollbracht, Schiitz in Frankreich tiberhaupt bekannt zu
machen, so profilierte sich Pirro damals als der beste franzésische Schiitz-Kenner.

Auch in den Tablettes de la Schola erschienen, meist im Zusammenhang mit Konzertprogrammen,
lingere Betrachtungen zu Schiitz und seinem Werk, aus denen ersichtlich wird, wie sechr man sich ihn zum
Verbiindeten im eigenen Kampf machte. Als Beispiele seien hier ein Beitrag von Michel Brenet aus dem

Jahr 1905 sowie die Einfiihrung in ein Konzert aus dem Jahr 1908 genannt, auf dessen Programm zwei

que musique pure, Heinrich Schiitz a tout pour plaire. Pourquoi les Plaintes d’Ezechias, monotones pour le musicien
moderne, 'emporta-t-elle sur 'Exauce-moi, ce duo admirable du vieux maitre de Dresde?« Bei der »Plainte d’Ezechias«
handelte es sich um einen Auszug aus der gleichnamigen Historie von Carissimi, bei »Exauce-moi« um das kleine geistliche
Konzert SWV 289.

38  Ebd. 4 (1898), Nr. 3, S. 72.

39  Hinter dem Pseudonym verbirgt sich die franzésische Musikwissenschaftlerin Marie Bobillier (1858—1918).
40  LaTribune de Saint-Gervais 2 (1896), Nr. 1, S. 4: »Dans maintes pi¢ces insérées, soit dans ses Cantiones Sacrae, soit
dans sesPetits Concerts Spirituels« en langue allemande, soit principalement dans la troisi¢éme partie de ses Symphoniae
sacrae (1650), le choix des sujets (dialogue de 'enfant Jésus enseignant dans le Temple, conversion de Saint Paul, versets des
Evangiles ou du Cantique des Cantiques), la disposition des voix (narration récitée, dialogues), le style de la composi-
tion (accentuation pathétique, sinon réellement dramatique, des textes, variété expressive des rhythmes, des thémes, des
harmonies, introduction partielle du coloris instrumental), tout montre Schiitz entrant plus ou moins avant, mais d’une
fagon toujours géniale, dans la voie de I'oratorio.«

41 Heinrich Schiitz, in: La Tribune de Saint-Gervais 4 (1900), Nr. 4, S. 97 ff.; Les formes de l'expression dans la musique
de Heinrich Schiitz, in: ebd., Nr. 11, S. 314—321.

42  Heinrich Schiitz, Petits Concerts Spirituels (Sélection). Publiés avec réalisation de la basse chiffrée par Alexandre Guil-
mant. Traduction frangaise de J. Gravollet. Notice historique et critique d’André Pirro. Paris, o. ]. [Bibliothéque Nationale
de France: VM G-39099 und D-11669].

43 Genannt werden in der Bibliographie u. a. Werke und Studien von Friedrich Chrysander, Moritz Fiirstenau, Her-
mann Kretzschmar, Johann Mattheson, Arnold Schering, Max Seiffert, Friedrich und Philipp Spitta, Carl von Winterfeld.
Pirro scheint auch ein aufmerksamer Leser von Publikationen wie MfM, VEMw, StMw, ZfMw und AfMw gewesen zu sein.
Auflerdem erwihnt er in der 2. Auflage seiner Monographie die 1922 gegriindete Heinrich-Schiitz-Gesellschaft.
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Dialoge sowie die Matthiuspassion standen. Brenet wiirdigt Schiitz als einen fiir den Ubergang zwischen
alter Vokalpolyphonie und frithbarocker, von Generalbass und Monodie geprigter Expressivitit typischen
Komponisten, dem eine einmalige Balance zwischen Tradition und richtig verstandener Moderne ge-
lungen sei. Wenn Schiitz auch noch im alten Stil geschrieben habe, erscheine er jedoch wie einer, der auf
seinem Weg zu neuen unbekannten Gefilden hie und da einen Abschiedsblick auf die bereits zuriick-
gelegte Strecke werfe. »Der prichtige Schatten der Palestrinischen Gipfel beschiitzt ihn noch von ferne;
doch unter seinen Schritten blitzt erstmals das neue Licht auf, mit welchem Bachs Genie den Horizont
wird erglithen lassen.«* Schiitz als Briicke zwischen Palestrina und dem hoch verehrten Bach also. Auch die
Werkeinfithrung zu den Dialogen und zur Matthiuspassion ist aufschlussreich, zeigt sie doch Schiitz’ Fest-
halten an den Werten der »alten« Musik: Wird er auch als genialer Vorldufer und Ankiindiger von Bach
dargestellt, so sticht er besonders dadurch hervor, dass er mit seiner »riickwirtsgewandten« Komposition
vor allem gegen die »prunkvollenc, wenn nicht gar prunksiichtigen Werke der »neuen italienischen Musik«
habe protestieren wollen®. Es ist also der reife Schiitz der letzten Jahre, den man bewundert — der ja sei-
nen Schiiler Christoph Bernhard um eine Trauermotette »im palestrinischen Stil« gebeten habe. Abseits
von parteiischen Stellungnahmen jedoch und iiber vereinzelte Fille von nationaler oder konfessioneller
Voreingenommenheit hinaus* trifft man auch hiufig in der 7ribune auf Beitrige, die bezeugen, welchen
iiberaus starken Eindruck Schiitz Werke, in welchen man eine Art Quintessenz der geistlichen bzw. der
christlichen Vokalmusik erkannte, bei den Hérern hinterlassen konnten. Besonders Passionen, Historien
und die Dialoge wurden als tief bewegend und von echter Frommigkeit und Gottesfurcht erfiille
empfunden. Zum Osterdialog schrieb zum Beispiel Albert Groz 1908, dieser wirke wie ein Kirchenfenster,
in dessen Mitte die Figur Christi erstrahle, umgeben von einer mystischen Klarheit. Es wiirde einen fast
ein Schrecken iiberkommen, so nah fithle man sich am Mysterium, wenn die ferne und tiefe Stimme des
Wiederauferstandenen den dreifachen Ruf »Maria! Maria! Marial« ausspreche. Alle visuelle Kunst tiber-
treffend sei dies wahrhaftig visionire Kunst®. Uber eine dhnliche Ergriffenheit bei der ersten Entdeckung

44 LesTablettes de la Schola 1905-1906, Nr. 3 (15. Dezember): »S’il se plait 4 écrire quelquefois dans les anciennes
formes, C’est & la fagon d’un voyageur en marche vers des pays inconnus, et qui s’arréte par instants pour jeter un regard
d’adieu sur le chemin parcouru. Lombre magnifique des cimes palestriniennes I'abrite encore, de loin ; mais sous ses pas
surgissent les premiers éclairs de la lumiére nouvelle dont le génie de Bach enflammera I’horizon.«

45  Ebd. 1907-1908 Das Konzert fand im Mirz statt.

46  André Pirro, Les formes de l'expression (wie Anm. 41), S. 315: »[....] cette pri¢re qu’il fait & son éléve Christoph
Bernhard d’écrire pour ses funérailles quelques chants a 'imitation de Palestrina.«

47  Solche Misstone treten duf8erst selten auf und scheinen auf vereinzelte Mitarbeiter der 77ibune begrenzt zu sein.
Stellvertretend sei hier der Kommentar zum Hodie Christus natus est SWV 456 erwihnt, das zum Weihnachtsfest 1897
wihrend der Mitternachtsmesse in Saint-Gervais gesungen wurde (vgl. La Tribune de Saint-Gervais 9, 1898, Nr. 1, S. 22).
Als »iibertrieben und weitschweifig« empfand es der Berichterstatter, »wie es oft Werke der deutschen Kirchenmusik sind,
die von der katholischen und lateinischen Gnade unberiihrt geblieben sind«. Dies gelte auch fiir die Werke des grof$en
Bach (»[...] démesuré et redondant comme souvent les ceuvres religieuses allemandes que n'a pas touchées la grace
catholique et latine, fussent-elles du grand Bach lui-méme.«). Der eigentliche Grund fiir die schroffe und tiberhebliche
Aufﬂerung liegt wahrscheinlich nicht so schr in der musikalischen Beschaffenheit des Werkes als vielmehr darin, dass man
in einer katholischen Kirche, dazu noch wihrend der Weihnachtsmesse, protestantische Musik erklingen lief3.

48  LaTribune de Saint-Gervais 14 (1908), Nr. 5, S. 115: »On dirait d’un vitrail au centre duquel la figure du Christ
apparaitrait environnée d’une lueur mystique. Cest presque de I'effroi que I'on ressent, tellement on se sent prés du
mystére, lorsque la voix lointaine et grave du Ressucité murmure le triple appel: »Maria! Maria! Maria!« C’est mieux
que de l'art visuel: Cest de I'art visionnaire.«
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des Osterdialogs berichtet auch Camille Bellaigue in seinem Nachruf auf den 1909 im Alter von nur
46 Jahren verstorbenen Charles Bordes: An einem Wintermorgen habe sich dieser im Ubungsraum der
Eg[ise Saint-Gervais ans Harmonium gesetzt und den Dialog vorgesungen. »Zwischen der geweihten Stitte
und uns gab es nur eine Mauer; wihrend des ethebenden Dialogs glaubten wir Gottes Nihe zweifach zu
spiiren — im nahen Kirchenraum sowie im Genie des alten Meisters.«*

Auch Noten konnten regelmifSig als Beigabe in der 7ribune veroffenticht werden —so z. B. 1900 der
Schlusschor der Matthiuspassion, der in den folgenden Jahren und Jahrzehnten zu einer der beliebtesten
und meistgesungenen Kompositionen von Schiitz wurde. Als Chorkomposition bot er auflerdem eine
willkommene Abwechslung zu den solistisch besetzten Kleinen Geistlichen Konzerten und Cantiones
bzw. Symphoniae sacrae. Zu den wichtigsten verlegerischen Leistungen in Sachen Schiitz gehért neben
Pirros Monographie die Herausgabe einer Auswahl von klein besetzten Werken um 1900. Der General-
bass wurde von Alexandre Guilmant eingerichtet.

Dieser Band ist der zweite einer Reihe, in der man auch Carissimis Historien, Werke von Charpen-
tier sowie die Chére von Jean-Baptiste Moreau zu Racines biblischer Tragddie Esther™ findet, auflerdem
italienische und franzésische Meister aus dem 17. und 18. Jahrhundert. Von Schiitz sind folgende Werke
aus den beiden Teilen der Kleinen Geistlichen Konzerte enthalten: »O siifler, o freundlicher« (»Mon ime,
prenant l'essor, s'envole vers les sphéres saintes«) SWV 285; »Erhore mich« (»Exauce-moil«) SWV 289;
»Das Blut Jesu Christi« (»Ton sang, Seigneur Dieu«) SWV 298; »Die Gottseligkeit ist zu allen Dingen
niiez« (»O pieux amour, tu soutiens nos faibles coeurs«) SWV 299; »Ich will den Herren loben allezeit«
(»Je veux louer sans cesse le Seigneur«) SWV 306; »Quando se claudunt lumina« SWV 316; »Die Seele
Christi heilige mich« (in lateinischer Sprache als »Anima Christi sanctifica me«) SWV 325. Der letzte
Band ist deutschen Barockmeistern gewidmet und enthilt neben einer Bach-Motette den Schlusschor
von Schiitz’ Matthiuspassion sowie den Osterdialog.

Zu den besonderen Charakeeristiken dieser frithen klanglichen Prisenz von Schiitz in Frankreich
gehore die Tatsache, dass die deutsch textierten Werke zunichst nur in franzosischer Ubersetzung ge-
sungen wurden. Eine solche Praxis war damals durchaus iiblich — auch die Kantaten und Passionen von
Bach wurden nur mit franzosischem Text gesungen. Gerade der Riickgriff auf die Ubersetzung zeugt
davon, dass es bei der Wiederbelebung von Schiitz darum ging, die aufgrund ihres Alters und ihrer kul-
turellen Herkunft doppelt fremde Musik so nahe wie méglich ans Publikum zu tragen und so lebendig
wie méglich zu gestalten, damit man sie sich auch aneignen konnte. Nach heutigen Kriterien wiire eine
solche Ubersetzungspraxis als Verrat am Werk einzustufen, umso mehr als Schiitz in fiir uns heute als
anachronistisch anmutender Weise der Asthetik der damaligen textlichen Grundlagen fiir geistliche
Vokalmusik angepasst wurde. Anklinge an Stil und Formulierungen, wie man sie z. B. in den Werken von
Gounod, Saint-Saéns u. a. vorfindet, sind nicht zu tibersehen. Doch zeugt gerade diese Anpassung an die
Erwartungen und den Geschmack der angestrebten Rezipienten von der Aufgeschlossenheit gegeniiber
dem Fremden: Die Ubersetzung war damals der einzige Weg, das franzésische Publikum fiir deutsche
Musik zu interessieren; man beschritt ihn also, und der Erfolg der immer gut besuchten Konzerte beweist,

wie recht man hatte.

49 Ebd. 15 (1909, Sonderheft zum Tode von Charles Bordes), S. 12.
50  Jean Racine, Esther. Tragédie tirée de ’Ecriture Sainte, Paris 1689. Moreau (1656—1733) war »maitre de musique« am
Hof Ludwigs XIV. und komponierte die Musik auch zu Racines anderem biblischen Trauerspiel Azhalie.
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Natiirlich stellt sich hier die Frage nach den Ubersetzungskriterien, die am besten anhand einiger
Beispiele beantwortet werden kann. Die folgenden Notenbeispiele sind auf den Generalbass und die
Vokalstimmen reduzierte Versionen aus dem von Guilmant herausgegebenen Band, der noch relativ leicht
zuginglich ist. Vom Auffithrungsmaterial der tibrigen Werke, z. B. der Dialoge, der Symphoniae sacrae
und der Historien, scheint sich leider nichts erhalten zu haben. Soweit méglich, bemiihte man sich um
eine einigermaflen sinntreue Ubersetzung, doch waren in der Regel rein musikalische, in diesem Fall auf-
fithrungspraktische Uberlegungen ausschlaggebend. Der Sinn wurde nur dann aufs Genaueste beibehal-
ten, wenn die Absicht des Komponisten durch die Ubersetzung nicht entstellt oder verfilscht wurde. Ent-
scheidend war, dass der Text weiterhin sinnvoll gesungen werden konnte, was nicht selten dazu fiihrte,
dass man zugunsten der Beibehaltung eines sinntrichtigen Motivs, einer aussagekriftigen musikalisch-
thetorischen Figur oder einer besonderen Klangfarbe vom Wortlaut abwich.

Im Idealfall, der allerdings selten erfolgte, gelang es, die Verbindung von Text und Musik exakt bei-
zubehalten —z. B. in SWV 306 Ich will den Herren loben allezeit, wo »freuen« mit »joie« tibersetzt wird.
Dies erlaubt es, den engen Zusammenhang zwischen dem Sinn des Wortes und den schnellen Sechzehn-
tel-Bewegungen unversehrt beizubehalten:
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War das nicht moglich, so galt es, den franzosischen Wortklang dem deutschen méglichst anzupassen oder
eine Ubersetzung zu finden, in der die Verbindung von Text und Musik nicht ginzlich aufgeldst wurde.
Ein treues Klangbild erreichte man in der Regel dadurch, dass man dhnliche Vokale beibehielt, wie z. B.
im bereits erwihnten Konzert SWV 306, wo dem deutschen Wort »aller« das franzosische Wort »alarmes«

entspricht’":
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In Das Blut Jesu Christi SWV 298 wird die Zeile »machet uns rein von allen Stinden« folgendermaf$en tiber-
setzt: »nous a refait une 4me pure« (wortlich: »hat unsre Seele wieder rein gemacht«) — nicht nur der Sinn

stimmt hier einigermaflen, es werden auch vor allem in den letzten zwei Worten beide Vokale (a« und »ii«)

beibehalten:

51  Der deutsche Text »[...] errettet mich aus aller meiner Furcht« wird wie folgt ins Franzésische iibersetzt: »tu dissipes

mes alarmes et mes pleurs« (»du vertreibst meine Angst und meine Trinen).
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Weitere interessante Beispiele sind in O siiffer, o freundlicher SWV 405 zu finden, wo an manchen Stel-
len weder das sprachliche Klangbild noch der Sinngehalt des Textes im Vordergrund stehen, sondern
die Assoziationen, welche die Vertonung beim Hérer aufkommen lassen kénnen. So wird die Stelle
»Mein Heiland, wie erfreuet sich mein Herz, wenn ich daran gedenke. Denn je mehr ich daran gedenke,
je freundlicher du bist, je lieber ich dich habe« sehr frei iibersetzt, etwa in der Riickiibersetzung: »O siifler
Meister, meine Zuflucht und mein Schutz, wenn mich das Leid bedriickt, rufe ich nicht umsonst nach
dir, du trocknest meine Trinen und lisst mich zum Leben erwachen.«*? Ein niheres Betrachten zeigt
jedoch, dass hier keineswegs willkiirlich verfahren wird, sondern dass die Musik von Schiitz auch zu
diesem Text nichts von ihrer Qualitit und Aussagekraft einbiifft. Deutlich wird es z. B. da, wo die ab-
fallende Quinte (4”—¢’) mit dem Verb »m’accable«, mit der Erwihnung des »bedriickenden Leids« also,
zusammenfillt:
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Ebenfalls anschaulich ist die Ubersetzung der Anfangszeile: »O siiffer, o freundlicher, o giitiger Herr Jesu
Christ, die zunichst sicher etwas befremdend anmuten kann: »Mon 4me, prenant l'essor, s'envole vers les
spheres saintes«, was riickiibersetzt etwa so viel bedeutet wie: »Meine Seele schwingt sich empor zu den
heiligen Sphiren.« Besonders frappiert, dass die dreigliedrige rhetorische Struktur des Satzes — die drei-
fache Anrede — und die damit verbundene amplificatio, verbunden mit einer ausdrucksstarken, durch die
zunehmende Silbenzahl der Adjektive zusitzlich hervorgehobenen Steigerung bis hin zur Nennung Jesu
Christi, ganz und gar verloren gehen. Der neu hinzugeftigte Sinngehalt passt allerdings genau zum drei-
stufigen Aufstieg der Melodie, so dass dieses Werk fiir heutige Maf$stibe zwar nur noch wenig mit der Schiitz
schen Komposition gemeinsam hat, franzdsischen Ohren der damaligen Zeit jedoch durchaus zumutbar
war. Im Hinblick auf den Rezeptionskontext ist die Adaption jedenfalls gut durchdacht und konsequent

ausgefiihrt, so dass man, wenn auch vorsichtig, von einer recht gelungenen Transferleistung sprechen kann.

52 »Doux maitre, mon refuge et mon soutien, quand le chagrin m’accable, ce n’est pas en vain que ma voix timplore.
Tu viens sécher mes pleurs et ranimer mon 4me.«
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*

Nachdem 1931 der damalige Leiter der Schola Cantorum, Vincent d’Indy, verstorben war, verliefen der
grofite Teil des Lehrkorpers und auch die Mehrheit der Schiiler das Institut und griindeten eine neue
Schule®. Die von der Schola Cantorum begriindete Tradition wurde an anderen Orten fortgefiihrt. In den
1930er und 1940er Jahren setzte sich vor allem die Organistin, Dirigentin, Komponistin und Musik-
padagogin Nadia Boulanger dafiir ein, die bereits zahlreiche Konzerte der von Gustave Bret gegriindeten
Bach-Gesellschaft begleitet hatte.

Im Mai 1928 saf§ sie bei einem Konzert in der Kirche Notre-Dame du Rosaire an der Orgel und be-
gleitete bzw. spielte Werke von Scheidt, Bach, Charpentier, Campra und Vittoria**. Von Schiitz erklang
das geistliche Konzert Ieh will den Herren loben allezeir SWV 306. In den folgenden Jahren begleitete
oder dirigierte Boulanger unzihlige Konzerte, sei es im Kreis der Familie de Polignac, im Rahmen der
privaten Konzerte der Association Amicale de I'Ecole Normale de Musique von Alfred Cortot oder in
der Union Interalliée>. Eine besondere Rolle im Kreis der Férderer und Mitwirkenden spielte nun Prin-
cesse Marie-Blanche de Polignac, Tochter und alleinige Erbin der berithmten Modeschdpferin Jeanne
Lanvin und selbst eine talentierte Singerin®.

Anstelle einer erschopfenden Darstellung der Aktivitdten Nadia Boulangers auf dem Gebiet der
Alten Musik seien hier nur die wichtigsten Daten genannt, die einen Einblick in die Welt gewihren, in
der nun Schiitz in Frankreich existieren konnte. Am 18. Dezember 1934 fand im Théitre des Champs-
Elysées das erste Konzert der Société Philharmonique de Paris statt. Im ersten Teil erklangen Madrigale
von Monteverdi, eine Bach-Kantate und der inzwischen fast zum Schlager gewordene Schlusschor von
Schiwz’ Matthiuspassion. Der 2. Teil des Konzertes war zwei Werken von Stravinsky gewidmet.

Waren bisher meistens kleinere Schiitz-Werke (ausgenommen die Masthiuspassion, die Weibhnachts-
historie und die Sieben Worte; auch die Auferstehungshistorie war, zumindest in Ausziigen, bereits seit 1902
bekannt) zur Auffithrung gelangt, so scheint sich die Lage seit den 1930er Jahren grundlegend verindert
zu haben. Auch der Usus, Schiitz Werke, einschliefSlich der im weitesten Sinne oratorisch angelegten
grofleren Kompositionen, ausnahmslos in franzésischer Sprache zu singen, dnderte sich spitestens in
den 1930er Jahren radikal: Zumindest fiir die Jahre 1936 und 1937 sind deutschsprachige Auffithrungen
sowohl von Bach als auch von Schiitz belegt”. Ausgerechnet in diese Zeit fillt der regelrechte und un-

53  Wie Joseph Canteloube in seiner d'Indy-Biographie — Vincent d’Indy: sa vie, son eeuvre, son action, Monaco 1951 —
berichtete, wurde der Verwaltungsrat der Schule, der die Nachfolge d’Indys in dessen Sinn geregelt hatte, infolge dunk-
ler Machenschaften gestiirzt, worauf der neue Verwaltungsrat die von d’Indy designierten Nachfolger einfach absetzte.
Aus Protest beschloss der damals aus Gabriel Pierné, Paul Dukas, Guy Ropartz, Albert Roussel und Pierre de Bréville
bestehende kiinstlerische Rat, zu kiindigen. 49 von 54 Lehrern und 220 von 250 Schiilern verlieen die Schola und
griindeten die Fcole César Franck, die bis in die 1980er Jahre bestand.

54  Die Programme der Konzerte von Nadia Boulanger werden in der Bibliothéque Nationale aufbewahrt und sind als
Mikrofilm u. a. unter der Signatur BOB 34029 zugiinglich. Wir zitieren nach diesem Mikrofilm und geben jeweils die
Bildnummer an. Fiir das Konzert am 25. Mai 1928: BOB 34029, Nr. 274.

55  Die Union Interalliée wurde 1917 als Club fiir Offiziere und hohe Personlichkeiten der Linder der Triple-Entente
gegriindet.

56  Zuhoren ist sie in einer Aufnahme von Bachs Kantate BWV 4 Christ lag in Todesbanden aus dem Jahre 1937, in:
Les Introuvables. Le Baroque avant le Baroque. EMI Classics, 4 CDs, 2006 (0946 351904 2 7). Solisten, Chor und Instru-
mentalensemble stehen unter der Leitung von Nadia Boulanger. Fiir den Hinweis auf diese historischen Aufnahmen
franzésischer und deutscher Barockmusik sei Florence und Philippe Gié herzlich gedankt.

57  Zuden damals am hiufigsten aufgefiihrten Werken gehéren das Duett »Wir eilen mit schwachen, doch emsigen
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erwartete Siegeszug, den Schiitz Auferstehungshistorie unter der Leitung von Nadia Boulanger erfahren
sollte. Zum ersten Mal erklang das Stiick am 17. Januar 1935 in einem Konzert in der Union Interalliée.
Auf dem Programm, das wie oft bei Boulanger alte und neue, wenn nicht neueste Musik vereinte,
standen sowohl Madrigale von Monteverdi als auch zwei Stiicke von Paul Hindemith und drei Duette
von Jean Francais®®. Den Héhepunkt des Abends bildete aber ohne Zweifel Schiitz Historia der Auf-
erstehung. Begleitet wurden Solisten und Chor von einem Orchester und einem aus Orgel und Cembalo
bestehenden Continuo. Obwohl cindeutige Beweise fehlen, deutet alles darauf hin, dass das Werk in
deutscher Sprache gesungen wurde. Vermutlich stand dieser Wandel bzw. dieses Konzert in Zusammen-
hang mit Schiitz’ 350. Geburtstag.

Etwa ein Jahr spiter kam die Auferstehungshistorie abermals zur Auffihrung. In leicht modifizierter
Besetzung erklang sie im Rahmen eines Benefizkonzerts des Orchestre de la Société Philharmonique de
Paris am 18. Mirz 1936 in der Salle Gaveau. Offenbar war die Erstauftithrung ein Erfolg gewesen. In der
Zwischenzeit waren {ibrigens weitere kleine Schiitz-Werke in verschiedenen Konzerten erklungen — in
der Regel entweder im auserlesenen Kreis der Union Interalliée oder im Umfeld der Polignacs, von ihren
Geldern finanziert und hiufig auch im franzésischen Rundfunk iibertragen. Damit konnte Schiitz
natiirlich ein breiteres Publikum erreichen. Das Programmbheft des Konzerts vom 18. Mirz 1936, das
zugunsten des Wohlfahrtsamts Semaine de la bonté verkauft wurde, war mit ganz besonderer Sorgfalt ge-
staltet worden® und enthielt neben einer franzssischen Ubersetzung des Textes mit Illustrationen auch
einen Faksimile-Druck der Titelseite des Evangelisten-Parts aus dem Jahre 1623. Wie schon bei fritheren
Programmen bildete die Auferstehungshistorie den Hohepunkt des Konzerts. Davor wurden der Schluss-
chor der Matthiuspassion sowie Bachs Kantate BWV 20 O Ewigkeit Du Donnerwort gesungen.

Die Karriere der Pariser Version der Auferstehungshistorie in den folgenden Jahren ist geradezu un-
glaublich, denn gerade mit diesem Werk gelang es Nadia Boulanger und dem von ihr 1935 gegriindeten
Chor, Schiitz auch in angelsichsischen Lindern — zunichst in England, spiter in den Vereinigten Staaten —
bekannt zu machen.

Im November 1936 gab Boulanger in der Queens Hall ihr erstes Londoner Konzert tiberhaupt.
Hauptattraktion des Abends sollte eigentlich das Requiem von Gabriel Fauré sein, fiir dessen Werk sich
Boulanger zeit ihres Lebens mit so viel Engagement wie Pietit einsetzte. Um das Programm abzurunden,
fiigte man eine Komposition ihres Schiilers Lennox Berkeley sowie Schiitz Auferstehungshistorie hinzu.
Unter Begleitung des London Symphony Orchestra fithrten etwa 100 Singer das Werk in einer von
Boulanger neu gestalteten Instrumentierung auf, in welcher z. B. nicht nur zu den Victoria-Rufen des
Schlusschors, sondern bereits auch im Eingangschor Blechbliser gezielt eingefithrt wurden. Weitere

Instrumentalstimmen kamen hinzu.

Schritten« aus der Kantate BWYV 78 Jesu, der du meine Seele sowie BWV 4 Christ lag in Todesbanden (s. Anm. 56). Bach-
Kantaten sollen schon in der Konzerten der Société Bach auf Deutsch gesungen worden sein; vgl. Alexandra Laederich,
Au clavier et au pupitre: les concerts de Nadia Boulanger de 1901 & 1973, in: dies., Nadia Boulanger (wie Anm. 16),
S. 173-190, besonders S. 176—177, die jedoch keinen eindeutigen Beweis erbringt.

58  Monteverdi: Lasciate mi morire und T amo mia vita. Hindemith: Lieder fiir Singkreise op. 43,2, Nr. 2: »O Herr,
gib jedem seinen eignen Tod« (1926, Text von Rainer Maria Rilke); Acht Kanons fiir 2 Singstimmen mit Instrumenten
op. 45,2, Nr. 2: »Wer sich die Music erkiest« (1928, Text von Martin Luther). Francaix: T7ois duos 1934: »Les oiseaux«
(nach Aristophanes), »Pri¢re de Sulpicia« (nach Tulle) und »Les Grenouilles« (nach Aristophanes und Homer).

59  Bibliotheque Nationale, BOB 34019, Nr. 347 fI.
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Uber diese Auffithrung sind wir dank der Berichterstattung der 7imes vom 25. November unter-
richtet, aus der ersichtlich wird, wie sehr es sich dabei, vornehmlich bei Schiitz, um ein ganz auflergewohn-
liches Ereignis gehandelt hat. Fiir das Londoner Publikum waren sowohl Fauré als auch Schiitz weit-
gehend fremd, obwohl in Oxford Sir Hugh Allen englische Ohren bereits mit Schiitz vertraut gemacht
hatte®. Die Auferstehungshistorie empfand man als Beispiel fiir eine Musik, die bis in ihrem Innersten von
feinsten Details sowohl im melodischen als auch im harmonischen Ausdruck durchdrungen ist; mag sie
auch, wie der unbekannte Rezensent schrieb, fiir moderne Ohren etwas eintonig geklungen haben, sei es
verbliiffend gewesen zu héren, wie ausdrucksvoll sie trotz der akustischen Bedingungen eines modernen
Konzertsaals gestaltet wurde®'. Aus dieser Besprechung wissen wir auch, dass das Werk in deutscher Sprache
gesungen wurde®, woraus wir schliefen kdnnen, dass dies auch bei den vorangegangenen Pariser Kon-
zerten der Fall gewesen war. Der Erfolg tibertraf alle Hoffnungen und scheint, wie aus den Erinnerungen
des Baritons Doda Conrads hervorgeht, der den Evangelistenpart sang, sogar Nadia Boulanger selbst
{iberrascht zu haben®. Conrad, der 1935 in der Auferstehungshistorie noch nicht mitgewirke hatte, bezeich-
net sich selbst als »Erfinder« des Londoner Programms und gibt zu, dabei wissentlich provokativ vor-
gegangen zu sein — in seinen Erinnerung bezeichnet er das ganze Unternehmen sogar als »teuflisches Werk«.
Die Erstauffithrung von Schiitz’ Auferstehungshistorie in England machte das Konzert eindeutig noch
attraktiver, als es ohnehin schon war, und die finanzielle und persénliche Unterstiitzung durch die Poli-
gnacs tat ein Ubriges. Mit der »Erfindung« des Programms ist allerdings nur die Zusammenfiihrung
von Fauré und Schiitz gemeint, nicht aber die urspriingliche Entscheidung, Schiitz’ Auferstehungshistorie
in voller Linge und in deutscher Sprache aufzufiihren®. Wer dafiir zustindig gewesen ist, lsst sich wohl
nicht mehr ermitteln.

Wahrend des Krieges wurde am 4. April 1941 ein dhnliches Konzert in der Carnegie Hall in New
York veranstaltet, das man abermals den Bemiihungen Doda Conrads verdankt. Obwohl hier bereits
der Adlantik iiberquert wird und wir den Bereich der nordamerikanischen Schiitz-Rezeption streifen, sei
kurz auf dieses Ereignis eingegangen; immerhin handelt es sich um die Erstauffithrung der Auferstehungs-
historie in New York. Der Anlass war ein besonderer und blieb nicht ohne Einfluss auf die Programm-
gestaltung. Auch hier handelte es sich um ein Benefizkonzert, allerdings mit bedeutsamem politischen
Hintergrund. Die als Polish Relief Benefit Concert in die Geschichte eingegangene Veranstaltung sollte
den Widerstand des polnischen Volkes gegeniiber der deutschen und russischen Invasion gleichzeitig

60  Sir Hugh Allen (1869 —1946) kann als Wiederentdecker von Schiitz in England gelten. Der Dirigent, Organist und
Musikpidagoge war zuletzt Professor fiir Musik in Oxford und Direktor des Royal College of Music.

61  The Times, 25. November 1936, S. 12: »It’s full of intimate details of melodic and harmonic expression, but so
level in tone to the modern ear that it was wonderful that it could be made as eloquent as it undoubtly was in the con-
ditions of a modern concert room.«

62  Ebd.: »It was sung to the original german text.«

63 Doda Conrad, Grandeur et mystére d’un mythe. Souvenirs de quarante-quatre ans d amitié avec Nadia Boulanger, Paris
1995, S. 73 . In einem Brief an Boulanger aus dem Jahr 1976 erinnert sich Conrad an die Vorbereitung zu diesem
Konzert. Schiitz Auferstehungshistorie sei fiir die Dirigentin wohl etwas »erschreckend« gewesen (»[...] la Résurrection
de Schiitz, qui devait vous épouvanter [...]«, S. 60), was moglicherweise ihre Reaktion angesichts des tobenden Beifalls
erklirt: »Apres I'éclatant Victoria final, soutenu par les cuivres, ce fut un déchainement d’enthousiasme. Boulanger
souriait en regardant la salle qui, debout, 'acclamait. Elle semblait déconcertée.« (S. 86).

64  Ebd.,S.60:»][...]le concert 2 Queens Hall, pour lequel j’avais inventé le programmec. Eine dhnliche Aussage findet
sich auch in Conrads zweitem Erinnerungsbuch: »[...] un programme que j’avais composé pour Londres, en 1936 [...]«,
in: Doda Conrad, Dodascalies. Ma chronique du XXe siécle, Arles 1997, S. 197.
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wiirdigen und weiter unterstiitzen®. Conrad, der in Breslau geboren war und die Ereignisse in Polen be-
sorgt verfolgte, war im »Paderewski Fund« sehr aktiv und bestrebt, dass die Vereinigten Staaten ihre Soli-
daritit mit der polnischen Bevélkerung bekundeten und »ihrem Vertrauen in die Wiederauferstehung
[seines] Landes« ffentlichen Ausdruck verliechen. Nach Absprache mit dem Pianisten, Komponisten und
polnischen Patrioten Ignacy Jan Paderewski, der sich bereits seit Beginn des 1. Weltkriegs fiir die Exis-
tenz eines unabhingigen polnischen Staates eingesetzt hatte, erschien Conrad eine Wiederaufnahme des
Londoner Programms als seinem Ziel tiberaus dienlich, denn gerade die Auferstehungshistorie kdnne als
Zeichen des Vertrauens in Polens Wiederauferstehung gedeutet werden. Nadia Boulanger, wihrend der
Kriegsjahre ebenfalls im amerikanischen Exil und durch zahlreiche Kontakte, nicht zuletzt tiber ihre che-
maligen Schiiler aus dem Conservatoire Américain in Fontainebleau, gut vernetzt, konnte fiir das Unter-
nehmen ebenso gewonnen werden wie Musiker aus dem New York Philharmonic Symphony Orchestra
und Helen Hosmer, Schiilerin von Boulanger in den 1920er Jahren und Leiterin des Crane Departement
of Music an der Potsdam State Normal School, die ihren Chor zur Verfligung stellte®. Fiir die Solo-
Passagen sicherte man sich die Zusage der Solisten der Metropolitan Opera — mit einer Ausnahme. Folgt
man dem Bericht von Conrad, so iiberkam Boulanger der »bizarre Gedankec, die in New York gastierende
norwegische Singerin Kirsten Flagstad fiir das Projekt zu gewinnen. Sie wurde gleich zweimal ange-
schrieben, von Conrad im Namen des »Paderewski Fund« und von Boulanger in ihrer Eigenschaft als
Dirigentin. Wihrend sie sich bei ihr mit Terminschwierigkeiten entschuldigte, empfand Conrad die ihm
zugesandte Antwort als besonders zynisch: Flagstad sei schlichtweg verbliifft, wenn nicht gar entsetzt
dariiber gewesen, dass er sich als Pole in den Dienst des British War Relief stelle, solle sich doch Polen als
»privilegiert« schitzen, von den Deutschen besetzt zu werden?.

Nicht nur politisch, sondern auch musikalisch war das Konzert ein ganz besonderes Ereignis, das auf
den Ankiindigungsplakaten als »Rare Music Event« bezeichnet wurde. Grund dafiir war einerseits, dass es
sich zumindest bei Schiitz um eine amerikanische Premiere handelte; andererseits zog Nadia Boulanger
als »World’s Leading Woman Conductor« eine besondere Aufmerksamkeit auf sich®. Eréffnet wurde
der Abend mit der Auferstehungshistorie. Im zweiten Teil des Konzerts folgten dann die Bearbeitung einer
polnischen Hymne aus dem 13./14. Jahrhundert (Bogurodzica Dziewica) und Ausziige aus dem Stabat
Mater von Karol Szymanowski (1925) — einem Werk, das von der Princesse de Polignac in Auftrag ge-
geben worden war®. Zum Abschluss erklang das Requiem von Fauré.

Aber noch in anderer Hinsicht war dieses Konzert eine Raritit: Es wurde aufgenommen und bildet
das einzige Tonzeugnis, das Nadia Boulangers (und Frankreichs) damaligen Umgang mit der Musik von

65  Uber das Ereignis berichtet Doda Conrad (wie Anm. 63, S. 196—201, und Anm. 64, S. 149 f.). Siche auch den
grundlegenden Aufsatz von Gary A. Galo, Nadia Boulanger: The Polish Relief Benefir Concert— 4 April 1941, in: Association
for Recorded Sound Collections Journal 38 (2007), S. 183-193.

66  Bereits 1939 hatte Nadia Boulanger als erste Gastdirigentin des Crane Chorus and Orchestra Brahms’ Requiem
aufgefiihre. Vgl. Galo (wie Anm. 65), S. 183; auch Conrad (wie Anm. 64), S. 197 ff.

67  Conrad (wie Anm. 64), S. 197: »[...] stupéfaite de voir un Polonais se mettre au service du British War Relief — qui
chapeautait le Paderewski Fund — alors que la Pologne avait le »privilege« d’étre occupée par les Allemands.« In dieser Zeit
unterhielt Flagstads Ehemann enge Verbindungen zur Regierung von Vidkun Quisling, der mit dem nationalsozialis-
tischen Deutschland kollaborierte. Quisling wurde nach 1945 hingerichtet.

68  Das Plakat sowie Ausziige aus dem Programmheft sind bei Galo (wie Anm. 65) abgebildet. Das im Pariser Boulanger-
Nachlass aufbewahrte Plakat (Bibliothéque Nationale, BOB 34029, Nr. 694) ist mit diesen Dokumenten aus dem Archiv
der State University New York Potsdam College nicht identisch.

69  Galo (wie Anm. 65), S. 190.
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Schiitz dokumentiert”

. Das fiir heutige Ohren durchaus ungewohnte Horerlebnis ist jedoch alles andere
als willkiirlich und muss als beispielhaftes Ergebnis der damaligen Auseinandersetzung mit alter Musik
gelten. Gewiss klingt diese Einspielung sowohl im Hinblick auf die Besetzung als auch in ihrer Gesamt-
asthetik antiquiert, auch weil sie im traditionell philharmonischen Stil gehalten ist. Das Orchester be-
stand aus nicht weniger als 45 Mitgliedern, der Potsdam State Crane Choir trat mit Sicherheit als grof3-
besetzter Oratorienchor auf und die Solisten waren in erster Linie Opernsinger und -singerinnen, die mit
der alten Musik wenig vertraut waren. So wirkt die Interpretation zumindest beim ersten Anhoren etwas
sperrig, wenn nicht gar schwerfillig. Es dominieren ein voluminéses Klangbild und eine statische, beinahe
steife Gravitit, die verraten, welche Vorstellungen man damals mit alter deutscher protestantischer Musik
verband. Von der flielenden und geschmeidigen Transparenz, der feinen Artikulation, der Leichtigkeit
und Elastik, die wir heute von Barockmusikspezialisten gewohnt sind, ist man weit entfernt.

Bereits der Eingangschor ist von gewaltiger, ja geradezu wuchtiger Monumentalitit und wecke
unweigerlich die Erinnerung an das Hauptportal einer gotischen Kathedrale. Verantwortlich dafiir ist
neben dem im Vergleich zur heutigen Praxis langsamem Tempo”! vor allem der erweiterte Tonumfang,
der einen Eindruck von Tiefe und Weitriumigkeit entstehen lisst. So verstirken die den sechsstimmigen
Chor verdoppelnden Instrumentalstimmen vor allem die tiefen Lagen, was sich anhért, als wiirde hier
die Architektur eines tief verwurzelten Prachtbaus emporragen. Besonders anschaulich ist die Wirkung
in der Wiederholung der Worte »die Auferstehung« mit dem Einsatz der tiefen Singstimmen abT. 10/11,
wodurch das aufsteigende Motiv bzw. die gegensitzlichen Bewegungen der oberen und tieferen Stim-
men noch zusiezlich verstarke werden, und ebenso in den T. 17-19, wenn Blechbliser den Tenorpart
verdoppeln und die amplificatio des sich an der ganzen Tonleiter emporschwingenden melodischen
Aufstiegs unterstiitzen.

Eine weitere Charakeeristik dieser Interpretation ist die reliefreiche Gestaltung jedes halbwegs aus-
sagekriftigen Begriffs, als wiirde hier der figurenreiche barocke Schreibstil, der an sich schon sehr anschau-
lich ist, durch Dynamik, Instrumentierung und Tempo besonders hervorgehoben. Die ohnehin prisente
Bildhaftigkeit von Schiitz’ Musiksprache erhilt dadurch ein besonders plastisches Profil. So werden z. B.
nach der intimer gehaltenen Erwihnung der vier Evangelisten die punktierten Rhythmen, mit welchen
moglicherweise ihre flinke Schreibtitigkeit anschaulich gemacht werden soll, duf§erst markant betont, als
wollte man dadurch die Kraft des Evangeliums — der Heiligen Schrift — unmissverstandlich verkiindigen.

Die bis ins Detail gehende Behandlung besonders sinntrichtiger Begriffe oder Textstellen lasst sich
auch in den verschiedenen Episoden des Werkinneren finden, z. B. im Ale-Duett »Der Jiingling im Grabe«.
Die heute meist eher kontemplativ gehaltene Episode”? erfihrt hier eine extrem farbige Dramatisierung.

70  Das dabei erstellte Material wird heute im Archiv der Crane School of Music aufbewahrt. Gary A. Galo war so
freundlich, Gregory Johnston Ausziige aus dieser Aufnahme zur Verfiigung zu stellen. In seinem Aufsatz (Anm. 65) berichtet
er zudem ausfiihrlich iiber technische Einzelheiten. Dariiber hinaus sind bzw. waren weitere Aufnahmen alter Musik mit
Nadia Boulanger zuginglich, die man zum Vergleich heranziehen kann, darunter die Bach-Kantate BWV 4, Monteverdi-
Madrigale und Ausziige aus Charpentiers Médée.

71 Die Auffithrungsdauer des Eingangschors betrigt bei Nadia Boulanger (1941) 1°38«. Ein ihnlich ruhiges Tempo
findet sich noch 1971 bei Martin Flimig (Dresdner Kreuzchor, Capella Fidicinia/ Hans Griif§): 1'35”. Erst in jiingeren Ein-
spielungen ldsst sich eine Beschleunigung feststellen: René Jacobs (Concerto Vocale, 1990): 1’157, Frangoise Lasserre (Aka-
demia, 2002): 1’067, Benoit Haller (La Chapelle Rhénane, 2007): 1’16, Paul Hillier (Ars Nova Copenhagen, 2009): 1’18”.
72 Eine Ausnahme bildet die Einspielung von René Jacobs: 1’15« Im Vergleich dazu: Boulanger: 1’40, Flimig: 1’447,
Lasserre: 1’427, Haller: 1°28”.
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Die verschiedenen Momente der Szene erhalten sowohl im Tempo als auch im Einsatz der Begleitinstru-
mente (vor allem Cembalo und Streicher) einen eigenen Charakeer, so dass die als kleine Kantate gestal-
tete Episode vor lebendiger Theatralik geradezu strotzt.

Es ist nicht zu leugnen, dass hier fast schon klischechaft anmutende »spatromantische« Vorstellungen
von deutscher Kunst, wie man sie im damaligen Frankreich hiufig antraf, in die Musik hineinprojiziert
wurden — der Eingangschor der Auferstehungshistorie unter Boulanger entspricht aufs Genaueste der Art
und Weise, wie man schon seit Bordes und d’Indy die deutsche Barockmusik charakterisierte: streng,
kantig, von tiefsinniger Herbheit. Rémy Stricker riicke den Stil Boulangers sogar in die Nihe des Jansénis-
mus” (eine rigorose Strémung des franzésischen Katholizismus im spiten 17. Jahrhundert), fiihrt dies
allerdings eher auf den Charakter der Dirigentin als auf den kulturell-konfessionellen Entstehungskontext
der Werke zuriick. Gewiss muss uns der interpretatorische Ansatz als weitgehend tiberholt erscheinen,
und dennoch muss zugegeben werden, dass in Anbetracht des damaligen Kenntnisstands und der da-
maligen Bedingungen der Musikpraxis die Interpretation klug und kohirent durchgefithrt wurde und
durch ihre grofle Aufrichtigkeit hervorsticht. Die Ehrfurcht vor dem als tiberaus authentisch und tief-
griindig empfundenen Charakter der Musik eines fremden alten Meisters, zu dem man mit einer Mischung
aus Bewunderung, Scheu und leichtem Schrecken aufblickee, ist nicht zu tiberhéren und findet in der
weihevollen Erhabenheit der Interpretation, der trotz aller dsthetischen Antiquiertheit etwas unheimlich
Bewegendes, Ergreifendes und Packendes anhaftet, ihren stirksten Ausdruck.

*

Was ldsst sich abschliefend zu dieser ersten franzdsischen Anndherung an Heinrich Schiitz sagen? Wie
l4sst sie sich bewerten oder zumindest einordnen? Welches Fazit lisst sich ziehen? Welches Schiitzbild
wurde vermittelt?

Die Hauptcharakteristik dieser Zeit vom ausgehenden 19. Jahrhundert bis zum 2. Weltkrieg
scheint zunichst die Neugierde und die Aufgeschlossenheit gegeniiber dem damals noch Fremden oder
Unbekannten zu sein, die man in spiteren Jahren nicht mehr antraf — zum Teil auch, weil sich der Reiz
der Entdeckung nach einiger Zeit zwangsliufig abschwichen musste. Der anfingliche Enthusiasmus hing
aber méglicherweise auch mit der Vorstellung zusammen, die man damals in Frankreich von der noch
sehr jungen Musikwissenschaft bzw. von der Musikgeschichte hatte, in der man einen Teil der Universal-
geschichte — und somit der Allgemeinbildung — erkannte. In diesem Sinn ist es nicht verwunderlich, dass
die erste Generation (etwa Rolland oder Pirro) noch versuchte (und dies als Selbstverstindlichkeit ver-
stand), tiber Heinrich Schiitz hinaus auch die Welt verstindlich zu machen, aus der er hervorgegangen war:
die Welt des lutherischen Glaubens und des vom DreifSigjahrigen Krieg geplagten Deutschlands, die man
in den europiischen Kontext einband.

Sicherlich war der Heinrich Schiitz, wie er den Franzosen erstmals bekannt wurde, weit entfernt
von dem authentischen (falls ein solcher tiberhaupt zu ermitteln ist) oder zumindest von dem heute
praktizierten. Doch kann man die Begeisterung, aber auch die Hartnickigkeit, die Zielstrebigkeit und
die Umtriebigkeit der ersten Pioniere der »causa sagittariana« in Frankreich, die manchmal fast missio-
narische Ziige annahm, nur bewundern. Gewiss ging es dabei bis auf wenige Ausnahmen nur selten
vornehmlich um Schiitz — die Referenzgrofle im Bereich der deutschen Musik war und blieb Bach.

73 Rémy Stricker, Pour une bistoire de Uinterprétation: les envegistrements de Nadia Boulanger, in: Laederich (wie Anm. 16),
S. 207 ff. Stricker bezieht sich vor allem auf die Bach-Einspielungen (Anm. 56).



96 Elisabeth Rothmund

Bemerkenswert ist jedoch, mit welcher Bestindigkeit Schiitz in Programme eingebaut wurde, in denen
andere Werke oder Komponisten, ob Vertreter der alten Musik oder der Moderne, den vielleicht attrak-
tiveren Teil bildeten. Manchmal scheint Schiitz regelrecht in Programme eingeschmuggelt worden zu sein,
die wir heute vielleicht als recht kithn einstufen wiirden (und vielleicht waren sie es damals auch schon);
sie machten Begegnungen maglich, die sich fiir Schiitz und andere als fruchtbar erwiesen.

Schiitz war damals nicht leichter zu vermitteln als heute, moglicherweise zeigte man aber mehr
musikalischen wie finanziellen Wagemut. Es scheint kein Zweifel dariiber bestanden zu haben, dass die
Musik von Schiitz, wie auch die anderer deutscher Komponisten, zu einem gemeinsamen lebendigen euro-
piischen Kulturerbe gehorte, das es weiterzupflegen galt — deutlich wird das nicht nur in den Schriften
von Rolland oder Pirro, sondern auch in der Konzeption von Konzertprogrammen. Wenngleich nicht zu
iibersehen ist, dass man in Frankreich den Italienern niher stand als den Deutschen, und die Romania,
vermutlich aufgrund der sprachlichen und konfessionellen Verwandtschaft, eine stirkere Identitit stiftete
als Europa, machte man sich doch eine Pflicht daraus, auch die Musik des protestantischen Nachbarn
niher kennen zu lernen. Als besonders aufschlussreich erweist sich hier ein Kommentar von Doda
Conrad zum Londoner Konzert 1936, in dem er Boulangers Umgang mit Faurés Requiem und Schiitz’
Auferstehungshistorie folgendermaflen beschreibt: Durch ihre Interpretation habe sie Faurés Glaubens-
gewissheit der grof8en Strenge von Schiitz entgegengesetzt und Schiitz so dirigiert, als hitte sie Granitstein
behauen”™ — ein Eindruck, den die Aufnahme des New Yorker Konzerts nur bestitigen kann.

Dass der 2. Weltkrieg einen deutlichen Einschnitt markierte, ist auf verschiedene Griinde zuriick-
zufithren, von denen hier nur einige erwihnt seien. Zunichst erfolgte ein Generationswechsel: 1943
starben gleich zwei wichtige Mitglieder der Familie Polignac, Winnaretta und Prince Jean, der Ehemann
von Marie-Blanche. Im selben Jahr starb auch André Pirro und ein Jahr spiter Romain Rolland. Nach
dem Kirieg herrschten dann auf vielen Gebieten, auch auf musikalischem, andere Priorititen, die man
aber nicht voreilig mit einer politisch motivierten Vernachlissigung oder gar Ablehnung der deutschen
Musik gleichsetzen sollte”. Dennoch ist nicht zu bestreiten, dass die Vorstellung, die man vor dem Krieg
von einem vereinten Europa hatte, durch die Kriegserfahrung nachhaltig erschiittert worden war und
dass sich das Trauma nicht mehr, wie noch nach dem 1. Weltkrieg, kulturell iiberwinden liefs.

Eine so unwahrscheinliche wie letzten Endes giinstige Konstellation, wie sie in der ersten Hilfte des
20. Jahrhunderts in Frankreich, vornehmlich in Paris, entstand und die alle Beteiligten klug, unerschrocken
und weitgehend frei von Vorurteilen zu nutzen wussten, war woméglich ein einmaliges Phinomen —und
ein Gliicksfall. Unbeantwortet bleibt allerdings die Frage nach ihrer Langzeitwirkung: Wie genau Schiitz
vom Publikum aufgenommen wurde und wie sich diese ersten Jahre einer klanglichen und publizistischen
Prisenz von Schiitz auf die spiteren Generationen ausgewirkt hat, miisste wohl Ziel und Zweck kiinf-

tiger Recherchen sein.

74  Conrad (wie Anm. 63), S. 86.

75  Auch wihrend des 1. Weltkriegs war es nicht gelungen, die deutsche Musik —zumindest die barocke — ginzlich aus
den Konzertsilen zu verbannen. 1918 wurden z. B. eine Bach-Kantate und Schiitz Osterdialog im Vieux-Colombier
aufgefiihrt und als grofles Projekt fiir die Nachkriegszeit hatte man sich eine Auffithrung von Bachs Matthiuspassion
in der Salle Gaveau vorgenommen (Tablettes de la Schola, 1917-1918, S. 24).



Der Souveran und sein musikalischer Idealstaat

Zu den Kompositionen des Landgrafen Moritz von Hessen-Kassel

Wolfgang Hirschmann

ass der junge Schiitz durch das religidse, pidagogische, kulturelle und musikalische Klima am Hof

des Landgrafen Moritz von Hessen-Kassel spezifisch geprigt wurde, ist eine nahe liegende An-
nahme und als communis opinio in betreffenden Publikationen immer wieder zu finden. Eine genauere
Bestimmung dieser Prigung fillt indes schwer. Schiitz’ eigener Aussage zufolge hatte er in seiner Zeit als
Kapellknabe in Kassel (1599 —1609) keine wirkliche kompositorische Ausbildung erhalten, er habe vor
seiner Reise nach Venedig nur einen »unbegriindeten schlechten anfang«' in der Komposition gehabt.
Dieser Aussage kann man trauen; man kann sie aber durchaus auch anzweifeln, wenn man die Ergebnisse
der neueren Biographie- und Autobiographieforschung zur Kenntnis nimmt, die gezeigt hat, dass in der
Frithen Neuzeit AufSerungen zum eigenen Lebensweg auf der Grundlage topischer Standards oder vor-
gegebener Deutungsschemata erfolgten — die historische Realitit beschreiben sie oft gerade nicht?

In der Forschung ist eine Tendenz festzustellen, die Kasseler Zeit von Schiitz als einen Lebens-
abschnitt zu beschreiben, in dem das »Fundament« fiir eine freilich erst in Venedig sich formierende
kompositorische und kiinstlerische Biographie von europiischen Mafistiben gelegt wurde, also das »hand-
wetkliche und intellektuelle Ristzeug« hierfiir vermittelt worden sei. Aber auch die entsprechenden
sozialen Verhaltensnormen seien in einer vom Ideal des »gebildete[n] und weltoffene[n] Hofmann[s]«
getragenen Ausbildung gelehrt worden?®. Dietrich Berke hat dies folgendermaflen zusammengefasst:
»Schiitz verdanke Kassel eine umfassende humanistische Erziehung und dariiber hinaus seinem Génner
Landgraf Moritz die Ausbildung zum Musiker.«*

Hiermit ist die Schliisselfigur der Kasseler Jahre von Heinrich Schiitz benannt: Moritz, der Ge-
lehrte, der Kassel zu einem humanistisch und calvinistisch geprigten Musenhof ausbaute, zu einer Pflege-
stitte der Kiinste und Wissenschaften, der er als Polyhistor, als »Ausnahmeerscheinung unter den Fiirsten
seiner Zeit, hochgelehrt, hochmusikalisch, hartnickig in der Verfolgung kiinstlerischer und wissenschaft-
licher Ziele«, seinen eigenen personlichen Stempel aufdriickte. Insofern ist die Charakterisierung von
Moritz als Renaissancefiirst durchaus zutreffend. Renaissancehaft ist seine Haltung nicht nur in ihrer in-
tensiven Orientierung an und produktiven Auseinandersetzung mit antikem Bildungsgut, sondern auch

1 Heinrich Schiitz, Memorialvon 1651, zitiert nach: Dietrich Berke, Heinrich Schiitz 1585—1672, in: Heinrich Schiitz.
Texte, Bilder, Dokumente, Kassel u.a. 1985, S. 63-100, hier S. 70.

2 Dazu Joachim Kremer, »Leben und Werk« als biographisches Konzept der Musikwissenschaft: Uberlegungen zur
»Berufsbiographieq, zu den »Komponisten von Amts wegen< und dem Begriff>Kleinmeister, in: ders. u.a. (Hrsg.), Biographie
und Kunst als historiographisches Problem. Bericht iiber die Internationale Wissenschaftliche Konferenz Magdeburg 2002,
Hildesheim u.a. 2004 (= Telemann-Konferenzberichte 14), S. 11-39.

3 Hartmut Broszinski, Schiitz als Schiiler in Kassel, in: Heinrich Schiitz (wie Anm. 1), S. 35— 62, hier S. 35 und 40.
4 Dietrich Berke, Vorwort, in: Heinrich Schiitz (wie Anm. 1), S. 7.

5 Broszinski (wie Anm. 3), S. 35f.
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in dem Selbstbewusstsein, mit dem der Landgraf die eigene Haltung, seine politischen, religiésen und
kiinstlerischen Sichtweisen als Regierungsdoktrinen durchsetzte: Ein Souverin schafft sich — durchaus
auch selbstherrlich und entgegen aller Widerstinde — seinen Idealstaat.

In diesem Idealstaat war der Fiirst hochstselbst der Mustergeber in allen Bereichen. Landgraf Moritz
war ein humanistischer Gelehrter und fiirstlicher Forscher von polyhistorischen Dimensionen: Mathe-
matiker, Chemiker und Alchimist, Mediziner, Chirurg und hervorragender »bonesetter« (Henry Peacham
1597)¢, Verfasser klassischer Lyrik und mehrsprachiger Komédien, ein Sprachenkenner und Philologe,
ein akademischer Disputator von Rang und ein hoch gebildeter Musiker und Komponist. Der springende
Punkt in diesem Zusammenhang scheint mir zu sein, dass all diese Bildungsvielfalt und Gelehrsamkeit
niche als Selbstzweck in sich ruhte, sondern im Dienste einer Reform von Staat, Religion und Bildung
stand, die man stirker als in anderen Fillen mit einer Personlichkeit identifizieren muss — es handelt sich
eben um eine »Maurizianische« Reform.

Von dieser Warte aus lassen sich auch in musikalischer und musikgeschichdicher Hinsiche, letzdlich
auch mit Blick auf Schiitz, einige Deutungsaspekte gewinnen, die vielleicht eine neue Sichtweise auf das
Phinomen »Schiitz und Kassel« erméglichen. Man sollte sich zunichst klar machen, dass fiir eine Mar-
ginalisierung des kompositorischen Schaffens von Landgraf Moritz kein Anlass besteht; vielmehr muss
man den komponierenden Fiirsten als musikalischen Mustergeber und Kirchenmusikreformer ins Auge
fassen. Wenn in der Neuausgabe der MGG zu lesen ist, dass »viele seiner Werke besonderes musikalisches
Genie vermissen lassen« und deshalb »seine eigene musikalische Bedeutung in der massiven Férderung
seiner Hofkapelle und des Nachwuchses« liege’, dann wiirde ich dem entgegenhalten, dass der Begriff
»Genie« in diesen Zusammenhingen unangemessen ist, weil er eine Vorstellung von Autonomie der Kunst
und des Kiinstlers zur Voraussetzung hat, die der Zeit um 1600 fremd war. Die Kiinste waren mit grofSer
Selbstverstindlichkeit funktional gebunden, der Kiinstler Diener dieser Funktionen.

Wenn wir heute iiber die Mutilationen kirchlicher Kunstwerke, die der »Ikonoklast als Kunstlieb-
haber«® im Zuge der calvinistischen »zweiten Reformation« anordnete, verstindnislos den Kopf schiitteln,
dann projizieren wir unbewusst einen modernen autonomen Kunstbegriff in die Betrachtung der zer-
stdrten Statuen und Bilder. Hinter Verstiimmelungen wie denen in der Marienkapelle Frankenberg mit
ihrer gekopften Madonna, der zerstorten Verkiindigungsszene und den abgeschlagenen Gesichtern und
Instrumenten der musizierenden Engel auf dem unteren Fries des Altars® steht die rigoros interpretierte
calvinistische Doktrin, dass auf der Basis der biblischen Zihlung des Dekalogs nach Mose (das Bilder-
verbot ist dann ein eigenstindiges Gebot, 9. und 10. Gebot werden in eines zusammengezogen) die aus
dem Papsttum iibernommenen Bilder aus dem Sakralraum entfernt werden miissten. Rigoros ist diese
Position deshalb, weil sie nicht nur das Bild als Objekt religiéser Devotion ablehnt (was ja der lutherische
Protestantismus auch vertrat), sondern das Bild im Sakralraum tiberhaupt.

Die religiose Kunst, die hier verstiimmelt wurde, hatte also zuvor schon ihren Kunstcharakter ver-
loren, weil sie funktionslos geworden war: Fiir bildliche Darstellungen des Géttlichen war in der reformier-

6 Vgl. Birgit Kiimmel, Der Tkonoklast als Kunstliebhaber. Studien zu Landgraf Moritz von Hessen-Kassel (1592 —1627),
Marburg 1996 (= Materialien zur Kunst- und Kulturgeschichte in Nord- und Westdeutschland 23), und die dort auf
S. 18f. versammelten Belege.

7 Hartmut Broszinski (Christiane Engelbrecht), Art. Moritz, Landgraf von Hessen-Kassel, in: MG G2, Personenteil 12
(2004), Sp. 477—479, hier Sp. 478.

8 Vgl. Anm. 6.

9 Ebd., S. 52 ff.
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ten Kirche des Hessischen Landgrafen kein Platz. Der Gedanke eines autonomen, fiir sich Schénen,
wie er fiir den modernen Kunstbegriff bezeichnend ist, war solcher Haltung offensichtlich fremd. Viel-
mehr diente die ausgestellte Entwertung dieser funktionslos gewordenen Kunst dann auch der Sozial-
disziplinierung der Untertanen, deren Religionsausiibung in dem MafSe neu organisiert wurde, in dem die
alte religidse Bilderkunst sinnlos geworden war’.

Moritz machte die rigorose Interpretation des biblischen Bilderverbots zu seiner Sache und damit
zur Sache seines Staates, ebenso wie er eine enge Bindung zwischen Humanismus und Calvinismus for-
cierte, indem er die Lehren des calvinistischen Humanisten Petrus Ramus zur Bildungsdoktrin erhob:
Interpreten dieser Lehre wie Théodore de Beze in Genf, Moritz’ Lehrer Caspar Cruciger oder der Dresdner
Hofprediger Gregorius Schonfeldt waren die religiosen Leitfiguren des Landgrafen. Es ging dabei um
eine vor allem durch die Rhetorik und Dialektik Ciceros geprigte Neudeutung christlichen Denkens in
calvinistischem Geist: Silberne Latinitit, Trivium und reformierte Religiositit sollten zu einer neuen,
zukunftsweisenden Einheit gefithrt werden'’.

Welchen Platz nahm in diesem Konzept die Musik ein, und wie sollte sie beschaffen sein? Landgraf
Moritz iiberlief§ auch im Bereich der Kirchenmusik nichts dem Zufall, strebte gezielt und entschlossen
eine Reform in seinem Geiste an, und seinen Kompositionen kommt in diesem Zusammenhang paradig-
matische Bedeutung zu. Meine nachfolgenden Uberlegungen werden nicht wie neuere kulturgeschicht-
lich orientierte Studien die Kontexte, sondern die musikalischen Artefakte ins Zentrum riicken. Sicherlich
trifft zu, dass Musik »im Maurizianischen Kassel als wichtiges Medium der hofischen Selbstdarstellung
wie auch der durchaus auflenpolitisch wirksamen Kommunikation gelten kann«; ob nun aber Moritz
»iiber seine musikalischen Interessen« tatsichlich »ein gelehrtes Herrscherbild, das tiberkonfessionellen
wie iibernationalen Zielen verpflichtet ist«'? prigte, erscheint mir fraglich, in jedem Fall zu einseitig und
miisste zumal an konkreten Analysen seiner Musik verdeutlicht werden.

Ich méchte, wie angedeutet, einen anderen, in gewisser Hinsicht diametral entgegengesetzten Aspekt
fokussieren: Musik als Mittel der Abgrenzung und wesentlicher Katalysator einer religiosen Reform, die
per Oktroi gegeniiber der Bevélkerung durchgesetzt wurde. Moritz hat ja nicht nur den Bildersturm be-
fohlen, sondern auch gegen den starken Widerstand der Untertanen in den verschiedenen Landesteilen

den neuen Ritus durchgesetzt; er setzte dabei auch Volksverhére als Mittel der Sozialdisziplinierung ein:

An den entscheidenden Stellen griff der Landgraf selbst in das Geschehen ein. Er verhérte
Geistliche, predigte und hielt vor aufstindischen Biirgern Reden. [...] In den grofleren Stidten
wie z.B. in Kassel, Marburg und Eschwege versuchte Moritz die Durchsetzung der Reform
durch Volksverhore zu gewihrleisten. In Marburg erzielten die Kommissare 1605 mit sechs
Fragen den erwiinschten Erfolg. Doch als 1609 alle Volljihrigen erneut befragt wurden, fan-
densich allein in einem der vier Bezirke 264 Personen, die sich gegen die Reform aussprachen.

10 Vgl ebd., S. 20-29.

11 Vgl. dazu die Beitriige von Gerhard Menk (Ein Regent zwischen dem Streben nach politischer GrifSe und wissenschaft-
licher Beherrschung des Politischen) und Arnd Friedrich (Die Bildungspolitik Landgraf Moritz des Gelehrten zwischen Melanch-
thonianismus und Ramismus) in: Gerhard Menk (Hrsg.), Landgraf Moritz der Gelebrte: Ein Kalvinist zwischen Politik
und Wissenschaft, Marburg 2000 (= Beitrige zur Hessischen Geschichte 15), S. 7-78 und 159-172.

12 Déorte Schmidt, Zwischen Wissen, Repriisentation und Kommunikation. Moritz von Hessen-Kassel und die Bedeutung
der Musik fiir das Herrscherbild der Zeit, in: Joachim Kremer u.a. (Hrsg.), Hofkultur um 1600. Die Hofmusik Herzog Fried-
richs 1. von Wiirttemberg und ibr kulturelles Umfeld, Ostfildern 2010 (= Tiibinger Bausteine zur Landesgeschichte 15),
S.279-297, hier S. 297.
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In Eschwege lehnten im Dezember 1607 fast alle Biirger die »Verbesserungspunkte« ab. Nach
verschirften Einzelverhéren erzielte die Kommission ein umgekehrtes Verhilenis: Nur zehn
der Befragten erklirten sich gegen den Konfessionswechsel. Der Modus dieser Sozialdiszipli-
nierung zeigt die Hilflosigkeit und Fragewiirdigkeit des kirchlichen Biirokratismus. Uber die
ortlichen Besonderheiten hinaus standen die Stinde insgesamt der Neuerung sehr distanziert
gegeniiber. Grofie Teile des »Landes« entfremdeten sich dem Landesherrn durch die Ableh-
nung einer Reform, die aus der Sicht des mehr an theoretischen Maximen orientierten Land-
grafen Moritz dringend notwendig und durchsetzbar erschien.”?

Genau diese stark »theoretische« Orientierung des Landgrafen finden wir auch in seinen Kompositionen
wieder; tatsichlich lassen sie sich als klingende Illustration und musikalische Realisierung seines kom-
plexen Reformprogrammes begreifen.

Ich méchte dabei der in der Fachliteratur immer wieder beobachtbaren Tendenz entgegentreten, ge-
gen den rigorosen Ikonoklasmus eine gleichsam weltmiannisch freie, tolerante und internationale Musik-
pllege des Landgrafen auszuspielen; letztlich gehen auch die Ausfithrungen von Dérte Schmidt in diese
Richtung, wenn sie die »Musik als gemeinsame Basis und Ebene des Austausches« und damit als Mittel
der »kulturellen Kommunikation«' zwischen religiés verfeindeten Hofen wie Darmstadt und Kassel
ansieht. Man muss sich schon klar machen, dass den Gliubigen jedes Mal, wenn sie das neue Zehn-
gebotelied »Erheb dein Herz« zu singen hatten, auch vor Ohren gefithrt wurde, warum sie ihren Gottes-
dienst nun in einer entbilderten Kirche abhielten und ihnen beim Abendmahl Brot statt Hostien ge-
reicht wurde. Die Musik war insofern das klingende Komplement des Ikonoklasmus; sie war in diesem
Zusammenhang ein Mittel der Trennung und gerade keines, das Verbindungen herstellte. Dass sich die
Vorginge in der Musik weniger drastisch und offensichtlich gestalteten als in der Bildenden Kunst, erlaubt
noch lange niche, die distinktive Kraft selbst kleinster Veranderungen liturgisch-musikalischer Abldufe
zu marginalisieren; insofern hat es eben doch einen »dem calvinistischen Bildersturm vergleichbaren
Vorgang fiir die Musik«!® gegeben, auch wenn dieser nicht mit der Abschaffung von kunstvoller Figural-
musik einherging.

Durch die verdienstvolle derzeit erscheinende Gesamtausgabe der musikalischen Werke von Land-
graf Moritz durch Paul-Heinz Leifhelm kdnnen wir einen stetig anwachsenden Einblick in sein musika-
lisches Schaffen und damit in seine Vorstellungen von einer rechten reformierten Kirchenmusik wie
einer >richtigen< Musik iiberhaupt gewinnen.

Von den beiden zentralen Reformwerken des Hessischen Landgrafen im Bereich der Kirchenmusik
ist zunichst der erweiterte Druck des Lobwasserpsalters Kassel 1607 als Psalmen Davids Nach Frantzo-
sischer Melodey vnd Reymen art in Teutsche reymen artig gebracht/ Durch Ambrosium Lobwasser zu nennen
(2. Auflage Hofgeismar 1649). Die vierstimmigen Sitze Goudimels vervollstindigte Moritz durch
eigene Sitze und Melodien zu weiteren Psalmen, zum Zehngebotelied und zum Canticum Simeonis. Das
zweite wichtige Reformbuch ist sein Christlich Gesangbuch/Von allerhandt Geistlichen Psalmen/ Gesingen
vnd Liedern, Kassel 1612 (2. Auflage ebenfalls Hofgeismar 1649). Die Vorrede des Hofdruckers Wilhelm
Wessel zum letztgenannten Druck macht deutlich, wie eng Ikonoklasmus und reformierte Kirchenmusik
miteinander verquickt waren:

13 Kiimmel (wie Anm. 6), S. 23f.
14  Schmidt (wie Anm. 12), S. 297.
15 Ebd., S. 283.
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Denen nach/vnd von vnser zeit an biff noch dahero/hat Gott der HERR gleichermassen
je etlichen/Fiirsten/ Graffen/ Herren vnd Stinden im H.Rémischen Reich den Muth er-
weckt/vnd jhnen ins Hertz gegeben/daf§ sie nicht allein gute fiirsorge vnd vorschub zu
mehrer beforderung vand auf8breitung der reinen Evangelischen Warheit in jhren Gebieten
angewendet/sondern auch/daf sie in dem Eyffer jrer GottseeligenVoreltern fortfahrend/
die religuias des Pabsthumbs aus jren Landen vnd Kirchen/ so viel dero zeit wegen miiglich
gewesen/ den Leuten aus den Augen weg vnd abgethan / Dagegen aber vollends an vnd auff-
gerichtet/ was zur reinen vnverfelschten Lehr vnnd Gottesdienst gehorig.

Welchen obbemelten allen dann auch der Durchleuchtige und Hochgeborne Fiirst vid Herr /
Herr Moritz Landgraff zu Hessen etc. in Christlichem Eyffer sich ebenermassen hochlsblich
erzeigt/ vad noch an nichtes mangeln lesset/ was zu erbawung der Ehre GOttes/vnd ein-
helligkeit seiner Christlichen Kirchen erspriefilich sein mag.

Zu welchem Ende dann jetzo auch die Psalmen vnd Gesinge D. Mart. Luth. p. m. (die der
Gottseelige Fiirst vad Herr nach den Fiirstlichen hochwichtigen Geschifften sui recreandsi
gratias, per otium in eine schdne lieblich Harmoniam quatuor vocum gesetzet hat) durch éffent-
lichen Druck communiciret werden / damit dieselbigen neben den Psalmen Davids/ (wie die
von Ambros. Lobwasser in gute verstindliche Deutsche Reymen artig gebracht/vnd erstmahls
zu Leiptzig publicirt worden seind) in J. Fiirstl. Gn. Kirchen vnd Schulen hinfiihro geiibt/

gesungen vnd gebraucht werden/ alles zur besserung vnd erbawung in dem HERRN.'®

Ein Vergleich der in dem Gesangbuch beispielsweise fiir das Weihnachtsfest mitgeteilten Gesinge mit
der Hessischen Kirchenordnung von 1657 zeigt, wie eng die reformierte Liturgie mit der Liedauswahl des
Landgrafen verkniipft war:

Agenda 1657"7: »Festo nativit[atis].« Christlich Gesangbuch 1612: »Christsfests Gesinge«
(Ed. Leithelm)

Psalm Gesinge
1. 8.148. Vom Himmel hoch da komm ich her. Nr. 8 (S. 21)

Vom Himmel kam der Engelschar. Nr. 9 (S. 22)
2. 42.79. Der Tag der ist so Freudenreich. Nr. 10 (S. 24f1)
3. 99. Christum wir sollen loben schon. Nr. 6 (S. 18f)
Ein Kind gebohrn zu Bethlehem. -
Allein GOtt in der Hohe sey Ehre. Nr. 12 (S. 26)

Mein Seel O HErr mufl loben dich. -
Nr. 5 Lob sey dem Allmechtigen Gott
Nr. 7 Gelobet seystu Jesu Christ
Nr. 11 In siisser frewd

16 Abbildung von Titelblatt und Vorrede in: Moritz Landgraf von Hessen, Christlich Gesangbuch 1612. Erster Theil/
Darin Allerhands Festgesiinge, Heft 1: Advent bis Passion, hrsg. von Paul-Heinz Leifhelm, 0. O. u.]. (= Gesamtausgabe der
musikalischen Werke von Moritz Landgraf von Hessen 2,3), S. [8]—[10].

17 AGENDA, Das ist: Kirchen-Ordnung/Wie es im Fiirstenthumb Hessen mit Verkiindigung Gottlichen Worts/ Reichung
der heiligen Sacramenten und andern Christlichen Handlungen und Ceremonien gehalten werden soll [...], Kassel 1657,
S. 367—-372: »Das Zwantzigste Capitul. Abtheilung der Psalmen und Gesiinge/wie sie in Kirchen auff die Son- und
Feyrtage zu singen sind, hier S. 367.
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Viele der musikalischen Sitze in dem Gesangbuch entsprechen dem Ideal schlichter liturgischer Musik,
dem sich Calvin verpflichtet sah. Andererseits aber begegnen Sitze von forcierter Artifizialitit. Die nach-
folgenden Notenbeispiele kénnen die beiden stilistischen Pole illustrieren.
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Notenbeispiel 1: Moritz Landgraf von Hessen, Christlich Gesangbuch 1612, 1. Teil, Nr. 5:
»Lob sey dem Allmechtigen Gott« (Ed. Leifhelm, S. 17)

Der Contrapunctus floridus des zweiten Beispiels ist freilich ein spezifischer: Die Oberstimme, der Choral,
wird nicht in das kontrapunktische Geflecht der unteren drei Stimmen einbezogen, bleibt unangetastet
wie ein Cantus firmus. Wenn man nach dem Muster Osianders von einer Auffiihrungspraxis ausgeht, bei
der Gemeinde und Figuralmusik zusammengefithrt werden, dann lief3e sich diese Stimmenkombination
mit einem reformierten Ideal schlichten Choralgesangs durchaus in Ubereinstimmung bringen. Die Ge-
meinde singt die eine tragende Stimme mit, die anderen drei Stimmen umspielen sie mit kontrapunk-
tischem Rankenwerk, das den Kapellsingern und Instrumentalisten iibertragen werden konnte.

Die Einbezichung der Psalmgesinge und Festlieder Luthers, wie sie die Vorrede deutlich anspricht,
darf man nicht als Offnung gegeniiber dem tradierten protestantischen Liedgut missverstehen: Denn
diese Lieder erklingen ja in einem verdnderten liturgischen Zusammenhang und in ganz anderer Gewich-

tung gegeniiber dem dominierenden Psalmengesang nach Goudimel-Lobwasser. In betriebswirtschaft-
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licher Metaphorik ausgedriick, geht es hier mehr um eine »feindliche Ubernahme«denn um eine Geste
religiéser Toleranz und Offnung gegeniiber dem orthodoxen Luthertum. Und man muss sich dariiber
hinaus klarmachen: Es waren die vierstimmigen Sitze des Landesherren, die nun in allen Kirchen und

Schulen gesungen und geiibt werden sollten.
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Notenbeispiel 2: Moritz Landgraf von Hessen, Christlich Gesangbuch 1612, 1. Teil, Nr. 6:
»Christum wir sollen loben schong, T. 1-14 (Ed. Leifhelm, S. 18)

Wie bleibt die Musik auf die dominierende eine Melodie bezogen, auch wenn sie in rhetorischem und
humanistischem Geist artifiziell durchgearbeitet ist? Dies scheint eine Frage zu sein, die Moritz, den
Komponisten, durchaus beschiftigt hat. Nicht viel anders kann ich mir die eigenartige Konstruktion der
46 Kantionalsitze des Landgrafen erkliren, die in einem Kasseler Chorbuch iibetliefert sind und sicherlich
fiir den Gottesdienst der Hofkirche (vielleicht auch dariiber hinaus) bestimmt waren. Dass in der Hofkirche
Gemeinde und Kapelle zusammen sangen, ist uns durch Michael Praetorius tibetliefert (Urania 1613);
er habe »vor der Zeit/in der F. Landgrifflichen Hefischen Schlofi-Capell / etliche Geistliche Psalm-Lieder

per Choros zugleich mit der Gemeine in der Kirchen musiciren héren«'®. Die Kantionalsitze sind so aus-

18 Zitiert nach: Moritz Landgraf von Hessen, Fiinfstimmiges Cantional 1595, 2. Teil: Nr. 25 bis 46, hrsg. von Paul-Heinz
Leithelm, 0.O. u.]. (= Gesamtausgabe der musikalischen Werke von Moritz Landgraf von Hessen, 2,2, 2. Teil), Vor-
wort, S. 5.
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gearbeitet, dass immer die erste Zeile des Liedes einstimmig im Sopran vorgetragen wird, diese Stimme
dann pausiert und eine Variation der Choralzeile im unteren vierstimmigen Chor erklingt, wihrend fiir den
weiteren Verlauf dann der melodietragende erste Sopran und der vierstimmige Chor zur Fiinfstimmigkeit

zusammengefiihrt werden; das Verfahren illustriert Notenbeispiel 3.
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Notenbeispiel 3: Moritz Landgraf von Hessen, Finfstimmiges Cantional 1595, 2. Teil, Nr. 30:
»Ein feste Burgk ist vnser gott«, T. 1-11 (Ed. Leifhelm, S. 16)

Der Beginn des Satzes verdeutlicht gleichsam die Fundierung des Gesangs in der schlichten Einstimmig-
keit, dann folgt die kunstvolle Durcharbeitung, die aber durch den prononcierten Beginn stets auf die
Einstimmigkeit bezogen bleibt.
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Solch ostentatives Deuten auf die Einstimmigkeit hat etwas Didaktisches an sich, ist zugleich eine
Art intellektuelles Spiel, in dem die Elemente iiberdeutlich erst einmal exponiert werden (einstimmige
Melodie, vierstimmiger Satz), bevor sie dann zusammengefiihrt werden. Ich bezeichne das alsintellek-
tuell-eklektische Kombinatorik« und erblicke darin einen Wesenszug der Musik des Landgrafen.

Ebenfalls liturgische Musik reprisentieren die fiinfstimmigen Sitze, die Moritz auf lateinische
metrische Texte verfasste und die im Novum et insigne opus des Valentin Geuck enthalten sind. Diese Samm-
lung bildet mit dem Opus musicum novum des Kasseler Kapellmeisters und Lehrers von Moritz, Georg
Otto, eine Auftragsarbeit des Landgrafen: Otto vertonte auf dessen Geheif§ die Evangelientexte der Sonn-
und Feiertage, und Moritz beauftragte zugleich seinen Kammerherrn Valentin Geuck damit, von ihm
selbst verfasste poetische Paraphrasen der Evangelientexte in gleichen Besetzungen zu komponieren. Bei
diesen Poesien handelt es sich um humanistische Oden, wir haben es hier also mit Perikopendichtungen
in antikisierenden VersmafSen zu tun. Nach dem Tod von Geuck im Jahr 1596 vertonte Moritz 30 noch
fehlende Motetten selbst!.

Ich greife das Beispiel des Festes fiir den Apostel Bartholomius am 24. August heraus. Grundlage der
Dichtung ist die Perikope fiir dieses Heiligenfest, Lukas 22, 24 —30; es geht um die Frage nach Herrschen
und Dienen:

Es entstand unter ihnen [den Jiingern] ein Streit dariiber, wer von ihnen wohl der Grof3te sei.
Da sagte Jesus: Die Konige herrschen tiber ihre Volker, und die Machtigen lassen sich Wohl-
titer nennen. Bei euch aber soll es nicht so sein, sondern der Grofite unter euch soll werden
wie der Kleinste, und der Fiihrende soll werden wie der Dienende. Welcher von beiden ist
grofler: wer bei Tisch sitzt oder wer bedient? Natiirlich der, der bei Tisch sitzt. Ich aber bin
unter euch wie der, der bedient.?

Moritz merkt selbst an, er habe die »evangelia dominica kiirtzlich carminice reddiret«*". Diese poetische
Redaktion der Perikopen nimme aber zugleich predigtihnliche Interpretationen der Evangelientexte vor:
So ist es in dem Gedicht Bartholomius, der die anderen Jiinger belehrt, und der Abschluss des Gedichts
weitet die Aussage zu der sehr allgemeinen und auf die Lebenspraxis einer christlichen Gemeinde ge-
miinzten Aussage, Ehrsucht und Streit seien die Wurzel allen Ubels. Zugleich wird mit dem Ausdruck
»condiscipulus« (Mitschiiler) ein Bezug auf die Schule und einen pidagogischen Kontext hergestellt.

Tatsichlich sollten nach Moritz eigenen Worten die Motettensammlungen »dem almechtigen zue
lob, auch kirchen und schulen zu gutem« dienen®

Bei dem Gedicht handelt es sich um eine Folge von drei elegischen Distichen®; der Text entfaltet sich
also in einem dreimaligen Wechsel von Hexameter und Pentameter ("= Linge,” = Kiirze; | = Ende des Vers-
fufles; Il = Binnenzisur, Unterstreichungen im Text markieren Verschleifungen von Vokalen; die Verse
werden durchgezihlt: H = Hexameter, P = Pentameter):

19 Vgl. Moritz Landgraf von Hessen, Fiinfstimmige Motetten aus Valentin Geuck: Novum Et Insigne Opus Liber Tertius
1603, hrsg. von Paul-Heinz Leifhelm, 0. O. u.]. (= Gesamtausgabe der musikalischen Werke von Moritz Landgraf von
Hessen 1,3), Vorwort, S. 4.

20  Wortlaut der Einheitsiibersetzung der Bibel, Freiburg u.a. 1980, S. 1189.

21 Vgl. Moritz (wie Anm. 19), Vorwort, S. 4, Anm. 25.

22 Ebd.

23 Fiir die metrische Analyse danke ich sehr herzlich Andreas Pfisterer (Regensburg).
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Dum cér| tant con | disCipit |1, qiis | maximis | Essé Hexameter (1 H)
Débeit | inter | quos || Bartholo | maeus ad | est, Pentameter (2 P)
At 17| tém diri| méns ré| prénso er | roré ma | gister Hexameter (3 H)
Servi | re"hos 1| Ts || atqtie siib | éss€ it | bet, Pentameter (4 P)
Sit proctl | a Chri|sti lis | ambiti | oqtie i | nistris, Hexameter (5 H)
Ambiti|o 1i|tes||lis parit | omite ma|lam. Pentameter (6 P)

Versuchsweise kann folgende Ubersetzung gegeben werden: »Wihrend die Jiinger streiten, wer unter ihnen
wohl der Grof3te sei, steht Bartholomius nur dabei; er aber schlichtet den Streit als (weiser) Lehrer, indem
er ihren Irrtum tadelt: Sie miissten den anderen dienen und helfen, befiehlt er; fern seien den Dienern
Christi Streit und Ehrsucht. Denn die Ehrsucht gebiert Streitigkeiten, und aus dem Streit folgt alles Bose.«

Mit Blick auf die Verkniipfung von reformierter Religiositidt und silberner Latinitit kommt diesen
Dichtungen programmatische Bedeutung zu. Sehen wir nun, wie Moritz, der Komponist, den Text ver-
tont hat (vgl. Notenbeispiel 4 auf Seite 108 f.)*.

Die Eigenart der Komposition lisst sich vielleicht dadurch erfassen, dass man zunichst ihre beiden
stilistischen Pole niher betrachtet, das Exordium (T. 1-5) und die Vertonung des fiinften Verses (T. 21-24).

Beginnen wir beim Exordium. Die fiinfstimmige imitatorische Anlage des Satzes hat textausdeu-
tenden, rhetorischen Charakter: Den anwachsenden Streit zwischen den Jiingern stellen die aufeinander-
folgenden Einsitze mit ihrer ansteigenden klanglichen und rhythmischen Verdichtung bis zum Beginn
von T. 5 dar; das energisch aufsteigende, im Sopran und Tenor den gesamten authentischen Tonraum
dieser Motette im ersten Modus ausschreitende Thema mit seinem Melisma auf »cer-tant« (strei-ten)
wirkt als prignantes Klangsymbol der je kontroversen Haltung des Einzelnen. Hinzu kommen inter-
vallische und harmonische Mittel: In das Thema und seine Fortsetzung ist eine mi-fa-Spannung ein-
komponiert (zwischen dem mi cis, im Notenbeispiel eingekreist, und dem fa 4, ebenfalls eingekreist),
eine Spannung, die dann auch in die vertikale Ebene tibertragen wird, wenn in T. 4 im Altus I das mi f7s
mit dem fa /" im Soggetto des Altus II einen Querstand, eine relatio non harmonica, bildet.

Die Satz- und Dissonanzfiguren im Exordium lassen sich mit dem Vokabular der musikalisch-
rhetorischen Figurenlehren des 16. und frithen 17. Jahrhunderts prizise beschreiben, und Joachim Bur-
meister hitte seine reine Freude an dieser Eroffnung gehabt, die man mit dem analytischen Musterbeispiel
seiner Musica poetica, Lassos Motette In me transierunt, durchaus vergleichen kann?®. Also: Moritz kom-
poniert hier eine kunstvolle Eréffnung in einem rhetorisch geprigten Motettenstil, als dessen Meister

die Zeit Orlando di Lasso ansah.

24 Ich habe im Notenbeispiel die Anfinge der jeweiligen Verse iiber den Akkoladen mit 1H (erster Vers Hexameter),
2P etc. bezeichnet und mit durch die Systeme gezogenen Linien den jeweiligen Versbeginn in den einzelnen Stimmen
markiert. AufSerdem habe ich Soggetti oder soggettoihnliche Prigungen mit einem Haken angezeigt, um polyphone
Strukturen zu verdeutlichen. Kadenzen und kadenzihnliche Stellen habe ich unter der Akkolade mit dem jeweiligen
Kadenzklang verdeutlicht (in T. 5 auf Taktbeginn heift »A«: Kadenz auf A mit Grofiterzklang); ein weiteres wichtiges
Analysemoment ist die Ubertragung der metrischen Struktur des Textes in die Sopranstimme (gemif langen und
kurzen Silben; ein vertikaler Strich steht fiir die festliegende Mittelzisur im Pentameter, zwei vertikale Striche fiir den
Versschluss).

25  Vgl. Martin Ruhnke, Joachim Burmeister. Ein Beitrag zur Musiklehre um 1600, Kassel u.a. 1955 (= Schriften des
Landesinstituts fiir Musikforschung Kiel 5), S. 162-166.
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Wer nun glaubt, dass die gesamte Vertonung des Textes so angelegt sei, tauscht sich: Betrachten wir
den fiinften Vers (einen Hexameter, T. 21—24), dann kénnen wir feststellen, dass er in einem strikten
Note-gegen-Note-Satz ausgearbeitet ist und — wichtiger noch —, dass dieser Contrapunctus simplex in
seinem Rhythmus vollkommen exakt die Abfolge von Lingen und Kiirzen des Hexameters wiedergibt
(Lange = Halbe, Kiirze = Viertel): Die Musik ordnet sich hier ganz und gar der Darstellung des antiken
Metrums unter, der Vers ist humanistische Odenkomposition im Stil der franzdsischen Vers mesurés oder,
vielleicht niher liegend, nach Art der Oden des Petrus Tritonius.

Im Exordium ist hingegen jeder Bezug auf die metrische Vorgabe fallen gelassen; das antike Metrum
wird nicht nur durch die polyphone Anlage véllig verdecke, sondern spielt auch fiir die Deklamation
keine Rolle, die sich an den Wortbetonungen, an der natiirlichen Prosodie, und nicht an den Lingen und
Kiirzen des antiken Schemas orientiert. Und mit grof8er Selbstverstindlichkeit wird auch das Enjambe-
ment zwischen erstem und zweitem Vers auskomponiert (T. 6) — die metrische Zisur zwischen erstem
und zweitem Vers wird iiberspielt, und héchstens an der Lingung des »es-se« (Ende T. 5, Anfang T. 6)
wird die Andeutung einer Verszisur greifbar.

Es stimmt nun aber auch nicht, dass die humanistisch-metrische Kompositionsweise des fiinften
Verses in der Motette véllig insular sei. So ist das freie« Soggetto in Vers 4 (T. 14 fI.) sehr deutlich an den
Pentameterrhythmus angelehnt (lang, lang, lang, kurz, kurz, lang; die im Schema zu verschleifenden Vo-
kale zwischen dritter und vierter Silbe werden freilich separat als zwei Lingen deklamiert), genauso der
daktylische Beginn der zweiten Vershilfte (T. 18 ff. »atque sub-«: lang, kurz, kurz); beide Vershilften wer-
den mit eigenen Abschnitten bedacht, deren Zisur freilich durch die starke Uberlappung der beiden
Teile (T. 18/19) tiberspielt ist.

Die gesamte Komposition hat modellhafte Ziige. Es werden unterschiedliche Verfahren vorgestellt,
mit elegischen Distichen musikalisch umzugehen, und in einen geschlossenen Ablauf gebracht. Neben
den bereits genannten Verfahren sei etwa noch hingewiesen auf die homorhythmische, aber an den Wort-
betonungen angelehnte Deklamation des zweiten Verses (T. 6—9) mit dem Wechsel zwischen vierstim-
migem Hochchor und Vollstimmigkeit, oder die Isolierung zunichst eines Versteiles (»at litem dirimens«),
dann einzelner Versworte (»reprensoc, »errores, »magister«) in einem quasi doppelchérigen Wechselspiel
im dritten Vers (T. 10—14) oder die dichte und klangvolle Deklamation des Schlussverses (T. 24 —28)
mit eroffnender freier Imitation und dadurch Hervorhebung des Wortes »ambitio« —auch hierin kénnte
man ein rhetorisches Verfahren sehen. Dass der fiinfte Vers mit seiner strikt metrischen Deklamation so
stark aus dem Gesamtverband heraussticht, konnte auch eine textausdeutende Funktion haben, liegt hier
doch der eigentliche Kernsatz des Gedichts vor: »fern seien den Dienern Christi Streit und Ehrsuchec.
Als Noema wird man das Gebilde aber nicht ansprechen kénnen, weil eben das Umfeld zu wenig poly-
phon, eher aufgelockert homorhyhmisch ausgearbeitet ist.

So sehen wir auch hier ein intellektuelles Kalkiil am Werk, das einzelne Elemente und Verfahren
deutlich exponiert und gleichsam nebeneinanderstellt: »Dum certant condiscipuli« ist Musterbeispiel
eines kiihl kalkulierenden, wenn man so will, »theoretischen< Eklektizismus. Dass die einzelnen, so unter-
schiedlich gearbeiteten Teile der Komposition nicht in synkretistischer Beliebigkeit auseinanderfallen,
wird vor allem durch das enge Spektrum der Kadenzpunkte (I. und V. Stufe) und die daraus sich er-
gebende starke tonale Geschlossenheit der Motette erreiche.

Wenn ich vorhin gesagt habe, dass Moritz’ religidses, staats- und bildungspolitisches Reformwerk
sich als eine Synthese von Calvinismus, silberner Latinitit und Trivium (Grammatik, Rhetorik, Dialektik)
beschreiben lisst, dann ist genau diese Verbindung hier eingelost: Textvorlage und Komposition sind von
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Der Souveran und sein musikalischer Idealstaat
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einer hochgradigen analytischen Sprachbewusstheit, geschult an spitantiken Modellen, geprigt; es handelt
sich zugleich um liturgische Musik, Perikopenmusik fiir die calvinistische Liturgie, in der —sicherlich von
der Cappella vorgetragen und nicht fiir eine Mitwirkung der Gemeinde bestimmt — die Verbindung
von, wenn man so will, Cicero und Calvin zelebriert wird: Die antike Autoritit stiitzt die neue Lehre.
Auch hier wird Musik als ein sehr genau kalkuliertes Spiel heterogener Elemente inszeniert, das Ergebnis
ist — bei aller Schlichtheit der satztechnischen Mittel — ein komplexes Gefiige unterschiedlicher Satz-
verfahren und verschiedener Text-Musik-Relationen, das in der sinnlichen Wahrnehmung (also dsthetisch)

als Fiille und Reichtum erfahren werden kann.

Die musikalische Kunst des Heinrich Schiitz, die zweifelsohne auf einem ganz anderen satztechnischen
Niveau als die des Landgrafen liegt, ist aber stets auch eine Kunst der Synthese unterschiedlicher Elemente
und Einfliisse, satztechnischer Verfahren und Text-Musik-Relationen gewesen. Dass die Integration viel-
filtiger Elemente einer Komposition Reichtum und Fiille geben kann und dies einen hochgradig intellek-
tuellen, eklektischen Zugriff auf Gestaltungsverfahren und rhetorische Mittel erfordert — das ist vielleicht
eine Lektion, die der kluge, gelehrige, hochbegabte Schiiler am Hof des Kasseler Landgrafen von den Kom-
positionen seines Dienstherren lernen konnte. Es war freilich eine Kunst, die ganz und gar in dem ehr-
geizigen und eigensinnigen Reformwerk aufging, dem sich der Landgraf verschrieben hatte und das er
in der fiir ihn bezeichnenden Regierungsweise vorantrieb: Es war zweifelsohne eine »ausschliefSlich auf
sich konzentrierte, ganz auf den Regenten allein abzielende absolutistische Regierungsweise«*®; ein kom-
ponierender Souverin erschuf sich seinen musikalischen Idealstaat.

26 Menk, Regent (wie Anm. 11), S. 61.
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Reisen als mobile Musikagenturen

H einrich Schiitz war bekanntlich zweiter Hoforganist von Landgraf Moritz dem Gelehrten in Kas-
sel, als er im Spatsommer 1614 nach Dresden eingeladen wurde, um dort gemeinsam mit Michael
Praetorius die von Gottfried Fritzsche erbaute Schlossorgel abzunehmen und als Organist bei der
musikalischen Umrahmung der Taufe des spiteren Herzogs August I1. mitzuwirken'. Entgegen fritheren
Annahmen? ist er nicht bereits im April 1613 unter dem Gefolge des Landgrafen gewesen, als dieser
zunichst Dresden, anschlieSend Halle, Magdeburg, Berlin, Mecklenburg und Pommern besuchte und
erst kurz vor der Hochzeit seines Sohnes Otto im August 1613 nach Kassel zuriickkehrte®. Denn anders
als von Moser beschrieben nahm der Landgraf die eigenen Musiker nicht regelmiBig mit auf Reisen®. Im
Folgenden sollen deshalb zunichst kurz die zahlreichen Reisen des Landgrafen dargestellt werden, auf
denen er sich auch jeweils tiber die musikalischen Gegebenheiten und neue Entwicklungen informierte.
Anschlieflend wird der Wandel der Orgelkunst in Hessen(-Kassel) wihrend der Zeit verfolgt, die Schiitz
in Kassel und Marburg verbracht hat.

Es war eine dieser Reisen des Landgrafen Moritz, wihrend der er u.a. im Schiitzschen Gasthof in
Weiflenfels »pernoctiret« hat’ und mit der die rund zwélf Jahre im Leben von Heinrich Schiitz am hessi-
schen Hof ihren Anfang nahmen. Sehr wahrscheinlich fiel diese Reise nicht in den Spatherbst 15986,
sondern in das Frithjahr (Mitte April) 1599, als sich Moritz nachweislich in Torgau aufhielt’. Sicher ist,

1 Heinz Krause-Graumnitz, Heinrich Schiitz. Sein Leben im Werk und in den Dokumenten seiner Zeit. Erstes Buch. Auf
dem Wege zum Hofkapellmeister 15851628, Leipzig 2/1988, S. 105-106. Vgl. auch Siegfried Vogelsinger, Michael
Praetorius — »Capellmeister von Haus aus und Director der Music« am Kurfiirstlichen Hof zu Dresden (1614—1621), in:

SJb 22 (2000), S. 101-128, hier insbesondere S. 108109, 122.

2 Krause-Graumnitz (wie Anm. 1), S. 98—99.

3 StAMR Bestand 4f Kur-Sachsen Nr. 342: Schreiben Moritz’ an Kurfiirst Johann GeorgI. vom 14. Juni 1613 mit

der Absage der Teilnahme an der Taufe Johann Georgs II.

4 Moser, S. 34. Ausnahmen sind die sommerlichen Jagdreisen, oft nach Schmalkalden. Auch eine Reise nach Amberg

von Mitte September bis Mitte Oktober 1596, auf der ein »Musicantenwagen« mitfuhr, endete mit der Herbstjagd in

Schmalkalden (St AMR Bestand 4b Nr. 65).

5 Moser, S. 25. Diese Angabe geht auf die Leichenpredigt von Martin Geier auf Schiitz zuriick, in der das 13. Lebens-

jahr Schiitzens als Zeitpunkt fiir den Wechsel nach Kassel angegeben wird.

6 Fiir das Jahr 1598 lisst sich in den Archivalien des Hessischen Staatsarchivs Marburg keine Reise Moritz' nachweisen,

die weiter éstlich als bis Eisenach gefiihrt hitte (StAMR Best. 4b Nr. 65 sowie 4a, 40 Nr. 8: Korrespondenz mit Land-

graf Ludwig I'V. 1598). Zuvor war Moritz mit groflem Gefolge letztmalig im Oktober/November 1596 iiber Erfurt,

Naumburg, Torgau und Jiiterbog nach Berlin gereist (StAMR Bestand 4b Nr. 190).

7 Diese Reise steht im Zusammenhang mit dem Versuch, den kursichsischen Administrator, Herzog Friedrich

Wilhelm von Sachsen-Weimar, im Kampf gegen die Spanier zu gewinnen bzw. um finanzielle Unterstiitzung bei der
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dass er nicht nur diese Reise nutzte, um sich neben seinen politischen Geschiften auch iiber Musiker,
Instrumente, Noten und Orgeln zu informieren, Talente zu entdecken und begabte Musiker fiirstlich zu
entlohnen. Auf solchen Reisen wurde sein »Comitat, das Gefolge von zumeist 120—180 Personen und
rund 200 Pferden, durch vier bis sechs begleitende Trompeter und einen Heerpauker angekiindigt. In den
wenigen erhaltenen Reiseberichten finden sich regelmiflig Hinweise auf Ausgaben fiir fremde Musiker:
So erhielten auf der Reise nach Amberg zur Taufe des Pfalzgrafen Friedrich V. am 24. September 1596
der Organist in Bayreuth vier Taler und seine blinde Tochter zwei Taler fiir das Orgelschlagen, und auch
die Kantorei wurde mit vier Talern entlohnt®. Wenig spiter, auf seiner »meif$nisch-mirkischen Reise«
nach Dessau und Berlin im November desselben Jahres, iiberreichte Moritz in Leipzig am 2. November
»Demantio einem componisten, so Ihren F.Gn. etliche cantiones verehret« zwei Goldgulden; am
22. November erhielt in Spandau ein Singknabe drei spanische Taler und am selben Tag abends wur-
den »3 spansche Thaler Joanni Polono Componist zur verehrungk, wegen einer cantion 12 vocumc
tiberreicht’. Man darf annehmen, dass auch der Knabe Schiitz von Moritz im Frithjahr 1599 in Weiflen-
fels mit einem Goldstiick fiir sein Singen belohnt wurde. Auch auf der ausgedehnten Reise nach Nord-
deutschland von Anfang Juli bis Ende August 1601 mit Stationen in Detmold, Herford, Bremen, Stade,
Hamburg, Gottorf, Liibeck und Liineburg finden sich unter den horrenden Ausgaben fiir Kleinodien
als Geschenke an die adlige Verwandtschaft mehrfach kleinere Summen fiir verschiedene Musiker, so
etwa am 7. Juli 1601 fiir den lippischen Hoforganisten Cornelius Conradi in Brake, der (ebenso wie
der »alte italienische Baumeister« Giovanni Maria Nosseni aus Dresden) ein kleines Portrit von Moritz

erhielt'’. Die eigene Hofkapelle nahm man mit auf die in den 1590er Jahren regelmifig stattfindenden

Entsetzung der Stadt Rees am Niederrhein zu bitten. Die erhaltene Korrespondenz mit Landgraf Ludwig I'V. von Hessen-
Marburg belegt einen mehrtigigen Aufenthalt in Torgau nach Mitte bis Ende April 1599. Anfang Mai kehrte Moritz fiir
wenige Tage nach Kassel zuriick und hielt sich anschliefend mehrere Wochen in Brakel und Werne (Westfalen) auf, um
die Aktionen gegen die Spanier zu verfolgen. Vermutlich auf der Hinreise (vom 18. April 1599 an) diirfte er durch WeifSen-
fels gekommen sein; Schiitz war damals noch im 13. Lebensjahr. Das Datum 20. August 1599 fiir Schiitz’ Ankunft mit
seinem Vater in Hessen scheint zutreffend: An diesem Tag hielt sich Moritz in seiner Sommerresidenz Rotenburg an der
Fulda auf und jagte am nichsten Tag in einem Gewaltritt in das gut 90 km entfernte Jagdschloss Wolkersdorf (heute
Burgwald-Bottendorf, ca. 30 km nérdlich von Marburg), um sich dort mit seinem Onkel, Landgraf Ludwig IV. von
Hessen-Marburg, zu treffen. War Christoph Schiitz der Uberbringer dieser »eiligen Sachen« (StAMR Bestand 4a 40
Nr. 9: Schreiben MoritZ vom 21. August 1599)?

8 StAMR Bestand 4b Nr. 65, 24. September 1596, Bayreuth. Solche musikalischen Darbietungen werden z. B. 1632
auch auf der Ostfrieslandreise von Moritz Vetter, Landgraf Philipp II1. von Hessen-Butzbach, durch dessen begleitenden
Arzt, Dr. Georg Faber, berichtet. Vgl. Olav Laubinger, Krankheit und rztliche Tiitigkeit im DreifSigjihrigen Krieg. Landgraf
Philipp IIT. von Hessen-Butzbach und sein Leibarzt und Reisebegleiter Dr. Georg Faber. Diss. med. Marburg 2009, S. 96-103.
9 StAMR Bestand 4b Nr. 190, Zehrungsregister 1596; vgl. auch Christiane Engelbrecht, Die Kasseler Hofkapelle im
17. Jahrhundert und ibre anonymen Musikhandschriften aus der Kasseler Landesbibliothek, Kassel u.a. 1958 (= Musikwissen-
schaftliche Arbeiten 14), S. 19, Anm. 17 (dort noch mit alter Signatur).

10 Zum Abschluss dieser Reise hielt Moritz sich mit seiner ersten Gemahlin, Agnes von Solms-Laubach, am 25. und
26. August als Gast Graf Simons V1. zur Lippe auf Schloss Brake bei Lemgo auf, um an der Taufe von dessen jiingstem
Sohn Philipp (1601-1681) teilzunehmen (vgl. dazu den Beitrag von Vera Liipkes im vorliegenden Band, S. 143 u. 146).
Die beiden iltesten Kinder des landgriflichen Paars, Erbprinz Otto, der als Taufpate auftrat, und die fiinfjihrige Tochter
Elisabeth, wurden eigens vom »Frauenzimmer-Hofmeister« Bernd von dem Hovel von Kassel nach Schloss Brake ge-
bracht, und Moritz befahl seinen Riten, »Thnen zu vffwarternn ein oder Vieher [vier] vnserer vom Adell vffm Lande [zu]
beschreiben, vndt etzliche vonn denn Jungen Herrnn vnnd EddelKnaben vonn der Schulen [zu]zuordenen« (StAMR
Bestand 4f Lippe Nr. 96). Es scheint nicht ausgeschlossen, dass sich Heinrich Schiitz, Christoph Cornet und/ oder ihr
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Sommerjagden in Schmalkalden, waren diese doch mit groffem gesellschaftlichem und musikalischem

Aufwand verbunden'’.

Zusammensetzung der Kasseler Hofkapelle (1587-1617)

Die Kasseler Hofkapelle war zwar nicht so grof wie das Dresdner Ensemble, aber immerhin entsprach
ihre Grofle etwa derjenigen, die Michael Praetorius in Wolfenbiittel zur Verfiigung hatte'%

1587 1597 1607 1617
Kapellmeister Bartholomius Georg Otto Georg Otto Christoph Cornet
Clausius
Vizekapellmeister | — Andreas Ostermeier Andreas Ostermeier Andreas Ostermeier
Organist Thomas von  Johann von Ende Johann von Ende Johann von Ende, dazu
Ende 1 »Organistenjunge«
2. Organist - Organistenjunge Organistenjunge Bernhard von Ende
Lautenist - Victor de Montbuisson Victor de Montbuisson Victor de Montbuisson
Citharist - David Avemann David Avemann Daniel Lette
Trompeter 5 5 8 (1613!) 12: je drei Sona-

tenbliser u. Clarinbliser,
6 »gemeine« Trompeter

Heerpauker 1 1 1; dazu 1 Trommel- (16131 2
schliger
Instrumentisten | 7 6; dazu 1 Instru- 8; dazu 1 Feldpfeifer 6: je 2 Violisten,
mentistenjunge Zinkenisten, Posaunisten
Singer 6 7 (inkl. Andreas 8 6: je 2 Altisten,
Ostermeier) Tenoristen, Bassisten
Kapellknaben 6 6; dazu 2 Tafel 8 6
discantisten
Hoforgelbauer Daniel Maier Georg Weisland Georg Weisland Georg Weisland
Andere: Englinder, 4—5 »alumni sym- Johannes Scholasticus,
Knabenpriceptor phoniaci« Mathematik-Lehrer

Stadtmusikanten, auswirtige Gastmusiker, Mitglieder des Hofs

Die Ubersicht zeigt, dass die Zahl der Musiker von zumeist je sechs bis acht Instrumentisten, Singern
und Kapellknaben sowie Trompetern, Paukern, Organisten, zwei Kapellmeistern und ein bis zwei Leht-
lingen sich bis 1615 auf etwa 25 bis 30 Personen belief; in diesem Jahr wurden zahlreiche Diener, darunter
auch mehrere Musiker, entlassen. Zur Hofkapelle gehorte auch der seit den 1580er Jahren bestallte
Orgelbauer Daniel Maier aus Gottingen, dessen Instrumente das klangliche Bild der Orgeln bestimmten,
die zu Beginn von Schiitzens Kasseler Aufenthalt im Schloss und anderswo gespielt wurden.

adliger Mitschiiler Diederich von dem Werder unter den »jungen Herrn von der Schule« befunden haben kénnten (wohl
auch der junge Graf Bernhard zur Lippe, der bereits ein Jahr spiter in Kassel starb).

11 Ander Reise nach Schmalkalden im Februar 1596 nahmen insgesamt 500 Pferde teil, spiter wurde ihre Zahl auf
zumeist 120 begrenzt.

12 Ausfiihrlich zur Kasseler Hofkapelle: Ernst Zulauf, Beitrige zur Geschichte der Landgriiflich-Hessischen Hofkapelle
zu Cassel bis auf die Zeit Moritz des Gelehrten, Kassel 1902; Engelbrecht (wie Anm. 9); Martin Ruhnke, Beitrige zu
einer Geschichte der deutschen Hofmusikkollegien im 16. Jahrhundert, Berlin 1963. Zum Kulturtransfer in der Musik des
17. Jahrhunderts vgl. Arne Spohr, »How chances it they travel?«. Englische Musiker in Déinemark und Norddeutschland
1579 —1630, Wiesbaden 2009 (= Wolfenbiitteler Arbeiten zur Barockforschung 45).
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Landgraf Wilhelm IV. und die Claviorgana Daniel Maiers aus Goéttingen

Daniel Maier wurde um 1540 in Géttingen geboren und gilt als Schiiler des bedeutenden, thiiringisch
beeinflussten Orgelbauers Jost Pape in Gottingen, dessen Nachfolger er wurde. Von Interesse sind be-
sonders die von Maier fiir Landgraf Wilhelm gebauten Schlossorgeln in Schmalkalden und Rotenburg;
das Schmalkaldener Instrument mit dem Gehiuse und den Pfeifen des Prospektprinzipals 4” ist als ein-
ziges Werk Maiers wenigstens teilweise erhalten geblieben'.

Die Schlossorgel in Schmalkalden war urspriinglich als ein Claviorganum auf Prinzipal 4’-Basis mit
zwei Regalregistern 4’ und 2’ und einer Cymbel als Klangkrone ausgelegt. Ein Pedal fehlte. Wo exakt der
Cembaloteil untergebracht war, ist schwer zu rekonstruieren, vermutlich unter der Ebene des Manuals™.
Dessen Umfang ist ebenfalls unbekannt. Umfasste es bereits 45 anstelle der fritheren 41 Tone, besaf§ es
noch die sogenannte kurze Oktave, war es mitteltdnig im Chorton gestimme? Alles dies sind ungeldste
Fragen, die aber fiir das authentische Klangergebnis wichtig sind.

Als herausragende Besonderheit, die die Kostbarkeit des Instruments betonen sollte, ist im Vertrag
festgelegt, dass der (offene) Prospekeprinzipal mit »Helffenbeinenn viereckten Fléten« zu bauen sei, also
als mild klingender Holzprinzipal 4’, der bis heute original erhalten ist. Interessant ist der Hinweis auf
die Schraubvorrichtung fiir die Stimmkriicken der beiden hoch liegenden Regalregister; offenbar rechnete
man von vornherein mit Stimmproblemen, die sich dann auch bald einstellten.

Orgeln Daniel Maiers fur den Kasseler Hof

ca. 1574  Claviorganum (Doppeltes Saiten-, Fléten- und Regalwerk) fiir 120 Reichstaler

1575 Positiv fiir 100 Reichstaler laut Quittung vom 10. Februar 1575%

1576 Baupline fiir ein »artigeres« Instrument fiir 160 Reichstaler'

1577 Aufstellung eines Kasseler Instruments im groflen Saal des Marburger Schlosses (Instrument
von 1574?; Geschenk Wilhelms IV. fiir seinen Bruder Ludwig IV.)

um 1578 Instrument fiir die Schlosskirche Rotenburg/Fulda

1581/82 Instrument als Geschenk fiir den Kénig von Schweden

1584 Positiv und Doppelsaiten-Instrument aus dem Besitz Philipps II. von Hessen-Rheinfels
(Autorschaft Maiers fraglich)

1586/87 Claviorganum zu 7 Registern in der Schlosskirche (Wilhelmsburg) Schmalkalden fiir
300 Reichstaler

1588 Reparaturauftrag fiir ein Regal (Zuweisung an Maier fraglich)"”

13 StAMR Bestand 17¢ Schmalkalden Nr. 3; Schloss und Schlosskapelle (Orgelbau) 1585—1594; Vertrag Landgraf
Wilhelms mit Daniel Maier vom 22. Dezember 1586. Ausfiihrlich dazu Giinter Hart, Daniel Meyer — Orgelmacher zu
Gittingen, in: AO111 (1977), S. 119134, hier S. 123—-127. Leider geht Hart nicht daraufein, dass bei der Rekonstruktion
der Orgel erhebliche Fehler gemacht wurden (falsche Fufitonlagen der beiden Regalregister: 8’ und 4’ statt 4’ und 2°).
Aus der umfangreichen Literatur zur Schmalkaldener Maier-Orgel sei hier nur verwiesen auf Hartmut Haupt, Orgeln in
Ost- und Siidthiiringen. Bad Homburg u. Leipzig 1995, S. 110-112.

14 Vgl. Uwe Droszella, Tasteninstrumente der Schiitz-Zeit unter Beriicksichtigung der Schlosskapellen-Orgeln und der
Kombinationsinstrumente, in: SJb 22 (2000), S. 4970, hier S. 52.

15 StAMR Bestand 4b Nr. 46: Musik 1562—-1592, Schreiben Maiers vom 10. Februar 1575.

16 StAMR Bestand 4c Hessen-Darmstadt Akten Landgraf Wilhelms IV., Nr. 1024: Schreiben Wilhelms an Landgraf
Georg vom 26. Januar 1576.
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1589 Bericht iiber ein weiteres Werk mit »Pedual«!®

1592 Werk fiir die Schlosskirche Kassel mit 9 Stimmen fiir 400 Reichstaler

1594 Auftrag fiir ein Werk fiir die Schlosskirche in Rotenburg/ Fulda; Prospektpfeifen mit
Bernstein belegt

Die Ubersicht gibt einen Uberblick iiber Maiers Schaffen, und man sieht, dass es fast ausschlieSlich
Claviorgana waren, die er mit zunehmender Registerzahl fiir den Landgrafen Wilhelm I'V. baute. Diese
Instrumente besaflen je einen Prinzipal-, einen Zungen- und einen Saitenchor im 8- und 4’-Bereich.
Neben den fiir verschiedene Schlésser und fiir den eigenen Bedarf des Landgrafen bestimmten Instrumen-
ten wurden auch solche bei Maier in Auftrag gegeben, die als reprisentative Geschenke fiir nahe und
ferne Verwandte dienten. So musste Maier 1582 ein Claviorganum, das fiir den kiinftigen Kénig Karl IX.
von Schweden in Schloss Nykoping gedacht war, bis nach Liibeck bringen.

Die Prospektgestaltung der Schmalkaldener Orgel mit hohem zentralen Rundeurm, seitlich an-
schlieflenden niedrigen Flachfeldern und auf8en liegenden hsheren Spitztiirmen, die durch passgerechte
Fliigeltiiren verschliefbar waren, ist tiberraschend modern, dhnelt dem etwa zeitgleich (1585) von David
Beck (Halberstadt) erbauten Riickpositiv in St. Stephani in Helmstedt und weicht deutlich von der planen
Prospektfrontz. B. der Compenius-Orgeln des spiten 16. Jahrhunderts in der Predigerkirche Erfurt (1572)
bzw. der Martinikirche in Kroppenstedt (1603—1613) ab". Leider ist nicht bekannt, wer die Schreiner-
arbeiten des Gehiuses und damit die eleganten Schnitzereien der Schleierbretter tiber den Pfeifen angefer-
tigt hat. Méglicherweise kommt der bereits betagte Kasseler Hofschreiner Christoph Miiller (f um 1593),
ein Sohn des Cranach-Schiilers und fritheren Hofmalers Michael Miiller (1 1574), in Betracht®.

Christoffel Miiller (getauft 1578), ein Neffe und Patenkind des Hofschreiners, Sohn des Baumeisters
Adam Miiller, war seit Ende der 1590er Jahre unter Landgraf Moritz Hofmaler in Kassel. Dass von ihm
die schwungvolle Malerei auf der Innen- und Auenfliche der Fliigeltiiren des Orgelprospekts stamme, ist
unwahrscheinlich; eher kommen die Hofmaler Caspar von der Borcht, Georg Kornet oder insbesondere
Christoph Jobst in Frage?'. Sicher diirfte aber sein, dass das Bildprogramm der 14 kleinformatigen Tafeln
der Auflenseiten und der sechs grof$flichigen Innentafeln von Landgraf Wilhelm festgelegt worden ist,
der ja auch die Bibelzitate auf den Wandgesimsen der Schlosskapelle ausgesucht hatte: Die Auflenbilder
stellen von weiblichen Gestalten (Musen?) gespielte Instrumente (Harfe, Gambe, Laute, Triangel, Zink,
Trompete) in himmlischen Sphiren dar, wihrend auf den Innenseiten der Zug der Priester mit den Posau-
nen vor Jericho bzw. Konig David als Verfasser des Psalters und Singer vor Konig Saul eine grandiose
Allegorie auf die Macht der Musik bilden.

Das grofSte und reprisentativste Instrument baute Maier 1592 fiir die Kasseler Schlosskirche, wo es
bis etwa 1601/ 02 genutzt wurde. Es zeigt die kontinuierliche Weiterentwicklung des Klangspektrums,
vor allem auch durch die Posaune 16’ im Pedal, die den sich wandelnden Geschmack widerspiegelt und

17 StAMR Bestand 4b Nr. 46: Musik 1562-1592, Schreiben Wilhelms vom 5. April 1588.

18  Ebd., Schreiben Heidenreich von Calenbergs vom 3. April 1589.

19 Vgl. dazu Gerhard Aumiiller, Helga Briick, Ernst Bittcher, Die Compenius-Orgel in der Predigerkirche zu Erfurt, in:
Mitteilungen des Vereins fiir Gesch. und Altertumskunde Erfurts 73, Neue Folge 20 (2012), S. 185-207.

20  Biographische Angaben nach Carl Knetsch: StAMR Bestand M 28 Sammlung Knetsch, Kapsel Miiller.

21 Am ehesten kommt Christoph Jobst in Frage, der im Juli 1598 4 Gulden fiir die Bemalung zweier Instrumente,
d. h. Clavichorde oder Cembali, erhilt (StAMR Bestand 4b 190: »4 fl. Christoffel Malher vor 2 Instrumente zu mahlen am
2. huius«).
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méoglicherweise auf den Einfluss des ab 1588 titigen Hoforganisten Thomas von Ende aus Zerbst zuriick-
zufithren ist, der der Orgellehrer des jungen Landgrafen Moritz war, tibrigens wahrscheinlich auch von
Michael Praetorius wihrend dessen Zerbster Jahre (1584 /85). In der Nachbarresidenz Kassels, in Roten-
burg an der Fulda, hatte Maier bereits 1578 ein Claviorganum mit sieben Registern und einigen Neben-
registern fiir die Schlosskirche erbaut, das wir uns dhnlich wie das Instrument in der Wilhelmsburg vor-
stellen miissen. Bereits 1597 veranlasste Moritz Daniel Maier zu einem Umbau bzw. einer deutlichen
Erweiterung des Instruments, dessen Prospekepfeifen nunmehr mit Bernstein belegt werden sollten.

Abbildung 1: Prospekt der Orgel von Daniel Maier in der Schlosskirche Schmalkalden; die Pfeifen des
Prospekt-Prinzipals 4’ mit Elfenbein belegt (Foto: Stiftung Thuringer Schldsser und Garten, Rudolstadt)

Disposition der Rotenburger Maier-Orgel 1596

»In Manualij

1 Principal von Agtstein (= Bernstein),
Cohr Recht in 1 Gedackt von Holtz
Vhnisono 1 Regall mit holtzern Vberstiicken

1 Principall von Holtz
Octava vbers Principal in 1 Gedackt von Holtz

unisono 1 Schalmey von holtzern Vberstiicken
Im Pedal
Duppelseitten

Octava vnders Principall von Zinn

Principal in vnisono Undersatz von Bley

Posaunen mit holtzern Vberstiicken«??
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Ganz offenbar hat Maier, der am 1. Januar 1595 zum Hoforgelbauer mit Residenzpflicht in Kassel ernannt
worden war, diesen Auftrag aber nicht aus- oder zu Ende gefiihrt, denn am 2. Juli 1595 ermahnt ihn Moritz,
er habe »mit Befremdenc« festgestellt, dass mit dem Bau noch nicht begonnen sei; Maier mége sich »ersten
Tages hierher verfiigen und mit der Arbeit beginnen«?. 1597 wird aber »George Weislandt« zum Hof-
orgelbauer ernannt; Maier diirfte inzwischen verstorben sein. Es spricht also einiges daftir, dass der Neu-
bau der ungewdhnlichen Orgel erst spiter (um 1610 ?) von Weisland in Angriff genommen wurde (s. u.).

Neben Daniel Maier und Georg Weisland ist als iiberregionaler Orgelbauer der aus Fulda gebiirtige
Heinrich Cumpenius hoch bedeutsam, der in den Jahren 1588 -1590 im damals kurmainzischen Fritzlar
nahe Kassel eine groffe Orgel erbaute?. Interessanterweise konnte er im Rahmen seines Gewihrleistungs-
vertrags beim Fritzlarer Stiftskapitel die Einstellung des ehemaligen Organisten des westfalischen Klosters
Hardehausen, Christian Busse (ca. 1560—ca. 1609), Sohn eines Stadtspielmanns aus dem westfilischen
Warburg, als Organist der Stiftskirche durchsetzen®. Busse, der ganz offenbar enge Bezichungen zur nie-
derlindischen Orgelbauerfamilie Slegel / Schlegel hatte, die in Westfalen mehrere bedeutende Orgeln
schuf?%, hat 1606/07 in der Stadtkirche St. Georg in Schmalkalden ein kleines Werk erbaut, vermutlich
eine Springladen-Orgel von etwa 15 Registern, verteilt auf Hauptwerk, Riickpositiv und Pedal. Der
Schmalkaldener Chronist Geisthirt vermerkt?, dass Busse mit dem Bau »so hurtig avancirte«, dass die
Orgel bereits nach einem Jahr spielbar war und von einem Gothaer Maler »illuminiert« wurde. Offen-
bar hat Busse damals mit dem gleichzeitig mit einem Umbau der Schmalkalder Schlossorgel beschiftig-
ten Georg Weisland zusammengearbeitet. Weisland schreibt in seiner Abrechnung vom 7. August 1607,
er habe insgesamt 19 Wochen, von Mitte August bis Ende Oktober 1606, an der Orgel gearbeitet, davon
acht Wochen gemeinsam mit einem nicht namentlich genannten Gesellen. Die ungewshnlich lange
Dauer der Arbeiten fiir die Herstellung vier neuer Bilge, eines neuen Registers und der Erginzung von
26 Pfeifen in den anderen Registern (d. h. Erweiterung des Tonumfangs der Orgel) kénnte bedeuten,
dass er zeitweise auch Busse beim Bau der Stadtkirchen-Orgel unterstiitzt hat. Kiirzlich konnten auch

22 StAMR Bestand 17e Ortsrepositur Kassel Nr. 277. Es handelte sich demnach um eine einmanualige Orgel mit Pedal.
Nach heutiger Schreibweise lautet die Disposition: (Manual) Prinzipal 8, Octave 4’, Gedackt 8, Gedackt 4’ Regal 8,
Schalmei 4’; (Pedal) Untersatz 16’, Prinzipalbass 8, Posaune 8’ (oder 16’), Saitenwerk 8’und 4’.

23 StAMR Bestand 17e Ortsrepositur Rotenburg Nr. 93. Die Bestallung zum Hoforgelbauer sah vor, dass Maier die
Aufsicht, Pflege, Wartung und Reparaturverpflichtung iiber alle vorhandenen und kiinftig angeschafften Orgeln und
Tasteninstrumente in den Schlosskirchen und sonstigen »Hiusern« des Landgrafen hatte; Neubauten wurden un-
abhingig von seiner Besoldung bezahlt. Die Besoldung lag erheblich iiber derjenigen Weislands. Unter Moritz’ Sohn,
Landgraf Wilhelm V., hatte der Hoforgelbauer (Christoph Weddemann) nicht nur die Tasteninstrumente, sondern
simtliche zahlreichen Instrumente des Landgrafen zu betreuen.

24 Zu Cumpenius, seinen S6hnen und ihren Orgelbauten vgl. Gerhard Aumiiller u. a., Harmonie des Klanglichen und
der Erscheinungsform — Die Bedeutung der Orgelbauerfamilien Beck und Compenius fiir die mitteldeutsche Orgelleunst der
Zeit vor Schiitz, in: SJb 32 (2010), S. 51-105.

25 Zu Busse und seinem Umfeld vgl. Gerhard Aumiiller u. a., Subtile Patronage? Die westfilische Organistenfamilie
Busse und ihre Beziehungen zu Kaspar von Fiirstenberg (1545—1618), in: Jb. fiir mitteldeutsche Kirchen- und Ordens-
geschichte 5 (2009), S. 47-104.

26  Vgl. die Zusammenstellung bei Vera Liipkes, Die Orgellandschaft in Westfalen und angrenzenden Regionen im 16. Jh.,
in: Heinz Heineberg u.a. (Hrsg.), Westfalen Regional 2, Miinster 2010 (= Siedlung und Landschaft in Westfalen 37),
S.226-227.

27  Johann Conrad Geisthirt, Historia Schmalcaldica oder Historische Beschreibung der Herrschafft Schmalkalden |...]
abgefasset, Heft 1, Schmalkalden und Leipzig 1881 (= Zs. des Vereins fiir Hennebergische Geschichte und Landeskunde
zu Schmalkalden. I. Supplementheft), S. 42, § 6.
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Kontakte zwischen Christian Busse, der wahrscheinlich ein Bruder des bedeutenden Soester Orgelbauers
Johann Busse war, mit dem Licher Orgelbauer Georg Wagner, dem wichtigsten hessischen Orgelbauer im
17. Jahrhundert wahrscheinlich gemacht werden. Wagner hielt sich 1609 in dem Fritzlar benachbarten
Dorf Wehren auf und kénnte dabei Busse oder dessen Schwiegersohn und Nachfolger Jacob Hein besucht
haben. So baute Wagners Sohn Georg Heinrich unter anderem 1647 die von Jacob Hein gebaute Orgel
in (Bad) Wildungen um und reparierte 1652 die Busse-Orgel in Schmalkalden®.

Ob bereits Heinrich Cumpenius Kontakt zu Daniel Maier hatte, wissen wir nicht; es ist aber an-
zunehmen, dass er auf dem Weg von Fritzlar nach Nordhausen, wo er seine Werkstatt hatte, auch durch
Kassel und Géttingen gekommen ist. Seine S6hne und Enkel sind ebenfalls als bedeutende Meister be-
kannt, insbesondere natiirlich Esaias Compenius, Hoforgelbauer in Wolfenbiittel, wo Georg Weisland
zeitweise (1607/08) titig war®. Mit Ludwig Compenius, Heinrichs Enkel, hat in den 1660er Jahren
noch einmal ein Mitglied dieser wohl wichtigsten mitteldeutschen Orgelbauerfamilie des frithen 17. Jahr-
hunderts eine Orgel in der Kasseler Maria-Magdalenen-Kirche erbaut und auch Reparaturen an den
grof8en Scherer-Orgeln durchgefiihrt®.

Es stellt sich also ein Netzwerk von kooperierenden Orgelbauern dar, das zwischen dem niederlin-
disch beeinflussten westfilischen Orgelbau und dem oberrheinisch-siiddeutschen Orgelbau mit Schwer-
punkt Franken vermittelte. Im nordhessischen Orgelbau am Ubergang von der Renaissance zum Friih-
barock kreuzten sich mehrere Traditionslinien: neben wenigen einheimischen Meistern treffen sich hier vor
allem Orgelbauer aus Thiiringen, Westfalen und Franken, die ihrerseits wieder durch die niederlindische

Schule aus Zwolle und ’s-Hertogenbosch sowie norddeutsche und obersichsische Meister beeinflusst sind.

Bliitezeit der hessischen Orgelkunst unter Landgraf Moritz dem Gelehrten

Noch deutlicher wird dieser groffrdumige Einfluss auf den hessischen Orgelbau wihrend der Regierungs-
zeit von Moritz dem Gelehrten, unter dem die Orgelkunst ihren absoluten Hohepunke erreicht. Auch
wenn er als eine ausgeprigt narzisstische Personlichkeit das Land durch seinen erzwungenen Kon-
fessionswechsel ab 1605 fast in die politische Katastrophe und durch sein geradezu zwanghaftes Re-
prisentationsbediirfnis beinahe in den finanziellen Ruin gefiihrt hat, so hat er doch aufkulturellem Gebiet
Impulse gegeben, die stilprigend fiir Jahrzehnte waren®.. Als einige Beispiele seien hier nur der Bau des
Ottoneum als erstes fest stehendes Theatergebiude in Deutschland genannt, die Einrichtung des Colle-
gium Mauritianum als Elitebildungsstitte mit nahezu demokratischen Zugangsbedingungen, die zahl-
reichen Hoffeste, die — wenn sie sich auch an sichsischen und italienischen Vorbildern orientierten —
wesentliches Medium héfischer Kultur, ritterlichen Zeremoniells und adliger Etikette waren. Neben den
zahlreichen sonstigen Aktivititen als Theaterdichter, Alchemist, Regierungschef mit europaweiten

28  Ausfihrlich dazu Gerhard Aumiiller, Zur Geschichte der Schmalkalder Orgeln im 17. Jahrhundert, in: Schmalkal-
dische Geschichtsblitter 1 (2011), S. 7—60.

29  StAMR Bestand 4a, 39 Nr. 180, Bitte der Herzogin Elisabeth zu Braunschweig und Liineburg, ihr George Weisland
zur Reparatur ihres Orgelwerks fiir ein bis vier Wochen zu tiberlassen, Wolfenbiittel 9. November 1607. Hat Michael
Praetorius, ein Vertrauter der Herzogin, Weisland nach Wolfenbiittel lanciert?

30  Ferdinand Carspecken, Fiinfhundert Jahre Kasseler Orgeln. Ein Beitrag zur Kunst- und Kulturgeschichte der Stadt
Kassel, Kassel u.a. 1968, S. 73.

31 Ausfithrlich dazu Heiner Borggrefe, Vera Liipkes, Hans Ottomeyer (Hrsg.), Moritz der Gelebrte. Ein Renaissancefiirst
in Europa, Eurasburg 1997.
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Ambitionen und Vater einer groffen Kinderschar sind bei Moritz die Begabung und die Liebe zur Musik
zeitlebens bestimmend gewesen. So ist es verstindlich, dass er mit dem Ausbau der Hofkapelle sowie
seinen zahlreichen Bauvorhaben in Kassel und den iibrigen Schléssern und Herrensitzen auch einen
eigenen Hoforgelbauer hielt und damit eine Tradition fortsetzte, die unter seinem Grof$vater, Landgraf
Philipp dem Grofimiitigen, mit dem Regalmacher Seipel Dorwald begonnen hatte®.

Georg Weisland, der in Diensten des Grafen Octavian II. Fugger von Kirchberg und Weiflenhorn
(1549 -1600) in Augsburg gestanden hatte und 1597 (anstelle von Hans Leo Hassler, den Moritz hatte
abwerben wollen) in hessische Dienste getreten war, war um 1560 in Amberg geboren und erhielt ver-
mutlich seine Ausbildung in Niirnberg®. Vielleicht bestanden auch Kontakte zu dem in Oberfranken
(Staffelstein, Bayreuth) titigen Timotheus Compenius, der 1588-1590 gemeinsam mit seinem Vater
Heinrich die Fritzlarer Domorgel erbaut hatte. Als bestallter Hoforgelbauer erhielt Weisland zunichst
den Auftrag, die Kasseler Schlossorgel umzubauen und dem gewandelten Musikgeschmack Moritz’ an-
zupassen, der offenbar eine Mitwirkung von Instrumenten bevorzugte (was eine Anderung der Orgel-
stimmung vom Chor-Ton auf den Kornett-Ton erforderlich machte).

Moritz hatte, wie erwihnt, 1601 an der Taufe eines Sohnes von Simon V1. zur Lippe in Schloss Brake
teilgenommen. Diese Taufe wurde wie iiblich mit groflem Aufwand gefeiert, neben Moritz und seiner
Familie waren sein Halbbruder, Philipp Wilhelm von Cornberg, und der (ev.) Bischof von Osnabriick,
Herzog Philipp Sigismund zu Braunschweig und Liineburg®, ein Bruder von Herzog Heinrich Julius zu
Braunschweig und Liineburg, dabei, wahrscheinlich auch Graf Ernst von Holstein-Schaumburg, der
sowohl mit Moritz wie mit Simon V1. verschwigert und wie diese sehr an Musik interessiert war®. Uber
die musikalische Ausgestaltung der Tauffeier ist nichts iiberliefert, aber sie wird sich nicht wesentlich von
der Feier zur Taufe von Moritz Tochter Juliana am 2. November 1608 in Marburg unterschieden haben:
»Anfangs hat man ungefihrlichen ein[e] Stunde musicirt, so viva voce, als mit dem Orgel und andern
Instrumenten, folgends eine Vermahnung gehalten, nach gehaltener Predigt (Praedig) ein Lobgesang
und etzliche Stiick musicirt.«*® Ob bei der Taufe in Schloss Brake 1601 auch die von Vater und Sohn
Hans Scherer aus Hamburg von Mirz 1600 bis etwa Februar 1601 erbaute Orgel der Schlosskapelle
eingeweiht wurde, ist nicht bekannt. Thre farbenreiche Disposition mit vier Rohrwerken, darunter ein
Krummbhornbass 16 (anstelle einer Posaune 16°) im Pedal?’, diirfte den hochmusikalischen Moritz be-
stimmt begeistert haben. Denn kurz danach, etwa um 1602 (nach dem Tode seiner ersten Gattin), lief§
er die noch spitgotische Kapelle des Kasseler Schlosses zu einer Hofkirche des sichsischen Typus um-

32 Inder Bestallungsurkunde (StAMR Bestand Alf Bestallungen Organisten und Orgelmacher) von 1537 wird Dorwald
zwar als Regalmacher bezeichnet, ist aber auch fiir Positive und Orgeln zustindig.

33 Bereits 1596 erhielt Weisland von Moritz iber das Niirnberger Geschiftshaus Fiirstenhiuser eine Geldzahlung
(StAMR Bestand 4b Nr. 191, Anschlag Herbstmesse 1596: fol 68Y, 1596): »Hans Fiirstenheuser zu Niirnberg hat uff meins
gn. E u. Hrn. Bevelch George Wifllandt Instrumentenmacher erlegt das Ime Itzo widder bezalt wirdet 64 fl.« Uber dieses
Geschiftshaus wurden iibrigens auch die Wechsel fiir Heinrich Schiitz in Venedig 1609 —1612 abgerechnet.

34  Landesarchiv NRW, Staatsarchiv Detmold. L 92 Z I1Ia 11, Geld- u. Amusrechnung 1600—1601. Moritz pflegte
solche Festlichkeiten auch zu politischen Zwecken zu nutzen, vgl. Horst Nieder, 7he Kassel baptism of 1596. Festivals and
politics at the court of Landgrave Moritz of Hessen-Kassel, in: Daphnis 32 (2003), S. 119-135.

35  Vgl. Astrid Laakmann, »... nur allein aus Liebe der Musica«. Die Biickeburger Hofmusik zur Zeit des Grafen Ernst I11.
zu Holstein-Schaumburg als Beispiel hifischer Musikpflege im Gebiet der »Weserrenaissance«, Miinster 2000 (= Musik in West-
falen 4).

36 StAMR Bestand 4a 44 Nr. 14, Bericht des Hanauer Gesandten v. Liitzenradt zum Clyff.

37  Disposition zitiert nach dem Vertrag vom 8. Mirz 1600, Landesarchiv NRW, StA Detmold, L67 Nr. 70.
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bauen. Noch im Februar dieses Jahres brach Hoforgelbauer Weisland das alte Maier’sche Instrument ab.
Von Moritz der Stadt Kassel versprochen, wurde es zunichst in der Martinskirche zwischengelagert®®.
Offenbar begann Weisland etwas spiter in seiner Kasseler Werkstatt mit den Vorbereitungen zu einem
Neubau. Interessanterweise bot wenig spiter (1603) der berithmte blinde Stuttgarter Orgelbauer Conrad
Schott Moritz zwei unterschiedlich grofe Orgeln an; vermutlich hatten sich die Kasseler Bauarbeiten
am nahe verwandten Wiirttemberger Hof herumgesprochen®.

Wihrend des »Gebius« in Kassel begab sich Moritz 1602 auf eine lange Frankreichreise, im gleichen
Jahr starb seine Gattin und in den Folgejahren fand kein Gottesdienst in der Schlosskirche mehr statt.
Damit hatte auch der Hoforganist seine Hauprarbeitsstelle verloren und die Kirchenmusik kam weitgehend
zum Erliegen. Nachdem die Schlosskapelle im Laufe des Jahres 1603 neu eingewdlbt worden war (iiber
dem Gewdlbe wurden die Dienstwohnung des Hofmeisters der Hofschule, Johann von Bodenhausen,
und Zimmer fiir die Kapellknaben, darunter auch Heinrich Schiitz, eingerichtet), erfolgte im November
1604 ihre Ausmalung durch Caspar Meuschler®. Spitestens um diese Zeit begann Weisland mit den
Vorbereitungen zum Einbau einer neuen Orgel*.

Warum nur wenige Jahre spiter, um 1606, dem Hamburger Hans Scherer und seinem Bruder
Friderich ein Neubau der Schlossorgel iibertragen wurde, ist unklar. Hat das klangliche Resultat der
Weisland-Orgel Moritz nicht befriedigt? Bekanntlich hielt sich Michael Praetorius 1605 in Kassel auf;
damals diirfte die Schlosskirche mit ihrer neuen Orgel eingeweiht worden sein (Praetorius erinnerte sich
noch nach Jahren an die »per choros« singende Gemeinde der Schlosskapelle®?). Hat er sich kritisch zur
Schlossorgel geduflert? Auffillig ist jedenfalls, dass mit Beginn der Tatigkeit der Scherer in Kassel (1607)
Weisland nach Wolfenbiittel geschickt wird, um dort eine Orgel der Herzogin Elisabeth zu reparieren:
vielleicht eine Art »Fortbildungsurlaub« in der Compenius-Werkstatt?

Ein Vertrag mit Weisland {iber den Bau der Schlossorgel hat sich nicht erhalten, so dass keine Aus-
sagen iiber Gréfle und Disposition gemacht werden kénnen. An letzterer diirften aufler dem Orgelbauer
selber und Moritz, der ein geschulter Organist war, auch der Hoforganist Johann von Ende (1566 -1625)
und gegebenenfalls seine Briider Thomas (1564 —1624) und Bernhard (1568 —1651), der Marburger Hof-
organist, mitgewirke haben. Aller Wahrscheinlichkeit nach war Weislands Werk 1605 bereits fertiggestellt,
und es ist dieses Instrument gewesen, das Moritz 1610 der Stadt Melsungen zum Geschenk machte.

Ob Weisland wirklich im Orgelbau weniger versiert war als im Cembalobau®, steht dahin; vielleicht
entsprach sein siidddeutsch geprigter Stil mit der Bevorzugung von Holzpfeifen nicht den Erwartungen

38  StAMR 22a Nr. 8 Cassel Paket 6: Alte Kasseler Riite, Kirchensachen, betr. Orgelbau in der Freiheiter Kirche zu Cassel.
Acta die von Lgr. Moritz der Stadt Cassel geschenkten Orgeln, desgleichen die Erbauung der fiir die Martinikirche bestimmten
Orgel betreffend 1602—1612. Schreiben vom 28. Februar 1602. Damals war die Schlossorgel bereits abgebrochen und im
Turm der Martinskirche zwischengelagert; Weisland war in fiirstlichem Auftrag in Rotenburg titig. Vgl. auch Carspecken
(wie Anm. 30), S. 50ff. Den Abbruch der Maier-Orgel durch Weisland erwihnt Carspecken nicht.

39  Vgl. Gerhard Aumiiller, Zwei Briefe des blinden Stuttgarter Orgelbauers Conrad Schott an Landgraf Moritz den Ge-
lehrten von Hessen, in: AO 53 (2005), S. 83—86. Die drei hessischen Landgrafen-Briider Wilhelm I'V,, Ludwig I'V. und
Georg I. waren mit den wiirttembergischen Herzoginnen-Schwestern Sabine, Hedwig und Eleonore (2. Ehe) verheiratet.
Landgrifin Barbara, die Schwester der Landgrafen, hatte Graf Georg von Wiirttemberg-Mémpelgard geheiratet; ihr
gemeinsamer Sohn Friedrich fiihrte das Haus Wiirttemberg weiter.

40  StAMR Bestand 40a Rubrik 10 Nr. 168: Bausachen Kassel 1592-1623.

41 StAMR Bestand 4a, 39, Nr. 64: Bericht des Baubeauftragten und Leibarztes Dr. Hermann Wolf vom 29. November
1604, der Orgelmacher sei fleiflig an der Arbeit und er hoffe, er werde damit rechtzeitig fertig.

42 Moser, S. 37.
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seines furstlichen Auftraggebers. Moglicherweise war auch die relativ langwierige Umbauarbeit Weis-
lands an der Schmalkaldener Schlossorgel (1606/07) mit ein Grund dafiir, dass Moritz die expansiven und
geschiftstiichtigen Briider Scherer mit dem Neubau der Kasseler Schlossorgel (ab 1607) beauftragte, an
den sich dann die Orgelbauten in der Briider- und der Martinskirche (ab 1610 bzw. 1611) anschlossen.
Die Scherer-Orgeln in Herford, Stade, Hamburg, Mélln, Liineburg, Lemgo und Brake, die der Landgraf
auf seiner Reise 1601 alle gehért haben kann, diirften ihn nachhaltig beeindruckt haben®.

Dass der ungewohnliche Wechsel im Bauvertrag der Schlossorgel nicht ohne Spannungen abging,
ist verstandlich und war wohl entscheidend fiir die folgenden Entwicklungen. Wie bereits oben beschrie-
ben, wurde Weisland, dessen Instrumente von eher kammermusikalischem Zuschnitt waren und der
offenbar ein begabter Cembalobauer war (im Kasseler Schloss standen mindestens drei seiner Cembali), im
Spitherbst 1607 nach Wolfenbiittel abgeordnet, um dort eine Orgel der Herzogin Elisabeth zu reparieren.
Damit beginnt die Zusammenarbeit Weislands mit der Werkstatt des braunschweigischen Hoforgel-
bauers Esaias Compenius, vor allem mit dessen Bruder Jacob Compenius (ca. 1575-1617)%. Sie diirfte
auch der Grund gewesen sein, dass Weisland noch 1619 ein Positiv ausschlief8lich mit Holzpfeifen fiir
den Magdeburger Dom anfertigte, in dem bekanntlich die 1604 erbaute grofSe Orgel des dortigen Hof-
orgelbauers Heinrich Compenius (ca. 1570-1631) stand. Noch 1689 heif3t es in einem historischen
Fithrer des Magdeburger Doms zu Weislands Positiv:

Uber dis ist auch ein Positiv uf einen sonderlichen Chor von lauter Héltzern Pfeiffen/ mit
6. Stimmen/und 1. Tremulant/so Anno 1619. zu Cassel von Georgio Weifilandten / aus Am-
berg biirtig gemacht/ einen sehr lieblichen und anmuthigen resonantz giebet/ und zur Music
gebraucht wird.*

Offenbar kannte Weisland die beriihmte Holzorgel, die Esaias Compenius (1566-1617), Heinrichs
Bruder, 1610 fiir Schloss Hessen gebaut und 1616/17 nach Schloss Frederiksborg in Dinemark iiber-
tragen hatte, und orientierte sich an deren wunderbarem Klang.

In Hessen ist Weisland nur mit dem Umbau der Orgel der Fuldaer Stadtkirche hervorgetreten;
aus seiner spiteren Zeit bis zu seinem Sterbejahr 1634 in Rotenburg an der Fulda sind keine weiteren
Orgelbauten bekannt. Entscheidend fiir die spitere, wohl zu Unrecht negative Einschitzung Weislands
als Orgelbauer ist seine Auseinandersetzung mit Hans und Friderich Scherer. Im Anschluss an den Bau
der Orgel der Kasseler Martinskirche hatten diese 1611 neben den Neubau der Orgel der Briiderkirche

43 Art. Weisland, in: Hermann Fischer u. Theodor Wohnhaas, Lexikon siiddeutscher Orgelbauer, Wilhelmshaven 1994,
S.462—463: »Als Orgelbauer hatte er geringere Bedeutung: die 3 Orgeln der Kasseler Stadtkirchen wurden 1607-12 von
dem berithmten Scherer aus Hamburg erbaut.«

44 Zum Bau der Scherer-Orgeln in Kassel vgl. Eckhard Trinkaus, Zur Tiitigkeit der Orgelbauer Scherer in Hessen, in:
A0 47 (1999), S. 215-217. Ahnlich konzentriert wie im Raum Kassel haben Vater und Sohn Hans Scherer bereits in der
Grafschaft Lippe um 1600 gearbeitet; hier gab es von 1599 —1602 einen Orgelbau in St. Nikolai in Lemgo, vielleicht
kurz danach auch in der dortigen Marienkirche und sicher von 1600~1601 den Bau der Orgel in der Schlosskapelle
Brake bzw. 1600—-1603 einen Umbau der Herforder Miinsterorgel.

45 Niedersichsisches Landesarchiv, Staatsarchiv Wolfenbiittel, Bestand 17 I1I Alt, Nr. 66a, Bd. 2 Trinitatis 1607—1608:
»Auflgabe auff das holtzern Orgelwergke, fol. 204", Nr. 5: »1. Junij Michel practorio Cappelmeister zu gentzlicher be-
zahllung des Orgellwercks Georg WeifSlanden von Cassell 19 Rthlr 34 Mgrn geben 35, 18 fl.« Das Zitat verdanke ich
meiner Kollegin Sigrid Wirth, Wolfenbiittel.

46  Eigenliche Beschreibung Der Welt=beriilhmten Dom=Kirchen zu Magdeburg [...] Von Einem Liebhaber der Atiqui-
zit [sic!]. Magdeburg 1689 (Nachdruck 2005), nicht paginiert, vor Tafel XIII.



122 Gerhard Aumduller
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Abbildung 2: Die Slegel-Scherer-Orgel in St. Marien, Lemgo (Foto: Matthias Schultes, Detmold).
Die Kasseler Schloss-Orgel durfte diesem Werk ahnlich gewesen sein.

einen Neubau in der Stadtkirche von Immenhausen begonnen und einen weiteren Orgelbau-Vertrag mit
der Stadt Hofgeismar abgeschlossen’, der aber am Widerstand des Superintendenten scheiterte. Offen-
bar vermuteten die Scherers ein Intrige Weislands, der nach dem Abschluss der Fuldaer Arbeiten einen
Neubauvertrag mit dem Wiirzburger Domkapitel geschlossen hatte®.

47  Vgl. StAMR Best 330 Immenhausen, Amtsbiicher, Bd. 1, 1610-1612. Der Bau der Immenhéuser Orgel war Ende
1611 so weit fortgeschritten, dass der stcumme Maler, Meister Bernhard Diegell, die Orgelfliigel bemalen konnte. 1612
wurden dann noch »Tiirme« auf dem Prospekt angebracht und die Pfeifenlabien und der Dekor vergoldet. Anschlieffend
nahmen der Hoforganist Johann von Ende und andere die Orgel vier Tage lang ab. Daftir bekam von Ende drei Reichstaler;
Meister Johann Scherer erhielt eine Gratifikation von 24 ¥ Reichstalern, seine »Hausfrau« (die mit ihm drei Jahre in
Immenhausen gewohnt hatte) und seine »Knechte« je sechs Reichstaler. — Von Scherers Bruder Friderich ist keine Rede
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Méglicherweise aus diesem Grund reisten die Scherer-Briidder Weisland im Spatherbst 1611 bis nach
Wiirzburg nach. Dort hatte er mit dem Bau der Domorgel begonnen, sich aber offenbar mit den damit ver-
bundenen logistischen Herausforderungen véllig iibernommen, und die Scherer hatten ihn beim Dom-
dechanten als unfihig denunziert, so dass er fiir fiinf Wochen ins Gefingnis geworfen wurde. In einem
jammervollen ausfiihrlichen Brief aus einem Wiirzburger Gefingnis an Landgraf Moritz schreibt Weisland
am 9. Oktober 1612%, er habe den Vertrag mit dem Wiirzburger Domkapitel, der eine Bezahlung von
3000 Gulden, 26 Malter Korn, 16 Malter Gerste, 4 Fuder Wein, 16 Reif Brennholz, 1 Wagen Schmiede-
kohlen und freie Wohnung vorsah, mit einer Kaution absichern miissen und erst danach eine erste Zah-
lung iiber 750 Gulden erhalten, fiir die er nach Meinung des Domkapitels drei Windladen, 6 Blasebilge
samt Zubehor, die Wellenbretter mit Abstrakten und die Windkanile hitte anfertigen sollen. Diese seien
zwar in Arbeit, aber noch nicht fertig, weil er das Bauholz mit langer Verzogerung und groffen Unkosten
aus Bremen habe beschaffen miissen. Das Geld sei bereits nach acht Wochen aufgebraucht gewesen, so dass
er und sein siebenkopfiges (1) Gesinde sich nicht hitten ernihren kénnen. Das Dombkapitel verlange fiir
die nichste Rate wiederum eine Kaution, und man habe ihn iberdies ab dem 4. September »in einen
Thurm gefenklich verhafft genommen. [...] Dieweilen vor einem Jahr die zween Briider, als Hanf8 vad
Friderich die Scherer genannt, Orgelmacher von Hamburg, nach mir int nach wirtzburg gelangt, Ehe dan
ich die 750 fl entpfangen, haben sie Scherer mich bei dem DhombCapittel so Michtig sehre verkleinert
vnd vervnklimpfft, das also die Herrn ein solchen MifStrauen seither an mich gesetzt [...].«

Verzweifelt bittet Weisland den Landgrafen um Fiirsprache, er habe ihm seit 17 Jahren gedient und
wolle alles tun, um seine Dankbarkeit zu bezeugen. Allerdings lassen Fehlleistungen wie die Bestellung-
groflerer Holzmengen in Bremen fiir eine Orgel im waldreichen Unterfranken vermuten, dass die Scherer-
schen Anwiirfe nicht ganz unberechtigt waren.

mehr. Méglicherweise arbeitete er zu diesem Zeitpunkt (wieder?) an der Marienorgel in Lemgo, wo im November 1612 ein
»Meister]. Fritsen, orgelmachern« genannt wird (Ratsprotokoll 1612, 27. November, Stadtarchiv Lemgo); vgl. Eckehard
Deichsel u.a., Die Schwalbennestorgel in St. Marien/Lemgo, Detmold 2010 (= Lippische Kulturlandschaften 15), S. 13. Die
Identifizierung »Meister Fritses« mit Friderich Scherer ist allerdings nicht zwingend. Bereits Rudolf Reuter (Orgeln in West-
Jalen — Inventar historischer Orgeln in Westfalen und Lippe, Kassel u.a. 1965 [= Veroffentlichungen der Orgelwiss. For-
schungsstelle im Musikwiss. Seminar der Westfélischen Wilhelms-Universitit 1], S. 169) bringt den genannten »Meister
Fritse« mit dem Dresdner Orgelbauer Gottfried Fritzsche (1578 -1638) in Verbindung, der damals mit dem Bau der von
Hans Leo Hassler italianisierend disponierten Dresdner Schlossorgel befasst war. Nun hielten sich aber Ende November
1612 auch Esaias Compenius (dessen Nachfolger in Wolfenbiittel Fritzsche 1619 wurde) und Michael Praetorius (seit 1613
kursichsischer Hofkapellmeister »von Hause aus« in Dresden) im nahen Biickeburg (Grafschaft Holstein-Schaumburg)
zum Vertragsabschluss eines Orgelneubaus auf. Denkbar ist, dass Fritzsche sich nach Hasslers Tod am 8. Juni 1612 mit
den beiden beraten und unter Umstinden auch die Lemgoer Scherer-Orgel begutachtet hat, die wohl (wie der Pfarrer)
withrend der »Lemgoer Revolte« von 1609-1611 Schaden genommen haben diirfte. Auffillig ist jedenfalls, dass die
Dresdner Schlossorgel bei ihrer Abnahme durch Praetorius und Heinrich Schiitz im September 1614 den italianisie-
renden Charakter verloren und typische Merkmale des mitteldeutschen Orgelbaus erhalten hatte. Fritzsche lebte ab 1629
in Ottensen bei Hamburg, das zum Amt Pinneberg der Grafschaft Holstein-Schaumburg gehérte.

48  StAMR 22a 8 Cassel Paket 6: Alte Kasseler Riite, Kirchensachen, betr. Orgelbau in der Freibeiter Kirche zu Cassel,
Schreiben der Briider Scherer vom Dezember 1611. Damals mussten fiir das Pedal der Martinskirchenorgel noch zwei
Register und eines im Oberwerk angefertigt werden, fiir die zehn Zentner Blei benétigt wurden, die die Orgelbauer von
Moritz auf Vorschuss erbaten, da sie aller finanziellen Mittel »entblof8t« seien. Bei dem in dem Schreiben ungenannten
Orgelbauer »von Kauffungene, den der Superintendent fiir den Orgelbau in Hofgeismar vorgesehen hatte, handelt es sich
wahrscheinlich um den Organisten der Unterneustidter Kirche, Elias Kaufunger.

49  StAMR Bestand 17e Kassel Nr. 277.
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Abbildung 3: Die Scherer-Orgel in der Kasseler Martinskirche
um 1900 (aus Carspecken, wie Anm. 30, Abbildung 7)

Die Briider Hans und Friderich Scherer waren bereits Orgelbauer in der dritten Generation in Hamburg,
als sie mit dem Bau der Kasseler Schloss-Orgel begannen®. Sie hatten einen klangreichen, werkbezogen
differenzierten Orgeltypus mit einer imposanten Erscheinungsform entwickelt, die als »Hamburger Pro-
spekt« in die Literatur eingegangen ist>'. Die drei Kasseler Orgeln (Schloss, St. Martin, Briiderkirche), bei
denen Hans Scherer jun. erstmals als eigenstindiger Unternehmer unabhingig von seinem Vater auftrat
(sein Bruder Friderich erscheint immer nur in nachgeordneter Position), stellen gewissermafien den
Prototyp der norddeutschen Friihbarock-Orgel mit ihrer klaren Werkcharakeeristik dar: Dieser Typus,
wie ihn Michael Practorius im 2. Band seines Syntagma musicum abgebildet hat, verfiigte tiber ein
Oberwerk mit voll ausgebauter Prinzipal-Pyramide, ein Riickpositiv mit oktav-versetztem Prinzipal-
chor, charakeeristischen Flsten- und Zungenstimmen sowie Einzelaliquoten, ein Oberpositiv mit kurz-
bzw. langbechrigen Zungen (Zink bzw. Trompete) sowie Flotenregistern und ein in freigestellten Ttirmen

50  Literatur zu der Familie Scherer: Paul Rubardt, Einige Nachrichten diber die Orgelbauerfamilie Scherer und die Orgel
zu St. Marien in Bernau (Mark), sowie iiber deren Erweiterung durch Paul Lindemann und Arp Schnitger, in: MuK 2 (1939),
S. 111-12; Christoph Lehmann (Hrsg.), 375 Jahre Scherer-Orgel Tangermiinde, Berlin 2005; Trinkaus (wie Anm. 44);
Droszella (wie Anm. 14).

51  Zur Entwicklung der Scherer-Prospekte vgl. Dietrich Kollmannsperger, Dispositionsweise und Gehiusegestaltung
bei Hans Scherer dem Jiingeren, in: Lehmann (wie Anm. 50), S. 102-137.
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untergebrachtes Pedal, das vom 16’ bis zum 2’-Bereich ausgebaut war. Die dreimanualige Grunddispo-
sition konnte je nach Raumverhiltnissen bzw. finanziellem Rahmen variiert werden.

Dies hat sich an den Orgeln erwiesen, bei denen Oberpositiv oder Riickpositiv entfallen.
Wichtige Registergruppen jener Werke werden dann stets in das Oberwerk (oder »Werck<)
eingefiigt, welches dadurch partiell die Funktion des jeweils nicht realisierten Teilwerks tiber-
nimmt. Bei den zweimanualigen Orgeln steht der Oberwerks-Principal auf 8 und erhilt
teilweise Doppelbesetzung; sofern ein Riickpositiv gebaut wird, liegt dessen Basisprincipal
um eine Oktave héher. Auch scheint bei Orgeln dieser Grofle keine Aufteilung der Grof3-

mixturen in Mixtur und Scharf erfolgt zu sein.*

Heinrich Schiitz konnte also die Entstehung des Hamburger Orgeltyps aus allernichster Nihe verfolgen,
denn er war mit den tibrigen Kapellknaben im Dachgeschof§ der Schlosskapelle und den anschlieffenden
Riaumen der Hofschule untergebracht. Ab 1607 begannen Hans Scherer jun., sein Bruder Friderich und
zwei »Knechte« mit dem Bau der Schlossorgel in Kassel. Im April 1609, also unmittelbar vor Schiitzens
Aufbruch nach Venedig, wurde das Instrument von Thomas von Ende, dem ehemaligen Hoforganisten
und derzeitigen Rentmeister in Rotenburg, mit seinem Bruder Bernhard abgenommen®. Méglicher-
weise waren auch der Kasseler Hoforganist Johann von Ende und vermutlich sogar (wieder?) Michael
Practorius beteiligt, der sich damals in Kassel aufhielt.

Die Bezahlung des Instruments erfolgte erst 1610 und belief sich auf 1723 Gulden und 2 Albus,
eine stattliche Summe, wenn man bedenkt, dass der Budgetvorschlag desselben Jahres an Jahressold fiir
Hofprediger, Hofkapelle und Instrumentisten insgesamt 900 Gulden vorsah. In der gleichen Akee ist
iibrigens ein Wechsel von 313 Gulden 11 Albus und 2 % Heller fiir Heinrich Schiitz in Venedig ver-
merkt, der ihm tiber das Niirnberger Handelshaus Hans Fiirstenhiuser ausgestellt wurde: vielleicht eine
Druckbeihilfe des Landgrafen fiir Schiitz’ Erstlingswerk.

Bereits 1608 begannen die ersten Verhandlungen mit den Scherers fiir eine Orgel in der Kasseler
Martinskirche und der Briiderkirche. Dafiir wurde im benachbarten »Kaufhaus« eigens eine Werkstatt
eingerichtet™.

Disposition der Scherer-Orgel in der Martinskirche®

Oberwerk Oberpositiv Riickpositiv Pedal

1. Prinzipal 16’ 1. Prinzipal 8 1. Prinzipal 8 1. Prinzipal 32’
2. Octava 2. Hohlpfeife 2. Gedackt 8 2. Octava

3. Rauschpfeife 3. Gemshorn 3. Quintadena 8 3. Untersatz

4. Scharff 4. Waldflote 4. Querpfeife 4 4. Gedackt

5. Mixtur 5. Nasat 5. Octava 4’ 5. Rauschpfeife

52 Ebd, S. 134.

53  Der sehr knappe Abnahmebericht ist bei Carspecken (wie Anm. 30, S. 27) wiedergegeben. Vgl. StAMR 22a 8 Cassel
Paket 6: Alte Kasseler Rite, Kirchensachen, betr. Orgelbau in der Freiheiter Kirche zu Cassel; Schreiben Thomas von
Endes (der auch fiir seinen Bruder Bernd unterschreibt), Kassel 11. April 1609.

54  Einzelheiten dazu bei Carspecken (wie Anm. 30), S. 51.

55  Vgl. Michael Praetorius, Syntagma musicum 2, De Organographia, Faks.-Reprint der Ausgabe Wolfenbiittel 1619,
hrsg. von Arno Forchert, Kassel u.a. 2001, S. 183-184.
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6. Quintadena 6. Trompette 6. Scharff 6. Posaunenbass
7. Hohlpfeife> 7. Zinken 7. Mixtur 7. Trompetenbass
8. Floten 8. Zimbel 8. Krummhorn 8. Cornettbass

9. Messingregal
Koppel, Tremulant

Konzeptionell und organisatorisch fithrend bei diesen Arbeiten war ganz eindeutig Hans Scherer jun.,
dessen erste Frau Agneta wihrend der fiinf Jahre, die die T4tigkeit Scherers beanspruchte, in Hessen,
vorwiegend in Immenhausen nordlich von Kassel lebte. Der Bruder Friderich, der mit zumeist zwei wei-
teren Mitarbeitern an den Arbeiten beteiligt war, wird nach Anfang 1612 nicht mehr genannt, wihrend
Hans Scherer 1613 und 1615 nachweislich noch einmal Stimm- und Reparaturarbeiten an den Kasseler
Orgeln bzw. in Immenhausen durchgefiihrt hat. Erst nach 1613 ist er dann endgiiltig nach Hamburg
zuriickgekehrt, um die Werkstatt seines 1611 verstorbenen Vaters zu iibernehmen.

Das erste von Scherer in Kassel gebaute Instrument, die Schlossorgel, stellc mit dem fehlenden
Riickpositiv die zweimanualige Reduktionsform der typischen Scherer-Orgel mit drei Werken dar und
enthilt alle charakeeristischen Elemente dieses Orgeltyps. Wegen der Begrenztheit des Raums diirfte fiir
das Pedal eine dhnliche Losung wie an St. Marien in Lemgo gefunden worden sein, wo das Pedal seitlich
des Oberwerks in einem giebelartigen Gehiuse untergebracht war”.

Mit der Fertigstellung dreier reprisentativer Orgeln in Kassel 1612 wurde die Einrichtung einer wei-
teren Organistenstelle erforderlich®®, die Moritz bekanntlich mit Heinrich Schiitz besetzte, der in Venedig
mit den neuesten Entwicklungen in der Orgelmusik vertraut gemacht worden war. Erster Hoforganist war
seit 1593 Johann von Ende, 1566 geborener jiingerer Bruder Thomas von Endes, zuvor seit 1588 Mar-
burger Hoforganist und ein sehr versierter Spieler. Zu seinen Aufgaben in der Kasseler Schlosskapelle
kamen Darbietungen beim Aufwarten und beim Besuch auswirtiger Fiirsten und Gesandtschaften, aber
auch die Mitwirkung bei den »Inventionen« anlisslich von Taufen oder Hochzeiten. In der Hofkapelle be-
standen mit den verschiedenen Emporen und weiteren im angebauten Altan untergebrachten Riumen
Méglichkeiten mehrchérigen Musizierens mit Echoeffekten und Fernwirkungen (z. B. durch ein Instru-
ment im Musikantenzimmer). Bei Taufen wurde hiufig das von Hans Haiden aus Niirnberg angefertigte
Geigenwerk eingesetzt.

Hans von Ende diirfte Schiitz zu Beginn seiner Kasseler Jahre auf den Tasteninstrumenten unter-
richtet haben. Verantwortlich war er auch fiir einen »Organistenjungen«: wahrscheinlich seinen 4ltesten
gleichnamigen Sohn. Schiitz hat diesen Sohn 1625 als Musiker in Dresden ausgebildet, wie aus einem
Schreiben Christoph Cornets hervorgeht. Von 1627 bis 1644 war Hans von Ende jun. als Nachfolger

seines Vaters Kasseler Hoforganist™.

56  Hier handelt es sich um einen Irrtum Praetorius’. Es miisste »Gedackt« heiflen (freundlicher Hinweis von Dietrich
Kollmannsperger, Tangermiinde).

57  Vgl. Kollmannsperger (wie Anm. 51), S. 115-122.

58  Moser, S. 74. Es handelte sich also nicht um eine reine »Etatformalitit«, wie Moser schreibt, sondern war durch
die Zunahme und vielleicht auch Spezialisierung der Aufgaben des Hoforganisten bedingt.

59  Ausfithrlich Darstellung mit Belegen vgl. Gerhard Aumiiller, Die hessische Organistenfamilie von Ende und Hein-
rich Schiitz. Lebens- und Arbeitsbedingungen der Hoforganisten im reformierten Hessen-Kassel wihrend der ersten Hiilfte des
17. Jahrbunderts, in: SJb 29 (2007), S. 137-178, hier S. 148 —154.
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Orgeln und Orgelbauer in Marburg wahrend der Studienzeit von Heinrich Schiitz

Als Schiitz 1608 von der Hofschule (Collegium Mauritianum) in Kassel® an die hessische Landesuniver-
sitit in Marburg wechselte®, hatte es dort durch den Konfessionswechsel des Landgrafen, die hessische
Erbfolge und die damit erfolgte Neugriindung einer weiteren hessischen Universitit in GiefSen erheb-
liche politische und strukeurelle Probleme gegeben®, die Moritz durch verstirkte Prisenz in Marburg
in den Griff zu bekommen suchte. Schiitz nahm sein Jura-Studium laut Immatrikulationsdatum Ende
September 1608 auf. Als Hof-, Universitits-, Stadt- und Deutschordensorganist wirkte damals der
jiingste der Briider von Ende, Bernhard, in Marburg. In der Deutschordenskirche, der heutigen Elisabeth-
Kirche, stand ihm die alte Rucker-Orgel von 1513 zur Verfiigung, in der Pfarrkirche St. Marien spielte
er auf der 1588 von dem braunschweigischen Meister Hans Miiller umgebauten Schwalbennest-Orgel,
und im Schloss waren ein Claviorganum von Daniel Maier, mehrere Regale, Clavichorde und Cembali in
der Kapelle und im Fiirstensaal vorhanden.

Ab 1618 ist Bernhard von Ende Schiitz als zweiter Hoforganist in Kassel nachgefolgt und hat ab
1623 nach der Ubernahme Oberhessens durch den Hessen-Darmstidtischen Landgrafen Ludwig V. als
Hoforganist in Darmstadt und Gief8en gedient. Er war es auch, der die in Worfelden bei Grof8-Gerau weit-
gehend original erhaltene Darmstidter Schlossorgel durch einen Bamberger Orgelbauer erbauen lief3*.
Anlisslich der Hochzeit Landgraf Georgs I1. von Hessen-Darmstadt mit Herzogin Sophie Eleonore von
Sachsen in Torgau 1627 hat er unter Schiitz, den er sicher aus dessen Marburger Zeit kannte, an der Fest-
musik mitgewirkt. Um 1625 ist er wieder regelmiflig in Marburg nachweisbar; sein dltester Sohn Philipp
Ludwig, zeitweise Hoforganist in Dessau und nach der Abdikation von Moritz im Schloss Eschwege
titig, wurde sein Nachfolger®.

Bereits um 1609%, méglicherweise schon 1598 lisst sich der Kontakt Bernhard von Endes zu dem
im mittelhessischen Lich ansissigen Orgelbauer und Organisten Georg Wagner nachweisen, der dann
1626 cinen groffen Neubau einer dreimanualigen Orgel in der Marburger lutherischen Pfarrkirche
St. Marien vornahm. Die von Bernhard von Ende unterschriebene Quittung tiber Zahlungen von
Restgeldern an Wagner anlisslich des Baus der Marburger Marienorgel aus dem Jahr 1626 belegt die
vertrauten Beziehungen zwischen den beiden. Schon 1613 ist in einer von seinem Bruder Hans von

60  Grundlegend zur Ausbildung Schiitzens an der Kasseler Hofschule: Hartmut Broszinski, Schiizz als Schiiler in
Kassel, in: Heinrich Schiitz — Texte, Bilder, Dokumente, Kassel u.a. 1985, S. 35—62.

61 Der Unterrichtam Collegium Mauritianum fiir die ilteren Kollegiaten und die »Alumni symphoniaci« (die Kapell-
knaben nach der Mutation) umfasste neben den tiblichen Inhalten des Quadriviums u. a. auch Jura-Vorlesungen, die von
den juristisch versierten Riten des Landgrafen Dr. Grothe, Dr. Magnus, Dr. Antrecht und anderen gehalten wurden. Die-
ser Teil der Juristenausbildung konnte (wie z. B. bei Christoph Cornet) mit einer Thesis abgeschlossen werden, d. h. sie
entsprach etwa dem Bakkalaureat.

62 Zur »Zweiten Reformation« unter Moritz und ihren Konsequenzen vgl. Gerhard Menk u. Birgit Kiimmel, Die Ein-
Sfiihrung der Zweiten Reformation und die Bilderfrage, in: Borggrefe (wie Anm. 31), S. 87-91.

63  Vgl. Elisabeth Noack, Musikgeschichte Darmstadts vom Mittelalter bis zur Goethezeit, Mainz 1967 (= Beitrige zur
mittelrheinischen Musikgeschichte 8), S. 63— 64.

64  Ausfithrliche Darstellung bei Aumiiller (wie Anm. 59), S. 155-161.

65  Erwihnung der Anwesenheit Wagners in Marburg in: G[eorg]. Freiherr von der Ropp, Briefe eines marburger Stu-
denten aus den Jahren 1606—1611, in: Zs. des Vereins fiir hessische Geschichte und Landeskunde Neue Folge 23 (1898),
S. 294408, hier S. 368, Nr. 42.

66  Damals iiberbringt »der organist von Marpurgk« ein »Instrument« nach Schmalkalden (StAMR Bestand 4b 190).
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Ende aufgestellten Liste der Tasteninstrumente im Kasseler Schloss von einem »lichisch Instrument« die
Rede; und so darf man davon ausgehen, dass auch Schiitz Georg Wagner personlich, zumindest aber seine
Instrumente, kennen gelernt hatte®”. Das wird umso deutlicher, wenn man die Situation in Marburg
withrend Schiitzens Studienzeit betrachtet. Die Universitit wurde von dem aus dem hessischen Wetter
stammenden beriihmten Juristen Hermann Vultejus dominiert, der eng mit seinem fiirstlichen Vorgesetz-
ten, dem Landvogt, fritheren Hauptmann der Festung GiefSen und Oberkimmerer des Landgrafen
Moritz, Rudolf Wilhelm Rau von Holzhausen (1549 —1610), in der Verwaltung der Universitit zusam-
menarbeitete®. Raus iltester Sohn Jost Burkhard (ca. 1587-1661), spiter Oberforstmeister in Marburg
bzw. Merlau, war gemeinsam mit Schiitz Hofschiiler in Kassel gewesen® und wurde bereits 1605 in Mar-
burg immatrikuliert. 1606 folgten der Erbprinz Otto und zwei Jahre spiter Schiitz mit seinem Bruder,
seinem Vetter und weiteren fritheren Kasseler Hofschiilern. Es ist selbstverstindlich, dass die ehemali-
gen Kasseler »Alumni symphoniacic« fiir den Landgrafen und seinen Sohn im Schloss musizierten und an
musikalischen Darbietungen fiir den Hof ebenso wie bei anderen Feietlichkeiten wie Promotionen,
Hochzeiten von Professoren usw. mitwirkten”". Verwaltungszentrum in Marburg war damals die Land-
vogtei (heute »Forsthof«) zwischen der Pfarrkirche St. Marien und dem Schloss, die Moritz ab 1605/ 06
als Ameshaus und Wohnung des Landvogts durch den Hoftischler Hans Rodt aufwendig hatte aus-
bauen lassen’ Im reprisentativen holzgetifelten Saal des Obergeschosses fanden die Sitzungen der Ver-
waltungsspitzen statt”. In unmittelbarer Nachbarschaft (in der »Ritterstrafle«) lagen die Wohnhiuser
der fithrenden Professoren, etwa des Theologen Schonfeld, des sehr wohlhabenden Mediziners Johannes
Wolf und der Juristen Goeddaeus und Deichmann’. Hiufig hielt sich in Marburg auch der Orgelbauer
Georg Wagner auf, um Stimmungs- und Reparaturarbeiten vorzunehmen, offenbar aber auch, um
Instrumente, also Clavichorde bzw. Spinette oder Cembali, an Studenten und Professoren zu verkaufen,
darunter den erwihnten Vultejus™. 1609, als Wagner seinen in Marburg studierenden Neffen Justus
von hier aus zur Brautwerbung nach Wehren in der Nihe von Fritzlar begleitete, ist er mehrfach in
Marburg gewesen’®, vielleiche, um Orgeln zu reparieren. Danach ist er wieder 1616 in Marburg nach-
weisbar, als er die Orgel der Schlosskapelle um vier Register erweiterte”’.

67  Vgl. Aumiiller (wie Anm. 59), S. 157-158.

68  Zu Rau vgl. Gerhard Aumiiller u. Barbara Uppenkamp, Fakten und Fragen zur Herkunft der Marburger Schloss-
Orgel, in: Zs. des Vereins fiir hessische Geschichte und Landeskunde (2008), S. 135164, hier S. 154 -156.

69 Hanns-Peter Fink, Ein bisher unbekanntes Gedicht von Heinrich Schiitz in einer Schrift der Hofschule zu Kassel, in:
SJb 11 (1989), S. 15-22.

70 Immatrikulationsdaten in: Julius Cisar (Hrsg.), Catalogus Studiosorum Scholae Marpurgensis 3 (1571-1604), Mar-
burg 1882, S. 27 u. passim.

71 Solche Feierlichkeiten sind mehrfach in den Universititsakten nachgewiesen, jedoch ohne weitere Angaben zum
Ablauf. Allerdings deuten vielfiltige Ausgaben fiir Noten und Gratifikationen fiir den Musiklehrer am Pidagogium,
Johannes Brasch (aus Stade), auf ein reges musikalisches Leben (StAMR Bestand 305r 1 Nr. 55— 60); vgl. auch Hans
Engel, Die Musikpflege der Philipps-Universitiit zu Marburg seit 1527, Marburg 1957, S. 17.

72 StAMR Bestand Rechnungen IT Nr. 31, Marburg, 1605 und 1606.

73 Landvogt Rau von Holzhausen und sein »Gesinde« wurden ebenso wie die ilteren Schiiler der nach Marburg
verlegten Hofschule zusammen mit den Musikanten auf dem Marburger Schloss verpflegt. In der erhaltenen Wochen-
rechnung vom 22.-28. Mirz 1605 werden dort fiir 47 Tische insgesamt 622 Mabhlzeiten verzeichnet (StAMR Be-
stand 40d Nachtrige, Nr. 290 Marburg).

74 Vgl. Carl Knetsch, Der Forsthof und die Ritterstraffe zu Marburg, Marburg 2/1921, passim.

75  von der Ropp (wie Anm. 65), S. 403.
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Werkliste von Esaias Compenius, Hans Scherer d.J. und Georg Wagner’®

Esaias Compenius

(1566-1617)

Hans Scherer

(ca. 1575 —ca. 1630)

Georg Wagner
(ca. 1560-1635)
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1587 Harbke, St. Levin,
N. (Mitarbeit)

1589 Hettstedt, St. Jacobi,
N. (Mitarbeit)

Ca. 1590 Magdeburg,
St. Katharinen, N.

Ca. 1600 Donstedt, R.

1603 Halberstadt, Dom,
St. Martin, R.

ca. 1603 Sudenburg, N., Voll-
endung durch H. Compenius

1603-1613 Kroppenstedst,
N. (21:11/P)

1603, Gréningen, Schloss-
kirche, R.

1605 Wolfenbiittel, N.

1605-1610 Schloss Hessen,
N. (27:11/P)

1612 Kloster Michaelstein, R.

1613-1615 Biickeburg, Stadt-
kirche, Vollendung durch A.
Compenius N. (It. Anschlag
34:11/P)

1617 Schloss Frederiksborg,

Dinemark, Umsetzung

1600/01 Schloss Brake,
N. (Mitarbeit)

1600-1603 Herford, Miinster,
U. (Mitarbeit)

1603/04 Hamburg, St. Petri,
R. (Mitarbeit)

1605 Hamburg, St. Jacobi,
R., Mitarbeit

1607-1609 Kassel, Schlosskapelle,
N. (20: 11/P)

1608 —-1610 Kassel, Briiderkirche,
N. (25:11/P)

1608—-1612 Kassel, Martinskirche,
N. (33:111/P)

1610-1612 Immenhausen,
Stadtkirche, U. (ca. 202: I1/P)

1612 Lemgo, Marienkirche,
N. (20:11/P)

1620/21 Liibeck, St. Petri, R.

1621/22 Hamburg, St. Jacobi, R.

1624 Tangermiinde, St. Stephan,
N. (32:111/P)

1624/25 Liibeck, Dom, R.

1624/25 Lubeck, St. Aegidien,
N. (36: 111/P)

1625 Minden, St. Marien, N.

1625/26 Minden, Dom,
N. (24:11/P)

1627/28, Hamburg, St. Georg, R.
1628/29 Stade, St. Cosmae, R.
1630 Oberndorf/Elbe, R.

1631 Itzehoe, St. Laurentius, R.

1590 Lich, St. Marien, U.

1600 Langgons, U.

1606/07 Lich, St. Marien, R.
1607 Kloster Arnsburg, R.

1611 Lich, Schloss, Positiv

1612 Kirchhain, R.

1612—1614 Friedberg, N. (152, I1)
1614 Butzbach, N. (222: 11/P)

ca. 1615 Miinster bei Butzbach, N.
1616 Neukirchen, R.

1616 Marburg, Schlosskapelle, U.

1612/22 Lich, St. Marien,
N. (20:11/P)

1621 Nidda, N. (8: 1)
1623 Neustadt, N.

1624 Dierdorf, N.
ca. 1625 Giefen, N.

1625 Hachenburg U.?

1626 Marburg, N. (28: III/P)
1626 Kloster Arnsburg, U.
1628 Schweinsberg, N.

1633 Frankfurt/Main, St. Katharinen, U.

1633 Lich, St. Marien, U.

Abkiirzungen: N. = Neubau (Registerzahl: Teilwerke), U. = Umbau, R. = Reparatur.
Stimmungs- u. Wartungsarbeiten, Saiten-Instrumentenbau werden nicht erwihnt.

76
77
78

Ebd., S. 356, 368.

StAMR Bestand 40 d Nachtrige Nr. 275 (Rubrik 10; 16., 17. Jahrhundert).
Zusammenstellung der Werke Scherers nach Uwe Droszella, Die stilistische Stellung der Orgelbauten Hans Scherers d. J.

im Kontext neuer Forschungen zu seinem Leben und Werk, in: Scherer-Orgel Tangermiinde (wie Anm. 50), S. 86, sowie

Kollmannsperger (wie Anm. 51),

passim.
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Die Tabelle belegt die kontinuierliche Produktivitit Wagners. Dass sich unter seinen Neubauten nur drei
(Marburg, Lich, Friedberg) befinden, die es an Umfang und Gréfle mit der Biickeburger Orgel von
Compenius und den Orgeln Scherers in Kassel, Liibeck, Tangermiinde und Minden aufnehmen kénnen,
ist sicher der Tatsache geschuldet, dass Wagner (im Gegensatz vor allem zu Scherer) als Untertan der
relativ finanzschwachen Grafschaft Solms-Lich arbeiten musste, in deren Umfeld es nur wenige Entfal-
tungsmdglichkeiten fiir ihn gab. Seine handwerklich-kiinstlerischen Qualititen waren aber herausragend.
So ist die Bauform der Pfeifen Wagners (Kernfase, Form des Pfeifenfufles, Aufschnitt und Qualitit der
Metallbearbeitung, nicht jedoch die Mensuren!) denen von Esaias Compenius so dhnlich, dass die Mar-

burger Schlossorgel zunichst Compenius zugeschrieben wurde.

Abbildung 4: Die Marburger Schlossorgel (sogenanntes Althefer-Positiv) um 1890
mit geschlossenen und geoffneten Flugeln (Foto: Ludwig Bickell, Marburg 11901)

Die Marburger Schloss-Orgel - Ein Instrument der Schiitz-Zeit

Aus der Zeit des Studiums von Heinrich Schiitz in Marburg stammc die einzige original erhaltene, aber
leider unspielbare Renaissance-Orgel in Nordhessen, das nach einer geschnitzten Inschrift so genannte
Althefer-Positivim Universititsmuseum in Marburg”. Diese nicht zutreffende Bezeichnung — es handelt
sich um eine echte einmanualige Orgel mit Wellenbrett, originaler Schleiflade und sechs Registern — geht
auf den ehemaligen Landeskonservator Ludwig Bickell zuriick, der das Instrument 1882 nach dem Erwerb
von der Gemeinde Friedlos bei Bad Hersfeld fiir die Marburger Schlosskapelle wieder spielbar machen
wollte. Der Name Althefer bezieht sich auf einen Schreiner im bereits genannten Wetter (der Heimatstadt

79  Das Instrument ist Eigentum des Landes Hessen. Vgl. Katharina Schaal, Viel Lirm um nichts? Die Eigentums-
verhiiltnisse an der Marburger »Schlossorgel«, in: Zs. des Vereins fiir hessische Geschichte und Landeskunde 115 (2010),
S. 331-344.
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des Juristen Vultejus), der mit seinem Bruder das Instrument vor 1620 wieder hergerichtet hat. Es ist
auf den nachfolgend beschriebenen Umwegen dann nach Marburg gekommen. Dendrochronologische
Untersuchungen haben ergeben, dass es zwischen 1600 und spitestens 1610 erbaut worden sein muss®.

Wie kommt ein solch prachtvolles, mit kunstvollen Schnitzereien und Einlegearbeiten verziertes
Instrument in die Kirche einer Kleinstadt? Der Schliissel liegt aller Wahrscheinlichkeit nach in der Person
des schon mehrfach genannten Landvogts Rau von Holzhausen, dessen Familie hoch musikalisch war®!
und fiir dessen Residenz in der Marburger Landvogtei die Orgel angefertigt worden sein kénnte. Auch
von den Verbindungen zwischen Raus Sohn Jost Burkhard und Schiitz in Marburg war bereits die Rede;
letzterer kénnte bei Besuchen seiner fritheren Mitschiiler und Kommilitonen in Raus Haus direkt unter-
halb des Schlosses nahe der Pfarrkirche St. Marien auf diesem Instrument gespielt haben. Raus Tochter
Hedwig (ca. 1583 -1630) heiratete 1603 den damaligen Hofmeister der Kasseler Hofschule und spiteren
Regierungsprisidenten in Marburg, Johann von Bodenhausen (1570—1612), mit dem sie um 1610 einen
Adelssitz im Dorf Aménau (in Sichtweite von Wetter) erwarb. Hierhin diirfte das Instrument nach dem
Tode Raus (1610) und seines Schwiegersohns gelangt und spiter von dort als Geschenk in die Wetteraner
Stiftskirche gekommen sein.

Bau und Disposition der Orgel mit etwa 40 % originalen Metallpfeifen von eindrucksvoller musika-
lischer Qualitdt sprechen nach Aussage des Organologen Hermann Fischer fiir die Anfertigung durch einen
siiddeutsch geprigten Meister®. Auch die Ornamentik des Orgelprospekts und das exquisite Schnitzwerk
des Brustbretts iiber dem Manual, das sich an siiddeutschen bzw. straf$burgischen Vorlagen orientiert, deu-
ten in diese Richtung. Vielleicht stammt das Gehiuse aus der Werkstatt des Marburger Hofschreiners
Hans Rodt, der neben zwei bis drei stindigen Gesellen und einem Lehrjungen zumeist mehrere Wander-
gesellen beschiftigte, die die neuesten Entwicklungen der Kunsttischlerei weitergeben konnten.

Als Erbauer der Orgel kommt zunichst der im hessischen Laubach ansissige Caspar Schiitz in
Frage, bis 1608 als Organist bei Landgraf Moritz’ Schwager Graf Albrecht Otto von Solms-Laubach titig
(Albrecht Otto hatte Moritz iibrigens 1599 auf der Reise nach Torgau begleitet, die damals durch Weissen-
fels fiihrte). Schiitz, sicher nicht mit den sichsisch-thiiringischen Schiitz verwandt, hatte bedeutende
Orgeln vor allen in Franken gebaut. Wahrscheinlich aber hat nicht Schiitz, sondern sein wichtigster
Schiiler, der ihn an Breitenwirkung noch tibertraf, die Kleinorgel gebaut: der im benachbarten Lich
ansissige Georg Wagner, dessen enge Kontakte zu den hessischen Hoforganisten von Ende bereits an-
gesprochen wurden®. In diesem Zusammenhang ist interessant, dass Wagners bisher nicht bekannter Sohn
Dietrich 1605 das Biirgerrecht in Straflburg erhilt: »Dieterich Wagner der orgelmacher vonn Leich Inn
der Wetterau«. Er war auch zugleich Organist. Uber seinen Vater heif3t es: »sein vatter vnder Franck-

80  Einzelheiten zur Geschichte der Schlossorgel vgl. Gerhard Aumiiller u. a., Zur Geschichte der Marburger Schlossorgel
(wAlthefer-Positiv«), in: Zs. des Vereins fiir hessische Geschichte und Landeskunde 107 (2002), S. 131-162. Eine um-
fangreiche Dokumentation der organologischen und dendrochronologischen Untersuchungen, die zwischen 2001 und
2004 durchgefiithrt wurden, befindet sich im Archiv des Zweigvereins Marburg des Vereins fiir hessische Geschichte
und Landeskunde im Staatsarchiv Marburg.

81 Dessen gleichnamiger Enkel spielte Violine, Laute, Flote und Cembalo. Vgl. die Leichenpredigt auf Rudolf
Wilhelm Rau von Holzhausen von Johann Nicolaus Mizler, Ehren=Gediichtnif$/ Dem Weiland Hoch-Edelgebornen/
Gestrengen und GrofS-Manvesten Rudolph Wilhelm Rawen von und zu Holtzhausen/|...] Als desselben Hoch=Ansehnliches
Leich=Begiingnif§ Den 19. Aprilis 1667 zu Giessen gehalten worden/|...], Gielen 1667, S. 51.

82  Aumiiller (wie Anm. 68), S. 144.

83  Ausfithrliche Angaben und Belege hierzu ebd., S. 158-164.
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furt wohnhafft, ein Alter beriihmbter Orgelmacher«®. Mit anderen Worten, der damals rund 45- bis
50-jihrige Georg Wagner war ein anerkannter Meister, der Beziehungen nach Straflburg hatte. Er muss
nach der Breitenwirkung seiner Werke unbedingt zu den tiberregional bedeutsamen Orgelbauern gerech-
net werden und war stilprigend fiir den gesamten hessischen Orgelbau bis Mitte des 18. Jahrhunderts.

Abbildung 5: Die geschlossene Vorderfront der Marburger Schlossorgel mit ihrem Einlege- und
Schnitz-Dekor. Die mit floralen Motiven verbundenen Schnitzereien im Floris-Stil mussen
von einem Kunstschreiner stammen (Foto: G. Aumuller)

Von Wagner sind bisher etwa 20 Orgelbauten in Hessen und Franken nachgewiesen worden, erheblich
mehrals z. B. von seinem Zeitgenossen Esaias Compenius (der allerdings knapp 20 Jahre frither als Wag-
ner starb). Hinzu kommt eine bisher unbekannte Zahl an Clavichorden, Cembali und Positiven. Unter-
stiitzt wurde Wagner von seinem Neffen Eberhard, einem Bruder des bereits genannten Magisters Justus
Wagner, und vor allem durch seinen Sohn Georg Henrich (1610-1688), der bis etwa 1680 zahlreiche,
allerdings deutlich kleinere Instrumente baute®.

84  Angaben aus dem Biirgerbuch Stralburg; Herrn Prof. Dr. Marc Schaefer, Strasbourg, sei auch an dieser Stelle fiir
seine freundliche Mitteilung gedankt.

85  Diewichtigste Arbeit zum Schaffen der Licher Orgelbauerfamilie Wagner stammt von Franz Bosken, Die Orgeln der
evangelischen Marienstifiskirche in Lich, Mainz 1962 (= Beitrdge zur mittelrheinischen Musikgeschichte 2).
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Abbildung 6: Prospekt der Wagner-Orgel in der Markuskirche in Butzbach (Hessen)
von 1614 (Foto: Prof. Dr. R. Menger, Frankfurt/Main)

Erhalten haben sich in folgenden Stidten bzw. Kirchen Prospekte von Orgeln Georg Wagners:

—  Lich mit Pedaltiirmen aus der Orgel des benachbarten Klosters Arnsburg mit einigen wenigen
Metallpfeifen der Oktave 2’ und der Quintflste 175’ Die Disposition der Orgel ist wesentlich
altertiimlicher als die der etwa zeitgleich gebauten Scherer-Orgel der Kasseler Schlosskapelle
und — auch erkennbar an den Registernamen — deutlich siiddeutsch beeinflusst.

—  Markuskirche Butzbach, Residenz von Moritz Vetter Landgraf Philipp III. von Hessen-Butzbach,

—  Runkel in der Nihe von Limburg,

Uber Wagners Sohn Georg Henrich hat sich der Stil der Wagner-Orgeln als regionales Muster bis zum
Beginn des 18. Jahrhunderts vom siidlichen Westfalen bis nach Unterfranken ausgedehnt. Dass infolge
des Dreifligjihrigen Kriegs diese Orgeln wesentlich bescheidener waren als die teilweise imposanten
Werke des Vaters, versteht sich von selbst.
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Abbildung 7: Abschiedsbrief von Heinrich Schiitz an Landgraf Moritz
vom 16. Dezember 1616, 1. Seite (StAMR Best. 4f Kursachsen, Nr. 210)

Fazit
Die Musikpflege in Hessen war wihrend der Jahre, die Heinrich Schiitz in Kassel und Marburg verbracht
hat, alles andere als provinziell und erreichte ein spiter kaum je wieder erreichtes Niveau. Das betrifft
sowohl die hofische Musik wie auch die zahlreichen Orgeln, unter deren Erbauern Vertreter der mittel-
deutschen Familie Compenius, der Hamburger Scherer und der hessischen Wagner herausragen. Ein
wesentliches Merkmal der hessischen Orgelkunst ist der Einfluss durch niederlindische, mitteldeutsche
und stiddeutsche Meister, der bei Georg Wagner zur Ausprigung eines eigenen Werkstils geftihrt hat.
Er war der bedeutendste Meister in Hessen bis Ende des 17. Jahrhunderts, dessen Einfluss sogar bis
Mitte des 18. Jahrhunderts reichte. Als einziges original erhaltenes Instrument aus der Marburger
Studienzeit Schiitzens ist die sehr wahrscheinlich von Wagner erbaute Marburger Schloss-Orgel (»Althefer-
Positiv«) anzusehen.

Wihrend der rund zwélf Jahre, die Schiitz in Hessen verbrachte, konnte er die entscheidenden Pha-
sen in der Entwicklung des Hamburger Orgeltyps und die Herausbildung einer eigenstindigen hessi-
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schen Orgelkunst aus nichster Nihe erleben. Er begegnete verschiedenen qualitativ hervorragenden
Organisten, Orgelbauern und Orgeln, die ihm neben den rein musikalischen Kenntnissen und Fihig-
keiten auch griindliches Wissen iiber den Bau, die Stimmung und die technischen Grundlagen der
verschiedensten Tasteninstrumente vermittelt haben, so dass er fiir die Aufgabe als Hoforganist am kur-
sichsischen Hof bestens gewappnet war. Das tiberwiltigende Erlebnis seiner Kunstreise nach Venedig
hat diese in der Landgrafschaft Hessen erworbenen Erfahrungen verblassen lassen, und seine Position als
sichsischer Hofkapellmeister besaf$ natiirlich einen anderen Stellenwert als die eines Hoforganisten, so dass
er keinerlei Orgelwerke hinterlassen hat. Dass er die Ausbildung zu einem versierten Organisten seinem
Miizen, Landgraf Moritz, zu verdanken hatte und auch zu schitzen wusste, geht aus den sehr persénlich
und warmherzig gehaltenen Sitzen seines Abschiedsbriefs an Moritz eindrucksvoll hervor.






Simon VI. zur Lippe - Konkurrent oder Impulsgeber in Orgel-
baufragen fiir Moritz den Gelehrten?

Vera Lupkes

uch wenn sich von Heinrich Schiitz keine Orgelwerke erhalten haben und keine Hinweise auf

herausragendes organistisches Wirken zu finden sind, wird nicht bezweifelt, dass »die tasten-
musikalische Komponente einen wichtigen und bislang unterschitzten Stellenwert in seinem kiinstle-
rischen Erscheinungsbild hatte«!. Das ist wie folgt zu untermauern:

- Landgraf Moritz von Hessen-Kassel wird Heinrich Schiitz nicht zu Giovanni Gabrieli geschicke
haben, hitte er nicht besonderes Interesse an einem guten Organisten gehabe.

- In einem Brief vom 31. Dezember 1610, den Markgraf Sigismund von Brandenburg aus Venedig
an Moritz richtet, bittet er ihn, Schiitz’ Stipendium um ein Jahr zu verlingern, damit dieser nicht
nur im Komponieren, sondern »auch im schlagenn unterrichtet werden kénnte«2

- Moritz tibertrug Schiitz nach seiner Riickkehr die Stelle des zweiten Organisten am Kasseler Hof.

- In der Korrespondenz zwischen Kassel und Dresden in den Jahren 1614 und 1616 wird Schiitz
durchweg als Organist bezeichnet.

- Bereits in seinem ersten Jahr in Dresden beauftragte ihn der sichsische Kurfiirst, zusammen mit
Michael Praetorius und Samuel Scheidt eine Disposition fiir die neue Orgel im Dom zu Magde-
burg zu erstellen’.

- Am 15. August 1619 war Schiitz gemeinsam mit Praetorius, Scheidt und Johann Staden als Gut-
achter der neuen Fritzsche-Orgel in Bayreuth titig®

- Im Mai 1624 initiierte er Uberlegungen zum Orgelneubau fiir die Schloss-Kirche in Torgau.

- 1663 beriet er Herzog Moritz von Sachsen-Zeitz bei dem Erwerb einer Orgel fiir dessen »Moritz-
burge.

- Nutzt man das posthume Gedicht Der Christliche Assaph von Georg Weisse als biographische Quelle,
so soll Schiitz Giovanni Gabrieli sogar in San Marco an der Orgel vertreten haben.

Vielleicht kann die Beantwortung der Frage, ob Graf Simon zur Lippe Landgraf Moritz bei der Wahl
seiner Orgelbauer beeinflusste, zur weiteren Forschung tiber Schiitz als Organist beitragen.

1 Konrad Kiister, Schiitz und die Orgel. Uberlegungm zum Organistenstand in Deutschland und Italien um 1600, in:
SJb 22 (2000), S. 7-16, hier S. 8.

2 Gerhard Aumiiller, Orgeln und Orgelbauer in Hessen zur Zeit der Landgrafen Wilhelm IV. und Moritz des Gelebrten,
in: AOI1 28 (2004), S. 37— 64, hier S. 45, Anm. 22.

3 Michael Heinemann, Heinrich Schiitz und seine Zeit, Laaber 1993, S. 23.

4 Hierzu und zu den folgenden Stichpunkten Kiister (wie Anm. 1), S. 8, 24, 27, 59.
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Biographische Daten der beiden Protagonisten

Einblicke in die hofische Erziehung
Simon VI. zur Lippe (Abbildung 1) und Moritz von Hessen-Kassel (Abbildung 2) sind in ihrer Jugend
in dhnlicher Weise an Musik herangefiihrt worden. Ihre frithen Kasseler Jahre unter Landgraf Wilhelm IV.
und seinem Bruder Georg I. prigten sie nachhaltig. Simon® ging im Alter von 18 Jahren an den Kasseler
Hof, und zwar im Friithjahr1572, rechtzeitig zu den Tauffeierlichkeiten fiir Moritz am 25. Mai 1572. Er
blieb bis Sommer 1574.

Das Kasseler Musikleben prigte der im oberhessischen Wetter um 1500 geborene Johannes Heugel®,
der vermutlich als Trompeter am Kasseler Hof begann und 1541 zum Kapellmeister ernannt wurde.
Mit Ubernahme der Regierungsgeschifte bestitigte Wilhelm 1567 Heugels Position, ein Zeichen hoher

Wertschitzung.

Abbildung 1: Johann Tilemann: Graf Simon VI. zur Lippe, Ol auf Leinwand,
1608/13 (Furstliches Residenzschloss Detmold)

5 August Falkmann, Graf Simon VI zur Lippe und seine Zeit. Erste Periode von 1554 bis 1579, Detmold 1869, S. 56.
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Abbildung 2: Crispyn de Passe d.A.: Landgraf Moritz der Gelehrte,
Kupferstich, 1594 (Weserrenaissance-Museum Schloss Brake, Lemgo)

Wilhelm IV. (Abbildung 3) hegte besonderes Interesse an Orgeln. Natiirlich beherrschte er selber das
Orgelspiel. 1573 beauftragte er den Gottinger Orgelbauer Daniel Maier mit dem Bau einer Orgel, die er
seinem in Darmstadt lebenden Bruder GeorgI. ausfiihrlich schilderte. Vermutlich handelt es sich um ein
auch von Michael Praetorius beschriebenes »Claviorganume«. Maier bestitigte am 12. Juni 1575 den Bau
eines weiteren Instrumentes, einer Orgel, die Ostern 1576 erstmals ertonen sollte. 1588 /89 bestellte der
Landgraf wiederum ein Claviorganum, iiber dessen Arbeitsfortgang er sich durch einen Boten informie-
ren liefS. Am 3. April 1589 berichtete dieser von Pfeifen aus »helfenbein«. Den Auftrag zu einem vierten
Instrument erhielt Maier am 17. August 1592. Dessen Fertigstellung erlebte der Landgraf nicht mehr.
Er verstarb am 25. August. Das Inventarverzeichnis von 1613 bestitigt den Bestand von vier Haus-
und Kammerorgeln im Kasseler Schloss.

Den ersten Orgelneubau 1573 /74 erlebte Erbprinz Simon noch mit. Er wird das Instrument aber
nicht gespielt haben, denn »Orgel schlagen« lernte er erst spiter. Beim Bau des dritten und vierten Instru-
mentes war der Kasseler Erbprinz Moritz 16 bzw. 17 Jahre alt. Er hat die Instrumente mit Sicherheit gespielt.

Wihrend seiner Kasseler Erzichungsjahre erlebte Simon musikalische Hohepunkte bei der oben
erwihnten Taufe von Moritz Ende Mai 1572 und am 17. August desselben Jahres im Rahmen der Hoch-

6 Susanne Cramer, Johannes Heugel (ca. 1510—1584/85). Studien zu seinen Motetten, Kassel 1994 (= Kolner Beitrige
zur Musikforschung 183); Ernst Zulauf, Beitrige zur Geschichte der Landgriiflich-Hessischen Hofcapelle zu Cassel bis auf
die Zeit Moritz des Gelebrten, Kassel 1902, S. 15.
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Abbildung 3: unbekannter Stecher: Landgraf Wilhelm IV. von Hessen-Kassel,
Kupferstich, 1638 (Weserrenaissance-Museum Schloss Brake, Lemgo)

zeit seiner Schwester Magdalena” mit Landgraf Georg I. von Hessen-Darmstadt (Abbildung 4), dem
jingsten Bruder von Landgraf Wilhelm: ein sehr aufwendiges Fest mit Gesamtkosten von 5360 Gul-
den. Aber nicht nur die Festlichkeiten am Kasseler Hof, sondern auch die Gespriche mit dem musik-
interessierten Grafen Georg werden Simon und spiter auch Moritz beeinflusst haben.

Als 22-jihriger hatte Landgraf GeorgI. eine Bildungsreise nach Italien unternommen. Vom 10. bis
13. Juli 1569 besuchte er Venedig. In seinem Reisetagebuch erwihnt er explizit eine Besichtigung der
»groflen Orgel« in San Marco. Vielleicht wird er dabei den zweiten Organisten Andrea Gabrieli kennen-
gelernt haben®. AufSerdem kannte er eine gute Bezugsquelle fiir Musikinstrumente in Frankfurt. Dort hatte
er 1569 und 1570 »verschiedene musikalische Instrumente«’ gekauft: eine Zwerchpfeife, eine Fiedel, eine

7 Magdalena zur Lippe lebte bereits seit 1563 am Kasseler Hof.
8 Johann Wilhelm Christian Steiner, Georg 1., Landgraf von Hessen-Darmstadt, Grof3-Steinheim 1861, S. 207—-209.
9 Ebd., S. 164
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Abbildung 4: A. Lucas: Landgraf Georg I. von Hessen-
i ; Darmstadt, Kupferstich, 1800
i N £ : - (Hessisches Staatsarchiv Darmstadt, Bildersammlung)

Maultrommel, zwei vergoldete Sackpfeifen, ein Clavicordium. 1570 lief§ Georg eine weitere Fiedel, eine
Zwerchpfeife und eine Maultrommel in Frankfurt kaufen. Uber seine musikalischen Erfahrungen wird
der Landgraf vielleicht mit dem jungen Simon gesprochen haben.

Als Graf Simon im Sommer 1574 Kassel verlief, war Moritz gerade zwei Jahre alt geworden'®. Im
Laufe der Jahre entwickelte er sich zu einem sehr gebildeten, kiinstlerisch talentierten Menschen. Der Er-
zichung am viterlichen Hof folgte vermutlich 1584 ein Studium an der Universitit zu Marburg, womit
seine Ausbildung formal abgeschlossen war. Sie muss sorgfiltig und umfassend gewesen sein, denn Moritz
erhielt den Beinamen »der Gelehrte«. Er soll elf Sprachen beherrscht haben und verfiigte iiber besondere
Kenntnisse in Theologie, Philosophie, Rechtswissenschaften, Medizin und Mathematik. Auch fiihrte er
alchemistische Versuche durch. Moritz entwarf Bauten, verfasste Dramen und Gedichte, spielte fast alle da-
maligen Saiteninstrumente und die Orgel. Seine eigenen Kompositionen verglichen Zeitgenossen mit
denen von Orlando di Lasso, Giovanni Gabrieli und Heinrich Schiitz. Sein Onkel Georg mag ihm die

venezianische Musik erschlossen haben, Lasso kénnte ihm kompositorisches Vorbild gewesen sein.

Frihe Regentschaftsjahre der Grafen Simon und Moritz

Am 11. Mai 1578 heiratete Graf Simon VI. die aus Westfalen stammende Ermgard von Rietberg. Thre
Schwester Walburga war seit dem 29. Juni 1577 mit dem 14-jihrigen Enno verlobt, Sohn des friesischen
Grafen Edzard II., den sie am 29. Januar 1581 chelichte. Die verwandtschaftlichen Beziechungen nach
Friesland beeinflussten die Musikkultur am Braker Hof — wie wir spiter noch héren werden.

Die Hochzeitsfeietlichkeiten von Simon und Ermgard fanden auf Schloss Rietberg ohne »unnéthi-
ges Gepringe«'! statt. Ein Jahr spiter, am 14. Juli 1579 auf dem Landtag zu Cappel, erklirte sich Simon
zur Ubernahme der Verantwortung fiir seine Grafschaft bereit'?. Fiir die Entwicklung des kulturellen

10 Heiner Borggrefe, Vera Liipkes, Hans Ottomeyer (Hrsg.), Moritz der Gelehrte. Ein Renaissancefiirst in Europa,
Eurasburg 1997, S. 13-33.
11 Falkmann (wie Anm. 5), S. 208.
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Lebens in Lippe war die von ihm initiierte Verlegung des Regierungssitzes von Detmold nach Lemgo
bedeutungsvoll. Er lieff Schloss Brake zu einer Renaissance-Residenz ausbauen. Allerdings konnte er,
anders als Moritz in Kassel, auf keine bestehende Musikkapelle bauen. Sein Vater Bernhard VIII. hatte
nur Trompeter unterhalten und gelegentlich Musiker engagiert. Auch Simon etablierte nie eine Hofkapelle
mit einem festen Personalstamm, wie er sie in Kassel, Darmstadt, Stuttgart, Konigsberg und 1579 in
Diisseldorf kennengelernt hatte. Zwischen 1587 und 1613 war in Brake durchgehend ein Musiker ver-
antwortlich fiir die Hofmusik. Anlisslich hofischer Feste wurden zeitweise weitere Musiker engagiert.
Sie werden in der »Bedienten-Personal Registratur« erwihnt'?. Auf der griflichen Besoldungsliste stan-
den — hier in chronologischer Reihenfolge — die Hofmusiker Vitus Holstein, Bonaventura Borchgreving,
Cornelius Conradi und Johann Grabbe.

Im Gegensatz zu Simon konnte Moritz die von seinem Vater eingerichtete Kasseler Hofkapelle ab
1592 auf hohem Niveau konsequent weiterentwickeln'®. Schon am 1. Januar 1593 bestallte er die ehemals
viterlichen Hofkapellmitglieder neu: drei Singer und vier Instrumentalisten. Vier weitere Instrumentalis-
ten stellte er neu ein. Johann von Ende, der 1566 geborene jiingere Bruder des Hoforganisten Thomas von
Ende, war seit 1588 Hoforganist in Marburg und wechselte 1593 als Nachfolger seines Bruders nach Kassel.
Damit verbunden war die Pflicht, die Orgeln in der Hofkirche, in der Martinskirche und gelegentdich auch
in der Briiderkirche zu spielen. Vermutlich seit 1612 wurde noch eine zweite Organistenstelle geschaffen®.
Moritz ibernahm auch den Kapellmeister seines Vaters, Georg Otto. AufSerdem berief er den Orgelbauer
Daniel Maier, der schon fiir seinen Vater titig gewesen war, am1. Januar 1595 zum Hoforgelbauer mit
Prasenzpflicht in Kassel. Bis Anfang 1596 umfasste die Hofkapelle 14 bis 15 Instrumentalisten einschlief3-
lich Organist, dazu 13 Singer (inklusive Kapellmeister) sowie eine unbekannte Zahl an Kapellknaben'®.

Um weitere gute Musiker zu verpflichten, wandte sich Moritz an ihm bekannte Hofe. Zwei Jahre
nach seinem Amtsantritt versuchte er, den Organisten Wolff Gans vom Stuttgarter Hof abzuwerben'.
AufSerdem kontaktierte er das Handelshaus Fugger in Augsburg und bat den Grafen Ottaviano Fugger
zweimal (im Februar und Mirz 1597), ihm den renommierten Hans Leo Hassler zumindest zeitweise zu
iiberlassen'®. Hassler war ein Jahr auf Kosten Fuggers in Venedig von Andrea Gabrieli unterrichtet worden
und seit 1585 Organist in Augsburg. Wenn Moritz ihn fiir Kassel zu gewinnen hoffte — vielleicht weil er
seine mehrchorigen Werke schitzte —, so zeigt dies, dass er sich offenbar vom viterlichen, niederlindisch
dominierten Musikgeschmack emanzipieren wollte. Fugger jedoch lehnte ab und empfahl Moritz den
Organisten und Orgelbauer Georg Weisland. Er wurde zum 1. September 1597 als Nachfolger Daniel
Maiers am Kasseler Hof bestallt und verblieb dort bis zu seinem Tod 1634. Moritz legte auch Wert auf
eine umfangreiche Sammlung verschiedenster Musikinstrumente und orientierte sich dabei am Vorbild

12 August Falkmann, Graf Simon VI. zur Lippe. Zweite Periode von 1579 bis ungefiihr 1596, Detmold 1882, S. 6.
13 Landesarchiv NRW, Abt. Ostwestfalen-Lippe, L 16 B num: 3.

14 Michael W. Schmidt, »die ganze Compagnie der fiirstlichen Music« — Zur Kasseler Hofkapelle, in: Borggrefe (wie
Anm. 10), S. 287-300, hier S. 289.

15 Gerhard Aumiiller, Lebens- und Arbeitsbedingungen hessischer Organisten wiihrend des 17. Jahrbunderts. Das Beispiel
der Organistenfamilie von Ende, in: Zs. des Vereins fiir hessische Geschichte und Landeskunde 111 (2006), S. 85-126,
hier S. 110.

16  Zulauf (wie Anm. 6), S. 52.

17 Vgl. ebd., S. 45, Zulaufs Hinweis auf einen entsprechenden Brief von Moritz an Wolff Gans vom 25. Juli.

18  Ebd., S. 60-62, sowie Ferdinand Carspecken, Fiinfhundert Jahre Kasseler Orgeln, Kassel 1968, S. 26.
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des sichsischen Hofes. So schickte er u.a. Alexander Orologio'® und Hans Block nach Italien zum Erwerb
von Musikinstrumenten.

Im ersten Jahr seiner Regentschaft 1592 griindete Moritz eine Hofschule, die er 1599 in die Ritter-
akademie Collegium Mauritianum umwandelte?”. Die Schule konnte von S6hnen hessischer Landadeliger
und von begabten Kapellknaben sowie von Kindern seiner Diener besucht werden®'. Musik stand tiglich
ein bis zwei Mal auf dem Stundenplan. Musiklehrer waren Kapellmeister Georg Otto und dessen Vertreter
Andreas Ostermaier”, dem ein Teil der Singiibungen zufiel. Der Professor fiir Mathematik, Johannes
Scholasticus, unterrichtete Teile der Kompositionslehre. Moritz tiberwachte personlich den Unterricht
und setzte sogar regelmiflig Belohnungen aus. Die enormen Kosten, die die Einrichtung der Schule neben
dem Unterhalt eines grofien Hofstaates mit sich brachten, erforderten bald eine neue Finanzierungs-
strategie. Dazu griindete Moritz 1596 den »Musikantennverlagks, iiber den die Finanzierung der Musik-
pflege voriibergehend gesichert wurde®.

Hofische Kommunikation

Am 22. Mai 1602 wandte sich Moritz an Graf Simon VI. zur Lippe und bat ihn darum, seinen Hof-
organisten Cornelius Conradi als Lehrer fiir sein Collegium Mauritianum iibernehmen zu kénnen?*:
Wann uns [...] instrumentist Corneliuf§ conradt sehr wolgefallen und IThnen darzu dienlich
genug achten, dass er zu Institutione dieser Kunst weil bey gedachtem unsers studierendem
Knaben ausrichten wiirde.«

Umworben hatte Moritz den lippischen Hoforganisten schon seit 1601. Am 7. Juli, elf Tage vor Beginn
der Tauffeierlichkeiten zu Ehren von Simons jiingstem Sohn Philipp, iiberreichte er Conradi sein Portrit
als Gnadenerweis®. Doch alle Bemiihungen waren vergeblich. Conradi nutzte die Situation aus und
trat — man wiirde heute sagen — erfolgreich in Bleibeverhandlungen ein. Simon wusste, was er an seinem
Organisten hatte, schlieflich hatte er selber lange — vermutlich iiber ein Jahrzehnt — um ihn geworben.

Maéglicherweise hatte Simon den aus dem niederlidndischen Amersfoort stammenden Conradi be-
reits am 29. Januar 1581 in Emden kennengelernt, bei der Hochzeit seiner Schwigerin Walburga von Riet-
berg mit Enno, Sohn des friesischen Grafen Edzard 11.?° Doch war Conradi zu dem Zeitpunkt vermutlich
gar nicht mehr in Emden, sondern zur Weiterbildung bei Jan Pieterszoon Sweelinck in Amsterdam?. Mit
Sicherheit horte Simon Conradi an der de-Mare-Orgel der Groflen Kirche in Emden am 5. Januar 1584,

19 Meines Erachtens ist hier Alexander Horologio gemeint, seit 1603 Vizekapellmeister am Kaiserhof zu Prag. Vgl. Otto
Kade, Art. Hassler, Hans Leo, in: ADB 11 (1880), S. 10-15, sowie Joseph Anton Riegger, Archiv der Geschichte und
Statistik, insbesondere von Bohmen 2, Dresden 1793, S. 240.

20  Borggrefe (wie Anm. 10), S. 70.

21 Schmidt (wie Anm. 14), S. 288.

22 Vgl. Franz Krautwurst, Art. Ostermaier (Ostermeyer), Andreas, in: MGG 10 (1962), Sp. 449 —450.

23 Schmidt (wie Anm. 14), S. 289.

24 Landesarchiv NRW, Abt. Ostwestfalen-Lippe, L 43, 4 c.

25  StAMR Best. 4b Nr. 65, Akten des Landgrafen Moritz, Reisen: Holsteinische Reise 1601. Den Hinweis auf die
Archivalien verdanke ich Gerhard Aumiiller.

26 Falkmann (wie Anm. 12), S. 44.

27  Die Leichenpredigt fiir Cornelius Conradi ist abgedruckt in: Max Seiffert, Cornelius Conradi. Ein vergessener
niederlindisch-deutscher Musiker des 16. Jahrhunderts, in: AfMw 2 (1919/20), S. 272-274.



144 Vera Lupkes

anlisslich der Tauffeierlichkeiten des Sohns von Graf Johan von Oldenburg. Landgraf Wilhelm IV. von
Hessen-Kassel hatte Simon mit Brief vom 24. November 1583 gebeten, ihn dort offiziell zu vertreten®.

Simon VI. scheint Conradi aber nicht nur als Orgelspieler geschitzt zu haben, sondern auch als
Lehrer?. Wihrend eines achttigigen Aufenthalts des Organisten in Brake 1593 iiberantwortete Simon
ihm den Lemgoer Pfarrerssohn Christoph Grathaus sowie den vermutlich auch aus Lemgo stammenden
Arent Willemf3. Dafiir entlohnte er Conradi mit 120 Reichstalern sowie mit 50 Reichstalern Bestal-
lungs-, Kleider- und Kostgeld®. Die beiden Schiiler erhielten ein Stipendium von je zwolfeinhalb Reichs-
talern®". Dass Simon zwei Nachwuchstalente zur Weiterbildung nach Emden schickte, lisst darauf
schlieflen, dass er in der Nihe keine geeigneten Musiker finden konnte und Conradi keine Anstalten
machte, nach Brake zu wechseln.

Zwar muss Simon auch in Kassel nach einem geeigneten Musiker gefragt haben: Moritz empfahl
ihm mit Brief vom 2. April 1594 Hans Ditmar »fiir einen Schreiber oder Musicum«*. Aber der lippische
Landgraf scheint sich auf den Emdener Organisten kapriziert zu haben. Am 19. April 1594% schrieb er ihm
personlich. Das war durchaus ungewohnlich, auch wenn Conradi ein vorziiglicher Organist war, der neun
Jahre in der Kapelle des Grafen von Friesland verbracht und eine dreijihrige Ausbildung bei Sweelinck
absolviert hatte. Als Organist an der Groflen Kirche in Emden und als Stadtspielmann hatte er viel
Erfahrung sammeln kénnen.

1596 verschlechterte sich die finanzielle Situation Conradis in Emden durch die neue »Eheordnung«
vom 27. Juni, der zufolge » Tanzen und Tanzmusik, Uppigkeit und alle Narrenpossen fiir eine christliche
Hochzeit nicht mehr zugelassen« wurden®. Damit hatte er keine Maglichkeit mehr, bei Hochzeiten
zu musizieren. Er entschied sich, dem Werben des lippischen Grafen nachzugeben, kiindigte zum
24. November 1596 und erhielt am 20. Mirz 1597 vom Stadtrat ein Entlassungszeugnis und als »Ent-
schidigung« einen »goldenen Pfennig«*. Im Kiindigungsschreiben erwihnt Conradi sein Geschift in

28  Landesarchiv NRW, Abt. Ostwestfalen-Lippe, L 43, 26/4 c.

29  Anton Kappelhoff, Der Emdener Organist und Stadtspielmann Cornelius Conrady und seine Vorgiinger, in: Jb. der
Gesellschaft fiir bildende Kunst und vaterlindische Altertiimer zu Emden 40 (1960), S. 38—96. — Diese Seite seines
Talents hatte Conradi bereits unter Beweis stellen konnen. Sein erster Schiiler war Johann Sommer, Sohn des Hof-
trompeters Everdt Sommer. 1591 wechselte er an den Gottorfer Hof, war zwischen 1601 und 1609 Stadtmusikant und
Organist in Liineburg, ging zuriick nach Gottorf und leitete bis zu seinem Tod 1627 die Bremer Ratsmusiker. Conradis
zweiter Schiiler, Matthias Mercker, machte Karriere als Mitglied der koniglichen Kapelle Kopenhagen, wechselte nach
Biickeburg und verehrte Moritz dem Gelehrten eine Harmonia Musica. Johann Thomas von Loquard erlernte bei Con-
radi die »Musica« und das Orgelspiel. Voriibergehend war er auf Empfehlung seines Lehrers am lippischen Hof titig,
kehrte 1597 nach Emden zuriick und wurde Nachfolger Conradis.

30  Landesarchiv NRW, Abt. Ostwestfalen-Lippe, L 16 B 3.

31 Landesarchiv NRW, Abt. Ostwestfalen-Lippe, L 29, B XV Nr. 4: Brief des Christoph Grathaus an Simon VI.
32 Landesarchiv NRW, Abt. Ostwestfalen-Lippe, L 43, 26 num. 4. d S. 186. Hans Dithmer begegnet 1514 als Hof-
trompeter bei den Herzogen und Kurfiirsten von Sachsen, genauer bei Friedrich dem Weisen, der um die Wende des
15. zum 16. Jahrhundert in Torgau eine der fithrenden deutschen Hofkapellen unterhielt. Mit seinem Tod 1525 wurde sie
aufgelost. »Unter dem Kurfiirsten Johann Friedrich war die von Johann Walter geleitete Torgauer Stadtkantorei zum
Singen am Hofe verpflichtet« (Martin Ruhnke, Beitrige zu einer Geschichte der Deutschen Hofmusikkollegien im 16. Jahr-
hundert, Berlin 1963, S. 221).

33 Landesarchiv NRW, Abt. Ostwestfalen-Lippe, L 16 B 3: Bediensteten Registratur.

34  Informationen stammen aus der Leichenpredigt auf Conradi (wie Anm. 27).

35  Kappelhoff (wie Anm. 29), S. 85.
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den Niederlanden®. Der Passus ist der ilteste, der darauf schlieflen lisst, dass Conradi auch mit Musik-
instrumenten handelte: »[...] wyll ick myn Geschefte sunst in Nedderlandt heb toeuerrichten vnd alsdan
dahr syn moet [...]«.

Bereits am 10. September 1596 hatte er mit Simon vorsorglich einen Vertrag geschlossen. Fiir
250 Reichstaler jihrlich musste Conradi den Grafen mit seiner Kunst jederzeit erfreuen und ihn sowie
seinen Sohn wochentlich an drei Tagen im Orgelspiel unterrichten. Ferner heifit es:

Wannehr aber einige fiirsten / grawen / Junckern oder stetten un auff hochzeiten kinttaufen
oder Orgeln zuliefferen (mir miichten verschreiben) das mir und meine gesellen dan solches

erleubet sey (doch so fern auff die zeit kein fremde hern vorhanden sein zukommen).*®

Vermutlich nutzten Simon und sein neuer Organist das Jahr 1597 zur Organisation der Braker Hof-
musik. Im Januar 1598 schickte der Graf Conradi nach Bremen »behuf eines Kaufmanns [...] zu schiff«.
Conradi kaufte fiir 257 Taler und 18 Groschen, eine sehr stattliche Summe, auf die insgesamt dreimal
in den lippischen Rechnungsbiichern verwiesen wird®. Im Mirz kaufte Conradi fiir 24 Reichstaler in
Frankfurt ein. Was er erwarb, ist zwar nicht tibetliefert, doch handelt es sich mit einiger Sicherheit um
Musikinstrumente. Moglicherweise tauschte er sich in Bremen auch aus mit Marten de Mare, dem
niederlindischen Orgelbauer aus seinen Emdener Zeiten. De Mare hatte Emden zeitgleich mit Conradi
verlassen und suchte von Bremen aus neue Betitigungsfelder.

Vermutlich brachte Conradi die Hamburger Orgelbauerfamilie Scherer ins Spiel. Kennengelernt
hatte er sie méglicherweise tiber Marten de Mare oder seine niederlindischen Kontakte. Dass Conradi
den Orgelbauer Marten de Mare nicht empfahl, lisst darauf schliefSen, dass er moglicherweise mit des-
sen Emdener Instrument nicht zufrieden war oder de Mare keine freie Arbeitskapazitit mehr hatte: Zwi-
schen 1597 und 1603 schuf bzw. reparierte de Mare Orgeln in Jever, im Kloster Oelinghausen (Kreis
Arnsberg), in Oldenburg und Bremen®. Graf Simon wird den zur Diskussion stehenden Typus der
Scherer’schen Orgeln zu schitzen gewusst haben. Sie sind verwandt mit den Niehoff-Orgeln*, von denen
Simon wohl zwei aus Kéln kannte: die grofie Orgel im Dom und die Orgel in St. Gereon®. In seiner

36 Ebd., S. 50. — Mit einiger Sicherheit hat Graf Edzard I. selber das Kiindigungsschreiben unterzeichnet, denn er hatte
Conradiauch eingestellt. 1584 hatte er den Vertrag, den die Stadt 1577 mit dem Organisten Paul Hansen Knop geschlossen
hatte (nach Kappelhoff liegt der Vertrag vor), zu Gunsten von Conradi gekiindigt. Damit hat er die Stadt bevormundet.
37  Kappelhoff (wie Anm. 29), S. 84.

38  Landesarchiv NRW, Abt. Ostwestfalen-Lippe, L 16 B 3: Bediensteten Registratur.

39  Landesarchiv NRW, Abt. Ostwestfalen-Lippe, L 92 Z I a 1595-1598.

40  Dass Organisten Orgeln bestimmter Orgelbauern empfahlen, ist durch Hieronymus Praetorius 1606 belegt, der
eine »neue Orgel zu St. Gertruden (Hamburg) recommendiret, welche von Hanf§ Scherer dem Orgelbauer ist verfertigte.
Vgl. Liselotte Kriiger, Johann Kortkamps Organistenchronik, eine Quelle zur hamburgischen Musikgeschichte des 17. Jahr-
hunderts, in: Zs. des Vereins fiirr hamburgische Geschichte 1933, S. 188213, hier S. 195.

41 Es darfals sicher angenommen werden, dass die Scherer Orgeln von Heinrich Niehoff, dem weitaus bedeutendsten
Vertreter der Brabanter Schule des Orgelbaus, gekannt haben, und zwar die 1548 fiir Hamburg St. Petri und die 1551 fiir
Liineburg St. Johannis gebauten Instrumente. Darauf deutet die Tatsache, dass die Scherer eine ganze Reihe spezifischer
Niehoff-Register nachgebaut haben, nicht selten sogar die charakteristische Gesamtanlage Niehoffs fiir ihren drei-
manualigen Orgeltyp tibernahmen. 1605 verpflichtete sich Hans Scherer, ein Riickpositiv in der Art eines NiehofPschen
zu bauen. Vgl. Hans Klotz, Uber die Orgelleunst der Gotik, der Renaissance und des Barock. Musik, Disposition, Mixturen,
Mensuren, Registrierung, Gebrauch der Klaviere, Kassel u.a. 2/1975, S. 220.

42  Erbaut von Jacob Niehoff zwischen 1569 und 1573 (Dom) sowie zwischen 1573 und 1574 (St. Gereon).
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Funktion als Reichsobrist des Niederrheinisch-Westfilischen Kreises hatte sich Simon von Herbst 1591
bis Frithjahr 1592 in der Rheinmetropole aufgehalten. Im Ubrigen galten die Scherer »zu ihrer Zeit schon
als die wichtigsten Orgelmacher Norddeutschlands [...]«*.

Ob die Miinze, die Simon seinem neuen Organisten beim Braunschweiger Juwelier Heise Krage
anfertigen lie* und ihm 1598 verehrte, als Dank fiir ein gutes Konzept interpretiert werden kann,
bleibt zu vermuten. Jedenfalls vereinbarte Simon am 8. Mirz 1600 mit Hans Scherer Vater und Sohn
den Neubau einer Orgel fiir die Braker Schlosskapelle®. Die Gesamtkosten wurden mit 800 Reichstalern
veranschlagt plus 40 Wochen Essen und Trinken fiir vier Leute®’. Lieferung und Abnahme der Orgel
standen bestimmt in direktem zeitlichem Zusammenhang mit den bereits erwihnten Tauffeierlichkeiten
von Philipp, dem jiingsten Sohn Simons und seiner zweiten Frau Elisabeth, geborene Grifin zu Holstein-
Schaumburg“, am 18. Juli 1601. Auch Landgraf Moritz nahm mit groflem Gefolge teil, sein Sohn Otto
stand Pate®®. Gewiss erklang aus diesem Anlass erstmals die Scherer-Orgel.

Am 20. Dezember 1602 schloss Simon mit Conradi einen Erginzungsvertrag: neuerliches Zeichen
fiir die herausgehobene Stellung des Organisten am Braker Hof. Der Graf entsprach selbst dessen an-
spruchsvollsten Forderungen, um ihn weiter zu binden. So sollte Conradi von Ostern 1603 an jihrlich
370 Reichstaler (eine Steigerung um fast 50 %) erhalten, dazu 25 Reichstaler Kleidergeld. Conradis
Vetter Johann Ryke zahlte der Graf 25 Reichstaler »an besoldung und 12 % Reichstaler an kleidergeld«.
Ferner verpflichtete Simon sich zu einer Einmalzahlung von 100 Reichstalern fiir ein Orgel-Positiv und
50 Reichstalern zur Begleichung des Schadens »[...] vor my verlys [...] toe ammerffordt, wegen der ge-
huirden huss [...]«*’ (das Verlies deute ich als Lager in der Nihe des gemieteten Hauses, das méglicher-
weise im Zusammenhang mit dem Instrumentenhandel Conradis stand).

Leider konnte Conradi das hohe Salir nicht genieffen. Er verstarb noch vor Ostern 1603, am
14. Mirz. Pastor Hildebrand Grothaus hielt die Leichenpredigt, die Christoph Hermann Vastelabend
druckte™. Seine letzte Ruhestitte fand Conradi in der Lemgoer Kirche Sankt Nicolai®'. Zwei seiner Braker
Schiiler machten Karriere: Johann Ryke (Reich), seit 1604 Organist und Stadtspielmann in Blomberg,
wurde von Landgraf Philipp III. zu Hessen-Butzbach — Neffe Simons VI. und Moritz’ des Gelehrten —
um 1615 in seine aufblithende neue Residenz als Organist berufen. Und Johann Grabbe, 1585 in
Lemgo geboren, wurde Nachfolger Conradis in Brake und 1614 Kapellmeister in Biickeburg®

43 Paul Rubardt, Einige Nachrichten iiber die Orgelbauerfamilie Scherer, in: MuK 2 (1930), S. 114.

44  Landesarchiv NRW, Abt. Ostwestfalen-Lippe, L 16, B 3. Briefkonzept vom 23. April 1598 von Graf Simon an Heise
Kragen zu Baum.

45  Landesarchiv NRW, Abt. Ostwestfalen-Lippe, L 67, Nr. 66 A num: 5.

46  Vera Liipkes, Eine Scherer-Orgel fiir die neue Kapelle im lippischen Residenz-Schloss Brake, in: Detlev Hellfaier u.
Elke Treude (Hrsg.), Museum, Region, Forschung. Festschrift fiir Rainer Springhorn, Detmold 2011, S. 245-257.

47  LandesarchivNRW, Abt. Ostwestfalen-Lippe, L7, A. num: V. Ehevertrag vom 13. November 1585 zwischen Simon
und Elisabeth zu Schaumburg: Elisabeth bringt 10 000 Reichstaler mit, Simon zahlt eine Morgengabe von 3 000 Reichs-
talern und jihrlich 200 Reichstaler aus dem Hof zu Schieder und zum Wittum das Haus und Amt Blomberg.

48  August Falkmann, GrafSimon VI. zur Lippe und seine Zeit. Zweite Periode, Fortsetzung bis ungefibr 1600, Detmold
1887, S. 317.

49  Landesarchiv NRW, Abt. Ostwestfalen-Lippe, L 16, B 3.

50  Seiffert (wie Anm. 27), ebd.

51  Conradi war seit 1597 auch Organist an dieser Kirche.

52 Astrid Laakmann, »...nur allein aus Liebe der Music«: Die Biickeburger Hofmusik zur Zeit Graf Ernst I11. zu Holstein-
Schaumburg als Beispiel hifischer Musikpflege im Gebier der Weserrenaissance, Miinster 2000.



Simon IV. zur Lippe und Moritz der Gelehrte 147

Den auch von ihm so verehrten Cornelius Conradi hérte Landgraf Moritz erstmals an der neuen
Scherer Orgel am 18. Juli 1601, anlisslich der oben erwihnten Tauffeierlichkeiten. Den Organisten konnte
er fiir Kassel zwar nicht gewinnen, wie der bereits genannte Briefwechsel belegt. Aber das neue Instru-
ment aus der berithmten Orgelbauerfamilie provozierte Begehrlichkeiten: Moritz scheint damals mit
dem Wunsch infiziert worden zu sein, ebenfalls eine Scherer-Orgel besitzen zu wollen. Eventuell lernte
er die Hamburger Orgelbauer sogar iiber Conradi personlich kennen. Méglicherweise fungierte Conradi
auch als vermittelnder Hindler®. Jedenfalls schufen die Hamburger Orgelbauer Hans und Friderich
Scherer zwischen 1607 und 1612 drei Orgeln im Auftrag des hessischen Landgrafen in Kassel: eine fiir
die Schlosskapelle, eine fiir die Martinskirche und die dritte fiir die Briiderkirche*.

Die Orgel der Schlosskirche wurde vom fritheren Hoforganisten Thomas von Ende und seinem
Bruder, dem Marburger Hoforganisten Bernhard (Bernt) von Ende, am 11. April 1609 abgenommen®.
Landgraf Moritz muss sehr zufrieden gewesen sein mit dem Instrument. Er dringte die Gemeinde der
Martinskirche ebenfalls zu einem Neubau aus der Scherer-Werkstatt (Abbildung 5).

1610 berichteten ihm Biirgermeister und Rat der Stadt Kassel, sie hitten die Scherer seiner Empfeh-
lung entsprechend mit einem Neubau beauftragt. Der Landgraf unterstiitzte die Arbeiten und iibernahm
vermutlich auch die Kosten in Héhe von 2400 Talern, wie Michael Practorius in seiner Organographia
1619 festhielt: »uff des Herrn Landgraffen daselbst auffgewandte Unkost«.

In der Briiderkirche entstand die dritte Scherer-Orgel in Kassel. »Meister Hansen« (d. h. Hans Sche-
rer) wurde am 27. Mai 1615 fiir das Stimmen bezahlt”. Die Dispositionen aller Kasseler Orgeln sind von
Praetorius tiberliefert. Gleichzeitig mit der Orgel in der Martinskirche erbauten die Scherer in Immen-
hausen eine Orgel, die der Kasseler Hoforganist Johann von Ende am 2. Dezember 1612 im Beisein von
Hans Scherer, dessen Frau und dessen Knechten abnahm,

Esverwundert, dass Landgraf Moritz »drey vornehme Orgeln von den Hamburgern (wie sie bei uns
genennet werden) innerhalb von fiinff Jahren erbawen und uffgerichten« lieff*”. Wollte er méglicherweise
mit den Neubauten seinen Protegé Heinrich Schiitz wieder zuriick nach Kassel locken? Der weilte seit
1609 mit einem Stipendium — 200 Reichstaler jihrlich — seines Landesherrn in Venedig, um sich von dem
berithmten Organisten Giovanni Gabrieli weiterbilden zu lassen. 1611 widmete Schiitz dem hessischen
Landgrafen seine italienischen Madrigale. 1613 kehrte er an den Kasseler Hof zuriick.

Moritz folgte Simon nicht nur in Orgelbaufragen. Es gibt auch auffallende Parallelen bei der Nach-
wuchsférderung. Simon hatte 1593 zwei angehende Musiker nach Emden zu Cornelius Conradi ge-
schicke. 1596 entdeckee er den sehr talentierten jungen Lemgoer Pastorensohn Johann Grabbe, der nach
seiner Ausbildung am Braker Hof durch Conradi von September 1607 bis Ende 1610 an San Marco in

53  Dass Conradi zumindest Einfluss auf Moritz ausiibte, vermutete bereits Uwe Droszella: Zasteninstrumente der
Schiitz-Zeit unter Beriicksichtigung der Schlosskapellen-Orgeln und der Kombinationsinstrumente, in: SJb 22 (2000),
S.49-70, hier S. 52f.

54  Vgl. dazu den Aufsatz von Gerhard Aumiiller im vorliegenden Bd., S. 111-135.

55  StAMR 22a 8 Cassel, Paket 6. Den Hinweis verdanke ich Gerhard Aumiiller.

56 Carspecken (wie Anm. 18), S. 50—51; Michael Practorius, Syntagma musicum 2, De Organographia, Wolfenbiittel
1619, S. 183.

57  Carspecken ebd., S. 50.

58  Ebd.

59  Praetorius (wie Anm. 56), ebd.

60  Landesarchiv NRW, Abt. Ostwestfalen-Lippe, L 16 B 3: Brief von Johann Grabbe vom 7. September 1607.
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Abbildung 5: Hans Scherer: Orgel in St. Martin, Kassel 1610, zerstort 1943
(Repro aus: Carspecken 1968, 8. Bildtafel, 0.S.)

Venedig bei Giovanni Gabrieli lernte. Simon gewihrte ihm ein Stipendium in Hohe von 300 Reichstalern
jahrlich®. 1609 widmete Grabbe seinem Mizen eine Madrigalsammlung. Nach seiner Riickkehr blieb
er bis zum Tod Simons 1613 Hoforganist in Brake.

Landgraf Moritz vergab das erste Stipendium an Nachwuchsmusiker 1605 an Christoph Cornet und
Christoph Kegel. Er schickee sie beide zu Giovanni Gabrieli. 1599 entdeckte der Landgraf Heinrich
Schiitz, und schickee auch ihn 1609 mit einem Stipendium von 200 Reichstalern nach Venedig. In der
Nachwuchsforderung war Simon Moritz zwar voraus, doch werden die musikalischen Aktivititen des
Kasseler Hofes als gewichtiger angesehen. Noch bevor Moritz die Regentschaft iibernommen hatte, wid-
mete ihm Georg Otto 1588 eigene Kompositionen. Weitere Dedikationen liefSen nicht auf sich warten:
beispielsweise 1593 drei Musikstiicke zu seiner Hochzeit, 1595 I/ secondo libro de madrigale a 5 voci von
Alessandro Orologio oder, wie erwihnt, 1611 das erste Madrigalbuch von Heinrich Schiitz.

Dagegen erhielt Simon V1. lediglich vom Komponist Otto Siegfried Harnisch, damals Kantor am
Domstift in Braunschweig, 1591 Neue lustige deutsche Liedlein zugeeignet; 1609 folgte, wie erwihnt, das
Gesellenstiick seines Schiitzlings Johann Grabe.

61  Landesarchiv NRW, Abt. Ostwestfalen-Lippe, L 16 B 3.
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Graf Simon V1. zur Lippe und Landgraf Moritz von Hessen-Kassel wurden in ihren frithen Jahren stark
beeinflusst von Wilhelm IV,, Moritz Vater, und von Georg I., dessen Bruder. Beide férderten die Musik
und hatten eine besondere Affinitit zu Orgeln. Wihrend Wilhelm cher der niederlindisch geprigten
Musikrichtung anhing, orientierte sich Georg frith an venezianischer Musik.

Mit Ubernahme der Regentschaft waren Simon wie Moritz bestrebt, dem hofischen Musikleben
einen héheren Stellenwert einzuriumen. Moritz entwickelte die viterliche Kapelle weiter, wihrend
Simon sich mit nur einem Hofmusikus und weiteren, jeweils befristet engagierten Musikern zufrieden gab
oder aus finanziellen Griinden geben musste. Moritz hitte gerne seiner Kapelle durch Hans Leo Hassler
zu neuem Glanz verholfen. Simon bemiihte sich erfolgreich um den Emdener Organisten und Sweelinck-
Schiiler Cornelius Conradi. Aber auch Moritz buhlte um Conradi, der wiederum beide Grafen zur
Bestellung von Orgeln der berithmten Hamburger Orgelbauerfamilie Scherer veranlasste. Inwieweit
Conradi selbst von der Vermittlung profitierte, bedarf einer gesonderten Untersuchung. Simon orderte ein
Instrument fiir seine Schlosskapelle. Auf ihn geht wahrscheinlich auch die Empfehlung an die Abtissin
von Herford zuriick, Hans Scherer mit der »Wiederherstellung der Orgel in der Miinsterkirche zu
Herford« gemifd Kontrakt vom 3.September 1600 zu beauftragen. Méglicherweise hat er auch die Ent-
scheidung der Lemgoer Kirchengemeinde Sankt Marien beeinflusst, Scherer mit der Modernisierung
ihrer Slegel-Orgel zu beauftragen (s. Abbildung 2 im Beitrag Aumiiller auf S. 122)

Moritz bestellte drei bzw. vier Orgeln »bei den Hamburgern«. Heinrich Schiitz hat durch die Kasseler
Scherer-Orgeln wihrend seiner wenigen Jahre als zweiter Hoforganist die neuesten Entwicklungen des
damaligen Orgelbaus an drei herausragenden Instrumenten kennengelernt.

62  Walter Kaufmann, Beitrige zu einer Orgeltopographie Nordwestdeutschlands in der Renaissance- und Barockzeit mit
besonderer Beriicksichtigung des Osnabriicker Landes, in: Osnabriicker Mitteilungen. Mitteilungen des Vereins fiir Ge-
schichte und Landeskunde von Osnabriick 67 (1956), S. 175—-217, hier S. 216.






Michael Hahn - ein Schiitz-Schiiler und seine musikalische
Umgebung in Narva um 1670"

Toomas Siitan

n der Schiitz-Forschung der letzten Jahrzehnte ist unter anderem versucht worden, die Schiiler von

Heinrich Schiitz méglichst breit zu dokumentieren, dabei wurden auch manche schwierige Fragen
der Methodik diskutiert. Vom Verlauf des Musikunterrichts bei Schiitz wissen wir zu wenig, um uns
dariiber einig zu werden, wer von seinen vielen Kapellknaben es wirklich verdient, sein Schiiler genannt
zu werden. Auch dienen als Belege fiir die Schiilerschaft sehr oft eigenhindige Dokumente der betroffenen
Personen, wie etwa Suppliken, bei denen sich ein Bittsteller naturgemif ins beste Licht setzen will. Diese
Frage bleibt relevant auch bei der zentralen Person folgender Abhandlung, Michael Hahn. Eberhard
Meéller hat ihn 1997 zwar als einen Schiitz-Schiiler vorgestellt!, aber deutlich auch die strittigen Be-
stimmungskriterien fiir eine Schiilerschaft zur Sprache gebracht.

Das Wirken des im Ostseeraum titigen, wenig bekannten Kirchenmusikers, Komponisten und
Gelegenheitsdichters Michael Hahn lisst sich nur in einem ziemlich kurzen Zeitabschnitt zwischen 1663
und 1673 mit befriedigender Genauigkeit dokumentieren. Etwa sieben Jahre in diesem Zeitraum war
Hahn als Kantor an der Deutschen Schule zu Narva titig, und auflerdem verband seine professionelle
Titigkeit sich geographisch sowohl mit mehreren mitteldeutschen Stidten als auch mit Stockholm.
Im vorliegenden Beitrag wird jedoch nicht nur seine musikalische Karriere betrachtet. Ich habe mir auch
zum Ziel gesetzt, mit Hahns Personlichkeit zugleich einen Ausschnitt aus dem Musikleben einer ent-
legenen Ostseestadt zusammen mit einigen iiberraschenden Begegnungen in Narva um 1670 wenigstens
hypothetisch nachzubilden.

Uber das frithere (sowie das spitere) Musikleben in Narva gibt es bis heute wenig Literatur, doch
sind ein aufschlussreicher Beitrag von Fabian Dahlstrém? sowie einige Untersuchungen aus den letzten
Jahren in estnischer Sprache zu erwihnen?®. In der nordeuropiischen Musikszene der zweiten Hilfte des
17. Jahrhunderts darf die Stadt Narva im nordéstlichen Estland sicher nicht als eine véllig periphere Er-
scheinung betrachtet werden und auch politisch wie konomisch erlebte die Stadt damals ihre Bliitezeit.

* Die Untersuchung wurde von Eesti Teadusfond (Grant Nr. 9469) unterstiitzt.

1 Eberhard Méller, Michael Hahn — ein unbekannter Schiitzschiiler, in: Ingeborg Stein (Hrsg.), Rezeption Alter Musik.
Kolloquium anlifflich des 325. Todestages von Heinrich Schiitz vom 1. bis 3. Oktober 1997; Protokollband, Bad Késtritz
1999, S. 118-125.

2 Fabian Dahlstrém, Organisten und Stadtmusikanten in Narva im 17. Jahrhundert, in: Ekkehard Ochs u.a. (Hrsg.),
Musica Baltica. Interregionale musikkulturelle Beziehungen im Ostseeraum, Frankfurt/ Main 1997 (= Greifswalder Beitrige
zur Musikwissenschaft 4), S. 276-282.

3 Aleksandra Dolgopolova u. Toomas Siitan, Muusikuametitest ja tihtsamatest muusikutest hilise Rootsi aja Narvas
[Musikalische Amter und bedeutende Musiker im Narva der spiten Schwedischen Zeit], in: Katre Kaju (Hrsg.), Krooni-
kast kantaadini. Muusade kunstid kesk- ja varauusaegsel Eesti- ja Liivimaal [Von der Chronik zur Kantate. Die Kiinste
der Musen im mittelalterlichen und frithneuzeitlichen Estland und Livland], Tartu 2013 (= Acta et Commentationes
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Schon in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts, nach der Eroberung der Stadt durch Zar
Iwan IV. 1558, lief der Auflenhandel des Russischen Reichs grofStenteils durch Narva. Von 1581 bis
1704 gehorte die Stadt zur schwedischen Krone. Seit Anfang des 17. Jahrhunderts gelang es der schwedi-
schen Macht, die Schliisselrolle von Narva im Handel mit Russland wiederherzustellen. Nach der Griin-
dung des Generalgouvernements Ingermanland 1642 im Schwedischen Reich wurde Narva zu einem
wichtigen administrativen und auch kirchenpolitischen Zentrum und 1651 sogar Gouvernements-
hauptstadt. Die Pline waren jedoch noch grofziigiger: Seit den 1630er Jahren wurde mehrmals der
Umzug der Universitit sowie des Hofgerichts aus Dorpat (Tartu) nach Narva diskutiert. 1640 machte
der schwedische Staatskanzler Axel Oxenstierna (die Méglichkeiten der Stadt vielleicht doch nicht ganz
realistisch einschitzend) sogar den geradezu sagenhaften Vorschlag, Narva als zweite Hauptstadt des
Schwedischen Reichs einzurichten, die im jedem vierten Jahr zur Konigresidenz aufsteigen sollte.

Nach einem Grofibrand im Jahr 1659 wurde Narva schnell wieder aufgebaut und prisentierte sich
als attraktive »Perle des Ostsee-Barock« —wie man die Stadt bis zum 2. Weltkrieg hiufig nannte. Thre gute
okonomische Lage erméglichte es der Stadt, auch Musiker anzustellen. Michael Hahn, die Hauptperson

dieses Beitrags, war bei weitem nicht der Einzige, der auf den Hansewegen nach Narva kam.

Die wahrscheinlich frithesten Spuren von Michael Hahn sind in Liineburg zu finden: Mit einem lateini-
schen Gesuch bewarb er sich dort am 28. November 1663 um die Kantorenstelle am Johanneum, die er
aber nicht erhielt®. Hahns Briefan den Rat’ sowie seine Bewerbungskomposition, ein 14-stimmiges Dialog-
Konzert®, werden im Ratsarchiv Liineburg unter Acta von Cantoribus ad St Johannis aufbewahrt.
Sowohl auf dem Bewerbungsschreiben wie in seiner Bewerbungskomposition bezeichnet sich Hahn
als »Jenensis«. Moller, der Hahn weder in Jena noch an einer anderen mittel- oder norddeutschen Uni-
versitit nachweisen konnte, vermutete, er stamme aus Magdeburg oder der nichsten Umgebung®. In der
Tat wird im Bewerbungsschreiben eine Verbindung mit dem holsteinischen Wedel sowie mit Magdeburg
erwihnt. Méglicherweise blieb Hahns Universititsstudium — wo immer er es auch angefangen haben
mag — unabgeschlossen. Dass er sich aber noch zehn Jahre spiter auf dem Titelblatt eines in Narva ge-
schriebenen und in Reval (Tallinn) gedruckten Gedichts wieder mit Jena in Zusammenhang brachte’,

Archivi Historici Estoniae 20), S. 328—-354; Tuuliki Jiirjo, Narva luterliku kirikumuusika ajalugu [Geschichte der
evangelisch-lutherischen Kirchenmusik in Narva], Narva 2009.

4 Michael Hahns Bewerbung um das Kantorat in Liineburg wurde erstmals erwihnt von Carl-Allan Moberg, 7i//
Sfragan om »Schiitz och Norden«, in: STMf 36 (1954), S. 102f.

5 Abgedruckt bei Méller (wie Anm. 1), S. 121f.

6 Himmlische Freude der Auflerweblten Kinder/ Gottes. /Vndt/ Erschreckliche Klage der Verdampten Seelen. / Mit aller-
hand Geistlichen Spriichen AufSgezieret/Vnd mit 14. vocibus [...] Componirt/Von/Michaéln Hahn/SS. Theol: Stud:/ Music: &
Poés: Cult:/ Jenensi.

7 Stadtarchiv Liineburg, AA S 3 b, Nr. 8, Bd. 1. Neben dem Bewerbungsschreiben sowie den Originalstimmen der
Bewerbungskomposition befindet sich hier auch eine vom Liibecker Musikwissenschaftler Arndt Schnoor erstellte hand-
schriftliche Partitur.

8 Méller (wie Anm. 1), S. 119.

9 Klag- und Trost-Schrifft, Uber das alzufriibe jedoch seeligste Absterben, Des Weyland WohlEhrenvesten, VorAchtbahren
und Kunsterfahrnen Herrn Johann Michael Roschen, Threr Kinigl. Majest. zu Schweden bey der Narvischen Guarnison ge-
wesenen woblbestalten Chyrurgi, und Stadt Medici, Als derselbe am 22. Decembris, des 167 2sten Jahres, (. ..] diese Welt gesegnet
und den darauff folgenden [...] Januarij, bey hochansehnlicher und Volkreicher Versamlung in hiesiger Teutschen Kirchen
Christlichen Gebrauch nach in sein Rube-Kimmerlein beygesetzet worden. Der hochbetriibten Frau Wittben, hinterlassenen
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sollte seine Jenaer Herkunft wohl bestitigen. Von Hahns Geburtsjahr kénnen die genannten Dokumente
uns nur eine sehr ungenaue Vorstellung geben, auch ist unbekannt, ob er mit Heinrich Schiitz schon in
seiner Dresdner Zeit oder erst seit 1656 in WeifSenfels in Verbindung stand.

Ausdriicklich bestitigt Hahn in seinem Liineburger Bewerbungsschreiben, er sei sowohl in Musik,
Gesang und Komposition als auch in Arithmetik kundig und in diesen Kiinsten sechs Jahre von dem Kur-
fiirstlich Sichsischen Kapellmeister Schiitz unterwiesen worden:

Cum itagve ego in musicalibus tam in canendo qvam in arte componendi ben¢ expertus/:
neqve minus in Arithmeticis qvam in musicis sum versatus: / uti Magnifici Domini consules,
coeteriqve Domini Senatores ex hoc praesenti specimine videre possunt, nam antehac 4 Sere-
nissimi Electoris Saxoniae capellae magistro, Schiitzio nimirum, sex annorum postero tempore

ab aliis experientissimis hac in arte viris sum instructus.

Ein lateinischer Bewerbungsbrief war wohl keine Seltenheit, galt aber keineswegs als selbstverstindlich.
Hahns Hinweis, er sei in der Arithmetik nicht weniger sachkundig als in der Musik, erfolgte vermut-
lich, weil das Kantorat am Johanneum auch ein Schulamt einschloss.

Hahns Verbindung mit Liineburg lisst sich allerdings schon mindestens ein Jahr vor seinem Be-
werbungsschreiben nachweisen, da ihm im August 1662 vom Michaeliskloster in Liineburg fiir »etliche
Musikstiicke« zwei Reichstaler ausgezahlt wurden'®. Méglicherweise waren es die zwei Kantaten, die
von Max Seiffert im Jahr 1908 in der Chorbibliothek der St. Michaelisschule in Liineburg verzeichnet
wurden'

- »V. [Und] es begab sich da Jesus reisete', 6 Strom 3 Voc. in Conc., ATB con 8 Voc. per Choros.«
- »Heut triumphiret Gottes Sohn. 2 Viol., 2 Cornett. ou Flaut., 2 Tromb., 2 Clarin., ATB in Conc. con
Capell. a5. CCATB.«

Theodor Vof§ berichtet noch tiber eine weitere Bewerbung in Itzehoe 1665. Hier legte Hahn ein elfstim-
miges Osterkonzert vor, von welchem kein Manuskript erhalten geblieben ist®.

Eine Anstellung als Kantor hat Hahn jedoch erst im nichsten Jahr in Narva gefunden, wo er seit
dem Johannis-Quartal 1666 besoldet wurde. In Narva war Hahn an der Deutschen Schule fiir den
Unterricht nicht nur in Musik, sondern auch in Elementarfichern wie Arithmetik verantwortlich. Schon
1666 klagte Hahn iiber seine grofle schulische Arbeitsbelastung — siecben Stunden tiglich; seit 1667
assistierte ihm ein Collega, der Schreib- und Rechenlehrer Christoph Hansemann. Uber den Unterricht
hinaus leitete Hahn den Choral- und Figuralgesang wihrend der Gottesdienste der Deutschen Gemeinde
in der Narvaer Johanniskirche'%. Die Kirche hatte 1659 im Groflbrand gelitten, wurde aber bald wieder

Kindern und Anverwandten zu Troste und seinem gewesenen allerliebsten Freunde und Landesmanne zur letzten Ebr-Bezeigung
Auffgesetzt von Michael Habn, Jenensi. Reval, Druckts Adolph Simon, in obbemeldtem Jahr. [1673]

10 Jan Drees, Die soziale Funktion der Gelegenheitsdichtung: Studien zur deutschsprachigen Gelegenbeitsdichtung in
Stockholm zwischen 1613 und 1719, Stockholm 1986, S. 284, Anm. 327, u. S. 565.

11 Max Sciffert, Die Chorbibliothek der St. Michaelisschule in Liineburg zu Seb. Bachs Zeit, in: SIMG 9 (1908),
S.593-621, hier S. 607.

12 Evangelium am 14. Sonntag nach Trinitatis. Das zweite Stiick ist eine Osterkantate.

13 Theodor VoSS, Petrus Laurentius WockenfufS. Kantor an St Nicolai in Kiel von 17081721, Kiel 1926, S. 34.

14 Die chemalige Marienkirche gehérte nach der Reformation der deutschen evangelisch-lutherischen Gemeinde,
wurde aber 1708 als Verklirung-des-Herrn-Kirche der russisch-orthodoxen Gemeinde iibergeben.
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benutzt. Schon seit Ende 1663 waren in der Deutschen Gemeinde wieder ein Organist sowie ein
Violinist im Amt (vom Letzteren wird unten niher berichtet) und seit 1666 dann auch ein Kantor —
Michael Hahn —, der fiir die Kirchenmusik nicht nur auf Schuljungen, sondern auch auf etliche Stadt-
musikanten und »music-verwandte« Biirger bauen konnte.

Hahns Amtszeit als Kantor in Narva dauerte bis zum Amtsantritt seines Nachfolgers, Georg Hube,
Ostern 1673. Die letzte Geldauszahlung vom Narvaer Magistrat an Hahn ist am 4. Juni 1673 eingetra-
gen" und wahrscheinlich ist er bald darauf nach Stockholm iibersiedelt. Laut seinem vom 6. April 1674
datierten Brief an den Superintendenten von Osel (Saaremaa), Justus Heinrich Oldekop (1631-1680),
zwangen ihn die »groflen und unertriglichen Widerwirtigkeiten daselbst zu resigniren«'®. Wie Hahn
auflerdem schreibt, habe er von Oldekop den Auftrag erhalten, sich in Stockholm nach einer geeigneten
Person fiir das Amt eines Figural-Kantors fiir die deutsche Gemeinde zu Arensburg (Kuressaare) auf Osel
umzusehen, und zwar als Nachfolger des Kantors Witthon, mit dem der Superintendent unzufrieden
war. Hahn bittet Oldekop, er mége ihn fiir diese Stelle empfehlen!’. Wie in seinem Liineburger Gesuch
erwihnt Hahn neben seinen Fihigkeiten im Komponieren, Dirigieren und Singen seine Neigung zum
Unterrichten der Jugend'.

Dem Brief von Hahn an Oldekop liegt im schwedischen Staatsarchiv die Kopie eines Briefs an den
fiir Osel zustindigen schwedischen Gouverneur bei'’, Gunnar Larsson? zufolge vermutlich Freiherr
Bengt Horn. Wiederum hebt Hahn seine »fundamentaliter geiibten« Qualifikationen im Komponie-
ren, Dirigieren und Singen hervor und sucht um eine Empfehlung fiir das Figural-Kantorenamt an der
Deutschen Kirche und Schule in Arensburg nach, wobei er auf seine siebenjahrige Erfahrung in einem
solchen Amt hinweist. Aus unbekannten Griinden erhielt Hahn dennoch auch diese Stelle nicht.

Einen sehr wertvollen Beitrag zu Michael Hahns Lebenslauf lieferte 1986 Jan Drees. Er konnte zei-
gen, dass der zwischen 1674 und 1689 in Stockholm titige Gelegenheitsdichter Michael Hahn, von dem
mindestens 54 Gedichte erhalten geblieben sind, mit dem Kantoren und Komponisten Hahn, der mit
der in Musikerkreisen hochgeachteten Deutschen Kirche in Verbindung stand, identisch ist*. Wie oben
erwihnt, soll Hahn schon withrend seines Narvaer Kantorats als Dichter aktiv gewesen sein. Es ist unklar,
welche Amter Hahn in Stockholm ausgeiibt hat und ob er an der Deutschen Gemeinde oder Schule
irgendeine Anstellung erlangte. Aufgrund seiner Passionsmusik vom 1683, woriiber unten niher berichtet

15  Estnisches Historisches Archiv, EHA 1646-1-1051, S. 30.

16 Schwedisches Staatsarchiv, SN'A, Livonica 11, vol. 491, fol. 291—292, hier fol. 291",

17 Dazu auch Vello Helk, Die Stadtschule zu Arensburg auf Osel in dinischer und schwedischer Zeit (1559 —1710),
Liineburg 1989, S. 77.

18 »[...] dalich in den Jahren meiner Jugend durch angewandten fleif} in Musicis eine solche Wissenschaft ohne ruhm
erreichet, dafd ich nicht allein ein Musicalisches Stiick zu componiren, besondern auch eine Music bestermaf3en zu diri-
giren, singen und was sonsten bey einem solchen officio mehr erfordert wird, mich unterstehen kan, und also mich fiir
einen solchen Cantorem aufizugeben nicht scheuen darff, daher ich grofie lust nicht allein Gott und einer Christlichen
Gemeinen in solchen officio zu dienen besondern auch die liebe Jugend absonderlich in pietate (worzu ich denn aufl aller-
hand fiirtrefflicher und gelahrter Minner Schriften ein buch zusammen getragen undt mit consens der Obrigkeit und
Consistorii daselbst ganzer 6. Jahr publice dociret und exerciret) zu informiren begierig bin.« SNA (wie Anm. 16), fol. 291",
19  Ebd, fol. 293.

20  Gunnar Larsson, Musikbeziehungen zwischen Schweden und dem Baltikum wihrend der schwedischen Groffmachizeit,
in: Papers presented at the Third Conference on Baltic Studies in Scandinavia: Hisselby Castle, June 13—16, 1975, Bd. 2:
Linguistics, Literature and Liberal Arts Section, Stockholm 1977, S. 242248, hier S. 246.

21 Drees (wie Anm. 10), S. 281-293.
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wird, diitfen wir jedoch eine mehr oder weniger offizielle Verbindung mit der Deutschen Kirche ver-
muten. Hier konnte er auch mit Gustav Diiben d. A. (1628 -1690) in Verbindung kommen, der seit 1663
die Amter des Organisten der Deutschen Kirche zu Stockholm wie auch des Kéniglich-Schwedischen
Hofkapellmeisters innehatte und die berithmte Sammlung von Musikhandschriften anlegte, in der sich
auch mehrere Werke von Hahn befinden. Auch ist Hahn von 1678 bis 1689 im Taufbuch der Deutschen
Gemeinde bei sechs Taufen als Vater angegeben, wobei sich bei drei Eintragungen aus dem Zeitraum
von 1682 bis 1687 der Zusatz »Schulmeister« findet?2

Die knappe Liste der Kompositionen von Michael Hahn wurde in den letzten Jahrzehnten immer-
hin um einige Werke erginzt. Seine Bewerbungskomposition fiir Liineburg, tiber die Eberhard Méller
berichtet hat®, wurde schon erwihnt. Lange glaubte man, dass dariiber hinaus von Hahn nur noch drei
Kantaten in der Diiben-Sammlung der Universititsbibliothek zu Uppsala vorhanden sind: Mein Siind
sind schwer und iibergrof§ (zwei Singstimmen, Violine, Gambe und Bc., vmhs 27:2a), Herr ich habe
gesiindiget (vier Singstimmen, zwei Violinen und Bc., vmhs 27:2b)* und O welch eine Tiefe des Reichtums
(drei Singstimmen, zwei Violinen und Bc., vinhs 84:97), von denen mindestens die letztere aus Narva
stammt”. Bei den zwei anderen Kantaten ist das nicht gesichert, doch wurden sie Bruno Grusnick zufolge®
in den Jahren 1671-1674 der Sammlung zugefiihrt. Daher ist auch ihre Herkunft aus Narva duflerst
wahrscheinlich. Wie Grusnick auch zeigen konnte, weisen die Stimmensitze von vier anonymen Kanta-
ten der Diiben-Sammlung dieselbe Handschrift auf wie diejenigen von Hahns Kantaten Herr ich habe
gestindiget und Mein Siind sind schwer und iibergrofS. Es handelt sich um zweti lateinische Kantaten fiir
jeweils drei Singstimmen, zwei Violinen und Bc (Sic Deus dilexit mundum vmhs 46 : 2 und Verbum caro
Jactum estvinhs 46 : 22) sowie zwei deutsche Stiicke: Fiirwabr er trug unser Krankbeit (in zwei Fassungen) fiir
drei Singstimmen, zwei Violinen und Bc., vmhs 46: 22a/vmhs 41: 14 sowie Ich kann nicht mebr ertragen
fiir zwei Singstimmen, zwei Violinen und Bc., vmhs 41:18. Auf den Vergleich der Handschrift griindete
Friedhelm Krummacher seine These, alle vier stammten von Michael Hahn?, und nach Grusnicks
Chronologie aus dessen Zeit in Narva.

Die bisher spiteste Spur von Werken Hahns ist ein Ausgabebeleg in den Akten der Deutschen Ge-
meinde zu Stockholm vom 7. Mirz 1683 iiber zwdlf Reichstaler Kupfermiinze an Michael Hahn fiir ein
»Passionslied«**, Die Komposition ist bislang nicht zu identifizieren. Peter Wollny vermutet, dass dieses

Werk mit der anonymen Kantate der Diiben-Sammlung Fiirwabr er trug unser Krankbeit identisch ist®.

22 Ebd, S. 289, sowie Anm. 343, S. 566.

23 Siehe Anm. 1.

24 Die Musik dieser Kantate ist zum Teil mit der umfangreicheren Liineburger Bewerbungskomposition identisch
(s. Anm. 6). Obwohl der Name Hahns als Autor hier in allen Stimmen (auf8er im Bc.) durchgestrichen ist, lisst die
Verbindung mit der Liineburger Komposition keinen Zweifel an seiner Autorschaft iibrig.

25  Die Partitur dieser Kantate in Orgeltabulatur trigt die Signatur »Michael Hahn/ Cantor Narvens«.

26 Bruno Grusnick, Die Diibensammlung. Ein Versuch ibrer chronologischen Ordnung, in: STMf 46 (1964), S. 27— 82;
48 (1966), S. 63—-186, hier 48 (1966), S. 152.

27 Friedhelm Krummacher, Die Uberlieferung der Choralbearbeitungen in der frithen evangelischen Kantate: Unter-
suchungen zum Handschrifienrepertoire evangelischer Figuralmusik im spéten 17. und beginnenden 18. Jahrhundert, Berlin
1966 (= Berliner Studien zur Musikwissenschaft 10), S. 111, Anm. 299, auch S. 397.

28  »AnMichel Haan vor d[as] Passions lied«. Vgl. Erik Kjellberg, Kungliga musiker i Sverige under stormakistiden: Studier
kring deras organisation, verksambeter och status, ca. 1620—ca. 1720, Diss. phil. Uppsala 1979, S. 234.

29  Deter Wollny, From Liibeck to Sweden: thoughts and observations on the Buxtehude sources in the Diiben collection, in:
EM 3 (2007), S. 371—-383, hier S. 375.
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Weitaus niher liegt jedoch die Ubereinstimmung des »Passionslieds« mit einer vom Stockholmer Archi-
var Elias Palmskiold (1667—-1719) erwihnten Passionsmusik Hahns, deren Textbuch ebenfalls 1683
gedruckt wurde®, deren Musik jedoch verschollen ist. Mit der Kantate Fiirwahr er trug unser Krankbheit
kann diese Passionsmusik nicht tibereinstimmen, weil hier nur die wenigen Verse Jesaja 53, 4 — 6 vertont
wurden, wihrend der von Palmskiold genannte Titel keinen Zweifel daran lisst, dass die Passionsmusik
auf einem lingeren narrativen Text beruhte. Es handelt sich beim »Passionslied« also um eine weitere un-
bekannte Komposition von Michael Hahn, zu der die zwei in der Chorbibliothek der Michaelisschule
zu Liineburg verzeichneten Kantaten sowie die als Bewerbungskomposition fiir Itzehoe entstandene
Osterkantate hinzu gezihlt werden sollten.

Zwei Kantaten von Hahn — O welch eine Tiefe des Reichtums, welche eindeutig aus Narva stamm,
und Mein Siind sind schwer und iibergrofs, die mit grofiter Wahrscheinlichkeit ebenda geschaffen
wurde — versetzen mit ungewdhnlich virtuosen Streicherstimmen in Staunen: O welch eine Tiefe mit zwei
Violinstimmen im Stil des hochbarocken Stylus Phantasticus und Mein Siind sind schwer mit auffillig
virtuosen Stimmen fiir Violine und Gambe. Im Begleitheft der Schallplatte Musik sver Ostersjon | Music
across the Baltic®' fragt Erik Kjellberg rhetorisch, wer damals in Narva oder Stockholm so brillant spielen
konnte. Er hilc es fiir moglich, dass Hahn selbst ein besonders geschickeer Violinist war. Das scheint doch
sehr unwahrscheinlich: Als Schiiler von Heinrich Schiitz konnte man kaum erstrangiger Violinist wer-
den, wenn aber doch, dann hitte Hahn diese Fahigkeit in seinen Bewerbungsbriefen sicherlich hervor-
gehoben. Wiirden wir Hahns Begabung als Violinist nach seiner Liineburger Bewerbungskomposition zu
bestimmen versuchen, deren erste Violinstimme sich eher reizlos zeigt, kimen wir zu einem anderen
Schluss als Kjellberg. Ein Geiger-Komponist hitte bestimmt fiir sich besser werben kénnen.

Im Jahr 1997 hat Fabian Dahlstrém die Frage von Kjellberg im Wesentlichen bereits beantwortet:
Mit Hilfe von Rechnungsbiichern der Deutschen Gemeinde zu Narva® konnte er nachweisen, dass Hahn
dort mehrere Jahre gemeinsam mit einem hervorragenden Violinisten aus Liibeck, Gregor (Georg) Zuber,
arbeitete®. Hinter den Vornamen Gregor(ius) und Georg steckt ohne Zweifel dieselbe Person. Zuber be-
gegnet in den Quellen mit wechselnden Vornamen (so z.B. in den Wochenbiichern von St. Petri zu
Liibeck), und die von Gregorius Zuber 1649 in Liibeck veréffentlichte (und als Druckauflage verschollene)
Sammlung Erster Teil newer Paduanen, Arien, Balletten ist als handschriftliche Kopie im Bestand des
Pfarrarchivs Udestedt unter dem Namen Georg Zuber, »bestillter Violista und Musicus in Liibeck« frag-
mentarisch erhalten®.

Gregor Zuber begann seine musikalische Karriere 1632 in Stralsund als »musicus instrumentalis«®’.
1634 begegnet er in der Hofkapelle Gottorf als »Violist« (zusammen mit Franz Tunder). Zeitweise war
erauch in Wismar titig. 1641 ist er unter den Liibecker Ratsmusikanten verzeichnet. Einem Bittbriefan

30  Michael Hahn, Das heilige Leiden und Sterben unsers Herrn und Heylands Jesu Christi gesangzweisz auffgesetzet, Stock-
holm 1683. Vgl. Isak Collijn, Sveriges bibliografi 1600-talet: bidrag till en bibliografisk forteckning, Bd. 2, Uppsala 1946,
Sp. 1066: 03.

31 Die Anthologie der Kéniglich Schwedischen Musikakademie Musica Sveciae, MSCD 302, 1989, S. 24 -26.
32 EHA (wie Anm. 15), 1646-2-315 (1646-1684).

33  Dahlstrom (wie Anm. 2), S. 278.

34 Steffen Voss, Die Musikaliensammlung im Pfarrarchiv Udestedt. Untersuchungen zur Musikgeschichte Thiiringens im
17. und 18. Jahrhundert, Schneverdingen 2006 (= Schriften zur mitteldeutschen Musikgeschichte 10), S. 241.

35  Burkhardt Kohler, Musica noster amor. Pommersche Musikkultur in der ersten Hiilfte des 17. Jahrhunderts, Diss. phil.
Rostock 1995, Anhang, S. 47.
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den Liibecker Rat vom 23. Juli 1670 zufolge hat er »nunmehr tiber 34. Jahr getrewlich aufgewartet und
Kirchen und Chére mit allem fleife bedienet«*. Demgemif§ konnte er schon seit Mitte der 1630er Jahre
in Liibeck, wo er 1656 das Biirgerrecht erwarb, gewesen sein®”. Zuber ist auch als Autor von Instrumen-
talmusik und einer Messe zu acht Stimmen bekannt. AufSer wenigen Fragmenten sind seine Werke
jedoch nicht erhalten.

In Akten der St. Petrikirche zu Liibeck kommt Zuber in den 1640er Jahren mehrmals als »Zincke-
nist« vor. Im Zeitraum zwischen August 1662 und Dezember 1669 ist er in den Wochenbiichern von
St. Petri reguldr als »Vigelist« (oder »Vigolist«) aufgefithrt. Doch war er in dieser Zeit gar nicht stindig
in Liibeck, wurde vielmehr am anderen Ufer der Ostsee — an der Deutschen Kirche zu Narva — als
»Violist« besoldet. In Liibeck erhielt er in dieser Zeit von der Petrikirche vier Liibische Mark im Quartal
als »Wartgeld«®®. Rechnungen der Narvaer Deutschen Kirche sowie des Narvaer Magistrats beweisen
Zubers Aufenthalt in Narva zuerst vom Weihnachtsquartal 1663 bis Michaelisquartal 1666. Anschlieffend
ist er »von hier auffgebrochen und nach Liibeck vorreiset«*. Danach erhielt er in Narva Zahlungen fiir
zwei Quartale 1667. Seit Ende 1669 bis wenigstens Sommer 1670 verbrachte Zuber einige Zeit wiederum
in Liibeck, sein genauer Reiseplan ist aber schwer rekonstruierbar.

Zuber erhielt an der Deutschen Kirche in Narva 100 Taler pro Jahr, auflerdem wurde auch seine
Miete vergiitet. Sein Gehalt war hoher als das des Kantors oder Organisten, die beide aus der Kirchenkasse
jahrlich 80 Taler erhielten. 1671 wurden ihm jedoch nur 70 Taler und 30 Groschen gezahlt, und deshalb
hat er Narva wahrscheinlich im Spitjahr 1671 verlassen. Seit 1672 wurde an der Narvaer Deutschen
Kirche Christoph Gregori als Violinist mit einem Jahresgehalt von 61 Taler und 28 Groschen besoldet.

Wegen Vernachlissigung seines Dienstes und »wegen seiner vielfiltig veriibten adulteriarum und
seines gefiithrten gottlosen und ruchlosen Lebens«*’ hat Gregor Zuber im Dezember 1669 seine Rats-
musikantenstelle in Liibeck verloren. Der Vorwurf der Vernachlissigung seiner Dienstpflichten scheint
sich wegen der langjihrigen Paralleltitigkeit in Narva als wohlbegriindet zu erweisen. Zubers Bittbriefe
an den Rat haben ihm nicht geholfen, seine Position wiederherzustellen, und als er sich 1673 in Liibeck
um die Stelle als Ratstrommelschliger (d. h. zur Elite der vom Rat besoldeten Instrumentalisten) bewarb,
erhielt er ebenfalls eine Absage.

Von Zubers Zusammenarbeit mit dem in Narva seit 1662 amtierenden Organisten Johann Brauer
haben wir keine Kenntnis. Von einer etwa vierjihrigen gemeinsamen Tétigkeit zwischen 1667 und 1671
mit Michael Hahn glauben wir aber wenigstens in zwei Kantaten unverkennbare Spuren zu finden. Da die
von Hahn in Narva komponierten Kantaten aber mit zwei gleichermaflen virtuosen Geigen- oder
Gambenstimmen besetzt sind, ist zu vermuten, dass Zuber in Narva einen geschickten Gesellen hatte.
In den instrumentalen Zwischenspielen der Kantate Mein Siind sind schwer und iibergroff sind mehrere
effekevolle Solopassagen fiir Violine und Gambe zu finden, die an ein Wechselspiel von Meister und Leht-
ling erinnern. Besonders bemerkenswert ist aber ein kurzer und relativ isolierter Abschnitt der Kantate

36  Stadtarchiv Liibeck, ASA Interna 01.1-01-23116.

37  Auch nach Johann Hennings (Musikgeschichte Liibecks 1: Weltliche Musik, Kassel u.a. 1951, S. 61) war Zuber schon
1636 in Liibeck.

38  Sonach dem Eintragvom 17. Juni 1666 in: Rechnungen der Kirchen St. Petri | ...] Anno 1666 (Liibeck, Stadtarchiv:
Archiv der Petrikirche, B 487, Bl. 107): »George Zuber vigolist mit seinen dinner sein wart gelt.«

39 EHA (wie Anm. 15) 1646-1-1041, S. 20.

40  Burkhard Busse, Beitrige zur Musikgeschichte der Stadt Wismar von der Stadtgriindung bis 1700, Diss. phil. Berlin
1970, S. 171.
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O welch eine Tiefe des Reichtums, welcher als reines Ubungsstiick fiir zwei Violinen angeschen werden
kann: Streng methodisch wird hier virtuoses Terzenspiel im Duo geiibt, kombiniert mit gebrochenen
Dreiklingen und mit komplizierter Chromatik (vgl. Notenbeispiel 1). Als Zwischenspiel folgt dieser
Abschnitt dem Satz aus Rémer 11,33: »wie gar unbegreiflich sind seine Gerichte und unerforschlich
seine Wegel« und ist dadurch auch textlich scharfsinnig begriindet, besonders im Hinblick auf kaum
iiberwindliche Schwierigkeiten beim reinen Intonieren der Terzintervalle.
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Notenbeispiel: Michael Hahn, O welch eine Tiefe des Reichtums, T. 74 -90
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Einen Umstand in Gregor Zubers Lebenslauf kann man in diesem Zusammenhang wieder mit Narva ver-
binden: Nachdem er im Spitjahr 1671 die Stadt verlief3, begegnet er 1672 unter den Musikern der im
Jahr 1666 gegriindeten Universitit Lund, und zwar zusammen mit dem Lehrling David Petersen (1650 /
1651-1737)*". Petersen wurde in Liibeck geboren und wirkte spiter seit Ende der 1670er Jahre in Amster-
dam, wo er 1683 Speelstukken — eine vortreffliche Sammlung von zwdlf Violinsonaten — verdffentlichte.
Obwohl Jaap Schréder in der virtuosen Spieltechnik dieser Sammlung das Vorbild Johann Jakob Walthers
(1650-1717) erkannte® und Petersen seinem Altersgenossen in der zweiten Hilfte der 1670er Jahre in
Dresden begegnet sein kann, betont Rudolf Rasch, Gregor Zuber sei sein moglicher Lehrmeister und
sicherlich sein Mentor gewesen“. In diesem Fall muss gefragt werden, ob diese Verbindung sich wirklich
nur wihrend Zubers kurzer Aufenthalte 1666/1667 und 1669/1670 in Liibeck herausbilden konnte.
Weilte David Petersen etwa in der Zeit von 1667 bis 1671 auch in Narva, um dann zusammen mit seinem
Lehrmeister von dort nach Lund zu reisen? Wenn ja, liefen sich so die extrem virtuosen Violinduos in

Hahns Narvaer Kantaten erkliren.

Die knappen Archivbestinde und mangelnden Musikhandschriften lassen das Musikleben einer Stadt wie
Narva nur partiell zuriickverfolgen. Fiir ein umfassenderes Bild im 17. Jahrhundert allerdings sind viele
Angaben vorhanden: Dokumente zum Wirken der Stadtmusikanten sowie zur Musikpflege an anderen
grofleren Gemeinden der Stadt (die Schwedische Domgemeinde, die Finnische Gemeinde usw.). Es zeich-
net sich ab, wie eine Stadt des Ostseeraumes, wirtschaftlich iberwiegend am Handel orientiert, seit dem
Anfang der schwedischen Oberherrschaft (1581) im Laufe ungefihr eines halben Jahrhunderts im
Stande war, alle wichtigen stidtischen Musikinstitutionen herauszubilden. Gewiss hat auch der rechtlich
und sprachlich gemeinsame Raum um die Ostsee viel dazu beigetragen, die Stadt in der Jahrhundertmitte
in die nordeuropiische Musiktradition sowie in das Mobilitdtsnetz der nordeuropiischen Musiker zu
integrieren. Von bedeutsamen Musikern, die in Narva wirkten, sollte neben Michael Hahn und Gregor
Zuber unbedingt noch Ludwig Busbetzky genannt werden, der lingere Zeit in Liibeck bei Buxtehude
und méglicherweise auch bei Christian Flor in Liineburg studierte: 1686—1699 diente er an der Narvaer
Deutschen Gemeinde als Organist. Auch von ihm sind in der Diiben-Sammlung zwei Kantaten er-
halten*. Im regen Verkehr mit anderen attraktiven Zentren konnte Narva fiir einige Zeit als Treffpunkt

frischer Musikstile und hervorragender Musiker grofle Bedeutung gewinnen.

41 Greger Andersson, Stadsmusikanter i stifts- och universitetsstaden Lund under 1600- och 1700-talet, in: STMf 73
(1991), S. 33—68, hier S. 38. Wahrscheinlich blieb Zuber bis zum Spitjahr 1674 in Lund.

42 Jaap Schréder, David Petersen. Ein Geiger im Amsterdam des 17. Jahrbunderts, in: Peter Reidemeister u. Veronika
Gutmann (Hrsg.), Alte Musik — Praxis und Reflexion: zum 50. Jubilium der Schola Cantorum Basiliensis, Winterthur 1983
(= Basler Jb. fiir Historische Musikpraxis, Sonderband), S. 267-271.

43  Rudolf A. Rasch, Art. Petersen Pietersen), David, in: New GroveD2 19, S. 493.

44 Busbetzkys Choralkantate Erbarm dich mein, o Herre Gott (UUB vmbhs 82:32) und seine Psalmkantate Laudate
Dominum (UUB vmhs 82:33) wurden 1937 von Bruno Grusnick irrtiimlich Buxtehude zugeschrieben und beim
Birenreiter-Verlag unter dessen Kantaten verdffendiche.






Eine europaische Musikerkarriere -
Johann Valentin Meder (1649-1719) in Tallinn (Reval) und Riga

Anu Schaper

on Johann Valentin Meder sind in Verbindung mit dem Baltikum vor allem zwei Tatsachen be-

kannt: In Tallinn schrieb er 1680 die Oper Die bestindige Argenia und in Riga 1701 eine Matthiius-
passion. Zur weiteren Titigkeit Meders in Tallinn bzw. Riga oder dazu, wie er die dortige Musikland-
schaft verindert haben mag, sind die Angaben bislang erstaunlich sparlich, vor allem wenn man bedenkt,
dass Meder insgesamt die Halfte seines Lebens in den baltischen Provinzen verbracht hat. Nahezu zehn
Jahre bekleidete er das Amt des Gymnasialkantors in Tallinn (1674 —1683). In Riga hielt Meder sich ins-
gesamt etwa 24 Jahre auf: von 1684 bis 1687 und wieder von 1699 bis zu seinem Tod 1719.

Dass ein deutscher Musiker ins Baltikum ging, war zu jener Zeit keineswegs verwundetlich. 1632 war
in Tartu (Dorpat) die erste Universitit des Baltikums, Anfang der 1630er Jahre waren in Tallinn und Riga
Gymnasien gegriindet worden: giinstige Bedingungen fiir die Herausbildung einer »kritischen Masse« an
lokalen Gelehrten. Daher kamen, auch infolge des Dreifligjihrigen Krieges, auch deutsche Gelehrte ver-
mehrt in die baltischen Provinzen des Schwedischen Grof8reiches'. Mit den musikalischen Amtstrigern
verhielt es sich nicht anders: Die Hauptkantoren in Riga bzw. Tallinn stammten hiufig aus Deutsch-
land, und die Organisten- sowie Stadtmusikersdhne gingen nicht selten in Deutschland in die Lehre.

In Tallinn gab es seit der Griindung des Gymnasiums 1631 einen Hauptkantor als Leiter des stadti-
schen Musiklebens® Ein typischer Kantor kam, den Bewerbungen sowie Tallinner Ratsprotokollen® zu-
folge, aus Deutschland bzw. hatte zumindest dort studiert (und zwar Theologie), war in der Musik geiibt
und brachte Erfahrung aus einem musikalischen Amt mit. Nach diesen Kriterien war Johann Valentin
Meder ein vortrefflicher Kandidat. Der gebiirtige Thiiringer (Sohn des Wasunger Kantors)* hatte in Leipzig

1 Arvo Tering, Eesti, liivi- ja kuramaalased Euroopa idilikoolides 1561—1798, Tartu 2008, S. 34ff. u. 751; ders.,
Vaatenurki Eesti- ja Liivimaa haritlaskonna kujunemisest 17. sajandil [Aspekte der Zusammensetzung der est- und
livlindischen Bildungsschicht im 17. Jahrhundert], in: Enn Kiing (Hrsg.), Lidnemere provinsside arenguperspektiivid
Roorsi suurriigis 16./17. sajandil, Tartu 2002 (= Eesti Ajalooarhiivi Toimetised / Acta et commentationes archivi historici
Estoniae 8 [15]), S. 27-79, hier S. 32ff. u. 75f,; Martin Kloker, Literarisches Leben in Reval in der ersten Hilfte des
17. Jahrhunderts (1600—1657), Teil 1, Tiibingen 2005 (= Frithe Neuzeit 112), S. 264; auch Clara Redlich, »Literaten« in
Riga und Reval im 17. und 18. Jahrhundert, in: Jiirgen von Hehn u. Csaba Janos Kenéz (Hrsg.), Reval und die baltischen
Liinder. Festschrift fiir Hellmuth Weiss zum 80. Geburtstag, Marburg 1980, S. 295311, hier S. 307 f.

2 Vgl. Heidi Heinmaa, Aus der Geschichte des Kantorenamtes in Reval, in: Kunst- und Kulturgeschichte im Baltikum.
Homburger Gespriche 19 (2004), S. 127-168, hier S. 135 u. 137.

3 Bewerbungsschreiben der Kantorenkandidaten: Tallinner Stadtarchiv (Tallinna Linnaarhiiv, TLA) 230-1-BL.15
(Anstellungen und Suppliken der Diener der Kirche, Kiister, Stadtuhrmacher usw. 1585-1805), fol. 40— 41" (Daniel
Nebel, 23. November 1674) u. fol. 64 (Johann Joachim Helwig, 9. Dezember 1695), fol. 59'— 60" (Supplik von Johann
Christian Gezschmann, 1689); TLA 230-1-Bp.6 (Bittschriften der Lehrer), fol. 204" —205" (Georg Hube, 20. November
1674), fol. 319" 320" (Johann Adam Geusenheiner, 1695); TLA 230-1-Bp.11/1I (Gymnasium), fol. 278, 280" (Johann
Georg Andrea, 1695); relevante Ratsprotokolle: TLA 230-1-Ab.93b, fol. 277", 281", 362".

4 Johannes Bolte, Johann Valentin Meder, in: VIMw 7 (1891), S. 43—52, hier S. 43.
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Theologie studiert’, war wihrend anschliefender Wanderjahre in mehreren mittel- und norddeutschen
Stidten sowie vermutlich am Gothaer Hof musikalisch titig und besuchte Kopenhagen sowie Liibeck
(wo er Buxtehude traf), bevor er im Sommer 1674 nach Tallinn kam® Meder war also bereits ein er-
fahrener Musiker mit guten Referenzen (laut Vokation wurde er »von guten Leuten recommendiret<) und
wurde »wegen seiner in Musicis sonderbaren Erfahrung«” eingestellt. Meders Qualifikation musste tat-
sichlich »sonderbar« (d. i. besonders) sein, denn er wurde zwei weiteren nicht unerfahrenen Kandidaten
vorgezogen: Daniel Nebel aus Deutschland sowie Kantor Georg Hube aus Narva, der sich laut eigener
Auskunft zuvor an Kapellen zu Danzig, Hamburg und Kénigsberg aufgehalten und unter Christoph
Bernhard eine Probe abgelegt hatte®.

Zur Art der »sonderbaren Erfahrung« Meders lassen sich anhand einzelner iiberlieferter Angaben ein
paar Vermutungen anstellen. Zu komponieren angefangen hat er wohl bereits in Leipzig, besonders aber
wihrend seiner Wanderjahre®. Eigenen Worten zufolge hat er

sich der Setzkunst mit Fleif§ gewidmet, damiter sich, wenigstens zum Anfange, selber ein Canto
solo machen, und solches, wenn er auf Reisen wohin kommen sollte, da kein singbarer Com-
ponist zu finden, herausbringen kénnte; biff er sich unter eines Capellmeisters Anfithrung

begeben, und die musikalischen Biicher, so wohl alte als neue, selbst durchlesen wiirde.'

Uber die »Anfithrung« durch einen Kapellmeister ist nichts bekannt'!, wohl aber zu einzelnen »musika-

lischen Biichern«. Im gerade zitierten Brief von 1708 erwihnt Meder Athanasius Kirchers Musurgia

5 Georg Erler, Die jiingere Matrikel der Universitiit Leipzig 1559 —1809, Bd. 2, Die Immatrikulationen vom Winter-
semester 1634 bis zum Sommersemester 1709, Leipzig 1909, S. 282; s. auch Bolte (wie Anm. 4), S. 44.

6 Johannes Bolte, Das Stammbuch Johann Valentin Meders, in: VEMw 8 (1892), S. 499 —506, hier S. 499 —503;
ders., Johann Valentin Meder’s Stammbuch, in: SIMG 1 (1899/1900), S. 530—534, hier S. 530—533; Amalie Arnheim,
Aus dem Bremer Musikleben im 17. Jahrhundert, in: SIMG 12 (1910/11), S. 369 —416, hier S. 414; Lucian Schiwietz,
Danzig und Mitteldeutschland 11. Mitteldeutsche Musiker in Danzig im 17. und 18. Jahrhundert, in: Danuta Popinigis u.
Klaus-Peter Koch (Hrsg.), Musikalische Beziehungen zwischen Mitteldeutschland und Danzig im 18. Jahrbundert, Sinzig
2002 (= Edition IME 1,9), S. 211-218, hier S. 211.

7 Ratsprotokoll (hier wird Meder noch »Studiosus« genannt) vom 18. Dezember 1674: TLA (wie Anm. 3) 230-1-
Ab.93b, fol. 362"

8 Bewerbungen von Nebel und Hube: TLA 230-1-Bl.15, fol. 40*— 41 TLA 230-1-Bp.6, fol. 204"—205~.

9 Friedhelm Krummacher sowie Peter Wollny stellen in Meders Werk (neben von Krummacher hervorgehobenen
Danziger und norddeutschen Einfliissen) mitteldeutsche, insbesondere Leipziger Formprinzipien fest. Vgl. Krummacher,
Die Uberlieferung der Choralbearbeitungen in der friihen evangelischen Kantate, Berlin 1965 (= Berliner Studien zur
Musikwissenschaft 10), S. 370; ders., Die Choralbearbeitung in der protestantischen Figuralmusik zwischen Praetorius und
Bach, Kassel u.a. 1978 (= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 22), S. 230; Wollny, Anmerkungen zu Johann Valentin
Meders geistlichem Vokalschaffen, in: Danuta Popinigis (Hrsg.), Musica Baltica. Danzig und die Musikkultur Europas,
Gdarisk 2000, S. 188—200, hier S. 197.

10 Meders Brief an Christoph Raupach vom 21. Mai 1708, bei Johann Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte,
Hamburg 1740, S. 219. Matthesons Artikel beruht zu einem groflen Teil auf den Briefen Meders an den Stralsunder
Organisten Christoph Raupach; vgl. Wollny (wie Anm. 9), S. 189.

11 Dieim Stammbuch Meders zu findende, einem Kanon hinzugefiigte Widmung Buxtehudes vom 14. Juli 1674 (bei
Bolte 1892, wie Anm. 6, S. 503) ist nicht von der Warte eines Lehrers geschrieben (vgl. Toomas Siitan, Zallinn ja saksakeelse
ooperi siind, in: Teater. Muusika. Kino 11 [1999], S. 29 - 33, hier S. 30), und Meders Aufenthalt in Liibeck war fiir einen
Unterricht auch weitaus zu kurz. Basil Smallman stellt aber im Werk Meders einen wesentlichen Einfluss Buxtehudes fest
(A forgotten Oratorio Passion, in: MT 115, 1974, S. 118121, hier S. 118).
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universalis, Johann Andreas Herbst (wohl dessen Musica poetica) sowie den »wohlbekannte[n] Johann
Theilex, auch geistliche Kantaten, »deren verschiedene« er »schon, vor mehr, als 30. Jahren«—hochstwahr-
scheinlich also vor der Fahrt nach Tallinn 1674 — aus Rom bekommen und studiert habe; namentlich
nennt er dabei Giacomo Carissimi. Antonio Cesti hat Meder wohl etwas spiter kennen gelernt'? In seiner
Jugend habe er auch »unter Welschen gelebet«'®. Meder kannte zudem mittel- und norddeutsches Reper-
toire und war persdnlich mit etlichen Musikern bekannt, etwa dem Leipziger Thomaskantor Sebastian
Kniipfer'4. Nach Tallinn brachte Meder also Kenntnisse der mittel- und norddeutschen Tradition, aber
auch der zeitgendssischen italienischen Musik mit.

Nach 1631 fungierte der Kantor am Gymnasium zugleich als Hauptkantor von Tallinn'’; laut Voka-
tion waren seine Aufgaben »informirung der Jugend in der Pietet, und andern exercitiis Scholasticis, wie
auch daneben in Unterweisung in der Music, und Dirigirang des Chori Musici in Kirchen und Schulen«'®.
»Dirigirang des Chori Musici« bedeutete auch Auffithrung von Figuralmusik, und zwar in den Haupt-
kirchen St. Olai und St. Nikolai. Der Turnus der Figuralmusik dnderte sich wihrend der zweiten Hilfte des
17. Jahrhunderts; zu Meders Zeit war an allen Festtagen zu musizieren'. Dafiir konnte der Kantor neben
dem Chor die (zu Meders Zeit sechs) Stadtmusiker Tallinns in Beschlag nehmen. Aufler der Kirchen-
musik hatte der Kantor, wie iiblich, am Gymnasium musikalische Aufgaben zu versehen: die Leitung des
Chors, natiirlich Musikunterricht und auch anderweitigen Unterricht sowie die Bereitstellung von
Musik bei ffentlichen Anlissen; bei Reden beispielsweise, die die Schulabginger zu halten hatten, sahen
die Schulgesetze Instrumentalmusik vor®,

Die Lehre am Gymnasium fiel in Tallinn fiir den Kantor wohl recht intensiv aus. 1668" hatte er
27 Unterrichtsstunden wochentlich in zwei unteren Klassen, Quarta und Tertia, zu halten. Den »schweren
Schulunterricht« bringt Meder in einer Bittschrift 1676 als einen Grund vor, warum er nicht komponie-

ren koénne:

Denn, bifhero hab ich mich, mit so wol gelichenen, als selbst componirten Musicalien und
Instrumenten behelffen miiflen, welche Mutuation und labor proprius sich aber nicht ferner
thun laf8en wil [.....] (weil ich wegen meiner schwehren Schuel=Arbeit, und Privar=Information

selber zu componiren keine Zeit eriibrigen kan).?

12 Mattheson (wie Anm. 10), S. 219f; auch Bolte (wie Anm. 4), S. 44.

13 Brief vom 27. Mai 1707; vgl. bei Mattheson (wie Anm. 10), S. 218f.

14 Esgibteinen Eintrag Kniipfers mit einem neunstimmigen Kanon im Stammbuch Meders. Vgl. Bolte 1899/1900
(wie Anm. 6), S. 530.

15  Zum Domkantors. Heinmaa (wie Anm. 2), S. 141 f. Die Kantoren der Stadtschule wurden nach 1631 zu Gehilfen
des Gymnasialkantors; vgl. ebd., S. 135 u. 137; auch Klsker (wie Anm. 1), S. 225-228.

16 Vokation Meders vom 18. Dezember 1674: TLA (wie Anm. 3) 230-1-Bp.11/11, fol. 64. Es handelt sich um einen
wihrend der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts unverinderten Standardtext. Transkiptionen der Vokation und einiger
Briefe Meders sind zu finden auch bei Heidi Heinmaa, Protestantlik kantoriinstitutsioon Tallinnas 16.—17. sajandil,
Tallinn 1999 (= Eesti Muusikaloo Toimetised 4), S. 81-96 und 101-107.

17 Meders Brief an den Rat vom 7. Mirz 1677: TLA 230-1-Bl.15, fol. 46".

18 Gotthard von Hansen, Geschichtsbliitter des Revalschen Gouvernements-Gymnasiums zu dessen 250 jihrigem Jubilium
am 6. Juni 1881, Reval 1881, S. 25. Die Musik bei den Redeakten hat der Kantor zusammen mit einem Organisten
und Stadtmusiker(n) bestellt, wie ein Auszug aus dem Protokoll des »Collegium Gymnasiarcharum«vom 21. Mai 1709
dokumentiert (Estnisches Historisches Museum 279-1-2 [Gymnasii Revaliensis Documental, S. 275).

19 TLA 230-1-Bp.11/11, fol.25"-26".

20 26. Mai 1676: TLA (wie Anm. 3) 230-1-Bl.15, fol. 50.
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Freilich hatte Meder nicht im Sinn, das Komponieren aufzugeben (obgleich es im 17. Jahrhundert keines-
wegs zu den explizit genannten Amtspflichten der Tallinner Kantoren gehorte). Vielmehr wollte er das
ihm zustehende, aber nicht ausgezahlte Geld statt fiir die Anschaffung der Musikalien® fiir ein »gutes
und rar=ausgearbeitetes, Chor:mifliges Clav-Cymbal von drey Ziigen, oder Stimmen« aus Stockholm
ausgeben, »weil man doch bey allen Canroreyen, umb dafl die Knaben nicht aus der Harmonid schreiten,
oder falsch singen, ein Clavier=Fundament hochnétig hat«**. Zum Komponieren schrieb er etwa zehn
Monate spiter:

Es mogte zwar hierunter manches fudicium fallen, dafy man zu Aufthebung unnétiger Miihe,
und eigener Composition, bey einer leichten Art, oder gar bey denen alten Kirchen Mottetten,
die man vor diesem musiciret, verbliebe, hierauff ist zu antwortten, Dafd mans solcher gestalt
freilich bestellen konte, und ich auch dazu willig, die alte Kirchen: Arth zu veneriren, wann
der Chorus Musicus, wie vor dem, da die Professores und viele Biirger selbst der Music kundig
gewesen, und mit auff dem Chor gesungen, noch beschaffen wire (sintemal von wegen der
langsamen Noten, umb damit mans au8halten kan, in denen Kirchen: Mozzetten eine jed-
wedere Stimm zum wenigsten doppelt besetzt seyn mufl). Aber ich habe leider nicht mehr
Adjuvanten alff 2. Knaben und ein baar Gymnasiasten, mit denen ich nichts bestellen kan,
alf§ was nach ihrem Capru gesetzt ist, welches ich ihnen doch mit grofler maceration wol
14. Tage, oder 3. wochen lang vorlallen muf3.??

Was »2. Knaben und ein baar Gymnasiasten« heifSen mag, ldsst sich nicht mehr genau ermitteln. Die Schul-
visitation 1692 ergab eine Schiilerzahl von ca. 60%; offenbar {iberstieg sie selten 6570 Schiiler”. Davon
war sicherlich allenfalls eine Minderheit chortauglich. Doch auch wenn Meder nur wenige gute Singer
zur Verfiigung gestanden haben sollten, war die zu geringe Besetzung fiir die Auffithrung von alten
Motetten mit Sicherheit ein Vorwand. Es scheint, dass vor Meder, insbesondere bis etwa in die 1660er
Jahre, in den Kirchen Tallinns tatsichlich eher dlteres Repertoire vorgeherrsche hat, oder dass zumindest
das Konsistorium in den Kirchen gerne »alte[n] Kirchen Mottetten, die man vor diesem musicirets,
gehort hitte. Nach einer Musikalienliste® des fritheren Kantors David Gallus (Amtszeit 1634 —1659)%,
zwei Inventarlisten der Bibliothek der Olai-Kirche von 1664 und 16842 sowie erhaltenen Musikalien®
zu urteilen, war das Repertoire der Kirchenmusik nicht unbedingt zeitgenéssisch. Es enthielt Werke von
Hieronymus Praetorius, Melchior Vulpius, Orlando di Lasso, Jakob Meiland und anderen.

21 Ebd.; vgl. auch Ratsprotokoll vom 29. Oktober 1675, TLA 230-1-Ab.96, fol. 194"

22 Wie Anm. 20, fol. 50"

23 7. Mirz 1677: Ebd., fol. 45".

24 Jaak Naber, Tallinna giimnaasiumi asutamine ja algus, in: Keel ja Kirjandus 5 (1981), S. 257-272, hier S. 268.
25  Jaan Jensen, Tallinna linna poeglaste humanitaargiimnaasium 1631—1931, in: Gymnasium Revaliense 1631—1981,
[Goteborg] 1981, S. 21.

26  Akademische Bibliothek der Universitit Tallinn (Tallinna Ulikooli Akadeemiline Raamatukogu, TLUAR) V-2941.
27  Zu Gallus vgl. Heinmaa (wie Anm. 2), S. 137f.

28  TLUAR V-2901 u. V-2941. Erstere verzeichnet auch aus der Bibliothek der Nikolaikirche in die Olaibibliothek
iiberfithrte Musikalien. Dazu Kyra Robert, Uber die Geschichte der Olaibibliothek in Reval, in: Bibliotheca Revaliensis ad
D. Olai, Tallinn 2002, S. 26—38, hier S. 27, 29 —31; Endel Valk-Falk, Die »iiberbliebenen« Biicher der Nikolaikirche,
ebd., S. 88100, hier S. 88, 96; Mare Luuk u. a., Die Bibliothek im 17. Jahrhundert, ebd., S. 141-172, hier S. 144 {F.
29 TLUAR XIV 671-2, 167-171, 187; Liste auch bei Heinmaa (wie Anm. 16), S. 114—119.
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Hochstwahrscheinlich nach 1664, vermutlich aber noch spiter, sind jiingere Stiicke (etwa von
Andreas Hammerschmidt) oder auch Sammlungen mit frithbarocker Musik italienischer und deutscher
Komponisten angeschafft worden, z. B. Fasciculus Primus und Secundus Geistlicher wolklingender Concerten
(Goslar 1638 bzw. 1637)*° oder Konzerte von Johann Schop, Heinrich Grimm u. a., wobei auf den letz-
ten, leeren Seiten der ersten Stimme von Grimms Prodromus musicae ecclesiasticae (Braunschweig 1636)
auch Stiicke von Schein, Scheidt und Schiitz kopiert wurden. Moderneres Repertoire diirfte also frithe-
stens seit der Amtszeit des Vorgingers von Meder, Tobias Meister (im Amt 1662-1674)%', zum gréfiten
Teil aber erst seit Meder angeschafft worden sein. Moderne Musik besafSen mit Sicherheit die Organisten-
familien Polack und Busbetzky, deren S6hne nach Deutschland in die Lehre geschickt wurden®”. Kontakte
nach Deutschland, aber auch nach Schweden waren iiblich, und man brachte von den Reisen sicherlich
auch neue Kompositionen mit.

Von Meders musikalischer Herkunft war oben schon kurz die Rede. Er vermittelte neues mitteldeut-
sches Repertoire nach Stockholm (etwa 1680 das von ihm Anfang der 1670er Jahre kopierte Lamento
Ach, dafSich Wassers gnug hiitte von Johann Christoph Bach®) sowie nach Tallinn (z. B. Werke von Sebas-
tian Kniipfer, dessen Einfluss Wollny im Werk Meders feststellt*). Doch in den Kirchen scheint die neue
Musik eher selten erklungen zu sein; andernfalls wire Meders Argumentation gegen die »alten Kirchen
Morzetten« und fiir die »eigene Composition« unnotig gewesen. Ganz offenbar hatte er den Wunsch, eine
Repertoireinderung vorzunchmen. Jedenfalls war er kaum »willig, die alte Kirchen:Arth zu venerirens,
sondern wollte eher zeitgendssische, nicht zuletzt seine eigene Musik auffithren.

Von den in Tallinn komponierten Werken Meders sind lediglich zweti tibetliefert: die zur Diiben-
Sammlung gehérende Motette Ach Herr, strafe mich nicht (1679)% und Meders erste (und einzige erhal-
tene) Oper Die bestindige Argenia (1680)*. Indizien gibt es fiir weitere, nicht iiberlieferte Kompositionen.
In der bereits zitieren Supplik vom Mai 1676 erwihnt Meder, bislang (also in den anderthalb Jahren seit

30  Zuden Sammlungen, die u.a. auch Werke von Schiitz enthalten, vgl. Werner Braun, Bemerkungen zu den »Nord-
hiusischen Concerten« von 1637/38, in: SJb 25 (2003), S. 85—-104 pass.

31 Ratsprotokoll TLA 230-1-Ab.75 fol.52%, 61V—62% TLA (wie Anm. 3) 31-1-13 (Kirchenbuch St. Nicolai,
1652-1697) fol. 14".

32 Supplik von Johann Polack 1688: TLA 230-1-Bs.38 (Stadtmusikanten und Organisten, deren Vocationen und
Supliken 1527—-1797), fol. 334"—338"; Supplik seiner Mutter 1695: TLA 230-1-BL.33 (Olaikirche), fol. 37°—38"; zu
Busbetzky s. Heidi Heinmaa, Art. Busbetzky, in: Eesti muusika biograafiline leksikon, Tallinn 2007, S. 68 f; Tiina Vabrit,
The Activities of the Busbetzky Family, in: Irma Vierimaa (Hrsg.), Balticum — a Coherent Musical Landscape in 16th and
18th Centuries, Helsinki 1994, S. 2530, hier S. 28 f.; Kerala J. Snyder, Dieterich Buxtehude: Organist in Liibeck, Rochester
2007, S. 131.

33 Deter Wollny, Geistliche Musik der Vorfahren Johann Sebastian Bachs. »Das Altbachische Archive, in: JbPrKu (2002),
S. 40-59, hier S. 56fF.

34  Wollny (wie Anm. 9), S. 197.

35  Universititsbibliothek Uppsala (S-Uu) vimhs 28: 5. Eine Liste sowie nihere Informationen zu den in der Diiben-
Sammlung tiberlieferten zwdlf Werken Meders bei Wollny (wie Anm. 9), S. 190 ff., sowie online bei Erik Kjellberg u.
Kerala J. Snyder (Hrsg.), The Diiben Collection Database Catalogue, http://www2.musik. uu.se/duben/Duben.php.

36  Autograph in der Kéniglichen Bibliothek Stockholm, hrsg. von Werner Braun, Mainz 1973 (= EdM 68). Uber die
Oper vgl. ders., Zeitereignisse in Meders Oper Die bestindige Argenia (1680), in: Erik Kjellberg (Hrsg.), The Dissemination
of Music in Seventeenth-Century Europe — Celebrating the Diiben Collection, Bern u.a. 2010 (= Varia Musicologica 18),
S.261-278; auch Braun, Johann Valentin Meders Opernexperiment in Reval 1680, in: Uwe Haensel (Hrsg.), Beitriige zur
Musikgeschichte Nordeuropas — Kurt Gudewill zum 65. Geburtstag, Wolfenbiittel 1978, S. 69-78.
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seiner Anstellung im Dezember 1674) fiir seinen Dienst viel selbst komponiert zu haben?’; der ebenfalls
erwihnten Bittschrift an den Tallinner Rat von 1677 hat Meder eine »geringe Musicalische Composition«
beigefiigt: eine neunstimmige Ariette, die in beiden Hauptkirchen anlisslich eines schwedischen Sieges
»abgesungen« wurde®®. Mehrere Werkangaben stammen aus dem Jahr 1680: Im Ratsprotokoll vom
27. April findet sich der Vermerk, Meder seien wegen seines jiingst dem Rat gewidmeten Passionsbiich-
leins 12 Reichstaler zu geben®; im Sommer lieff Meder bei seinem Besuch in Stockholm ein »Carmen«
drucken; im November kam seine Oper zur Auffiihrung*!. 1684, als Meder nicht mehr als Kantor wirkte
und Tallinn in Richtung Riga zu verlassen gedachte, lief§ er in Riga einige Arien drucken®? Der Tallinner
Rat, dem die Arien gewidmet waren und der die meisten Exemplare erhielt, deckte nicht nur die Druck
kosten, sondern zahlte Meder auch 20 Reichstaler Honorar®®. Zu einer der Arien schriecb Meder: »Wenn
sie, die organisten, aber die Ursach meiner Abdanckung nicht wilen, so lesen sie nur meine hinterlaffene
Aria Sub Tit: der Klio Abdanckung«**. Und weiter heifit es im selben Brief zum Vorwurf der Organisten,
Meder habe seinem Nachfolger in Tallinn Jakob Bier (im Amt 1683 -1688)* keine Noten hinterlassen:

Und wenn ich gleich meine selbst componirte Opera, die ich aber schon nacher Teutschland
gesant habe, umb dieselbe durch éffentlichen Druck zur Ehre Gottes hiesigen kirchen mit zu
widmen, noch iz loco hette, wiirden sie, in Manglung vieler capablen vocalisten, doch niche

applicirt werden konnen.

Kontakte nach Deutschland hatte Meder tatsichlich, wie auch die Uberlieferung von zwei wahrscheinlich
vor seiner Danziger Anstellung (1687) entstandenen Kantaten in einer Sammelhandschrift der Herzog-
August-Bibliothek in Wolfenbiittel zeigt¥”. Ob die vage Aulerung »vieler capablen vocalisten« auf groere
Besetzungen schlieflen lisst, sei dahingestellt (bei den zwei Wolfenbiitteler Kantaten ist dies nicht der
Fall); sicher ist nur, dass es hierbei um Kirchenmusik ging, um Musikalien, die der nichste Kantor hitte
gebrauchen konnen. Was die Singer bzw. Musiker tiberhaupt betrifft, kann die Lage allerdings so schlecht
nicht gewesen sein: Immerhin war es méglich, in Tallinn eine Oper aufzufithren. Meder hitte tiberdies
kaum unauffiihrbare Musik komponiert. Méglicherweise hat sich die Situation hinsichdich der Singer erst
nach 1680 verschlechtert; wahrscheinlicher ist aber, dass Meders Anspriiche allmihlich gestiegen und zu
wenige »capable« Singer eines seiner vielen Argumente fiir einen Orts- und Stellenwechsel waren.
Die in Tallinn komponierte Musik Meders war, wie seine Briefe nahelegen, dort recht neuartig. Nicht
nur die festedgliche Kirchenmusik hatte er erneuert, sondern allem Anschein nach auch einen neuen Pas-
sionstypus eingeflihrt. Das Konsistorium teilte Meders Nachfolger mit, er solle »die passion Music nicht auf
manier des Vorigen Cantoris Meder, sondern auf die alte arth [durchfiihren], so zur devotion und andacht

37  TLA (wie Anm. 3) 230-1-Bl.15, fol. 50"

38  Ebd, fol. 45"

39 TLA 230-1-Ab.105, fol. 125",

40  Supplik Meders vom 14. Juli 1681: TLA 230-1-Bl.15, fol. 52".

41 Ratsprotokoll, TLA 230-1-Ab.105, fol. 304", 318", 322"/*; 5. auch Braun 2010 (wie Anm. 36), S. 266.
42 Brief an den Tallinner Rat vom 11. Februar 1684: TLA 230-3-1562 (Cantoris Meders Valediction), fol. 6.
43 Ratsprotokoll vom 23. Januar 1684, TLA 230-1-Ab.112, fol. 36"

44  Meders Brief an den Tallinner Rat s. d. [1684]: TLA 230-3-1562, fol. 12".

45 Biers Vokation vom 13. November 1683: TLA 230-1-Bs.38, fol. 303" —304".

46  TLA 230-3-1562, fol. 14.

47  Wollny (wie Anm. 9), S. 192. Es sind die Kantaten  tribulatione und Languet cor meum, Sign. 294.
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eingerichtet«*. Auf das Wesen der in Tallinn erklungenen Passionsmusik Meders kénnte ein Urteil des
Rigaer Konsistoriums von 1685 iiber Meders in Riga geschriebene Lukaspassion etwas Licht werfen: Das
Werk sei an sich »ohntadelhaft«, doch da die »in eine neue Music« gebrachte Passion »mit vielen geistl.
Liedern gezieret« und »mehr figuraliter als die itzige gesetzet [....] u. weitlduftiger werec, auch der Gemeinde
so bald nicht bekannt wiirde, wiirde diese »mit minderer Andacht in der Kirchen aufgehalten u. andere
gar weg zu bleiben veranlasset werden«. Deshalb, »daff man es aber in der Kirchen wollte singen lassen
wolten Sie [das Konsistorium] nicht svadiren sondern vielmehr bitten daf§ es nicht geschehen méchte«®.
Diese Anmerkungen lassen vermuten, dass das Werk in der in Riga unbekannten Tradition der
oratorischen Passion zu verorten ist, und dass auch die Tallinner Passion diesem neuen Typus entsprach.
Heute ist vor allem die 1701 vermutlich ebenfalls in Riga entstandene und erhaltene Matthiuspassion
Meders bekannt™, deren bildhafte Tonsprache, Expressivitit und Flexibilitit der Rezitative sowie Variabi-
litdt der Besetzungen hervorgehoben werden®'. Selbstverstindlich kann man keinesfalls aus der Matthius-
passion auf die Einzelheiten der fritheren Passionen schliefSen, doch scheint sicher, dass oratorische Passio-
nen Meders im Baltikum bereits mindestens 16 bis 20 Jahre vor der Matthiuspassion erklungen sind.
Zur Einfiihrung eines neuen Stils sowie eines neuen Passionstypus in Tallinn hat sicherlich beigetra-
gen, dass Meder sich dort eine viel stirkere Fithrungsposition verschafft hatte als die Kantoren vor oder nach
ihm. Nach der Lektiire seiner strategisch wie rhetorisch geschickt aufgebauten Briefe scheint dies nicht
verwunderlich. So konnte er neben der (vermutlichen) Erneuerung der Kirchenmusik die Auffithrung
seiner Oper bewirken, der sich der Bischof zunichst widersetzt hatte’*: im damaligen Tallinn, das heute
von mehreren Kulturen (schwedisch, deutsch, estnisch) gerne als Teil ihrer Geschichte betrachtet wird,
sicher ein auf8erordentliches Ereignis, moglich nur durch die Protektion des Rates, die Meder schnell
gewonnen hatte. Sie hat ihm wohl auch geholfen, seine Arbeitsverhiltnisse zu verbessern: Das oben et-
wihnte »Clav-Cymbal« bekam er tatsichlich®, und er erwirkte eine Erhdhung des Musikaliengeldes auf
das Doppelte (von 10 auf 20 Reichstaler jihrlich)*%. Von den guten Beziehungen Meders zeugt auch der
ungewdhnlich persénliche Ton seiner fiinf Briefe an den Rat anlisslich seines Weggangs®: ein Ton, den sich

48 Konsistoriumsprotokoll vom 10. April 1685: TLA (wie Anm. 3) 1346-1-2 fol. 253".

49  Konsistoriumsprotokoll vom 10. Mirz 1685: Historisches Staatsarchiv Lettlands (Latvijas Valsts véstures archivs,
LVVA) 1377-1-8, S. 54 . Siehe auch Johannes Bolte, Nochmals Johann Valentin Meder, in: VEMw 7 (1891), S. 455—458,
hier S. 455f.

50 Dazu Smallman (wie Anm. 11); John Black Haberlen, A Critical Survey of the North German Oratorio Passion to 1700,
Urbana 1974; Stanley Anthony Malinowski Jr., 7he Barogue Oratorio Passion, Diss. phil. Cornell University 1978; Her-
bert Lolkes, Beobachtungen zu einigen Sinfonien in den Matthiuspassionen von Friedrich Funcke und Johann Valentin Meder,
in: MuK 64 (1994), S. 11-23; Werner Braun, Rist-Gesinge in der Passionshistorie, in: Glinter Fleischhauer u.a. (Hrsg.),
Tod und Musik im 17. und 18. Jahrhundert, Michaelstein 2001 (= Michaelsteiner Konferenzberichte 59), S. 121-134;
Toomas Siitan, Vertonungen der Matthiuspassion von Schiitz bis Meder, in: SJb 24 (2002), S. 59 — 66; Walter Lott, Zur
Geschichte der Passionskomposition von 1650—1800, in: AfMw 3 (1921), S. 285-320, besonders S. 293 u. 296f.

51 Smallman (wie Anm. 11), S. 120; Haberlen (wie Anm. 50), S. 157-165, 172, 182f,; Siitan (wie Anm. 50), S. 62;
vgl. auch Krummacher 1978 (wie Anm. 9), S. 157.

52 Braun 2010 (wie Anm. 36), S. 266f.

53  Konsistoriumsprotokoll vom 30. November 1684: TLA (wie Anm. 3) 1346-1-2, fol. 169".

54  Ratsprotokoll vom 30. November 1677: TLA 230-1-Ab.100, fol. 187", vgl. Ratsprotokoll vom 29. Oktober 1675,
TLA 230-1-Ab.96, fol. 194".

55  TLA 230-3-1562. Anders als gelegentlich angenommen gehérte eine Auseinandersetzung mit dem Rat also
sicherlich nicht zu den (in der Tat nicht wenigen) Griinden fiir den Weggang Meders.
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nicht viele Kantoren erlauben konnten. Umso mehr stellt sich die Frage, wieso Meder Tallinn iiberhaupt
verlassen hat. Vermutlich gingen seine Ambitionen tiber das hinaus, was die Stadt ihm zu dieser Zeit bie-
ten konnte, auch wenn die Ursachen des Ortswechsels nach Meders eigenen Worten hauptsichlich per-
sonliche (Streitigkeiten mit den beiden Hauptorganisten der Stadt) und gesundheitliche waren®. Schlief3-
lich hatte Meder bereits 1680 einen prominenteren Dienstort im Sinn: Bekanntlich widmete er seine
Oper dem Schwedischen Kénigspaar, wohl in der Hoffnung auf eine Anstellung am Stockholmer Hof *".

Von Tallinn ging Meder 1683/84 nach Riga®. Die damals grofite Stadt des Schwedischen Reiches
mit mehreren Musikerkompagnien und vielen Musikern muss fiir ihn durchaus anziehend gewesen sein.
Allerdings sollte sich seine Wahl am Ende als nicht besonders gliicklich erweisen: Meders zweiter Auf-
enthalt 1699 —1719 fiel in die Zeit des Grofien Nordischen Krieges, der 1700 ausbrach und erst mit dem
Frieden von Nystadt 1721 zu Ende ging, wonach die baltischen Provinzen unter russische Herrschaft
gerieten. Die Musik kam laut Meder in dieser harten Zeit »in grossen Verfall«*”. Tallinn und Riga hatten
zwar bereits 1710 kapituliert, als zusitzlich noch die Pest ausgebrochen war; die Situation danach war
aber noch schwieriger als vor der Pest. Dies spiegelt sich in den Bittschriften Meders an den Rigaer Rat aus
der Zeit nach 1710 wider, in denen ausschliefSlich existenzielle Fragen thematisiert werden®,

In den 1680er Jahren hatte Meder sich in Riga wohl ohne eine feste Stellung aufgehalten (die Be-
nennung »Capellmeister« in den Ratsprotokollen scheint eher ein Titel als eine Amtsbezeichnung zu
sein)®'; er arbeitete als Lehrer bzw. Musiker® und Singer®. Zwischen den beiden Rigaer Aufenthalten am
tierte Meder ab Mai 1687 zwdlf Jahre in Danzig als Kapellmeister an der Marienkirche, ist aber wohl
wegen der Schulden und Auseinandersetzungen mit dem Rat, die von den Auffithrungen seiner Opern
herriihrten, nach Riga gefliichtet®. Nach voriibergehender Anstellung dort durch den Generalgouverneur
Erik Dahlberg in der Schlosskirche, der die Kriegsgeschehnisse ein Ende setzten®, fungierte Meder als

56 Ebd.

57  Braun 1978 (wie Anm. 36), S. 71{F; ders. 2010 (wie Anm. 36), S. 262; Wollny (wie Anm. 9), S. 190; vgl. auch
Meders Brief vom 21. Mai 1708 bei Mattheson (wie Anm. 10), S. 221.

58  Meder verlief§ Tallinn zu Weihnachtszeit 1683 (Brief an den Tallinner Rat vom 11. Februar 1684: TLA 230-3-1562,
fol. 6Y), verbrachte im Sommer 1684 aber noch einige Monate in der Stadt, und zwar von Ende Mai bzw. Anfang Juni
(Brief der Organisten an den Tallinner Rat vom 10. Juni 1684: TLA 230-3-1562, fol. 8") bis Ende Juli bzw. Anfang August
(Verabschiedung vom Rat am 31. Juli 1684, Ratsprotokoll, TLA 230-1-Ab.113, fol. 57).

59  Brief vom 27. Mai 1707, bei Mattheson (wie Anm. 10), S. 219.

60 LVVA (wie Anm. 49) 673-1-246 (Musikanten- und Komidiantenangelegenheiten, 1643—1763) S. 111-114 u.
118-121.

61 Ratsprotokoll, LVVA 749-6-29, S. 307, 344 (1685); Bolte (wie Anm. 49), S. 455.

62  »Wenn sie [die Tallinner Organisten] nur wiisten, in was Consideration ich unwiirdig bey denen vornehmsten
Patricijs, wegen meiner wenigen Science zu Riga gehalten wiirde [...]«; Brief Meders an den Tallinner Rat, [1684], TLA
(wie Anm. 3) 230-3-1562, fol. 12¥—13".

63 Laut Rigaer Ratsprotokoll vom 12. Mai 1686 sollte Meder als Ersatzsinger bezahlt werden: LVVA 749-6-31,
S. 201f.; Bolte (wie Anm. 49), S. 456.

64  24. Mai 1687; Akademische Bibliothek Gdansk (Biblioteka Gdariska Polskiej Akademii Nauk, PAN) Ms. 487
(Pfarrkirche zu St. Marien), fol. 535".

65  Werner Braun, Art. Meder, Johann Valentin, in: MGG2, Personenteil 11 (2004), Sp. 1444 —1446, hier Sp. 1444;
Franz Kessler, Musikgeschichte WestpreufSens, in: Werner Schwarz u. a., Musikgeschichte Pommerns, WestpreufSens, OstpreufSens
und der baltischen Lande, Diillmen 1989 (= Die Musik der Deutschen im Osten Mitteleuropas 3), S. 53103, hier S. 78.
In Riga ist Meder wohl Anfang 1699 angekommen, einer Supplik vom 5. Juli 1700 zufolge hat er sich »bereits vor
anderthalb Jahren anhero naher Riga [...] gewendet«. Vgl. Arnheim (wie Anm. 6), S. 414.
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Rigaer Director musices (fiir etwa zehn Monate, vom ersten Advent 1700 bis Michaelis 1701)¢. In diesem
Amt hat er auch seine Marthiuspassion komponiert. Anders als die 16 Jahre zuvor in Riga entstandene
Lukaspassion scheint sie sehr erfolgreich gewesen zu sein, wofiir allein schon die Vielzahl der Auffithrun-
gen® spricht. Meder hatte wohl die Kritik des Rigaer Konsistoriums an der Lukaspassion beherzigt und
bei der Matthiuspassion mit dem Rigaer Gesangbuch von 1695 als Grundlage® mehr Riicksicht auf
die lokale Tradition genommen. Auch war méglicherweise die oratorische Passion inzwischen in Riga
keine Neuheit mehr (Meders Lukaspassion hatte dazu allerdings nichts beigetragen, weil sie nicht musi-
ziert worden war).

Bei der Bewerbung um die 1701 frei gewordene Stelle des Rigaer Domorganisten setzte sich Meder
gegen zwei andere Kandidaten” durch. Dieses Amt iibte er wihrend der meisten Zeit seines zweiten
Rigaer Aufenthaltes aus, von Mirz 1701 bis zu seinem Tod im Juli 1719. Nach seiner Einstellung hatte
Meder »Des bif$her gefiihrten 7izuls sich zu enteuf8ern, und mit Dem conferirten Organisten Dienst bei
der Duhm Kirche sich Zu vergniigen«, auch musste er »in Denen iibrigen Kirchen des Directorii Musices
sich begeben«”!. Einige fiir Musikdirektoren oder Kapellmeister charakteristische Aufgaben fielen ihm
aber weiterhin zu: »Imgleichen wird E. Edl: Raht gern sehen, Dafl er mit Musicalien Dem neuen H Cantori
assistiren [...] mdchte.«”? Der neue Kantor Georg Andrea” komponierte offenbar selber nicht.

Zunichst scheint Meder wenig Lust zum »assistiren« gehabt zu haben und schob die zu groflen Be-
setzungen seiner Werke vor (er »hoffete aber nicht, Daf$ mit einiger seiner Miusicalien, weil sie aus vielen
Stimmen, welche eine starcke besezung erforderten, bestiinden, dem neuen Cantori gedienet sein
konnte«’®). Spiter hat er aber seine neue Rolle anscheinend gerne ausgefiillt, wie anhand der Ratsprotokolle
und auch aus einem Brief ersichtlich wird: »Inzwischen behalte er den Caractére eines Capellmeisters,
ob er wohl wenig oder nichts mehr mit dergleichen Verrichtungen zu thun habe. Was aber in dortigen

Stadtkirchen aufgefiihret werde, solches sey mehrentheils seine Arbeit«.”

66  Meder bat Dahlberg am 5. Juli 1700 um »eine Kénigliche Bestallung« in der Schloss- bzw. Jakobikirche (Arnheim,
wie Anm. 6); wie aus seinem Brief vom 21. Mai 1708 (Mattheson, wie Anm. 10, S. 221) hervorgeht, wurde ihm diese
zuteil.

67  Ratsprotokoll vom 1. November 1701: LVVA 749-6-53, S. 400f.

68  Die Passion wurde, wie die unterschiedlichen Schichten des Autographs nahelegen, bereits zu Meders Lebzeiten
dfters aufgefiihre sowie bearbeitet. Beides geschah auch noch lange nach seinem Tod: In der letzten Schicht etwa war die
Einfiigung zweier Nummern aus einer vermutlich um 1735 entstandenen Passion von Carl Heinrich Graun vorgesehen.
Vgl. Braun (wie Anm. 50), S. 122; Malinowski (wie Anm. 50), S. 186f., 3381, 343.

69  Lott (wie Anm. 50), S. 292f; Braun (wie Anm. 50), S. 122; Krummacher 1978 (wie Anm. 9), S. 157.

70 Johann Gottlob Griinert und Johann Bleissa, beide Stadtmusiker, Griinert auch Organist; vgl. Zane Gailite,
Par Rigas muziku un kumédinu speli, Riga 2003, S. 308, 311. Der Rat entschied sich fiir Meder am 20. Mirz 1701.
Ratsprotokoll, LVVA 749-6-53, S. 38f.

71 LVVA 749-6-53, S. 346f.

72 Ebd, S. 347.

73 Andrea stammte aus Deutschland und starb 1710 an der Pest (Ilona Brege, Citzautu miziki Latvija 1401—1939.
Leksikons, Riga 2001, S. 11). Wie oben erwihnt, hatte er sich 1695 in Tallinn erfolglos um den Kantorenposten be-
worben (TLA [wie Anm. 3] 230-1-Bp.11/1I, fol. 278 u. 280).

74  LVVA (wie Anm. 49) 749-6-53, S. 347. Falls es sich um keinen Vorwand handelte, hatte Meder die vielstimmigen,
den Danzigern Verhiltnissen entsprechenden Werke von dort mitgebracht.

75 21. Mai 1708 (bei Mattheson, wie Anm. 10, S. 221). Tatsichlich wird Meder spiter in den Ratsprotokollen
gelegentlich Kapellmeister (auch vormaliger Kapellmeister oder Organist) genannt, wobei die Bezeichnung wohl nicht auf
eine Entscheidung des Rates iiber eine Titelvergabe hinzuweisen scheint.
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Letzteres scheint zuzutreffen. Zwischen 1699 und 1707 werden in den Ratsprotokollen mehrere
Werke erwihnt, die Meder dem Rat gewidmet oder im Auftrag des Rates geschrieben hat und fiir die er
stets extra honoriert wurde (obwohl solche Zahlungen eigentlich gar nicht vorgesehen waren), wihrend
dhnliche Eintragungen iiber andere Musiker (auch vor Meders Zeit) ganzlich fehlen. Bereits 1699 werden
im Ratsprotokoll »einige Stiicke in Musica poetica« erwihnt, gewidmet dem Rat und entstanden anliss-
lich der Weihnachtsfeiertage und Neujahr”®. Ein Jahr spiter hat der Rat von sich aus die »in denen heiligen
tagen gewdhnliche[n] Musiguen« bei Meder bestellt””. Auch nach seiner Anstellung als Domorganist
(und »Entduflerung« des Titels Director musices) hat Meder fiir den Rat zu verschiedenen Anlissen
Werke geschrieben, und zwar in den Jahren 1702, 1704, 1706 und 1707 (einmal zum Wahltag, zweimal
fir die in der Kriegszeit hiufigen Dankesfeste; 1704 wohl auch, um eine Bitte um Lohnerhéhungen zu
flankieren)’®. 1703 lud Meder den Rat zur Vorstellung eines Actus musicus ein, der von den Ereignissen
»von Anfang der feindlichen Blocquade, bif§ Zu recuperirung der Dunamiinder Schantze« handelte”. Da
Meder die Matthiuspassion in seinem Werkkatalog, den sein Sohn, der Notar Erhard Nikolaus Meder,
nach dem Tod seines Vaters dem Rat {ibergab®, ebenfalls als Actus musicus bezeichnet, kénnte es sich auch
1703 um ein umfangreicheres Werk gehandelt haben. Alles in allem scheint Meders Stellung in der Tat
derjenigen eines Kapellmeisters gedhnelt zu haben — was in Riga einzigartig war, zumal in der Kriegszeit.

Wie im Fall von Tallinn sind auch hier zumeist nur Vermutungen iiber die Art der Werke (Stil, Be-
setzung etc.) méglich. Die Angaben in den Ratsprotokollen sind spirlich, auch ein Vergleich mit dem
oben erwihnten Werkkatalog® hilft nicht weiter, denn die dort aufgelisteten Werke, die der Rat ebenfalls
erhielt, sind bekanntlich verschollen. Der Katalog hat zwei Abteilungen (Partituren und Stimmen) und
listet 129 Werke auf. Bei Beriicksichtigung méglicher Dopplungen, d. h. gleichen Werken in beiden Ab-
teilungen, sind es noch immer mehr als 110. Dubletten sind jedoch insofern unwahrscheinlich, als etwa
bei Nr. 24 in der Abteilung der Stimmen, Hertzlich thut mich verlangen, zwar die Anmerkung »cum par-
titura« steht, unter den Partituren aber ein entsprechender Titel fehlt; offenbar hat Meder also Dopp-
lungen vermieden. Im Katalog sind mehr als zehn Messen, vier Magnifikats sowie vier Passionen auf-
geftihrt. Unter Nr. 36 der Partituren findet sich auch die erhaltene Matthiuspassion von 1701; die 1685
wihrend des ersten Rigaer Aufenthaltes entstandene Lukaspassion aber ist héchstwahrscheinlich mit kei-
ner der vier aufgelisteten Passionen identisch (in Frage kime allenfalls Nr. 34 »Die Passion.«), denn der
Katalog diirfte mit wenigen Ausnahmen nur die in Riga ab 1699 entstandenen Werke enthalten®.

Der Katalog ist aber auch deshalb nicht vollstindig, weil er nur Kirchenmusik auflistet, und ver-
mutlich auch nur diejenige, deren Partituren bzw. Stimmen Meder zur Zeit der Erstellung des Katalogs
noch besaf3. So fehlt das Werk Meine Seel” siuffzt und stohnet. Andiichtige Communion Musique fur
14 Stimmen, das in Danzig iiberliefert, doch 1714 in Riga entstanden ist, wie ein Vermerk auf der Titel-

76 Ratsprotokoll vom 23. Dezember 1699, LVVA 749-6-52, S. 103.

77 Ratsprotokoll vom 30. November 1700: Ebd., S. 442.

78  Rarsprotokolle: LVVA 740-6-55, S. 382f; 749-6-57, S. 150; 749-6-59, S. 55; 749-6-60, S. 321.

79  Ratsprotokoll vom 12. August 1703, LVVA 749-6-56, S. 529.

80  »Cathalogus deren von dem Seel. Capell Meister Johann Valentin Meder nachgelaf8enen geistl. Musicalien, welche
zu Gottes Ehre denen Kirchen der Kayserl. Stadt Riga gewidmet [...] worden; die Liste der Werke bei Bolte (wie Anm. 4),
S. 49-52. Siehe auch Krummacher 1965 (wie Anm. 9), S. 538f.

81  Zum Katalog s. auch Krummacher 1965 (wie Anm. 9), S. 153.

82  Wollny (wie Anm. 9), S. 193f.



Johann Valentin Meder (1649-1719) in Tallin (Reval) und Riga 171

seite zeigt®. Dass Trauer- und Hochzeitsmusiken in einem Katalog mit »geistl. Musicalien, welche zu
Gottes Ehre denen Kirchen der Kayserl. Stadt Riga gewidmet 84 waren, nicht vorkommen, ist natiirlich
nicht verwunderlich; weggelassen hat Meder offenbar noch weitere weltliche Musik, z. B. eine in Riga
komponierte »Oper u. Ballet zugleich, die befreite Andromeda genannt«*>. Unter Beriicksichtigung aller
erwihnten Werke muss Meder musikalisch in Riga sehr prisent gewesen sein, ganz im Gegensatz zu den
Organisten vor oder nach ihm, die kaum Spuren in den Archivdokumenten hinterlassen haben. Besonders
beachtlich scheint das Pensum angesichts der teilweise elenden Zustinde in Riga in und nach den Kriegs-
jahren. Im Vergleich dazu sind die Spuren von Meders Schaffen in Tallinn sehr spérlich; aufgrund seiner
Aktivitit und Ambitionen, die weit iiber das bei den Tallinner Kantoren Ubliche hinausgingen, kann

man nur vermuten, dass auch dort einiges von Meders Werk zu horen gewesen sein wird.

Offensichtlich pflegte Meder wie schon von Tallinn, so auch von Riga aus Kontakte nicht nur nach Dan-
zig, sondern auch nach Deutschland (wie der Briefwechsel mit Raupach zeigt) und nach Stockholm?®.
Doch Meders Wirkungsfeld durchmisst nicht nur nahezu den ganzen Ostseeraum. Die mit seiner Tétig-
keit verbundenen geographischen Punkte erstrecken sich iiber weite Teile Europas: Von den Werken
italienischer Komponisten wie Carissimi und Cesti aus reicht sein musikalischer Bezugsrahmen von
Rom iiber Mittel- und Norddeutschland bis nach Riga, Tallinn und Stockholm. Ins Baltikum brachte er
sein Wissen iiber die moderne italienische und mittel- sowie norddeutsche Musik mit (und spiter nach
Riga auch die Danziger Tradition). In Tallinn setzte er seine Kenntnisse bei der Repertoireerneuerung
und bei der Opernauffiihrung, in Tallinn und Riga bei der Einfithrung eines neuen Passionstypus ein.
Tallinn und Riga stellten aber nicht lediglich Empfinger dar. Die dort komponierte und erklungene,
zu jener Zeit neuartige Musik Meders gelangte weiter nach Stockholm, Danzig und Norddeutschland.
Meder war als studierter Theologe aus Deutschland mit einer groflen musikalischen Erfahrung zwar
ein typischer Kandidat fiir Musikerimter im Baltikum, doch ausgeiibt hat er diese Amter auf eine sehr
untypische und prisente Weise, bei der er weit iiber das lokal Ubliche hinausging; er dachte weniger in
regionalen Maf3stiben als in europdischen Dimensionen.

83  PAN (wie Anm. 64) Ms. Joh. 193; vgl. Wollny (wie Anm. 9), S. 193.

84  So die Uberschrift des Katalogs bei Bolte (wie Anm. 4), S. 49.

85  Brief vom 21. Mai 1708 (Mattheson, wie Anm. 10, S. 221).

86  Wollny (wie Anm. 9, S. 192 ff.) zufolge sind neben der oben erwihnten Kantate Meine Seel’ siuffzt und stohnet
weitere drei in Gdarisk in der Sammlung der Johanniskirche iiberlieferte Kantaten sowie zwei in der Diiben-Sammlung
erhaltene Werke (Gott du bist derselbe mein Konig und Unser keiner lebt ihm selber) in Riga entstanden.






Das »Seminarium modulatoriae vocalis« (1645) von Otto Gibel:
Eine Erganzung

Eberhard Moller

ine Durchsicht der zahlreichen musiktheoretischen Drucke des 17. Jahrhunderts nach Schiitziana

bleibt trotz einzelner Funde' weiterhin ein Desiderat der Forschung. Ausschnitte aus Werken des
Dresdner Hofkapellmeisters, Incipits, im giinstigsten Falle vollstindige Werke, z.T. als Bearbeitung,
lassen sich feststellen. Auch Bruchstiicke aus verlorenen Briefen sind aussagefihige Dokumente?

Im Schiitz-Jahrbuch 2011 haben Andreas Waczkat et al.” ein Zitat eines Schiitz-Briefes vom 29. Ja-
nuar 1658 an Otto Gibel, das dieser in seinen Propositiones Mathematico-Musicae (1666) publizierte,
kontextualisiert. Schon Albrecht Ganse bringt in seiner Dissertation von 1934 diesen wichtigen Brief-
ausschnitt?®. Waczkat et al. listen alle bekannten Schriften von Gibel auf, nennen aber, da sie eine andere
Zielstellung verfolgen, nicht die im Seminarium Modulatoriae Vocalis, Das ist: Ein Pflantzgarten der Sing-
kunst (Celle 1645)° enthaltenen vier Werke von Heinrich Schiitz aus dem ersten Teil der Kleinen geist-
lichen Konzerte von 1636 (SWV 293, 294, 299, 300)°.

Es ist nicht unwichtig, in welchen Zusammenhang Gibel Schiitz Kompositionen stellt. Neben
eigenen Tricinien finden sich auch solche seines Lehrers Heinrich Grimm (3), die aus dessen Tyrocinia
(1624) entnommen wurden, sowie Kompositionen von Lodovico Viadana (4) und Antonio Cifra (1).
Die spiteren Auflagen des Seminariumvon 1657 und 1658 enthalten Kompositionen von Bartholomius
Gesius und Erasmus Kindermann, jedoch nicht mehr die Beispiele von Schiitz, Viadana und Cifra.
Dafiir wichst der Anteil der Tricinien von Grimm auf 32.

Uber seine eigenen Tirocinia oder Lehr-Gesinglein hinausgehend schreibt Gibel im Vorwort:

Darnach hab ich weitere zu diesen Stiicklein noch etliche andere Sachen nicht [mit?] hinzu

thun wollen/ als welche mich gedaucht dafs sie solchen Tironibus sonderlich niitz vad dien-

1 Z.B. bei Nicolaus Gengenbach, Musica nova (1626); Johannes Criiger, Quaestiones Musicae praticae (1650);
Andreas Gleich, Compendium Musicum Instrumentale (1657).

2 Vgl. etwa Schiitz Dok, S. 202, 222 und 269.

3 Andreas Waczkat, Elisa Erbe, Timo Evers, Rhea Richter, Arne zur Nieden, Heinrich Schiitz und Otto Gibel, in: S]b 33
(2011), S. 119-128.

4 Albrecht Ganse, Der Cantor Otto Gibelius (1612 —1682). Sein Leben und seine Werke, unter besonderer Beriicksich-
tigung seiner Schriften zur Schulgesangsmethodik, Leipzig 1934. Das Briefzitat jetzt auch in Schiitz Dok, S. 3961f.

5 Das einzige bekannte Exemplar befindet sich in der Staatsbibliothek zu Berlin — Preufischer Kulturbesitz,
Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv (Signatur Mus. ant. theor. G 88). Fiir die Genechmigung zur Auswertung des
Drucks danke ich dieser Institution.

6 Ganse lag Gibels verschollenes Compendium Modulatoriae (Jena 1651) noch vor, in dem »alle [....] vorgetragenen
Praecepta [...] durch Beispiele dlterer, aber mehr noch zeitgendssischer Komponisten erldutert [werden]. Es sind u.a.
vertreten: Vulpius, Orlando di Lasso, Monteverdi, Viadana, Hier.[onymus] Praetorius, Schein, Scheidt und Schiitz«
(Ganse, wie Anm. 4, S. 46). Da der 2. Teil des Seminarium Modulatoriae Vocalis (Rinteln 1658) eine iiberarbeitete Fassung
des Compendiums von 1651 darstellt, waren in letzterer Schrift vermutlich weitere Schiitziana enthalten.
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lich/vnd auch zugleich nicht gar zu schwer anfangs zu lernen weren/ so ich daran meisten-
theils aus andern /vnd zwar zu vnser zeit hochberithmten Componisten, als nemlich Ludo-
vico Viadan4, Henrico Sagittario vand Henrico Grimmio, meinem weyland hochgechrten vnd
vielgeliebten Praeceptore in rebus Musicis, sonderbahren guten Gonnern vnd Promotore
colligiret vnd entlehnet.

Seine Tricinien ordnet Gibel nach Stimmgruppen. Aufler der »Basis instrumentalis, d. h. der General-
bassstimme, enthilt jedes Stiick eine »Basis ad placitume«. Es folgen im zweiten Teil 14 zwei- bis vier-
stimmige Kompositionen, darunter noch einmal zwei eigene.

Name Titel Besetzung (inkl. Bc.)
Heinrich Grimm  Wie schin leuchtet der Morgenstern HGWV 1/3047 C1-2
Lobet den Herren alle Heiden HGWV 1/199 Al-2
Singet dem Herren HGWV 1/259 T1-2
Lodovico Viadana Veni sancte spiritus C1-2
Jubilate Deo T1-2
Confitebor tibi B1-2
Cantate Domino CTB
Antonio Cifra Ex ore infantium Cl-4

Heinrich Schiitz  Die Gottseligkeit ist zu allen Dingen niitz SWV 299 A 1-28
Lobet den Herren, der zu Zion wohnet SWV 293 Al-2

Eins bitte ich vom Herren SWV 294 T1-2

Himmel und Evde vergehen SWV 300 B1-3
Otto Gibel Ebr sei dem Vater C,ATB

Ach dafS ich hiren soll Al-2

Gibel, der niemals eine Universitit besuchen konnte, erweist sich in seinen Schriften nicht nur als hoch-
gebildeter Musiktheoretiker, sondern, wie besonders die Ausfiihrungen zur Solmisation erkennen lassen,
auch als geschickter Schulmethodiker. Sein enges Verhiltnis zu seinen Schiilern zeigt sich u. a. in der Wid-
mung des Seminarium Modulatoriae Vocalis an 24 namentlich genannte »adolescentibus et pueris<’.
Bei den Beispielen hat Gibel sich auf kiirzere, zumeist geringbesetzte, strukeurell leicht iiberschau-
bare Konzerte beschrinkt, die »nicht gar zu schwer anfangs zu lernen weren«. In den Stimmen zu den
Kompositionen von Schiitz (SWV 293, 294, 299, 300) hat er, abgesehen von einigen zusitzlichen Ziffern
im Basso Continuo, keinerlei Verinderungen vorgenommen'’, ganz anders dagegen Johannes Criiger,
der das Konzert Die Furcht des Herren (SWV 318) in seinen Quaestiones musicae practicae (1650) von
66 auf 42 Takte verkiirzte'". Die von Schiitz in der Vorrede zur Neuauflage seines Becker-Psalters (1661)
gedullerte Kritik iiber Verinderungen seiner Kompositionen trifft demnach bei Otto Gibel nicht zu.

7 Das Werkverzeichnis in: Thomas Synofzik, Heinrich Grimm (1592/93—1637). Cantilena est loquela canens.
Studien zu Uberlieferung und Kompositionstechnik. Mit Thematischem Werkverzeichnis, Eisenach 2000, S. 269 —456.

8 Schiitz Konzert ist, abweichend von der Besetzung bei Gibel, mit 2 Sopranen und Bass (und Bc.) besetzt.

9 Ahnlich auch bei Nicolaus Gengenbach (s. Anm. 1) und Johannes Criiger in seiner Praecepta musicae practicae
Sfiguralis (Berlin 1625).

10 Eserfolgten keine Transpositionen, von Schiitz vorgesehene Besetzungen wurden iibernommen. In Die Gorsseligkeit
ist zu allen Dingen niitz weist Gibel die von Schiitz in Violinschliisseln notierten Stimmen dem Alt zu. Er nennt jedoch
bei allen Kompositionen die zugrunde liegenden Bibelstellen.
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Mit einiger Sicherheit wurden die von Gibel fiir seine Schiiler als Musterbeispiele vorgesehenen
Schiitz'schen Werke von der Mindener Kantorei aufgefiihrt. Sie bilden ein praktisches Gegenstiick zu
den theoretischen Erorterungen in der genannten Korrespondenz. Ob 1645 schon ein Briefwechsel zwi-
schen Schiitz und Gibel bestand, ist nicht bekannt, kann jedoch in Anbetracht von Gibels Beschiftigung
mit den Kleinen geistlichen Konzerten nicht ausgeschlossen werden.

11 Vgl. Eberhard Méller, »Die Furcht des Herren« von Heinrich Schiitz (SWV 318) als Bearbeitung in Johann Criigers
Quaestiones Musicae practicae (1650), in: ders., Beitriige zur Schiitz-Forschung (hrsg. v. Michael Heinemann), K6ln 2013
(= Schiitz Dokumente 2), S. 147-149, hier S. 148.






Heinrich Schiitz und Christian Brehme: Eine Erganzung

Joshua Rifkin

m Schiitz-Jahrbuch 2011 hat Eberhard Méller auf ein bisher unbekanntes 7rostlied von Heinrich
Schiitz — einen schlichten, doch kunstvoll gestalteten vierstimmigen Satz mit dem Textanfang »Betriibte
Herzen um des Todes Willen« — aufmerksam gemacht'. Das nunmehr als SWV 502 bezeichnete Stiick
entstand zum Tod von Hieronymus Christian Brehme, dem am 10. November 1647 mit knapp vier
Monaten verstorbenen Sohn des Dresdner Hofrats und Dichters Christian Brehme? Wie bereits be-
kannt, hat der Komponist wenige Jahre spiter anlisslich des Todes von Christian Brehmes Frau Anna
Margaretha am 21. September 1652 den gleichfalls vierstimmigen, als 77auer-Lied bezeichneten Satz
»O meine Seele, warum bist du betriibet« SWV 419 geschrieben®. Laut Méller lassen sich mithin die
beiden Trauermusiken »wohl kaum als nur eine kollegiale Pflicht deuten. Vielmehr muss ein freund-
schaftliches Verhilenis zwischen den Hofbeamten Brehme und Schiitz angenommen werden«®.
Diese Vermutung stirkt Méller mit dem Hinweis, dass Christian Brehme ein Gratulationsgedicht
zur Hochzeit von Schiitz jiingerem Bruder Benjamin und Maria Elisabeth Kirsten am 20. April 1629
verfasste’. Nur schwerlich wird jedoch der 1613 geborene Brehme zum Freundeskreis des zweiund-
dreifigjihrigen Benjamin Schiitz gehdrt haben®. Den wirklichen Umstand gibt die Unterschrift des
Gedichts preis: Brehme bezeichnet sich als »Adfinis« — also als Verwandter — des Briutigams”. In der Tat
handelt es sich bei ihm um einen Halbbruder von Anna Grosse, die am 9. August 1619 die Ehefrau von

Zur Kennzeichnung von Quellenfundorten gelten folgende Siglen: D-Bsb = Berlin, Staatsbibliothek Preuflischer Kultur-
besitz; D-Gs = Géttingen, Niedersichsische Staats- und Universititsbibliothek; D-GOI = Gotha, Forschungs- und
Landesbibliothek; D-GOspp = Gorlitz, Kirchenbibliothek St. Peter und Paul; D-LEka = Leipzig, Kirchliches Archiv;
D-W = Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek; GB-Lbl = London, British Library.

1 Vgl. Eberhard Méller, Eine unbekannte Trauermusik von Heinrich Schiitz, in: SJb 33 (2011), S. 143-150.

2 Zu Christian Brehme vgl. ebd., S. 143 £, sowie Leich-und Trost-Predigt [...] An dem Weiland [...] Hn. Christian
Brehmen |...], Dresden 1667. Exemplare: D-Gs 4 CONC FUN II, 66 (1); D-W Lpr. Stol. 5013. Die Schreibweise des
Nachnamens schwankte auch innerhalb der Familie: Neben »Brehme« findet man, nicht zuletzt bei den Eltern von
Christian Brehme (vgl. weiter unten), auch »Brehme.

3 Vgl. Méller (wie Anm. 1), S. 143, sowie NSA 37, S. X, XLI, 7f. und 123.

4 Moller (wie Anm. 1), S. 144.

5 Vgl. ebd., auch Anm. 7 unten.

6 Zur Biographie von Benjamin Schiitz vgl. grundlegend immer noch Emil Reinhardt, Benjamin Schiitz, insbesondere
seine Stellung zur Erfurter Revolution 1662 —1664, Erfurt 1936 (= Sonderschriften der Akademie gemeinniitziger Wissen-
schaften zu Erfurt 9), neuerdings auch Joshua Rifkin, Heinrich Schiitz und seine Briider: Neue Stammbucheintriige, in:
SJb 33 (2011), S. 151-167, speziell S. 155-160.

7 Vgl. Pharetra Nuptialis, In solennem Nuptiarum festivitatem [...] Dn. BENJAMINIS SCHUTZII[...) &...] MARLE
ELISABETH/E [...] Dn. Johannis Kirstenii [...] relictae filiae [...], Leipzig 1629, fol. C": »\QUid Nuptis optem, mihi nil
restare videtur, gez. »Christianus Brehme Lips. Dn. | Sponsi Adfinis«. Exemplar: GB-Lbl C. 107.e.22.(19). Zum Druck
vgl. David Paisey, Some Occasional Aspects of Johann Hermann Schein, in: The British Library Journal 1-2 (1975), S. 171 bis
180, speziell S. 176-178 und 180, auch Rifkin (wie Anm. 6), S. 160.
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Schiitz’ altersnichstem Bruder Georg wurde®. Somit bestand zwischen Heinrich Schiitz und Christian
Brehme nicht nur eine offensichtlich freundschaftliche, sondern vielmehr eine familidre Bezichung.
Christian Brehme und Anna Grosse hatten dieselbe Mutter, Regina Flack. Diese, am 4. Oktober
1572 in Betlin als Tochter des »StadtPhysicus« Matthius Flack und Regina Schirmer geboren, kam mit
14 Jahren nach dem Tod ihrer Mutter in die Obhut einer GrofStante namens Anna Seemann in Leip-
zig’. Hier heiratete sie am 12. November 1598 Friedrich Grosse, den iltesten Sohn des prominenten
Verlegers Henning Grosse und dessen Frau Anna, geb. Forster'’. Ein Jahr spiter — wohl am 17. Novem-
ber 1599 — folgte die Geburt der Tochter Anna'!. Schon am 24. September 1602 aber verlor Regina den

Ehemann'% Am 19. August 1605 schloss sie dann eine zweite Ehe mit dem Leipziger Biirger Hiero-

nymusBrehm, der vier Jahre spiter Ratsmitglied wurde'®. Aus dieser Ehe gingen sechs Kinder hervor'.

So wuchsen Christian Brehme und die kiinftige Ehefrau von Georg Schiitz zusammen auf.

Georg und Anna Schiitz bedachten Regina Brehm mit dem Namen ihrer ersten Tochter, der am
12. Januar 1621 getauften Anna Regina'®. Am 11. Januar 1622 stand Regina Brehm Pate bei der Taufe von
Euphrosyne, der zweiten Tochter des Ehepaars'®. Wenig mehr als ein Jahr spiter, am 27. Februar 1623,
starb Hieronymus Brehm. Zum Begriibnis am 1. Mirz komponierte Johann Hermann Schein den Kan-
tionalsatz Herr Gott, mein Heiland fromm; zum Druck der Leichenpredigt steuerte Georg Schiitz ein

8 Zur Hochzeit von Georg Schiitz und Anna Grosse vgl. D-LEka Traubuch Nikolaikirche 1609 —1623, S. 225, auch
weiter unten.

9 Vgl. LeichPredige [...] Bey dem Begribnif§ der |...] Frawen Reginen |...] Herrn Hieronymi Brehmen |...] seligen/
nachgelassener Witwen |[...], Leipzig 1626, fol. [B iv]' und C 3*. Exemplare: D-GOI LP E 8°111, 18 (10); ebd. LP F 8°V,
27 (13); D-W Lpr. Stol. 5010. Zu Anna Seemann, geb. Schirmer (1547-1607), vgl. Christliche Leichpredigt. Beym
BegribnufSder[...] Frawen ANNA, Des [...] Herrn Christophori Seemanns [...] hinterlassenen Widewin |...], Leipzig 1607.
Exemplare: D-Bsb Ee 700-3369; D-Gs 4 CONC FUN 264 (17); D-W 318.4 Theol. (19); ebd. Lpr. Stol. 16263. Die
Leichenpredigt fiir Christian Brehme gibt den Nachnamen von Mutter und Grof§vater wohl wegen eines Lesefehlers als
»Heck« wieder, was sich auch in der jiingeren Literatur zu Brehme niedergeschlagen hat; vgl. Leich-und Trost-Predigt (wie
Anm. 2), fol. [F 4]*.

10 Vgl. D-LEka Traubuch Nikolaikirche 15831596, S. 48. Auffillig wirkt das Altersverhiltnis zwischen Braut und
Briutigam: Fiir diesen steht das Taufdatum 7. Februar 1580 fest (vgl. D-LEka Taufbuch Nicolaikirche 1579—1585,S.73),
er stand mithin noch vor dem neunzehnten Geburtstag. Ob besondere Umstinde dahinter lagen, entzieht sich unserer
Kenntnis.

1 Als Geburtsdatum von Anna Grosse gibt Eberhard Stimmel den 17. September 1599 an; vgl. Herkunft und Abstam-
mung von Heinrich Schiitz — Zum gegenwiirtigen Stand der Schiitz-Geneologie, in: Schiitz-Konferenz Dresden 1985, Tl. 1,
S.99-111, hier S. 107. Seine Quelle lisst sich nicht ermitteln; nimmt man jedoch an, dass es sich bei »September« um
ein Verschreiben handelt, so wirkt die Angabe glaubwiirdig: Die Taufe fand am 18. November 1599 statt (vgl. D-LEka
Taufbouch Nicolaikirche 1594—1608, S. 153). Das Kind bekam ihren Namen offensichtlich von Anna Seemann, die bei
der Taufe Pate stand.

12 Vgl. LeichPredigt (wie Anm. 9), fol. C* und [C 4]".

13 Vgl. Leichpredigt [...] Beym begrebnis des |...] Herrn HIERONYMI Brehmen |...], Leipzig 1623, fol. C 2'~C 3%,
auch [B 4]*. Exemplare: D-GOspp 332 (1); D-W Lpr. Stol. 5011. Vgl. ferner LeichPredigt (wie Anm. 9), fol. C* und [C 4]".
14 Vgl. ebd. fol. C"und [C 4], sowie Leichpredigt (wie Anm. 13), fol. [B 4]" und C 3". Von den Kindern haben zwei
namentlich nicht bekannte Téchter und die S6hne Christian und Carl Friedrich (vgl. Anm. 18) die Eltern iiberlebt.
15 Vgl. D-LEka Taufbuch Nicolaikirche 1615—1626, S. 159. Den ersten Vornamen verdankte das Kind weder Anna
Schiitz noch Anna Seemann, sondern der Groffmutter und Patin Anna Grosse. Weiter zu Anna Regina Schiitz vgl. Stimmel
(wie Anm. 11), S. 107, sowie Eberhard Méller, Heinrich Schiitz als Pate, in: SJb 11 (1989), S. 2331, hier S. 24.

16 Vgl. D-LEka Taufbuch Nicolaikirche 16151626, S. 190.
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Trauergedicht bei"”. Gleichfalls schrieb Georg ein Gedicht zum Tod von Regina Brehm am 18. Juli 1625,
Ihre Leichenpredigt enthielt auch einen Beitrag von Christian Brehme — allem Anschein nach sein
erstes verdffentlichtes Gedicht'.

Zu einer Begegnung zwischen Heinrich Schiitz und Christian Brehme kam es wohl zum ersten
Mal bei der Hochzeit von Georg Schiitz und Anna Grosse, zu der Heinrich das Konzert Siehe, wie fein
und lieblich ists SWV 48 komponierte®. Wann sie sich wieder trafen, lisst sich nicht feststellen. Mit dem
Nachweis einer Familienbeziehung aber scheint nun gut moglich, dass Schiitz bei Christian Brehmes
erster Dresdner Anstellung — als Geheimer Kammerdiener bei Kurprinz Johann Georgam 15. September
1639 — eine vermittelnde Rolle spielte®’.

17 Vgl. Johann Hermann Schein, Neuausgabe simtlicher Werke, Bd. 10.3, S. 13f. und 103, sowie Leichpredigt (wie
Anm. 13), fol. D 2" »Vlta salus §; hominum stygiae qui tristia vincla«, gez. »Georgius Schiitz/D.J. U«

18 Vgl. LeichPredigt (wie Anm. 9), fol. D*: »OMnibus in promtu est, ubi Mors vult, Urna tributum, gez. »Georgius
Schiitz D.]J. U.« Die weiteren Trauergedichte stammen von Jacob Schultes (fol. D"), dem Vater des von Schiitz mit der
Trauermotette SWV 95 bedachten Jacob Schultes d. J. (vgl. NSA 31, S. VII), sowie Conrad Bavarus (fol. D*—D ii"), »C. B.«
(fol. D ii'— D iii"), Christian Grosse (fol. D iii*~[D iv]"), Johannes Wernick (fol. [D iv]'—E iii"), Hieronymus Schirmer
(fol. E iii"), Carl Friedrich Brehm »defunctus filius« (fol. [E iv]), Christian Brehm (vgl. die folgende Anmerkung) und
Gregor Ritsch (fol. F*—[F ii]").

19 Vgl. LeichPredigt (wie Anm. 9), fol. [E iv]": »WT vidi, ut dolui, ut me pius abstulit error«, gez. »Christianus Brehm
Lipsien- | sis defunctae filius.«

20 ZuSWYV 48 vgl. SGA 14, S. XIV und 141.

21 Vgl. Leich-und Trost-Predigt (wie Anm. 2), fol. G 2, sowie Méller (wie Anm. 1), S. 143. Als Brehme seine Stelle antrat,
befand sich der Komponist méglicherweise nicht mehr in Dresden — die Zahlungen an ihn als Kapellmeister des
Grafen Georg von Calenberg in Hannover und Hildesheim setzen mit Michaelis 1639 an; vgl. Joshua Rifkin u.a., Art.
Schiitz, Heinrich, in: New GroveD 17, S. 1-37, hier S. 10. Gewiss hat es aber geraume Zeit vor Brehmes Ankunft in
Dresden Verhandlungen mit dem Hof gegeben.
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Die Verfasser der Beitrdage

Gerhard Aumuller Geboren 1942 in Arolsen (Hessen); studierte Medizin in Mainz, Marburg und
Wiirzburg. 1969 Promotion, 1974 Habilitation in Heidelberg fiir Anatomie und Zellbiologie. Seit 1977
bis zur Emeritierung 2008 Professor in Marburg; 2000 bis 2006 auch Beauftragter fiir Medizingeschichte.
Mitglied im Vorstand der Historischen Kommission fiir Hessen. Neben Fachpublikationen Arbeiten
zur Medizin- und Musikgeschichte Hessens.

Gabriele Ball  Geboren 1959; studierte Germanistik, Anglistik und Pidagogik an der Philipps-Uni-
versitit in Marburg und an der University of Kent in Canterbury, Ph. D. 1997. 19922000 Lehrbeauf-
tragte und wissenschaftliche Mitarbeiterin an der Philipps-Universitit Marburg, seit Oktober 2000
wissenschaftliche Mitarbeiterin im Forschungs- und Editionsprojekt Fruchtbringende Gesellschaft der
Sichsischen Akademie der Wissenschaften zu Leipzig in Kooperation mit der Herzog August Bibliothek
Wolfenbiittel. Publikationen zu héfischer und biirgerlicher Kommunikation und Medien in der Frithen
Neuzeit.

Reinmar Emans Studierte in Bonn Musikwissenschaft, Germanistik, Italianistik. 1982 Promotion,
19832006 wissenschaftlicher Mitarbeiter am Johann-Sebastian-Bach-Institut Géttingen, bis 1996 Stell-
vertreter des geschiftsfithrenden Direktors. Lehrauftrige in Bochum, Marburg, Detmold, Kéln und Ham-
burg. Seit 1983 freier Mitarbeiter fiir Hifi Vision, Stereo und Fono Forum im Klassik- wie Pop-Bereich.
2003 bis 2008 Sprecher der Fachgruppe Freie Forschungsinstitute der Gesellschaft fiir Musikforschung,
seit Februar 2006 Mitglied des Ausschusses der Arbeitsgemeinschaft fiir germanistische Edition. 2010
bis 2011 Lehrkraft fiir besondere Aufgaben an der Universitit des Saarlandes. Seit Oktober 2011 Mit-
arbeiter an einem Projekt zur Musikorganisation an den Welfenhéfen. Verdffentlichungs- und Forschungs-
schwerpunkte: Oper und Kantate in Italien (17. Jahrhundert), Stilentwicklung bei Johann Sebastian Bach,
Editionsphilologie, Deutsche Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts. Herausgeber eines siebenbindigen
Bach-Handbuchs (Laaber).

Wolfgang Hirschmann Geboren 1960; studierte Musikwissenschaft, Neuere deutsche Literatur-
geschichte und Theaterwissenschaft an der Universitit Erlangen-Niirnberg. Promotion 1985, Habilitation
1999. Seit 2002 akademischer Rat, seit 2005 auf$erplanmifiger Professor am Musikwissenschaftlichen
Institut Erlangen, seit 2007 Inhaber des Lehrstuhls fiir Historische Musikwissenschaft an der Martin-
Luther-Universitdt Halle-Wittenberg. Prisident der Georg-Friedrich-Handel-Gesellschaft und des Vereins
Mitteldeutsche Barockmusik in Sachsen, Sachsen-Anhalt und Thiiringen, Editionsleiter der Hallischen
Hindel-Ausgabe und der Telemann-Ausgabe, Herausgeber der Simtlichen Vokalwerke von Johann
Pachelbel. Forschungsschwerpunkte: Musikgeschichte des 17. und 18. Jahrhunderts, Geschichte der
Musiktheorie in Mittelalter und Frither Neuzeit, Editionspraxis.
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Konrad Kuster Geboren 1959 in Stuttgart; studierte Musikwissenschaft sowie Mittelalterliche und
Neuere Geschichte an der Universitit Tiibingen; 1987 Magister artium, 1989 Promotion. 1990 bis 1992
Stipendiat der Deutschen Forschungsgemeinschaft. 1990 bis 1993 Lehrbeauftragter an der Universitit
Freiburg i. Br.; dort 1993 Habilitation. Vertretung der Lehrstithle fiir Musikwissenschaft an den Uni-
versititen Regensburg (1993) und Freiburg (1993 bis 1995). Seit 1995 Professor fiir Musikwissenschaft
an der Universitit Freiburg. Seit 1994 Beiratsmitglied, seit 2003 Vorstandsmitglied der Internationalen
Heinrich-Schiitz-Gesellschaft.

Vera LUpkes Geboren 1956; leitende Direktorin des Weserrenaissance-Museums Schloss Brake in
Lemgo. 1983 Promotion in Kéln, seit 1985 Leiterin des Stidtischen Museums Kalkar, Griindungsdirek-
torin des Museums fiir Eisenkunstguss in Bendorf/Rh., Museums- und Kulturamtsleiterin in Kempen.
Forschungsschwerpunkte: kulturhistorische Aspekte der Renaissance im Weserraum: Musik, Osmani-
sches Reich, Malerei.

Eberhard Méller  Geboren 1936 in Kénigsee/ Thiiringen; studierte Musikwissenschaft, Schulmusik
und Germanistik in Jena. 1964 Promotion, 1993 Habilitation. 1971-1975 Lehrauftrag an der Musik-
hochschule Dresden; ab 1960 an der Pidagogischen Hochschule Zwickau, seit 1994 an der Technischen
Universitit Chemnitz citig. Hier seit 1998 Professor fiir Musikwissenschaft. Forschungsschwerpunkte:
Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts, Musikkultur Mitteldeutschlands.

JoshuaRifkin  Geboren 1944 in New York. Studium der Komposition an der Juilliard School of Music,
musikwissenschaftliches Studium an den Universititen New York, Géttingen und Princeton. Aus-
gedehnte Konzert- und Aufnahmetitigkeit als Dirigent, Cembalist und Pianist; wissenschaftliche Beitrige
zu verschiedenen Thema, insbesondere Josquin Desprez, Heinrich Schiitz und Johann Sebastian Bach.
Honorardoktor der Universitit Dortmund und der Musikakademie Krakau.

Elisabeth Rothmund ~ Geboren 1965 in Offenburg. Germanistikstudium in Stralburg und Paris. 1989
Agrégation (Staatliches Examen fiir das Lehramt) im Fach Deutsch als Fremdsprache / Germanistik,
1994 Promotion an der Université Paris IV-Sorbonne im Fach Germanistik mit einer Arbeit iiber Kultur-
patriotismus und weltliche Vokalmusik bei Heinrich Schiitz. Lehrtitigkeit und Lehrauftrag an den Uni-
versititen Paris IV-Sorbonne und Lille, seit 1995 Maitre de conférences (Dozentin) fiir Germanistik
an der Université Paris XII-Val de Marne in Créteil bei Paris. Zu ihren Forschungsgebieten gehoren
Librettoforschung, Barockliteratur sowie Literatur- und Kulturgeschichte der Frithen Neuzeit. Zur Zeit
Arbeit an einem Habilitationsvorhaben zur Theorie und Praxis des Sonetts von Opitz bis Gottsched.

Anu Schaper Geboren 1977, studierte Germanistik in Tartu (Estland) und Konstanz sowie Musik-
wissenschaft in Tallinn (Estland) und Freiburg. Derzeit arbeitet sie an ihrer Dissertation tiber Johann
Valentin Meder. Sie ist Redakteurin des Jahrbuches Res Musica (Estnische Musik- und Theaterakademie /
Estnische Gesellschaft fiir Musikwissenschaft, Tallinn).

Thomas Schwark Historiker und Direktor des Historischen Museums am Hohen Ufer in Hannover.
Nach dem Studium der Geschichte, Germanistik und Padagogik in Hamburg promovierte er 1989 mit
einer Studie zur Sozialgeschichte der Hansestadt Liibeck. 19861990 wissenschaftlicher Mitarbeiter
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im Amt fiir Denkmalpflege der Hansestadt Liibeck, 1990-1994 Arbeit im Weserrenaissance-Museum
Brake/Lemgo, 1994 —1998 Leiter des Kulturhistorischen Museums Rostock. Er ist Honorarprofessor
der Leibniz Universitit Hannover und Mitglied der Historischen Kommission fiir Niedersachsen und
Bremen. Neben der konkreten Museumsarbeit widmet er sich in Forschung und Lehre kulturgeschicht-

lichen Fragestellungen und Aspekten des symbolischen Handelns in historischer Perspektive.

Toomas Siitan  Geboren 1958 in Tallinn. Erwarb 1981 das Komponistendiplom der Estnischen
Musikakademie in Tallinn und war danach hauptsichlich als Musikwissenschaftler titig. Seit 1986
Unterricht an der Estnischen Musikakademie im Fach Musikgeschichte. 1998 erschien der erste Band
seiner Abendlindischen Musikgeschichte: die erste solche Zusammenfassung auf Estnisch seit 1930.
Mitglied im Vorstand der Internationalen Arbeitsgemeinschaft fiir Hymnologie und der Estnischen
Gesellschaft fiir Musikwissenschaft sowie Prisident der Estnischen Gesellschaft fiir Hymnologie. Promo-
viert wurde er an der Universitit Lund mit einer Dissertation iiber Baltische Choralbiicher. Seit 1990
auch Titigkeit als Dirigent; Durchfithrung von Konzertprojekten mit mehreren estnischen Chéren und
dem Tallinner Barockorchester. Leitung des Vokalensembles Studio Vocale, Tallinn. Seit 1994 auch
kiinstlerischer Leiter des Festivals fiir Alte Musik in Haapsalu (Estland).

Arne Spohr  Studierte Musikwissenschaft, Germanistik, katholische Theologie, Philosophie und
Erzichungswissenschaft an den Universititen Bonn, Oxford und Wisconsin-Madison. 2006 Promotion
an der Hochschule fiir Musik Koln; erstes und 2008 zweites Staatsexamen fiir das gymnasiale Lehramt.
Anschliefend Studienrat am Werner-von-Siemens-Gymnasium Bad Harzburg, aufferdem Lehrauftrige
fur historische Musikwissenschaft an der Universitit Gottingen und der Hochschule fiir Musik und
Theater in Hannover. Seit 2010 Assistant Professor fiir Musikgeschichte (16.—18. Jahrhundert) an der
Bowling Green State University (Ohio, USA). Publikationen zu Themen der Sozial-, Institutions- und
Professionalitdtsgeschichte und der Kulturtransferforschung, zuletzt eine gemeinsam mit Susanne Rode-
Breymann herausgegebene Aufsatzsammlung zu Michael Praetorius (Hildesheim 2011).



