Henrich Schiitz
Auf dem Wege zu einem neuen Bild von Personlichkeit und Werk

von
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Der Titel enthdlt keinen Druckfehler: in jedem mir bekannten autographen Doku-
ment schreibt der Komponist seinen Vornamen auf diese etwas ungewdhnliche Weise
— auch da, wo in heutigen Ubertragungen die geldufigere Form "Heinrich" steht.
Diesen Sachverhalt erwéhne ich hier nicht seiner eigenen, gewiB bescheidenen Be-
deutung halber, sondern vielmehr als Beispiel fiir die zahlreichen Uberraschungen,
die eine systematische Untersuchung aller erhaltenen Quellen zu Schiitz' Leben und
Werk zutage gefordert hatl. Wenn auch keine Einzelentdeckung an und fiir sich
umwerfend wirkt, so weist doch die Summe der Erkenntnisse auf ein Bild des
Komponisten, das sich von dem herkdmmlichen wesentlich unterscheidet.

Dieses herkdmmliche Bild erinnert, leicht iiberspitzt, an die landldufige Vorstel-
lung vom alten Haydn — fromm und giitig, weltfremd, das eigene Genie weder erken-
nend noch anerkennend — oder an das Selbstideal, zu dem sich Strawinsky einmal be-
kannte: "a small Bach, living2 in anonymity and composing regularly for an esta-
blished service and for God"4. Es iiberrascht nicht, daB Hand in Hand mit diesem
3ild des Menschen Schiitz nicht selten die Tendenz ging, auch seine Musik als "small
Bach" zu betrachten — wobei man unter "Bach" nicht irgendeinen Bach zu verstehen
hat, sondern gerade den von Strawinsky beschworenen, jenes musikalisch-theologi-
sche Musterbild also, das eine frilhere Generation zum "Fiinften Evangelisten" stili-
sierte. Aber genau wie dieser Bach in wissenschaftlichen Kreisen langst als liberholt
gilt, wie auch "Papa Haydn" anscheinend jetzt das gleiche Los zuteil wird, so hat
sich unser lberkommenes Schiitz-Verstindnis wohl ebenfalls iiberlebt. Die
vorliegenden Ausfiihrungen stellen den Versuch dar, die Folgen der jiingsten
Forschungen — wie sie sowohl zur Revision bisheriger Annahmen fiihren als auch

neue Wege der Interpretation erschlieBen — an Hand einer Reihe von Beispielen zu
verdeutlichen.

I

Zu den Grundlagen unserer Vorstellung von Schiitz als Menschen und Kiinstler
gehort die Annahme, er habe seinen Beruf nur zogernd, wenn nicht sogar wider-
strebend ergriffen. Lange Zeit, so heifit es, schwankte er, ob er sich der Musik wid-
men oder eine juristische Laufbahn einschlagen solle; erst mit weit iiber zwanzig
Jahren habe er sich dem Diktat seiner Begabung gefiigt, und auch dann erst unter
dem Zwang einer hoheren Instanz — der Aufforderung des Kurfiirsten Johann Georg
I. von Sachsen, im September 1614 bei den Feierlichkeiten zur Taufe seines Sohnes
August mitzuwirken, und den darauffolgenden Bemiihungen des sdchsischen Hofes,
Schiitz fest als Kapellmeister zu verpflichten. Hinter dieser Darstellung der Ereig-
nisse steht die biographische Skizze, die der kurfiirstliche Oberhofprediger Martin
Geier seiner Trauerrede fiir den Komponisten anfiigte3. Geier schenkt zwar der mu-
sikalischen Begabung des jungen Schiitz gebiihrende Beachtung, legt jedoch gleichen,
wenn nicht sogar groBeren Wert auf dessen akademische Neigungen und Fahigkeiten.
So erfdhrt man von Schiitz' Jahren als Kapellknabe am Hofe Landgraf Moritz des
Gelehrten zu Kassel nur, daB seine Leistungen an der Hofschule die Bewunderung
seiner Lehrer hervorriefen und er auf ihr besonderes Drangen hin das Universitdts-
studium aufnahm. Als der Landgraf ihm bald darauf anbot, bei Giovanni Gabrieli in
Venedig zu studieren, habe Schiitz zwar eingewilligt, aber nur "in Meinung / daB Er
nechst seiner Wiederkehre aus Italien / dennoch fernerweit zu den Biichern greiffen
/ und seine Studia in mehrern continuiren konte"; und selbst nach drei Jahren in Ve-



nedig habe der Lieblingsschiiler Gabrielis "lieber seine Biicher wieder vor die Hand
nehmen wollen / umb das jenige was er in Italia darinnen versdumet / zu ersetzen /
und nebenst diesen die Music als ein parergon zu anderweiten Beforderung zu ge-
brauchen". Erst die Berufung Johann Georgs "hat ihm auch fiir dieses mahl die
Biicher ausser Handen geriicket" und ihn damit auf eine musikalische Laufbahn
festgelegt.

Als ranghdchster Geistlicher des sdchsischen Hofes wird Geier Schiitz personlich
gekannt haben, und viele seiner biographischen Angaben gehen sicherlich auf den
Komponisten selbst zuriick. Indessen kam Geier erst 1664 nach Dresden“, als Schiitz
bereits seit Jahren im Ruhestand lebte und den Hof von WeiBenfels aus nur selten
besuchte — erst etwa zwei Jahre vor seinem Tod zog er dann wieder nach Dresden
um. Uberdies hatte Schiitz noch vor Geiers Ankunft dieselbe Geschichte mit anderer
— und, wie ich meine, wahrheitsgemdBerer — Akzentsetzung erzdhlt. In seinem be-
kannten Memorial an Johann Georg I. vom 14. Januar 1651 beschreibt er ausfiihrlich
seine frithen Jahre bis zu seiner Berufung nach Dresden. Nehmen wir die Erzahlung
dort auf, wo er die Kasseler Hofschule verlaBt:

Vndt dieweil meiner Seeligen Eltern Wille niemahls war, das heute oder morgen,
Ich gar Profession von der Music machen solte, habe auff dero gutachten <...>
Jch mich, nach dem Ich meine Discantstimme verlohren, auff die Universitet
Marpurgk begeben, In willens meine, ausser der Music, anderweit zimlicher
massen angefangene Studia daselbst fortzustellen, Eine gewisse Profession mir zu
erwehlen und dermahl eins einen Ehrlichen Gradum darinnen zu erlangen, <...>

Auf das Angebot, bei Gabrieli zu studieren, reagiert er folgendermaBen:

welchen Vorschlag dann (:als ein Junger, und die Weld zu durchsehen auch begie-
riger Mensch:) Ich zu unterthdnigen danck, gantz willigst annam, und darauff Ao.
e<tc> 1609 gleichsamb wieder meiner Eltern Willen, nacher Venedig fortzoge <...>

Als er drei Jahre spater nach Deutschland zuriickkehrt,

ermangelte <...> auch an meiner Eltern vndt anverwandten Raht und antrieb noch
nicht, welcher meinung kurtz iimb war, das durch anderweit meine zwar geringe
Qvaliteten, Ich mich bedient zu machen und forderung zu erlangen trachten, die
Music aber als eine nebensache tractiren solte, von derrer wiederholten unnach-
ldslichen Vermahnung dann folge zu leisten, Ich entlichen {berredet wurde, vndt
meine vorhin ausser handen gelegte Biicher wieder hervor zu suchen gleich
begriffen war, <...>

Schiitz beschreibt hier also nicht den jungen Mann, der fast nur auf &uBeren Druck
hin zur Musik kommt: In dieser Geschichte fiihlt sich der Held von Anfang an zur
Musik hingezogen, scheut sich aber wegen elterlicher MiRbilligung, seiner Neigung
nachzugeben; wie die Handlung jetzt verlduft, erscheint der Ruf nach Dresden nicht
als Storung, sondern als Errettung. Offensichtlich hielt der Vater des Komponisten,
auch wenn er das dritte Lehrjahr bei Gabrieli bezahlte, die Musik fiir einen Beruf,
der fiir den Sohn nicht ernsthaft in Frage kdme — gehorte doch die Familie Schitz
dem hoheren Biirgertum, zum Teil sogar dem niederen Adel an. Ein betrdchtlicher
sozialer Rangunterschied trennte sie also von einer Familie wie etwa den Bachs, die
meistens als stddtische Musiker wirkten; ja, insofern als Schiitz' Vater als
Biirgermeister von WeiBenfels amtierte, so entstammte der Komponist gerade der
Klasse, von der der Lebensunterhalt der Bachs weitgehend abhing. Leicht verstand-
lich erscheint aus dieser Sicht der Widerwille des Vaters, den Sohn eine
Musikerlaufbahn einschlagen zu sehen.

Warum Geier Schiitz' unschliissige Haltung gegeniiber der Musik dem Komponisten
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selbst und nicht dessen Vater zur Last legt, dariiber kann man nur Vermutungen an-
stellen. Vielleicht wollte der hochbetagte Meister, schon die Ndhe des Todes
spirend, seine Eltern nicht in ein schlechtes Licht geriickt wissen; vielleicht pafiten
familidre Spannungen nicht in das Bild, das Geier von Schiitz' Jugend zeichnen
wollte. AuBerdem ldBt Geier, wenn er Schiitz jeglichen musikalischen Ehrgeiz ab-
spricht, die Bedeutung der gottlichen Versehung fiir dessen Werdegang um so starker
hervortreten’. Zwar enthilt auch Schiitz' eigene Darstellung der Ereignisse ein tele-
ologisches Moment: "Gott der almechtige", bemerkt er zur ersten Einladung nach
Dresden, habe ihn "sonder zweiffel zu der Profession der Music von Mutterleibe an
abgesondert". Er verhehlt indessen keineswegs, in welchem Umfang sein Schicksal
den eigenen Wiinschen entsprach.

Hat Schiitz' enge Bindung zur Musik ihre Wurzeln tatsdchlich in seiner frithen
Jugend, so hat sie im Laufe seines Lebens an Entschiedenheit nur gewonnen; denn
man kann sicherlich sagen, daB er wdhrend seiner gesamten Schaffenszeit eine hart-
ndckige Entschlossenheit zeigte, seine Kompositionsarbeit unter allen Umstdnden
fortzusetzen. Es iberrascht nicht, daB sich diese Entschlossenheit erstmals in den
spaten 1620er Jahren deutlich abzeichnet, als das Musikleben am sdchsischen Hof
unter den Auswirkungen des DreiBigjdhrigen Krieges zu leiden begann. Geier stellt
einen direkten Zusammenhang her zwischen den sich verschlechternden Verhdltnissen
in Dresden und Schiitz' zweiter Italienreise, zu der er 1628 aufbrach:

weiln die damahligen Kriegs-Pressuren in diesen Landen ie mehr und mehr zu
nahmen / welche denn alle das jenige / was sonst bey der edlen Friedens-Zeit zu
floriren pfleget / verhinderten / und gleichfalls seiner Profession einen nicht
schlechten Einwurff thaten / hat er sich resolviret, eine peregrination wiederumb
an zustellen <...>

Mit welcher Beharrlichkeit der Komponist diesen Entschluf zu verfolgen wuBte, 1Rt
eine am 22. April 1628 vorgelegte, offenkundig nach mehreren erfolglosen Versuchen
abgefaBte Bittschrift auch hinter den Ehrerbietungen hdfischer Rhetorik spiiren:

Dieses vntterthenigste kleine vndt furchtsame Memorial erscheinet vor E. Churf.
Durchl. in aller gehorsambsten devotion, deroselben gewiirigen gnedigsten vndt
entlichen resolution erwartende, wegen meiner fiirhabenden vndt gantz zuge-
schickten reise in Italien. Dann wann die Jenigen, welche lhre zeitliche giiter
gerne erweitern wollen, bey E. Churf. Durchl. sich manchmal fleisig bemiihen
thun, warumb solte nicht auch, iimb dasjenige, was zu fortsetzung meiner er-
lerneten freyen Kunst, vndt anderen tugenden mir dinlichen ist, Ich mich mehr als
einmahl vntterthenigst bewerben.

Je mehr Kursachsen in die Kriegsgeschehnisse verwickelt wurde, desto unerlaB-
licher wurde es fiir Schiitz, Dresden zu flichen — um "ohne perturbirung meines
gemiiths", wie es in einem spdteren Urlaubsgesuch vom 9. Februar 1633 heiBt,
"meine Profession mit allem fleis fortzustellen". An anderer Stelle desselben
Dokuments fiihrt er aus,

Das bey Itzigen schwebenden Kriegsleufften, wegen der aufwartung Ich gar wol
abkommen konte, weil die anstellung einer weitleuftigen Music, dero Zeit
beschaffenheit nicht groB erfordern thete, auch ohne dieses die gesellschaft der
Instrumentalisten vndt Sanger an itzo zimlichen schwach vndt geringert worden,
<...> dahero dann ohne des in grosser Music oder auf viel Chor zu Musiciren nicht
moglich were.

Mit anderen Worten, Schiitz sah sich sowohl der Gelegenheit als auch der Mittel
beraubt, jene groBangelegten Werke hervorzubringen, auf die er sich vorher



spezialisiert hatte und die, wie es noch zu zeigen gilt, er wohl als sein eigentliches
kompositorisches Metier ansah. Weiter nach eigener Vorstellung zu komponieren hief
also, sein Gliick andernorts zu versuchen. Unter diesem Gesichtspunkt betrachtet
diirfte seine ununterbrochene Folge von Reisen und Reisepldnen wahrend der
Kriegsjahre fiir sich sprechen.

Die Flucht aus Dresden stellte jedoch nur die eine Seite der Medaille dar. Die
andere sehen wir in den "Kleinen geistlichen Konzerten" von 1636 und 1639, Schiitz'
erster Werksammlungen seit der Verdffentlichung der "Symphoniae sacrae" I am
Ende seines zweiten Venedig-Aufenthalts. Sowohl nach ihrer Besetzung als auch nach
ihrer bescheiden gehaltenen Schreibweise bezeichnen diese Konzerte eine uner-
wartete Wendung in Schiitz' Schaffen. Wie er jedoch im Vorwort berichtet, mufite er
seine groBeren Werke ungedruckt lassen, da sich unter den Kriegsverhdltnissen fir
sie kein Verleger finden lieB. Die Konzerte entsprangen also dem Bemihen, daB
"mein von GOtt verliehenes Talentum in solcher edlen Kunst nicht gantz ersitzen
bleiben / sondern nur etwas weniges schaffen vnd darreichen mé&chte'.

Auch in den l640er Jahren, als die Kriegsgeschehnisse langsam verebbten, lieR
Schiitz in seinen Bemihungen um seine musikalischen Vorhaben keineswegs nach.
Jetzt galt es, wie er in einem Memorial vom 28. September 1645 schrieb, "meine
unterschiedliche angefangene Musicalische Wercke zu compliren". So oder &hnlich
formuliert erklingt von nun an diese Bitte regelméaBig in Schiitz' Korrespondenz, als
der inzwischen mehr als Sechzigjdhrige versucht, sich vom aktiven Kapellmeister-
dienst =zuriickzuziehen. Auch wenn er offiziell keinen Abschied nehmen durfte,
scheint ihm Johann Georg zugebilligt zu haben, die meiste Zeit in Weilenfels zu
verbringen. Nach den hdufigen Auslandsreisen rief diese neuerliche Abwesenheit vom
Hof einigen Unmut hervor. 1649 beklagte sich der Sdnger Johann Georg Hofkontz:

Wiewohl nun <...> dem CapellMeister Schiitzen sehr wohl anstiinde vnd riihmlich
wehre, maRen er als das membrum Principale und Haubt der Capelle bey seiner
anvertrawten Capelle standhaft verbliebe, Sie mit Musicalischen Sachen versorg-
te, mit rath und that deroselben unverenderlich beywohnte, vnd also verrichtete
quod sui esset Officii e<tc>. So ist doch <...> fast jedem manniglich bekand, das
Er, wie sonsten einem Hirte gebiihret, viel iahr hero seiner Schadffe wenig geach-
tet sondern sie verlaBen, von einer provintz in die andere gereyset, E. Churf.
Durchl. Capelle hat mogen versaget werden oder verlaBen stehen <...>... itzo
wiederumb ein iahr zu WeiBenfels geseBen, sich umb die Capelle wenig .oder
nichts bekiimmert <...>6

Wie wir sehen werden, hatte Hofkontz bereits andere Griinde, sich iiber Schiitz zu
drgern; und Schiitz hdtte seinerseits erwidern konnen, daB die stark ausgezehrte
Hofkapelle aus seiner personlichen Betreuung kaum viel Nutzen ziehen konnte.
Dennoch erscheinen die gegen ihn erhobenen Beschwerden nicht ganz unberechtigt.
Zwar geht aus zahlreichen Briefen und Memoralien hervor, daB er am Wohlergehen
der Kapelle und ihrer Mitglieder regen Anteil nahm; wie aber die bereits erdrterten
Zeugnisse erkennen lassen, stand die Kompositionsarbeit an erster Stelle; und man
darf wohl annehmen, daB Schiitz zwischen Anteilnahme und einer ihm sinnlos er-
scheinenden Selbstaufopferung genau zu unterscheiden wuBte. Mit anderen Worten:
bei Schiitz ging der unermidliche Drang zum Komponieren Hand in Hand mit einem
keineswegs angekrankelten kinstlerischen Ego.

II

Die Frage des Ego leitet uns zum ndchsten Hauptpunkt iiber. Um auf unser Stra-
winsky-Zitat zuriickzukommen: Schiitz entsprach kaum dem Bild des "small Bach,
living in anonymity". Als Kapellmeister des mdachtigsten Potentaten im protestan-



tischen Deutschland erfreute er sich des hochsten duBeren Erfolges, den ein Musiker
in diesem Teil Europas erringen konnte; schon allein kraft seines Amtes galt er als
der fiihrende Musiker deutscher Abstammung innerhalb des Heiligen Romischen
Reiches. Wenn auch die chaotische Finanzlage eines vom Krieg lberforderten Hofes
ihn wiederholt in Verlegenheit brachte, verfiigte er doch liber Mittel genug, um
seinen Tochtern ein Vermdchtnis zur Verfugung zu stellen, das das Zweieinhalbfache
seines jahrlichen Einkommens uberstleg Auch darf auBer Zweifel stehen, daB
Schiitz den hohen sozialen Status, den ihm Herkunft und Amt verliehen, genau zu
schdtzen wuBte — so kann man jedenfalls daraus schlieBen, daB er die Mehrzahl
seiner Werke auf eigens angefertigtes Papier drucken lie, das als Wasserzeichen
sein Monogramm und Familienwappen trug®.

Allem Anschein nach hat Schiitz auch die Vorrechte seines Amtes sorgsam, wenn
nicht gar eifersilichtig, gehiitet, besonders als er mit fortschreitendem Alter in eine
Position geriet, die ihn — wenigstens seinem Empfinden nach — wachsenden Angriffen
aussetzte. In seinem Memorial vom 14. Januar 1651 vertraute er dem Kurfiirsten an,
er firchte, es konne ihm

auch ergehen <...> wie einem <...> mir wohlbekandten, nicht iibel qualificirten
Alten Cantor, welcher fiir etlicher Zeit an mich geschrieben vnd mir hochlich
geklagt hatt, das seine junge Rathsherren mit seiner alten Manier der Music, sehr
ibell zu frieden, und dahero seiner sehr gerne loos werden, Ihme dahero ausdriick-
lich auff dem Rahthausse ins angesicht gesagt hetten, Ein dreysigk jihriger
Schneider, vnd dreysigk jdhriger Cantor dieneten nicht mehr in die welt, <...>
vndt ob ich wol deren keines, von E. Churf Durchl Herrn Sohnen <...> vermuetens
binn, So konte mir doch derogleichen von andern, auch wol von etlichen new
ankommenden jungen Musicanten selbst wiederfahren <...>

Sorgen dieser Art mogen in der Tat zur Erkldrung von zwei sonst rdtselhaften Ereig-
nissen aus Schiitz' spdteren Jahren beitragen. Das erste betrifft den Séanger
Hofkontz. Am 20. Marz 1643 Uberreichte dieser dem Kurfiirsten ein Memorial mit
der Bitte um den Titel eines Vizekapellmeisters9. Bereits vor fiinfzehn Monaten, so
schrieb er, war er auf Geheil des kurfiirstlichen Hausmarschalls nach Dresden
gekommen, um dieses Amt zu ibernehmen; der Kurfiirst hatte sogar einen Vertrag
fiir ihn aufsetzen lassenl0, Da jedoch der Hausmarschall bald darauf verstarb, blieb
der Vertrag in der Schublade und Hofkontz ohne Titel und Gehalt — was ihn
besonders hart traf, weil

Ich (:vnd Meine Gel. Vater neben mir:) nicht allein gantz vnd gar von den
Schwedischen vnruhigen Volckern vmb des meinige gebracht, beraubet und gepliin-
dert worden; sondern auch verwichenen Sommer in der Gorlitzschen grofen
feuersbrunst solchen brandschaden erlitten, das so wohl Mein Vater als IJch
vollends in die euserste armutt gerathen bin; vnd dannenhero <...> kein eintziges
mittel bey itzigem meinem Zustande mehr zuleben habe <...>

Weder diese Eingabe noch eine zweite vom 16. Mai desselben Jahres!l hatte Erfolg,
und Hofkontz verblieb weiterhin ohne feste Anstellung in der Kapelle. 1646 machte
er offenbar nochmals seinen Anspruch auf den versprochenen Titel geltend. Wahrend
der Oberhofprediger ihn in einem Schreiben an den Kurfiirsten vom 29. Juni als
"geschickt und tiichtig" rihmtel2 stieB Hofkontz nun auf Widerstand von Schiitz'
Seite. In einem am 30. Juli 1646 Uberreichten Memorial drangte der Hofkapell-
meister darauf, daB Hofkontz sich mit der Stellung eines Kantors bescheide und man
"das Vicecapellmeister ambt undt bestallung <...> an itzo vacirend zu lassen" hatte —
wozu er noch an anderer Stelle bemerkt, "Das dahero (:so lange als ihr Capell-
meister Henrich Schiitz leben werde:) es verhoffentlich nicht bediirffen soll einen
Vicecapellmeister anzunemen''.



Im Sommer 1647 kam ein neues Element ins Spiel. Agostino Fontana, ein Altist
am ddnischen Konigshof, suchte Schiitz in Dresden auf und erkundigte sich nach
Moglichkeiten, Anstellung in der kurfirstlichen Kapelle zu finden!3. Vermutlich war
Fontana im Gefolge Prinz Christians von Danemark — des Widmungstragers der vor
kurzem erschienenen "Symphoniae sacrae" II und eines Schwiegersohnes des Kur-
fiirsten — nach Deutschland gekommen; Christians plotzlicher Tod am 2. Juni 1647 in
der Ndhe von Dresden wird Fontana wohl dazu bewogen haben, sein Gliick am sdch-
sischen Hof zu versuchen. Am 21. September teilte Schiitz dem Kurfiirsten mit, er
habe mit Fontana Bedingungen ausgehandelt, die dessen Ernennung zum Vizekapell-
meister einschlossen. Fiir den eben wieder mit einer Petitionl¥ gescheiterten Hof-
kontz muBte die nun vorgesehene Bestallung des Italieners alte Wunden aufreiflen;
und wie sich noch zeigen wird, konnte er auch daraus, daB Fontana schlieBlich doch
in danischen Diensten blieb — am 15. Dezember 1647 wurde er koniglicher Kapell-
meister —, wenig Trost schopfen. AuBerdem sah er sich kurz nach dieser Episode in
seinen Hoffnungen nochmals zuriickgesetzt. Im Januar 1648 steuerte er den Text zu
einem Ballett bei, das die kurfiirstlichen Musiker zur Hochzeit von Schiitz' Tochter
Euphrosina auffiihrten. Den Brautvater lobte Hofkontz mit den Worten "Der Orpheus
unser Zeit / der Musen liebster Sohn"15; wenn er jedoch meinte, dadurch seine
Position zu stdarken, so muBte ihn die fortdauernde Nichtachtung seines Anliegens
eines besseren belehren. Am 16. Mai 1649 bat er also den Kurfiirsten erneut um den
erstrebten Titelle; diesmal zogerte er nicht, Schiitz fiir seinen MiBerfolg direkt ver-
antwortlich zu machen:

Eur Churf. Durchl. erinnern sich Gnadigst, das Sie schon Anno 1642. im Januario
mich an M. Zachariae Hestii stelle zum Vice Capellmeister bestallen laflen,
inmaBen E. Churf. Durchl. selbsten defen bestallung aufzusetzen befohlen; welche
Sie auch, auser allen Zweifel, lengsten vnd vor etlichen iahren vollzogen hetten,
wann nicht dero Capellmeister Herr Heinrich Schiitze (:dem ich doch, wie ich mit
Gott bezeuge, iederzeit seinen gebiihrlichen respect gegeben, vnd die Zeit meines
lebens mit keinem fuBe zu nahe getretten:) sich vnterstanden, bey E. Churf.
Durchl. mich zuverkleinern, zuverachten, einen andern, der etwa ErtzCatholischer
Religion ist, an meine stelle zu verschaffen, oder, weil er von dem nahmen
ViceCapellmeister nicht wohl hdren kan, mich mit einem etwas schlechtern
Nahmen vnd dienste abzuweisen, etc.

Aber auch diese Eingabe brachte Hofkontz seinem Ziel nicht ndher. Im darauf-
folgenden Jahr versuchte der Hof wiederum, einen Vizekapellmeister von auferhalb
Dresdens zu verpflichten; diesmal erging die Berufung an den Danziger Kantor
Christoph Werner, dessen Bruder der kurfiirstlichen Kapelle als Instrumentalist an-
gehorte und den Schiitz durch den Streit zwischen Paul Siefert und Marco Schacchi
kanntel7. Werner jedoch starb, ehe er das Amt antreten konnte; und mit dem Fehl-
schlag dieses Versuches hat sich Schiitz anscheinend endlich mit der Bestallung
Hofkontz' als Vizekapellmeister abgefunden. Am 19. August 1651 — fiinf Tage,
nachdem die beiden bereits eine von Hofkontz geschriebene Bitte um Verbesserung
der materiellen Lage der kurfiirstlichen Musiker gemeinsam unterzeichnet hatten —
willigte er in die so lange umkdmpfte Anstellung ein. Der Ton bleibt jedoch
grollend:

Auf solche masse konte Johann Georg Hoffkontzen intention doch auch geholffen,
vndt das Vicecapellmeister ambt in Gottes name Ihm conferirt werden, Sintemahl
mir nichts daran gelegen v. gerne zufrieden sein will, wann Ich nur iemand habe
der bey meinen teglich mehr zunemenden vnvermogen, mir an der hand gehe, es
sey vnter was titull es will.

~ Die bisherige Schiitz-Literatur neigt dazu, Hofkontz bestenfalls als einen Sonder-
ling zu betrachten. Zwar herrscht in seinen Briefen eine etwas iiberspannte Aus-
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drucksweise vor; alles in allem aber wird man kaum umhin kdnnen, das Recht weit-
gehend auf seiner Seite zu sehen. Demgegeniiber 1dRt sich Schiitz' Handlungsweise
nicht ohne weiteres verstehenl®. Zum Amt des Vizekapellmeisters am séchsischen
Hofe gehorte urspriinglich wenig mehr als die Aufsicht Uber die Kirchenlieder und
anderen musikalisch anspruchslosen Teile des liturgischen Alltags — Aufgaben, die
die Fahigkeiten eines Hofkontz gewiB nicht Uberstiegen19. Vielleicht beabsichtigte
Schiitz, wie seine Bemihungen um Fontana und Werner nahelegen konnten, mit der
Neubesetzung der Stelle das Amt in Richtung auf das des Kapellmeisters
aufzuwerten und mithin auf die Komposition und Direktion von konzertierender
Musik auszudehnenZ0. Da er jedoch zumindest im Jahre 1646 tatsdchlich '"von dem
nahmen ViceCapellmeister nicht wohl horen" konnte, bedarf diese Annahme
wenigstens der Relativierung; und selbst wenn Hofkontz nicht seiner Vorstellung
eines Vizekapellmeisters entsprach, so war dies doch kein ausreichender Grund, ihm
eine Stellung zu verweigern, die er gewissermaBen bereits erhalten hatte.

Aller Wahrscheinlichkeit nach ging es bei Schiitz' ablehnender Haltung gegeniiber
Hofkontz weniger um ein rein musikalisches Urteil als um die Auswirkung eines
Kompetenzstreits. Hofkontz' Ernennung zum Vizekapellmeister ging nicht von Schiitz
aus, sondern vom Hausmarschall; und obwohl das Oberhofmarschallamt nominell iiber
alle Verwaltungsfragen am Hofe zu entscheiden hatte2l, weigerte sich Schiitz
offensichtlich — dhnlich wie Bach im Leipziger Prafektenstreit — anzuerkennen, daf
diese Befugnis sich auch auf ein musikalisches Amt erstreckte, das dem seinen in
Titel und, wie er letzten Endes gemeint haben mag, im Ansehen so nahekam. Un-
vermeidlicherweise muBte ihm also Hofkontz zu einem Dorn im Auge werden; denn
den Rechtsanspruch des Jingeren anzuerkennen hédtte gleichzeitig bedeutet, etwas
von der eigenen Autoritdt preiszugeben.

Ein Nachhall der Affire Hofkontz taucht wenig spdter in Schiitz' Korrespondenz
auf. Diesmal betraf das Problem den Kastraten Giovanni Andrea Bontempi, der die
Kapelle des Kurprinzen Johann Georg II. leitete. Schiitz hat Bontempi offensichtlich
hoch geschatzt, denn er empfahl in seinem Memorial vom 14. Januar 1651, ihn als
seinen Stellvertreter einzusetzen. Bontempi seinerseits widmete Schiitz seinen Trak-
tat "Nova quatuor vocibus componendi methodus". Dennoch beklagte sich Schiitz
bitterlich, als Johann Georg II. im Sommer 1653 eine Verordnung erlieB, die ihn und
Bontempi abwechselnd mit der musikalischen Leitung des Sonntagsgottesdienstes am
Hofe betraute. In einer Eingabe vom 21. August heifit es:

So kann meinen hochgeehrten Herren des wegen Ich auch nicht bergen, was
massen es mir, als gleichwol einen alten vndt verhoffenttlich nicht unverdienten
mann, fast verkleinerlich und schmertzlich fiirfallen will, an solchen Sontagen
<...> ich mit des Herrn Churprintzens Directore als einem 3 mahl jiingern als ich,
undt heriiber castrirten menschen, ordentlich und stetig imbwexeln und unter, un-
gleichen vndt zum gueten theil vnverstandigen zuhdrer und Richter urtheil mit
ihm gleichsamb pro loco disputiren soll.

Die Klage beruhte zum Teil darauf, daB die Leitung der sonntédglichen Musik zuvor
nicht zu Schiitz' iiblichen Pflichten gehdrt hatte; diese Aufgabe hatte frilher, wie er
darlegt, in den Handen des Vizekapellmeisters gelegen. Daher stellte schon die Ver-
pflichtung selbst, ob im Wechsel mit Bontempi oder nicht, einen Affront dar. Wir
dirfen jedoch nicht iibersehen, daB mit Bontempi eine zusdtzliche Empfindlichkeit
ins Spiel kam. Was immer Schiitz von ihm gehalten haben mag: es war ein himmel-
weiter Unterschied, ob der Jiingere als sein Stellvertreter oder als Gleichberechtig-
ter neben ihm vor der Offentlichkeit erschien. Eindeutig hatten Rang und Alter,
wenigstens fiir Schiitz, weiterhin ihre Vorrechte — und er war bereit, gegen jeden
Ubergriff auf diese Vorrechte zu kdmpfen.
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Es scheint an der Zeit, Schiitz' Verstandnis seines Kapellmeisteramtes sowie die
Art und Weise, wie dieses Verstdandnis und auch die Traditionen des Amtes selbst
sein musikalisches Schaffen bestimmten, genauer zu betrachten.

Wie schon aus den bisher erorterten Dokumenten hervorgeht, hatte Schiitz nicht,
im Gegensatz etwa zu Bach in Leipzig, fiir die musikalische Gestaltung der
wochentlichen Gottesdienste unmittelbar zu sorgen; diese fiel, wie die meisten
Routinetdtigkeiten der Hofkagelle, eher in den Zustandigkeitsbereich des Vizekapell-
meisters und des Organisten 2, Fir Schiitz, um noch einmal aus seinem Memorial
vom 30. Juli 1646 zu zitieren, bestand

meine meiste undt beste Verrichtung in meinem ambt, nicht eben in allezeit
personlicher gegenwardt und auffwartung, sondern vielmehr in auffsetzung undt
zurichtung allerhand gueter Musikalischen sachen auch beobachtung des gantzen
Werks <...>

Nur bei Anldssen von besonders reprdsentativer Art hatte er unbedingt mitzuwirken.
Um so leichter fiel es ihm denn, Urlaubsgesuche in Zeiten zu rechtfertigen, in denen
das einst so rege hofische Leben zum Stillstand kam; ebenso konnte er, als er am
21. Mai 1645 von den weitgehend routinemdBigen Verpflichtungen des taglichen
Dienstes bat, sein Gesuch mit der Versicherung untermauern, er bleibe nach wie vor

erbotig, <...> bey fiirgehenden solenniteten und festagen in der Kirchen nach
gelegenheit personlich das Directorium zu fiihren, wie auch entlich fiir der Taffel
<...> gehorsamblich mit auffzuwarten, und nach meinem Vermdgen die Music dar-
zustellen und horen zu lassen, Bevorab bey anwesenheit frembder herrschafft oder
Abgesandten e<tc>

In der Amtsauffassung, die diesen und vielen anderen AuBerungen Schiitz' zu-
grundeliegt, widerspiegelt sich eine althergebrachte Hierarchie von musikalischen
Aufgaben und Werten. Als der ranghdchste Musiker eines Fiirstenhofes zeichnete der
Kapellmeister vor allem fiir solche Gelegenheiten verantwortlich, bei denen sich der
Staat in seinem ganzen Glanz darstellte. Sieht man von Banketten und den gerade
fiir den kurfirstlichen Hof so charakteristischen Theaterauffiihrungen ab, so hatten
diese Veranstaltungen zwangsldufig eine ausgesprochen religiose Dimension. Denn in
einer Welt, die zwischen Kirche und Staat keinen grundlegenden Unterschied kannte,
umfaBte jedes politische Zeremoniell auch &6ffentliche Andachten, so wie umgekehrt
nahezu jede liturgische Feier ebenso zum Ruhm des irdischen wie des himmlischen
Herrschers diente — nicht umsonst schliefen die Anweisungen zur Einrichtung der
Kirchenmusik anldBlich des Staatsbesuches von Kaiser Matthias im September 1617
mit den Worten, Schiitz solle "allendthalben dohin sehen, domit S. Churf. Gn. Ihre
Music bey den frembden Ehre und rhum habenn mégenn"zj.

Die Gleichsetzung von geistlicher und weltlicher Macht verstdrkte unausweichlich
die herkommliche Vorrangstellung der geistlichen tber die rein weltliche Kunst und
damit auch den Primat des Anspruchsvollen und Kunstreichen vor dem Schlichten
und Funktionalen. Hatte also der Kapellmeister dank seiner Stellung am sichtbarsten
Kongruenzpunkt von Kirche und Staat den hdchsten in seinem Beruf erreichbaren
Rang inne, so kam auf dem Gebiet des musikalischen Schaffens der geistlichen
Komposition mit groBter Prachtentfaltung und von kunstvollster Faktur ein
entsprechend hoher Stellenwert auf dem Gebiet des musikalischen Schaffens zu.
Allein die weltlichen Reprdsentationswerke der groRen Hoffeste — die aufwendigen
Opern und Ballette — konnten sich damit messen; schon die kleineren geistlichen
Stiicken konnten dies nicht mehr.

Vor diesem Hintergrund erscheint Schiitz' Oeuvre im ganzen wie in vielen Details
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in neuer Beleuchtung. Um mit dem Alleroffensichtlichsten zu beginnen: es kann als
beinahe selbstverstandlich gelten, daR wir das Vorherrschen geistlicher Musik in
Schiitz' Gesamtschaffen ebensosehr auf das von ihm versehene Amt wie auf seine
zweifellos tiefe Religiositdt zuriickzufiihren haben. Weniger direkt, aber nicht
weniger zwingend, liefert das Moment sozialen und beruflichen Status einen
konkreten Anhaltspunkt zum Verstdndnis eines weiteren bekannten Merkmals seines
Schaffens: des Fehlens jeglicher Instrumentalmusik. Es gehort zu den Gemeinpldtzen
der Schiitz-Forschung, dieses Fehlen als Zeichen dafiir zu werten, daR Schiitz die
Musik zuallererst als Mittlerin von Sprachinhalten angesehen habe; diese Auffassung
hat ihrerseits eine Betrachtungsweise gefordert, die seine Werke nahezu ausschlief-
lich auf ihre Textaussage hin untersucht. Indessen sagen die wenigen erhaltenen
Stellungnahmen Schiitz' zur Kompositionspraxis — insbesondere die in der Vorrede
zur "Geistlichen Chormusik" — nichts {iber Fragen der Textausdeutung, sondern kon-
zentrieren sich auf Satztechnisches wie Kontrapunkt, Anwendung der Modi u.i.
Nicht einmal seine einleitenden Bemerkungen zu Caspar Zieglers 1653
verdffentlichtem Dichtungstraktat "Von den Madrigalen" geben irgendeinen Hinweis
darauf, daB er die Musik in erster Linie als Dienerin des Wortes verstanden hitte —
vielmehr legen sie das Gegenteil nahe. Denn nicht nur beschreibt Schiitz das
Madrigal als "das jenige genus Poésios, welches sich zu Auffsetzung einer
kiinstlichen Composition am allerbesten schickete", sondern er fiigt hinzu, in
offensichtlicher Anspielung auf die Schwierigkeiten, die damals in Deutschland
vorherrschende streng strophische Dichtung zu vertonen:

Vnd habe Ich zwar ein Wercklein von allerhand Poesie biBhero zusammen
geraspelt / was michs aber fiir Miihe gekostet / ehe Ich denselben nur in etwas
eine gestalt einer Italienischen Musik geben kdnnen / weiB Ich am besten.

Ubrigens verrédt diese Textstelle nicht nur Wesentliches iiber Schiitz' Verstdndnis der
Beziehung zwischen Text und Musik, sondern wirft auch Licht auf die vermeintliche
Unterreprdsentation der Kirchenliedbearbeitung in seinem Gesamtwerkzl“; denn zu
dem von Schiitz bevorzugten italienisch-konzertierenden Stil paBten Choraltexte —
auch ohne die dazugehérigen Melodien — genau so wenig wie die deutsche weltliche
Dichtung.

Auf jeden Fall gibt keins der (berlieferten Zeugnisse AnlaB zu der Vermutung,
Schiitz habe die Komposition von Instrumentalmusik aus &sthetischen oder philoso-
phischen Griinden abgelehnt. Unter diesen Umstinden erscheint es sinnvoller, daran
zu erinnern, daB das Kapellmeisteramt traditionsgemdR mit der Komposition von
Vokalmusik verbunden war und daB der Kapellmeister selbst meistens aus den Reihen
der Sanger stammte — unter Schiitz' Dresdner Vorgingern hatte beispielsweise nur
Antonio Scandello seine Laufbahn als Instrumentalist begonnen, und auch er hat
keine Instrumentalwerke hinterlassenZ?. Die Komposition von Instrumentalmusik
blieb im wesentlichen die Doméne derjenigen, die sie auch spielten; und im Prinzip,
wenn auch nicht in jedem Einzelfall, nahmen die Instrumentalisten und die von ihnen
geschaffene Musik einen bescheideneren Platz in der musikalischen Rangleiter als
die Sanger und "ihre" Musik ein. Strenggenommen fiel also die Instrumentalmusik
nicht in den Aufgabenbereich des Hofkapellmeisters, oder anders gesagt: es schickte
sich nicht fiir ihn, solche Werke zu komponieren.

Begrinden somit Rang und Tradition zu einem gewissen Teil Schiitz!
ausschlieBliche Beschaftigung mit der Vokalkomposition sowie das Ungleichgewicht
zwischen geistlicher und weltlicher Musik in seinem Schaffen, so tragen sie des
weiteren viel zum Verstindnis von spezielleren Gattungsfragen bei. So ist es
beispielsweise gewiB kein Zufall, daB in Schiitz' weltlichem Ceuvre die Oper und
andere Musik fiir das Theater iiberwiegen. Wenn auch der Verlust der betreffenden
Werke uns daran hindert, seine Leistung in diesem Bereich angemessen zu wiirdigen,
so durfte immerhin feststehen, daB er in der Biihnenmusik nicht nur eine seiner
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Hauptverpflichtungen, sondern auch eine seiner besonderen Stirken sah — man denke
nur an den Eifer, mit dem er sich in einem Brief vom 6. Februar 1633 erbotig
machte, dem Konig von Dianemark "eine Comedie von allerhandt Stimmen in
redenden Stylo" zu liefern, "welche Dinge meines Wissens (auf solche Art, wie ich
meine) in Teutschland noch gantz ohnbekandt". Andererseits kommen sowohl unter
den erhaltenen als auch unter den verschollenen, nur aus alten Inventarien
erschlieBbaren Werken die kleineren weltlichen Formen nur sporadisch vor. GewiR3
mag dies zum Teil an dem Fehlen geeigneter Texte liegen; ebenso nahe liegt jedoch
der Gedanke, daB Schiitz einfach wenig Veranlassung fand, Stiicke dieser Art zu
schreiben. Bezeichnend erscheint in diesem Zusammenhang ein bekanntes Ereignis
am kurfiirstlichen Hof. Im Friihjahr 1627 heiratete Sophia Eleonora, die Tochter
Johann Georgs l., in Torgau den Landgrafen Georg II. von Hessen-Darmstadt. Zu
diesem AnlaR widmete Schiitz' jiingerer Kollege Johann Nauwach dem Brautpaar
eine Sammlung deutscher Villanellen; und als Zeichen seiner Hochschdtzung fir
Nauwach steuerte Schiitz zu dem B&ndchen das Schlufstiick — das Duett SWV 96 mit
der Uberschrift "In lode dell'Autore" — bei. Fiir die Hochzeit selbst aber schrieb er
die Oper "Dafne".

Die vorangehenden Betrachtungen bereiten den Weg fiir die Behandlung eines
weitaus umfangreicheren und komplexeren Themas: Schiitz' geistliches Oeuvre und
dessen Zusammenhinge mit den bereits gewonnenen Erkenntnissen zu Personlichkeit
und Amt. Anstatt aber die hiermit verbundenen Fragen direkt anzugehen, mochte
ich mich ihnen — aus Griinden, die hoffentlich aus dem weiteren Verlauf dieser
Arbeit einsichtig werden — auf Umwegen nahern.

IV

Bei der praktischen Wiederbelebung von Schiitz' Musik in unserem Jahrhundert
spielten drei Werkgruppen eine herausragende Rolle: die "Kleinen geistlichen
Konzerte", die "Geistliche Chormusik" von 1648 und die drei Passionen aus den
mittleren 1660er Jahren. Die Vorrangstellung dieser Werke laRt sich wohl unmittel-
bar auf ihre Propagierung durch die Singbewegung der 1920er Jahre zuriickfiihren,
die zusammen mit der ihr eng verbundenen Orgelbewegung die treibende Kraft der
Schiitz-Renaissance bildete. Insofern als beide Bewegungen dem musikalischen
Gemeinschaftserlebnis, der Wiedererweckung nationaler Kunsttraditionen und der
Neubelebung des Gottesdienstes als Idealen huldigten, fiigten sich die Passionen, die
"Chormusik"” und die "Kleinen geistlichen Konzerte" gleichsam von selbst in ihr
Programm ein. AuBer einigen der Konzerte hatten alle diese Werke deutsche Texte;
und auBer der letztgenannten Sammlung vertraten sie alle einen archaisierenden
a-cappella-Stil, was der von der Singbewegung geforderten Pflege des Chorgesangs
und der klassischen Vokalpolyphonie besonders gut entsprach. Die Passionen konnten
ohne weiteres ihren Platz in der Liturgie finden; das gleiche galt auch fur die
Motetten der "Geistlichen Chormusik" — im Register der weitverbreiteten Baren-
reiter-Ausgabe von 1933 erhielten sie sogar de-tempore-Angaben, die seitherige
Autoren nicht selten Schiitz selbst zugewiesen haben. Auch die "Kleinen geistlichen
Konzerte" kamen kirchlichen Bediirfnissen entgegen. Da die Texte vorwiegend der
Bibel und dem Gesangbuch entstammten, boten sie keine literarischen und theologi-
schen Probleme, wie sie etwa Kantaten Bachs anhafteten; und die Musik hatte den
praktischen Vorzug, daB sie iiber den GeneralbaB hinaus keine Instrumente verlangte
und mit einem sowohl zahlenméBig als auch technisch bescheidenen Vokalapparat
rechnete. Praktische Erwagungen dieser Art trugen auch zur Rezeption der
Passionen und der "Geistlichen Chormusik" bei; denn die Passionen verzichteten auf
jegliche instrumentale Mitwirkung, die "Chormusik" mit Ausnahme der letzten
Stiicke auf Instrumente auBer dem Continuo — den die Bérenreiter-Ausgabe ohnehin
weglief.
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Durch die Sparsamkeit ihrer Mittel und der Strenge ihres Ausdrucks muBten also
die Passionen, die "Geistliche Chormusik" und die "Kleinen geistlichen Konzerte"
nahezu unvermeidlich in den Brennpunkt unseres Schiitz-Erlebnisses riicken. Gerade
in dem MaBe aber, in dem sie als Abbild seines Gesamtschaffens gegolten haben,
haben sie unsere Vorstellung vom Komponisten Schiitz verzerrt. Denn mit partieller
Ausnahme der Passionen stellen alle drei Werkreihen, wie ich jetzt zu zeigen hoffe,
Sonderfalle in seinem Oeuvre dar und lassen nur in begrenztem Umfang das fiir ihn
eigentlich Charakteristische und Bedeutende erkennen.

Beginnen wir mit der "Geistlichen Chormusik". Zu der Zeit, als Schiitz diese
Sammlung herausbrachte, hatte er sich anscheinend seit mehr als zwanzig Jahren
nicht mehr ernstlich mit der Komposition von Motetten befaBt; auch weist der In-
halt des Bandes zum groRten Teil keine greifbaren stilistischen Zusammenhinge mit
den friiher iberlieferten Motetten auf. Diese offensichtlich isolierte Stellung legt
nicht allein die Vermutung nahe, daB die "Geistliche Chormusik" eher als ein von
vornherein geplantes Ganzes denn als eine Zusammenstellung bereits vorhandener
Stiicke entstand, sondern auch, daB sie ihre Entstehung einer besonderen Konstella-
tion von Umstdnden verdankt. Das vielzitierte Vorwort scheint beide Annahmen zu
bestatigen: da "der lber den Bassum Continuum concertirende Stylus Compositionis"
in Deutschland "mehr Nachfolger bekommen hat / als vorhin kein anderer iemahls
mag gehabt haben", sich aber ohne geniigende Ausbildung im strengen,
generalbaBlosen Kontrapunktstil nicht "gebiihrlich handeln oder tractiren" lasse,

bin ich <...> veranlasset worden derogleichen Wercklein ohne Bassum Continuum
auch einsten wieder anzugehen / und hiedurch vielleicht etliche / insonderheit
aber theils der angehenden Deutschen Componisten anzufrischen / das / ehe sie
zu dem concertirenden Stylo schreitten /

sie dem auch in Italien bekannten Gebrauch folgen und "vorher diese harte NuB <...>
auffbeissen". :

Dieses Vorwort und somit die "Geistliche Chormusik" selbst kann man in der Tat
in direkte Verbindung bringen mit dem bekannten Streit zwischen dem Warschauer
Kapellmeister Marco Scacchi und dem Danziger Organisten Paul Siefert. In seinem
1643 verdifentlichten Traktat "Cribrum musicum ad triticum Syferticum" hatte
Scacchi einige Psalmmotetten von Siefert wegen zahlreicher satztechnischer Mangel
einer vernichtenden Kritik unterzogen. Siefert, der den Angriff durch seine
Behauptung provoziert hatte, die Italiener verstiinden sich nicht mehr auf den reinen
Kontrapunkt, antwortete 1645 mit einer polemischen Gegenschrift "Anticribratio
musica ad avenam Schachianum". Bald darauf fand sich Schiitz in den Disput hinein-
gezogen. In einem Brief vom 7. September 1646 schrieb er:

Ego quidem mea ex parte optarem Dominum Syfert hoc negotium non inchoasse,
siquidem quantum meum fert judicium et quantum cursim, ac obiter legendo,
colligere potui, Dominus Schacchi <...> Musicus est insigniter fundatus, et ideo
preterire non potero, ut quidem mihi videtur, quiu ei in multis assensum meum
prestem: Maxime cum illa scripta <...> diligentius inspexero.

Im Jahre 1648, dem Erscheinungsjahr der "Geistlichen Chormusik", trat Schiitz mit
einem zweiten Brief fiir Scacchi ein. Dabei wies er darauf hin, daB die Grundsitze
des "Cribrum musicum" an die Lehre erinnern, nach der "ego in juventute mea a
bone memoriae Johanne Gabriele Preceptore meo quoque fuerim instructus ac
institutus"; zugleich drédngte er auf die Fertigstellung eines von Scacchi angekiindig-
ten Kontrapunkt-Traktats, mit dem der Verfasser "certe magnam in primis nostrae
nationi Germanice creabit utilitatem".

Der Zusammenhang zwischen der "Geistlichen Chormusik" und der Scacchi-Sie-
fert-Kontroverse darf als offensichtlich gelten. Wie die Forschung seit langem
erkannt hat, spielt eine Stelle gegen Ende der Vorrede deutlich auf Scacchi an:
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Wie dann iiber dieses ich noch der Hoffnung lebe / auch allbereit hievon in etwas
Nachrichtung habe / das ein / mir wohlbekandter / so wohl in Theorid als Praxi
hocherfahrner Musicus / hiernechst der gleichen Tractat an das Tage-Liecht
werde kommen lassen / der hierzu / insonderheit uns Deutschen auch sehr zutrag-
lich und nutzbar wird seyn konnen <...>

Dariiber hinaus befinden sich aber im Vorwort weitere Nachkldnge aus Schiitz' brief-
lichen Stellungnahmen zur Kontroverse sowie aus Scacchis "Cribrum" selbst —
besonders fillt auf, wie weitgehend die bekannte, im ersten Absatz befindliche Liste
der "zu einer Regulirten Composition nothwendigen Requisita" mit dem Inhalt der
Scacchischen Kritik an Siefert {ibereinstimmt26. Die "Geistliche Chormusik" stellt
somit Schiitz' abschlieBenden und hochst praktischen Kommentar zu der
vorangehenden theoretischen Kontroverse dar; dieses padagogische Moment betonte
der Komponist noch eigens dadurch, daB er die Sammlung keinem adligen Gonner,
sondern dem Rat der Stadt Leipzig als Gabe fiir den schon weithin berihmten
Thomanerchor widmete.

Als ein Werk, das offensichtlich aus anhaltender kritischer Reflexion hervorging,
verrit uns die "Geistliche Chormusik" natiirlich viel iber Schiitz' musikalischen
Charakter. Schon allein der EntschluB, das "Wercklein <...> anzugehen", liefert ein
beredtes Zeugnis fiir das, was man seine musikalische Gewissenhaftigkeit — seine
Redlichkeit und seine Anerkennung kollegialer Verpflichtungen — nennen mag. Aus
rein musikalischer Sicht aber bleiben die Motetten Ausnahmewerke; auch wenn iber
ihren kiinstlerischen Wert kein Zweifel bestehen darf, wird man kaum sagen konnen,
daB sie auf der Hauptlinie von Schiitz' Weg als Komponist liegen.

Noch weniger 1dBt sich dies von den "Kleinen geistlichen Konzerten" behaupten.
Sowohl vor als auch nach ihrer Komposition — und alles weist darauf hin, da Schiitz
wenigstens den GroBteil der Konzerte in relativ kurzer Zeit schrieb?’ — finden sich
Stiicke dieser Art nur vereinzelt unter seinen Werken; und wie wir bereits gesehen
haben, hat der Komponist selbst im Vorwort zum . Teil das Opus gewissermaBen als
eine Verlegenheitsarbeit bezeichnet. Die Widmungsvorrede des II. Teils 1aRt das
gleiche Thema noch einmal erklingen:

Zwar muB ich mich schemen / mit einem so kleinen vnnd schlechten Wercklein
vor deroselben zu erscheinen / Nun aber die BoBheit der ietzigen / den freyen
Kiinsten widrigen Zeiten / meinen anderweit | sonder Ruhm / bey Handen
habenden bessern Wercken / das Liecht nicht gdnnen wollen / hat es bey diesemn
geringen fir diBmal verbleiben missen.

Schiitz' Bezugnahme auf seine "anderweit <...> bey Handen habenden bessern
Wercke" macht deutlich, daR es sich bei seinen geringschdtzigen Wendungen um
mehr als die formliche Bescheidenheit handelt. In die gleiche Richtung weist auch
die Wahl des Widmungstragers, sowohl fiir diesen II. Teil als auch fiir seinen Vor-
gianger. Den L. Teil der Konzerte eignete Schiitz dem Prdsidenten des Appellations-
gerichts in Dresden zu; und wenn auch fiir den zweiten Teil seine Wahl auf ein Mit-
glied des dinischen Konigshauses fiel, so ging es um den jiingsten — und somit am
wenigsten einfluBreichen — Sohn des Konigs. Man halte dagegen die Widmungstrager
jener Werksammlungen, die die prachtvollsten oder kunstreichsten von seinen ge-
druckten Werken enthalten, der "Psalmen Davids" von 1619 und der drei Teile der
"Symphoniae sacrae": Johan Georg I. fiir die Psalmen und "Symphoniae sacrae' III,
dessen iltester Sohn und Nachfolger fiir den ersten Band der "Symphoniae sacrae"
und schlieBlich Prinz Christian, dénischer Thronfolger und Schwiegersohn des
Kurfiirsten, fiir den zweiten. Mit anderen Worten: stellen auch die "Kleinen
geistlichen Konzerte" einen eindrucksvollen Beweis fiir Schitz' Entschlossenheit dar,
seine Kompositionsarbeit unter allen Umstanden fortzusetzen, und bewahren sie auch
in jeder Hinsicht das von ihm gewohnte kiinstlerische Niveau, so hat er selbst mit
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hinreichender Deutlichkeit davor gewarnt, ihnen mehr Gewicht beizumessen als
ihnen in Wirklichkeit zukommt.

In diesem Zusammenhang darf vielleicht erwdhnt werden, daB Schiitz auch gegen-
Uber anderen Werken bescheidenen Zuschnitts eine &hnlich distanzierte Haltung
einnimmt. So schreibt er 1661 im Vorwort zu der revidierten Ausgabe des Becker-
schen Psalters unverhohlen, er habe die Uberarbeitung allein auf GeheiB Johann
Georg II. unternommen, obwohl er selbst "meine iibrige kurtze Lebens-zeit / lieber
mit Revidirung und complirung etlicher / vor diesem unterschiedlich <...> angefan-
genen andern / und mehr Sinnreichen Inventionen / hitte anwenden wollen"; und aus
dem Vorwort der "Zwolf geistlichen Gesdnge" von 1657 geht hervor, daB Schiitz der
Drucklegung dieser Stiicke allein auf Drangen des Hoforganisten Christoph Kittel zu-
stimmte — daB er immerhin das Papier fiir Kittels Ausgabe lieferte2®, meldet das
Vorwort allerdings nicht.

Die Passionen bieten, wie bereits angedeutet, ein etwas komplexeres Bild. Schiitz
hat sie derart hoch geschdtzt, daB er eine Abschrift der Johannes-Passion Herzog
August dem Jingeren von Braunschweig-Liineburg zum 86. Geburtstag schenkte; und
in ihrer asketischen, fast "entmusikalisierten" Strenge 1dBt sich, auch wenn liturgi-
sche und gattungsspezifische Bedingungen unmittelbar dahinterstehen, eine allgemei-
ne Tendenz seines Spatwerks erblicken — hierfiir spricht nicht allein der &hnlich ab-
geklarte Stil des "Schwanengesangs" SWV 482-494, sondern auch der merkwiirdige, in
einer Eingabe vom 21. September 1653 mitgeteilte Plan,

das Psalterbiichlein Beati Lutheri version in prosa, auf gewife arth in die Music
zubringen, das das gemeine Volck auch in der Kirchen, solche Melodeyen mdchte
leichtlich lernen vndt mitsingen konnen.

Dennoch stehen die Passionen jenseits einer tiefen Z&sur, die sie vom Hauptkorpus
des Schiitzschen Oeuvres unleugbar trennt. Zwischen 1650 und den friihen 1660er
Jahren hat Schiitz anscheinend wenig komponiert; in dem zuletzt zitierten Memorial
bemerkte er:

ob ich wohl sonder ruhm, meine composition mit der Hiilffe Gottes, itzo noch so
bestandig vndt guth als vorhie iemahls zu elaborieren, mir getrawe, so gehet das
alles langsamer vndt schwerer zu, wie leichtlich zuermeRen.

Schon aus Griinden der Chronologie bildet also der reiche kompositorische Ertrag der
letzten Jahre — die Passionen, der "Schwanengesang" und die Weihnachts-Historie
SWV 435 — viel mehr eine in sich geschlossene Werkgruppe als die Fortsetzung einer
friheren Entwicklungslinie. Dartber hinaus diirften alle diese Werke auBer dem
Schwanengesang ihre Entstehung mehr der umfassenden Liturgiereform Johann
Georgs II. als Schiitz' eigenem Antrieb verdanken??. Wir werden also gut daran tun,
die Distanz der Passionen zu Schiitz' ibrigen Werken nicht zu unterschitzen.

Vv

Wenn es sich tatsachlich so verhilt, daB gerade die Kompositionen, die unser heu-
tiges Schiitz-Bild am nachhaltigsten geprdgt haben, eher am Rande als im Zentrum
seines Gesamtschaffens liegen, so erhebt sich natiirlich die Frage, wo wir denn den
eigentlichen Kernpunkt seines kiinstlerischen Vermichtnisses zu suchen haben.
Aufgrund der vorangehenden Uberlegungen zu Schiitz' Charakter und gesellschaftli-
chem Standort muB die Antwort lauten: in denjenigen Werken, die von ihrer klangli-
chen Ausstattung, Satztechnik und Form her die hochsten Anspriiche an die Erfin-
dungskraft des damaligen Komponisten stellten und ihm die reichsten kiinstlerischen
Entfaltungsmoglichkeiten boten. Konkret gefaBt heift das: im mehrchorigen Konzert
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oder im gemischt vokal-instrumentalen Konzert mit wenigstens finf bis acht
Obligatstimmen und selbstdndig geflihrtem GeneralbaR. Unter den Druckwerken von
Schiitz befinden sich vier, die genau aus solchen Stiicken bestehen: die "Psalmen
Davids" und die drei Teile der "Symphoniae sacrae". Wie wir gesehen haben, ragen
gerade diese Sammlungen auch durch ihre Widmungen hervor; somit fiigen sich
iuBere und innere Kriterien zusammen, um ihnen eine unstreitige Vorrangstellung
zuzuweisen. Das &lteste und das jiingste der vier Werke — die "Psalmen Davids" und
die "Symphoniae sacrae" III — nehmen wiederum eine Sonderstellung ein, wie sich
nicht allein aus der Widmung an den Kurfirsten und dem Einsatz aufwendigster
Klangmittel, sondern auch aus ihrem Ort in Schiitz' Kiinstlerlaufbahn ergibt. In den
"Psalmen Davids", seiner ersten Sammlung nach den unter Gabrielis Anleitung
entstandenen Madrigalen von 1611, trat er zum ersten Mal als reifer Komponist auf:
mit seinem ersten geistlichen Opus und gleichzeitig der ersten Verdifentlichung, in
der er den Titel des Kurfiirstlich Sdchsischen Kapellmeisters ohne die bis dahin
geltende Einschrdnkung '"derzeit" trdgt. Dagegen markiert der im Herbst 1650
erschienene 1II. Teil der "Symphoniae sacrae" das Ende von Schiitz' offentlicher
Wirksamkeit als Komponist: er gab keine weitere Sammlung neuer Werke heraus, und
er iberreichte den Band Johann Georg I. zusammen mit dem so oft zitierten
Memorial vom 14. Januar 1651, in dem er seinen "von Jugend auff bishero gefiihrten
fast miihseeligen lebenslauff" beschrieb und die wohl eindringlichste seiner
wiederholt geduBerten Bitten um Gewdahrung des Ruhestandes aussprach.

Uber die "Symphoniae sacrae" und die "Psalmen Davids" hinaus kommt Schiitz'
kiinstlerische Personlichkeit wohl am deutlichsten zum Ausdruck in einer Reihe von
nur handschriftlich iberlieferten Werken, vor allem in der frappant kihnen
Staatsmotette SWV 465, den groBen lateinischen Konzerten SWV 468, 469 und 475
sowie den Psalmkompositionen SWV 449, 461, 462, 466, 473, 476, 500 und Anh. 7.
Eine besonders wichtige Stellung nehmen die Psalmen ein, nicht nur wegen ihrer
musikalischen Qualitdt, sondern auch durch die Art und Weise, in der sie das ge-
druckte Repertoire ergdnzen. SWV 462, 466, 476, 500 und Anh. 7 bilden offenbar
eine zusammengehdrige Gruppe, die ab etwa 1627 entstand und zweifellos den
Grundstock zu einem II. Teil der "Psalmen Davids" bilden sollte. Die beiden etwas
spateren Kompositionen SWV 449 und 473 belegen Stationen des Ubergangs von der
mehrchérigen Schreibweise zum '"iiber den Bassum Continuum concertirende(n) Stylus
Compositionis"; und das Konzert SWV 461 steht in seiner gewaltigen Konzeption und
erfindungsreichen Ausfiihrung neben den zeitlich benachbarten "Symphoniae sacrae"
Il als eine abschlieBende Summa von Schiitz' kompositorischem Vermogen. J

Insofern jedoch, als die handschriftlichen Werke zu den besonders charakteristi-
schen AuBerungen des Komponisten gehdren, so erinnern sie uns noch einmal daran,
wie rigoros der DreiBigjihrige Krieg seine musikalischen Vorhaben durchkreuzte. Wie
bereits erwidhnt, sah er sich wegen der katastrophalen wirtschaftlichen Verhdltnisse
auBerstande, viele, wenn nicht sogar die meisten der Werke, die er fir seine besten
hielt, in Druck zu geben; und obwohl die Hoffnung, das Versdaumte schlieBlich
nachzuholen, in seinen Briefen immer wieder anklingt, blieben diese Werke doch
groBtenteils ungedruckt — und damit der Gefahr des Vergessenwerdens, des Verfalls
und der Vernichtung in um so stirkerem MaBe ausgesetzt. So Uberrascht es nicht,
daB die Liste der verlorenen Kompositionen Schiitz' eine bemerkenswerte Anzahl
grofbesetzter Werke aufweist; welche Folgen der Verlust dieser und gewi3 auch
anderer, noch nicht einmal in alten Verzeichnissen aufgefiihrter Stiicke flir das
Schiitz-Verstdndnis unseres Jahrhunderts gehabt hat, brauche ich kaum zu betonen.
Das Schicksal selbst, so mochte es erscheinen, hat mehr als das Seine getan, um das
Schiitz-Bild zu verzerren.

Dennoch liegt es in unserer Macht, dieses Bild sowohl in seinen duBeren Umrissen
als auch in seinen inneren Ziigen richtiger zu sehen. Mit Hilfe der jlingsten
Ermittlungen zu Biographie, Werkiiberlieferung und -datierung konnen wir heute
viele bisher dunklen Winkel erhellen und gleichzeitig wenigstens damit beginnen,
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auch das bereits Bekannte in einen schliissigeren und hoffentlich einleuchtenderen
Zusammenhang zu bringen. DaB das hier entworfene Portrdt von Schiitz als Patrizier
und Meister des groflen Stils ein vollstandiges Bild bietet, mochte ich nicht behaup-
ten. Ich meine jedoch, daR es uns ndher an das Wesentliche heranfiihrt; und ich
hoffe, daB die 400. Wiederkehr von Schiitz' Geburtstag einen willkommenen Anstof
fiir weitere Bemiihungen gibt, dieses Wesentliche noch klarer zu erfassen.

Anmerkungen

1

Auf einer solchen Untersuchung basieren die vom Verfasser stammenden Teile des
Artikels 'Schiitz' in New GroveD (Bd. 17, S. 1-37), der inzwischen auch in revi-
dierter Form vorliegt (The New Grove North European Baroque Masters, London
1985, S. 1-150); soweit nicht anders vermerkt, beziehen sich alle biographischen
Angaben auf diesen Artikel und die dort genannten Quellen. Um die Zahl der
Anmerkungen in Grenzen zu halten, verweise ich auf Briefe und andere auto-
graphe Dokumente nur durch das jeweilige Datum; die genauen Quellennachweise
sind in Schiitz GBr zu finden. Mit Ausnahme der Eingaben und Briefe vom
6. Februar 1633, 9. Februar 1633 und 30. Juli 1646 sowie der beiden Briefe zur

Scacchi-Siefert-Kontroverse habe ich alle Zitate direkt aus den Quellen iiber-
tragen.

Igor STRAWINSKY und Robert CRAFT, Dialogues and a Diary, London 1963,
S: 1232

Martin GEIER, Kurtze <...> Beschreibung des <...> Herrn Heinrich Schiitzens <...>

Lebens-Lauff, Dresden 1672, Faks.-Nachdruck, hrsg. von Dietrich BERKE, Kassel
1972.

Vgl. das Vorwort zu dem in Anm. 3 genannten Nachdruck.

5 Vgl. Johann Wilhelm HERTEL, Autobiographie, hrsg. und kommentiert von Erich

SCHENK, Graz und Kéln 1957 (= Wiener musikwissenschaftliche Beitrige, Nr. 3),
S. 4f., sowie Carl DAHLHAUS, Christoph Graupner und das Formprinzip der
Autobiographie, in: Bachiana et alia musicologica — Festschrift Alfred Diirr zum

65. Geburtstag am 3. Marz 1983, hrsg. von Wolfgang REHM, Kassel 1983, S.
58-61.

Zur Quelle vgl. Anm. 16. Die hier verwendete Namensform entspricht der vom
Sanger selbst gebrauchten Schreibweise.

7 Vgl. Wolfram STEUDE, Neue Schiitz-Ermittlungen, in: DIJbMw 12 (1967), S. 65.

& Wolfram STEUDE, Das wiedergefundene Opus ultimum von Heinrich Schiitz —

10

Bemerkungen zur Quelle und zum Werk, in: SJb 4/5 (1982/83), S. 11.

Staatsarchiv Dresden, Loc. 8687 Nr. l: "Cantorey-Ordnung so Churfiirst Moritz
und Churflirst Augustus A2 1548. und 5. aufrichten lassen" (im folgenden zit: StA
Dresden, Loc. 8687 Nr. 1), fol. 214F-215F (Adresse: fol. 215Y).

Zum Wortlaut des inzwischen verschollenen Vertrages vgl. Wilhelm SCHAFER,
Einige Beitrdge zur Geschichte der Kurfiirstlichen musikalischen Capelle oder
Cantorei unter den Kurfiirsten August, Christian I. und II. u. Johann Georg L., in:
Sachsen-Chronik 1| (1854), S. 423f. Die von Eberhard SCHMIDT (Der Gottesdienst
am kurfirstlichen Hofe zu Dresden — Ein Beitrag zur liturgischen Traditionsge-
schichte von Johann Walter bis zu Heinrich Schiitz, Berlin und Gottingen 1961 <=
Verdifentlichungen der Evangelischen Gesellschaft fiir Liturgieforschung, H. 12>,
S. 170, Anm. 67) geduBerten Zweifel an der Datierung dieses Vertrages lassen
sich durch die hier vorgelegten Zeugnisse ausrdumen.
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11
12

13

14

15

16

17
18

19
20
21
22
23

20

StA Dresden, Loc. 8687 Nr. 1, fol. 2177~V (Adresse: 223V).

Moritz FURSTENAU, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu
Dresden, Dresden 1861-62 (Reprint Hildesheim 1971), Bd. 1, S. 35; das Original
hat sich bislang nicht ermitteln lassen.

Zu Fontana vgl. vor allem Angul HAMMERICH, Musiken ved Christian den
fjerdes hof, Kopenhagen 1892, S. 127 und 135f., sowie André PIRRO, Dietrich
Buxtehude, Paris 1913 (Reprint 1976), S. 20-22.

StA Dresden, Loc. 8687 Nr. 1, fol. 242f (Adresse: fol. 243V), vom 25. Juni 1647.

Vgl. Eberhard MOLLER, Neue Schiitz-Funde in der Ratsschulbibliothek und im
Stadtarchiv Zwickau, in: SJb 6 (1984), S. 11f. -

StA Dresden, Loc. 8687 Nr. 1, fol. 2717-273" (Adresse: fol. 273V), die von uns
wiedergegebenen Textstellen z.T. auch bei SCHMIDT (a.a.O., S. 174) und Hans
Joachim MOSER, Heinrich Schiitz — Sein Leben und Werk, Kassel 2/19514, S. 162.
Moser sieht die Veranlassung zu Hofkontz' Memorial darin, daB Fontana nach
dem Tode Konig Christians von Ddnemark am 28. Februar 1648 sich "wieder in
Dresden" aufhielt, "um seine Berufung zu betreiben"; als Beleg hierfiir nennt er
Schiitz' zweiten, 1648 datierten Brief zum Disput Scacchi-Siefert (vgl. unten
S. ), der den Italiener mit den Worten "qui hactenus apud me aliquandiu Dresde
<...> commoratus est" erwidhnt. An anderer Stelle heit es freilich, daB Fontana
"Coppenhagiae est"; zur Zeit des Schreibens gehorte also der fragliche Besuch
schon der Vergangenheit an. Nach dem Inhalt zu urteilen, entstand der Brief noch
vor dem Vorwort der "Geistlichen Chormusik", deren Widmung das Datum 21.
April 1648 tragt; und auf jeden Fall befand sich Schiitz bereits Mitte Juli nicht
mehr in Dresden. Sollte ihn Fontana dort, wie Moser vermutet, zum zweitenmal
aufgesucht haben, so kommt hierfiir ein Zeitraum von hdchstens viereinhalb
Monaten in Betracht. Bedenkt man, daB Fontana nach Christians Tod in den
Dienst des Thronfolgers Friedrich III. iiberging und noch 1650 in ddnischen Akten
begegnet, so entbehrt Mosers Annahme jeglicher Stiitze: offensichtlich geht es in
Schiitz' Brief von 1648 um Fontanas Deutschland-Aufenthalt vom vorangegange-
nen Jahr.

Zur Berufung Werners vgl. EitnerQ, Bd. 10, S. 231.

MOLLER (a.a.O., S. 12, Anm. 29) weist darauf hin, daB eine Gedichtsammlung,
die Hofkontz zu seiner Hochzeit am 24. September 1650 gewidmet wurde, keinen
Beitrag von Schiitz enthdlt. Nicht ohne weiteres lassen sich daraus jedoch
Schliisse auf Schiitz' personliche Haltung gegeniiber Hofkontz oder ihre beruf-
lichen Beziehungen ableiten. Zum einen geht aus Mdllers Angaben nicht hervor,
in welchem Umfang auch andere Dresdner Kollegen von Hofkontz unter den
Autoren des in Gorlitz erschienenen Bandes begegnen; zum anderen hat Schiitz,
soweit bekannt, seine Freunde und Kollegen nicht gerade haufig mit Hochzeits-
gedichten bedacht; auBer dem ohnehin zur Vertonung bestimmten, offensichtlich
als Auftragswerk entstandenen Madrigal ,,Zwei wunderschone Tdublein zart" (vgl.
Jorg-Ulrich FECHNER, Ein unbekanntes weltliches Madrigal von Heinrich Schiitz,
in: SJb 6 <1984>, S. 23-51) hat sich bislang kein einziges Beispiel nachweisen
lassen.

Vgl. SCHMIDT, a.a.O., S. 59f., 164, 170-173 und 1791.
Vgl. ebenda, S. 174, Anm. 97.

FURSTENAU, a.a.O., Bd. 1, S. 1581.

Vgl. SCHMIDT, a.a.O., wie in Anm. 19 und S. 174-178.
Ebenda, S. 171.
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24

25

26

27

28
29

Vgl. Arno FORCHERT, Heinrich Schiitz als Komponist evangelischer Kirchenlied-
texte, in: SIb 4/5 (1982/83), S. 57-67.

Vgl. SCHMIDT, a.a.O., S. 168, sowie die betreffenden Artikel in MGG und New
GroveD.

Auf eine weitere bemerkenswerte Ubereinstimmung zwischen Schiitz und Scacchi
hat Helmut FEDERHOFER (Marco Scacchis "Cribrum musicum" (1643) und die
Kompositionslehre von Christoph Bernhard, in: Festschrift Hans Engel zum sieb-
zigsten Geburtstag, hrsg. von Horst HEUSSNER, Kassel 1964, S. 80f.) hinge-
wiesen; da es sich allerdings um eine Stelle aus Scacchis erst 1649 erschienenem
"Breve discorso sopra la musica moderna" handelt, muB die Frage einer
eventuellen Beeinflussung des einen Autors durch den anderen zunichst
offenbleiben.

Weder die von Philipp SPITTA (SGA 6, S. IX{f.) vorgebrachten Einschrdnkungen
noch die von STEUDE (Neue Schiitz-Ermittlungen, S. 44) angenommene Datierung
der Friihfassung von SWV 326 "um 1613" vermag angesichts neuerer Handschrif-
ten-Untersuchungen noch zu iiberzeugen; vgl. das Werkverzeichnis des in Anm. 1
genannten Artikels.

Vgl. STEUDE, Opus ultimum, S. 11.
Vgl. ebenda, S. 16-18.

Der vorliegende Beitrag stellt die leicht (berarbeitete deutschsprachige Fassung
meines Aufsatzes "Towards a New Image of Henrich Schiitz" in MT 126 (1985),
S. 651-658 und 716-720, dar, der seinerseits auf einen Vortrag zuriickgeht, der 1983
auf dem Internationalen Heinrich-Schiitz-Fest in Princeton, NJ, gehalten wurde. Ein

in

mehrfacher Hinsicht ergédnzender Aufsatz des Verfassers erschien unter dem Titel

"Whatever Happened to Heinrich Schiitz?" in: Opus — The Magazine of Recorded
Classics, Bd. 1, Heft 6 (Oktober 1985), S. 10-14 und 49. — Bei der Herstellung des
vorliegenden deutschen Textes unterstiitzten mich Klaus Ebbeke, Eckhardt van den
Hoogen und Christine Heyter, denen ich fiir ihre Hilfe herzlich danke.
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