Abendmusik oder Gottesdienst?
Zur Funktion norddeutscher Orgelkompositionen des 17. und frithen 18. Jahrhunderts

Teile 2 und 3 (Kapitel 1-3)

SIEGBERT RAMPE

m ersten Teil dieser Studie, der sich den gottesdienstlichen Aufgaben der Organisten wid-

met, gelangte ich zu dem Schluss, ,,dass simtliche norddeutsche Orgelwerke des 17. Jahr-
hunderts, sogar Choralfantasien und Praeludien im Umfang von mehreren 100 Takten, einen
Platz innerhalb der Agenden lutherischer Gottesdienste hitten einnehmen konnen — sei es im
Rahmen von liturgischem Orgelspiel oder Alternatimpraxis, wihrend der Kommunion oder
als Postludien!.

Dieser Feststellung steht jedoch das ,,Verbot® von Literaturspiel entgegen, das in zahlrei-
chen Gottesdienstordnungen und in Protokollen von Organistenproben, aber beispielsweise
auch bei Andreas Werckmeister (1702) und Georg Bronner (1715) zumindest indirekt zum
Ausdruck kommt2. Professionelle Organisten sollten im liturgischen Rahmen generell impro-
visieren, anstatt Choralbearbeitungen und freie Werke nach Noten oder aus der Tabulatur zu
spielen: Neben den Statuten der Zunft mogen vor allem praktische Erfahrungen den Auss-
chlag fiir solche Konventionen gegeben haben. Bei der Alternatimpraxis sowie bei Chor- und
spiter auch Choralbegleitung hatte sich der Organist nach dem vom Kantor vorgegeben Ton,
der jeweiligen Tonart, zu richten und deshalb in der Lage zu sein, sowohl zu transponieren als
auch zu modulieren. Vor allem aber war allein der Organist fiir den zeitlichen Ablauf des
Gottesdienstes verantwortlich; um einen piinktlichen Beginn der Predigt — in der Regel nach
Stundenfrist — zu gewihrleisten, hatten seine Vor-, Zwischen- und Nachspiele einen Aus-
gleich zur Dauer der liturgischen Teile der Choralgesiange und Chorbeitrige zu schaffen, in-
dem er je nach Bedarf linger oder kiirzer improvisierte3. Vorbereitete Kompositionen taugten
hierzu wenig.

Wie erklirt sich nun der Widerspruch zwischen tberlieferter Praxis und erhaltener Orgel-
literatur? In den letzten Jahren vertrat ich in mehreren Arbeiten die Hypothese, die protes-
tantische Orgelmusik des 17. und 18. Jahrhunderts sei primir zu didaktischen Zwecken ent-
standen und beim Uben oder im Unterricht hauptsichlich auf dem Clavichord oder Pedalcla-
vichord erklungen*. Dafiir sprechen neben den bereits genannten Erkenntnissen insbeson-
dere die Uberlieferung der Kompositionen vornehmlich in Schiilerkreisen> (und eben nur sel-
ten in Orgelbiichern aus Kirchenbesitz oder gar im Druck), die niheren Umstinde zeitgends-
sischer Organistenausbildung, Beobachtungen an 6ffentlichen Auffithrungen von Orgelmusik
auBerhalb des Gottesdienstes sowie organologische Probleme, die sich bei der Untersuchung
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zahlreicher Werke ergeben. Einige dieser Aspekte sollen in den vorliegenden Teilen 2 und 3
(Kapitel 1-3) meiner Studie niher beleuchtet werden; auf die weiteren Probleme gehe ich in
der Fortsetzung von Teil 3 (Kapitel 4-6) und in den Teilen 4 und 5 ein, die im nichsten Band
des Schiitz-Jahrbuchs erscheinen werden.

Um zeigen zu konnen, dass die von mir vorgestellte Erklirung auch auf dem Indizienweg
zu stitzen ist, habe ich jedoch die eigentliche Quelle meiner Hypothese in den bisherigen
Publikationen verschwiegen. Es ist Jacob Adlungs Anleitung 3u der musikalischen Gelahrtheit, de-
ren Schlusskapitel die ausfiihrlichste Darstellung der Tastenmusik und ihrer Funktion aus
dem deutschen Sprachraum der Barockepoche enthilt. Merkwiirdigerweise fand in der Se-
kundirliteratur® bisher keine Erwihnung, dass Adlung auf immerhin 192 Seiten in aller wiin-
schenswerten Deutlichkeit erklirt, welchen Platz Tastenkompositionen im zeitgendssischen
Musikleben einnahmen, welchen die Improvisation. Da ein Faksimile dieser Schrift erst in
kiirze wieder greifbar sein wird’, sollen die wichtigsten Abschnitte hier folgen, bevor ich mich
einer Diskussion der genannten Gesichtspunkte zuwende.

Jacob Adlung (1699—1762) hatte seine Ausbildung bei dem Erfurter Organisten Christian
Reichardt, einem Schiiler Johann Heinrich Buttstedts, und seit 1723 bei Johann Nicolaus
Bach in Jena erhalten, aus dessen Unterricht auch Friedrich Erhard Niedt hervorgegangen
war. 1727 wurde Adlung Organist an der Erfurter Predigerkirche und damit Nachfolger Jo-
hann Pachelbels, Nicolaus Andreas Vetters und Buttstedts. Eine enge Freundschaft verband
ihn mit Johann Gottfried Walther, dem Organisten der Weimarer Stadtkirche und Vetter
zweiten Grades von Johann Sebastian Bach. Bemerkenswert ist, dass Adlung seine Beschrei-
bung der zeitgenossischen Organistenpraxis auf Zeugnisse prominenter Kollegen nicht nur
aus Mitteldeutschland (Walther und Bach), sondern auch aus noérdlicheren Regionen stiitzt.
Namentlich angefiihrt werden Dieterich Buxtehude, Jan Adams Reincken, Vincent Liibeck
und Georg Bohm. Vor allem aber integriert Adlung in seine Ausfithrungen ein Manuskript
des Stralsunder Marienorganisten Christoph Raupach (1686—1744), das zuvor bereits Johann
Mattheson und Lorenz Christoph Mizler veroffentlicht hatten8. Raupach — Mattheson rech-
net ihn zu den bedeutendsten Otrgelvirtuosen jener Epoche? — war Schiiler des Organisten
der Hamburger Heilig-Geist-Kirche, Georg Bronner. Daraus und aus dem Umstand, dass
sich Mattheson in seiner eigenen Dokumentation der Improvisationspraxis wiederum auf Pa-
chelbel und Walther berief 10, ist zu schlieBen, dass die Unterschiede zwischen regionalen
Traditionen vornehmlich stilistischer Art waren, weshalb Adlungs Traktat im Grundsatz auch
fir norddeutsche Musik Giltigkeit besitzt.

In seinem Kapitel ,,Von dem Clavierspielen iiberhaupt® gliedert Adlung die ,,Clavierkunst
[...] mehrenteils in 4 Theile*: ,,Der GeneralbaB ist der erste; die Wissenschaft den Choral zu
spielen der zweyte; die sogenannte italidnische Tabulatur die dritte; das Fantasiren, oder das
Spielen aus eigener Etfindung der vierte.“ Zugleich erklirt er den Unterschied zwischen
Komposition und Improvisation fiir und auf Tasteninstrumenten!!:
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»Man iiberlege, was man von einem Componisten pflegt vor Rithmens zu machen [...]; gleichwohl hat jeder
Componiste Bedenkzeit zur Entwerfung seiner Melodien und Harmonien; ja es steht ihm frey das gesetzte zu
indern, wenn es nicht nach Wunsch gerathen. [...] Aber ein Organist muB ein weit geiibterer Componiste seyn,
alles hervor bringen konnen aus dem Stegreif, ohne Bedenkzeit, mit unzehlichen Verinderungen; [...] und wenn
der Griff geschehen, und einmal vernommen worden, kann er ihn nicht zuriick rufen, oder corrigiren, sondern
alles muBl wohllautend ohne langes Besinnen, ohne Stolpern und Stottern aus dem Ermel geschiittelt werden.*

Zum Verhiltnis von Improvisation und Interpretation der Vorspiele zu den Gemeinde-
chorilen heiBt es!2:

,»Wie nun allen Spielern zu rathen, [...] daB sie solche Vorspiele aus freyen Gedanken anzubringen vermégend
sind, sonderlich, da man sich besser kann in die Zeit und andere Umstinde schicken, als wenn man etwas vom
Papiere spielen will; also sind doch anderer Claviermeister herausgegebene ausgefiihrte Chorale auch nicht zu
verachten. 1) Man kann sie vom Blate spielen; 2) man legt sie den Scholaren als Muster vor, wornach sie nach
und nach ihre Einfille lernen einrichten. Und dieser zwiefache Nutzen ist der Trieb, warum ich solche Arbeit
einiger Setzer nach alphabethischer Ordnung allhier bekannt mache, welche zwar nicht alle im Druck erschie-
nen, jedoch eben so viel Recht haben mit genennt zu werden, als einige obgedachte, welche uns Manuscripte
hinterlassen, oder welche uns viel versprochen, wenig aber, oder gar nichts, gehalten haben.“

Darauf folgt eine kommentierte Liste protestantischer Komponisten von Choralbearbei-
tungen; zu den bekanntesten zihlen Johann Michael und Johann Sebastian Bach, Bohm,
Buttstedt, Buxtehude, Georg Friedrich Kauffmann, Pachelbel, Reincken, Scheidt, Telemann,
Johann Caspar Vogler, Walther und Zachau. Auch der Bach-Schiiler Johann Christian Kittel
(1732-1809) nennt in seinem Orgeltraktat eine Reihe dieser Namen und publiziert zahlreiche
eigene Kompositionen als ,,Muster” — ,,dazu bestimmt, den jungen Kunstlern, welche sich zu
guten Organisten bilden wollen, den Gebrauch der eben angegebenen Hulfsmittel zu zeigen
und zu erleichtern®13:

»ochaue gute Muster an. Sie sind erfahrne und gefillige Fihrer, die die Schwierigkeiten des steilen Pfades vor
unsern Augen bekimpfen und besiegen und uns getreulich die Hand reichen, wenn wir es versuchen wollen ih-
nen nachzuklimmen. Nur ist hierbey darauf zu sehen, daB wir [...] in der Wahl unserer Fihrer selbst klug und
vorsichtig zu Werke gehen. [...] Einige sind fiir unsere Krifte Ideale, die wir nachiffen, aber nicht nachahmen
konnen. Diesen missen wir also in einer richtig bestimmten Entfernung folgen. Das zweckmiBig Studium guter
Muster hat ungemeine Vortheile, aber es kann auch ungemeine Nachtheile bringen, wenn es falsch angelegt ist.
Miindlicher guter Rath ist hier ein groBes Gut!

Einzig iiber Johann Sebastian Bachs Choralbearbeitungen meint Adlung, es herrsche dar-
in ,,sehr viel Kunst®: ,,Er hat schone Chorale gesetzt, da er noch Hoforganist in Weimar war;
solches auch rasch nach der Zeit als Kapellmeister in Kéthen, und zuletzt als Musikdirector
in Leipzig®. Die meisten seien ,,geschrieben ausgegeben worden; aber in den letzten Jahren
sind doch einige in Kupfer heraus kommen®; namentlich genannt werden die ,,Schibler-Cho-
rile“ BWV 645-650 sowie die ,,Kanonischen Verinderungen® BWV 76914, Auffallend ist, dass
der dritte Teil der Clavier Ubung von 1739 keinetlei Erwihnung findet, wihrend Adlung das
zeitgenossische Gegenstick, Kauffmanns Harmonische Seelenlust (1733—1736), ausfithrlich be-
spricht. Auch Kittel empfiehlt Bachs Choralbearbeitungen ausdriicklich als ,,die instructives-
ten Muster dieser Schreibart“15. Da selbst die ,,Kanonischen Verinderungen* und die meis-

12 Ebd., S. 688.
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14 Ebd., S. 690 und 692.

15 Kittel (1803), S. 31 u. 65.
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ten der bereits in Weimar begonnenen ,,18 Chorile“ BWV 651-668 keineswegs ,,vom Blate®
zu spielen sind, muss angenommen werden, dass sie nach Adlungs und Kittels Verstindnis
tatsichlich ,,den Scholaren als Muster dienten — eine Interpretation, die dem Terminus ,,Mus-
terbuch®, der seit lingerem im Zusammenhang mit Bachs Werksammlungen fiir Tastenin-
strumente herangezogen wird, in der Tat eine ungeahnte Tragweite vetleiht.

Zu Beginn des Kapitels ,,Von der italidnischen Tabulatur legt Adlung nach kurzer Defi-
nition dar, dass freien Tastenkompositionen in der Hauptsache ebenfalls Modellcharakter fiir
die Entwicklung von Improvisationen zukommt!6:

Unter ,,der Benennung der italidnischen Tabulatur verstehe man ,,alles Notenwerk [...], welches an statt der
Buchstaben [-Tabulatur] gebraucht wird, und daB folglich auch die bisherigen Sachen darunter begriffen. Aber
es ist doch auch gebriuchlich, dasjenige Spielen ins besondere also zu nennen, wenn Clavierstiicke nach Noten
gespielt werden, welche nehmlich keine Generalbisse, auch keine Chorale sind. Hier findet der Clavierschiiler
ein wichtig Stiick Arbeit. Denn man wird finden, daBl in den ersten Lehrstunden solche Sachen vorgegeben
werden; und doch bringen es die wenigsten dahin, daf} sie im Stande sind, jedes Clavierstiick wegzuspielen,
ohne vorher viel Miihe und Zeit anzuwenden (a).!” Gleichwohl ist der Nutzen iiberaus groB. Ich will die da-
durch zu erhaltende Fertigkeit der Finger nicht beriihren, sondern ich sage nur, dal man mit grossem Vortheile
die Einfille anderer bey seiner eigenen Fantasie sich konne zu Nutzen machen. Und wenn man eben nicht alle-
zeit die Ginge gemerket hat, wie sie gestanden; so leitet uns doch eine Erfindung anderer auf mehrere Einfille
durch das Wegthun, Zusetzen, Versetzen u. s. f. Und was fiir ein Vergniigen ist es nicht dem Spieler und den
Anhérenden, wenn die schénen Gedanken anderer ohne Stolpern aufgefithrt werden? u. s. f. Der Eigensinn wir
unverantwortlich, wenn man nichts wollte horen lassen, als was man selbst ausgebriitet. |[...]

Es 1iBt sich auch das Extemporiren allhier nicht allezeit so gut méglich machen, als bey dem Chorale. Couran-
ten, Allemanden, Sarabanden, und eine grosse Menge mehr solcher Setzarten, sind gebunden an ihre Theile,
Tacte, und richtige Wiederholungen. Wer kann aber verlangen, wenn man den einen Theil aus dem Stegreif her-
gespielt, daB derselbige bey der Wiederholung uns von Note zu Note wieder beyfallen solle? Also mufl man
dergleichen entweder vom Papiere spielen, oder auswendig lernen, welches letztere sehr beschwerlich und oft
sehr miBlich. Bey einer Fuge, Concert, Caprice und dergleichen ist man an so vielerley Umstinde nicht gebun-
den, sondern, wer den Hauptsatz (Thema) in den Gedanken hat, (welcher doch so lang nicht pflegt zu seyn, als
die Theile der vorerwehnten Stiicke,) der kann hernach ohne Noten gliicklich fortkommen.

Auch im Fall cantus-firmus-freier Tastenmusik wendet sich Adlung also nicht grundsitz-
lich gegen die Wiedergabe von Kompositionen. Diese sind vielmehr als Unterrichtsmateria-
lien und als Quelle fiir Anregungen zur Improvisation unentbehrlich. Laut Kittel!8 wird

,viele praktische Erfahrung und viele mechanische Fertigkeit dazu erfordert, um Vorspiele, denen ein melodi-
scher Gedanke aus dem Chorale zum Grunde liegen soll, gut zu extemporisiren. Das bedarf wohl nicht recht
cines Beweises. Jedoch bilde man sich nicht ein, daB ein Organist alles extemporisiren miisse. Einem denkenden
Manne macht es weit mehr Ehre nach einem fremden, oder eigenem Concepte zu spielen, als schlecht zu ex-
temporisiren. Aber selbst dann, wenn man Sachen fremder Verfasser spielen will, muss man sich erst wohl prii-
fen, ob man sie auch richtig vortragen kénne.

Uberzeugend erscheint Adlungs Plidoyer fiir die Aufzeichnung von Suitensitzen, die im
Unterricht etwa bei Johann Sebastian Bach und Friedrich Erhard Niedt sowie in den wenigen
erhaltenen Lehrbiichern zur Organistenausbildung eine wesentliche Rolle spielten!?. Vor die-

16 Ebd., S. 699 ff.

17 Anmerkung Adlungs: ,,a) Gliicklich ist, welcher das Naturell hierzu hat, und von Jugend auf darzu
angehalten worden! Was der Herr Walther in Ulm [gemeint ist Johann Gottfried Walthers Sohn Johann
Christoph (1715-1771), seit 1751 Organist am Ulmer Miinster] hierinne voraus hatte, habe ich ehedessen
mit grosser Verwunderung gehort. Hingegen kenne ich einige, welchen es nicht von statten gehen wol-
len, aller angewandten Mithe ohngeacht.
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sem Hintergrund erkldrt sich zwanglos, weshalb in den Gberlieferten Handschriften aus der
zweiten Hilfte des 17. und aus dem frithen 18. Jahrhundert erheblich mehr Suitensitze als
Toccaten, Praeludien, Fantasien und Fugen enthalten sind. Tat der angehende Improvisator
doch gut daran, sich so viele als mégliche Gattungen und Formen — und sei es auszugsweise
— anzueignen?0.

Adlungs Liste mit Beispielen zu Werken in italienischer Tabulatur ist ausgesprochen in-
ternational und umfasst neben dem klassischen Organistenrepertoire einschlieBlich Suiten
auch Konzerte und Sonaten fiir Tasteninstrumente. Zu den prominentesten Komponisten
gehoren d’Anglebert, Johann Sebastian Bach?!, Carl Philipp Emanuel Bach, B6hm, Cleram-
bault, Francois Couperin, Dandrieu, Dieupart, Johann Caspar Ferdinand Fischer, Froberger,
Hindel, Kerll, Johann Ludwig Krebs, Johann Krieger, Kuhnau, Libeck, Marchand, Matthe-
son, Georg Muffat, Gottlieb Muffat, Pachelbel, Rameau, Telemann, Wagenseil und Walther??,

»Die Menge solcher Compositionen ist groB; und ich habe das wenigste beygebracht. Man gehe fleiBig in die
Buchliden oder zu den Bilderkrimern, und merke an, was es neues giebt. [...] Aber man mache hier wiederum
einen Unterschied unter kennen und haben wollen. Jenes gehért zur musikalischen Gelahrtheit; dieses aber un-
ter die Eitelkeiten. [...] Das nenne ich zu viel, wenn man sein Vermégen verschwenden, und sich alle in Druck
gegebenen Sachen anschaffen wollte, zumal wer nicht zum UeberfluB mit zeitlichen Giitern, gesegnet ist. Noch
thorichter wir es, wenn man das Geld ersparen, und alle gedruckte Sachen abschreiben wollte. [...] Ich liebe das
Mittel. Wenn ein Stiick durchaus angefiillt ist mit schonen Gedanken, so mache ich es mir zu eigen vor Geld,
oder durch eine Abschrift. Andere Stiicke, worinne die brauchbaren Blumen seltener vorkommen, ziehe ich aus,
wie man die besten Redensarten aus einem lateinischen Schriftsteller ziehet. Doch zugleich bin ich bemiihet,
von jedem Clavierkomponisten wenigstens 1 Stiick zu haben, um ihn nur zu kennen, wie auch von jeder Setzart
eins oder etliche, daB8 man vor die Scholaren gute und hinreichende Modelle habe zur Nachahmung.“

Fir die Organistenpraxis sind die angefiihrten Quellen aber wenig brauchbar, wie Adlung
im Anschluss an die Muster zur italienischen Tabulatur betont?3:

»Doch setze ich noch diese Erinnerung hinzu, daB man hierbey der Augen und der Zeit schonen, und nicht al-
les abschreiben wolle. Das Ausfiihren aus freyen Gedanken ist beyder Umstinde wegen nochmals anzupreissen.
Und wenn es damit heiBt: das Wort fasset nicht jedermann; so wird der Mangel der Ausfithrung mehr daran
Schuld haben, als die Schwierigkeit der Sache, oder es mite jemand gar kein musikalisch Naturell haben.*

Diese Mahnung ist fiir ihn so wesentlich, dass er sie zu Beginn des Kapitels ,,Von dem
Fantasiren®, ,,da man aus freyen Gedanken etwas spielt“, noch einmal wiederholt?*:

S0 grosser Vorziige sich nun derjenige zu rithmen hat, welcher bey entstehendem Mangel seine Kisten und
Kasten aufthun und sich seines Vorraths bedienen kann [...]; so viel besser ist es auch vor einen Clavierspieler,
wenn er nicht alles auf geborgte Einfille muB ankommen lassen. Einen Prediger, welcher alles von Wort zu
Wort auswendig lernen, oder herlesen muB; und einen Spieler, so bestindig entweder auswendig lernen, oder
die Noten vor die Nase legen muB, halte ich vorziiglich vor geplagte Creaturen. Ja der letztere ist gewisser Mas-
sen noch iibler daran, als der erste. Denn ein Prediger weis, wie viel Materie in der gesetzten Zeit nothig. Ein
Spieler, zumal vor einer Musik, hat keine abgemessene Zeit. Wenn er etwas langes angefangen, so winkt der
Musikdirector, da3 es Zeit sey aufzuhéren, welches bey uns augenblicklich geschehen muB, ob ich wohl weis,
daB an manchen Orten man wartet, bis dem Organisten gefillt zu schliessen. Es wird aber ein iibereilter Schlufl

20 Adlung (1758), S. 704.

21 Ausdriicklich erwihnt werden die beiden ersten Teile der Clavier Ubung, das Musicalische Opfer BWV 1079
(), die Kunst der Fyge BWV 1080, die ,Inventionen®, ,sonderlich aber das temperirte Clavier in 2 Thei-
len®.

22 Adlung (1758), S. 725f.
23 Ebd., S. 698.
24 Ebd.,S. 730 ff.
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sich tibel reimen, wenn man nicht fantasiren kann, zumal, wenn das gesetzte und vorgespielte Stiick eben in ei-
ner entfernten Ausschweifung begriffen ist. Zu einer andern Zeit werden die Adjuvanten [die Mitwirkenden bei
der Kirchenmusik] mit Stimmen nicht fertig; was zu thun, wenn das gelernte Vorspiel zu Ende? muB er nicht
ein verdrieBliches Da Capo zu seiner Verspottung anstimmen? [...] Ich habe schon oben gesagt [...], ein Pa-
piercomponist habe mehr Bedenkzeit, als ein Spieler, er konne wieder ausstreichen, was ihm misfallt; hier aber
nicht also; folglich ist zwar diese Kunst nicht leicht. Aber ein geschickter Lehrer kann viel Schwierigkeiten und
Steine des Anstossens wegthun.*

Die Aussagen von Adlung und Kittel bestitigen meine These einer vorwiegend didakti-
schen Funktion der erhaltenen Orgelliteratur in vollem Umfang. Im Gottesdienst hatte sie sei-
ner Ansicht nach jedenfalls nur bedingt Platz. Denkbar wire also, dass sie vor allem im 6f-
fentlichen oder halboffentlichen Rahmen Auffithrungen diente, die hauptsichlich musikalisch
ausgerichtet waren: in Orgelkonzerten, bei Orgelproben und in Abend- sowie Borsenmusi-
ken.

Teil 2: Orgelproben und konzertante Veranstaltungen

2.1 Orgelproben und -konzerte

Aus der Zeit vor Johann Sebastian Bachs Auftritten am 19. und 20. September 1725 in der
Dresdner Sophienkirche ist mir kein nord- oder mitteldeutsches Dokument mit eindeutigen
Hinweisen auf Auffilhrungen bekannt, die weitgehend unseren heutigen Orgelkonzerten ent-
sprechen. Vermutlich trug das Neuartige der Dresdner Konzerte entscheidend dazu bei, dass
erstmals sogar die Presse berichtete. Im Hamburger Relationsconrier heiBit es?:

,Nachdem neulich der Capell-Director aus Leipzig Mr. Bach anhero kommen, so ist selbiger von hiesigen Hoff-
und Stadt-Virtuosen sehr wohl empfangen worden, welcher um seiner Geschicklichkeit und Kunst in der Music
von ihnen allerseits sehr admiriret wird, wie er denn gestern und vorgestern in derselben Gegenwart auff dem
neuen Orgel-Werck in der St. Sophien-Kirche in Przludiis und diversen Concerten mit unterlauffender Doucen
Instrumental-Music in allen Tonis iiber eine Stunde lang sich héren lassen.

Weitere Orgelkonzerte gab Bach am 14. September 1731 am gleichen Ort und am 1. De-
zember 1736 in der Dresdner Frauenkirche?6. Dartiber hinaus muss er, folgt man seinem Bio-
grafen Johann Nikolaus Forkel?’, hiufiger Recitals gespielt haben, obschon im einzelnen kei-
ne Dokumente vorliegen:

,Wenn Joh. Seb. Bach auBer den gottesdienstlichen Versammlungen sich an die Orgel setzte, wozu er sehr oft
durch Fremde aufgefordert wurde, so wihlte er sich irgend ein Thema, und fiihrte es in allen Formen von Or-
gelstiicken so aus, daB es stets sein Stoff blieb, wenn er auch zwey oder mehrere Stunden ununterbrochen ge-
spielt hitte. Zuerst gebrauchte er dieses Thema zu einem Vorspiel und einer Fuge mit vollem Werk. Sodann er-
schien seine Kunst des Registrirens fiir ein Trio, ein Quatuor u. a. immer iiber dasselbe Thema. Ferner folgte
ein Choral, um dessen Melodie wiederum das erste Thema in 3 oder 4 verschiedenen Stimmen auf die mannig-
faltigste Art herum spielte. Endlich wurde der BeschluB mit dem vollen Werke durch eine Fuge gemacht, worin
entweder nur eine andere Bearbeitung des erstern Thema herrschte, oder noch eines oder auch nach Beschaf-
fenheit desselben zwey andere beygemischt wurden. DieB ist eigentlich diejenige Orgelkunst, welche der alte
Reinken in Hamburg schon zu seiner Zeit fiir verloren hielt, die aber, wie er hernach fand, in Joh. Seb. Bach
nicht nur noch lebte, sondern durch ihn die héchste Vollkommenbheit erreicht hatte.*

25 Bach-Dokumente 2, Nr. 193, S. 150.
26 Vgl. hierzu Rampe (2004).
27 Forkel (1802), S. 22.
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Fir Forkel, dessen Monografie sich auf die Berichte der Bach-Sohne Wilhelm Friede-
mann und Carl Philipp Emanuel stitzt, erschien es als Selbstverstiandlichkeit, dass Bach auch
auBerhalb des Gottesdienstes improvisierte. Dies war beispielsweise bei seinem Orgelkonzert
1720 im Vorfeld der Organistenprobe fiir die Stelle der Hamburger St. Jacobikirche der Fall,
bei dem es sich dem Wortlaut des Nekrologs nach wohl um eine eigens angesetzte Veran-
staltung vor geladenem Publikum, allenfalls um eine Vesper handelte. Vielleicht trat Bach so-

gar im Anschluss an eine Vesper auf 28 — eine, wie wir noch sehen werden, keineswegs unge-
wohnliche Praxis?%:

Bach ,tat eine Reise nach Hamburg, und lieB sich daselbst, vor dem Magistrate, und vielen andern Vornehmen
der Stadt, auf der schonen Catharinenkirchen Orgel, mit allgemeiner Verwunderung mehr als 2 Stunden lang
horen. Der alte Organist an dieser Kirche, Johann Adam Reinken, [...] horete ihm mit besondern Vergniigen
zu, und machte ihm, absonderlich tiber den Choral: An Wasserfliissen Babylon, welchen unser Bach, auf Ver-
langen der Anwesenden, aus dem Stegreife, sehr weitliuftig, fast eine halbe Stunde lang, auf verschiedene Art,
so wie es ehedem die braven unter den Hamburgischen Organisten in den Sonnabends Vespern gewohnt gewe-
sen waren, ausfihrete, folgendes Compliment: Ich dachte, diese Kunst wire gestorben, ich sehe aber, daB sie in
Thnen noch lebet.

Es ist gut vorstellbar, dass der Vortrag von mehr als zwei Stunden Dauer als Improvisa-
tion entsprechend Forkels Angaben gegliedert war, in deren Mittelpunkt die halbstiindige
Choralfantasie stand. Nach Lage der Dinge scheint Bach diesen Ablauf einer umfangreichen
Orgelimprovisation auch an seine Schiiler weitergegeben zu haben. So existieren von Ernst
Ludwig Gerber und Johann Friedrich Reichardt Beschreibungen des Spiels von Gottfried
August Homilius (1714-1785), dem damaligen Organisten der Dresdner Frauenkirche (1742—
1755), die sich — einschlieBlich zweier Trios — en detail mit Forkels Schilderungen decken3?.
Auch hat sich Homilius auf seine Improvisationen in der Sonntagsvesper eigens vorbereitet,
woriiber unabhingig voneinander Johann Adam Hiller und Daniel Gottlob Tirk berichten.3!
Laut Hiller3? wurden im

nachmittiglichen Gottesdienste [...] 3 Lieder gesungen, und der seelige Mann hatte es sich zum Gesetz ge-
macht, allemal drey verschiedene Vorspiele, auf die er sich den Sonnabend vorher sorgfiltig vorbereitete, zu
den 3 Liedern zu machen. [...] Alle Musikkenner und Liebhaber versammelten sich Nachmittags in der Kirche,
um diese Priludien zu héren®.

Durch Tiirk wissen wir, dass Homilius” Vorbereitungen in einem ,,Plan® bestanden, der
mitunter sogar Schriftform annehmen konnte33:

»Der nun bereits verewigte Mann [...] gieng, der allgemeinen Sage nach, in seinem Eifer so weit, daB er sich je-
des Mal den Tag vorher den Inhalt der Lieder bekannt machte, und den Plan zu den Vorspielen entwarf, auch
wohl niederschrieb. In meinen Augen gereicht ihm dieses zur groBen Ehre; denn daB er auch im Stande war,
aus einem ihm vorgelegten Thema sogleich eine meisterhafte Fuge zu extemporiren, hat er oft genug bewiesen.“

28 Rampe (2003 I), S. 32.

29 Bach-Dokumente 3, Nt. 666, S. 84.

30 John (1980), S. 36 £.

31 Den Hinweis auf diese Quellen verdanke ich Dr. Uwe Wolf (Leipzig).

32 Johann Adam Hiller, Nachtrag sum allgemeinen Choral-Melodienbuche fiir Kirchen und Schulen, Leipzig [1797],
Reprint Hildesheim 1978, S. 10.

33 Tark (1787), S. 127£.
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In diesem Beispiel ist freilich ebenfalls nicht von komponierten Choralbearbeitungen, son-
dern von einem wohl modulatorischen und formalen Schema die Rede, das Notizen zu ein-
zelnen Gedanken und deren Verarbeitungstechniken enthalten konnte.3*

Gleichwohl soll Bach einer Notiz auf Michael Gotthard Fischers Abschrift der ,,dori-
schen® Toccata und Fuge BWV 538 zufolge dieses Werk ,,bey der Probe der groen Orgel in
Cassel* gespielt haben. Laut dem Karlsruher Hofmusiker Kohler, Fischers Schiler, geht der
Hinweis auf Bachs ehemaligen Lehrling, Johann Christian Kittel zuriick3¢. Bach hielt sich im
September 1732 zur Probe der 1730-1732 von Nicolaus Becker aus Mithlhausen umgebauten
Orgel von Hans Scherer d. J. (1610-1614) in der St. Martinskirche in Kassel auf. Die Casseli-
sche Zeitung kiindigte an37, das Instrument werde

»durch den Beriithmten Organisten und Music Directorem Herr Bach von Leipzig mit zuziehung des hiesigen
Hoff und Stadt Organisten Hern Carl Méller examiniret und , kiinfftigen Sonntag [28. September] geliebts
Gott in 6ffentlicher versammlunge vollkommen gespielet und mit einer Musicalischen harmoniz inauguriret
werden.

Fischers Vermerk auf der Kopie von BWV 538 und die Pressemitteilung sind nicht nur
deshalb von Bedeutung, weil sie eine 6ffentliche Auffihrung des Werkes durch den Kompo-
nisten nahelegen; Indizien fiir solche Darbietungen existieren fiir nur drei andere Orgelkom-
positionen Bachs (siche Teil 4). Vielmehr kenne ich keinen fritheren Nachweis einer Orgel-
probe im Rahmen einer ,,6ffentlichen versammlunge®, wie dies noch heute iiblich ist. Denn
alle bekannten Abnahmeberichte aus Nord- und Mitteldeutschland geben an, dass Neu- und
Umbauten von dem oder den Examinatoren detailliert untersucht und geprift wurden, um
dann in einem — in der Regel sonntiglichen — Hauptgottesdienst durch Ubernahme der abli-
chen Aufgaben eingeweiht zu werden. Statt reprisentativer Soloeinlagen erklangen vokale
Festmusiken (mit oder ohne Beteiligung des zu inaugurierenden Instrumentes), an die Stelle
des spiteren Orgelkonzerts trat der Orgelschmaus®. Selbst das Protokoll iiber die von Schei-
demann 1662 vorgenommene Einweihung der von Hans Riege erbauten Orgel in Otterndorf
(Land Hadeln), das in diesem Kontext hiufig als frilhes Dokument fiir 6ffentliche Orgelauf-
fithrungen zitiert wird, gibt bei niherem Hinsehen nichts anderes als die tibliche Praxis wieder
und schlieBt einmal mehr mit einem gemeinsamen Mahl (,,convivio®)3?:

In der sonntiglichen Messe ist ,,zum drittenmahl eine [Geistliche] concert in die Orgel mit einer Stimme gesun-
gen und also der gantze Gottes-Dienst geendiget worden / also daB / wer gewolt / nach Hause gegangen. XIV.
Nach dem aber die Hn. Patroni Hn. Scheidemann auf dem Chor beneventiret / sind sie nebenst den Predigern
simptlich mit ihm auf die Orgel gegangen / welche von Hn. Scheidemann ist besichtiget und allen Stimmen
und Pfeiffen nach / auf das allergenaueste und fleiBigste / durch geschlagen / iiber die drey Stunden examiniret
und probiret worden / darauf sie sich endlich miteinander zu einem musicalischen convivio verfiiget haben.“

34 Vermutlich vergleichbare Aufzeichnungen zur Vorbereitung 6ffentlicher Improvisationen sind von Lud-
wig van Beethoven (1807/08) erhalten; vgl. S. Rampe, ,Figuriren“ und ,Fantasieren: Improvisation bei Beetho-
ven, in: Wolfram Steinbeck u. H. Hein (Hrsg.), Beethovens Klaviermusik, Laaber (i. Vorb.).

35 Yale University, New Haven/Connecticut, Music Library (LM 4839¢); NBA IV/5 u. 6, hrsg. von Diet-
rich Kilian, Kritischer Bericht (1978), S. 363 ff. (Quelle B 151).

36 Vgl. Noack (1953), S. 335.

37 Bach-Dokumente 2, Nr. 316, S. 226 f. Vgl. auch Nr. 522, S. 410.

38 Vgl. hierzu Dihnert (1962) passim; Fock (1974) passim; Dihnert (1980) passim; Stauffer (1980), S. 145-
148; Miiller (1982) passim; Dihnert (1986) passim; Syré (2000), S. 394-411.

39 Rampe (2003 I), S. 22.
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Hinweise auf Konzerte nach Ubernahme eines Organistenamtes sind mir unbekannt. Bes-
tenfalls hat der neue Organist in Anwesenheit des Rates und von Fachleuten eine Bestands-
aufnahme des Instrumentes durchgefiihrt und dabei wie Scheidemann jedes einzelne Register
gespielt — so 1611 Christoph Vater, einer der Vorginger Paul Sieferts, an St. Marien in Dan-

Folglich lassen sich Orgelkonzerte im Anschluss an Orgelproben ebenso wenig belegen
wie ausschlieBen. Vielleicht ist es ja dem Ruf Bachs als Organist und der giinstigen Quellen-
lage zuzuschreiben, dass wir gerade tber seine Konzerttitigkeit so gut informiert sind. Jeden-
falls aber verbietet es sich, ohne weiteres moderne Konventionen auf die Verhiltnisse jener
Zeit zu iibertragen®!. Und auch die Beobachtung, dass in den Protokollen von Orgelproben
simtliche Details vermerkt und die zustindigen Examinatoren fiir jeglichen Aufwand ent-
schidigt wurden, liefert keine Grundlage fiir die Annahme, ausgerechnet reprisentative Ver-
anstaltungen unter Mitwirkung auswirtiger Kuinstler seien damals unerwihnt geblieben.

2.2 Borsen- und Abendmusiken

Dennoch zeichnen sich in einigen deutschen Stidten bereits in der zweiten Hilfte des 17.
Jahrhunderts regelmiBige 6ffentliche Orgelvortrige ab, wber die freilich nur spirliches Ak-
tenmaterial existiert. Altestes Dokument ist eine Eingabe Franz Tunders von 1646 an die
Kirchenvorsteher von St. Marien in Liibeck, aus der hervorgeht, dass solche Veranstaltungen
bereits seit mehreren Jahren, wohl spitestens seit Tunders Amtsantritt 1641, bestanden, und
dass der Marienorganist zur Orgel alsbald ,.erst einige Violinen und ferner auch Singer* hin-
zuzog, ,,biB endlich eine starcke Musik daraus geworden® 42, Tunders Auffuhrungen fanden
Donnerstags statt und sind vielleicht mit jenen Bérsenmusiken identisch, tiber die der Liibe-
cker Kantor Caspar Ruetz 1752 schreibt*:

,,Es soll nemlich in alten Zeiten die Biirgerschafft, ehe sie zur Borse gegangen, den loblichen Brauch gehabt ha-
ben, sich in der St. Marienkirche zu versammeln, da denn der Organist zu einigen Zeiten ihnen zum Vergniigen
und Zeit-Kiirtzung etwas auf der Orgel vorgespielet hat, um sich bey der Biirgerschafft beliebt zu machen. Die-
ses ist sehr wohl aufgenommen worden und er von einigen reichen Leuten, die zugleich Liebhaber von der Mu-
sic gewesen, beschencket worden.* i

Nach Tunders Tod 1667 wurden die Auffithrungen vom Rat verboten, weil wiederholt
Stérungen aufgetreten waren®: Vermutlich hatten die Kaufleute die Musik als Gerduschku-
lisse fiir verdeckte Geschiftsabsprachen genutzt. Seinem Nachfolger Buxtehude indes gelang

40 Rauschning (1931), S. 122,

41 Dietrich Kollmannsperger (Tangermiinde) verdanke ich den Hinweis, dass man noch 1857 bei der Probe
der von Friedrich Hermann Liitkemiiller umgebauten Scherer-Orgel (1623/24) der St. Stephanskirche in
Tangermiinde durch August Gottfried Ritter auf jede Konzertauffithrung verzichtete.

42 Stahl (1952), S. 75.

43 Ruetz (1752), S. 61.

44 Ebd., S. 44 f: ,Ich habe einen Mann von einigen 90 Jahren gesprochen, der sich noch wohl erinnern
konte, daB in seiner Jugend [also wohl vor 1668] diese Musicken in der Woche, und zwar auf einem
Donnerstag gehalten worden. Damahls soll, laut Aussage dieses Mannes, der Lerm und das Gerausch bey
der Music noch irger gewesen seyn, als anjetzo. Welches eben der Bewegungs-Grund soll gewesen seyn,
warum diese Musicken ohne Zweifel, mit Genehmhaltung der Obrigkeit, auf die obgemeldeten Sonntage
verleget worden.®
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es 1668 kurz nach Amtsantritt, diese Abendmusiken wieder zu beleben, indem er sie auf die
Zeit nach der Sonntagsvesper verlegte und auf fiinf Termine im Jahr beschrinkte (Beginn: 16
Uhr, Dauer: eine Stunde) — die beiden letzten Sonntage nach Trinitatis sowie den zweiten,
dritten und vierten Advent.#> Nunmehr wurden die Veranstaltungen programmatisch ausge-
richtet. Laut Caspar Ruetz*0 sind die

,,Abend-Musicken, welche jihrlich in der St. Marien Kirche von dem dasigen Organisten von der grossen Orgel
gehalten werden, [...] nicht allein theatralisch, sondern sie sind ein vollkommenes Drama per Musica (wie der
Ttalidner redet) und es fehlet nichts weiter, als daB die Sénger agieren, so wire es eine geistliche Opera. Es wird
von dem Poeten eine Biblische Geschichte zum Grund gelegt, nach den Regeln der theatralischen Ticht-Kunst
ausgefiihret, und in 5 Handlungen abgetheilet, welche an eben so vielen Sonntagen aufgefithret werden [...].*

Der Hauptorgel fiel offenbar hauptsichlich die Rolle des Direktionsinstrumentes zu, was
auch daraus hervorgeht, dass Buxtehude bereits 1668/69 rechts und links der Westwand zwei
Musikerbalkone errichten lieB47, war doch das ,,Schwalbennest® der Orgel fur grof3 besetzte
Auffihrungen untauglich. Hatten also Tunders Veranstaltungen noch als Orgelmusiken be-
gonnen, so kann die Orgel in Buxtehudes Abendmusiken als Soloinstrument kaum mehr als
Ein- und Uberleitungen ausgefiihrt haben. Hier scheint auf den ersten Blick ein Zusammen-
hang zwischen den Choralfantasien beider Komponisten zu bestehen: Umfassen die acht
ausnahmslos einteiligen Fantasien Tunders mindestens 100, meist aber weit mehr und sogar
bis iiber 250 Takte, so erreichen von den 48 erhaltenen Choralbearbeitungen Buxtehudes ge-
rade drei einteilige derartige Dimensionen: Gelobet seist Du, Jesu Christ BuxWV 188 und Ich
dank dir schon BuxWV 195 mit je 154 Takten sowie Nun freut ench lieben Christen g'mein BuxWV
210 mit 229 Takten (siehe die Tabelle auf S. 201f.)). Von diesen wiederum wiren allenfalls
BuxWV 195 und 210 innerhalb einer Abendmusik auffithrbar gewesen — und zwar an einem
der beiden letzten Trinitatissonntage. Buxtehudes (mehrteilige) Magnificat- und Te Deum-Be-
arbeitungen rechnen dagegen mit der Alternatimpraxis zwischen Vokalisten und Orgel und
gehéren ihrem liturgischen Ort nach in die Vesper (das Te Deum auch in Festgottesdien-
ste)*8. Es ist also keineswegs auszuschlieBen, dass Tunders Choralfantasien im Rahmen von
dessen Veranstaltungen erklangen oder zumindest als Muster fir entsprechende Improvisati-
onen entstanden.

Tunders Borsenmusiken gehen ihrem Ursprung nach wohl auf die Morgen- und Abend-,
Markt- und Kirchweihkonzerte niederlindischer Organisten zuriick, die sich bis in die erste
Hilfte des 16. Jahrhunderts zuriick verfolgen lassen*” und deren Ausstrahlung bis nach Eng-
land, Kopenhagen und Danzig reichte. Laut Angaben des Leidener Organisten Cornelis van
Schuyt (1593) dienten sie ,,zur Erholung und Ergotzung der Gemeinde und um dieselbe ver-
mittels dieses [Spiels] mehr aus den Herbergen und Kneipen herauszuhalten*5!. Als 1578
Amsterdam und bald auch die gesamten Vereinigten Niederlande zum Calvinismus tibertra-

45 Ebd,, S. 45.

46 Ruetz (1752), S. 45.

47 Snyder (1987), S. 59 £.; Snyder (1989), S. 64.

48 Rampe (2003 1), S. 27-31. Vgl. auch Schneider (1997), S. 181 ff. Schneider duBert sich zum liturgischen
Ort von Buxtehudes Choralfantasien iiber deutschsprachige Kirchenlieder nicht.

49 Peeters und Vente (1971), S. 114.

50 Edler (1982), S. 48f.

51 Ebd, S. 47.
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ten, weshalb die Orgel im Gottesdienst zu schweigen hatte52, reduzierten sich die Dienst-
pflichten der Hauptkirchenorganisten reicher Stidte darauf, tiglich ein- oder zweimal eine
Stunde o6ffentlich zu spielen, in der Regel morgens und/oder abends. Wie an der Amsterda-
mer Oude Kerk zur Amtszeit Jan Pieterszoon Sweelincks (ca. 1577-1621) trat die Musik vor
oder im Anschluss an die zur gleichen Tageszeit gehaltenen Gottesdienste>3. Allerdings lasst
sich aus Griinden des Tonumfangs nur ein kleiner Teil der ibetlieferten Tastenkompositio-
nen Sweelincks mit einer der beiden Orgeln der Oude Kerk in Verbindung bringen (s. Teil 4)34.
Es liegt also auf der Hand — und ist angesichts der Menge an erforderlicher Literatur ohnehin
anzunehmen —, dass Sweelinck vornehmlich improvisiert haben wird. Zwar erwihnt Johann
Mattheson den blinden Organisten an der Amsterdamer Nieuwe Kerk, Jan Jacob de Graaf
(1672-1738), ,,welcher alle die neuesten Italidnischen Concerten, Sonaten &c. mit 3. a 4.
Stimmen auswendig wuste/ und mit ungemeiner Sauberkeit auf seiner wunderschénen Orgel
in meiner Gegenwart heraus brachte“>. Indessen ist auch hier von der Interpretation origini-
rer Orgelmusik keine Rede.

Vermutlich trugen die im gesamten Nord- und Ostseeraum ansissigen Schiiler Sweelincks
entscheidend zur Verbreitung von Orgelmusiken nach niederlindischem Vorbild bei. In Dan-
zig sollen Organistenproben sogar bereits im 16. Jahrhundert , fast in gantz Europa ein Auf-
sehen® erregt haben®’. Folgt man Jacob Kortkamps Organistenchronik, verursachte das be-
kannte Probespiel Matthias Weckmanns um die Organistenstelle an der Hamburger St. Jaco-
bikirche (1655) eine dhnliche Wirkung: Es war 6ffentlich, die Kirche gut besetzt38. Auch bei
dieser Gelegenheit wurde nur improvisiert, die Ausfiihrung einer Motettenkolorierung einge-
schlossen®. Daneben etablierten sich mancherorts vereinzelt oder in regelmiBigem Turnus
Organistenmusiken als musikalische Fortsetzung von Vespern entsprechend Buxtehudes Lii-
becker Abendmusiken. Sie wurden entweder in Zusammeénarbeit mit dem Kantor gestaltet,
wie beispielsweise aus einer Anweisung von 1656 fiir die Liineburger St. Michaeliskirche her-
vorgeht: ,,Des Sonnabends in der Vesper und in den Vigilien der Feste* soll der Organist im
Anschluss an das Benedicamus, d. h. nach Ende der Vesper, ,.ein paar feine Stiick oder Mo-
tetten schlagen, darin der Cantor zuweilen einen oder mehrere aus dem Chor singen lassen
kann.“60 Oder es waren reine Orgelkonzerte. In der Dienstanweisung fiir die Organisten der
Erfurter Predigerkirche aus der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts heiBt es6!:

»S0l Er jahrlich und iedes Jahr besonders auf den Festtag S. Johannis Baptistz nach geendigtem Gottesdienst
des Nachmittags, zum Andenken seiner reception das gantze Orgelwerk mit allen seinen Registern und Stim-
men in lieblicher und wohlklingender Harmoni eine halbe Stunde lang durchspielen und also fiir der beharren-
den Christlichen Gemeinde sich héren lassen, wie er in seinem Ambte sich bisher gebessert hat.*

52 Vis (2002), passim.

53 Ebd., S. 47.

54 Dirksen (1997), S. 566-572; Sweelinck 1.1 (2003), S. XV £.

55 Rechnet man hohe Feiertage ab, an denen das Orgelspiel méglicherweise ausfiel oder allein zu einer

einzigen Tageszeit erfolgte, bedurfte es jihrlich noch immer weit iiber 700 Stunden Musik.
56 Mattheson (1717), S. 130.

57 Rauschning (1931), S. 50.

58 Kriiger (1933 II), S. 204 ff.

59 Rampe (2003 I), S. 32-37.

60 Junghans (1870), S. 17.

61 Zitat aus der Instruction fir Hrn. Job. Heinrich Buttstedt vom 10. Dezember 1693: Ziller (1935), S. 127.
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Ob Traditionen wie in Liineburg oder Erfurt Einzelfille blieben oder auch andernorts
existierten, ist aus den Archivunterlagen der Kirchen nicht zu ermitteln. In Hamburg aber,
soviel gilt als sicher62, vermochten sich konzertahnliche Auffiihrungen mit nennenswerten
Orgelbeitrigen nicht zu etablieren, was indirekt schon Hermann Lebermann 1697 zum Aus-
druck bringt, wenn er ausdriicklich auf die Libecker Abendmusiken hinweist, ,,sonst so nir-
gends wo geschiehet“63. Selbst in den wochentlichen Zusammenkinften des 1660 von Mat-
thias Weckmann gegriindeten Hamburger Collegium musicum spielte solistische Tastenmusik
ausweislich der Quellen keine Rolle%4.

Nur im Einzelfall kliren lisst sich schlieBlich, ob man, so offenbar in Liineburg, vom
Blatt spielte, oder, wie dies wohl von einem Hauptkirchenorganisten in Erfurt erwartet
wurde, improvisierte. Fiir beide Moglichkeiten sind Indizien vorzubringen; die Dokumenten-
lage iiberwiegt freilich zugunsten der letzteren bei weitem.

Teil 3: Die tiberlieferten Werke und ihre Quellen

3.1 Improvisation und Komposition

Wenn Jacob Adlung von der ,Wissenschaft den Choral zu spielen® spricht, meint er ohne
Unterschied improvisierte wie komponierte Choralpraeludien ebenso wie die Begleitung von
Gemeindechorilen; mit det ,,italidnischen Tabulatur meint er cantus-firmus-freie Komposi-
tionen, gleichgiiltig ob als Improvisationen oder in Ausarbeitung auf dem Papier. Die Impro-
visation bezeichnet Adlung ausdriicklich als ,,Fantasiren® 65:

Warum ,jich diese Kunst nicht wie andere das Priludiren nenne, sondern das Fantasiren? Antwort: Priludiren
oder Priambuliren heif3t vorspielen. Also schicken sich diese Worter nur, wenn man auf einen Choral oder eine
Musik vorspielt, nicht aber wenn man vor sich, oder zum Ausgange spielt.

Damit sind die wesentlichen gottesdienstlichen Aufgaben zeitgenossischer Otganisten —
das Vorspiel auf den Choral und auf die Hauptmusik (Kantate) sowie das Nachspiel — ge-
meint; sie alle bestanden im Improvisieren.

3.1.1 Praeludium

Die Doppelbedeutung des Terminus ,,Praeludieren® im Sinne von Vorspielen und Improvi-
sieren blickte damals auf eine lange Tradition zuriick. Bereits Michael Praetorius behandelt im
dritten Band seiner Syntagma Musicum (1619) Praeludien5t

,wvor sich selbst: Als da sind/ Phantasien/ Fugen, Simphonien vad Sonaten. 1. Fantasia, rectius Phantasia: Cap-
riccio. Capriccio seu Phantasia subitanea: Wenn einer nach seinem eignem plesier vnd gefallen eine Fugam zu
tractiren vor sich nimpt/ darinnen aber nicht lang immoriret, sondern bald in eine andere fugam, wie es jhme in
Sinn kémpt/ einfillet.*

62 Kruger (1933 1), S. 112.

63 Die Begliickte und Geschmiickte Stadt Liibeck, Litbeck 1697, S. 114, zitiert nach Snyder (1989), S. 63.

64 Seiffert (1907/08), passim; Kriiger (1933 I), S. 97 ff.

65 Adlung (1758), S. 752. Mit diesem Zitat ist eindeutig geklirt, dass der Terminus ,,Praeludium® keine rein

mintroitive Funktion® besaB, wie dies Michael Belotti (2/1997, S. 197) vermutet, und somit auch nicht
auf das Vorspiel limitiert blieb.

66 M. Praetorius (1619 IIT), S. 21 u. 253.
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Dartber hinaus existierten Praeludien ,,zum Tantze/ als Intraden® sowie ,,zur Motetten
oder Madrigalien: als die Toccaten®, womit terminologisch erstmals die Gleichsetzung von
Praeludium und Toccata definiert isté7:

»IOcata, ist als ein Preambulum, oder Praludium, welches ein Organist/ wenn er erstlich vff die Orgel/ oder
Clavicymbalum greifft/ ehe er ein Mutet oder Fugen anfehet/ aus seinem Kopff vorher fantasirt, mit schlech-
ten [= schlichten] einzelen griffen/ vnd Coloraturen, &c*.

Die Vorstellung, dass ein Organist generell improvisierte und nicht vom Blatt spielte,
muss also bereits im frithen 17. Jahrhundert Gemeingut gewesen sein. Praetorius selbst wird
sich wiederum auf die Terminologie des Spatmittelalters gestiitzt haben. Schon die iltesten
bekannten Praeludien — die in den Tabulaturen von Adam Ileborgh (Stendal 1448) und Con-
rad Paumann (Niirnberg 1452)68 iiberlieferten Pracambula — sind eindeutig Improvisationsan-
leitungen, weil sie sich aus den einzelnen Elementen, die in den Traktaten als Grundlage des
Stegreifspiels vermittelt werden, zusammensetzen. Somit leuchtet ein, dass ein Praeludium,
wie Adlung angibt und wie dies im ersten Teil der vorliegenden Studie vermutet wurde6?,
auch ,,zum Ausgange®, d. h. als Nachspiel des Gottesdienstes, erklingen konnte. Der Termi-
nus ,,Toccata® in offenbar gleicher Bedeutung trat im deutschen Sprachraum wohl erst unter
dem Einfluss italienischer Musik im 16. Jahrhundert zum Praecambulum und Praeludium
hinzu. Insofern erscheint nur konsequent, dass Toccaten von Sweelinck sowie Andrea und
Giovanni Gabrieli beispielsweise in niederlindischen Abschriften des frithen 17. Jahrhunderts
als Fantazie oder Fantasia bezeichnet werden0. Aber selbst Johann Samuel Beyer (1703) und
Johann Gottfried Walther (1708) verstehen den Terminus Preambulum noch als Improvisati-
on (,,welches der Organist auf der Orgel [...] nach seiner Fantasie daher machet®), ohne je
von ,,aufgeschriebenen® Praeludien zu sprechen’!. Dasselbe gilt fiir Johann Matthesons Dar-
stellung der freien Improvisation, in der Sekundirliteratur hiufig als vermeintlicher Nachweis
des so genannten ,,stylus phantasticus herangezogen’%

»Das so genannte Fantasiren besteht demnach in verschiedenen Stiicken, die wir ein wenig aus einander legen
miissen. Intonazioni, Arpeggi, senza e con battuta, Arioso, Adagio, Passagi, Fughe, Fantasie, Ciacone, Capricci
&c. sind die vornehmsten, welche alle mit einander, samt ihrem Final, unter dem allgemeinen Nahmen der Toc-
caten begriffen werden konnen, als welche iberhaupt ein Gespiele bedeuten, und obige Gattungen brauchen,
oder weglassen mogen; [je] nachdem es gut befunden wird.“

Allein Martin Heinrich Fuhrmann, ein Enkelschiiler Buxtehudes, stellt iiber die iibliche
Bedeutung hinaus einen Zusammenhang zu Kompositionen und — was im vorliegenden Kon-
text von besonderem Interesse ist — zu den Toccaten von Frescobaldi und Buxtehude her:

1. Die Nahmen der vornehmsten Instrumental-Stiicke sind folgende:
1. Przludium, (a Preludendo) Prelude (Gallice) ein Vorspiel; oder Przambulum (a Preambulando) ein Vorgang
ist/ da entweder ein Organist eine Sinfonia ex tempore auff seinem Clavir componiret [I]/ unter welchem

67 Ebd., S. 25 (recte 23).

68 Vgl Keyboard Music (1963), S. 28£; Apel (1967), S. 40 ff. u. 45-52; Stachelin (2001), passim.

69 Rampe (2003 I), S. 58 ff.

70 Vgl Sweelinck 1.1 (2003), S. VIII u. Sweelinck 1.2 (2004), S. V £. Es handelt sich um das Ms. 153 der Bib-
liotheque de L'Université Liége (Liber Fratrum Cruciferorum Leodinensum), datiert 1617, und das Add. Ms.
29486 der British Library London, datiert 1618.

71 Beyer (1703), Appendix P., Walther (1708), S. 52.

72 Mattheson (1739), S. 477.
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Praludiren die Instrumentisten ihre Geigen u. a. einstimmen; Oder da die Instrumentisten bey Anfang der Taf-
fel-Music unter sich ein Przludium auff ihren Violen machen [...]

2. Toccata (vox Italica) ist auch ein Praludium auffm Clavir, so ein Organist auBm Kopff vother machet/ ehe
er eine Fuge anfingt und durcharbeitet. Der Italidner Frescobaldi hat schwere und kiinstliche Toccaten auffm
Clavir gesetzt/ und unser Teutscher Buxtehude hat auch welche gesetzt; Aber es ist nach meinem wenigen Er-
messen ein Unterscheid darzwischen/ als unter einer Copie und Original, und wenn man des Italidners seine
Compositionen an dem Buxtehudischen Probir-Stein streichet/ so siehet man was Chymisch- und was Duca-
ten-Gold. 7>

Kann man aus solchen AuBerungen zwar erschlieBen, dass Praeludien, einmal zu Papier
gebracht, als Muster fiir Improvisationen galten, so finden sich konkrete Belege fiir die Rich-
tigkeit von Adlungs Angaben aufler bei Johann Christian Kittel (siehe S. 157) auch bei Johann
Gottfried Walther, Georg Friedrich Kauffmann, Georg Philipp Telemann, Johann Mattheson
und Johann Adolph Scheibe.

In der Korrespondenz mit seinem Brieffreund Heinrich Bokemeyer in Wolfenbittel gibt
Johann Gottfried Walther hiufig iiber alltigliche Erfahrungen als Organist und Lehrer Aus-
kunft. Am 6. Februar 173074 beschwert er sich beispielsweise iiber einen Lehrling,

,dert, nachdem er ein Quartal lang, wochentl. 3 Stunden, in der beym Choral-Spielen fithrenden, und M[einem].
Herrn schon bewusten [Improvisations-] methode™, Lection genommen, nunmehro schon einen nihern Weg su-
chet, und die iibrigen Chorale von seinem Vetter, welcher auch ehedeBen mein Discipul gewesen, abschreiben
will [...] Solcher gestalt habe abermahl fiir 2 rdl. [Reichstaler] und 6 g. [Groschen] einen halben Organisten ge-
zogen, der vielleicht in kurtzer Zeit selbst zu practiciren anfangen wird.“

Im selben Schreiben berichtet Walther tiber einen anderen Organistenlehtling, den er zum
Abschluss der Ausbildung eine ,,Ciacona verfertigen® lieB7¢:

,Auf vorgedachte Ciacona noch einmahl zu kommen, muB melden: dafl sonsten kein sonderl. Liebhaber von
dergleichen Art bin; weil aber hier die schonste Gelegenheit sich aiiBerte, dem mehrgedachten Scholaren den
Vortheil zu zeigen, wie iiber einen obligaten BaB verschiedene Imitationes formirt werden kénten, ohne das selbige
nur par hazard, oder blindlings zutriffe, sondern daB er wiBlen kénne, wie solche entstehen miBen; habe ihm
diese Choral-Thema nehmen laBlen, und bey der elaboration nichts mehr gethan, als gewiesen; daBl auch das 2te
membrum der Melodie mit dem ersten membro konne combinirt, und >iber-< ingleichen >unter< einander
zugleich #ractirt werden; iffem]: wie dieses das fundament zu allerhand Arten der Canonum sey, wenn neml. die -
tationes continuiret wirden. Sonsten werden auch beygelegte 4 Variationes tiber ein Corellisches S ol zeigen; wie
auf solche Art zum phantasiren gelangen kénne. :

Und tber seinen jingeren Sohn Johann Christoph, den spiteren Organisten des Ulmer
Munsters’8, schreibt Walther am 25. April 1743, dass dieser zwar ,,einen Choral, auf verschie-
dene Art, ex tempore ausfiihren, aber nicht, wegen Vielfalt der zuflieBenden Ideen, zu Papier
bringen kan“7%. Umgekehrt gesteht er selbst (12. Mirz 1731), er habe als Organist ,,ohnedem
gar kein Gedichtnis [...], und deBwegen auch meine eigene Sachen jederzeit vom Papiere
tractiren miilen*80,

73 Fuhrmann (1706), S. 86.

74 Vgl. Walther (1987), S. 103.

75 Ebd, S. 90.

76 Walther (1987), S. 107 f.

77 Gemeint sind offenbar die Aluni variationi sopr'un Basso Continno del Signr. Arcangelo Corelli E-Dur tiber den
Bass des Preludio aus Arcangelo Corellis Violinsonate op. 5,11 (1700).

78 Vgl. Anm. 17.

79 Walther (1987), S. 244.

80 Ebd., S. 135.
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3.1.2 Gedruckte Improvisationsmuster

Dass man seine seit 1733 publizierte Harmonische Seelenlust mit ,,Preludia Gber die geistl. Kir-
chen-Lieder” ,,publice oder privatim* auffithren knne, macht der Merseburger Domorganist
Georg Friedrich Kauffmann gleich zu Beginn der Vorrede an den ,,Geneigten und Music-lie-
benden Leser deutlich8l:

»Nachdem nun an den mehresten Orten gebriuchlich, daB vor jedweden Liede etwas weniges praludiret
werde/ so sind diejenigen unter den Herrn Organisten dem eigentlichen Zweck am nihesten kommen, welche
unter eine kiinstlichen Variation, Imitation oder andrer figurirten Arbeit die Melodie auf eine deutliche und ver-
nehmliche Weise zugleich mit héren lassen, indem die Gemiither allmihlich praepariret werden, daB sich her-
nach das Lied viel andichtiger singen, als wenn man sie eine fremde [cantus-firmus-ungebundene] Phantasie
hitte horen lassen®.

Neben der Wiedergabe im Gottesdienst sollen Kauffmanns ,,Preludia® ausdriicklich als
Improvisationsmuster dienen. Bemerkenswert sind solche AuBerungen auch deshalb, weil am
Vertrieb von Kauffmanns Edition u. a. Walther, Johann Sebastian Bach und Adlung beteiligt

Waren82:

»50 kann man vierdtens/ auch dieses zu einer guten Anleitung fassen/ daB wer sich diese Methoden [der Cho-
ralbearbeitungen] oder Passagen fleiBig bekannt machen wird, der wird sie gar fiiglich auch zum Preludiren mit
anwenden konnen: Nemlich wann er im Stande ist, einige Griffe ordentlich zu connectiren/ so werden diese
Modulationes dieselben zieren und ausschmiicken, denn sie sind jedesmahl mit Flei meditiret worden/ da
denn ein jeder Satz des Liedes gar deutlich weisen wird/ wie und wo man sie anbringen kan/ ob schon keine
Formal-Cadenz, wie im Liede geschehen/ zumachen néthig sein wird, ein jedweder aber, wird hierinne das Ju-
dicium zu Hiilffe nehmen.

Bereits im ersten Teil dieser Studie®? kam ich auf Telemanns XX Kleine Fugen (TWV 30:1—
20) von 1731 zu sprechen, in deren Vorrede der Autor schrieb, er wolle ,,den Lernenden ein
Muster an die Hand zu geben, wie sie mit Fugen von 4 Stimmen und von Gattungen dieser
Art zu verfahren“84. Den Fugen stellte er vierstimmig ausgearbeitete erweiterte Kadenzen vor-
an, die er als Grundlage zum Improvisieren von Praeludien verstanden wissen wollte. Praelu-
dien und Fugen zusammen genommen, darauf wird spater noch zuriickzukommen sein, soll-
ten als Choralvorspiele dienen, damit den Singenden ,,der Anfangs-Ton des Liedes in den
Mund geleget werde®. Ebensolche Modelle stellen Telemanns XXIV Variirte Chorile s0 wohl
auf der Orgel, als auf dem Clavier zu spielen TWV 31:1-48 (Hamburg 1735) dar, die fiinf verschie-
dene Moglichkeiten eines Choralvorspiels prisentieren3’; eine entsprechende Vorrede fehlt
freilich86.

Kurze Zeit spiter veroffentlichte Johann Mattheson den erwihnten handschriftlichen
Traktat Christoph Raupachs. Im unmittelbaren Anschluss daran fiigt er hinzu87:

81 Georg Friedrich Kauffmann, Harmonische Seelenlust musikalischer Gonner und Freunde, Leipzig 1733-1736;
Faks., hrsg. Philippe Lescat, Courlay 2003, Vorwort [S. 1], § 2.

82 Ebda, [S. 4], § 4.

83 Rampe (2003 1), S. 59f.

84 Telemann (1964), S. I11.

85 Bicinium: c. f. im §, Bicinium: c. f. im B, dreistimmig: c. f. im S, dreistimmig: c. f. im A, dreistimmig: c. f.
im B.

86 Telemann (1971).

87 Mattheson (1739), S. 476.
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,Johann Pachelbels [...] Chorile zum primbuliren, deren 8 an der Zahl [...] vermutlich vor 1693 zu Niirnberg
herausgekommen sind, konnen gute Dienste hiebey leisten, als unverwerffliche Muster. [...] Keinen bessern
und gliicklichern Nachahmer [...] wiiste ich zu nennen, als den woledlen und wolgelahrten, aber am Fleisse un-
vergleichlichen J. G. Walthern, welcher mit Recht der zweite, wo nicht an Kunst der erste Pachhelbel, [...] ge-
nennet werden mag. [...] Es hat dieser Walther mir Sachen von seiner Choral-Arbeit zugeschickt, die an Nettig-
keit alles iibertreffen, was ich iemahls gehért und gesehen habe. [...] Es finden sich in diesen [...] Sachen noch
verschiedene andre Erfindungen, einen Choral durchzufithren, als die in den Raupachischen Anmerckungen
stehen. Unter andern ist das Lied: Ach GOtt und Herr u. a. eine Fuga in conseguenza, nella quale il conseguente
segue la Guida per una Diapente grave sopra’l Soggetto, doppo una Pausa di Semiminima.”

Pachelbels Chorile konnten laut Titelblatt Beji wabrenden Gottes Dienst Zum praambuliren ge-
brancht werden®8, auch hier handelt es sich also um Muster fiir Choralvorspiele, die zugleich
unerfahrenen Organisten als Notenvorlagen dienten. ,,Muster” war und blieb der Terminus
fir exemplarische Orgelwerke bis ins 19. Jahrhundert hinein: Als 1815 der Darmstidter Hof-
organist Christian Heinrich Rinck (1770-1846) Ernst Ludwig Gerber ,,20 Otrgelstiicke® im
Hinblick auf eine Veroffentlichung zur Priifung vorlegte, erhielt er von diesem die zustim-
mende Antwort: ,,was nun unsere gedruckten Orgelstiicke insbesondere betrifft, so fehlt es
den Verfassern immer an irgend einem der nothigen Stiicke, oft auch an mehreren, um als
Muster gelten zu kénnen.“8?

Indessen stehen Pachelbels Chorile selbst in einer Tradition, die mindestens 100 Jahre
zuriick reicht. Zwei der iltesten deutschen Tastenmusikdrucke sind ausdriicklich zur Auffiih-
rung im Gottesdienst bestimmt. Das Titelblatt von Johannes Rihlings (1550-1615) Tabulatur-
buch von 1583 lautet:

Tabulaturbuch Auff Orgeln vnd Instrument Darinne anff alle Sonntage vnd hoben Fest durchs gantze Jhar auserlesene
liebliche vnd kuenstliche Moteten so mit den Euangelijs/ Episteln/ Introitibus, Responsorijs, Antiphonis, Oder der-
selben Historien vberein kommen vnd eintreffen/ der Fuernembsten vnnd beruembsten Componisten verfasset vnd also
geordnet wie dieselben von den Autoribus im Gesang ohne Coloraturen gesett worden damit ein jeglicher Organist sol-

che Tabulatur auff seine Application bringen vnd fueglich branchen kan [...] Der Erste Theil [...] Leipgig
M.D.LXXXij.

Rithling war damals Organist und Stadtschreiber im sichsischen Groitzsch; seine Publi-
kation enthilt 86 Motettenintavolierungen, davon 81 nach lateinischen und finf nach deut-
schen Vorlagen. Auch die beiden ersten Teile von Johann Woltz” Tabulatur (1617) setzen sich
aus (82+52) Motettenintavolierungen zusammen, was einleuchtet, wenn man bedenkt, dass es
Organisten durch die Publikation erspart blieb, sich selbst eine Clavierpartitur aus den Stim-
mensitzen auszuziehen. Riihling beispielsweise weist eigens darauf hin, lediglich die Kolora-
turen seien von den Spielern auszufiihren.

Rithling und Woltz richteten sich an professionelle Organisten, die in der Lage waren,
Diminutionen und zusitzliche Stimmen zu erginzen. Erstaunlich ist jedoch, dass der dritte
Teil von Woltz’ Druck Schine/ liebliche/ anferlesene Fugen/ vnd Concert/ oder wie solche die Italiander
g nennen pflegen/ CANZONI ALLA FRANCESE, vnterschiedlicher vortrefflicher Autorum vorstellt (Ma-
schera, de Macque, Merulo, Antegnati, Tresti, Banchieti, Guami, de Monte, Andrea Gabrieli
und Luython). Hinzu kommen noch wenige Kompositionen von Simon Lohet und Adam
Steigleder aus Stuttgart und Ulm. Die Einbeziehung originirer Instrumentalmusik diirfte in
diesem Fall also durch Einfithrung der neuartigen Gattung Canzona alla Francese bedingt

88 Pachelbel (1992).
89 Noack (1953), S. 325.
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gewesen sein. Denn traditionelle Muster improvisatorischer Praxis von Praeludien, Fugen und
Choralbearbeitungen sucht man in dieser Sammlung vergeblich.

3.1.3 Improvisationstechniken

Noch konkreter als Adlung, Walther und Mattheson wird der Bach-Schiiler Johann Adolph
Scheibe in seinem Critischen Musikus (1739). Fiir ihn gliedern sich die Fihigkeiten eines Orga-
nisten ebenfalls in vier Teile; wie bei Adlung steht an erster Stelle der Generalbass, an zweiter
der ,,Choralgesange*0.

»Ein Organist soll drittens auch geschickt priludiren kénnen. [...] Wenn ich aber meine Gedanken erdffnen
soll, wie man geschickt priludiren miisse: so muB ich dabey auf zweyerley sehen. Erstlich muB ich untersuchen,
welche Beschaffenheit es hat, wenn man auf einen Choral priludiret; zweytens aber muB ich auch ansehen, was
man zu merken hat, wenn man nach freyer Willkithr, und also ohne Absicht auf einen Choral oder dergleichen
priludiret. Hierzu setze ich aber als einen Grundsatz voraus, daB ein Organist gute, freye, lebhafte und ordentli-
che Einfille haben muB, daB er anbey in der Composition, was nimlich den Punkt von den Fugen, Nachah-
mungen, und von dem doppelten Contrapuncte betrifft, sehr erfahren seyn soll.

Wie aus seinen weiteren Ausfilhrungen hervorgeht, herrscht auch fiir Scheibe keinerlei

Unterschied zwischen der Improvisation und Komposition einer Fuge oder anderer kontra-
punktischer Modelle?!:

» SO ist also eine solche Choralfuge eine sehr kiinstliche und schwere harmonische Sache, die aber, wie insge-
mein die ganze Materie von den Fugen, den meisten Organisten am wenigsten bekannt ist; ob es wohl eine aus-
gemachte Wahrheit bleibt, daBl keiner ein wahrer und rechtschaffener Organist seyn kann, der in der Kunst, eine
Fuge zu spielen, und griindlich und wohl auszufithren, fremd und unerfahren ist. Man kann einen Organisten
nicht besser beurtheilen und erkennen, als wenn man ihn eine Fuge spielen horet.*

Man beachte, dass Scheibe von der Improvisation, nicht Interpretation einer Fuge spricht.
Ja, in seiner Darstellung der Aufgaben eines Organisten wird das Literaturspiel nicht einmal
erwihnt. Selbstverstindlich gelten dieselben Grundsitze fiir das Praeludieren auf Chorile,
dessen Techniken sich wiederum mit den Angaben in dem noch zu diskutierenden Traktat
von Christoph Raupach decken. Sogar bei Improvisation eines Trios verlangt Scheibe abso-
lute Ubereinstimmung mit jenen satztechnischen und formalen Grundsitzen, nach denen
eine Triosonate fiir Instrumentalensemble komponiert wurde2

»Was das Trio insonderheit betrifft, so muB man sich bemiihen, auf zwo Clavieren, und zwar auf dem einen mit
der rechten, auf der [recte: dem] andern aber mit der linken Hand die beyden Oberstimmen, mit dem Pedale
aber die Unterstimme rein und ohne Verwechslung auszudriicken. Es gehoren dazu alle Regeln, die bey Ausar-
beitung eines Trios mit Instrumenten zu bemerken sind.

Diese Beispiele mogen hinreichen, um zu demonstrieren, dass sich die Darstellungen von
Adlung (1758) und Kittel (1801-1808) vollstindig im Einklang mit dem zeitgenossischen
Verstindnis von Orgelimprovisation und Literaturspiel befinden. Nimmt man sie und ihre
Zeitgenossen wortlich, so war die erhaltene Tastenmusik fiir angehende Organisten Muster
und Lehrstoff zugleich, fur professionelle Musiker Inspirationsquelle. Die damalige Konven-

90 Scheibe (1745), S. 415421, das folgende Zitat S. 422 f.
91 Ebd.,S. 425.
92 Vgl ebd., S. 675-683.
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tion schloss einen gelegentlichen Vortrag von Kompositionen im 6ffentlichen Rahmen nicht
aus. Kiinftige Forschungen werden allerdings fiir jedes Dokument von Neuem zu kliren ha-
ben, ob Orgelmusik des 16. bis 19. Jahrhunderts tatsichlich vom Blatt erklang, oder ob der
Normalfall, die Improvisation, vorliegt — nicht umgekehrt. Dass die Auffiihrung von Literatur
im Alltag unpraktikabel war, belegen Scheibes abschlieBende Forderungen fiir Orgelimprovi-
sation auf hohem Niveau??:

., Wenn man einen Organisten einigemale also hat spielen héren: so kann man auch gar bald erkennen, wie weit
sich seine Gedanken erstrecken, und wie reich er an Verinderung und an Erfindung ist. Sehr oft horet man das
anderemal eben dasselbe, womit er uns schon einmal unterhalten hat. Und will man noch weiter fortfahren,
seine Aufmerksamkeit anzuwenden: so wird man nur sehr selten etwas Neues vernehmen. Es wird uns vielmehr

ein solcher Organist mit einer tiglichen Wiederholung seiner veralteten Gedanken und verrosteten Einfille be-
stindig martern.®

Oder, wie Mattheson (1739) schreibt?*:

, Was wollten doch die Herren Organisten anfangen, wenn sie nicht aus eignem Sinn in ihren Vor- und Nach-
spielen fantaisiren kénnten? es wiirde ja lauter héltzernes, auswendig-gelerntes und steiffes Zeug herauskom-
men.*

Demnach hatte es ein Organist, der auf sich hielt, nicht n6tig, vom Blatt zu spielen, ganz
abgesehen davon, dass er — wie Adlung selbst einriumt?® — dazu oft gar nicht in der Lage war.
Angesichts solcher Umstinde miissen wir annehmen, dass Buxtehude auf dem Niveau seiner
Praeludien und Toccaten und Johann Sebastian Bach in der Art seiner ,,18 Chorile BWV
651-668 und selbst seiner Triosonaten BWV 525-530 zu improvisieren imstande waren. Hin
und wieder werden solche Improvisationsmodelle auf dem Papier ausgearbeitet und perfekti-
oniert worden sein, wie Carl Philipp Emanual Bach am 13. Januar 1775 an Johann Nicolaus
Forkel {iber seinen Vater berichtete?S:

,»Wenn ich einige, NB nicht alle, Clavierarbeiten [also Tastenwerke] ausnehme, zumahl, wenn er den Stoff dazu
aus dem Fantasiren auf dem Claviere hernahm, so hat er das iibrige alles ohne Instrument componirt, jedoch
nachher auf selbigem probirt.

Carl Philipp Emanuels ,,Nota bene* lisst darauf schlieBen, dass Tastenmusik tiblicherwei-
se aus Improvisationen entstand. Eben dies forderte Mattheson 1725 von den Bewerbern um
das Organistenamt am Hamburger Dom, indem er eine frithere Fassung des Themas von
Bachs g-Moll-Fuge BWV 542/2 als Improvisationsaufgabe stellte und denselben Gedanken
hernach schriftlich ausarbeiten lieB. Bach selbst wird tiber die Themenfassung 1720 in der
Hamburger Katharinenkirche improvisiert und sie spiter in verinderter Gestalt zu Papier ge-
bracht haben. Jedenfalls lisst Mattheson durchblicken, dass er den Autor von Thema und
Fugenkomposition genau kannte: ,,Ich wuste wol, wo dieses Thema zu Hause gehorte, und
wer es vormahls kinstlich zu Papier gebracht hatte; aber ich wollte nur sehen, wie der eine
oder andre damit umgehen wiirde.“97 Matthesons Priifungsbedingungen sind auch deshalb
aufschlussreich, weil sie das heutige Vorurteil widetlegen, Kompositionen seien im allgemei-

93 Ebd, S. 428.

94 Mattheson (1739), S. 88.

95 Vgl. Anm. 17.

96 Bach-Dokumente 3, Nr. 803, S. 289.

97 Mattheson (1731), S. 34. Das folgende Zitat ebd., S. 34 .
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nen qualitativ besser als Improvisationen, und weil sich aus ihnen konkrete Angaben fiir die
Dauern einzelner Improvisationsteile ergeben:

»1. Aus freiem Sinn kurtz zu priludiren; doch nichts studiertes/ welches man gleich héren wird. Es soll dieses
Vorspiel in A dur angefangen/ und im G moll geendiget werden/ so daB es ungefihr zwo Minuten wihren

g.m]%en Choral: HErr JEsu Christ/ du héchstes Gut u. a. auf das beweglichste/ doch nicht iiber sechs Minuten
lang/ zu tractiren: absonderlich einmahl auf zweien Clavieren/ mit dem Pedal/ in einer reinen dreistimmigen
Harmonie/ ohne Verdoppelung des Basses/ so dal die Fiisse nicht wissen/ was die Hinde thun; noch diese
mit jenen eine weitere/ als wolklingende Gemeinschafft haben [Ttio]. [...]

3. Gegenwirtiges Fugen-Thema [...]/ aus dem Stegereiff/ wol durch- und auszufithren: [es folgt die frithere
Fassung des Themas von BWV 542/2] Auch dabey folgenden Gegensatz zugleich einzufithren/ zu versetzen
und fiiglich anzubringen [es folgt das (1.) Kontrasubjekt aus BWV 542/2] solches kann gar wol in vier Minuten
verrichtet werden: weil hier die Frage ist/ wie gut/ nicht aber wie lang/ die Fuge gerathen sey.

4. Dieselben Aufgaben/ zum sichtbaren [] ZeugniB ihrer Compositions-Wissenschafft/ innerhalb zweer Tage/
nach gespielter Probe/ schrifftlich ausgearbeitet/ aufzuweisen: sintemahl es aller Vernunft gemiB ist/ daB der-
jenige schwerlich/ stehenden Fusses/ etwas gutes hervorbringen kénne/ der es nicht/ wenn er Zeit dazu hat/
weit besser in die Feder zu fassen vermag: zu geschweigen/ daB den Ohren/ durch die Geschwindigkeit im
Spielen/ mancher Fehler entwischet/ der ihnen sonst empfindlich genug fillt/ wenn man langsam verfihrt;
wozu aber die Auffschreibung erfordert wird/ um des Verfassers Fihigkeit besser daraus/ mittelst gemichlicher
Anh6rung und Wiederholung der Sitze/ zu beurtheilen. Denn/ wenn einer hieraus schliessen wolte/ die Augen
hitten bey dieser Untersuchung etwas vor den Ohren voraus/ so betriegt er sich: weil es doch zuletzt wiederum
auf das Gehor/ und dessen endlichen Ausspruch/ ankémmt.

5. Eine ausgesuchte [...] Sing-Arie [...] / die jedem/ insbesondere/ vorgeleget werden soll/ mit dem General-
BaB [...] / bey dem ersten Anblick recht und wohl zu begleiten: welches etwa vier Minuten betragen diirffte.

6. Mit einer kurtz-gefasseten Ciacona/ iiber folgenden Grund-Satz/ zu schliessen/ und das volle Werck dazu zu
gebrauchen: etwa sechs Minuten lang. [Es folgt ein achttaktiger Basso ostinato B-Dur im 3-Takt.] Alles in einem
andichtigen/ eingezogenen/ griindlichen und nachdriicklichen Styl/ ohne clavicymbalisches Hacken und Dre-
schen/ so eingerichtet/ daB es bey jedem nicht iiber eine halbe Stunde wihret.*

Hitte der professionelle Organist jener Zeit lediglich sein Repertoire an Improvisations-
mustern vorgetragen, hitten thn Matthesons Priifungsaufgaben 1-3 und 6 wie auch die Be-
dingungen anderer Organistenproben des 17. und 18. Jahrhunderts? in erhebliche Schwierig-
keiten gebracht. Anlisslich einer weiteren Organistenprobe (1727) vermerkte Mattheson bei
dem freien Praeludium denn auch ausdriicklich und wohl nicht ohne Grund: ,,Es muB aber
nichts studiertes oder auswendig-gelernetes seyn.“%° Derselben Formulierung bedurfte es be-
reits anldsslich der Organistenprobe in der Danziger St. Marienkirche vom Juli 1611: ,,Dan
soll es ex tempore geschehen, so mus die fug ex tempore vorgegeben, vnd nicht zuuor [[]
practicirt vad abgeschrieben sein®.!% Improvisiert wurde ein Praeludium, eine ,,Fuga®, der
»52. Psalm Erbarm Dich mein O Herre Gott“ (als Bestandteil der Vesper), eine ,Mutett®,
transponiert ,,durch eine Quart” und am Ende ,,Ein Stiick Bley auffs Clavier geleget und ge-
spielet (Improvisation tiber einem Orgelpunkt)101,

Somit steht fest, dass ein Organist in der Lage war, wirklich Unvorhergesehenes auf dem
Niveau einer Komposition zu exekutieren und anschlieBend in gleicher Weise zu Papier zu
bringen, bereinigt allenfalls um Satzfehler. Auch kann kein Zweifel dariiber herrschen, dass
der Unterschied zwischen improvisierter und komponierter Orgelmusik weniger im Grad der
Ausarbeitung als der Fehlerquote bestand. D. h. die erhaltene Literatur des 17. und 18. Jahr-

98 Rampe (2003 I), S. 35-37.
99 Mattheson (1731), S. 36.

100 Rauschning (1931), S. 121.
101 Ebd., S. 120.
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hunderts stimmt mit entsprechenden Improvisationen im Grundsatz Giberein und ist bei der
Niederschrift allenfalls im Detail verbessert worden. Jene Organisten, die Jacob Adlung als
beispielhaft anfithrt (vgl. S. 157 und 159) und die wir noch immer als Meister betrachten, wa-
ren, das belegen die Umstinde zeitgendssischer Organistenproben, durchaus fihig, so zu im-
provisieren wie sie komponierten.

Die von Mattheson angegebenen Zeitdauern werden freilich nicht ohne praktischen Be-
zug gewesen sein: Dass die iiber das g-Moll-Thema zu improvisierende Fuge mit vier Minu-
ten von eher knappem Umfang war, erscheint véllig plausibel, beansprucht die von Bach
schriftlich niedergelegte Version BWV 542/2 doch zwischen fiinfeinhalb und sechseinhalb
Minuten. Eine Fuge mit der Dauer von vier bis sieben Minuten hitte, je nach GréBe von Kir-
che und Gemeinde, zum Ausgang, also als Nachspiel, fungieren kénnen. Das zweiminiitige
Praeludium zu Beginn diirfte mit einem Vorspiel auf ein Chorwerk oder einen liturgischen
Satz!192, wohl nicht aber auf die Hauptmusik identisch gewesen sein. Und wie noch zu zeigen
sein wird, bewegt sich eine Choralimprovisation von sechs Minuten Dauer zwar in jenem
Rahmen, der fiir ein Vorspiel auf ein Hauptlied gerade noch tolerabel war. Bei der Organis-
tenprobe von 1725 handelte es sich aber — wie 1611 in Danzig — um eine simulierte Vesper-
improvisation tiber das traditionelle Lied Herr Jesu Christ, du hichstes Gut. Matthesons Kandida-
ten hatten also in der Lage zu sein, eine maximal sechsminiitige Choralfantasie nicht nur zu
extemporieren, sondern diese hernach auch noch zu Papier zu bringen. Dazu gehorten aus-
reichende organistische Erfahrung und eine konkrete Vorstellung vom zeitlichen Ablauf einer
Choralbearbeitung.

3.2 Choralbearbeitungen

Sein Kapitel ,,Von dem Choral* gliedert Jacob Adlung (1758) in die ,,Melodien tiberhaupt®,
die ,,gedruckten Melodiebiicher®, die ,,Verinderung der Register” (bei den Strophen der Ge-
meindechorile), die ,,Geschwindigkeit im Singen®, die ,,Wahl der Tonart* eines Gemeinde-
chorals, die ,,Verinderung der Bisse®, die ,,Zwischenspiele®, das ,,Vorspiel auf einen Choral®
und den ,,Gebrauch der ausgefihrten Chorale anderer Meister103, Von letzteren war bereits
auf S. 157 die Rede. Im folgenden beschrinke ich mich auf jene Abschnitte, zu denen tatsich-
lich Kompositionen erhalten sind: auf die Verinderung der Bisse, auf Zwischenspiele zwi-
schen den Choralzeilen und auf das Vorspiel.

3.2.1 Verinderung der Bisse

Adlung fundiert die Orgelbegleitung der Gemeindechorile, die in den norddeutschen Hanse-
stidten und auch in Sachsen erst in den ersten Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts allmihlich in
Gebrauch kam, im Thiiringischen sowie in Halle aber bereits in der zweiten Halfte des 17.
Jahrhunderts etabliert war!%4, wie andere Autoren auch!% durch die Generalbasspraxis!06:

102 Mattheson (1731), S. 38 ff.
103 Adlung (1758), S. 657 f.
104 Rampe (2003 I), S. 48 ff., sowie Schering (1926), S. 243, und Max Seiffert (Hrsg.), Johann Krieger, Franz

Xaver Anton Murschhauser und Johann Philipp Krieger, Gesammelte Werke fiir Klavier und Orgel (= DTB
18. Jg., Bd. 30), S. XVIf.
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»Was die Griffe anlangt, so miissen sie schon etlernt seyn aus der Generalbasslehre, und je weiter diese getrie-
ben wird, desto mehr wird hier solcher Sitze michtig seyn, wie man denn keinen einzigen Satz wird nennen
konnen, welcher bey dem Choral nicht anzubringen wire. Der vornehmste Unterschied ist, dass die obere
Stimme an die Melodie gebunden ist. Die Register sind fleiBig zu verindern; denn darzu hat man mehrere, da
die Abwechslungen vergniigen sollen.

Zur Verinderung der Register auBert sich dezidiert jene bereits im ersten Teil dieser Stu-
die zitierte Instruktion vom 14. Dezember 1714, die Johann Sebastian Bach nach seiner Wahl
zum Organisten der Markt- und Liebfrauenkirche in Halle vorgelegt worden ist107:

»Ferner wird Er 4.) sich befleiBigen, so wohl die ordentliche, als von denen HE[rren]. Ministerialibus vorge-
schriebene Choral-Gesinge vor- und nach denen Sonn- und Fest-Tages-Predigten, auch unter der Communion,
item zur Vesper und vigilen Zeit, langsam ohne sonderbahres coloriren mit vier und fiinff Stimmen und dem
Principal andichtig einzuschlagen, und mit iedem versicul die andern Stimmen iedesmahl abzuwechseln, auch
zur qvintaden und Schnarr wercke, das Gedackte, wie auch die syncopationes und Bindungen dergestalt zu ad-
hibiren, daB die eingepfarrete Gemeinde die Orgel zum Fundamente einer guten Harmonie und gleichstimmi-
gen Thones sezen, darinn andichtig singen, und dem Allerhdchsten dancken und loben mége.“

Diese fiir eine Dienstanweisung erstaunlich differenzierten Angaben mit der Bevorzugung
solistischer Stimmen demonstrieren offensichtlich den Idealfall und stehen in gewissem Ge-
gensatz zu jenen praxisnahen Erfahrungen, die der Libecker Marienkantor und ehemalige
Telemann-Schiiler Caspar Ruetz in einem heuten verschollenen Folioblatt iiber den Organis-
tendienst aus dem Jahre 1750 niederlegte!%8:

,Eine besondere HinderniB der Andacht, welche man wohl die argste nennen mag, ist ohne Zweifel das unor-
dentliche und unharmonische Singen der Gemeine, da der eine langsam, der andere geschwinde, da der eine
diesen, der andere jenen Ton singet, da der eine die Tone sinken Lisst, der andere in die Hohe ziehet. Dieses an-
zuhoéren, ist ein Griuel, nicht allein fiir ein musikalisches, sondern auch fiir ein menschliches Ohr. Diesem Un-
wesen abzuhelfen, ist kein besser Mittel unter der Sonne, als eine starke durchdringliche Orgel, welche die Kraft
hat, die ganze Gemeine zu iiberschreyen und im Zaume zu halten.

An anderer Stelle spricht Ruetz davon, dass die Hauptorgel der Litbecker Marienkirche
bei solcher Gelegenheit im ,,ganze[n] Werk* erklang!®.
Adlung fihrt fort!10:

»Von den Verinderungen der Bisse [im Choralsatz] etwas zu sagen, so verstehe ich hier eigentlich nicht Kleine-
rungen der Noten, oder die Variationes derselben durch die Figuren; sondern wenn man einen Weg nimmt, ob
schon die Noten so grof bleiben kénnen, wie in der Melodie. Solches zu kénnen muB ein rechtschaffener Leh-
rer seinen hierzu tiichtigen Schiiler allerdings anfithren, damit er im Stande sey, alle ersinnliche Ginge, Sitze
und BaBverinderungen zu finden; und derjenige wir gewiB ein schlechter Spieler, der nur einen BaB wiiste. [...]
Ich wollte den Anfingern (denn vor grosse Meister schreibe ich dieses nicht) rathen, sich in dieser Kunst zu
miBigen, wenn die Gemeinde mitsinget; weil doch der vornehmste Endzweck des Mitspielens ist, Ordnung im
Singen zu erhalten. Man kann seine Kunst bey dem Vorspiel schon besser héren lassen, in welchem man an
keinen BaB gebunden ist.“

Im ersten Teil dieser Studie wurde ein anonymer Traktat in Notenschrift vom Anfang des
18. Jahrhunderts vorgestellt, der sich urspriinglich in der Hamburger St. Nicolaikirche befand,

105 Vgl. etwa Mattheson (1739), S. 471 ff.; Scheibe (1745), S. 413-421.
106 Adlung (1758), S. 675.

107 Bach-Dokumente 2, Nx. 63, S. 50 f.

108 Zitiert nach Stahl (1952), S. 110 £.

109 Rampe (2003 ), S. 49.

110 Adlung (1758), S. 679 £.
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seit 1944 als Kriegsverlust galt und seit 1991 wieder in der Staats- und Universititsbibliothek
Hamburg Carl von Ossietzky zuginglich ist!!!. Dort sind von der Hand des ersten Kopisten
13 Choralmelodien mit jeweils einem bis sechs unterschiedlichen Bissen samt Bezifferung
niedergeschrieben, offensichtlich dazu bestimmt, einem Organisten die verschiedenen Mog-
lichkeiten der Verinderung nahezubringen. Die Handschrift diirfte um 1715 angelegt worden
sein, als man in Hamburg schrittweise begann, die Orgelbegleitung der Gemeindechorile ein-
zufithren!12. Im Anschluss an die verinderten Bisse noterte derselbe Schreiber einen vier-
stimmigen Choralsatz mit Zeilenzwischenspielen, worauf von zweiter Hand zwel entspre-
chende Chorile folgen, die aufgrund von Melodie und Text allerdings nicht vor 1725 nach-
getragen worden sein kénnen. Sollte sich das Manuskript bereits Anfang des 18. Jahrhunderts
in der St. Nicolaikirche befunden haben, diirfte es auf die Unterrichtspraxis Vincent Liibecks
zuriickzufiihren sein.

Eine weitere Reihe von Chorilen mit verinderten Bissen samt Bezifferung findet sich in
Johann Christian Kittels Traktat!13,

3.2.2 Zeilenzwischenspiele

Zu den Zwischenspielen zwischen den Choralzeilen heiBt es bei Adlung!!4:

,.Endlich sind noch die Zwischenspiele zu beurtheilen, welche insgemein Passagien heissen. Einige machen zwi-
schen den Zeilen gar keine, weil sie es nicht vor dienlich halten [...] einigen ist wohl gar untersagt [...]. Einige
treiben es zu arg, und bemiihen sich zu viel, dass sie abermal wider den Endzweck des Mitspielens zu handeln
scheinen. Das Mittel wird auch hierinne das beste seyn. Wenn manche so vollstimmig arbeiten, ganze Ginge
mit ordentlichen Schliissen vermengt mit anbringen und bald anfangen, langsam aber wieder aufhoren, dass
entweder die Gemeinde unordentlich fort singt, oder iiber die Gebiithr warten muB, so kann es fiirwahr nicht
vor das schénste Stiick bey dieser besten Welt gehalten werden. Dall man die besten Muster solcher Zwischen-
spiele den Scholaren schriftlich mittheilen, und bey deren Application so lange sich aufhalten miisse, bis sie da-
mit wohl umzugehen wissen, versteht sich von sich selbst. Man kann auch Chorale setzen, und solche mit ein-
riicken. Bey traurigen Choralen, BuBtexten oder Sterbeliedern bleiben sie billig weg, sonderlich die lingern und
geschwindern.

Erhalten sind zahlreiche Choralsitze mit Zeilenzwischenspielen, auBer in dem oben et-
wihnten Hamburger Manuskript u. a. von Johann Heinrich Buttstedt!!5, Georg Friedrich
Kauffmann!16, Johann Sebastian Bach (,,Arnstidter Chorile)!17, Johann Andreas Foselll®,

111 Signatur ND VI 2366; Rampe (2003 I), S. 55, Abdruck des ersten Chorals auf S. 65. Eine vollstindige
Wiedergabe des Manuskripts im Anhang von Liibeck II (2004).

112 Rampe (2003 I), S. 53.

113 Kittel (1803), S. 17 ff.

114 Adlung (1758), S. 683 f.

115 Rampe (2003 1), S. 54, Abdruck auf S. 63 sowie in: Deutsche Orgel- und Claviermusik des 17. Jabrbunderts 2
(2004), S. 23.

116 Nachgestellt jeweils den Choralbearbeitungen der Harmonischen Seelenlust, einzeln ediert in: Kauffmann
(1951).

117 Zur Datierung und Funktion der so genannten ,,Arnstidter Chorile“ vgl. die unterschiedlichen Positio-
nen von Dominik Sackmann (Back #nd Corell. Studien 3u Bachs Rezeption von Corellis Violinsonaten op. 5 unter
besonderer Bericksichtigung der ,Passaggio-Orgelchorile® und der langsamen Konzertsitze, Minchen u. Salzburg
2000 [= Musikwissenschaftliche Schriften 36], S. 33-95) und Matthias Schneider, ,,... dass die Gemeinde
driiber confudiret worden. Zu Bachs ,,Arnstidter Chorilen* fiir Orgel, in: ders. (Hrsg.), Bach in Greifswald. Zur Ge-
schichte der Greifswalder Bachwoche 1946—1996, Frankfurt/Main 1996 (= Greifswalder Beitrage zur Musik-
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Henrich Laag!!®, Daniel Gottlob Tiirk'?’ und Johann Christian Kittel!2!. Thnen ist gemein-
sam, dass sie laut Adlung ebenfalls als Muster fiir angehende Organisten bestimmt waren,
weshalb ihre notierte Gestalt ziemlich genau jene Praxis wiedergeben diirfte, die im Gottes-
dienst der Zeit tatsichlich herrschte. Dass man Chorile mit Zeilenzwischenspielen aber auch
fiir jene Organisten verfasste, die keinen vierstimmigen Satz nach einer Melodie zu spielen
imstande und folglich des Improvisierens nicht michtig waren, belegen etwa das ilteste
wiirttembergische Choralbuch (Vollstimmige Sammiung |...] von Choralmelodien), das 1799 von
Justin Heinrich Knecht und Johann Friedrich Christmann in Stuttgart herausgegeben wurde
und durchweg Zwischenspiele enthilt, oder die Choral-Melodieen der evangelischen Kirchen-Gemein-
den vierstimmig ausgeset3t mit Vor- und Zwischenspieln (Gotha 1820/21) von Johann Christian
Kittels Schiiler und Nachfolger Michael Gotthardt Fischer.

3.2.3 Choralvorspiele

Der Ausfithrung der Priludien auf Chorile schickt Jacob Adlung folgende Bemerkungen vor-
aus!2Z;

»Nun ist viertens noch zu reden von dem Vorspiel auf einen Choral, welches den Zweck hat theils die Ge-
meinde zu der Tonart zu zubereiten, theils dieselbige von der Melodie zu benachrichtigen, theils durch wohl-
fliessende Gedancken die Zuhérer zu vergniigen [...] Was das Vorspiel oder die Ausfithrung der Melodie betrift,
[--] so 1Bt sich solche nicht jederzeit anbringen. Denn wenn Lieder vorgeschrieben worden, deren Linge an
sich den Gottesdienst sehr verzégert, wenn es im Winter sehr kalt ist u. s. f. so pflegten unsere laulichten
Christen, zumal bey langen Predigten, ohne dem mit Ungedult auf das ite missa est (oder Ende) zu hoffen; und
so muB wohl der Spieler mit seiner Kunst zuriick bleiben [...]. Es ist also genug, durch eine kurze Fantasie den
Ton bekannt zu machen, in welcher doch die erste Zeile der Melodie gar wohl kann beygebracht werden. Bis-
weilen aber kann man etwas mehrers héren lassen, linger oder kiirzer, wie es die Zeit leidet, auch nachdem man
zum Spielen aufgeriumt ist, ingleichen nachdem es der Text erfordert. Dem letztern zu Folge muB} man biswei-
len traurig, bisweilen muanter spielen.*

Art und Umfang eines Choralvorspiels waren folglich nicht allein von kiinstlerischen Ex-
wagungen, sie waren in Wirklichkeit von rein praktischen Umstinden abhingig — und sei es
von der jahreszeitlich bedingten Temperatur im Kirchenraum!23, Sodann schlieBt Adlung
cine Zusammenfassung jenes Traktats Christoph Raupachs an, den, wie gesagt, bereits Jo-
hann Mattheson (1739) und Lorenz Christoph Mizler (1754) versffentlicht hatten!24:

wissenschaft 3), S. 111-125; auBerdem ders., Bachs ,, Amstidter Chorile® — komponiert in Weimar?, in: Geck
(2003), S. 287-308.

118 Rampe (2003 1), S. 54, Abdruck eines Choralsatzes auf S. 64.

119 Henrich Laag, Anfangsgriinde zum Clavierspielen und Generalbas, Osnabriick 1774, S. 69—73.

120 Daniel Gottlob Tiirk, Anweisung zum Generalbafspielen, Halle 1800 und Wien 1807, S. 354—356.

121 Kittel (1803), S. 14 ff.

122 Adlung (1758), S. 684 f.

123 Laut Lorenz Christoph Mizler (1754, S. 108-111) sollte eine Kirchenkantate im Winter 25 Minuten dau-

ern, ,,sowohl der Spielenden als der Zuhérer wegen, weil eine strenge Kilte, so linger anhilt, als sie der
Kérper vertragen kann, mehr die Andacht und Aufmerksamkeit verhindert als befordert®; ,,im Sommer
aber kénnte man 8 bil 10 Minuten zugeben®.

124 Adlung (1758), S. 685 ff. Im folgenden gebe ich Adlungs Text tabellarisch wieder und fasse in der rech-
ten Spalte seine Angaben in Kurzform zusammen. Abkiirzungen: S = Sopran, A = Alt, T = Tenor, B =
Bass, man. = manualiter, ped. = pedaliter.
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,,1) Bey traurigen Liedern schligt er vor

4) eine langsame Fuge;

b) den Choral im Pedal 4stimmig

¢) den Choral in der linken Hand, die rechte macht auf eben dem Clavier
oder einem andern zwo Stimmen darzu, so wirds ein Trio.-

d) die linke nimmt den Choral im Tenor, das Pedal den Baf3 die rechte sonst
etwas, so wirds auch ein Trio;

€) den Choral mit schwachen Stimmen, wie ein Lamento;

f) die linke den Choral, die rechte variirt[,] 2stimmig'®;

g) dito umgekehrt, da die linke variirt [...]

2) Hier] folgen die Freudenlieder;
a) wird eine Symphonia, Sonatina oder grosse Sonata mit und ohne Fugen

SIEGBERT RAMPE

langsame Fuge
14 ped., c.f. im B
13 man., c.f.im B

a3ped,cfimT
Lamento (a 4?)

a2 man., c.f.im B
12 man., c.f. im S

Symphonia (evtl. + Fuge)

vorgeschlagen, mit starken Registern, woran der simple Choral einstimmig + Choral (a 4?)
anzuhingen [...];
b) macht man kleine Fugen aus dem Anfange einer Melodie u. s. f. Choralfughette

¢) wird cantus firmus (das ist die langsame Melodie selbst) mit der rechten a2 man., cf.im S
auf einem Clavier gemacht, mit der linken aber auf dem andern Clavier eine
Variation im BaB, 2stimmig;

d) wird cantus firmus mit der lincken auf einem Clavier zum Fundamente
genommen, mit der rechten auf einem andern Clavier eine Variation ange-

bracht, 2stimmig;

a2 man, c.f.im B

€) wird cantus firmus zum Baf gemacht im Pedal, wozu beyde Hinde vari- a3 ped, cf.im B

iren, daB es 3stimmig werde [...];

f) wird auf einem Clavier cantus firmus mit der rechten genommen, wozu das a3 ped, c.f.im §

Pedal einen BaB macht, die linke variirt auf dem andern Clavier. Dis ist auch

ein Trio;

g) macht die linke auf einem Clavier den cantum firmum als eine Mit- a3ped,cfimT
telstimme im Tenor, die rechte aber eine Variation auf dem andern Clavier,

das Pedal macht einen BaB.

h) spielt man wechselweise auf 2 Clavieren forte und piano, so daB auf etwas Choralfantasie ped.
kiinstliches der simple Choral sich héren 1dBt, wobey erst das Pedal darzu

kommt, bis der ganze Vers durch ist;

i) dreystimmig also, daB die linke den simplen Choral im Tenore habe, die Choralfantasie a 3 ped.,
rechte Hand und das Pedal variiren darbey; c.fimT

k) umgekehrt, da die rechte den cantum firmum spielt, und die linke sammt Choralfantasie a 3 ped.,
dem Pedal variiren [...].“ cf.im$S

SchlieBlich empfiehlt Adlung, in der Art von Choralbearbeitungen Georg Friedrich Kauff-
manns, Johann Ludwig Krebs” und Gottfried August Homilius’ zur Orgel ein Melodieinstru-
ment hinzuzuziehen, das den eigentlichen Cantus firmus vortragt!26:

,Wie man nun die mehresten Ausfithrungen auf der Orgel allein zu machen pflegt; so ist es doch auch ange-
nehm, wenn eine Hautbois oder ein ander geschicktes Instrument heimlich hinter oder neben die Orgel gestellet
wird, welches den Choral ausfiihrt, und durch die Orgel begleitet wird, entweder alles nach Noten, oder aus

dem Stegreife. Nach Noten konnte auch solch Instrument die Variation machen, und das iibrige besorgete die
Orgel.

Die von Adlung bzw. Raupach genannten Gestaltungsmoglichkeiten von Choralvorspie-
len korrespondieren mit den Angaben von Johann Adolph Scheibe (1739), Caspar Ruetz
(1750) und Johann Christian Kittel (1801 und 1808), wobei alle drei Autoren nicht zwischen

125 Der Unterschied zu Version c) wird nur durch Erginzung des Kommas verstindlich.
126 Ebd., S. 687.
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»traurigen® und ,,Freudenlieder[n]* unterscheiden und zudem deutlich weniger Varianten pri-
sentieren. So nennt Scheibe insgesamt nur vier Modelle!27:

1. die Choralfuge (1a) als Erweiterung der -fughette (siche 2b), indem simtliche Choralzeilen
nacheinander imitatorisch durchgefiihrt werden!28,

2. die Choralfughette (siche 2b) mit einer imitatorischen Durchfithrung nur der ersten Cho-
ralzeile.

3. die Verbindung der ,,Choralmelodie im Priludiren mit einem ungezwungen melodischen
Gegensatze™ als Vor- und/oder Nachspiel sowie als Zeilenzwischenspiel!29:

»Man verfihrt aber mit dieser Art folgendermaBen. Man 1iB8t nimlich mit zwo Clavieren, oder, nachdem die
Orgel ist, nur mit einem Claviere, eine freye und angenehme Melodie héren; diese fithret man als ein Solo, oder,
welches besser seyn wird, als ein Trio aus. Indem man sich aber damit etwas aufgehalten hat: so lisst man un-
vermutheter Weise auf einem andern Claviere und mit einem wohlausgelesenen Register die Anfangsclausel des
Chorals héren, auf den man priludiren soll; doch muB, bey dem Eintreten dieser Choralmelodie, das angefan-
gene Vorspiel immer fortgehen. [...] Nachdem man nun also eine Clausel des Chorals gehéret hat: so fihrt man
in der ersten Art zu priludiren fort, und dann liBt man die zweyte Clausel des Chorals auf obige Art eintreten,
und so fahrt man so lange fort, bis die Choralmelodie zu Ende ist, oder doch, wenn diese zu lang und zu weit-
laufig wire, bis man zwo oder vier Clauseln derselben hat héren lassen. [...] Ein geschickter Organist kann auch
endlich die Choralmelodie allein ins Pedal bringen, und die Hinde einen gewissen Gegensatz, oder auch meh-
rere Gegensitze, doch auf eine freye und lebhafte Art ausarbeiten lassen.*

Da entsprechend detaillierte Angaben bei Raupach fehlen, muss offen bleiben, ob seine
Varianten 1c)—g) und 2c)-k) diese Méglichkeiten einschlieBen, oder ob erst der Einfluss der
Ritornellform kurz vor 1700 im deutschen Sprachraum!3? das von Scheibe beschriebene Mo-
dell initiierte.

4. ein Vorspiel in Affekt und Charakter des Chorals, gegebenenfalls auch mit melodischen
Anklingen, aber ohne Einbeziehung des Cantus firmus.. Von Raupachs Modell 2a) unter-
scheidet sich Scheibes Vorschlag dadurch, dass der ,»simple Choral® nicht unbedingt ,,anzu-
hingen® ist. Zwar kann ein solches Vorspiel ,,auf verschiedene Art geschehen. Das aber wohl

die vornehmsten Arten diese sind, daB man entweder ein ordentliches Trio, oder ein Arioso
erwihlet“131,

In seinem gegenwirtig verschollenen Traktat von 1750 (siehe S. 175) unterscheidet Cas-
par Ruetz nur zwei Grundmodelle des Choralvorspiels:

»1) Kan die Melodie des Chorals zum Grunde geleget und entweder auf Fugen Art ausgefiihret [1a), 2b)] oder
auch auf eine freye und lebhaffte Art mit einem ungezwungenen Gegensatz verbunden werden, doch daB dieser
gleichsam am meisten herrsche, und sich die Choralmelodie nur dann und wann héren lasse.

Mit dieser Technik kénnen sowohl Raupachs Varianten 2h)—k) als auch die von Scheibe
diskutierte Ritornellform gemeint sein.

»2) Kan man zwar von der Hauptmelodie des Chorals abgehen, sich aber vornehmlich nach dem Inhalt und
nach den Worten des Gesanges richten und nur in Erfindung des Hauptsatzes eines solches Vorspiels eine mit-
telmiBige Ahnlichkeit mit dem Anfang der Melodie des Chorals beobachten.

127 Scheibe (1745), S. 424—427.

128 Ebd., S. 424 f.

129 Ebd,, S. 426.

130 Vegl. hierzu Sackmann, Bach und das italienische Concerto, in: Rampe und Sackmann (2000), S. 6579, sowie
Rampe (2002 IIT), S. 91-99.

131 Scheibe (1745), S. 426 f.
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Wie Scheibe spielt Ruetz hier auf Raupachs Modell 2a) ohne anschlieBenden Choral an.
Beide Kategorien werden ferner von Johann Christian Kittel erwihnt!32, Fir die ,,brauchba-
ren Themate® der zweiten Gattung nennt er ,insondetheit folgende Erfordernisse!?:

1) es muB dem Charakter des Tonstiicks vollkommen anpassen, ja, wo méglich denselben sogar zum Voraus so
deutlich angeben, daB die weitere Ausfithrung des Thematis nichts weiter seyn konne, als Darstellung verschie-
dener Modificationen der in demselben angezeigten Empfindung,

2) es muB aus einem sangbaren, d. h. melodisch richtigen Gedanken bestehen,

3) dieser Gedanke muB einer guten harmonischen Begleitung fihig seyn,

4) er muB ein fiir sich bestehendes Ganze ausmachen,

5) man muB in ihm die tonart, aus welcher das Stiick gehen soll, genau erkennen konnen,

6) er darf fiir das Tonstiick weder zu lang noch zu kurz seyn.”

Vermutlich beruht der wesentliche Unterschied zwischen den Schilderungen Raupachs
einerseits sowie Scheibes, Ruetz’ und Kittels andererseits nicht nur auf der differenzierteren
Darstellung des ersteren, sondern im stilistischen Wandel der Zeit: Der jiingeren Generation
werden Modelle wie Lamento, Bicinium und Choralfantasie als veraltet gegolten haben. Im
17. Jahrhundert jedoch spielten sie eine wichtige Rolle.

3.3 Komponierte Choralvorspiele

Angesichts der Tatsache, dass in den Schriften des 17. und 18. Jahrhunderts kein grundlegen-
der Unterschied zwischen improvisierten und komponierten Formen bzw. Techniken der
Tastenmusik besteht, misste es moglich sein, die Funktionen erhaltener Werke mit Hilfe der
Angaben von Christoph Raupach und der Gesangbiicher jener Zeit zu bestimmen, sofern die
Stiicke tatsichlich als Modelle fiir die Verwendung im Gottesdienst entstanden. In derartigem
Verdacht stehen zunichst Choralbearbeitungen, und als solche betrachte ich hier simtliche
Cantus-firmus-Kompositionen — unabhingig von ihrer Form, Satztechnik und Dauer.

3.3.1 Kompositionstechniken

Ironischerweise findet sich ein GroBteil von Raupachs Varianten bereits bei einem katholi-
schen Komponisten, von dem man sie ohne weiteres nicht erwarten wiirde, nimlich bei Jan
Pieterszoon Sweelinck!34. Ersetzt man Raupachs Pedalpartien durch die linke Hand, erschei-
nen unter Sweelincks Bearbeitungen lutherischer Kirchenlieder die Modelle 1b), 1c), 1d), 1g),
20), 2d), 2f), 2g) und 2i)135 — also mehr als die Hilfte der 17 angefiihrten Alternativen. Die

132 Kittel (1803), S. 2-8, (1808), S. 1.
133 Kittel (1801), S. 2.

134 Beriicksichtigt wurden bei Sweelinck wie auch bei den im folgenden genannten Komponisten nur jene
Choralbearbeitungen, deren Authentizitit derzeit unzweifelhaft ist. Fiir Sweelincks Stiicke herangezogen
wurden die Opera omnia — Editio altera (Volume 1.2: Keyboard Works. Settings of Sacred Melodies, hrsg. von Al-
fons Annegarn, Amsterdam 1968). Eine Neuausgabe von Sweelincks Choralbearbeitungen durch den
Verfasser befindet sich in Vorbereitung.

135 1b): Erbarm dich mein, o Herre Gott, 4. Versus.
1c): Erbarm dich mein, o Herre Gott, 2. Versus; Ich ruf u dir, Herr Jesu Christ, 2. Versus.
1d): Ich ruf gu dir, Herr Jesu Christ, 3. Versus.
1g): Erbarm dich mein, o Herre Gott, 1. Versus; Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ, 1. Vetsus.
2¢): Allein Gott in der Hoh sei Ebr, 2. Versus; Da pacem Domine in diebus nostris, 1. Versus; Nun freut ench, lie-
ben Christen gemein, 1. Versus; Wir glanben all an einen Gott, 2. Versus.



Abendmusik oder Gottesdienst? 181

einzigen Grundmuster, die bei Sweelinck fehlen, sind Choralfuge (1) und Choralfughette (2b),
»Symphonia® (22) und Choralfantasie (2h). Dagegen treffen wir sogar auf dreistimmige Sitze
mit Alt- und auf vierstimmige mit Sopran-, Alt- und Tenor-Cantus-firmus: Sie wiederum wer-
den von Raupach nicht erwihnt. Erstaunlich ist diese Beobachtung aber auch deshalb, weil
man Sweelincks Muster bei nord- und mitteldeutschen Komponisten seiner Generation —Jo-
hann Steffens, Hieronymus und Michael Praetorius — mit zwei Ausnahmen!36 vergeblich
sucht. Bei diesen sind indessen vier- und mehrstimmige Kompositionen sowie insbesondere
die Choralfuge reichlich vertreten. Vermutlich entdecken wir also in Raupachs Liste konkrete
Spuren jenes vielzitierten, aber mit Ausnahme der Echofantasie kaum je verifizierten Einflus-
ses, den Sweelinck tiber seine Schiiler auf die Entwicklung der nord- und mitteldeutschen
Orgelmusik nahm. Fir eine solche Hypothese spricht zudem, dass sich Sweelincks Varianten-
vielfalt in Choralbearbeitungen der nichsten Generationen bereits fest etabliert hat: bei Jacob
(IT) Praetorius, Siefert, Scheidt, Schildt, Scheidemann, Delphin Strunck, Tunder, Weckmann,
Peter Mohrhardt und selbst Buxtehude.

Die im Anhang I auf den Seiten 193 bis 202 abgedruckte Tabelle enthilt simtliche iiber-
lieferten und als authentisch geltenden Choralbearbeitungen von Johann Steffens, Michael
Praetorius, Jacob Praetorius, Scheidt, Scheidemann, Tunder, Weckmann und Buxtehude im
Vergleich!37. Angefiihrt sind
— Titel, Ton- und Taktart!38,

— Anzahl der Versus, Tonart sowie liturgischer Ort im Hamburger Gesangbuch Cantica Sac-
ra (1588) von Franz Eler (>~1590)'3% bzw. im Melodeyen Gesangbuch (Hamburg 1604)140, Elers

2d): Allein zu dir, Herr Jesu Christ, 2. Versus; Wir glauben all an einen Gott, 4. Versus.

2f): Allein zu dir, Herr Jesu Christ, 3. Versus; Christe qui lux est et dies, 1. und 3. Versus.

2g): Allein Gott in der Hobe sei Ebr, 3. Versus; Christe qui lux est et dies, 2. Versus. Da pacem Domine in diebus
nostris, 2. Versus.

2i): Nun freut euch, liben Christen gemein, 2. Versus; Wir glauben all an einen Gott, 3. Versus.

136 Gemeint ist zum einen der 2. Versus (,,Alio modo im tenore Up 2. Clauier®) der Choralbearbeitung .4ch
Godt vom Himmel siehe darein von Hieronymus Praetorius: ein Trio der Variante 1c), tberliefert in der
Visby-Tabulatur von Berendt Petri (Landsarkivet Visby/Schweden, Visby domkapitels arkiv H 3); vgl. H.
Praetorius (1963), S. 66 ff., und Rudén (1981), S. 89 f. Da die Handschrift spitestens 1611 beendet war,
kann nicht ausgeschlossen werden, dass die Choralbearbeitung von Hieronymus Praetorius unter dem
Eindruck der Ausbildung seines Sohnes Jacob bei Sweelinck in Amsterdam (wohl nach 1603) entstand.
Jedenfalls sind Sweelincksche Modelle unter den in derselben Quelle enthaltenen Magnificat-Bearbeitun-
gen von Hieronymus Praetorius und unter den ihm zugeschriebenen Hymnen und liturgischen Sitzen
nicht zu finden; vgl. H. Praetorius (1963) sowie H. Praetorius (1978-1980). Gegen diese Hypothese
spricht der gleichartig gestaltete 2. Versus von Johann Steffens’ Veni remptor gentium, erscheint ein direk-
ter Kontakt zur Sweelinck-Schule in diesem Fall doch héchst unwahrscheinlich.

137 Die herangezogenen Ausgaben: Steffens: Choralbearbei 1gen des norddentschen Barocks (1988), S. 5-17; M.
Praetorius (1990); J. Praetorius (1974); Steffens u. a. (1994); Scheidt I und II (3/1976); Scheidt (1994).
Die abschriftlich tiberlieferten Kompositionen Scheidts wurden nicht beriicksichtigt. Zum SSWV siche
Koch (1989); Scheidemann (1967). Zum SmWV siche Breig (1967); Tunder (1974); Weckmann (1980);
Buxtehude (1903/04 u. 1939). Nicht beriicksichtigt wurde Auf meinen liehen Gott BuxWV 179 in vierteili-

ger Partitenform ([Allemande]-Double, Sarabande, Courante, Gigue), das nicht fiir Orgel bestimmt sein
kann.

138 Als Taktbezeichnung wurde gemiB dem proportionalen System der Zeit (vgl. Rampe, Takt und Tempo, in:
Rampe und Sackmann [2000], S. 324335, vor allem S. 325 ff)) und unabhingig von den Angaben in den
Quellen das Symbol C fiir Taktarten gewihlt, die in zwei Halben zu schlagen sind. Fiir Doppeltakte mit
vier Halben erscheint das Symbol CC, fiir 3/2-Takte 3.

139 Eler (1588).

140 H. Praetorius u. a. (1604).
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Druck geht inhaltlich auf das bis heute erhaltene Graduale Cantilene Sacra'*! zurick, das der
Jacobiorganist Jacob (I) Praetorius (ca. 1520-1586) 1554 im Auftrag des Hamburger Rates
verfasst hat'42, und war offiziell bis 1700 in Gebrauch!#3. Das Melodeyen Gesangbuch wurde von
den Organisten der vier Hamburger Hauptkirchen Hieronymus Praetorius, Joachim Decker,
Jacob (II) Praetorius und David Scheidemann, dem Vater von Heinrich Scheidemann, her-
ausgegeben.

_  Anzahl der Takte jeder Choralbearbeitung bzw. jedes Versus, willkiirlich gegliedert in drei
Rubriken: Sitze mit der Gesamtzahl bis 30 Takten, von 30—60 Takten und von tiber 60 Tak-
ten.

_  soweit vorhanden die Klassifizierung nach Adlung/Raupach samt Kurzbeschreibung.

Diese Liste bestitigt tatsichlich den angenommen Einfluss Sweelincks im Werk seiner
Schiiler und des ,,Enkelschiilers Matthias Weckmann. Aufmerksamkeit verdient, dass sich
unter dem Eindruck der Musik Sweelincks bereits in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts
cine enorme Vielfalt entwickelte. Sie erreicht ihre maximale Ausprigung in Weckmanns
(Euvre, ist bei Buxtehude jedoch drastisch reduziert: Seine 48 Choralbearbeitungen kommen
mit gerade sechs verschiedenen Konstruktionsformen aus; von Tunder sind gar nur Choral-
fantasien iiberliefert. Mit anderen Worten: Sweelincks Spuren lassen sich zwar bei Christoph
Raupach noch deutlich nachweisen, sind in Buxtehudes Kompositionen aber nur marginal
vertreten. Auf die Frage, ob hier Beziige zur Funktion der erhaltenen Werke bestehen konn-
ten, mochte ich spiter eingehen, um zunichst einen Uberblick iiber die verschiedenen Ver-
wendungsmoglichkeiten zu gewinnen.

Erstaunlich ist, dass die Tonarten vieler Choralbearbeitungen mit jenen zeitgenossischer
Gesangbiicher iibereinstimmen und demnach fiir eine Ausfihrung im Chorton gewihlt wor-
den sein mogen. Bei Johann Steffens, Michael Praetorius, Jacob (II) Praetorius, Scheidt und
Scheidemann erscheint diese Ubereinstimmung weitreichend; Ausnahmen wurden um eine
Quarte transponiert!#4, bei Scheidemann ist ein einziger Choral um einen Ganzton hoher ge-
setzt145, Erheblicher fallen die Abweichungen bei Tunder und Weckmann ins Gewicht: Hier
begegnen wir je dreimal der Quarttransposition!46 und der Versetzung um einen Ganzton
nach oben!¥. Bei Buxtehude sind mehr als die Halfte aller Melodien transponiert: um eine
Quarte!48 um einen Ganzton nach obenl4® sowie einen Ganzton nach unten!3?. Welche
Schliisse man auch immer aus diesen Beobachtungen ziehen mag: Die transponierten Ton-
umfinge der Melodien bewegen sich allesamt innerhalb jenes Ambitus, der im 17. und 18.
Jahrhundert als singbar galt!31,

141 Det Kongelige Bibliotek Kopenhagen, Ms. Thott 151. Vgl. auch Leichsenring (1982), S. 28-57.

142 Kriiger (1933 1), S. 196.

143 Ebd.

144 Steffens: Ach Gott, vom Himmel; Jacob Praetorius: Magnificat germanice, Scheidt: SSWV 106, 114, 133.

145 SmWV 11.

146 Tunder: Jesus Christus wabr Gottes Sobn, Was kann uns kommen an fir No; Weckmann: Ach wir armen Siinder.
147 Tunder: Komm, Heiliger Geist, Weckmann: Komm, Heiliger Geist und Nun freut euch, lieben Christen gmein.

148 BuxWV 187, 191, 192, 194, 196-198, 205, 207-209, 211, 213-215, 217, 219.

149 BuxWV 201, 210, 220, 221.

150 BuxWV 185.

151 Tiirk (1787, S. 10 f£) fithrte seine Gemeinde an der Markt- und Liebfrauenkirche in Halle bis /" im ge-
wohnlichen Chorton (2’ = 465 Hz).
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3.3.2 Funktion

Betrachten wir zuerst die einteiligen Choralbearbeitungen. Hier fallen bei Steffens, Michael
Praetorius, Jacob Praetorius, Scheidt und Scheidemann Kompositionen mit einem Umfang
von deutlich mehr als 100 Takten auf; sie sind simtlich entweder als Choralfugen (Steffens,
Michael Praetorius, Scheidt) oder Choralfantasien (Jacob Praetorius, Scheidemann) angelegt.
Von Buxtehude existieren insgesamt drei Choralfantasien derartiger Ausdehnung, die bereits
oben erwiahnt wurden. Auf S. 164 iuBerte ich den Verdacht, die acht tberlieferten Choralfan-
tasien Tunders (sieben davon mit erheblich mehr als 100 Takten) stellten Vorlagen fiir Ves-
perimprovisationen dar oder seien bei solcher Gelegenheit vorgetragen worden. Legt man das
von Michael Praetorius mitgeteilte langsame Choraltempo von ,,80 Tempora in einer halben
viertelStunde*152 entsprechend gut s = 40 MM zugrunde, so betrigt die Dauer eines Werkes
von 120 Takten etwa sechs, von 150 Takten etwa siebeneinhalb, von 200 Takten zehn und
von 250 Takten etwa zwolfeinhalb Minuten!53, Demnach umfasst Michael Praetorius’ Christ,
unser Herr, zum Jordan kam guat 20, Scheidts Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ SSWV 114 gut zwolf-
einhalb, Scheidemanns Jesus Christus, unser Heiland rand zwOlf, Tunders Was kann uns kommen
an fir Not in F gut zwolfdreiviertel und Buxtehudes Nun freut euch licben Christen grmein knapp
zwolf Minuten. Reinckens An Wasserfliissen Babylons, die ausgedehnteste Choralfantasie jener
Epoche iiberhaupt, beansprucht mit 327 Takten ungefihr 16 Minuten 20 Sekunden und Lii-
becks Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ mit 276 Takten annihernd 14 Minuten. Solche Werte zie-
len in Richtung jener , fast® halbstiindigen Choralimprovisation nach Art der ,,Sonnabends
Vespern®, die Johann Sebastian Bach 1720 in Hamburg gab. Es liegt also nahe, einteilige
Choralbearbeitungen mit iiber 100 Takten als Vorlagen fiir Vesperimprovisationen zu identi-
fizieren. Dafiir spricht zudem, dass ihrem Inhalt nach jede der betreffenden Choralbearbei-
tungen meiner Liste, auch Buxtehudes Choralfantasien, innerhalb einer Vesper liturgisch ge-
eignet gewesen wire. Mit Blick auf eine Vesper an Johannis gilt diese Feststellung sogar fiir
Michael Praetorius’ Fuge iiber das Tauflied Christ, unser Herr, um Jordan kam. Einige der in
diesen Werken bearbeiteten Kirchenlieder haben ihren liturgischen Ort ohnehin in der Ves-
per, darunter fast die Hilfte der Choralfantasien Tunders!54, Angesicht solcher Primisse hit-
ten Buxtehudes Choralfantasien also nicht fiir dessen Abendmusiken, sondern als Muster der
Vesperimprovisation gedient.

Dartiber hinaus bestehen noch weitere Verwendungsméglichkeiten innerhalb des Gottes-
dienstes:
1. Bereits im ersten Teil dieser Studie!55 zog ich ausgedehnte Choralbearbeitungen in der
Funktion als Nachspiel in Erwigung — gleichsam als Alternativen zu den in einigen Gottes-
dienstordnungen erwihnten Motettenintavolierungen. Geht man vom Auszug einer 1000 bis

152 M. Praetorius (1619 III), S. 87 £, sowie M. Praetorius (1933), Vorwort; vgl. Franz Jochen Machatius, Die
Tempi in der Musik um 1600. Fortwirken und Auflosung einer Tradition, Laaber 1977, S. 212-222.

153 Entscheidend sind in der vorliegenden Untersuchung nicht exakte Tempi, sondern Zeiteinheiten mit Ni-
herungswerten. Bei J = 50 MM betragen die Dauern fiir 120 Takte immer noch fanf, fir 150 sechs, fiir
200 acht Minuten 20 Sekunden und fiir 250 Takte zehn Minuten 25 Sekunden. Rascher als im Tempo J =
50 MM wird man eine Choralfantasie unter Einbeziehung von Instrument und Raum nicht spielen kénnen.

154 So SSWV 114; SmWV 27; Christ Jag in Todesbanden, Herr Gof#t, dich loben wir und Komm, Heiliger Geist von
Tunder; BuxWV 188.

155 Rampe (2003 I), S. 60.
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2000 Mitglieder starken Gemeinde aus einer grofien Dom- oder Pfarrkirche aus, so erschei-
nen sechs oder zehn Minuten Orgelmusik als keineswegs zu lang. Werke von 16 oder 20 Mi-
nuten wiren nach heutigem Ermessen wohl zu umfangreich gewesen.

2. In Frage kommen weiterhin Improvisationen sub communione. Hier ist vor allem an die
Bearbeitungen von Steffens und Scheidemann iber das traditionelle Kommunionslied ,,Jesus
Christus, unser Heiland* zu denken. In Scheidts Tabulatura Nova 111 trigt die mehrversige Be-
arbeitung des Liedes (SSWV 156) sogar ausdriicklich den Titel Psalmus sub Communione. Da die
Kommunion im 17. und 18. Jahrhundert ein bis zwei Stunden dauern und wihrenddessen
swischen den Gemeindechorilen in Koordination mit dem Kantor auch Figural- und Orga-
nistenmusik erklingen konnte!56, dirften als Ersatz fiar Solisten auf der Orgelempore (oder
fiir den in Hamburg damals im vierwdchigen Turnus zwischen den Hauptkirchen pendelnden
Figuralchor) Improvisationen des Organisten cher die Regel als die Ausnahme gewesen sein.
Indessen fillt auf, dass entsprechende Werke tiber andere Kommunionslieder — ,,Christe, du
Lamm Gottes®, ,,O Lamm Gottes unschuldig®, ,,Gott sei gelobet und gebenedeiet®, ,,Nun
lob, mein Seel, den Herren — fehlen.

3. SchlieBlich besteht ein vierter Auffihrungsanlass, der fiir die beiden Choralfugen von
Steffens sogar ein hohes MaB an Wahrscheinlichkeit besitzt: Dieser war seit 1595 Organist
der Liineburger St. Johanniskirche; zwei Jahre spiter erhielt er einen Zuschuss fur die Miete
seiner Wohnung unter der MaBgabe, er moge ,,auf der Orgell [...] fleiBig sein und zu Zeitten
nach den Sermonen oder Predigten ein stucke auf der Orgell [...] schlan“!%7. Steffens’
Choralfugen dauern mindestens sechs bis acht Minuten, konnten also als Modelle fiir derar-
tige Improvisationen entstanden sein — wenn sie nicht gar bei solcher Gelegenheit erklangen.
Denn in der Anweisung ist ausdriicklich von ,.ein stucke [...] schlan® die Rede, nicht von
Praeludieren oder Fantasieren. Allerdings fehlen in anderen Stidten Hinweise auf Orgelspiel
nach der Predigt, weshalb ungewiss bleibt, ob es sich hier um eine regionale Spezialitit han-
delte oder um eine weit verbreitete Einrichtung, tiber die sich simtliche Akten ausschweigen.

Eine klare Aussage iiber die Bestimmung ausgedehnter Choralimprovisationen bzw. -be-
arbeitungen lisst sich, wenn iiberhaupt, also nur im Einzelfall treffen. Da fiir solche Vortrige
zumindest die drei ersten der angefithrten Gelegenheiten geeignet waren, wird man aus den
vorliegenden Befunden wahrscheinlich zu schlieBen haben, dass die erhaltenen Choralfugen
und -fantasien Pate fiir umfangreiche Improvisationen standen und eben nicht unbedingt an
spezifische Anlisse gebunden blieben.

Weniger diffus erscheint das Bild einteiliger Choralbearbeitungen mit Umfang bis zu 60
Takten. 30 Takte entsprechen laut Michael Praetorius etwa eineinhalb, 60 Takte drei Minuten,
also einem Rahmen, der noch heute fiir Choralvorspiele gilt. In dieselbe Kategorie mogen
auch einteilige Choralbearbeitungen von bis zu 100 Takten (ca. fiinf Minuten) fallen, sofern
es sich dabei um Haupt- oder Vespetlieder handelte. Dariiber hinaus stehen einteilige Choral-
bearbeitungen von maximal 100 Takten aber auch als Alternatimstrophen in Orgelausfiihrung
zur Diskussion — schon allein deshalb, weil sie die Dauer gesungener Strophen oft nur um das
Doppelte iibertreffen. So nimmt das Kirchenlied ,,Komm, Heiliger Geist* im Melodeyen Ge-
sangbuch von 1604 59 ¢-Takte (ungefihr drei Minuten) ein, . Vater unser im Himmelreich“ 31
C¢-Takte von gut eineinhalb Minuten. Der durchschnittliche Umfang von in mehrere Versus

156 Ebd., S. 21 f. und 56 ff.
157 Walter (1967), S. 49.
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geteilten Choralbearbeitungen liegt bei etwa 40 Takten pro Versus, also ungefihr bei dem ei-
ner gesungenen Strophe. Freilich reichen einige Versus bis zu 100 Takten (und dariber hin-
aus; siche unten), weshalb selbst einteilige Choralbearbeitungen derartiger Ausdehnung als Al-
ternatimstrophen in Frage kommen. Jedenfalls aber miissen einteilige Choralbearbeitungen
kiirzeren oder mittleren Umfangs wie BuxWV 221, in denen eine Hauptforderung simtlicher
Traktate fiir das Vorspiel — die deutliche Prisentation des Cantus firmus — unberiicksichtigt
bleibt, grundsitzlich als Alternatimstrophen in Betracht gezogen werden.

3.3.3 Von der Alternatimpraxis zum Kunstwerk

Meine Untersuchung der in mehrere Versus gegliederten Choralbearbeitungen ergibt be-
trichtliche Unterschiede zwischen Hamburger und Liibecker Komponisten: Bei Jacob Prae-
torius, Scheidemann und Weckmann sind ,,Choralzyklen® die Norm, bei Tunder fehlen sie
vollstindig, bei Buxtehude beschrinken sie sich auf wenige Werke, die meisten davon uber
Vesperlieder. Man mag hierin einen Wandel liturgischer Traditionen zwischen der Epoche
der Sweelinck-Schiiler und der folgenden Generation erblicken. Diese Hypothese tiberzeugt
jedoch schon deshalb nicht, weil eine solche Entwicklung in die Agenden keinerlei Eingang
gefunden hat!58, und weil beispielsweise Tunder und Weckmann fast gleichaltrig waren. Auch
die Vermutung, dass von Buxtehude zufillig nur wenige Bearbeitungen mit mehreren Versus
erhalten geblieben sind, ist wenig stichhaltig. Vielmehr kann angenommen werden, dass der
Organist der Litbecker St. Marienkirche nur ein oder zwei Alternatimstrophen spielte, wih-
rend der Chor der Lateinschule, der an diesem Ort stindig zur Verfigung stand, die tibrigen
im Wechsel mit der Gemeinde ausfithrte. Zumindest wird diese Ansicht durch das erhaltene
Textbuch der Weihnachts- und Neujahrsgottesdienste 1682/83 an St. Marien gestiitzt, dem-
zufolge an der Alternatimpraxis bis zu zwolf Instrumentalisten nebst Singern (und Ge-
meinde) beteiligt waren; solistische Orgelstrophen fehlen'>. In den vier, spiter fiinf Hambur-
ger Hauptkirchen indes trat der vollstindige Figuralchor nur in mehrwochigem Abstand in
Erscheinung, so dass das Alternieren von Orgel und Gemeinde alltiglich gewesen sein wird.
Erst im Laufe der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts scheint dort die Alternatimpraxis abge-
schafft worden zu sein: Die Agende von 1699 legt fest!%0, dass

,der Organist vorher einen Vers vor dem ersten Liede [...] praludiret/ wie nachgehende von einem jegliche
Liede/ worauf der Vorsinger es intoniret/ und die Orgel ruhet®.

Bemerkenswert ist, dass die Ordnung, wie oben vermutet, eine Beziehung zwischen Or-
gel-,,Versus* als Vorspiel mit Durchfiihrung des Cantus firmus und gesungener Strophe her-
stellt. Traten demnach die einzelnen Versus von Choralbearbeitungen an die Stelle der Lied-
strophen? Diese Annahme lisst sich auf dreifachem Weg belegen:

1. Ein Vergleich der in den Gesangbiichern gedruckten mit jenen von den Komponisten
schriftlich ausgearbeiteten Strophen fiihrt zu einer Relation, bei der die Verszahl der Choral-
bearbeitungen, ausgenommen SSWV 102 und 133, jener der Kirchenlieder entspricht oder —
das ist die Norm — geringer ausfillt. Im ersten Fall diirfte der erste Versus als Vorspiel heran-

158 Rampe (2003 1), S. 27-32.
159 Geck (1965), S. 230-237.
160 Rampe (2003 I), S. 52.
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gezogen worden sein, so dass tatsichlich ein bis zwei Strophen gesungen wurden (vorausge-
setzt, der letzte Orgelvers fungierte als Nachspiel). Eine solche Reihenfolge ist etwa in
Weckmanns Komm, Heiliger Geist praktikabel, das auf dem traditionellen Introitus des lutheri-
schen Gottesdienstes basiert, eroffnet hier von einem veritablen Praeludium der Orgel.
Weckmanns Es ist das Heil uns kommen her beansprucht sieben Versus des 14strophigen Liedes,
was eindeutig fiir konsequentes Alternieren spricht. Denkbar sind natiitlich auch andere Ord-
nungen, die individuell vereinbart werden konnten, da sich der Organist iiber den Ablauf des
Gottesdienstes in jedem Fall mit dem Kantor bzw. Vorsinger zu besprechen hattel61,

Aus diesem Rahmen fallen jedoch Scheidts Choralbearbeitungen SSWV 102 und 133 mit
vier bzw. neun fiir die Orgel bestimmten gegeniiber drei bzw. sieben Liedstrophen. Zumin-
dest bei den neun Versus von SSWV 133 erscheint ein Alternieren ausgeschlossen, selbst
wenn der letzte Versus als Nachspiel erklungen wire. Eher unbeholfen wirkt in diesem Zu-
sammenhang die Erklirung, zeitgenossische Organisten hitten sich aus den neun gedruckten
Versen nach Belieben einzelne Alternatimstrophen aussuchen kénnen. Im Hinblick auf die
Funktion der betreffenden Kirchenlieder innerhalb der Vesper miissen diese Choralbeatbei-
tungen vielmehr als instrumentale Beitrige unter Einschluss kiinstlerischer Freiheiten be-
trachtet werden — gleichsam als Ersatz fiir Chor- und Gemeindegesangl62. In dieselbe Rich-
tung weist die Verbindung der ersten vier unmittelbar ineinander iibergehenden Versus von
SSWV 133 (in SSWV 135 mit acht Versus sind es nur die beiden ersten, vermutlich als Vor-
spiel und erste Strophe). Fiir die Technik solcher direkt miteinander verkniipften Versus ist —
entgegen naheliegender Vermutung — allerdings nicht Sweelinck verantwortlich zu machen,
findet sie sich doch bereits bei Steffens (Vens redemptor gentium) und Michael Praetorius (Nun
lob, mein Seel, den Herren).

Hinweise auf kiinstlerische Beitrige zur Vesper liefern erneut jene mehrversigen Choral-
bearbeitungen, in denen der Umfang eines einzigen Versus deutlich iiber die tibrigen hinaus-
ragt. Hierzu gehSren Was kann uns kommen an fiir Not von Jacob Praetorius (3. Versus mit 115
Takten), SSWV 131 (3. Versus mit 167 Takten) sowie Weckmanns Es ist das Heil uns kommen
her (6. Versus mit 238 Takten) und O /ux beata Trinitas (4. Versus mit 182 Takten). Von diesen
Beispielen ist es ein nur kurzer Weg zu selbststindigen Choralfantasien vergleichbaren Um-
fangs, die, sofern meine Interpretation zutrifft, in der Vesper ebenfalls als Alternatimstrophen
hitten taugen koénnen.

2. Mit Sicherheit als Alternatimstrophen konzipiert wurden die Choralbearbeitungen Summo
parenti gloria und Te mane landum carmine aus Michael Praetorius’ Hymnodia Sionia (1611): Bei
ersterer handelt es sich um die letzte der acht Strophen des Weihnachtshymnus ,,A solis ortus
cardine®, bei letzterer um den zweiten von drei Versus des Vespetliedes ,,0 lux beata Trini-
tas®. Summo parenti gloria erstreckt sich iiber 112 Takte und bestitigt dadurch wie durch seine
virtuose Faktur die Vermutung eines (in diesem Fall abschlieBenden) Orgelbeitrags mit be-
sonderem kiinstlerischen Akzent. Hingegen wahrt Te mane landum carmine, bestehend aus 26
Doppeltakten, als zweiter Versus genau jene Dauer, die fiir mehrversige Choralbearbeitungen
als Norm einer Alternatimstrophe angenommen wurde. Zu beiden Hymnen moégen die im
selben Druck tibetlieferten ersten Strophen als Vorspiele gedient haben.

161 Ebd,, S. 55 f.
162 So auch Christhard Mahrenholz in Scheidt (1954), Nachwort S. 9.
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3. Diese Choralbearbeitungen von Michael Praetorius sind durch ihre Textanfinge eindeutig
als Einzelstrophen ausgewiesen. In den handschriftlich ibetlieferten Choralbearbeitungen
von Steffens, Jacob Praetorius, Scheidemann, Weckmann und Buxtehude jedoch ist nur von
,Versus“ die Rede; gelegentlich wurden zu Beginn eines Teils sogar lediglich Nummern plat-
ziert. Dasselbe gilt fiir Sweelincks Choralbearbeitungen und fiir Scheidts Tabulatura Nova. Der
Terminus Versus oder eine analoge Nummer miissen freilich nicht zwingend bedeuten, dass
in solchen Fillen bestimmte Strophen gemeint sind. Sollte sich das zu Beginn des ersten Teils
dieser Studie zitierte Diktum von frithen Anklingen an ,,autonome Kunstwerke® in der nord-
deutschen Orgelmusik!6? bewahrheiten, konnten die vorliegenden Kompositionen nimlich
ebenso gut als ,geistliche Liedvariationen® ohne jeden Bezug zur liturgischen Praxis gelten.
Selbst eine — fiir uns heute selbstverstindliche — Verbindung zwischen Versus- und Stro-
phennummer erscheint letztlich fraglich, kennt das in Hamburg bis um 1700 in Gebrauch be-
findliche Gesangbuch Elers doch weder Lied- noch Strophennummerierung. Auch verteilen
sich die Texte hiufig derart unvorteilhaft tiber die Gesangbuchspalten, dass eine zuverlissige
Identifizierung der Strophenzahl auf den ersten Blick nicht gewahrleistet ist. Damals war es
also unméglich, Strophen anzuschlagen oder anzusagen. Ja soweit den schriftlichen Belegen
zu entnehmen ist, wurden Lieder nicht einmal miindlich angekiindigt, sondern von der Orgel
bzw. dem Vorsinger intoniert. Folglich werden — darauf weisen im iibrigen alle Dokumente
zur Alternatimpraxis hin — stets samtliche Strophen eines Liedes gesungen worden sein.

Dennoch lisst sich die Identitit von Versus und Strophe/Zeile mit Hilfe der altesten
protestantischen Alternatimkomposition Hamburger Provenienz beweisen. Es handelt sich
um eine in der sogenannten Visby-Tabulatur anonym tberlieferte Orgelmesse — in allen Tei-
len vollstindig, d. h. vom Kyrie bis zum Agnus Dei'®4. Laut Besitzvermerk auf dem Um-
schlag wurde das Manuskript ,,Anno 1611 von Berendt Petri, einem Lehtrling von Jacob (IT)
Praetorius, ,,tho Hamborck bi Jacobi Praetore geschreuen®. Eine weitere Eintragung von der
Hand des Kopisten lisst darauf schlieBen, dass seine Ausbildung von Johannis 1609 bis 1611
andauerte. Unbemerkt scheint bisher jedoch geblieben zu sein, dass die vier- bis finfstimmige
Orgelmesse unmittelbar nach der liturgischen Ordnung in Elers Cantica Sacra von 1588 (Teil
1, S. XIII-XXIIII) angefertigt wurde, die wiederum mit jener der Cantilene Sacre von Jacob
(T) Praetorius (1554) iibereinstimmt. Dies geht aus Tonarten und Melodiefassungen, insbe-
sondere aber aus der eigentiimlichen Anordnung von KIRIE SVMMUM, Kirie Magne deus, Ki-
rie O christe pietas, Kirie Apostolicum, Kirie Martirum, Kirie Maius Virginum, Kirie Paschale, Kirie
Maius dominicale und dem nachgestellten Kirie Dominicale minus hervor!63. Von Sanctus und Ag-
nus Dei wurde nur die Summum-Version bearbeitet.

Als Autor hat Jeffery T. Kite-Powell mit gutem Grund Hieronymus Praetorius vermu-
tetl66, dessen Tastenmusik unter Nennung ihres Verfassers in der Visby-Tabulatur vorliegt.
Da das KIRIE SVMMUM das Datum ,,A° 1603 2. Aprilis“ trigt, das offensichtlich nicht auf
Petris Ausbildung anspielt, wire denkbar, dass Hieronymus Praetorius diese Orgelmesse fiir

163 Rampe (2003 1), S. 9.
164 f. 6679~ Vgl. Anm. 140.

165 Vgl. dagegen die abweichende Reihenfolge in Keuchenthal (1573) und Lossius (1579). Eine Ubersicht al-
ler drei Ordnungen in M. Praetorius (1960), S. 129-131.

166 H. Praetorius (1978-1980). Dieselbe Ansicht teilt auch Klaus Beckmann im Vorwort seiner Edition H.
Praetorius, Samtliche Orgelwerke Band 3: Kyrie-Zyklen etc., Mainz u. a. 2003.
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seinen Sohn Jacob als Muster anfertigte, der — erst 17jahrig — im gleichen Jahr die Organis-
tenstelle an der Hamburger St. Petrikirche ohne Probespiel antrat. Nicht véllig auszuschlie-
Ben ist allerdings dessen eigene Autorschaft: Jacob Praetorius konnte beim Antritt dieser Po-
sition damit gerechnet haben, kiinftig selbst Lehtlinge auszubilden, weshalb er geeignete Un-
terrichtsmaterialien zusammenstellte. Jedenfalls aber demonstriert die Abschrift Petris, wie im
nichsten Abschnitt zu zeigen sein wird, in exemplarischer Gestalt die Alternatimpraxis der
um 1600 in der Hamburger St. Petri- und/oder St. Jacobikirche ausgeiibten liturgischen For-
men. Kompositionen vergleichbaren Ranges sind mir nur in Gestalt von Scheidts Tabulatura
Nova II1 und katholischer Orgelmessen aus Frankreich und Italien bekannt.

Das von Petri kopierte Gloria ist in Nummern von 7 -bis 7 - gegliedert. Diese entspre-
chen zwar nicht der Gesamtzahl an Verszeilen bei Eler (1588, Teil I, S. XXI ), doch ergibt
sich aus den beigefiigten Textanfingen und dem Verlauf des gregorianischen Cantus firmus —
analog zur katholischen Tradition — ein regelmiBiger Wechsel von Zeile zu Zeile zwischen
Singern und Orgel. Die Orgel beginnt nach der Gloria-Intonation mit dem Et in terra pax
und endet mit der vorletzten Zeile Tu solus altissimus. Beim Sanctus Summum hingegen wurde
den Nummern 14 jeweils der Terminus ,,Versus® nachgestellt. Die einzelnen Versus decken
sich ausnahmslos mit den Zeilen in Elers Gesangbuch (1588, Teil I, S. XXIIII); sie beginnen
und enden nun jeweils mit der Orgel. Zwischen den Orgel-Versus werden drei Zeilen gesun-
gen, die in der Orgelfassung selbstredend fehlen. Im Anhang II auf S. 203 f. folgt meine voll-
stindige Ubertragung des Sanctus Summum nach Petris Quelle. Thr habe ich Elers Cantus fir-
mus beigefiigt, in dem die von der Orgel ausgefithrten Zeilen durch Kleinstich markiert sind.

Aus dieser Handschrift ergeben sich zwei Schlussfolgerungen: Zum einen hatte die Num-
merierung der Versus nicht mit der Anzahl der Zeilen identisch zu sein. Zum anderen meinte
die Bezeichnung Versus nichts anderes als Strophe bzw. Zeile. Deshalb muss zumindest bei
mehrversigen Choralbearbeitungen grundsitzlich mit der Alternatimpraxis gerechnet werden.
Die erhaltenen Kompositionen sind, wie Adlung schreibt, sehr wohl als Muster zeitgendssi-
scher Organistentitigkeit zu verstehen; allenfalls Ausnahmefille, wie sie in Scheidts Tabulatura
Nova diskutiert wurden, bieten begriindeten Anlass dazu, solche Gebrauchsmusik in die Nihe
autonomer Kunstwerke zu riicken.
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Name/Titel (Vers = V., Zeile = Z.) Tonart Taktart

Eler 1588/M.G. 1604 <30T.

30-60'T. > 60°T. Typus

Johann Steffens
Ach Gott, vom Himmel sieh darein
Jesus Christus, unser Heiland
Veni redemptor gentinm

[1. V]

2.V.-[3.V]

Michael Praetorius
A solis ortus cardine
Alvus tumescit virginis

Christ, unser Herr, zum Jordan kam
Ein feste Burg ist unser Gott

Nun lob, mein Seel, den Herren

O lux: beata Trinitas

Summo parents gloria

Te mane landum carmine

Vita sanctorum

Wir glanben all an einen Gott

Jacob Praetorius
Christum wir sollen loben schon
Durch Adams Fall ist gang verderbt
a 5. Echo Auff 3 Clavier (Fragment)

Grates nun omnes Manuall.
Huic oportet
Herr Gott, dich loben wir |1 Z..]
Heilig ist Auff 1 oder 2 Clavier 2 Z..)
Dein gittlich Macht u. Herlichkeit [1 Z..)
Du Kinig der Ebren Jesu Christ [1 Z.]
Nun hilf uns, Herr, den Dienern [1 Z..]
Tglich, Herr Gott Auff 2 Clavier [1 Z..)
Magnificat germanicae
[1.V]
Alio modo 2. V.

LR QAREQOOR oo

=2 o

@

00

C

O0On00O000O0n ele! B0 0 0% W ey

00

7 V. (d), Messe
10 V. (d), Messe/ Kommunion
8 V. (g), Messe u. Vesper

8 V. (d), Messe/Vesper Weihnachten
8 V. (g), Messe u. Vesper

7 V. (d), Taufe u. Messe

5V. (C), Messe u. Reformation

4 V. (C), Messe u. Vesper

3 V. (G), Messe/Vesper Trinitatis

8 V. (d), Messe/Vesper Weihnachten

3 V. (G), Messe/Vesper Trinitatis 26
6 V. (d), Messe/Vesper Ostern u. Michaelis

3 V. (d), Messe/Vesper

8 V. (e), Messe u. Vesper, Weihnachten
9 V. (a), Messe

2 V. (G), Messe u. Vesper, Weihnachten

4 Z.n (G), Messe u. Vesper

2Zn 21
6Z.n 15
5Z.n 19
4Z.n 24
6Z.n 11

11 V. (a), Visitationis Mariae u. Vesper

32+33

59
41

58
34
31

38
45

161
122

76

411
257
144
95

112

62
309

93
138

(Frag,)

1a), a 4, Choralfuge
a 4, Choralfuge

2f), 24, c.f.im S
2f),43,c.f. im S —a 4, cf. im B

a5 cf.imB

a4, cf. im B, 3. V. von Veni
redemptor

Choralfuge

Choralfuge

2 Choralvariationen 4 4, c.f. im S
a4, cf imB

a4, c.f.im B, 8. V. von A solis ortus
a4, cf.im B, 2. V. von O lux beata
a4, cf.im B

Choralfuge

a4, cf. im B ped.
2h): Choralfantasie ped.

a4, cf im$S

a4, cf.im$S

a4, c.f.im B ped., nur 1. Z.
2f),a 4 ped., cf.im S, 1.-2. Z.
2g),a 4, cf.im T ped., nur 1. Z.
a4, c.f.im B ped., nur 1. Z.
2g), a4, c.f. im T ped., nur 1. Z,
2f), a 4 ped., c.f. im S, nur 1, Z.

a4, c.f.im B ped.
2f),a 4, cf.im S

(33181 'S 0 °s) uaBumaqaeaqresoy) 19p J[RqeL, T Suequy

¢ISURIPSIN0L) I9PO JIsnwpuaqy
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Vater unser im Himmelreich Manual. a 4
[1.V]
2.V.a3
3V
4. V. Pedaliter
5. V. a3 anff 2 Clav:
6. V. auff 2 Clavier Pedaliter
7. V. Pedaliter
Von allen Menschen abgewandt Uff 2 Clavieren
1V.
[2.) Vers. Uff 2 Claviern — 3ti[us] 1.
Was kann uns kommen an fiir Not Pedaliter
[1.V]
2V,
3 V. auff 1 od. 2 Clav:
4V.

Samuel Scheidt
Tabulatura Nova 1, Hamburg 1624
Cantio Sacra Wir glauben all an einen Gott SSWV 102
1. V. @ 4 Voc. Choralis in Canty
2. V., Bicinium. Choralis in Cantu
3. V. a 3 Voc. Choralis in Tenore
4. V. a 3 Voc. Choralis in Basso
Cantio Sacra Vater unser im Himmelreich
SSWV 103
1. V. a4 Voc. Choralis in Cantu
2. V. a4. Choralis in Tenore
3. V. a 3 Voc. Choralis in Cantu
4. V. Bicinium contrapuncto duplici adornatum
5. V. a 3 Voc. Choralis in Tenore
6. V. a 3 Voe. Choralis in Basso
7. V. a 3 Vioe. Choralis in Basso
8. V. a 3 Vioe. Choralis in Basso colorato
9. V. a4 Voe. Choralis in Cantu colorato
Cantio Sacra Warum betriibst du dich, mein Herg
SSWV 106
1. V. a4 Voc. Choralis in Cantu
2. V. a4 Voc. Choralis in Cantu

00 0000000
[S})
0

O000

Oonn0a

CCE

o000 0O0O0n

aon

9 V. (d), Messe u. Vesper

12V. (@

6 V. (Eler 1588: C, M.G. 1604: F), Messe

3 V. (d), Messe u. Vesper

9 V. (d), Messe u. Vesper

21
29

14 V. (d), Messe u. Vesper

23

36
37
37

59

55
59

38

39

39
52
41
31
55
30
31

32

97

72

101
114

15

63

71
75

a4, cf.im$

2e), 4 3, c.f. im B ped.
2f), a3,cf.im S

2g), a4, c.f.im T ped.
2e),a 3, c.f. im B man.
2f), a4 ped., c.f.im S
a4, c.f.im B ped.

1b), 2 4, c.f. im B
cfim$,2.+ 3. V.

4’5, c.f. im T, Doppelpedal
a4, c.f.im B ped.

2f),a 4 ped., c.f. im S

2f), a 4 ped., c.f.im §

2f),a4,cf.im 8
2c),a 2,cf.im§

2g), a3, c.f.im T ped.
2¢),a3,cf.im B

2f), a4, cf.im S

2g), a4 ped., c.f.im T
2f),a3,cf.im S
2c)—d),22,cf.imS + B
2g),a 3, c.f. im T ped.
2e¢),a3,cf.im B
2¢),a3,cf.im B

2e),a 3, cf.im B

2f), a4, cf.im S

a4, cf.imS$S
a4 ped,cf.im$§
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3. V. a4 Voe. Choralis in Tenore

4. V. a3 Voe. Choralis in Cantu

5. V. a 3 Ve, Choralis in Cantu

6. V. a 3 Vo, Bicininm contrapuncto. duplici

7. V. Bicinium.

8. V. a 3 Ve, Choralis in Tenore

9. V. a 3 Vioe. Choralis in Basso

10. V. a 3 Vioe. Choralis in Basso

11. V. a4 Vioc. Choralis in Canty

12. V. a4 Vioe. Choralis in Cantu colorato
Psalmus Da Jesus an dem Krenge stand - SSWV 113

1. V. a4 Voe. Choralis in Cantu

2. V. a 3 Voe. Choralis in Tenore

3. V. Bicinium. Choralis in Cantu

4. V. Bicinium

5. V. a 3 Vooe., Choralis in Basso

6. V. a4 Ve, Choralis in Cantu per Semitonia
Fantasia a 4 Voc. super: Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ
SSWV 114

Tabulatura Nova 11, Hamburg 1624
Cantio Sacra Herzlich lieb hab ich dich, o Herr
SSWV 130
1. V. Bicinium
2. V. coloratus per omnes voces a 4 Voc.
Cantio Sacra Christ lag in Todesbanden SSWV 131
1. V. a4 Voe. Choralis in Cantu—2. 1. a 4 V.
Choralis in Cantu
3. V. Bicinium complexus mutni
4. V. a 3 Voe. Choralis in Tenore
5. V. a4 Voe. Choralis in Tenore et Basso
Hymnus Christe, qui lux est et dies SSWV 133
V. a4 Voe. Choralisin Cantu— 2. V. a4 Voc.
Choralis in Cantn— 3. V. a 4 Voe. Choralis in Cantu
—4. V. a4 Voe. Choralis in Tenore— 5. V. a4 V.
Choralis in Alto
6. V. a 3 Voe. Choralis in Cantu
7. V.. Bicinium duplicis contrapuncti
8. V. a 3 Vioe. Choralis in Tenore

eloNoNeNekaEaReoRoNe!

O OO0 0 0 0

00

sistolel

aAann e

14 V. (e), Messe u. Vesper

5 V. [a], Vesper

7 V. (d), Messe/Vesper, Ostern

7 V. (d), Vesper

23
21
21
33
20
20
23
20
19
20
40
34
23
27
33
32
251
67
65
29 + 37
167
50
88
33+27+26+26+26
24
33
40

1d), 4 4, c.f. im T ped.

a3, cf.im$S

a3, cf.im S ped.

1f)—g), a2, c.f.im S und B
1g),a2,cf.im§

1c), 4 3, c.f. im T ped.
1c),a3,cf.imB

1c),a 3, c.f. im B

a4, cf.im$S

a4, cf.imS

a4, cf.im$

1c), a 3, c.f. im T ped.
1g),a2,c.f.im S
1g),4 2, cf.im S
1c),a 3, c.f.im B
le),a4,cf.im S

1a) Choralfuge

2¢),a2,cf.im S
2f), a4, cf.im §

2f), a4, cf.im S
2¢)—d),a 2, c.f.imSu. B
2g),a3,cf.imT

2g), a3, c.f. im B ped

2f)-g), 44, cf.im S, Tu. A
2f),a 3, c.f.im S ped.
2¢)—d),a2,cf.imSu. B
2g),a 3, c.f. im T ped.
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9. V. a4 Voc. Choralis in Tenore et Bass
Psalmus in die nativitatis Christi Gelobet seist du,

Jesu Christ SSWV 135

1. V. a4 Voc—2. V. a4 Voc. Choralis in Cantu

3. V. a 3 Vioe. Choralis in Canty

4. V. Bicinium duplici contrapuncto

5. V. a 3 Voe. Choralis in Tenore

6. V. a 3 Voo, Choralis in Tenore et Basso

7. V. a4 Voc. Choralis in Basso colorat.

8. V. a4 Voe. Choralis in Cantu colorat.
Toccata a4 Voc. super: In te Domine speravi

SSWV 138

Tabulatura Nova 111, Hamburg 1624
(ohne Magnificat 1.-9. Toni)
Kyrie Dominicale 4. Toni SSWV 139
Kyrie a4 Voc.
Christe a4 Voc..
Kyrie a4 Voc.
Etin terra pax a4 Voc.
Gratias a4 Voc.
Domine [Deus| 4 4 V.
Domine [Fili] @ 3 Voc.
Domine Deus, agnus Dei a4 Voc.
Qi tollis a4 V.
Oni sedes a 4 Voe.
Ownoniam tu solus a4 Voc.
Cum Sancto a4 Vor.
Hymnus. De Adventu Domini. Veni Redemptor
gentinm SSWV 149
1.V.a4 Vo
2. V. a4 Voc. Choralis in Cantu
3. V. a4 Voc. Choralis in Alto
4. V. a4 Voc. Choralis in Tenore
5. V. a4 Voc. Choralis in Basso
Hymnus De Nativitate Christi. A solis ortus cardine
SSWV 150
1.V.a4 Vo
2. V. Bicinium

O0000O0O0O0O

Ccc

cc
cc

cc
cC

cc
cC

CC
CcC
CcC
cC
CC

CC
CcC

14 V. (G), Messe/Vesper, Weihnachten

Kyrie (a)
Christe
Kyrie
6Z.
1.Z.
1Z.
1Z.
17Z.
1Z.
1Z.
3Z
1Z.

8 V. (g), Messe u. Vesper

8 V. (d), Messe/Vesper, Weihnachten

26

26

26
24

21
13
11
27
15
16
12
15

13
17
11

16
15
15
21

18

43

30+25

43

46

48

58

211

2g), 2 4, c.f. im T u. B ped.

2f), 4 4, c.f.im S (2. Ped.)
2f),a3,cf.im S

2¢)—d), a2, c.f.im Su. B
2g),4 3, c.f.im T ped.

2g), a3, c.f.im T u. B ped.
24, cf.imB
2f),a4,cf.im$S

a4, Toccata

1), 2 4

la),a 4

1a),2 4

a4, nur 2. Z.
2f),a 5, c.f.im S ped.
a4
2e),23,cf.imB
a4

a4, cf. im A ped.
2g),a4,cfimT
a4, nurl.Z.
a4,cf.im$S

a4

2f),a4,cf.im S

a4 cf. im A ped.
2g),a4,cfimT

2e), 1 4, c.f. im B ped.

2f),a4,cf.im S
2c),a2,cf.im S

961
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3. V. a4 Voe. Choralis in Alto
4.V, a4 Voe. Choralis in Tenore
5. V. a 3 Ve, Choralis in Basso
Hymnus Christe qui lux SSWV 151
1. V. a4 Vo
2. V. Bicinium
3. V. a4 Voe. Choralis in Cantu
4. V. a4 Voc. Choralis in Alto
5. V. a3 Vo, Choralis in Tenore
6. V. a 3 Voe. Choralis in Basso
7. V. a4 Voc. Choralis in Basso
- Viita sanctorum decus angelornm SSWV 152
1. V. a4 Vo
2. Va4 Voo Choralis in Cantu
3. V. Bicinium
4. V. a4 Voe. Choralis in Tenore
5. V. a4 Ve, Choral Baff
Veeni Creator Spiritus SSWV 153
1. V.a4 Vo
2. V. a4 Vo Choralis in Tenore
3. V. a4 Vooe. Choralis in Basso
O Lux beata trinitas SSWV 154
1. V. a4 Vo
2. V. Bicinium
3. V. a 3 Voc. Choralis in Cantu
4. V. a4 Voc. Choralis in Alto
5. 7. a 3 Voe, Choralis in Basso
6. V. a 3 Voe. Choralis in Tenore
7. V. a4 Voe. Choralis in Basso
Credo in unum Denm @ 4 Voc. Choral Baf§
SSWV 155

Psalmus sub Communione Jesus Christus, unser Heiland

SSWV 156

1. V.a4 Vo

2. V. Bicinium

3. V. a4 Voe. Choralis in Cantu
4. V. a4 Voc. Choralis in Alto
5. V. a 3 Voe. Choralis in Tenore
6. V. a4 Voc. Choralis in Basso

cC

cC
CC

CC

8 V. (d), Messe/Vesper, Weihnachten

6 V. (d), Messe/Vesper Ostern u. Michaelis

8 V. (G), Messe/Vesper u. Pfingsten

3 V. (G), Vesper

3 V. (d), Messe u. Vesper

7 V. (d), Messe/Vesper, Ostern

21
22
22

20

16
15
17
21

23

22
15

26
25

26
16
18
25
23

29
28
20
24

55

32

40

43
33

49

39

67

61

a4, cf. im A ped.
2g),a 3, cf.im T ped.
2¢),43,cf.im B

a4

2¢)—d), a2

2f),a 4, c.f.im S

a4, cf im A ped.
2g), a4, c.f.im T ped.
2¢),43,cf.imB

2e), 4 4, c.f. im B ped.

¢ISUIIPSIN00) PO JISNWpUaqy
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2f), 4 4

2c)—d),a2

2g), 2 4, c.f. im T ped.
2¢), a4, c.f. im B ped.

a4
2g),a 4. c.f. im T ped.
2¢), a4, c.f.im B ped.

a4

20)-d), 4 2

2f), a 3, c.f. im S ped.
a4, cf. im A ped.
2¢), 44, c.f.im B
2g),a 3, c.f.im T ped.
2e),a 4, c.f. im B ped.
a4, c.f.im B ped.

a4

2¢)—d), 2 2, c.f. im S und B
2f), 4 4 ped., c.f. im S
a4,a4,cfim A ped.
2g),a 3, c.f. im T ped.
2e),a 4, c.f. im B ped.
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Modus ludends pleno Organo pedaliter. A V1. Voc.
SSWV 157

Maodus pleno Organo pedal. Benedicamus a 6 Voc.
SSWV 158

Heinrich Scheidemann
Hymnus A solis ortus cardine SmWV 1
[1.V]
2. V. Chorahl in discant
Aus tiefer Not schrei ich zu dir SmWV 2
[1. V.] Pedaliter
2. V. a 3. Manualiter
Christ lag in Todesbanden SmWV 3
[1. V.] Pedaliter
2. V. auf 2. clavir. Pedaliter
3.V
Erbarm dich mein, 0 Herre Gott SmWV 4
[1.V]
2. V. anff 2 Cl.
Es spricht der Unweisen Mund wohl SmWV 5
[1.v]
2.1
35l a3
4. V. a 3. Choral im Baff
Gott sei gelobet und gebenedeiet SmWV 6
Herr Christ, der einig Gotts Sohn SmWV 7
[1-2.V]

3. Variatio4. Variatio

In dich hab ich gehoffet, Herr SmWV 8
Awuf 2 Clavier. Mansaliter

Jesus Christus, unser Heiland auff 2 Cl. Ped. SmWV 10

Jesu, wollst uns weisen SmWV 78

Komm, Heiliger Geist 2 clavier pedaliter
SmWV 80
Kyrie Dominicale SmWV 11

Lo s
6 O OHOOO DO

CcC

cC

OO0

@)

00

23

8 V. (d), Messe/Vesper Weihnachten

5V. (F), Messe/Vesper

7 V. (d), Messe/Vesper Ostern

5V. (e), Vesper

6V. ()

3 V. (G), Messe/Kommunion
5V. (Eler 1588: C, M.G. 1604: F), Messe

10 V. (d), Messe/Kommunion
— 27

3 V. (Eler 1588: C, M.G. 1604: F),
Messe/Vesper u. Pfingsten
Kyrie—Christe—Kyrie (g), Messe

33

60

49
39

56

40

49

36

37

36
35

67

62

77

78

82

130

237

80

i 6, Doppelpedal

a 6, Doppelpedal

a4, cf.im B ped.
2f), a4 ped., c.f. im §

a4, c.f.im B ped.
a3,cf.im S

a4, cf im B ped.
2f), 24 ped., c.f. im S
2c),22,cf.im§

a4, cf. im B ped.
a4 ped, cf.im$

2f),a 4, cf.im S
2c),a2,cf.im S
2g),a 3, c.f. im T ped.
2e), 4 3, c.f. im B ped.
a4, c.f.im B ped.

1.2c),22,cf.im S

2.2e¢),4 3, c.f.im B ped.
3.2g),a 3, c.f.im T ped.

4.2f),24,cf.im S
2h) 4 3 man,, c.f. im S

2h), 4 4 ped.

kolorierter Choralsatz a 3—4

man.
2f), 24 ped., c.f. im §

861

HIAVY LIFgOdIS



R ——

[1. V.: Kyrie 1] pedaliter
2. V. [= Kyrie 11] anf 2. Clav.
3. V. [Christe]
Kyrie summum SmWV 12
[Kyrie]
Christe
Kyrie ultimum
Lobet den Herren. Ad duplex manuale SmWV 13
[1.V.-2.V]

Mensch willst du leben seliglich (1648) SmWV 21

[1. V.] Choral im Tenor — 2. V. Choral im Baff
3. V. anff 2 Clavier —4. V.

Nun bitten wir den heiligen Geist. 2 clavier pedal
SmWYV 81
O Gott, wir danken deiner Giit SmWV 22
[1. V]
2V
O Lux beata trinitas SmWV 24
[1.V]
2: V.
Vater unser im Himmelreich SmWV 26
[1. V]
2. V. auf zwei Clavier und Pedahll
F 4

Veater unser im Himmelreich 2 clav. SmWV 27
Vater unser im Himmelreich 2 clavier pedal SmWV 28
Wir glanben all an einen Gott SmWV 29

[1. V] pedaliter

2. V. auff 2 Clay.

Franz Tunder

Aunf meinen lieben Gott Auff 2 Clavier Manualiter
Christ lag in Todesbanden

Herr Gott, dich loben wir Auff' 2 Clavier e Pedal:
In dich hab ich gehoffet, Herr Anff 2. Clavier
Jesus Christus war Gottes Sobn

oo

008 () ALOR

[elloNe]

PlzNal

20

21
Kyrie—Christe—Kyrie (¢), Messe

5V. (¢)

4V, (Eler 1588: C, M.G. 1604: F),
Messe/Vesper u. Pfingsten

3V. ()

3 V. (G), Vesper

9 V. (d), Messe-u. Vesper

9 V. (d), Messe u. Vesper
9 V. (d), Messe u. Vesper
3 V. (d), Messe u. Vesper

7 V. (d), Messe/Vesper Ostern
4 7. (G), Messe u. Vesper

3 V. (d), Messe

47

45

58

59

35

38

39

50

55

50

31

48

67

154

72
82

145
239
153
94

129

1b), 4 4, c.f. im B ped.
a4 ped., c.f.im §
a3, c.f. im B ped.

1b), a 4, c.f. ped.
a4 ped.,cf.im§
a4 ped., cf.imSund T

2h), 4 4 ped.

2i) a4 ped., c.f. im T — 2e¢) a3,
c.f.im B ped

2f),a4 ped,cf.imS—2f)a3
man., c.f. im S

2f) a 4 ped,, c.f. im S

kolorierter Choralsatz a 4 man.
kolorierter Choralsatz a 4 man.

a4, cf.im B ped.
2f),a 4, c.f.im S ped.

a4, cf im B ped.
2f), a 4 ped., c.f. im S
2¢),a2,cf.im S

2h), a 3 man.

2f), a4 ped., c.f. im §

2e),4 3, c.f. im B ped.
2f) a 4 ped., c.f.im §

2h), 4 3—4 man.

2h), a 4 ped.

2h), 4 4 ped.

2h), a 4 ped.

2f), a 4 ped., c.f. im S

£ISUDIPS21105) I2PO ISNWPUIqY
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Komm, Heiliger Geist Auff 2 Clanier Ped:

Was kann uns kommen an fiir Not 2 Clav:. Ped:

Was kann uns kommen an fiir Not Auff 2 Clanier Ped:

Matthias Weckmann
Ach wir armen Sinder
1. V. Choral in Ten:
2. V. a2 Clay. ¢ Ped:
3.V.3a2Cla.
Es ist das Heil uns kommen her
1. V. a5 Voc. Im vollen Werck
2. V. Manualiter. Canon in hyperdiapente post
minimam
3. V. Vif 2 Clavir
4. V. a 3. Pedaliter. Canon in subdiapason post
semiminimam
5. V. a 3. Pedal. Canon in di diapente post
semiminiman

6. V. Viff 2 Clavier

7. et ultimus V. Im vollen Werck Choral im Tenor.

Manualiter et pedalliter]
Gelobet seist du, Jesu Christ a. 4.
1.V.a4
2. V. Auff 2 Clavir
3. V. Auff 2 Clavira 4
4.V. a3
Gelobet seist du, Jesu Christ
1.V.a4
2. V. Auff 2 Clavir
3. V. A3 voc.
Gott sei gelobet und gebenedeiet
1.V.a4
2. V. Auff 2 Clavir
3. V. a 3 [Fragment]
Komm, Heiliger Geist
[1.V]
2. V. anff 2 Clavir.
Va3

s}

OO0

Ot O OO0 OO0

3 V. (Eler 1588: C, M.G. 1604: F),
Messe/Vesper u. Pfingsten

6V. (C), Messe

6V. (C), Messe

6 V. (G), Messe

14 V. (C), Messe

7 V. (G), Messe/Vesper, Weihnachten

7 V. (G), Messe/Vesper, Weihnachten

4 V. (G), Messe/Kommunion

3 V. (Eler 1588: C, M.G. 1604: F),
Messe/Vesper u. Pfingsten

29

25

28
23

22

18
13

[15 eth]

38
42

57
46

43

55

46

49

140

195
257

70

238
72

123

7

67
68

2h), a 4 ped.

002

2h), 4 4 ped.
2h), 4 4 ped.

2g), a4, c.f.im T ped.
2f), a4 ped., c.f.im §
2d), a 3, c.f. im B man.

a5, c.f.im B ped.
2f), 2 3 man., c.f. im S

a4, c.f. im T ped.
2e), 4 3, c.f. im B ped.

2g), 43, cf. im T ped.

2h), a 4-6 (Doppelped.)
26, c.f.im T ped.
(Doppelpedal)

2g),a4ped,cfimT
2h), 2 4 ped.

2g), a4 ped., c.f.im T
2e), a 3, c.f. im B ped.

2g), a4, c.f.im T ped.
2f), 24 ped., c.f. im §
2e), a 3, c.f. im B ped.

2g), a4 ped, c.f.im T
2f), 2 4 ped., c.f. im S
2e), 4 3, c.f. im B ped.

a 5 ped., kolorierter Choralsatz
2f), 2 4 ped., c.f. im S
2e), 4 3, c.f. im B ped.
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Nun freut ench, lieben Christen gmein
[1.V]
2, V. Auff zwey Clavier
3.

O lux beata trinitas
1. V. a 5 Im vollen Werck

2. V. a 4. Choral in Cantu manualiter vel si placet
pedaliter

3. V.a4 Vo

4. V. Mannaliter C (1—4. Vatiatio = 4 V)

5. V. Auff 2 Clavier

6. V. a5 Im vollen Werck

Dieterich Buxtehude
Ach Gott und Herr BuxWV 177
Ach Herr, mich armen Siinder BuxWV 178
Christ unser Herr zum Jordan kam BuxWV 180
Danket demt Herm BuxWV 181

(1]

(1]

()
Der Tag, der ist so frendenreich BuxWV 182
Durch Adams Fall ist gang, verderbt BuxWV 183
Ein feste Burg ist unser Gott BuxWV 184
Erbalt uns, Herr, bei deinem Wort BuxWV 185
Es ist das Heil uns kommen her BuxWV 186
Egs spricht der Unweisen Mund wohl BuxWV 187
Gelobet seist du, Jesu Christ BuxWV 188
Gelobet seist du, Jesu Christ BuxWV 189
Gott der Vater wohn uns bei BuxWV 190
Herr Christ, der einig Gottes Sohn BuxWV 191
Herr Christ, der einige Gottes Sohn BuxWV 192
Herr Jesu Christ, ich weiss gar wohl BuxWV 193
Ich dank dir, lieber Herre BuxWV 194
Ich dank dir schon durch deinen SohnBuxWV 195
Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ BuxWV 196

0o e o

AT E o000 0R OR Q

060

OOO0 0O O

00O

i
0o

el gNoRelzEolaNekelisNeleNoioNoNe el e)
1

10 V. (Eler 1588: C, M.G. 1604: F), Messe

3 V. (G), Vesper

Vesper

7 V. [d], Taufe

9 V. [a], Messe -

5V. [C], Messe u. Reformation

5V. [a], Messe

14 V. [C], Messe

6 V. [C], Messe

7 V. [G], Messe/Vesper, Weihnachten
7 V. [G], Messe/Vesper, Weihnachten
1 V. [C], Messe/ Kommunion

3 V. [C], Messe

3 V. [C], Messe

9IV.[C]

5V. [a], Vesper

20

16
16
16

24

27

46

46

60

59

51

48

49
59

42

52
41
38
42

57

182
89

61

154

101
154

a4, cf. im B ped.
2f), 24 ped., c.f. im S
2¢),4 3, c.f. im B ped.

4 5 ped., c.f. im T (Doppelpedal
moglich)
2h), a 4, c.f. im T ped.

2h),a 4, c.f.im T ped.

2¢)—d), 2f),a 2,43, c.f. im Su. B
2f)-g), a4 ped., c.f.imSu. T
a5, c.f. im B ped.

GISUDIPS21I05) I9PO JISNWPUIQY

1d), a 3, c.f. im B ped.
a4ped,cf.im$§
2f), 2 4 ped., c.f.im S

a3,cf.im$

2e),a 3, c.f. im B ped.
2e),a 3, c.f. im B ped.
2f), a 4 ped., c.f.im S
a4 ped., cf.im S

2f), 2 4 ped., c.f. im S
2f), a 4 ped., c.f.im S
2f), 2 4 ped., c.f.im S
2f), a 4 ped,, c.f. im S
2h), a 4 ped.

2f), 2 4 ped., c.f. im S
2f),a 4 ped,, c.f. im S
2f), a 4 ped., c.f. im S
2f), 4 4 ped., c.f. im S
2f), a4 ped., c.f. im S
2h) (?), a 4 ped.

2h) (?), 2 4 ped.

24 ped., cf.im$

10C



In dulei jubilo BuxWV 197
Jesus Christus, unser Hetland BuxWV 198
Komm, heiliger Geist BusWV 199
Komm, heiliger Geist BuxWV 200
Kommt her zu mir, spricht Gottes Sobn BuxWV 201
Lobt Gott, ihr Christen, allzugleich BuxWV 202
Magnificat noni toni BuxWV 205

[1. V]

[2. V.] alla duodecima.
Mensch, willst du leben seliglich BuxWV 206
Nimm von uns, Herr BuxWV 207

(1

[11]

(111

[v]
Nun bitten wir den heiligen Geist BuxWV 208

Nun bitten wir den heiligen Geist BuxWV 209
Nun freut ench lieben Christen gmein BuxWV 210
Nun komm, der Heiden Heiland BuxWV 211
Nun lob mein Seel den Herren BuxWV 212
Nun lob mein Seel den Herren BuxWV 213

1] — [I1] — 1)

Nun lob mein Seel den Herren BuxWV 214 f.
M
(1]
(1)

Puer natus in Bethlehem BuxWV 217
Vater unser im Himmelreich BuxWV 219
Vion Gott will ich nicht lassen BuxWV 220
Von Gott will ich nicht lassen BuxWV 221

Wiire Gott nicht mit uns dieser Zeit BuxWV 222

o Qo T moee Q)
OO0 O0O0OOH0OWw

o

[ 9

QO OOO

Do Ao

CleNoNoNeoNoRoNeNQ)

[

OO0 W WLww

(@)

3,3

4 V. [C], Messe/Vesper, Weihnachten

3 V. [d], Messe/Kommunion

3 V. [F], Messe/Vesper u. Pfingsten
3 V. [F], Messe/Vesper u. Pfingsten

16 V. [a], Messe
Messe
12 V. [a]

5V. [e], Vesper
9 V. [a; Vater unser], Vesper

4 V. [C], Messe/Vesper u. Pfingsten
4 V. [C], Messe/Vesper u. Pfingsten

10 V. [F], Messe

8 V. [d], Messe

4 V. [C], Messe/ Kommunion
4 V. [C], Messe/ Kommunion

4 V. [C], Messe/ Kommunion

19V. [d]

9 V. [a], Messe/Vesper
9 V. [g], Messe

9V. [g)

3V. [a]

25

22

28
25

29

21

22

29

42

60
55
45

31
30
36
31
33
35

54,56,57

52
55
56
36
31

42

229

87

81

2f), a4 ped., c.f.im S
23,cf.im$

2f),a 4 ped., c.f.im S
2f),a4 ped., c. f.im S
2f), 2 4 ped., c.f.im §
2f), a4 ped., c.f.im §

2e),a 4, c.f. im B ped.
a4, cf.imS
2f), a4 ped., c.f.im §

a3,cfimS
2c),22,c.f.im$S
2f),a4,c. f.im S
2c),22,cf.im$S
2f),a 4 ped., c.f. im S
2f),a 4 ped., c.f. im §
2h), a 4 ped.

2f),a 4 ped., c. f.im S
2h),a3

2c),22,cf.imS—2a3,cf.im$S
—2¢),2 3, c.f. im B ped.

a4, c.f. im B ped.

a3, cf.im$S
a3,cf.im S

2e), 4 3, c.f. im B ped.
2f), a4 ped., c.f. im §
2f), 24 ped., c.f. im §
2f), 2 4 ped., c.f. im S

4 4 ped., in allen Stimmen kolor.

Choralsatz
2f), 2 4 ped., c.f. im §

20¢
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Abendmusik oder Gottesdienst? 203

L. Sanctus Summum (s. o. S. 188)

Sanctus & Agnus ad Kyrie Summum
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SIEGBERT RAMPE

204

.2. Versus

4. Versus

3. Versus
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