Cembalo- und Violinmusik im Notenbuch des Johann Kruse
(1694/1704)

Kompositionen Buxtehudes, Reinkens, Pachelbels, Muffats und anderer

KONRAD KUSTER

us Breitenberg, einem Dorf 6stlich von Itzehoe, das zur Reichsgrafschaft Rantzau ge-

horte, ist die umfangreiche historische Dienstbibliothek der Pastoren erhalten geblie-
ben!, mit ihr auch einige musikalische Quellen (vgl. Anhang 1) 2. Besondere Bedeutung hat
der unter der Signatur 692 gefithrte Band; in seinen tastenmusikalischen Anteilen ergeben
sich fir die Komponisten, die im Untertitel genannt sind, in der Werkiiberlieferung unter-
schiedlich geartete, zum Teil wesentliche Neuerkenntnisse.

Der querformatige Band (21 x'16 cm) umfasst 254 ungezihlte Seiten. Das Wasserzeichen,
das sich offenkundig jeweils nur auf einer Seite eines Bogens fand, ist nirgends komplett er-
kennbar, sondern stets — an der unteren Blattkante stehend — mit Verlust durchschnitten; auf
manchen Seiten zeigt sich ein oberer, auf manchen ein unterer Teil. Beide gehoren zu einem
Wappenschild; im oberen Teil sind die Initialen ,, LH* deutlich erkennbar, im unteren fithrt
die Schnittlinie durch eine entsprechende Schriftzeile hindurch, so dass diese nur gelegentlich
lesbar ist (als ,,PP“, vielleicht auch ,,BP*)3. Der braune Ledereinband (auf Holz) zeigt eine rei-
che ornamentale, gepunzte Goldprigung; in der optischen Mittelachse stehen die Initialen
»E. L. M:* und die Jahreszahl ,,1.6.4.3.“. Der Buchblock ist auf allen drei Seiten mit Gold-
schnitt verziert, der gleichfalls Ornamentprigungen zeigt.

Diese duBeren Merkmale erlauben erste Rickschliisse auf die Geschichte des Bandes:
Weil das Wasserzeichen durchweg dasselbe ist, kann er zwar iiber eine lingere Zeit hinweg
fir Eintragungen benutzt worden sein, muss aber von Anfang an den heute vorliegenden

1 Johann Anselm Steiger, Historische Kirchenbibliotheken in Not: Die Verstiimmelung der Nordelbischen Kirchenbi-
bliothek, die Breitenberger Predigerbibliothek und die Notwendigkeit eines umfassenden Zukunftskonzeptes, in: Deut-
sches Pfarrerblatt 102 (2002), S. 499-504; Michael Briichmann, Die Brestenberger Predigerbibliothek: Eine his-
torische Pfarrbibliothek aus Schleswig-Holstein, in: Auskunft. Zeitschrift fir Bibliothek, Archiv und Informati-
on in Norddeutschland 23 (2003), S. 57-68. Die Sammlung befand sich lingere Zeit in Verwahrung des
Kirchenkreises Miinsterdorf, Itzehoe; dort fanden die Ausgangsrecherchen fiir den vorliegenden Artikel
statt. Im Sommer 2002 wurde der Gesamtbestand von dort in das Nordelbische Kirchenarchiv Kiel iiber-
fihrt. Annette Gohres (Nordelbisches Kirchenarchiv Kiel) und Joachim Stiiben (Nordelbische Kirchen-
bibliothek Hamburg) danke ich fiir vielfiltige Unterstiitzung.

2 Der zur Sammlung gehorige Catalogus der Breitenbergischen Predigerbibliothek aus dem Jahr 1863
nennt unter den Signaturen 690—697 lediglich summarisch ,,9 Hefte Musikalien® (S. 34); deutlich wird
also, dass sich der Umfang der musikalischen Bestinde seither verringert hat. Der Vermerk ,,3 alte
Choralbiicher, davon das ilteste vom J. 1643 (S. 40; gestrichen) erméglicht keine weitere Aufklirung, da
sich die Jahreszahl offenkundig auf die hier beschriebene Nr.692 bezieht; ein weiterer (Nr. 694)

rechtfertigt diese Beschreibung. Ob das dritte tatsichlich ein Choralbuch war oder nicht die Nr. 691,
erscheint als zweifelhaft.

3 Aufgrund der Position der Initialen — prononciert am oberen bzw. unteren Rand des Wappenschildes
stehend — wire die Annahme unwahrscheinlich, hier handele es sich um zwei verschiedene Reste eines

Zeichenpaares. — Die Zahl der Lagen ist von auBen aufgrund einer bis heute streckenweise straffen Bin-
dung kaum zu fassen, sondern lediglich zu schitzen (auf ca. 20).
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Umfang gehabt haben; der verzierte Goldschnitt ist ein weiterer Beleg fiir die innere Geschlos-
senheit des Bandes zumindest als einer bibliographischen Einheit. Ferner lassen sich die im
Bandinneren genannten und im Titel erwihnten Jahreszahlen (1694 und 1704) nicht mit der
des Einbanddeckels in Verbindung bringen; dieser ist folglich alter als sein Inhalt — vermut-
lich gehérte er zunichst zu einem anderen Band, der aufgrund des charakteristischen Quer-
formats ebenfalls ein Notenbuch gewesen sein konnte.

Die Eintragungen stammen von zwei Schreibern, die meisten von einer Person namens
Johann Kruse; als Besitzvermerk findet sich dieser Name auf der ersten Seite des Bandes.
Auch in den Teilen, in denen sich die vom namentlich nicht genannten zweiten Schreiber
eingetragenen Stiicke finden, gibt es Schriftanteile Kruses; in jedem Fall kann auf diesen der
Band als Ganzer zurtickgefiihrt werden.

Zur Identitit des Hauptschreibers gibt es — mit diesen gleichermaBen unspezifischen Vor-
und Nachnamen — vorerst so wenig Anhaltspunkte?, dass sein personliches Profil erst nach
einer kritischen Sichtung des Inhalts klarer zu fassen ist; von dort aus lassen sich dann — in
einem Resiimee — neuerlich Riickschliisse auf das Repertoire ziehen. Zunichst muss folglich
geniigen, dass sich Kruse auch dokumentarisch mit Breitenberg in Verbindung bringen lasst:
1707 wurde eine Person dieses Namens dort von Christian Detlef Graf zu Rantzau zum Or-
ganisten, Kiister und Schulmeister ernannt; dass dieser ,,Johann Kruse* tatsichlich der Schrei-
ber des Bandes war, bestitigen die umfangreichen Akten, die anlasslich seiner heil umkimpf-
ten Berufung angelegt wurden, unter anderem eine Schriftprobe, in der neben der deutschen
Schénschrift eines Bibeltextes (Ps. 21, 2-13), der Wiedergabe eines lateinisch geschriebenen
Symbolum (,,Deus pro nobis quis Contranos[]“) und den Zahlen von 1 bis 10 auch seine Un-
terschrift zu finden ist. Nicht zuletzt dieses Dokument, mit dem Kruse seine Eignung fiir den
Lehrerberuf unter Beweis zu stellen hatteS, lisst fiir den Schriftvergleich mit der Notenquelle
keine Winsche offen.

Der Inhalt des Bandes wird von Tanzmusik beherrscht. Zunichst findet sich eine grofe
Zahl von Kompositionen in einstimmiger Notation mit Vorzeichnung eines G2-Schlussels,
offenkundig also Stiicke fiir Violine allein; nahezu simtliche weiteren Stiicke sind, mit C1-
und F4-Schliissel vorgezeichnet, als Werke fiir Tasteninstrument ausgewiesen. Alle Kompo-
sitionen sind in Notenschrift in den Band eingetragen. Die Seiten sind zunichst sechszeilig,
spiter siebenzeilig rastriert (zu Details siche unten); diese ungerade Zahl der Notensysteme
beherrscht auch die Tastenmusik-Anteile.

Diese haben — nach dem er6ffnenden Violinteil, der komplett von Kruse geschrieben ist
— im Gesamtumfang des Bandes eine klar dominante Stellung inne. Thre auffilligste Gliede-

4 Aus Altersgriinden kann der Schreiber nicht mit dem Organisten Johann Kruse in Otterndorf identisch
sein, der als Schiiler Heinrich Scheidemanns bekannt ist. Vgl. Gustav Fock, Art. Scheidemann, Heinrich, in:
MGG 11 (1963), Sp. 1622.

5 Schleswig, Landesarchiv Schleswig-Holstein, Abt. 11 (Regierungskanzlei zu Gliickstadt), Nr. 1627; ebd.,
Abt. 127.21, AGA VIII, B2c Nr. 7 (die Rantzauer ,,Gegenakte®); Kiel, Nordelbisches Kirchenarchiv, Be-
stand 18.14.00 (Propstei und Konsistorium Miinsterdorf), Nr. 250 (Akten der Propstei). Autograph sind
in der Gliickstidter Akte ein Schreiben vom 11. Januar 1707 und eine Schriftprobe (vgl. die folgende An-
merkung), in der Rantzauer Akte zwei spitere Briefe (1. April 1707, 3. Februar 1710). Zu Details vgl.
Abschnitt IT1.

6 Ziel dieser Schriftproben war offenkundig zu prifen, ob der Kandidat — im Diktat — Wortzusammen-
hinge richtig bildete und eine Orthographie wihlte, die, da nicht iiberregional normiert, mit den &rtli-
chen Gepflogenheiten konvergierte (also mit denen des prifenden Kirchenoberen). Vgl. auch Anm. 88.
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rung erfahren sie durch zwei kiirzere Blocke mit Niederschriften von der Hand des Anony-
mus, denen in je einem groferem Komplex wiederum solche von der Hand Kruses folgen.
Eindeutig zu erkennen ist, dass an keiner der Stellen, an denen sich ein ,,Schreiberwechsel®
ergibt, auch eine neue Papierlage erreicht wird; hier bestitigt sich der schon aus dem AuBeren
abgeleitete Eindruck, dass der Band zusammengefiigt war, ehe Musik in ihm aufgezeichnet
wurde. Die Vorstellung liegt also nahe, dass Kruse mit dem Anonymus in personlichem
Kontakt stand und diesem den Band kurzzeitig tiberlieB, um ihn Kompositionen eintragen zu
lassen.

Nur zu fiinf der tGber dreihundert Kompositionen im gesamten Notenbuch finden sich
Namensangaben. Wihrend sich die Initialen ,,J. A. R fur zwei Suiten und ,,D. B. H.* fir
eine weitere als Verweisungen auf Johann Adam Reinken und Dieterich Buxtehude verstehen
lassen, bleibt ein ,,D. B.” fiir eine Allemande fur Violine unklarer (vermutlich ebenso auf drei
weitere Sitze bezogen, die jenen Einzelsatz zur Suite erweitern); leichter ist es, hinter der ver-
schlungenen Initiale ,,JK* zu einer Sarabanda den Schreiber des Bandes zu identifizieren, weil
sich dieses Zeichen in dhnlicher Form auch in Kruses erwihntem Brief von 1707 findet. So
sind eine ,,Corrente di Correlli fiir Cembalo und eine Allemande von ,,M. Strobel® die einzi-
gen Stiicke, zu denen ein ausgeschriebener Name hinzugesetzt ist.

Fir die meisten der im Band enthaltenen Stiicke lieBe sich eine Zuschreibung daher nur
tber Konkordanzen erreichen. Da sowohl fiir das Violin- als auch fiir das Cembalo-Reper-
toire in der nordmitteleuropiischen Musik der Zeit nur eine letztlich iberschaubare Anzahl
an Vergleichsquellen zur Verfiigung steht, stot dieser Untersuchungsansatz relativ schnell an
eine Grenze: Nur durch Ausschlussverfahren lassen sich Pauschalargumentationen fithren —
etwa so, dass in dem Band nicht auch eine der unter dem Namen Georg B6hms tiberlieferten
Suiten’ vorliegt, dass es fiir die beiden Reinken-Suiten Konkordanzen gibt, nicht aber fiir
diejenige Buxtehudes, und dass sich diesen beiden Komponisten nicht auch noch eine der
tbrig bleibenden zuordnen lisst. Ebenso ist die mit ,,D. B.“ Gberschriebene Violinkomposi-
tion weder mit bekannten Werken des Hamburger Ratsmusikers Dietrich Becker noch mit
denjenigen Buxtehudes in Verbindung zu bringen. Einerseits lisst sich also erahnen, auf wel-
chen Feldern die Handschrift eine Bereicherung der Quellenkenntnis mit sich bringt, anderer-
seits zeigen sich uniibersehbar die Probleme darin, die historische Stellung des Repertoires
umfassend zu bestimmen. Als gangbarer Weg erscheint daher, sie mit ausgewihlten ,,Fallstu-
dien* zu umschreiben, und zwar zunichst von innen kommend (mit Blick auf Paralleliberlie-
ferung von Werken, die in dieser Handschrift enthalten sind), dann von auBen (indem die
Stellung der Quelle gegeniiber Vergleichsquellen thematisiert wird). Zuvor jedoch ist der
Band umfassend zu portritieren: erst in den Anteilen, die komplett auf Kruse zuriickgehen,
dann in denen, die wesentlich von dem ,,Fremdschreiber herriithren.

7 Zur Kritik an diesen Zuschreibungen vgl. Hans-Joachim Schulze, Studien gur Bach-Uberlieferung im 18.
Jahrbandert, Leipzig und Dresden 1984, S. 51 f.
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I. Der Inhalt des Notenbandes

Teil 1: Kompositionen fiir Violine

Im ersten Teil der Handschrift finden sich die einstimmig notierten Kompositionen des Ban-
des: Stiicke fiir Violine, die mit 1-217 nummeriert sind8. Manche Zahlen sind doppelt verge-
ben, stellenweise ist die Nummernfolge liickenhaft (ohne Textverlust), und drei Stiicke sind
doppelt vorhanden?, so dass die tatsichliche Zahl der Kompositionen 205 betrigt!?. Die
Nummerierung ist als flichtiger Zusatz eingetragen; im gleichen Schreibvorgang wurden
zahlreiche Satzbezeichnungen durchstrichen und — zumeist exakt gleichlautend wie die ur-
springlichen — ersetzt. Beide Eintragungsschichten stammen von Kruse. Auf der ersten Seite
des Bandes finden sich rechts der Besitzvermerk ,Johann Kruse®, links die Angabe ,,Anno
1694, Bis zur recto-Seite, die mit Nr. 182 endet, sind die Notenseiten sechszeilig rastriert;
daraufhin wechselt die Anlage zur Siebenzeiligkeit als Norm!! (vgl. Abbildung 1 auf der
folgenden Seite).

Die meisten Stiicke sind kiirzere, einzelne Tanzkompositionen. Fast ein Drittel von ihnen
sind Menuette (69), und zu deren Gruppe lassen sich aufgrund der zeitgenossischen Gat-
tungsaffinititen vor allem die Sarabanden (17) hinzurechnen!?; relativ hiufige Tanztypen sind
ferner Gavotte (9) und Bourrée (14), deren Anteile an dem Band lediglich noch von ,,Arien®
unterschiedlichen ZeitmaBes (18) tibertroffen werden. Daneben ergeben sich Téinze mit regi-
onaler Bindung (polnisch, englisch, schottisch!®: Hamburger Ehren Danfi, Berner Menuet'*,
Liineburger Mars, Hannoversch Mars) oder Charaktertinze (Schue/ Meister Danff, Geister Danfs, Reve-
rens Danff, Janitscharen Danff). Ordnungsprinzipien, von denen eine direkte Abfolge der Tanze
geregelt wiirde, sind in den meisten Fillen nicht erkennbar — nicht also Paarbildungen oder
tonartlich-charakterliche Zusammenhinge.

Der normal ausgeschopfte Tonartenrahmen liegt im Quintenzirkel zwischen B- und D-
Dur sowie zwischen g- und e-Moll; dariiber hinaus ist mit zwei Stiicken auch A-Dur repri-
sentiert. Zwei der Stiicke sind fiir eine erweiterte Besetzung geschrieben: ein Mars[ch]
(Nr. 149) fiir zwei Violinen'> und eine Gigue (Nr. 109, recte 209), die mit der Vorzeichnung
eines G2- und eines F4-Schliissels als Komposition fiir Violine und Basso continuo ausgewie-
sen ist. Die Erfordernisse des jeweiligen Tanztyps sind in der Perioden- und Phrasengestaltung

8 Fiir Nr. 203-204 und 209-217 sind die Nummerierungen irrtiimlich als 103-104 bzw. 109-117 eingetra-
gen.
9 Nr. 47 und 60 (Menuett), Nr. 85 und 101 (Sarabanda) und Nr. 197 und 199 (Gavotte) sind identisch.
10 Nicht vergeben sind 14 Nummern (66, 121, 151, 162-166, 171, 176-180); fiinf Stiicke sind nicht gezahlt
(nach Nr. 185, 194, 196, 204 und 213).
11 Zunichst kommen gelegentlich auch achtzeilig rastrierte Seiten vor; nur eine einzige weitere Doppelseite
— im Tastenmusikteil — ist sechszeilig rastriert (der Beginn der Aria mit Variationen, die dem Pachelbel-
Umbkreis zuzuordnen ist, hierzu siche unten).

12 Zu dieser Situation vgl. Heinrich W. Schwab, Switensitze und Tanzmodelle: Zur Rezeption des Menuetts in der
norddentschen Region der Buxtebude-Zeit, in: Arnfried Edler u. a. (Hrsg.), Dietrich Buxtebude und die enropaische
Musik seiner Zeit, Kassel u. a. 1990 (= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 35), S. 183-203, hier S. 187,
und Tabelle 2, S. 203.

13 Stets wird nur dieses Adjektiv mit dem Substantiv ,, Tanz* kombiniert (auch: Englisch Schick [Giguel]).
14 Ortszuordnung (Bern/Berne) unklar; vielleicht auch als ,,Borner” zu lesen.
15 Erst der Part der Violine I, darunter derjenige der Violine II, also quasi in ,Chorbuchnotation®.
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Abbildung 1: Erste Manuskriptseite des Violinteils (1694 ff.) mit Namenseintragung Kruses

fast stets kiinstlerisch tiberformt, kaum jedoch im Bereich der musikalisch-spieltechnischen
Anforderungen. Doppel- oder Mehrfachgriffe kommen nicht vor; nur in begrenztem Umfang
ist Lagenspiel gefordert (in wenigen Fillen wird ¢ verlangt, zweimal auch 4"").

Damit ist ein Normalfall umrissen. Die Punkte, die eingehender zu diskutieren sind, erge-
ben sich folglich mit den Stiicken, in denén jener Rahmen gesprengt wird: Manche Einzeltin-
ze sind zu Suiten zusammengefigt; zu beleuchten sind ferner die Komponistennennungen,
und auch die spieltechnischen Anforderungen stellen sich fiir manche Stiicke komplexer dar.

Von dem geschilderten violinistischen Profil abgesetzt sind kurze ,,Priludien®, die — oft
ohne erkennbaren Zusammenhang mit den jeweils folgenden Stiicken — in den Band einge-
streut sind. Sie spiegeln direkt einen Einspielvorgang, der damit zwangsliufig stirker auf die
Idiomatik der Violine ausgerichtet ist als das Normalprofil der Tanzstiicke: in der Regel be-
ginnend mit einer Skalenbewegung, die in sequenzierte Terzintervalle miindet und sich dar-
authin zu Akkordbrechungen weitet. Im a-Moll-Praludium (Nr. 150 im Violinteil, vgl. Noten-
beispiel 1) findet sich das Maximum, das hierfiir in den Priludien anzutreffen ist: Von Takt 3
an ergibt sich eine knappe Sequenz, die in eine Binnenkadenz miindet; ihr folgt ein vermut-
lich weitgehend als Bariolage zu spielender Abschnitt, ehe der typische Schluss in Akkordbre-
chungen erreicht ist.
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Notenbeispiel 1: Priludium a-Moll fir Violine (Violinteil 1694 ff., Nr. 150)

Dieses Idiom duBert sich daneben am markantesten in den Stiicken, die zu — insgesamt
fiinf — Suiten zusammengefasst erscheinen; von ihm werden besonders die einleitenden Alle-
manden geprigt. Da dieser Tanztyp hier nur vergleichsweise selten vorkommt, muss dies als
ein Grund dafiir gelten, weshalb die ,,violinistische Idiomatisierung® im Gesamteindruck des
Bandes eher in den Hintergrund tritt. Nur eine einzige Allemande wird auerhalb eines Sui-
tenzusammenhangs eingefithrt; sie trigt die bereits zitierte Autorenangabe ,,di M. Strobel,
die moglicherweise als Hinweis auf ein Mitglied der Musikerfamilie Strobel (Darmstadt/Stral3-
burg) zu verstehen ist1®.

Die erste jener Suiten (Nr. 69, C-Dur, vgl. Anhang 3) besteht aus den Sitzen Allemande,
Courant, Sarabanda (mit zwei Variationen), Bosre und tragt die andere der beiden Autorenanga-
ben des Violinteils, die Initialen ,,D. B.%, die auf Dietrich Becker verweisen konnten!’; in des-
sen iibetliefertem (Euvre sind jedoch keine Konkordanzen nachweisbar. Dennoch lisst die
Handschrift eine noch weiter gehende Beziehung zu Becker erkennen. Dies soll in den ,,Fall-
studien® diskutiert werden, weil sich von hier aus auch die Stellung der Handschrift beschrei-
ben lisst; das gleiche gilt fiir weitere Stiicke, die auch in andere zeitgenéssische handschriftli-
che Quellen Eingang fanden.

Teil 3: Tanzstucke fur Cembalo

Eng mit dem einleitenden Violinteil verwandt ist der dritte Teil des Bandes; die Beschreibung
des zweiten, im Wesentlichen von anderer Hand stammenden, erfolgt gemeinsam mit der des
vierten. Auch zu Beginn dieses dritten Teils findet sich die Jahreszahl 1694, nicht aber auch
ein Namenszusatz. Durchweg von Kruses Hand geschrieben, folgen hier 51 (ungezihlte)
Tanzsitze fiir Cembalo, die sich in Typik und Charakter kaum von dem Eindruck der zahlrei-

16 Valentin II. (1611-nach 1669) oder Johann Valentin (1643-1688). Von dem erstgenannten findet sich
eine Gigue in zahlreichen schwedischen Tabulaturquellen, vgl. die Nachweise durch Jan Olof Rudén,
Mousic in tablature: A thematic index of music in tablature notation in Sweden, Stockholm 1981, Nr. 3681. Die Al-
lemande ,,di M. Strobel® ist nicht identisch mit der Allemande g-Moll in der Tabulaturhandschrift Mus.
ms 17 der Hessischen Landes- und Hochschulbibliothek Darmstadt (fiir die Uberlassung einer Quellen-
kopie danke ich Silvia Uhlemann, Darmstadt).

17 Diese Initialenbildung findet sich auch in den Stimmen zu der Traur- und Begrabmuff-Music fir Johann
Helms (Druck: Gliickstadt 1678; Expl.: Kiel, Universititsbibliothek, Archiv II 70-75, Nr. 37); auf dem
Titelblatt ist Becker ausdriicklich als Komponist genannt.
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cheren Violinstucke absetzen; Unterschiede zu ihnen sind zunichst darin zu erkennen, dass
sich hier keinerlei Satzzusammenhinge im Sinne von Suiten ergeben und dass das Tonart-
spektrum enger gefasst ist (im Quintenzirkel zwischen B- und D-Dur sowie zwischen g- und
a-Moll).

Zu Kliren ist zunachst, warum an zwei Stellen des Bandes je eine Serie von Eintragungen
beginnt, die mit derselben Jahreszahl versehen ist: Die Datierung ,,1694“ steht auf der ersten
recto-Seite des Bandes, ferner auf dessen 62. Blatt (verso, also auf die Eintragung eines Werks
fir Tasteninstrument ausgelegt). Offenkundig er6ffnete Kruse den Band 1694 also an zwei
Stellen zugleich, um in ihm Tanzkompositionen sowohl fir Violine als auch fir Tastenin-
strument sammeln zu konnen; die Teilung des Bandes erfolgte ziemlich genau in dessen Mitte
(auf jene mit 1694 datierte erste Tastenmusikeintragung folgen noch 65 Blitter). Dass diese
Gliederung System hatte, spiegelt sich in der Gestaltung des jeweiligen Anfangs: Sowohl fur
Violine als auch fiir Cembalo beginnt Kruse seine Eintragungen mit einer Fo/ie d’Espagre, also
mit dhnlich Geartetem, das aber instrumentenspezifisch ausgelegt werden muss. Die Frage
hingegen, wie sich die Bandanteile des Anonymus in diesen Rahmen einordnen lassen, sei erst
im Zusammenhang mit deren Beschreibung diskutiert.

Bei genauerer Durchsicht zeigt sich, dass nicht nur typologische Ahnlichkeiten zwischen
den Tanzmusik-Anteilen bestehen, sondern dass mehr als die Hilfte der 51 Cembalostiicke
(30) auch im Violinteil vorhanden ist. Dennoch ist die Beziehung weniger eng, als zu vermu-
ten wire: Nur fiir neun Stiicke entspricht die Oberstimme der Cembaloversion exakt der Vio-
linmelodie; fir elf hingegen unterscheiden sich beide betrichtlich, in einem Fall sogar so
weitgehend, dass die Cembalo-Eintragung in Relation zu zwei unterschiedlich wirkenden Vio-
lineintragungen gesetzt werden kann!S, ["Jbrig bleiben sieben Stucke, fir die sich die Abwei-
chungen auf kleinere Details beschrinken; zu ihnen lisst sich auch eine Aria rechnen, die im
Violinteil in B-Dur, im Cembaloteil in C-Dur eingetragen ist.

Deutlich wird also, dass Kruse sich in seinen Fassurigen der betreffenden Stiicke nicht auf
jeweils dieselbe Quelle gestiitzt haben kann: Er hat weder ein Teilkorpus von Cembalo-Tin-
zen auch in reduzierter Fassung fiir den Violinteil nutzbar gemacht noch Violin-Tinze, denen
er begegnete, systematisch zu Cembalo-Sitzen erweitert. Weil die in Frage stehenden Stiicke
im Cembaloteil in v6llig anderer Abfolge erscheinen als die thnen entsprechenden im Violin-
teil, wird diese Beobachtung noch weiter bestitigt!?. Dennoch lisst sich daraus auch nicht
zwangsliufig das Gegenteil ableiten, dass nimlich Kruse bei umfangreichen Streifziigen durch
ein Repertoire, wie der Band sie dokumentiert, aus Zufall mehrfach der gleichen musikali-
schen Substanz begegnete. Denn fiir eine Reihe von Tinzen gibt es Konkordanzen in ande-
ren Handschriften, und die Cembaloversionen Kruses unterscheiden sich von ihnen (abgese-
hen von einzelnen melodischen Wendungen) vor allem im Begleitsatz, so dass dessen Urhe-
berschaft im Rahmen der ,Fallstudien eines exemplarischen Klirungsversuchs bedarf; es
kann also nicht ausgeschlossen werden, dass Kruse zumindest einige der Cembaloversionen
aus den Violinversionen, die ihm zuginglich geworden waren, ableitete. In jedem Fall ermdg-
licht Kruses Notenbuch unter den nordmitteleuropiischen Quellen zur Rezeption des Menu-

18 Bourrée Nr. 11 und 74 des Violinteils; 26. Stiick des Cembalo-Tinze-Teils.

19 Im Cembaloteil ist das 3. Stiick eine Variante der Nr. 195 des Violinteils, das 5. eine Variante von Nr.
103, das 7. eine Variante von Nr. 86, das 9. ist aufs engste mit Nr. 92 verwandt, das 12. ist eine Variante
von Nr. 59, das 13. enthilt als Melodie exakt den Violinpart von Nr. 99 etc.
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etts eine maBgebliche Bereicherung der Kenntnisse, und zwar sowohl im Alter als auch im
Umfang; zugleich zwingen die hier zunichst pauschal erwihnten Fassungsunterschiede (allein
im Bereich der Menuette treffen sich Violin- und Cembaloteil in elf Stiicken auf unterschied-
liche Weise) zu der Annahme, dass der Tanztypus sich im nordmitteleuropiischen Raum, ehe
Kruse die in Frage stehenden Stiicke kennen lernte, bereits intensiv verbreitet hatte?0.

Notenbeispiel 2: ,,JK*, Sarabanda in F (Cembaloteil 1694 ff., unnummeriert)
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Nur zu einem der Cembalo-Tinze gibt der Schreiber einen Komponistenhinweis: Zu ei-
ner Sarabanda in F findet sich die Initiale ,,JK, die, wie geschildert, auf Kruse verweist. Mit
diesem Stiick (vgl. Notenbeispiel 2) werden Einblicke in das kompositorische Profil des Schrei-
bers méglich, auch wenn ein relativ einfacher, einzeln stehender Tanzsatz hierfiir nur bedingt
aussagekriftig ist. Auffillig ist in jedem Fall, dass die Bereiche des Melodischen (rechte Hand)
und der klanglichen Begleitung (linke Hand) strikt voneinander getrennt vorangetriecben wer-
den: Selten gilt das Begleitmuster, das Kruse entwickelt, fiir mehr als einen Takt, auch wenn
in der Oberstimme eine Melodielinie weitergefithrt wird; oft tritt mit Erreichen einer neuen
Grundharmonie abrupt ein neues Satzprinzip zu Tage, so dass der Eindruck entsteht, zumin-
dest der Begleitsatz konne nur von einem in kompositorischer Hinsicht wenig anspruchsvol-
len Musiker stammen. Auch dass sich aus den tiefsten Tonen des Stiickes praktisch keinerlei
Linienfiihrung ergibt, scheint diesen Eindruck zu stitzen. Doch wenn der gesamte Band in
den Blick genommen wird, erweisen sich diese Aspekte als Teil eines weiter reichenden Kon-
zepts: Die Gestaltung resultiert aus einer differenzierten Klangregie, die in enger Nachbar-
schaft zum ,style brisé*“ gesehen werden kann und in anderen Cembalostiicken des Bandes
noch dezidierter in Erscheinung tritt; wichtiger als die Beziehung zur Lautenmusik erscheint
dabei eine Riickbindung der Notenschrift an Techniken der Orgeltabulatur, die in der Dar-
stellung des Satzes eine weitere, partiturartige Aufficherung erméglichte als jene.

In diesem Sinne erscheint die Musik dieses Stiickes fast durchgiingig als dreistimmig dis-
poniert: Der Bass setzt erst nach dem Er6ffnungsintervall der beiden hoheren Stimmen ein,

20 Zum bisherigen Kenntnisstand vgl. Anm. 12. Zur zeitlichen Einordnung dient nicht nur der Terminus
post quem, der sich aus der doppelten Jahresangabe 1694 ergibt, sondern als Terminus ante quem zu-
gleich die Datierung 1704 im Schlussteil des Bandes; vgl. die Ausfithrungen, die sich auf die weiteren
Bandanteile beziehen.
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nimmt aber auf dieses Bezug?!; die mittlere Stimme fithrt die Begleitfunktion in Takt 2 allein
fort, so dass die Basslinie erst nach eintaktiger Pause wieder einzusetzen scheint (mit ¢). Die
Takte 3 und 4 schlieBen an dieses Bass-¢ an, wirken aber am Ende von Takt 4 als ambivalent
— und werden dann als Mittelstimme fortgesetzt. Lediglich die Gestaltung des 7. Taktes
scheint in diesem Konzept nicht aufzugehen, denn das einleitende B miisste eher der Bassli-
nie zugeordnet werden. Die Pause, die an dieser Stelle notiert ist, ist jedoch offenkundig
nachtriglich in das Satzbild eingeflickt worden; wenn sie ihren Platz nur unter, nicht aber
iber dem aufwirts kaudierten B erhalten konnte, erweist sich dies nicht als prinzipielles Ge-
genargument zum Dargestellten. So lenkt dieses Stiick den Blick auf ein Notations- und Auf-
fuhrungsprinzip, das die Cembaloanteile des Bandes umfassend prigt (und das daher gleich-
falls im Rahmen der ,,Fallstudien® zu diskutieren ist); Kruse hatte an ihm Anteil, auch wenn
das Ergebnis hier als nur bedingt gegliicktes Experiment erscheint — selbst unter Berticksich-
tigung der Einschrankungen, zu denen die Konzeption eines Tanzsatzes Anlass gibt.

Teil 5: Suiten und anderes fir Cembalo

Anders als in den beiden zuvor geschilderten Teilen gibt sich Kruse in diesem abschlieBenden
Teil vergleichsweise mitteilungsfreudig: Zehn Jahre nach den beiden anderen datiert (1704),
enthilt er acht Werke, von denen vier mit Komponistennamen versehen sind. Ohne entspre-
chende Angabe bleibt die er6ffnende, im Vergleich mit den tbrigen Stiicken des Teils dezi-
diert modern erscheinende B-Dur-Suite, danach ebenso ein einzeln stehendes Menuett (vgl.
die Abbildungen auf der nichsten Seite). Es folgen zwei Suiten Reinkens (in C- und F-Dur):
Konkordanzen haben beide in der Suiten-Tabulatur der Finsping samling (Stadsbibliotek
Norrkoping/Schweden)?2, eine von ihnen auBerdem in der Notenschrift-Version der Maller-
schen Handschrift Johann Christoph Bachs?3; in Klaus Beckmanns Edition der Reinken-Sui-
ten handelt es sich um die Suiten Nr. 4 C-Dur (beide Quellen) und Nr. 6 F-Dur (nur Finspang
samling)?*. Ahnlich wie sich die bislang bekannten Quellen der C-Dur-Suite voneinander un-
terscheiden??, bieten auch Kruses Versionen zu beiden Werken neue Lesarten; so lassen sich
in einer ,Fallstudie” die Quellensituation der in Frage stehenden Werke grundsitzlich iber-
denken und auch der Wert der Kruse-Quelle niher bestimmen. Die beiden Vergleichsquellen
bieten fiir die Namensangabe ,,J. A. R.“ eine Fihrte zur Aufklirung: An der Auflésung der
Initialen gibt es keinen Zweifel.

Eine vergleichbare Konkordanz liegt fiir die anschlieBende a-Moll-Suite nicht vor; daran
aber, dass das analog eingetragene Komponistenkirzel ,,D. B. H. als Verweisung auf Buxte-
hude gedacht ist, kann kein Zweifel bestehen. Angesichts der Zuverlissigkeit in der Autoren-
angabe der vorausgegangenen Werke ist nicht prinzipiell anzunehmen, dass hier ein Irrtum zu-

21 Ein Parallelbeispiel im Werk Buxtehudes findet sich zu Beginn der Sarabande in der C-Dur-Suite
BuxWV 227: Der erste Basston ist dort, auf dem 2. Achtel des Taktes, ein D.

Signatur Finspang 1136:2, aus der Familie De Geer; im Uberblick vgl. Rudén (wie Anm. 16), S. 69 f.

Vgl. Dietrich Kilian, Kritischer Bericht zu NBA IV/5 und 6 (Praludien, Toccaten, Fantasien und Fugen fir Or-
gel), Kassel u. a. 1978, S. 98-106; Schulze (wie Anm. 7), besonders S. 41-43.

24 Im Folgenden richtet sich die Zihlung stets nach Beckmanns Edition: Johann Adam Reinken, Samtliche
Werke fiir Klavier/ Cembalo, Wiesbaden 1982 (Edition Breitkopf Nr. 8289; die textkritischen Anmerkungen
fehlen in der praktischen Ausgabe Nr. 8290).

25 Vgl hier zunichst den knappen Hinweis Beckmanns in seiner Edition (wie Anm. 24), Einleitung, S. V.

N
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Abbildung 2a: Anonymus, Suite in B (Beginn des 1704 datierten Schlussteils)

Abbildung 2b: ,,J. A. R.“, Beginn der Suite in C (Schlussteil, 1704 ff.)
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grunde liegt: Das Werk muss daher als eine bislang unbekannte Komposition Buxtehudes gel-
ten?6, Thre Verwandtschaft mit der aus der Ryge-Tabulatur bekannten in gleicher Tonart
(BuxWYV 244) beschrinkt sich auf systemgebundene Aspekte: auf die Entfaltung der an den
Tanztyp gebundenen Merkmale in einer bestimmten Tonart?’.

Die vier Sitze des neu aufgefundenen Werkes sind nicht durchweg aus der Variation?® ei-
nes einheitlichen Modells entstanden; lediglich Allemande und Courante sind — ausgehend
von den Traditionsbindungen zwischen Tanz und Tripla — aufeinander bezogen. Aus dem
damit vorgegebenen Rahmen tritt die Sarabande — zu Beginn eher einem Modellbass nach Art
des Passamezzo folgend — heraus und zeigt daraufhin nur in ihrem ersten, vor dem Doppel-
strich stehenden Teil Anlehnungen an den harmonischen Aufriss der beiden vorausgegange-
nen Sitze; die Gigue, die von diesem Muster vollig abriickt?, hat im Unterschied zu den
Werken Reinkens und vielen weiteren Buxtehude-Suiten keine fugischen Elemente. Die Sitze
sind durchweg deutlich kiirzer als die der bislang bekannten Buxtehude-Suiten; in der Gigue
wird folglich eine Ursache fiir diese einfachere, knappere Anlage direkt erkennbar (dhnlich
wie in der Gigue aus der g-Moll-Suite BuxWV 241). Doch es ist zu iberlegen, in welcher
Weise diese knappere Werkausdehnung in der Autorschaftsklirung eine Rolle spielen muss.

Ein Vergleich mit dem zeitgenéssischen Umfeld kann weiterhelfen: Im Suitenschaffen,
das traditionell mit Georg Bohm konnotiert ist, fehlen Werke, die der Ausdehnung der be-
kannten Suiten Buxtehudes ihneln; sofern sie nicht von der Normalfolge aus Allemande,
Courante, Sarabande und Gigue abgeriickt sind, zeigen sie sogar eine noch knappere Ausdeh-
nung als die Suite, die Kruse Buxtehude zuschreibt’®. Dieser Typus wiederum findet sich
auch unter den insgesamt acht tberlieferten Reinken-Suiten: Von ihnen reicht nur eine in Al-
lemande und Courante an die bei Buxtehude vorliegenden Mindest-Ausmale heran (Suite
Nir. 231), doch im Bereich der Sarabande und Gigue gibt es sowohl Beispiele einer dhnlich
breiten Anlage32 wie auch einer knapperen33. So wird erkennbar, dass insbesondere der knap-

26 Edition durch Konrad Kiister, Stuttgart 2005. Dort auch Abbildungen der Allemande und der Gigue.

27 Im gleichen Sinne lieBe sich von einer Verwandtschaft zwischen den Allemanden der Buxtehude-Suiten
in C-Dur BuxWV 230 und in G-Dur BuxWV 240 sprechen.

28 Im Hinblick auf Variationstechniken, die eine Suite sehr viel weiter gehend prigen konnen (vgl. Robert
S. Hill, Stilanalyse und Uberlieferungsproblematik:-Das Variationssuiten-Repertoire |. A. Reinckens, in: Edler, wie
Anm. 12, S. 204-214), liegt eine Verwendung des Begriffs Variationssuite in diesem Fall kaum nahe.

29 Allein nach dem gliedernden Doppelstrich in der Werkmitte lassen sich Beziehungen zu Allemande und
Courante feststellen, nicht aber zur Sarabande: In jenen drei Sitzen setzt die Musik ausgehend allein von
der eingestrichenen Oktave wieder ein. Zu weiteren Details der musikalischen Gestaltung vgl. die Edi-
tion (wie Anm. 26), S. 3f.

30 Zum ,kirzeren“ Genre gehoren etwa —in der Nummerierung nach der Edition Johannes und Gesa Wol-
gasts (Georg Bohm, Samtliche Werke: Klavier- und Orgelwerke 1, Freie Kompositionen und Klaviersuiten, Wiesba-
den 1952) — die Suiten c-Moll (Nr. 1), d-Moll (Nr. 3, in Sarabande und Gigue noch deutlich knapper als
Kruses ,,DBH“-Suite), Es-Dur (Nr. 5; nur in der Gigue ausgedehnter disponiert, weil als Fugato ange-
legt).

31 Allemande 23 Takte (in BuxWV 229 als der kiirzesten: 26 Takte); Courante 46 Takte (in BuxWV 244 als
der kiirzesten: 48 Takte).

32 Die bei Buxtehude dominante Sarabanden-Linge von 32 Takten wird in Reinkens Suiten Nr. 3 (38 Takte)
ibertroffen, und die Schlusssitze der Giguen von Nr. 4, 7 und 8 (37—43 Takte) liegen in einem auch fiir
Buxtehude mittleren Langenbereich.

33 Reinkens Suiten Nr. 1 und 6 sind in nahezu jedem Satz kiirzer als Kruses ,DBH“-Suite (nur die Gigue
ist zwei bzw. drei Takte linger); minimal weiter ausgedehnt (und damit der ,,DBH*-Suite Kruses prinzi-
piell direkt vergleichbar) ist die Suite Nr. 5. Dies gilt entsprechend fir die Suiten einer Lineburger
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pere Typ keinen Ansatzpunkt fiir stilkritische Uberlegungen bietet; er hat viel eher als das All-
gemeine zu gelten. Finden sich folglich im (Euvre eines Musikers Beispiele fiir ihn neben aus-
gedehnteren Kompositionen, so wirkt dies eher wie ein Rekurs auf eine Grundform, als dass
sich darin etwas Exzeptionelles zeigte. Dass sich ein Werk dieser Dimensionen im Manus-
kript Kruses findet, erscheint als wenig erstaunlich: Offenkundig war dieser durchweg an ei-
nem Werktyp interessiert, der eher auf die Basis-Linge der jeweiligen Tanzcharaktere ausge-
richtet war3* — dieser prigt entsprechend die Einzelsitze der beiden Tanzsatz-Teile. Insofern
spricht die Knappheit des Werkes nicht gegen Kruses Zuschreibung an Buxtehude?, die oh-
nehin etwa auch durch die Zuverlissigkeit der anderen Namensnennungen bestitigt wird.

So erweist sich die Komponistenangabe fiir das folgende Stick ebenfalls als korrekt:
Hinter der Corrente di Correlli vetbirgt sich der zweite Satz aus Arcangelo Corellis Triosonate
C-Dur op. 4 Nr. 1 — in einer Bearbeitung fiir Tasteninstrument. Auch fiir diese liegen bislang
keine Konkordanzen vor36, Die musikalische Substanz der Version ist auf einfache Weise ge-
wonnen worden: Es geniigte dem Bearbeiter, im wesentlichen den Part der ersten Violine und
die Generalbasslinie miteinander zu verkniipfen3’. Verbliiffend ist somit die hier geduBerte
Sicht, dass auf eine Obligatstimme des Triosatzes so problemlos verzichtet werden konne.
Nach dieser Eintragung folgen ein nicht bezeichneter, geradtaktiger Tanzsatz und ein Menu-
ett in Notation fiir Violine und Bass, der in dieser Besetzung einem der , Fremdkérper® im
einleitenden Violinteil verwandt ist.

Die umfangreicheren Tastenmusikwerke sind spielerfreundlich auf verso-Seiten beginnend
eingetragen; die Ausdehnung der Suitensitze, die aufgrund ihrer stirkeren figurativen Ausar-

Handschrift. Vgl. Bruce Gustafson (Hrsg.), Lineburg, Ratsbiicherei, Mus. ms. pract. 1198, New York 1987 (=
17th Century Keyboard Music 22).

34 Diesen Eindruck bestitigen auch die beiden ohne Komponistenangabe eingetragenen Suiten. Die eine
(d-Moll, von der Hand des Anonymus in dessen erstem Schriftanteil aufgezeichnet) ist ebenso wie die
mit der Jahreszahl 1704 versehene B-Dur-Suite zu Beginn des Schlussteils in nahezu jedem ihrer Sitze
nochmals geringfiigig kiirzer als die Buxtehude zugeschriebene, nur die Giguen sind — als fugierte Sitze —
geringfiigig linget (d-Moll-Suite: 14/34/24/20 Takte; B-Dur-Suite: 16/13/12/15 Takte, wobei Courante
und Sarabande im 6/4-Takt notiert erscheinen).

35 Zu iiberlegen ist eher, ob es sich um ein Werk handelt, das von den bisher bekannten zeitlich entfernt
ist. Zur Diskussion einer Entstehung dieser anderen vor 1668 vgl. Friedrich Wilhelm Riedel, Quellenkund-
liche Beitrige sur Geschichte der Musik fiir Tasteninstrumente in der weiten Hilfte des 17. Jabrbunderts (vornehmlich
in Dentschland), 2. erw. Ausgabe Miinchen u. a. 1990, S. 207-209. Dies gilte auch fir die dhnlich dimensi-
onierte Suite Buxtehudes, die Pieter Dirksen nahezu zeitgleich mit dem hier diskutierten Werk erstmals
vorgelegt hat: VT suittes, divers airs avec leurs variations et fugues pour le clavessin, Amsterdam 1710, Utrecht
2004 (= Muziek uit de republiek 2, S. 36-39). — Fiir eine Bezichung zwischen dem hier diskutierten Werk
und den verschollenen, von Johann Mattheson erwihnten sieben Suiten ,,Die Natur oder Eigenschafft
der Planeten® (vgl. BuxWV 251) gibt es keine konkreten Anhaltspunkte.

36 Vgl. Hans Joachim Marx, Die Uberlieferung der Werke Arcangelo Corellis. Catalogue raisonné, Koln 1980 (= Arc-
angelo Corelli, Historisch-kritische Gesamtausgabe der musikalischen Werke, Supplementband), S. 312 f. Die in
der Hamburger Staats- und Universititsbibliothek Carl von Ossietzky nachgewiesenen frithen Druckex-
emplare sind erst iiber Ankiufe Friedrich Chrysanders nach Hamburg gelangt (Nachricht von Jiirgen
Neubacher, Hamburg).

37 Abweichungen gegeniiber dem Part der Violine 1: T.1, 3. Viertel a” statt g" (Schreibfehler); T. 8,
4. Achtel g’ statt g"; Bass: T. 1 notiert als Halbe + Viertelpause. In T. 17 ist in beiden Stimmen die Note
vor dem Doppelstrich als punktierte Halbe notiert; nach dem Doppelstrich wird die Oberstimme an drei
Stellen um Téne angereichert, die urspriinglich der Violine 2 zugehéren (T. 1311/14: jeweils Terz 4" + d"
T. 26 und 32: jeweils letztes Achtel; Leitton). Anstelle der piano-Schlusswiederholung T. 38-43 steht ein
Oktavenklang (unkaudierte Viertel C + ¢, ¢/ + ¢"'). :
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beitung jeweils mehr Raum beanspruchen als die Tanzsitze in den vorangegangenen Teilen,
legt diese Gestaltung nahe. Einzig fiir die Sarabande in Reinkens F-Dur-Suite war dieser zu-
sitzliche Platz nicht erforderlich; sie nimmt nur eine verso-Seite ein, und die folgende recto-
Seite blieb frei. Auf ihr findet sich (nicht von Kruses Hand) die Namenseintragung ,,Carsten
Nicolaus Schlichting®. Sie fithrt jedoch zu keinen weiteren Informationen: Mehrere Triger
dieses Nachnamens hatten im 18. Jahrhundert in Mittelholstein Organistenstellen inne; diese
Vornamenkombination lieB sich bislang nicht nachweisen’. Zu den Schriftformen des
»Schlichting®, der das Choralbuch in der Breitenberger Predigerbibliothek geschrieben und
seinen Namen dort eingetragen hat, sind keinerlei Beziehungen erkennbar, so dass die Versu-
che, mit den Namen historische Personen zu verbinden, ins Leere laufen; auch handelt es
sich aufgrund des Schriftbildes unzweifelhaft um einen anderen Schreiber als den, der die
,Fremdanteile® in Kruses Notenbuch beherrscht.

Fur die Kenntnis der Suiten Reinkens bietet Kruses Manuskript eine entscheidende Ver-
breiterung des Quellenfundaments: Fiir die C-Dur-Suite wird nun neben der Méllerschen
Handschrift und der Finspang-Tabulatur eine dritte, offensichtlich selbststindige Uberliefe-
rungslinie greifbar, die erstmals eine tberlieferungskritische Durchsicht fiir Cembalowerke
Reinkens erlaubt; sie alle sind sekundire Quellen etwa gleichen Alters. Fir die F-Dur-Suite
hingegen ergibt sich neben der Tabulaturquelle eine parallele Noteniiberlieferung, die zu einer
Klirung von Detailverhaltnissen beitrigt. Die Corelli-Bearbeitung ist — auch wenn die Jahres-
zahl 1704 nur einen Terminus post quem fiir die Eintragung bedeutet — ein frithes Dokument
fiir eine Arbeit mit diesem Werkzyklus. Ubertroffen wird die Bedeutung dieser Bandanteile
jedoch durch die Komposition Buxtehudes; davon, dass sich aus seinem tastenmusikalischen
Schaffen in handschriftlicher Uberl.iefcrung »aus Nordwestdeutschland so gut wie nichts er-
halten“3? habe, lisst sich fortan in dieser Pauschalierung nicht mehr sprechen.

Die ,,Fremdanteile®, der Einfluss Pachelbels und die siicideutsch-6sterreichischen Elemente

Im Anschluss an den er6ffnenden Violinteil folgt die erste der beiden Serien, deren essentielle
Eintragungen nicht von der Hand Kruses stammen. Charakteristische Unterschiede ergeben
sich durch einen dezidiert aufrechten Schriftduktus (Kruses Eintragungen zeigen ausnahms-
los Rechtsneigung), in der Darstellung des F-Schlissels (wahrend er bei Kruse oben eine Ein-
buchtung nach innen aufweist, tendiert der anonyme Schreiber dazu, den oberen Teil als
Kringel auszuformen) und in der Fihrung der Akkoladenklammer (anstelle der ausgeprigten
Spitze, die der Anonymus in der Mitte entstehen lisst, ergibt sich bei Kruse eher eine Schlei-
fe, und der Druck der Feder betont auffillig das untere Ende der Klammer; zu diesen Unter-
schieden vgl. auch unten Abbildung 3).

38 Namensnachweise aus der in Frage stehenden Zeit: Ein Christian Schlichting war Organist, Kister und
Schulmeister in Kellinghusen (als Nachfolger Kruses auf dessen nichster Stellung); vgl. Elmshorn, Ar-
chiv des Kirchenkreises Rantzau, Taufbuch Kellinghusen (1723 und 1725), Sterbebuch Kellinghusen
(1776). Ein Nicolaus Schlichting fiillte einen dhnlichen Posten in Nortorf aus, vgl. Rendsburg, Kirchen-
kreisarchiv, Bestand Nortorf Nr. 806 (Protokollbuch-Extract), 4. Theil (Organisten, Kister, Schulmeis-
ter, Nr. 2): im Dienst 1728 bis zu seinem Tod 1774; gestorben im Alter von 78 Jahren, aus Jevenstedt bei
Rendsburg stammend.

39 Riedel (wie Anm. 35), S. 209.
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Der Anonymus begann die in Frage stechenden Stiicke an der Stelle des Bandes einzutra-
gen, bis zu der Kruse mit Violin-Ténzen vorgedrungen war; wie erwihnt, liegt hier nicht auch
eine buchbinderisch fassbare ,,Zisur® des Bandes. Dieser muss zu dem Zeitpunkt, als er dem
Fremdschreiber in die Hinde kam, also zwei klar voneinander abgesetzte, nach hinten offene
,Eintragungsstrecken‘ gezeigt haben: einen ersten Tanzsatz-Anteil fiir Violine, einen zweiten
fiir Cembalo. Der freie Raum zwischen beiden erstreckte sich iiber 36 aufgeschlagene Dop-
pelseiten. In jedem Fall liegen alle Fremdeintragungen klar nach 1694 (als die beiden Ténze-
Teile eroffnet wurden) und vor 1704, als Kruse im Anschluss an die zweite Strecke des
Fremdschreibers die Eintragungen des Suitenteils vorzunehmen begann.

Méglicherweise war, als der Fremdschreiber mit seiner Arbeit begann, zudem die recto-
Seite des ersten Blattes noch frei: Hier finden sich Erliuterungen Kruses zur allgemeinen Mu-
siklehre. Im obersten System der Seite ist eine Achtelkette von « bis " eingetragen, darauf
folgend das Spektrum der Notenwerte zwischen 32stel und Ganzer (jeweils in zwei Noten);
im zweituntersten System sind in Viertelbewegung die Téne zwischen g bis ¢’ aufgezeichnet.
Diese Darlegungen — so klar aus Sicht des Geigers formuliert — hat Kruse wohl deshalb hier
in den Band eingetragen, weil der Anonymus diese Seite frei gelassen hatte und weil sich mit
ihnen nun die vorausgegangene Bandeinheit abrunden lieB; wiren diese Eintragungen ilter als
der nachfolgende Tastenmusikteil, wire der Violinteil als abgeschlossen aufgefasst worden
und die Liicke schon angelegt gewesen, ehe der Anonymus zu Werke ging (das ist unwahr-
scheinlich).

Nach den von Kruse aufgezeichneten Einzeltinzen fiir Cembalo folgen dann noch einmal
elf Doppelseiten, die von dem Anonymus geschrieben sind — davon die ersten neun mit einer
besonders langen Komposition. Im folgenden wird genauer zu prifen sein, inwieweit sich die
beiden auf diese Weise getrennten Anteile des Fremdschreibers als ein einziger, inhaltlich zu-
sammenhingender verstehen lassen.

Zu keiner Komposition nennt der Fremdschreiber den Komponisten. Konkordanzen lie-
gen zunichst fiir zwei Stiicke vor; diese gehéren der Pachelbel-Uberlieferung an®0, und zwar
als Werke, fiir die eine Autorschaft Pachelbels nicht eindeutig gesichert ist*!. Zu erwihnen ist
hier die als zweites Stiick eingetragene Aria mit Variationen in G*2, deren Schlussglied sich
von dem in anderen Quellen Uberlieferten absetzt; diese in rhythmischer Hinsicht vertrackt
notierte Variation ist offensichtlich ,,von auBlen® als kronender Abschluss des Vorausgegan-
genen dem von Pachelbel (?) stammenden Grundmaterial hinzugefiigt worden. Als sechs-
tes Stiick dieses Teils erscheint eine Toccata in d, die auBerdem unter anderem im Tabulatur-
buch Johann Valentin Eckelts zu finden ist*3; gegeniiber der dort uibetlieferten Version ist das
thythmische Profil durchweg geschirft*,

40 Fiir einen reichen Gedankenaustausch hierzu danke ich Michael Belotti, Freiburg.

41 Zu anderen Zuschreibungen in anderen Quellen vgl. Jean M. Perreault, The thematic catalogue of the musical
works of Johann Pachelbel, Lanham 2004. Perreault spricht hier stets von ,,ascription questioned®.

42 Ebd., Nr. 24.

43 Ebd., Nr. 461; vgl. die Edition Max Seifferts, Orgelkompositionen von Johann Pachelbel nebst beigefiigten Stiicken
von Hieronymus Pachelbel, Leipzig 1903 (= DTB 1V/1, Bd. 6), S. 5f.

44 Eine Edition der beiden Werke im Rahmen der Gesamtausgabe der Tastenmusik Pachelbels ist in Vorbe-
reitung (Mitteilung von Michael Belotti, Freiburg).
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Weitere Querverbindungen lassen sich zu siiddeutsch-Gsterreichischen Repertoires der
Zeit schlagen. Die Bergamasca, die den vierten Teil des Bandes eroffnet, hat eine Konkor-
danz in der Handschrift 731 des Wiener Minoritenkonvents; ihr Titel lautet dort Capriccio So-
pra L'aria Pergamasco und als Komponist ist ,,S:[ignor] Ebner® angegeben. Siegbert Rampe, der
diese Quelle publiziert hat*>, weist das Werk dem Wiener Hoforganisten Wolfgang Ebner zu
und scheidet die Alternative einer Zuschreibung an Ebners Bruder Marcus (ebenfalls Hof-
und Kammercembalist des Kaisers Ferdinand III.) ohne Angabe stichhaltiger Griinde aus*.
Dabher lisst sich das Spektrum gesicherter Fakten nur so umreiBen, dass eine Handschrift des
Wiener Minoritenkonvents, die in die Zeit zwischen 1704 und 1720 zu datieren ist und mit
dem Wirken des dortigen ,,Praefectus Musices* Pater Venantius Stantysky (1671-1726) in
Verbindung steht?’, dieses Werk mit der Zuschreibung ,,Ebner* enthilt — also in deutlichem
Abstand zum Tod Wolfgang und Marcus Ebners (1665 bzw. 1681). In jedem Fall etwas frii-
her, zwischen 1694 und 1704, fand die Komposition zudem Eingang in Kruses Notenbuch.
So hilfreich eine exakte Identifizierung ihres Urhebers wire, ist fir den Umgang mit Kruses
Notenbuch zunichst von Bedeutung, dass es diese Konkordanz tiberhaupt gibt.

In der Wiener Quelle erscheint das Notenbild, wie Rampe deutlich macht, als fehlerhaft;
zahlreiche Konjekturen sind erforderlich, um zu einem konsistenten Notentext zu gelangen.
Das gleiche kennzeichnet die Uberlieferung in Kruses Notenbuch, allerdings an grundsitzlich
anderen Stellen als im Wiener Manuskript. Eine engere Verwandtschaft der beiden Quellen
ist somit auszuschlieBen. Die Schreibfehler in Kruses Notenbuch sind jeweils eindeutig auf .
die — zu flichtige — Benutzung einer Tabulaturvorlage zuriickzufithren*8; keines der weiteren
Stiicke in Kruses Notenbuch lisst eine solche Rickbeziehung so deutlich erkennen.

Etwas anders ist eine andere siddeutsche Konkordanz des Kruse-Repertoires zu bewer-
ten. An vierter Stelle im zweiten Teil des Bandes findet sich eine Su7 in d, die sich mit Hilfe
einer weiteren Handschrift des Wiener Minoritenkonvents (743) als Werk Georg Muffats
identifizieren ldsst; dort allerdings ist sie nur als Fragment tbetliefert (ohne die zweite Hilfte
der Courante sowie Sarabande und Gigue). Wiederum gibt es zwischen den beiden Quellen
im Notentext eine groBere Zahl von Abweichungen; ferner wird der Wiener Quelle zufolge
das Werk durch ein (bei Kruse nicht vorhandenes) Prelude eroffnet. Die Wiener Quelle enthilt
Datierungen aus den Jahren 1708 und 1709, die folglich in jedem Fall nach Muffats Tod
(1704) liegen*®. Da die Eintragung in Kruses Notenbuch bis 1704 erfolgt sein muss, spiegelt
sie die (norddeutsche) Rezeption eines Werkes des Passauer Kapellmeisters noch zu dessen
Lebzeiten. SchlieBlich enthilt das Faszikel zu Beginn als Lamentabile in g den ersten Satz aus

45 Muffat — Ebner, Samtliche Werke fiir Clavier (Orgel), Bd. 1, Kassel u. a. 2002, S. 24-28.

46 Vorwort, S. X: ,,Ob er [Marcus Ebner] je als Komponist hervortrat und ob Kompositionen von ihm
erhalten sind, bleibt unbekannt. Deshalb erfolgt die Zuschreibung im vorliegenden Band an den schon
im 17. Jahrhundert wesentlich prominenteren Wolfgang Ebner. Die damit getroffene Unterscheidung
zwischen ,, Tastenmusiker” und , Komponist fiir Tasteninstrumente® ist fiir die in Frage stehende Zeit
nicht sachgerecht, ebenso eine Zuschreibung aufgrund der Berithmtheit vor Um- und Nachwelt.

47 Angaben nach Friedrich Wilhelm Riedel, Das Musikarchiv im Minoritenkonvent zu Wien (Katalog des dlteren Be-
standes vor 1784), Kassel u. a. 1963 (= Catalogus musicus 1), S. 90 f.

48 Der Kleinbuchstabe fiir ¢ wurde offensichtlich als ¢ gelesen; statt eines harmonisch sinnvollen es wird
schematisch 4is eingesetzt; als inkorrekt iibertragen erscheint im Tripla-Teil die Relation zwischen Melo-
die (Ganze/Halbe) und Begleitung (sechs Achtel statt Viertel neben dem Wert einer punktierten Gan-
zen).

49 Edition wie Anm. 45, S. 5f; Riedel (wie Anm. 47), S. 95-103.
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Johann Jacob Frobergers Partita FbWV 614 in einer Version, die von der bisher bekannten
Uberlieferung in zahlreichen Details abweicht>.

Alle iibrigen Werke, die der Anonymus eingetragen hat, lassen zu den beiden damit be-
rithrten Uberlieferungszweigen keine direkte Beziehung erkennen; ob sich in ihnen einer der
beiden Einfliisse (oder auch andere) auswirken, bleibt folglich unklar. Bemerkenswert ist je-
doch, dass sich unter ihnen Kompositionen finden, die am weitesten von der charakteristi-
schen Tanztypik der tibrigen Anteile des Bandes entfernt sind. Pachelbels Toccata geht eine
weitere, anonym eingetragene voraus, und ihr folgen zwei in ihrer Linge und Machart einan-
der eng verwandte vierstimmige Fugen: In d- bzw. a-Moll gehalten, erstrecken sie sich uber
25 bzw. 26 Takte in einer lediglich in Vierteln und Achteln gehaltenen Bewegung — mit dieser
Schlichtheit in krassem Gegensatz zu der Komplexitit stehend, von der so viele der tbrigen
Cembalostiicke des Bandes (und auch dieses Teils) gekennzeichnet sind.

Mit einem auffilligen Detail riickt die anonyme d-Moll-Toccata von diesem Werkhorizont
ab — allerdings nur mit ihrem Anfang: Unter einer Achtelbewegung der rechten Hand, zu-
nichst zwischen ' und /"' verlaufend, stehen dort als Haltetone die Oktave D-4 und dartiber
die Terz f — als Griff auf einer vollchromatischen Klaviatur nicht realisierbar. Denkbar ist,
dass der Komponist hier mit einem Pedalcembalo rechnete; allerdings ist dies die einzige
Stelle, die auf ein solches verwiese, denn abgesehen von dem tber vier Takte ausgehaltenen
Basston sind alle weiteren Teile klar auf manualiter-Spiel ausgerichtet. So ist anzunehmen,
dass hier eine Komposition Aufnahme fand, die fiir manualiter-Spiel auf einem Instrument
mit ausgeprigt ,.kurzer Oktave* geschrieben worden war; vollchromatisches Spiel ist hier erst
ab B gefordert. Dies jedoch charakterisiert die Eintragungen des Fremdschreibers nicht kom-
plett; im Frobergers Lamentabile etwa wird Es gefordert, in der Courante zur d-Moll-Aria Fis, in
der Gigne zu Muffats d-Moll-Suite Gis. Der Eindruck des Heterogenen, den dieser Teil ver-
mittelt, wird also vertieft.

Die Werke, die in ihrer Gattungszugehorigkeit vom Normalhorizont des Bandes abge-
riickt erscheinen (Toccaten, Fugen), konnen weitere Aufschlisse tiber die Bandentstehung
geben. Sie sind relativ kurz und passen sich somit problemlos in den Freiraum ein, der sich
aus Sicht des anonymen Schreibers zwischen den bereits vorliegenden Tanzmusik-Eintragun-
gen Kruses zunehmend verengt haben muss: Die anonyme d-Moll-Toccata ist das einzige lin-
gere Stiick, das auf dem frei gebliebenen Teil einer verso-Seite beginnt, und an entsprechen-
der Stelle auf der nichsten Doppelseite wird die d-Moll-Toccata Pachelbels eroffnet. Anschei-
nend wurden die Eintragungen also so eingerichtet, dass der verfiigbare Platz bestméglich
ausgenutzt wurde.

Die verbleibenden, lingeren Stiicke, die in den Band aufgenommen werden sollten, konn-
ten in ihn folglich erst nach dem Tinze-Teil eingetragen werden; dessen Ende liegt auf einer
recto-Seite. Auf der zugehérigen verso-Seite beginnt dann das umfangreichste Wetk des Ban-
des, Ebners Bergomasca [sic]; ihr schlieBt sich — als letzter Schriftbeitrag des Anonymus — eine
Satzfolge aus Aria mit einer Variation, Sarabanda und Borea an, fir die wiederum keine Kon-
kordanzen zu ermitteln sind.

50 Vgl hierzu Johann Jacob Froberger, Newe Ausgabe simtlicher Werke, hrsg. von Siegbert Rampe, Bd. 3, Kas-
sel u. a. 2002, S. 52f.
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So vermitteln die ,,Fremdanteile® in Kruses Notenbuch einen zwiespiltigen Eindruck. Ei-
nerseits erweiterte sich mit den in ihnen enthaltenen Stiicken das Repertoire wesentlich, tiber
das Kruse anschlieBend verfiigen konnte — mit den Einblicken in die mittel- und siiddeutsche
bzw. 6sterreichische Tastenmusik. Andererseits jedoch wurden Kruse hier Stiicke in keines-
wegs makelloser Gestalt zuginglich, und dies gilt auch fiir AuBerliches: In keinem Fall sind
Wendestellen so uberlegt gesetzt, wie es die Anteile Kruses kennzeichnet. Diejenigen des
Fremdschreibers lassen sich daher bestenfalls als fliichtig, wenn nicht gar als lustlos bezeich-
nen — es sei denn, sie stammten von der Hand eines dilettantschen Kopisten, der mit der
Materie iiberfordert war>!. Da Kruse, ehe er fir die Breitenberger Stelle ausersehen worden
war, kaum selbst einen Kopisten fur sich eingesetzt haben kann und das Schriftbild auch
nicht auf einen unerfahrenen Notenschreiber verweist, scheidet diese zweite Moglichkeit aus.
Die Qualitit der ,fremdschriftlichen® Kopien muss folglich neu diskutiert werden, wenn
nach den biographischen Details, die fur Kruse fassbar sind, gefragt wird.

Restimee: Die Anteile beider Schreiber und die Bandentstehung

Soweit Struktur und Inhalt des Bandes es ermoglichen, lisst sich die Geschichte des Bandes
folgendermaBen zusammenfassen: Johann Kruse trug in dem Band anfinglich Einzeltinze
zusammen, teils solche fir Violine, teils solche fiir Tasteninstrument; dieser Prozess setzte in
seinen beiden Teilen 1694 ein. Weder ist vorerst zu lokalisieren, wo sich dies zutrug, noch
lasst sich bestimmen, welchem konkreten Ziel diese Sammeltitigkeit diente. Nach einiger
Zett, in der der Violinteil wesentlich stirker angewachsen war als die Cembalosammlung, trat
Kruse in Kontakt zu dem anonymen Schreiber; dieser machte ihm unter anderem Werke zu-
ganglich, die auBerhalb des Traditionsraums norddeutscher Tastenmusik entstanden. Ob-
gleich sich die Eintragungen des Fremdschreibers auf zwei Segmente des Bandes (die aber im
Hinblick auf dessen duBere Struktur nicht als eigene Einheiten aufgefasst werden kénnen)
verteilen, miissen sie in Zusammenhang zueinander gesehen werden; der Anonymus fiillte die
Lucke zwischen den beiden Tanzmusik-Anteilen aus, und weil daraufhin der Platz nicht aus-
reichte, um etwa auch die lange Bergamasca einzutragen, fanden im Rest-Freiraum zwischen
den beiden 1694 begonnenen Teilen auch noch je zwei (einzelne) Toccaten und Fugen ihren
Platz, die neben allem Tanzorientierten als Fremdkorper erscheinen.

Wichtig in der Entstehungsgeschichte ist nun, dass sich nach der letzten Eintragung des
Fremdschreibers neuerlich eine Jahreszahl findet: Das nichstfolgende Werk ist die anonyme
B-Dur-Suite, die Kruse mit ,,1704“ bezeichnet. Somit liegen nicht nur alle Teile des Bandes,
die dieser Suite folgen, nach 1704, sondern auch alle ibrigen davor: Es ist zwar denkbar, dass
zwischen der Anlage des Bandes 1694 und der Entstehung der , fremdschriftlichen® Anteile
mehr Zeit verstrich als zwischen diesen und der Datierung der B-Dur-Suite, doch dass mit
dieser der jungste Teil des Bandes erreicht ist, steht auBer Zweifel. Somit gilt die Datierung —
als Terminus post quem — auch fir die Eintragungen der Werke Reinkens und Buxtehudes
sowie der Corelli-Bearbeitung. GroBte Vorsicht ist in der Frage angesagt, ob sich in der
Struktur dieses Schlussteils eine Bewusstseinsanderung des Schreibers duBert: Hatte er eine

51 Vgl im Gegensatz dazu das in Kruses Abschrift der Buxtehude-Suite unverkennbare Bemithen um kor-
rekten Untersatz und vollstindige Pausensetzung; beide bereiten nur gelegentlich editorische Probleme
(vgl. die ndheren Angaben zu der in Anm. 26 genannten Edition, S. 3-5).
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héhere Ausbildungsstufe erlangt, die ihm eine Beziehung auch zu neuen Werktypen und an-
deren Musikerpersonlichkeiten eroffnete — so dass er diese nun auch namentlich nannte? Der
Anonymus kann ihm neue Perspektiven allenfalls hinsichtlich der Werktypen erschlossen ha-
ben: Im Umgang mit Komponistennamen gibt er sich so schweigsam wie nur méglich.

In einem Detail lisst sich die Stellung der beiden Schreiber zueinander noch niher be-
stimmen. Es findet sich in der Courante zu Muffats d-Moll-Suite (vgl. Abbildung 3 auf S. 149):
In ihr endet die Niederschrift des zweiten, nach dem gliedernden Doppelstrich notierten Teils
mit einer Kadenz auf C; ein Doppelstrich ist nicht eingetragen. Die Niederschrift wurde von
Kruse — in der charakteristischen Schrigneigung seiner Schrift — fortgefiihrt.

Nichts deutet darauf hin, dass dieser Satzschluss von Kruse frei hinzukomponiert wire,
weil der Fremdschreiber etwa die Originalversion nur unvollstindig kopiert hitte. Im allge-
meinen musikalischen Duktus, vor allem aber im Speziellen harmonischer Schroffheiten, er-
scheint das Stiick als Komposition aus einem Guss®2. Folglich ist davon auszugehen, dass
Kruse sogar Einblick in die Quellen nehmen konnte, die dem Fremdschreiber als Vorlage
dienten; zwischen beiden Personen muss es einen sehr engen Kontakt gegeben haben.

11. Fallstudien zum Kontext der Handschrift

Die Tanzsitze und das zeitgenossische Repertoire

Die Bereiche, in denen sich die Repertoires der Violin- und Cembalotinze in Kruses Manu-
skript iberschneiden, lassen an einigen Stellen eine Verwandtschaft mit anderen Quellen er-
kennen. Summarisch werden die Konkordanzen mit schwedischen Tabulaturquellen tberpriif-
bar 53; Aufschliisse bieten unter weiteren nordmitteleuropiischen Quellen ferner vor allem die
Tabulatur der Christina Chatlotte Amalia Trolle (Preetz 1702)%4, zwei aus dem Umkreis Jo-
hann Lorentz’ in Kopenhagen stammende Handschriften>® sowie eine in ihrem Anfangsteil

52 Im 3. Takt der 1. Akkolade (Anteil schligt sich des Fremdschreibers) schligt die Musik von einer Kadenz
in B-Dur nach wenigen Tonen in einem Trugschluss nach e-Moll um; in der Mitte der 2. Akkolade
(Schriftanteil Kruses) findet sich in dhnlichem Zeitablauf ein Ubergang von B-Dur zu einem Trugschluss
in fis-Moll. Leseirrtiimer nach Tabulatur oder Transpositionsfehler kommen angesichts der Prignanz der
einzusetzenden Alterationszeichen nicht in Betracht, so ist die Ubernahme eines originalen, organisch
entwickelten Notentextes wahrscheinlicher (gerade dort, wo der fis-Moll-Trugschluss entsteht, erweist
sich auch die gemeinsame thematische Substanz der Suite als entsprechend offen gestaltet).

53 Rudén (wie Anm. 16).

54 Kopenhagen, Det Kongelige Bibliotek, Ms. Thott 292-8°. Vgl. die Edition von Uwe Haensel, Das Klavier-
buch der Christiana Charlotte Amalia Trolle, Neumiinster 1974. Die Schreiberin gehorte zu den adligen
,»Schul-Jungfrauen® in Preetz; so die Umschreibung der dort wohnenden Adelstochter in: Klosterarchiv
Preetz, V. B. 6., Die Kloster-Organisten betr., 1678-1891, hier: Vocationen fiir die Organisten Hinrich
Scheele (1678, fol. 2) und fiir Cordt Heyde (1719, fol. 7-8).

55 Uppsala, Universitetsbiblioteket, Ms. Thre 286 (vgl. Rudén, wie Anm. 16, S. 86f.). Ferner Kopenhagen,
Det Kongelige Bibliotek, Musikafdelingen, Ms. Add. 8° 396; der Hinweis Haensels (wie Anm. 54, S. 14),
es handele sich um Cembaloversionen, beruht auf einem Irrtum: Die Quelle enthilt als Cembalowerke
nur Stiicke, die in ihr als Intavolierungen Johann Lorentz’ bezeichnet werden (Edition durch Bo Lund-
gren: Johann Lorentz, Klavierwerke, Lund 1960), ferner Gesangsstiicke, die mit strophischen Texten ohne
musikalische Realisierungen kombiniert werden, zwei Bruchsticke italienischer Arien — und, am Band-
ende auf dem Kopf stehend eingetragen, zwei Folgen von Tanzsitzen fiir Violine. Im folgenden wird die
Quelle stets als ,,Kopenhagener Handschrift bezeichnet (die ebenfalls in Kopenhagen verwahrte Trolle-
Tabulatur ist davon durch den Hinweis auf die Schreiberin klar genug abgegrenzt).
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Abbildung 3: Anonymus, Suite in d, 2. Seite der Courante. Die erste Akkolade von der Hand
des Fremdschreibers, die Fortfuhrung von der Hand Kruses. Vgl. auch Anhang 4

Christian Flor zugeschriebene Notenhandschrift der Liineburger Ratsbiicherei®, fur die sich
die Konkordanzen jedoch komplett in den jingeren Zusitzen eines zweiten Schreibers finden.
Zu den Quellen, die auf diese Weise erfassbar sind, stehen nur 15 der 237 einzeln einge-
tragenen Tanzsitze>’ in einer engeren Beziehung; dhnlich aber wie Kruses Violin- und Cem-
baloversionen einander in der Regel nur dhneln, gibt es auch zwischen den hier in Frage ste-
henden Uberlieferungen streckenweise erhebliche Unterschiede. Bezeichnend ist zunichst die
Situation eines mit Lz Bourée Uberschriebenen Stucks, das in einer der Ihre-Tabulaturen Jo-
hann Lorentz zugeschrieben wird®®: Mit dieser Version stimmen sowohl die Kruse-Hand-
schrift (Violinteil) und eine Eintragung der Luneburger Handschrift nur in den ersten acht
Takten uberein (beide Aria betitelt); darauthin schlagen beide auch untereinander verschiede-
ne Wege ein. Inwiefern hier eine Abhingigkeit von einem Urbild bei Lorentz oder von einer
gemeinsamen, weiter entfernt liegenden Vorlage besteht, ist nicht zu entscheiden.

56 Vgl. Gustafson (wie Anm. 33); zur Schreiberidentifizierung vgl. Arndt Schnoor, Newe Cembalowerke von
Christian Flor (1626—1697): Entdeckungen 3u seinem 300. Todesjabr in Lineburg, in: Mf 50 (1997), S. 74-77.

57 205 fur Violine, dazu 30 des Cembaloteils, die zu jenen keine Verwandtschaft zeigen, schlieBlich zwei
Stiicke des ab 1704 geschriebenen Schlussteils.

58 Kruse: Violinteil Nr. 118; zur Laneburger Quelle vgl. Gustafson (wie Anm. 33), S. 184; zur Thre-Version
vgl. die Edition von Bo Lundgren (wie Anm. 55), S. 35.
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Die Ursprungsquelle fiir ein anderes Uberlieferungsbiindel ist klarer zu fassen: Es handelt
sich um ein Menuett Jean-Baptiste Lullys®®. Anhand der Quellen lassen sich zwei Versionen
trennen, eine schlichte und eine verzierte. Die schlichte (in B-Dur) findet sich fiir Violine bei
Kruse, melodisch nahezu gleichlautend fir Cembalo in den Lineburger Erginzungsteilen,
schlieBlich (in C-Dur) in der Cembalotabulatur des Organisten Anders Torn aus Stora Tuna/
Dalekarlien, allerdings mit einem von Vollgriffigkeit tendenziell auf Zweistimmigkeit redu-
zierten Begleitsatz. Dieser wiederum findet sich — nahezu ohne Unterschiede — auch in den
C-Dur-Satzgestalten zweier weiterer aus Schweden uberlieferter Quellen, doch in ihnen wird
das Stiick ansonsten in der melodisch erweiterten Fassung geboten®. Kruses Cembaloversion
schlieBlich folgt deren ,,Muster* in Tonart und Melodiegestalt; von der Violinfassung im glei-
chen Bandzusammenhang ist sie also klar abgesetzt. Doch fir die linke Hand enthilt sie ei-
nen reicheren Part als die schwedischen Quellen, der zu den ubrigen keinerlei Verwandt-
schaftsbeziehung erkennen lisst.

Diese Gegeniiberstellung fithrt im Hinblick auf Kruses Manuskript zu zwei Ergebnissen:
Zunichst bestitigt sich hier der bereits anhand der Bandteile 2 (Muffat), 4 (Ebner) und 5 (Co-
relli) gewonnene Eindruck, dass der Schreiber auch Zugang zu jiingster internationaler Musik
hatte; Kruse steht hier mit diesen beiden stark verschiedenen Eintragungen aus der Zeit zwi-
schen 1694 und 1704 neben den beiden schwedischen Schreibern der 1690er Jahre und dem
moglicherweise etwas jiingeren zweiten Schreiber des Flor-Notenbandes. Aulerdem wird
deutlich, dass in den Uberlieferungsketten Details der Melodiegestalten und die Begleitsitze
die schwichsten Glieder waren; wer im Einzelfall als ihr Urheber zu gelten hat, kann sich an-
gesichts der weiten Streuung der Dokumente nicht direkt aus den Handschriften selbst erge-
ben. Kruse jedenfalls wusste selbst um diese prinzipiellen Unterschiede: Die Sarabande, die er
unter dem Titel Amable veincour sowohl in den Cembalo- als auch (stark abweichend) in den
Violinteil eingetragen hat, trigt in diesem die Beischrift: ,,nach der Weise wie sie gesungen
wird“6l,

Diese Beobachtungen®? lassen sich an einem der Stiicke zusammenfiihren, das in den bei-
den Versionen der Kruse-Handschrift als Reverens dans erscheint, in der Trolle-Tabulatur hin-
gegen als Engelscher Tantz%3 (vgl. Notenbeispiel 3 auf der folgenden Seite). Kruses Versionen

59 Trios de la chambre du roi: Dans nos bois Silvandre s'%écrie L\NWV 35/4. Bei Kruse Violinteil Nr. 59, 12. Stiick des
Cembaloteils. Lineburg (wie Aam. 33): S. 183 Mitte. Vgl. ferner Rudén (wie Anm. 16), Nr. 3972 und
3974 (unmittelbar mit dem Titel Dans nos bois): Sk 1 (Skara, Stifts- och Landsbiblioteket, Katedralskolens
musiksamling 493a/No. 32: Datierungen 1692/98). Die Ubereinstimmungen mit der G-Dur-Version von
Jean Henry d’Anglebert (Piéces de clavecin, Paris 1934 [= Publications de la Société Francaise de Musicolo-
gie 1/8], S. 29) beschrinken sich in jedem der zitierten Fille auf die Umrisse der Grundmelodie.

60 Rudén (wie Anm. 16), L 25 (Lund, Universitetsbiblioteket, Wenster A 3: Tabulatur des Johannes West-
marck, angelegt in Uppsala um 1691/98) und S 5 (Stockholm, Kungliga Biblioteket, S 175: Manuskript
unbekannter Provenienz aus der Bibliothek von Schloss Gripsholm).

61 Violinteil Nr. 174/39. Stiick des Cembaloteils. Abweichend von Aimable vainguenr [/ vaincoenr] in den
schwedischen Quellen; vgl. Rudén (wie Anm. 16), Nr. 4032.

62 Weitere charakteristische Quellenbeziechungen zu Kruses Handschrift bestehen besonders von der West-
marck-Tabulatur aus (Uppsala, heute Lund; wie oben, Anm. 60); auBerdem ist ein Pas[se]pie[d] Ro[y]a/
(bei Kruse in C-Dur) zu erwihnen, das sich in zwei Violinversionen in der anonymen Kopenhagener
Handschrift erhalten hat, daneben in einer Cembaloversion in der Trolle-Tabulatur aus Preetz (Edition:
vgl. Anm. 54, Nr. 15) und in der Hamburger Handschrift ,S.M.G. 1691% (Edition durch Siegbert Rampe,
Vincent Liibeck, Senior & Junior: Newe Ausgabe samtlicher Orgel- und Clavierwerke, Kassel u. a. 2003, S. 51: in
A-Dur). Die Trolle-Tabulatur und Kruses beide Manuskriptanteile treffen sich schlieBlich auch in einem
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Notenbeispiel 3: Synopse Reverens dans/ Engelscher Tant3
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zu der weiteren Konkordanz S. 15 und 19).

>

Anm. 54, Nr. 75
63 Wiedergabe nach der Trolle-Tabulatur (vgl. Anm. 54), Nr. 101; in Kruses Violinteil Nr. 25, im Cembalo-

o BWV 992 erkennen lisst und spiter auch in einer franzésischen Tanzsammlung nachweisbar ist (Edi-
tion wie

Post Menuet, das eine motivische Verwandtschaft mit dem Schlusssatz aus Johann Sebastian Bachs Capric-

teil das 16. Stick.
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erscheinen gegeniiber derjenigen der Trolle-Tabulatur in halbierten Notenwerten gefasst®, zu-
dem mit Alla-breve-Vorzeichnung. Doch die Sonderstellung Kruses in der Notation ermog-
licht noch keine Klirung des philologischen Ranges; dies ergibt sich aus einer Detailbetrach-
tung der Unterschiede.

Kruses Violinversion zeigt im Bereich vor dem Doppelstrich eine konsistent andere
Rhythmisierung als die Cembaloversion (Punktierung in T. 2 und 6); nach dem Doppelstrich
verdichten sich diese Abweichungen. Das im einleitenden Quellentiberblick Angedeutete wird
hier deutlich: Violin- und Cembaloversion kénnen keinesfalls auf dieselbe Quelle zuriickgehen.
Also bezieht sich Kruse nicht pauschal auf eine andere Darstellung der Notenwerte, sondern
in seinem Sammelband liegen fur sie zwei voneinander unabhingige Zeugen vor.

Der Vergleich zwischen dem Trolle-Text und Kruses Cembaloversion ldsst ebenfalls im
ersten Teil melodisch eine engere Verwandtschaft erkennen als im zweiten; von den acht
Takten der zweiten Hailfte ist hingegen in beiden Versionen nur der Anfangstakt gleich. Be-
sonders auffillig ist dabei die singulire Version des Schlusses in Kruses Cembaloversion: Der
Trolle-Text (und mit ihm, allerdings in anderer Formulierung, Kruses Violinversion) scheint
das Regelmal3 der Periodik in den Vordergrund zu riicken; doch in Kruses Cembaloversion
ergibt sich dies lediglich auf eine differenziertere Weise, denn die metrisch abweichende
Schlussbildung in Takt 16 wird zwei bzw. vier Takte zuvor antizipiert, so dass hier ein grund-
sitzlich anderer, eigener Gestaltungsansatz erkennbar wird, aus dem sich die Unterschiede
der Versionen besonders klar erschlieBen. Auch dass in Kruses Version nicht zwischen prima
und seconda volta unterschieden werden muss, findet hier seine Erklirung. Welche der bei-
den Grundideen die primire war, ldsst sich nicht entscheiden.

Massiv sind die Unterschiede ferner im Begleitsatz — und dies charakterisiert die Bezie-
hung zwischen Trolle- und Kruse-Manuskript auf ganzer Breite. Doch um die Rangfolge der
Versionen zu kliren, bietet gerade der Komplex Reverens dans/ Englischer Tantz ideale Informa-
tionen: Sowohl in Takt 7 als auch in Takt 1316 leiten sich die jeweiligen Eigentiimlichkeiten
des Satzbildes unmittelbar aus denen der Melodiefithrung her. Und da die beiden Kruse-Ver-
sionen nicht als voneinander abhingig gelten konnen, ergibt sich in der Klirung des Quellen-
ranges keine Stufenfolge — so, dass etwa der Begleitsatz sich erst in Orientierung an einer fir
Kruses Repertoirezugriff ,typischen Melodiefithrung ergeben hitte.

Dass die Rangfolge der Quellen offen bleiben muss, bestitigt sich noch weiter, wenn der
Umfang der Komposition in die Betrachtung einbezogen wird: Kruses Cembaloversion zeigt
eine fiir den Reverenztanz typische Mehrgliedrigkeit; dass in der Violinversion die Fortset-
zung im 3/4-Takt fehlt, erscheint als Abschwichung eines Charakteristikums fiir diesen Satz-
typus, ohne diesem zu widersprechen, bestitigt aber zugleich die Unabhingigkeit der beiden
Versionen voneinander. Den gleichen Umfang wie die Violinfassung zeigt die der Trolle-
Tabulatur — aber mit der Typenzuordnung als ,,Englischer Tanz®.

So stehen gerade die Cembalo-Versionen vergleichsweise unvermittelt nebeneinander: auf
der einen Seite die der Trolle-Tabulatur, in denen der Begleitsatz kontrapunktischer erscheint,
auf der anderen die Sitze der Kruse-Handschrift, in denen im Bereich der linken Hand viel-

64 Auf diese Weise unterscheiden sich auch die in Anm. 62 erwihnten Passepied-Versionen der Kruse-
Handschrift von denen der beiden Vergleichsquellen; offenkundig ist eine Tabulaturaufzeichnung als Ut-
sprungsquelle anzunehmen, die sich auf unterschiedliche Weise deuten lieB.

(=
£
§e
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fach vollgriffige Akkorde stehen® — auch in der Uberformung, die in Kruses Sarabanda et-
kennbar ist. Weil genau diese Beschreibung aber nicht durchweg auf die Cembalotinze Kruses
anwendbar ist, zeigt sich erneut, dass dieser den Fundus entweder aus mehreren Quellen zu-
sammengetragen oder — sofern er selbst der Bearbeiter war — in seiner Arbeit unterschiedliche
musikalische Ziele verfolgt hat56.

Offenkundig gab es um 1700 im weiten geographischen Raum Nordmitteleuropas — fiir
Trolle und Kruse gleichermaBen erreichbar — ein typisches Repertoire von Tanzsitzen. Diese
beiden Quellen, ebenso die skandinavischen sowie der Anhang der Liineburger Handschrift,
berithren einander nur in schmalen Segmenten; dies bestitigt die Annahme einer reichen Ver-
istelung. Andererseits waren Begegnungen mit diesem Repertoire auch mehrfach auf unter-
schiedliche Weise denkbar, wie die Kruse-Handschrift es spiegelt (sogar in den beiden Violin-
versionen einer Bourrée); also muss das Repertoire zugleich relativ tiberschaubar gewesen
sein. In ihm wurden keine spezifischen ,,Werkfassungen® ausgeprigt; nicht nur die Erweite-
rung der Melodie zum Cembalosatz, sondern sogar die melodischen Verliufe waren in ihm
nicht festgelegt. Dies gilt ausdriicklich auch fiir jiingere Tanztypen wie das Menuett.

Dieses Repertoire reprisentiert ein spezifisches kulturelles Selbstverstindnis gehobener
Gesellschaftskreise in jenem Raum; zu dieser Feststellung zwingt nicht nur allgemein die so-
ziale Stellung der Tinze®’, sondern im Speziellen auch die Position Trolles als einer Adligen.
So ist auch nicht damit zu rechnen, dass Kruse etwa geplant hitte, mit seinem Repertoire
Spielmannsaufgaben im dorflichen Ambiente zu erfiillen; vielmehr muss er sich mit den hier
enthaltenen, die Tanzperiodik ohnehin iiberformenden Werken auch fiir die musikalische Un-
terhaltung des Grafen zu Rantzau qualifiziert haben — nicht direkt (die Datierungen liegen
13 Jahre vor seiner Berufung in dessen Territorium), aber in seinem individuellen Profil. Fer-
ner eigneten sich die tastenmusikalischen Stiicke auch nicht allein fir den Klavierunterricht;
da die Trolle-Quelle in Verbindung mit dem Musikunterricht im Adligen Kloster Preetz gese-
hen werden kann, lige diese Vermutung nahe. Doch da die gleichen Stiicke potentiell auch in
Violinfassungen erscheinen (bei Kruse ebenso wie in der Kopenhagener Handschrift und in
einem schmalen Segment der Liineburger68), hitte sich in diesen etwas didaktisch Verwertba-
res auf andere Weise duBern miissen — ausgerichtet auf die Spieltechnik eines anderen In-
struments. SchlieBlich zeigt sich bei Kruse, dass es zwar spieltechnische Abstufungen zwi-
schen den Einzeltinzen einerseits und den Priludien oder den Allemanden der Violinsuiten
andererseits gibt; doch auch hier kommt es zu keiner Differenzierung, die auf didaktische
Verwertbarkeit schlieBen lieBe. Damit ist das Repertoire hinreichend eingrenzbar: Es spiegelt
die Anwendungen der Tanztypen in der musikalischen Praxis und konnte zumindest als Ori-

65 Diese Satzgestalt ist in jener Zeit nicht einzigartig, sie kennzeichnet auch zahlreiche der Tanzsitze, die
der ,,second scribe“ der Liineburger Handschrift verwendet hat — und der Gustafson ratlos gegeniiber-
steht; vgl. Gustafson (wie Anm. 33), S. VIIIf. In jedem Fall war dieses Satzprinzip jedoch wichtig fiir
eine getrennte Fithrung der Hinde: auf zweimanualigen Cembali und auf Orgeln mit geteilten Schleifen.
Vgl. ebenso die Gestaltung der Begleitsitze in manchen Intavolierungen Johann Lorentz’ (Ms. Thre 284;
Edition wie Anm. 55, z. B. Nr. 16-27).

66 So zeigt die Bourée a-Moll, als 31. Stiick des Cembaloteils eingetragen, im Part der linken Hand eine klar
kontrapunktische Gestaltung (zweistimmig; nur an Schlissen klanglich aufgefillt).

67 Vgl hierzu Anm. 12.

68 Vgl. Gustafson (wie Anm. 33), S. 197-201.
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entierung fiir die Unterhaltung gehobener Gesellschaftsschichten dienen. In diesem Reper-
toire hatten auch die Kompositionen Dietrich Beckers ihren Platz.

Dietrich Becker und das Violinrepertoire Kruses

Wihrend die mit ,,D. B.“ gekennzeichnete Suite in Kruses Violinteil in keiner konkreten Be-
ziehung zum erhaltenen (Euvre Dietrich Beckers steht, lassen sich zwei andere Stiicke auf
dessen 1674 erschienenen Ersten Theil weystimmiger Sonaten und Suiten®® zuriickfithren. Die
Sammlung besteht aus 45 gezihlten Stiicken fiir zwei Violinen und Generalbass, die in neun
grofen Tonartkomplexen zusammengefasst sind’’; diese wiederum lassen sich jeweils in eine
Sonata und eine Suite gliedern. Die Suitensitze sind normalerweise mit A/mandt, Conrant, Sa-
raband. und Gigue uberschrieben; aus diesen Suiten fand nichts in Kruses Manuskript Ein-
gang. Eine Sonderstellung nimmt die g-Moll-Gruppe ein; an die Sonata schlieBt sich, als zu-
sammenhingender Komplex mit nur einer Nummer (22) versehen, die Satzfolge Brandle
Simple — Gay — Amener — Garott |!] an; nach zwei mit Courant Simple iberschriebenen Sitzen bil-
det eine Saraband den Schluss — alle diese drei Sitze sind wieder einzeln gezihlt. Von diesen
Stticken erscheint der Brandle Simple bei Kruse als Nr. 68, das Amener als Nr. 69. Kruses Ver-
sionen, ohnehin vom zweistimmigen Generalbasssatz auf Einstimmigkeit reduziert, unter-
scheiden sich in kleineren Details der Stimmfithrung von Beckers gedruckter Fassung; beson-
ders bemerkenswert ist aber, dass aus dem Satzkomplex, der in der Druckversion in sich so
geschlossen wirkt, das erste und dritte Stick (nicht also auch das dazwischen stehende Gay)
herausgel6st sind.

Die Beziehung zwischen Kruses Handschrift und Beckers um 20 Jahre alterem Druck
muss als exemplarischer Fall bewertet werden. Zunichst wirft sie Licht auf die Popularitit,
die Beckers Musik gehabt haben muss, denn unzweifelhaft ist Kruses einstimmige Wiederga-
be der beiden isolierten Teilsitze weit vom Erstdruck der Sticke entfernt. Diese hatten folg-
lich Eingang in das anonymisierte Tanzmusik-Repertoire gefunden; zugleich bestitigt sich die
Feststellung, dass hier ein ,,gehobenes®, kunstmusikalisches Repertoire gespiegelt wird. Au-
Berdem berichtet die Beziehung auch tber die stilistische Position Kruses, denn wenn sich
sein Tanzmusikrepertoire fir Violine mit Beckers (Euvre uberschneidet, zeigt dies zumindest,
dass er dhnliche kiinstlerisch-spieltechnische Standards vertrat wie Becker — sofern es um
Tinze dieses Typus geht: Nicht also die wesentlich anspruchsvoller wirkenden ,,.Sonaten® in
Beckers Druck, die aus typologischen Griinden in Kruses Sammlung keinen Platz hatten, kon-
nen zur Orientierung herangezogen werden, sondern nur Werke gleicher Machart. Welche wei-
teren Finessen Kruse als Geiger zu meistern vermochte, bleibt verschwommen — oder allen-
falls in den Priludien und manchen der Suitensitze erahnbar.

69 Exemplar: Kopenhagen, Det Kongelige Bibliotek, Musikafdelingen, Signatur mu 6402.0630. Die Datie-
rung ist die der Vorrede an die Oberalten und Kimmereibiirger der Stadt Hamburg. Das weitere (Euvre,
das auf Konkordanzen zu sichten ist, liegt vor in: Diederich Becker, Musicalische Friihlings-Friichte (1668)
und Hamburger Handschrift, hrsg. Hans Bergmann u. Ulf Grapenthin, Kassel 1995 (= EdM 110).

70 Die Tonartfolge lautet C~D—e—F—g—A—B—c-D.
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Pachelbels Aria und die tabulaturorientierte Notation

Die Tastenmusik-Anteile des Bandes werden von einer Notation gepragt, die sich — eher bei
oberflichlicher Betrachtung — als ,,style brisé*“ und damit als Verweisung auf eine Kunstform
der franzosischen Clavecinisten verstehen lisst. Sein Hauptcharakteristikum, das prinzipiell
wunendliche® Weiterschwingen der Tone eines arpeggiert angeschlagenen Akkords, wird je-
doch weder in dieser Reinform eingesetzt noch in der kunstlerischen Variante, in der die An-
schlagsfolge gleichfalls nur als einstimmige Linie (aber ohne Hinweise auf ein Weiterschwin-
gen) notiert wird’!. So hat die Darstellung differenzierter zu sein.

Wichtig ist somit zunichst, dass die Zeitdauer des Weiterklingens metrisch geregelt wird;
in den Vordergrund tritt dabei, dass Tone eines arpeggiert wirkenden Akkordes sich unter-
schiedlichen Stimmen zuordnen lassen — nicht also nur der einen, die sich aus der Anschlags-
folge ergibt. Diese Ausrichtung auf , Stimmen*® liegt in der partiturartigen Tabulaturnotation
viel naher als in Notenschrift; in dieser bereitet die Notation Probleme, weil mehrere Stim-
men auf zwei Klaviersysteme zusammengedringt werden missen. Belege fur die Wurzeln die-
ser Notation reichen in deutschen Quellen bis ins frithere 17. Jahrhundert zuriick’?; dieser No-
tationsansatz charakterisiert in erster Linie den abschlieBenden ,,Suiten‘“-Teil, daneben in den
Niederschriften des Fremdschreibers unter anderem das Lamentabile und die Bergamasca (vor
allem in deren Schlussabschnitt). Somit ist prinzipiell die gesamte Handschrift in ihren tasten-
musikalischen Anteilen von ihm geprigt, nur dass sich seine Differenzierungen in den schlich-
ter gehaltenen Einzeltinzen, wie fiir die Sarabanda Kruses gezeigt, kaum auswirken kénnen.

Wie weit diese Technik als Eigentimlichkeit der Notenschrift verbreitet war, bleibt zu-
nichst deshalb unklar, weil sie sich modernen Editoren auch anbietet, um Quellen, die aus-
schlieBlich in Tabulatur tberliefert worden sind, in Notenschrift zu tbertragen — in unzwei-
felhaft gerechtfertigter Weise”3. Fragt man aber nach der Notation als solcher, muss der
Blickwinkel auf diejenigen historischen Notenschrift-Quellen eingegrenzt werden, in denen
exakt diese Aufzeichnungsform vorliegt; fiir andere kann allenfalls tiberlegt werden, ob in ih-
nen etwas, das in dieser ,,gebrochenen” Notation angelegt war, in eine linearere tberfithrt
wurde und es den Spielern tberlassen blieb, Einzeltone so weiterklingen zu lassen, wie es so-
wohl in Tabulatur- als auch in jenen spezifischen Notenschrift-Darstellungen als obligatorisch
erscheint’®. Arndt Schnoor hat auf diesen Notationstypus in der Liineburger ,,Flor*-Hand-

71 Als Musterbeispiel gilt Bachs Praludium C-Dur aus dem 1. Teil des Wobhltemperierten Klaviers, BWV 846/1.

72 Es erscheint hilfreicher, Gestaltungsformen wie die Mehrstimmigkeit in Heinrich Scheidemanns Fantasia
in G (T. 53f, T. 59-61) bzw. Cangon in F (T. 74-78; vgl. Heinrich Scheidemann, Orge/werke 3: Pracambeln,
Fugen, Fantasien, Canzonen und Toccaten, hrsg. v. Gustav Fock, Kassel u. a. 1971, S. 31-34 bzw. 35-37) oder
in Samuel Scheidts Choralvariationen iber ,,Wie schén leuchtet der Morgenstern™ (5t Varatio, letzte
sechs Takte; vgl. Samuel Scheidt, Werke 5: Unedierte Kompositionen fiir Tasteninstrumente, hrsg. v. Christhard
Mahrenholz, Hamburg 1937, S. 16-23, hier S. 20) als Bezugspunkte anzunehmen, als pauschal eine
Frankreich-Beziehung zu postulieren; besonders in der Notation von Schlussakkorden findet sich dies
ebenso in der Tabulaturhandschrift Cod. Guelf. 1055 Helmst. der Herzog-August-Bibliothek Wolfenbiit-
tel (vgl. RISM A/II, Nr. 451.505.125).

73 Vgl etwa die Wiedergaben aus der Tabulatur C_4.A4. 7683 in: Max Seiffert (Hrsg.), Klavierwerke von Johann
Pachelpel [...], Leipzig 1901 (= DTB II/1, Bd. 2), S. XXXIII und Nr. 2442 (etwa S. 62 und 72). In der
nichsten Nachbarschaft zu Kruses Handschrift gilt dies etwa fiir die Wiedergaben, zu denen Klaus
Beckmann fur die nur in Norrképing iiberlieferten Reinken-Suiten gelangte.

74 1In diesem Sinne ist BWV 846/1 zwar ein Dokument fiir style brisé in der Tastenmusik, aber in der

gezielten Offenheit des Weiterklingens der Tone gerade nicht fiir die hier in Frage stehende, partiturar-
tige Notationstechnik.
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schrift hingewiesen’>; das gleiche Erscheinungsbild zeigen die Abschriften von Suiten Georg
Bohms (Zuschreibungen) und Reinkens, die in die Mollersche Handschrift Johann Christoph
Bachs in Ohrdruf Eingang fanden. So scheint sich an dieser Stelle duetlich ein Zusammen-
hang mit einer fiir ,,Claviermusik® typischen Aufzeichnungsform zu ergeben, die zunichst ei-
nerseits im GroBraum Hamburg/Liineburg, andererseits in Mittelthiiringen lokalisiert werden
kann’6, Deutlich wird allerdings auch, dass es nicht um eine bloBe Aufzeichnungsform geht;
vielmehr muss die musikalische Substanz so eingerichtet sein, dass gebrochene Akkorde als
latente Polyphonie dargestellt werden kénnen.

Besondere Momentaufnahmen dieses Typus zeigen im Notenbuch Kruses die Eintragun-
gen des anonymen Schreibers. Kruse lisst immerhin das Bemithen um eine getreue Wieder-
gabe simtlicher denkbarer Parameter erkennen: Behalsung, Pausensetzung, Zuordnung ein-
zelner Téne zu horizontalen Linien sowie korrekter Untersatz stehen prinzipiell im Gleichge-
wicht zueinander. Der Fremdschreiber hingegen gibt in seinen flichtigeren Wiedergaben dem
Spieler bestenfalls Informationen dariiber, in welcher Abfolge Tasten zu betitigen seien, und
dies wird durch einen halbwegs korrekten Untersatz der Noten wiedergegeben. Alles ubrige
erscheint als sekundir: Generell wird die Setzung von Pausen und die vollstindige Behalsung
(cinschlieBlich des Zusatzes von Fihnchen) vernachlissigt, und da — in der Notation auf zwei
Systemen — die Téne nicht mehr exakt einzelnen Melodielinien zuzuordnen sind (wie in einer
Tabulaturvorlage), entsteht bei fliichtiger Betrachtung unweigerlich der Eindruck, dass ein
Takt weitaus mehr Tone enthalte, als er aufgrund seines Zeitwertes fassen kann. Editorisch
und analytisch muss es somit darum gehen, nicht nur Linien zu trennen, sondern auch so weit
wie méglich die vertikale Koordination der Téne zu respektieren — trotz fehlender Pausen.

Exemplarisch lassen sich die Notationseigentiimlichkeiten, zugleich auch die mit ihnen
verbundenen Probleme, in der Schlussvariation beleuchten, die zu der Pachelbel-Aria hinzu-
gefiigt wurde (vgl. Abbildung 4 und Notenbeispiel 4 auf der folgenden Seite). Unproblema-
tisch ist zunichst der erste Takt (mit Ausnahme des ritselhaften Taktstriches, der nach dem
Oktavgriff der linken Hand eingetragen ist): Weder die Oberstimme noch die zum Part der
rechten Hand hinzugesetzten d' noch die Basslinie lassen ernste Komplikationen entstehen.
Schwer aufzuldsen ist jedoch fiir den oberen Part des unteren Systems die zweite Takthilfte,
und dies kann als beispielhaft fiir die folgenden Takte gelten: Das synkopisch einsetzende 4
auf dem dritten Viertel wird durch die vorausgehende Achtelpause und die Koordinations-
méglichkeit mit dem dariiber gegriffenen 4’ noch einigermafen als Achtelnote kenntlich (ob-
gleich ihr das Achtelfihnchen fehlt); auch die folgende Sechzehntelpause muss umsetzbar
sein. Dann allerdings ist ein Zusammenklang der Noten H + 4 im Bass metrisch nicht mehr
denkbar; eine Koordination lisst sich nur ausgehend von der in Altlage gefiihrten Stimme er-
reichen.

75 Schnoor (wie Anm. 56); die Quelle selbst: Gustafson (wie Anm. 33).

76 Beckmann (wie Anm. 24, S. V) sieht diese Notationsform als eines der ,,Charakteristika des norddeut-
schen Tastenstils* und fiihrt die von ihr abgeriickten Aufzeichnungen des Andreas-Bach-Buches auf das
Anliegen zuriick, den musikalischen Text ,,der Notationspraxis des mitteldeutschen Traditionsraumes
anzupassen®. Zu unterscheiden ist jedoch zwischen Tabulatur- und Notenschriftiiberlieferung: In jener
liegt dieses Notationsverfahren viel niher, so dass es kaum regional charakterisierbar erscheint. Zudem
spricht die Uberlieferung in der Mollerschen Handschrift gegen eine so weitgehende Generalisierung.
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, zusdtzliche 6. Variation zu Pachelbels (?) Aria-

: Anonymus
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Abbildung 4 und Notenbeispiel 4
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Im folgenden Takt kann die Notation des unteren Systems bis zum 3. Viertel umgesetzt
werden; um — mit Hilfe der Untersatzkoordination — die letzten vier Zeichen umzusetzen,
miissen die beiden Achtel 4 als Sechzehntel aufgefasst werden. Im unteren Part des oberen
Systems erschiene es denkbar, die ersten vier Zeichen als Achtelwerte zu lesen (Pause, zwei
Noten, Pause) — doch dann stiinde der Septimdurchgang ¢’ erst zur Kadenzultima. So muss
auch hier vom Untersatz ausgehend argumentiert werden: Alle Achtelnoten der ersten Takt-
hilfte lassen sich als nachschlagend auffassen; hierfiir missen sie simtlich als Sechzehntel in-
terpretiert werden, und zusitzlich zu den beiden Achtelpausen (1. und 4. Zeichen des Taktes),
die als Sechzehntel zu lesen sind, wiren entsprechende Pausen vorzusehen. Chaotisch wirkt
schlieBlich der 5. Takt: Fast jede Note (mit Ausnahme der als Sechzehntel ausgeschriebenen)
erscheint hier als unvollstindig; so sind in der Oberstimme auf dem letzten Viertelwert zwar
eine punktierte Note und ihre kiirzere Erginzung eindeutig auszumachen, doch da sie beide
als Viertel erscheinen, erschlieBt sich erst aus der satztechnisch-metrischen Koordination,
dass es sich um ein punktiertes Achtel mit nachfolgender Sechzehntel handeln muss — in der
nichsttieferen Stimme nicht etwa mit Achtel und Viertel kontrapunktiert, sondern mit Sech-
zehntel und Achtel (nach vorausgegangener Sechzehntelpause).

Zu einer im modernen Sinn tragfihigen Notation kann also nur das Zusammenspiel meh-
rerer Primissen fithren: dass Stimmenverliufe pro Takt nicht mehr Noten umfassen konnen,
als der zugrunde liegende Zeitwert zuldsst, dass der Untersatz funktionieren miisse, dass fer-
ner im Taktablauf vertikal gleichartig positionierte Noten moglicherweise auch dann einheit-
lich zu behandeln seien, wenn sie unterschiedlich kaudiert sind. Unbestritten bleibt dabei,
dass jede Transkription hypothetisch bleiben muss — als bloBe Anniherung an eine denkbare
Vorlage, die spieltechnisch zweifellos mit reizvollen Schwierigkeiten aufzuwarten hatte.

Dieser , kritische Fall macht deutlich, wie problematisch eine Ableitung dieses Satz- und
Notenbildes aus dem Konzept des ,,style brisé* und eine Auflosung als bloBBe Arpeggio-Vari-
ation wiren. Offenkundig hat sich hier vielmehr die Notationstechnik der Tabulaturtechnik
verselbststindigt: Denn das Ideal scheint nicht in einem zeitlich undefinierten Weiterschwin-
gen zu liegen, auch nicht nur in einer ambivalenten Deutung der Notation als Linie und Zu-
sammenklang, sondern in der partiturartigen Anordnung des Satzes. Auch wenn die Technik
auf Choralbearbeitungen — etwa Flors — iibergreift, handelt es sich nicht allein um ein Zusam-
mentreffen ,,zwischen dem franzosischen Stil und dem deutschen Choral“7’7, sondern zugleich
um eine klar ,,in Stimmen® ausgelegte Kompositionsweise. Wie gerade das Beispiel Flors zeigt,
setzt die Notationsform nicht voraus, dass die entsprechenden Werke urspriinglich in Tabu-
latur festgehalten wurden; diese lieBe die Intentionen des Satzverfahrens ,,in Stimmen® ledig-
lich besonders deutlich werden. Damit 6ffnet sich ein weiter Horizont auch fiir den Umgang
mit den anderen Quellen fiir dieses Notenschrift-Verfahren: Thnen braucht nicht generell eine
Tabulaturversion vorausgegangen zu sein; vielmehr kdnnen diese auch nach Notenschrift-
Versionen entstanden sein, um deren Gehalt deutlicher darzustellen. Dies gilt schlieBlich auch
fiir die siiddeutsch-6sterreichischen Repertoiresegmente, fiir die aber tatsichlich ein Bogen
zur franzésischen Tastenmusik zu schlagen ist.

77 Schnoor (wie Anm. 56), S. 75 (Zitat), S. 76 (Notenbeispiel).
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Die C-Dur-Suite Reinkens

Sieht man von den Pachelbel-Kompositionen ab (deren Autorschaft bislang als nicht restlos
gesichert gegolten hat), lasst sich die Glaubwiirdigkeit des Notentextes, den Kruse bietet, nur
an einer einzigen Stelle dadurch fassen, dass eine mehr als nur zweispurige Uberlieferung be-
trachtet werden konnte: an der Reinken-Suite, die neben Kruses Manuskript auch in der Mol-
lerschen Handschrift und in der Tabulatur der Finsping samling tberliefert ist. Klaus Beck-
mann bezeichnete die letztere Quelle — ohne nihere Begrindung — als ,,codex optimus® und
legte sie daher seiner Edition zugrunde’®. Die Version der Mollerschen Handschrift war zu-
vor von Willi Apel herausgegeben worden; so liegen fiir eine vergleichende Untersuchung der
Kruse-Version zwei Editionen vor, in denen die Gestalt je einer der beiden anderen Quellen
abgebildet worden ist. Wesentliche Unterschiede der drei Versionen sind tabellarisch in An-
hang 2 zusammengestellt; unbertcksichtigt bleiben Unterschiede in der Setzung von Halte-
und Bindebogen oder Pausenwerten sowie offenkundige Schreibfehler Kruses.

Charakteristisch ist zundchst, dass sich in Zweifelsfillen keine der drei Quellen stets auf
jeweils genau eine der Ubrigen beziehen lasst; so steht Kruses Version bald derjenigen der
Mollerschen Handschrift, bald derjenigen der Finspang samling niher. Nur in der zweiten
Hilfte der Gigue erscheinen die Versionen Kruses und der Finspiang samling enger aufeinan-
der bezogen — eine Beobachtung, die sich allerdings schon deshalb nicht generalisieren ldsst,
weil in der Intensitit der ,partiturartigen® Arpeggiennotation die Finspang-Tabulatur hinter
der Notenschrift-Version Kruses zuriickbleibt (vgl. etwa Alemande, T. 9, 12, 18). Und im glei-
chen AusmaB, in dem sich Lesarten Kruses gemeinsam mit je einer der beiden anderen Quel-
len von der jeweils dritten absetzt, gibt es auch véllig Eigenstindiges.

Auffillig ist zunidchst, dass Kruses Version in der Akzidentien- und Durchgangsbehand-
lung freier erscheint. Dies ermoglicht Rickschlisse auf die Vorlage: Es muss sich um eine
Version in Notenschrift gehandelt haben, in der Details ‘gegeniiber einer ilteren Fassung uber-
arbeitet worden waren; zwar erschiene es denkbar, in Tabulatur statt fein fis zu lesen und um-
gekehrt, nicht aber d statt e (Alemande, T. 3) oder d statt ¢ (Conrante, T. 16). Auch die Version
der Mollerschen Handschrift dirfte auf eine Notenhandschrift zurickgehen; die Situation in
T. 23/24 der Gigue ist in derselben Weise nicht als Kopie nach Tabulatur erklirbar. Damit
aber wird die Finspang-Quelle (als Tabulatur) nicht glaubwiirdiger, denn in ihr gibt es gele-
gentlich Oktavierungsfehler: Als solcher muss die Behandlung von T. 29 der Sarabande ge-
wertet werden (weil die Mollersche und die Krusesche Handschrift hier Gibereinstimmen); da-
her aber ldsst sich nicht einmal Kruses singulire Version in T. 17 der Alemande (eine Oktave
hoher als Finspéing) als Fehler auffassen — die Oktavlage kann an Stellen wie den beiden da-
mit zitierten auch ein grundsitzliches Problem der Ubetlieferung gewesen sein. Als singulir
plausibel erscheint Kruses Notentext in T. 11 der Coxrante: Nur er bietet an dieser Stelle eine
Version, in der die Grundmotivik des Stiickes unverindert bleibt.

Alle drei Quellen wirken somit gleichermaBlen zuverldssig — oder unzuverlissig. Nicht
auszuschlieBen ist, dass die Tabulaturversion der Finsping samling letztlich auf eine Noten-
handschrift zurickgeht, denn keiner der Unterschiede zwischen den drei Quellen zwingt zur
Annahme einer Tabulatur-Urquelle. Und weder als Tabulatur noch als Notenhandschrift
kann die Vorlage der Finspang-Version mit der Vorlage einer der beiden anderen Quellen

78 Beckmann (wie Anm. 24), Kritischer Bericht, S. 63.
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identisch gewesen sein. Ebenso sind auch diese jeweils durch redaktionelle MaBinahmen von-
einander getrennt; vielfach erscheint die Version der Méllerschen Handschrift im Vergleich
zu den beiden tibrigen Quellen als einfacher, die der Kruse-Handschrift entsprechend als kom-
plexer (vgl. etwa die Rhythmisierung in T. 8 und 35 der Courante oder in T. 4 der Sarabande).
Diese Komplexitit des Notentextes ist auch in anderer Hinsicht Merkmal der Kruse-Hand-
schrift; dies lieBe vermuten, dass in ihr Reinkens Komposition in Uberarbeitung erscheint.
Doch es gibt keine Anhaltspunkte dafiir, die UberarbeitungsmaBnahmen, die sich zeigen, ins-
gesamt zu lokalisieren und in ihrer Beziehung zu Reinken zu diskutieren; die Unterschiede
koénnen auch auf diesen selbst zuriickgehen. Die Quellenlage ermdglicht es jedoch, fir das
gegebene Werk in Grundziigen Riickschliisse auf ein potentielles Original zu ziehen: primir
durch ,,Mehrheitsentscheidungen® zwischen jeweils zwei voneinander unabhingigen Zeugen,
nur mit groBer Vorsicht auch durch Bewertung der musikalischen Substanz (Sequenzbildun-
gen, Analogien etc.).

Unabhiingig von der Urheberschaft der Aspekte, mit denen in Kruses Version spieltech-
nische Schwierigkeiten noch gesteigert erscheinen, passt dieses Ergebnis ins Bild, das die tib-
rigen Quellenanteile vermitteln: Das Interesse an jeweils komplexen Versionen ist auch hier
unverkennbar. Zugleich ermoglicht die Quelle in einem Repertoiresegment, das uber die
Méllersche Handschrift aufs Engste der Ausbildungszeit Johann Sebastian Bachs benachbart
erscheint, eine Klirung der Werkiiberlieferung: In keineswegs unzuverlissiger Version, aber
in vergleichsweise einfacher Gestalt ist dieses Reinken-Werk folglich nach Thiiringen gelangt.
Das historische Profil dieser Komposition ist durch die Entdeckung eines dritten ., Uberliefe-
rungszeugen* somit deutlich klarer fassbar geworden.

Zur Bewertung der ,,Pachelbel“-Anteile

Kruses Notenbuch gehort unzweifelhaft zu den frithesten Dokumenten dafiir, dass Kompo-
sitionen, die auch unter Pachelbels Namen iiberliefert sind, nach Norddeutschland gedrungen
seien: Bereits bis 1704 in den Band eingetragen, werden sie hier noch zu seinen Lebzeiten
tiberliefert. Doch es handelt sich um zwei der Kompositionen, fir die eine Zuschreibung an
Pachelbel in Konkurrenz zu anderen steht; zudem gibt es fiir beide Eintragungen keine Auto-
renangabe. Dies erfordert eine eingehendere Diskussion.

Fiir die Bewertung der Uberlieferung ist von Bedeutung, dass die d-Moll-Towata noch in
einer anderen, ebenfalls frithen norddeutschen Quelle vorliegt: in dem Konvolut fragmentari-
scher Tabulaturmanuskripte, das in der Stadtbibliothek Liibeck unter der Signatur U 298 auf-
bewahrt wird®, und zwar mit der Initiale ,,JB“. Sie ist in dieser Quelle nicht die einzige Kom-
position Pachelbels; fiir andere ist jedoch die Namensangabe ausfiihrlicher. Insofern konnte
auch die Toccata durchaus von einem beliebigen ,,JB“ stammen. Im Tabulaturbuch des Pachel-
bel-Schiilers Johann Valentin Eckelt ist das Stiick jedoch Pachelbel zugeschrieben; zwar hat
Eckelt die Autorenangabe offenkundig erst spiter nachgetragen, doch findet sich die Eintra-

79 Zum Verhiltnis Kruses zu Reinken siehe unten.

80 Den Hinweis auf diese Quelle verdanke ich Michael Belotti, Freiburg; zu danken habe ich daneben Arndt
Schnoor, der mir die Ergebnisse seiner umfassenden Repertoirebestimmung und seine Spartierungen zu-
ginglich machte. Eine Beschreibung der Handschrift soll hier nur insofern erfolgen, wie dies fur die Ar-
beit mit Kruses Manuskript von Bedeutung ist.
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gung in dem auf seine Unterrichtszeit bei Pachelbel zuriickfithrbaren Anfangsteil des Bandes®!.
Damit erscheint die Zuschreibung weitgehend gesichert. Die Toccata war damit kein ver-
sprengtes Einzelstiick Pachelbels, auf das sich die Rezeption des ,,Fremdschreibers® in Kru-
ses Manuskript bezog.

Die Versionen, in denen sie in der Liibecker Tabulatur (als Fragment) und in Kruses
Handschrift vorliegt, gehen keinesfalls auf dieselbe Quelle zuriick. So zeigt sich, dass die
norddeutsche Uberlieferung auch auf dem Pachelbel-Sektor mehrspurig erfolgte. Gerade fiir
den Fremdschreiber — und fiir dieses sehr frithe norddeutsche Pachelbel-Dokument — miisste
es also eine eigene, engere Traditionslinie zum Pachelbel-Repertoire gegeben haben. In diese
Uberlegung wiren zugleich die G-Dur-Variationen einzubeziehen. Die Frage nach der Iden-
titdt des Fremdschreibers spitzt sich damit zu; eine weitere Klirung setzt jedoch tiefere Ein-
blicke in Kruses Biographie voraus.

III. Der Schreiber und sein Umfeld

Ziel dessen, die Betrachtung auf die Biographie des Schreibers auszuweiten, muss sein, die
Heterogenitit der Sammlung zu ergrinden und die Beziehung Kruses zu den Quellenkorpora
zu bestimmen, auf die seine Werkkenntnis im Einzelnen zurtickgeht: Welche Nihe ist also
zwischen dem Schreiber und den Quellensegmenten, die sich mit den Namen Buxtehude und
Reinken sowie Ebner, Muffat und Pachelbel umschreiben lassen, zu erkennen? SchlieBlich:
Was suchte ein Musiker, der iiber Zuginge zu Zentralbereichen norddeutscher Tastenmusik
verfiigte und an der Musikkultur des Adels Anteil hatte, auf dem Breitenberger Posten, des-
sen Instrument zwar traditionsreich war82, der aber selbst nur begrenzte Entfaltungsmoglich-
keiten geboten haben kann®3? :

Kruses biographisches Profil ist nur schwer zu fassen. Nur mit umrisshaften Informatio-
nen lisst sich sein Wirken in der Zeit, ehe Christian Detlef Graf zu Rantzau sich fiir ihn inte-
ressierte, mit den folgenden Jahren verbinden, und letztlich nur uber die Jahre, in der er in
Rantzauischen Diensten stand, geben sich die Quellen auskunftsfreudiger. Dies schlieBt auch
Kruses nichsten Wirkungsort, Kellinghusen, ein; dort jedoch verliert sich seine Spur nach
1716. So setzt die biographische Ubetlieferung ein, kurz nachdem die letzte Jahreszahl in die
Notenhandschrift eingetragen worden war; in den Vordergrund riicken die Dokumente, die

81 Christoph Wolff, Johann Valentin Eckelts Tabulaturbuch von 1692, in: Festschrift Martin Rubnke zum 65. Ge-
bartstag, Neuhausen-Stuttgart 1986, S. 374-387, hier S. 375 und 382.

82 Nordelbisches Kirchenarchiv Kiel, Bestand 18.14.12 (Breitenberg), Nr. 225 (Vertrag zwischen Heinrich
Rantzau und Matthes Ma[h]n, Buxtehude, iiber den Bau eines Orgelwerks, 1569). Demnach umfasste das
Instrument iiber sieben Register (Prinzipal, Zimbel dreifach, Quint-Nasat, Oktave, Quintadena, eine un-
genannte, von Mahn der Kirche gestiftete Stimme sowie Regal; das Instrument in allem orientiert an
Mahns Orgel fiir die Itzehoer Laurendikirche). Das Instrument sei im 30jahrigen Krieg ,,gantzlich ruini-
ret, und verstort [worden, doch] haben Thre Exc. moglichst dazu gethan, daB dies feine Orgel-Werck
wieder auff geleget worden®, und 1668 wurde die farbliche Fassung erneuert (vgl. die chronikalischen
Aufzeichnungen im Rechnungsbuch 1630—1754: ebd., Nr. 236, Eroffnungsteil S. 3 sowie unpaginierter
Zusatz).

83 Kruses Nachfolger August Friedrich Miiller lieB sich 1718, 1727 und 1731 Zeugnisse ausstellen (1731:
weil er einen Ortswechsel ,,wegen seines biBherigen kimmerlichen Auskommens® anstrebe); vgl. Akte
der Propstei Munsterdorf (wie Anm. 5).
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iiber cin langwieriges, konflikttrichtiges Anstellungsverfahren in Breitenberg berichten®4, doch
aus ihnen lassen sich auch Riickschliisse auf die vorausgegangene Lebenszeit Kruses ziehen.

Es war schwierig, den Breitenberger Posten nach dem Tod des Organisten Bartelt Jung-
claussen am 5. Februar 1705 neu zu besetzen; als Nachfolger war am 20. Mirz zunichst Hin-
rich Arrien ausersehen worden, doch dieser gab am 19. Mai die Berufung zuriick, weil, wie er
an Rantzaus Administration schrieb, ,,ich vernommen wie die Leute im Breitenberg mir gantz
zu wieder seyn, und trohen mir wenn ich dahin solt kommen allen verdrul anzuthun® (R).
Die Suche wurde weiter fortgesetzt; eine mit ihr betraute Person namens Johann Daniel Trib-
be konnte dem Grafen dann am 30. Juni berichten, nach Konsultationen mit den Organisten
in Gliickstadt (Frantz Hinrich Méller) und Itzehoe (Johann Friedrich Rosenbusch) immerhin
einen einzigen Kandidaten gefunden zu haben, den beide Befragten fiir geeignet hielten
(,,sonsten habe ich biBBhero keinen, der etwa tiichtig gehalten wiirde, so bald auforschen kon-
nen®; R). Die Quellen schweigen daraufhin bis zum 4. Februar 1706, als der mittlerweile von
Rantzau ausgewihlte Johann Kruse dem Itzehoer Propst Johann Hieronymus von Petkum
(zustindig fir die Propstei Miinsterdorf) offiziell zur Prifung vorgeschlagen wird (R, G).

Dass Kruse der von Tribbe Gemeinte war, ist damit nicht gesagt, aber keineswegs ausge-
schlossen. Die Konflikte um die Stellenbesetzung entziindeten sich an einer Formalie, die zwi-
schen dem Grafen zu Rantzau und dem Propst seit lingerem strittig war (R, G, M), so dass
jeden anderen, fiir den sich Rantzau in gleicher Weise entschieden hatte, dieselben Konse-
quenzen getroffen hitten — den Quellen ist jedoch nichts dergleichen zu entnehmen®>. Un-
zweifelhaft war jedoch Zeit erforderlich, um die Fihigkeiten des am 30. Juni 1705 vorgeschla-
genen zu prifen; falls Kruse dieser war, musste er, wie aus den weiteren Dokumenten hervor-
geht, zudem erst noch nach Itzehoe/Breitenberg anreisen.

Drei Tage nach dem offiziellen Priifungsersuchen, das der Graf an den Propst richtete,
wandte sich Frantz Kruse, der Vater des designierten Breitenberger Organisten, an den Rant-
zauer Hofrat — mit folgenden, nur partiell durchschaubaren Worten (R):

., Mein noch abermahls ersuchen ist, wegen meines Sohnes, welchen ich nun schon weinende [wihnende] aldar
zu sein, weiln aber contrare wind, und winnters tag, ihme auff heltt, so bitte in allen verhofften, liebes erweisun-
gen, bestendich zu verharren, den ich alle tage vermiichte auff libeck, und er fort von dar hin zu seinem
dienste, iiberkommen wirdt. Bitte Ew. Hoch Edle, wollen doch alles zum besten, mier und meinem Sohne, ge-
wogen seine, und bleiben. — Worauff ich mich das allermeist verlasse, verbleibe nechest Empfhelung Gottes zu
Hoch Ed. gehorsahmen Diener. Frantz Kruse
Hambutg den 7. Febr.
1706%

Demnach waren tatsichlich lingere Verhandlungen vorausgegangen, und Kruse hatte nun
von Rantzau die Aufforderung erhalten, sich zum Dienstantritt einzufinden; doch er kann

84 Wie berichtet, haben sich die Akten aller drei Stellen erhalten, die mit dieser Materie befasst waren (vgl.
Anm. 5; dort auch die Signaturangaben). Im Folgenden werden die Quellenbestinde mit Siglen im Text
nachgewiesen; ,,G* bezeichnet die Akten der Regierungskanzlei Glickstadt, ,,R“ die der Rantzauer Hof-
biirokratie, ,,M* die von Propstei und Konsistorium Minsterdorf.

85 Eher auszuschlieBen ist daher, dass sie an ihren gemeinsamen Schiiler Hans Henrich Liiders dachten, der
1706 an die Nikolaikirche nach Flensburg berufen wurde, aber schon 1697 ,,in einer vornehmen holstei-
nischen Stadt“ ein Probespiel absolviert hatte; auch er hitte die erforderlichen Voraussetzungen erfillt,
und auch er hielt sich, ehe er seine Stelle antrat, in Hamburg (bei Reinken und Vincent Liibeck) auf.
Hierzu Johann Mattheson, Grundlage einer Ebrenpforte, Hamburg 1740, Nachdruck Berlin 1910, S. 173 £
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nicht in Hamburg gewesen sein, und an seiner Stelle antwortete sein Vater. So erschlieBen
sich hier erste Details zu Kruses Profil: Offenkundig war er in Hamburg beheimatet (aller-
dings ist weder fiir ihn noch fir seinen Vater in den dortigen Kirchenbiichern ein Namens-
nachweis zu erhalten86), und zumindest der Vater hatte Verbindungen nach Liibeck. Wo sich
Johann Kruse, als sein Vater den Brief schrieb, aufhielt, ist, da die Formulierungen nicht vol-
lig eindeutig sind, nur im Zusammenwirken mehrerer Aspekte zu kliren: Johann Kruse kann
jedenfalls nicht in Hamburg gewesen sein; weil Frantz Kruse den Begriff ,,von dar® auf der-
selben Ebene wie sein eigenes Reiseziel nennt, miisste sich auch der Sohn in Liibeck aufge-
halten haben.

Wie angedeutet, wurde Kruses Anstellung von Petkum nicht akzeptiert; ein schon linger
andauernder ,Investiturstreit® zwischen Petkum und Rantzau eskalierte in dieser Frage. Rant-
zau vertrat den Standpunkt, in der Berufung seiner Bediensteten (auch derer in kirchlichen
Funktionen) frei zu sein; der Propst sei verpflichtet, dem Ausgewihlten das Idoneititszeugnis
auszustellen, wenn keine gravierenden Gegenargumente erkennbar seien und der Kandidat
bereit sei, den Treueid abzulegen. Der Propst hingegen wollte dies nicht als reine Formsache
ansehen, sondern als eigene Priifung; ehe ein kunftiger Kirchen- und Schuldiener fiir eine
Anstellung tiberhaupt ins Auge gefasst werden konne, sei er ihm als Vertreter der geistlichen
Oberhoheit zu prisentieren. Er protestierte daher umgehend bei der zustindigen koniglich-
danischen Regierungsbehorde in Glickstadt gegen die Berufung und verbot Kruse wenig
spiter jegliche Tatigkeit auf dem Breitenberger Posten (R, G). Beide Seiten machten darauf-
hin deutlich, nicht zu Kompromissen bereit zu sein (R, G, M); die Glickstiadter Kanzlei ver-
wies die Angelegenheit daher nach einem halben Jahr direkt an den Konig. Dieser entschied
am 26. Oktober 1707 zugunsten der Sichtweise Rantzaus (R, M), doch es dauerte noch einmal
fanf Monate, bis der Propst endlich zur Unterschrift bereit war (30. Mirz 1707; Dokument
abschriftlich in R). )

Petkum hatte im Herbst 1706 die Gelegenheit beim Schopfe gepackt, seine Argumenta-
tion, die sich bis dahin nur auf eine Formfrage bezog, zu einer inhaltlichen auszuweiten und
diesen Ansatz daraufhin noch zu intensivieren: Am 11. September 1706 war es zu einer Schli-
gerei zwischen Kruse und dem Itzehoer Organisten Rosenbusch gekommen; beide wurden in
dieser Sache zu einer Stellungnahme aufgefordert, die — kaum erstaunlich — unterschiedlich
ausfiel. Kruse zufolge trug sich der Streit in der Itzehoer Laurentiikirche zu (R): Nach der
Vesper habe er auf der Orgelempore Rosenbusch berichtet, dass er, falls die Einstellung in
Breitenberg scheitere, nach Holland ziehen und dort sein Gliick suchen wolle8”. Rosenbusch
habe entgegnet, dass die Generalbasskenntnisse, tiber die Kruse verfiige, hierzu nicht aus-

86 Hamburger Kirchenbiicher im Staatsarchiv Hamburg. Im Hamburger Musikleben der Zeit ist eine Per-
son seines Namens jedoch nicht bekannt. Vgl. Karl-Egbert Schultze und Harald Richert, Hamburger Ton-
kiinstler-Lexikon, Manuskript (abgeschlossen 1983); benutztes Expl.: Staatsarchiv Hamburg. Ebenso kann
Kruse hochstens auf Umwegen mit den Trigern desselben Nachnamens verwandt gewesen sein kann,
die im mittleren 17. Jahrhundert den Breitenberger Posten innegehabt hatten; vgl. hierzu Itzehoe, Kir-
chenkreis Miunsterdorf, Kirchenbuch Breitenberg: Am 1. Februar 1676 starb der Organist Johannes
Kruse, am 23. Mirz 1683 sein Sohn Hinrich Kruse. Im Traubuchteil werden tblicherweise die Eltern der
Brautleute genannt; doch Frantz Kruses Name taucht anlisslich der Hochzeit seines Sohnes Johann am
1. Dezember 1709 nicht auf (auch fir die Braut, Ursula Elisabeth Classen, fehlt dort ein Herkunftsnach-
weis, so dass beide Hochzeiter von auswirts gekommen sein missen).

87 Auf diese Absicht spielt der Rantzau-Hof schon am 30. August 1706 an (G).
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reichten. Der anschlieBende Wortwechsel wurde handgreiflich; Rosenbusch verletzte Kruse
mit seinen Orgelschliisseln, Kruse zog seinen Degen. In der Darstellung Rosenbuschs lag ein
groBerer Zeitraum zwischen dem Wort- und dem Waffengefecht, und fiir dieses, das sich auf
der StraBe zugetragen habe, habe Kruse sich zudem einige SpieBgesellen besorgt (G, R, M).
Der Propst, der Rosenbuschs Darstellung zunichst bedingungslos aufgriff, sah sich nicht nur
deshalb auBer Stande, Kruse fiir ,,geeignet” zu erkliren (G, R, M), sondern konnte nun auch
die Probleme aktivieren, die der zunichst an Stelle Kruses vorgesehene Arrien angesprochen
hatte: Er bestellte den ortlichen Pastor bei sich ein und erwirkte, dass dieser gemeinsam mit
den Breitenberger Kircheniltesten eine Unterschriftenaktion gegen Kruse veranstaltete, die
allerdings erst mit groBerem Aufwand ein sichtbares (dann aber ansehnliches) Ergebnis zei-
tigte; wie von Petkum angeregt, protestierte die Gemeinde gegen Kruse als Schreiblehrer88,
zudem gegen die Gewaltbereitschaft, die in seinem Verhalten gegentiber Rosenbusch erkenn-
bar zu werden schien (G, R). Kruse beharrte darauf, keine Ursache zu der Schligerei gegeben
zu haben (G); auch Petkum musste dies schlieBlich einraumen (R, M). Als dieser von Gliick-
stadt aus ultimativ aufgefordert worden war, seine Zustimmung zu Kruses Anstellung zu leis-
ten, sah er sich, als er sie schlieBlich erteilte, dazu veranlasst, neuerlich auf die Schligerei Be-
zug zu nehmen; ausdricklich erwihnte er, dass deren Tatsache fiir den von ihm geforderten
Rechtsakt keine Rolle habe spielen diirfen. Doch bei der offiziellen kirchlichen Verkiindung
der Einstellung Kruses konnte dieser Zusatz unerwihnt bleiben (R).

Besonders aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang das vertrauliche, an den Grafen
gerichtete Schreiben, mit dem sich Kruse am 11. Januar 1707 den gegen ihn erhobenen Vor-
wiirfen zur Wehr setzt; es trigt einen Prisentationsvermerk vom selben Tag und ist der
schlieBlich entscheidenden Eingabe Rantzaus an die Regierungsbehorde im Original beigelegt
wortden (G). Kruse kommt auf die Lage zu sprechen, in die er in der Wartezeit fiir diese Stel-
lung geraten ist:

,»Ihr Magn: wollen doch mit leiden mit mier haben und doch gedencken daB ich den weiten week in dieser be-
tritbten Kilte und Winters Zeit bin wieder hie her gekommen, und in Vormation, so ich in Hamburg gehabt ist
wegen diesen Dienst auch nicht mehr bey mier, meine gelder sind wenig oder nichtes, weil ich dieses gantzes
Jahr nicht einen Dreyling wert verdienet, sondern allezeit von geliehendes mier bis dato auffhalten miiBen, [...]
wen es wire im Sommer [d. h. 1706], und ich hette die mittel wie vorhin, kénte ich ander werts mein ferfun su-
chen.”

Damit ist bestitigt, dass Kruses regelmifBige Titigkeit in der Zeit, die der Berufung 1706
vorausging, in der ,in Vormation, so ich in Hamburg gehabt“ gesehen werden muss, und
dass er nur kurze Zeit in Liibeck gewesen sein kann. Eine Zugehorigkeit zu einem weiteren
Kreis um Reinken und Buxtehude ist damit durchaus denkbar; offen bleibt jedoch, ob er in
der ,,in Vormation® die Schiilerseite vertrat, wie sie sich in den Abschriften des Notenbuches
spiegelte, oder nicht eher die Lehrerseite, die ihm zu Einkunften verholfen hitte. In jedem
Fall endete diese Unterrichtszeit, weil er sich fiir den Antritt eines Dienstes bereithalten
musste, zu dem ihm wenig spiter der Zugang votliufig versperrt wurde: Da eine endgtiltige

88 1In der eingangs erwihnten ,Schriftprobe® Kruses (vgl. Anm. 5 und 6) finden sich tatsichlich Aspekte,
die als bedenklich gegolten haben konnen; so neigt er zu auffilligen Getrenntschreibungen (,,du iiber
schiittest oder ,,du er freuest®) und schreibt ,,fist statt ,,fest. Vgl. auch die Dokumentenwiedergabe
im nichsten Absatz.
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Entscheidung auf Monate ausblieb, war er zwar an die Stelle gebunden, ohne aber aus einer
Titigkeit Einkiinfte gewinnen oder seine Qualifikation weiterfithren zu kénnen.

Kruses Breitenberger Zeit stand auch weiterhin nicht unter giinstigem Stern. Am 10. Ja-
nuar 1710 starb seine Frau; geheiratet hatte er sie nur 41 Tage zuvor, am 1. Dezember 1709%.
Allem Anschein nach bot sich thm daraufhin die Méglichkeit einer Versetzung; 1710 wurde
er Organist, Kiister und Schulmeister in der — gleichfalls Rantzauischen — Gemeinde Kelling-
husen. Aus seiner dortigen Lebenszeit ist nur noch der Vermerk fiir die Taufe einer Tochter
tiberliefert (30. Juni 1716)%.

Als Name der Mutter wird bei der Taufe ,,Catharina von der Vecken aus Hamburg® ange-
geben. In Hamburg ist ein Hochzeitsdatum nicht zu ermitteln, allerdings das Taufdatum der
Frau (24. Februar 1692). Kruse muss also deutlich ilter gewesen sein als diese zweite Frau
(von 1694 datieren die ersten Eintragungen seines Notenbuches); wichtig ist, dass ihre Fami-
lie aus der Gemeinde von St. Katharinen stammte?!, der Kirche, an der Reinken als Organist
titig war. So bestitigt sich hier noch relativ spit, dass Kruses Beziehungen bis in dessen na-
heren Umkreis reichten; dass er den Zugang zu den Suiten Reinkens aus erster Hand erhielt,
ist folglich keineswegs auszuschlieBen.

1723 wird dann im Kellinghusener Taufbuch®? Christian Schlichting als Organist bezeich-
net. Ob Kruse gestorben oder weggezogen war, ist, da Sterbebiicher der Gemeinde erst aus
spiterer Zeit vorliegen, nicht zu bestimmen; in keinem Fall hatte Kruse einen gréBeren Pos-
ten in der niheren Umgebung angetreten?3. Ob er weitere Friichte seiner zweifellos breit dis-
ponierten musikalischen Ausbildung ernten konnte, ist somit nicht erkennbar, aber insgesamt
eher auszuschlieBen: Es miusste ein Grund dafiir erkennbar werden, weshalb sein Notenbuch
in Breitenberg verblieb — an Kruses vorheriger Dienststellung 4.

Kruses musikalische Beziehungen und die ,,Fremdanteile® des Notenbuches

Welche Informationen lassen sich aus diesen Dokumenten fiir die Bewertung der Noten-
handschrift selbst gewinnen? Ohne Zweifel handelte es sich bei Kruse, der einen Degen trug,
nicht um eine Person, auf die sich Normalvorstellungen vom Dorfschulmeister tibertragen
lassen; eher muss davon gesprochen werden, dass Christian Detlef Graf zu Rantzau auch fiir
kleine Stellungen seines Territoriums nicht nur eine Mindestversorgung vorsah, sondern Uber-
qualifizierte berief, und zwar hier mit einer Prioritit beim Musikalischen — andernfalls wire

89 TItzehoe, Kirchenkreis Minsterdorf, Kirchenbuch Breitenberg. Nach dem Tod seiner Frau stritt sich
Kruse noch mit seinem Schwiegervater iiber eine ausgebliebene Teilzahlung der Mitgift; das Schreiben ist
der zweite briefliche Schriftnachweis Kruses in den Dokumenten (3. Februar 1710; in R).

90 Kirchenkreis Rantzau, Kirchenbucharchiv, Kirchenbuch Kellinghusen: Der Platz, der fiir den Namen
des Tauflings vorgesehen war, ist leer geblieben.

91 Staatsarchiv Hamburg, Bestand 512-4 (St. Katharinen), A XVII a 8 (Taufbuch): fol. 54%.

92 Wie Anm. 38.

93 Die Dokumentation der Organistengeschichte in den groBeren Orten der nordlichen Elbmarschen
(Uetersen, Itzehoe, Wilster, Krempe, Gliickstadt, Elmshorn) ist fiir die betreffende Zeit komplett erfass-
bar, ohne dass ein Nachweis fiir das Wirken Kruses vorlige.

94 Allerdings hatte es auf dem Posten des Pastors 1716/17 einen Wechsel gegeben; derjenige, der sich zu-
vor direkt an den vom Propst gesteuerten lokalen Intrigen gegen Kruse beteiligt hatte, war nicht mehr im

Amt. Vgl. Otto Fr. Arends, Gejstligheden i Slesvig og Holsten fra reformationen #il 1864, Bd. 3, Kopenhagen
1932, S. 136.
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die gegen Kruse gerichtete, schulbezogene Argumentation des Propstes nicht denkbar gewe-
sen. Kruse und sein Vater waren um 1705 in Hamburg beheimatet und hatten Kontakte nach
Litbeck; Johann Kruse unterhielt, noch an der Herkunft seiner zweiten Frau ablesbar, enge
Beziehungen in den Umkreis Reinkens, die fir ihn als einen Musiker, der auch Werke Rein-
kens iiberliefert, noch weiter profiliert erscheinen. Die Entfernung, die zwischen Reinkens
(bzw. auch Buxtehudes) Quellen eigener Werke und Kruses Notenbuch anzunehmen ist, ver-
ringert sich damit auf das absolute Minimum.

Zugleich missen Vater und Sohn Kruse im Elbgebiet westlich Hamburgs iiber weiter rei-
chende Beziehungen verfiigt haben: Dies spiegelt sich sowohl in dem vertraulichen Tonfall,
den Frantz Kruse gegeniiber dem Rantzauer Hofrat anschligt, als auch darin, dass Johann
Kruses Berufung méglicherweise auf einer Empfehlung von Moéller und Rosenbusch beruhte.
Damit aber stellt sich die Frage, wie sich die Pachelbel-Elemente seines Notenbuches damit
verbinden lassen, dass Rosenbusch ein Schiiler Pachelbels war: Kann also Rosenbusch die
,,Fremdlagen® geschrieben haben und damit gegeniiber Kruse in einer Lehrerfunktion titig
gewesen sein?

Die Frage lisst sich anhand der greifbaren Dokumente nicht definitiv beantworten; No-
tenmanuskripte Rosenbuschs, die fir einen Vergleich essentiell wiren, sind nicht bekanat,
und in Kruses Notenbuch gibt es nur bescheidenste Anhaltspunkte dafiir, einen Vergleich der
fremdschriftlichen Anteile mit auermusikalischen Dokumenten zu fithren: Sie bieten sich le-
diglich in den italienischen (und damit in lateinischer Schrift gehaltenen) Uberschriften, die
sich zu entsprechenden Bestandteilen der von Rosenbusch tberlieferten Dokumente in Be-
ziehung setzen lassen (vgl. Abbildung 5 auf der nichsten Seite). Zumindest ist eindeutig aus-
zuschlieBen, dass Frantz Heinrich Méller Schreiber der Quelle war; fiir Rosenbusch hingegen
vermitteln die im Vergleich verwertbaren Dokumentenanteile ein sehr viel positiveres Bild%>.

Auch die Entstehungsgeschichte des Bandes riickt Rosenbusch bei der Schreiber-Klirung
in den engsten Kreis denkbarer ,, Kandidaten: Die in Frage stehenden Schriftanteile miissen
vor 1704 entstanden sein, als Kruse die Schlussteile seines Bandes zu schreiben begann; Ro-
senbusch seinerseits sprach sich, wie gesehen, Mitte 1705 ebenso wie sein Schwiegervater Mol-
ler fiir einen namentlich nicht Genannten aus, der fiir den Breitenberger Organistenposten in
Frage komme — eben moglicherweise Kruse. Da der Fremdschreiber schlieSlich eine profi-
lierte, engere Verbindung zur Pachelbel-Tradition gehabt haben muss, wird das Feld noch
weiter eingeengt. Die Zahl der ,,Konkurrenten®, die Rosenbusch in diesem hat, muss schlimm-
stenfalls als iiberschaubar bezeichnet werden; dass sich unter diesen noch ein anderer so nahe
mit Kruse in Verbindung bringen lieBe wie er, ist praktisch auszuschlieBen. Und schlieBlich
miisste ein solcher ,, Konkurrent auch noch Zugang zur Tastenmusik des Wiener Kaiserho-
fes gehabt haben, ebenso zu derjenigen des Passauer Hofkapellmeisters Muffat. Da Rosen-
busch nach Abschluss seines Unterrichts bei Pachelbel (in dessen Stuttgarter Zeit) zu einer
,»Besuchung verschiedener vornehmen Stidte Oberteutschlandes* aufbrach?, liegt der Ge-
danke nahe, dass gerade Passau eines seiner Ziele gewesen sei. Damit ist die schriftkundliche

95 Vergleichsdokumente: Landesarchiv Schleswig-Holstein, Abt. 11, Nr. 1077 (darin Nr. 27: Schreiben Ro-
senbuschs vom 8. Januar 1700); aus spiterer Zeit (1719) Elmshorn, Kirchenkreis Rantzau, Archiv, Be-
stand Gluckstadt, Nr. 1583.

96 Mattheson (wie Anm. 85), S. 294.
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Abbildung 5: nach Johann Jacob Froberger, Lamentabile (1. Eintragung des Fremdschreibers)

Hypothese, Rosenbusch sei Schreiber der Fremdanteile gewesen, erschépfend durch Begleit-
informationen abgesichert.

Die Probleme, die sich im Umfeld der Itzehoer Schligerei erkennen lassen, kénnten auf
diese Weise eine pikante Note erhalten: Eine Uberlegenheit Rosenbuschs war angesichts sei-
ner sehr viel wichtigeren Dienststellung zweifellos gegeben. In jedem Fall wollte er sie pau-
schal gesichert wissen — die Aussicht einer Kunstreise in die Niederlande, die fir Kruse in
seiner beruflichen Notlage eine existentielle Perspektive gewesen sein muss, wurde von ithm
heruntergespielt. Und wenn die nicht von Kruse geschriebenen Anteile der Notenhandschrift
fliichtig und fehlerhaft erscheinen, dann #uferte sich hier — als Schriftzeugnisse Rosenbuschs
genommen — ein weiterer Spannungsfaktor in der Beziehung zwischen einem auf Uberlegen-
heit Bedachten und einem ,,Schiiler*97.

97 Wie anspruchsvoll Rosenbusch diesen gegeniiber war, zeigt sich auch in seinem Zeugnis fiir Hans
Welms, vgl. Otto Neumann, Eine Organistenpriifung (1739) in Gliickstadt (Holstein), in: Mf 7 (1954), S. 70£.
Entgegen den dortigen Ausfithrungen erhielt der Gepriifte daraufhin den Organistenposten in Meldorf,
den er zuvor lediglich vertreten hatte; vgl. Rolf Michaelsen, Die Geschichte der Meldorfer Orgel, in: Dithmar-
schen. Zeitschrift fiir Geschichte und Landschaftspflege, Neue Folge, H. 1 (1983), S. 1-12, hier S. 11.
Den Posten in Wilster hatte bis 1751 Hinrich Zinck inne.
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Das Verhiltnis zu Moller, das sich somit wohl nicht unmittelbar auf den Notenband aus-
wirkte, bleibt unklarer: Denkbar ist, dass die Initialen ,,E. L. M., die sich auf dem Deckel des
Notenbandes (als dessen altestem Bestandteil) finden, auf einen Vorfahren dieses Organisten
verweisen. Allerdings lisst sich die Familiengeschichte nicht weiter zuriickverfolgen, um Vor-
namen seiner Vorfahren benennen zu koénnen, so dass sich hier keine tragfihige Hypothese
bilden lasst.

VI. Resumee

Kruse erscheint in jeder Hinsicht als in der Quelleniberlieferung Hamburgs und Schleswig-
Holsteins um 1700 bestens situiert: Zeitweilig in Hamburg lebend, ist fiir ihn aufgrund seiner
personlichen Situation praktisch auszuschlieBen, dass er keinen Kontakt zu Reinken gehabt
hitte; aus der Briefformulierung seines Vaters lisst sich ableiten, dass er sich zeitweilig auch
in zumindest geographischer Nihe zu Buxtehude aufgehalten hat. Mit Rosenbusch, einem
Pachelbel-Schiiler und Reisenden in ,,Oberteutschland®, war er unzweifelhaft bekannt, zu-
gleich mit dem Gliickstidter Organisten Moller?®. Er hatte Zugang zur modernsten italieni-
schen Musik der Zeit um 1700 und stand in Beziehung zur aktuellen, bislang nur in Umrissen
erahnbaren Tanzmusikkultur an nordmitteleuropiischen Adelssitzen seiner Zeit. Sein Gonner
Christian Detlef Graf zu Rantzau muss die individuelle Summe, die Kruse bilden konnte, ge-
schitzt haben; dass ihm dieses musikalische Profil nicht gleichgtiltig war, tritt aus dem Ein-
satz fiir Kruses Berufung — zunichst in Breitenberg, spiter in seiner Weiterbeschiftigung an
einem anderen zur Grafschaft gehérenden Ort — klar hervor.

Kruses umfangreiches Manuskript erweitert fiir den Umgang mit Buxtehude die Werk-
kenntnis und fiir den Umgang mit Reinken den Quellenhorizont; fiir die Einschitzung der
Einflisse, die aus der Tradition des Pachelbel-Umkreises in den norddeutschen Raum ge-
langten, bietet es ein neues, wichtiges Segment. Mit der erginzenden Uberlieferung der Eb-
ner-Bergamasca und mit den Sitzen der Muffat-Suite, die in der Wiener Quelle fehlen, bietet
sie nicht nur musikalisch eine hochst willkommene Erweiterung des Kenntnisstandes, son-
dern zudem unschitzbare Informationen iiber den Repertoireaustausch zwischen dem Siiden
und Norden Mitteleuropas, in diesem Fall verbunden durch Johann Conrad Rosenbusch. In
ihnlichem Rahmen miisste eine Autorschaftsklirung fiir weitere Werke der ,,Fremdanteile
erreicht werden, ebenso fiir die anonyme, von Kruse mit der Jahreszahl 1704 versehene Suite;
fiir die erstgenannten Werke bietet sich eine Eingangshypothese tiber die Identifizierung Jo-
hann Conrad Rosenbuschs als Schreiber, fiir die Suite durch deren direkte Nachbarschaft zu
den Quellen Reinkens und Buxtehudes. Bereits mit den gegebenen Informationen ist klar ge-
stellt, dass Kruses Notenbuch als eine der zentralen norddeutschen Tastenmusikquellen zu
gelten hat: mit einem Repertoire, das neben den umfangreichen Tanzteilen zwar nicht breit
ist, unzweifelhaft aber reich differenziert — sowohl hinsichtlich der Werke selbst als auch im
Gehalt an historischen Informationen.

Nicht nur in jenen werkbezogenen Details lisst sich der weitere Forschungsbedarf be-
nennen; er liegt ebenso im Bereich des Prinzipiellen. Wihrend Tabulaturhandschriften des

98 Moller war zugleich Schwiegervater Rosenbuschs.
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nordmitteleuropiisch-skandinavischen Raumes mehrfach in systematischen Untersuchungen
thematisiert worden sind, liegt eine vergleichbare Untersuchung der gleichzeitigen Noten-
handschriften, in denen Tastenmusik enthalten ist, nicht vor®. Dies ist leicht verstindlich,
weil eine Beschiftigung mit Tabulaturen historisch doppelt eingrenzbar ist: nach vorn durch
die Quantitit der Uberlieferung, nach hinten durch eben diesen Ubergang zur Notenschrift.
Doch die Kenntnisse, die dieser auf Tabulaturquellen ausgerichtete Untersuchungsansatz ver-
mittelt, miissen unvollstindig bleiben, solange die Betrachtung einer weiten Ubergangszeit
sich auf ein Teilsegment konzentriert. Insofern ist ein Kontext auch fiir Quellen wie die Trol-
le-, die Ryge- und die Thre-Tabulatur bislang nicht fassbar; dies gilt entsprechend fiir die Ar-
beit mit Kruses Notenbuch.

Anhang 1: Musikalien in der Breitenberger Predigerbibliothek

691 Sammelband mit 134 Tanzstliicken (einstimmige Notation).
Im hinteren Buchdeckel Namenseintragung ,,Martin Méller Anno 1731 d 24 Mar-
tius Ich Ich®.

692 Sammelband mit Tanzsitzen fiir Violine und einem groBeren Bestand an Tasten-
musikwerken.
Die hier diskutierte Handschrift.

693 fehlt

694 Handschriftliches Choralbuch.

Neben einem Schreiber, der einen Grundbestand in den Band eintrug, stammen
Eintragungen vermutlich von zwei weiteren; keiner von ihnen hat Beitrige zu den
beiden anderen Manuskripten (691 bzw. 692) geleistet. Auf dem vorderen Vorsatz
der Namenszug ,,Schlichting™.

695 fehlt

696 Georg Benda, Der Dorfjabrmarkt.
Exemplar des Erstdrucks (Leipzig: Dyk 1776).

697,6 Johann Mattheson, Kern melodischer Wissenschaft.
Exemplar des Erstdrucks (Hamburg 1737). Kein Hinweis darauf, welche weiteren

Schriften (Matthesons?) unter den heute nicht mehr belegten Nummern 697,1-5 zu
finden waren.

99 Impulse hierzu gaben: Lydia Schierning, Die Uberlieferung der deutschen Orgel- und Klaviermusik aus der ersten
Hailfte des 17. Jabrbunderts: Eine quellenkundliche Studie, Kassel u. a. 1961 (= Schriften des Landesinstituts fir
Musikforschung Kiel 12); Riedel (wie Anm. 35). Rudén (wie Anm. 16) tbergeht alle Notenschriftanteile
der von ihm so ausfithrlich dargestellten Tabulaturquellen.
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Anhang 2: Reinken, Suite in C, Lesarten

Dargestellt werden die Unterschiede zwischen der Edition durch Willi Apel (A, nach der Mél-
lerschen Handschrift), der Edition durch Klaus Beckmann (B, nach der Tabulatur in der
Finsping samling) und der Notenhandschrift Kruse. Da keine Stimmen bezeichnet werden
kénnen, werden die Notenwerte im jeweiligen Takt benannt; die Stimmlage ergibt sich aus
der genauen Angabe der Oktavlage. Die Formulierung ,,Achtel + 16tel etc. bezeichnet die
Fille, in denen ein Ton in der partiturartigen Darstellung zwei Stimmen so zugeordnet ist,
dass er Uber seinen Anschlag hinaus Ton weiterklingen kann.

1. Allemande
Takt, Note A B Kruse
1, 12. 16tel /! fis! - wie A
2, 5. 16tel g fis " wie B
2, 4. Achtel fis' wie A 7
2,16. 16tel 7 wie A fis
3, 3. 16tel e wie A d’
3, 4. Achtel d '3 wie A
6, 16. 16tel b’ wie A b
9,2./3. 16tel g J73, h Achtel + 16tel g 16tel, b 16tel wie A
9,15. 16tel b fis " wie B
12, 2./3. 16tel ¢ 16tel, e 16tel wie A
15, 12. 16tel b" " wie B
15, 8. Achtel A" b" wie A
16, 5. 16tel " Viertel + 16tel " Viertel, 4 wie A
16, 6. 16tel b' wie A b
17, 5. 16tel ¢' Viertel + 16tel ¢' Viertel, dartiber g’ 16tel ¢' Viertel, dartiber g" 16tel
17, 7. Achtel kein Zusatz wie A mit ,,tr.
18, 2./3. 16tel ¢J.3, e Achtel +16tel ¢ 16tel, e 16tel wie A
18, 6./7. Achtel e l3 4" Achtel +16tel ¢ 16tel, g' 16tel wie A
2. Courante
Takt A B Kruse
2, 2.-3. Viertel nur punkt. Halbe g' Halbe 4" + g wie B
2, 4.-6. Achtel ba"g" wie A """
8, 3. Viertel g dazu 7 u. Neueinsatz /° punkt. Achtel gf" Viertel g’ (wie A), dazu
Achtel g'-f' (wie B)
15, 3. Viertel Viertel ¢, dazu Achtel ¢-a’ | Viertel ¢/, dazu ¥, dann Achtel |wie A
p
16 punkt. Halbe ¢’ wie A punkt. Halbe 4’
17 Halbe A4', Viertel 4’ punkt. Halbe /'; dazu Halbe wie B
g, Viertel g '
17, 2—4. Achtel gpunkt. Viertel + Achtel, 5 | g Achtel, 5 Achtel wie B
Viertel + Achtel
18 Gtgt+th+d+yg G+h+d+g+td+g+h G+h+td+g+th+td+g
21, 6. Achtel, bis | Achtel ¢/, v, Achtel ¢/ wie B Achtel ¢’ ibergebunden zu
T. 22., 2. Achtel Achtel ¢, Achtel ¢/
23, 2.-3. Achtel ¢ punkt. Viertel + Achtel, e | ¢ Achtel, e Achtel wie A
Viertel + Achtel
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Takt A Kruse -
23, 4. Achtel g g a, dazu Viertel g, iibergeb.
an T. 24
28 Achtel -Kette abwirts wie A wie A u. B, dazu Halbe G, }
31 punkt. Halbe / wie A Halbe £, ¢
31, 6. Achtel b wie A b
33 punkt. Halbe g, dariiber Halbe g', v, Achtel /*, dariiber | wie A
Achtel-Kette abwirts 4" bis | Achtel 4"-¢"-5"-a’, Viertel g’
f
35 punkt. Viertel ¢, Viertel 4", | wie A Viertel ¢, punkt. Viertel 4",
Achtel 4’ Achtel 4’
3. Sarabande
Takt A B Kruse
1, 3./4. Achtel v, Achtel ¢ wie A H
unten
1, 3. Viertel oben | Achtel ¢, Achtel fis" Achtel (", 16tel ¢ und fis" wie B
1, 6. Achtel unten | keine Eintragung wie A Achtel A

3, 3. Viertel oben

3, 3. Viertel unten
4 oben

5, 2.-4. Achtel

5, 3. Viertel

6 oben

7,1 H. oben
7, r. H. unten
8, 2./3. Viertel

11, 4. Achtel
12, 2.-4. 16tel

13, 1./2. Viertel

13, 3. Viertel
rechts

14, 1.-3. Achtel

14, 7. 16tel

15, 1. Viertel

16, 1. Achtel unten

18, 3. Viertel
rechts unten

19, 1. Viertel
rechts unten

21, 2.-3. Viertel
23, 2. Viertel

punkt. Achtel ¢, 32stel 4’
und ¢

Viertel ¢’
Drei Akkorde in Viertel

punkt. Viertel g

unten Viertel ¢ + g, oben
Viertel ¢’ + g; dazu punkt.
Achtel ¢’ + (", 16tel &' + b’
Drei Viertel ¢/ + f' + &'
Drei Viertel 4

keine Eintragung

Halbe ¢ (mit Haltebogen
von 2. Achtel )

a

16tel g-a"-h'

Halbe
unten keine Eintragung

punkt. Viertel 5*

"

£
rechts unten Viertel ¢/’

Achtel g
punkt. Achtel 4 + &', 16tel 4’

H

mit ¢'~¢'
mit 4’

wie A

Viertel a + ¢/

wie A

Achtel g, Viertel g + ¢/, Halte-
bogen g-g

Viertel e + g + ¢/, dazu punkt.
Achtel ¢’ + g' + ¢, 16tel
d+b

wie A

3, zwei Viertel 4

%, Viertel a4’

wie A

wie A

punkt. Achtel g’ mit Haltebo-
gen zum 2. Viertel; 3./4. 16tel

" | dazu a"-4'

Zwei Viertel fmit Haltebogen

unten punkt. Viertel 2" mit
Haltebogen vom 8. 16tel

Viertel 4', Achtel 4’

b"

wie A

5

punkt. Achtel 4 + &', 16tel 4’
+ g’

wie A

kein ¢’

kein 4'

Achtel ¢”, 16tel 4’ und "

wie A

Akkorde: punkt. Viertel,
Viertel, Achtel

wie B (Haltebogen fehlt je-
doch)

wie A

wie A, aber 4’ statt ¢/

wie A

wie A

Halbe g, kein Haltebogen

&
Summe aus A und B (d. h.
keine vzum 1. Achtel )

Viertel £, Viertel fis (mit Halte-
bogen!)
wie B

wie B

wie B

keine Eintragung
wie A

keine Eintragung
Viertel ¢’

wie A
wie A
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Takt A B Kruse
24, 1.-4. Achtel, 1, 4-a"-g' v, a-g-g' "-g-a'-g'
rechts unten
24 links oben punkt. Halbe punkt. Halbe e + 4 wie A
27 punkt. Halbe E Halbe E, Viertel E wie B
27 punkt. Halbe E + ¢+ g Halbe E + ¢ + g (¢ punkt.), wie A, aber zus. auf 2. Viertel
Viertel E + ¢' ¢’ +e', auf 3. Viertel E
29, 1. Halbe D+A+d+f D+ AA+d+f' wie A, zusitzl. auf 2. Viertel 4’
+ £
29, 3. Viertel D+A+d+f D+A+d+f’ wie A
31, 1. Achtel c-¢ (16tel, jeweils gedehnt) c-¢ (16tel, nicht gedehnt), -C (16tel, nicht gedehnt)
dazu Viertel C
31, 3. Viertel links | Viertel C+ G+ c+e nachschlagend Achtel C-G-¢ | wie B, aber zusitzlich ¢
(zuvor Viertel gedehnt)
4. Gigue
Takt A B Kruse
4, 3.-5. Achtel Achtel ¢”, Viertel g’ Achtel 4", Viertel ¢ wie A
5, 9. Achtel d’ rd wie B
7, 1.-6. Achtel Viertel g + ¢/, Achtel g + ¢/, | Viertel g + €', Achtel g + ¢/, nur 1.-3. Achtel vorhanden
Viertel g, Achtel g punkt. Viertel g + 4’ (Viertel g, Achtel g); zuvor
fehlt der Bass-Auftakt ¢
7,10.-12. Achtel | +~H-¢ wie A e-d-e
8,10.-12. Achtel | punkt. Viertel ¢’ + ¢, dazu | punkt. Viertel ¢/, dazu Viertel | wie A
Viertel g', Achtel g’ ", Achtel g’
10, 10.-12. Achtel |punkt. Viertel ¢ + ¢ wie A Viertel ¢+ ¢, v
14,10.-12. Achtel | Achtel ¢'-f'-¢' Achtel /' + ¢/, d' + f' e’ + &' wie B
16, 3. Achtel a' (mit Haltebogen zur fol- |2’ g
genden Note)
17, 1.-4. Achtel d-g-h'-¢" (1., 2., 4. Note v, h"-d", punkt. Viertel ¢’ wie A
klingen jeweils weiter) (dazu v)
23, 9. Achtel d" P4 wie B
24,7.-8. Achtel Viertel /' Viertel g’ wie A
25, 3. Achtel g wie A r
25, 10.-12. Achtel | Viertel g-c"-¢' (Pausen in punkt. Viertel g-¢', dariiber wie A
Oberst.), Achtel g (Pausen | Viertel ¢, Achtel g”
in tieferen St.)
26, 7.-9. Achtel punkt. Viertel 4’ keine Eintragung wie B
27, 3. Achtel E G wie B

27, 4.-9. Achtel

28, 3. Achtel

28, 10.-12. Achtel
29, 1.-3. Achtel
30, 1.-3. Achtel
32, 1.-3. Achtel
37, 4.-6. Achtel
37,7.-11. Achtel

zweimal punkt. Viertel 4

"
punkt. Viertel 4"
punkt. Viertel ¢’

wie 29

punkt. Viertel d"-g"-5'
punkt. Viertel 4

punkt. Viertel C+ e+ g+
g, dazu zwei v, Achtel ¢}
Viertel C+e+ g+ '+ g

punkt. Viertel f, Viertel f,
Achtel f

"

&

Viertel 4’; Achtel 4’

Viertel ¢”, Achtel "

wie 29

Viertel d'-g"-4', Achtel d'-g"4’
wie A

punkt. Viertel C + ¢ + ¢/, dazu

v, Viertel g sowie & , Achtel ¢,
Viertel C+c+g+c"+¢'

Viertel f, Achtel f, Viertel £,
Achtel f

wie B

wie B

wie B

wie B

wie B

keine Eintragung

punkt. Viertel C+ e+ g+ g,

dazu ¢ , Achtel ¢/, Viertel C +
etgt ¢t +g
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Anhang 4: Georg Muffat, Coxrante, Sarabande und Gigue der Partita in d

Courante
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Cembalo- und Violinmusik im Notenbuch des Johann Kruse (1694/1704)

Sarabanda
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