Michael Praetorius und Heinrich Schiitz

THOMAS SYNOFZIK

twa 15 Jahre liegen zwischen den Geburtsjahren von Schiitz und Praetorius, der Alters-

unterschied entspricht demjenigen von Mozart und Haydn. Gemeinsam ist beiden Kom-
ponistenpaaren zudem die 36jihrige gemeinsame Lebenszeit. Bei Mozart und Haydn ist be-
kannt, dass es Einflisse in beiderlei Richtung gab; Mozart nahm sich Haydn zum Vorbild,
Haydn aber auch Mozart. Sicherlich waren auch die Beziehungen zwischen Praetorius und
Schiitz in wechselseitiger Hinsicht produktiv. Ob allerdings, wie Kurt Gudewill in der einzigen
ausfihrlicheren Studie zum Thema — einem vor iiber 40 Jahren gehaltenen Vortrag — behaup-
tet, Praetorius erst von Schiitz ,,monodische Deklamation, madrigalische Bildhaftigkeit und
affekthafte Textausdeutung™! gelernt haben mag, erscheint zweifelhaft. Auf diese Frage wird
zuriickzukommen sein.

Ein prinzipieller Unterschied zur Situation in der Wiener Klassik betrifft die Quellenlage:
Nicht nur sind groBe Teile des musikalischen (Euvres sowohl von Schiitz als auch von Praeto-
rius verschollen, es gibt zudem kaum schriftliche Dokumente, die Aufschlisse tber die Be-
ziehung beider Komponisten geben kénnten. Es wire verfehlt, allein aufgrund der fehlenden
Dokumentierbarkeit direkter Kontakte auf ,.eine tiefer liegende personliche Abneigung®?
rickzuschlieBen.

Beide Komponisten sind in Thiringen, allerdings an dessen jeweils westlichsten und 6st-
lichsten Grenzen, Creuzburg und Bad Kostritz, geboren. Beide kommen in den Genuss aka-
demischer Bildung, Praetorius als Theologe, Schiitz als Jurist. Musikalisch allerdings verlduft
ihre Sozialisation héchst unterschiedlich: Wihrend Schitz seine Ausbildung in der Kasseler
Hofkapelle empfingt, dann sogar in Italien fortsetzen kann, ist Practorius offenbar weitge-
hend Autodidakt und muss beklagen, die italienische Musikkultur niemals vor Ort kennen ge-
lernt zu haben. Doch vielleicht gerade durch diese fehlende traditionelle Ausbildung ist Praeto-
rius offen fiir all die Neuerungen, die gerade aus Italien zu dieser Zeit um sich greifen. Ebenso
wie ein Jahrhundert spater Georg Philipp Telemann erarbeitet sich Praetorius seinen eigenen
Stil weitgehend frei von traditionellen Dogmen und erweist sich dann nach wenigen Jahren als
einzigartig kompetent nicht nur im italienischen, sondern auch im franzésischen Stil. Er fithrt
1607 den Generalbass in Deutschland ein und bietet im dritten Band seines Syntagma musicum
1619 eine umfassende Er6rterung und Dokumentation der neuen italienischen Stilentwicklun-
gen. Die auf franzosische Vorbilder zuriickgehende Tanzsammlung Terpsichore ist 1612 der
erste Notendruck in Deutschland, in dem es ein Diesis-Kreuz als Systemvorzeichnung gibt —
im gesamten Werk von Schiitz begegnet so etwas nur in Generalbassstimmen?.

1 Kurt Gudewill, Heinrich Schiitz und Michael Praetorius — Gegensaty und Ergingung, in: MuK 34 (1964), S. 253—
264, hier S. 262.

2 Wilibald Gurlitt, Michael Praetorius (Creuzbergensis) — Sein Leben und seine Werke, Diss. phil. Leipzig 1914
(Kopie der geplanten Druckfassung in der Musikabteilung der Herzog August Bibliothek Wolfenbuttel,
Signatur 47-8968), S. 240.

3 Die Generalbassstimme der Musicalischen Exequien weist im Gegensatz zu den zugehorigen Singstimmen
eine ¢-Vorzeichnung auf.
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Es gibt einige Hinweise, dass Schiitz und Praetorius schon vor der ersten gemeinsamen
Titigkeit am Dresdner Hof voneinander gehort haben. Gerhard Aumiiller hat auf die Zerbst-
Kasseler Organistenfamilie von Ende als gemeinsame Bekannte von Praetorius und Schiitz hin-
gewiesen: Vielleicht kann Johannes von Ende (*1568), der Sohn des Zerbster Organisten Tho-
mas von Ende, als Mitschiiler des drei Jahre jungeren Praetorius in Zerbst sogar als dessen
Mentor gedient haben; es kann als sicher gelten, dass Johannes von Ende spiter in Kassel sei-
nem Amtsnachfolger Schiitz als Organist in der Kasseler Hofkapelle direkte Unterweisung
gab*.

Da sich Praetorius 1605 und 1609 nachweislich am Kasseler Hof aufgehalten hat, konnte
er schon dort auf den begabten jungen Musiker Schiitz aufmerksam geworden sein oder zu-
mindest von dessen italienischer Studienreise gehort haben. Nachhaltige Eindriicke empfing
Praetorius jedenfalls bei einem dieser Aufenthalte durch-die Verbindung von Gemeindegesang
mit mehrchorigem Musizieren am Kasseler Hof>:

Nach dem Ich vor der Zeit in der F. Landgrifflichen HeBischen SchloB-Capell etliche Geistliche PsalmLieder
per Choros zugleich mit der Gemeine in der Kirchen musciren héren: Und ein jeder KirchenDiener den deco-
rem Musicum in der Kirchen zuerweitern[sic] angelegen sein lassen soll.

Vielleicht ging 1614 die Anregung, Schiitz zu den Tauffeierlichkeiten nach Dresden zu
holen, sogar auf eine Initiative von Praetorius zuriick: Nachdem der Dresdner Kurfirst am
16. August Practorius um Ubernahme des Kapellmeisteramts bei der Taufe gebeten hatS,
schreibt Johann Georg am 27. August 1614 nach Kassel”:

verstehen aber, daB E[ure]. L[andgriflichkeit]. itziger Zeitt cinenn Organistenn haben, mit nahmen Heinrich
Schiitz, welchenn [...] wier gern héren mochten.

Die Formulierung ,verstehe aber” macht jedenfalls die vereinzelt geduBerte These8, dass
Schiitz bereits 1613 im Gefolge seines Landgrafen mit nach Dresden gereist sei und der Kur-
fiirst ihn daher kannte, unwahrscheinlich. Eher denkbar wire die Anwesenheit von Schiitz im
Frithjahr 1613 beim Firstentag in Naumburg, wo er dann auf jedem Fall mit Michael Praeto-
rius, dem musikalischem Leiter, in Kontakt gekommen wire.

Spitestens am 18. September 1614 wirken Practorius und Schiitz gemeinsam bei Tauffei-
etlichkeiten am Dresdner Hof, Praetorius als kommissarischer Kapellmeister fiir den krin-
kelnden Rogier Michael, Schiitz vermutlich als Organist®.

4 Gerhard Aumiiller, Wann und wo lernte Michael Praetorins das Orgelspiel, in: Ars organi 55 (2007), S. 177-182.
Vgl. zu den Beziehungen zwischen Schiitz und der Familie von Ende auch den Beitrag von Aumiiller in
diesem Band.

5 Michael Praetorius, Urania (1613), hrsg. von Friedrich Blume, Wolfenbiittel u. Berlin 1935 (= Praetorius
Werke 16), Vorwort.

6 Gurlitt (wie Anm. 2), S. 230.

7 Werner Dane, Briefwechsel zwischen dem landgriflich bessischen und dem kurfiirstlich sichsischen Hof um Heinrich
Schiitz (1614—1619), in: ZfMw 17 (1935), S. 343-355, hier S. 343.

8 Vgl. z. B. Heinz Krause-Graumnitz, Heinrich Schiitz. Sein Leben im Werk und in den Dokumenten seiner Zeit. 1.
Buch. Auf dem Wege zum Hofkapellmeister 1585—1628, Leipzig 2/1988, S. 98.

9 Agatha Kobuch, Newe Aspekte ur Biographie von Heinrich Schiitz und zur Geschichte der Dresdner Hofkapelle, in:
Schiitz-Konferenz Dresden 1985, Tl 1, S. 55-68, hier S. 56; Siegfried Vogelsinger, Michael Praetorins —

Capellmeister von Haus aus und Director der Music* am Kurfiirstlichen Hof 3u Dresden. (1614—1621), in: §]b 22
(2000), S. 101128, hier S. 108.
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Und spitestens, als im November 1615 erneut eine Taufe am Dresdner Hof ansteht, sind
Praetorius und Schiitz wiederum gemeinsam in Dresden. Schiitz hilt sich dort seit mindestens
September 1615 auf, Praetorius vielleicht schon seit Anfang des Jahres — ob durchgehend, ist
umstritten!?. Den Winter 1615/1616 iiber wirken nun Schiitz und Praetorius gemeinsam als
Kapellmeister und Organist in Dresden. Danach ist Praetorius wohl nur noch im Sommer
1617 anlasslich des Besuchs von Kaiser Matthias fir einige Zeit in Dresden.

Somit gibt es mindestens drei mehrwochige, wenn nicht mehrmonatige Phasen, in denen
Praetorius und Schiitz in Dresden zusammenwirken. Es liegt auf der Hand, dass hier ein Aus-
tausch stattgefunden hat. Die Zeit der Begegnungen fillt zusammen mit einer Publikationszi-
sur in Praetorius’ Schaffen. Die von Arno Forchert erstmals herausgestellten Leistungen des
Spitwerks von Praetorius!! wiren ohne die Dresdner Erfahrungen nicht denkbar. Viele der
spiter veroffentlichten Werke entstanden fiir die Dresdner Hofkapelle, wo Praetorius anderer-
seits auch in nicht geringem MafBe Gelegenheit hatte, neue italienische Musizierpraktiken und
Kompositionen zu studieren. Dies einerseits durch Kontakte zu Musikern, die — wie Heinrich
Schititz — Kenntnisse italienischer Musik aus erster Hand hatten!2, andererseits iiber die
Méglichkeit zur Anschaffung italienischer Musikdrucke. Ein erhaltenes Exemplar eines Ka-
talogs des Augsburger Musikalienhindlers Kaspar Flurschiitz aus dem Jahr 1615 zeigt Prae-
torius’ Initialen auf der Titelseite und zahlreiche Anstreichungen und Eintragungen!3. Doch
auch vorher griff Praetorius offenbar begierig nach allem, was ihm an italienischer oder auch
franzésischer Musik begegnete: 1607 ist es Praetorius, der — gleichzeitig mit Aichinger und
Klingenstein — als erster in Deutschland die italienische Neuerung des Generalbass bekannt
macht. Seine in diesem Jahr erschienene Sammlung Musarum Sioniarum motectae et psalmi Latini
enthilt zwei Motetten, einstweilen noch keine Eigenkompositionen, mit Generalbass: Ein
,,Jubilate Deo* eines bis heute nicht identifizierten , Incertus“!4 und ein ,,Ecce nunc bene-
dicite® nicht eines Italieners, sondern des Niederlinders Gedeon Lebon.

Méglich ist auch, dass im April 1616 Schiitz gemeinsam mit Praetorius bei Tauffeierlich-
keiten in Halle wirkte. In den Zeiten, wo Praetorius von Dresden abwesend war, fungierte
Schiitz als einer seiner Stellvertreter. Das belegt eines von drei Dokumenten, in denen Schiitz
Praetorius namentlich erwihnt: ein Brief vom 16. Dezember 1616 an den Landgrafen Moritz
von Hessen. Schiitz entschuldigt sich dort, dass ihn der Kurfiirst wohl nicht nach Kassel zu-
ruckreisen lassen wiirde!5,

weil Thr Churf[irstlichen]. Gn[aden]. wegen instehenden Feiertagen, Und im abwesen Michaels Praetorij, als
vom Haus aus bestalten Capelmeisters alhier, meiner Wenigen Dienste nicht gern entrathen wollen.

10 Gurlitt (wie Anm. 2), S. 246, und Siegfried Vogelsinger, Michael Pracetorius. ,, Diener vieler Herren*. Daten und
Deutungen, Aachen 1981, S. 12f.

11 Arno Forchert, Das Spatwerk des Michael Praetorius. Italienische und deutsche Stilbegegnung, Berlin 1959 (= Berli-
ner Studien zur Musikwissenschaft 1).

12 Praetorius beruft sich in der Vorrede zum 3. Teil (Termini musici, fol. 5%) seines Syntagma Musicum (Wol-
fenbiittel 1619) auf Informationen, die er ,,von guten Leuten, die in Italia versiret, durch Mindlichen Be-
richt eingenommen®.

13 Richard Schaal, Die Kataloge des Augsburger Musikalien-Héandlers Kaspar Flurschiity 1613—1628. Mit einer Biblio-

graphie zur Augsburger Musikgeschichte 1550—1650, Wilhelmshaven 1974 (= Quellenkataloge zur Musikge-
schichte 7), S. 15.

14 Vgl. die Analyse bei Forchert (wie Anm. 11), S. 116.
15 Dane (wie Anm. 7), S. 350.



126 THOMAS SYNOFZIK

Ahnlich heiBt es in einem Brief des Geheimen Rates Christof von LoB an Johann Georg
vom 11. Dezember 161616

Denn obwohl E[uer]. K[urfirstliche]. G[naden]. Herrn Pritorium auch noch in der Bestallung haben, so wissen
doch dieselben gnedigst, dass er nur von Hause aus dienet, und aus der furstlichen braunschweigischen Kapell
nicht allewege abkommen kann. Dahero seines Abwesens (da es ohne Heinrich Schiitzen wire) in der Kirchen
kein Koncert anzustellen.

Zwar nicht namentlich, aber wohl immerhin indirekt, nimmt Praetorius im zweiten Band
seines Syntagma musicum auf Schitz Bezug, wenn er ,,gute Leute zu DreBden, Halla, Leipzig,
Quedlinburg® riihmt, die mit den Neuerungen des italienischen Stils gut vertraut seien!”.

Zur letzten Begegnung von Schiitz und Praetorius kommt es, als sich beide mit Samuel
Scheidt und Johann Staden im August 1619 in Bayreuth zur Einweihung der Fritzsche-Orgel
versammeln. Schiitz ist hier als Orgelsachverstindiger und Organist geladen. Wihrend von
Practorius sowohl theoretische Schriften iiber Orgelbau als auch zwei Gruppen von Orgel-
kompositionen!8 erhalten sind, ist von Schiitz nichts dergleichen uberliefert.

Bei beiden Komponisten liegt der Schwerpunkt auf geistlicher Vokalmusik, iberwiegend
auf deutsche, teils auch auf lateinische Texte. Von Praetorius ist auBerdem noch die Instru-
mentalsammlung Terpsichore iiberliefert, weitere Instrumentalwerke sollten im Druck erschei-
nen, sind aber nicht iiberliefert; bei Schiitz gibt es andererseits einige weltliche Vokalwerke,
darunter nicht zuletzt die frithen Madrigale. Wihrend der iberwiegende Teil von Praetorius’
Schaffen choralgebunden ist und auf das protestantische Liedgut zuriickgreift, ist das bei
Schiitz nur in einzelnen Fillen zu beobachten, hiufiger noch versieht er traditionelle Choral-
texte mit neuen Melodien.

Am 15. Februar 1621 stirbt Praetorius. Folge ist fiir Schiitz eine Gehaltsaufbesserung, und
in diesem Zusammenhang gibt es drei weitere Dokumente, in denen er Praetorius namentlich
erwihnt!®. In einem Brief vom 22. September 1626 schreibt Schiitz an den Dresdner Kur-
fiirsten20;

So hab Euer Churfiirstlichen Durchlaucht ich in Unterthenikeit und nicht ohne erheischende Noht anzuflehen.
Das von meiner extraordinari Besoldung, welche nach Absterben beyder Capellmeister Michaelis Praetorii und
Rugier Michaels seeliger mir zugelegt worden, 250 fl so mir daran restiren, itzigen Markt in Leibzigk durch dero
Cammermeister auszahlet werden méchten.

In einer wohl im Herbst 1627 notierten Aufstellung gedenkt er erneut der ,,nach Praetorii
und Rogier Michaels Thode betagten Besoldungszulage“?!, die ausstehenden Zahlungen wa-
ren im Vorjahr also nicht erfolgt. 25 Jahre spiter, als Schiitz mittlerweile selbst dem Pensions-
alter nahe ist, erbittet er sich vom kurfiirstlichen Sekretir Christian Reichbrohdt dhnliche Zu-
gestindnisse, wie sie Michael und Praetorius erhalten hatten??:

16 Ebd., S. 348.

17 Michael Praetorius, Syntagma musicam, Bd. 11, Faks.-Reprint der Ausg. Wolfenbiittel 1619, hrsg. [...] v.
Arno Forchert, Kassel u. a. 2001, fol. 11* (recte 13).

18 Insgesamt acht Orgelchorile finden sich in Musae Sioniae VI (1609) und Hymnodia Sionia (1611).
19 Vogelsinger (wie Anm. 9), S. 119, beachtet nur das erste der Dokumente.

20 Agatha Kobuch, Newe Sagittariana im Staatsarchiv Dresden. Ermittlung unbekannter Quellen iiber den kursachsi-
schen Hofkapellmeister Heinrich Schiitg, in: Schiitz-Konferenz Dresden 1985, TL. 2, S. 119-162, hier S. 134.

21 Ebd,, S. 140.
22 Schiitz GBr, S. 219f.
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das[s] Thre Churfurstl Durchl in meinem nunmehr erlangeten hohen alter, mir die gnade auch erweisen, welche
Sie den vorigen, zweyen Capelmeistern Michael Praetorio undt Rugier Michaeln haben wiederfahren lassen,
welche Ich beyde, als ich erstmahls anhero nacher Dresden kommen, noch in Churfl bestallung gefunden, ich
aber fiir Sie beyde, weil Ich noch Jung war, alhier fiir Sie auffgewartet, vndt ihre besoldung Ihnen gleichsamb
vor verdienet habe.

Im zweiten Teil der Studie sollen einige Stilmerkmale im direkten Vergleich einzelner Werke
von Praetorius und Schiitz herausgearbeitet werden. Schiitz hat Praetorius um 51 Jahre tiber-
lebt. Sinnvollerweise vergleichbar sind deshalb nur seine bis in die 1620er Jahre veroffentlich-
ten Werke — auch wenn damit das Spitwerk des einen dem Frithwerk des anderen gegeniiber-
gestellt wird. Unter den choralgebundenen Werken bieten sich zunichst einmal die im contra-
punctus simplex gesetzten Kantionalsitze an. Schutz ubernimmt in seinem Becker-Psalter elf
der traditionellen Choralmelodien. Bei Praetorius finden sich entsprechende Sitze in den Mu-
sae Stoniae VI-VIIL. Schon 1971 verglich Martin Ruhnke einen exemplarischen Choralsatz ,,Ein
feste Burg™ in sechzehn Vertonungen, darunter drei von Praetorius und eine von Schiitz?3; ich
habe in einer eigenen Untersuchung simtlichen elf Sitzen von Schiitz die jeweils dhnlichste
Melodievariante bei Praetorius gegeniibergestellt?®. Bei beiden Untersuchungen zeigte sich,
dass Praetorius’ Sitze auffillig darum bemiiht sind, auch im Bass und in den Mittelstimmen
Kantabilitit zu wahren und springende Intervalle somit vergleichsweise selten sind. Das impli-
ziert automatisch einen stirkeren Gebrauch der Nebenstufen, weil die drei Hauptstufen
Quart- bzw. Quintspriinge im Bass mit sich bringen. Dreiklangsumkehrungen, speziell Sextak-
korde sind zeitstilistisch bedingt selten, bei Praetorius aber prinzipiell hiufiger als bei Schiitz.

Ein weiterer interessanter Punkt betrifft die Kadenzbildung. Méglicherweise ist hier tat-
sichlich eine Konsequenz aus Praetorius’ Autodidaktikertum zu sehen. Praetorius missachtet
hiufig die traditionellen Klauseln und erreicht damit eine ungewéhnliche Vielfalt unter den
von ihm verwendeten Kadenzformen. Meist steht dabei ein vollstindiger Dreiklang im
Schlussakkord einer Kadenz. Zu den von Schiitz vermiedenen Formen zihlt beispielsweise die
zweite Kadenz in Nr. 149 ,Wo Gott zum Haus“ der Musae Sioniae VII (vgl. Notenbeispiel 1
auf der folgenden Seite). Hier regiert offenkundig harmonisches Denken, denn der kadenz-
geschichtlich entscheidende Schritt von der imperfekten zur perfekten Konsonanz fehlt: Bei
Schiitz steht bei dieser Kadenz im Alt ein /. So schreiten Diskant und Alt von der Terz in
den Einklang, die Tenorklausel ist in den Diskant, die Diskantklausel in den Alt versetzt. Bei
Praetorius regiert offenkundig die Bassklausel, die Stimmen dartber fiillen lediglich harmo-
nisch aus. Dabei endet der Alt zudem noch in Stimmkreuzung hoéher als der Diskant, mit
einem nicht gerade sanglichen Quartschritt aufwirts.

. 23 Martin Ruhnke, Michael Praetorius, in: MuK 41 (1971), S. 229-242.

24 Thomas Synofzik, Heinrich Grimm (1592/93—1637). Cantilena est loquela canens. Studien zu Uberlieferung und
Kompositionstechnik. Mit Thematischem Werkverzeichnis, Eisenach 2000, S. 78-82.
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Notenbeispiel 1: Praetorius, ,,Wo Gott zum Haus* (Musae Sioniae VI, Nr. CXLIX)
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Obwohl es sich um strophische Gesinge handelt, scheint zuweilen der Text der ersten
Strophe mafgeblich fiir derartige Traditionsbriiche bei Praetorius®. Im folgenden Notenbei-
spiel endet der Alt mit Bassklausel, der Diskant ist dadurch mit einer Oktave Abstand von den
drei Unterstimmen getrennt. Die Quint ist im Schlussklang verdoppelt und es gibt Quintpar-
allelen zwischen den AuBenstimmen Bass und Diskant, die nur notdiirftig als Akzentparallelen
verschleiert sind.

Notenbeispiel 2: Praetorius, ,,In dich hab ich gehoffet* (Musae Sioniae VII, Nr. XXIT)
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Gehen wir zu den iibrigen, ,.echten Choralbearbeitungen, so ist die Auswahl vergleichba-
rer Beispiele geringer, denn nach Arno Forcherts Zihlung gibt es im Schaffen von Schiitz nur
26 Choralbearbeitungen, wobei Forchert zu Recht darauf hingewiesen hat, dass beim Ver-
gleich der Quantitit von Choralbearbeitungen im Werk von Schiitz und Praetorius auf der
Grundlage des Schaffens zeitgenéssischer Komponisten weniger die vergleichsweise geringe
Zahl bei Schiitz als die einzigartig hohe Zahl bei Praetorius ungewdhnlich ist?6. Nahe liegt der
Vergleich jedoch bei der Canzone ,,Nun lob, mein Seel, den Herren® SWV 41 aus den Psalmen
Davids von Schiitz, wobei sich hier gleich zwei Vergleichswerke bei Praetorius aufdringen.

25 Ruhnke (wie Anm. 23), S. 240242 weist auf musikalische Interpretationen der Worte ,,Ein feste Burg®,
,,sein grausam Ristung® und ,,Winter® hin.

26 Arno Forchert, Heinrich Schiit als Komponist evangelischer Kirchenliedtexte, in: SJb 4/5 (1982/83), S. 57-67.
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1614 komponierte Praetorius sein Epithalaminm iiber denselben Choral?’. Ebenso wie das
Werk von Schiitz ist es vierchorig. Wihrend Schiitz allerdings vier vierstimmige Chore kom-
biniert, ist bei Praetorius der dritte Chor funfstimmig. Das ist charakteristisch, wie sich auch
bei einer Vergleichsiibersicht (vgl. die beiden Tabellen im Anhang) tber die beiden mehrch6-
rigen Sammlungen von Schiitz und Praetorius aus dem Jahr 1619 erkennen ldsst: Bei Praeto-
rius gibt es deutlich mehr Ausnahmen gegeniiber der Norm der Vierstimmigkeit. Und wih-
rend es bei Schiitz zwei fakultative Kapellchore gibt, das Grundgeriist also dem traditionellen
Muster der doppelchérigen Achtstimmigkeit folgt, sind bei Praetorius drei Chére selbststin-
dig, nur der vierte ist ein Kapellchor. Der Begriff , selbststindig™ allerdings gilt nur mit fiir
Praetorius charakteristischen Einschrinkungen: Nicht nur die Bassstimmen der drei Chore
bewegen sich meist im Unisono oder in Oktav- und Antiparallelen, sondern auch die Diskant-
stimmen werden unisono gefihrt, was Praetorius nicht hindert, fiir die Diskantstimme des 3.
Chores noch die Abwirtsoktavierung als Tenor anzubieten — der Choral wiirde dann gleich
dem Gemeindegesang oktaviert vorgetragen.

Zu den Parallelfithrungen, besonders der Bassstimmen, gibt es wiederholt theoretische
AuBerungen von Praetorius, sowohl in den Vorworten, als auch im Syntagma musicum. Hier sei
exemplarisch die Begriindung im Vorwort der Urania von 1613 zitiert?8:

Dieweil der BaB, als das Fundament, an allen Ortern, sonderlich, wenn die Chore in der Kirchen weit von ein-
ander unterschiedlich angestellet, eben so wol als der Choral im Discant eigentlich geh6ret werden mufl. Denn
wenn der eine Bass in der Quint [...] iiber dem rechten fundament-Bass (welcher an einem andern weit abgele-
genen Orte nicht kan gehért werden) stehet, so gibt es gar eine unliebliche Harmony: Dieweil als denn der Tenor
oder Cantus (welcher sonsten mit dem rechten fundament Baf in einer Octaven stehet) uber diesem Basse in
einer Quart dissoniret und gar einen iibeln Laut von sich gibt: [...] Darumb dann auch numehr itziger Zeit in
Italia und andern Ortern (do die Chor weit voneinander geordnet und gestellet) die unterste Bisse alle in Uni-
sono, und auch biBweilen, wie imgleich auch die Mittelsimmen in der Octava ohn einig bedencken gesetzt wer-
den. Inmassen dann in des vortrefflichen Componisten und Organisten, Herrn Johan Gabriels sehr lieblichen
[...] Lateinischen Muteten zuersehen.

Praetorius beruft sich also auf Schiitz’ venezianischen Lehrer. Doch weder Gabrieli noch
Schiitz verfahren wirklich streng in der Behandlung dieser Regel. Eine Stimmfithrung wie die
in Notenbeispiel 3 (auf der folgenden Seite) aus dem Psalm ,,Herr, unser Herrscher* ist bei
Schiitz nicht ungewohnlich. Mehrfach ergibt sich hier ein Quintabstand zwischen den Bissen
beider Chére, und die betreffenden Téne werden auch ohne Bedenken repetiert. Allerdings
zeigt sich bei Schiitz ein Zusammenhang mit der Schlisselung der Chore: Bei doppelchorigen
Motetten mit gleicher Schliisselvorzeichnung fiir die beiden Chére gibt es nur in einem Fall
einen entsprechenden Quintabstand zwischen den beiden Bassstimmen.

In Schiitz’ Choralkanzone ,Nun lob, mein Seel, den Herren“ gibt es keine derartigen
Quintintervalle, trotzdem aber viel weniger Parallelfiihrungen der Bassstimmen als bei Praeto-
rius. Formal bieten die beiden Parallelvertonungen ungeachtet der mehrchorigen Anlage we-
nig Vergleichsmaglichkeiten, denn Schiitz vertont nur die erste Strophe. Praetorius bietet eine
per omnes versus-Vertonung. Derartige groBformal angelegte Choralbearbeitungen sind von
Schiitz nicht uberliefert.

27 Michael Praetorius, Gesammelte Kleinere Werke, hrsg. von Friedrich Blume, Wolfenbiittel u. Berlin 1930/33
(= Praetorius Werke 20), S. 40-79.

28 Practorius, Urania (1613) (wie Anm. 5).
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Notenbeispiel 3: Schiitz, ,,Herr, unser Herrscher SWV 27, T. 58-64
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Arno Forchert hat jedoch auf die engen formalen Beziehungen zwischen der Canzone von
Schiitz und dem im gleichen Jahr in der Polyhymnia Caduceatrix von Praetorius veroffentlichten
dreistimmigen Choralkonzert iiber ,,Nun lob, mein Seel, den Herren hingewiesen?. Hier be-
schrinkt sich auch Praetorius auf die erste Strophe und verarbeitet jede Choralzeile zunichst
in freier Imitation, dann im homorhythmischen Tutti-Vortrag im Dreiermetrum — eine bei
Praetorius hiufiger zu findende Form der Choralbearbeitung, die Schiitz sich offenbar zum

Vorbild genommen hat.

Es handelt sich in der Sammlung von Schiitz um das Stiick mit den meisten Taktwechseln;
mehr als die Hilfte der 26 Nummern in den Psa/men Davids verzichtet ginzlich auf Taktwech-
sel. Grund fiir die Taktwechsel ist in diesem Fall offenkundig, dass die Choralmelodie im
Dreiermetrum steht. Bei Praetorius gibt es unter den 27 mehrchérigen Sitzen nur ein Stick

ohne Taktwechsel (vgl. die Tabellen).

Die Auswahl fiir vergleichbare Stiicke im Bereich der nicht choralgebundenen Werke ist
auf Seiten von Praetorius beschrinkt. Unter den lateinischen Werken gibt es keine Parallel-
vertonungen. Immerhin aber haben zwei der drei deutschsprachigen Psalmvertonungen aus
dem Spitwerk von Praetorius Parallelen in gleichzeitigen Kompositionen von Schiitz: der 6.
Psalm, von dem Vertonungen in den beiden mehrchorigen Sammlungen von Schiitz und
Praetorius aus dem Jahr 1619 enthalten sind, und der 116. Psalm, den beide Komponisten fiir
die 1623 erschienene Sammlung von Burckhard Gromann vertont haben.

29 Forchert (wie Anm. 26), S. 64.
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Beim 6. Psalm ,,Ach Herr, straf mich nicht geht Praetorius frei mit der Lutherschen
Textvorlage um, die er am Anfang zu ,,Ach, mein Herre, mein Herre, straf mich doch nicht*
verindert. Abgesehen von der Tatsache, dass es sich bei den Kompositionen von Schiitz und
Praetorius in beiden Fillen um mehrchorige Werke handelt, ist ihre Anlage prinzipiell ver-
schieden. Denn Schiitz komponiert im traditionellen doppelchérigen Motettenstil, bei dem die
Generalbassstimme nur mit der jeweils tiefsten Stimme colla parte geht; Praetorius wihlt den
modernen Konzertstil mit Sologesang tber einem Generalbassfundament. Als Konzession
,um der jungen Organisten will, so des General Basses noch nicht gewohnet, und die Mittel-
Stimmen von sich selbsten darzu nicht finden kénnen®30, setzt Praetorius einen Instrumental-
chor als Capella Fidicinia hinzu.

Im Anfangsteil handelt es sich bei Praetorius um ein schlichtes Generalbasskonzert fiir
drei Soprane und Basso continuo, das mit Echotechnik arbeitet. Dabei gibt Praetorius auller
zahlreichen dynamischen Angaben auch Anweisungen zur Tempomodifikation, Muster diirfte
hier Monteverdis Marienvesper gewesen sein. Nach dem Vorbild des ,,Possente Spirto* in Mon-
teverdis Orfeo setzt Praetorius fur alle drei Sopranstimmen jeweils eine verzierte und unverzier-
te Fassung synoptisch tibereinander. Im Schlussvers des ersten Teils gibt es zu der traditionel-
len Falsobordone-Notation, die sich teilweise auch noch in den Psalmen Davids von Schitz fin-
det, auf diese Weise auch einen rhythmischen Ausfithrungsvorschlag. Auch bei Schiitz dekla-
miert an dieser Stelle nur der zweite Chor im einfachen Falsobordone-Stil (vgl. Notenbeispiel
4 auf der folgenden Seite).

Arno Forchert sah in Praetorius’ Vertonung der Worte ,,Wende dich Herr* eine Art von
»monodischer Gestaltung, [...] die sich noch mehr als 15 Jahre spiter bei Heinrich Schiitz in
ganz dhnlicher Form wiederfindet31.

In der madrigalischen Ausdeutung des Textes steht Praetorius Schiitz nichts nach, trotz-
dem finden beide Komponisten meist ganz unterschiedliche Wege. Die Worte ,denn ich bin
schwach werden von Schiitz synkopisch vertont — zweifellos steht dabei das Konzept der
schwachen Taktzeiten bereits im Hintergrund, auch wenn die Terminologie noch nicht ge-
prigt war. Praetorius hingegen nutzt die Vortragsanweisung wie ,,Lento. Piano®, die satztech-
nisch durch einen Orgelpunkt unterstiitzt wird. Das Wort ,,Seufzen® ist bei Praetorius durch
eine Viertelpause (,,suspirium®) zerteilt; Schiitz setzt eine entsprechende Pause etwas weniger
plakativ vor die Worte ,,von Seufzen®.

Erst im Schlussteil ,Weichet von mir alle Ubeltiter treten bei Praetorius weitere Chore
hinzu, ein ,,Chorus Adultorum® und jeweils eine vokale und eine instrumentale Capella. Auch
in der Schiitz-Motette singen an dieser Stelle alle acht Stimmen. Der entsprechende Effekt
wird jedoch in gewisser Weise verschenkt, da das auch schon auf den vorhergehenden Worten
»denn ich allenthalben geingstiget werde der Fall ist. Praetorius wechselt gleichzeitig fiir sie-
ben Tempora in ein Dreiermetrum, Schiitz verzichtet auf Taktwechsel.

Ein weiterer charakteristischer Unterschied ist die er6ffnende Sinfonia, die Praetorius sei-
ner Vertonung des 6. Psalm voranstellt. Auch bei dem Psalm 116 ,,Das ist mir lieb®, fir den
der Auftraggeber Burckhard GroBmann den funfstimmigen Motettenstil ohne Generalbass
vorgegeben hatte, verzichtet Praetorius nicht auf derartige Sinfonia-Teile. Am Anfang jedes

30 Michael Praetorius, Polyhymnia caduceatrix (1619), hrsg. von Willibald Gurlitt, Wolfenbiittel u. Berlin
1930/33 (= Praetorius Werke 17), S. 644.

31 Forchert (wie Anm. 11), S. 168.
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Notenbeispiel 4a: Praetorius, ,,Ach Herr, straf mich nicht* (1619), T. 58-59
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Notenbeispiel 4b: Schiitz, ,,Ach Herr, straf mich nicht SWV 24 (1619), T. 29-33

— f)
P’ A T + 1 I + s -7 3 I 1
- 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 4 11 1 T 1 1 I I 1 |
1 1 1 1 1 1 1 1 1 T 1 -~ 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1
= o | o o & | 1 1 1 1
S & & Soollo
Denn im  To- de ge-den - ketmandeinnicht, wer willdir in der Hol - le dan - ken:
fH
:é - T 1 " : T T y 2 T 1 ; I
1 T 1 1 1 1 T 1 1 1 I rS 11 1 1 1 I T I 1 1
I' 1  § 1 1 1 1 1 1 al 1 “I T ‘1. ‘l ‘I 1 1 1 1 = 1 =
D) & ¢ f8 ¢+ o td & 2 =2 & = s
Denn im  To - de ge-den - ket mandeinnicht, wer willdir in der Hol -le  dan-ken.
o) B | L pe ! R H A
' 4 T T 1 1 1 T 1 1 1T 1 1 1 T T T I
1 y 3 1 1 1 1 1 1 1 ! :
=i | = I &
? Denn im To - de ge-den - ket mandeinnicht, wer will dir in der Hol - le dan - ken.
I % T I I T . T T : T I ! } { T T
E=== ===t === :
¥ 1 1 1 1 1 J I © X 1
~ T [~ A =S =Y

Denn im  To - de ge-den ket mandein nicht, wer will dir in der Hol - le

der drei von ihm gewihlten Abschnitte steht eine Sinfonia. Schiitz teilt den

dan - ken:

Text in doppelt so

viele Abschnitte ein, ohne dass es an irgendeiner Stelle eine Ubereinstimmung gibe. Fir den

Textvortrag gibt Praetorius genaue Anweisungen, wo Instrumente hinzutreten sollen und wel-

che Abschnitte rein vokal auszufithren sind, erginzend kommen auch hier
ben hinzu.

dynamische Anga-

Arno Forchert formulierte 1959 im Hinblick vor allem auf Kompositionen wie ,,Wachet

auf, ruft uns die Stimme* von Praetorius32:

Die Vorstellung bestimmter instrumentaler Klangwirkungen fiihrt Praetorius nicht selten zu einer Schreibweise,
in der sich die Eigentiimlichkeiten des intendierten Instruments spiegeln. In dieser Bezichung ist Praetorius mo-
derner als der fast 15 Jahre jiingere Italienfahrer Schiitz, in dessen Werken sich typische Instrumentalismen erst

nach der zweiten Italienreise bemerkbar machen.

32 Forchert (wie Anm. 11), S. 185.
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Die beiden Vertonungen des 116. Psalms von Schiitz und Praetorius sind hiufig vergli-
chen worden?. Forchert hat gezeigt, dass dieses Opus ultimum im Gesamtwerk von Praeto-
rius ,keine isolierte Einzelerscheinung, die gegeniiber dem gesamten fritheren Schaffen etwas
vollig Neues darstellt, [...] sondern als letzte und endgultige Zusammenfassung der musikali-
schen Erfahrungen seines an Eindriicken reichen Lebens® bildet. An einzelnen Stellen im Fal-
sobordonestil exemplifizierte Forchert, wie sich bei Praetorius teilweise deutlichere Ansitze zu
monodischer Behandlung der Sprache finden als bei Schiitz und Schein.?* Gemeinsam ist
Schiitz und Praetorius die Verwendung von Doppelthematik, die Forchert auf Praetorius’ Cho-
ralbearbeitungs-Technik der ,,Clausul-Art* zuriickfithrt3>. Auch bei diesen beiden Vertonun-
~ gen des 116. Psalms sei nochmals auf das erwihnte Charakteristikum der Taktwechsel verwie-
sen: Bei Praetorius gibt es in jedem der drei Teile mindestens einen Abschnitt im Dreiertakt,
insgesamt sind es fiinf. In der Vertonung von Schiitz hingegen kommen keinerlei Taktwechsel
vor.

Arno Forchert hat auf die kalkulierte Arbeit mit Wiederholungsformen bei Praetorius hin-
gewiesen, einerseits Ritornellformen, andererseits aber auch frithe kantatenhafte Reithungen mit
Kombination verschiedener Texte36. Tabelle 1a bietet eine schematische Ubersicht der viel-
faltigen Gliederungen in einzelne partes. Solche Formmodelle bieten nach meiner Auffassung®’
ein Muster fiir kommende Generationen, Ankniipfungspunkte, die im Schaffen von Heinrich
Schiitz — auch im spiteren — in dieser Form nicht méglich waren. Doch der Bereich der Re-
zeption ist Stoff fiir eine weitere Studie. Im Vorwort?® von Michael Altenburg aus der Vor-
rede zum ersten Teil seiner Newen und ierlichen Intraden von 1620 stehen beide Komponisten
trotz ihres Altersunterschieds bereits gleichrangig Seite an Seite:

von Chur- und fiirstlichen Musiken wil ich jetzunder nicht sagen, denn dieselben von Tag zu tage immer je ho-
her steigen, wie solches die herrlichen Opera der furtrefflichen und hochbegabten Musicorum Praetorij, Schit-
zen und andere mehr genugsam bezeugen.

33 Edmund Sauer, Hillenangst und ihre musikalische Uberwindung. Studien zu Burkhard Grofimanns Sammeldruck von
1623, Diss. phil. Saarbriicken 1994; Helmut Lauterwasser, Angst der Hollen und Friede der Seelen: Die Paral-
lelvertonungen des 116. Psalms in Burckhard Grofsmanns Sammeldruck von 1623 in ibrem bistorischen Umfeld, Got-
tingen 1999 (= Abhandlungen zur Musikgeschichte 6).

34 Forchert (wie Anm. 11), S. 171.

35 Ebd, S. 170.

36 Ebd.,S. 46, 122f. und 174f.

37 Synofzik (wie Anm. 24), S. 168 ff. und 268.

38 Michael Altenburg, Newe und zierliche Intraden, Exfurt 1620.



134

Anhang

Tabelle 1a: Michael Praetorius, Polyhymnia Caduceatrix seu panegyrica (1619), 2 Teile

Nr.
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13.

14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.
25.
26.
27:
28.
29.
30.
31
32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.

Textbeginn

Nun freut euch

Nun lob mein Seel

Allein Gott in der H6h

Ein feste Burg

Teutsche Messe ,,O Vater all”
Allein Gott in der Hoh

Das alte Jahr ist nun

Wenn wir in héchsten Noten
Vom Himmer hoch da komm ich her
Wie schén leuchet der Morgenstern
Gelobet und Gepreiset

Puer natus in Bethlehem/

Ein Kind geborn

Veni sancte Spiritus/

Komm, heiliger Geist

Wir gleuben all an

Aus tieffer Not

Nun frewdt euch

Nun komm der Heyden Heiland
Lamb Gottes

Mit Fried und Frewd

Omnis mundus/Seid frolich
Wachet auff rufft uns

Christ unser Herr zu Jordan kam
Jubiliret frolich

Sihe, wie fein und lieblich

In dich hab ich gehoffet Herr
Christe der du bist Tag und Licht
AlB der giitige Gott

Lob sey dem Allmechtigen Gott
Erhalt uns Herr

Vater unser im Himmelreich

Ach Tott vom Himmel

Gelobet seistu Jesu Christ

Jesaia dem Propheten

In dulci jubilo

Halelujah. Christ ist erstanden
Wenn wir in héchsten Noten
Ach mein Herre straff mich doch nicht
Missa gantz Teutsch

Herr Christ der einig Gottes Sohn
Meine Seel erhebt den Herren

Partes
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Stimmen/
Capella
2

3

3

2+2
7/5
6/6

4/4
4/5
4/4
5+4/4
5+4/4
3+4/4

3/4+4

3+3+2/4
2+2+4+4
242+4+4
3+4+5
4+4/4
4+2+4+4
2+4
4+4+2+3+4+2
4+2+3+4+4
4+4+4+4
4+4/4+4
6+5/5
4+2+2+4+4
5+2+2+2
4+4+4+4
4+5+4+4
4+4/6+4
2+2+4+4/4+4
3+4+4/4+5
4+4+3+5+4
4+4+4+4/4
5+4+4/4+4
4+4+4+4+5
3+3+3/4+4
4+4+3/4+4
5+6/5
5+6/4
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Tabelle 1b: Heinrich Schitz, Psa/men Davids (1619)

Nr.
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Textbeginn

Der Herr sprach zu meinem Herren

Warum toben die Heiden

Ach Herr, straf mich nicht

Aus der Tiefe ruf ich

Ich freu mich des

Herr unser Herrscher

Wohl dem, der nicht wandelt

Wie lieblich sind deine Wohnungen

Wohl dem, der den Herren fiirchtet

Ich hebe meine Augen auf

Danket dem Herren

Der Herr ist mein Hirt

Ich danke dem Herrn

Singet dem Herrn ein neues Lied

Jauchzet dem Herren, alle Welt, dienet Echo
An den Wassern zu Babel

Alleluja, lobet den Herren in seinem Heiligtum
Lobe den Herren, meine Seele Concer?

Ist nicht Ephraim mein teurer Sohn Mofette
Nun lob, mein Seel, den Herren Cangone

Die mit Trinen sien Motette

Nicht uns, Herr, sondern deinem Namen gib Ehre
Wohl dem, der den Herren firchet

Danket dem Herren, denn er ist freundlich
Zion spricht, der Herr hat mich verlasen Concert
Jauchzet dem Herren, alle Welt Concer?

Sdmmen/Capella
4+4/5
4+4/4+4
4+4
4+4
4+4/4+4
4+4/5
4+4
4+4
4+4
4+4
4+4/4+4
4+4
4+4/4+4
4+4
4+4

4+4
4+4/4+4
4+4
4+4/4+4
4+4/4+4
5+5
4+4+4
4+4/4+4
4+4/5+1
6+6/4+4
5+2+5/5
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