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Zur Geschichte der Heinrich-Schiitz-Gesellschaft

von

ARNO FORCHERT
0

Fiir Edith Weber zum 70. Geburtstag
ber die Schiitz-Renaissance in unserem Jahrhundert, die Kreise, von denen sie
ausging, und die Institutionen, die ihre Trager waren, wire nie so viel geredet

und geschrieben worden, wenn es nicht Adornos aus den friihen fiinfziger Jahren
stammende Kritik des Musikanten! gegeben hitte, in der er die Jugendbewegung
und ihre Musikanschauung einer zwar nicht unberechtigten, in manchen Einzel-
heiten aber {ibertriebenen und auch wenig sachlichen Kritik unterzogen hatte. Thr
Kernpunkt war die These, daf der Jugendbewegung mit ihren Singkreisen und
Musikantengilden, die sich fiir Schiitz begeisterten, eine Ideologie zugrunde gele-
gen habe, durch die ihre spatere Eingliederung in die Kulturpolitik des Naziregi-
mes leicht gemacht worden sei. Die Antworten darauf reichten von Gegendarstel-
lungen unmittelbar Beteiligter aus der Perspektive verklirender Jugenderinnerun-
gen bis zu polemischen Rechtfertigungsversuchen, die allerdings neben Adornos
eleganter Attacke reichlich hilflos wirkten. Ihr Ziel, seine These zu entkraften, er-
reichten sie jedenfalls nicht. Die Folge dieser Diskussionen allerdings war, daB bis
in die jlingste Zeit in Darstellungen, die sich mit der Wiederentdeckung von Schiit-
zens Musik in unserem Jahrhundert befassen, es fast schon die Regel geworden ist,
Schiitzbewegung und die Schiitzgesellschaft weitgehend miteinander zu identifi-
zieren. Aber wie Bewegungen in der Regel geradezu die Widersacher von Institu-
tionen sind, so scheint es mir auch eine unzulissige Vereinfachung zu sein, die aus
der Singbewegung hervorgegangene Schiitzbewegung und die Schiitz-Gesellschaft,
sei es einander gleichzustellen, sei es als zwei Phasen eines einheitlichen Prozesses
aufzufassen (die Schiitz-Gesellschaft etwa als Endstadium der Schiitzbewegung).
Deswegen mdchte ich mich zunichst darum bemiihen, zwischen den verschie-
denen Vorstellungen und Bestrebungen der Gruppierungen, die in der Anfangszeit
unserer Gesellschaft versuchten, ihren EinfluR geltend zu machen, genauer zu
differenzieren. Ich werde mich dabei, wie dann auch fiir die spatere Zeit, im
wesentlichen auf Zeugnisse beschrianken miissen, in denen sich die Tatigkeit unse-
rer Gesellschaft in der Offentlichkeit dokumentiert hat, also auf die Schiitzfeste und
die in Zustimmung oder Kritik sich Zufernden Absichten und Ziele, die ihnen
zugrundelagen. Das bedeutet aber auch, daf vieles nicht zur Sprache kommen
wird, was ebenso zur Geschichte der Schiitzgesellschaft gehort: die Arbeit, die von
vielen ihrer Mitglieder eher im Verborgenen geleistet wurde, die Chorproben fiir
Konzerte und die Chorreisen, mit denen fiir Schiitz geworben wurde, die Kurse
und Werkwochen, die der Einfiihrung in seine Kompositionen und deren Auffiih-

1 Theodor W. Adorno, Kritik des Musikanten, in: ders., Dissonanzen. Musik in der verwalteten Welt,
Gottingen 1956, °/1972, S. 62-101.



8 Arno Forchert

rungspraxis dienten und vieles andere mehr. Unberticksichtigt muf ferner die Ar-
beit in den Sektionen bleiben, die eine eigene Darstellung verdient hitte, und nur
kursorisch kann und will ich die jiingere Zeit behandeln, deren wichtigstes Ereig-
nis, die Tatsache, daf unsere Gesellschaft endlich wieder Mitglieder aus allen Tei-
len Deutschlands vereint, ohnehin weniger mit ihrer Geschichte zu tun hat, son-
dern eher fiir ihre Zukunft von entscheidender Bedeutung sein wird.

Lassen Sie mich aber als erstes ein paar erklarende Worte zu dem Titel sagen,
unter dem ich meinen Vortrag angekiindigt habe. Unsere heutige Gesellschaft ent-
stand 1930 durch Sezession von einer bereits 1922 hier in Dresden gegriindeten
Heinrich-Schiitz-Gesellschaft. Darauf deutete friiher ihr Name »Neue Heinrich-
Schiitz-Gesellschaft« hin, der dann 1963 in »Internationale Heinrich-Schiitz-Gesell-
schaft« geandert wurde. Aus historischer Distanz betrachtet, bilden alte, neue und
internationale Schiitzgesellschaft allerdings nur verschiedene Stufen einer Ent-
wicklung, die ich im Zusammenhang und deshalb unter dem gemeinsamen Titel
»Heinrich-Schiitz-Gesellschaft« behandeln mochte. Dennoch bleibt festzuhalten,
daR fiir die unmittelbar Beteiligten der Ubergang von der alten zur Neuen Schiitz-
gesellschaft alles andere war als eine Fortsetzung der alten Vereinspolitik unter
neuem Namen. Anlaf zu der Neugriindung waren Differenzen im jeweiligen
Schiitzverstindnis, die weniger auf wissenschaftliche als vielmehr auf gesell-
schaftspolitische Gegensitze zuriickgingen. Begreiflich wird der Schritt von der
alten Dresdner zur Neuen Schiitzgesellschaft deshalb erst vor dem Hintergrund
der allgemeinen geistig-gesellschaftlichen Situation Deutschlands zwischen den
beiden Kriegen. Es war die Kriegs- und Nachkriegsgeneration, die, in der Suche
nach einem sicheren Halt in einer unsicher gewordenen Welt, sich die Neuorientie-
rung in der Gegenwart vom Riickgriff auf ein vermeintlich noch fest in verbindli-
chen Ordnungen gegriindetes Altes erhoffte. Aus ihr heraus entstanden jene viel-
faltigen »Bewegungenc, die so charakteristisch fiir die damalige Zeit sind: die litur-
gische Bewegung, die Orgelbewegung, die Singbewegung, die Jugendmusikbewe-
gung und eben auch die aus der Singbewegung hervorgegangene Schiitzbewe-
gung. Sie war es, der das in den zwanziger Jahren vergleichsweise unvermittelt
einsetzende Interesse am Schaffen des — wie man ihn gern nannte — »Vaters der
deutschen Musik« zu verdanken war, an einem Schaffen, das zunachst weder in die
Institutionen des allgemeinen Musiklebens integrierbar schien, noch in seiner spe-
zifisch musikalischen Qualitit fiir Laien voraussetzungslos verstindlich sein
konnte. Erst mit ihrer Hilfe kam eine Entwicklung in Gang, die aus einem Unter-
nehmen lediglich lokaler Bedeutung, wie es die erste Dresdner Schiitz-Gesellschaft
war, letztlich eine Institution entstehen lie, die sich schon vor mehr als dreifiig
Jahren mit Recht als international bezeichnen konnte. Charakteristisch fiir den An-
fang dieser Entwicklung war allerdings, daf gleich der erste unmittelbare Kontakt
zwischen Schiitzbewegung und Schiitz-Gesellschaft, der auf dem 1929 noch von
der alten Gesellschaft veranstalteten Schiitzfest in Celle zustande kam, in einer
Krise endete, die fiir beide Partner weitgehende Konsequenzen nach sich zog. Denn
erst aus ihr ging die im Jahr darauf erfolgende Griindung der Neuen Schiitz-Gesell-
schaft hervor, die nicht nur das Ende der Schiitzbewegung, sondern auch den Nie-
dergang der Dresdner Schiitzgesellschaft einleitete. Erst im Riickblick wird Klar,
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warum eine Institution, die sich fiir die Verbreitung und Pflege des Gesamtwerkes
von Schiitz erfolgreich einsetzen wollte, weder an die alte Schiitzgesellschaft an-
kniipfen noch unmittelbar aus der Schiitzbewegung hervorgehen konnte. Ich mdchte
das etwas ndher ausfiihren.

Die erste Schiitzgesellschaft war der Initiative Erich Hermann Miillers zu ver-
danken gewesen, eines in Dresden lebenden und in den zwanziger Jahren bekann-
ten Musikkritikers mit guten Kontakten nicht nur zu den musikalischen Institutio-
nen, sondern auch zu einflufireichen Kreisen des Biirgertums der Stadt. Seine of-
fenkundige Absicht war, fiir den als Hofkapellmeister so eng mit der Geschichte
Dresdens verbundenen Heinrich Schiitz eine dhnliche Einrichtung zu schaffen, wie
sie die Stadt Leipzig fiir ihren Thomaskantor in Gestalt der Bachgesellschaft besaf.
Seine Schiitzgesellschaft, deren Mitglieder angesehene Biirger, in der Mehrzahl Re-
gierungsbeamte, Kaufleute, freischaffende Kiinstler und Akademiker waren, ver-
anstaltete Konzerte — in der Regel mit anschliefendem Festbankett —, in denen
mehr oder wenige prominente Kiinstler zusammen mit den Kirchenchéren der
Stadt Werke von Schiitz und seinen Zeitgenossen auffiihrten, sie bemiihte sich um
die Einrichtung von Schiitz-Gedenkstitten in der Stadt und setzte sich unter an-
derem fiir die Benennung einer Strae nach ihrem Namenspatron ein. Ihr Bestreben
war, dem Bewuftsein der Offentlichkeit den Namen Schiitz so einzupragen, daf es
schliefllich méglich sein wiirde, auch seine Werke allmahlich zu einem Teil des all-
gemeinen Musiklebens zu machen, wie es ehedem mit dem Schaffen Bachs gelun-
gen war. Das aber war bei einem Komponisten wie Schiitz, der nur Vokalmusik
und zum iiberwiegenden Teil geistliche Vokalmusik hinterlassen hatte, fiir die da-
malige Zeit ein aussichtsloses Unterfangen. Aussichtslos war es auch deshalb, weil
die historische Distanz, die Schiitz' Musik vom 6ffentlichen Musikleben der zwan-
ziger Jahre trennte, nicht durch Interpreten zu iiberbriicken war, deren Musikver-
standnis sich an den Symphonien Beethovens, den Liedern Schuberts und Schu-
manns und den Opern Wagners oder Verdis gebildet hatte.

Der Gegensatz zwischen den Zielen der alten Schiitzgesellschaft und den Moti-
ven, die Teile der Singbewegung zu Schiitz gefiihrt hatten, konnte kaum schroffer
sein. Denn die Hinwendung zu Schiitz war fiir sie nicht zuletzt auch Ausdruck
ihres Protestes gerade gegen jenen offentlichen Konzertbetrieb, dem die Dresdner
Gesellschaft ihren Meister einzuverleiben hoffte. Die meist studentischen Chorver-
einigungen, die etwa seit Mitte der zwanziger Jahre Schiitz fiir sich entdeckten, in-
teressierte denn auch weder die kunstgeschichtliche Bedeutung seiner Werke noch
deren konzertmigige Darbietung, sondern vor allem deren Eignung fiir ein Musi-
zieren, das die Moglichkeiten engagierter Laien einerseits nicht iiberforderte, ande-
rerseits aber den Beteiligten ein Gemeinschaftserlebnis vermittelte, das man in
Chorfahrten vertiefte, und in das man bei Auffiithrungen auch die Hérer einzube-
ziehen suchte. IThre Schiitzbegeisterung, das kénnen wir heute sagen, beruhte frei-
lich zu einem guten Teil auf einem Mifverstindnis. Denn viele von ihnen, vor al-
lem diejenigen, die, vom Volkslied herkommend, zu Schiitz gelangt waren, be-
trachteten ihn als einen Meister, der Musik »von iiberzeugender Schlichtheit und

2 Vgl Ursula Eckart-Backer, Die Schiitz-Bewegung. Zur musikalischen Bedeutung des »Heinrich-
Schiitz-Kreises« unter Wilhelm Kamlah, Vaduz 1987 (= Beitrage zur Musikreflexion 7).
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Grofe« geschaffen hatte, Werke, in deren scheinbar affektfreier Objektivitat sie den
Ausdruck ihres eigenen Lebensgefiihls wiederzufinden meinten. Fiir ihre Beschaf-
tigung mit Schiitz bedeutete deshalb die historische Distanz, die sie von der Ent-
stehungszeit seiner Werke trennte, auch kein Hindernis. Vielmehr galt sie ihnen als
notwendige Voraussetzung fiir die Riickbesinnung auf alte Ordnungen und Ideale,
mit denen sie glaubte, der allein am technischen und wissenschaftlichen Fortschritt
orientierten modernen Zivilisationsgesellschaft entgegentreten zu konnen. In die-
sem Punkt begegnete die Schiitzbewegung schon friih {ibereinstimmenden Bestre-
bungen in der liturgischen Erneuerungsbewegung, die Schiitz ihrerseits als Grof3-
meister der protestantischen Kirchenmusik wiederentdeckt hatte.

Es wiirde hier zu weit fithren, wenn ich erklaren wollte, wie es zu der erstaunli-
chen Tatsache kam, daf8 gerade die Dresdner Schiitzgesellschaft die Durchfiihrung
ihres zweiten Schiitzfestes von 1929 — ein erstes hatte sie bereits 1922, im Jahr ihrer
Griindung, veranstaltet — einer aus der Singbewegung hervorgegangenen Musik-
gemeinde anvertraute. Es mag geniigen, darauf hinzuweisen, daf ihr Vorsitzender
sich offenbar schon vorher von seinem eigenen Unternehmen weitgehend distan-
ziert hatte. Seine Gesellschaft trat auf dem ganzen Fest nicht in Erscheinung, er
selbst lieR sich krankheitshalber entschuldigen und sagte einen von ihm angekiin-
digten Schiitz-Vortrag ab. Die Organisation lag in den Handen von Fritz Schmidt,
dem Leiter der Celler Musikantengilde. Das Programm war weitgehend der vor-
osterlichen Zeit angepaft. In seinem Mittelpunkt standen Auffiihrungen von Pas-
sionen und Historien, wobei neben Werken von Schiitz auch eine schlichte Choral-
passion von Mancinus gesungen wurde. Daneben waren fiir alle Teilnehmer des
Festes Chorstunden zur Einiibung von Liedern angesetzt, mit denen den Besuchern
des Festes Gelegenheit gegeben werden sollte, sich an den Auffiihrungen zu betei-
ligen.

Die Aufnahme des Celler Schiitzfestes in der Offentlichkeit war zwiespaltig.
Wihrend man auf der einen Seite als bedeutsam hervorhob, daf8 Schiitzens Werken
ihre urspriingliche gottesdienstliche Funktion wiedergegeben worden sei, indem
man sie »in die Kirche als den ihnen gemiflen Raum und in das Kirchenjahr als die
ihnen gemafe Zeit« eingegliedert habe?, gab es auf der anderen Seite Bedenken, die
sich vor allem gegen eine Art des Musizierens richteten, bei dem die Gesinnung,
das »Ethische«, wie es hief, wichtiger sein sollte als das von der Singbewegung als
romantisch abgelehnte »Asthetische«. Und es wurde grundsatzlich in Zweifel gezo-
gen, ob die Expressivitat und Individualitit der Schiitzschen Kirchenmusik mit der
»besonderen Weise einer modernen Jugendmusikgruppe vereinbar« sei?.

War mit dieser skeptischen Frage bereits ein Problem angeschnitten, das unsere
Gesellschaft auch spiterhin immer wieder beschéftigen sollte, die Frage namlich
nach der Rolle des Laienchorwesens im Rahmen der Verbreitung und Pflege des
Schiitzschen Werkes, so zeigte jedoch andererseits die starke Resonanz des Celler
Schiitzfestes in der Offentlichkeit, daf8 es eine Zukunft fiir die Schiitzgesellschaft
nur wiirde geben kénnen, wenn es ihr gelang, die aus der Singbewegung und der

3 Konrad Ameln, Uber das Heinrich Schiitz-Fest in Celle, in: MuK 1 (1929), S. 173-179, hier S. 179.
4 Theodor W. Werner, Zweites deutsches Heinrich-Schiitz-Fest vom 15.-17. Mirz 1929 in Celle, in:
ZfMw 11 (1928/29), S. 423-426, hier S. 424.
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kirchenmusikalischen Erneuerungsbewegung kommenden Impulse aufzugreifen
und fiir ihre eigene Arbeit nutzbar zu machen. Aus der Erkenntnis der Notwendig-
keit einer solchen Neuorientierung erwuchs der Plan zur Griindung einer Neuen
Schiitzgesellschaft, der im Mai 1930 in die Tat umgesetzt wurde.

Erster Vorsitzender der neuen Gesellschaft wurde der Musikwissenschaftler
Hans Joachim Moser. In einem Griindungsaufruf® hatte er sowohl »eine neue, von
den besten Impulsen der Volksmusikpflege erfiillte Schiitzgesellschaft« als eine
Notwendigkeit bezeichnet als auch auf die Verdienste hingewiesen, die sich die
juingere Musikwissenschaft um die Schiitz-Renaissance erworben hatte. Sein Ziel
jedoch sei, in der neuen Gesellschaft allen Bestrebungen um das Verstindnis und
die Pflege der Werke ihres Namenspatrons Raum zu geben. »Eine Schiitz-Gesell-
schaft«, so schrieb er,

»kann wissenschaftlicher Forschung vielleicht Stiitze und Rahmen'sein, wird aber ihr Hauptziel
doch in anderer Richtung zu suchen haben. Das Schiitzfest in Celle hat da in erfreulichem Sinne re-
volutioniert, es hat das reiche Thema ‘Schiitz im Spiegel heutiger Jugendmusikpflege' auf's Tapet ge-
bracht, hat gezeigt, wie viel ein Teil von Schiitzens Werken bei der soziologischen Augenblickslage
unserer lebendigen Musikantenwelt bedeutet und erst recht kiinftig bedeuten kann. Schiitzens Mis-
sion an der evangelischen Kirchenmusik ist ebenfalls ein derartiges Zukunftskapitel, dessen volle
Moglichkeiten wir nur erst schwach zu ahnen im Stande sind. Freilich haben wir dann auch die
Pflicht, noch einen andern Schiitz zu seinem Recht kommen zu lassen: nicht nur den Kiinder von
Gemeinschaft und Gemeinde, elementarer Bodentradition und objektiver Bindung — sondern auch
den genialen Neutoner, Improvisator, Individualisten, den tollkiihnen Experimentierer zur Seite
Monteverdi's, den stolz vereinsamten Artisten von Weltbedeutung, der dieser seiner Art nach die
Jugendbewegung und die Kirche fast nichts angeht und sich in ihre Grenzen als ein alles iiberwach-
sender Faustus keineswegs einordnen l48t.«

Das war zwar ein deutlicher Hinweis an die Adresse aller derjenigen, deren Schiitz-
verstandnis sich lediglich auf den Komponisten méglichst schlichter Chorsitze
oder liturgisch gebundener Gebrauchsmusik erstreckte, aber es war zugleich ein
Programm, das, wie es sich in dén folgenden Jahren erweisen sollte, nicht frei war
von inneren Widerspriichen. Denn es lief die Frage offen, inwieweit die Erwartun-
gen, die jugendbewegte und kirchlich-liturgisch interessierte Kreise mit der neuen
Gesellschaft verbanden, mit der wissenschaftlichen Bemiihung um eine vorurteils-
lose Beschaftigung mit dem Gesamtwerk des Dresdner Hofkapellmeisters sich
wiirden vereinbaren lassen.

Das Programm des ersten Schiitzfestes der Neuen Gesellschaft, das schon 1930
in Berlin stattfand, der Stadt, in der ihr Vorsitzender als Direktor der Akademie fiir
Kirchen- und Schulmusik amtierte, war bewuft als Kontrapunkt zu der Veranstal-
tung in Celle angelegt. Das wurde schon in Mosers Erdffnungsansprache deutlich®.
In Celle, so sagte er, habe man versucht zu zeigen, »was Schiitz heute der Jugend-
und Volksmusikpflege sein kann«, indem man ihn als extremen Vertreter »korpora-
tiver Objektivitdte, als »kiihlen Meister zunftgebundenen Gemeinschaftsempfin-
dens« vorstellte. Das Programm des Berliner Festes aber solle dem »lodernd-heien

5 Hans Joachim Moser, Die Neue Schiitz-Gesellschaft (Abrechnung und Neuaufbau), in: MuK 2 (1930),
S.127-130, hier insbesondere S. 129.

6 Hans Joachim Moser, Stand und Aufgaben der Schiitzforschung, in: MuK 3 (1931), S. 2-13.
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Ichtums-Kiinstler, dem schier tollkiihnen Experimentator, dem einsamen Tonspra-
chen-Erweiterer« gelten und der Frage nachgehen: »Wie und wo steht Schiitz auf
der bekannten Grenze zwischen deutscher und italienischer Kunstiibung?« In der
Tat waren diesmal Werke wie die Passionen und Historien, die in den Singkreisen
der Schiitzbewegung immer einen Schwerpunkt des Repertoires gebildet hatten,
vollstindig ausgespart. Von den wenigen eindeutig liturgisch bestimmbaren
Stiicken hatte lediglich die schlichte »Deutsche Messe« aus den Zwolf Geistlichen Ge-
siingen im Programm Beriicksichtigung gefunden. Sie nahm sich als musikalisches
Zentrum des feierlichen Festgottesdienstes in der damals noch im Prunk der Griin-
derjahre glinzenden Berliner Gedéchtniskirche allerdings merkwiirdig deplaziert
aus. Dennoch gab das Berliner Schiitzfest, wie Alfred Einstein, selbst ein profunder
Schiitz-Kenner, in seiner Besprechung hervorhob, einen Uberblick iiber das Schiitz-
sche Werk, wie er »noch nie so umfassend gezeigt worden« war’. Die Auffiihrun-
gen jedoch, die Moser zum grofiten Teil durch Studenten der Akademie bestreiten
lieR, warfen wiederum die Frage nach den geeigneten Interpreten auf, zumal es
sich diesmal um zum Teil héchst anspruchsvolle Kompositionen handelte, um So-
lokonzerte, Madrigale und mehrchorige Werke, und zwar nicht nur von Schiitz,
sondern auch von seinen italienischen Lehrmeistern und deutschen Schiilern,
Stiicke, denen die Ausfiihrenden nur in wenigen Féllen gewachsen waren.

Die Auswahl der Kompositionen, mit denen Moser das Berliner Schiitzfest be-
stritten hatte, fand, wie nicht anders zu erwarten war, keine einhellige Zustim-
mung, zumal nicht bei denen, die aus der Singbewegung herkamen. Konrad
Ameln, der auf dem Schiitzfest in Celle die Chorstunden geleitet hatte, machte sich
in der Zeitschrift Musik und Kirche, die inzwischen zum offiziellen Organ der Ge-
sellschaft geworden war, zu ihrem Sprecher. Er bezweifelte, ob sich die junge Ge-
neration deshalb fiir Schiitz interessiere, weil er, »als faustische Personlichkeit und
grofer Musikery, fiir ihre Bildung von Wichtigkeit sei. Geht es aber darum, so
schrieb er®,

»was hinter seinem Schaffen steht [...] — dann werden wir die Werke in den Vordergrund stellen,
die uns am gradlinigsten dahin fithren, und andere, fiir seine Entwicklung sicherlich wichtigen,
fiir uns aber heute nicht unmittelbar notwendigen Werke den Musikhistorikern und Aesthetikern
tiberlassen«.

Und er kam zu dem Schluf: »So gesehen kénnen wir manches, was in Berlin aufge-
fithrt wurde, gern entbehren.«

Es ist unverkennbar — und iibrigens auch aus Amelns Stellungnahme zu ent-
nehmen —, daf sich Moser — und mit ihm die Neue Schiitzgesellschaft — trotz seiner
gegenteiligen verbalen Versicherungen, den Vorstellungen der Singbewegung ge-
geniiber eher distanziert verhielt. Dagegen suchte er Anschluf an die kirchlichen
Institutionen. Schon bei den Konzerten des Berliner Schiitzfestes war Mosers Be-
miihung deutlich geworden, einem moglichst groSen Teil von Schiitzens Gesamt-
werk, selbst Stiicken, die eher den Charakter konfessionell neutraler, privater Er-

7 Alfred Einstein, Das Heinrich-Schiitz-Fest in Berlin, in: ZfMw 13 (1930/31), S. 217 £.
8 Konrad Ameln, Tagungsbericht [iiber das Heinrich-Schiitz-Fest in Berlin], in: MuK 3 (1931),
S. 41-44, hier S. 42.



Zur Geschichte der Heinrich-Schiitz-Gesellschaft 13

bauungsmusik hatten, einen festen Platz im evangelischen Gottesdienst zu-
zuweisen. Dariiber hinaus hatte er noch im Vorfeld der Berliner Tagung eine Un-
tersuchung verdffentlicht, in der er nicht ohne Gewaltsamkeit versuchte, Schiitz in
die Reihe derjenigen Komponisten einzuordnen, die, wie Johann Walter oder Mi-
chael Praetorius, »im Melodienschatz der evangelischen Kirche eine der starksten
Waurzeln ihrer Kraft erblickt und erlebt« hitten®. Damit hatte er im Prinzip auch die
Antwort auf die von ihm selbst gestellte Frage nach dem Verhiltnis von italieni-
schem Einfluff und deutsch-protestantischer Tradition in Schiitzens Schaffen bereits
beantwortet. Fiir Alfred Einstein, der den Versuchen, Schiitz wieder der Kirche zu-
zufiihren, sehr skeptisch gegeniiberstand, weil er sie einerseits fiir eine Verkleine-
rung und Einschrinkung seiner universellen kiinstlerischen und kunstge-
schichtlichen Bedeutung hielt und anderseits ohnehin iiberzeugt war, daf es nicht
moglich sei, Musik dieser Zeit noch einmal »liturgisch lebendig zu machenc, be-
ruhten denn auch Mosers Bestrebungen, Schiitz in den Gottesdienst der Gegenwart
einzufiihren, weniger auf sachlichen Griinden als vielmehr auf einer taktischen
Uberlegung, die das Ziel verfolgte, im zeitgentssischen Musikleben fiir Schiitzens
Werke einen Ort und eine im weitesten Sinne materielle Basis zu finden.

Auch auf dem nédchsten Schiitzfest, das 1932 in Flensburg stattfand, wurde die
Frage nach der Stellung und Verwendung der Schiitzschen Werke im Gottesdienst
der evangelischen Kirche wieder aufgegriffen. Schon der Festvortrag, den wie-
derum Hans Joachim Moser, inzwischen theologischer Ehrendoktor, hielt, behan-
delte das Thema Heinrich Schiitz und das Evangelium. In ihm vertrat er unter an-
derem die Ansicht, daR Schiitzens Kompositionen auf Evangelientexte als
»auftraggebundene Zweckkunstwerke des Dresdner Hofkantors«!0 zu verstehen
seien, wobei er anregte, einmal alle Evangelienkompositionen des Meisters inner-
halb eines »Schiitzjahres« zu den jeweils zugehorigen Perikopenlesungen aufzu-
fiithren. (Sein Vorschlag wurde iibrigens von Johannes Réder, dem kiinstlerischen
Leiter des Flensburger Schiitzfestes, spiter aufgegriffen und in Zusammenarbeit
mit der Kirche und norddeutschen Rundfunkstationen durchgefiihrt.) Waren aber
auch die Vorstellungen iiber den kirchlich-liturgischen Gebrauch von Schiitzens
Werken unverandert geblieben, so hatten sich doch die Dimensionen und der Stil
der Veranstaltungen gegeniiber dem Berliner Fest entschieden geindert. Denn
wenn Celle und auch Berlin noch Treffen fiir eine relativ kleine Gemeinde von
Schiitzfreunden gewesen waren, so wurde Flensburg zu einem musikalischen Er-
eignis, an dem nicht nur die ganze Stadt, sondern auch das Umland teilnahm,
Menschen, die zum groften Teil noch niemals etwas von Schiitz gehort hatten. Al-
lein das abschliefende Festkonzert fand vor einem Publikum von fast zweitausend
Zuhorern statt. Neben den Chéren und dem stddtischen Orchester Flensburgs hatte
man fiir Soloaufgaben Kiinstler aus den verschiedensten Teilen Deutschlands en-
gagiert. Innerhalb von anderthalb Tagen gab es neben dem musikalisch um-
rahmten Festvortrag Mosers allein sechs Konzerte mit weit iiber fiinfzig mehr oder

9 Hans Joachim Moser, Schiitz und das evangelische Kirchenlied, in: Jahrbuch der Staatlichen Aka-
demie fiir Kirchen- und Schulmusik Berlin 3 (1929/30), S. 7-28, hier S. 28.
10 Zitiert bei Walther Vetter, Zweites Heinrich-Schiitz-Fest der Neuen Schiitzgesellschaft, in: ZfMw 14
(1931/32), S. 312-316, hier S. 315.
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weniger ausgedehnten Werken, dazu sollte noch Zeit gefunden werden fiir die
Mitgliederversammlung, gemeinsamen Mittagstisch und ein geselliges Beisam-
mensein nach der letzten Veranstaltung. Vieles von dem, was gelohnt hitte, be-
achtet zu werden — darunter eine Reihe von Schiitzkompositionen, die hier zum er-
sten Mal wieder aufgefiihrt wurden —, ging denn auch in der Uberfiille des Darge-
botenen unter.

Auch iiber das Flensburger Schiitzfest waren die Meinungen geteilt. Neben be-
geisterten Beurteilungen, die in ihm ein Ereignis sehen wollten, das dieselbe Wir-
kung ausiiben werde wie die Wiedererweckung der Bach'schen Matthauspassion
durch den jungen Felix Mendelssohn, gab es, namentlich bei denen, die schon im-
mer davor gewarnt hatten, fiir die Wiederbelebung des Schiitzschen Schaffens nach
dem Rezept der Bachfeste zu verfahren, das Gefiihl, in eine Sackgasse geraten zu
sein. Einer unter denen, die sich die Frage stellten, wie es nach Flensburg mit der
Schiitzgesellschaft weitergehen solle, war auch Herbert Birtner, damals noch ein
junger Privatdozent der Musikwissenschaft in Marburg. Er meldete sich in einem
im Sommer 1932 in der Zeitschrift Musik und Kirche verdffentlichten Aufsatz mit
Uberlegungen zu Wort, die letzten Endes auf eine kaum verhiillte Kritik am bishe-
rigen Kurs der Neuen Schiitzgesellschaft hinausliefen!!. In der Ahnlichkeit des
Flensburger Schiitzfestes mit entsprechenden Veranstaltungen der Bachgesellschaft
sah er das Ergebnis einer Fehlentwicklung, die daher gekommen sei, daff man der
Neuen Schiitzgesellschaft schon im Griindungsbeschluf# die regelmafSige Veran-
staltung von Schiitzfesten zur Aufgabe gemacht habe, wobei die grundlegenden
Unterschiede zwischen der Bach-Renaissance des 19. und der Schiitzbewegung des
20. Jahrhunderts iibersehen worden seien. »Nichts ist gefahrlicher«, so schrieb er,
»als wenn hier eine 'Tradition' entsteht, die um ihrer selbst willen weiterlebt«. Denn
Schiitzfeste sollten Ergebnisse der Schiitzpflege, nicht aber ihre Voraussetzung sein.
Ein Problem sah er auch im Verhiltnis der Schiitz-Gesellschaft zur Singbewegung,.
Als bedenklich erschien ihm hier vor allem — ich zitiere —

»die Selbstverstandlichkeit, mit der man die eigene geistig-seelische Haltung und Hoffnung, die in
einem neuen, zum Teil ziemlich ungreifbaren Gemeinschaftsempfinden ihre Wurzel haben, in der
polyphonen Musik vergangener Jahrhunderte wiederzufinden glaubt [...]. Schiitz gegeniiber ist sie
geradezu gefahrlich. Was eine Personlichkeit wie Schiitz der heutigen Welt bedeuten kann, verlangt
mit letzter sachlicher Verantwortung erkannt und abgewogen zu werdenc.

Aber selbst auf solcher Basis werde »die Hinwendung zu Schiitz von den Voraus-
setzungen der Sing-Bewegung aus stets und notwendigerweise einseitig bleiben«.
Ahnlich verhalte es sich auch mit der Schiitz-Renaissance in der kirchlichen Erneu-
erungsbewegung. Sie kénne zwar mit ihrem Hinweis auf die spezifische Art der
Wort-Verkiindigung des 16. und 17. Jahrhunderts helfen, auch den Sinn fiir die alt-
protestantische Musik dieser Zeit zu wecken, aber auch sie werde »Sinn und Wesen
der Schiitzschen Kunst« immer nur einseitig erfassen konnen. In diesem Zusam-
menhang beschéftigte sich Birtner schlielich auch mit der Bedeutung, die italieni-
sche Komponisten fiir Schiitzens Schaffen gehabt hdtten, und kritisierte Hans
Joachim Moser, der neuerdings das Schwergewicht vom italienischen auf den deut-

11 Herbert Birtner, Zur Schiitz-Bewegung, in: MuK 4 (1932), S. 250-268.
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schen Traditionszusammenhang verlegt habe. »Daff Moser damit die unmit-
telbare Wirksamkeit des italienischen Vorbildes [...] zu sehr in den Hintergrund
driangt«, so schreibt er, »unterliegt keinem Zweifel«. Aufgrund seiner kritischen
Uberlegungen kommt Birtner zu dem Schlu, daf es besser sei, zunichst Fragen
wie die »nach der Bedeutung des Schiitzschen Werkes fiir die Gegenwart als Ge-
meinschaftsmusik oder als Kirchenmusik oder als Bildungs- und Kulturgut des
deutschen Volkes« zuriicktreten zu lassen, um statt dessen die musikhistorische
Forschung als Besinnung auf die musikalische Vergangenheit und als Auseinander-
setzung mit ihr voranzutreiben. Auf diesem Weg konne Schiitz letztlich fiir die Be-
schaftigung der Gegenwart mit aller alten Musik zum »Zentrum und Gradmesser«
werden.

Birtners Kritik wirkte sich schon auf die Planung und den Verlauf des dritten
Schiitzfestes aus, das im Januar 1933, unmittelbar vor der nationalsozialistischen
Machtergreifung, in Wuppertal-Barmen unter der Gesamtleitung von Gottfried
Grote stattfand. Bereits die Ankiindigung hatte darauf hingewiesen, daf man sich
der grundsitzlichen Fragwiirdigkeit einer derartigen Veranstaltung bewuft sei und
deshalb versucht habe, in der Programmgestaltung neue Wege zu gehen. In der Tat
kam es auf dem Barmer Schiitzfest zum ersten Mal zu einer wirklichen Begegnung
von Musikwissenschaft und musikalischer Praxis. Einzelne Veranstaltungen waren
bestimmten Gattungen, der Mehrchorigkeit, dem Kleinen geistlichen Konzert, ge-
widmet und beleuchteten gleichzeitig musikwissenschafliche Fragestellungen, wie
etwa das Verhaltnis Schiitzens zu Italien oder seine Art der Continuobesetzung, die
Birtner selbst in einem Referat behandelte. Dariiber hinaus bemiihte man sich
ernsthaft um eine stilgemafle Auffithrungspraxis, fiir die inzwischen eine Reihe
von Sangern und Instrumentalisten herangezogen werden konnte, die sich bereits
in der Interpretation alter Musik bewéhrt hatten. Die Qualitdt der Auffiihrungen
setzte MafSstabe, die noch bis in die fiinfziger Jahre ihre Giiltigkeit behielten.

Das durchwegs positive Echo, das die Barmer Veranstaltung in der Offentlich-
keit fand, schien zu beweisen, da8 die Schiitzgesellschaft nach einigen anfinglichen
Schwierigkeiten nun einen Weg gefunden hatte, der es ihr gestattete, sich, unab-
hingig von zeitgebundenen Bewegungen, allein ihrem Ziel, der vorurteilslosen Er-
kenntnis und Pflege der Werke ihres Namenspatrons, widmen zu kénnen. Wir wis-
sen, daf8 es anders gekommen ist. Unmittelbar nach dem Barmer Schiitzfest fiel die
Macht an das Hitler-Regime, der Staat iibernahm die Kontrolle auch iiber das Kul-
turleben, und ebenso wurden die Forschungsinstitutionen »gleichgeschaltet«. Viele
prominente Musikforscher muflten Deutschland verlassen, unter ihnen auch Alfred
Einstein, der zunichst nach Italien ging und spiter in den USA eine neue Wir-
kungsstitte fand. Mit ihm verlor nicht nur die deutsche Musikwissenschaft einen
Gelehrten von hohem Rang, sondern speziell auch die Schiitzgesellschaft einen der
besten Kenner ihres Meisters, dessen kritische Unabhangigkeit sich nicht selten als
wichtiges Korrektiv fiir ihre Aktivititen erwiesen hatte. 1934 gab es kein Schiitzfest.
1935 jedoch war ein Bach-Handel-Schiitz-Jahr, zu dem von der Regierung Jubi-
laumsveranstaltungen im ganzen Reich angeordnet waren. Vor der Reichsmusik-
kammer hielt Joseph Goebbels eine Festrede, in der er alle drei Komponisten als
»Schirmherren einer lebendigen Gegenwart und Wegweiser in die deutsche Zu-
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kunft« pries. Schiitz feierte er als den »Schopfer einer deutschen Kunstmusik, die
als Gipfelpunkt nicht nur fiir das 17. Jahrhundert, sondern in ihrer Art fiir die
ganze deutsche Musikgeschichte zu gelten« habe, und als einen Meister, in dessen
Hand die italienischen Kunstmittel zu einer Wahrheit des musikalischen Aus-
drucks gefiihrt hitten, die »den Stempel deutscher Seele deutlich an der Stirne
tragt«12. Damit war das Motto vorgegeben, das in den einzelnen Schiitz-Veran-
staltungen auszufiihren war, die jedoch in der Mehrzahl nicht als Feste mit offener
Programmfolge, Referaten und Diskussionen, sondern als kultisch gestaltete Feiern
abgehalten wurden. Schiitz-Feiern dieser Art, die allerdings nicht in der Hand der
Schiitz-Gesellschaft lagen, gab es unter anderem in Weiflenfels, Kassel, Marburg,
Wolfenbiittel und Braunschweig. Ein Reichs-Schiitz-Fest, bei dem die Reichs-
musikkammer die Zusammenarbeit der Neuen mit der noch existierenden, aber
nur noch ein Schattendasein fiihrenden alten Schiitz-Gesellschaft angeordnet hatte,
fand allein in Dresden statt. Der Vorstand der Neuen Schiitzgesellschaft, in dem in-
zwischen Moser durch Birtner ersetzt worden war, hatte sich schon vorher in
einem Aufruf zum Schiitz-Jahr 1935 der vom Propagandaministerium vorgegebe-
nen Sprachregelung angepaft und zu der frither umstrittenen Frage des italieni-
schen Einflusses in Schiitzens Schaffen nun eine eindeutige Antwort gegeben:
»Heinrich Schiitz«, so hiefl es jetzt, »hat nach der kiinstlerischen Uberfremdung
seiner Jugendzeit das groBartigste Beispiel restloser Eindeutschung ausldndischer
Anregungen gegeben und ein Lebenswerk geschaffen, aus welchem eine unmittel-
bare Verbundenheit und héchste Nahe zu Volk und Gemeinde spricht«!3.
Gleichwohl hat Birtner in einem unmittelbar nach dem Schiitzfest veroffent-
lichten Artikel — unter dem Titel Grundsitzliche Bemerkungen zur Schiitz-Pflege in un-
serer Zeit'* — deutliche Kritik an der von oben angeordneten Dresdner Veranstal-
tung geiibt und dabei die Positionen, die er bereits 1932 im Anschluff an das Flens-
burger Fest eingenommen hatte, nochmals bekraftigt. Er einnerte abermals daran,
daf Schiitz-Feste nur dann Sinn hétten, wenn sie, als Ergebnis langer Bemiihungen,
aus permanenter Schiitzpflege hervorgingen, denn nicht daf8 Schiitzens Musik oft
erklinge sei wichtig, sondern wie sie erklinge. Dresden sei ein Beispiel dafiir gewe-
sen, daf man Schiitz mit den »im Kern iiberalterten aber zéih fortlebenden Formen
des Musizierens« nicht gerecht werde. Ebenso wenig freilich reiche das Laien-Mu-
sizieren der Singbewegung aus, um Schiitzens Musik der Gegenwart wiederzuge-
ben. Denn Haltung und Gesinnung allein geniigten nicht. In diesem Zusammen-
hang erneuerte er auch seine Distanzierung von der liturgischen Bewegung. Nicht
nur sei die restlose Zuteilung der Schiitzwerke zum Kirchenjahr, wie sie Moser
vorgeschlagen hatte, iiberzogen, sondern auch eine Praxis, die als einzig moglichen
Ort fiir Schiitzauffiihrungen die Kirche ansehe. Denn es gebe von ihm auch zahlrei-
che Werke, die sich fiir Auffiihrungen im Konzertsaal eigneten. Die vordringliche
Aufgabe der Schiitzgesellschaft aber, soviel wurde aus Birtners Ausfiihrungen
deutlich, sah er weniger in ihrer unreflektierten offentlichen Darbietung als darin,

12 Joseph Goebbels, Zur Deutschen Bach-, Hindel-, Schiitz-Feier, in: Deutsche Musik 3 (1935), S. 40 ff.

13 Aufruf der Neuen Schiitz-Gesellschaft zum Heinrich Schiitz-Jahr 1935, in: MuK 7 (1935), S. 49-51, hier
S. 49.

14 MuK 7 (1935), S. 206-218.
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zunachst moglichst viele professionelle Musiker mit Schiitzens Werken und ihrer
Auffiihrungspraxis vertraut zu machen, weil es nur so moglich werde, in den Geist
eines Musizierens einzudringen, von dem er sich gleichzeitig eine Erneuerung des
Musiklebens auch fiir die Zukunft versprach. Fragt man sich, worin diese Erneue-
rung bestehen sollte, so wird man sich daran erinnern miissen, daf8 es seit den
zwanziger Jahren Bestrebungen gerade auch in der Neuen Musik gab, die sich ge-
gen einen als »museal« empfundenen Konzertbetrieb richteten, in dem autonome
Kunstwerke ausgestellt wurden. Ihr Ziel war die Schaffung einer zeitgendssischen
»Gebrauchsmusik«, von der man sich die Erneuerung der gesellschaftlichen Bin-
dungen versprach, aus denen die Alte Musik hervorgegangen war. Die Nazizeit
allerdings war solchen Bestrebungen, die als Bolschewisierung des Musiklebens
galten, langst nicht mehr giinstig. Denn inzwischen bestlmmte der Staat allein, wel-
chem Gebrauch die Musik zu dienen hatte.

Nach 1935 trat die Neue Schiitzgesellschaft nur noch einmal, beim Schiitzfest
1938 in Frankfurt am Main, in Erscheinung. Auch hier wirkte Birtner wieder, wie
schon in Barmen, als Berater an der Programmplanung mit. Seiner Anregung ent-
sprechend hatte man diesmal das Hauptkonzert der Veranstaltung, obwohl in ihm
geistliche Werke aufgefiihrt wurden, in den groffen Konzertsaal des Frankfurter
Saalbaues gelegt. Wie in einer Besprechung betont wurde, verband sich damit die
Absicht, darzutun, »daf8 Schiitz nicht allein in der Kirche, sondern auch im weltli-
chen Raum seine Berechtigung hat«15. Was hier als Reaktion auf die Uberbetonung
des kirchlich-liturgischen Charakters seiner geistlichen Kompositionen gemeint
war, stimmte allerdings nur scheinbar und oberflichlich mit der herrschenden
Ideologie iiberein. Denn wenn in der Nazizeit alte Musik {iberhaupt geschatzt und
gefordert wurde, dann hauptsachlich wegen ihrer liturgischen Funktion, die sich
ebensogut auch fiir den Ritus der staatlich verordneten politischen Feiern nutzen
lieB. »Gerade in der Bindung an eine festgefiigte Weltanschauungg, so heifit es in
einer damals erschienenen kulturpolitischen Schrift, »erfiillte sie« — gemeint ist hier
die geistliche Vokalmusik der Barockzeit — (bereits) »all das, was wir heute von ihr
erwarten«16.

Der sehr personliche Charakter von Schiitzens Musik jedoch, ihr hoher artisti-
scher Anspruch und ihre distanziert-aristokratische Haltung machten sie wenig ge-
eignet fiir Gemeinschaftsfeiern, bei denen nicht zuletzt die aktive Teilnahme der
versammelten Menge eine wichtige Rolle spielte. Auch wenn weiterhin der be-
kannte und in praktischen Ausgaben verfiigbare Teil von Schiitzens Werken im
Gottesdienst gesungen oder auf Arbeitstagungen von Chorgruppen und Instru-
mentalensembles geprobt und aufgefiihrt wurde, so bedeuteten doch insgesamt die
Jahre des verordneten Kulturlebens speziell fiir die Tatigkeit der Neuen Schiitz-
gesellschaft eine Zeit des Nachlassens und der Stagnation. Erst vor diesem Hinter-
grund wird verstandlich, daf8 die lange erwartete grofle Schiitzbiographie Mosers,
als sie 1936 erschien, von der deutschen Musikwissenschaft kaum rezipiert wurde,

15 Richard Baum, Fiinftes deutsches Heinrich Schiitz-Fest in Frankfurt a. M., in: MuK 10 (1938), S. 183-
187, hier S. 185.

16 Zitiert bei Robert Unger, Die mehrchorige Auffiihrungspraxis bei Michael Praetorius und die Feierge-
staltung der Gegenwart, Wolfenbiittel u. Berlin 1941, S. 175.
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wie sie iiberhaupt der Schiitzforschung bis zum Ende des Dritten Reiches nur noch
geringes Interesse entgegenbrachte. Und wenn zwischen 1928 und 1936 noch
Werke wie die Passionen und Historien, die Geistliche Chormusik und der
Beckerpsalter in praktischen Neuausgaben vorgelegt worden waren, so blieb es
nun bis zum Ende des Dritten Reiches lediglich bei einer Reihe von Einzelausgaben
meist kleinerer Werke. Zuletzt brachte der Krieg ohnehin alle Aktivititen zum Er-
liegen. IThm fiel 1942 auch Herbert Birtner zum Opfer. An seine Stelle als Vorsit-
zender der Gesellschaft trat Friedrich Blume.

1949, vier Jahre nach Kriegsende, erschien ein Aufsatz Walter Blankenburgs,
der mit der Frage begann: »Ist es um Heinrich Schiitz still geworden?«!7 In der Tat
war zu dieser Zeit schon seit mehr als einem Jahrzehnt Schiitzens Name in der Of-
fentlichkeit nur mehr selten aufgetaucht, und auch in den folgenden Jahren dnderte
sich daran nur wenig. Unmittelbar nach dem Kriege waren ohnehin neue Impulse
weder von der Schiitzforschung noch von der Schiitzpflege zu erwarten. Denn es
fehlten zundchst nicht nur die materiellen Voraussetzungen fiir einen Neubeginn,
sondern es fehlte vor allem auch jene Generation junger Menschen, die vor dem
Krieg noch zu jung gewesen war, um den Weg zu Schiitz zu finden und in der
Kriegs- und Nachkriegszeit kaum Gelegenheit dazu gehabt hatte. So konnte es
nicht verwundern, da8, als nach langer Vorbereitungszeit 1953 in Herford erstmals
wieder ein Schiitzfest stattfand, im Vorstand der Neuen Schiitzgesellschaft zum
Teil noch dieselben Ménner safien, die sie bereits vor mehr als zwanzig Jahren ge-
griindet hatten. Und es war nur natiirlich, daf8 sie in ihrer Arbeit zunichst auch die
Themen wieder aufgriffen, mit denen sich die Neue Schiitzgesellschaft schon seit
ihrer Griindung immer wieder auseinandergesetzt hatte.

Bezeichnend dafiir waren die Vortrége der Herforder Tagung, in denen wieder
Fragen nach der Auffithrungspraxis von Schiitzens Werken, nach ihrer Verwen-
dung im Gottesdienst und nach der Bedeutung der italienischen Vorbilder fiir sein
Schaffen im Mittelpunkt standen. War es aber fiir Wilhelm Ehmann, der sich mit
der Auffiihrungspraxis der Schiitzzeit beschiftigte!®, moglich, unmittelbar das
fortzusetzen und weiterzufiihren, was Birtner schon am Anfang der dreifSiger Jahre
begonnen hatte, so kiindigte sich in der Behandlung der beiden anderen Themen
eine Akzentverschiebung an, deren volle Bedeutung allerdings erst in den folgen-
den Jahren hervortreten sollte. Hans Joachim Moser, der, wie schon 1933 in Berlin
und 1934 in Flensburg, wiederum das Thema »Schiitz und Gottesdienst« aufgriff,
behandelte diesmal nicht Fragen der liturgischen Verwendbarkeit, sondern sprach
iiber »Die religiése Aussage der Musik Heinrich Schiitzens«!°. Damit lenkte er, an-
schlieBend an die Werkbetrachtungen seiner Schiitzbiographie, die Aufmerksam-
keit auf den Meister als Ausleger seiner Texte, als musikalischen Prediger. Das war
ein Thema, das nun fiir viele Jahre im Zentrum der Beschaftigung mit Schiitz ste-
hen sollte, auch wenn Moser die Frage nach der Bedeutung musikalisch-rhetori-
scher Figuren fiir Schiitzens Kompositionen nicht aufgegriffen hatte, die bereits,

17 Walter Blankenburg, Die Neue Schiitz-Gesellschaft, in: MuK 19 (1949), S. 97 £.

18 Wilhelm Ehmann, Heinrich Schiitz in unserer musikalischen Praxis, in: Adam Adrio u. a., Bekennt-
nis zu Heinrich Schiitz, Kassel 1954, S. 9-39.

19 Ebd., S. 40-54. Hier unter dem Titel: Heinrich Schiitz in unserem Gottesdienst.
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ausgehend von Bach, seit 1950 begonnen hatte, fiir alle Untersuchungen der Text-
behandlung in der deutschen Vokalmusik des 17. und frithen 18. Jahrhunderts
gleichsam zu einem Pflichtpensum zu werden. Hans Heinrich Eggebrecht hat die-
ser Betrachtungsweise mit seinem wenige Jahre spater erschienenen Buch Heinrich
Schiitz. Musicus poeticus®® eine weitreichende Resonanz verschafft.

Auch das altvertraute Problem »Schiitz und Italien« fand nun, nachdem sich
der nationalistische Qualm des »Tausendjahrigen Reiches« verzogen hatte, eine
sachlichere Behandlung. Nun konnte Adam Adrio?! in seinem Referat zu diesem
Thema der fritheren Uberbetonung der deutschen Tradition die schlichte Feststel-
lung entgegenhalten: »Schiitzens kompositorischer Entwicklungsweg diirfte somit
starker von Italiens neuer Musik der ersten Jahrzehnte des 17. Jahrhunderts, nach-
haltiger von Gabrieli und von Claudio Monteverdi und dessen jiingeren Zeitgenos-
sen bestimmt worden sein, als man gemeinhin anzunehmen geneigt ist«. Die damit
eingeleitete Befreiung des Schiitzschen Werkes aus den Fesseln einer nationalistisch
verengten Betrachtungsweise aber war die unerldflliche Voraussetzung fiir eine
Entwicklung, wie sie bald darauf einsetzte, eine Entwicklung, die eng verbunden
ist mit den Namen Karl Votterles, des Griinders und Inhabers des Kasseler Baren-
reiter-Verlages, und Wilhelm Ehmanns, des Leiters der Herforder Kirchenmusik-
schule und der Westfalischen Kantorei.

Votterle hatte, nachdem er bereits der ersten Dresdner Gesellschaft beigetreten
war, entscheidend an der Griindung der Neuen Schiitzgesellschaft mitgewirkt, de-
ren Vorstand er von Anfang an angehorte. Seit dessen Neuformierung nach dem
Tode Birtners wurde er ihr Vizeprasident und spater ihr geschaftsfiihrender Vorsit-
zender. Schon seit Ende der zwanziger Jahre hatte er sich mit seinem Verlag fiir die
Verbreitung der Schiitzschen Werke eingesetzt. Durch ihn erhielt die Neue Schiitz-
gesellschaft die Unterstiitzung eines erfolgreichen Geschaftsunternehmens, das vor
allem in den fiinfziger Jahren — der Zeit des westdeutschen »Wirtschaftswunders«—
schnell expandierte. Hatte der Verlag noch wahrend des Krieges eine Dependance
in Basel er6ffnen konnen, so schlossen sich nun Auflenstellen in London, New York
und Paris an. Vitterles besonderes Engagement fiir Schiitz brachte es mit sich, daf8
dessen Werke auch in seinem Verlagsprogramm eine wichtige Rolle spielten. Schon
1936 hatte er Mosers Schiitzbiographie herausgebracht. Wahrend ihre Resonanz
beim ersten Erscheinen noch gering gewesen war, setzte mit der 1954 herausgege-
benen Neuauflage die eigentliche, wie sich zeigen sollte keineswegs unproblemati-
sche Wirkungsgeschichte des Werkes ein. Noch im Schatten dieser Wirkung be-
gann Votterle ein Jahr spater mit einer im Auftrag der Neuen Schiitzgesellschaft er-
scheinenden Edition einer neuen Gesamtausgabe der Werke des Meisters, mit der
die noch im 19. Jahrhundert erschienene wissenschaftliche Ausgabe Philipp Spittas
fiir die Praxis erschlossen werden sollte. Sie wurde erganzt durch die etwa zur glei-
chen Zeit in Angriff genommenen Gesamtausgaben fiir den Schiitz-Vorginger
Leonhard Lechner und seinen Zeitgenossen Johann Hermann Schein. Seit Ende der
fiinfziger Jahre schliefllich kamen im Angebot des Barenreiter-Verlags auch Schall-
platten mit Werken von Schiitz heraus.

20 Hans Heinrich Eggebrecht, Heinrich Schiitz. Musicus poeticus, Gottingen 1959.
21  Bekenntnis zu Heinrich Schiitz, S. 55-64
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Wilhelm Ehmann, der nach dem Kriege in den Vorstand der Gesellschaft einge-
riickt war, hatte das Herforder Schiitzfest, an dessen Programm er mit seiner West-
falischen Kantorei mafigeblich beteiligt war, angeregt und organisiert. Er und sein
Ensemble wurden in den folgenden Jahren zum musikalischen Aushéngeschild der
Schiitzgesellschaft. Bis 1974 hat sich Ehmann an rund der Halfte der Schiitzfeste,
die nun nahezu Jahr fiir Jahr stattfanden, mit seiner Kantorei beteiligt. Dariiber
hinaus wurden seine fiir die damalige Zeit mustergiiltigen Auffiihrungen auch
durch Schallplatten verbreitet, die unter dem Namen der Schiitzgesellschaft er-
schienen. Durch sie kam auch ein Publikum mit Schiitzens Musik in Beriihrung,
das iiber jahrliche Festveranstaltungen allein niemals zu erreichen gewesen wire.
Dank der regen Reisetitigkeit der Kantorei und der weitreichenden Kontakte des
Verlages konnten schon bald Sektionen der Schiitzgesellschaft, zundachst in einer
Reihe von europaischen Staaten, schliellich auch in Amerika und Japan, eingerich-
tet werden. Seit 1954 fanden auch Schiitzfeste im Ausland statt, das erste in Schwe-
den, bald darauf folgten Veranstaltungen in den Niederlanden, der Schweiz und
England. Aus der Neuen Schiitzgesellschaft wurde so allméhlich eine Internatio-
nale Schiitzgesellschaft, was sich schlieflich seit 1963 auch in ihrem Namen aus-
driickte.

Was im Ausland an neuem Terrain gewonnen wurde, konnte aber nicht den
Verlust ausgleichen, von dem die Gesellschaft durch die nach dem Bau der Berliner
Mauer definitiv gewordene Teilung Deutschlands betroffen wurde. Durch sie ver-
lor die Schiitzgesellschaft nicht nur fast die Halfte ihrer deutschen Mitglieder, son-
dern auch den Zugang zu den Statten der Geburt und des Wirkens ihres Meisters,
die auch immer besondere Pflegestitten seines Werkes gewesen waren. Das letzte
Dresdner Schiitzfest vor der Teilung hatte 1956 stattgefunden. Es war ein grofies,
fast iiber eine Woche sich erstreckendes Fest mit vorwiegend grofibesetzten, repra-
sentativen Werken nicht nur von Schiitz, sondern auch von zeitgenossischen Kom-
ponisten, das in der Hauptsache vom Chor der Kreuzkirche unter Rudolf Mauers-
berger, von der Staatskapelle und der Dresdner Philharmonie bestritten wurde.
Eine bezeichnende Episode, an der deutlich wird, welche Emotionen damals durch
die Veranstaltungen des Schiitzfestes bei den Teilnehmern freigesetzt wurden, hat
Karl Votterle in seinem Erinnerungsbuch Haus unterm Stern festgehalten. »Am
Sonntag, dem 17. Juni, so berichtet er,

»fand in der iiberfiillten Kreuzkirche der Festgottesdienst statt. Der Prediger, Karl Ferdinand Miiller
aus Hannover, Iud die Gemeinde zu einem anschlieBenden Gang zur Ruine der Frauenkirche ein,
unter deren Triitmmern sich das Grab von Heinrich Schiitz befindet. Es gehort zu meinen eindrucks-
vollsten Erinnerungen, wie nach dem Ende des Gottesdienstes tiber tausend Menschen der Auffor-
derung folgten und, angefiihrt von den Kruzianern, zu dem riesigen Triimmerfeld zogen, das von
der Frauenkirche iibriggeblieben ist. Zwei Kruzianer trugen den grofen Kranz voraus, hinter ihnen
gingen Landesbischof Gottfried Noth, Professor Rudolf Mauersberger und ich.«

Votterle legte den Kranz nieder und hielt eine kurze Ansprache. Nachdem er geen-
det hatte, sangen die Kruzianer Schiitzens Verleih uns Frieden gnidiglich aus der
Geistlichen Chormusik. »Ich glaube«, so schreibt er, »das war der Hohepunkt des
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Dresdner Schiitz-Festes«?2. Es sollte fiir lange Zeit das letzte bleiben, das die
Schiitzgesellschaft hier feiern durfte.

Noch im gleichen Jahr iibernahm Vétterle von Friedrich Blume, der aus Alters-
griinden nicht mehr kandidierte, das Amt des Vorsitzenden der Schiitzgesellschaft,
das er bis zu seinem Tode im Jahr 1975 innehatte. Die Jahre seiner Prasidentschaft
waren reich an dufleren Erfolgen. Der Mitgliederstand der Gesellschaft wuchs be-
standig, wozu sicher auch der iiber viele Jahre stabile und vergleichsweise niedrige
Mitgliedsbeitrag und die regelmafigen Jahresgaben in Form von Schiitz-Noten und
Schallplatten beitrugen, auch die Zahl der neu gegriindeten Sektionen nahm zu, die
Schiitzfeste, die nun immer haufiger auch im Ausland stattfanden — von den flinf-
zehn Schiitzfesten wahrend Vétterles Amtszeit waren es allein acht — wurden zu
vielbeachteten Ereignissen des offentlichen Musiklebens. Auch das nun propagierte
Schiitzverstindnis pafite sich dieser Entwicklung an. Denn wenn man in den drei-
Riger Jahren Schiitz noch als einen kerndeutschen Meister gefeiert hatte, dem es
gelungen sei, die auslandischen Einfliisse seiner Jugendzeit in seinem spateren
Schaffen restlos zu iiberwinden, so bemiihte man sich nun, die grenziibergreifende
Universalitit seiner Kunst zu betonen. In einer Ansprache zur Eréffnung des 21.
Internationalen Schiitzfestes, das 1969 wieder in Herford stattfand, dufSerte sich
Ehmann denn auch zum Thema »Schiitz und die Okumene«. »Sein« — also Schiit-
zens — »Wirkungsbereich«, so hob er hervor23,

»erstreckt sich von Dresden aus gen Siiden bis nach Italien und gen Norden bis nach Skandinavien.
In den Jahren 1633 bis 1644 steht Schiitz dreimal im Dienst des Konigs von Danemark. Er beherrscht
auRer seiner Muttersprache das Hebraische, Griechische, Lateinische — nach der Aussage seiner Leh-
rer — vorziiglich; gewif auch das Italienische und Danische als Umgangssprache. Schiitz komponiert
biblische Texte aus dem Alten und Neuen Testament, insbesondere Psalmen und Hoheliedtexte, so-
wie langere oder kiirzere Teile aus Evangelien und Episteln, dogmatische Formulierungen des
Luthertums, katholische Erbauungslyrik des Mittelalters, Schaferpoesie und Opitzsche Dichtungen
seiner Zeit. Dabei benutzt er die deutsche, lateinische, italienische Sprache [...]. Den Cantus firmus-
Satz iiber liturgische Melodien oder evangelische Kirchenlieder, in dem sich ein dogmatisches Wort-
verstandnis kundtut, hat Schiitz so gut wie nicht verwendet«.

Das waren zwar Feststellungen, die im einzelnen kaum zu bestreiten waren,
aber sie wurden problematisch, sobald sie dazu dienten, Schiitz gleichsam als einen
Komponisten fiir alle Gelegenheiten und Verwendungen anzupreisen. Denn wenn
Birtner noch gefordert hatte, daf Schiitzfeste nur dort gefeiert werden sollten, wo
sie sich als Resultat des permanenten Umgangs und der inneren Vertrautheit mit
den Werken des Meisters gleichsam von selbst ergaben, so dienten die Schiitzfeste
im Ausland jetzt vor allem dem Ziel, auch Menschen, die noch nie etwas von
Schiitz gehort hatten, fiir seine Musik zu gewinnen. Wenn solche Bemiihungen
auch keineswegs erfolglos waren, so kamen doch, vor allem mit der Einrichtung
neuer auslidndischer Sektionen, zusatzliche organisatorische Aufgaben und materi-
elle Anforderungen auf die Schiitzgesellschaft zu, die sie nur dank der Unterstiit-
zung durch das weltweite Verlagsunternehmen ihres Prisidenten bewdltigen

22 Karl Votterle, Haus unterm Stern. Ein Verleger erzihlt, Kassel */1969, S. 254 .
23 Wilhelm Ehmann, Heinrich Schiitz und die Okumene, in: ders., Voce et Tuba. Gesammelte Reden und
Aufsatze 1943-1974, hrsg. von Dietrich Berke u. a., Kassel 1976, S. 79 £., hier S. 80.



22 Arno Forchert

konnte. Bei den in Deutschland abgehaltenen Schiitzfesten machte sich eine andere,
ebenfalls nicht unproblematische Entwicklung bemerkbar. Denn der reprasentative
Charakter der groflen Veranstaltungen, wie sie etwa 1960 in Stuttgart, 1965 in Ber-
lin oder im Schiitzjahr 1972 in Kassel und Marburg stattfanden, wurde nicht zuletzt
durch die Aufnahme auch zeitgendssischer geistlicher Musik in die Festpro-
gramme, von Werken meist in grofler Besetzung, unter Mitwirkung von namhaften
Solisten, groffen Choren und Symphonieorchestern, unterstrichen. Auch wenn da-
bei die Absicht verfolgt wurde, eine Briicke von der Kirchenmusik der Schiitzzeit
zu der unseres Jahrhunderts zu schlagen, so drohte doch das Ziel, das ebenfalls
schon Birtner unserer Gesellschaft vorgegeben hatte, aus dem Auge zu geraten:
namlich zundchst und vor allem anderen die Musik ihres Namenspatrons von ih-
ren geschichtlichen Wurzeln her erkennen und begreifen zu lernen, um dann mit
dieser Kenntnis zum Verstiandnis und zur Pflege der Alten Musik iiberhaupt zu
gelangen. Nun aber ergab sich die Situation, daf, wahrend die Feste unserer Ge-
sellschaft unter dem Zeichen »Schiitz und die Gegenwart« standen, die Alte Musik
begann, sich aulerhalb und unabhingig von ihr als eigenstandiger Faktor im pro-
fessionellen Musikbetrieb endgiiltig durchzusetzen. Was schon im Zusammenhang
mit den Schiitzfesten der dreiffiger Jahre gefordert worden war, entstand nun ohne
sie, denn allenthalben bildeten sich mit der historischen Auffiihrungspraxis ver-
traute vokale und instrumentale Soloensembles, die sich allein der Pflege alter Mu-
sik widmeten. Sie konnten ihr einen Platz im zeitgentssischen Musikleben vor al-
lem deshalb erobern, weil der hohe professionelle Standard ihrer Interpretationen
an den Werken, indem er ihre historische Distanz zur Gegenwart hervorhob,
gleichzeitig asthetische Qualitaten kenntlich machte, die sie unserem modernen
Musikverstiandnis kommensurabel machten.

Der Spezialisierung dieser Ensembles auf die Alté Musik, und nur auf die Alte
Musik, stand in unseren Schiitzfesten erklartermaflen die Absicht gegeniiber,
Schiitz lediglich zum Ausgangspunkt immer weiter ausgreifender Programme zu
machen. Ganz in diesem Sinne hief es im Vorwort des Programmbuches zum
Schiitzjahr 197224

»Wie bei anderen Schiitzfesten bieten auch bei diesem die Konzerte keine mehr oder weniger belie-
bige Anhiaufung Schiitzscher Kompositionen, sondern sie beziehen Werke der Schiitz-Zeitgenossen
ebenso ein wie Werke des 18. und 19. Jahrhunderts und unserer Zeit. Denn wenn auch dieses Ge-
denken an den 300. Todestag einen besonderen Schwerpunkt auf Schiitz gerechtfertigt hitte, so soll
doch einseitige Verherrlichung vermieden werden. Die Auseinandersetzung mit dem Schiitzschen
Werk in Wissenschaft und musikalischer Praxis unseres Jahrhunderts hat Problemkreise eroffnet,
die weit iiber die historische Gestalt des Sagittarius hinausgehen und bis in unsere Gegenwart rei-
chen. In der Vielfalt solcher geistig-kiinstlerischen Entwicklungen und Bestrebungen bildet das
Werk von Heinrich Schiitz eine geistige Mitte, und vor allem hieraus bezieht auch dieses Schiitz-Fest
mit seinem Programm die Legitimation«.

Nur drei Jahre nach dem Kassel/Marburger Schiitzfest starb Karl Vétterle. Sein
Nachfolger wurde Kurt Gudewill, der bereits wihrend der ganzen Nachkriegszeit
dem Vorstand, seit 1956 als Vizeprasident, angehort hatte. Er wufite, was er sagte,

24 Vorwort zum Programmbuch des 23. Internationalen Heinrich-Schiitz-Festes in Kassel und
Marburg vom 23. 9. bis 4. 10. 1972, S. 10.
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wenn er in seinem Nachruf davon sprach, da8 seit ihrem Bestehen kein Ereignis die
Internationale Schiitzgesellschaft schwerer getroffen habe als der Tod ihres langjah-
rigen Prisidenten. In der Tat war sie unter seiner Leitung ganz sein Werk gewor-
den, er war ihr menschlicher Mittelpunkt gewesen, und sie hatte im wahrsten Sinne
des Wortes von ihm gelebt — und zwar sowohl ideell als auch materiell. Denn nicht
nur war sie durch seinen Verlag materiell unterstiitzt worden, vielleicht wichtiger
noch waren die gesellschaftlichen und institutionellen Kontakte gewesen, die er als
Chef eines weltweiten Wirtschaftsunternehmens auch im Sinne der Schiitzgesell-
schaft zu nutzen gewuf}t hatte. Ohne ihn mufte sie nun versuchen, in dem sehr viel
enger gewordenen Rahmen ihrer Moglichkeiten ihre Vorhaben und Ziele neu zu
bestimmen. Es bleibt das grofle Verdienst meines jiingst verstorbenen Vorgangers
Kurt Gudewill, dank seiner Fihigkeit zur Integration auch gegensatzlicher Vor-
stellungen, die Gesellschaft in dieser schwierigen Phase zusammengehalten und
ihre Neuorientierung eingeleitet zu haben.

Von grofler Bedeutung fiir den weiteren Weg unserer Gesellschaft wurde dabei
der Entschlu, neben der praktischen Schiitzpflege auch der Schiitzforschung wie-
der starkeres Gewicht zu verleihen. Aus ihm erwuchs der Plan zur Schaffung eines
Schiitz-Jahrbuches, das, von Werner Breig herausgegeben, 1979 erstmals erscheinen
konnte. Damit wurde ein Projekt Wirklichkeit, an das bereits 1930 der erste Prasi-
dent unserer Gesellschaft, Hans Joachim Moser, gedacht hatte, als er an die Adresse
der Singbewegung die Frage richtete, ob nicht ein Schiitz-Jahrbuch »tiber die enge-
ren Grenzen des Musikantischen hinaus« uns noch sehr vieles mehr zu bieten ha-
ben wiirde. Heute ist dieses Schiitz-Jahrbuch lingst zu einem Sammelbecken der
internationalen Schiitzforschung geworden und hat wesentlich dazu beigetragen,
daR auch unsere Gesellschaft als Ganze wieder ein deutlicheres wissenschaftliches
Profil erhalten hat. \

Auch fiir die Darstellung unserer Gesellschaft in der Offentlichkeit muften
neue Wege gesucht werden. Unsere Schiitzfeste sind seither seltener und, von
Ausnahmen abgesehen, weniger umfangreich geworden, und ebenso hat sich der
Anteil vermindert, den zuvor die zeitgenssische Kirchenmusik an den Veranstal-
tungsprogrammen gehabt hatte. Unverkennbar hat sich hier in der letzten Zeit
wieder die Tendenz zu einer neuerlichen Konzentration auf Schiitz und die Musik
seiner Zeitgenossen und Vorginger gezeigt. Auch sie ist ein Ergebnis der verstark-
ten Bemiihung um ein historisches Verstandnis unseres Namenspatrons, ein Ver-
standnis, das seine Motive weniger der Absicht verdankt, seinen Werken eine be-
stimmte Rolle im Musikleben der Gegenwart zuzuweisen, als vielmehr der Uber-
zeugung, daf wir ihren kiinstlerischen Rang und ihre geschichtliche Bedeutung um
so besser zu verstehen vermdogen, je genauer wir die Voraussetzungen ihrer Entste-
hung kennenlernen. Diesem Verstandnis sind jetzt sowohl die zum Programm der
Schiitzfeste gehérenden wissenschaftlichen Symposien als auch die jeweils auf ein
Thema festgelegten Arbeitstagungen gewidmet, die wir seit 1987 in den Jahren
durchfiihren, in denen keine Schiitzfeste stattfinden.

Die verstarkte Beschiftigung mit wissenschaftlichen Fragen hat ihre guten
Griinde. Denn wéhrend nach dem Erscheinen von Mosers Schiitzbuch, also seit
1936, sich der Wissensstand iiber Leben und Werk unseres Meisters fiir lange Zeit
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kaum vermehrte, setzte seit den sechziger Jahren die Schiitzforschung allmahlich
wieder ein. Seitdem haben zahlreiche Einzeluntersuchungen, vor allem solche, die
an den hier in Dresden und den in Kassel iiberlieferten Quellenbestand ankniipf-
ten, dazu gefiihrt, dal unser Schiitzbild sich nicht unwesentlich veranderte. Es ist
hier nicht der Ort, tliber den jiingsten Stand der Schiitzforschung zu referieren,
wohl aber verdient es erwdhnt zu werden, daf es in erster Linie die wissenschaftli-
chen Kontakte waren, die in der Zeit der Spaltung unseres Landes dazu beitrugen,
daf die Verbindung zwischen Ost und West nicht v6llig abriff. Schon 1981 konnte
Wolfram Steude auf dem Karlsruher Schiitzfest iiber seine Wiederentdeckung von
Schiitzens verloren geglaubtem Opus ultimum berichten, und danach gab es kein
Schiitz-Jahrbuch mehr, in dem nicht wenigstens ein Aufsatz eines ostdeutschen
Kollegen gestanden hatte.

Was die Schiitzgesellschaft in der Vergangenheit war, habe ich versucht, [hnen in
groben Ziigen darzustellen. Wie sie sich heute versteht, wird Thnen, davon bin ich
liberzeugt, das Programm der folgenden Tage zu erkennen geben. Wir suchen wie-
" der, wie es der Titel eines der Konzerte unseres Schiitzfestes sagt, Wege zu Schiitz,
statt uns Bilder von ihm zu machen, die in die Gegenwart passen. Denn gerade das
diirfte der Blick in die Geschichte unserer Schiitzgesellschaft gezeigt haben: Solche
Bilder sind so wandelbar wie die Interessen, denen sie sich verdanken. Vor mehr
als sechzig Jahren hat Alfred Einstein den Bemiihungen Mosers, Schiitzens Musik
ihren Platz in der Liturgie des protestantischen Gottesdienstes anzuweisen, entge-
gengehalten, Schiitz sei »viel grofer als die protestantische Kirche des 17. und 18.
Jahrhunderts, geschweige die des 19. und 20.« Zu erganzen wire freilich: Gerade in
seinen grofiten Werken ist Schiitz viel zu differenziert, um iiberall vorausset-
zungslos verstanden zu werden. Die unerlallichen Voraussetzungen aber fiir ein
immer besseres Verstindnis der Werke ihres Meisters zu schaffen, wird auch fiir
eine lange Zeit noch eine der wichtigsten Aufgaben unserer Gesellschaft bleiben.



Das religiose und das politische Gewissen

Bemerkungen zu den Festpredigten anldflich der Einhundertjahrfeier der
Reformation im Kurfiirstentum Sachsen

von
WOLFGANG HERBST

m Jahr 1617 wurde im Kurfiirstentum Sachsen das Jubilaum der Reformation

festlich begangen. Dieses Ereignis ist aus mehreren Griinden fiir die Schiitz-For-
schung von Bedeutung. Am 12. Februar war der 32jahrige Heinrich Schiitz aus
Weiflenfels in aller Form zum Hofkapellmeister in Dresden ernannt worden. Die
mehrtagigen Feierlichkeiten des Reformationsjubildums fallen demnach in sein er-
stes offizielles Dresdner Amtsjahr, ein Jahr, in dem aufler diesem Fest noch weitere
hofische Ereignisse die Aufmerksamkeit und Arbeitskraft des Hofkapellmeisters
beanspruchten!. Noch wichtiger ist jedoch, daf die Jubelfeier der Reformation am
sachsischen Hofe einen auflerordentlich hohen politischen und geistlichen Rang
hatte. Der gesamte Ablauf war zuvor genau festgelegt worden, und die zahlreichen
Festgottesdienste sind in ihren theologischen Tendenzen besser dokumentiert als
alle anderen Gottesdienste, an denen Heinrich Schiitz jemals mitgewirkt hat. Der
Oberhofprediger, dessen ureigenstes Anliegen die Jubildumstage waren, berichtete
im nachhinein, welche Art von Kirchenmusik unter der Verantwortung von
Heinrich Schiitz in den einzelnen Gottesdiensten erklang und in welcher Beset-
zung. Er blickte auf eine gelungene Veranstaltung zuriick, und der hohe musikali-
sche Aufwand erfiillte ihn mit besonderem Stolz. Mehr als hundert Jahre danach
war dieser Aufwand noch immer im Gesprach. Der Kirchenhistoriker Christian
Gerber stellte 1732 riickblickend die kritischen Fragen, ob man Martin Luther da-
mals nicht allzu hoch erhoben habe, ob man nicht allzu grofe Uppigkeit »mit In-
strumental-Music, Paucken und Trommeten, Pfeiffen und Geigen« dabei habe wal-
ten lassen, ob es notig gewesen wire, in den Predigten dermafien schimpflich mit
den Katholiken umzugehen, wie es bei diesem Fest geschehen ist, ja ob nicht sogar
der Ausbruch des DreifSigjahrigen Krieges durch diese larmende Art, die Reforma-
tion zu feiern, mitverursacht worden ware?. In unserer Zeit kiame sicher niemand
mehr auf die Idee, das Jubilaum der Reformation als kirchliche und politische
Siegesfeier zu inszenieren, wie das damals geschehen ist. Dennoch verdient das
grofie Fest Johann Georgs I. unsere Aufmerksamkeit, denn es gibt uns einen Ein-
druck von dem geistigen und politischen Hintergrund, vor dem die Musik des Hof-
kapellmeisters Heinrich Schiitz in seiner ersten Dresdner Amtszeit zu sehen ist.

1 Eberhard Moller, Heinrich Schiitz und das Jahr 1617, in: Schiitz-Konferenz Dresden 1985, Tl 1,
S. 69 ff.

2 Historie Der Kirchen=Ceremonien in Sachsen; Nach ihrer Beschaffenheit in moglichster Kiirtze mit An-
filhrung vieler Moralien| und specialen Nachrichten Verfasset Von Christian Gerbern| Past. sen. in
Lockwitz. Dresden und Leiptzig/ Zu finden bey Raphael Christian Sauerefig/ 1732, S. 224 £.
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Die Vorgeschichte des Jubilaums

Fiir die theologische und politische Bewertung der Sékularfeiern ist der kalendari-
sche Ablauf wichtig. Am 22. April trifft beim Oberkonsistorium in Dresden ein
Schreiben der Wittenberger Theologischen Fakultdt ein, in dem gebeten wird, in
Wittenberg die Hundertjahrfeier von Luthers Thesenanschlag festlich begehen zu
diirfen3. Mehr als drei Wochen vergehen. Am 15. Mai gibt die Behorde das Schrei-
ben an den Kurfiirsten Johann Georg I. weiter. Der aber reagiert sofort. Bereits
einen Tag spater greift er den Gedanken auf und erweitert ihn zugleich: Das Jubi-
laum soll nicht nur in Stadt und Universitdt Wittenberg, sondern auch an der Uni-
versitdt Leipzig und dariiber hinaus im ganzen Kurfiirstentum prunkvoll gefeiert
werden, denn Sachsen fiihlt sich als das Stammland der Reformation in die Pflicht
genommen und soll das grofle »Gnadenwerck/ welches GOtt diesen Landen zu
erst/ vnnd hernach ausz denselben der gantzen Christenheit in vielen Konig-
reichen/ Chur: vnd Fiirstenthiimben/ erzeiget hat«* feierlich bezeugen. Denn
»Gott ist in Sachsen bekandt/ in Deutschland ist sein Name herrlich/ zu Drefiden
ist sein Gezelt/ vnd seine Wohnung an vielen Orten«®. So formuliert es der Ober-
hofprediger D.® Matthias Hoé von Hoénegg in Anlehnung an Ps. 76, 1-2. Er war der
Organisator des Jubelfestes, der Beichtvater und theologische Vordenker des Kur-
fiirsten Johann Georg. Er versiumt es nicht, seiner kurfiirstlichen Gnaden zu
schmeicheln, sie habe sich »einen vnsterblichen hochloblichsten Namen/ fiir der
gantzen werthen Christenheit/ vnd bey allen Nachkommen/ so lang die Welt ste-
het/ mit der hochfeyerlichen anordnung des Jubelfests gemacht«’, sogar die Engel

3 Friedrich Loofs, Die Jahrhundertfeier der Reformation an den Universititen Wittenberg und Halle
1617, 1717 und 1817, in: Zeitschrift des Vereins fiir Kirchengeschichte der Provinz Sachsen 14
(Magdeburg 1917), S. 5.

4 Formula. Wie den Neunzehenden Sontag Trinitatis, Welcher ist der 26.Octobris, das Instehende Evange-
lische Jubelfest| also bald nach gehaltenen Predigten| vnd vor Ablesung des gemeinen Gebets| von allen
Cantzeln soll indiciret werden, in: SOLENNITAS JUBILAEI EVANGELICI Oder Drey Christliche
Evangelische Jubelfest Predigten| Derer Erste den letzten Octobris, die Andere vnd Dritte aber den ersten
vnd andern Novembris in der Domkirche zu Merseburg Anno 1617. gehalten [...] Simon Gediccus der
Heiligen Schrifft Doctor vnd der Kirchen Gottes im Hohen Stifft Merseburg verordneter Superintendens,
auch des Judicij Ecclesiastici daselbst Assessor [...] ANNO M.DC.XVIII (im folgenden abgekiirzt:
Soljub), S. 98.

5 Parasceve ad Solennitatem JUBILAEAM EVANGELICAM Das ist: Christliche vnd aus Gottes Wort ge-
nommene Anleitung| wie das instehende Evangelische Jubelfest| recht vnd niitzlich solle begangen/ in-
sonderheit aber| das vor hundert Jahren| von dem Allerhichsten durch Herrn D. Mart Luthern seligen/
angefangene/ vnd hernach gliicklich vollbrachte Reformationswerck| heilsamlich betrachtet werden [...]
Durch Matthiam Hoé von Hoénegg/ der H. Schrifft Doct. Churfiirstl. Sichs. Oberhofpredigern zu Dref-
den...] Leipzig/ In Vorlegung Abraham Lambergs vnd Caspar Klosemans Im Jahr M.DC.XVII (im fol-
genden abgekiirzt: Parasc), S. 38.

6 »D.« bedeutete damals: »Doktor der Theologie«; heute hat diese Abkiirzung die Bedeutung
»Dr. theol. h. c.«.

7 Chur Sichsische Evangelische JubelFrewde/ In der Churfiirstlichen Sichsischen SchlofKirchen zu Dref-
den theils vor| theils bei wehrendem/| angestalten Jubelfest| neben andern Solenniteten, auch mit Christli-
chen Predigten| auff gnedigste anordnung/ gehalten. Durch Matthiam Hoé von Hoénegg, der heiligen
Schrifft Doctorn, vnd der zeit Churfiirstlichen Sichsischen OberHofepredigern daselbst |...] Leipzig| In
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im Himmel wiirden sich dariiber freuen, und der Teufel in der Holle zittere und
heule angesichts des Jubelfestes der Reformation, das in Sachsen gefeiert werde.

Zunachst stand aber eine andere Feierlichkeit im Vordergrund: Der Besuch des
Kaisers Matthias aus Prag vom 3. bis 13. August®. Die geplante Hundertjahrfeier
der Reformation war dem Kurfiirsten jedoch so wichtig, daf8 er noch vor Beendi-
gung des Kaiserbesuches am 12. August eine Instruction® ergehen 1af}t, in der alle
Einzelheiten der Reformationsfesttage bestimmt werden, denn die Zeit drangt. Um
ein hohes Niveau aller Predigten sicherzustellen, veroffentlicht der Oberhofpredi-
ger schliefflich am 1. Oktober selbstverfafite Musterpredigten fiir die Pfarrer und
Diakone im Land als Zuriistung (»Parasceve«)!1? auf das Fest. Dies sei notig — meint
er —, weil man in Visitationen festgestellt habe, »daf etliche vnnd zumahl alte ver-
lebte Priester auff dem Lande entweder mit geringen Bibliothecen versehen/ oder
dermafien seucht vnnd vnvermiigend/ daf8 jhnen die Psalmen Davids/ vnd die
Prophetischen Weissagungen Danielis [...] ohne Anleitung zuerkldren [...] schwer
vorfallen mochte.« Zugleich gelingt es D. Hoé, den Kurfiirsten zu einem offiziellen
Befehl zu bewegen, in dem Verkaufsreklame fiir diesen vorbereitenden Predigt-
band gemacht und auf dessen Preis und die Bezugsquellen hingewiesen wird. Die
Superintendenten bekommen das Titelblatt der Parasceve als Werbeprospekt zuge-
schickt. Den wichtigsten Predigttext 1afit er allerdings aus und erklart ihn nicht,
denn das sei schon in einem fritheren Buch geschehen, und das muS sich der Inter-
essent dann eben auch noch kaufen. Der Oberhofprediger weif8 schon hier das
Wohl des Landes mit seinem personlichen Vorteil zu verbinden!!.

Erst am 26. Oktober, also weniger als eine Woche vor Beginn des Jubelfestes,
wird den Gemeinden im ganzen Kurfiirstentum durch Abkiindigung bekannt ge-
macht, daf die Sakularfeiern iiberhaupt stattfinden!2. Dabei wird die kurfiirstliche
Instruction vom 12. August offentlich verlesen.

Die Festtage werden um den 31. Oktober gruppiert, den Tag, an dem Luther
seine 95 Thesen an der Tiir der Schlofkirche Wittenberg angebracht hatte, und
zahlreiche deutsche Herrschaftsgebiete schlieflen sich dem sachsischen Vorbild an.
Es war bis dahin nirgends tiblich gewesen, den 31. Oktober als Reformationsfesttag
zu feiern, denn wenn iiberhaupt, so feierte fiir gewShnlich jedes Herrschaftsgebiet
den Tag, an dem die Reformation in dem betreffenden Land eingefiihrt worden
war. In Braunschweig war dies z. B. der 1. September, in Hamburg und Liibeck der

vorlegung Abraham Lambergs vnd Caspar Klosemans. ANNO M.DC.XVII (im folgenden zit. nach der
2., verb. Aufl. von 1618; abgekiirzt: JubelFr), Zitat am Ende der Vorrede.

Paul Rachel, Fiirstenbesuche in Dresden, in: Dresdner Geschichtsblatter 18 (1909), Nr. 2, S. 17 ff.
Instruction Vnnd Ordnung| nach welcher inn Vnsern von GOttes Gnaden Johanns Georgen| Hertzogen
zu Sachsen| Giilich| Cleve vnnd Berge| des Heiligen Romischen Reiches Ertz=Marschallens vnd Churfiir-
stens| Landgraffen in Diiringen| Markgraffens zu Meissen| Burggraffens zu Magdeburg/ Graffens zu der
Marck vnd Ravensberg/ Herrn zu Ravenstein/ etc. Churfiirstenthumb vnd Landen/ das instehende Evan-
gelische JubelFest solle gehalten werden. Datum Drefden am 12.Augusti Anno 1617 Johann George
Churfiirst| etc., in: SolJub (s. Anm. 4), S. 82 ff.

10 S. Anm. 5.

11 Ander Befehlich des Churfiirsten zu Sachsen Hertzog Johanns Georg Das Evangelische Jubelfest betref-

fend. Datum Drefiden am 1. Octobris Anno 1617 Johanns Georg Churfiirst/ etc. in: SolJub (s. Anm. 4),
S. 94 ff.

12 S. Anm. 4.

O



28 Wolfgang Herbst

Trinitatistag, in Niedersachsen der Sonntag nach Johannis und in Pommern der
St. Martinstag. Luther selbst empfand allerdings die Veréffentlichung seiner 95
Thesen tatsichlich als den Ausloser der Reformation!3. Insofern hatte der Vor-
schlag der Wittenberger Theologen vom 22. April 1617 seine Berechtigung. Zur of-
fiziellen Einfithrung des 31. Oktober als eines Gedenktages der Reformation kam es
in Sachsen erst unter Johann Georg II. im Jahre 166714,

Der mit groler Pracht gefeierte Kaiserbesuch war zwar voriiber, aber es scheint,
als sollte der politische Eindruck, den der Besuch des katholischen Kaisers in der
evangelischen Residenzstadt Dresden gemacht hatte, neutralisiert werden, denn im
November 1617 besuchten zwei Kurfiirsten der protestantischen Union den Dresd-
ner Hof: Johann Sigismund von Brandenburg und Friedrich V. von der Pfalz. Der
sichsische Kurfiirst sollte von ihnen dazu bewegt werden, dem Biindnis der prote-
stantischen Lander gegen Kaiser und Papst beizutreten. Das ist nicht gelungen,
aber das Ringen um die sichsische Biindnispolitik wird als politisches Problem
sichtbar, das — wie wir sehen werden — seine Schatten auch auf das Reformations-
jubildum und seine zahlreichen Predigten wirft.

Obrigkeitliche Anordnungen zu den Jubelfeiern

Trotz der kurzfristigen Planung und der auf allen Gebieten geringen Vorberei-
tungszeit ergehen vom kurfiirstlichen Hofe sehr detaillierte Anordnungen tiber die
Gestaltung des Festes. Dabei werden auch die theologischen Tendenzen, die in den
Predigten zu herrschen haben, bestimmt. Die Festtage sollen am Donnerstag, dem
30. Oktober mit der Vesper am Nachmittag und mit Einzelbeichte beginnen. Am
Freitag, dem 31. Oktober und am Sonnabend, dem 1. November sind jeweils vor-
und nachmittags Gottesdienste mit Predigt und Abendmahl zu halten. Am Sonn-
tag, dem 2.November ordnen sich die Festtage durch das Proprium des
20. Sonntags nach Trinitatis allmahlich wieder in das Kirchenjahr ein. Hier wird
deshalb manches weniger streng gehandhabt, und es stehen aufler dem Evange-
lium von der kéniglichen Hochzeit (Matth. 22, 1-14) noch sieben weitere Texte zur
Auswabhl. Streng zu befolgen sind dagegen die Lektionen und Predigttexte, die fiir
die beiden Hauptfesttage vorgeschrieben sind. Es handelt sich dabei um die Psal-
men 76 und 87 und vor allem um die beiden Perikopen Dan. 12 (heutige Zéhlung:
Dan. 11, 36-45) und Offb. 14, 6-13.

Wir fragen uns, weshalb zum Jubildum der Reformation nicht solche Texte aus-
gesucht und verordnet worden sind, die den Kern der evangelischen Botschaft zur
Sprache bringen. Hier wiren vor allem die Briefe des Paulus zu nennen, die fiir die
reformatorische Erkenntnis Martin Luthers besonders wichtig geworden waren.
Stattdessen werden Texte ausgesucht, die zwar sehr bildhaft sind, sich aber auch
besonders gut zur Polemik eignen. Dabei mufiten diese Texte vor ihrer Verlesung
mit besonderen Formeln eingeleitet werden. Z. B.: »Ewer Christliche Liebe wolle

13 D. Martin Luthers Werke, Krit. Gesamtausgabe, Weimar 1883 ff. (im folgenden abgekiirzt WA). —
WA Tischreden, 4, 4446 und WA Briefe 4, 275.
14 Gerber (s. Anm. 2), S. 227.
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mit gebiihrlicher Andacht vnd Ehrerbietung anhoren ein Stiick auf8 dem 14. Capitel
des Buchs der Offenbahrung[...]«!°. Was dann innerhalb der Ankiindigungsfor-
meln folgt, ist eine Anweisung, wie die Texte in den Predigten theologisch zu in-
terpretieren sind. Mit der Stadt Babylon z. B., von der in Offb. 14 die Rede ist und
die in ihrer Verdorbenheit nun endlich gefallen ist, soll selbstverstandlich das r6-
mische Papsttum gemeint sein. Der Engel der Endzeit, der durch den Himmel fliegt
und allen Volkern ein ewiges Evangelium verkiindet, dieser Engel ist niemand an-
deres als Herr Dr. Luther. Ahnlich wird mit der Geschichte aus dem Buch Daniel
verfahren. Angeregt durch Luthers eigene Deutung des Propheten Daniell® wird
der Konig, der in dieser Geschichte vorkommt und der seine Macht mifSbraucht, als
der Papst und damit der Antichrist verstanden, obwohl damals allen klar war, daf8
im historischen Sinne eigentlich der syrische Konig Antiochus Epiphanes (um 170
v. Chr.) gemeint ist. Doch die weissagende Deutung hatte damals grundséatzlich
Vorrang vor der historischen. In der Instruction vom 12. August heifit es deshalb,
da im Buche Daniel »gar kldrlich geweissaget wird [...] welchen der heilige Geist
vnter der Person des Kénigs Antiochi beschreibet/ das ist der Papst«!”. In dem Text
wird tiber den hoffartigen Konig gesagt, er verachte sogar die Gotter seiner Viter,
»statt dessen verehrt er den Gott der Festungen« (unter Antiochus sollte in Jerusa-
lem der Kult des Zeus als des Gottes der Burgen und Festungen, als eines Stadte-
gottes — Jupiter capitolinus — eingefiihrt werden). Die urspriingliche Bedeutung des
hebraischen Wortes maosim (Festung) kannte damals jeder gute Theologe. Dennoch
wiegt ein anderes exegetisches Argument fiir den Predigtzusammenhang schwerer
als der allseits bekannte Wortsinn. Simon Gediccus, Doktor der Heiligen Schrift,
Domprediger und Superintendent in Merseburg erklart es den Horerinnen und Ho-
rern seiner Festpredigt so: »Diese Wort gehen eigentlich auff den Abgott der Papsti-
schen Mef8/ inmassen denn Mausim vnnd Mef fast vbereinklingen.« Der Heilige
Geist selbst gdbe also durch den dhnlichen Klang der Worte den Hinweis auf die
richtige Deutung. Danach folgt eine elegante Wendung zuriick zur philologischen
Korrektheit: »Denn Mausim heist so viel als Festunge/ worauff man sich verlasst.
Was ist aber nun die Mef8 anders/ denn des Papstes Festung? Wenn die MeR fiel/
so fiel der gantze Baw des Papstthumbs dahin«!8. Natiirlich liegen solche Aus-
legungen ganz auf der Linie der damaligen Bibelwissenschaft, die noch stark auf
Weissagungen und deren Erfiillung fixiert war. Das gesamte Ereignis der Re-
formation, vor allem aber die Person Martin Luthers, ist nach damaligem Glauben
vielfaltig vorhergesagt worden: durch die Offenbarung Johannis, durch Kaiser
Barbarossa!®, durch Johannes Hus, durch den Barfiifermonch Johann Hielten oder

15 Soljub (s. Anm. 4), S. 86.

16 Luther (s. Anm. 13), WA 7, 5,31 und WA 52,93, 37.

17 SolJub (s. Anm. 4), S. 85.

18 Ebd.,S.11.

19 »So hatte Keyser Fridericus Barbarossa, eine grosse Kirchen/ mit allerley steinernen Seulen ge-
zieret. Vnter denselben Bildniissen aber war eines/ wie ein Ménch/ der einen Giirtel vmb den
Leib hatte/ vnd ein blosses Haupt/ vber welchem mit so viel Buchstaben geschrieben war/
LVTERUS. Nun ist niemaln einiger Monch auff Erden gewesen/ dieses Namens/ dann allein
vnser Herr D. Lutherus seliger«. JubelFr (s. Anm. 7), S. 73.
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durch Girolamo Savonarola?, All diese Geschichten gehen in die Reihe der
unwiderleglichen Beweise ein, durch die die reformatorische Wahrheit abgesichert
und — so meinte man — der Glaube gestarkt wird.

Vom Oberhofprediger vorgeschlagen und durch kurfiirstliche Instruktion an-
geordnet waren aulerdem neun deutsche Lieder, die iiberall gleichermafen zu sin-
gen waren. Das gleiche galt fiir die Gebete und gottesdienstlichen Danksagungen
und fiir die akademischen Veranstaltungen in Leipzig und Wittenberg?l.

Das Konfessionsproblem in den Dresdner Predigten

Die kurfiirstlich angeordneten Predigten waren zwar Aufgabe der Pfarrer und Dia-
kone im ganzen Lande, aber ein besonderes Augenmerk mufite auf denjenigen
Predigten liegen, die sozusagen von offizieller Seite in der Dresdner Schlofkirche
durch Matthias Hoé von Hoénegg gehalten worden sind. Hier werden auch die
politischen Implikationen des Reformationsjubiliums deutlicher als auf dem
Lande. D. Hoé war ohne Zweifel ein hochbegabter Prediger. Sein Redestil zeugte
von hervorragender Redundanz, das heifit: Er wiederholte einen gedufierten Ge-
danken um der Deutlichkeit willen mit anderen Worten so oft, bis er davon tiber-
zeugt war, daB ihn jeder verstanden hatte. Seine Bibelkenntnis war fulminant und
fithrte gelegentlich zu wahren Bibelspruchketten, bei denen hintereinander bis zu
23 Schriftstellen zitiert werden, um den Wahrheitsgehalt und den biblischen Zu-
sammenhang eines Gedankens zu beweisen??. Aber seine Beredsamkeit hatte auch
Schattenseiten. Er war eitel, wenn es um seine personlichen Leistungen ging. So
legte er groflen Wert auf die Feststellung, er sei »aus vnterschiedenen vnd weit
entlegenen Orten/ instendig darumb ersuchet worden, seine Predigten zu publi-
zieren?. Er war auch in erstaunlichem Mafe eigenniitzig und hat mehrfach seinen
personlichen finanziellen Vorteil mit seinen dienstlichen Pflichten verbunden. So
hatte er sich z. B. seine politische Treue zu Habsburg und die daraus resultierenden
diplomatischen Vermittlungsdienste vom Kaiser gut bezahlen lassen und Vorteile
fir seine Familie dafiir empfangen?. Diese Charakterschwiachen Hoés weisen auf
ein Problem hin, auf das er auch selbst mehrfach aufmerksam gemacht worden ist.
Er mufte sich namlich den Vorwurf gefallen lassen, seinen geistlichen Einfluff mit
weltlicher Macht zu vermischen, »S. Petri Schliissel vnd S. Pauli Schwerdt zugleich

20 SolJub (s. Anm. 4), S. 30 ff.

21 Ebd.,S. 88,89 und 101.

22 JubelFr (s. Anm. 7), S. 36.

23 Ebd., Vorrede. — Von der Eitelkeit Hoés zeugen auch die vertraglichen Bedingungen, die er bei
seiner Anstellung in Dresden durchgesetzt hat. Hierzu: Eberhard Schmidt, Der Gottesdienst am
kurfiirstlichen Hofe zu Dresden. Ein Beitrag zur liturgischen Traditionsgeschichte von Johann Walter bis
zu Heinrich Schiitz, Gottingen 1961, S. 160.

24 D. August Tholuck, Vorgeschichte des Rationalismus, Zweiter und letzter Teil: Das kirchliche Leben
des siebzehnten Jahrhunderts bis in die Anfinge der Aufklirung. Erste Abtheilung. Die erste Hlfte des
siebzehnten Jahrhunderts bis zum westphilischen Frieden, Berlin 1861, S.45: »Ein Handbillet des
Kaisers mit einem Geschenk von 12.000 Gulden und Gnaden fiir seine Schne waren sein Lohn
fiir die Mitwiirkung beim bohmischen Kriege, s. das devote Dankschreiben Hoé's an den Kaiser
[...]1 Von 20.000 Gulden spricht man bei Vermittlung des Prager Friedens.«
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zu gebrauchen/ einen Fuf in der Kirchen/ den andern aber auff dem Rathau« zu
haben?. Dieses charakterliche Zwielicht, das auf den hochbegabten Prediger Hoé
von Hoeénegg fillt, ist auch der Grund fiir den immer wiederkehrenden Verdacht,
er wiirde paktieren und taktieren, wie es der politische Pragmatismus verlangte, er
— der Lutheraner — sei mit den Jesuiten zu vertraulich und wolle im Grunde »den
Papistischen stuel bey gutem Zustand erhalten«2,

Aus alledem erklart sich die demonstrative Harte seiner Rede gegen das
Papsttum. Der Papst ist fiir Hoé — wie bereits fiir Luther — nichts anderes als der
Antichrist selbst, das apokalyptische Tier: »Daher hat Gott geweissaget/ dafl des
Thiers/ das ist/ des Bapsts oder Antichrists Reich/ wiird verfinstert seyn/ im Buch
der Offenbarung Johannis am 16.Capitel«?. Mit hunderten von Verbalinjurien wird
in seinen Predigten das Papsttum geschmaht, wobei D.Hoé sich nicht davor
scheut, die Grenze zur Demagogie zu iiberschreiten. Das hindert ihn freilich nicht
daran, in seinen Predigten gelegentlich sehr sorgfaltig auf den Kern des reformato-
rischen Ansatzes einzugehen, namlich auf die Lehre von der Gnade Gottes ohne
vorherige Verdienste und Leistungen des Menschen. Ernst zu nehmen sind auch
die Vorwiirfe, die der Oberhofprediger mit eingehender geschichtlicher Begriin-
dung erhebt. Das Papsttum sei von Anfang an durch Prachtentfaltung, Machtmif-
brauch, Geldgier, Raub, Mord und Intrige charakterisiert gewesen, seine Geschichte
sei im Grunde eine Kriminalgeschichte. Mit dieser Argumentation und Polemik be-
findet sich Hoé im Einklang mit der theologischen Tradition des Luthertums und
mit Luther selbst. Alles in allem ist es jedenfalls fiir den heutigen Beobachter keine
Uberraschung, wenn er liest, daf bei den Festlichkeiten in der Dresdner Schlofkir-
che ebenso wie im ganzen Kurfiirstentum unverandert der urspriingliche Text der
Lutherliedes gesungen wurde: »Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort und steure
Papsts und Tiirken Mord«. .

Eines bleibt jedoch bei alledem bemerkenswert: Trotz aller zitierten Ausfallig-
keiten und Beschimpfungen der Papstkirche kann man von den Predigten Hoés
manchmal den Eindruck gewinnen, daf sie zwar antipapistisch sind und die vul-
garen Auswiichse spatmittelalterlichen Kirchentums anprangern, daf sie aber
kaum antikatholisch genannt werden konnen im Sinne einer ernsthaften Verurtei-
lung katholischer Frommigkeit. Manchmal gelingen ihm in seinen Predigten Passa-
gen voller Innigkeit und Herzlichkeit, die die mystischen Traditionen des Katholi-
zismus aufnehmen, wie das im orthodoxen Luthertum weit verbreitet war.

25 Ernste vnd abgedrungene gegen Antwort/ Auff das Listerhafftige Sendschreiben| welches an den Durch-
lauchtigsten Churfiirsten zu Sachsen| etc. von Herrn Jacob von Griinthal| auff Voigtstedt|
Churf. Sichs. Kriegs=Rath ond General Commissarien, auch der Graffschaft Mansfeld Oberauffsehern/
des Inhalts| Da Ihre Churfiirstl. Durchliuchtigkeit von Keyserlicher Majestit abfallen| Die vbernom-
mene execution einstellen| vnd D. Hoén als Stindopffer je ehe je besser hinrichten wolten|/ Mit klaren
Worten also abgethan worden sein sol| da es doch ein teufflisch Gedicht ist. Aus dem Latein in Teutsche
gebracht| vnd aller Welt zur Nachrichtung in Druck verfertiget. Leipzig| Bey Abraam Lamberg| vnd in
Gottfrid Grossens Buchladen zu finden. Anno MDCXXI, S.51 (Verfasser ist Matthias Hoé von
Hoénegg).

26 Ebd.,S.14 und 48.

27 Parasc(s. Anm.5),S. 5.
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Ganz anders sieht die Kritik des Oberhofpredigers am Calvinismus aus. IThn
halt D. Hoé offensichtlich fiir gefahrlicher als den Katholizismus. Dahinter steht die
alte lutherische Angst, das Abendmahl konnte ohne die Lehre von der Gegenwart
des wahren Leibes und Blutes Christi seinen sakramentalen Charakter verlieren
und zur Bedeutungslosigkeit verkommen. Diese Angst ist nicht unbegriindet,
wenn man die Geschichte der lutherischen Abendmahlspraxis in der Folge der Re-
formation bedenkt. Aus den Reiseberichten des Augsburger Theologen Wolfgang
Musculus wissen wir, da8 in Wittenberg 1536 manchmal kein einziger Mann, son-
dern nur einige wenige Weiblein (»paucae quaedam mulierculae«) zum Tisch des
Herrn kamen. Am Sonntag Exaudi, 28. Mai 1536 hat sogar Martin Luther selbst zu-
sammen mit dem groBeren Teil der Gemeinde vor der Kommunion die Wittenber-
ger Stadtkirche verlassen und ist nicht zum Abendmahl dageblieben®®. In der In-
struction des Kurfiirsten vom 12. August 1617 heifit es deshalb aus gutem Grunde,
das Abendmahl sei an allen drei Festtagen auszuteilen, »wann Communicanten
vorhanden wehren/ darzu denn die Pfarrer jhre Zuhorer fleissig vermahnen sol-
len«®. Angesichts dieser Situation ist es erklarlich, daf die reformierte Abend-
mahlsauffassung mit ihrem Grundgedanken des Gedéachtnisses Christi, anstatt sei-
ner realen Gegenwart, als eine Gefahr angesehen wird, und daf Ulrich Zwingli von
der lutherischen Polemik am Dresdner Hof zum »beruffenen vnd beschryenen
Sacramentschander« erklart wird. Eine Gemeinschaft mit ihm und seinen Nachfol-
gern ist noch weniger denkbar als die mit den Katholiken®.

Aber das alles ist nicht der einzige Grund fiir das Wiiten des Oberhofpredigers
gegen die Calvinisten und Zwinglianer. Im Kurfiirstentum Sachsen war die Regie-
rungszeit Christians L. von 1586 bis 1591 noch unvergessen, in der der lutherische
Glaube sein Stammland zu verlieren drohte, weil vom Kurfiirsten ein calvinisti-
sches Kirchentum bevorzugt wurde. Es kam zur Abschaffung des Exorzismus bei
der Taufe, zur Dezentralisierung der Kirchenverwaltung und zur Berufung refor-
mierter Theologieprofessoren und Superintendenten, vor allem aber kam es zu
einer selbstindigeren Haltung des Kurfiirstentums Sachsen gegeniiber dem Hause
Habsburg. Auch wenn diese Zeit wegen des Todes des Kurfiirsten Christian I. nur
fiinf Jahre wihrte, auch wenn anschliefend durch Verhaftung oder Entlassung cal-
vinistenfreundlicher Theologen und Politiker und durch umfassende Kontrollvisi-
tationen im ganzen Land die alten streng lutherischen Verhiltnisse wieder herge-
stellt werden konnten: Der Stachel saf tief und verursachte sogar eine verspatete
Racheaktion. Nach zehnjahriger Haft wurde 1601 in Dresden trotz internationalen

28 Wolfgang Musculus, Itinerarium Conventus Isnachii, in: Wolfgang Herbst (Hrsg.), Evangelischer
Gottesdienst, Quellen zu seiner Geschichte, Gottingen 1992, S.103 ff. Als Begriindung fiir das
Verschwinden Luthers bei der Kommunion wird angefiihrt, er habe Kreislaufstorungen gehabt.

29 SolJub (s. Anm. 4), S. 84.

30 JubelFr (s. Anm. 7), S. 117. - Lieber mit den Katholiken Gemeinschaft zu haben als mit den Cal-
vinisten, war auch schon die Devise von Polycarp Leyser, Hoé von Hoéneggs Amtsvorganger
am Dresdner Hofe. Er veroffentlichte 1602 (2. Aufl. 1620) ein Buch mit dem Titel Eine wichtige
ond in diesen gefihrlichen Zeiten sehr niitzliche Frage: Ob wie vnd warumb man lieber mit den Papisten
gemeinschafft haben [...] soll denn mit [...] den Calvinisten. Dazu: Othmar Wessely, Heinrich Schiitz
und das Haus Habsburg, in: Schiitz-Konferenz Dresden 1985, T1. 1, S. 112.
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Protests Nikolaus Krell, der Geheime Rat und Kanzler jenes Kurfiirsten Christian I.,
durch Enthaupten offentlich hingerichtet.

Die Emotionen hatten sich dermafien gesteigert, daf8 eine sachliche Auseinan-
dersetzung mit dem reformierten Bekenntnis noch weniger moglich war als zuvor.
In den Predigten zur Hundertjahrfeier der Reformation findet der Oberhofprediger
Hoé von Hoénegg deshalb auch keine ernsthafte Ebene, mit den reformatorischen
Ideen Zwinglis und Calvins umzugehen. Die Reformierten sind fiir ihn »vbelgera-
thene Stieffbriider«, »Sacrament= vnd Christenschanderische Zwinglianer vnd Cal-
vinisten. Durch welche alle der Teuffel nichts anders/ denn der Evangelischen
Lehr vntergang gesuchet hat«®l. Sie sind fiir ihn nur noch »Geschmeif8«*? und
»wilde Sdwe«® und werden mit allen Pauschalverdammungen und negativen
Reizworten versehen, die ihm in den Sinn kommen. Die Kirche Gottes, so verkiin-
det er in seinen Musterpredigten fiir unbedarfte Landpfarrer, werde bis ans Ende
der Welt bestehen bleiben, »wie sehr auch der Teufel/ der Tiirck/ der Bapst/ die
Calvinisten/ vnd andere Feinde darwider streiten«34. Es findet keine Auseinander-
setzung mehr statt, sondern nur noch Polemik. Wie Martin Luther mit der Waffe
des Gotteswortes die Schwirmer und Irrgldubigen in grofler Zahl »erleget« hat®,
so will es auch Hoé von Hoénegg mit den Reformierten tun. Die KompromifSunfa-
higkeit Martin Luthers ist ihm dabei ein leuchtendes Vorbild, dem er nachzueifern
gedenkt. Er kann es deshalb auf keinen Fall dulden, da8 »die Calvinisten vnver-
schimpter weise fiirgegeben/ daf8 Herr D.Luther seliger/ die letzten Jahr jrer Lehr
gewogner worden/ als er zuvor gewest«*. Mit jedem Satz beweist der Oberhofpre-
diger, daf8 die Wunden aus der Zeit des Kurfiirsten Christian I. bei Hofe in Dresden
noch immer unverheilt sind.

Nicht iiberall im Kurfiirstentum Sachsen mufite man damals anldfilich des
Reformationsjubilaums solche boshaften Tone tiber sich ergehen lassen. Der Leip-
ziger Superintendent und Pfarrer an der Nikolaikirche Vincentius Schmuck kommt
in seinen Festpredigten zur Hundertjahrfeier der Reformation ohne solch unmafsige
Calvinistenschelte aus. Die anticalvinistischen Passagen aus dem obrigkeitlich ver-
ordneten Gebet liest er zwar ordnungsgemaf vor, aber er distanziert sich vorsichtig
von ihnen, indem er die Gebete ausdriicklich als von oben angeordnet bezeichnet.

31 Parasc(s. Anm. 5),S. 3, 22.

32 JubelFr (s. Anm. 7), S. 115.

33 Parasc(s. Anm. 5),S. 119.

34 Ebd,S.117.

35 JubelFr (s. Anm.7),S.115.

36 Ebd.,S.117.

37 Drey Jubelfests Predigten| Die Erste] bey ankiindigung des Christlichen Evangelischen Jubelfests| vber
das Evangelium am 19. Sontag nach Trinitatis Die Andere] am ersten Jubelfeststag| den 31. Octobris/
aus dem zwdlfften Capitel Danielis. Vnd die Dritte| am andern Jubelfeststage| den 1. Novembris| aus dem
14. Cap. der Offenbahrung S. Johannis. Zu Leipzig gehalten| durch D. Vincentium Schmuck/ Superin-
tendenten daselbst. Beneben beygefiigter Formul der geschehenen Abkiindigung/ auch angeordneten Ge-
bets vnd Dancksagung| so wol einverleibter Relation| waser gestalt solch Christlich Jubelfest von der ho-
hen Obrigkeit gnidigst angeordnet| vnd darauff gedachtes orts mit Gottlicher verleihung gehalten vnd
vollbracht worden. Zum Geddchtnift der Nachkommen in Druck gegeben. Mit Churfiirstl. Sichs. Privile-
gio. Anno 1618.
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Der Konflikt zwischen religiésem und politischem Gewissen

Die bisher dargestellten Tendenzen in den Predigten des kurfiirstlich séchsischen
Oberhofpredigers miinden in eine Problematik ein, die besonders fiir die lutheri-
schen Landeskirchen damals und zum Teil noch bis ins 20. Jahrhundert hinein cha-
rakteristisch war. Es ist die heikle Frage des Gehorsams gegen die Obrigkeit. Die
Gedanken des Apostels Paulus in Rém. 13,1 sind in der lutherischen Tradition
immer besonders ernst genommen worden: »Jedermann sei untertan der Obrigkeit,
die Gewalt iiber ihn hat. Denn es ist keine Obrigkeit ohne von Gott; wo aber Obrig-
keit ist, die ist von Gott verordnet«. Ihr paulinisches Obrigkeitsverstandnis hatte
zur Folge, daf8 die Lutheraner im Konfliktfall in der Regel auf Seiten der weltlichen
Herrscher standen. Sich gegen sie zu wenden, hief zugleich, sich gegen Gott und
seine Ordnung zu wenden. Als der lutherische Markgraf Georg Friedrich von
Durlach 1622 dem Biindnis gegen den Kaiser beitrat, warnte ihn sein Superinten-
dent und geistlicher Berater eindringlich, »dafl unter keinen Umstinden — und
wire auch der Glaube gefihrdet — dem Reichsstande gegen das Reichsoberhaupt
das Schwert zu ziehen gestattet sei«38. Matthias Hoé von Hoénegg wirft aber genau
dies den Calvinisten vor: »Sie wollen fiirs andere/ Ich soll eine Tuba AntiCaesa-
riana seyn/ vnnd helfen Lirmen blasen wider den Rémischen Kayser/ wider das
von Gott geordnete Haupt der Christenheit. Ich sol helffen/ daf# diejenigen nicht
nur von ihrer Kays. Mayt absetzen/ sondern auch gar mit Kriegesmacht Ihrer
Majestit sich widersetzen«*®. Die Erorterung der Frage, ob man dem katholischen
Kaiser auch als Protestant Gehorsam schuldig sei, war nicht allein Sache des Ober-
hofpredigers D. Hog, sondern auch schon seiner Amtsvorgénger und hatte ihre Ur-
sache in der sichsischen Geschichte. Es gab ein politisches Trauma, von dem das
albertinische Kurfiirstentum Sachsen von Anfang an begleitet worden war. Der
lutherische Herzog Moritz hatte sich im Schmalkaldischen Krieg 1546/47 auf die
Seite des Habsburgischen Kaisers geschlagen und gegen die evangelischen Reichs-
stinde Stellung bezogen. Seinen ebenfalls evangelischen Vetter Johann Friedrich
lie er verhaften. Dadurch bekam er und mit ihm die albertinische Linie des
Hauses Sachsen einen grofen Teil der bisher ernestinischen Gebiete mitsamt der
Kurwiirde. Dies alles geschah zum Teil in heftigem Konflikt mit der Bevolkerung
seines Landes, die ihrem eigenen Herrn Verrat an der evangelischen Sache vorwarf
und ihn deshalb »Judas von Meiflen« nannte). Der Merseburger Domprediger
Simon Gediccus wagt in seiner zweiten Festpredigt zum Jubelfest der Reformation
einen Hinweis auf dieses delikate Problem und bezeichnet den damals gefangenge-
setzten Kurfiirsten Johann Friedrich als »erwehleten Marterer JEsu CHristi«*!. Eine
solche Bemerkung wire aus dem Munde des Dresdner Oberhofpredigers kaum
denkbar gewesen, weil sie mit der kursachsischen Auflenpolitik kollidierte. Aus

38 Tholuck (s. Anm. 24), S. 45.

39 Griindliche Ableinung Fiinffzig statlicher| auferlesener| vnd in alle ewige Ewigkeit vnerweiflicher Cal-
vinistischer Ertz= vnd Hauptliigen [...] (Verfasser: Matthias Hoé v.Hoénegg), Leipzig 1621, S. 4.

40 Giinter Wartenberg, Die Entstehung der sichsischen Landeskirche von 1539 bis 1559, in: Helmar
Junghans (Hrsg.), Das Jahrhundert der Reformation in Sachsen, Berlin 1989, S. 82 £.

41 Soljub (s. Anm. 4),S.58 f.
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allen diesen Ereignissen entstand ein erheblicher Rechtfertigungsdruck fiir den
Kurfiirsten und seine Nachfolger, die nun alles taten, um ihre lutherische Glau-
benstreue trotz des Eintretens fiir den katholischen Kaiser unter Beweis zu stellen.
Die Argumente fiir eine solche Rechtfertigung durchziehen auch die Festpredigten
Matthias Hoé von Hoéneggs im Jubeljahr 1617: Die habsburgischen Kaiser diirften
nicht mit dem Papst auf eine Stufe gestellt werden, meint er. Sie stiinden fiir gott-
gewollte Obrigkeit, aber nicht fiir Katholizismus und schon gar nicht fiir Papismus.
Vielmehr wére dem Papst der Vorwurf zu machen, da er die Unterscheidung
zwischen geistlicher und weltlicher Gewalt nicht beachtet habe. »Er hat affectirt
vnd sich angemasset rechter Weltlicher koniglicher Majestit vnd Herrligkeit/ hat
in seiner mehr dann Konigl. dreyfachen Kron/ gepranget/ gantze Konigreich/
Firstenthumb/ Land vnd Herrschafften an sich gezogen/ hat auch so einen
statlichen Hoff gehalten/ als irgendein Keyser oder Konig halten kiinnen [...] da-
hero auch alle Macht haben wollen/ vnnd im Werck selbst sich vnterfangen/ nach
seinem belieben/ einen/ vnnd den andern/ ein oder abzusetzen«*2, Im Grunde —
so die Argumentation — verachtet das Papsttum die Obrigkeit, die von Gott ist, und
macht sie »zu seinen Stallbuben vnd Stegreiffhaltern/ zu seinen Sattelknechten/ zu
seinen Triicksdssen«*3,

Die Habsburger werden in den Festpredigten auf die Seite Gottes und des
Evangeliums gestellt. Aus der Geschichte zitiert man iiberall von den Kanzeln die-
jenigen geschichtlichen Situationen, in denen Kaiser gegen Pépste gestanden haben.
Dem Kaiser Maximilian I. wird sogar bestitigt, dal er vom Licht des Evangeliums
erleuchtet worden sei, und die Kaiser Karl V., Ferdinand I. und Maximilian II. seien
mit evangelischem Trost gestorben, sie hatten »nach anleitung Evangelischer Lehr/
jhr end genommen«#. Im Grunde wiren die Kaiser fiir die Reformation gewesen
und nicht gegen sie. Karl V. sei nur vom Papst gegen die Evangelischen aufgehetzt
worden. Das betrife auch Maximilian II. bei der Bartholomdusnacht am
23./24. August 1572 in Paris. Hier dreht iibrigens Matthias Hoé von Hoénegg seine
eigenen Argumente um des politischen Effekts willen herum, wie er es brauchen
kann, denn die 30.000 meist hugenottischen Opfer des Massakers sind fiir ihn jetzt
keine teuflischen Calvinisten mehr, sondern Christen und Miartyrer®>. Das hindert
ihn freilich nicht daran, wenig spater wieder auf »die Jesuiten/ die Sacramentirer
vnd Calvinisten« zu schimpfen. Ahnlich unschuldig wire der Kaiser auf dem
Reichstag zu Worms gewesen, dort hitten es »die Papisten so weit gebracht/ das
der Romische Keyser Lutherum Vogelfrey gegeben«*6. Ein solches, letztlich fiir die
Reformation kimpfendes Kaisertum mufite nach damaliger Theologie durch gottli-
che Prophetie angekiindigt worden sein. So predigen sowohl D. Hoé in Dresden als
auch Superintendent Gediccus in Merseburg von einer alten Weissagung, die
Luther in seiner Schrift Vom mifbrauch der Messen schon mitgeteilt hatte: Wenn

42 JubelFr (s. Anm. 7),S. 59 £.
43 Ebd.,S.61.

44 Parasc (s. Anm. 5), S. 124.
45 Ebd,S.42.

46 JubelFr(s. Anm. 7),S. 88 f.
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Kaiser Friedrich komme, so werde er das Heilige Grab erlosen?’. Diese Weissagung
kénne sich nur auf Kurfiirst Friedrich den Weisen beziehen, »Zu dero zeiten nun/
ist das heilige Grab gedffnet worden/ die H. Schrifft/ verstehet/ welche in
wihrendem Bapstthumb/ gleichsam wie in einem Grab/ verscharret gelegen«?8.
Nun sei Friedrich der Weise zwar kein Kaiser, aber immerhin 1519 bei der
Kaiserwahl nominiert gewesen und habe dann zugunsten Karls V. verzichtet. Fir
die Erfiillung einer Weissagung reichte so ein Tatbestand allemal aus, denn es ging
allein darum darzustellen, daf das Kaisertum als von Gott. gegebene Obrigkeit auf
der Seite des Evangeliums gegen den Papst gestanden hat und immer noch steht.

Der Konflikt ist offenkundig geworden zwischen dem religiésen Gewissen der
Lutheraner, das sich evangelische Landesherren und Biindnisse mit anderen eben-
falls evangelischen Herrschaftsgebieten wiinscht, und dem politischen Gewissen,
das den Obrigkeitsgehorsam auch dann verlangt, wenn es gegen den eigenen Glau-
ben geht. Es stellt sich die Frage, wie lange man einen solchen Konflikt eigentlich
aushalten kann und welche Folgen es hat, wenn man dieser Spannung nicht mehr
gewachsen ist. Die Wittenberger Theologische Fakultit hatte in einem amtlichen
Gutachten eine Grenzlinie gezogen und vor dem Biindnis mit dem Kaiser gewarnt,
weil »zu besorgen, da man zu auffreibung und zu unterdruckung der Evangeli-
schen hiilffe [...]J«.4

Das Jubeljahr kam dem kurfiirstlichen Oberhofprediger und seinem lutheri-
schen Landesherrn gerade recht. Hier liegt auch der Grund, weshalb der Kurfiirst
den Gedanken der Jubelfeier so iiberraschend schnell aufgenommen hat. Es bot
sich dadurch die willkommene Gelegenheit, trotz der heiklen sichsischen Biind-
nispolitik evangelische Gesinnung offentlich zu reprasentieren, und zwar je prunk-
voller, desto besser. Da durften auch wieder die grofen Kanonen in Dresden ihre
Schiisse abgeben wie im August des gleichen Jahres, als Kaiser Matthias mit dem
Schiff von Schandau die Elbe herabkommend in Dresden eingetroffen war. Die
knappe Vorbereitungszeit des Jubildums war kein Hinderungsgrund; im Gegenteil:
Sie spornte zu besonderer Bemiihung an. Im Vorfeld dieser grofen Jubelfeiern ent-
ziindete sich auch noch ein Disput mit den Jesuiten dariiber, wer iiberhaupt Jubel-
jahre ansetzen darf, die weltliche oder die geistliche Obrigkeitso. Dieser Konflikt
kam dem sichsischen Hofe wahrscheinlich nicht ungelegen. Hier bot sich namlich
ein guter AnlaB, Luthers Lehre von den beiden Reichen in praktische Politik umzu-
setzen und sich klar fiir die politische Kompetenz des Kurfiirsten und gegen jede
geistliche Bevormundung durch die Papstkirche zu entscheiden.

GewiR hat die kurfiirstlich sichsische Religions- und Biindnispolitik auch noch
eine andere Seite gehabt. Sie hat ohne Zweifel ausgleichend wirken konnen und
Polarisierungen schwerer gemacht. Sie hat Fronten unscharf werden und das poli-
tisch Unmogliche mdglich erscheinen lassen. Aber der Konflikt fiir die Menschen
im Lande konnte nicht weggepredigt werden, und der war fiir viele zum traurigen

47 Luther, Vom miflbrauch der Messen (1521), WA (s. Anm. 13) 8, 561.
48 JubelFr (s. Anm. 7), S. 72.

49 Brecher, Art. Hoé, in: ADB 12, S. 544.

50 JubelFr (s. Anm. 7), S. 55 ff.
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Dilemma zwischen religitsem und politischem Gewissen geworden®!. Der hochan-
gesehene Theologe Johann Gerhard hat es 1620 in Worte gefafit: »Traurig ist es frei-
lich, daf wir mit unseren Waffen die Religion derjenigen vertheidigen miissen, die
wir in unseren Schriften bekdmpfen«2. Zu dieser Zeit war der Dreifigjahrige Krieg
bereits im Gange, und ein kleiner Funke geniigte, um einen religiésen Konflikt in
einen politischen umschlagen zu lassen und umgekehrt einen politischen in einen
religiosen. Da blieb in der Praxis kaum Spielraum fiir sorgfiltige Differenzierun-
gen. Das aber machte die kursachsischen Jubelpredigten letztlich gefdhrlich.

Die derbe Sprechweise und die barocke Polemik jener Predigten am Vorabend
des grofien Krieges mag uns heutigen Menschen vielleicht Vergniigen bereiten. Wir
empfinden die Redeweise als kraftvoll-originell, weil sie kein Blatt vor den Mund
nimmt, und wir erfreuen uns an Grobheiten, die wir uns selbst nicht mehr leisten.
Aber das Feuer war im Jubeljahr 1617 schon an die Ziindschnur gelegt, und die
Predigten mit ihrer wiisten Polemik, die Gottesdienste voll feierlichen Gepringes,
die Bollerschiisse anlafllich des Reformationsjubildums waren die Vorboten eines
jahrzehntelangen Elends, von dem nicht zuletzt auch die Musik am Dresdner Hofe
massiv betroffen war.

51 Tholuck (s. Anm. 24), S. 45.
52 Ebd.
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Musik an der Schwelle des Dreifiigjdhrigen Krieges: Perspektiven
der »Psalmen Davids« von Schiitz

von
KONRAD KUSTER

D ie Stellung, die die Psalmen Davids von 1619 im Schiitz-Bild einnehmen, 1aft
sich wohl primar als Ausdruck eines Anfangs beschreiben: Sie sind die erste
Werksammlung, die Schiitz als sachsischer Hofkapellmeister in Druck gegeben hat;
und indem der Druck geistliche Werke enthalt (anders also als die Madrigali von
1611), bilden sie den biographischen Grundstock dessen, was man von Schiitz als
Kirchenkomponisten {iiblicherweise wahrnimmt. Die Anfangssituation lafit sich
auch im Bereich des Personlichen konstatieren: Schiitz datiert die Widmung des
Druckes (an seinen Dienstherrn) auf den Tag seiner Hochzeit. Trotz diesem An-
fangs-Charakter konnen die Psalmen Davids aber auch als ein Endpunkt erscheinen:
Der 30jahrige Krieg diirfte auf die Substanz, Publikation und Auffiihrungsintentio-
nen solcher Werke langerfristig massive Folgen gehabt haben, auf diese Werke aber
gerade eben noch nicht. Wie also 1afit sich der Traditions-Kontext umschreiben, der
von den Kriegsereignissen dann so massiv durchkreuzt wurde? Eine abstraktere
Frage verbindet sich damit: Welche Intentionen stehen hinter dem Druck? Ist die in
ihm enthaltene Musik bis dahin der Beitrag Schiitzens zur Dresdner Hofmusik ge-
wesen?

Zunéachst: Nur der Kurztitel Psalmen Davids 1aft eine in sich homogene Samm-
lung erwarten; doch diese zwei Worter sind eine nicht vollig sachgerechte Verkiir-
zung dessen, was Schiitz formuliert hat: Psalmen Davids Sampt Etlichen Moteten vnd
Concerten. Folglich kann man in dem Druck von vornherein auch mit anderen
Stiicken (als normalen Bestandteilen) rechnen. Diese Position gegeniiber der
Sammlung kann nun fiir deren Einschitzung Folgen haben: Auch und gerade die
scheinbaren Fremdkorper sind origindre Bestandteile des Drucks, und sie konnen
bei der Beschreibung von dessen Struktur nicht anders bewertet werden als die
Stiicke, denen tatsachlich »Psalmen Davids« zugrunde liegen.

Im Inhaltsverzeichnis! kehren die Gattungsbegriffe wieder; dort sagt Schiitz fiir
eine Reihe von Stiicken, welcher Psalm in ihnen vertont ist (allenfalls um einen
Einleitungsvers gekiirzt). Daf8 von der 18. Komposition an die entsprechende Spalte
generell leer bleibt, ist auch ein Layout-Problem: Denn auch in den Kompositionen
Nr. 22-24 hat Schiitz Psalmen vertont, wie es ja (wenn auch weniger iibersichtlich)
im Druck ausgewiesen ist?. Den anderen Stiicken setzt Schiitz eigene Gattungsbe-
griffe bei (vgl. Tabelle 1). Zweien liegen Texte von auflerhalb des Psalters zu-

1 Mehrfach abgebildet, beispielsweise in: Otto Brodde, Heinrich Schiitz — Weg und Werk, Kassel etc.
und Miinchen 2/1979, S. 60; NSA 23, S. XX.

2 Fir die Kompositionen Nr. 1-17 nennt er die Psalm-Nummer in einer eigenen Spalte, der er den
Begriff »Psalmus« summarisch voranstellt; in den spateren Psalmvertonungen wird der entspre-
chende Hinweis in die gesamte Titelformulierung integriert (z. B. fiir Nr. 24: »Dancket dem Her-
ren. Psalmus 136. Mit Trommeten & 13.«).



40 Konrad Kiister

grunde: in Nr. 19 ein Jeremia-Text, in Nr. 25 ein Jesaja-Text. Das erste davon be-
zeichnet er als Motette, das zweite als Konzert. Als Motette gilt ebenso eine der
Kompositionen, in denen Schiitz nur einen Psalmausschnitt verarbeitet (Nr. 21).
Ebenso ist im 18. Stiick nur ein Psalmausschnitt vertont; dieses bezeichnet Schiitz
wiederum als Konzert. Somit tendieren die beiden Kompositionen, in denen Schiitz
Psalmausschnitte vertont, in verschiedene Richtungen, ebenso die beiden Kompo-
sitionen, in denen er Texte von auflerhalb des Psalters vertont, aber aus beiden
Gruppen zielt je eine in dieselbe Richtung: als Motette, als Konzert. Der Begriff
Konzert erscheint ferner fiir die eine Kompilation von Psalm-Ausschnitten (das
Schlufstiick Jauchzet dem Herren, alle Welt). Ubrig bleibt die Vertonung einer Psalm-
Nachdichtung? (Nr. 20: Nun lob, mein Seel, den Herren), die Schiitz als Kanzone be-
zeichnet. Die zwei Motetten und zwei der Konzerte erscheinen also zumindest hin-
sichtlich der Text-Arten als aufeinander bezogen. Daran fiigt sich als Einzelstiick
die Kanzone an sowie als Schlufistiick (als Verschrankung von Texten angelegt) die
Psalmkompilation; beide spiegeln eine freie Verarbeitung von Psalmtexten, von
denen Schiitz das Schlufstiick neuerlich mit dem Gattungsbegriff Konzert belegt —
gewissermafien als Hohepunkt dessen, wozu die im Titel genannten musikalischen
Techniken gefiihrt werden konnen.

TABELLE 1: Gattungsbegriffe in den Psalmen Davids
Nr. Textanfang Textquelle Gattung
a) Psalmausschnitte 18  Lobe den Herren Ps. 103, 2-4 Concert
21 Die mit Tranen sdaen Ps. 126, 5-6 Moteto
b) Texte von auflerhalb 19  Ist nicht Ephraim Jeremia 31, 20 Moteto
des Psalters 25  Zion spricht Jesaja 49, 14-16 Concert
c) freie Behandlung 20  Nun lob, mein Seel Nachdichtung von
von Psalmtexten Ps. 103 Canzon
26  Jauchzet dem Herren Psalmkompilation;
dazu Ps. 117 Concert

Schiitz benutzt den Psalter also als sein Kern-Terrain und entwickelt von dort
aus Wege, die aus diesem hinausfiihren konnen. In der Text- und Gattungswahl er-
scheint der Druck folglich als ein sorgsam geplantes Ensemble — eher als daf8 man
annehmen konnte, Schiitz habe eine Werkgruppe, deren Gruppen-Charakter eher
zufillig zustandegekommen wire, in Druck gegeben. Und dieser Eindruck ver-
stirkt sich noch: Fiir zwei der Psalmen legt Schiitz zwei Vertonungen vor. Es han-
delt sich um Psalm 128 (Wohl dem, der den Herren fiirchtet), fiir den Schiitz in Nr. 23

3 Im Kontext des Druckes erscheint nicht der Charakter der Kirchenliedbearbeitung als das Pri-
miire (so Hans-Joachim Moser, Heinrich Schiitz — Sein Leben und Werk, Kassel 1936, S. 260, in An-
lehnung an den Passus »Imitation des Chorals«, den Schiitz im Inhaltsverzeichnis beifiigt), son-
dern — vom Titel des Drucks aus betrachtet — der Psalm-Bezug des Liedes.
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die musikalischen Ablaufe aus Nr. 9 direkt beibehilt?, und um Psalm 136 (Danket
dem Herren, denn er ist freundlich), fiir den in Nr. 11 und 24 lediglich Grund-Satz-
prinzipien einander gleichen. Vor allem das erste Satzpaar ware kaum zu verste-
hen, wenn sich nicht auch in ihm ein Gestaltungsprinzip spiegelte, das tiber die
Publikation von frei Erarbeitetem hinausgeht. Wenn man also von dem scheinbar
Unregelmédfligen ausgeht, das nun neben dem restlichen Werkbestand 'fast sonder-
bar wohldisponiert' wirkt, miiSte man freilich auch fiir die Psalmvertonungen nach
einem neuen Betrachtungsansatz suchen.

Musik jener Zeit, die in Druck gegeben wurde, sollte man unter zwei besonde-
ren Aspekten betrachten. Erstens: Das Werkrepertoire kann in seiner Zusammen-
stellung und in seiner Drucklegung zweckgebunden sein — ausgerichtet auf Interes-
sen eines Widmungsempfangers, moglicherweise sogar basierend auf dessen Fi-
nanzierung, Zweitens: Gedruckte Musik ist stets fiir eine breitere Offentlichkeit be-
stimmt; auch an die zweifellos kleinen Auflagen des 17. Jahrhunderts konnte sich
eine handschriftliche Uberlieferung anschliefen — in weiterem Umkreis und aufer-
halb der Kontrolle des Komponisten. Somit erforderte Drucklegung auch damals
Riicksichtnahme auf Interessen jenes breiteren Kundenkreises; die publizierten
Werke miissen — gerade auch in der Zeit um 1600 — unterschiedlichen Musizierbe-
dingungen anpafibar sein, welche auch immer es waren, und sie informieren dem-
nach auch iiber diese Anspriiche. Beides lafit sich naher untersuchen, um den Stel-
lenwert der Schiitzschen Sammlung in ihrer Zeit neu zu beschreiben.

1614, kurz nach Schiitz' Riickkehr aus Italien, beginnt Kurfiirst Johann Georg I.
sich dafiir einzusetzen, jenen an den sachsischen Hof zu binden. Johann Georg re-
giert seit 1611; er befindet sich noch in der Anfangsphase dessen, das Dresdner
Hofleben nach seinen individuellen Vorstellungen zu gestalten. Darin, wie Johann
Georg wenig spater gegeniiber dem Hof von Hessen-Kassel seine Situation dar-
legt®, wird erkennbar, mit welch langem Atem er an die Reorganisation auch der
Kapelle gegangen ist: Selbst gerade 30 Jahre alt, bemiiht er sich um &hnlich junge
Musiker und veranlaflt deren Ausbildung im Ausland. Der gleichaltrige Schiitz hat
eine solche bereits erlangt und gilt als singulare Personlichkeit in seinem Fach®. Am
1. Januar 1619 widmet dann Gabriel Molich, bereits von Schiitz in Dresden ausge-
bildet, dem Kurfiirsten in Florenz einen Druck mit geistlichen Madrigalen, genau
fiinf Monate spater folgt Schiitz mit den Psalmen Davids; es ist also kaum denkbar,
nicht auch den Schiitz-Druck auf den Dresdner Kapell-Ausbau zu beziehen’. Vor
diesem Hintergrund ist fraglich, ob Schiitz mit der Widmung lediglich Dank fiir die
Berufung abstattet®; eher wird hier ein in Dresden neu erreichter Stand dokumen-
tiert, freilich einer, den man dort als richtungweisend oder gar als auflergewohnlich
versteht. Darin aber spiegelte sich dann nicht nur Schiitzens Sicht, sondern auch
die seines Dienstherrn; dies ist ndher zu betrachten.

4 Nur die Doxologie 'fehlt' in Nr. 23.

5 Vgl die Wiedergabe der Briefe bei Moser, Schiitz (s. Anm. 3), S. 80.

6 So das Gutachten Christof von Lof' (vgl. ebd., besonders S. 81).

7 Vgl hierzu auch Konrad Kiister, Weckmann und Molich als Schiitz-Schiiler, in: SJb 17 (1995),
S.39-61, hier S. 60.

8 So Hans Eppstein, Heinrich Schiitz, Neuhausen-Stuttgart 1975, S. 77.
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Der Kurfiirst hitte sich Musik, die auflerhalb des erwiinschten Horizonts stand,
nicht einmal widmen zu lassen brauchen. Doch noch mehr: Auf der Titelseite er-
scheint sein Wappen, und zwar in aufwendiger Anlage — mit achtzehn Wappen-
feldern, Helmzier und umlaufendem Adelstitel®. Ein Wappen ist das personliche
Zeichen seines Inhabers, das ohne Zustimmung nicht eingesetzt werden kann.
Insofern tragt der Druck ganz direkt das Zeichen des Kurfiirsten (und nicht nur
deshalb, weil Schiitz das Druckprivileg erhalten hatte)!?. Die Signalwirkung aber
verstarkt sich noch deshalb, weil Schiitz mit dem Druck ja erstmals als sachsischer
Kapellmeister an die Offentlichkeit tritt. Wie also steht es im Detail fiir die Psalmen
Davids um die Interessen des Kurfiirsten?

Die Vorrede des Drucks datiert Schiitz auf den 1. Juni 1619, den Tag seiner
Hochzeit; schon am 27. Mai liegt ein Exemplar des Drucks in Naumburg vor, als
dort iiber eine Gegenleistung dafiir und (als Reaktion auf Schiitzens Hochzeitsein-
ladung an das Domkapitel) iiber ein Hochzeitsgeschenk verhandelt wird. Dafl
Schiitz diese Einladung buchstéblich ernst und personlich gemeint hat (letztlich
auch wenige Tage ante festum und iiber eine Distanz von deutlich mehr als 150 Ki-
lometern hinweg), wird man kaum annehmen konnen; sie deutet also eher an, wie
weit er in die offiziellen Geschicke des Kurfiirstentums eingebunden worden war
und wie sehr auch andere sichsische Stidte, an die er Exemplare der Psalmen Da-
vids sandte, sich zu stindischer Ehrerbietung gegeniiber diesem hochrangigen Hof-
reprasentanten aufgerufen fiithlen muflten!!. Es wurde also ein Junktim zwischen
dem Druck der Exemplare und dem Versand von 'Hochzeitsanzeigen' gebildet; bei-
des erforderte eine Reaktion der Empfanger. Somit entsteht der Eindruck, daf8 sich
Schiitzens Hochzeit innen- und kulturpolitisch instrumentalisieren lief. Dies wird
auch durch eine Mitteilung des Kurfiirsten an Landgraf Moritz von Hessen ver-
deutlicht, gut vier Monate vor jenem 1. Juni'%: »Zu dem hat auch erwahnter Schiitz
auf unser selbst vielfaltiges Ermahnen sich in eine Heirath allhier eingelassen, da er
sich denn wegen seiner zukiinftigen Vertrauten Altern und Freunde dahin ver-
pflichten miissen, von diesem Ort und aus diesem unsern Dienst sich nicht zu wen-
den, sondern in demselben zu continuiren und zu verharren.« Somit sind fiir
Schiitz Heirat und Dienst von offizieller Seite her ebenso miteinander verbunden,

9 Vgl. Abbildung in NSA 23, S. XVII; farbig in Heinrich Schiitz. Texte, Bilder, Dokumente — Mit Bei-
tragen von Dietrich Berke, Hartmut Broszinski, Gunter Schweikhart, Kassel 1985, S. 75. Man ver-
gleiche dies mit der viel weniger aufwendigen Wappenwiedergabe auf der Titelseite der (eben-
falls Johann Georg 1. gewidmeten) Symphoniae Sacrae 111, die nur die zwei wesentlichsten Wap-
penfelder — mit Rautenstange und gekreuzten Schwertern — zeigt; vgl. Nachbildung in SGA 10,
S. (D).

10 Deshalb sollte man auch Schiitzens Erwahnung Giovanni Gabrielis als seines italienischen Leh-
rers nicht nur als Verneigung vor dessen Autoritit verstehen, sondern auch als Verneigung vor
den Intentionen des Kurfiirsten; mit der Ausbildung in Italien war der Grund dafiir gelegt wor-
den, da8 der Kurfiirst Schiitz derart umwarb.

11 Alle Quellenbelege zu den ausgesandten Exemplaren (einschlieflich des Briefs vom 17. Juli 1619
nach Frankfurt) nach Moser, Schiitz (s. Anm. 3), S. 94 £. Freilich enthalt Schiitzens Schreiben, das
ein Druckexemplar der Psalmen Davids nach Frankfurt begleitete, keinen Hinweis auf die Hoch-
zeit!

12 Wiedergabe ebd., S. 83; zu der dargelegten Einschitzung vgl. bereits Eppstein, Schitz
(s. Anm. 8), S. 22.
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wie es nach auflen hin die Datierung der Vorrede zu den Psalmen Davids und die
Hochzeitsfeier sind!3. Nichts davon, was Schiitz in diesem Fall tut, kann also als et-
was rein Individuelles gewertet werden: nicht die Heirat, nicht der Druck der Psal-
men Davids, nicht die innenpolitische Koppelung von beidem, nicht auch der Ver-
sand der Exemplare, nicht die Annahme der Gegenleistungen — wobei auf einem
anderen Blatt steht, daf8 Schiitz jede einzelne dieser Facetten aktiv mitgetragen
haben kann. Vor diesem Hintergrund kann man kaum mehr annehmen, daf8 die
Dedikation des Drucks an den Kurfiirsten individuell motiviert gewesen wire; sie
unterstreicht Schiitzens Loyalitit bzw. seine Einbindung in die Konzepte seines
Kurfiirsten!.

Dann aber kann jene Musik (gedruckt) tatsachlich als Dokumentation dafiir gel-
ten, wohin in den Augen des Kurfiirsten die Dresdner Hofmusik nunmehr stili-
stisch tendieren sollte; ihr kann hierin ein Vorbildcharakter fiir das Musikleben im
iibrigen Kurfiirstentum beigelegt worden sein, der freilich gleichermaflen auch
tiber dessen territoriale Grenzen hinaus ausstrahlen konnte. Dies laf8t sich primar
auf Besetzungsverhiltnisse beziehen und auf dreierlei Art naher betrachten: iiber
Schiitzens Interpretations-Empfehlungen im Rahmen seiner Vorrede, ferner iiber
die beiden Psalmen, die Schiitz in zwei verschiedenen Versionen abdrucken lafit,
schliefflich tiber den Umgang, den andere Kapellen mit den Psalmen Davids pfleg-
ten.

Die Pramisse der Besetzung ist im Titel angedeutet und in der Widmungsvor-
rede spezifiziert: Es geht in jedem Fall um den Kontrast und die Zusammenfiih-
rung von selbstdndig musizierenden Choren, und Schiitz beruft sich fiir diesen Stil
auf seinen Unterricht bei Giovanni Gabrieli. In einer Reihe von Punkten und fiir die
meisten der Kompositionen weist er aber Wege, wie sich aus der gedruckten Sub-
stanz heraus (die ja auch in der gegebenen Grundform auffiihrbar ist) die dop-
pelchorige Besetzung noch erweitern lafit. Dies hat zwei Konsequenzen.

Erstens: Mit jener Fortfithrung des Doppelchdrigkeitsprinzips, das ja bereits
selbst als eine Verraumlichung des Klangs verstanden werden kann'!5, gelangt er zu
besonderen raumakustischen Effekten. Er fiihrt die Unterscheidung von Favoriti

13 Da8 es Schiitz selbst war, der mit der Terminkoppelung der Druck-Widmung an seine Hochzeit
den Eintritt in einen neuen Lebensabschnitt akzentuiert habe (Otto Brodde, Schiitz [s. Anm. 1], S.
53), erscheint vor diesem Hintergrund als eine wohl allzu autonome Sicht eines Kiinstlertums,
das in diesem Fall ja aus der Funktion fiir einen Hof heraus bewertet werden miiSte. Noch we-
niger freilich heifit die Datierung der Widmung an den Kurfiirsten auf den eigenen Hochzeits-
tag »Dir zu eigen, meine liebe Braut« (so Martin Gregor-Dellin, Heinrich Schiitz — Sein Leben, sein
Werk, seine Zeit, Miinchen 1984, S. 114).

14 Angeregt durch einen Diskussionsbeitrag von Herrn Professor Dr. Arno Forchert, dem ich dafiir
herzlich danke, konnte man den gedanklichen Faden folgendermaen ausspinnen: Daf kein
Gratulationsgedicht des Oberhofpredigers Matthias Hoé von Hoénegg im Druck enthalten ist,
konnte sich aus konkurrierenden Interessen zwischen diesem und dem Kurfiirsten erklaren (vgl
hierzu auch den Hinweis von Wolfgang Herbst in diesem Band, daB es zwischen Kurfiirst und
Hoé zu Abstimmungsproblemen iiber die Kompetenz zur Gestaltung des Reformationsjubi-
liums von 1617 gekommen sei): Ein "Vorpreschen' des Kurfiirsten konnte Hoé von einer Stel-
lungnahme abgehalten haben.

15 Im Sinne der Uberlegungen Stefan Kunzes: Rhythmus, Sprache, musikalische Raumvorstellung —
Zur Mehrchorigkeit Giovanni Gabrielis, in: SJb 3 (1981), S. 12-23, besonders S. 12-19.
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(Soli) und Capella (Klangfiille) ein'6, die jeweils als Paar aufeinander bezogen er-
scheinen, und empfiehlt, eine Capella nicht neben den Favoriti zu plazieren, zu
denen sie gehort, sondern die Capella I bei den Favoriti II, die Capella II aber bei
den Favoriti L. Daf er damit eine Aufstellung der vier Klangkorper gewissermafsen
auf einem kreuzférmigen Grundrif§ gemeint hat (wie Moser es interpretierte!?), er-
scheint nicht als zwingend, denn sogar mit einer Aufstellung der Ensemblegruppen
auf einer Linie lieRe sich etwas Sinnvolles damit erreichen: Man erlebte also beim
Eintritt der Capellae gewissermafen keinen Stereo-Effekt mehr, der eine raumliche
Ortung der Klangkodrper zuliefe, sondern einen Mono-Effekt als geballte Klang-
masse — »zum starcken Gethén, vand zur Pracht«, wie Schiitz in jener Vorrede die
Aufgabe der Capellae formuliert —, so daB sein Capellae-Prinzip sich als eine kom-
plementire Aufstellung der Chore bezeichnen liefe. Zu der speziellen Klangfiille
der komplementiren Aufstellung und zu der Wirkung von verstarkenden Capellae
dringt eben nur vor, wer die entsprechenden ad-libitum-Mafnahmen ausfiihrt.

Und zweitens: Schiitz geht dabei, welche Mafinahmen er vorschlagt, fiir be-
stimmte Aspekte vom Allgemeinen zum Besonderen vor. Damit kann strecken-
weise sogar der Eindruck eines methodischen Gangs entstehen; dies wiederum er-
hoht den Eindruck eines sorgsam geplanten Werk-Ensembles.

Ein erster Punkt ist die Besetzung der Chére. In den ersten Stiicken des Drucks
ist sie nicht festgelegt (man findet nur die Bezeichungen Cantus, Altus, Tenor, Bas-
sus und Quintus); im 17. Stiick und vom 19. an geht Schiitz dariiber hinaus. Dann
bestimmt er in den Werkiiberschriften der Einzelstimmen entweder deren Ausfiih-
rung prézise (zum Beispiel im Schlufstiick den Part des Cantus I als »Traversa«!8);
oder es gibt alternative Angaben wie in Nr. 19 — fiir den Cantus I instrumental-vo-

16 Vgl den ersten Punkt in Schiitz' Vorrede Allen der Music erfahrnen meinen Gruf8 vnd Dienst zuvor;
zit. nach dem Faksimile in NSA 23, S. XVIIL Dies braucht weder ein besetzungstechnisches noch
ein zahlenmégiges Problem zu sein: Denkbar ist, da8 eine Capella, die das Musizieren der Fa-
voriti unterstiitzt, instrumental (und dann in jeder Stimme ebenso solitisch wie in den Favorit-
stimmen) besetzt sein kann; und in den als Favoriti ausgewiesenen Choren gibt es auch reine In-
strumentalstimmen. ;

17 Mit Blick auf Punkt 2 der Vorrede (vgl. Anm. 16) bei Moser, Schiitz (s. Anm. 3), S. 256. Moser be-
zieht sich zudem auf die Ausfiihrungen Michael Praetorius’ (Syntagma Musicum 111, Termini mu-
sici, Wolfenbiittel 1619, Faksimile-Nachdruck hrsg. v. Wilibald Gurlitt, Kassel etc. 1958 [DM
1/15], S. 134 [eigentlich 114]; dort aber ist nur von einer Verteilung der Chore an unter-
schiedliche Stellen einer Raumarchitektur die Rede, nicht von der von Schiitz vorgeschlagenen
kreuzweisen Aufstellung, so da Mosers Interpretation zumindest in diesem Punkt als zu weit
gehend bezeichnet werden muf. Moser denkt an eie Aufstellung im GrundriB eines schraglie-
genden Kreuzes ('Andreaskreuz’); je weiter sich der Winkel zwischen den Kreuzarmen aber der
90°-Marke nahert, desto weniger Ligt sich dann noch Schiitzens Vorschrift realisieren, »dag Ca-
pella 1. dem andern Coro Fauorito, vnd hingegen Capella 2. dem ersten, etc. am nechsten sey«,
da in einem Kreuz mit rechtwinkliger Anordnung der Arme nur gegeniiberliegende Kreuz-
Endpunkte voneinander ‘'entfernt’ sind, nebeneinanderliegende aber gleich weit (also stiinde
jede Capella exakt zwischen beiden Favoritchoren etc.). Zudem hitte man sich zu iiberlegen, ob
Schiitzens Vorschrift (nach Moser auf den Verhiltnissen der Dresdner Schlofkapelle aufbauend)
auch auf allgemeinere — architektonische — Bedingungen iibertragen werden kann, wie dies im
Falle von gedruckter Musik sinnvoll ist.

18 Fiir den Capella-SchluBabschnitt gelangt man zudem zur Angabe »Cornetto«.
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kal gelr;lischt (»Cornetto o Voce«), im Tenor I rein instrumental (»Cornetto o Trom-
bon«) .

Der zweite dieser Punkte ist, welche Stimmen gesungen werden miissen. In der
Vorrede schlagt Schiitz fiir die Stiicke Nr. 6-9 vor, in jedem Chor die Vokalbeset-
zung auf nur eine Stimme zu reduzieren und alle iibrigen instrumental darzubie-
ten. Tatsachlich gibt es aber weitere Stiicke in seinem Druck, in denen dieses Ver-
fahren ebenfalls praktiziert wird: die Stiicke Nr. 22 und 23 (in beiden Favoritcho-
ren), daneben Nr. 19 und 24 (je ein Favoritchor)?; in drei weiteren Stiicken legt sich
Schiitz pro Favoritchor auf zwei vokale Stimmen und instrumentalen 'Rest’ fest?l,
Auch hier schreitet er also vom Allgemeinen, Offengelassenen zum Speziellen,
Festgelegten fort.

Auf einer dritten Ebene wird dieses 'methodische’ Verfahren nur scheinbar un-
klarer: fiir die Mitwirkung der Capellae. Schiitz geht hierbei insofern medias in res,
als er den Betrachter der Noten nicht zunéchst mit nur achtstimmigen Kompositio-
nen konfrontiert. Also ist gerade die Uberschreitung dieser Besetzung Prinzip; und
so sagt Schiitz von vornherein, was Sache ist. Fiir 14 der 26 Stiicke werden darauf-
hin die entsprechenden Beitrdge aus den Stimmbiichern »Capella I-IV« heraus
geleistet (dies ist in der Regel jeweils im Inhaltsverzeichnis erwdhnt); zudem er-
wihnt Schiitz aber in der Vorrede, daf man fiir vier Stiicke direkt aus dem Noten-
text des Favoritchors (in diesen Fallen: Chor I) eine Capella ableiten konne: Nr. 10,
12, 18 und 20. In den meisten dieser nun insgesamt 18 Stiicke lassen sich die Ca-
pellae als ad-libitum-Bestandteile des Satzes verstehen.

Auch hier aber erfolgt eine klare Abstufung: Es gibt also Capellae, die nicht no-
tiert werden miissen, sondern direkt aus Favoriti-Parts ableitbar und nicht obligat
sind (in jenen vier Stiicken); das ist die Grundstufe der Capellae-Erweiterung. Da-
neben gibt es Capellae, die Schiitz eigens komponiert hat (und die deshalb biswei-
len auch anders angelegt sein konnen als die Favoritchdre, denen sie zugeordnet
sind); auch diese Capellae sind nicht obligat. Schlieflich gibt es in Nr. 22-24 obli-
gate Capellae, ohne deren Mitwirkung Liicken im Musizieren entstiinden, sowie in
Nr. 19 eine aus Formgriinden obligate Capella?2. Und in den Stiicken, in denen das

19 Zu den Stimmangaben vgl. Werner Breigs Kritischen Bericht in NSA 26 sowie ebd. den Kriti-
schen Bericht zu den Banden 23-25, S. 191-200.

20 Nr. 19: Chor II, Cantus (in Chor I kénnen Cantus, Altus und Bassus entweder vokal oder in-
strumental ausgefiihrt werden, nur fiir den Tenor spricht Schiitz von ausschlieflich instrumen-
taler Besetzung); Nr. 24: Chor II, Cantus (Chor I ohne vergleichbare Spezifizierung; alle Anga-
ben beziehen sich auf die originalen Stimmbezeichnungen, nicht auf die Schliisselungen).

21 Nr. 21 und 25: Cantus und Tenor beider Favoritchore; Nr. 26: im Favoritchor I Altus und Tenor,
im Favoritchor II Cantus und Tenor.

22 Obligat in dem Sinne, da8 der musikalische Fortgang unterbrochen wire, wenn die Capella
weggelassen wiirde. Von dieser elementaren Charakteristik in bezug auf den 'horizontalen'
Kompositionsverlauf bleibt unberiihrt, da die Capellae-Stimmen klanglich eigenstindige Bei-
trage zu einer Komposition leisten konnen (also im 'vertikalen' Kompositionsaufbau, d. h. iiber
eine einfache Duplierung anderer Stimmen hinaus); ebenso kann sich ein obligater Charakter
auch darin zeigen, welche Funktion einzelne Capella-Stimmen fiir die Interpretation des Texts
iibernehmen, vgl. Werner Breig, Mehrchirigkeit und individuelle Werkkonzeptionen bei Heinrich
Schiitz, in: SJb 3 (1981), S. 24-39. Zu den Form-Hintergriinden in Nr. 19 vgl. Werner Breig, Zur
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Ableitungsverfahren praktiziert werden kann, wird der zweite Chor selbst als
(obligate) Capella bezeichnet — neben der fakultativen, aus den Favoriti abgeleite-
ten.

Diese Vorschriften werden nun sorgsam iiber den Druck 'verteilt'. Am klarsten
148t sich diese Situation an den vier Stiicken darstellen, in denen Schiitz nur eine
Singstimme pro Chor fiir eine sinnvolle Besetzung hilt: die Nummern 6-9 (vgl.
Tabelle 2). Tatsidchlich dhnlich im Besetzungs-Ansatz sind Nr. 7 und 8; fiir sie
formuliert Schiitz nur dies als Auffiihrungsvariante. Nr. 6 hingegen wird mit einer
nicht obligaten fiinfstimmigen Capella gekoppelt (in dieser Hinsicht wie Nr. 1).
Durch die Uberlagerung von Vorschriften potenzieren sich die Auffithrungsmdog-
lichkeiten also noch, so da8 sich die musikalische Grundsubstanz — nur einmal
wiedergegeben — auf viererlei grundsitzlich verschiedene Weise musizieren lafit:
achtstimmig-vokal (ohne und mit fiinfstimmiger Capella), mit je einer Singstimme
pro Chor (ohne und mit fiinfstimmiger Capella). Und: In Nr. 9 ist einer der beiden
Psalmen vertont, fiir die Schiitz zwei Varianten tatsiachlich abdruckt. Die darauf
bezogene Komposition (Nr.23) ist aber vierchorig angelegt; der musikalische
Grundbestand der zwei Favoritchére wird folglich in dhnlicher Weise um zwei
auskomponierte Capellae erweitert, wie dies in Nr. 2 der Fall ist. Der Charakter
einer 'Variante' geht aber noch deutlich weiter, denn die Favoritchére aus Nr. 9
werden nicht direkt in die Favoritchore aus Nr. 23 iiberfiihrt. Dies wird bereits
deutlich, wenn man die Anfange der Kompositionen miteinander vergleicht.

TABELLE 2: Besetzungsvarianten in Nr. 6-9

Nr. Ps. Textbeginn pro Chor weitere Variante
6 8 Herr, unser Herrscher 1 Singstimme Capellaa 5

7 1 Wohl dem, der nicht wandelt 1 Singstimme -

8 84 Wie lieblich sind 1 Singstimme —

9 128 Wohldem, der den Herren 1 Singstimme 2 Capellaea 8

vgl. aber Nr. 23

Nr. 9 wird vom ersten Favoritchor eroffnet; fiir ihn schldagt Schiitz aus der Vor-
rede heraus die Besetzung mit nur einer Singstimme und begleitenden Instrumen-
ten vor. Die gleiche Musik iibernimmt in Nr. 23 aber die obligate Capella, fiir die
Schiitz eine rein vokale Besetzung zumindest offenlaft, indem er die Stimmen ganz
schlicht als Cantus, Altus, Tenor und Bassus bezeichnet; die Favoritchore (fiir die
Schiitz hier nun jeweils vokale Besetzung in nur einer Stimme vorschreibt) schwei-
gen noch und setzen erst spiter ein. Anders als fiir diese sagt er also fiir den er6ff-
nenden Stimmverbund nicht, dal nur ein Part vokal darzubieten sei (und ebenso:
welcher); die diesbeziigliche Differenzierung, die in Nr. 9 das gesamte Stiick iiber-
spannen miifite, greift hier erst im weiteren Verlauf der Komposition. Damit poten-
ziert Schiitz das Besetzungsverfahren, das er in Nr. 9 als Ableitung lediglich vor-

Vorgeschichte zweier Werke von Heinrich Schiitz: »Ist nicht Ephraim mein teurer Sohn« (SWV 40) und
»Siehe, dieser wird gesetzt zu einem Fall« (SWV 410), in: SJb 16 (1994), S. 87-98, hier S. 87-91.
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schlagt, auf eine besondere und als obligatorisch formulierte Weise: Man kann die
Festlegung, in einer vorgegebenen mehrchérigen Grundsubstanz nur eine Stimme
pro Chor vokal darzubieten, im Lauf der Auffiihrung wieder aufgeben; bestimmte
Abschnitte des mehrchorigen Musizierens konnen anders besetzt werden als an-
dere, auch innerhalb der Musik ein und desselben Chors. Musik, die Schiitz in Nr.
9 dem Chor 1 zugewiesen hat (moglicherweise mit nur einer Singstimme pro Chor),
wird also bald von einem Chor iibernommen, fiir den Schiitz die Besetzung dezi-
diert regelt, bald von einer Capella, die in ihrer Besetzung (vokal/instrumental)
nicht niher spezifiziert ist?>. Um dies {iberhaupt so dezidiert darlegen zu konnen,
verteilt Schiitz den Satz auf drei obligate Chore: auf eine obligate Capella sowie
zwei Favoritchore, in denen er sich dann aber jeweils festlegen mufi, welche Einzel-
stimme vokal besetzt sein soll — anders funktioniert die notierte Information tiber
den variablen Besetzungscharakter nicht.

Und Schiitz baut das Verfahren noch aus, indem er die Favoritchore gegentiber
Nr. 9 von Vier- auf Fiinfstimmigkeit erweitert und indem er aufler dieser obligaten
Capella eine zweite, ad libitum musizierende einsetzt — doch sie ist ebenso aus-
komponiert wie alle iibrigen Stimmen, nicht also direkt aus dem iibrigen Notenbe-
stand ableitbar. Schiitz weist dieser nichtobligaten Capella II nun — anders als der
Capella I - keine Aufgaben zu, die sie unabhingig von den tibrigen Klangkorpern
vortriige; deshalb konzentriert sich die Variantenbildung hier auf die Frage, ob die
Favoriti (und zwar nicht zwingend die zweite Gruppe) allein musizieren oder aber
von der Capella II verstarkt werden?*.

Insofern kumuliert Schiitz in Nr. 23 mehrere der Auffiihrungsvarianten: Neben
der in Nr. 9 isoliert entwickelten Technik, in Choren nur eine einzige Stimme vokal
auszufiihren, stellt er eine komponierte, obligate Capella, auf die jenes Ge-
ringstimmigkeits-Prinzip nicht angewandt wird, ferner eine ebenfalls komponierte,
aber fakultative Capella (wie in Nr. 6), und als 'Kronung' erweitert er die Favorit-
chore von Vier- auf Fiinfstimmigkeit. Damit ergibt sich aus Schiitzens Druck-En-
semble folgende Argumentationskette: Die in Nr. 9 auf jeden Fall dargelegte Dop-
pelchorigkeit kann aus der notierten Grundsubstanz heraus in ein Wechselspiel
vokaler und instrumentaler Klangkorper fortentwickelt werden; in Nr. 23 wird dies
mit Blick auf den Kompositionsablauf differenziert (welcher Klangkorper iiber-
nimmt die Musik aus Chor I?) und kann im Auffiihrungsraum zusitzlich ausge-
breitet werden (wann ergibt sich eine klangliche verstarkung bzw. klangraumliche
Erweiterung durch die separat postierte Capella I1?). Diese Uberlegung bestimmt
dann auch das gleichzeitige Musizieren aller vier Chore®.

23 Favoriti I (Nr. 23) iibernehmen die Musik von Chor 1 (Nr. 9): T. 26, 34, 51; die obligate Capella I
(Nr. 23) iibernimmt die Musik von Chor 1 (Nr.9): T. 1, 64.

24 Die Verstarkung der Favoriti durch die Capella II ist vorgesehen in T. 38 (Favoriti II) und 57
(Favoriti I), ferner freilich in den Tuttiabschnitten.

25 Fiir die beiden Bearbeitungen des 136. Psalms (Nr. 11 und 24) liegen die Verhaltnisse zunéchst
anders, da sie sich auch kompositorisch unterscheiden (so steht Nr. 11 in einem d-Modus, Nr. 24
in einem C-Modus). In der Besetzung tritt hier an die Stelle zweier vierstimmiger Capellchore ad
libitum (Nr. 11) eine einzelne neue Capella; sie ist ebenso auskomponiert, nun aber obligat und
finfstimmig (wenn Schiitz in Nr. 23 also zwei vierstimmige Capellae gegeniiber Nr. 9 hinzu-
fiigt, handelt es sich nun hier um eine komplementire Ma8nahme dazu: Schon in Nr. 1 und 2
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Ahnlich ist die Situation fiir die vier Stiicke, in denen sich eine zusatzliche Ca-
pella aus dem Favoriti-Chor I ableiten 1at. Wiederum sind zwei Stiicke in ihren
Besetzungen gleich: die Nummern 10 und 12. Mit den beiden iibrigen, Nr. 18 und
20, verlafit Schiitz das engere textliche Terrain der Psalmen Davids: In Nr. 18 tiber-
tragt er das Verfahren auf die Concerto-Vertonung eines Ausschnitts aus Psalm
103; Nr. 20 hingegen ist die Canzona, also die Bearbeitung der Psalmnachdichtung
— wohl kaum zufallig liegt auch ihr Psalm 103 zugrunde. Im gedruckten Grundbe-
stand setzt sich das Ensemble hier aus zwei vierstimmigen, gesungenen Favorit-
chéren und zwei fiinfstimmigen, instrumentalen Capellae zusammen?. Schiitz
schligt vor, die instrumentalen Capellae nicht nur als ad-libitum-Zusatz wegzulas-
sen, sondern an ihrer Stelle aus dem ersten Favoritchor eine neue ad-libitum-Ca-
pella abzuleiten. Insofern erlangt hier nun das Spiel mit ad-libitum-Capellae seine
Kronung: Die Capellae-Anteile konnen entweder so musiziert werden, wie sie
komponiert sind, oder so, wie man sie aus dem Favoriti-Bestand ableiten kann; als
dritter Weg bleibt das Weglassen jeglicher Capellae-Anteile. Somit ist dieses Stiick
im Druck gewissermaflen dreimal vertreten, dhnlich wie Wohl dem, der den Herren
fiirchtet in seinen zwei gedruckten Varianten gewissermafien vier Versionen er-
schlieft: indem man es entweder achtstimmig vokal oder achtstimmig mit nur zwei
Singstimmen plus Instrumenten oder aber in der vergroferten dreichdrigen Ver-
sion ohne ad-libitum-Capella oder gar vierchdrig auffithren kann. Fiir den Psalm
103 an sich kommen aber noch zwei Wege der Capellae-Behandlung hinzu: aus
dem Concerto-Stiick Nr. 18.

Schiitz hat also sicher Kompositionen auch in einer Form in den Druck aufge-
nommen, die gegeniiber der Auffiihrungspraxis der Dresdner Hofkapelle redu-
zierbar ist; es ging ihm aber wohl noch eher darum, Wege zu erschlielen, wie man
eine komponierte, weitausladende Grundsubstanz variieren (oder gar: nochmals
vergroBern) kann. Hierzu hat er nicht etwa mehrere Wege nebeneinander erschlos-
sen, sondern sie auch miteinander verkniipft, und zwar auch mehrfach an gleich-
bleibender musikalischer Substanz. Ubrig bleiben dabei nur sechs Kompositionen,
fiir die er weder eine prazisierende Auffithrungsanweisung noch einen Variie-
rungshinweis gibt?’. In zwei Punkten hat sich zudem erwiesen, daf§ Schiitz dieses
Verfahren im Druck nicht so weit ausgereizt hat, wie er es selbst praktizierte.
Werner Breig hat gezeigt, daf die Motette Ist nicht Ephraim mein teurer Sohn (Nr. 19)
urspriinglich wohl geringer besetzt war als in der Form, in der Schiitz das Stiick in
den Druck aufnahm?3, und er hat ebenso darauf hingewiesen, daf8 der Echo-Psalm
Jauchzet dem Herren, alle Welt nicht nur in der zweichérigen Form tiberliefert ist, in
der er als 15. Stiick in den Psalmen Davids steht, sondern auch in einer dreichori-

fiigt er einmal eine fiinfstimmige Capella, einmal zwei vierstimmige Capellae hinzu). Anders als
in der Relation Nr. 9/23 ist damit hier nur fiir Chor II vorgeschrieben, daf eine einzelne Sing-
stimme von einem Instrumentalensemble begleitet werde; in Chor I ist die Besetzung offengelas-
sen. Ferner wirkt ein Trompetenensemble mit. Somit entwickelt Schiitz in den Werkpaaren Nr.
9/23 und Nr. 11/24 die Besetzungsverhiltnisse auf unterschiedliche Weise fort.

26 Also dhnlich wie im zweiten Stiick des Drucks, in dem zwei ad-libitum-Capellae auskomponiert
sind, aber ohne Hinweis auf instrumentale Besetzung und als nur vierstimmige Klangkorper.

27 Nr. 3 und 4 sowie 14-16.

28 Vgl. Breig, Zur Vorgeschichte (s. Anm. 22), S. 87-91.
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gen?®. Bereits daran zeigt sich, da mit den Stiicken durchaus auch ein anderer
Umgang gepflegt werden konnte als der, den Schiitz in den Noten bzw. in der Vor-
rede vorschlug. Daf es ihm aber darum ging, einen solchen 'Umgang' regelrecht
'darzustellen’, kann man wohl kaum mehr ausschlieflen.

Wie aber wurden seine Ideen von auswartigen Ensembles aufgenommen? Fiir
eine (knappe) Antwort seien zwei ausgewiéhlte Druckexemplare betrachtet: Sie sind
erstens bislang fiir die Quellengeschichte der Psalmen Davids nicht ausgewertet
worden, zweitens an ihrem urspriinglichen Nutzungsort verblieben, und zwar
(drittens) auRerhalb Sachsens, und viertens enthalten sie handschriftliche Eintra-
gungen, aus denen sich der Umgang der Ensembles mit Schiitzens Werk ablesen
148t%. Das erste Exemplar ist der fast vollstindig iiberlieferte Stimmensatz der
bayerischen Hofkapelle in Miinchen, der mit handschriftlichen Eintragungen gera-
dezu gespickt ist®!; nicht zu kléren ist, ob Gallus Guggumos, Schiitzens 'Mitschiiler’
bei Gabrieli, fiir sie verantwortlich ist (dies ist zumindest historisch denkbar32). Das
andere ist der nur in Teilen iiberlieferte Stimmensatz der Berliner Nikolaikirche, in
dem sich einige besonders auffallige Eintragungen finden®.

Beim groben Uberblick iiber die Miinchner Stimmen fallt auf, daf in den Ca-
pella-Stimmbiichern praktisch keine handschriftlichen Vermerke zu finden sind,
ganz anders als in den Hauptstimmen34. Anderungen, die in Haupt- und Capell-
stimmen gleichermafen durchgefiihrt worden sein miiiten, sind nur in den Haupt-
stimmen verzeichnet®® (sie beziehen sich vor allem auf eine grundlegend andere
Alterationspraxis®). Die Hauptstimmen enthalten andererseits Rotelstriche, die als

29 NSA 28, S. 61-88; vgl. Werner Breig, Neue Schiitz-Funde, in: AfMw 27 (1970), S. 59-72, hier
S. 60-63.

30 Zur Bedeutung dieses Aspekts vgl. die Untersuchungen von Richard Charteris zur Uberliefe-
rung der Werke Giovanni Gabrielis: zuletzt Newly discovered manuscript parts and annotations in a
copy of Giovanni Gabrieli's 'Symphoniae sacrae’ (1615), in: Early Music 23 (1995), S. 487-496.

31 Signatur: 4 Mus. pr. 2680; das vierte Capella-Stimmbuch fehit.

32 Auch deshalb, weil er nach dem 'gemeinsamen’ Unterricht ein Ansprechpartner Schiitzens beim
Versand von Druckexemplaren an auswirtige Hofe gewesen sein konnte.

33 Ohne Signatur (erhalten geblieben sind nur die beiden Cantus-Stimmbiicher, der Bassus I und

die Stimme Capella III); zusammengebunden mit Daniel Selichs Opus novum geistlicher Iateinisch

teudscher Concerten und Psalmen Davidts (Wolfenbiittel 1624; unter RISM A/1/8 S 2740 nicht ge-
nannt) als zweitem Stiick sowie als drittem der III. Polyhymnia Caduceatrix et Panegyrica von

Michael Praetorius (Wolfenbiittel 1618 [1619], RISM A /1/7 P 5370). Da8 Eintragungen erst nach

der Zusammenfassung der drei Bande erfolgten (also 1624 oder spater), ist nicht auszuschliefen;

allerdings deutet die Tatsache des Zusammenbindens als solche darauf hin, da8 die Arbeit mit
den drei Drucken aus den 1620er Jahren herriihrt.

Abgesehen etwa von dem lingeren Musik-Nachtrag zu Nr. 5 im Stimmbuch Capella IIL.

Anderungen, die zwischen Favoriti und Capellstimmen als etwas Korrespondierendes angelegt

sein miiften, sind relativ selten, da die Anderungen der Favoritstimmen haufig in Abschnitten

(oder: in Stiicken) liegen, in den die Capellae schweigen. Beispiele findet man aber in Nr. 5

(Psalm 122, SWV 26): In Takt 23 erhilt die letzte Note im Alt I eine #-Vorzeichnung (cis), in der

parallel gefithrten Capellstimme (Cantus I) fehlt sie. Fiir den Tenor II ist in Takt 146, 3. Note, die

#Vorzeichnung (gis) getilgt; die Parallelstimme, der Tenor II der Capella (Stimmbuch: Pars III),

enthilt den Part unverandert.

36 Die Stimmfithrung ist wesentlich stirker auf Leittonigkeit angelegt; vgl. z. B. Ich hebe meine
Augen auf (NT. 10; Psalm 121, SWV 31), T. 184, Cantus, 4. Viertel: g' zu gis' alteriert (zum Text

& ®
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Kopistenmarken interpretiert werden konnen; folglich sind die Hauptstimmen ver-
vielfaltigt worden. Somit hat man auch in Miinchen zwar prinzipiell mit einem
groflen Ensemble gearbeitet. Aber mit diesem Vervielfaltigungsverfahren hat man
wohl Schiitzens Ideen hinsichtlich der Geringstimmigkeit in Nr. 6-9 grundsatzlich
ausgeschlossen. Zudem ist man Schiitz in den Einsatzmoglichkeiten von Capellae
zumindest nicht so gefolgt, wie er es beabsichtigt hatte. Lediglich dadurch, daf$ es
auch Hauptstimmen-Eintragungen fiir die Stiicke Nr. 22-24 gibt, fiir die einzelne
Capellae-Parts mit Blick auf die musikalischen Abldufe unverzichtbar sind, lafit
sich vermuten, daf man jene Stimmbiicher iiberhaupt benutzt hat, es sei denn, man
hitte die entsprechenden Passagen vollig neu komponiert.

Auch an der Berliner Nikolaikirche praktizierte man den Capella-Umgang auf
individuelle Weise — aber nochmals anders: In Nr. 3, einem der Stiicke, fiir das
Schiitz gar keine Variante vorsieht, ist durch Unterstreichungen in der Textierung
eingetragen, wo die achtstimmig-doppelchorige Besetzung um eine Capella ver-
starkt werden soll. Fiir das Bewufitsein der Zeit (und auch fiir die Auffiihrungs-
krafte) war es also denkbar, das in der Vorrede genannte Ableitungsverfahren auch
auf andere Stiicke anzuwenden als die, fiir die Schiitz es vorgeschlagen hat. Doch
in Berlin findet man auch anderes. In Nr. 11 werden Instrumentationswechsel ein-
getragen (zwischen Violine, Zink und Fl6te); in Nr. 12 handelt es sich um einen
Wechsel von Violine, Zink und Singstimme. So unspektakuldr dies fiir die Auffiih-
rungspraxis der Zeit sein mag, zeigt sich darin ein dhnlicher Umgang mit notierter
Musik, wie ihn Schiitz zwischen Nr. 9 und Nr. 23 darlegt: Eine gegebene Chor-Be-
setzung wird im Laufe eines Stiicks verdndert. Letztlich dasselbe Verfahren wirkt
sich in Der Herr ist mein Hirt (Nr. 12) mit noch weiterreichenden Folgen aus: In den
erhaltenen Hauptstimmen-Exemplaren findet sich zu Beginn der Hinweis »Sinf: 12
tact«; folglich wurde der gesamte geradtaktige Eroffnungsabschnitt des Werks in-
strumental ausgefiihrt, und eine vokale Mitwirkung setzte erst mit dem Tripeltakt-
Abschnitt ein, mit dem die Sinfonia wohl verschrankt wurde.

Sinfonia-Techniken sind im Berliner Stimmenbestand iiberhaupt die auffallig-
sten Anderungen an den Schiitzschen Werkdispositionen. Zu Psalm 100 (Nr. 15)
und zum Concerto iiber Psalm 103 (Nr. 18) wurde je eine vierstimmige — in der Be-
setzung nur fragmentarisch erhaltene — Sinfonia handschriftlich in die Stimmen
eingetragen; in Nr. 15 wird Johann Criiger als Autor namentlich genannt, seit 1622
Kantor an der Berliner Nikolaikirche. Bei diesem Stiick handelt es sich um den
Echo-Psalm; seine sachgerechte Interpretation ist nur dann gewéhrleistet, wenn
man nicht nur die Musik, sondern auch den Text in einer Echofunktion wahrneh-
men kann. Echos sind in diesem Stiick aber ebensowenig angelegt wie motivische
Beziehungen zu Schiitzens Stiick. Folglich wurde dieses in Berlin von einem be-
achtlich umfangreichen Ensemble dargeboten (mit Instrumenten), und zwar (so-
weit es um den Werkanfang geht) unter Preisgabe eines durchgédngigen Echo-Prin-

»noch der Monde des Nachts«). Dagegen sind Tone, die im Generalbafsatz als frei einsetzende
Septimen zu interpretieren wiren, durch die benachbarten Oktaven ersetzt worden, etwa in
Warum toben die Heiden (N1. 2; Psalm 2, SWV 23): In T. 35 und 37 sind die Septimen-Einsatztone
von Sopran bzw. Tenor um eine Sekund nach oben 'korrigiert' (also von ¢" nach d" bzw. von f
nach g').
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zips, denn mit der von Schiitz komponierten Substanz hat Criigers Musik keine
konkreten Gemeinsamkeiten. Fiir Nr. 18 ist denkbar, daf8 der Bearbeiter im weite-
ren Verlauf Schiitz tatsdchlich darin gefolgt ist, dem Favoriti-Ensemble eine (instru-
mentale) Capella zur Seite zu stellen, und deren Funktion lediglich erweitert hat.

Schiitzens Psalmen Davids wurden somit nicht nur in den von ihm selbst kon-
kret formulierten Grenzen rezipiert; vielmehr wurden seine Ideen als etwas Exem-
plarisches verstanden, und die Interpretation der Werke, zu denen Schiitz keine
Detailanweisung formuliert hat, orientiert sich an diesen ebenso. In Miinchen
scheint man Schiitz weder in den Geringstimmigkeits-Ansdtzen noch in der spe-
ziellen Verraumlichung der Tutti-Klangbedingungen grofSer Ensembles gefolgt zu
sein, der verschrankten Aufstellung der Favoriti- und Capellae-Gruppen; in Berlin
hat man diese auch aus einem anderen Stiick entwickelt und hat auflerdem zu
Schiitzens Musik eine Sinfonia-Praxis hinzuaddiert, die fiir die Psalmen Davids an-
sonsten keine Rolle spielt.

Abgesehen davon, daff die beiden betrachteten Druckexemplare zwar stark
unterschiedliche, aber realistische zeitgendssische Auffithrungsvarianten bieten,
dokumentieren sie also auch, wie sehr Schiitz mit den Techniken der Psalmen
Davids das Lebensgefiihl jener Zeit getroffen hat: den Wunsch nach gesteigerter
Prachtentfaltung in variabler Gestalt, und zwar im gottesdienstlichen Rahmen. Of-
fenkundig haben sowohl er als auch sein Dienstherr hierfiir eine Schliisselrolle bei
Dresden gesehen (oder etabliert); dies konnte in jedem Fall als Rechtfertigung fiir
den Versand der Druckexemplare gelten. Wege, die achtstimmige Doppelchérig-
keit zu iiberschreiten, waren in Dresden also wohl in vielfdltiger Weise gegeben;
tiber vergleichbare technische und geistige Moglichkeiten verfiligte aber letztlich
auch die Umwelt, und zwar so weit, dafl man zumindest in Berlin die Verformbar-
keit der in diesem Druck enthaltenen Werke erkannte und Schiitzens Anweisungen
zu den Psalmen Davids als exemplarisch verstand. Einschrankungen der Musikpra-
xis durch den 30jahrigen Krieg, wie Johann Hermann Schein sie bereits 1623 im
Israelsbriinnlein beklagt®, zeichneten sich demnach noch nicht ab. Fiir die Bestim-
mung, welche historische Position Schiitzens Psalmen Davids einnehmen, sollte man
dieses allgemeine, vorabsolutistische Interesse an Prachtentfaltung und die Lust
am Experiment' nicht zu gering veranschlagen; aber beides hat auch Folgen fiir die
Bestimmung jener 'offiziellen' Position, die der Druck in Schiitzens Leben und
Werk einnimmt. Somit konnte diese Musizierform aber in den politischen Verkehr
hineinragen, und die Kriegszeit hat diese Strukturen durchkreuzt; dafs sie sich nicht
neu beleben liefen, als der Krieg voriiber war, ist somit wiederum nicht nur im en-
geren Sinne musikhistorisch konsequent, sondern erscheint selbst als Ergebnis
auflerer Faktoren.

37 Inder Vorrede Allen Auffrichtigen der Music erfahrnen und Liebhabern schildert er den Zustand der
Musik als »fast gantz desert« und nennt dies als Grund dafiir, da8 er »secundam partem meiner
geistlichen Moteten vnd Concertten« noch nicht habe publizieren konnen; zit. nach der Faksimi-
lierung in: Johann Hermann Schein, Israelsbriinnlein 1623, hrsg. von Adam Adrio (= Neue Aus-
gabe samtlicher Werke 1), S. XI.
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Die »Cantiones sacrae« von Heinrich Schiitz vor dem Hintergrund
reichspolitischer und konfessioneller Auseinandersetzungen

von
JURGEN HEIDRICH

I

D ie von Hans Joachim Moser 1935 in seiner grofen Schiitz-Monographie! vor-
getragene Charakterisierung der Cantiones sacrae von 1625 als »eines der hoch-
sten und zugleich von der Praxis unserer Zeit am wenigsten gekannten Werke der
musikalischen Weltliteratur« hat bis in die Gegenwart ihre Giiltigkeit behalten und
kann ohne weiteres auch auf das Gebiet der wissenschaftlichen Bemiihungen bezo-
gen werden: In mannigfaltiger Weise sperrt sich Schiitzens grofles Motettenwerk
noch immer einer umfassenden historischen und stilistischen Deutung; insbeson-
dere im Hinblick auf die Entstehung der Sammlung sind wichtige Fragen bisher
unbeantwortet geblieben.

Unsicherheit besteht schon bei der Bestimmung der Textvorlagen. So ist die von
Anna Amalie Abert? zur Diskussion gestellte und fiir die spatere Forschung weit-
gehend bindend gebliebene Annahme, daf8 Schiitz mafigeblich auf das in zahl-
reichen Auflagen ab 1553 verbreitete Andachtsbuch des lutherischen Theologen
Andreas Musculus mit dem Titel Precationes ex veteribus orthodoxis doctoribus® zu-
riickgegriffen habe, spater durch Walter Blankenburg* durch die Andeutung er-
weitert worden, daf offenbar noch andere Quellen aus dem Repertoire evangeli-
scher Gebetbuchliteratur zugrunde liegen konnten; beide Arbeiten unterlassen
freilich eine umfangliche quellen- und textkritische Untersuchung moglicher Vor-
lagen. Solange ein solches Desiderat besteht, miissen gelegentlich angestellte
Uberlegungen, da Schiitz aus eigener Intention Eingriffe in die Texte vorgenom-
men habe, als vorliufig angesehen werden. Zudem ist die geistige Grundhaltung
der Motetten verschieden aufgefat worden; bekanntlich wird die Sammlung maf-
geblich durch pseudoaugustinische Andachtstexte gepragt. Die Beurteilungen die-
ses Sachverhaltes reichen von einer die zeitgendssische Glaubensmystik unter dem
Einflug Jacob Bshmes hervorhebenden Deutung® iiber das Anliegen einer tiberkon-
fessionellen Ausrichtung® bis hin zu einer mehr das Kiinstlerisch-Individuelle ak-
zentuierenden Interpretation, wonach hier »das Werk eines jugendlichen Revolu-

1 Hans Joachim Moser, Heinrich Schiitz — Sein Leben und Werk, Kassel 2/1954, S. 377.

2 Anna Amalie Abert, Die stilistischen Voraussetzungen der »Cantiones sacrae« von Heinrich Schiitz,
Wolfenbiittel 1935, S. 2 f., Anm. 4.

3 So der Titel der spateren Ausgaben; die Erstausgabe heift: Precandi formulae piae et selectae, ex ve-
terum Ecclesiae sanctorum doctorum scriptis, Frankfurt/O. 1553.

4 Walter Blankenburg, Zur Bedeutung der Andachtstexte im Werk von Heinrich Schiitz, in: SIb 6
(1984), S. 62-71.

5 Otto Brodde, Heinrich Schiitz— Weg und Werk, Kassel 1972, S. 86 ff.

6 Martin Gregor-Dellin, Heinrich Schiitz — Sein Leben, sein Werk, seine Zeit, Miinchen 1987, S. 126.
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tiondrs [vorliege], eines Kiinstlers, der als selbstbewufter Ich-Mensch in einer stark
affekthaften kithnen Tonsprache seinem leidenschaftlich aufgewiihlten Ich einen
Spiegel vorhilt«’. Schlieflich hat auch die merkwiirdige Dedikation einer Motet-
tensammlung des kursachsisch-lutherischen Kapellmeisters an den kaiserlich-ka-
tholischen Fiirsten Hans Ulrich von Eggenberg mitten im Dreiffigjahrigen Krieg in
der Forschung eine gewisse Ratlosigkeit verursacht; die unter anderem vertretene
Meinung, dafl diese Widmung blof8 vorgenommen sei, um dem neuen Druck »ein
groBeres Absatzgebiet« in den habsburgischen Landern zu sichern8, daf also allein
wirtschaftliche Griinde vorlagen, greift wohl doch etwas zu kurz.

Die wissenschaftlichen Bemiihungen um die beschriebenen Probleme waren
mehrheitlich so ausgerichtet, daf8 eine Interpretation der Cantiones sacrae vor allem
aus dem Werk selbst unternommen wurde; in der-Folge soll ein anderer Weg be-
schritten werden, mit dem Versuch, in einer breiteren historischen Sicht eine Ein-
ordnung in die zeitgendssischen politischen und konfessionellen Verhaltnisse zu
vollziehen und vielleicht auf diese Weise — gewissermafien von aufSerhalb — dem
Verstdandnis der Entstehungsgeschichte naher zu kommen.

II

Im Jahre 1618 eskaliert in Bchmen® der seit Jahren schwelende Streit zwischen der
kaiserlich-katholischen Landesherrschaft und dem eingesessenen Adel dadurch,
dafs am 23. Mai Abgeordnete des nach Prag einberufenen Protestantentages zwei
kaiserliche Beamte aus ihren Amtszimmern im Hradschin durch das Fenster in den
Burggraben werfen. Der so bezeichnete »Prager Fenstersturz« bedeutet nicht nur
den Beginn des offenen bohmischen Aufstandes gegen den Kaiser, sondern er steht
auch fiir den Ausbruch des Dreifligjahrigen Krieges schlechthin. Mit einem ganzen
Katalog von folgenreichen politischen Mafinahmen suchen die Bohmen ihre ver-
meintlich gewonnene Unabhingigkeit zu konsolidieren!?: Dazu zihlt die Konsti-
tuierung eines Landtags sowie die Einsetzung einer eigenen stindischen Verfas-
sung!!, auch die Weigerung der »erbliandischen Stande«, nach dem Tode des in der
bohmischen Frage unentschlossenen Kaisers Matthias seinem Nachfolger Ferdi-
nand II. zu huldigen, schliefllich die férmliche » Absetzung« Ferdinands, der als r6-
mischer Kaiser zugleich das bohmische Konigtum innehat. Mit der anschlieffenden
Wahl des Fiihrers der protestantischen Union, des calvinistischen Kurfiirsten Fried-
rich V. von der Pfalz, zum neuen béhmischen Kt’migl2 nimmt das Unheil seinen
Lauf: Der zundchst lokal begrenzte innerhabsburgische Konflikt erreicht mit die-
sem Schritt reichspolitische, ja europdische Dimensionen. Ferdinand II. namlich ist

7 Hans Christoph Worbs, Heinrich Schiitz — Lebensbild eines Musikers, Leipzig 1956, S. 33.

8 So Gottfried Grote im Vorwort zu NSA 8 (1960), S. VII.

9 Als Quelle fiir die folgenden historischen Ausfiihrungen herangezogen wurde das noch immer
unersetzliche Werk von Anton Gindely, Geschichte des Dreissigjihrigen Krieges. Erste Abtheilung:
Geschichte des bohmischen Aufstandes von 1618, 3 Bde., Prag 1869-1878; hier bes. Bd. I, S. 59 ff.

10 Ebd., Bd., S. 300 ff.
11 Inder sogenannten Konfoderationsakte vom 31. Juli 1619.
12 Gindely (wie Anm. 9), Bd. II, S. 338 ff.
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keineswegs gewillt, den bohmischen Affront linger hinzunehmen. Er, der als Sym-
bolfigur der katholischen Reorganisationsbemiihungen in die Geschichte eingehen
wird, beginnt unverziiglich, durch konsequente reichs- und biindnispolitische
Schritte die Niederwerfung der Bohmen vorzubereiten. Der breitgefacherten,
wohlorganisierten Allianz hat der Prager »Gegenkdnig« Friedrich nur wenig ent-
gegenzusetzen, und so ist das Ende der bohmischen Erhebung unausweichlich: Der
Feldzug von Liga und Kaiser nach Bhmen im Herbst des Jahres 1620 fiihrt zur ra-
schen Niederlage des bohmischen Heeres in der Schlacht am »Weiflen Berge«, da-
mit zum volligen Zusammenbruch des Aufstandes. Der gliicklose, so betitelte
»Winterkdnig« Friedrich flieht, das anschliefende Strafgericht der Kaiserlichen hat
die Hinrichtung der aufstindischen Anfiihrer zur Folge, zudem die Vertreibung
weiter Teile des Adels, schlielich die Konfiszierung von dessen Giitern durch den
Kaiser. Mit der Verteilung dieser Gebiete an den kaisertreuen landfremden Adel,
der Restauration des Katholizismus und der Einsetzung von Verwaltung und Ge-
setzgebung durch die Krone wird die endgiiltige Wiedereingliederung Bhmens in
den kaiserlichen Machtbereich vollzogen.

I

Vor dem Hintergrund dieser nur knapp dargestellten historischen Entwicklung ist
nun nach der Rolle Kursachsens zu fragen; dazu ist zunachst eine Beschreibung der
inneren machtpolitischen Situation notwendig. Kurfiirst Johann Georg I, der von
1611 bis 1658, also wihrend des gesamten Dreifigjihrigen Krieges, die Geschicke
des Landes in Hinden hielt, wird — wohl mit Recht — von der Historiographie als
zweifelhafte Figur beurteilt, als charakterschwach!3, unentschlossen und in politi-
schen Entscheidungen haufig iiberfordert. Obschon das oft zogerliche und unselb-
stindige Taktieren Johann Georgs vereinzelt als »Ringen um religicse Toleranz«!4
oder als »weise Neutralititspolitik«!> interpretiert worden ist, hat die Geschichts-
forschung mehrheitlich herausgearbeitet, dafl dessen im Ganzen inkonsequente Po-
litik verhangnisvolle Folgen hatte. Allerdings gehen die im folgenden lediglich
angedeuteten politischen Fehlentscheidungen nur zum Teil auf Johann Georg allein
zuriick. Starker noch diirfte ein Mann dafiir verantwortlich gewesen sein, der als
einflufreicher Berater des Kurfiirsten die dominierende Figur der sdchsischen Poli-
tik in den Anfangsjahren des groflen Krieges war: Matthias Hoé von Hoénegg!®,
der kursichsische Oberhofprediger, zugleich Kurator der Hofkapelle und in dieser
Funktion der unmittelbare Vorgesetzte des Kapellmeisters Heinrich Schiitz. Hoé

13 Gindely (ebd., S.216) spricht von Trunksucht und rohen Manieren, der landlaufige Spitzname
»Bierjorge« deutet Ahnliches an.

14 Gregor-Dellin (wie Anm. 6), S. 137.

15 Friedrich Schiller in seiner Geschichte des Dreissigjihrigen Krieges; zitiert nach Moser (wie Anm.
1),S.104.

16 Vgl. zur Person Hoé von Hoéneggs insgesamt die immer noch unerlagliche Biographie von
Hans Knapp, Matthias Hoé von Hoénegg und sein Eingreifen in die Politik und Publizistik des
Dreissigjihrigen Krieges, Halle 1902 (= Hallesche Abhandlungen zur Neueren Geschichte 40). Zur
Rolle Hoés am Dresdner Hof vgl. auch den Beitrag von Wolfgang Herbst in diesem Band.
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war nun freilich das ausgesprochene Gegenstiick zu seinem kurfiirstlichen Dienst-
herrn: willensstark, konsequent, bisweilen riicksichtslos in der Wahl seiner Mittel,
dabei nicht selten in opportunistischer Weise um die Wahrung und Mehrung eige-
ner materieller Vorteile bedacht. Vor allem ist aber der unbedingte religiose Fana-
tismus, die leidenschaftliche, bis zum unbandigen Hafd gesteigerte anticalvinisti-
sche Haltung Hoé von Hoéneggs zu nennen. Zahlreiche Zeugnisse dieser Gesin-
nung sind in Form von Reden und Schriften erhalten; am sprechendsten ist viel-
leicht die 1620 in Leipzig herausgekommene, urspriinglich von Polycarp Leiser
stammende, jetzt von Hoé erganzte Publikation Eine wichtige [ und in diesen gefihrli-
chen | Zeiten sehr niitzliche Frag: | Ob, wie, und warumb, man lieber mit den Papisten ge-
meinschafft | haben, und gleichsam mehr vertrawen zu ihnen tragen solle, denn mit, und zu
| den Calvinistenl”.

Es verwundert nicht, daf8 sich die so formuherte Einstellung Hoés schon bald
gegen den calvinistischen »Winterkonig« Friedrich von der Pfalz und den Aufstand
im Ganzen richtete; die Griinde liegen sicher auch darin, daf8 der sdchsische Kur-
fiirst fiir eine gewisse Zeit als Bewerber fiir die bohmische Konigsnachfolge eben-
falls im Gesprach war, ja von Seiten der Bbhmen zu einer Kandidatur férmlich er-
muntert wurde'8. Zwar hat Johann Georg aller Kenntnis nach niemals ernsthaft den
Gedanken erwogen, das bohmische Kénigtum zu iibernehmen: Daf aber die Prager
Wahl des Calvinisten Friedrich von der Pfalz ohne weiteres vollzogen wurde, wah-
rend man in Sachsen noch verhandelte, wurde hier als Affront gegen den Kurfiir-
sten selbst, aber auch gegen den an den Gesprachen wesentlich beteiligten Hoé von
Hoénegg empfunden!®. Hoés Stellungnahme gegen diesen Vorgang ist demzufolge
scharf: Er spricht von »calvinischen Brandfiichsen«?° und verurteilt die bohmischen

17 Vgl etwa auch Augenscheinliche Probe, wie die Calvinisten in 99 Puncten mit den Arianern und Tiir-
cken tibereinstimmen, Leipzig 1621, erwahnt in: Johann Andreas Gleich, Annales ecclesiastici, Oder:
Griindliche Nachricht der Reformations-Historia [...], 2 Bde., Dresden und Leipzig 1730, S.95.
Hoénegg /Leisers Traktat ist freilich nicht unwidersprochen geblieben; vgl. den ebenfalls von
Gleich (S. 92) erwihnten Gegen-Bericht auf D. Polyc. Leisers Praefation, und Herrn D. Hoens Anhang,
darinnen sie fiirgeben, daf man sicherer mit den Papisten, denn den Reformierten, welche sie Calvinisten
zunahmen, zum wenigsten Politische Freundschaft halten solle? Durch einen friedliebenden Patrioten,
Amberg 1621.

18 Vgl. dazu den Schriftwechsel zwischen dem Kurfirsten und den bohmischen Stinden vom
September 1618 bis Februar 1619, abgedruckt in: Gottfried Lorenz (Hrsg.), Quellen zur Vorge-
schichte und zu den Anfingen des Dreissigjihrigen Krieges, Darmstadt 1991 (= Ausgewahlte Quellen
zur Deutschen Geschichte der Neuzeit, Freiherr vom Stein-Gedachtnisausgabe 19), Nit. 43/44,
46/47 und 51/52.

19 Gindely (wie Anm. 9), Bd.II, S. 218 ff.

20 Vgl die anonyme Schrift FASCICULUS | Ex | BOHEMIA | I. | D. Matthias Hoens Schreiben an
den Wolgebor=| nen Herrn Graven Joachim Andres Schlick [...] von 1619, wo in einem erbosten Brief
Hoés an den bohmischen Unterhindler Graf Andreas Schlick der genannte Ausdruck fillt. Uber
die Art der Beteiligung Hoéneggs an den Thronfolgegesprachen handelt apologetisch Johann
Mylius, Viel und lingstgewtindschter warhafftiger Bericht | Ob | was | woher | und wiefern | der
Churfiirstliche Sichsische Oberhoffprediger Herr D. Hoe | mit der Bohmischen Sach | und sonderlich
der fiirgegangenen Wahl | eines neuen Kinigs in Bohmen | zu thun gehabt [...], Leipzig 1620; vgl.
auch Gleich (wie Anm. 17), S. 85 f. Graf Schlick wurde spéter durch den Kurfiirsten an den Kai-
ser ausgeliefert, im Zuge des Prager Blutgerichts zum Tode verurteilt und hingerichtet; vgl. Jo-
hann Franzl, Ferdinand I1. — Kaiser im Zwiespalt der Zeit, Graz-Wien-Koln 1978, S. 233 ff.
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Vorgénge als unrechtméfige Rebellion wider den Kaiser. Sein in der Folge fiir den
Kurfiirsten erstelltes Gutachten?! bezieht noch klarer Position und deutet an, in
welche Richtung sich die sdchsischen Uberlegungen zu einer moglichen Partei-
nahme bewegten; es formuliert, daf8 die evangelischen Fiirsten aus Gewissensgriin-
den nicht verpflichtet seien, den Bchmen beizustehen, vielmehr sei die Niederwer-
fung des Aufstands notwendig: der bohmische Aufruhr diene allein dem Calvinis-
mus. Die so charakterisierte Haltung des kurfiirstlichen Beraters hatte reichspoliti-
sche Konsequenzen in der Weise, da Kursachsen in einem deutlich nachvollzieh-
baren Prozef8 den Anschluf8 an die kaiserliche Partei gesucht hat; die Blindnispoli-
tik und das Werben der Habsburger tat ein Ubriges, um den sichsisch-lutherischen
Kurfiirsten ganzlich auf die kaiserlich-katholische Seite zu ziehen. Ein Treffen in
Miihlhausen zwischen den Ligafiirsten und Johann Georg im Mairz 1620 brachte
die endgiiltige Entscheidung, wonach sich der Sachse vertraglich verpflichtete, den
Kaiser zu unterstiitzen??; als Gegenleistung erhielt er die Nieder- und Oberlausitz?3
zugesprochen: ein doppelt geschickter Schachzug der kaiserlichen Diplomatie.
Denn nicht nur wurde der Kurfiirst hierdurch gebunden und ein vielleicht doch
noch im Bereich des Moglichen liegendes konfessionell motiviertes Biindnis mit
den Bohmen verhindert, sondern durch die rasche kursichsische Besetzung der
den Bohmen freundlich gestimmten Lausitzen?® im September 1620 sah sich der
Kaiser zugleich einer moglichen norddstlichen Bedrohung im Zusammenhang mit
der eigenen béhmischen Intervention enthoben. Hoé von Hoénegg bemiihte sich
mit umfanglichen Publikationen?>, die in Sachsen nicht unumstrittene Entschei-
dung zu rechtfertigen: Besonders die Wittenberger Professoren hatten sich namlich
in einem eigenen Gutachten? in genau gegensatzlicher Weise erklart und attestiert,
daR ein evangelischer Fiirst, falls seine Glaubensgenossen vom Kaiser angegriffen
wiirden, von diesem nicht in die Pflicht genommen werden kénne. Durch Predig-
ten, welche die sichsische Kaisertreue in den Vordergrund stellten, bisweilen auch

21 Staats- und Universitatsbibliothek Gottingen, Handschriften-Abteilung, Hoeana Gott. 1I, fol.
21 ff; eine Zusammenfassung bei Knapp (wie Anm. 16), S. 17.

22 Abdruck der Miihlhauser Erklarung bei Lorenz (wie Anm. 18), Nr.78. Vgl. auch Franzl (wie
Anm. 20), S. 219 £, und C. V. Wedgwood, Der Dreifigjahrige Krieg, Miinchen 1967, S. 156, wo der
Vorgang als »ungeheure Bestechung« bezeichnet wird.

23 Die Oberlausitz hatte sich schon frithzeitig auf die Seite der aufstandischen Bohmen gestellt; vgl.
Gindely (wie Anm. 9), Bd.II, S. 36 £.

24 Rudolf Kotzschke und Hellmut Kretzschmar, Sichsische Geschichte, Bd. 11, Dresden 1935, S. 44.

25 Vgl. etwa: Deutliche und griindliche | Auffiihrung dreyer jetzo | hochnotiger und gantz wichtiger |
Fragen: | 1. | Ob einiger Evangelischer Chur- oder Fiirst, | Gewissens= | halben verbunden gewesen,
denen Herren Bohmen | beyzustehen ? | II. | Ob einiger recht Evangelischer Chur- oder Fiirst, mit
gut= | em Gewissen, dem Romischen Kayser in jetzigem Krieg | assistentz leisten konnen und sollen ? |
II. | Ob ein Christlicher Evangelischer Chur oder Fiirst, | (zumal auf ordentlichen Beruff, von seinem
Haupt, deme er mit | Pflicht zugethan) mit gutem Gewissen, Fug, Recht, | und Nutz, lieber Neutral
bleiben, und keinem | Theil beystehen solle, oder nicht ? Da8 die drei Fragen ganz im Sinne der kur-
fiirstlichen Politik beantwortet werden, und daf die Antworten zu einem Rechtfertigungsver-
such fiir die rasch vollzogene Annektion der Lausitzen geraten, braucht nicht betont zu werden;
vgl. auch Knapp (wie Anm. 16), S. 23 u. 25.

26 (Anonym), Wittenbergischer Theologen | in Gottes Wort | und des Herrn D. Lutheri Schrifften be-
griindte Informatio | Ob ein lutherischer Fiirst | der Kays: May: wieder die Boheimden | als Evangeli-
scher Assistenz zuleisten schuldig, o. O. 1620.
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durch Druckschriften unverhiillt agitatorischen Inhalts war Hoé bestrebt, laut wer-
dende Kritik zu unterdriicken. Daf er selbst, der sich wegen seiner Wiener Her-
kunft zeit seines Lebens als seiner »Kais. Maj. Erbland Kind«?” bezeichnete, offen-
bar massive Vorteile aus dieser Entwicklung gezogen hat, sei nur am Rande er-
wihnt: Zu den von kaiserlicher Seite gewahrten Vergiinstigungen zahlt neben er-
heblichen materiellen Gaben auch die Ernennung zum »Pfalz- und Hoffegraffen«2,

1Y

Es hat den Anschein, als hitte die kursachsische Diplomatie einen verhdngnisvol-
len Umstand in ihre Uberlegungen entweder nicht mit einbezogen oder in seinen
Konsequenzen unterschitzt: die Moglichkeit, daff nach kaiserlicher Intervention in
Bohmen nicht allein die Aufstindischen und, wie es der Absicht Hoés entsprochen
haben wird?®, besonders die Calvinisten bekampft werden wiirden, sondern daf8
auch die bohmischen Lutheraner, Glaubensgenossen der kursdchsischen lutheri-
schen Kirche, unter der katholischen Reorganisation zu leiden hdtten. Zwar klingt
bereits in dem oben genannten Gutachten Hoés von 1619 an, daf3 solche Bedenken
bestanden haben3’, und auch im Zuge der Biindnisverhandlungen mit dem Kaiser
tragt die kursachsische Seite wiederholt den Wunsch vor, dafs die Lutheraner in
Bohmen durch den Religionsfrieden geschiitzt werden miifiten, doch hat sich
Habsburg in diesem Punkt durch unverbindliche und briichige, zudem mehrdeutig
interpretierbare Aussagen jeglicher Verpflichtung entzogen3!. Der Sachverhalt, daf
Johann Georg in diesem fiir die weitere Entwicklung der konfessionellen Ausein-
andersetzung so wichtigen Punkt gendtigt war, sich auf blofe auflervertragliche
und wenig bindende Zusagen zu stiitzen, erweist mehr als deutlich die Schwache
des kursdchsischen Taktierens.

27 Knapp (wie Anm. 16), S. 18.

28 Ebd.,S.19.

29 Gindely (wie Anm. 9), Bd. I, S. 420.

30 Vgl. ebd. (S. 419) die Gespriche Johann Georgs mit dem Landgrafen Ludwig von Darmstadt
betreffend die Sorge um die kiinftige lutherische Obhut iiber vormalige katholische Stifter und
Kloster. Eine dhnliche Warnung formuliert die anonym erschienene Schrift Paebstliches Poet und
Waechterhorn |...], 0. O. 1620.

31 Zur Vereinbarung von Miihlhausen vgl. Gindely (wie Anm. 9), Bd. II, S. 426 ff. Danach hatte
Hoé entscheidenden Anteil an den Verhandlungen, auch daran, das sich der Kurfiirst mit einge-
schrinkten Zusagen der Ligafiirsten zufriedengestellt sah. Uber die Doppelbodigkeit der kai-
serlichen Zusagen betreffend den zugesicherten Majestitsbrief vgl. ebd., S. 422 f., sowie S. 419 .
zu den Verhandlungen in Wiirzburg (18. Februar 1620) zwischen Kaiser und Mitgliedern der
Liga, wieweit man dem Kurfiirsten Johann Georg in der Kirchengiiterfrage entgegenkommen
wolle. In diesen Zusammenhang gehort auch die unverbindliche Zusicherung Kaiser Fer-
dinands an Johann Georg vom 6. Juni 1620, den Religionsfrieden einzuhalten (Abdruck bei Lo-
renz [wie Anm. 18], Nr. 83). Vgl. auch die diesbeziigliche Mitteilung des Grafen Karl Hannibal
von Dohna (Gindely [wie Anm. 9] Bd. II, S. 422 f.). Zu erwdhnen wire schlieflich die Bestati-
gung Kurfiirst Ferdinands von Koln, in: Matthias Hoé von Hoénegg, Griindliche und abgenithigte
Antwort [...] von 1621, zitiert nach Knapp (wie Anm. 16), S. 20.
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Wie begriindet die Befiirchtungen der Gegner der kursachsischen Biindnispoli-
tik waren, sollte sich rasch erweisen. In zunehmendem Mafle waren die Lutheraner
in Bohmen und anderen kaiserlichen Gebieten Verfolgungen ausgesetzt®’; in be-
sonders schmerzlicher Weise desillusionierend diirfte fiir Hoé von Hoénegg die
Aufhebung jener lutherischen Gemeinde zu Prag schon im Oktober 1622 gewesen
sein, die er in den Jahren nach 1610 als junger Theologe selbst aufgebaut hatte33.
Eine unverziiglich abgefafite Note** an den Kaiser brachte erwartungsgemaf kei-
nen Erfolg. Die im Anschluf daran einsetzende Flut von Briefen® und Eingaben an
kaiserliche Rite, auswartige Theologen und personliche Freunde, wie auch die Mo-
bilisierung des Kurfiirsten® zum Zwecke der Abfassung einer gemeinsamen Prote-
station aller evangelischen Stinde gegen die kaiserliche Unterdriickung® bewirkte
allenfalls die Desavouierung Hoés als vormaliger kaiserlicher Unterhdndler, sollte
sich im Sinne der lutherischen Sache jedoch als nutzlos erweisen. Es ist nicht nétig,
dieser in den Folgejahren sich noch verstarkenden Entwicklung im Detail weiter
nachzugehen; hingewiesen sei nur darauf, daf8 die folgerichtige, auf konsequente
Unterdriickung der Lutheraner abzielende Politik Ferdinands in jenem sogenann-
ten Restitutionsedikt vom 3. Marz 1629 gipfelt, das die Riickfiihrung aller seit dem
Passauer Vertrag von 1552 an die Lutheraner gefallenen geistlichen Giiter an die
katholische Kirche gesetzlich anordnete.

\Y

Nach dieser zum Verstandnis des Folgenden notwendigen historischen Skizze soll
nun der Blick auf die eigentliche Frage gerichtet werden, in welcher Weise sich die
Cantiones sacrae von 1625 in die geschilderten Vorgiange einordnen lassen. Es ist
deutlich, daR die Entstehung von Heinrich Schiitz' Motettenwerk in eine Zeit all-
gemeiner reichspolitischer und konfessioneller Brisanz fallt; im besonderen aber ist
hervorzuheben, da die Kompilation der Sammlung mit dem ausgepragten Bemii-
hen der kursichsischen Politik zusammentrifft, den als Folge unzureichend ausge-

32 Zur Entwicklung der Protestantenverfolgungen in Boshmen vgl. Franzl (wie Anm. 20), S. 238 ff.

33 Als Folge der kaiserlich-katholischen Repression war in Bohmen eine starke Auswanderungs-
welle zu verzeichnen, die auch in Sachsen spiirbar wurde. Vgl. dazu Kotzschke und Kretz-
schmar (wie Anm. 24), S. 45.

34 Ein sehr bewegliches und wolge= | griindetes | Schreiben, welches | der Ehrwiirdige und Hochgelehrte
| Herr D. MATTHIAS HOE Churf. Sichs. wolverord= | neter Ober Hoffprediger, ec. (wegen plotzli-
cher, | unversehener, und gantz unverschuldeter Kirchensper= | rung, und Aufitreibung der Lutheri-
schen Predig= | ger und Schuldiener) hat erge= | hen lassen [...], 0. O. 1622; vgl. Knapp (wie Anm.
16), S. 27. Laut Gleich (wie Anm. 17), S. 98, stammt der Text nicht von Hoé.

35 Knapp, S.27, Anm. 2 u. 3 bzw. S. 29, bes. Anm. 3.

36 Uber Versuche des Kurfiirsten, durch Intervention beim Kaiser die Lage der bohmischen Luthe-
raner zu bessern, berichten Kotzschke und Kretzschmar (wie Anm. 24), S. 46. Vgl. insbesondere
das umfangliche Schreiben vom 29. Oktober/ 9. November 1623; Abdruck bei Lorenz (wie Anm.
18), Nr. 106, dort auch eine Zusammenfassung der abweisenden Antwort des Kaisers. Vgl. au-
Berdem Franzl (wie Anm. 20), S. 301 u. 311.

37 Staats- und Universitatsbibliothek Gottingen, Handschriften-Abteilung, Hoeana Gott. VI,
fol. 153 ff.
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handelter Vertrige leichtfertig dem Zugriff Habsburgs preisgegebenen bohmischen
Lutheranern Beistand zu leisten und durch verschiedene, an die kaiserliche Seite
gerichtete diplomatische Unternehmungen nach Moglichkeit die Aufhebung der
Verfolgungen zu bewirken.

Unter dieser Voraussetzung erscheint die Widmung der Cantiones an den Frei-
herrn Hans Ulrich von Eggenberg3® in neuem Licht. Bekanntlich war Eggenberg
engster Vertrauter des Kaisers Ferdinand®® und in dieser Eigenschaft »Director des
engeren geheimen Rathes [...] und [...] mit allen Vorgangen auf's innigste verbun-
den, welche das Haus Habsburg, seine Lander und das deutsche Reich betrafen«*.
Es ist nicht notwendig, hier im einzelnen iiber Eggenbergs politischen Einfluff zu
handeln: Anhand der Quellen*! kann klar belegt werden, daf8 dieser eine Stellung
am kaiserlichen Hof innehatte, die mit derjenigen des Matthias Hoé von Hoénegg
in Kursachsen durchaus vergleichbar war. Vor allem zeigen die zahlreichen an
Eggenberg gerichteten »Credenz-, Intercessions- und Interpositionsschreiben«*?,
daR an den Kaiser gerichtete Bitten offenbar in vielen Féllen auf dem Dienstwege
iiber und durch den Fiirsten abgewickelt wurden; sein Biograph Hans von Zwie-
dineck-Siidenhorst formuliert noch eindeutiger: »Niemand, der am Kaiserhofe et-
was erreichen wollte, unterliess es, sich mit dem Fiirsten von Eggenberg in Ver-
bindung zu setzen.«*3 Es erscheint absolut plausibel, da8, nachdem die vorherigen
direkten Versuche, den Kaiser zur Revision seiner Politik zu bewegen, gescheitert
waren, man es nunmehr unternahm, iiber dessen einflufreichen Berater zum Erfolg
zu gelangen. Eggenberg diirfte auch deshalb die richtige Adresse fiir das konfes-
sionelle Anliegen Kursachsens gewesen sein, weil ihm der Ruf einer gewissen reli-
giosen Toleranz vorausging; es sei daran erinnert, dafs der Fiirst urspriinglich pro-
testantischen Glaubens und erst im Zuge seines politischen Aufstiegs zum Katholi-
zismus konvertiert war. Sprechender aber noch ist der Umstand, daf8 Eggenberg of-
fenbar eine zu sehr auf Konfrontation mit den Lutheranern abzielende kaiserliche
Politik mifbilligte: Sein ausgesprochen heftiger Widerstand gegen das Restitutions-
edikt von 1629 ist deutlicher Ausdruck dieser Haltung®.

Vor dem Hintergrund der oben vorgetragenen kursichsischen Initiativen in
diesem Zeitraum liegt es deshalb nahe, die Widmung der Cantiones sacrae an den

38 Vgl. zur Person Eggenbergs umfinglich: Hans von Zwiedineck-Siidenhorst, Hans Ulrich Fiirst
von Eggenberg. Freund und erster Minister Kaiser Ferdinands I1., Wien 1880.

39 Heinz Krause-Graumnitz, Heinrich Schiitz — Sein Leben im Werk und in den Dokumenten seiner Zeit.
Erstes Buch. Auf dem Wege zum Hofkapellmeister 1585-1628, Leipzig 2/1988,S.309 £.

40 Zwiedineck-Siidenhorst (wie Anm. 38), S. 62.

41 Vgl. dazu die ebd. im Anhang mitgeteilten 65 Briefe, Acten und Urkunden.

42 Darunter befinden sich auch Schreiben, die um Begnadigung von solchen Personen nachsuchen,
die sich durch die Teilnahme am bshmischen Aufstand kompromittiert hatten; vgl. Zwiedineck-
Siidenhorst, Anhang, Nrr. XIX bis XXV u. a.

43 Ebd.,S.76. Zu den politischen Prinzipien Eggenbergs vgl. ebd., S. 56 .

44 Freilich hatte Eggenberg gegeniiber dem Kaiser die Bemithungen Johann Georgs um »partielle
Restitution« der Rechte der Lutheraner ziemlich eindeutig zuriickgewiesen. Offenbar wurde das
kurfiirstliche Eintreten am kaiserlichen Hof als bloSes Scheinmanover verstanden, um den Ver-
rat Sachsens an der protestantischen Sache wenigstens vordergriindig zu maskieren. Zu Eggen-
bergs Schreiben an den Kaiser vom 10. Juni 1623 vgl. Zwiedineck-Stidenhorst (wie Anm. 38),
S.77; Abdruck im Anhang, Nr. XVIIL
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kaiserlichen Berater als einen neuerlichen Versuch zu deuten, in der Umgebung des
Kaisers fiir eine wohlwollende Haltung gegeniiber Kursachsen zu werben, damit
im weiteren Sinne fiir die Aufhebung der bohmischen Protestantenverfolgungen
einzutreten. Verschiedene Einzelbeobachtungen sollen helfen, diese These zu stiit-
zen:
1. Das Titelblatt der Cantiones sacrae tragt das kursichsische Wappen®. Daf die-
ses hier durchaus als Hoheitssymbol aufgefalt werden darf, daff der Druck da-
durch schon duferlich gewissermaflen eine landesherrliche Autorisierung erhilt
und nicht als Schiitzens Privatangelegenheit gelten kann, lehren die wenigen ver-
gleichbaren Fille innerhalb seines Oeuvres: Op. 2 (Psalmen Davids) und op. 12
(Symphoniae sacrae 1II) sind dem Kurfiirsten Johann Georg I. selbst gewidmet, die
Abbildung des kursichsischen Wappens bedarf hier keiner weiteren Begriindung.
Op. 9 (Kleine geistliche Konzerte II) und op. 10 (Symphoniae sacrae 11 ) sind hingegen
den beiden danischen Fiirsten Prinz Friedrich sowie Konig Christian V. dediziert,
und hier diirfte der Abdruck des Wappens im Zusammenhang mit der Widmung
an auslidndische Staatsminner ebenfalls einen eindeutigen politischen Sinn haben.

2. Der Umstand, daf mit Heinrich Schiitz der unmittelbar dem Oberhofpredi-
ger unterstellte Kapellmeister von diesem fiir politische Ziele in Anspruch genom-
men wurde, kann als Hoés personlicher Beitrag gedeutet werden, als Zeichen der
Verpflichtung, die Situation durch eigene Bemiihungen zu bereinigen; zahlreiche
Briefe an Freunde, in denen der Versuch spiirbar ist, das in Mifkredit geratene An-
sehen zu bessern und die eigene Zerknirschung iiber die Vorgénge in Bchmen zum
Ausdruck zu bringen, weisen in dieselbe Richtung. Das wirkt um so verstandlicher,
als etliche der kursichsischen Politik kritisch gegeniiberstehende Stimmen na-
mentlich in der Person des Oberhofpredigers den eigentlichen »Verrater« an der
lutherischen Sache in Bohmen sehen wollten®®. Daf8 die Dedikation der Cantiones
sacrae letztlich durch Hoé initiiert wurde, gewinnt auch Konturen durch die Uber-
legung, daf Schiitz in den damaligen Krisenzeiten als untergeordneter Bedienter
bei Hofe kaum befugt gewesen sein diirfte, in einem betont eigenmadchtigen Akt
eine Widmung an den kaiserlichen Rat zu publizieren.

3. Es ist schon angeklungen, daf die Hinwendung an den Freiherrn von Eggen-
berg als weitsichtiges diplomatisches Vorgehen beurteilt werden darf; daf in die-
sem Zusammenhang der grofes kiinstlerisches Ansehen geniefiende und iiber jeg-
lichen Verdacht der politischen Intrige erhabene Schiitz aufgeboten wird, kann
ebenfalls als kluger Schachzug gelten. In derselben Weise mufite ein Zeitgenosse,
der die oben beschriebenen politischen Vorginge genau hatte verfolgen konnen,
weil ein grofer Teil der mafigeblichen Schriften in gedruckter Form vorlag, die
Widmung aufnehmen: Man konnte den Vorgang nur als den von exponiert lutheri-
scher Warte ausgehenden und devoten Versuch auffassen, die kaiserliche Seite
glinstig zu beeinflussen.

Ob freilich Eggenberg tatsdchlich fiir so kunst- und musikliebend gehalten wer-
den muR, wie dies die Schiitz-Literatur immer wieder zum Ausdruck gebracht hat,

45 Vgl. die Abbildungen in SGA und NSA, auch die Angaben im SWV.
46 Diesbeziigliche Schriften, unter denen der Papistische Zungendrescher von 1623 hervorragt, nennt
Knapp (wie Anm. 16), S. 28.
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ist nicht so sicher: Die biographischen Quellen belegen nichts dergleichen*?, allein
das Schiitzsche Vorwort zu den Cantiones sacrae, das allerdings auf eine personliche
Bekanntschaft anlaflich des Kurfiirstentages von 1617 in Dresden anspielt, spricht
sich in dieser Weise aus’®. Im Sinne der politischen Absichten Kursachsens
folgerichtiger wire indes eine andere Uberlegung, daf# namlich mit der Dedikation
an Eggenberg eine zundchst blof duflere, gewissermaflen den diplomatischen
Dienstweg einhaltende Mafinahme vollzogen sei, daf8 dariiber hinaus jedoch eine
weitergehende Intention bestehe, die sich an den Kaiser selbst richte; daf8 die di-
rekte Widmung an diesen in der geschilderten politischen Situation nicht gut mog-
lich war, versteht sich von selbst. Weniger als der Fiirst Eggenberg gilt ndmlich
Ferdinand II. als eigentlicher Freund und Forderer der Musik*’. Dieser hatte bereits
als Erzherzog in Graz eine umfangreiche Hofkapelle unterhalten, die er bei der
Ubersiedlung nach Wien mit sich fiihrte und in der Folge durch die Anwerbung
neuer hervorragender Musiker stetig zu erweitern suchte; taglich lief er sich in der
Kirche oder in seinen Gemachern durch das Musizieren zur Andacht stimmen.
Vielleicht noch wesentlicher ist eine zweite Beobachtung: die aus einer tiefen reli-
giésen Devotion sich herleitende Gepflogenheit des Kaisers, einen Grofteil seiner
Mufestunden mit geistlicher Lektiire zuzubringen®. Es ist bezeugt, daf hierbei ne-
ben anderem auch die Schriften der Kirchenvater und die Bibel herangezogen
wurden, wobei eine besondere Bedeutung den Psalmen zukam.

Es fallt nun auf, dal die Textzusammenstellung der Cantiones sacrae nicht nur
die Lesegewohnheiten Ferdinands widerspiegelt, sondern daf8 deren immer wieder
herausgearbeitete schwermiitige Grundhaltung »des Schuldbewuf}tseins der siin-
digen Menschenseele und des daraus entspringenden heifSen Ringens um die gott-
liche Vergebung«®! auch eine Entsprechung in der persdnlichen Frommigkeit des
Kaisers hat®2. Das wiirde freilich bedeuten, daf die Uberlegungen zur Textwahl
von Schiitzens Motettensammlung in eine Richtung zu gehen hatten, die bisher von
der Musikforschung nicht beachtet worden ist. Seit der groffen Studie von Anna

47 Vgl. Zwiedineck-Siidenhorst (wie Anm. 38), passim.

48 Die Anwesenheit Eggenbergs in Dresden ist freilich, so weit zu sehen, in den Quellen riirgends
bezeugt. Vgl. Zwiedineck-Siidenhorst, passim; Franzl (wie Anm. 20), S. 169; Friedrich von Hur-
ter, Geschichte Kaiser Ferdinands II. und seiner Eltern, Bd. 7, Schaffhausen 1854, S. 213, Anm. 35.

49 Vgl. dazu jetzt Steven Saunders, Cross, Sword, and Lyre. Sacred Music at the Imperial Court of Fer-
dinand I of Habsburg (1619-1637), Oxford 1995.

50 In religiosen Dingen besa8 der jesuitische Beichtvater Wilhelm Lamormaini einen ebenso grofen
Einfluf auf den Kaiser wie Eggenberg in politischen Fragen. Zu den Lebensgewohnheiten Fer-
dinands insgesamt vgl. Franzl (wie Anm. 20), S. 286 ff.

51 Vgl. Abert (wie Anm. 2), S. 3 f. Eine anschauliche Beschreibung der Cantiones IV bis VIII (SWV
56-60) gibt schon Carl von Winterfeld, Johannes Gabrieli und sein Zeitalter, Bd.II, Berlin
1834,S. 170 f.: »Ein Betender steht unter dem Kreuze des Heilandes, betrachtet mit schmerzli-
chem Mitleiden die Wunden des Gekreuzigten, wird in tiefer Zerknirschung darauf gefiihrt, da
seine Siinde es sei, welche dieses Leiden iiber seinen Herrn gebracht, und erinnert sich dann des
Versohnungsmittels, das ihm dadurch geschenkt worden.«

52 Eine vom Kaiser oft zitierte und als Ausdruck eigener Religionshaltung verstandene Devise
lautet: »Herr, mein Herz hat mich nicht erhoht, ich bin ein Wurm und kein Mensch, ein Abscheu
der Menschen und ein Auswurf des Pobels« (nach Ps. 22, 7). Vgl. Gindely (wie Anm. 9), Bd. I,
5.13
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Amalie Abert besteht die Uberzeugung, daf der protestantische »Urkantor« Hein-
rich Schiitz fiir seine Motettensammlung eine Textquelle herangezogen habe, die,
obwohl stark durch Texte der Kirchenviter gepragt, sich letztlich in der Tradition
solcher seit der Mitte des 16.Jahrhunderts weit verbreiteten evangelischen
Andachtsbiicher wiederfinde. Dies hat den Blick bisher dafiir verstellt, daf8 in der-
selben Zeit eine gleiche Tradition auch fiir den katholischen Bereich bezeugt ist.
Wenn stets behauptet wurde, daf8 die Kombination der bei Musculus schon in der
ersten Ausgabe von 1553 anzutreffenden pseudoaugustinischen Schriften der Medi-
tationes Divi Augustini, der Soliloquia und des Manuale Divi Augustini bestimmend
fiir die Schiitzschen Cantiones geworden sei, so ist dem entgegenzuhalten, daf3, um
nur ein Beispiel zu nennen, mit dem katholischen Andachtsbuch des Timann
Borckens, Enchiridion precationum illustrium virorum>3, bereits zwei Jahre zuvor eine
etwa dhnliche Textzusammenstellung vorgelegen hatte; der Sachverhalt, daf solche
Textsammlungen gleichzeitig in beiden Konfessionen Verbreitung fanden>, ent-
zieht der Annahme, daf8 Schiitz gewif8 auf ein mit lutherischen Intentionen kompi-
liertes Gebetbuch zuriickgegriffen haben miisse, den Boden. Nachdem simtliche
bisherigen Versuche, die — nicht nur in Schiitzens Oeuvre, sondern auch mit Blick
auf die iibrige zeitgendssische Motettenkomposition® — einzigartige Konzentration
solcher Texte in den Cantiones sacrae zu deuten, wenig iiberzeugend ausfallen, ware
von dieser Seite die nach allem, was oben gesagt wurde, plausible Losung anzu-
bieten, da8 hier eine Textkompilation vorliegt, die vielleicht weniger aus eigenem
religiosen Antrieb als vielmehr in weiten Teilen mit Blick auf die katholische Kon-
fession des Adressaten vorgenommen wurde.

VI

Wesentliche Motive fiir die Entstehung der Cantiones sacrae sind offenbar in den
politischen und konfessionellen Bedingungen der Zeit zu suchen. Die Maglichkeit,
daf hier ein Motettensammelwerk dazu verwendet wurde, auf dem Wege der De-
dikation bestimmte diplomatische Ziele zu verfolgen, riickt die Cantiones sacrae
trotz — oder hier gerade wegen — ihrer inneren religiosen Ausrichtung in die Nahe
der Kategorie »Musik zu politischen Zwecken«. Freilich ware mit dieser Einord-
nung im Falle Schiitz kein Prizedenzfall geschaffen: Erinnert sei an die beiden
Konzerte Syncharma musicum (SWV 49) und Teutoniam dudum (SWV 338), kompo-
niert 1621 zur Huldigung der schlesischen Stinde, oder an das bekannte, fiir den
Miihlhduser Kurfiirstentag von 1627 angefertigte Da pacem (SWV 465); die Bereit-
stellung derartiger Tonwerke gehorte zu den selbstverstandlichen kapellmeisterli-
chen Verpflichtungen. Schlieflich bleibt zu resiimieren, daff simtliche hier vorge-
schlagenen Deutungsversuche keine Antwort auf die Frage nach Heinrich Schiitz’
eigener Rolle in den dargestellten Vorgiangen gestatten. Wir wissen nichts iiber

53 Paul Althaus, Forschungen zur evangelischen Gebetsliteratur, Giitersloh 1927, S. 73 £.

54 Ebd.,S. 64 ff.

55 Abert (wie Anm. 2), S. 2. Eine Zusammenstellung der sonstigen von Schiitz vertonten Meditati-
ons- und Andachtstexte liefert Blankenburg (wie Anm. 4), S. 62 f.
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seine mogliche Identifikation mit den beschriebenen politischen Vorgangen und
Zielen, auch nichts iiber die Haltung zu den anticalvinistischen Stromungen in
Dresden®®, weil die Beziehung zu seinem Dienstherrn Hoé von Hoénegg weitge-
hend im Dunkeln liegt. SchlieSlich bleibt uns auch die Antwort auf die Frage, in
welcher Weise Schiitz' eigene religiose Einstellung sich etwa mit der besonderen
Textwahl der Cantiones sacrae in Ubereinstimmung befindet, versagt: Es ist ohne
weiteres einsichtig, daf es neuer Quellenfunde bedarf”’, um in diesen, fiir die Per-
sonlichkeit Schiitzens zentralen Fragen schliissige Antworten zu finden.

56 Zu priifen ware vielleicht in diesem Zusammenhang, ob Schiitz' in ziemlicher Nahe zu den Can-
tiones sacrae entstandene Vertonung des Becker-Psalters, der sich ja vor allem gegen den calvini-
stischen Lobwasser-Psalter richtet, mit dieser Haltung in Verbindung zu bringen ist.

57 Anfragen, ob sich in den Eggenberger Archiven Quellen erhalten hatten, die mit dem Dedika-
tionsvorgang in Verbindung zu bringen sind, bzw. ob gar das Dedikationsexemplar noch vor-
handen sei, sind durchweg negativ beantwortet worden. Den Herren Dr. Heinrich Purkarthofer
(Steiermirkisches Landesarchiv Graz), Wolfgang Wieland (Schwarzenbergische Archive Murau)
und Jiri Z4loha (Statni oblastni archiv, Cesky Krumlov) danke ich fiir freundlich erteilte Aus-
kiinfte bestens.



Zum Werkstil der »Geistlichen Chormusik« von Heinrich Schiitz

(Teil 1)

von

WERNER BREIG

H einrich Schiitz hat selbst sein 1648 veroffentlichtes Druckwerk Geistliche Chor-
musik einem bestimmten Stil zugeordnet, namlich dem »Stylus ohne den Bas-
sum continuume. In diesem Stil gedachte Schiitz, wie er im Vorwort mitteilt, »ein
Wercklein [...] anzugehen«, um damit die jungen deutschen Komponisten »anzu-
frischen«, mittels Ubung im generalballosen Satz fiir sich die Fundamente des
Kompositionshandwerks zu legen.

Allerdings wird durch dieses Kriterium der Stil der Geistlichen Chormusik noch
nicht als Werkstil eingegrenzt. Gewif ist die Abwesenheit der Besetzungs-
komponente »Generalbafi« (die allenfalls als ad-libitum-Zutat geduldet wird) mehr
als eine AuRerlichkeit: Fehlt der Generalbaf, so muf8 die Komposition aus einem
Stimmenverbund bestehen, der den Raum zwischen hochster und tiefster Lage als
Kontinuum erfiillt; und die obligaten Stimmen sind nicht nur fiir die lineare Gestal-
tung verantwortlich, sondern auch dafiir, da der Zusammenklang in jedem
Augenblick die nétige Fiille aufweist (d. h. im Normalfall dreitonig ist und einen
gut klingenden vertikalen Aufbau hat) — Forderungen, die im Generalbafisatz nicht
gestellt werden.

Dennoch kann die Einhaltung dieser Bedingungen, wie sich aus Schiitz’
eigenem Oeuvre ablesen 148, zu sehr verschiedenen Resultaten fiihren. Denn ohne
GeneralbaR ist auch die iltere Motettensammlung Cantiones sacrae von 1625!, ein
Opus, das sich in seinem stilistischem Profil deutlich von der Geistlichen Chormusik
abhebt. Und auch Schiitz' friihes italienisches Meisterstiick, die Madrigale op. 1 —
die Vorrede der Geistlichen Chormusik spielt auf sie an — reprasentieren den »Stylus
ohne den Bassum continuum«. Mit dem Generalbaf-Kriterium wird also kein
Werkstil definiert und nicht einmal der Gattungsstil der Motette, sondern ein satz-
technisches Prinzip, das im 17. Jahrhundert zu sehr verschiedenen Konkretisierun-
gen fiihren konnte.

Fiir einen Versuch, den Stil der Geistlichen Chormusik als Werkstil zu umreifien,
kann Schiitz' eigene Begriffsbildung nur ein Rahmen sein, der auszufiillen ist durch
Kriterien, die aus den Kompositionen selbst gewonnen sind.

D a das Opus von 1648 einen charakteristischen Werkstil hat, ist schon immer
betont worden. Er wird in der Schiitz-Literatur gern, und sicherlich nicht zu

1 Bekanntlich hat Schiitz auch fiir dieses Opus die generalballose Kompositionsart expressis ver-
bis betont: Zur Hinzufiigung eines Continuo-Stimmbuchs im Druck, so erfahren wir aus der
Vorrede an die Organisten, habe ihn der Verleger genétigt (»Bibliopola [...] Bassum istum gene-
ralem mihi extorsit«). Nur in einigen wenigen Stiicken dieses Opus hat der Generalbaf eine
selbstindige Funktion, was der Komponist in der Vorrede erklart.
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Unrecht, umschrieben mit dem Hinweis auf die Riicknahme von satztechnischen
und expressiven Wagnissen, wie sie fiir die Italienischen Madrigale und die Cantio-
nes sacrae bezeichnend sind. So sah Hans Joachim Moser in der Geistlichen Chor-
musik im Vergleich zu den Cantiones sacrae »jegliche Lust am artistischen Experi-
ment, jede jesuitierende Verziickung von damals [...] verschwunden, der Grundzug
ist ein ernsthaft schlichtes, biderb-teutsches Luthertum geworden, das sich freudig
und vorbehaltlos in den Dienst der lebendigen Kirchengemeinschaft stellt«; und
einige Zeilen spater bescheinigt Moser dem Opus »eine edle Klassizitdt ohne
Zucker- und Pfefferwiirzen [...], die in ihrer Uberzeitlichkeit dennoch starke Wirme
ausstrahlt [...]«2. Auf kiinstlerische Qualititen wird mit einer solchen Charakterisie-
rung freilich allenfalls in zweiter Linie abgehoben.

Eine Spur von Verlegenheit gegeniiber der Geistlichen Chormusik als Kunstwerk
scheint auch noch bei Joshua Rifkin® mitzuschwingen. Er betont den lehrhaften
Charakter dieses Werkes, mit dem Schiitz einen »abschlielenden und hochst prak-
tischen Kommentar zu der vorangehenden Kontroverse« (zwischen Siefert und
Scacchi) lieferte, und sieht in der Komposition der Geistlichen Chormusik einen Akt
»anhaltender kritischer Reflexion«, »ein beredtes Zeugnis fiir das, was man seine
musikalische Gewissenhaftigkeit [...] nennen mag«. »Aus rein musikalischer Sicht«,
so schreibt Rifkin abschlieflend, »bleiben die Motetten Ausnahmewerke; auch wenn
iiber ihren kiinstlerischen Wert kein Zweifel bestehen darf, wird man kaum sagen
konnen, daf$ sie auf der Hauptlinie von Schiitz' Weg als Komponist liegen«.

Das Ziel der folgenden Darstellung ist es nicht, Urteile wie »biderb-teutschs,
»Klassizitdt«, »Uberzeitlichkeit« zu bestitigen oder abzulehnen oder iiber die zen-
trale oder periphere Stellung des Opus im Gesamtwerk zu befinden. Urteile wie die
zitierten stiitzen sich zwar auf Eigenschaften von Schiitz' Komposition, sind aber
kaum zwingend aus ihnen abzuleiten und stehen immer in der Gefahr, eher Per-
spektiven des Betrachters widerzuspiegeln?. Gefragt werden soll hier zunichst
nach den Grundelementen der Kompositionstechnik der Geistlichen Chormusik.

Einleitend ist die Frage der stilistischen Homogeneitit der Werksammlung zu
kldren und damit sozusagen die Versuchsanordnung festzulegen (I); auf dieser
Basis soll dann der Werkstil der Geistlichen Chormusik unter den Aspekten
»Ordnung der musikalischen Zeit« (I) und »Ordnung des musikalischen Raumes«
(III) untersucht werden®.

2 Hans Joachim Moser, Heinrich Schiitz — Sein Leben und Werk, Kassel /1936, 2/1954, S. 495.

3 Joshua Rifkin, Henrich Schiitz — Auf dem Wege zu einem neuen Bild von Personlichkeit und Werk, in:
SJb 9 (1987), S. 5-21; hier S. 16.

4 Man konnte sogar fragen, ob nicht die zitierte Charakterisierung in Hans Joachim Mosers 1935
abgeschlossener Schiitz-Monographie weniger eine asthetische Wiirdigung darstellt als viel-
mehr eine Reaktion auf die aus dem gleichen Jahre stammende AuBerung von Herbert Birtner,
in der dieser sich die Sprachregelung der nationalsozialistischen Kulturpolitik zueigen gemacht
hatte (vgl. die Zitate in Arno Forcherts Beitrag in vorliegenden Band, S. 16). Der von Birtner
gepriesenen 'restlosen Eindeutschung' und 'Volksverbundenheit' ware mit der Formulierung
»biderb-teutsch« das Siegel des Beschrankten aufgedriickt worden.

5 Der hier abgedruckte Textteil umfagt die Abschnitte I und II und entspricht dem in Dresden
Vorgetragenen; er soll im nichsten Band des Schiitz-Jahrbuchs durch die Darstellung des
Aspektes »Musikalischer Raum« fortgesetzt werden.
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L. Geplantes Werk oder Sammelbecken?

Die Geistliche Chormusik gehort zur Gruppe der in den Jahren 1647 bis 1650 in ra-
scher Folge gedruckten Opera 10 bis 12, mit denen Schiitz' Veroffentlichungsakti-
vitat ihren Hohepunkt erreichte: 1647 und 1650 erschienen die Teile II und III der
Symphoniae sacrae, dazwischen 1848 die Geistliche Chormusik. Es scheint, als habe der
in seinem siebenten Lebensjahrzehnt stehende Komponist darauf abgezielt, sein
kiinstlerisches Lebenswerk systematisch abzurunden. Darauf deutet auch die Tat-
sache, dafd er in der Publikation von 1647 ein Verzeichnis seiner bisher erschie-
nenen Druckwerke gab und dabei den fritheren Werken von den Italienischen
Madrigalen (1611) bis zum II. Teil der Kleinen geistlichen Konzerte riickwirkend die
Opusnummern 1 bis 9 zuordnete.

Das Bewufitsein des Autors, in den jeweiligen Gattungen abschliefende Publi-
kationen vorzulegen, hat offenbar dazu gefiihrt, daff die einzelnen Sammlungen
nicht nur neuere Werke enthalten. Sie dienten gleichzeitig auch dazu, éltere Werke
den Zufalligkeiten der handschriftlichen Uberlieferung bzw. der Druckiiberliefe-
rung in nur wenigen Exemplaren zu entziehen. Dies hat beispielsweise — um den
Extremfall zu nennen — dazu gefiihrt, daf8 Schiitz in die Sammlung von 1650 eine
mehr als drei Jahrzehnte altere Hochzeitsmusik fiir seinen Bruder Georg (SWV 412
bzw. 48) aufnahm (freilich in einer eingreifend revidierten Fassungf).

Was die Geistliche Chormusik betrifft, so ist sie gewif8 als einheitliches Werk ge-
plant; darauf deutet schon Schiitz' Angabe, er habe ein der Schulung junger Kom-
ponisten dienendes 'Werklein angehen' wollen. Doch hat sich Schiitz auch hier die
Moglichkeit nicht nehmen lassen, dltere geistliche Kompositionen zum Druck zu
bringen, die die Bedingung erfiillten, keinen obligaten Basso continuo zu haben.
Dies 1af3t sich schon anhand von dufleren Indizien fiir mehrere Stiicke erweisen:

1. Das seiner musikalischen Substanz nach dlteste Werk der Sammlung ist die
Motette Der Engel sprach zu den Hirten (Nr.27, SWV 395); es stammt bekanntlich
tiberhaupt nicht von Schiitz, sondern ist eine Verdeutschung von Andrea Gabrielis
Angelus ad pastores ait aus dem Druck Concerti di Andrea, et di Gio. Gabrieli [...] von
15877.

2. Anlaglich des Todes des Leipziger Thomaskantors Johann Hermann Schein
(gest. am 19. November 1630) schrieb Schiitz die sechsstimmige Motette Das ist je
gewiflich wahr und verdffentlichte sie als Einzeldruck (SWV 277). Das Werk wurde
dann in einer revidierten Fassung als Nr. 20 in die Geistliche Chormusik aufgenom-
men (SWV 388).

3. Im Jahre 1635 (oder spatestens 1636) sandte Schiitz der Kasseler Hofkapelle
auf Ersuchen des Landgrafen Wilhelm V. handschriftliche Stimmensatze von
unveroffentlichten Kompositionen®. Darunter befindet sich die heute noch in Kas-
sel vorhandene Friihfassung der sechsstimmigen Motette Die Himmel erzihlen die

6 Zum Revisionsvorgang vgl. Werner Breig, Mehrchorigkeit und individuelle Werkkonzeptionen bei
Heinrich Schiitz, in: S]b 3 (1981), S. 24-39, speziell S. 33-35.

7 RISM: 158716,

8 Ich folge hier der iiberzeugenden Rekonstruktion des Vorgangs von Joshua Rifkin (Artikel
Heinrich Schiitz, in: New GroveD 17, S. 9).
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Ehre Gottes (SWV 386 bzw. 455). Aulerdem konnen wir aus dem Kasseler Inventar
von 1638 erschlieBen, dafl zu dieser Zeit zwei weitere (spater verlorengegangene)
handschriftliche Fassungen von Werken der Geistlichen Chormusik in Kassel vorhan-
den waren. Die Titel® begegnen in der Geistlichen Chormusik als Nr. 24 (Was mein
Gott will, das gscheh allzeit SWV 392) und Nr. 29 (Du Schalksknecht SWV 397).

Damit sind fiinf Werke — der Zahl nach reichlich ein Sechstel des Ge-
samtrepertoires — nachgewiesen, die auf jeden Fall bereits lingere Zeit vor der
Drucklegung der Geistlichen Chormusik existierten.

Die Besetzungstypen der Geistlichen Chormusik sind dabei unterschiedlich stark
reprasentiert. Nicht vertreten ist der Typus der flinfstimmigen Motette mit dop-
pelter Belegung entweder der Diskant- oder der Tenorlage (Nr. 1-12). Von dem
zweiten standardisierten Typus, nimlich der sechsstimmigen Motette mit zwei So-
pran- und zwei Tenorstimmen (Nr. 13-23), sind fiir zwei Werke (SWV 386 und 388)
Friihfassungen bekannt.

Drei der frither nachweisbaren Werke aber gehoren zur Gruppe der letzten
sechs Stiicke der Geistlichen Chormusik, die simtlich singuldre Besetzungen haben,
deren Gemeinsamkeit darin besteht, da8 sie gemischt vokal-instrumental sind
und/oder mehr als sechs Stimmen haben. Sie sind in der folgenden Tabelle zusam-
mengefaft. Die Schliissel-Abkiirzungen sind aus Bittingers SWV iibernommen'?;
Groffbuchstaben sind fiir textierte, Kleinbuchstaben fiir untextierte Stimmen ver-
wendet; die Nummern der bereits frither belegbaren Kompositionen sind mit
einem Sternchen bezeichnet:

Nr. SWV Textanfang Besetzung

24* 392  Was mein Gott will, das gscheh allzeit AT t P b

25 393 Ich weif, daf mein Erloser lebt S S M A T B B

26 394 Sehet an den Feigenbaum und alle Baume v S “a T AT Y b

27* 395  Der Engel sprach zu den Hirten!! S fa T & ¥HiBTh

28 396  Aufdem Gebirge hat man ein Geschreigehoret A A t t b' b s°
29* 397  DuSchalksknecht, alle deine Schuld T 4 B B b sPush

DafR ein Stiick friiher entstanden ist, besagt nicht unbedingt, da8 es stilistisch
am Rande steht. Die beiden sechsstimmigen Motetten SWV 386 und 388 offenbaren
fiir den, der ihre Vorgeschichte nicht kennt, nicht ohne weiteres, daf sie alteren Da-
tums sind. Bei den Nummern 24, 27 und 29 aber trifft die frithere Entstehung mit
einer deutlich ausgepragten stilistischen Randstellung zusammen. Sie repréasentie-
ren eine Art »stile antico« und erwecken den Eindruck, daf sie weitaus friiher als in
den 1630er Jahren entstanden sind. Die anderen drei Stiicke mit Sonderbesetzung

9 Die Angaben lauten: »Du Schalcksknecht a 7. H. S.« und »Wa8 mein Gott wil. a 6. H. S.«; vgl.
Ernst Zulauf, Beitrige zur Geschichte der Landgriflich-Hessischen Hofkapelle zu Cassel bis auf die Zeit
Moritz des Gelehrten, Kassel 1902, S. 129.

10 S,M, A, T, Br, B und Sb stehen fiir Sopran-, Mezzosopran-, Alt-, Tenor-, Bariton-, Ba8- und Sub-
bag-Schliissel.

11 Fiir SWV 395 gibt der Originaldruck als Besetzungsmoglichkeiten fiir die 6. Stimme »Instrumen-
tum quartum vel vox« an; ungeachtet der Instrumentalangaben sind alle Stimmen textiert.
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unterscheiden sich in ihrer stilistischen Haltung in dhnlicher Weise von den Motet-
ten mit den Standardbesetzungen!?.

Die in der Uberschrift dieses Abschnitts gestellte Frage ist also nicht eindeutig
zugunsten der einen oder der anderen Alternative zu beantworten, sondern nur im
Sinne eines »Sowohl — als auch«.

Dafl eine Gruppe von Stiicken als stilistisch peripher eingestuft wird, enthalt
kein Urteil iiber die Originalitat und die Qualitat dieser Stiicke; und es steht aufler
Frage, daf sie in einer umfassenden Wiirdigung der Geistlichen Chormusik ihren
Platz haben miifiten. In unserem Zusammenhang aber soll es zunichst darum
gehen, sozusagen die stilistische Mitte der Geistlichen Chormusik zu beschreiben. Fiir
die folgenden Erérterungen bleiben die letzten sechs Stiicke des Druckes deshalb
aufler Betracht. Material fiir die Untersuchung bilden demnach jene vier Fiinftel
des Werkes, deren gemeinsame Merkmale Fiinf- bis Sechsstimmigkeit, Beschran-
kung auf die vier Vokalschliissel (Sopran, Alt-, Tenor- und Bafschliissel) und
durchgehende Textierung sind. Die Homogeneitdt und das zahlenmafSiige Gewicht
dieser Gruppe berechtigen zu der Annahme, dafs der Werkstil, den Schiitz in der
Geistlichen Chormusik auspragen wollte, in erster Linie in ihnen reprasentiert ist.

II. Die Ordnung der musikalischen Zeit

a) Vorbemerkungen

Bei der Beschreibung der musikalischen Zeitordnung in der Geistlichen Chormusik
ist zundchst zu berticksichtigen, daf8 wir es mit Vokalpolyphonie zu tun haben.
Musikalische Zeitordnung ist also stets zugleich Textrhythmisierung.

Eine weitere Beobachtung ist vorauszuschicken: Der Textvortrag in der Geist-
lichen Chormusik tendiert zur syllabischen Deklamation. Nicht daf# Melismen
grundsitzlich vermieden wiirden: es gibt sie an einer Reihe von Stellen. Sie sind
aber eine Sonderform der Textdeklamation, die Schiitz gezielt und sparsam an-
wendet. Man konnte sagen, es handelt sich um »Figuren« im rhetorischen Sinne der
Abweichung von der Normalsprache!>.

Ganz allgemein 148t sich von der metrisch-rhythmischen Ordnung der Geist-
lichen Chormusik sagen: Sie beruht einerseits auf derjenigen der Klassischen Vokal-
polyphonie des 16.Jahrhunderts und modifiziert diese Ordnung andererseits
durch Elemente aus der Tradition des Madrigals.

12 Dies gilt am wenigsten fiir die rein vokale siebenstimmige Motette Ich weifl, dafl mein Erloser lebt.

13 Hier die charakteristischsten Stellen mit melismatischer Textdeklamation in der Geistlichen Chor-
musik: Nr. 3 Es ist erschienen die heilsame Gnade Gottes: »Werken«; Nr. 5 Gib unsern Fiirsten: fiih-
ren«, »Amenc; Nr. 7 Viel werden kommen: »(Zdhne-)klappern«; Nr. 10 Die mit Tréinen sden: »sden,
»weinen«; Nr. 11 So fahr ich hin zu Jesu Christ: »ewigen (Leben)«; Nr.13 O lieber Herre Gott:
»Herre«; Nr. 15 Ich bin eine rufende Stimme: »Weg«, »Wasser«; Nr. 18 Die Himmel erzihlen die Ehre
Gottes: »laufen«, »(Ehre sei dem) Vater«; Nr. 20 Das ist je gewifllich wahr: » Amen«; Nr. 21 Ich bin
ein rechter Weinstock: »Reben«; Nr. 22 Unser Wandel ist im Himmel: »verklaren«; Nr. 25 Ich weifi,
da mein Erloser lebt: »amgeben«. — Nicht beriicksichtigt sind hier jene Melismen, die lediglich
dazu dienen, nacheinander einsetzende Stimmen gleichen Textes zu einer gemeinsamen Kadenz
zu fithren.
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Als Ausgangspunkt der Beschreibung wahle ich die Klassische Vokalpolypho-
nie, da sie, anders als das Madrigal, ein einheitliches Regelsystem hat, das zudem
bereits vor lingerer Zeit in wesentlichen Punkten exakt analysiert worden ist!4. Ich
beschreibe dieses System hier nur so weit, wie es nétig ist, um eine Basis fiir die
Analyse des Stils der Geistlichen Chormusik zu gewinnen. Dabei beschranke ich mich
auf das binire Metrum, das sowohl in der Klassischen Vokalpolyphonie als auch in
der Geistlichen Chormusik die Grundform der Zeitordnung ist. Das ternare Metrum
stellt davon eine Abweichung dar, die — ebenso wie die melismatische Deklamation
im Verhaltnis zur syllabischen — den Charakter einer »Figur« hat.

b) Normaldeklamation

Die zentrale Tondauer der Klassischen Vokalpolyphonie ist die Minima (die ich im
folgenden mit dem modernen Ausdruck »Halbenote« oder kurz »Halbe« belegen
werde).

»Zentral« ist die Halbe schon in einem &auflerlichen Sinne, indem sie den
mittleren von fiinf Notenwerten darstellt, die innerhalb eines »Tempus« (einer
Breviseinheit) vorkommen: Brevis — Semibrevis (= Ganzenote) — Halbe — Viertel —
Achtel. Zentral ist sie aber auch deshalb, weil sie in ihren satztechnischen
Eigenschaften gewissermaflen im Schnittpunkt der Moglichkeiten der langeren und
der kiirzeren Notenwerte steht.

Die Halbenote steht in einem vierfachen Kontext: 1. mit den anderen Elementen
der Zeitstruktur, 2. mit den Betonungsverhaltnissen des unterlegten Textes, 3. mit
der Melodiefiihrung, 4. mit dem Zusammenklang. Dazu im einzelnen:

1. Die Halbe ist der grofite rhythmische Wert, dessen Geltung durchweg davon
bestimmt wird, ob sie als erste oder zweite, also betonte oder unbetonte Note ihrer
Groflenordnung steht.

Die in Partiturausgaben iibliche Taktstrichsetzung in Brevisabstinden 148t zwar auch auf der hohe-
ren metrischen Ebene, namlich bei den Semibreven (Ganzenoten), einen Unterschied zwischen er-
ster und zweiter Halfte einer Brevis ersehen, und dieses Verhiltnis wird auch durch das originale
Mensurzeichen ausgesprochen (Tempus imperfectum diminutum). Doch kommt diese Unterschei-
dung in der Satztechnik nur in Ausnahmefillen zum Tragen; ich vernachlassige sie deshalb hier.

Die Unterscheidung zwischen betonter und unbetonter Halber schligt auf den
nichstkleineren Wert durch. Das heifit: Die Geltung einer Viertelnote bemifit sich
zunichst danach, ob es sich um das erste (betonte) oder das zweite (unbetonte) von
zwei Vierteln handelt; dariiber hinaus aber werden betonte Viertel noch danach un-
terschieden, ob sie auf betonter oder unbetonter Halber stehen.

Die Stellung der Halben im gesamten Betonungssystem ldft sich durch das
folgende Diagramm veranschaulichen!>:

14 Vgl Knud Jeppesen, Der Palestrinastil und die Dissonanz, Leipzig 1925. Eine didaktische Anwen-
dung seiner Analysen gab Jeppesen in seinem Buch Kontrapunkt — Lehrbuch der klassischen Vokal-
polyphonie, Leipzig 1935.

15 Achtelnoten kommen in der Regel nur paarweise und auf unbetontem Viertel vor; zu ihrer Be-
handlung vgl. Jeppesen, Kontrapunkt, S. 73 f.
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2. Die Halbe ist der kleinste Dauerwert, der uneingeschrankt syllabisch textier-
bar ist, wobei tendenziell betonte und unbetonte Silben mit betonten bzw. unbe-
tonten Halben verbunden werden.

3. Die Halbe ist der kleinste Wert, der melodisch ohne Einschrankungen in der
Diastematik ist; d. h. alle nicht grundsitzlich stilwidrigen Intervalle konnen in der
Halbe-Bewegung verwendet werden (im Unterschied zu Viertelnoten, die in dieser
Hinsicht Einschrankungen unterliegen).

4. Der Anfang einer Halbe-Position ist meist konsonant. Die wichtigste
Ausnahme davon bildet die vorbereitete Synkopendissonanz. Dagegen sind Halbe
als Durchgangsdissonanzen — also Fux' und Jeppesens »zweite Art« — in der
Klassischen Vokalpolyphonie sehr selten; Durchgiange haben normalerweise den
Wert von Viertelnoten.

Dieses in sich schliissige und stabile System sei an einem kurzen Ausschnitt aus
einer Motette von Giovanni Pierluigi da Palestrina'® exemplifiziert (Beispiel 1).

~

Beispiel 1: Palestrina, Motette Domino, quando veneris (1581), I. pars
22
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16 Palestrina, Le opere complete (ed. Casimiri) 11, S. 3.
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Der Text besteht aus zwei Bestandteilen, die in sich trochdisch-jambischen
Rhythmus haben:

Ubi mé abscéndam / a vultu irae tiae

Die Betonungsstruktur des Textes lenkt den musikalischen Rhythmus, ohne ihn zu
knechten. Das Betonungsgefdlle zwischen ersten und zweiten Halben ist
unmiflverstindlich und in seinem Bezug auf die Textakzente jederzeit deutlich;
Anfang und Ende der Textteile konnen (bzw. miissen) frei gehandhabt werden. Die
Halben bewegen sich kleinschrittig, nutzen hier also ihren melodischen
Bewegungsspielraum nicht extensiv aus. Mehrmals treten Synkopendissonanzen
auf (T. 23, 3. Halbe; T. 24, 3. Halbe, T. 26, 1. und 3. Halbe, T. 27, 1. Halbe). Daf8 die
Brevis-Einheit ohne Bedeutung fiir den Verlauf ist, 146t sich daran ablesen, dafs das
Wort »ubi«, das zunachst dreimal auf der 2. Halben einer Brevis einsetzt, im Alt
(T.26) auf einer 4.Halben beginnt, ohne daf# dies als »Taktverschiebung«
empfunden wiirde. —

In der Geistlichen Chormusik gibt es grofle Strecken, die den Regeln der Klassi-
schen Vokalpolyphonie vollkommen entsprechen. Dabei ist allerdings zu bertick-
sichtigen, daf8 Schiitz sich der schon im frithen 17. Jahrhundert selbstverstandlich
gewordenen rhythmisch verkiirzten »madrigalischen« Schreibweise bedient, bei
der eine Viertelnote der Halben in der Klassischen Vokalpolyphonie entspricht.
Michael Praetorius stellt in Band III seines Syntagma musicum den Beginn einer Mo-
tette von Orlando di Lasso in der »bey Orlandi zeiten« iiblichen Schreibweise
(Zeile 1) mit derjenigen seiner Zeit (Zeile 2) synoptisch untereinander:

Beispiel 2: Michael Praetorius, Syntagma musicum III (1619), S. 49
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Ein Beispiel fiir die Ubernahme der »klassischen« Ordnung bieten in der
Geistlichen Chormusik die Anfangstakte der ersten Motette — fast als wollte Schiitz
gleich zu Beginn des Opus die Norm seines Motettensatzes kenntlich machen
(Beispiel 3).

Die Deklamation orientiert sich, analog zum Palestrina-Beispiel, an der Folge
von betonten und unbetonten Viertelnoten. Deutlich ist zu erkennen, dafs Deklama-
tion auf der Basis des Prinzips »Deklamation in Vierteln« keineswegs zu rhythmi-
scher Eintonigkeit fiihrt. So sind bereits von den acht Silben der ersten Texteinheit

17 Michael Praetorius, Syntagma musicum, Bd. 111, Wolfenbiittel 1619, Faksimile-Ausgabe, hrsg. von
Wilibald Gurlitt, Kassel [etc.] 1958 (Documenta musicologica 1/15), S. 49.
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Beispiel 3: Schiitz, Es wird das Zepter von Juda nicht entwendet werden SWV 369

) | ! "
— =i I . e — ]
ETE iR = e
o I | T bt —
Es wird das Zep - ter von Ju - da nicht
0 — | —_— —
%Z i§ A w3 1 1 1 1 1 1 1 j - W] 1 ! IF r ]F 4{
1 1 1 1 1 } 4 1 1 1 1 1 J
8 Es wird das Zep - fter von Ju - - - da
0 |
A1 — 1 — ] == &' —]
= 1 I ; =]
8
8 Es
Pt a —_— =
1 1 1 ]
o
8
B o 1 L € 1 1 }
= 1 1 I
S
5 6 5 6 2
o— T +— 1 t ] — —| i —— — |
1 1 1 1 1Y 1 1 1 1 Z 1 = |
= 1 T 1 A | . & 1 ]
i & L4 — v
5
- 0 I . A1 ! " !
i } 1 I } — i & Wl H | 1 1 1 : e {
o ¢ e — I I
| — 1 1 1 1 1
J — v |
_  ent-wen-det wer - - - - den,
H — ]
% = —r
1 1 1 1 1 1 1 ¢ 1 rS 1 1 11
1 1 1 ll I 11 1 1 1 11
8 nicht __  ent - wen-det wer - den, nicht ent - wen -
L) 1 . ! ] =
] 1 1 T T + N 1T 1 1 1=
1 1 1 1 1 1
=y | | S —— =y p—
1 1 1 1 | - 1
T T ; T T
g wird dlas Zep - ter von Ju - da nicht __  ent-wen - -
T 1 T } —1
= e F—FF o
¥ : I} 1 1 T 1 1 1
1 | T T T
8 Es wird das Zep - ter von Ju - da
1 : 1 P". I P = i
) = ; = ——rrrF e
N 1 1 1 } { | 1 {;
5 Es wird das Zep - fter
—‘-}F .IP l. lP = e ” P | E—Y 5 Z- 5 T
I e = T ==
T T

im Cantus drei, im Quintus (Tenor II) vier mit Halbe-Werten verbunden. In diesen
Abweichungen (oder richtiger: Konkretisierungen) pragt sich die jeweilige Gestalt
des Textes als musikalischer Rhythmus aus. In jedem Falle ist fiir das Ubergehen in
andere Notenwerte ein Grund zu erkennen, und zwar a) die Anfangssituation (zu
Beginn eines Stiickes steht keine auftaktige Viertelnote), b) die Durchbrechung der
alternierenden Betonungsfolge im Text (Zépter von Jida), c) der Phrasenschluf$ mit
folgender Pause, der ohne die schlieBende Halbe zu einer »Abruptio« geraten
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wire!8, Eine weitere Durchbrechung der reinen Viertelbewegung ist der synko-
pierte Einsatz der zweiten Texteinheit »nicht entwendet werden«, den man als
»Anschluf-Synkope« bezeichnen konnte. Eine Abweichung von der Viertelbewe-
gung stellen schliellich die Melismen in T. 3-4 und 6-7 dar; sie haben die Funktion,
den Deklamationsvorsprung einer Stimme im Vorfeld einer Kadenz auszugleichen.
Deklamation in Viertelbewegung und rhythmische Abldufe in anderen Werten ste-
hen also im Verhiltnis von Norm und Abweichung. Erst wenn es fiir Abweichun-
gen Griinde der beschriebenen Art (oder dhnliche) nicht mehr gibt, kann von einer
Anderung der Norm gesprochen werden.

Entsprechend ist die Synkopendissonanz auf Viertel bezogen; man sehe die
Folge: T. 3, 4. Viertel: konsonierende Vorbereitung, T. 4, 1. Viertel: Dissonanz, T. 4,
2. Viertel: Auflosung; mehrere weitere Stellen werden entsprechend behandelt.
Auch hier besteht zwischen erstem und drittem Viertel im allgemeinen kein Gel-
tungsunterschied, wie aus den rhythmischen Positionen der Stimmeneinsitze her-
vorgeht (Alt und Sopran am Taktanfang, die anderen Stimmen in der zweiten Takt-
halfte). Wir haben hier einen Werkausschnitt vor uns, der die Regularien der Klas-
sischen Vokalpolyphonie mit grofSer Treue tibernimmt.

c) Geraffte Deklamation

Die Deklamation auf der Basis der Viertelnote als Norm ist fiir die Geistliche
Chormusik fundamental. Doch ist sie nicht die einzige. Sie bildet vielmehr einen
»mittleren«, »normalen« Bereich, neben dem es einerseits geraffte Deklamation in
Achteln, andererseits gedehnte Deklamation in Halben gibt. Wie ordnen sich die
abweichenden Deklamationstempi in den Gesamtstil ein?

Beginnen wir mit der »gerafften« Deklamation, bei der die Silben doppelt so
schnell wechseln. Zwei Moglichkeiten sind dabei grundsatzlich denkbar:

1. Die Deklamationsgeschwindigkeit wird als Bestandteil eines festen satztech-
nischen Beziehungsgefiiges betrachtet, das als ganzes diminuiert wird. Eine Raf-
fung des Deklamationstempos zieht also eine Veranderung der Zeitwerte fiir die
Dissonanzbildung nach sich.

2. Das Deklamationstempo wird als isolierbarer Parameter behandelt; das
bedeutet, daf diminuierte Deklamation nicht Diminution der iibrigen Elemente des
Satzes bedingt.

Schon in der geistlichen Musik von Orlando di Lasso gibt es Werkteile, in
denen das Deklamationstempo gerafft ist!. Dabei tendiert das Verfahren zur ersten
Moglichkeit, d. h. zur Diminution des Gesamtgefiiges. Ahnlich verhalt sich Hans
Leo Hagler in seinen Cantiones sacrae von 1591, aus dem Beispiel 3 stammt 2. Die

18 Eine textmotivierte Abruptio findet sich in Motette Nr. 18 Die Himmel erzihlen die Ehre Gottes
(SWV 386) bei »(an der Welt) Ende«.

19 Fiir die Messen vgl. dazu Rufina Orlich, Die Parodiemessen von Orlando di Lasso, Muinchen 1985
(Studien zur Musik 4).

20 Neuausgabe: Hans Leo HaSler, Cantiones sacrae fiir vier bis zwolf Stimmen, hrsg. von Hermann
Gehrmann, neu hrsg. und krit. rev. von C. Russell Crosby jr., Wiesbaden und Graz 1961
(DTB 1/2), S. 94-99; der zitierte Ausschnitt aus der Prima pars steht auf S. 95.
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Notationsweise ist die dltere (Tempus imperfectum diminutum). Die erste Phrase
»propterea non timebimus« verlduft in der normalen Deklamationsgeschwindig-
keit, bei der die Halbe sowohl Deklamationswert als auch Fortschreitungseinheit
fiir die Synkopendissonanz ist; die Viertelnoten-Textierung ist auf den bekannten
Fall einer Einzelnote nach punktierter Halber?! beschrankt. Die folgende Phrase
»dum turbabitur terra« hat dagegen diminuierte rhythmische Werte. Die syllabi-
sche Deklamation ist jetzt auf die Viertelwerte verlegt; gleichzeitig findet auch die
Synkopendissonanz in der diminuierten Wertordnung statt. Mit der Einsetzung der
Viertelnote als Deklamationswert wird also das ganze Satzgefiige diminuiert. Die
Verschnellerung — dafs sie textbezogen ist, liegt auf der Hand — bleibt Episode: mit
der folgenden Phrase »et transferentur montes« wird die urspriingliche Wertord-
nung wiederhergestellt. : :

Vergleichen wir dieses Verfahren mit der gerafften Deklamation bei Schiitz, fiir
die als Beispiel einige Takte aus der Motette O lieber Herre Gott (Nr.13) stehen
mogen.

Beispiel 5: Schiitz, O lieber Herre Gott SWV 381
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21 Vgl. Jeppesen, Kontrapunkt (wie Anm. 14), S. 128.
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Beispiel 5 (Fortsetzung)
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In der Phrase »und dir mit reinem Herzen zu dienen« ist der kleinste Wert fiir
syllabische Deklamation nicht mehr die Viertel-, sondern die Achtelnote. (Im
Vergleich zum HaRler-Beispiel ist wieder die Umstellung des Notationssystems auf
kleinere Werte zu beachten.)

Die rhythmische Diminution bleibt hier eine Sache der Einzelstimme, ohne sich
auf das Gesamtgefiige des Satzes auszuwirken. Entscheidendes Kriterium dafiir ist,
daR die Synkopendissonanz auf Viertel-Basis stattfindet (T. 53, Anfang) und nicht
etwa auf Achtel-Basis. ,

Anders als in dem HaRler-Beispiel bedarf die Einfilhrung der gerafften
Deklamation offensichtlich keiner textlichen Motivierung, sondern dient eher dazu,
den Vorrat an musikalischen Gestaltungsmoglichkeiten zu bereichern?. Schiitz hat
dieses Prinzip offensichtlich aus der Gattung des Madrigals ibernommen?3, wo er
es etwa bei Marenzio und Monteverdi finden konnte.

22 DaS8 geraffte Deklamation durch den Text motiviert sein kann, ist selbstverstandlich; vgl.
etwa die Phrase »ein Hort, dahin ich immer flichen moge« in der Motette Herr, auf dich traue ich
(Nr.9,SWV 377) .

23 Die Anwendung dieser Technik im Madrigal sollte vielleicht die Simultankombination von
Themen verschiedener rhythmisch-deklamatorischer Pragung ermoglichen, jener Technik, die
Schiitz vermutlich mit dem Ausdruck »connexio subjectorum« in der Vorrede der Geistlichen
Chormusik ansprechen wollte (obwohl sie in dieser Werksammlung nur eine geringe Rolle
spielt). Zum Prinzip der Doppelmotivik vgl. Konrad Kister, Opus primum in Venedig — Traditio-
nen des Vokalsatzes 1590-1650, Laaber 1995 (Freiburger Beitrage zur Musikwissenschaft 4).
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d) Gedehnte Deklamation

Auch fiir die Abweichung von der Normaldeklamation nach der anderen Seite,
die gedehnte Deklamation, gibt es Beispiele in der Klassischen Vokalpolyphonie; so
ist etwa in Mefskompositionen die Textstelle »Et incarnatus est« im Credo meist in
groferen Werten vertont, wofiir ein Beispiel von Palestrina zitiert sei?4.

Beispiel 6: Palestrina, Credo aus der Missa »Virtute magna«
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Deklamationswert ist hier statt der Halben die Ganze. Das kontrapunktische
Regelwerk ist aufrecht erhalten; d. h. mit der Vergrofierung des Deklamations-
rhythmus entstehen keine veranderten Situationen fiir Dissonanzen, also etwa Syn-
kopenauflosungen auf einer zweiten Ganzen einer Brevis. Die Auflosung c'-h im
Tenor in T. 84 spiegelt eine Augmentation dieser Art nur vor; die kontrapunktisch
giiltige Auflosung, auf die nicht verzichtet werden durfte, ist die auf der 2. Halben.
Die Folge ist, daf in einem Satz dieser Art keine Dissonanzen vorkommen, solange
nicht in einzelnen Stimmen (hier im Tenor) kleinere Notenwerte eingefiihrt
werden. Die Dissonanzenarmut ist zweifellos eine gewollte Eigenschaft dieser Satz-
art und entspricht der Wiirde der herausgehobenen Textaussage.

Auch Schiitz' Geistliche Chormusik kennt die gedehnte Deklamation, d.h. im
herrschenden Notationssystem die Deklamation in Halbenoten.

Grundsitzlich sind dabei zwei Félle zu unterscheiden. Beim ersten Fall hebt die
Halbe-Deklamation ein durch die Stimmen wanderndes Motiv aus dem
Satzgewebe heraus, ein Verfahren, das Hans Joachim Moser treffend mit der
Formulierung »wie ein Spruchband« charakterisierte?®. Hier hat die Augmentation
ebensowenig Einflufl auf die Regularien des Satzes, wie das bei der gerafften De-
klamation der Fall ist.

Der andere Fall ist der, bei dem die gedehnte Deklamation den ganzen
mehrstimmigen Satz erfafit. Vielfach ist die Augmentation nur fiir kurze Zeit

24 Erstdruck 1554, 2/1591; Le opere complete (ed. Casimiri) 1, S. 74 £.

25 Moser (wie Anm. 2), S. 503. Beispiele fiir diese Deklamationsart sind etwa in Er wird sein Kleid in
Wein waschen (Nr. 2, SWV 370) die Phrase »weiffer denn Milch, in So fahr ich hin (Nr. 11, SWV
379) das Anfangsmotiv und in O lieber Herre Gott (Nr. 13, SWV 381) die Phrase »Jesum
Christum«. (Letztere gab Moser Veranlassung, den Ausdruck »Spruchband« zu verwenden.)
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wirksam, wobei es sich entweder um kurze, mottoartige Einheiten handelt
(»Also«, »aber«?’) oder um herausgehobene einzelne Satzteile (»Gottes«, »Ehre
Gottes«2?8 0.4.). Fiir Schiitz' Satztechnik sind jedoch die lingeren Abschnitte mit
augmentierter Deklamation von besonderer Bedeutung. Hier finden sich namlich
Klangbildungen von besonderer Art, zu deren Realisierung Schiitz offenbar das
langsame Fortschreitungstempo benétigte, darunter solche, die als Akkorde im
Sinne der Harmonielehre erklart werden miissen. Zwei Stellen mogen dafiir als
Beispiele dienen.

Beispiel 7: Schiitz, So fahr ich hin zu Jesu Christ SWV 379
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Der Ausschnitt aus der Motette Nr. 11 iiber den Kirchenliedtext So fahr ich hin
zu Jesu Christ hat zwei harmonische Besonderheiten. Die erste ist die (nach spaterer
Ausdrucksweise »mediantische«) Klangfortschreitung von C-dur nach A-dur mit
chromatischer Fiihrung der mittleren Stimme. Wir kennen solche querstindigen
Verbindungen schon beim friihen Schiitz (etwa am Anfang des 84. Psalms Wie lieb-
lich sind deine Wohnunge aus dem Druckwerk Psalmen Davids von 1619), doch gehd-
ren sie nicht zum Grundidiom der Geistlichen Chormusik. Daf8 Schiitz hier eine sol-
che Wendung schreibt, ist selbstverstiandlich durch den Text motiviert; musikalisch
moglich und verstandlich wird es durch die langsame Bewegung der Klangsdulen.
Die zweite harmonische Besonderheit ist der Klang auf der zweiten Takthalfte von

26 Also hat Gott die Welt geliebt (N1. 12, SWV 380), Anfang.

27 Viel werden kommen (N1.7, SWV 373) T. 34-35.

28 Beispielsweise Es ist erschienen die heilsame Gnade Gottes (Nr. 3, SWV 371), T. 5-6); Die Himmel er-
zihlen die Ehre Gottes (NT. 18, SWV 386), T. 5-7 und 15-17. — Die Auszeichnung des Gottesnamens
durch gedehnte Deklamation erscheint wie ein Analogon zu der Schreibung mit doppelter Ma-
juskel (GOtt), wie sie sowohl in den zeitgenossischen Bibelausgaben als auch in der Textunterle-
gung des Originaldruckes der Geistlichen Chormusik angewandt ist.
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T. 28 (mit * bezeichnet), ein g-moll-Akkord mit Sixte ajoutée. Hier darf und mufl
von einem »Akkord« im Sinne der Harmonielehre — im Unterschied zu einer blo-
8en Intervallsummierung — gesprochen werden. Entscheidendes Kriterium dafiir
ist die Art der Einfithrung dieses Zusammenklanges. Stiinde er in einem Kontext
wie dem des folgenden (konstruierten) Beispiels,

Beispiel 8
*
0 I ——t
ki
S== =

I I' r
so handelte es sich um das Ergebnis einer intervallischen Fiihrung von Stimmen,
wie sie auch in der Klassischen Vokalpolyphonie vorkommen kann; der Ton d' ist
hier nach dem Modell der Synkopendissonanz korrekt behandelt, und es besteht
keine Notwendigkeit, von einem Akkord zu sprechen.

In T. 28 von Schiitz' Motette aber tritt der gleiche Zusammenklang als echter
Akkord ein, da dem dissonanten Bestandteil e-d' die konsonante Vorbereitung
fehlt.

Als zweites Beispiel fiir gedehnte Deklamation diene der Anfang der sechsstim-
migen Motette Nr. 23 (Beispiel 9).

Nach durchweg konsonantem Beginn stehen in T.5 und 6 dissonierende
Durchgénge. Von ihnen ist die Viertelnote c in T. 5 ein rein melodisches Ereignis;
das c ist dem B-dur-Akkord fremd und wird als eine den kontrapunktischen
Gesetzen gehorchende Stimmenbewegung verstanden. Dagegen ist die Halbe g in
T. 6 (an der mit * bezeichneten Stelle) nicht nur von melodischer Bedeutung. Sie ist
zwar ihrer Bewegungsrichtung nach auch eine Art Durchgangsnote, doch ihr Wert
(Halbe) ist dafiir strenggenommen zu grof. Sie wiirde als stérendes Klangereignis
wirken, wenn das g sich nicht dem B-dur-Klang als Sixte ajoutée einzufiigen
vermochte. Die Eigenschaft dieses Zusammenklanges als Akkord kommt hier auf
dem Wege eines Umschlages von Quantitit in Qualitdt zustande, d. h. von der
Uberlinge des scheinbaren Durchgangs zur Eigenschaft des Zusammenklanges als
originar harmonisches Phanomen.

Ich fasse zusammen:

Das rhythmisch-metrische System der Geistlichen Chormusik hat in seiner
Strenge und Geordnetheit starke Affinitit zu demjenigen der Klassischen Vokal-
polyphonie des 16.Jahrhunderts, ohne jedoch in der Behandlung der einzelnen
musikalischen Elemente von diesem begrenzt zu sein.

Zentrum der Zeitordnung ist die Deklamation in Viertelnoten (die den Halben
der Klassischen Vokalpolyphonie entsprechen). Der im Metrum vorgegebene
Wechsel von betonten und unbetonten Vierteln wird in Parallele gesetzt zu einem —
nur abstrakt vorzustellenden — ununterbrochenen jambisch-trochdischen Wechsel



Zum Werkstil der »Geistlichen Chormusik« von Heinrich Schiitz 81

Beispiel 9: Selig sind die Toten SWV 391
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von Hebungen und Senkungen des Textes. So wie sich aus diesem fiktiven Text-
rhythmus sprachliche Gebilde konkretisieren, die aus kurzen Textgliedern beste-
hen, unterschiedlichen Sprachryhthmus haben und zwischen mehr oder weniger
bedeutungsschweren Worten unterscheiden, so konkretisiert sich auf der Basis des
Viertel-Metrums musikalischer Rhythmus.

Das zentrale Deklamationsmafl wird flankiert von einem diminuierten und
einem augmentierten Mafi. Das diminuierte, auf Achtelnoten beruhende Deklama-
tionsmaf kann seine Motivation aus Textinhalten herleiten, wird aber auch unab-
hangig davon als Mittel musikalischer Variatio eingesetzt. Das augmentierte, auf
der Halbenote beruhende Deklamationsma8 verbindet sich stets mit Textinhalten.

In der Verbindung von Rhythmus und Zusammenklang ist als Stilideal die
Tendenz wirksam, eine mittlere Ereignisdichte beizubehalten. Das bedeutet auf der
einen Seite, daf ein Wechsel zur Achteldeklamation nicht mit einer Diminution der
Dissonanzbehandlung verbunden ist; die Achtelnote bleibt der typische Wert flir
die Durchgangsdissonanz, die Viertelnote fiir die Synkopendissonanz. Auf der an-
deren Seite wird durch die gedehnte Deklamation Raum frei fiir eine Art von
»Emanzipation der Dissonanz«?’, d. h. fiir eine expressive Harmonik, die nur mit
der modernen Kategorie des Akkordes adaquat zu beschreiben ist.

Fortsetzung folgt

29 In dem hier gemeinten Sinn der Verselbstandigung des Septakkordes hat Rudolf Louis (Der Wi-
derspruch in der Musik, Leipzig 1893, S. 55) diesen spater durch Arnold Schonberg prominent
gewordenen Ausdruck gebraucht.
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Zur deutschen Schiitzpflege zwischen 1956 und 1995

von
WOLFRAM STEUDE

I n den folgenden Ausfithrungen zur deutschen Schiitzpflege des genannten Zeit-
raums soll in gedrangter Form der Versuch gemacht werden, einige wesentliche
Elemente des Wandels im Schiitz-Musizieren der vergangenen Jahrzehnte zu be-
nennen.

Es geht dabei um auffiihrungspraktische Grundfragen, denen sich heute jeder
stellen muf, der sogenannte »Alte Musik« allgemein, besonders aber solche von
Heinrich Schiitz musiziert, sei er spezialisierter Fachmusiker, sei er beispielsweise
Kirchenmusiker, der vor allem auf dem Gebiet des Laienmusizierens mit sing- und
musizierfreudigen Gemeindemitgliedern tatig ist.

Die erste Jahreszahl unserer Themenformulierung, die auf das letzte Dresdner
Schiitzfest anspielt, meint selbstverstandlich nicht exakt dieses Jahr 1956, sondern
meint die Jahre, in denen nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges im Zuge des
kulturellen Wiederaufbaus in beiden deutschen Staaten die Pflege der élteren Mu-
sik eine besonders stiirmische Entwicklung zu nehmen begann.

Es geht nicht um die umfassende Bestandsaufnahme der wichtigsten Schiitz-
Auffithrungen im deutschen Sprachraum in dem Sinne, wie solche schon seit 1898,
danach durch die von Erich H. Miiller initiierte, 1922 in Dresden gegriindete Hein-
rich-Schiitz-Gesellschaft e. V. aufgelistet wurden, was spaterhin, besonders in der
Zeitschrift Musik und Kirche, auch durch die Neue Schiitz-Gesellschaft sporadisch
geschah!, also um die Mitteilung, wann und wo welches Schiitzwerk durch wen
zum Erklingen gebracht wurde. Damals handelte es sich um »Schiitz« als Ver-
einsprogramm mit der Zielsetzung, die Schiitzpflege insgesamt zu aktivieren und
dem Meister im offentlichen Musikleben eine groflere, ihm zustehende Resonanz
zu verschaffen. Dieses Moment der Propagierung des Schiitz-Werkes, sogar im
Sinne eines kunst-, wenn nicht weltanschaulichen Bekenntnisses zu Schiitz?, gehort
seit langem der Vergangenheit an.

Uns geht es heute um etwas wesentlich anderes, namlich um die Verdeutli-
chung der Tatsache, da8 Schiitzens Werk kein isoliertes Objekt der Verehrung sein
kann, wie auch immer sie sich duflert, sondern dafl wir diese hohe Kunst in ihrem

1 Vgl die Auffithrungsberichte a) in der Monatsschrift fiir Gottesdienst und kirchliche Kunst zwi-
schen 1898 und 1923, b) in Deutsche Musik. Monatsschrift fiir deutsche Musik in aller Welt.
Mitteilungsblatt der Auslandsdeutschen Musikgesellschaft, Sitz Berlin, und der Heinrich Schiitz-Gesell-
schaft e. V., Sitz Dresden, hrsg. von Erich H. Miiller, Jg. 1 (1933) bis Jg. 3 (1935), und ¢) in Musik
und Kirche, hrsg. von Christhard Mahrenholz und Wolfgang Reimann, Jg.1 (1929) ff.

2 Die Seele jener bekennenden Schiitz-Bewegung war Karl Votterle. Aus zahlreichen seiner AuSe-
rungen zum Thema Schiitz seien die aus der Dankesrede anlaglich der Leipziger Ehrenpromo-
tion 1953 (in: Haus unterm Stern, Kassel u. a. 1963, S. 302 f.) und Aus der Ansprache zur Erdffnung
des 6. Heinrich-Schiitz-Festes (in: Adam Adrio u. a., Bekenntnis zu Heinrich Schiitz, Kassel u. Basel
1954, S. 5-8) erwahnt.
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iiberragenden Rang begreifen als Teil der europdischen Musikkultur des 17. Jahr-
hunderts, von deren Um- und Aufbriichen auf diesem Fest schon mehrfach die
Rede war. Das heifit aber im Zusammenhang dieses Vortrags die Frage stellen, ob
und in welcher Weise wir als ausiibende Musiker Schiitzsche Musik zuvor in ihrer
Geschichtlichkeit, an ihrem historischen Ort aufsuchen und erkennen, ehe wir uns
der Aufgabe zuwenden, sie fiir uns heute zu erschliefen, sie uns in der Gegenwart
zum lebendigen Erlebnis werden zu lassen.

Keine Frage: Beides hingt sehr eng miteinander zusammen. Alte Musik wird
heute lebendig nicht dann, wenn wir mit ihr historistisch umgehen, als ob sie frag-
los Kunst der Gegenwart wire, sondern gerade dann, wenn uns ihre geschichtliche
Gebundenheit bewust bleibt, wenn wir diese in vielen Details und somit als Gan-
zes ernstnehmen.

Ein weiteres sei den Ausfiihrungen zum Wandel der Schiitzpflege vorausge-
schickt, um deutlich zu machen, weshalb Fragen des praktischen Schiitzmusizie-
rens auch ureigenstes Anliegen der Internationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft
sind und deren gleich grofes Interesse beanspruchen, wie rein musikhistorische
Probleme:

Bekanntlich gelangt jede Komposition als musikalisches Kunstwerk in zwei
Schritten zu ihrer eigentlichen und vollstindigen Gestalt. Den ersten Schritt be-
zeichnet die Komposition als aufgeschriebenes, gestaltetes, strukturiertes Werk auf
dem Papier, den zweiten dessen klingende Umsetzung. Erst auf beiden Stufen zu-
sammen ergibt sich die vollstindige Gestaltwerdung des musikalischen Kunst-
werks. Von daher ist die Erkenntnis eine selbstverstandliche Konsequenz, daf§ der
ausfiihrende Musiker im klingenden Vollzug zuférderst minutis auf die dem
Werk immanente Intention des Komponisten zu achten, auf sie einzugehen hat, ehe
er — was ebenso unabdingbar ist — sein subjektives, der Gegenwart und seinem
eigenen Naturell verpflichtetes Empfinden musizierenderweise einbringt.

Diese generelle Aussage birgt eine Fiille von Problemen, die in unserem Zu-
sammenhang kaum zur Sprache kommen kénnen. Gerade darin, daf wir uns nach
der Intendiertheit des zu musizierenden Werks erkundigen — bei weitem nicht alle
unsere Fragen dieserart erfahren biindige Antworten! —, da# wir es befragen: Wie
bist du gemeint? und dabei nicht versiumen, uns unserer eigenen Pramissen be-
wuflt zu werden, nach denen wir das Werk zum Erklingen bringen wollen, gerade
in diesem Vorgang betreiben wir Angewandte Musikwissenschaft bzw. Begriindete
Musikpraxis. Wir tun dies um des musikalischen Kunstwerks, um seiner Integritat
willen und tun es genauso um unsertwillen, denn Ziel aller Bemiihung ist ja nicht,
illusiondrerweise eine ohnehin nie zu erreichende »originale« Auffiihrungspraxis
zu erreichen, sondern vor allem, die alte Musik, insbesondere auch die Schiitzens,
fiir uns heute lebendig, erlebbar zu machen?.

Die klingende ErschlieBung dlterer Musik schlechthin, die in den 1960er Jahren
wieder, jedoch im Vergleich zur Vorkriegszeit mit ganz neuer Schubkraft in Gang

3 Vgl Wolfram Steude, Fragen der musikalischen Denkmalpflege. Ein Versuch, in: Denkmalkunde und
Denkmalpflege — Wissen und Wirken. Festschrift fiir Heinrich Magirius zum 60. Geburtstag am

é. Februzar 1994, hrsg. von Ute Reupert, Thomas Trajkovits und Winfried Werner, Dresden 1995,
. 615-620.
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gekommen war, hatte ihre Energie bezogen aus dem seit langem diberfélligen,
nunmehr aber realisierten Dialog von Musikpraxis und Musikwissenschaft. Die
Fachleute beider Bereiche nahmen einander und ihre Erkenntnisse nicht nur all-
mihlich wahr, sondern sie stimulierten sich gegenseitig und tun das bis zum heuti-
gen Tag. Musikhistorische Erkenntnis (im weitesten Sinn) fiihrt oft zu neuer und
erhellender klanglicher Umsetzung, die wiederum neue Fragen aufwirft.

Auch die Pflege der Musik Schiitzens 1af}t bis heute in ihrem Wandel jenen Pro-
zeR der gegenseitigen Befruchtung erkennen, wenngleich dieser erst mit einiger
Verspitung einsetzte im Vergleich zur Musik der Renaissanceinsbesondere des 16.
Jahrhunderts, und gar zur Musik des 18. Jahrhunderts.

Wenn im folgenden mehr auf die vokale Komponente des Schiitzwerks einge-
gangen wird, dann liegt dies zum einen im Werk Schiitzens selbst begriindet, wie-
wohl die instrumentale Komponente, wie es unsere Konzerte gezeigt haben und
noch zeigen werden, keinesfalls eine Nebenrolle spielt — auch im Werk Schiitzens
nicht! —, zum andern aber soll den naheliegenden Interessen derjenigen Rechnung
getragen werden, die als Teilnehmer unseres Festes als einer kirchenmusikalischen
Lehrwoche hier sind.

Ich mache die zu beobachtende Entwicklung der deutschen Schiitzpraxis in den
letzten 40 bis 50 Jahren an fiinf Namen fest. Es sind Rudolf Mauersberger, Wilhelm
Ehmann, Hanns-Martin Schneidt, Heinz Hennig und Frieder Bernius. Mindestens
ebenso wichtige andere fehlen hier, es geht aber nicht eigentlich um Namen, son-
dern um Tendenzen.

Eine Grundfrage: Wie reagieren die Genannten auf die Erkenntnis, da8 »Chor«
nicht gleich »Chor« ist? Noch immer hort der durchschnittliche Normalmusiker
oder Musikfreund aus dem Titel von Schiitzens Motettensammlung Geistliche
Chormusik heraus, daf diese Stiicke die geeignete Literatur seien fiir einen ge-
mischten Chor mit einer beliebigen Anzahl von Singerinnen und Sangern. Wie
grof auch immer der moderne gemischte Chor ist — Schiitz hat seine Sammlung
dem Rat zu Leipzig mit Blick auf die Thomaner dediziert. Schulkantoreien vom 16.
bis zum beginnenden 19. Jahrhundert aber waren kleine Gruppen, gebildet aus der
Minoritat singfahiger und musikalischer Schiiler, die als gut besetzt galten — bei-
spielsweise in der Grimmaer Fiirstenschule —, wenn sie 12 bis 16 Mitglieder hatten*.
Von den vier Kantoreigruppen zu je acht Knaben der Leipziger Thomaner schon zu
Tobias Michaels, also Schiitzens Zeiten, waren zwei die eigentlich singfahigen®. Seit
dem mittleren 16. Jahrhundert konnten in Leipzig bei Bedarf die Stadtpfeifer mit ih-
ren Streich- und Blasinstrumenten hinzugezogen werden®, ebenso der Organist.

Intendiert ist also bei Schiitz nicht anders als bei Johann Hermann Scheins Is-
raelsbriinnlein die kleine, unter Umstinden von Instrumenten gestiitzte Vokal-
gruppe aus Knaben- und Minnerstimmen. Die Knabenkantorei damals ist jedoch

4 Wolfram Steude, Art. Grimma, in: MGG2, Sachteil 3, Kassel/Stuttgart 1995, Sp. 1712-1718, bes.
Sp.1713.

5 Rudolf Wustmann, Musikgeschichte Leipzigs [...]. Erster Band: Bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts,
Leipzig 2/1926, S. 93 ff.

6 Ebd.S.96.
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nicht gleichzusetzen mit dem Knabenchor heute! Heute mutieren die Knaben we-
sentlich frither. Die Knabensoprane konnen bei weitem nicht mehr in der Weise
stimmlich und musikalisch wachsen und ausreifen, wie das bis in die erste Hilfte
unseres Jahrhunderts hinein selbstverstandlich war’.

Kann die intendierte Besetzung heute iiberhaupt noch ernsthaft zur Grundlage
unseres Normalmusizierens gemacht werden? Wenn nicht, wie dann kommen wir
ihr mit unseren Mdglichkeiten nahe?

Aus unserer Sicht, am Ende des 20. Jahrhunderts, sollten wir auf alle Fille die
intendierte Besetzung der kleinen Knabenkantorei bei entsprechender, fiir sie ge-
dachter Musik im Auge und Ohr behalten und die jeweils uns zur Verfiigung ste-
hende Sangerschar stimmlich und klanglich an ihr orientierén. Nicht das Ideal der
chorischen Klangfiille, wie es seit der Laienchorbewegung des 19.]Jahrhunderts
wuchs und fiir bestimmte Musik auch das einzig Richtige ist, darf heute unser
mehrstimmiges Schiitz-Musizieren bestimmen, sondern die Durchhorbarkeit bei
quasi instrumentaler Stimmfiihrung jedes Einzelnen. Eine solche Loslésung vom
Ideal chorischen Singens, das seine Geschichte seit dem vorigen Jahrhundert hat,
war und ist noch heute ein schwieriger Prozefs.

Horen wir uns drei Einspielungen der Motette »Ich bin ein rechter Weinstock«
SWV 389 aus der Geistlichen Chormusik an, wie sie Rudolf Mauersberger 1963 mit
dem Kreuzchor, Wilhelm Ehmann 1970 mit dem Herforder Kirchenmusikschul-
chor, der »Westfilischen Kantorei«, und 1984 Heinz Hennig mit dem Hannover-
schen Knabenchor als eines der sehr bekannten Stiicke aus der ganzen Sammlung
musiziert haben (Klangbeispiel 1: SWV 389, Kreuzchor, Rudolf Mauersberger®).

Mauersbergers Einspielung mit dem Dresdner Kreuzchor im Jahre 1963 ergibt
ein recht einheitliches Bild: Es erklingt ein sehr groer Knabenchor. (Der Grund fiir
die immense Vergroferung des Chores auf ca. 150 Knaben war nicht nur die un-
glinstige Akustik der Kreuzkirche, die uns auch heute noch zu schaffen macht,
sondern mit hoher Wahrscheinlichkeit auch Mauersbergers ganz aus der alten
Leipziger Konservatoriumsira® vor dem Ersten Weltkrieg stammendes Chorklang-
Ideal, das der Kreuzkantor, quasi ausnahmsweise, zu verwirklichen hatte mit
einem Knabenchor statt eines gemischten Chors.) Dieser sehr grofie Knabenchor
also entwickelt einen frischen, homogenen Klang von spezifischem Reiz. Andere
Charakteristika stehen dem freilich entgegen: Dynamische Differenzierung geht
diesem Chorsingen mehr oder weniger ebenso ab wie agogische Flexibilitat. Das
zweifellos auch bei Mauersberger vorhanden gewesene Wissen um die Sprachndhe
Schiitzscher Musik — ihre »Wortgezeugtheit« wurde bis zum UberdruR zitiert — fin-
det sich nahezu nicht umgesetzt, weder in Bezug auf die Textaussprache noch, was
hochst wichtig ist, auf die musikalisch-rhetorische Verdeutlichung des Textinhalts.

7 Wolfram Seidner, Die Singerstimme. Phoniatrische Grundlagen fiir die Gesangsausbildung, Berlin
2/1982,S.132 ff.

8 Heinrich Schiitz, Geistliche Chormusik 1648. Dresdner Kreuzchor, Leitung: Rudolf Mauersberger,
Platte 3 (20339, Seite A), Eterna, Berlin 1963.

9 Matthias Griin, Rudolf Mauersberger. Studien zu Leben und Werk, Regensburg 1986 (= Kolner Bei-
trage zur Musikforschung 146).
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1963 — und bis weit dariiber hinaus — hatte den Kreuzchor noch nicht die Ein-
sicht erreicht, daf Schiitzens Motetten in ihrer strengen kontrapunktischen Struktur
zugleich vom madrigalischen Element, von der text- und notentiibersetzenden Be-
weglichkeit leben, ohne die eine Darbietung zur ausdruckslosen feierlichen Zele-
brierung gerat. Wir finden ein klangschones, aber im {ibrigen nahezu gar nicht auf
die jeweilige Zeichnung der Stiicke eingehendes Singen rein aus dem Gefiihl des
Dirigenten heraus, dessen Ergriffenheit von Schiitzens Musik in keiner Weise in
Frage gestellt werden darf! Nur eben: GefiihlsméBige Ergriffenheit von Musik ist
menschlich wunderbar, aber sie ist selten ein konstituierendes Moment im Vollzug
des Musizierens.

Altere Schiitz-Einspielungen sind hidufig getragen von der eben angespro-
chenen abgehobenen Feierlichkeit, die zum Eigentlichen der Musik weder die Aus-
fiilhrenden noch erst recht die Horer gelangen laft. Schiitz als Inbegriff der
schonklingenden Spannungslosigkeit — das macht sich dann sehr schnell breit unter
den Horern.

Rudolf Mauersbergers umfassende Schiitzpflege schon seit den 1930er Jahren
und besonders nach 1945 hat dem Werk des Sagittarius in hohem Grade zu einem
Bekanntheitsgrad verholfen, den es ohne diesen Einsatz wenigstens in Mittel-
deutschland nicht erreicht hittel0. Hier sind keine Abstriche von solch verdienstli-
chem Wirken erlaubt. Indessen sind seit Mauersbergers Tod 25 Jahre vergangen,
was uns gestattet, zu einer sachlichen Einschatzung jener Schiitzpflege zu kommen,
die quasi vor der Neueroberung der Alten Musik auf der Basis der sich ent-
wickelnden Kenntnis historischer Auffiihrungspraxis stehen geblieben war und
unter Mauersbergers Nachfolger Martin Flamig, dank der Mitwirkung der Leipzi-
ger »Capella fidicinia« unter Hans Griif8, wenigstens einen kleinen Schritt voran-
kam. :

Véllig anders, aber mit gleich grofler Ausstrahlung wie Mauersberger, ging
Wilhelm Ehmann an seine Schiitzpflege. Als Musikwissenschaftler, der ein reiches
literarisches Werk hinterlassen hat!!, hat sich Ehmann mit auffiihrungspraktischen
Fragen ilterer, also auch Schiitzscher Musik auseinandergesetzt. Horen wir
zunichst ein Stiick aus Ehmanns Einspielung derselben »Weinstock«-Motette mit
einem Solistenensemble, der Westfilischen Kantorei und einem Consortium mit hi-
storischen Instrumenten (Klangbeispiel 2, SWV 389, Westfalische Kantorei, Wil-
helm Ehmann!?).

Ehmann nimmt in seiner Einspielung Schiitzens Hinweis auf die Beteiligung
von Instrumenten in der Vorrede der Geistlichen Chormusik »Glinstiger Leser«

10 Diskographie der Schiitz-Einspielungen durch Mauersberger und den Dresdner Kreuzchor s.
Heinrich Schiitz, Eterna-Edition, Katalog 1985, Redaktion: Erika Krokel, Berlin 1985.

11 Vgl Wilhelm Ehmann, Voce et tuba. Gesammelte Reden und Aufsitze 1934-1974, hrsg. von Dietrich
Berke u. a., Kassel u. a. 1976, S. 609-620.

12 Heinrich Schiitz, Geistliche Chormusik 1648, Gesamtaufnahme, Vol. 2 Nr. 4. Solisten, Instrumen-
talisten, Westfalische Kantorei, Leitung: Wilhelm Ehmann, 1968-1970, Cantate, Musicaphon C
57612.
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ernst!3, zugleich macht er ernst mit der ebenfalls von Schiitz selbst getroffenen
Unterscheidung von »Coro favorito« und »Capella, also von Solistenensemble
und Ripiengruppe!. (Sein grofier Aufsatz »Concertisten« und »Ripienisten« in der h-
moll-Messe ]. S. Bachs war wegweisend und diirfte aus der Beschaftigung mit Schiitz
hervorgegangen sein!>.)

Ehmanns Bemiihung ging dahin, nicht nur die Alleinherrschaft des romanti-
schen A-cappella-Ideals, das noch sehr ausgepragt in der »Schiitz-Bewegung« der
1930er Jahre vorhanden war, zu brechen, sondern auch den intendierten Wechsel
zwischen verschiedenen Gruppen innerhalb des Auffiihrungsapparats, das kon-
zertierende Prinzip, zu realisieren. Er kombiniert einen offenbar ziemlich grofien
gemischten Chor und ein Solistenensemble aus professionellen Sangerinnen und
Sangern mit historischen Instrumenten. Ein wichtiger Schritt war getan mit solch
differenzierter Besetzung, ein Markstein gesetzt! Desto erstaunlicher und befremd-
licher fiir uns heute ist das Klangbild:

Das permanent eingesetzte Solistenensemble mit seinen sich nur schwer zu-
sammenfiigenden, ausladend vibrierenden Stimmen sowie die nahezu standig mit-
spielenden Instrumente verleihen den Motetten eine dhnlich unangemessene Mo-
numentalitit, wie sie oft beim Kreuzchor entstand. Auch bei Ehmann herrscht im
Grunde noch jene Indirektheit des feierlichen Musizierens, die dem hochgradig
madrigalischen Moment der Motetten kaum gerecht werden kann. Noch ist es nicht
so weit, da88 der intendierten Besetzung durch die kleine Knabenkantorei klanglich
auch ein groferer gemischter Chor nahezukommen versucht, noch hat sich die Er-
kenntnis nicht durchgesetzt, da die Singstimmen der Favoritgruppe als singende
Instrumente sich zueinander und zu den historischen Instrumenten gesellen miis-
sen. Der Stimmtyp, dem wir in neuen Einspielungen und auch z.T. in den Kon-
zerten unseres Festes begegnen, mit ebenso hoher Fahigkeit zum Solo- wie zum En-
semblemusizieren hatte sich noch nicht durchgesetzt.

Bei Mauersberger und bei Ehmann finden sich keine Ansétze einer Auseinan-
dersetzung sowohl mit der absoluten Stimmtonhohe als auch mit der Stimmungs-
art. Daf unser Musizieren gerade Schiitzscher Musik auf dem modernen Normal-
Kammer-a (also 440-442 Hz) alles andere als optimal ist, erkennt derjenige, der die
Stiicke entweder hochtransponiert oder, weit besser, auf einem hohen Stimmton
(etwa 465 Hz) zum Erklingen bringt. Der hellere Klang verleitet weniger zur ge-
deckten Feierlichkeit, er animiert vielmehr zum werkaddquaten madrigalisch-be-
weglichen Musizieren.

1982-84 spielte Heinz Hennig mit dem Hannoverschen Knabenchor die Geistli-
che Chormusik ein, in enger Zusammenarbeit mit dem Westdeutschen Rundfunk,
insbesondere mit Barbara Schwendowius. Hier werden mehr von jenen in den
Motetten vorausgesetzten auffithrungspraktischen Bedingungen erfiillt: Ein kam-

13 Abdruck aufer in SGA 8 und NSA 5 in Schiitz GBr, S. 192-196, auch in: Heinrich Schiitz, Geistli-
che Chormusik 1648, hrsg. von Kurt Thomas, Leipzig 1930, S. 3 f.

14 Heinrich Schiitz, Vorrede zu den Psalmen Davids »Allen der Music erfahrnen meinen Gruf und
Dienst zuvor«, Abdruck in Schiitz GBr, S. 62-64, auch in NSA 23, S. XVIII.

15 Abdruck in Voce et tuba (wie Anm. 11), S. 119-177, bes. S. 129-131.
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mermusikalisch, madrigalisch beweglich singender Knabenchor, aus dem heraus
Knaben- und Minnerstimmen als Solisten eingesetzt werden, ein reichhaltiges hi-
storisches Instrumentarium, das »sprechend« artikuliert, in Anpassung an die
Singstimmen gespielt wird, Singstimmen wiederum, die in ihrem Klang eben die-
sen Instrumenten nahekommen. Wichtig hier die Feststellung, daf8 die Hochtrans-
position um einen Ganzton, das Stiick in die Hohe eines der in Mitteldeutschland
gebrauchten hohen Chortdne bringend, solchen Musiziercharakter begiinstigt.

Gleichviel, ob wir einen sehr guten Knabenchor oder einen gemischten Chor
zur Verfiigung haben: Die kleine, zum madrigalischen Singen fahige Knabenkanto-
rei, besser noch: das solistische, in der Madrigalistik des 16. und 17. Jahrhunderts
erfahrene Vokalensemble sollten Leitbilder sein!®, um die intendierte Musik mog-
lichst addquat, d. h. in ihrer Ausdrucksvielfalt und ihrem Kontrastreichtum, den
sich bewuft zu machen eine Auffilhrungsvoraussetzung ist, klingende Gestalt
werden zu lassen. Endziel ist, dem Kunstwerk entsprechend seiner Intention zu
seiner vollstaindigen Gestalt zu verhelfen (Klangbeispiel 3, SWV 389, Knabenchor
Hannover, Heinz Hennig!?).

Eine wiederum durch den Westdeutschen Rundfunk und Barbara Schwendo-
wius, die beide auch an unserem Fest an wichtiger Stelle wirksam werden, initiierte
und realisierte Gesamteinspielung betrifft das Riesen-Opus 2 Schiitzens, die Psal-
men Davids von 1619. Sie kam als Beitrag zum Schiitzjahr 1972 heraus und kann als
Meilenstein gelten auf dem Wege vom ausdrucksneutralen, homogen-volltonenden
Schiitz-Musizieren der Vergangenheit zu einem sprechenden, kontrastreichen, dy-
namisch reich differenzierten Musizieren auf dem Gebiet der mehrchdrigen Kon-
zerte. Sie wurde eingespielt durch die Regensburger Domspatzen, die auch die So-
listen stellten, zwei Instrumentalensembles fiir Alte Musik und Einzelmusiker un-
ter der Gesamtleitung von Hanns-Martin Schneidt.

Besucher unseres Festes haben Gelegenheit, sich von dem wiedererstandenen
Raum der Dresdner Schlofkapelle, vorerst noch ein Rohbau, einen Eindruck zu
verschaffen. Wer in diesem Raum steht, ist iiberrascht von dem anderen Eindruck,
den er macht im Vergleich zu der Kapellendarstellung auf dem bekannten Stich
von David Conrad im Dresdner Hofgesangbuch von 1676, wo er niedriger er-
scheint. Indessen bedarf es beim Besucher der Kapelle heute nur ein wenig Phanta-
sie, um sich an der Stirnseite des Raumes, vom Eingang aus rechter Hand, den Al-
tar vorzustellen, dariiber die geteilte Musikempore, die 1662 eingezogen worden ist
und 1666 die beiden Orgelpositive erhielt!8, und als Bekronung die eigentliche Or-

16 In geradezu optimaler Weise wurde das Solistenensemble »Cantus Colln« unter Konrad Jung-
hinel dem Madrigalcharakter der Schiitzmotette Die mit Trinen sien (SWV 378) wie auch der
Stiicke aus Johann Hermann Scheins Israelsbriinnlein in dem Konzert am 23. September 1995 in
Dresden gerecht.

17 Heinrich Schiitz, Geistliche Chormusik 1648, Knabenchor Hannover, Instrumental-Ensemble, Di-
rigent: Heinz Hennig, deutsche harmonia mundi 16 9509 3.

18 Hofkalender 1666, Msc. Dresd. Q 243 (Sachsische Landes- und Universitatsbibliothek Dresden).
Freundliche Mitteilung von Mary E. Frandsen, Ithaca, USA.



90 Wolfram Steude

gelempore mit der von Hans Leo Hafller 1612 disponierten und 1613 von Gottfried
Fritzsche erbauten grofen Renaissance-Orgel’®.

Auf der engbegrenzten Orgelempore und am jeweiligen Anfang der beiden
Seitenemporen ist z. B. 1617 von Schiitz und der Hofkapelle wie kurz vorher von
Michael Praetorius groffbesetzt und mehrchorig musiziert worden, sowohl zum Be-
such des Kaisers Matthias im August als auch zur Sakularfeier der Reformation
Ende Oktober/Anfang November. Nachgewiesenermafien wurde das Re-
formationsfest am 2. November mit Schiitzens mehrchorigem Konzert iiber Psalm
136 (SWV 45) beschlossen, das sich besonders durch seine vielfache Trompetenbe-
setzung vor anderen auszeichnet, und das in die Psalmen Davids Aufnahme gefun-
den hat?. Der Hinweis auf den knappen Raum fiir die Musiker und andererseits
derjenige auf die vokal-instrumentalbesetzte Mehrchorigkeit dieses und anderer
Werke soll uns fiir die Praxis heute Mahnung sein, die Stiicke mit so wenigen Mu-
sikern als moglich zu besetzen, um ihrer Intention gerecht zu werden. Gegen die
Einspielung durch die Regensburger Domspatzen ist grundsitzlich zu argumentie-
ren, daf wir es bei den Psalmen Davids und sehr vieler weiterer Schiitzscher Musik
nicht mit Werken fiir die Lateinschule, sondern mit solchen fiir die Hofkapelle
zu tun haben, also fiir ein Ensemble hochqualifizierter Berufssinger und -instru-
mentalisten, wobei unterstellt werden muf, daf nicht nur der Alt, sondern in an-
spruchsvollen, dramatischen Solopartien auch der Sopran von Mannern gesungen
worden ist. Man muS strikt unterscheiden zwischen Schiitzscher Musik fiir Knaben
— in allerdings einem stimmlich-musikalisch fortgeschritteneren Entwick-
lungsstadium als durchschnittlich heute — und solcher fiir erwachsene Berufsmusi-
ker und -singer. Wer heute solche Werke auffiihrt, bewerkstelligt es normalerweise
mit Frauen- und Mannerstimmen, kaum mit Kindern. Das ist unumganglich, aber
er tue das nicht auf der Basis der ilteren, aus dem 19. Jahrhundert stammenden
Praxis des gemischtstimmigen Chor- oder Solo-Gesangs, sondern auf derjenigen
wiederum eines quasi solistischen Singens und Spielens, bei dem die Singstimmen
Instrumente sind — ohne sich als angenehm schwingende Singstimmen zu verleug-
nen —, um sich mit den Instrumenten zum Ensemble vereinen zu kénnen.

Was Schneidts Einspielung aber vorwartsweisend auszeichnet, ist die vehement
vorgetragene Absicht, das indirekte, neutrale, oft abgehoben feierliche Schiitz-Mu-
sizieren radikal zu iiberwinden, die ehrfiirchtige Distanz zu durchbrechen, das

19 Dazu Walter Blankenburg, Der Conradsche Stich von der Dresdner Hofkapelle (1676), in: ders., Kir-
che und Musik. Gesammelte Aufsitze zur Geschichte der gottesdienstlichen Musik. Zu seinem 75. Ge-
burtstag hrsg. von Erich Hiibner u. Renate Steiger, Gottingen 1979, S. 133-142 (Wiederabdruck
in: HS-WdF, S. 317-328); Wolfram Steude, Sichsische Musik- und Theologietraditionen bei Heinrich
Schiitz, in: Schiitz-Konferenz Dresden 1985, T1. 1, S. 47-54; Frank-Harald GreS8, Die Gottfried-Fritz-
sche-Orgel der Dresdner Schlofikapelle. Untersuchungen zur Rekonstruktion ihres Klangbildes, in: Acta
Organologica 23 (1993), S. 67-112.

20 Christhard Mahrenholz, Heinrich Schiitz und das erste Reformations-Jubilium 1617, in: MuK 3
(1931), S. 149-159; Werner Breig, Hifische Festmusik im Werk von Heinrich Schiitz, HS-WdF,
S.375-404, bes. S. 383 ff.; Eberhard Moller, Heinrich Schiitz und das Jahr 1617, in: Schiitz-Konferenz
Dresden 1985, TL. 1, S. 69-80, bes. S. 75 f.; Wolfram Steude, Ludwig Giittler, Die kursdchsischen
Hoftrompeter der Schiitzzeit und ihre musikalischen Aufgaben, in: Schiitz-Konferenz Dresden 1985,
TL 2, S. 33-52; Manfred Hermann Schmid, Trompeterchor und Sprachvertonung bei Heinrich Schiitz,
in: S§Jb 13 (1991), S. 28-55.
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Werk in allen seinen Details wahrzunehmen und deutlich musikalisch umzusetzen.
DaR Schneidt dabei oft, etwa in der Frage des iiberzogenen Tempos, ins andere Ex-
trem verfillt, sei nicht verschwiegen — das Klangbeispiel zeigt es —, aber hier ist ein
Knoten gerissen, eine Hiirde genommen, sehr dem musizierten Stiick zugutekom-
mend. (Da wir inzwischen wissen, da8 Schnelligkeit nicht automatisch Lebhaftig-
keit bedeutet, ist eine Grunderkenntnis, die sich erst neuerlich durchsetzt?.)
(Klangbeispiel 4: Psalmen Davids, »Alleluja, lobet den Herren«, SWV 38, Regensbur-
ger Domspatzen, Hanns-Martin Schneidt?.)

Schiitzsche Musik, aus der Gefangenschaft des homogenen Schénklangs befreit,
beginnt sehr rasch, lebendig zu werden, zu sprechen. Der sprechende Charakter
Schiitzscher Musik hat allerdings auch mit Textverstandlichkeit zu tun, auf die
Schiitz in der Vorrede zu den Psalmen Davids expressis verbis eingeht: »... sie wol-
len in Anstellung beriihrter meiner Psalmen sich im Tact ja nicht vbereylen / son-
dern dergestalt das mittel halten / damit die Wort von den Sangern verstindlich
recitirt vnd [von den Hérern] vernommen werden mdgen.«? Allzu rasche Tempi,
manchmal sich geradezu aggressiv duflernd auch dort, wo Aggressivitat in keiner
Weise gefragt ist, kénnen iiberdies dem Werk in dhnlicher Weise abtraglich sein, es
nicht zu seiner intendierten Gestalt gelangen lassen, wie gedehnte Feierlichkeit.

Schiitzens auf Textverstindlichkeit abzielender »Stylus recitativus« findet sich
hin und wieder auch in der Gesamteinspielung der Psalmen Davids durch den
Stuttgarter Kammerchor, Solisten und »Musica fiata Kéln« unter Frieder Bernius
von 1992 gefahrdet, wie das nichste Klangbeispiel ausweist (Klangbeispiel 5: Psal-
men Davids, »Alleluja, lobet den Herren«, SWV 38, Kammerchor Stuttgart, Instru-
mente, Frieder Bernius??).

Indessen liegt der hohe Gewinn dieser Einspielung in der herausragenden
Qualitit nicht nur des Instrumentalmusizierens, die schon bei der Regensburger
Einspielung sich auf einer betrichtlichen Hohe bewegte, sondern auch und beson-
ders des vokalen Soloensembles, das mit Frauen- und Mannerstimmen besetzt ist,
demzufolge zwar dem Schiitzschen Auffiihrungsapparat nicht genau entspricht,
aber in desto hoherem Mafe seiner Musik: Solistisch-monodische Partien, gesun-
gen mit Monteverdi-Erfahrung, mehrstimmige Favoritabschnitte in madrigalischer
Beweglichkeit, zusammen mit dem Chor Tutti-Blocke von scharfer deklamatori-
scher Prignanz — das kann man nur in dieser iiberzeugenden Weise mit speziali-
sierten Gesangskriften machen, deren Spezialisierung kein Wert an sich ist, son-

21 Hinweise auf die Tempo-Problematik von Musik des 17. Jahrhunderts bei Peter Reidemeister,
Historische Auffiihrungspraxis. Eine Einfithrung, Darmstadt 1988, S. 47-55; Uwe WOolf, Notation und
Auffiihrungspraxis. Studien zum Wandel von Notenschrift und Notenbild in italienischen Musikdrucken
der Jahre 1571-1630, Bd. 1: Darstellung, Bd. 2: Dokumentation, Kassel 1992; Klaus Miehling, Das
Tempo in der Musik von Barock und Vorklassik, Wilhelmshaven 1993.

22 Heinrich Schiitz, Psalmen Davids fiir 2 bis 4 Chore und Instrumente. Gesamtaufnahme. Regensbur-
ger Domspatzen, Instrumentalisten, Hanns-Martin Schneidt, Archiv-Produktion 2722007.

23 Siehe Anm. 14.

24 Heinrich Schiitz, Psalmen Davids, Complete 26 Psalms. Kammerchor Stuttgart, Musica Fiata Koln,
Frieder Bernius. CD Vivarte (Sony Classical) 52K 48 042.



92 Wolfram Steude

dern uns zu erhellender Werkerkenntnis und letztlich auch zu erhohtem Kunstge-
nuf fiihrt.

Bei alledem handelt es sich nicht um die Rezension von Schallplatten-Einspie-
lungen, vielmehr geht es um den Versuch, anhand einiger weniger Klangbeispiele
den Wandel im Schiitz-Musizieren innerhalb von etwa vier Jahrzehnten zu skizzie-
ren, in dessen Verlauf das Werk des Sagittarius sich in seinem unglaublichen Fa-
cettenreichtum erst heute voll erschliefit, wenigstens soweit, wie es unserem Er-
wartungshorizont im letzten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts entspricht. Einsicht in
das »Innere« grofler Musik ist stets aufregend, und zum'addquaten Musizieren
auch von Schiitzens Werken gehort eine solche Einsicht.

Damit soll gesagt werden, da unsere fortschreitende Erkenntnis der Kunst
Schiitzens, die sich auch im hochentwickelten Schiitz-Musizieren der Gegenwart
niederschlagt, unseren kritischen Sinn scharfen sollte gegeniiber einem Schiitz-Mu-
sizieren, das nicht wenigstens ansatzweise dieser Kunst gerecht zu werden bemiiht
ist.

Die Schere zwischen dem hochspezialisierten Schiitz-Musizieren und den Be-
miihungen etwa der oft unter ungiinstigen Bedingungen arbeitenden Kirchenmu-
siker, die sich mit einer Laienkantorei auf die Darstellung eines Schiitzstiickes ein-
lassen, geht immer weiter auf und macht den Kantor mutlos.

Sinn und Zweck dieses Festes ist es unter anderem, dafs unsere Konzerte und
das stattfindende auffithrungspraktische Seminar Anstofie geben fiir die Arbeit
auch auf dem schwierigen Feld des Laienmusizierens.

Einsichten gewinnen und Zielvorstellungen entwickeln sind die Grundvoraus-
setzungen fiir ein allmédhliches Hineinwachsen in die grofie, im Grunde uns doch
recht nahe Kunst Schiitzens, der wir uns horend und musizierend immer wieder
nahern sollten.

Anhangweise sei die Rede auf ein Dokument fritherer Schiitzpflege gebracht, von
deren Stand nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs aus sich jenes enorme musi-
kalische, stilistische, kiinstlerische Eindringen in Schiitzens Musik entwickelte, das
die letztvergangenen Jahrzehnte kennzeichnet: Es geht um die von Friedrich
Schoneich 1954 vorgelegte Rekonstruktion des Introitus der Schiitzschen Weih-
nachtshistorie, von dem bekanntlich nur die Generalbafistimme und der Text er-
halten geblieben sind?>. Diese Rekonstruktion hat eine friihere, die im Anschluf8 an
Arnold Scherings erstmaligen Neudruck der Weihnachtshistorie 1909 entstanden
war?5, abgelost und wird seitdem nahezu ohne Ausnahme bei Auffiihrungen der
Weihnachtshistorie musiziert (Klangbeispiel 7: Introitus der Weihnachtshistorie, re-

25 SGA 17; NSA 1.
26 Heinrich Schiitz, Weihnachts-Oratorium (Historia von der Geburt Jesu Christi), hrsg. von Arnold
Schering, Leipzig 1909 (Neudruck: Leipzig 1969).
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konstruiert von Friedrich Schéneich 1954, Einspielung 1959 von Wilhelm
Ehmann?’).

Nur wenigen scheint bisher aufgefallen zu sein, daf diese Rekonstruktion tiber
Partien hinweg unschiitzisch ist: Abgesehen von Lapsus im Satz, etwa Primparal-
lelen?® von obligat gefiihrten Einzelstimmen, ist es zum einen undenkbar, daf§
Schiitz einen derart groffen Melodiebogen, der durch Mittelstimmen ausharmoni-
siert wird, in den Einleitungstakten geschrieben haben kann. Zum andern: Jedes-
mal, wenn Schiitz das Wort »schreiben« zu vertonen hat, stellt er den Schreibvor-
gang mittels bewegter Achtel oder punktierter Viertel, die in eine Achtelbewegung
eingebunden sind, dar: so im Exordium aller drei Passionen?® und in der Auferste-
hungshistorie®. In der Weihnachtshistorie wird er aller Wahrscheinlichkeit nach eben-
falls nicht auf diese »Schreib«-Figur verzichtet haben. Bei Schoneich findet sich da-
von keine Spur. Auf weitere Elemente seiner Rekonstruktion, die als nicht plausibel
erscheinen, muf hier nicht weiter eingegangen werden.

Ich habe eine neue Rekonstruktion versucht, die als Notenanhang zu diesem
Beitrag abgedruckt ist (Klangbeispiel 8: Introitus der Weihnachtshistorie, rekonstru-
iert von Wolfram Steude, eingespielt 1993 vom franzosischen »Ensemble Vocal Sa-
gittarius«, Leitung: Michel Laplénie!).

ANHANG (5. 94-98)

Heinrich Schiitz, HISTORIA, Der Freuden- und Gnadenreichen Geburth GOttes und Marien Sohnes, JESU
CHRISTI ..., Dresden 1664

Die Introduction oder Eingang: Die Geburt unsers Herren Jesu Christi, wie uns &c. A 9. in 2 starcke
Chore, der eine von 4. Vocal und der andre von 5. Instrumental-Stimmen.

Rekonstruktion nach der erhaltenen Basso-continuo-Stimme von Wolfram Steude

27 Heinrich Schiitz, Weihnachtshistorie, Westfalische Kantorei, Wilhelm Ehmann, Cantate 650201.

28 T.1 der Rekonstruktion von Friedrich Schoneich, NSA 1.

29 SGA1;NSA2.

30 SGA 1;NSA 3.

31 Heinrich Schiitz, Histoire de la Nativité et motets du Temps de Noél. Ensemble Vocal Sagittarius, En-
semble Instrumental La Fenice, Direction musicale: Michel Laplénie, Ades 202362 AD 690
(Collection Alain Zaepffel).
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Jacob Praetorius — ein Meister des instrumentalen Kontrapunkts

von

MICHAEL BELOTTI

Zu den Kapellknaben am Dresdner Hof, deren musikalische Ausbildung vom
Kapellmeister Heinrich Schiitz geleitet wurde, gehorte der Thiiringer Matthias
Weckmann (ca. 1616-16741), der spater als Organist der Jacobi-Kirche zu Hamburg
beriihmt wurde. In Dresden hatte er zunachst den Unterricht des Hoforganisten Jo-
hann Klemm genossen. Als etwa 17jahriger ging er 1633 nach Hamburg, um seine
Organistenausbildung bei Jacob Praetorius, dem Schiiler Jan Pieterszoon
Sweelincks und Organisten der St.-Petri-Kirche, zu vervollstindigen. Dieses Stu-
dium war von Schiitz vermittelt worden und wurde vom séchsischen Kurfiirsten
mit einem Stipendium unterstiitzt.

Wer war Jacob Praetorius? Welches sind die Quellen seiner Kunst, und was
empfahl ihn gerade in den Augen Heinrich Schiitzens als geeigneten Lehrer fiir
Matthias Weckmann? In einem Nachrufgedicht, das der Pfarrer und Kirchenlieder-
dichter Johann Rist verfafite, erscheint der Hamburger Organist als europaische Be-
rithmtheit?:

»Kein Frembder kahm an diesen Ohrt,
Der etwas von der Orgel hielte,

Der seinen Wirt nicht fragte fohrt:

Wo doch der grofe Schultze spielte?«

Johann Mattheson wuflte noch 1740 einiges iiber ihn zu berichten®. Danach ge-
riet er in Vergessenheit. Fiir Max Seiffert, der 1891 seine Dissertation {iiber
Sweelinck und seine deutschen Schiiler verdffentlichte?, war er zundchst kaum
mehr als ein blofer Name. Erst allméhlich kamen seine Orgelkompositionen in
norddeutschen Tabulaturhandschriften zum Vorschein: Seiffert edierte drei Prae-
ambula®, Gisela Gerdes fiinf Choralbearbeitungen®; Werner Breig konnte noch zwei

1 Zu den Lebensdaten Matthias Weckmanns vgl. Ibo Ortgies, Neue Erkenntnisse zur Biographie
Matthias Weckmans. Biographische Skizze und Zeittafel, in: Weckmann-Konferenz Goteborg 1991,
S.1-24. Trotz der von Konrad Kiister (Weckmann und Molich als Schiitz-Schiiler, in: SJb 17 [1995],
S. 43) vorgebrachten Bedenken ermoglicht die Annahme des Geburtsjahrs um 1616 die tiberzeu-
gendste Einordnung der biographischen Daten.

2 Lieselotte Kriiger (Hrsg.), Johann Kortkamps Organistenchronik, eine Quelle zur hamburgischen Mu-
sikgeschichte des 17. Jahrhunderts, in: Zeitschrift des Vereins fir Hamburgische Geschichte 33
(1933), S. 188-213; die zitierte Strophe steht auf S. 201.

3 Johann Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, Hamburg 1740 (Neudruck, hrsg. v. Max Schnei-
der, Berlin 1910), S. 328-330 (Artikel J. Schultz).

4 Max Seiffert, J. P. Sweelinck und seine direkten deutschen Schiiler (Diss. Berlin 1891), in: VIMw 7
(1891), S. 145-260; iiber Jacob Praetorius S. 239.

5 Orgel-Meister 1. Jacob Praetorius, Melchior Schildt, Johann Decker, D. Meyer, Marcus Olter,
Christian Flor, hrsg. von Max Seiffert, Leipzig o.J. (= Organum IV/2), S. 3-10.
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Choralbearbeitungen mehr vorlegen’. Auf einen weiteren Choralzyklus, der in
einer autographen Handschrift in Wolfenbiittel vorliegt, hat vor einigen Jahren
Katrin Kinder erstmals hingewiesen®. Die in der Kapelle von Schlof Clausholm
aufgefundenen Tabulaturen® enthalten sechs Magnificatzyklen. Zum Bestand der
erhaltenen Werke gehdren ferner zwei Kanons sowie eine Reihe Vokalkompositio-
nen: Continuo-Lieder, Kantionalsitze, Motetten und Hochzeitsmusiken?. Im fol-
genden soll Jacob Praetorius vor allem als Organist und Komponist von Orgelwer-
ken gewiirdigt werden. ;

Jacob Praetorius wurde 1586 in Hamburg als Sohn des Jacobi-Organisten Hie-
ronymus Praetorius geboren. Seine erste musikalische Ausbildung diirfte er bei
seinem Vater erhalten haben, der durch ein umfangreiches Oeuvre gleichermafien
als virtuoser Organist wie als bedeutender Vokalkomponist ausgewiesen ist. Zur
Vervollstindigung seiner Studien wurde er nach Amsterdam zu Jan Pieterszoon
Sweelinck geschickt. Wann genau er sich dort aufhielt, ist umstritten; jedenfalls
diirfte er zu den ersten deutschen Schiilern des beriihmten Niederlinders gehort
haben, der sich in der Folgezeit den Ruf eines hamburgischen Organistenmachers
erwarb. Etwa 1604 erhielt Jacob Praetorius die Stelle des Organisten an der Haupt-
kirche St. Petri, die er bis zu seinem Tod 1651 innehatte.

Matthesons Mitteilungen iiber Jacob Praetorius haben anekdotischen Charakter.
Wir diirfen annehmen, daR er aus alter Hamburger Uberlieferung schopfte; ande-
rerseits wissen wir, daf8 er bei der Wiedergabe seiner Quellen nicht immer korrekt
verfuhr. Der Petriorganist wird von ihm wie folgt charakterisiert!!:

»Schultz nahm des Swelinks Sitten und Geberden an sich, die iiberaus angenehm und ehrbar waren;
hielt den Leib ohne sonderliche Bewegung und gab seinem Spielen ein Ansehen, als wenn es gar
keine Arbeit wire. [...] Schultzens Sachen fielen schwerer zu spielen, und wiesen mehr Arbeit, worin
er vor allen andern was voraus hatte.«

Zu Matthesons Quellen gehérte die Organistenchronik, die der Weckmann-
Schiiler Johann Kortkamp zu Beginn des 18. Jahrhunderts verfafite. Uber Jacob
Praetorius heifit es dort!2:

»Von diesem lieben Mann will ferner gedenken wegen seines sin- und kiinstlichen Spielen. Wie der
Prediger in der Gemeine Hertzen, so er auch durch sein Orgelspielen Andacht erwecken und be-
wegen konte; zum Exempel wenn er spielte ein Bu-Liedt als: 'Erbarm Dich mein o Herre Gott’, wie

6 46 Chorile fiir Orgel von J. P. Sweelinck und seinen deutschen Schiilern. Nach den Handschriften
hrsg. von Gisela Gerdes, Mainz 1957 (= Musikalische Denkmiler 3), S. 162-181.

7 Jacob Praetorius, Choralbearbeitungen fiir Orgel, hrsg. von Werner Breig, Kassel u. a. 1974.

8 Katrin Kinder, Ein Wolfenbiitteler Tabulatur-Autograph von Heinrich Scheidemann, in: SJb 10 (1988),
S. 86-103, bes. S. 86 f. Ausgabe durch Klaus Beckmann, Drei Unika norddeutscher Orgelmeister,
Moos am Bodensee 1994, S. 10-19.

9 Beschreibung und Teiledition: The Clausholm Music Fragments, reconstructed and edited by Hen-
rik Glahn and Seren Sgrensen. Kebenhavn 1974.

10 Vgl. Frederick K. Gable, The Vocal Works of Jacob Praetorius II, in: Weckmann-Konferenz Gote-
borg 1991, S. 141-158. Die zehn erhaltenen Motetten wurden von Gable ediert (Jacob Praetorius,
Ten Motets, Madison 1995 [= Recent Researches in the Music of the Baroque Era 73]).

11 Mattheson (wie Anm. 3), S. 328 f.

12 Kortkamp (wie Anm. 2), S. 199.
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devot und andichtig er solches Liedt gespielet, wie hat er gewust die Stimmen der Orgel so in ihrer
Eigenschafft zu gebrauchen, daf man nicht allein das Spielen, sondern auch die Orgel éstomiren
muSte. Mit was Freudigkeit er die hohen Festage mit seinen Orgelspielen gezieret, ist nicht zu be-
schreiben.«

Der Petri-Organist erscheint in diesen Zeugnissen einerseits als ein Komponist
von grofer »Wiflenschafft« (Kortkamp), dessen Werke sich durch kontrapunktische
»Arbeit« auszeichnen, andererseits als ein iiberlegener Meister des Instruments.
Man kann der Versuchung kaum widerstehen, von dem, was tiber seine Spielhal-
tung, sein ausdrucksvolles Choralspiel und seine Registrierkunst berichtet wird,
Parallelen zu entsprechenden Aussagen tiber Johann Sebastian Bachs Orgelspiel zu
ziehen. Kortkamp!® fiihrt auch eine von Jacob Praetorius mit Vorliebe gebrauchte
Soloregistrierung an, die den Petri-Organisten als Verfechter eines friithbarocken
Klangideals zeigt (sie basiert auf den Zungenstimmen Zink und Trompete, die mit
Flotenregistern kombiniert werden).

Laft sich dieses Bild des Organisten Jacob Praetorius aus seinen erhaltenen Or-
gelkompositionen bestatigen? Das iiberlieferte Orgeloeuvre ist, vergleicht man es
etwa mit dem seines Mitschiilers bei Sweelinck und Kollegen an St. Katharinen,
Heinrich Scheidemann'4, eher schmal zu nennen. Dies mag zum Teil durch die Zu-
falligkeit der Uberlieferung zu erklaren sein. Eine Rolle konnte auch das von
Mattheson hervorgehobene zuriickhaltende Wesen des Petri-Organisten (»Pritorius
bezeigte sich immer sehr gravititisch und etwas sonderbar«!) gespielt haben, das
ihn von dem leutseligen Scheidemann unterschied. Vieles spricht aber auch dafiir,
daf Praetorius das Komponieren viel Miihe bereitete und die Werkliste deswegen
von vornherein nicht sehr umfangreich ausfiel. An den Magnificat-Zyklen lassen
sich die angesprochenen Vorziige und Probleme besonders gut ablesen. Daf8 diese
Kompositionen von Forschung!® und Praxis noch kaum angemessen gewlirdigt
worden sind, liegt daran, daB sie bislang nur in einer Edition von eher provisori-
schem Charakter vorliegen, die spielpraktische Aspekte bewuft ausklammert!’.
Eine neue Ausgabe wird vom Verfasser vorbereitet.

13 Ebd.,S.205. ;

14 Der groBte Teil des erhaltenen Orgelwerks von Scheidemann liegt in Ausgaben des Barenreiter-
Verlags Kassel vor: Heinrich Scheidemann, Orgelwerke. Bd. I: Choralbearbeitungen, hrsg. von
Gustav Fock (1967); Bd. II: Magnificat-Bearbeitungen, hrsg. von dems. (1970); Bd. III: Praeambeln,
Fugen, Fantasien, Canzonen und Toccaten, hrsg. von Werner Breig (1971). Die Motettenkolorierun-
gen wurden von Cleveland Johnson (Heinrich Scheidemann, 12 Orgelintavolierungen, Bd. 1-3,
Wilhelmshaven 1990-1991) und Klaus Beckmann (Heinrich Scheidemann, Samtliche Motettenkolo-
rierungen fiir Orgel, Wiesbaden 1992) herausgegeben. Zwei bei Fock fehlende Choralfantasien
edierte Klaus Beckmann unter dem Namen Franz Tunders (Zwei Choralfantasien, Wiesbaden
1991). Eine Gesamtausgabe der Cembalowerke wird von Pieter Dirksen vorbereitet.

15 Mattheson (wie Anm. 3), S. 329.

16 Eine kurzgefafte Wiirdigung gab Werner Breig, Die Claviermusik Sweelincks und seiner Schiiler im
Lichte neuerer Forschungen und Editionen, in: Mf 30 (1977), S. 482-492, bes. S. 490-492. Eine verglei-
chende Betrachtung bietet: Michael Belotti, North German Organ Magnificats, in: Proceedings of the
Goteborg International Organ Academy 1996 (in Vorb.).

17 Die Ausgabe von Henrik Glahn und Seren Serensen (vgl. Anm. 9) ist nicht vollstandig, da zwei
Verse im L Ton fehlen (siehe dazu unten S. 103 f). Bei der Rekonstruktion der fehlenden Teile
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Die Magnificat-Bearbeitungen von Jacob Praetorius sind im Clausholmer Frag-
ment III in einer sehr sorgfaltigen Niederschrift in deutscher Orgeltabulatur iiber-
liefert. Die Handschrift weist nur einen gravierenden Mangel auf: Da sie zusam-
men mit mehreren anderen zur Abdichtung eines Orgelbalgs verwendet und
entsprechend zurechtgeschnitten wurde, fehlen die unteren Ecken jedes Bogens.
Dadurch ist der Herausgeber gezwungen, immer wieder kleinere Liicken (bis zu
fiinf Takten) zu erginzen. Der Komplex umfaft folgende Zyklen'®:

f. 1v-5% Magnificat primi toni
1. Versus (42)
2. Versus, auf 2 Clavier (82)
Alius Versus (89)
Versus auf 3 Clavier (151)
Alius Versus (86)

f..5v-9"; Magnificat secundi et octavi toni
1. Versus (39/33)
2. Versus, auf 2 Clavier (130/155)
3. Versus (51/41)

f.8v-11"  Magnificat tertii toni
1. Versus (57)
2. Versus, auf 2 Clavier (86)
3. Versus (72)
4. Versus, 2 et 3 vocibus (37)

f.11v-14":  Magnificat quarti toni
1. Versus (46)

2. Versus (81)
3. Versus (111)

f.13%-15"  Magnificat sexti toni (152 Takte)

f.14¥-16":  Magnificat octavi toni
1. Versus (40)
2. Versus (98)

Schon ein erster Uberblick macht stutzig: Es erscheinen nur sechs von acht Ma-
gnificat-Tonen, und die Zahl der Verse pro Zyklus schwankt zwischen einem und
fiinf. Die drei Verse im II. Ton erhalten alternative Schlufabschnitte fiir den VIIL
Ton. Wenn Jacob Praetorius je vorgehabt haben sollte, Magnificat-Bearbeitungen
per omnes tonos nach einem einheitlichen Bauplan zu schaffen, wie es Hieronymus
Praetorius!'® und Heinrich Scheidemann?? getan haben, so mufl man sein Unterneh-

kommt der Verfasser durch Beriicksichtigung des Cantus firmus und abweichende Berechnung
der Liicken vielfach zu neuen Losungen.

18 Bei jedem Vers ist in Klammern die Anzahl der Takte nach der Rekonstruktion des Verfassers
angegeben (in Vorbereitung bei Carus-Verlag, Stuttgart). Die Uberschneidungen in den Blattan-
gaben erkliren sich dadurch, dag sich die musikalische Aufzeichnung, wie in Tabulaturhand-
schriften iiblich, iiber die ganze Breite der aufgeschlagenen Doppelseite erstreckt; dadurch ist es
moglich, da ein Zyklus auf f. 97 schlieft und der nachste auf £. 8" beginnt.

19 Die Magnificat-Bearbeitungen von Hieronymus Praetorius sind in der Visbyer Orgeltabulatur
tiberliefert. Editionen besorgten Clare G. Rayner (Hieronymus Praetorius, Organ Magnificats On
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men wohl fiir gescheitert erkldren. Bei naherer Betrachtung erweist sich, daf meh-
rere Verse, sogar ganze Zyklen, nach dem Vorbild der in der Visbyer Tabulatur ent-
haltenen Magnificat-Bearbeitungen des Vaters geformt sind. Der Aufbau der Zy-
klen im IL./VIIL und IV. Ton stimmt mit der bei Hieronymus Praetorius vorherr-
schenden dreiversigen Folge iiberein: Der erste Vers bringt den tonus »in tenore,
der zweite »in discantu«, der dritte »in basso«. Im IIl. Ton kommt ein vierter Vers
dazu, wiahrend dem letzten Zyklus (VIIL. Ton) die Bafldurchfiihrung fehit.

Wie Jacob Praetorius bei der Uberarbeitung seiner Vorlagen verfahrt, zeigt ein
Vergleich des ersten Verses im I. Ton bei beiden Komponisten. Die Schreibweise
der Tastenmusik von Hieronymus Praetorius ist mehr auf den klanglichen Effekt
der Vokalpolyphonie ausgerichtet als auf ihre strenge satztechnische Durchfiih-
rung. Jacob Praetorius stellt zunéchst eine lineare Stimmfiihrung her und verdich-
tet die Imitationsstruktur. Wo der Vater ganz unbefangen griffmaflig harmonisiert,
unternimmt es der Sohn, den Satz linear zu strukturieren. In den beiden Versen im
VIIIL. Ton, die den Bearbeitungen von Hieronymus Praetorius gleichfalls noch sehr
nahestehen, kann man beobachten, daf die allzu haufigen Kadenzierungen einge-
schrankt und Schlufpassagen gekiirzt werden. Moglicherweise plante Jacob Prae-
torius anfangs nur, eine satztechnisch verbesserte Version der Orgelverse seines
Vaters zu geben, Fiille und Farbigkeit dieser Musik mit den Forderungen der Satz-
lehre, wie sie ihm von Sweelinck nahegebracht worden waren, in Einklang zu brin-
gen. Zunehmend gelangte er dabei zu eigenstindigen Ldsungen. In seinen besten
Sitzen (etwa im ersten Vers im III. Ton) erreicht er eine bei aller Monumentalitit
kantable Polyphonie. Es wird verstandlich, da8 dies Schiitz, der grofien Wert auf
die kontrapunktische Setzweise legte, interessieren mufite. Der Orgelstil Matthias
Weckmanns ist in dieser Hinsicht sehr stark vom Vorbild des Hamburger Petri-Or-
ganisten gepragt (s. Beispiel 1 am Ende des Beitrages).

Das Magnificat . toni hat noch weiteres Interessante zu bieten. Von allen Magni-
ficat-Zyklen des Jacob Praetorius ist dieser der am wenigsten einheitliche. Er macht
den Eindruck einer zufilligen Zusammenstellung von fiinf Versen, die noch nicht
einmal durchnumeriert sind. In der Ausgabe von Glahn und Serensen fehlen die
beiden letzten Verse, da die Herausgeber irrtiimlich den Verlust eines Blatts an-
nahmen, wodurch die Herstellung eines zusammenhangenden Texts unmoglich
geworden wire. In Wirklichkeit stoSt die Rekonstruktion hier auf keine groferen
Probleme als in den anderen Magnificat-Versen. So ist es moglich, in der neuen
Ausgabe erstmals den hochinteressanten »Versus auf 3 Clavier« vorzulegen. Er
stellt ein ebenbiirtiges Seitenstiick zu der nur fragmentarisch erhaltenen Echobear-
beitung Durch Adams Fall ist ganz verderbt?! dar und ist als ein wichtiger Meilenstein

the Eight Tones, American Institute of Musicology 1963 [= Corpus of Early Keyboard Music 4]);
Jeffery T. Kite-Powell (The Visby [Petri] Organ Tablature. Investigation and Critical Edition, Bd. 1, 2,
Wilhelmshaven 1979 f. [= Quellenkataloge zur Musikgeschichte 14, 15], hier Bd. 1, S. 5-103);
Klaus Beckmann (Hieronymus Praetorius [1560-1629], Samtliche Orgelwerke I: 8 Magnificat-Zy-
klen, 2 Choralbearbeitungen, Magnificat primi toni, Moos am Bodensee 1994).

20 Uberliefert in der Zellerfelder Orgeltabulatur Ze 1; Edition in Bd. II der Orgelwerke Scheide-
manns {wie Anm. 14).

21 Die Aufzeichnung in der Liibbenauer Tabulatur Lynar B 5 bricht nach 138 Takten ab. Editionen
von Gisela Gerdes (wie Anm. 6, S. 165-171) und Werner Breig (wie Anm. 7, S. 4-9).
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in der Geschichte des norddeutschen Orgelstils zu werten. In den Magnificat-Ver-
sen fiir zwei oder drei Manuale wurden die Grundlagen fiir eine besondere Gat-
tung grofangelegter Choralbearbeitungen gelegt, die im allgemeinen als Choralfan-
tasien bezeichnet werden?2. Es handelt sich dabei nicht um einfache Diskantkolo-
rierungen; die Melodiezeilen werden vielmehr als soggetti betrachtet, die jeweils in
einem eigenen Abschnitt auf verschiedenartige Weisen durchgefiihrt werden kon-
nen. Nicht nur Elemente des Cantus firmus, auch Kontrapunktierungsmotive
konnen auf dem Soloklavier dargestellt werden. Der »Versus auf 3 Clavier« ist ein
Echostiick; in der Uberschrift wird eine Registrierung angegeben: »die beyden Dis-
cante im schnarwerck zugebrauchen«. Auf der Orgel der Hamburger St.-Petri-Kir-
che?? bedeutete dies, da8 das Krumhorn des Brustwerks auf das gleichnamige Re-
gister des Riickpositivs antwortete. In seiner grofen Echofantasie** hatte Sweelinck
vorgefiihrt, wie ein cantus-firmus-dhnliches Gebilde mit kleingliedrigen Motiven,
die zwischen den beiden Manualen hin- und hergeworfen werden, kontrapunktiert
werden kann. Jacob Praetorius folgt hier deutlich dem Vorbild seines Lehrers. Aber
auch Elemente des Cantus firmus selbst konnen in das Echospiel miteinbezogen
werden (s. Beispiel 2 am Ende des Beitrages).

Der Vers schlieft mit einem prunkenden cantus-firmus-freien Finale mit Echo-
wirkungen, das an die groflen Choralfantasien Scheidemanns (Ein feste Burg ist un-
ser Gott®) und Reinkens (An Wasserfliissen Babylon?) erinnert.

Die vorstehenden Ausfithrungen konnten den Reichtum, der sich in den Magnifi-
cat-Bearbeitungen auftut, nur andeuten. Jacob Praetorius erscheint einerseits als
Vertreter eines zugleich soliden und lebendigen instrumentalen Kontrapunkts, der
sich mit Vorliebe im fiinfstimmigen Satz bewahrt, andererseits als ein Virtuose, der
die Moglichkeiten des Instruments ausgiebig nutzt. Gerade die Satze auf zwei oder
drei Clavier wirken durch den inhirenten Gegensatz zwischen polyphoner und

22 Uber die Angemessenheit dieses Terminus wurde in jiingster Zeit eine Diskussion gefiihrt; siehe
dazu meinen Beitrag »Norddeutsche Choralfantasie« bleibt Begriff. Zu Wolfram Syré: »Die norddeut-
sche Choralfantasie - Ein gattungsgeschichtliches Phantom?« (MuK 2/1995), in: MuK 65 (1995),
S.216 £, in dem die Verwurzelung der Gattung im Vesperspielen der norddeutschen Organisten
betont wird.

23 Michael Praetorius, Syntagma musicum 1I: De Organographia, Wolfenbiittel 1619, Faks.-Nach-
druck, hrsg. von Wilibald Gurlitt, Kassel u. a. 1958 (= Documenta musicologica 1/14), S. 169 £.

24 ]Jan Pieterszn Sweelinck, Werken voor Orgel en Clavecimbel, hrsg. von Max Seiffert (= Werken van
Jan Pieterszn Sweelinck 1), Amsterdam 1894, Nr. 9; ebd. 2/1943, Nr. 14; Jan Pieterszoon
Sweelinck, Opera omnia, Vol. I: The Instrumental Works, Fasc. I: Keyboard Works. Fantasias and Toc-
catas, hrsg. von Gustav Leonhardt, Amsterdam 1974, Nr. 11.

25 SchluBpassage ab Takt 250. Das Stiick ist in den Pelpliner Orgeltabulaturen iiberliefert; seine
Echtheit wurde zu Unrecht angezweifelt. Die erste Edition durch Jerzy Golos und Adam Sut-
kowski (Keyboard Music from Polish Manuscripts 2: Organ Chorales by Heinrich Scheidemann and
Franz Tunder, American Institute of Musicology 1967 [= CEKM 10, 2], S. 1-25) ist duferst
fehlerhaft. Fiir die Praxis besser verwendbar ist die Ausgabe Klaus Beckmanns: Franz Tunder
[11, Zwei Choralfantasien, Wiesbaden 1991, S. 10-21.

26 SchluBpassage ab Takt 311. Editionen von Willi Apel (Adam Reincken, Collected Keyboard Works,
American Institute of Musicology 1967 [= CEKM 16], S. 19-44) und Klaus Beckmann (Johann
Adam Reincken [1623-1722], Samtliche Orgelwerke, Wiesbaden 1974, S. 4-21).
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solistischer Setzweise bis zum Zerreiflen gespannt. Die Kolorierungen sind spiele-
risch-virtuos; nur selten finden sich Ankldnge an den von Scheidemann gepflegten
kantablen Melodievortrag. Das spieltechnische Niveau ist durchweg sehr hoch;
Skalengénge in Achteln sind im Pedal keine Seltenheit, und einmal wird das gleich-
zeitige Spiel einer Hand auf zwei Manualen gefordert. Die Klangfarben der Orgel
werden bewuft eingesetzt.

Jacob Praetorius mag mit den Magnificat-Bearbeitungen begonnen haben, als
die Kompositionen seines Vaters, die er noch 1611 seinen Schiiler Berendt Petri ab-
schreiben lief, seinen an Sweelinck geschulten Vorstellungen von einem sauber ge-
arbeiteten Orgelsatz nicht mehr entsprachen. Die strenge Beachtung der Mittelt-
nigkeit sowie gelegentlich spiirbare Beschrankungen des Manualumfangs (die
hochsten Tone sind g" und a", ohne gis") lassen vermuten, da8 die Arbeit noch vor
dem Umbau der Petri-Orgel, den Gottfried Fritzsche 1633/34 vornahm?, abge-
schlossen (oder abgebrochen) wurde. Als Entstehungszeitraum diirfen die 1620er
Jahre angenommen werden; damit sind die Clausholmer Verse noch vor dem er-
haltenen Orgelwerk Scheidemanns einzuordnen, das wohl zum grofiten Teil nach
1630 entstand.

Der Gesamtkomplex der Magnificat-Bearbeitungen ergibt ein facettenreiches,
teilweise in sich widerspriichliches Bild des Organisten und Komponisten Jacob
Praetorius. Man konnte auch sagen: Der Petri-Organist zeigt sich sowohl als Sohn
des Hieronymus Praetorius wie als Schiiler von Jan Pieterszoon Sweelinck. Es ware
aber falsch, darin einen Widerstreit zwischen altem und neuem Stil sehen zu wol-
len. Die beiden ilteren Meister waren fast gleichaltrig. Sie gehorten der Generation
der um 1560 Geborenen an - Giovanni Gabrieli ist wenige Jahre dlter, Hans Leo
Hafler wenige Jahre jiinger -, die fiir einen jungen Musiker der Schiitz-Generation
die damals moderne Musik reprasentierten. Beide haben verschiedene Traditionen
der italienischen Musikpflege aufgenommen und in ihren Tastenstil eingebracht:
Hieronymus Praetorius orientiert sich an der Klangfreude des italienischen Kathe-
dralstils, Sweelinck an der Satzlehre Zarlinos. Virtuosen des Tasteninstruments wa-
ren beide, und beide zusammen iibten einen prigenden Einfluf auf die Hamburger
Orgelmusik in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts aus. Im Gegensatz zu Hein-
rich Scheidemann finden bei Jacob Praetorius die verschiedenen Stilrichtungen
nicht zu einer Synthese zusammen, sondern stehen oft innerhalb eines Satzes un-
vermittelt nebeneinander. Man mag darin eine Begrenzung seiner kiinstlerischen
Begabung erkennen. Immerhin verbleiben einige eindrucksvolle Verse, die seinen
Ruf als »ernsthaffter« Organist, als Meister des instrumentalen Kontrapunkts,
rechtfertigen. Diese Musik wire es wert, von den Praktikern wiederentdeckt zu
werden. Auch Matthias Weckmann zeigt sich in vielen seiner Orgelkompositionen
als Schiiler des Jacob Praetorius. Sein Mentor Schiitz hatte die richtige Wahl
getroffen.

27 Zur Geschichte der Petri-Orgel vgl. Gustav Fock, Hamburgs Anteil am Orgelbau im niederdeutschen
Kulturgebiet, in: Zeitschrift des Vereins fiir Hamburgische Geschichte 38 (1939), S. 289-373, bes.
S. 299-306, 331, 348.
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NOTENBEISPIELE?8

Beispiel 1: Jacob Praetorius, Magnificat II1. toni, 1. Versus, T. 1-25
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Bemerkungen zu Carlo Farina und seiner Instrumentalmusik

von

g MANFRED FECHNER

A uf Empfehlung! des dem Dresdner Hof eng verbundenen Adam von Wald-
stein, Herr auf Lobositz und Oberhofmeister in Bohmen sowie Onkel des
Albrecht von Wallenstein?, wird der italienische Geiger Carlo Farina im Herbst
1625 in die von Heinrich Schiitz geleitete Dresdner Hofkapelle aufgenommen.
Zunichst nur zu einer zweijahrigen Tatigkeit in Dresden verpflichtet, verlingerte
sich sein Engagement als Konzertmeister, da trotz angespannter finanzieller Lage
sein Gehalt (228 Gulden und 12 Groschen®) offensichtlich gesichert war (seine
Besoldung ist bis April 1628 nachzuweisen). Vermutlich blieb Farina bis Ende 1628
in Dresden, denn am 20. Januar 1629 kam er nach Koln an den Hof des Herzogs
Ferdinand von Bayern, der dort als Erzbischof und Kurfiirst residierte?. Als Farinas
Nachfolger brachte Heinrich Schiitz 1629 Francesco Castelli von Venedig nach
Dresden mit, der jedoch bereits 1631 starb.

In den Dresdner Jahren veroffentlichte Farina insgesamt fiinf Drucksammlun-
gen in der sichsischen Metropole. 1626 erschien zunéchst ein Libro delle Pavane, Ga-
gliarde, Brandi, Mascharata, Aria franzesa, Volte, Balletti, Sonate, Canzone a 2. 3. 4. Voce
[sic] con il Basso per sonare [...], dem sich 1627 ein zweites und drittes Buch sowie
1628 Buch IV und V — alle mit dhnlichen Titeln® — anschlossen, wobei in den Bii-
chern II und V die Titel in deutscher Sprache gehalten sind. Widmungstrager der
einzelnen Biicher sind der Kurfiirst von Sachsen Johann Georg L. (Buch I), dessen
zweite Gemahlin, die Kurfiirstin Magdalena Sibylla, Tochter des Markgrafen
Albrecht Friedrich von Brandenburg (Buch II), der Landgraf Georg II. von Hessen-
Darmstadt, ein Schwiegersohn des sachsischen Kurfiirsten (Buch III), der Fiirst-Erz-
bischof von Prag (und spatere Kardinal) Ernst Adalbert von Harrach, in dessen Pra-
ger Kapelle Farina zuvor gewirkt hatte (Buch IV) sowie schliefSlich Johann Wilhelm
Freiherr von Schwanberg (Buch V).

1 Vgl das im Anhang wiedergegebene Empfehlungsschreiben, auf das mich Prof. Dr. Wolfram
Steude aufmerksam machte.

2 Zu Adam von Waldstein vgl. auch Golo Mann, Wallenstein. Sein Leben erzihlt von G. M., Frank-
furta. M. 1971.

3 Mitgeteilt von Agatha Kobuch, Neue Aspekte zur Biographie von Heinrich Schiitz und zur Geschichte
der Dresdner Hofkapelle, in: Schiitz-Konferenz Dresden 1985, TL. 1, S. 55-67, hier S. 62.

4 Laut Akte »Kur-Koln 2721« des Staatsarchivs Diisseldorf, vgl. den Art. Farina, Carlo, in: MGG 16
(Supplement), 1979, Sp. 182.

5 Ander Theil Newer Padvanen, Gagliarden, Covranten, Frantzosichen Arien, benebenst einem kurtzweili-
gen Quaedlibet | von allerhand seltzamen Inventionen [ ...] Mit Vier Stimmen [ .. .].— Il terzo libro
delle Pavane, Gagliarde, Brand: Mascherata, Arie franzese, Uolte, Corrente, Sinfonie, A 3. 4. Voci, Con il
Basso per sonare [-..1.— Il quatro libro delle Pavane, Gagliarde, Balletti, Volte, Passamezi, Sonate,
Canzon: A 2. 3. & 4. Voci, Con il Basso per sonare [ .. .1 Fiinffter Theil | Newer Pavane, Gagliarden,
Brand: Mascharaden, Balletten, Sonaten. Mit 2. 3. vnd 4. Stimen [...]. — (Vgl. auch die Angaben in
RISM A/1/3, F97-101.)
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Ob diese Drucksammlungen allerdings — wie bisher angenommen — sein
{iberliefertes Gesamtwerk abgeben, kann mit letzter Sicherheit nicht entschieden
werden, denn mit Carlo Farina als moglichem Komponisten werden auch sieben
»Balletts« in Verbindung gebracht, die — in Orgeltabulatur notiert — in einer
Darmstadter Sammelhandschrift vorliegené.

Die enge zeitliche Nachbarschaft der fiinf Drucke und ihr sehr dhnlicher Inhalt
lassen es zweckmifig erscheinen, sie gemeinsam zu betrachten. So liegen insge-
samt 128 Stiicke vor, davon entfallen auf Buch I 26, auf Buch II 30, auf Buch III 33,
auf Buch IV 23 und auf Buch V 16 jeweils numerierte Kompositionen. Die tiber-
grofe Mehrzahl der Stiicke (ndmlich 104) sind zu vier Stimmen komponiert, wobei
die Balstimme, die merkwiirdigerweise nur in den Pavanen und Sonaten eine Be-
zifferung aufweist, stets mitgezahlt ist; 18 Kompositionen sind dreistimmig und
nur sechs Werke zweistimmig. An Satztypen begegnen: 32 Gagliarden, 24 Pavanen,
18 Correnten, 9 Volten, 5 Arien, 3 Branden, 3 Mascharaten — alle diese Stiicke sind
vierstimmig —, dariiber hinaus liegen vor 13 Balletti (davon neun a 4 sowie vier a 3),
10 Sonaten (davon sechs a 3 sowie vier a 2), 6 Sinfonien (a 3), 2 Canzonen (a 2), 2
Passamezzo-Kompositionen (a 3) und 1 Capriccio (a 4).

In der Literatur — angefangen bei Wilhelm Joseph von Wasielewski’ iiber
Gustav Beckmann8, Andreas Moser? bis hin zu David D. Boyden!® — wird stets da-
von ausgegangen, daf es sich bei Farinas Kompositionen, zu grofen Teilen wohl
entstanden als Beitrdge zur hofischen Tafel- und Tanzmusik mit Blick auf die Tor-
gauer Hochzeit 1627 zwischen Sophie Eleonore von Sachsen und Landgraf Georg
II. von Hessen-Darmstadt, um Violinmusik handelt. Dies soll auch nicht in Abrede
gestellt werden, doch sei auf folgende bedenkenswerte Sachverhalte aufmerksam
gemacht: Jede Drucksammlung besteht aus jeweils vier Stimmheften, die hinsicht-
lich ihrer Instrumentalbesetzung »neutral« mit CANTO, ALTO, TENOR und
BASSO bezeichnet sind, wobei die Biicher I, IV und V Kompositionen zu zwei, drei
und vier Stimmen, Buch III Stiicke 2 3 und a 4, Buch II hingegen ausschlieflich
vierstimmige Stiicke enthalten. Wahrend die Oberstimmen in den Canto-Stimm-
heften durchweg im G-Schliissel auf der zweiten Linie notiert sind und ihre Aus-
fiihrung auf einer Violine in Quintstimmung stets moglich, ja in etlichen Féllen
durch den benutzten Tonumfang (von g bis ¢, gelegentlich bis d") sowie Vor-
schriften fiir mehrstimmiges Spiel unabdingbar ist, verhalten sich die beiden Mit-

6 Hessische Landes- und Hochschulbibliothek Darmstadt, Signatur: Mus. ms. 1196. Nach RISM,

Serie A/II, Musikhandschriften nach 1600, Thematischer Katalog (CD-ROM), Miinchen [etc.]

1996, ist Farina innerhalb dieser Sammelhandschrift méoglicherweise der Autor folgender Stiicke:

[1.] Der Englenter Ballet, [2.] Dreyer Pastores Ballet, [3.] Gran Ballet der durchlauchtige Hochgeborer

Fiirstin Und Frawen Sophia Eleonoren landgrifin in Hessen zu Dorgau gehalten, [4.] Galliarda, 15.]

Englendischer Tantz, [6.] Englisch Stiick, [7.] Der Getreuen Mohren Ballet Meinf gnedigen Fiirsten Vnd

Hern 1.: Gorgen [Kurfiirst Johann Georg L von Sachsen] Bey IThrer] fliirstl.] g[naden] Verlobnus ge-

holten Zu Dresten.

Wilhelm Joseph von Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, Leipzig 1904, S. 58 ff.

Gustav Beckmann, Das Violinspiel in Deutschland vor 1700, Leipzig 1918, S. 14 ff.

Andreas Moser, Geschichte des Violinspiels. 1. Band: Das Violinspiel bis 1800 (Italien), 2. verb. u.

erg. Aufl. von Hans-Joachim Ngsselt, Tutzing 1966, S. 96 ff.

10 David D. Boyden, Die Geschichte des Violinspiels von seinen Anfingen bis 1761, Mainz 1971, vor
allem S. 147 ff.

Aolie RN |
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telstimmen beziiglich ihrer instrumentalen Besetzung indifferent: In den ALTO-
Stimmheften wird in den vierstimmigen Werken durchweg der Altschltissel heran-
gezogen, in den dreistimmigen hingegen der Violinschliissel, und die entsprechen-
den Stimmen werden nicht mehr mit ALTO, sondern mit CANTO Secondo be-
zeichnet. Wihrend fiir diese Canto-Secondo-Stimmen die Ausfiihrung durch Vio-
line zweifelsfrei anzunehmen ist, stellt sich in den Stiicken mit Altschliissel die
Frage, ob dieser C-Schliissel die Ausfiihrung der entsprechenden Parts mittels einer
Viola da braccio oder einer Viola da gamba anzeigt bzw. ob von einer ad libitum-
Besetzung auszugehen ist. Der in Anspruch genommene Tonvorrat von d bis d"
spricht allerdings eher fiir eine Ausfithrung mit (Diskant-) Viola da gamba. Als
ebenso unbestimmt erweist sich die instrumentale Besetzung fiir die mit TENOR
bezeichneten Stimmen: Notiert im Tenorschliissel beanspruchen sie einen Tonum-
fang von c bis a', wiren also auf einer (grofen) Viola da braccio ebenso spielbar wie
auf einer Alt- bzw. Tenor-Viola da gamba.

Dafl das Argument einer »gemischten« Besetzung — bestehend aus Instrumen-
ten der altehrwiirdigen Viola-da-gamba-Familie und der »modernen« Violinenfa-
milie — durchaus etwas fiir sich hat, wird auch bei genauer Betrachtung der auf den
Titelblattern der einzelnen Biicher gebrauchten Bezeichnungen deutlich: Auf den
Titeln in italienischer Sprache (zu den Biichern I, III, IV) bezeichnet sich Farina als
»Sonatore di Violino«, auf den deutschsprachigen (Buch II, V) jedoch gibt er den
»zu Sachssen bestalten Violisten« ab, dessen vorgelegte Stiicke »auff Violen anmu-
tig zugebrauchen« sind. Nimmt man diesen Hinweis ernst, so wéren die meisten
der vierstimmig konzipierten Stiicke (mit Bestimmtheit ausgenommen das be-
rithmte Capriccio stravagante aus Buch II), deren Canto-Stimmen keine ausgespro-
chen violinistische Spezifik aufweisen, sogar als Consortmusik fiir Gamben-En-
semble vorstellbar. Vielleicht ist aus dieser auffithrungspraktischen Moglichkeit
auch die bereits erwihnte merkwiirdige partielle Bezifferung der Basso-Stimmen
zu erkliren. Eindeutige Verhiltnisse beziiglich der instrumentalen Besetzung legt
Farina lediglich fiir seine dreistimmigen Sinfonien in Buch III vor. Hier ist zu den
beiden im Violinschliissel notierten Oberstimmen vermerkt: »per sonare con doi
violini over Cornetti«.

Von Carlo Farinas Kompositionen stand eigentlich immer nur eine, das Capric-
cio stravagante zu vier Stimmen aus dem zweiten Buch, im Mittelpunkt des musika-
lischen wie wissenschaftlichen Interesses. Deshalb sei hier nicht nochmals auf die
in der Literatur mehrfach beschriebenen musikalischen Wendungen, gespickt mit
geigentechnischen Besonderheiten und Effekten, eingegangen, mit denen Farina in
dieser Komposition aufwartet, um auf der Violine — zumeist auf drastische und
ironisch humorvolle Weise — andere Musikinstrumente (wie Drehleier, Schalmei,
Clarino, Floten, Orgeltremulant, Soldatenpfeife und -trommel, die Spanische Gi-
tarre u.a.) sowie Tierstimmen (Hennengegacker und Hahnenschrei, miauende Kat-
zen und Hundegebell) klangmalerisch zu imitieren. Die musikalisch-kiinstlerische
Qualitit des ausgedehnten Werkes (es umfaflt 383 Takte ohne die mehrfach vorge-
sehenen Wiederholungen) ist je nach Autorenstandpunkt unterschiedlich beurteilt
worden: Fiir Wasielewski war das Capriccio stravagante ein »Musikstiick von unter-
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geordneter Bedeutung«!l, Beckmann indes erhebt es in den Rang einer »lustigen
Streicherserenade«!2 und wiirdigt die spieltechnischen Erlauterungen, die Farina
selbst im Anhang gibt. Willi Apel bezeichnet das Werk gar als »eine Monstrositat,
die man [...] mit Stillschweigen iibergehen sollte«13, wahrend Nikolaus Harnon-
court von einem »der Schliisselwerke der Streichermusik iiberhaupt«! spricht. Un-
strittig ist jedoch: Farina hat mit seinem Capriccio stravagante von 1627 die Spiel-
technik auf der Violine vorangebracht — und dies weniger durch die wohl erstmalig
geforderte Anwendung einiger auf duBere Wirkung bedachter Spezialeffekte wie
pizzicato, con legno und sul ponticello als vielmehr im Hinblick auf das mehrstimmige
Spiel, den Gebrauch des Lagenspiels und auch des Legato. Somit erweist er sich mit
diesem Stiick als einer der ersten wirklichen Virtuosen auf dem noch jungen In-
strument Violine.

Das Capriccio stravagante ist das einzige Werk in allen fiinf Biichern, in dem —
bedingt durch das noch unvollkommene Noten-Typendruckverfahren — mehr-
stimmige Partien handschriftlich nachgetragen werden mufiten. In zwei weiteren
Stiicken mit mehrstimmigen Violine-Partien, die allerdings wesentlich einfacher
gehalten sind, bediente sich der Komponist eines anderen Notationsverfahrens, auf
das noch eingegangen werden soll. Durchweg handschriftlich eingetragen sind je-
doch auch alle 32stel-Verbalkungen. Von besonderem Interesse war es nun, diese
handschriftlichen Nachtrige — so wie sie im einzig kompletten Exemplar aller
Farina-Drucke im Besitz der Murhardschen Bibliothek der Stadt Kassel'® zu finden
sind — mit denen zu vergleichen, die das einzeln iiberlieferte Canto-Stimmbheft zu
Buch II in Dresden!6 enthilt. Abgesehen davon, daf8 die Nachtridge im Kasseler und
Dresdner Exemplar von verschiedenen Schreibern vorgenommen worden sind, ist
auch auf eine gravierende Lesartvariante in den Takten 247 f. hinzuweisen (Bei-
spiel 1; die handschriftlichen Zusdtze sind im Beispiel in Kleindruck wiederge-
geben).

Ist man zunichst geneigt, der Dresdner Variante — da harmonisch »richtiger« —
den Vorzug zu geben, so bemerkt man alsbald, da88 diese Lesart gegen die kompo-
sitorische Konsequenz verstofit — erweisen sich doch die Takte 253 ff., und hier in
beiden Exemplaren iibereinstimmend, als genaue Parallelstelle der Kasseler Lesart
der Takte 246-248. Grundsitzlich ist jedoch der Unterschied in der Notation: Beim
ersten Erscheinen dieser zweistimmigen Stelle ist die Oberstimme die gedruckte
und die untere die handschriftlich ergénzte, bei ihrer spateren Wiederholung in der
Oberquinte verhalt es sich umgekehrt (Beispiel 2).

11 Wasielewski (s. Anm. 7), S. 66.

12 Beckmann (s. Anm. 8), S. 15.

13 Willi Apel, Studien iiber die friihe Violinmusik II, in: AfMw 31 (1974), S. 185-213, hier S. 208.

14 Nikolaus Harnoncourt, Vorwort zur Partiturausgabe des Capriccio stravagante, Wilhelmshaven
1970.

15 Signatur Mus. 2° 25. Im Ander Theil Newer Padvanen [...] fehlt vom Canto-Stimmbheft das letzte
Blatt, so da der Schluf des 30. Stiickes und Farinas auffiihrungspraktische Erlduterungen zum
Capriccio stravagante nur im unvollstandigen, allein diese Canto-Stimme beinhaltenden Dresdner
Exemplar tiberliefert sind.

16 Sachsische Landesbibliothek Dresden, Signatur: Mus. 1510-N-1.
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Beispiel 1: Capriccio stravagante, T. 243-249
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11 Tremulo. Der Tremulant.

Beispiel 2: Capriccio stravagante, T. 253-255
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Eine Wertung der Lesarten fillt also schwer — zumal in diesem mit »Il Tre-
mulo« bzw. »Il Tremulanto« bezeichneten Abschnitt, wie es in der Erlduterung
durch Farina heifit, nicht nur »das Tremuliren mit pulsirender Hand / darinnen
man den Bogen hat / auff Art des Tremulanten in den Orgeln imitiret« wird, son-
dern wohl auch ein Organist verspottet werden soll, »der sich Modulationen zu-
mutet, denen er nicht gewachsen ist, wobei er sich heillos in Disharmonien ver-
strickt.«17

Nach Ausdehnung, Virtuositdt-und kompositorischer Extravaganz beurteilt,
verdienen die mit charakterisierenden bzw. erlauternden Beititeln ausgestatteten
Sonaten nach dem beriihmten Capriccio stravagante die grofte Aufmerksamkeit,
wobei die Beititel zum Teil auf festumrissene Klangabsichten abzielen!®. Fiinf der
Sonaten finden sich in Buch I, drei sind in Buch IV und zwei in Buch V abgedruckt.
Unter formalem Aspekt betrachtet, bestehen die in der Tradition der Gabrielischen

17 Harnoncourt (s. Anm. 14).

18 Verwiesen sei in diesem Zusammenhang z. B. auf die Sonata detta la Cingara, in der Farina den in
der ungarischen Volksmusik beheimateten »Wachtelschlag-Rhythmus« — eine bereits von
Claudio Monteverdi haufig herangezogene Abfolge punktierter Noten — zur Anwendung
bringt, oder auf die Sonata detta la desperata, in der chromatische Tonschritte fiir den durch den
Beititel intendierten »verzweifelten Ausdruck« sorgen. Aber auch in der Sonata detta la Capriola
kommt dem Beititel eine Sinnbedeutung zu: Er nimmt Bezug auf die zahlreichen harmonischen
»Verriicktheiten«, die Farina bei konsequenter melodischer Linienfithrung der beiden Oberstim-
men im Zusammenklang entstehen 1a8t.
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Kanzonengestaltung stehenden Sonaten aus Reihungen von jeweils mehreren,
thematisch oft verwandten Abschnitten unterschiedlicher Lange und kontrastie-
renden Ausdrucks, die mit voller Kadenz schlieSen. Charakteristisch ist auch, dafd
stets der vorletzte Abschnitt in den ténzerischen Tripeltakt — als Mittel der Kon-
traststeigerung — umschldgt (nur in der Sonata detta la Semplisa im fiinften Buch ver-
zichtet Farina auf solch einen Einschub). Da Farinas Musikdrucke — wie es allge-
meiner Brauch im friihen 17. Jahrhundert war — noch mensural, d. h. ohne Taktstri-
che notiert sind und auch — von ganz wenigen und nicht die Sonaten betreffenden
Ausnahmen abgesehen — verbale Tempovorschriften nicht gegeben werden, durch-
zieht gleichsam ein EinheitszeitmaR die Sonaten, wobei kantable Abschnitte in ver-
gleichsweise langen Notenwerten, virtuose, schnelle hingegen in entsprechend
kurzen Werten notiert sind. Doch rechnen diese notierten Mafieinheiten - sie rei-
chen in einigen Sonaten von der Brevis bis zur 32stel-Note — wohl nicht mehr mit
einer durch das Gesamtwerk durchlaufenden einheitlichen Ausfiihrung nach dem
starren Maf des alten integer valor, sondern erfordern vielmehr — und dies ist
Ausdruck des neuen, frithbarocken Musizierens — flexible Tempi, die dem jeweili-
gen Affekt angemessen sind.

Einige stilistische Einzelheiten seien zunichst an zwei Sonaten der Gruppe fiir
zwei Diskantinstrumente (gemeint sind mit Sicherheit Violinen) und Basso conti-
nuo vorgestellt. Die insgesamt sechs Sonaten dieser Besetzungsart sind in Buch I
(als Nr. 21 Sonata detta la Polaca, Nr. 22 Sonata detta la Capriola und Nr. 23 Sonata
detta la Moretta), in Buch IV (als Nr. 20 Sonata detta la Greca und Nr. 21 Sonata detta la
Cingara) sowie in Buch V (als Nr. 15 Sonata detta la Semplisa) verdffentlicht.

Polyphoner Satz — etwa die fugierte Behandlung eines Motivs — war Farinas Sa-
che nicht. Statt dessen setzt er auf die Wiederholung von Motiven, sei es sequenzie-
rend, sei es im Wechsel zwischen beiden Oberstimmen. Dieses letztere Verfahren
des wechselseitigen Zuspiels von Motiven, das von Willi Apel!® gar mit dem Be-
griff »durchbrochene Arbeit« in Verbindung gebracht wurde und nach dessen
Meinung moglicherweise Farinas Erfindung war, bemiiht er besonders intensiv
(Beispiel 3).

Wenn Autoren, darunter Beckmann sowie Apel, diese Setzweisen als »lahme
Sequenzen und inhaltsleere Figuration«?® bzw. als »pedantisch und ermiidend«?!
abtun, dann ist ihnen offensichtlich der Farinas Sonaten innewohnende Manieris-
mus entgangen. Zweifellos iibertreibt der Geiger aus Mantua, doch er ist vom
Spieltrieb auf der Violine besessen, er erprobt Figuration und schafft virtuose Stan-
dards. Auch seine ausgedehnten Passagen in prallen Terzen finden bei den élteren
Forschern wenig Gegenliebe, und iiberhaupt fehlt es — nach Wasielewskis Meinung
— bei Farina ebenso wie in »den Arbeiten der meisten Tonsetzer jener Periode [...]
in harmonisch modulatorischer Beziehung an Bestimmtheit und voller Klarheit«?.
Der fiir uns heute so eigentiimliche Klangreiz des »Changierens zwischen den
Tonarten«, musikgeschichtlich bedingt durch den Ubergang von der modalen zur

19 Apel (s. Anm. 13), S. 209.

20 Beckmann (s. Anm. 8), S. 17.
21 Apel (s. Anm. 13), S. 209.

22 Wasielewski (s. Anm. 6), S. 62.
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Beispiel 3: (Sonata detta la Capriola), T. 39-42%
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tonalen Ordnung, wurde fiir diese Autoren, die noch ganz von der musikalischen
Asthetik des 19. Jahrhunderts gepragt waren, zum Problem. Daf8 auch dieses Pha-
nomen des »Changierens« bei Farina bis an die Grenze des Manierismus vorange-
trieben ist, sei ebenfalls an einigen Takten aus der bereits erwdhnten Sonata detta la
Capriola gezeigt. So erklingen zu gehaltenen Bafinoten in den Takten 133 und 134

die Tonarten E-Dur und e-Moll bzw. C-Dur und e-Moll simultan bzw. unmittelbar
hintereinander:

Beispiel 4: Sonata detta la Capriola, T. 132-134
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Satztechnisch interessant (und fiir Musiker und Horer gleichsam ein Salzkorn
im Ohrenschmaus) sind ferner die bei Farina haufigen »Belege fiir das gleichzeitige

23 Hier und in den folgenden Notenbeispielen sind kleingedruckte Vorzeichen vor den Noten
Warnungsakzidentien; iiber den Noten stehende sind Autorenvorschlige.
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Auftreten einer Tonstufe und ihrer chromatisch alterierten Oktave«??, wofiir es
auch in der Sonata detta la Capriola ein markantes Beispiel gibt:

Beispiel 5: Sonata detta la Capriola, T. 79-81
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Daf Farina sich nicht nur auf melodisch-harmonischem Gebiet, sondern auch in
rhythmischer Hinsicht Finessen erlaubt, die an Manierismus grenzen, sei an zweil
Gtellen aus der Sonata detta la Moretta (verdffentlicht in Buch I) verdeutlicht, die
zugleich wiederum seine Vorliebe fiir das wechselseitige Zuspiel von Motiven be-
legen:

Beispiel 6: Sonata detta la Moretta, T. 109-110
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Sich der rhythmischen Vertracktheit wohl bewufit (zumal in der Canto-Primo-
Stimme die Pausen nicht als Kombination von Semifusa-Fusa-Semifusa-Pause,
sondern als Summe im Wert einer Semiminima-Pause notiert sind), 1at Farina in
beiden Canto-Stimmen dieser Sonate fiir die Takte 107 bis 110 ausnahmsweise
Taktstriche drucken.

Gleichfalls kompliziert und »maniriert« — und durch die Mensuralnotation ex-
trem uniibersichtlich — erweist sich die rhythmische Struktur der Takte 139 bis 142.
Zur Verdeutlichung sei hier auch die originale Notierungsweise beider Oberstim-
men mitgeteilt (Beispiel 7).

Die vier Solosonaten mit Begleitung des Basso continuo, vorgelegt in Buch (als
Nr. 24 Sonata detta la Franzosina sowie Nr. 25 Sonata detta la Farina), in Buch IV (als
Nir. 22 Sonata detta la fiama) und in Buch V (als Nr. 16 Sonata detta la desperata), unter-
scheiden sich in ihrer formalen Machart von den Sonaten a 3 nicht, dennoch lassen
sie eine gewisse stilistische Entwicklung erkennen. So ist auffallig, daf8 die Basso-

24 Apel (s. Anm. 12), S. 210.
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Beispiel 7: Sonata detta la Moretta, T. 139-142
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Stimme nicht mehr nur eine harmoniestiitzende Funktion ausiibt, sondern — zu-
mindest partiell — an der Motivverarbeitung (etwa im Sinne komplementarer Fort-
setzung) und am rhythmischen Impetus beteiligt ist. Als Beispiel fiir diese Bewe-
gungsverdichtung in der Basso-Stimme sollen einige Takte aus der Sonata detta la
Franzosina® dienen:

Beispiel 8: Sonata detta la Franzosina
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Fiir die Entwicklung des Violinspiels ist von Bedeutung, da in diesen Soloso-
naten, und da besonders in der erwéihnten Sonata detta la Franzosina und in der
Sonata detta la desperata aus dem fiinften Buch, der Tonumfang der Violine auch in
der Tiefe voll genutzt wird. Wenn auch Farina in den iibrigen fiir Violine(n) be-
stimmten Stiicken ein Spielen auf der G-Saite keineswegs ausschliefit, so findet man
auf der tiefsten Saite auszufithrende Bildungen von motivisch-thematischer Pra-
gnanz, wie sie beispielsweise in der Sonata detta la desperata begegnen, in anderen
Stiicken nicht:

25 Vgl die Neuausgabe des Stiickes durch Paul Brainard, Ttalienische Violinmusik der Barockzeit 11,
Miinchen 1989, S. 1-11.
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Beispiel 9: Sonata detta la desperata
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Die Sonaten detta la Franzosina und detta la desperata sind auch jene beiden Sona-
ten 2 2, die zweistimmig notierte Partien (sogenannte Doppelgriffe) fiir die Violine
enthalten. Wihrend im Capriccio stravagante — aus drucktechnischen Griinden —
mehrstimmige Partien als handschriftliche Zusitze nachgetragen werden muften,
sind es hier gedruckte Sternchen und Ziffern, die die Doppelgriffe bezeichnen,
wobei ein Stern iiber einer Note den Hinweis gibt, daf sie als Doppelgriff auszu-
fiihren ist, wahrend die unter der entsprechenden Note stehende Ziffer den Inter-
vallabstand zur notierten Oberstimme anzeigt?. Zur Verdeutlichung dieser Nota-
tionsgepflogenheit diene das folgende Beispiel:

Beispiel 10: Sonata detta la Franzosina, T. 187-189 .
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Auf die groe Masse der iibrigen Stiicke in Farinas Drucksammlungen kann
hier nicht eingegangen werden, dies muR einer eigenen Studie vorbehalten bleiben.
Auch in der erwahnten Literatur schweigt man sich zu Farinas Tanzsdtzen weitest-
gehend aus, lediglich Willi Apel hat sie etwas naher untersucht und findet sie »er-

26 Farina gibt zu dieser zweifellos von der GeneralbaSbezifferung beeinfluten Notationspraxis
auch eine Erklirung, in der es heift: »[...] il numero serve per la distantia della nota che va
sonata sotto.«
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freulicher als das Capriccio und die Sonaten«?’. Insbesondere lobt er die Pavanen in
Buch I »wegen ihrer ruhigen, dem Stil dieses Tanzes angemessenen Bewegung [...]
und ihrer weitgespannten Melodien«?. Auch macht er auf einige interessante Ein-
zelheiten zur Struktur und Satztechnik innerhalb der Tanzsatze aufmerksam, die
weiterer Untersuchung bediirfen. Von besonderem Interesse sind auch die jeweils
aus zwanzig kurzen Abschnitten sich zusammensetzenden Brandi und Mascharate,
wovon jeder Abschnitt offenbar eine bestimmte Tanzbewegung repréasentiert.

Keine Beachtung findet bei Apel und den anderen Autoren indes eine Gagliarda
2 4. mit »Forte«- und »Piano«-Vermerken (Nr. 14 in Buch III), auf deren Ahnlichkeit
mit Gastoldis A lieta vita bereits Hans Joachim Moser?® aufmerksam machte und die
auf seine Anregung hin als Torgauer Gagliarde 1932 ediert wurde®. Daf dieses gut
bekannte Stiick unsere Aufmerksamkeit erneut beanspruchen sollte, wird Klar,
wenn man die in der Canto-Stimme als Fuinote abgedruckte Bemerkung in ihrer
gesamten Tragweite zur Kenntnis nimmt. Die Bemerkung lautet: »Questa Gagli-
arda e stata sonata & cantata in Ecco, sopra le nozze dell' Eccellentiss™ Sigt
Landgravia d' Hassia, quando fu rappresentata in Musica la Comedia della Dafne a
Torga.« Zu deutsch etwa: Diese Gagliarde wurde gespielt und gesungen mit Echo
auf der Hochzeit des Durchlauchtigsten Herrn Landgrafen von Hessen, als musi-
kalisch dargestellt wurde die Komodie von der Dafne zu Torgau. Diesem Fufino-
tentext ist also nichts mehr und nichts weniger zu entnehmen, als daf die Gagli-
arde Teil der verschollenen Dafne-Musik ist®!. Freilich: Thr Komponist ist nicht der
Hofkapellmeister Schiitz — aber gerade dieser Umstand ist ein weiteres Argument
gegen die Legende, Schiitz habe mit der Dafne von 1627 die »erste deutsche Oper«
geschaffen. Vielmehr stiitzt dieser Sachverhalt die von Wolfram Steude mit Nach-
druck vertretene These, wonach weder Dafne noch Orpheus und Euridice, beide von
Schiitz mit Musik versehen, Opern »im Sinne durchkomponierter, szenisch darge-
stellter dramatischer Handlungen« waren, sondern »Stiicke des Sprechtheaters mit

27 Apel (s. Anm. 8), S. 209.

28 Ebd. g

29 Hans ]oad_}im Moser, Heinrich Schiitz. Sein Leben und Werk, Kassel 2/1954, S. 111: »Man beachte
die groe Ahnlichkeit mit Gastoldi's 'In dir ist Freude'.«.

30 Carlo Farina, Die Torgauer Gagliarde und zwanzig Brandi zu vier Stimmen, hrsg. von Hermann
Diener, in: Hans Joachim Moser, Das Musik-Krintzlein, Meisterwerke der Vergangenheit und Gegen-
wart, Nr. 1, Leipzig 1932, S. 3.

31 Gestiitzt wird dieser Schluf auch dadurch, daf die einmalige Auffihrung der Dafre am
13. April 1627 nur ein — und nicht einmal ein besonders herausgehobener — Bestandteil der zahl-
reichen Festveranstaltungen war, die im Rahmen der Torgauer Hochzeit stattfanden. (Vgl. dazu
Sichsisches Hauptstaatsarchiv, Loc. 8674 »Andere Buch Heyraths-Acten 1627« darin ist die
Auffiihrung der Dafre lediglich eine von 15 Veranstaltungen. Ausgewiesen sind weitere drei
Tanznichte, drei Comoedien der »Engellinder«, drei ganztagige Jagden und Rennen, drei grofie
Turniere, ein Feuerwerk und eine groge Ballett-Auffiihrung; Musik hat also auch bei anderen
Veranstaltungen eine entscheidende Rolle gespielt.) Wenn bei solch vielschichtigem Kontext Fa-
rina ausdriicklich darauf verweist, daf die in Buch Il abgedruckte und mit »Forte-« und
»Piano«-Vermerken ausgestattete Gagliarde erklang, als die Komodie von der Dafne in Torgau
dargestellt wurde, so kann das nur bedeuten: Farinas Stiick war integraler Bestandteil der Dafre-
Musik.
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eingefiigten Gesangs- und Ballettnummern«®2. Vor einem solchen auffiihrungs-
praktischen Hintergrund der Dafre erscheint die Mitautorenschaft auch anderer
komponierender Musiker als vollkommen plausibel. Farina laft in seiner Anmer-
kung ausdriicklich wissen, daf die Gagliarde zum Spielen und Singen zu gebrau-
chen ist. Versuche, Opitzschen Dafne-Text der Gagliarde zu unterlegen, haben al-
lerdings bislang zu keinem befriedigenden Ergebnis gefiihrt.

Carlo Farina, um 1600 in Mantua geboren (genaue Daten liegen nicht vor) und
in Italien zum Geiger ausgebildet, war nicht nur einer der ersten Virtuosen seines
Fachs, sondern hat auch das Reisen von Hof zu Hof, von Kapelle zu Kapelle sein
ganzes Kiinstlerleben hindurch praktiziert. Zu etlichen seiner Lebensstationen lie-
gen verlafliche Daten nicht vor, doch wissen wir, daf er vor seiner Dresdner An-
stellung als Konzertmeister — wie bereits erwahnt — in Prag gewirkt hat und von
Dresden aus nach Koln wechselte. 1631 ist er im Dienst an der Chiesa della Ma-
donna della Steccata in Parma nachweisbar, um 1635 beim Fiirsten von Massa®.
Hermann Rauschning schlieflich berichtet, daf8 Farina Anfang 1637 aus Modena
kommend in Danzig eintraf. Der Geiger gab dort an, die weite Reise »auf des Hrn.
Sagittarii Curfiirstl. Sachsischen Capellmeister schreiben und vocation« angetreten
zu haben®, was nach Wolfram Steude nur so zu deuten ist, da Farina — offen-
sichtlich mit Dresden und vor allem mit Schiitz noch in Verbindung — »auf dem
Wege nach Kopenhagen gewesen« ist3, um dort mit Schiitz zu gemeinsamer
kiinstlerischer Arbeit zusammenzutreffen. Da Schiitzens zweite Danemarkreise
1637/38 zwar geplant war, aber nicht zur Durchfiihrung gelangte, gab es auch fiir
Farina keinen Grund, linger in Danzig zu verweilen. Nach einem halben Jahr Ta-
tigkeit als Musiker an St. Marien »in spannungsvoller Nachbarschaft zu Kaspar
Forster d. A. und freundlicher zu Paul Siefert« reist Farina wieder ab, vermutlich
direkt nach Wien, wo er am Hofe der Kaiserin Eleonora I. (Gonzaga) sein Aus-
kommen findet und dort — nach Herbert Seiferts Ermittlungen® — im Sommer 1639
stirbt.

Uberblickt man dieses unstete Leben, dann scheinen die Jahre zwischen 1626
und 1628, die Farina im Kreise der Dresdner Musiker und ihres Kapellmeisters
Schiitz verbrachte, wohl die erfiilltesten gewesen zu sein: Hier gestaltete er nicht
nur aktiv den kiinstlerischen Aufstieg der Kapelle mit, sondern war als einer der
fiihrenden Musiker unmittelbar beteiligt an den Vermahlungsfeierlichkeiten 1627
in Torgau — verbunden mit der Auffiihrung der Dafne -, auch gehdrte er zur Dele-
gation jener Kapellmusiker, die im gleichen Jahr anlaglich des Kurfiirstenkollegta-

32 Wolfram Steude, Heinrich Schiitz und die erste deutsche Oper, in: Frank Heidlberger u. a. (Hrsg)),
Von Isaac bis Bach. Studien zur dlteren deutschen Musikgeschichte. Festschrift Martin Just zum 60. Ge-
burtstag, Kassel 1991, S. 169-179, hier S. 170.

33" Vgl. Anm. 4.

34 Zitiert nach Hermann Rauschning, Geschichte der Musik und Musikpflege in Danzig. Von den An-

fiingen bis zur Auflosung der Kirchenkapellen, Danzig 1931 (= Quellen und Darstellungen zur Ge-
schichte WestpreusSens 15), S. 155.

35 Wolfram Steude, Zum gegenwiirtigen Stand der Schiitz-Biographik, in: SJb 12 (1990), S. 19.
36 Ebd

37 Herbert Seifert, Die Musiker der beiden Kaiserinnen Eleonora Gonzaga, in: Manfred Angerer u. a.
(Hrsg.), Festschrift Othmar Wessely zum 60. Geburtstag, Tutzing 1982, S. 527-554, hier S. 538 £.
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ges in Miihlhausen musizierten, und schlieflich sind in Dresden seine Kompositio-
nen veroffentlicht worden.

ANHANG

Brief des Adam von Waldstein an den Kurfiirsten Johann Georg 1. von Sachsen vom 20. August 1625
(Quelle: Sachsisches Hauptstaatsarchiv, Loc. 7328 »Cammersachen Anno 1625«, BL. 258)

»Durchleuchtigster Hochgeborner Churfiirst Gnadigster Herr, E. Churf: G: alle angenehme diennst
zuebezeigen, binn ich iederzeitt gehorsambst willig vandt beflien, wunzsche benebennst derselben
alle vollkkommene wolfahrt, vandt gebe E. Churf: G: ganz vnterthanigst zuevernehmen, wie ge-
genwartiger Carolo Varino de Mantua seiner profession ein musicus auf der Viola ein Zeitlang all-
hier bey dem herrnn Pragerischenn Erzbischoff sich aufgehalten, izo aber resolire, seine gelegenn-
heit anders zuesuchenn, Dahero Thr hochF: G: seinethalbenn mich intercedendo ersuchtt, denselbe-
nen ann E: Churf: G: vnnterthanigst zue commendirn
Wann mir dann vnnverborgen, E: Churf: G: ein sonnder Patron vnndt Liebhaber der Music seinndt,
Er auch der Varino, wie er vonn Thr hoch Furstl: G: dem herrn Erzbischoff das lob hatt, seine khunst
wol praestire, Also hab ich mich gleich vnnterstanndenn, Thme mit diesem meinem gehorsambsten
briefel, ann E: Churf: G: vnnterthanigst zue gratificirn.
Gehorsambst bittende dieselben wollen ihme um dero gnidigste observant nehmen, vnndt inn gna-
den commendirt sein laBen, E: Churf: G: hirmit der protection des hiochstenn, Thro aber zue behar-
rendenn Churfiirstlichenn Hulden vnndt gnaden gehorsambst mich befehlende, Datum Praag den
20. Augusti Anno 1625.
E: Churf: G:
Vnnterthanigst
Gehorsambster
Adam von Waldstein

[Dresdner Vermerk:]
Diser Musicant ist angenom[m]en wurden.

[Dresdner Vermerk auf Adresse:]
Der Musicant soll sich nach DreSden begeben, vndt daselbst vmb bescheidt anhalten.«



Albrici, Peranda und die Urspriinge
der Concerto-Aria-Kantate in Dresden”

von
MARY E. FRANDSEN

n der Geschichte der deutschen evangelischen Kantate vor 1700 spielt die soge-

nannte »Concerto-Aria-Kantate«! eine wichtige Rolle. Die, so konnte man sagen,
»reine« Form dieses musikalischen Gattungstyps besteht aus einer strophischen
Aria und einem Vokalconcerto, das vor und nach der Aria erklingt. Beriihmte Mu-
siker des Barock wie Dieterich Buxtehude, Johann Schelle und Johann Krieger
haben viele Kirchenstiicke in dieser Form hinterlassen, ebenso weniger bekannte
wie Constantin Christian Dedekind, Philipp Heinrich Erlebach, Johann Philipp
Fortsch und Georg Caspar Wecker. Die hiufige Erscheinung dieses Kantatentyps
bei deutschen Kirchenkomponisten des spateren 17. Jahrhunderts hat Gottfried
Gille zu der These veranlaft, es handele sich um die erste geistliche Kantatenform
deutschen Ursprungs?.

Vor kurzem hat Wolfram Steude die Diskussion iiber die Concerto-Aria-Kan-
tate wieder erdffnet und dabei die Aufmerksamkeit auf die Bedeutung der am
Dresdner Hof Johann Georgs II. (Regierungszeit 1656-1680) wirkenden italienischen
Musiker fiir die frithe Geschichte dieses Kantatentyps gelenkt. Zu gleicher Zeit hat
er die Annahme der deutschen Herkunft dieses Kantatentyps in Frage gestellt. In
seinem Referat Anmerkungen zu David Elias Heidenreich, Erdmann Neumeister und den
beiden Haupttypen der evangelischen Kirchenkantate* behandelte er zwei Werke des

* Die Verfasserin dankt Prof. Dr. Alfred Mann fiir seine Hilfe bei der Ubersetzung ihres Aufsatzes
ins Deutsche.

1 So hat Friedhelm Krummacher diesen Gattungstyp bezeichnet (Die Uberlieferung der Choralbear-
beitungen in der frithen evangelischen Kantate. Untersuchungen zum Handschriftenrepertoire evangeli-
scher Figuralmusik im spiten 17. und beginnenden 18. Jahrhundert, Berlin 1965 [= Berliner Studien
zur Musikwissenschaft 10], S. 29-31).

2 Gottfried Gille, Der Schiitzschiiler David Pohle (1624-1695) - seine Bedeutung fiir die deutsche Musik-
geschichte des 17. Jahrhunderts, Diss. phil. Halle/Saale 1973, S. 106.

3 Marco Giuseppe Peranda (ca. 1625-1675) war etwa zwischen 1656 und 1675 am Dresdner Hof
tatig. Erstmals erscheint er als Alt in einem Verzeichnis der Hofkapelle vom 30. Dezember 1656.
Um 1661 wurde er zum Vize-Kapellmeister ernannt, und 1663, als Vincenzo Albrici nach Eng-
land ging, wurde Peranda sein Nachfolger als Hofkapellmeister.

Albrici (1631-1696) kam an den Dresdner Hof zwischen 1654, dem Jahr der Thronentsagung der
schwedischen Konigin Christina, an deren Hof er diente, und 1656, als er im Dresdner Kapellin-
ventar als Kapellmeister erwahnt ist. Er iibte dieses Amt bis 1663 aus, sowie spater von ca.
1669/70 bis 1673 und von 1676 bis 1680.

Die Verfasserin bereitet an der Eastman School of Music, University of Rochester eine
Dissertation iiber Peranda, Albrici und die Musik am kurfiirstlichen Hof Johann Georgs II. vor
(The Sacred Concerto in Dresden, ca. 1660-1680).

4 in: Weifenfels als Ort literarischer und kiinstlerischer Kultur im Barockzeitalter (= Chloe: Beihefte
zum Daphnis 18, 1994), S. 45-61. Ich mochte Herm Prof. Steude fiir die Uberlassung einer Kopie
seines Referats vor der Veroffentlichung herzlich danken.
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Dresdner Kapellmeisters Marco Giuseppe Peranda, die die Form der Concerto-
Aria-Kantate deutlich aufzeigen. Ich mochte seine These anhand von Kir-
chenkompositionen Vincenzo Albricis, des von Johann Georg II. bevorzugten Hof-
kapellmeisters, sowohl unterstiitzen wie auch ergdnzen. Auferdem mochte ich eine
Verbindung zwischen der Concerto-Aria-Kantate und den Werken mehrerer romi-
scher Komponisten herstellen.

1665 wurde eine in diesem Zusammenhang sehr wichtige Sammlung von Kan-
tatentexten in Halle gedruckt, namlich David Elias Heidenreichs Geistliche Oden Auf
die fiirnehmsten Feste und alle Sontage des ganzen Jahres. Heidenreich, der Hofdichter
Herzog Augusts von Halle-Weiflenfels, hat die Sammlung seinem Schutzherrn
gewidmet, dem jiingeren Bruder Johann Georgs II. Die Widmung zeigt das Datum
vom 1. Januar 1665. In seiner Vorrede weist Heidenreich auf die Vertonungen
seiner Texte durch den Hallenser Kapellmeister David Pohle hin% seine Worte
lassen keinen Zweifel daran, da8 die Form dieser Kompositionen dem Umrif8 der
Concerto-Aria-Kantate entsprach®:

»Dieser beriihmte Musicus ... hat ... auf alle Texte und Oden Concerten und Arien gemachet und
dieselben jedes Fest- oder Sontags in der Fiirstl. Capelle musiciret / dergestalt da ein jedes Stiick
mit so viel Vocal-Stimmen / als Gesetze in der Ode sind / mit zugeordneten Instrumenten gesetzet
worden. Die Spriiche sind Concerten und gehen allemal die [sic] Ode vorher / beschliefen auch
hernachmals wieder. Die Oden aber werden also gesungen / da8 jede Stimme ein eigen Gesetz hat.«

In seiner Dissertation iiber Leben und Werk David Pohles hat Gottfried Gille
dessen einzige noch erhaltene Vertonung aus dieser Sammlung, Siehe, es hat iiber-
wunden der Lowe, behandelt” und gezeigt, da8 sie Heidenreichs formaler Beschrei-
bung genau folgt. Nach Gille war Pohle der erste Komponist, der Kantaten dieser
Form komponiert hat. Vermutlich erschien Pohles Kantatenjahrgang zum Kirchen-
jahr 1663-1664, doch 1aft Gille die Moglichkeit offen, daf8 Pohle seine Kantaten ein
oder zwei Jahre frither komponierte®. Gille erklart, »daf8 die Concerto-Aria-Kantate
wohl eine der ersten typisch deutschen Formschopfungen in der protestantischen
Kirchenmusik war, die nicht aus Italien iibernommen wurde«®, obwohl er, wie
Martin Geck, es fiir nicht unwahrscheinlich hilt, daf sie von italienischen
Gattungen beeinflufit warC.

In seinem oben erwiahnten Referat duflerte Wolfram Steude Zweifel am Vorrang
von Pohle sowie an Gilles Behauptung, Pohle und Heidenreich hitten diese Gat-

5 Pohle (1624-1695) ist 1660 in den Dienst Herzog Augusts in Halle eingetreten und hat einer Hof-
ordnung zufolge um 1661 das Kapellmeisteramt iibernommen. Vgl. dazu Gille (s. Anm. 2),
S.7-8.

6 Zitiert nach Steude (s. Anm. 4), S. 48.

7 Gille (s. Anm. 2), S. 106 ff., vgl. auch ders., Der Kantaten-Textdruck von David Elias Heidenreich,
Halle 1665, in den Vertonungen David Pohles, Sebastian Kniipfers, Johann Schelles und anderer. Zur
Friihgeschichte der Concerto-Aria-Kantate, in: Mf 38 (1985), S. 81-94.

8 Gille (s. Anm. 2), S. 103.

9 Ebenda, S. 7-8.

10 Ebenda, S. 106; Martin Geck, Die Vokalmusik Dietrich Buxtehudes und der friihe Pietismus, Kassel
u. a. 1965 (= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 10), S. 24.
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tung in die evangelische Kirchenmusik eingefiihrt!!. In zwei lateinischen Werken
Perandas wies Steude die formale Anlage der Concerto-Aria-Kantate mit der Um-
rahmung einer Aria durch ein Concerto nach. Gleichzeitigen Hofdiarien entneh-
men wir, dal diese zwei Kompositionen, Fasciculus myrrhae und Languet cor meum,
1662 und 1664, also zur Entstehungszeit von Pohles Kantatenjahrgang, in der
Dresdner Hofkapelle unter Peranda aufgefiihrt wurden'2.

Obwohl beide Werke der Concerto-Aria-Kantate sehr ahnlich sind, weichen sie
in gewisser Hinsicht von der Form ab, die Heidenreichs Beschreibung entspricht. In
Fasciculus myrrhae zum Beispiel erscheint ein kurzes BaBarioso zwischen den bei-
den letzten Strophen einer fiinfstrophigen Aria. Dieser Einschub bedeutet nur eine
geringe Abweichung von der Form. Dagegen rahmt in Languet cor meum ein Con-
certo mit seiner Wiederholung zwei verschiedene strophische Arien ein, die durch
ein Tenorarioso getrennt sind (siehe Beispiel 1).

Beispiel 1: Marco Giuseppe Peranda, Languet cor meum

[Sonata] C Violin 1-2, Fagott, Organo

Languet cor meum, 3/2 Concerto: SAT, Instr. Unterbrechungen
suspirat te, Deum,

et deficit anima mea

prae amore tui,
suavissime Domine Jesu Christe.

Vis ingens amoris, 3/2  Ariel: Sopran
Olympidi roris,

cor meum dum rigat

ad Jesum emigrat.

Virescunt terrena, Alt
apparent serena

te, Jesum amanti,

amore constanti.

Immensae bonitatis, C Arioso: Tenor
dulcedinis infinitae,

consolationis aeternae,

solatii indesinentis Deus:

concede mihi nil amare,

nil desiderare,

nil concupiscere praeter te, Deum meum.

Sic ergo propius 3/4  ArieIl: Tenor
exutum corpore,

te frui dulcius

sinas in aethere.

11 Gille (s. Anm. 2), S. 105.
12 Steude (s. Anm. 4), S. 50-51; Fasciculus myrrhae ist am 15. Juni und 12. Dezember 1662 musiziert
worden (SLB Msc. Dresd. Q 240); Languet cor meum am 31.12.1664 (SLB Msc. Dresd. K 80, Bl. 2%).
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Dum mundus spernitur

ejusque gloria,

menti tunc oritur

Jesu memoria.

Languet cor meum, 3/2  Concerto (Wiederholung)
suspirat te, Deum,

et deficit anima mea

prae amore tui,

suavissime Domine Jesu Christe.

An den Werken Perandas hat Steude die Beteiligung der Italiener an der Ent-
wicklung der Concerto-Aria-Kantate anschaulich gemacht. Als besonders wichtig
aber erweist sich in diesem Zusammenhang das Werk des Dresdner Hofkapellmei-
sters Vincenzo Albrici. Dank der ausfiihrlichen Berichte iiber die Zeit Johann
Georgs II. in Hofdiarien und Hofakten, die auch Gottesdienstordnungen enthalten,
konnen wir die Concerto-Aria-Kantate bis Dezember 1660 zuriickverfolgen, fast
zwei Jahre vor den Kompositionen Pohles und Perandas. In einem Hofdiarium von
1661 findet sich die erste Reihe von Gottesdienstordnungen, die aus der Regie-
rungszeit Johann Georgs II. noch erhalten ist und die Gottesdienste vom 23. De-
zember 1660 bis zum 6. Januar 1661 umfaf}t'3. Jede Ordnung schliefit die liturgi-
schen und extraliturgischen Stiicke des Gottesdienstes ein und enthilt die Titel der
besonderen Werke, die den Gottesdienst ausgeschmiickt haben. Am Anfang der
Ordnungen hat der Hofschreiber oft Meldungen iiber den musikalischen Leiter des
Gottesdienstes hinzugefiigt, so am 26. Dezember 1660:

»Mittwoch als S: Stephanus Tag den 26. ... die Musica dirigirte diesen wie auch folgenden Tagk Vor:
und Nachmittags der Capellmeister Vincenzo Albrici.«14

Den Hofdiarien von 1660 bis 1680 zufolge fiihrte der Dirigent seine eigenen
Kompositionen auf (siehe Tabelle 1 auf S. 138). Es ist unwahrscheinlich, daf§ Albrici
erst im Dezember 1660 diesen Gattungstyp verwendete; wahrscheinlich war er mit
solchen Kompositionen seit mehreren Jahren beschiftigt. Leider fehlt uns fiir diese
Vermutung der dokumentarische Beweis in den Hofakten.

Die zweite in den Hofdiarien auftretende Concerto-Aria-Kantate Albricis ist Be-
nedicte Domine, mit der Besetzung Sopran 1 und 2, Baf, zwei Zinken, Fagott, und
Basso continuo!®. Diese Komposition bietet ein gutes Beispiel fiir die Grundform
dieses Gattungstyps bei dem italienischen Hofkapellmeister (siehe Beispiel 2).

13 Sachs. HStA Loc. 12026, Hofdiarium 1665 fol., Bl. 54™-66".
14 Siachs. HStA Loc. 12026, Bl 58'.
15 S-Uu VMHS 134, 81:54.
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Beispiel 2: Vincenzo Albrici, Benedicte Domine!®

[Sinfonia] C

Benedicte Domine Jesu Christe, C Concerto: Tutti
benedicte virginis fructus,

benedicte fili aeterni patris unigenite.

O Jesu nostra redemptio, 3/2  Arie: Sopran
amor et desiderium,

Deus creator omnium,
homo in fine temporum.

Quae te vicit clementia Baf
ut ferres nostra crimina,

crudelem mortem patiens

ut nos ab morte tolleres?

Ipsa te rogat pietas, Sopran 2
ut mala nostra superes,

parcendo et voti compotes

nos tuo vultu saties.

Benedicte Domine Jesu Christe, C Concerto (Wiederholung)
benedicte virginis fructus,
benedicte fili aeterni patris unigenite.

In Beispiel 3 a erscheint das Anfangsmotiv der Sinfonia zusammen mit einem
Auszug des Concerto (Beispiel 3b) und dem Anfang der ersten Ariastrophe
(Beispiel 3 c). Das kurze Concerto zeigt den kontrapunktischen Austausch von
textbezogenen Motiven, das Hauptkennzeichen des Concerto im 17. Jahrhundert.
Nach einem kurzen instrumentalen Epilog folgt eine dreistrophige Aria, in der jede
Singstimme eine Solostrophe vortrégt. Hier fiihren der kantable Duktus und die
Form der Aria einen ganz neuen Stil ein, der den Horer direkt in die Sphére der
zeitgendssischen italienischen Kantate und Oper versetzt. Wie gewohnlich in den
Arien von Albrici und Peranda zeigt jede Strophe die Form ABB', die man in den
weltlichen Kantatenarien von Carissimi so oft findet. Hier benutzt Albrici dieselbe
Melodie fiir die zwei Sopranstrophen mit einer jeweils abgewandelten Koloratur,
aber er indert die zweite Halfte der Bafaria zwischen den zwei Sopranstrophen,
indem er die Koloratur auslift. Albrici verwendet hier also nicht eine echte
strophische Variationsform, sondern eine »variierte strophische Form«. Nach der
Aria wiederholt Albrici das Anfangsconcerto und vollendet damit die typische
kreisartige Anlage dieses Kantatentyps. Albricis Benedicte Domine unterscheidet sich
von Heidenreichs spiterer Beschreibung nur geringfiigig, und zwar im Gebrauch
der lateinischen Sprache sowie durch das Fehlen eines Eroffnungsspruches, der
hier durch einen freien Prosateil ersetzt ist.

16 Bei dem Text handelt es sich um die Strophen 1, 2 und 4 des mittelalterlichen Gedichts Jesu no-
stra redemptio.
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Ein Vergleich von Albricis vierzehn noch vorhandenen Concerto-Aria-Kantaten
mit dem Hofdiarium von 1662 zeigt, daf8 der italienische Kapellmeister schon in
diesen Jahren den Gattungstyp vorwiegend gepflegt hat; bis Ende 1662 hat er we-
nigstens elf solcher Werke mit der Hofkapelle aufgefiihrt (siche Tabelle 2 auf
S. 139)!7, Wir sehen hier, daff die Form verschiedenen Veranderungen unterworfen
ist, daf8 das Prinzip der Umrahmung der Aria durch das Concerto aber bestindig
bleibt. Im allgemeinen wiederholt Albrici das Konzert nur einmal nach der ganzen
Aria, wie die Form der ersten sechs Kantaten zeigt, aber er bevorzugt auch eine
rondohafte Anlage. In Cogita 0 homo zum Beispiel wiederholt Albrici das Konzert
zweimal und teilt dabei die vierstrophige Aria in zwei gleiche Halften. In Ave Jesu
Christe dagegen hat Albricis Wiederholung des Konzerts nach jeder Ariastrophe
eine vollige Rondoform zur Folge. Auf verschiedene Weise verandert Albrici die
»reine« Form in Spargite flores, und zwar mit Tuttiwiederholungen der solistischen
Ariastrophen, und er ersetzt die Wiederholung des Konzerts am Schlufs durch
einen Alleluiasatz. In Amo te, laudo te, wie auch in den zwei Werken von Peranda,
schiebt Albrici ein Arioso vor der Wiederholung des Konzerts ein, dem ein Alle-
luiasatz folgt. Und schliefllich erweitert Albrici in Tu es cor meum die rondohafte
Concerto-Aria-Kantate noch mit Ariososatzen. Hier singt jeder Solist ein eigenes
Arioso-Aria-Paar, dem jeweils eine Wiederholung des Anfangskonzerts folgt. Wie
in Ave Jesu Christe hort man das Konzert also viermal. Es ist zu unterstreichen, daf8
alle Formvarianten zwischen 1660 und 1662 nebeneinander bestanden haben und
als Modifikationen einer Grundform betrachtet werden konnen.

*

Sowohl Martin Geck als auch Carl-Allan Moberg haben angenommen, dafl Al-
bricis Concerto-Aria-Kantaten auf den Einfluf deutscher Kirchenkompositionen
zuriickgehen!8. Doch haben meine Studien mich tiberzeugt, dal diese Meinung un-
haltbar ist, und dafs Albrici Kirchenstiicke in dieser Form vor seinen deutschen
Kollegen komponiert hat. Offensichtlich hat Albrici die Concerto-Aria-Kantate
nicht unter den Werken Heinrich Schiitzens angetroffen. Der Ursprung dieses
Gattungstyps mufs anderswo gesucht werden.

Albrici hatte Verbindungen zu zwei wichtigen romischen Meistern des 17.
Jahrhunderts. In seinen jungen Jahren sang er zwischen 1641 und 1645 unter der
Leitung Carissimis im Chor des Collegio Germanico, und 1646 ist er als Organist an
die Schwesterkirche San Apollinare bestellt worden!®. Dort hatte er Gelegenheit,
die Motetten und weltlichen Kantaten Carissimis zu studieren. In Rom hat er of-

17 Im Hofdiarium 1662 (SLB Q 240) findet man 55 verschiedene Titel, die als Kompositionen von
Albrici bezeichnet sind; nur 14 sind heute noch erhalten. Viele davon haben Albrici und die
Hofmusiker mehrmals aufgefiihrt, einige nicht weniger als fiinfmal.

18 Geck (s. Anm. 10), S. 129; Carl-Allan Moberg, Vincenzo Albrici und das Kirchenkonzert. Ein
Entwurf, in: Bjorn Hjelmborg u.a. (Hrsg.), Natalicia musicologica Knud Jeppesen Septuagenario
Collegis oblata, Oslo u. a. 1962, S. 200.

19 Thomas D. Culley, S.]., Jesuits and Music: 1. A Study of the Musicians connected with the German
College in Rome during the 17th Century and of their Activities in Northern Europe, Rom u. St. Louis
1970 (= Sources and Studies for the History of the Jesuits 2), S. 216-217.
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fenbar auch die Motetten von Bonifazio Graziani kennengelernt, da er schon zu Be-
ginn seiner musikalischen Laufbahn zwei Texte aus Grazianis im Mirz 1652 er-
schienener Solomotettensammlung?’ vertonte, moglicherweise ehe er im Herbst
dieses Jahres an den schwedischen Hof Kénigin Christinas ging?!. Diese frithen
Kompositionen, O cor meum und Laboravi clamans, veranschaulichen mehrere wich-
tige stilistische Merkmale Albricis, im besonderen die Ahnlichkeit seines Ariastils
mit dem von Graziani. Darum kann der romischen geistlichen Motette der 1640er
und 1650er Jahre ein wichtiger EinfluB auf Albricis Kompositionen nicht abgespro-
chen werden.

Eine Untersuchung dieser romischen Motetten zeigt stilistische Entwicklungen,
die Albricis Werken nicht fremd sind. In den 1640er Jahren erschienen zum ersten
Mal Solo-Arioso-Abschnitte in geistlichen Motetten mit zwei bis fiinf Stimmen?2.
Was Heidenreich spater schrieb, trifft schon hier zu, nimlich daf »jede Stimme ein
eigen Gesetz hat«. Wichtiger ist die Tatsache, daR viele dieser Werke eine formale
Anlage aufweisen, in der Solo-Arioso-Abschnitte und ein Tutti-Refrain im concer-
tato-Stil rondoartig einander folgen. Ein Beispiel ist Giovanni Marcianis Komposi-
tion Quasi stella matutina, die 1647 in einer romischen Motettensammlung erschie-
nen ist?3.

Beispiel 4: Giovanni Marciani, Quasi stella matutina

Quasi stella matutina, C Arioso: Alt
et quasi sol refulgens in medio nebule;

praeclaris virtutum et sanctitatis laudibus

terrarum orbem illustravit Beatus N.

O virum praeclarissimum, 3/2  Refrain: Tutti
0 virum beatissimum,

0 virum dignissimum,

ut folium gloriae in caelis hodie teneat.

Quasi scintillae in arundi neto, C Arioso: Tenor
et quasi lampades ignis atque flammarum

refulgent hodie in templo Dei

praecelsa merita Beati N.

20 Bonifazio Graziani, Motetti a voce sola, Rom 1652. Es ist moglich, daf Albrici noch einen dritten
Text aus dieser Sammlung vertont hat, Plaudite vocibus, da der Titel in der Gottesdienstordnung
fiir den 6. September 1662 erscheint (SLB Q 240). Die Komposition ist verloren.

21 Einar Sundstrom, Notiser om drottning Kristinas italienska musiker, in: STMf 43 (1961), S. 309. Auf
seiner Abschrift von Laboravi clamans hat der schwedische Hofkapellmeister Gustav Diiben den
Komponist als »Sig" Vincenzo Albrici. Romano.« identifiziert, und sowohl Bruno Grusnick als
auch Jan Olof Rudén haben die Handschrift auf 1654 datiert. Vgl. Bruno Grusnick, Die Diiben-
sammlung. Ein Versuch ihrer chronologischen Ordnung, in: STMf 48 (1966), S. 70; Jan Olof Rudén,
Vattenmirken och Musikforskning: Presentation och Tillimpning av en Dateringsmetod pd musikalier i
handskrift i Uppsala Universitetsbiblioteks Dibensamling, Licentiatavhandling i musikforskning
Uppsala Universitet, 1968, Bilaga IB, S. 140.

22 Graham Dixon, Liturgical Music in Rome (1605-45), 2 Bande, Ph. D. University of Durham, Fa-
culty of Music, St. John's College, 1981, Bd. 1, S. 279-280.

23 Floridus modulorum Hortus ab excellentissimis musices auctoribus ..., Rom 1647 (RISM 16477).
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O virum praeclarissimum, 3/2  Refrain: Tutt
0 virum beatissimum,

o0 virum dignissimum,

ut mereatur hodie coronam pulchritudinis

accipere a Domino.

Quasi flos rosarum in diebus vernis, C Arioso: Baf8
et quasi lilia in transitu aquae,

et quasi hortus voluptatis fructificavit

in conspectu Domini suavitatem odoris Beatus N.

O virum praeclarissimum, 3/2  Refrain: Tutti
0 virum beatissimum,

o0 virum dignissimum,

ut gaudeat cum angelis, exultet cum Archangelis,

cum summo Dei Filio
triumphet in aeternum. C Coda: Tutti
Alleluia. 3/2  Tutt

Hier wird jedes Arioso von einer Wiederholung des Refrains »O virum praecla-
rissimum« abgelst?%. Nach der dritten Wiederholung des Refrains beschliefit Mar-
ciani die Motette mit einem Alleluia (siehe Beispiel 5). Eine andere Motette dieser
Sammlung, Domus mea von Virgilio Mazzocchi, weist dieselbe Form auf. Weitere
Beispiele haben wir in Grazianis Resonate jubilate und Carissimis Surgamus, eamus,
die 1648 und 1649 in romischen Sammlungen erscheinen?. Es ist vielleicht bedeu-
tungsvoll, daf8 1662 Albrici seines Lehrers Surgamus, eamus dreimal aufgefiihrt hat:
am 13. April, 21. September, und 24. Dezember?°.

Auflerdem fillt eine stilistische Entwicklung in der romischen Motette in den
1650er Jahre zusammen mit dem Wiederauftreten der Solomotette, die nach 1625
fast verschwunden war?’. Diese neuen Solomotetten schlieSen poetische Teile in
sich ein, welche als Arien von den Komponisten behandelt sind. Graziani, der drei
Solomotettensammlungen zwischen 1652 und seinem Tod im Jahre 1664 veroffent-
licht hat?8, erweist sich als wesentlichster Reprasentant dieser Kompositionsweise.
Dagegen hat Carissimi weniger als zwanzig Solomotetten komponiert, von denen
keine vor 1659 datierbar ist?. Also gewinnt Albricis offensichtliche Bekanntschaft
mit der Solomotettensammlung Grazianis von 1652 weitere Bedeutung, da wir hier
auffallende formale und stilistische Ahnlichkeiten finden.

Die Einfiigung poetischer Strophen in die romische Motette der 1650er Jahre
entstand durch die Paarung von Arioso und Ariastrophe, in unmittelbarer
Nachahmung des Prinzips der weltlichen Kantate. Der Druck Grazianis von 1652,
den Albrici wahrscheinlich kannte, verdeutlicht dieses Prinzip, da der romische

24 Die Fortsetzung des Refrains (von »ut ...«) andert sich jedesmal.

25 Graziani: R. Floridus canonicus ... Florida verba ..., Rom 1648 (RISM 1648!); Carissimi: R. Floridus
canonicus ... cantiones alias sacras ab excellentissimus auctoribus ..., Rom 1649 (RISM 16492).

26 SLB Q 240.

27 Dixon (s. Anm. 22), S. 222.

28 Nach seinem Tod sind 1665, 1669, und 1672 drei weitere Sammlungen erschienen.

29 Andrew V. Jones, The Motets of Carissimi, 2 Bande, Ann Arbor 1982, Band I, S. 124.
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Komponist den formalen Plan in mehreren Motetten realisiert hat. In Hodie collae-
tantur caeli cives (Ausziige in Beispiel 6) lafst Graziani melodisch-bezogene Arioso-
teile mit drei Ariastrophen regelmaflig alternieren. Er schliefSt jeden Ariosoteil mit
dem textlich wie musikalisch gleichen Abschnitt, nach Art eines Refrains:

Arioso Aria Arioso Aria Arioso Aria Arioso
aB C aB C aB c aB

Die Anlage dieser Motette unterscheidet sich von Albricis Tu es cor meum von
1660 im wesentlichen nur in Albricis Hinzufiigung eines getrennten, tripeltaktigen
Tutti-Refrains, der sich deutlich vom Ariosostil unterscheidet.

*

Vier Fragen zum Schluf8. Erstens: Hat Albrici die Concerto-Aria-Kantate erfun-
den? Ich halte es fiir moglich, doch bedarf eine solche Behauptung weiterer For-
schung. Vielleicht haben die verlorenen Hofakten von 1656 bis 1660 eine Antwort
auf diese Frage enthalten. Hochinteressant ist die vollstindige Abwesenheit dieses
Gattungtyps in Werken der Italiener Carissimi und Graziani, und in denen von Al-
bricis deutschen Zeitgenossen wie Capricornus, Hammerschmidt, Rosenmiiller
und anderen. Nach dem jetzigen Stand der Forschung kann ich sagen, daf8 in den
frithen 1660er Jahren nur Albrici solch ein iiberwiegendes Interesse an abgerunde-
ten, bogenmafiigen Formen gezeigt hat.

Aber wer aufler den Dresdnern, und vielleicht Pohle, hat von Albricis formalen
Neuerungen erfahren? Wie Gille schon zeigte, haben nach Pohle wenigstens vier
deutsche Komponisten des Hallenser Gebietes Heidenreichsche Texte vertont:
Clemens Thieme, Sebastian Kniipfer, Johann Schelle, und Johann Beer3!. Nach 1680
hat sich diese Form auf Gebiete jenseits der sachsischen Grenze ausgedehnt und ist
von Komponisten in Gottorf, Liibeck, Darmstadt, und Niirnberg aufgenommen
worden. Obwohl diese Komponisten neue Texte musikalisch behandelt haben, ist
Heidenreichs Einfluff noch zu bemerken, zum Beispiel im Titel von Wolfgang Carl
Briegels 1684 erschienenem Druck Christian Rehefelds Evangelischer Palmen-Zweig Be-
stehend In Biblischen Kern-Spriichen | und darauff gesetzten Oden32. Man mus8 also in

30 Dieselbe Bindung von Arioso und Aria erscheint in wenigstens vier Solomotetten von Carissimi.
Eine davon, Mortales homo quid, schlieBt auch einen Refrain ein, der sowohl das Stiick eroffnet
als auch nach jedem Arioso-Aria Paar wiederkehrt, ganz wie in Albricis Tu es cor meum. Es ist
vielleicht nicht bedeutungslos, daf Mortales homo quid ein Kontrafaktum der Kantate No, no, mio
core ist (Arion Romanus sive Liber primus sacrarum cantionum LILIILIV.V. vocibus vel instrumentis
concinendarum, Konstanz 1670). Siehe auch Jones, S. 182-183.

31 Gille, Der Kantaten-Textdruck (s. Anm. 7), S. 83. Clemens Thieme stand zwischen 1650 und 1662
als Instrumentalist im Dienst der Dresdner Kapelle und war an Auffithrungen von Albricis Con-
certo-Aria-Kantaten sicherlich beteiligt.

32 Frankfurt 1684. Gottorf: Johann Philipp Fortsch (vgl. Krummacher [s. Anm. 1] S. 164); Liibeck:
Dieterich Buxtehude (vgl. Kerala Johnson Snyder, Dieterich Buxtehude. Organist in Liibeck, New
York 1987, S. 198, 334-336 [BuxWV 19, 24, 30, 33, 35, 39, 46, 48, 55, 77]); Darmstadt: Wolfgang
Carl Briegel; Niirnberg: Georg Caspar Wecker, XVIII. Geistlichen Arien auf die vornehmlichste Hohe
Fest-Tage im gantzen Jahr ..., Niirnberg 1695 (vgl. Krummacher ebd., S. 484).
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Beispiel 6: Bonifazio Graziani, Hodie collaetantur

a) Anfang
[Arioso]
4 S = =
3 1 N 1 1 3 =
S i [ 4 l. 11 1 4 1 - - - = e - .
. e N~ % ‘ 1 %_y y—I 1 1
Ho -di-e col - lae- tan - tur cae - - 11 ci- ves, col - lae -
7 6 4 3 .
Be. o = ! — i =
t —— —4 t
 Imemm T |
1 1 E 4 o 2 o
o 1 r3 <t € =1
1 1 19 e |
I | !
ves, ho - di-e
O 1 T I : I I | =1
1 1 1 1 = 1 1 — |
=== +— == | — =
I < : 1 i = T O = |
8
) o L o
i P _—Y H o | ]
| o T ek 1 4 bae" -
1] T 123 1 1 7y nr i
1 I 4 1 4 14 i 4 1 4 1 1 i Irl i 1
gau - - det, gau - - det, gau - - detplebs fi - de - li-um, ho - di-e
4 3
- : : —_————=r —
= =_= = be———+to Ho —]
b) Beginn der 1. Aria
29 [Ana]
T +——+ t 3 e ) —1
1 1-1 1 1 [ 4 1
1 1 1 r3 o
1 = = 1 < P 1 T l 5 1 i |
o - nan-tis Re - gi-na cae - lo-rum spes u-na re - O-TUMSO -
6
. — . o m—"—?—ﬂ
T e e — i — Fo—F—1 =1 =i
1 1 - } 11 1 { 1 1 1 = |
36
= L H I
1 L = =m 1 1
11 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1
! T 1 1 1 1 1 1 1 1 1 | S
la - - - men cla-man - tis, haec spes su - spi-Tan - tis ac -
4 3 4 3 6 S
0 F ; T %= — - T T —1 ?‘F T—©
} i@l:f:—__—fjclj —— —
1 1 1 i =1 =i
] [ 1
37
—
1 | | 1 11 I 1 1 1 1
1 1 1 1 i il 1 i =1 1 1 1 11
cur -ri-te a - mores, dis - po -ni-teho-noresRe -gi - - - nae to - man - tis
7 6 4 3
O o T T T " [ (O o g’\ T T S|
JEE S o 1 1 1 1 2 - L8] : ST 2 1 =
1 i' s e —f=g=t_+} |} 1 1 o—e]




136 Mary E. Frandsen

Betracht ziehen, daf die Texte von Heidenreich, weil sie gedruckt waren, sich wei-
ter verbreiteten als Kopien von Albricis Kompositionen und wahrscheinlich einen
grosseren Einfluf auf deutsche Komponisten ausgeiibt haben33. In diesem Zusam-
menhang ist es auch wichtig, dafs Heidenreich seine Texte auf deutsch geschrieben
hat, um der Gemeinde ein direktes Verstindnis zu ermdglichen.

Zweitens: Hat Pohle die formale Anlage der Concerto-Aria-Kantate direkt von
Albrici iibernommen? Dies ist denkbar, weil 1660, 1661 und 1662 Pohles Schutz-
herr, Herzog August, die Festlichkeiten am Dresdner Hof besucht hat3* und Pohle
ihn samt anderen seiner Hofmusiker begleitet haben mag. Die Moglichkeit besteht
also, daf8 Pohle Albricis Concerto-Aria-Kantaten zum Hallenser Hof mitgenommen
und dort selbst aufgefiihrt hat. Das wiirde vielleicht Heidenreichs kuriose Be-
schreibung seiner eigenen Texte erklaren:

»Du wirst aber in denselbigen [Andachten] keine tiber-menschliche Erfindungen / keine unver-
gleichliche Reden / keine prachtige Beschreibungen und keine durchaus—wol—gescluckten Worte zu
lesen kriegen / als durchgehends eine geziemende Einfalt und Niedrigkeit antreffen.«3%

Steude hat schon bemerkt3¢, daf wir Heidenreichs Formulierung als eine Reaktion
auf die »schwarmerischen« und »blumigen« lateinischen Texte Perandas betrachten
diirfen, und ich wiirde hinzufiigen, daf8 die Texte Albricis sehr dhnlich sind.

Drittens: Konnen wir die Entstehung der Concerto-Aria-Kantate, namlich die
Ankniipfung einer Aria an ein Concerto, jetzt naher prazisieren? Wir haben das
Auftreten des Rondos in den italienischen Motetten dieser Jahre bemerkt. Zuerst
findet die Abwechslung von Solo-Ariosoteilen mit einem Tutti-Refrain statt, spater
die Paarung von Ariosoteilen und Ariastrophen. Im Hinblick auf die Existenz von
Albricis Concerto-Aria-Kantaten der frithen 1660er Jahre mit und ohne innere
Refrain-Wiederholungen ist vielleicht die sozusagen »reine« Concerto-Aria-Kantate
das Ergebnis eher eines Reduktionsprozesses (ein Aufgeben der inneren Refrain-
Wiederholungen) als eines Additionsprozesses (die Verbindung einer strophischen
Aria mit einem Concerto) zu betrachten.

Viertens: War schon in den Kompositionen Albricis die Form der Kantate er-
reicht*’? Aus praktischen Griinden habe ich hier den Terminus »Concerto-Aria-
Kantate« benutzt, um die vollige Gleichheit seiner wenig bekannten Werke mit
dem bekannten Gattungstyp hervorzuheben. Aber die rémischen Vorbilder von
Albricis Stiicken sind in der Regel als »Motetten« oder manchmal ziemlich unklar
als »cantiones sacrae« bezeichnet. Angesichts der formalen Gleichheit von Albricis
friihen Kompositionen mit denen der rémischen Meister konnte man auch seine
Werke als »Motetten« betrachten. In den Hofdiarien findet man, daff in Dresden

33 Herrn Prof. Dr. Friedhelm Krummacher gilt mein Dank fiir diesen Hinweis.

34 Helen Watanabe-O'Kelly, Joseph und seine Briider: Johann Georg II. und seine Feste zwischen 1660
und 1679, in: Dresdner Hefte 8, H. 1 (1990) (= Beitrdge zur Kulturgeschichte 21), S. 30, 32-33.

35 Zitiert nach Steude (s. Anm. 4), S. 48.

36 Ebenda,S. 6.

37 Werner Braun behandelt die Kirchenkompositionen von Albrici und Peranda unter dem Stich-
wort »Kantaten« (Die Musik des 17. Jahrhunderts, Wiesbaden u. Laaber 1981 [= NHdb 4],
S. 226-227).
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der neuere Begriff »Concerto« den élteren Terminus »Motette« groflenteils ersetzt
hat, wie die folgenden Beispiele von 1662 zeigen:

Vesper 2. Feb. »3. Concert. Benedicte Domine Jesu. V.A.«
»7. Concert. Cogita 0 homo. V.A.«

Hauptgottesdienst 10. Aug. »7. Concert. Omnis caro foenum. V.A.«

Hauptgottesdienst 31. Aug. »7. Concert. Tu es cor meum. V.A.«

Der Gebrauch dieser Terminologie setzt sich in Dresden bis 1680 fort. Wie in
Rom, wo die Motette sowohl Ariosoteile als auch Arien aufgenommen hat, wah-
rend der Begriff »Motetto« unverandert blieb, hat auch die ahnliche Erweiterung
des traditionellen Concerto keine terminologische Veranderung in Dresden verur-
sacht. Im letzten Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts hat sich Wolfgang Caspar Printz
auf die Kompositionen Perandas noch als »Concerte« bezogen®’, und Georg Caspar
Wecker hat seine Werke dieses Gattungstyps als »geistliche Concerte« verdffent-
licht. Das musikalische Schaffen Albricis und Perandas ist mit Gattungen des frii-
heren 17. Jahrhunderts eng verbunden, es stellt eine Etappe in der ununterbro-
chenen Folge ihrer Entfaltung dar. Daher sollten wir vielleicht die Anwendung des
Begriffs »Kantate« nochmals iiberdenken, weil sie, im kirchenmusikalischen Be-
reich, eine deutliche Verbindung mit den Gattungen des 18. Jahrhunderts hervor-
ruft.

Schon vor dreifig Jahren hat Martin Geck zu Recht die Moglichkeit eines Ein-
flusses von italienischen Formmodellen auf die deutsche Concerto-Aria-Kantate
erwihnt. Jetzt konnen wir diesen wichtigen Gattungstyp und seine Wurzeln in den
geistlichen Motetten der Carissimi-Generation direkt nach Italien zuriickverfolgen.
Untersuchungen der gegenseitigen Einfliisse italienischer und deutscher Musik des
17. Jahrhunderts lohnen sich sehr und kdnnen weitere Beziehungen aufdecken. Si-
cherlich war der Dresdner Hof ein musikalisches Zentrum dieses Einflusses, mit
den Werken von Albrici sowie den spiteren, aber gleichartigen Kompositionen von
Peranda, Pohle, Bernhard und Dedekind. Jedenfalls 18t sich jetzt sagen, da Al-
brici, ein fast vergessener Komponist, eine entscheidende Rolle in der Geschichte
der frithen deutschen Kirchenkantate gespielt hat.

38 SLBQ 240.

39 Historische Beschreibung der Edelen Sing= und Kling=Kunst, Dresden 1690, S. 146, § 78: »Um diese
Zeit / und kurtz hernach seyn in der Churfiirstlichen Sachsischen Capelle unterschiedliche
Hochgeschitzte Musici gewesen / unter denen Adam Krieger in dem Stylo Melismatico, Jose-
phus Perandi aber in Compositione der Concerten, in welchen er die Gemiiths=Regungen {iber
alle Massen wohl ausgedrucket ...«. Zu Wecker s. Anm. 32.
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Albrici, Peranda und die Urspriinge der Concerto-Aria-Kantate

TABELLE 2

Concerto-Aria-Kantaten von Albrici aufgefiihrt im Kirchenjahr 1662

Titel

Benedicte Domine
Jesu dulcis memoria
Omnis caro foenum
Sive vivimus
Sperate in Deo

Venite cantemus

Cogita o homo
Ave Jesu Christe
Spargite flores
Amo te, laudo te

Tu es cor meum

[SLB Q 240 (1662)]
Auffithrungsdatum
2. Feb., 2. Juli
23. Dez. 1661, 31. Mai, 30. Nov.

10. Aug., 14. Sept.

15. Jund, 27. Juli, 7. Sept., 26. Oct.

23. Dez. 1661, 19. Mai

25. Dez. 1661, 6. April, 19. Aug.

2. Feb., 20 Mai
25. Mai, 5. Oct.
6. April, 19. Aug.
30. Nov.

20. Mai, 31. Aug.

139

Formale Anlage*

AbbbA
AbbbA
AbbbbA
AbbbA
AbbbA

AbbbA

AbbAbbA
AbAbAbA
Abb’bb’bb’D**
AbbcAD

AcbAcbAcbA

*Schliissel: A=Concerto, b=Aria Strophe, c=Arioso-Abschnitt, D=Alleluia
*“b’=Tutti-Wiederholung der Aria-Strophe
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Die Verfasser der Beitrige

ArNO ForcHErT. Geboren 1925 in Berlin. Studierte in Berlin Musik und Musikwissenschaft (bei Walter
Gerstenberg, Adam Adrio, Hans-Heinz Drager); 1950 Staatliche Musiklehrerpriifung (Klavier), 1957 Dr.
phil. Berlin. 1967 Habilitation, danach Wissenschaftlicher Rat und Professor an der Freien Universitat
Berlin. 1971 Professor an der Staatlichen Hochschule fiir Musik Westfalen-Lippe, spéter an der Univer-
sitit Paderborn. 1991 Emeritierung. Seit 1988 Prasident der Internationalen Heinrich-Schiitz-Gesell-
schaft.

WorrcanG Hersst. Geboren 1993 in Chemnitz; Studium der Theologie in Leipzig, Heidelberg und Erlan-
gen; 1958 Dr. theol. Erlangen. Studium der Kirchenmusik in Frankfurt a. M.; A-Prifung; 1961-1968 Kir-
chenmusiker an der lutherischen St. Martini-Kirche Bremen. 1968 Berufung zum Domkantor in Braun-
schweig. Seit 1976 in Heidelberg, wo er als Professor fiir Orgelspiel und Liturgik an der Hochschule fiir
Kirchenmusik tatig ist und diese Hochschule zugleich als Rektor leitet.

Konrap Kiister. Geboren 1959 in Stuttgart; studierte Musikwissenschaft sowie Mittelalterliche und
Neuere Geschichte an der Universitat Tiibingen; 1987 Magister artium, 1989 Promotion. 1990-1992 Sti-
pendiat der Deutschen Forschungsgemeinschaft. 1990-1993 Lehrbeauftragter an der Universitat Frei-
burg i. Br.; dort 1993 Habilitation. Vertretung der Lehrstiihle fiir Musikwissenschaft an den Universita-
ten Regensburg (1993) und Freiburg (1993-1995). Seit 1995 Professor fiir Musikwissenschaft an der
Universitat Freiburg.

JircEN Hemrich. Geboren 1959 in Osterode (Harz). Studium an der Staatlichen Hochschule fiir Musik
und Theater Hannover (Hauptfach: Klassische Gitarre), Abschluf8 mit Diplompriifung. Anschliefend
Studium an der Georg-August-Universitat Gottingen (Musikwissenschaft, Mittlere und Neuere Ge-
schichte, Lateinische Philologie des Mittelalters), 1992 Promotion. Seit 1993 Wissenschaftlicher Assi-
stent am Musikwissenschaftlichen Seminar der Universitat Gottingen.

WERNER BrEIG. Geboren 1932 in Zwickau; studierte Kirchenmusik in Berlin-Spandau, Musikwissen-
schaft in Erlangen und Hamburg; 1962 Dr. phil. Erlangen-Niirnberg. 1961-1974 Wissenschaftlicher Mit-
arbeiter und Lehrbeauftragter am Musikwissenschaftlichen Seminar der Universitat Freiburg i. Br.; da-
zwischen 1968-1971 Stipendiat der Deutschen Forschungsgemeinschaft. 1973 Habilitation an der Uni-
versitat Freiburg i. Br. 1974-1979 in Karlsruhe Professor an der Staatlichen Hochschule fiir Musik und
Leiter des Musikwissenschaftlichen Instituts der Universitat. 1979-1988 o. Professor fiir Musikwissen-
schaft an der Universitit Wuppertal, seit 1988 an der Universitat Bochum. 1979 bis 1996 Herausgeber
des Schiitz-Jahrbuchs.

Worrram SteUDE. Geboren 1931. Studium der Kirchenmusik (1950-1955), Musikwissenschaft und
Kunstgeschichte (1955-1958) in Leipzig (Serauky, Besseler, Eller, Ladendorf), Promotion 1973 Rostock.
Kirchenmusikalische Tatigkeit, freiberuflich (1961-1977), danach hauptberuflich, Wissenschaftlicher
Mitarbeiter der Sichsischen Landesbibliothek Dresden, seit 1980 der Hochschule fiir Musik Dresden.
1988 Griinder des Heinrich-Schiitz-Archivs ebenda, Kustos, seit 1993 Professor, 1996 emeritiert. Mit-
herausgeber des Schiitz-Jahrbuchs seit 1984.

Micuarr Berorm. Geboren 1957 in Tettnang (Wiirttemberg). Studium der katholischen Kirchenmusik
und der Musikwissenschaft in Freiburg i. Br.; 1993 Promotion. Kirchenmusiker in Freiburg.

Manerep FecuNEr. Geboren 1941 in Dresden, studierte an der Universitit Leipzig Musikwissenschaft
(bei Heinrich Besseler) und an der Hochschule fiir Musik Leipzig Violine und Viola. 1966-1972 Lektor
im Musikverlag Edition Peters Leipzig, 1972-1978 Violinpadagoge in Jena, 1978-1981 Aspirant am Mu-
sikwissenschaftlichen Institut der Universitit Rostock, danach (bis 1991) Leiter des Zentrums fiir musi-
kalische Erbeforschung und -pflege (Bezirk Gera) in Jena, einer Forschungsstelle fiir (ost-)thiiringische
Lokalmusikgeschichte; 1992 Promotion an der Universitét Rostock. Seit 1993 Wissenschaftlicher Mit-
arbeiter am Heinrich-Schiitz-Archiv an der Hochschule fiir Musik »Carl Maria v. Weber« Dresden.

Magy E. FraNDsEN. Studium an der Eastman School of Music Rochester, NY; dort gegenwirtig Vorberei-
tung einer Dissertation iiber Musik und Musikpflege am Hofe Johann Georgs II. von Sachsen. Vorle-
sungstatigkeit an der Eastman School of Music und am Ithaca College.
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Neue Musikbucher

Siegbert Rampe
Mozarts Claviermusik
Klangwelt und
Auffihrungspraxis

Ein Handbuch. 404 S. mit
Abbildungen und Noten-
beispielen; kartoniert

Das erste umfassende Kom-
pendium zur Entwicklung
und Verwendung der ver-
schiedenen Clavierinstru-
mente der Mozart-Zeit und
zur Interpretation, Auffih-
rungspraxis und Komposi-
tionstechnik samtlicher
Clavierwerke Mozarts.

Anthony Bines LEXIKON
DER MUSIK-
INSTRUMENTE

Bareareiter

Max Becker

Narkotikum und Utopie
Musik-Konzepte in Empfind-
samkeit und Romantik
Reihe »Musiksoziologie,
Band 1. 228 S.; kartoniert

Das Buch fasziniert durch
seine Mischung aus Pole-
mik, Sachlichkeit und ana-
lytischer Schérfe ebenso wie
durch gedankliche Risiko-
bereitschaft, sprachliche
Brillanz und Originalitat.

Anthony Baines
Lexikon der
Musikinstrumente

Ubersetzt und fir die deut-
sche Ausgabe bearbeitet
von Martin Elste. 424 S. mit
139 Abbildungen, 91
Zeichnungen und 81 Noten-
beispielen; gebunden

Ein Standardwerk, das um-
fassend und préazise Uber
die gesamte Breite und
Vielfalt der europaischen wie
auBereuropdischen Musik-
instrumente informiert.

ie Welt)dx

CH

Christoph Wolff
Ton Koopman
Die Welt der
Bach-Kantaten

Band 1: Johann Sebastian
Bachs Kirchenkantaten:
Von Arnstadt bis in die
Kothener Zeit

238 S.; gebunden

1997/98 erscheinen Band 2
und 3, die sich den weltli-
chen Kantaten und den Kir-
chenkantaten der Leipziger
Zeit widmen.

Die Kantaten Johann
Sebastian Bachs gehéren
zu den groBen Schétzen
der abendldndischen Kultur.
Ziel dieses Buches ist es,
dem allgemein an Musik
interessierten Leser die
geistige und kinstlerische
Welt Bachs und seiner Zeit
ndherzubringen und so
seine Musik aus ihrem
historischen Dasein heraus
besser zu verstehen.

Barenreiter

http://www.baerenreiter.com




B drenreiter
S tudienbiicher
M usik

i Band 10
F:ﬁﬁi’ﬁifﬁlm Ulrich Kaiser/Hartmut Flodt: Gehdrbildung (i.V.)

usik

Band 9
(lemens Kiihn: Kompositionsgeschichte in Beispielen (i.V.)

Bernhard Meier
: Band 8

Volker Scherliess: Der musikalische Neoklassizismus
(Erscheint im Frihjahr 1997)

Band 7
Walther Dirr: Sprache und Musik
Geschichte - Gattungen - Analysemodelle

Alte Tonarten
dorgesfellt on der Instrumentalmusik
des 16 und 17. Johrhunderfs

Band 6
Konrad Kiister: Das Konzert
Form und Forum der Virtuositit

Eine Reihe proktischer Arbeitshicher  ggnd 4

fir Studenten, Dozenten, Schiler, (lemens Kihn: Analyse lernen
Lehrer und Musiker.

Band 3

Bernhard Meier: Alte Tonarten

D. B-- h . . hf.. d
e L dargestellt an der Instrumentalmusik des 16. und 17.

Selbststudium, als Begleitmaterial

fiir Seminare und Orientierungshilfe Jorh e
und Stoffsammlung fir Lehrer und Band 2
Dozenten. Silke Leopold (Hg.): Musikalische Metamorphosen
Sie enthalten Ubungsaufgaben zum Formen und Geschichte der Bearbeitung
Mit- und Weiterarbeiten, kommentierte B
an

Literaturverzeichnisse, Quellentexte

sowie eine Fille an Musikbeispielen. Hicole Schwindk ross

Musikwissenschaftliches Arbeiten
Hilfsmittel - Techniken - Aufgaben
Herausgegeben von Silke Leopold

und Jutta Schmoll-Barthel. Die Reihe wird fortgesefzt.

Burenreﬂer

Kussel Busel london New York - Prog

t4it




Alles, was Sie schon immer iiber
Schubert wissen wollten -

in einem Band!

Das Schubert-Handbuch ist das
umfassendste und aktuellste ﬁ
Kompendium zu Schuberts
Schaffen, eine hervorragende
Einfilhrung in Leben, Werk und
Zeit des groBen Romantikers.

Es verbindet die Vorziige eines  ¥=

Nachschlagewerkes (Ubersicht- S
liche Gliederung und Gestaltung 3
wie auch enzyklopéadische =
Informationsfille) mit den Vor- ¥

zigen eines leicht verstandlichen,
anregenden Lesebuches:

- handlicher Aufbau nach
Werkgruppen und Einzel-
werken in chronologischer
und systematischer Folge mit
Werkiibersichten, Notenbei-
spielen, Literaturhinweisen
und mehreren Registern.

- in sich abgeschlossene Kapitel,
die die Charakteristika
einer Gattung ebenso vor-
stellen wie die Entstehungs-
geschichte und Kompositions-
weise der Einzelwerke, die
zudem umfassend analysiert
und interpretiert werden.

SEETTT

- anschaulich geschildert werden
neben der Kompositions-, der
Kunst- und Kulturgeschichte die
politischen und sozialen Verhalt-
nisse in Wien am Anfang des 19.
Jahrhunderts in ihren Auswirkungen
auf Schuberts Denken und

Komponieren.

5 KRAUSE [HG:

BERT
Bt

~UER iRR/
WALTHER pUR

S (H

Schubert-Handbuch

Herausgegeben von Walther Durr
und Andreas Krause

ca. 600 Seiten; gebunden

ISBN 3-7618-2002-X

Erscheint im Marz 1997

Das neue Schubert-Handbuch:
unentbehrlich und nutzlich fiir
alle, die sich fundiert und objektiv
mit Schubert und seiner Musik
auseinandersetzen wollen.

Barenreiter




Neue Geschenkideen
fur Musikliebhaber

Franz Schubert 580
=L Miillerin
won 1820/

ie schone
Dﬁ‘m dex Diabellidusgabe

FRANZ SCHUBERT

Die schéne Mdllerin

Reprint der Diabelli-Ausgabe
von 1830. Mit Verzierungen
nach Johann Michael Vogl,
dem Schubert-Freund und
-Interpreten. Herausgegeben
und kommentiert von Walther
Dirr (1996). 96 Seiten mit 6
zeitgendssischen Zeichnungen;
Pappband

ISBN 3-7618-1270-1

DM 68,-

ROBERT SCHUMANN.‘

Klavierkonzert
a-Moll op. 54

Faksimile der autographen
Handschrift der Partitur
(1841/1845). Herausgegeben
vom Heinrich-Heine-Institut,
Dusseldorf, mit Geleitworten
von Joseph A. Kruse und Akido
Mayeda und einer Einflhrung
von Bernhard R. Appel. Reihe
»Documenta musicologica« I,
Band 28 (1996). 198 Seiten
Autograph, 25 Seiten Einleitung
deutsch/englisch; Pappband
ISBN 3-7618-1245-0 5
DM 228,—

FRANZ SCHUBERT

Messe Nr. 6 in Es-Dur

D 950. Faksimile der originalen
Handschrift der Partitur ein-
schlieBlich der uberlieferten
Entwirfe. Reihe »Documenta
musicologica« Il, Band 29.

Barenreiter

http://www.baerenreiter.com

Vorwort von Walther Dirr
(deutsch/englisch) (1996).

ca. 178 Seiten; gebunden
ISBN 3-7618-1269-8
Subskriptionspreis bis 31.3.97
DM 198,—

Ladenpreis ab 1.4.97

DM 228,—

Nachschlage;
rt, de
k vor dem Konzert, ©
thg‘;probe, dem Horen em:r
CcD, dem Gottesdienst unc
' dem Uni-Seminar.

Das optimale

PAUL-GERHARD NOHL

Lateinische
Kirchenmusiktexte

Ubersetzung - Geschichte -
Kommentar ¥
Messe - Requiem - Magnificat -
Dixit Dominus - Te Deum -
Stabat Mater (1996).

244 Seiten; kartoniert

ISBN 3-7618-1249-3

DM 29,80
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