Schiuitz-Jahrbuch

2000

5 pl
ezmes
i Immmyu

ter

arenrei

| B




Fo M




Schiitz-Jahrbuch

Im Auftrage der Internationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft

herausgegeben von

WALTER WERBECK

in Verbindung mit

WERNER BREIG, FRIEDHELM KRUMMACHER, EVA LINFIELD, WOLFRAM STEUDE

22. Jahrgang 2000

BARENREITER KASSEL - BASEL - LONDON - NEW YORK - PRAG 2000



Herausgeber, Autoren und Verlag widmen dieses Jahrbuch dem ehemaligen Prisidenten und
Ehrenmitglied der Internationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft, Arno Forchert, anlasslich
der Vollendung seines 75. Lebensjahres im Dezember 2000

Schiitz-Jahrbuch

Signatur:MZ. 8. 414 eingegangen am:04.05.2001

Bemerkung:Jb, Sabi
Ablage bei:14/M Heft: 2000/22

P
S e 81

<X @

——

(siu
i Eﬂt LY

Gedruckt mit Unterstutzung der Internationalen Heinrich-Schitz-Gesellschaft und der
Landgraf-Moritz-Stiftung Kassel

© 2000 Barenreiter-Verlag Karl Votterle GmbH & Co. KG, Kassel

Alle Rechte vorbehalten / Printed in Germany

ISBN 3-7618-1518-2

ISSN 0174-2345

i o0 0o



INHALT

REFERATE DES SYMPOSIUMS FREIBURG 1999

KONRAD KUSTER (Freiburg)
Schiitz und die Orgel.

Uberlegungen zum Organistenstand in Deutschland und Italien um 1600 . . . . . . . . . 7

CHRISTIAN BERGER (Freiburg)

Modalitit und Kontrapunkt. Frescobaldis ,, Toccata cromaticha® 1 ) R 17

PIETER DIRKSEN (Wadenoijen)

Samuel Scheidt, Heinrich Scheidemann und die Toccata . . . . . . . . . . . . . . .. .. 29

UWE DROSZELLA (Rinteln)

Tasteninstrumente der Schiitz-Zeit unter Beriicksichtigung

der Schlosskapellen-Orgeln und der Kombinationsinstrumente . . . . . . . ... ... . 49

FREIE BEITRAGE

JURGEN HEIDRICH (Géttingen) :

Eine unbekannte Gottinger Claviertabulatur des 17. Jahrhunderts . . . . . . . . .. .. . 71

SIEGFRIED VOGELSANGER (Crozon)

Michael Praetorius — ,,Capellmeister von Haus aus

und Director der Music® am Kurfiirstlichen Hof zu Dresden (1614-1621) . .. ... ... 101

EBERHARD MOLLER (Zwickau)

Das Sterbehaus von Heinrich Schiitz und die Neuberin . . . . . . . ... ... . . . .. . 129

MICHAEL BELOTTI (Freiburg)

Scheidemann oder Tunder?

Zu Klaus Beckmanns Aufsatz im Schiitz-Jahrbuch 1999 . . . . .. ... ... ... ... 135
. Die Verfasser der Bettraoe L IR S e 141




ABKURZUNGEN

AfMw
Bd., Bde.
BuxWV

BWV

BzAfMw
BzMw
CEKM
DDT
DKL

DM

DTB

EdM

Faks.

HmT

hrsg., Hrsg.
HS-WdF

JAMS
Jb.

JbP
Kgr.-Ber.
KmJb
Mf
MGG

MGG2

MQ

mschr.

MT

MuK
Nachdr.

New GroveD
NSA

rev.
RILM

Archiv fiir Musikwissenschaft |
Band, Binde 1

Thematisch-systematisches Vergeichnis der musikalischen Werke von Dietrich
Buxtehude. |...] Hrsg. von Georg Karstidt, Wiesbaden 1974

Thematisch-systematisches Vergeichnis der musikalischen Werke von Johann
Sebastian Bach. [...] Hrsg. von Wolfgang Schmieder, Leipzig 1950

Beibhefte sum Archiv fiir Musikwissenschaft
Beitrage gur Musikwissenschaft

Corpus of Early Keyboard Music
Denkmaler deutscher Tonkunst

Das deutsche Kirchenlied. DKL. Kritische Gesamtausgabe der Melodien, hrsg.
von Konrad Ameln u. a., Band I, Teil 1: Vergeichnis der Drucke, Kassel
u. a. 1975 (= RISM B/VIII/1)

Documenta musicologica

Denkmiler der Tonkunst in Bayern

Das Erbe deutscher Musik

Faksimile

Handwirterbuch der musikalischen Terminologie
herausgegeben, Herausgeber

Heinrich Schiity in seiner Zeit, hrsg. von Walter Blankenburg, Darmstadt
1985 (= Wege der Forschung 614)

Journal of the American Musicological Society
Jahrbuch

Jabrbuch der Musikbibliothek Peters
KongreBbericht

Kirchenmusikalisches Jabrbuch

Die Musikforschung

Die Musik in Geschichte und Gegenwart, hrsg. von Friedrich Blume, Kassel
1949-1986

Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2., neubearb. Aufl., hrsg. von
Ludwig Finscher, Kassel und Stuttgart 1994 ff.

Musical Quarterly

maschinenschriftlich

The Musical Times

Musik und Kirche

Nachdruck

The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London 1980

Heinrich Schiitz, Newe Ausgabe samtlicher Werke, hrsg. im Auftrage der
Internationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft (Neue Schiitz-Ausgabe),
Kassel 1955 ff.

revidiert
Répertoire International de Littérature Musicale



RISM

Schitz GBr

Schiitz-Konferenz
Dresden 1985, Tl. 1,2

Schiitz-Konferenz
Kopenhagen 1985
SGA

SJb

Slg.

SSA

SWv

TVNM
ViMw
WaltherL

ZfMw

Répertoire International des Sources Musicales (Internationales Quellenlexikon der
Musik)

Heinrich Schiitz, Gesammelte Briefe und Schriften, hrsg. von Erich H.
Miiller, Regensburg 1931 (= Deutsche Musikbiicherei 45), Reprint Hil-
desheim 1976

Heinrich Schiitz im Spannungsfeld seines und unseres Jahrhunderts. Bericht siber
die Internationale Wissenschaftliche Konfereng, [...] Dresden [...] 1985, hrsg.
von Wolfram Steude, TL 1, 2, Leipzig 1987 bzw. 1988 (gleichzeitig
Jahrbuch Peters 1985 bzw. 1986/87)

Anne Orbzk Jensen und Ole Kongsted (Hrsg.), Heinrich Schiity und die
Musik in Danemark ur Zeit Christians 1V, Bericht siber die wissenschaftliche
Konferenz in Kopenhagen |...] 1985, Kopenhagen 1989

Heinrich Schiitz, Sammtliche Werke, Bd. 1-16, hrsg. von Philipp Spitta;
Supplement 1, 2, hrsg. von Arnold Schering bzw. Heinrich Spitta,
Leipzig 1885-1894, 1909, 1927, Reprint Wiesbaden 1968-1974
Schiitg-Jabrbuch

Sammlung

Stuttgarter Schiitz-Ausgabe, Neuhausen-Stuttgart 1967 ff. (Band-Ausgaben
1971 f£))

Schiitz-Werke-Vergeichnis. Kleine Ausgabe, im Auftrage der Neuen Schiitz-
Gesellschaft hrsg. von Werner Bittinger, Kassel 1960; Supplement von
Werner Breig in SJb 1 (1979), S. 63 ff.

Tijdschrift van de Vereniging voor nederlandse muziekgeschiedenis
Vierteljabrsschrift fiir Musikwissenschaft

Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon, Leipzig 1732, Reprint
Kassel u. a. 1953 (= DM 1/11I)

Zeitschrift fiir Musikwissenschaft



Tl 18 1] i
i &
T .
h
|
'
1 '
'
b -
! | 1
T & ¢
G
' B
14
4
1 ; / pe
[
i
i 41 i
' (ARRE & i
it
| IR
| A
.
b a2 —
!

.--.r.’I H
frein b T Ny L L 8 ofd o gl MRS, Lo don 1004 'bir
NE - g, 'Fri'n,rn-r H:Hp-ll'qh}tq pa 34,




Schiitz und die Orgel

Uberlegungen zum Organistenstand in Deutschland und Italien um 1600

KONRAD KUSTER

Die Frage, welche Rolle die Orgel im Berufsbild Schiitzens spielte, scheint von nur mar-
ginaler Bedeutung zu sein. In keiner seiner erhaltenen Kompositionen {ibernimmt ein
Tasteninstrument eine herausragende Funktion; da er auch seine generalbassgebundene Mu-
sik weitestgehend nach den Regeln des strengen Satzes organisiert hat!, fillt Tasteninstru-
menten nicht einmal in diesem Bereich eine wichtigere Rolle zu. Orgelmusik im Speziellen
und Tastenmusik im Allgemeinen bleiben fiir Schiitz daher anscheinend bedeutungslos.

Auch wenn man Schiitz' Biographie durchsieht, st68t man auf wenig, das sich auf An-
hieb der Orgelthematik zuordnen lieBe. In seiner Zeit als sichsischer Kapellmeister engagier-
te er sich in Fragen des Orgelbaus?; allerdings lisst sich dies auch als eine Aufgabe interpre-
tieren, die seine herausgehobene musikalische Funktion im Kurfiirstentum mit sich brachte3,
Einen weiteren Hinweis gibt es lediglich aus einer fritheren Lebenszeit: Als Schiitz aus Vene-
dig zuriickkehrte, wurde am Kasseler Hof eigens fiir ihn die Stelle eines zweiten Organisten
geschaffen. Hans Joachim Moser hat dies als ,,Etatsformalitit“ interpretiert, als Notlosung
der Hofblirokratie: so, dass Schiitz auf dieser Stelle, die zwischen Singern und Instrumenti-
sten einerseits und den Kapellmeistern andererseits angesiedelt war, gleichsam interimistisch
untergebracht worden seit. Doch Landgraf Moritz wire nicht gendtigt gewesen, eine musika-
lische Funktion zu benennen, wenn er Schiitz in den Genuss einer regelmiBigen Zahlung
hitte kommen lassen wollen (sie hitte einfach ,,wegen Heinrich Schiitzen* erfolgen konnen),
und die Uberlegung, dass gerade eine Organistenstelle in jenem Ubergangsbereich zwischen
Direktion und Subordination angesiedelt sei, ist vielleicht erst dann plausibel, wenn man von
Verhiltnissen spiterer musikhistorischer Epochen ausgeht. Zudem wurde Schiitz zwischen
1614 und 1616 in der Korrespondenz zwischen den Hofen in Kassel und Dresden durchweg
als ,,Organist® bezeichnet; dies lisst sich nur so interpretieren, dass in den Hofbiirokratien
Schiitz mit diesem Begriff eindeutig identifizierbar war>,

1 Hans Heinrich Eggebrecht, Arten des Generalbasses im frithen und mittleren 17. Jabrbundert, in: AfMw 14
(1957), S. 61-82, hier S. 80 f.

2 Fassbar zwischen 1624 (Organisation der Orgelbauten Gottfried Fritzsches) und 1663 (Orgelbau in
Zeitz); vgl. Schitz GBr, S. 72 f. und 277 ff.

3 Der Hinweis Johann Matthesons (Grundlage einer Ehren-Pforte, Hamburg 1740, Neudruck, hrsg. v. Max
Schneider, Berlin 1910, S. 397), Matthias Weckmann habe die Kunst, eine ,,Motete [...] aus dem bloBen
General-BaB auf 2. Claviren zu variiren, [...] schon bey Schiitzen gelernt®, kénnte auch ein Lesefehler
sein — und eigentlich auf ,,Schultz* (Jacob Praetorius, vgl. diese Schreibweise ebd., S. 328) bezogen sein.

4 Hans Joachim Moser, Heinrich Schiitz. Sein Leben und Werk, Kassel 1936, S. 74.

5 Werner Dane, Briefwechse! zwischen dem landgriflich hessischen und dem kurfiirstlich sichsischen Hof um Heinrich
Schiitz (1614—1619), in: ZfMw 17 (1935), S. 343-355 (letztmals als Organist erwihnt am 24. Dezember
1616: S. 351). Vgl. auch den Hinweis Wolfram Steudes — Zum gegemwirtigen Stand der Schiitz-Biographik, in:

SJb 12 (1990), S. 7-30, hier S. 21 —, dass Hans Leo Hassler als Dresdner Organist der Vorginger Schiitz'
gewesen ist.



8 KONRAD KUSTER

Dass hinter diesen Geschehnissen jedoch mehr steckt, als Moser vermutete, zeichnet sich
noch klarer ab, seitdem Georg Weiles ,,Christlicher Assaph® als Quelle der Schiitz-Biogra-
phik herangezogen wird. Diesem postumen Gedicht auf Schiitz zufolge lieB sich Giovanni
Gabrieli wihrend der Zeit, die Schiitz bei ihm zubrachte, bisweilen von diesem im Organi-
stendienst vertreten, und Schiitz hitte auch , kénnen sein der andre Gabriel®; er hitte also die
Nachfolge seines Lehrers antreten kénnen, wenn er ,,nur gewollt® hitteb. Diese Worte geben
der Kasseler Orgel-Episode neues Gewicht. Doch obgleich diese Details schon lange be-
kannt sind, ist die Perspektive, die sie fiir den Blick auf Schiitz erschlieBen, bislang nicht ge-
nutzt worden. Denn als Ziel des Unterrichts, den Schiitz bei Gabrieli genoss, wird stets der
Madrigaldruck angesehen, den er 1611 publizierte; alle Ausbildungsschritte wiren demnach
auf die Gestaltungsmittel der in ihm enthaltenen Kompositionen ausgerichtet gewesen’. Vor
dem Hintergrund jener Informationen ist dieses Bild aber kaum haltbar; man hat vielmehr
auch danach zu fragen, welche Stellung die Orgelmusik in Schiitz' venezianischem Unterricht
einnahm. Immerhin muss er dieses Feld souverin beherrscht haben: Seine Fihigkeiten fan-
den nicht nur die Billigung Gabrielis, sondern dieser hat Schiitz in der Vertretungsfrage of-
fenkundig sogar den Vorzug vor Mitschiilern gegeben, fiir die das Orgelspiel das Zentrum ih-
res beruflichen Selbstverstindnisses bildete. Zumindest Gallus Guggumos, der sich auf dem
Titelblatt seines Motettendrucks von 1612 als ,,Organista® bezeichnet, hielt sich gleichzeitig
mit Schiitz bei Gabrieli auf und wire damit ebenso als Vertreter in Frage gekommen. Ob
Schiitz ein besserer Organist war als Guggumos, ist allerdings nicht zu entscheiden, da auch
dieser bisweilen fiir Gabrieli eingesprungen sein kann; doch Schiitz kam dafiir mindestens
ebenso sehr in Betracht. Die auf Venedig und Kassel bezogenen Organisten-Informationen
iiber Schiitz legen also die Vermutung nahe, dass in jener frithen Zeit die tastenmusikalische
Komponente einen wichtigen und bislang unterschitzten Stellenwert in seinem kunstleri-
schen Erscheinungsbild hatte. Erst nach der Berufung nach Dresden tritt sie hinter anderen
Aktivititen zuriick. Man hat folglich genauer zu priifen, welche Funktion die Orgel fiir ihn
hatte — zumindest in seiner musikalischen Ausbildung und in seinem daraus resultierenden
Selbstverstindnis.

Voraussetzung hierfiir ist, dass man die Erwartungen an den Begriff ,,Organist* klart —
die sich im musikhistorischen Bild jener Zeit bestenfalls als uneinheitlich charakterisieren las-
sen. Ausgangspunkt kénnen zwei Formulierungen sein, die fir Schiitz und sein Umfeld ge-
troffen wurden. Moser benannte die Erwartungen im Hinblick auf jenes Kasseler Engage-
ment klar: Schiitz sei allem Anschein nach kein ,,groBer Konzertorganist, wie es deren doch
auch damals schon gab“ gewesen, und selbst wenn es Zufall sein konne, dass von ihm , keine
Note Orgelmusik [...] erhalten geblieben ist, spielte doch auch dieser Umstand fiir Mosers

6 Zu dieser Interpretation vgl. bereits Otto Brodde, Heinrich Schiitz. Weg und Werk, Kassel u. a. 1972,
2/1979, S. 40, ebenso Hans Eppstein, Heinrich Schiitg, Neuhausen-Stuttgart 1975, Sx174

7 Vgl. insbesondere Siegfried Schmalzriedt, Heinrich Schiity und andere 3eitgendssische Musiker in der Lebre Gio-
vanni Gabrielis. Studien gu ihren Madrigalen, Neuhausen-Stuttgart 1972 (= Tiibinger Beitrige zur Musikwis-
senschaft 1). Auch ich selbst bin zunichst von diesem Ansatz ausgegangen, da eine Antwort noch nicht
klarer formulierbar erschien. Vgl. Konrad Kiister, Opus Primum in Venedig. Traditionen des Vokalsatzes 1590—
1650, Laaber 1995 (= Freiburger Beitrige zur Musikwissenschaft 4), auch ders., Wer war Giovanni Gabrielis
Jletzter Schiiler? Zu Christoph Klemsee und Gallus Guggumos, in: SJb 13 (1991), S. 124-130, hier S. 130.
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Sicht eine Rolle; die beiden Aspekte behandelte er als voneinander abgesetzte Indikatoren8.
Er klirt die Frage also ex negativo: Von Schiitz haben sich keine Orgelwerke erhalten, und es
gibt keine biographischen Hinweise auf ein herausragendes organistisches Wirken. Damit
operiert er in einer Weise, die in der Erarbeitung biographischer Konzepte tblich ist. Einen
anderen Gedanken verfolgt Denis Arnold, als er den Schiilerkreis Gabrielis wiirdigt. Er teilt
ihn in zwei Gruppen, in die ,,instrumentalists* und die ,,composers“?. Offenkundig rechnete
er der ersten Gruppe alle die Gabrieli-Schiiler zu, von denen sich weder im direkten An-
schluss an den Unterricht noch aus spiterer Zeit gedruckte Kompositionen nachweisen las-
sen. Die ,,composers unter den Gabrieli-Schiilern sind hingegen vor allem die Musiker, die
am Ende ihrer Unterrichtszeit eine Sammlung Madrigale oder Motetten publiziert haben.
Anders als Moser definiert Arnold sein Bild ex positivo: Fiir einen der beiden Bereiche, die er
unterscheidet, geht er von den (vorhandenen) gedruckten Vokalwerken aus; da er mit diesem
Kriterium nicht alle dokumentarisch fassbaren Schiiler Gabrielis erreicht, fiir jene Ubrigen
aber ein Wirken als Organist (oder allgemeiner: als Instrumentalist) belegt ist, kann er auch
diese Gruppe charakterisieren.

Arnolds Sicht wirkt vor allem deshalb kurios, weil er Uberschneidungen zwischen den
beiden Bereichen ausschlieBt. Doch die beiden Anniherungen an den Organistenstand sind
bereits in ihren Ansitzen unvereinbar. Bringt man in Mosers Bild vergleichbar ,,positve*
Ziige ein wie die, von denen Arnold ausgeht, musste man kliren, ob Nachrichten tber ein
Witken als ,,groBer Konzertorganist® vorzuliegen haben, um fiir einen Musiker jener Zeit
eine engere Verbindung zur Orgel zeichnen zu kénnen; ebenso misste man genauer kliren,
welche Bedeutung die Uberlieferung von Orgelkompositionen fiir das Kiinstlerbild eines Mu-
sikers jener Zeit hat. Denn allzu offenkundig wird das Fehlen entsprechender Dokumente
hier ungefiltert in ein nicht weiter differenziertes Kunstlerbild uberfiihrt: Das Bild eines gro-
Ben Konzertorganisten erscheint wesentlich vom Bild Bachs bestimmt, und wenn es ,,auch
damals schon® Musiker dieser Spezies gab (etwa Sweelinck), wird erkennbar, wie bruchlos
jenes Bach-Bild auf die frithere Zeit angewandt wird. Ebenso wird anscheinend als Automa-
tismus gesehen, dass Kompositionen, die ein Musiker auf einem bestimmten Sektor geschaf-
fen hat, fiir die Nachwelt stets zumindest dokumentarisch fassbar bleiben; dass Ubetlieferung
von besonderen, gattungsspezifischen Mechanismen abhingig sein kénnte, wird nicht weiter
beriicksichtigt. Deshalb lassen sich aus den Liicken in den Argumentationen Arnolds und
Mosers zwei Fragenkomplexe ableiten: Unter welchen Bedingungen haben sich iberhaupt
von Musikern der Schiitz-Zeit Orgelkompositionen erhalten? Und: Was bedeutet es, wenn
ein Organist damals Vokalmusik publizierte?

Nur in Ausnahmefillen gaben Komponisten, die der Schiitz-Generation angehéren oder
etwas ilter sind, Orgelmusik in Druck!0. Erkennbar ist dies etwa fiir die entsprechenden Pu-

8 Moser (wie Anm. 4), S. 74 £.
9 Denis Arnold, Giovanni Gabrieli and the music of the Venetian High Renaissance, Oxford u. a. 1979, S. 212f.

10 Informationen im folgenden fir den italienischen Raum aus: Claudio Sartori, Bibliografia della musica stru-
mentale italiana stampata in Italia fino al 1700, Florenz 1952 und Frederick Hammond, Girvlamo Frescobalds,
Cambridge (Mass.) u. a. 1983, S. 120 £. (Table I: Italian keyboard publications, 1567—1615). Fiir den deut-
schen Raum: Lydia Schierning, Die Uberlieferung der deutschen Orgel- und Klaviermusik aus der ersten Halfte des
17. Jabrbunderts. Eine quellenkundliche Studie, Kassel u. a. 1961 (= Schriften des Landesinstituts fiir Musik-
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blikationen Samuel Scheidts und Johann Ulrich Steigleders, die von einem klar didaktisch-
enzyklopidischen Grundzug getragen zu sein scheinen und offenkundig als etwas Exzeptio-
nelles angelegt wurden. Damit werfen diese Drucke Licht auf das Selbstverstindnis dieser
Komponisten: als Tastenmusiker, die ihrer Umwelt etwas Herausragendes vorlegen zu kén-
nen glaubten. Die Aussage ist allerdings nicht umkehrbar, denn nicht jeder Musiker, der sich
fiir einen herausragenden Organisten halten konnte, hat entsprechende Kompositionen in
Druck gegeben; es ist nicht bekannt, dass etwa Giovanni Gabrieli, Jan Pieterszoon Sweelinck
oder Heinrich Scheidemann je entsprechende Werke publiziert hitten.

Von Giovanni Gabrieli wurde hingegen eine Toccata in Girolamo Dirutas I/ Transilvano
gedruckt; wiederum scheint es also um etwas Exzeptionelles zu gehen, in diesem Fall aber
nicht in Selbst-, sondern in Fremdeinschitzung. Sie ist noch klarer fiir den Umgang mit dem
Orgelwerk Andrea Gabrielis erkennbar: Zwar ist dieses in zahlreichen Drucken uberliefert,
doch sie alle erschienen erst nach dem Tod ihres Komponisten!l. Dasselbe gilt fiir den ein-
zigen Druck, der im 17. Jahrhundert von Tastenmusik Sweelincks veranstaltet wurde: Um
1630 soll Samuel Scheidt Fantasien seines Lehrers herausgegeben haben. Selbstverstindlich
ist auch diese Beobachtung nicht umkehrbar: Denn zwischen Bewunderung einer Tastenmu-
siker-Autoritit und der Druckpublikation von Werken dieser Gattung entsteht kein Automa-
tismus, wie wiederum Giovanni Gabrieli und Scheidemann zeigen.

Eine entsprechende Fremdeinschitzung kann sich jedoch auch in handschriftlicher
Uberlieferung spiegeln, sogar iiber grofere Zeitriume hinweg. In dieser Hinsicht erweist sich
die Lineburger Handschrift KN 207/15 als charakteristisch, die eine Orgelmusik-Entwick-
lung iiber vier Generationen hinweg wiedergibt: Neben Sweelinck, der mit einer Kompositi-
on vertreten ist'2, finden sich Werke vor allem aus der Generation seiner Schiiler!3, aber auch
der seiner Enkelschiiler!4, und der Schreiber der Quelle, Heinrich Baltzer Wedemann, gehort
einer noch spiteren Generation an!5 (wie sich die 30 anonym eingetragenen der 56 Werke
diesen vier Personengruppen zuordnen lassen, ist unklar). Damit spiegelt sich in dieser
Sammlung viel eher eine Tradition als ein klar umgrenztes, zeitgendssisches oder ortstypi-
sches Repertoire. Dieses Prinzip, an Stelle von Repertoiresammlungen eher Traditionshand-

forschung Kiel 12). Zur Erginzung werden Personenartikel und Werklisten aus New GroveD herange-
zogen.

11 Auch die Orgelmusik-Drucke von Spirindio Bertoldo (Sartori, wie Anm. 10: 1591b, 1591¢) und Annibale
Padovano (ebd.: 1604e) erschienen erst postum; vgl. hierzu auch Alexander Silbiger, Italian Manuscript
Sources of 17th Century Keyboard Music, Ann Arbor 1980, S. 8.

12 Zu dieser (der Toccata a2) vgl. Pieter Dirksen, The Keyboard Music of Jan Pieterszoon Sweelinck. Its Style, Signifi-
cance and Influence, Utrecht 1997 (= Muziekhistorische Monografieén 15), S. 64.

13 Heinrich Scheidemann, Jacob Praetorius, Melchior Schildt; daneben Johann Decker. Sie alle sind vor
1600 geboren.

14 Zu dieser Generation sind die Musiker mit Geburtsjahren in den 1620er-Jahren oder kurz davor zu zih-
len: neben Matthias Weckmann Franz Tunder, Marcus Olter, Christian Flor und méglicherweise Dietrich
Meyer.

15 Zu dessen Identifizierung vgl. vorerst Curtis Lasell, Art. Lineburger Tabulaturen, in: MGG2, Sachteil 5,
1996, Sp. 1513-1516, hier Sp. 1514. Wie weit es ,,wahrscheinlich® ist, dass Wedemann Schiiler des Liine-
butger Organisten Franz Schaumkell war (vgl. die Ausfithrungen Lasells), sei dahingestellt; die Vermu-
tung liegt nahe, dass die Komposition Marcus Olters (aus Wilster stammend, seit 1653 Organist in Mel-
dorf) iiber Christian Flor, der 1652-1654 als Organist in Rendsburg wirkte, nach Liineburg gelangte.
Folglich kommt auch Flor zumindest als musikalischer Vermittler zwischen Wedemann und jener ,,Tra-
dition in Frage.
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schriften anzulegen, ist im Umgang mit Tastenmusik nicht ungewohnlich. Dies gilt zunichst
fiir das Notenbuch Johann Christoph Bachs, das dieser vor seinem Bruder Johann Sebastian
verbarg: Es enthielt Kompositionen von Johann Jacob Froberger, Johann Caspar Kerll und
Johann Pachelbel, also aus der Traditionslinie, in der sich Johann Christoph Bach als jiingstes
Glied sehen konntel6. Ebenso zeigt sich ein iiber mehrere Generationen hinweg reichender
retrospektiver Charakter in einigen der italienischen Sammelhandschriften!”.

Der Gedanke an das Exzeptonelle, Vorbildliche (und zwar in Fremd- und Selbstein-
schitzung) spielt daher in der Uberlieferung frithneuzeitlicher Tastenmusik wohl eine un-
gleich wichtigere Rolle als in anderen Bereichen der Musikkultur. Typisch ist die Ubetliefe-
rung von Tastenmusik durch (hiufig jingere) Bewunderer, die bisweilen in entsprechenden
Quellen eigene Kompositionen neben diejenigen ihrer offenkundigen Vorbilder stellen. Und
so sorgsam auch viele Drucke von Vokalmusik in sich konzipiert sind, konnten sie doch auch
unter vollig anderen Vorzeichen entstehen!8 als die Drucke von Tastenmusik; fiir diese bele-
gen enzyklopidische Werksammlungen stets einen Anspruch ihrer Verfasser auf das AuBer-
gewohnliche. Daher ist auch nicht verwunderlich, dass Musiker, die als typische Schopfer
von Tastenmusik in die Geschichte eingegangen sind, ihre tberlieferten Werke, die diesem
Bereich angehoren, erst in spiteren Lebensphasen publizierten!?. Tastenmusik-Publikationen
jiingerer Komponisten gab es praktisch nicht; offenkundig war die Vorbildrolle eine essenti-
elle Druckvoraussetzung, und sie konnte sich normalerweise erst im Lauf einer weiter aus-
greifenden kiinstlerischen Entwicklung ergeben. Auch die charakteristischen Ausnahmen
bestitigen dieses Bild: Claudio Merulo publizierte als MittdreiBiger zwei Orgeldrucke — im
Selbstverlag, zudem bereits als Organist an San Marco in Venedig, also in einer herausgeho-

16 Konrad Kiister, Der junge Bach, Stuttgart 1996, S. 79 £; dieser Quellentypus ist von Sammelhandschriften,
an denen mehrere Schreiber zu unterschiedlichen Zeiten arbeiteten, abzugrenzen. Ebenso wie die erhal-
tenen Sammlungen Johann Christoph Bachs, das Andreas-Bach-Buch und die Méllersche Handschrift
(zu beiden vgl. Hans-Joachim Schulze, Stwdien gur Bach-Uberlieferung im 18. Jabrbundert, Leipzig u. a. 1984,
besonders S. 41-45), hat auch Johann Valentin Eckelts Tabulaturbuch, das hiufig als direkter Verwand-
ter jenes Notenbuches in Johann Christoph Bachs Besitz angesehen wird (vgl. Christoph Wolff, Johann
Valentin Eckelts Tabulaturbuch von 1692, in: Festschrift Martin Rubnke zum 65. Gebartstag, Neuhausen-Stutt-
gart 1986, S. 374-386), demgegeniiber einen anderen inhaltlichen Zuschnitt.

17 Die Bologneser Handschrift DD 53 bietet Werke von Frescobaldi und Tarquinio Merula neben solchen
von Kerll und Bernardo Pasquini in einer Quelle von ca. 1720; das Manuskript Mus. str. 73 des Conser-
vatorio di Musica Neapel beschreibt eine gesamtitalienische Tradition (Macque und Ercole Pasquini als
Vertreter der Generation um 1600, daneben Frescobaldi, schlieBlich Vertreter des Neapolitaner Traditi-
onskreises kurz vor 1700). Die Handschrift A/400 des Conservatorio di Musica S. Cecilia Rom erschlieBt
in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts nebeneinander Werke von Ercole Pasquini, des um eine Gene-
ration jiingeren Frescobaldi und das einzige erhaltene Tastenmusikwerk des 1644 geborenen Alessandro
Stradella. Zum Inhalt der Quellen vgl. im Uberblick Silbiger (wie Anm. 11), S. 96-99 (Bologna), 109 f.
(Neapel), 140 £. (Rom).

18 Vgl hierzu im Uberblick Kister 1995 (wie Anm. 7), 8. 123 (bzw. die Hinweise etwa zu Giovanni Rovetta
oder Domenico Obizzi, ebd. S. 87 und 89).

19 Dies gilt nicht nur fiir die extremen Fille einer erst postum einsetzenden Druckiiberlieferung von Ta-
stenmusik, sondern ebenso fiur die Werke von Jacques Buus (erstmals 1547 nachweisbar), Ascanio Mayo-
ne (Sartori, wie Anm. 10: 1603b) und Adriano Banchieri (ebd.: erstmals 1605d), deren Verfasser jeweils
bereits etwa 40 Jahre alt waren, als sie begannen, Orgelmusik in Druck zu geben. Den typischen Fall
einer in sehr viel jiingeren Jahren (mit unter 30) einsetzenden, ambitionierten Publikation von Vokalmu-
sik reprasentieren beispielsweise Cipriano de Rore, Luca Marenzio und Claudio Monteverdi.
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benen Position; beides unterstreicht sein Selbstverstindnis als fithrender Organist?). Die
nichste Merulo-Publikation mit Tastenmusik erschien dann erst 1592 (Merulo war damals 59
Jahre alt) und leitet eine Reihe weiterer Drucke ein, die iiber seinen Tod 1604 noch bis 1611
reicht. Charakteristisch ist ebenso die Entwicklung Frescobaldis: Alles spricht dafiir, dass er
bereits im Alter von 25 Jahren, bei seiner Berufung zum Organisten an der pipstlichen Cap-
pella Giulia (1608), als herausragender Tastenmusiker galt und dass auch fir ihn — wenn-
gleich in sehr viel jiingeren Jahren — sein Ruf jene reiche Publikationstitigkeit ausloste, mit
der sein tastenmusikalisches (Euvre auch der Nachwelt zuginglich wurde.

Uberlieferung von Tastenmusik erscheint damit in jedem Fall als Ausdruck von etwas
Exzeptionellem, und die Quellen berichten weniger dariiber, wer die groBlen Organisten wa-
ren, sondern eher, wer die Rolle eines Vorbilds inne hatte. Insgesamt bieten die musikali-
schen Quellen somit nur Zuginge zu einzelnen, schon fiir Zeitgenossen auBergewohnlichen
Spitzenleistungen, und nur fir Musiker, deren tastenmusikalisches Schaffen in groBerem Um-
fang tiberliefert ist (wie etwa fiir Andrea Gabrieli, Sweelinck oder Scheidemann), lassen sich
daraufhin auch ihre kiinstlerischen Vorstellungen detaillierter abschitzen; schon fiir eine Per-
sonlichkeit wie Johann Ulrich Steigleder diirfte dies — im Wesentlichen ausgehend von nur
zwei Drucken — kaum moglich sein. Ebenso ist es nicht denkbar, auf der Grundlage der
Uberlieferung zu erkennen, ob das Schaffen anderer Komponisten jener Zeit Tastenmusik
einschloss; schépferische Titigkeit und Vorbildrolle sind nicht gleichbedeutend. Daher spie-
geln die geschilderten Uberlieferungsmechanismen sogar eher nur, mit welchen konkreten
Tastenwerken ein bestimmter Musiker als vorbildlich galt, und bisweilen mag eine Komposi-
tion diese Rolle auch nur in einem bestimmten Zusammenhang tibernommen haben — wie
die Werke, die Girolamo Diruta im Transilvano prisentiert.

Eine solche Vorbildfunktion iibernahm Schiitz bekanntlich nicht; angesichts seiner her-
ausgehobenen Stellung als Musiker insgesamt wire es gerade ihm jedoch vermutlich nicht
schwer gefallen, in diese auch den tastenmusikalischen Bereich einzubeziehen. Weil er diese
Maéglichkeit nicht genutzt hat, liegt die Vermutung nahe, dass Tastenmusik in seinem Dresd-
ner Wirken keine herausragende Bedeutung einnahm; doch dies bedeutet nicht, dass er kein
Tastenmusiker gewesen sei. )

Die Frage nach der Publikation von Vokalmusik durch Organisten hingegen lisst sich
am klarsten anhand von Fallstudien beantworten?!. Den ausschlieflich postumen Drucken
der Tastenmusik Andrea Gabrielis sind zu Lebzeiten zehn Drucke mit Vokalmusik vorausge-
gangen (vier mit geistlichen und sechs mit weltlichen Werken). Fiir Sweelinck steht eine noch
groBere Zahl von Vokalmusikdrucken der ausschlieBlich handschriftlichen Ubetlieferung sei-
nes Tastenmusikwerks gegeniiber, und in dhnlicher Relation prisentieren sich diese Bereiche
im Schaffen Giovanni Gabrielis. Zwischen Spirindio Bertoldos erstem Madrigalbuch (1561)
und den postumen Tastenmusik-Drucken liegen genau 30 Jahre. Von Hieronymus Praetorius
war, ehe die Tabulaturen aus Zellerfeld und Visby entdeckt wurden, ausschlieBlich ein um-
fangreiches Vokalwerk bekannt, das vor allem von sechs zeitgenossischen Drucken erschlos-

20 Er stellt sich damit zudem in die Nachfolge von Jacques Buus, der schon zuvor ebenfalls als Organist an
San Marco Orgelmusik publizierte, allerdings wohl erst im Alter von nahezu 50 Jahren (Sartori, wie Anm.
10: 1547 sowie 1549a und b).

21 Angaben auf der Grundlage von RISM A/Iund New GroveD.
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sen wird. Bereits aufgrund dieser Bemerkungen lisst sich feststellen, dass in der Uberliefe-
rung des Werkes mutmalBlich groBer Tastenmusiker Vokalkompositionen einen nicht unwe-
sentlichen Anteil einnehmen.

Doch mit dem Hinweis auf Hieronymus Praetorius berithrt man eine weitere problemati-
sche Stelle in den Definitionsversuchen, wer um 1600 als Organist einzuschitzen sei. Denn
trotz der speziellen Uberlieferungssituation ist fiir ihn nie an der Berechtigung des Begriffs
,Organist gezweifelt worden — vielleicht deshalb, weil der Gedanke an seinen Sohn Jacob,
von dem sich Tastenmusik vor allem in den Quellen der Sweelinck-Tradition erhalten hat,
dies unterstitzen konnte. Zeitgenossen, die ebenfalls Organistenstellen inne hatten, werden
hingegen anders charakterisiert, etwa Luzzasco Luzzaschi. Fiir ihn mag allerdings die Anstel-
lung als Ferrareser Hoforganist und damit die musikalische ,,Herkunft® von tastenmusikali-
scher Praxis Grundlage seiner Experimente mit generalbassbegleiteter Vokalmusik gewesen
sein, die die Ferrareser Hofmusik in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts zu einem Zen-
trum der oberitalienischen Moderne werden lieB. Insofern diirfte fiir Luzzaschi der tasten-
musikalische Bereich in seinem Schaffen rundweg unverzichtbar gewesen sein. Dass sich von
ihm neben Madrigalen kaum Kompositionen fiir Tasteninstrument erhalten haben, scheint
erst im Riickblick spiterer Zeiten seinen Rang auf diesem Sektor einzuschrinken??; noch
1669 hingegen, 62 Jahre nach seinem Tod, konnte er im historischen Bewusstsein eine Reihe
der ,,Signori Organisti Ferraresi® anfithren?3. Da ferner Frescobaldi sein Schiiler war, dieser
schon kurz nach seiner Unterrichtszeit als bewunderter Tastenmusiker galt und in seinem
Vokalwerk dem Stil Luzzaschis offenkundig verpflichtet ist, mag er dhnliche Anregungen von
diesem auch auf dem Sektor der Tastenmusik bezogen haben?¥, zumal er sich 1624 in der
Vorrede seiner Capricci ausdriicklich auf ,la disciplina del Sig: Luzzasco Organista si raro“23
beruft. Thm wird man daher kaum gerecht, wenn man ihn lediglich als typischen Reprisen-
tanten des spiten italienischen Madrigals wiirdigt?%; auch fir ihn muss gelten, dass das Vokal-
werk — wie etwa fiir Andrea Gabrieli oder Hieronymus Praetorius — den typischerweise fiir
den Druck geeigneten Schaffensausschnitt reprisentierte?’, dass aber an seiner Bedeutung als
Tastenmusiker nicht zu zweifeln ist, obgleich seine dokumentierte Vorbildfunktion in diesem
Bereich kaum musikalische Uberlieferung nach sich zog?.

22 Dies prigt den Gegensatz, den Heribert Klein bildet (Dse Toccaten Girolamo Frescobaldis, Mainz u. a. 1989):
zwischen zeitgenéssischer Bewunderung Luzzaschis und der Feststellung: ,,Von Luzzaschi ist jedoch so
gut wie keine Musik fiir Tasteninstrumente vorhanden® (S. 16, Anm. 16).

23 Vorrede zu Luigi Battiferi, Ricercari a quattro, a cinque, e a sei [...] Opera terza, Bologna 1669 (zitiert nach
Sartori, wie Anm. 10: 1669h).

24 Ein knapper Hinweis darauf (im Hinblick auf die Fantasie von 1608) bei Hammond (wie Anm. 10),
S. 128.

25 Zidert nach Sartori, wie Anm. 10: 1624b. Nicht unerwihnt sei, dass auch fiir Frescobaldi ein Madrigal-
druck die Reihe seiner Druckpublikationen er6ffnete, allerdings im gleichen Jahr wie sein erster Druck
mit Tastenmusik.

26 So fehlt im Textabschnitt ,,Works* des Luzzaschi-Artikels von Edmond Strainchamps in New GroveD
11 (S. 379 £) jegliche Wiirdigung seiner (am Artikelschluss tabellarisch erwihnten) Tastenmusik.

27 Wobei zu Lebzeiten Alfonsos II. d'Este sogar der Bereich der geringstimmigen, generalbassbegleiteten
Vokalmusik ausgespart werden musste. Vgl. Anthony Newcomb, The Madrigal at Ferrara 1579-1597,
2 Binde, Princeton 1980, Bd. 1, S. 63.

28 Von ihm erschien bereits in vergleichsweise jungen Jahren ein nicht erhaltener Druck mit Ricercari (vor
1591, vgl. Sartori, wie Anm. 10, S. 70), zu Lebzeiten ferner eine Toccata in Girolamo Dirutas I/ Transil-
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Damit sind Antworten auf die eingangs formulierten allgemeinen Fragen moglich. Uber-
lieferung von Tastenmusik der Spitrenaissance und des Barock ist vielfach von dem Gedan-
ken getragen, dass man sich auf ein Vorbild beziehen kdnne — oder gleich auf eine ganze
Gruppe, so dass sich aus Quellen auch ganze Tastenmusiker-Traditionen ablesen lassen, und
zwar nicht nur im nord- und mitteldeutschen Raum, sondern auch in unterschiedlichen Re-
gionen Italiens, wie etwa das Zitat iiber eine Ferrareser Tradition und die Strukturen der be-
schriebenen Handschriften zeigen. Es ist also etwas AuBergewohnliches, dass Tastenmusik
erhalten geblieben ist; das gewissermallen ,,normale* Schaffen eines Musikers auf jenem Sek-
tor ist aus den Quellen folglich in der Regel nicht erschlieBbar. Deshalb ist es auch nicht ver-
wunderlich, wenn von Tastenmusikern vorrangig Werke anderer Gattungen uberliefert sind;
die Verbreitung von Kompositionen jener mutmaBlichen Kerngattungen wurde offenbar von
besonderen Gedanken geleitet — nicht erst in der langfristigen Uberlieferung, sondern schon
beim Umgang des Musikers selbst mit seinem Werk und seiner Umwelt.

Die Konsequenz aus diesen Feststellungen kann selbstverstandlich nicht sein, im Schaf-
fen jedes beliebigen Komponisten des 16. und 17. Jahrhunderts, der mit Vokalwerken in die
Musikgeschichte eingegangen ist, gewissermafBien vorsorglich einen Freiraum fiir nicht Gber-
lieferte Tastenmusik frei zu halten. Wichtig ist aber, dokumentarische Hinweise ernst zu neh-
men, denn nur diese kénnen dariiber informieren, an welchen Stellen es Orgelwerke gab —
iiber die musikalische Uberlieferung hinaus, die mit dem diffusen Anspruch des Exemplari-
schen behaftet zu sein scheint. Keinesfalls konnen Hinweise auf tastenmusikalisches Wirken
(und seien sie noch so vage) gegen die Uberlieferung von Werken anderer Gattungen aufge-
rechnet und fiir nebensichlich erklirt werden.

Auch dann also, wenn fiir Schiitz im Unterricht bei Gabrieli die Tastenmusik im Vordet-
grund stand, wire es kaum anders zu erwarten, als dass eine Werksammlung, die er daraufhin
in Druck gab, Vokalmusik enthielte. Gerade im Umkreis Gabrielis, der seine Tastenmusik al-
lenfalls vereinzelt, nie aber in groBeren Sammlungen publizierte, wire ein anderes Verhalten
nicht zu verstehen. Eine Abgrenzung, wie Denis Arnold sie zwischen ,,composers® und ,,in-
strumentalists® unter Gabrielis Schiilern getroffen hat, ist also nicht sinnvoll, denn die ,,com-
posers® sagen, wenn sie sich am Unterrichtsende Vokalmusik publizierten, nichts dariiber
aus, ob sie Gabrieli, einen der profiliertesten Organisten seiner Zeit, nicht ebenfalls cher als
Linstrumentalists* aufgesucht haben. Der Ertrag der Lehre zeigte sich folglich nur deshalb in
Madrigalen und Motetten, weil eine Publikation von Tastenmusik nicht denkbar erschien,
solange diese nicht aus der Feder einer bereits berihmten Autoritat stammte.

Uberhaupt wire es erstaunlich, wenn Landgraf Moritz darin, dass er Schiitz zu Gabrieli
sandte, nicht auch besondere tastenmusikalische Interessen verfolgt hitte. Denn fast alle an-
deren Schiiler Gabrielis waren Organisten. Gregor Aichinger stand als Organist im Dienst bei
Jacob Fugger, Melchior Borchgrevinck beim dinischen Kénig Christian IV., Johann Grabbe
bei Simon Graf von Lippe, Gallus Guggumos bei Albrecht V1. von Bayern, Alessandro Tadei
beim osterreichischen Erzherzog. Aichinger, Borchgrevinck, Grabbe, Guggumos und Tadei

vano (ebd.: 1593b). Weitere Werke wurden postum gedruckt: eine Canzona in cinem Sammelwerk (ebd.:
1608f), zwei Ricercari in Dirutas Seconda parte del Transilvano von 1609 (typischerweise in einem Lehr-
werk). Lediglich drei weitere Tastenkompositionen, die unter Luzzaschis Namen tberliefert sind, haben
sich (in handschriftlichen Quellen) erhalten.
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bezeichnen sich sogar auf den Titelseiten ihrer Drucke als Organisten; Christoph Klemsee
schlieBlich, ,,Instrumentist™ der Grafen von Schwarzburg, erscheint in Arnstadt als Amtsvor-
ginger Heinrich Bachs?. Sie treten damit in eine Reihe mit den weiteren Organisten, die am
Ende des Unterrichts bei Gabrieli anscheinend keine Vokalwerke publiziert haben: mit Wolf
Gans an der Stuttgarter Stiftskirche, Ludwig Lohet am wiirttembergischen Herzogshof, Wil-
helm Lichtlein aus Augsburg®. Unter den Musikern jedenfalls, die jene Unterrichtszeit mit
einem Vokalmusikdruck krénten, wire Schiitz der einzige Nicht-Organist — neben einer gro-
Beren Zahl dinischer Musiker.

Folglich stellt sich zunichst die Frage, ob Christian IV. von Dinemark an Gabrieli nicht
vielleicht ein auBergewohnliches Interesse hatte, so dass er ihn (anders als andere Firsten)
tatsichlich als unumschrinkte Autoritit betrachtete, der er auch Singer zum Unterricht an-
vertraute. Schiitz jedoch lisst sich dieser Gruppe nicht zurechnen, weil fir ihn im Umfeld
seines Venedig-Aufenthaltes eindeutige Hinweise auf eine Organistentitigkeit vorliegen; er ist
vielmehr unter den Gabrieli-Schiilern in die charakteristische Gruppe der komponierenden
Tastenmusiker einzureihen — neben Aichinger, Borchgrevinck, Klemsee, Grabbe und Gug-
gumos31, Demnach kann kaum ein Zweifel daran bestehen, dass Schitz nicht etwa zu einem
abstrakten Kompositionsunterricht zu Gabrieli entsandt wurde, sondern mindestens daneben
auch fir eine Spezialausbildung als Organist.

Damit erhilt die Umschreibung seiner anschlieBenden Kasseler Tatigkeit einen Sinn: Die
Organisten Grabbe und Klemsee verpflichteten sich, nach der Unterrichtszeit den Dienst bei
ihren Forderern zu nehmen; in dhnlicher Weise trug die Gemeinde der Hamburger Kathari-
nenkirche die Kosten, die Heinrich Scheidemanns Unterricht bei Sweelinck aufwarf, weil sie
erwartete, daraufhin die entsprechenden Friichte ernten zu kénnen32. Ubertrigt man diese
Modelle auf Schitz, hitte Moritz von Hessen dessen Ausbildung bei Gabrieli von vornherein
im Hinblick auf eine spitere Anstellung als Organist finanziert, die eine weitergehende Ka-
pellmeisterfunktion allenfalls als Option enthielt. Dies wird auch von Moritz' Beschreibung
Schiitzens als ,,unsern alumnum undt bestelten organisten® nahe gelegt (Brief nach Dresden,
24. Dezember 1616): Der zweite Terminus bezieht sich auf die aktuelle Kasseler Dienststel-
lung einschlieBlich der Besoldung; demgegeniiber verweist der Begriff , Alumne® unzweifel-
haft auf die vorausgegangene, vom Landgﬁfen finanzierte Ausbildung. Diese erwihnt er we-
nig spiter sogar nochmals ausdriicklich?3; es falle ihm schwer, dass er Schiitz entlassen ,,undt
zu der jezigen intention darzu Ich seine Person auferzog Undt anfiiren lassen entraten soll*.
Da es stets gerade die Kasseler Position ist, die in den Briefen mit ,,Organist umschrieben

29 Johann Christoph Olearius, Historia Arnstadiensis. Historte der alt-beriihmten Schwartzburgischen Residency Arn-
stadt [...], Arnstadt 1701, S. 385.

30 Im Uberblick (noch ohne Diskussion der Tastenmusiker-Verhiltnisse) vgl. Kister 1995 (wie Anm. 7),
S. 35-40.

31 Tadei, von dem sich kein Druck erhalten hat, der unmittelbar im Zusammenhang mit dem Unterricht zu
sehen wire, bleibt hier auBer Betracht.

32 Zu Grabbe vgl. Walter Salmen, Jobann Grabbe, ein lippischer Jugendgefihrte von Heinrich Schiitg, in: Richard
Baum u. a. (Hrsg.), Musik und Verlag. Karl Vitterle zum 65. Geburtstag, Kassel u. a. 1968, S. 518-527, hier
S. 521f. Zu Klemsee vgl. Kiister 1991 (wie Anm. 7), S. 124; zu Scheidemann vgl. Mattheson (wie Anm. 3),
S=329.

33 Dane (wie Anm. 5), S. 351 und 353 (16. Januar 1617).
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wird, lisst sich das von Moritz Gesagte nur so verstehen, dass es seine ,,intention® gewesen
sei, Schiitz fiir diese Position vorzubereiten.

Dass die Informationen dariiber, wer Gabrielis wohl wichtigste Orgelschiiler waren, so
schwer zu beschaffen sind, ist nicht auBergewdhnlich, denn tiber andere Organistenschulen
ist man nicht viel besser informiert. Breite Einblicke in die Sweelinck-Schule sind nur dank
des gliicklichen Umstandes moglich, dass Johann Kortkamp in seiner ,,Organistenchronik
die Verbindungen dargestellt und Johann Mattheson diese Informationen in seiner Grundlage
einer Ehrenpforte noch nachgezeichnet hat34; Kenntnisse iber Frescobaldis Schiilerkreis fallen
hingegen noch diirftiger aus als fiir die beiden genannten Gruppen3>, méglicherweise weil
sich im kiinstlerischen Profil von Organisten der tastenmusikalische Bereich allmihlich ge-
geniiber der Vokalmusik emanzipieren konnte — in einer Zeit, in der in Italien die Druckle-
gung sowohl von Vokal- als auch von Tastenmusik an Bedeutung verlor36. Da Schiitz' vene-
zianische Ausbildung aber noch in die Zeit zuvor fillt und zudem in Venedig als zentralem
Ort des Musikaliendruckes erfolgte, erscheint das Bild wiederum als schlussig.

Demnach erscheint Schiitz nach seinem Choristendasein als typischer Vertreter jenes
Standes anspruchsvoller Organisten, deren musikalisches Profil neben diesem instrumentalen
Zentrum auch andere Musikgattungen einschloss. Als Tastenmusiker erlangte Schiitz in Ve-
nedig jedoch noch nicht die gleiche Ausstrahlung wie der um zwei Jahre iltere Frescobaldi,
der in dhnlichem Alter die Organistenstelle an der Cappella Giulia antrat; moglicherweise
stellte sich das Bild bereits anders dar, wenn Schiitz in Venedig Gabrielis Nachfolger gewor-
den wire. Nicht zu unterschitzen sind daher auch Schiitz' musikalische Aktivititen wihrend
seiner Zeit an der Universitit Leipzig: Dass er mit dem Thomasorganisten Andreas Diiben in
Kontakt stand, dessen Sohn gerade in jener Zeit seinen Unterricht bei Sweelinck angetreten
hatte, ist zwingend anzunehmen; Kenntnisse darin, wie »sachen fiir Organisten auf die Nie-
derlindische manier” aussihen, kénnte Schiitz gerade aus diesen Kontakten bezogen ha-
ben3”. Frither als in Kassel geplant, sprengte er dann die dort fiir ihn gezeichnete berufliche
Basis, als ihm die Kapellmeisterfunktion am Dresdner Hof tibertragen wurde.

34 Liselotte Kriiger, Johann Kortkamps Organistenchronik, eine Quelle 3ur hamburgischen Musikgeschichte des 17. Jabr-
hunderts, in: Zeitschrift des Vereins fiir hamburgische Geschichte 33 (1933), S. 188-213 (zahlreiche Hin-
weise auf Lehrer-Schiiler-Beziehungen); Personenartikel bei Mattheson (wie Anm. 3), besonders zu
Sweelinck als ,,hamburgische[m] Organistenmacher®, S. 332.

35 Vgl hierzu Hammond (wie Anm. 10), S. 75 . und (mit Blick auf deutsche Organisten) S. 88.

36 Vgl fiir Italien die statistischen Ubersichten Silbigers (wie Anm. 11), S. 9. Zum Riickgang der Publikati-
on von Vokalmusik gerade durch junge Musiker vgl. Kister 1995 (wie Anm. 7), S. 112-114.

37 Hinweise bereits bei Moser (wie Anm. 4), S. 70. Zum Zitat aus Schiitz' Gutachten iiber Musikalien Samu-
el Scheidts vom 30. Dezember 1624 vgl. Schiitz GBr, S. 74.



Modalitit und Kontrapunkt
Frescobaldis ,,Toccata cromaticha® (1635)

CHRISTIAN BERGER

Girolamo Frescobaldi ist im August 1634 durch die Vermittlung des michtigen und rei-
chen Kardinals Francesco Barberini unter glinzenden finanziellen Bedingungen als Or-
ganist nach Rom zuriickgekehrt. Ein Jahr spiter, im August 1635, widmete er dem Bruder
seines Gonners, Kardinal Antonio Barberino, die Sammlung liturgischer Orgelsticke Frord
musicali!. Kurz zuvor hatten zwei andere Ereignisse in Rom stattgefunden, auf deren mégli-
chen inneren Zusammenhang Ulrich Siegele hingewiesen hat®: Am 22. Juni 1633 hatte Gali-
leo Galilei nach der Verurteilung durch die Inquisition seinen Thesen abgeschworen, und am
22. Oktober desselben Jahres hatte sich Claudio Monteverdi aus dem politischen Schutz Ve-
nedigs heraus in einem Brief an den Sekretir des Kardinalskollegiums, Giovanni Battista Do-
ni, gewandt, um zu erkunden, ob die Kirche inzwischen zu einem gnidigeren Urteil tiber sei-
ne ,,seconda pratica gelangt sei3. SchlieBlich hatte 33 Jahre zuvor Giovanni Maria Artusi von
Kardinal Pompeo Arigoni den Auftrag erhalten, als Hiiter der Tradition ,,den Diener des
weltlichen Herrn [...], der abzudriften droht, auf dem rechten Weg* zu halten®.

Es ist kaum anzunehmen, dass ein Komponist, auch einer vom Range Frescobaldis, in
der geistigen Situation des Roms jener Jahre, in der, so Siegeles provozierende Vermutung,
neue Kompositionsverfahren auf einer Ebene mit neuen Weltsystemen verhandelt und ver-
dichtigt wurden®, mit aufsehenerregenden Neuerungen hervorzutreten wagte. Und im Vor-
wort zu den Fiori musicali betont Frescobaldi, dass es ihm vor allem darum ging, den Organi-
sten zu helfen, so dass sie nicht nur von seinen Stiicken ,befriedigt seien, sondern auch
,,daraus einen Nutzen ziehen“S.

Vor diesem Hintergrund scheint es allerdings fraglich, ob Frescobaldi sich ausgerechnet
in einem Stiick wie der Toccata cromaticha ,,mit dem in jener Zeit so brennenden Problem der
Dissonanz-Akkordik, der Seconda prattica auseinandersetzen wollte’. Zwar mag das von Ro-
land Jackson beschriebene ,,sonderbare chromatische Schwanken® zu tonaler Mehrdeutigkeit
fithren®, aber der Blick des Analytikers wird von der Chromatik gleichsam geblendet, so dass

1 Frederick Hammond, Girvlamo Frescobaldi, Cambridge (Mass.) u. a. 1983, S. 83 £.

2 Ulrich Siegele, Cruda Amarilli, oder: Wie ist Monteverdis 'seconda pratica’ sattechnisch u verstehen?, in: Clandio
Monteverds. Vom Madrigal zur Monodie, Miinchen 1994 (= Musik-Konzepte 83/84), S. 101 £.

3 Denis Stevens (Hrsg.), Claudio Monteverdi. Briefe 1601—1643, tibers. von Susanne Ehrmann u. a., Miinchen
1989, S. 463 f£.

4 Siegele (wie Anm. 2), S. 33.

5 Ebd., S. 102.

6 Girolamo Frescobaldi, Fiori musicali (1635), hrsg. v. Pierre Pidoux (= Girolamo Frescobaldi. Ozgel- und
Klavierwerke 5), Kassel 1954, Vorwort S. 3.

7 Willi Apel, Geschichte der Orgel- und Klaviermusik bis 1700, Kassel u. a. 1967, S. 414.

8 Roland Jackson, On Frescobaldi’s Chromaticism and its Background, in: MQ 57 (1971), S. 255-269, hier S. 258:

»The strange chromatic waverings [..] and the tonal ambiguity attending them probably seemed to
Frescobaldi an appropriate means for suggesting through music the mystery of the Elevation.“
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es bislang keinem gelingen will, diese Takte iiberzeugend auf ihren historischen Hintergrund
zuriickzufithren. Nur Friedhelm Krummacher hatte 1980 in seiner Studie zum Stylus phan-
tasticus darauf hingewiesen, ,,dass die chromatischen Themen Frescobaldis keineswegs har-
monische Wagnisse bedeuten. Vielmehr bleibt das System der Kirchenténe auch dott, wo
sein Raum héchst frei genutzt wird, eine regulative Voraussetzung. Was kithn voranzuweisen
scheint, ist im selben MaB der Tradition verpflichtet®. In seiner Analyse der Toccata ging
Krummacher dann allerdings nur am Rande auf die Eingangstakte ein, widmete er sich doch
vor allem der Untersuchung der folgenden Imitationskette. Dabei lieBe sich gerade in diesen
wenigen Takten seine These vom Vorrang der Kirchenténe einlosen, endet doch dieser Ab-
schnitt mit einer iolischen Wendung auf der Oberquarte a des dem Stiick zugrunde liegenden
e-phrygischen Modus.

1. Josquin des Préz

Gestatten Sie mir an dieser Stelle einen kleinen historischen Exkurs, bevor ich auf die Details
dieser Takte zuriickkomme. Denn, so meine These, der phrygische Modus stellte offensicht-
lich eine besondere Herausforderungen an das satztechnische Kénnen eines Komponisten
dar, eine Herausforderung, die nicht ohne den bewussten Riickgriff auf die Tradition dieser
Auseinandersetzung bewiltigt werden konnte. Es geht nicht allein darum, die satztechnischen
Probleme der Klauselbildung, auf die ich gleich eingehen werde, zu bewiltigen, es geht viel-
mehr darum, die modale Charakteristik dieses Modus, die mit der Solmisation der Quint- und
Quartspecies fiir uns nur angedeutet wird, auch in der Mehrstimmigkeit unter den besonde-
ren kontrapunktischen Riicksichten zu bewahren.

Dass Frescobaldi mit diesem Modus umgehen konnte, hatte er schon in seiner ersten
Veréffentlichung, den Fantasien von 1608 bewiesen. Dass er sich dariiber hinaus der satz-
technischen Tradition dieses Modus bewusst war, zeigte er 1624 im Capriccio IV sopra La, s0l,
fa, re, mi aus dem Primo libro di Capricci, das Frescobaldi in Rom veréffentlicht und dem dama-
ligen Prinzen und spiteren Herzog von Ferrara, Alfonso III. d'Este, gewidmet hatte!0. Das
Soggetto La sol fa re mi geht zuriick auf eine Messe, die Josquin des Préz in den 1490er Jah-
ren, also wihrend seiner Zeit als papstlicher Singer in Rom, komponiert hatte!!. Um ihre
Entstehung hatte Heinrich Glarean, ein grofier Bewunderer Josquins, eine Anekdote gerankt.
Danach verweist das Soggetto auf die franzdsische Vertrostung eines ungenannten adligen
Gonners ,,Laise faire moy“ — ,iibetlass es mir®, die Josquin sogleich als klingende Mahnung

9 Friedhelm Krummacher, Stylus phantasticus und phantastische Musik. Kompositorische Verfahren in Toccaten von
Frescobaldi und Busctebude, in: SJb 2 (1980), S. 7-77, hier S. 31 £. Vgl. ansonsten Jackson (wie Anm. 8). Zu
einem ihnlichen Ergebnis, allerdings aufgrund einer eher fragwiirdigen statistischen Untersuchung, kam
1983 auch Alexander Silbiger, Tipi tonali nella musica di Frescobaldi per strumenti a tastiera, in: Sergio Durante
w. a. (Hrsg.), Girolamo Frescobaldi nel iv centenario della nascitd, Florenz 1986 (= Quaderni della Rivista Italia-
na di Musicologia 10), S. 301-314.

10 Vgl Etienne Darbellay, Le Toccate e i Capricci di Girolamo Frescobaldi. Genesi delle edizioni e apparato critico, Mai-
land 1988 (= Monumenti musicali italiani, Supplement zu Bd. 4, 5, 8; zugleich G. Frescobaldi, Opere com-
plete, Supplement zu Bd. 2-4), S. 126 £.

11 Josquin Desprez, Missa La sol fa re i, hrsg. von A. Smijers, Amsterdam u. a. 1926 (= Werken van Josquin
des Prez, Missen 1), S. 35-56.
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in eine, so Glarean, ,elegante Messe* umgesetzt habe!2. James Haar ist den Quellen dieser
Messe nachgegangen und stieB dabei auf zahlreiche weltliche italienische Dichtungen, die
diesen Text (jlascia fare mi”) als Refrain aufnehmen und deren verloren gegangene Verto-
nungen moglicherweise der Messe zum Vorbild gedient haben, war doch ein solche spieleri-
sche Verwendung von Solmisationssilben in jener Zeit sehr beliebt!3.

Allerdings wird dieses Soggetto gerade bei Josquin nicht nur als melodische Floskel ein-
gesetzt, die beliebig als Rohmaterial zu verwenden ist, sondern es enthilt wichtige Vorent-
scheidungen fiir die Gestaltung der Messe, insbesondere im Hinblick auf die Wahl des Mo-
dus. Das ist in der Missa Hercwles Dux Ferrariae nicht anders, deren Soggetto den Vokalen des
im Titel angesprochen Widmungstrigers nachgezeichnet ist: re ut re ut re fa mi re. Auch die-
ses Soggetto zieht sich im Tenor durch fast alle Sitze und bestimmt somit den auf re enden-
den, also den dorischen Modus dieser Messe (Beispiel 1). Ein weiterer Punkt ist dabei zu be-
achten: Das Soggetto selber endet mit einer dorischen clausula tenorizans mi— re. Die Klau-
sel, die so in regulirer Weise zur Finalis des dorischen Modus absteigt, braucht nur in den an-
deren Stimmen durch die entsprechenden Klauseln erginzt zu werden.

Beispiel 1: Josquin des Préz, Missa Hercules dux Ferrarie, Kyrie T. 9-17
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12 Henricus Loritus Glareanus, Dodekachordon, Basel 1547, Nachdr. Hildesheim 1969, S. 441 [recte 440]:
»[---] composuit Missam oppido elegantem La sol fa re mi.

13 James Haar, Some Remarks on the 'Missa La sol fa re mi', in: Edward E. Lowinsky u. a. (Hrsg.), Josquin des
Prez. Proceedings of the International Josquin Festival-Conference [...] New York [...] 1971, London u. a. 1976,
S. 564-588; allerdings vermisst man in Haars Liste der vokalen und instrumentalen Werke, in denen
jenes Soggetto nach Josquin und wohl auch in Kenntnis seiner Messe aufgenommen wurde, unser
Capriceio Nr. 4 aus Girolamo Fresobaldis Sammlung von 1624.
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Das Soggetto La sol fa re mi dagegen verweist mit seinem Zielton mi auf einen phry-
gischen Modus, wobei schon ein kurzer Blick auf das Kyrie die Spannweite der satztechni-

schen Probleme aufzeigt:

Beispiele 2a: Josquin des Préz, 2b: Josquin des Préz, Missa La 5o/ fa
Missa La so/ fa re mi, Kyrie, T. 11-14 re mi, Kyrie, Schluss
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Die erste Klausel am Ende des Kyrie 1 (Beispiel 2a) bleibt schwach, da die Cantus-Klausel,
der aufsteigende Schritt re —> mi, im Bass liegt. Stirker wirkt die Schlussklausel des 2. Kyrie
(Beispiel 2b), bei der nun die Tenor-Klausel im Bass, die Cantus-Klausel im Cantus liegt und
das Soggetto im Tenor in die Oberquinte h-mi fiihrt. Auch dies ist noch keine vollgiiltige
Schlussklausel, fehlt doch abgesehen von der Zuordnung der Stimmen zu den Klauseln der
Quintfall der Bassklausel. Allerdings ist es im phrygischen Modus gar nicht mdglich, einen
fallenden Quintschritt zur Finalis mi zu erginzen, ergibe dies doch auf der Pinultima einen
Tritonus mi zum Tenorton fa: ,mi contra fa diabolus in musica® heilt es treffend — leider
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erst bei Johann Joseph Fux!%. So weicht man gewdhnlich in die Unterquarte aus und erhilt
dann eine Kadenzformel, bei der die Finalis ¢'-mi wie am Ende von Josquins Miserere (Bei-
spiel 2¢) ,,von der Unterquinte fundiert wird“1>. Am Schluss der Messe, am Ende des Agnus
1, wahlt Josquin allerdings eine weitere Moglichkeit (Beispiel 2d): An die e-mi-Klausel auf der
Pinultima, die das Soggetto im Tenor begleitet, fiigt er noch eine Klausel an, die spiter als
aolisch bezeichnet wurde und allerdings alle Anforderungen an einen reguliren Schluss er-
fillt: Fallende Bassklausel im Bass, Tenorklausel im Tenor, Cantus-Klausel im Cantus und
schlieBlich die Altklausel, die liegende Quinte e' im Alt. Das Ergebnis ist ein Klang, dessen
mi nur mehr in der Oberquinte als e'-mi im Alt zu finden ist, das durch ein a-la gleichsam un-
terfiittert wird. Rein gar nichts, das ist deutlich zu beachten, verbindet diesen #olischen Mo-
dus mit unserer modernen Vorstellung von a-Moll. Wesentlich fiir sein Verstindnis ist die
Verbindung mit der mi-Floskel des phrygischen Modus!6.

Dass die Fundierung der mi-Klausel durch ein a-la auch schon im 16. Jahrhundert zu-
mindest zu Irritationen der Theoretiker fithrte, zeigt die Auseinandersetzung um Josquins
Miserere. Pietro Aaron erkannte das kontrapunktische Problem genau und qualifizierte den a-
Schluss der Tertia pars als einen uneigentlichen Schluss gegentiber den e-Schliissen der vor-
angegangenen beiden Partes. Glarean dagegen nutzte dieses Stiick als wichtiges Beispiel fiir
seine neue Lehre und wies es als Ganzes seinem neuen dolischen Modus zu!”. Und Leonhard
Lechner bestitigte gegen Ende des 16. Jahrhunderts die innere Verwandtschaft der beiden
Modi: ,,Ir Decimus tonus ist vaserm tertio & quarto so gleich in ambitu, das vast kein diffe-
rentz, allein in sede finali, Zuspiiren [...]“18,

2. Frescobaldi, Capriccio

Wenn Frescobaldi mehr als 130 Jahre spiter das phrygische Soggetto La sol fa re mi iiber-
nimmt, stellt er sich im Gegensatz zu vielen anderen den Anforderungen des phrygischen
Modus, der eigentlich von vornherein durch die Auswahl der Solmisationssilben evoziert
wird!?. In anderen Stiicken wird gewohnlich die mi-Klausel einfach nach re weitergefithrt
und so ein dorischer Zusammenhang geschaffen, der allerdings mit der kompositorischen
Idee des Soggettos nichts mehr zu tun hat (vgl. Beispiel 3).

14 Johann Joseph Fux, Gradus ad Parnassum, Wien 1752, S. 51; zitiert nach Gustave Reese, Art. Tritonus, in:
MGG 13, Kassel u. 2. 1966, Sp. 699-712, hier Sp. 701.

15 Bernhard Meier, Alte Tonarten. Dargestellt an der Instrumentalmuik des 16. und 17. Jabrbunderts, Kassel u. a.
1992 (= Birenreiter Studienbiicher Musik 3), S. 27.

16 Die Hiufigkeit von a-Schlissen sagt nichts tiber ihre satztechnische Konstruktion aus, die far Carl Dahl-
haus denn auch im Hintergrund bleibt; vgl. seine Untersuchungen sur Entstehung der harmonischen Tonalitit,
Kassel u. a. 1968 (= Saarbriicker Schriften zur Musikwissenschaft 2), S. 202.

17 Dazu ausfihrlich Christle Collins Judd, Aspects of Tonal Coberence in the Motets of Josquin, Ph. D. Univ. of
London, King's College, Ann Arbor 1995, Bd. 1, S. 61-67.

18 Leonhard Lechner an M. Samuel Mageirus, zit. von Georg Reichert: Martin Crusius und die Musik in Tiibin-
gen um 1590, in: AfMw 10 (1953), S. 185-212, hier S. 211.

19 Vgl. dazu Friedhelm Krummacher, Phantastik und Kontrapunkt: Zur Kompositionsart Frescobaldis, in: Mf 48
(1995), S. 1-14, hier S. 6.
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Beispiel 3a: Giovanni Cavaccio, Toccata Terza @ 420, Schluss
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Anders Frescobaldi, der sein Capriccio wie Josquin im Kyrie der Messe mit einer Imitation
im Abstand der beiden Hexachorde, hier also im Quintabstand, beginnt (Beispiel 4a): Dem
Alt, der mit a'-la beginnt, also im Hexachord naturale, folgt die Imitation im Cantus von e'-la
aus. Allerdings hatte Frescobaldi es gut 130 Jahre nach Josquin leichter mit der Behandlung
des Modus. Thm stand weit selbstverstindlicher auch der 10. Modus zur Verfiigung, der viele
Probleme des 4. Modus vermeiden half. Die Verkettung der Soggetti in den einzelnen Stim-
men ist nun bei Frescobaldi so eng, dass lange iberhaupt keine klare Zasur zu erkennen ist.
Der Tenor-Einsatz fithrt im T. 5 in eine synkopische Floskel, die auf einen a-Schluss im 6.
Takt zu zielen scheint, der aber von den anderen Stimmen nicht mitgetragen wird. Im T. 9
wird eine phrygische Zisur auf A-mi im Bass angedeutet, die den Zielton e'-mi des Soggettos
im Alt begleitet — zugleich ein klares Zeugnis fiir die phrygisierende Tendenz dieses Modus?2.

20 Giovanni Cavaccio, Sudori Musicali (1626), hrsg. v. 1. Evan Kreider, American Institute of Musicology
1984 (= CEKM 43), S. 10.

21 Rocco Rodio, Cingue ricercate, una fantasia, hrsg. v. Macario Santiago Kastner, Padua 1958, §. 29.
22 Meier (wie Anm. 15), S. 148 u. 217.
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Beispiel 4a: Frescobaldi, Capriccio 4, T. 1-10
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Deutlicher ist die Zisur im T. 27, in dem nur die beiden beteiligten Stimmen auf der

Oktave a/a' enden, wihrend die Quinte €' im Alt ausgespart bleibt fiir den folgenden Einsatz

einer neuen Imitationskette.

Beispiel 4b: Frescobaldi, Capriccio 4, T. 25-29
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Am Schluss des Stiickes wird der dolische Modus besonders deutlich herausgestellt: Der
Alt spielt ab T. 153 ein letztes Mal in langen Notenwerten das Soggetto, um dann auf dem
Schlusston e'-mi liegen zu bleiben. Die AuBenstimmen kadenzieren zunichst ebenfalls auf e
(T. 155), um dann schlieBlich eine schlusskriftige a-Klausel mit Cantus-Klausel im Cantus
und Bassklausel im Bass anzuschlieBen. Der Schlusston im Cantus ist demnach wie der Be-
ginn des Soggettos im 1. Takt ein a'-la, unter dem die Quinte e'-mi, der Schlusston des Sog-
gettos, erklingt.

Beispiel 4c: Frescobaldi, Capriccio 4, T. 152-157
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3. Frescobaldi, Toccata cromaticha

Betrachtet man nun die Toccata cromaticha®® nicht allein unter klanglichen Gesichtspunkten,
sondern fragt nach den Bedingungen des kontrapunktischen Satzes unter Beriicksichtigung
des modalen Bezugssystems, kommt man auch bei diesem Stiick zu ganz tberraschenden
Antworten (Beispiel 6, S. 26). Zunichst fillt der Tenor als Achse dieses phrygischen Stiickes

23 Toccata cromatica per I'Elevatione, in: Fiori musicali (1635), hrsg. v. Pierre Pidoux, Kassel u. a. 1954 (= Girola-
mo Frescobaldi, Orgel- und Klavierwerke 4), S. 18-19.
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ins Auge. Ausgehend von der Oberoktav der Finalis prisentert er die gesamte Oktave bis
zum e-mi in T. 6, um dann allerdings eine 4olische Klausel auf a-la anzuhingen. Weiterhin
fillt auf, dass diese Tenorlinie abgesehen vom angehingten Schluss auf a schon zuvor einen
Schwerpunkt auf a setzt, dem Rezitationston des plagalen phrygischen Modus. Diese Tenor-
linie bestimmte wohl Arnfried Edler zu seiner Einschitzung einer ,halbténig akzentuierten
(hypo)phrygischen Melodik“?4. Allerdings bleibt die Frage, wie das fis' im 2. Takt mit dieser
modalen Zuordnung in Ubereinstimmung zu bringen ist, wobei Edler zusitzlich noch den
Wechsel von g' zu gis' im Alt als Ereignisse beschreibt, durch die ,,gleich zu Beginn die Waht-
nehmung eines Modus gestort, ja ausgeschlossen® wird?25,

Leider beldsst es Edler dabei, unser Ohr und Augenmerk nur auf die melodischen Linien
zu lenken. Dass aber ein mehrstimmiger Modus, sofern man ein solches Phinomen iiber-
haupt zu akzeptieren bereit ist?6, auch in ein kontrapunktisches Bedingungsgefiige eingebun-
den ist, gerit bei dieser Betrachtung aus dem Blickfeld?’. Wenn wir somit in unserem Beispiel
zunichst nicht den Tenor, sondern den Cantus betrachten, so tritt gleich in den ersten Tak-
ten der Aufstieg vom h'-mi zum e"-la hervor. Wir haben es also offensichtlich in diesen sie-
ben Takten mit zwei Oktavteilungen zu tun: Ein prononciert plagaler phrygischer Beginn mit
der Unterquarte h'-mi/e"-la kontrastiert mit einer ebenfalls plagalen Tenorlinie, die auf eine
dolische Binnenzdsur auf a-la-re zielt. Diesem modalen Gegensatz entspricht eine unter-
schiedliche Quartenstruktur (Beispiel 5): Der hypophrygische Modus strukturiert seine Okta-
ve um die Finalis e'-la-mi durch eine Unterquarte h-mi/e'-la (Cantus, T. 1-3) und eine Ober-
quarte e'-mi/a'-la (Alt T. 2-3), wahrend der dolische Modus die Unterquarte e'-mi/a'-la (Te-
nor, T. 4-6) mit ihm gemeinsam hat, dariiber jedoch eine Quarte a'-re/d"-sol (Tenor, T. 3-5)
bzw. genauer die Quinte a'-re/e"-la (Bass, T. 4-6) aufweist, eine Quinte 1. Species, die der
dolische mit dem dorischen Modus gemeinsam hat?8. Dieses Geflecht zweier modaler Be-
zugssysteme, wirkt sich nun auf die kontrapunktische Kombination der verschiedenen Linien
aus, die ich jetzt, wenigstens am Beginn, sehr detailliert schildern muss, weil anders das enge
Zusammenspiel von modalen Linien, die auf die entsprechenden Quint- und Quartspezies
ausgerichtet sind, und kontrapunktischem Satz nicht nachzuvollziehen ist.

Beispiel 5: Quart-Gattungen phrygisch/4olisch
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24 Arnfried Edler, Gattungen der Musik fir Tasteninstrumente 1: Von den Anfingen bis 1750, Laaber 1997 (= Hand-
buch der musikalischen Gattungen 7,1), S. 111.

25 Ebd.

26 Vgl. Harold Powers, Is mode real? Pietro Aron, the octonary system, and polyphony, in: Basler Jahrbuch fiir histo-
rische Musikpraxis 16 (1992), S. 9-52; vgl. dagegen im gleichen Band Christian Berger, Hexachord und Mo-
dus: Drei Rondeaux von Gilles Binchois, S. 71-87.

27 Auch Emilia Fadini — L'aspefto retorico de/ linguaggio Frescobaldiano, in: Durante (wie Anm. 9), S. 329-340 —
geht bei ihrer Untersuchung der Toccata I11 per I'Elevazione aus dem 2. Buch der Toccaten von den Einzel-
linien aus, deren Gestaltung sie dann aber in rhetorischen Figuren zu verankern sucht.

28 Glarean (wie Anm. 12), S. 124.
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Ausgangspunkt des Satzes im T. 1 ist ein e-Klang mit Terz g' im Alt. Als erste Stimme
setzt der Bass mit seinem Quintsprung zum h einen neuen Grundton, dem Alt und Tenor
folgen, wobei der Alt seine Sexte in die Quinte fis', der Tenor seine Quarte e' zur Terz d' auf-
16st. Der Bass lenkt damit zugleich die Aufmerksamkeit auf das h' und die von thm ausge-
hende Linie im Cantus, die aufsteigende Quarte h'-mi/e"-la. Allerdings setzt nun der Alt ein
Gegengewicht zum Beginn, indem er von der Quinte fis' zur groBen Sexte gis' weiter schrei-
tet und damit offensichtlich zusammen mit dem Bass tber die grofle Sexte h/gis' die Oktave
a/a' im T. 2 anstrebt. Dieser Tendenz entsprechend wird das c"-fa im Cantus konsequenter-
weise zu cis" erhoht, um die verminderte Quarte gis'/c" zu vermeiden. Der Tenor folgt dem
Alt im Terzabstand bis zum a', das er angesichts des cis" im Cantus notwendigerweise mit
seinem Spitzenton fis' unterterzt.

Beispiel 6: Frescobaldi, Toccata cromaticha, T. 1-7
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Unterhalb des aufsteigenden Quartenzugs im Cantus liuft nun ein satztechnisches Mo-
dell ab, dessen drei beteiligte Stimmen in Beispiel 7a zusammengefasst sind. Es sieht zu-
nichst wie eine absteigende Linie des Alt aus — la sol fa mi —, die, unterstiitzt durch die Syn-
kopenfloskel im Tenor zum d-Klang in T. 4 fithren sollte, was auerdem noch durch den
Quintfall im Bass bestitigt zu werden scheint. Aber der Tenor weicht dem Sekundvorhalt am
Ende von T. 3 zum c' aus, mit dem er seinerseits eine Transposition dieses satztechnischen
Modells weiterfiihrt, das im Beispiel 7b zusammengefasst wird. Es beginnt schon mit dem
synkopischen d' in T. 3 und funktioniert von da aus auf genau die gleiche Weise wie zuvor
das Modell aus Beispiel 7a von T. 2 aus. Nur sind jetzt andere Stimmen beteiligt, die durch
Oktavierung von Cantus und Alt in eine vergleichbare Form gebracht wurden. Am Ende
steht wieder eine synkopische Floskel in einer Nebenstimme (nun im Cantus: fis'-g'-fis'), die
auf einen g-Klang hinweist. Aber wieder wird die Auflésung vermieden und der Satz anders
weitergefiihrt. Wichtig ist beide Male, dass die fiihrende Stimme eine diatonisch absteigende
Quarte ausschreitet: Im Alt (T. 2/3) ist es die Quarte a'/¢', im Tenor dagegen die darunter
liegende Quarte d'/a. Damit sind wir aber tiber die ineinander geschachtelte Sequenzierung
unvermittelt in einen anderen modalen Bereich geraten, der allerdings im Cantus schon sehr
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deutlich durch die Wechselnote a'-b'-a' (nach dem Quartenzug h'-mi— e"-la ist kein gréBerer
Gegensatz denkbar!) klar vorbereitet wurde. Nach den beiden Quarten h'-mi/e"-la und e'-
mi/a'-la, die sich um die phrygische Finalis e herumschlieBen, folgen nun in der Tenotlinie,
die erginzt wird durch den zielstrebig aufsteigenden Bass, zwei Quarten, die um den Ton a
herum gruppiert sind: e-mi/a-la und a-re/d'-sol?’.

Im T. 5/6 wird denn auch zwischen Cantus und Tenor eine regulire phrygische Klausel
auf e formuliert, die aber vom Bass durch die Unterterz aufgehoben wird, und es schlieBt
sich, wie nicht anders nach den melodischen Gewichtungen der einzelnen Linien zu erwar-
ten, die aolische, auf einen a-Schluss zielende Klausel in Tenor und Bass an.

Den beiden Abschnitten entsprechen nach Chafe auch zwei unterschiedliche Hexachord-
Einbindungen. Allerdings muss hier ein zur harten Seite hin transponiertes System ange-
nommen werden. Der Beginn wird von einem ,,harten” Hexachord iiber a beherrscht (g-d-a-
e-h-fis-cis, entspricht a-h-cis-d-e-fis), wihrend der Wechsel zum g-Klang in T. 3 den Uber-
gang zum ,,weichen* Hexachord tber g markiert (c-g-d-a-e-h entspricht g-a-h-c-d-e). Aller-
dings funktioniert dieses Modell héchstens nachtriglich als Muster fiir den Tonbestand, nicht
aber als kompositorischer Ausgangspunkt bei einem so engen Liniengeflecht, das weniger aus
klanglichen denn aus kontrapunktischen Bedingungen heraus konzipiert worden ist.

Beispiel 7a/b: Frescobaldi, Toccata cromaticha, Klausel-Ausschnitte
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Die Chromatik dieser sieben einleitenden Takte entsteht also allein aus dem Zusammen-
spiel melodischer Linien, die in den einzelnen Stimmen unterschiedliche modale Zielténe an-
streben. Das satztechnische Ergebnis ist ein Wechsel vom phrygischen zum 4olischen Mo-
dus, der weniger durch klangliche Momente als vielmehr durch den Wechsel der melodischen
Schwerpunkte bestimmt wird.

29 Innerhalb dieser Species, die im Cantus von der Quart a-la/e-mi geprigt wird, ist es keineswegs ,,dem
Ermessen des Analytikers iberlassen” (Edler, wie Anm. 24, S. 111, Anm. 3), sondern schlicht unmoglich,
eine Melodie wie das dorische Kyrie der Apostelmesse, die deutlich mit der kleinen Septime c/b den
Quintrahmen der dorischen Species d-re/a-la einrahmt, als verwandt zu bezeichnen; vgl. Heribert Klein,
Die Toccaten Girolamo Frescobaldis, Mainz u. a. 1989, S. 111.

30 Vgl Eric T. Chafe, Monteverd:'s Tonal Language, New York u. a. 1992, besonders S. 24 ff.
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Nun mag der liturgische Anlass dieses Stiickes manche klangliche Hirte rechtfertigen,
soll der Organist doch wihrend der Wandlung, so beschreibt es Girolamo Diruta, ,,die harten
und herben Qualen der hochheiligen Passion Christi nachahmen3!. Aber anders als Monte-
verdi befolgt Frescobaldi dabei die Regeln, die sich, so Monteverdis Gegenspieler Artusi,
durch Erfahrung und Naturbeobachtung herausgebildet haben und den Weg zur Vollkom-
menbheit zu weisen vermogen32, Eher lieBe sich sein Werk mit den Madrigalen Gesualdos ver-
gleichen. Aber Frescobaldi ging es weniger darum, die ,, Tradition so weit zu tiberspitzen, bis
sie in ihr Gegenteil umschligt“33. Sein Werk, so fasst es Friedhelm Krummacher zusammen,
reprisentiert eher ,,eine Summe von Traditionen, die souverin verwaltet und bedachtsam er-
weitert werden*3, Und genauso wenig wie Gesualdo ein Vorkidmpfer der Atonalitit war,
kann auch Frescobaldi trotz, oder besser: gerade wegen zahlreicher ,stravaganze insona-
bili*35, wegen schlecht klingender Extravaganzen, nicht als ein Avantgardist bezeichnet wer-
den. Die Entwicklung zur Dur-Moll-Tonalitit vollzog sich auf anderen, klanglich sicher ein-
gingigeren Wegen, als dass sie den Spuren des komplexen und streng modal gebundenen
kontrapunktischen Satzes folgte.

31 Girolamo Diruta, Seconda Parte del Transilvano, Venedig 2/1622 (1/1609), zit. nach Edler (wie Anm. 24),
S. 111, Anm. 1.

32 Vgl Siegele (wie Anm. 2), S. 43.

33 Ludwig Finscher, Gesualdos 'Atonalitit' und das Problem des musikalischen Manierismus, in: AfMw 29 (1972),
S. 1-16, hier S. 14.

34 Krummacher (wie Anm. 9), S. 34.
35 Giovanni Scipione (1650), zit. nach. Edler (wie Anm. 24), S. 113.



Samuel Scheidt, Heinrich Scheidemann und die Toccata

PIETER DIRKSEN

Unter den Gattungen, die in der Claviermusik des 17. Jahrhunderts eine wichtige Rolle
spielen, kommt der Toccata eine besondere Stellung zu. Im 16. Jahrhundert als ,,Klang-
stick in die solistische Instrumentalmusik aufgenommen, wurde sie zunichst offenbar vor
allem von den italienischen Lautenisten weiterentwickelt, in Gestalt eines einfachen, betont
homophonen freien Werks. Aber schon am Anfang des 17. Jahrhunderts hat sich diese In-
strumentalgattung ganz stark mit dem Tasteninstrument verbunden, und spitestens seit dem
Niedergang der italienischen Lautentradition im zweiten Viertel des Jahrhunderts (wo die
Toccata noch immer eine Rolle gespielt hatte) wurde sie zu einer exklusiv mit dem Tastenin-
strument assoziierten Gattung, was im wesentlichen bis zum heutigen Tag angehalten hat!.
Ziel dieses Vortrags ist es, anhand der einschligigen Werke zweier bedeutender Organisten
der Schiitz-Zeit, die auch personlich zu Heinrich Schiitz in Beziehung gestanden haben, den
recht problematischen Standort der Gattung im Norden Deutschlands wihrend der ersten
Hilfte des 17. Jahrhunderts zu beleuchten.

1. Zum Hintergrund

Die mit Abstand wichtigste schriftliche Stellungnahme:zur Toccata in jener Epoche verdf-
fentlichte Michael Praetorius 1619 in seinen Termini Musici. Bemerkenswerterweise entstand
dieser Bericht gerade in dem hier angesprochenen Kulturraum. Hier einige Ausziige:

,» TOcata, ist als ein Prezambulum, oder Przludium, welches ein Organist/wenn er erstlich vff die Orgel/oder
Clavicymbalum greifft/ehe er ein Mutet oder Fugen anfehet/aus seinem Kopff vorher fantasirt, mit schlechten
enzelen griffen/vnd Coloraturen, &c. Einer aber hat diese/der ander ein andere Art/davon weitliufftg zu
tractiren allhier vnnoétg/vnd erachte mich auch zu gering/einem oder dem andern hietinnen etwas fiirzu-
schreiben. [...]

Sie werden aber von den Italis meines erachtens/daher mit Namen Toccata also genennet/weil Toccare heil
tangere, attingere, vad Toccato, tactus: So sagen auch die Italidner; Toccate un poco: Das heist/beschlagt das
Instrument, oder begreifft die Clavier ein wenig: Daher Toccata ein durchgriff oder begreiffung des Claviers
gar wol kan genennet werden.

Nach Praetorius ist die Toccata also im Prinzip eine improvisierte Einleitung zu einem
Vokalwerk mit Akkorden und Figurationen fiir ein Tasteninstrument, wobei das ganze Cla-
vier zum Klingen gebracht werden soll. Er schreibt auBerdem:

,»¥nd ob ich zwar viel herrliche Tocaten von den vornembsten Italidnischen vnd Niederlindischen Organisten
zusammen bracht/auch selbsten nach meiner Einfalt vad Wenigkeit etliche darzu gesetztet/in willens dieselbi-
ge im druck zu publiciren: So habs ich doch noch zur zeit vmb gewisser Vrsachen willen nicht zu Werck rich-
ten wollen.”

1 Vgl dazu neuerdings vom Verf. den Art. Towata, in: MGG2, Sachteil 9, 1998, Sp. 599-611.

2 Michael Praetorius, Syntagma Musicum 111. Termini Musici, Wolfenbiittel 1619, Faks.-Nachdruck, hrsg. von
Wilibald Gurlitt, Kassel u. a. 3/1978 (= DM I/15), S. 25 (recte: S. 23).
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Es wire selbstverstindlich sehr interessant, Praetorius' ,,etliche Toccaten zu kennen,
aber leider kam der schon zwei Jahre spiter verstorbene Wolfenbiitteler Kapellmeister nicht
mehr zur geplanten Drucklegung, und handschriftlich haben sich iiberhaupt keine Spuren sei-
ner Claviermusik erhalten3. Es ist deshalb, auch in Anbetracht der relativ reichhaltigen hand-
schriftlichen Uberlieferung norddeutscher Claviermusik in dieser Zeit, meines Erachtens we-
nig wahrscheinlich, dass Praetorius' Toccaten unter seinen Kollegen Verbreitung fanden; viel-
leicht hat er seine Toccatensammlung (wenn er sie iberhaupt schon niedergeschrieben hatte)
im Hinblick auf jene Druckabsicht zuriickgehalten, wobei die einzige Kopie nach seinem To-
de verloren ging. Er kannte wohl die Druckwerke mit Toccaten venezianischer Meister wie
Andrea Gabrieli, Annibale Padovano und Claudio Merulo, jedoch ist es meines Erachtens
eher unwahrscheinlich, den Passus ,,Toccaten von den vornembsten [...] Niederlindischen
Organisten® wértlich zu nehmen; héchstwahrscheinlich waren Praetorius nur die Toccaten
eines einzelnen Niederlindischen Meisters, Jan Pieterszoon Sweelinck (1562-1621), bekannt.

Sweelincks sechzehn erhalten gebliebene Toccaten* stellen genauer betrachtet ein musik-
geschichtlich merkwiirdiges Phinomen dar®. Entstanden etwa in den Jahren 1605-1615, stel-
len sie eine streng personliche Interpretation der venezianischen Toccata dar. Sweelinck folgt
vor allem dem Toccatentypus der beiden Gabrieli (Andrea und Giovanni), der mit englischen
Figurationstechniken und einer konsequent ,,stimmigen‘ Schreibweise verfeinert war, wobei
das individuelle Moment des Einzelwerks gestirkt hervortritt. Besonders auffallende Auspri-
gungen bei Sweelinck sind die dreistimmigen Toccaten — die wohl den Versuch dokumentie-
ren, die typische Cembalofaktur der Toccata fiir die Orgel zu modifizieren —, sowie die soge-
nannte Praeludium Toccata, bestehend aus einer hochst originellen Aneinanderreihung zweier
Gattungen (nur in einem Werk vertreten%). Mit seinen Toccaten steht Sweelinck isoliert da,
denn wie die Quellen bezeugen, war die Gattung der Toccata im englisch-niederlindischen
Stilbereich nie heimisch. Aber die Isolation setzt sich bei seinen Schiilern fort, denn auch hier
treten Toccaten nur ausnahmsweise in Erscheinung. Die Zahl der erhaltenen Toccaten sowie
ihre Eigenart verstirken den Eindruck, dass es sich hier keinesfalls um eine etablierte Gat-
tung handelte. )

3 Von ihm haben sich ausschlieBlich Cantus-firmus-gebundene Clavierwerke erhalten, die simtlich in
Form von Addenda zu seinen Vokaldrucken iberliefert sind (vgl. die Ausgabe von Klaus Beckmann: Mi-
chael Praetorius, Samtliche Orgelwerke, Wiesbaden u. a. 1990).

4 Vgl Jan Pieterszoon Sweelinck, Keyboard Works. Fantasias and Toccatas, hrsg. von Gustav Leonhardt, Am-
sterdam 2/1974 (= Jan Pieterszoon Sweelinck, Opera omnia 1/1), Nr. 15-25, 28%, 30*% und 31* Zwei
weitere, Sweelinck zuschreibbare Toccaten publizierten Christhard Mahrenholz (Samuel Scheidt, Unedier-
te Kompositionen fiir Tasteninstrumente, Hamburg 1937 [= Samuel Scheidts Werke 5], Nr. 2, S. 13 f.) sowie
Alexandre Guilmant: Liber Fratrum Cruciferorum Leodiensium, Paris 1909 (= Archives des Maitres de
1'Orgue [...] 10), S. 124-127.

5 Diese und die folgenden Ausfithrungen zu Sweelinck basieren auf meiner Studie The Keyboard Music of Jan
Pietersgoon Sweelinck. Its Style, Significance and Influence, Utrecht 1997 (= Muziekhistorische Monogtrafieén
15), S::35:£F.

6 Dabei handelt es sich um die umfangreichste Toccata Sweelincks; den Titel Praeludinm Toccata Giberliefert
das Firgwilliam Virginal Book. Vgl. die Edition des Stiickes durch Leonhardt (wie Anm. 4), Nr. 16; auBer-
dem Dirksen (wie Anm. 5), S. 64.
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2. Samuel Scheidt

Die wenigen erhaltenen Beispiele stammen ausschlieBlich von zwei Schiilern Sweelincks, Sa-
muel Scheidt (1587-1654) und Heinrich Scheidemann (um 1590-1663)7. Von ihren Mit-
schiilern, von denen sich gleichfalls (wenn auch quantitativ in weit geringerem Ausmal) Cla-
viermusik erhalten hat, sind keine Toccaten tberliefert. Das gilt somit fiir Jacob Praetorius,
Melchior Schildt, Andreas und Martin Diiben sowie Paul Siefert (letztgenannter ist aber még-
licherweise der Autor einer anonymen Toccata in einer Handschrift des Wiener Minoriten-
konvents®). Aber auch bei den beiden Hauptmeistern dieser Schule, Scheidt und Scheide-
mann, konstituiert die Toccata sich keinesfalls zu einer stabilen Gattung, sondern es zeigen
sich uniibersehbare Ziige, die darauf hindeuten, dass in beiden Fillen die Anwendung des
Begriffs zu einem kompositorischen Problem wurde, wobei jedem nur eine einzelne gelun-
gene Weiterbildung gelang?.

In die Scheidt-Gesamtausgabe wurden vier Toccaten aufgenommen: die groBe Toccata su-
per: In te Domine speravi aus dem zweiten Teil der Tabulatura nova sowie drei kleine Toccaten,
die nur handschriftlich erhalten blieben. Jedoch stellt sich eine dieser letzteren Toccaten als
Komposition Sweelincks heraus, der wohl auch fiir die Autorschaft einer zweiten ,kleinen®
Toccata Scheidts in Frage kommt (die beiden betreffenden Stiicke sind zusammen in einer
sehr spiten Handschrift iiberliefert!%). Deshalb bleiben fiir Scheidt nur zwei gesicherte Toc-
caten tbrig, die denkbar unterschiedliche Merkmale aufweisen: eine winzige Toccata secundi
toni von 35 Takten aus der Berliner Sweelinck/Scheidt-Tabulatur 11, sowie die umfangreiche
Toccata in der Tabulatura Nova. Diese kleine Gruppe kann jedoch bei dem jetzigen For-
schungsstand ein wenig erweitert werden. Zum einen enthilt die vor kurzem wiederaufge-
tauchte sogenannte ,,Husmann-Tabulatur“!? eine kleirfe, Scheidt zugeschriebene Toccata,
zum anderen ist es vielleicht moglich — wie spiter zu zeigen sein wird — eine zweite ,,groB3e®,
anonym tberlieferte Toccata mit Scheidt in Beziehung zu bringen.

Wihrend die beiden kleinen, relativ unbedeutenden in Tabulatur Uberlieferten Toccaten
uns hier nicht weiter zu beschiftigen brauchen, nimmt die Toccata super: In te Domine speravi
unibersehbar eine Sonderstellung in Scheidts Werk ein. Das Werk hat sich in zwei Fassungen

7 Zaur schwierigen Bestimmung des Geburtsjahres von Scheidemann vgl. neuerdings Konrad Kister, Zur
Geschichte der Organistenfamilie Scheidemann, in: SJb 21 (1999), S. 99-113, hier insbesondere S. 111f.

8 Dirksen (wie Anm. 5), S. 120f.

9 Auszunehmen sind hier die sechs Toccaten, die der Leipziger Nikolaiorganisten Christian Michael in
seine Tabulatura aufnahm (1639 postum in Braunschweig erschienen). Es handelt sich um im Umfang
begrenzte Kompositionen von stark italienischer Stilprigung, die letzten zwei Toccaten sind zudem dur-
ezze-Stiicke. (Allenfalls konnte die vierte Toccata ,,4 3“ in ihrer Anlage und einzelnen Figurationsele-
menten ein entferntes Echo auf Sweelincks dreistimmigen Toccatentyp darstellen.)

10 Das sogenannte ,,Orgelbuch von Daniel Schmidt“ von 1676 (Staatsbibliothek zu Berlin, PreuBischer
Kulturbesitz, Mus. Ms. 40158). Vgl. das Faks. der betreffende Doppelseite in meinem Aufsatz Sweelinck's
Opera Dubia. A Contribution fo the Study of His Keyboard Music, in: TVNM 36 (1986), S. 80—135, hier Abb. 3,
vgl. auch dort die Ausfuhrungen S. 100 ff.

11 Berlin, Stadtbibliothek, Mus. Ms. GKI F 234, fol. 22"-237; vgl. die Edition von Mahrenholz (wie Anm. 4),
S.12.

12 Vgl zu dieser aus dem Nachlass Heinrich Husmanns stammenden Handschrift die Ausfithrungen von
Jurgen Heidrich im vorliegenden Band (S. 71 ff).
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erhalten: die bekannte Version am Ende des zweiten Teiles der Tabulatura Nova (211 Takte)'?
sowie eine kiirzere handschriftliche Fassung in der groBen Sammelhandschrift XTV.714 des
Wiener Minoritenkonvents (144 Takte)!4, die unter dem Titel In te Domine speravi. Fantasia S:
S$: O: iiberliefert ist. Wie ich andernorts ausfiihrlich dargestellt habe!®, gibt es keinen Zweifel,
dass die Fantasia-Fassung ilter ist als die Toccata. Das ist schon aus dem Autorenmono-
gramm ersichtlich, das keine andere Bedeutung haben kann als ,,Samuel Scheidt Organista®.
Scheidt benutzt aber nach 1620 immer die Initiale ,,S. S. C.“, wobei das ,,C* auf die Tatsache
hinweist, dass er in jenem Jahr in Halle zum ,,Capellmeister emporgestiegen war. Folglich
kann man annehmen, die Frithfassung sei vor 1620 entstanden. Eingerdumt werden muss da-
bei aber, dass es schwierig ist, die andere Komponente des handschriftlichen Titels, nimlich
die Bezeichnung ,,Fantasia®, ebenso ernst zu nehmen, denn das Werk hat mit den Fantasia-
formen Sweelincks und Scheidts nichts zu tun.

Wie ein Vergleich der Fantasia mit der Toccata zeigt, steht erstere stilistisch sehr viel ni-
her bei Sweelinck als die gedruckte Fassung. Der Erweiterungsprozess beschrinkt sich aber
keinesfalls auf eine einfache Anfiigung zusitzlicher Teile: Auch alle schon vorhandenen Ab-
schnitte wurden kritisch iiberpriift, iberarbeitet und gegebenfalls ausgewechselt. Es war an-
scheinend ein sehr komplexer Prozess, und fiir vergleichbare Fille ist man auf Beispiele aus
der sehr viel spiteren Musikgeschichte angewiesen (z. B. Beethoven oder Brahms). Der Hin-
tergrund fiir dieses Phinomen muss in Scheidts eigenartigem Verhiltnis zu Sweelinck ge-
sucht werden. Bekanntlich war Scheidt der Schiiler, der am treuesten an dem von Sweelinck
entwickelten und vermittelten Clavierstil festhielt. Die Dominanz des Variationszyklus, der
Figurationsstil, die Ubernahme von Variationsvorlagen und thematischen Modellen und ver-
schiedene andere kompositionstechnische Merkmale weisen Scheidts Claviermusik — sicht
man von dem liturgischen dritten Teil der Tabulatura Nova ab — als ein von Sweelincks (Euvre
stark abhingiges Werk aus. Jedoch hat Scheidt sich bei der Vorbereitung zur Drucklegung
der beiden ersten Teile der Tabulatura offenbar bemiiht, allzu direkte Beispiele einer Bezug-
nahme auf Sweelincks Werk zu beseitigen. Das wichtigste Dokument dafiir sind die zwei Fas-
sungen seiner Komposition des In te Domine speravi.

Scheidt lieB in der spiteren Toccata-Version jene Figurationsmodelle fallen, die allzu ein-
deutig Sweelinck entlehnt sind und ersetzte sie durch neue Gebilde. Dieses Bestreben ist pa-
radigmatisch greifbar in einem véllig neuen, homophonen Abschnitt, in dem Scheidt einen
radikalen, fiir das Cembalo idiomatischen ,,style brisé“ anwendet (T. 108-122), der nicht nur
Sweelincks Stil ganz fern steht, sondern auch in Scheidts eigenem Werk ohne Gegenbeispiel
blieb. Aber auch jene offenbar von Scheidt selbst erfundene neue Spielmanier, die berihmte
,Imitatio violistica“!6, wurde in der Neufassung verwendet. Der Eroffnungsabschnitt, der
deutlich auf einer Toccata im gleichen Modus von Sweelinck basiert, wurde groBenteils bei-

13 Vgl die Neuedition der Tabulatura Nova 2 durch Harald Vogel, Wiesbaden 1999, S. 122-129.

14 fol. 83'—84*. Vgl. das Faks. der Quelle: Vienna, Minoritenkonvent, Klosterbibliothek und Archiv, MS XIV.714,
New York u. a. 1988 (= 17 Century Keyboard Music. Sources Central to the Keyboard Art of the Baro-
que 24). Eine Edition dieser Fassung besorgte Christhard Mahrenholz im Anhang der Neuausgabe der
Tabulatura Nova 3, Hamburg 1954 (= Samuel Scheidts Werke 7), S. <58>-<61>.

15 Dirksen (wie Anm. 5), S. 108-114.

16 Vgl zu diesem Phinomen Paul Kenyon, ,Imitatio violistica* in Scheidt's , Tabulatura Nova', in: MT 130 (1989),
S. 45-47.
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behalten, aber formal gestrafft, wobei das Mottothema jetzt konsequenter in Umkehrung und
in wachsender Verkleinerung erscheint. Die in T. 34-39 auftretende Sechzehntelform des
Themas in stindiger Alternierung mit seiner Umkehrung findet sich sehr auffallend auch in
T. 30-32 aus der von Sweelinck bearbeiteten Fantasia John Bulls Gber das Soggetto ,,Ut sol
fa mi“!7. Da dieses Stiick stilistisch auch sonst Scheidts Werk sehr nahe steht und ihm des-
halb wohl bekannt gewesen sein diirfte, liegt vielleicht gar in den genannten Takten eine
wichtige Anregung zu der Toccata super: In te Domine speravi vor. Die Fantasia-Fassung setzt
sich aus drei Teilen zusammen und folgt dem Schema der ,,groBen® Toccaten Sweelincks: 1.
frei-kanonische Einleitung mit systematischer Beschleunigung der Bewegung bis zu toccaten-
hafter Figuration, 2. fugierte Bearbeitung eines kanzonenhaften Themas in Vierteln und Ach-
teln, 3. toccatenhafte Figuration. Auch der Umfang von 144 Takten steht noch deutlich in
Beziehung zu Sweelincks dreiteiligen Toccaten (die umfangreichste ist 138 Takte lang). Im
Zuge der Bearbeitung hat Scheidt das Schema in ein finfteiliges verwandelt, wobei die letzten
zwei Formglieder wiederholt wurden. Auch diese Erweiterung muss im Zusammenhang mit
jenem Unabhingigkeitsstreben gesehen werden: Sowohl die neue Struktur als auch die Aus-
dehnung hat in Sweelincks Toccatenwerk keine Parallele.

Die Sonderstellung von Scheidts Toccata kommt nicht nur in der Komplexitit der Bear-
beitung, sondern auch in ihrem thematischen Gehalt zum Ausdruck. Wie Klaus-Peter Koch
dargestellt hat, bildete das In fe Domine speravi-Thema, eine Variante des Hexachordum durum
(Beispiel 1a auf der folgenden Seite), dessen Text sowohl als Incipit des 30. wie des 70.
Psalms (Vulgatazihlung) als auch am Ende des Te Deum begegnet, Scheidts Lebensmotto!,
Es hat ihn offenbar sein ganzes Leben beschiftigt: auBer in der Toccata und zwei Sitzen aus
den LXX. Symphonien von 1644 vor allem in einer Reihe kanonischer Bearbeitungen; auch
sein bekannter Portritstich aus dem Jahre 1624 ist mit einem solchen Kanon geschmiickt.
Die Herkunft der Weise ist noch ungeklirt, aber ich nehme entgegen Koch doch an, dass es
sich um kirchlich tradiertes Melodiengut handelt. Der genaue Ursprung hat sich bisher noch
nicht ermitteln lassen, jedoch begegnet sie schon bei Orlando di Lasso in einer sechsstimmi-
gen Motette iiber Psalm 30 (im neunten Teil seines Magnum opus Musicum)'? sowie bei Michael
Praetorius in einem ebenfalls sechsstimmigen Magnificat super In te Domine speravi, das er in sei-
ne Megalynodia Sionia von 161120 aufnahm.

Die Beziehung zweier biblischer Lobtexte, die Praetorius in seiner vokalen Bearbeitung
herstellt, ist bezeichnend, denn auch Scheidt verbindet in seiner Toccata das In #e Domine spe-
ravi-Thema mit dem Magnificat. Die erste ,,Kanzone® (T. 51-82) basiert auf einem sehr inge-
niésen Thema, das sowohl das Mottothema (im Krebs) als auch — worauf William Porter als
erster hingewiesen hat?! — die Terminatio des achten Magnificattons umfasst (Beispiel 1b); es

170 Vgl. Jan Pieterszoon Sweelinck, Werken voor Orgel en Clavecimbel, hrsg. v. Max Seiffert, Amsterdam 1943,
Nr. 12.

18 Klaus-Peter Koch, ,,In te, Domine, speravi, non confundar in aeternam"“. Zur Kompositionsweise von Samuel Scheidt,
in: SJb 14 (1992), S. 78-89.

19 Orlando di Lasso, Samtliche Werke 17, hrsg. von Franz Xaver Haberl, Leipzig 1905, S. 87-95.

20 Vgl die Ausgabe von Hermann Zenck, Wolfenbittel-Berlin 1934 (= Gesamtausgabe der Musikalischen
Werke von Michael Praetorius 14), S. 72-78.

21 William Porter, Psa/m-Tone Formulas in Buxtebude's Free Organ Works?, in: Fenner Douglass u. a. (Hrsg),
Charles Brenton Fisk, Organ Builder, Vol. 1: Essays in His Honor, Easthampton (Mass.) 1986, S. 161174, hier
S. 163 f.
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werden sogar 17 Takte des ersten Verses von Scheidts eigenem Magnificat V1II. toni aus dem
dritten Teil der Tabulatura Nova wortlich ibernommen?2. Dieses krasse Beispiel von Selbstzi-
tierung mutet um so merkwiirdiger an, als es sich im Rahmen einer einzelnen Veroffentli-
chung findet. Sowohl dieses Element wie auch die Einleitung des I #e Domine speravi-Themas
waren aber schon in der Frihfassung vorhanden. In der Druckfassung wird das Moment der
thematischen Einbindung noch weiter verstirkt, jedoch ausschlieBlich unter Anwendung des
Mottothemas: So bezieht Scheidt gleich die erste neue Figuration (T. 82 ff.) auf die diminuier-
te Fassung des Themas am Ende der Einleitung, die zweite ,,Kanzone® (T. 124 ff.) basiert auf
einer Variante in der Umkehrung (Beispiel 1c), und der letzte Abschnitt (mit Figurationen in
Imitatio violistica in der rechten Hand) ist ganz auf einer augmentierten Fassung des Themas
im Bass aufgebaut.

Beispiel 1: Scheidt, Toccata super: In te Domine speravi

a) In te Domine speravi-Thema b) Thema der ersten ,,Canzona“ (T. 53 ff.)
) +—+ 77 == ) i } t
1 1 F7} ! 1 i 1 r Y]
Cyo—e 2P o S e
=F — I i S — =
ut re mi fa sol la sol ut [ut] sol la sol fa mi re ut

¢) Thema der zweiten ,,Canzona® (T. 125 ff.)

Scheidts Toccata super: In te Domine speravi erweist sich als bedeutender Schritt in seiner
Entwicklung als Komponist und lisst vermuten, dass verschiedene andere GroBwerke der
Tabulatura Nova ihnliche Revisionsprozesse durchlaufen haben — die sich aber, weil Friihfas-
sungen fehlen (die zu der Toccata liegt wohl eher zufillig vor), nicht nachvollziechen lassen.
Das Resultat wurde von Heinrich Schiitz in seinem Urteil Gber die Tabulatura Nova genau er-
fasst: sie enthalte ,,Sachen fiir Organisten auf die Niederlindische Manier vndt auf seine,
Scheitten art gar wol zu horen [...]“23. Schiitz bezieht sich offenbar nur auf die in diesem Stil
geschriebenen ersten zwei Teile von Scheidts Sammelwerk, und gerade hier wird die Toccata
als kronender Abschluss eingesetzt, am Ende des zweiten Teiles. Aber nicht nur in dieser
Hinsicht nimmt das Werk die Zentralstellung in der Tabulatura Nova ein: Einerseits weist die
In te Domine speravi-Komponente zuriick auf Teil I (wo ein Canon contrarius iiber das Thema
sowohl im Portritstich als auch unter den Canones alignot erscheint), andererseits voraus auf
Teil ITI (Magnificat V1II. toni). Noch fester eingebunden im Gesamtrahmen der Tabulatura No-
va erscheint die Toccata, weil einerseits im Kanonanhang von Teil I als einziges Magnificat

22 Es handelt sich um T. 63-79 der Toccata bzw. T. 18-25 (Brevis-Taktzihlung) des Magnificat-Verses (fiir
das letzte Stiick vgl. in der in Anm. 13 genannten Ausgabe S. 93-100).
23 Schiitz GBr, S. 74.
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wiederum das im achten Ton in zweifacher Bearbeitung begegnet (und zwar direkt vor dem
In te Domine speravi-Kanon), wihrend Teil II von einer Fuga contraria erffnet wird, in der eine
Mollvariante des Mottothemas mit der fir dieses Modell traditionellen Beantwortung in der
Gegenbewegung (vgl. auch die Eroffnung der Toccatal) erscheint?®. Diese Sonderstellung
findet in der auBerordentlichen Miihe, die Scheidt auf die Bearbeitung angewendet hat, ihre
Entsprechung. Fiir diesen Gipfel seines Clavierschaffens benutzt er jenen spezifisch clavieri-
stischen Terminus der Toccata, der, wie sein ibriges Schaffen klarmacht, im Sweelinckschen
Sinne kaum eine Weiterentwicklung zulieB; nur durch die (cum grano salis) ,,gewaltsame®
Zufuhr von gattungsfremden Elementen in Form der liturgischen Themen konnte er zu die-
ser einmaligen tour de force vorriicken. Zugleich platziert Scheidt durch die verstirkte Hexa-
chord-Komponente der revidierten Fassung (in sowohl auf- als absteigender Form) das Werk
in der Englisch-Niederlindischen Tradition der Clavierwerke mit Hexachord-Soggetto, in de-
nen jeder Komponist bestrebt war, das Beste seiner Kunst zu bieten?.

Diese eigenartige Toccata, die verschiedene Gattungstraditionen in sich vereint, blieb
nicht ohne Einfluss, und zwar nicht nur dort, wo die Tabulatura Nova 1624 verodffentlicht
wurde, in Hamburg (wie wir spiter sehen werden), sondern auch in einer ganz anderen Ecke
Deutschlands. Der Stuttgarter Organist Johann Ulrich Steigleder verdffentlichte 1627 in
StraBburg ein Werk unter dem Titel Tabulatur Buch, Darinnen das Vatter unser auff 2, 3 und 4
Stimmen componirt, und viertzig mal varirt wiirdt [...]%. Hier kniipft er in mehrfacher Hinsicht an
die Tabulatura Nova an: Schon bei Scheidt bildet eine Reihe tiber das Vater unser den ausge-
dehntesten Variationszyklus, und Steigleders Reihe wird eréffnet von einem umfangreichen
Stiick in Fantasia, oder Fugen Manier, das offenbar nach dem Modell von Scheidts Fantasia a 4
Vioc. super: Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ konzipiert wurde. In unserem Zusammenhang wichtig
ist vor allem die abschlieBende 40. Bearbeitung ,,auff Toccata Maniet®, die als eine Weiter-
entwicklung der Toccata super: In te Domine speravi betrachtet werden kann. Jede der sechs Phra-
sen des Chorals wird einer imitativen Bearbeitung unterzogen und gleichzeitig rhythmisch
besonders frei variiert. Dieses motettenhafte Geriist wird umrahmt von eigentlichen Tocca-
tenteilen, jedoch bringt Steigleder in diesem Formplan eine Reihe von Verfeinerungen an, die
alles Schematische Uberlagern. So basieren beide Rahmenteile auf dem Grundriss der letzten
(sechsten) Choralzeile, was erklart, weshalb die dem letzten Toccatenteil unmittelbar voran-
gehende ,,Motette™ auf einen einzigen, als Finalkadenz den Zentralteil abschlieBenden Dis-
kanteinsatz reduziert ist (T. 108-112). Vor der eigentlichen Choraldurchfithrung (T. 44-112)
ist zudem noch eine Art Exposition eingeschoben (T. 12-44), die auf freien Varianten der
Zeilen 6, 3 und 4 basiert. Verschiedene Zeilendurchfithrungen werden nahtlos von toccaten-
hafter Figuration abgeschlossen, die Bearbeitung der vierten Zeile (T. 78-93) wird zuneh-
mend mit toccatenhaften Elementen tiberlagert, wihrend in Zeile 5 (T. 93 ff.) die Choralphra-
se bald zu einer Sechzehntelfigur umgebildet wird und danach unmerklich in freie Figuratio-
nen ibergeht. Diese Art der rhythmischen Ausschépfung des vorgegebenen Cantus-Firmus-
Materials — vom ,latenten” Harmonietridger in toccatenhaften Abschnitten tber imitative
Verarbeitung bis zur Verwandlung in Figurationen — ist in Scheidts Toccata ganz vorgezeich-

24 Vgl. zu dieser contrario-Tradition Dirksen (wie Anm 5.), S. 420 ff.
25 Ebd., S. 405£

26 Neuausgabe durch Willi Apel: Johann Ulrich Steigleder, Compositions for Keyboard 1, Tabulatur Buch Dass
Vatter Unser 1627, American Institute of Musicology 1968 (= CEKM 13,1).
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net, wird aber von Steigleder mit besonders viel Freiheit weitergefiihrt. Damit schafft er wie
Scheidt, aber durch die Zugrundelegung eines ganzen Chorals doch wieder ganz anders ge-
artet, ein in seiner Zeit singulires Stiick, das wiederum als kronender Abschluss eines bedeu-
tenden gedruckten Sammelwerkes fungiert.

Aber noch einmal zuriick zu Scheidt selbst. In einer weiteren, unerwarteten Hinsicht erweist sich die Fantasia-
Fassung in unserem Zusammenhang als wichtig. Gleich nach ihr findet sich in der Wiener Quelle” eine um-
fangreiche Tocata sexti toni (fol. 84'—86) ohne Autorangabe, die in keiner anderen Quelle wiederbegegnet und
vielleicht fiir Scheidt in Anspruch genommen werden kann. Im Lichte der Quelle selbst steht das Phinomen
einer kleinen, im Zusammenhang notierten Werkgruppe eines einzelnen Komponisten mit unvollstindiger Au-
torzuschreibung nicht vereinzelt da*. Betrachtet man die Merkmale dieses anonymen Satzes genauer, so finden
sich verschiedene an den Hallenser Meister gemahnende stilistische Merkmale: gewisse Einzelheiten der Figu-
ration, weitschweifige Sequenzen und eine von dem Spieler geforderte hohe Virtuositit. Formal ist das Werk
dreiteilig. Ein tokkatenhafter Einleitungs- und Schlussteil umrahmen einen umfangreichen Innenteil, in dem
ein kanzonenhaftes Thema (das auf einem Englisch-Siidniederlandischen Modell basiert”) verarbeitet wird,
zwar nicht in der konzentrierten Weise wie in den Imitationsteilen der Toccata super: In te domine speravi, aber fan-
tasia-artig: mit eingeschobenen Sequenzen, figurierten Gegenthemen usw.

Qualitativ hat das Werk aber sehr problematische Aspekte, die nicht ohne weiteres eventuellen Uberliefe-
rungskorrumpierungen angelastet werden konnen, da (z. B.) die vorangehende Fantasia Scheidts in einem
durchaus iiberzeugenden Text dargeboten wird. (Andererseits scheinen gerade die Erhaltung der Fantasia-
Fassung der Toccata sowie einige andere mutmaBliche handschriftliche Reste von Scheidts Clavierwerk in dem
Wiener Kodex™ auf einen besonderen Uberlieferungszweig hinzudeuten, wobei die Tocata sexti toni hypothe-
tisch als Uberlieferung einer Art Skizze Scheidts eingestuft werden konnte.) Ein fiir Scheidt uncharakteristi-
sches Merkmal ist die Tatsache, dass der Schlussteil offenbar mit dem Einsatz des Pedals rechnet. Am meisten
in unserem Zusammenhang aber fillt der Umfang des Stiickes auf: Mit 211 Takten ist es genau so lang wie die
Toccata in der Tabulatura nova! Deshalb, und auch wegen seiner Ubetlieferung zusammen mit der Frithfassung
der gedruckten Toccata, kénnte man weiter spekulieren, dass hier eine fiir die Tabulatura Nova beabsichtigte
Toccata vorliegt, die aus irgendwelchen Griinden zugunsten einer grindlichen Bearbeitung der In ¢ Domine
speravi-Komposition zuriickgestellt wurde, die Scheidt dann genauso lang konzipierte wie das verworfene Stiick
(oder die verworfene Skizze). Wenn es tatsichlich von Scheidt stammen sollte — die Zuschreibung kann, wie
gesagt, wegen der problematischen Qualitit gewiss nicht ohne weiteres vorgenommen werden —, war er selbst
wohl nicht mehr mit dem Erreichten zufrieden. Ob die Taktzahl, die er dann bei der Toccata super: In te Domine
speravi offenbar noch einmal peinlich genau innehielt, irgendwelche symbolische oder im Rahmen der Tabu/a-
tura nova als Ganzes proportionale Bedeutung hat, muss vorliufig dahingestellt bleiben.

3. Heinrich Scheidemann

Einen hnlich zwiespiltigen Eindruck vermittelt der Umgang mit der Toccata bei Heinrich
Scheidemann. Zusammen mit Scheidt war er der bedeutendste Schiiler Sweelincks, aber im
Gegensatz zu diesen beiden konzentrierte er sich ganz auf das Komponieren von Musik fiir
Tasteninstrumente. Nicht zuletzt unter diesem Aspekt wiirde man eigentlich eine starke Ver-
tretung jener Spezialgattung der Claviermusik, der Toccata, bei ihm erwarten. Das ist aber

27 Vgl. Anm. 13.

28 Vgl. die Zuschreibung einer Bearbeitung von Dowlands Pavana lachrymae an Scheidemann durch Werner
Breig in seiner Ausgabe Lied- und Tanzvariationen der Sweelinck-Schule, Mainz 1970, Vorwort (Anm. 9) und
Nr. 7 (S. 41 f£.), sowie die einer Toccata an Paul Siefert (vgl. Anm. 7).

29 Vgl Dirksen (wie Anm. 5), S. 481.

30 Vgl zu letzterem Thema meine Studie: Der Umfang des handschriftlich iiberlieferten Clavierwerkes von Samwuel
Scheidt, in: SJb 13 (1991), S. 91-123, hier S. 110 ff.
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nicht der Fall, und es stellt wiederum (wie bei Scheidt) die Isoliertheit und ,,Eigenwilligkeit*
von Sweelincks Toccatenwerk und die grundsitzliche Schwierigkeit, es weiter zu entwickeln,
unter Beweis. Trotzdem lisst sich anhand der Quellen anniherungsweise rekonstruieren, wie
Scheidemann sich mit dieser Gattung auseinandergesetzt hat.

Zuerst sei kurz der Blick gelenkt auf die Liineburger Tabulatur KN 208/1, einen der von
dem Lineburger Organisten Franz Schaumkell (um 1590-1676) angelegten Sammelbinde3!.
Der einzige Komponist, der innerhalb des hauptsichlich anonymen Bestands genannt wird,
ist Scheidemann. Neun Werke sind ihm zugeschrieben. Obwohl einiges davon nicht ohne
Vorbehalt als von ihm stammend akzeptiert werden kann, weil Schaumkell bekanntlich frei-
zligig mit seinen Vorlagen verfuhr2, gibt es unter den anonymen Eintragungen Konkordan-
zen zu weiteren Werke Scheidemanns. Werner Breig hat deshalb gefolgert, dass diese Quelle
noch unbekanntes Gut, das mehr oder weniger auf den Hamburger Organisten zuriickzufiih-
ren ist, enthalten koénnte33, Hier sind vor allem drei kleine Toccaten aus diesem Band von
Interesse. Sie stammen offensichtlich aus der Sweelinck-Schule, aber qualitative Ungleichhei-
ten wie auch offene Zitate aus dem Werk des Amsterdamer Meisters schlieBen eine Zuschrei-
bung an Sweelinck selbst aus3*. Es sind wahrscheinlich frithe Arbeiten eines seiner Schiiler,
und im Hinblick auf die Quellenlage kommt hierfiir Scheidemann in erster Linie in Betracht.
Das gelungenste der drei Werke, eine Toccata oder Praeambulum in G (fol. 22v-23%), ist offen-
sichtlich nach der bekannten, sogenannten ,kleinen® Toccata in a von Sweelinck modelliert,
und hier findet sich tberdies noch ein konkreter Hinweis auf Scheidemann: Zwei Takte
(T. 25-26) begegnen auch in der ihm andernorts zugeschriebenen Toccata in C (T. 10-11).

Dieses letztgenannte Werk?, das in einer viel spiteren, nach Scheidemanns Tod entstan-
denen Quelle iiberliefert ist3%, bildet offenbar den Versuch, auf der Basis von Sweelincks
Vorbild einen eigenen Toccatentypus heranzubilden. Es kniipft in seiner dreiteiligen Anlage
— wie Scheidts Fantasia super: In te Domine speravi, aber vollig anders geartet — an Sweelincks
groBBe Toccaten an, bleibt aber bewusst viel bescheidener im Umfang und vermeidet die vir-
tuose Prigung Sweelincks, die Scheidt als selbstverstindliches Element tibernimmt. Fast alle
hier zur Anwendung gebrachten Themen und Figurationsmodelle sind dem (Euvre Swee-
lincks entlehnt, jedoch ist die Absicht klar, daraus etwas eigenes zu formen. Zu der Tendenz
zur Vereinfachung gehdrt auch das Bestreben nach einem diinneren Claviersatz (Zwei- bis
Dreistimmigkeit statt Drei- bis Vierstimmigkeit) und die Betonung von Achtel- statt Sech-
zehntelfigurationen. Die fiir Sweelincks Stil so typischen rhythmischen und textuellen Kon-
traste sind damit weitgehend beseitigt.

Zugleich ist das klingende Ergebnis aber insgesamt etwas blass, und es iiberrascht nicht,
dass keine Seitenstiicke in Scheidemanns Werk vorhanden sind; trotz der sehr spiten Uber-

31 Vgl. Margarete Reimann (Hrsg.) Die Liineburger Orgeltabulatur KN 208’ Frankfurt/Main 1957 (= EdM 36),
sowie neuerdings Curtis Lasell, Art. Lineburger Tabulaturen, in: MGG2, Sachteil 5, 1996, Sp. 1513-1516.

32 Vgl dazu u. a. Margarete Reimann, Pas#iccios und Parodien in norddestschen Klaviertabulaturen, in: Mf 8 (1955),
S. 265-271.

33 Werner Breig, Die Orgelwerke von Heinrich Scheidemann, Wiesbaden 1967 (= BzAfMw 3), S. 12f.
34 Vgl. dazu ausfihrlich Dirksen (wie Anm. 5), S. 114 ff.

35 Heinrich Scheidemann, Orgelwerke 3, P beln, Fugen, Fantasien, Canzonen und Toccaten, hrsg. von Werner
Breig, Kassel u. a. 1971, Nr. 20, s. 43—45; aulerdem: Heinrich Scheidemann, Sam#liche Werke Sir Clavier
(Cembalo), hrsg. von Pieter Dirksen, Wiesbaden 2000, Nr. 2.

36 Es handelt sich um Uppsala, Universitetsbiblioteket, Ms. Thre 284 (datiert 1676).




38 PIETER DIRKSEN

lieferung handelt es sich um ein wahrscheinlich relativ frithes Werk. Die entscheidende Anre-
gung, sich doch noch einmal mit der Gattung zu beschiftigen, erhielt Scheidemann wohl
durch die Veroffentlichung von Scheidts innovativer Toccata, die ja 1624 geradezu unter
seinen Augen in Hamburg erschien. Scheidemanns Antwort auf Scheidt, seine Toccata in G,
ist gleichfalls ein manualiter-Stiick (auf die Problematik der schon an dieser Stelle als sekun-
dir zu betrachtenden Pedaliter-Fassung wird weiter unten eingegangen), nur wenig kiirzer
(186 gegen 211 Takte), benutzt den gleichen Modus (8. Ton) und folgt dem fiinfteiligen
Schema des Vorbildes, wobei drei toccatenhafte Abschnitte mit zwei Fugati alternieren:

Scheidt Scheidemann

1-51 Exordium, vierstimmig 1-30 Exordium, drei- bis vierstimmig, Solo r. H.
51-82 Fugato, vierstimmig 31-59  Fugato, dreistimmig

82-124  Figuration — style brisé 60-105 akkordische Echos — Solo 1. H.

124-162 Fugato, vierstimmig 106—?  Fugato, dreistimmig

162-211 Solo r. H. (mit Artikulations-Echos) | ? =186 Solo r. H. (mit realen Echos)

Wie Werner Breig dargestellt hat®, beruhen auch bei Scheidemann die Abschnitte 1, 2
und 4 auf verwandten thematischen Motiven (Beispiel 2); das erste Fugato-Thema scheint zu-
dem direkt auf Scheidts zweites Fugato-Thema Bezug zu nehmen (vgl. Beispiel 1c auf S. 34).
Ganz neu gegeniiber Scheidts einheitlichem manualiter-Satz ist aber die Anwendung zweier
Manuale, wobei eines im solistischen Sinne eingesetzt wird, und zwar nicht nur — was zu
erwarten wire — in den toccatenhaften Partien, sondern auch in den Fugati. In diesen Ab-
schnitten bildet die auf dem Solomanual spielende rechte Hand den primus inter pares des
dreistimmigen Satzes. Das ist auch einer der Griinde, weshalb die Abschnitte nicht so klar
voneinander getrennt sind: Der Héreindruck ist der eines groBen, einheitlichen monodischen
Werks. ,,So entsteht eine eigentiimliche Durchdringung von fugierter und ,monodischer’
Schreibweise, in der sich wieder einmal Scheidemanns Neigung zum Kombinieren verschie-
dener Satz- und Formprinzipien zeigt.“3

Beispiel 2: Scheidemann, Toccata in G

a) Eroffnungsthema b) Thema der etsten ,,Canzona® (T. 31 ff.)
%:ﬁlﬁﬁﬂ?ﬁt——.; :@% s et
J e e e e e — — !
sol mi  sol re ; sol mi sol ut sol
c) Variante (T. 46 £f.) d) Thema der zweiten ,,Canzona® (T. 106 ff.)
f) ‘ o — g — :ﬂiﬁ:l
:é) D i |; {' é' % I 14| =t T T T |
D) | ) T | B |
sol mi  sol re

37 Orgelwerke 3 (wie Anm. 35), Nr. 21.
38 Breig (wie Anm. 33), S. 89.
39 Ebd,;S.91.
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Aber Scheidemann legt es ganz entschieden auf eine Verwischung der Satzunterschiede
an. So bleibt die in den ersten Takten vorgestellte thematische Keimzelle (Beispiel 2a) wih-
rend des ganzen Exordiums in den Unterstimmen wirksam und bietet so eine feste Basis fiir
das Solo in der rechten Hand, das in zwei genau gleiche Teile gegliedert ist (zweimal 15
Takte). Im ersten Fugato wird nach Verarbeitung der Grundform (Beispiel 2b) genau in der
Mitte eine spielerische Variante eingefiihrt (Beispiel 2c), die sich in ein abrundendes Solo fiir
die rechte Hand auflést. Der dritte Abschnitt (T. 60-105) ist als zentrales Kontrastglied ange-
legt und zerfillt wie die vorhergehenden Abschnitte in zwei gleich lange Teile: zuerst akkor-
dische Echos, dann ein Solo fiir die linke Hand. In dem zweiten Fugato (T. 106 ff., Beispiel
2d) werden die solistischen Ausschweifungen der rechte Hand immer expansiver, wihrend
die Thematik in der linken Hand auf systematischer Weise abgebaut wird, um sich schlieBlich
ganz aufzulésen. Da Scheidemann dieses Fugato ohne Schlusskadenz belisst, erreicht er
einen flieBenden Ubergang zum groBen, abschlieBenden Solo fiir die rechte Hand; die genaue
Grenze anzugeben, wo die Formglieder wechseln, ist deshalb unméglich.

Auffallenderweise weist auch Scheidts Toccata an dieser strukturellen Stelle keine Ka-
denz auf und geht sofort in die Figurationen des Schlussteils tiber. Betrachtet man den
Schlussabschnitt Scheidemanns im Spiegel von Scheidts Komposition, so fallen zwei Ele-
mente besonders auf. Erstens vermeidet Scheidemann hier die betont virtuosen Anspriiche
Scheidts; der Hamburger bleibt eher spielerisch und entspricht damit der von Johann Matthe-
son hervorgehobenen ,,Lieblichkeit* seines Orgelstils*). Zweitens erscheint Scheidts letzte
Seite, wo jeder Takt in der Imitatio violistica wiederholt wird, als ein Versuch, auf einem ein-
zelnen Manual echoartige Wirkungen hervorzubringen, die Scheidemann dann in seinem
Schlussteil zweimanualig ausfithrt. Auch auf einer anderen Ebene fasst Scheidemann das
zweite Fugato und den abschlieBenden Teil zusammen. Wir haben gesehen, dass alle drei
vorhergehenden Abschnitte symmetrisch geteilt sind. Das gilt auch fiir die Teile 4 und 5 als
Ganzes (wenn man sie nicht iberhaupt als einheitlichen vierten Teil auffassen soll): Fast ge-
nau in der Mitte dieses achtzig Takte umfassenden Abschnitts findet sich eine Tonikakadenz,
bei der die rechte Hand von einem einmanualigen, sequenzhaften Solo auf zweimanualige
Echos umwechselt; diese Satztechnik wird dann bis zum Schluss durchgehalten. Es entsteht
eine Art verborgener Proportionierung des ganzen Stiickes, die stark an dhnliche Strukturie-
rungsverfahren bei Sweelinck erinnert:

Abschnitt Takt Taktzahl Innenkadenz Schlusskadenz
1 1-30 30 (15 + 15) I (T.16) 3

2 31-59 29 (15 + 14) V (T. 45) 1

5 60-105 46 (23 + 23) I (T.83) v

4 106-186 81 (41 + 40) I (T.147) I

Der Kadenzplan zeigt auch, wie genau Scheidemann die modalen Funktionen des achten
Tons beobachtete: Die zwei gleichwertigen sekundiren Kadenzstufen IV und V sind je ein-
mal vertreten, und zwar in symmetrischer Anordnung.

40 Johann Mattheson, Grundlage einer Ebren-Pforte, Hamburg 1740, Neudruck, hrsg. von Max Schneider,
Berlin 1910, S. 395. — Arnfried Edler (Gattungen der Musik fiir Tasteninstrumente 1: Von den Abnfingen bis
1750, Laaber 1997, S. 397) betont die ,.gelegentlich das GassenhauermiBige streifende, mit erheblicher
Brillanz gepaarte Ohrenfilligkeit* gerade der Toccata.
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Neben der offenen Verbindung zu Scheidts Komposition greift Scheidemann in seinem
Stiick auch zuriick auf die Toccaten-Tradition Sweelincks. So basiert das Thema des Exordi-
ums auf einer stereotypen Er6ffnungsgeste, die in verschiedenen Toccaten des Amsterdamer
Lehrers begegnet, erscheint das Solo der linken Hand (T. 83 ff.) dem gleichen Solo in Swee-
lincks Praeludium Toccata*! nachempfunden (es beginnt zudem mit einer konventionellen For-
mel, die in fast jeder Toccata Sweelincks vertreten ist), und bildet die Dominanz der Drei-
stimmigkeit ein Element, das Scheidemann von Sweelincks Orgelstil ibernommen hat. Zu-
dem gibt es deutliche Anlehnungen an Sweelincks Echofantasien, die wieder verschiedene
toccatenhafte Elemente aufweisen.

Noch in einem weiteren Punkt stimmen die Toccaten im 8. Ton von Scheidt und Schei-
demann tberein, und zwar in der duBerst ginstigen Quellenlage. Bei Scheidts Stiick, das ja in
seinen vorbildlich besorgten Druck der Tabulatura Nova aufgenommen wurde, ist das ohne
weiteres deutlich. Aber es gilt auch fiir die wie alle seine Clavierwerke nur handschriftlich er-
haltene Toccata Scheidemanns. Sie bildet sogar das mit Abstand am zuverldssigsten iiberlie-
ferte Stiick des Hamburger Meisters. Von der Haupt-Fassung fiir zwei Manuale gibt es drei
qualitativ fast gleichrangige Quellen:

A Wolfenbiittel, Herzog-August-Bibliothek, Cod. Guelf. 227 Musica Hdschr.

B Libbenau/Lehde, Spreewald-Museum (zur Zeit Staatsbibliothek zu Betlin, PreuBischer
Kulturbesitz), Ms. Lynar B 6.

C Clausthal-Zellerfeld, Bergakademie, Calvorsche Bibliothek (Eigentum der Hannover-
schen Landeskirche), Orgeltabulatur Nr. 1, S. 6-13.

Die Wolfenbiitteler Quelle erweist sich als nahezu fehlerfrei*?, und das gilt ebenso fiir die
Quellen B und C, die auch hinsichtlich der Uberlieferung dicht bei Quelle A anzusiedeln
sind. Inzwischen ist die Wolfenbiitteler Aufzeichnung sogar als ein Autograph Scheidemanns
identifiziert worden*3, was ihren Quellenwert noch weiter erhéht und ihre Qualitit ohne wei-
teres erklirt. Aber auch der Hintergrund der beiden anderen Quellen weist sie als primire
Uberlieferungstriger aus: Die umfangteiche erste Zellerfelder Tabulatur bildet bekanntlich
die wichtigste Quelle fiir Scheidemanns Orgelwerk als Ganzes, wihrend die Tabulaturen in
Lynar B eine zentrale Quelle fiir das Werk Sweelincks und seiner Schiiler insgesamt darstel-
len. Innerhalb von Zellerfeld 1 wird die Sonderstellung der Toccata Scheidemanns noch be-
tont durch die Tatsache, dass es sich um das einzige freie Werk tiberhaupt handelt.

Die Entstehungszeit von Scheidemanns Toccata auf 2 Clavier Manualiter (so der autographe
Kopftitel) lisst sich anhand der Quellen anniherungsweise bestimmen. Zellerfeld 1 bietet als
terminus ante quem 1640 an. Jedoch findet sich diese Datierung® erst im letzten Drrittel der
umfangreichen Handschrift, wihrend die Toccata zu den allerersten Eintragungen gehdrt, die
der Hauptmasse der Eintragungen des Hauptschreibers (der gerade in den Korrekturen zur
Aufzeichnung der Toccata erstmals greifbar ist)*> vorangegangen sein miissen. Diese Tatsa-

41 Vgl oben S. 30.

42 Vgl. Werner Breig im kritischen Bericht seiner Ausgabe (wie Anm. 35), S. 79.

43 Vgl. Katrin Kinder, Ein Wolfenbiitteler Tabulatur-Autograph von Heinrich Scheidemann, in: SJb 10 (1988), S. 86—
103, hier S. 93-96.

44 Vgl. S. 178 des Manuskriptes (Eintrag am Ende einer Intavolierung von Delphin Strungk).

45 Vgl. dazu Breig (wie Anm. 33), S. 9.
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che weist auf eine betrichtliche zeitliche Entfernung vor 1640 hin, und das wird bestitigt
durch die beiden anderen Handschriften. Die Tabulatursammlung Lynar B (moglicherweise
Danziger Provinienz) ist insgesamt wohl wesentlich frither entstanden als Zellerfeld 1 (um
1630)*. Von Scheidemann enthilt sie auBer der Toccata noch sieben oder acht weitere Wer-
ke, die stilistisch einer relativ frithen Phase seines Schaffens zuzuordnen sind; das gilt vor
allem fir die Choralvariationen Es spricht der Unweisen Mund woh! (WV 5) und Vater unser im
Himmelreich (WV 26), die dreistimmige Choralfantasie In dich hab ich gehoffer, Herr (WV 8) sowie
den ,,Prototypus® von Scheidemanns vierstimmigen Choralfantasien pedaliter, Jesus Christus,
unser Heiland (WV 10)47.

Aber vor allem das Autograph mag relativ frith anzusetzen sein. Wie Katrin Kinder nach-
gewiesen hat*8, gibt es noch ein zweites Scheidemann-Autograph in der Wolfenbiitteler Her-
zog-August-Bibliothek, nimlich das der Variationsreihe Bezriibet ist 3u dieser Frist (im Konvolut
Cod. Guelf. 8 Noviss. 2%, fol. 26*—27"). Sie ist datiert und signiert mit ,,1630 H.S.M.“ (in der
Scheidemann-Uberlieferung dominiert dieses Monogramm, das somit auf den Komponisten
selbst zurtickgeht). Das Toccatenautograph ist aber mit ,,Henrico Scheid.” signiert (vgl. die
Abbildung 1 auf der folgenden Seite), und das Schriftbild der Tabulatur erscheint insgesamt
etwas weniger flissig als das von Betribet ist gu dieser Frist. Deshalb ist die Toccata wahr-
scheinlich ilter als 1630, worauf dann auch die noch nicht zu ,,H.S.M.“ standardisierte Na-
mensschreibweise ,,Henrico Scheid.“ hinweist (die tubrigens inzidentell in vergleichbarer
Form auch abschriftlich begegnet). Nimmt man ferner an — worauf der Stilvergleich ja stirk-
stens hinweist —, dass Scheidts Toccata derjenigen von Scheidemann voranging, so bleibt
eine knappe Zeitspanne von 1624-1630 als anzunehmende Entstehungszeit der Toccata anf 2
Clavier Manualiter ubrig. Wahrscheinlich ist Scheidemann ziemlich bald nach dem Erscheinen
der Tabulatura Nova zu seiner Toccata angeregt worden und hat das Werk um etwa 1625
komponiert. Das wiirde dann zusitzlich auch die noch relativ starke Vertretung von Elemen-
ten aus Sweelincks Clavierstil erkliren.

Von Scheidemanns Toccata manualiter hat sich eine Pedaliter-Fassung erhalten®?, die
meist als unauthentische Bearbeitung eingeordnet wird, und tatsichlich greift diese gekiirzte
Version (mit 115 Takten ist sie mehr als ein Drittel kiirzer) tief in die vollkommene Form der
Manualiter-Gestalt ein: So wurden beide Fugati beseitigt. Jedoch steht dieser Befund zu der
Quellenlage in einem merkwiirdigen Verhiltnis. Zwar ist die Pedaliter-Fassung einerseits in
der weniger zuverlassigen Lineburger Tabulatur KN 208/1 enthalten, andererseits aber be-
findet sie sich auch in der Liineburger Tabulatur KN 209; beide Quellen schreiben das Stiick
ohne weiteres ,,H.S.M.“ zu®0. KN 209, eine von dem Liineburger Organisten Heinrich
Baltzar Wedemann (1646—1718) geschriebene und um 1670 zu datierende zentrale Quelle der

46 Vgl. meinen Artikel: Libbenaner Clavierhandschriften , in: MGG2, Sachteil 5, 1996, Sp. 1495-1498.

47 Zu den WV-Nummer vgl. Breig (wie Anm. 33), S. 107-112.

48 Kinder (wie Anm. 43), S. 87f.

49  Orgelwerke 3 (wie Anm. 35), Nr. 26, S. 67-72.

50 Diese Fassung soll streng geschieden werden von ihrer verstimmelten Reduktion (lediglich 55 Takte) in
der sogennanten Orgeltabulatur des Joachimsthalschen Gymnasiums (Staatsbibliothek zu Berlin, PreuBi-
scher Kulturbesitz, Mus. Ms. AmB 340), fol. 6*—7%; vgl. Orgelwerke 3 (wie Anm. 35), Nr. 27, S. 73-75.
Zum Bearbeitungsverfahren in dieser Quelle vgl. Geoffrey Webber, New Evidence Concerning the Transmis-
sion of Styles in Seventeenth-Century German Organ Music: MS Berlin, Amalien-Bibliothek 340, in: The Organ
Yearbook 17 (1986), S. 81-88.
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norddeutschen Orgelmusik’!, macht in ihren Zuschreibungen (es gibt auBerhalb des Bereichs
der reinen, nicht-kolorierten Intavolierungen nur wenige weitere Anonyma) einen insgesamt
zuverlissigen, autoritativen Eindruck und enthilt eine ganze Reihe hochwertiger Scheide-
manniana. IThm sind hier zehn Stiicke zugeschrieben (vgl. die Tabelle im Anhang 2., S. 46).
Zudem handelt es sich offensichtlich um vorwiegend spites Gut von ihm: Datiert sind die
Motettenintavolatierung Dixit Maria ad angelum (1637), die Choralvariationen Mensch, willst du
leben seliglich (1648) und die Cangon in F (1657), und ihre Entstehungszeit wird von den stilisti-
schen Merkmalen der meisten dieser Stiicke bestatigt. Es wiirde aus dem Gesamtbild dieser
Quelle fallen, wenn hier eine korrumpierte Fassung eines Werkes Scheidemanns vorkime.
Vielleicht stellt die Pedaliter-Fassung der Toccata Scheidemanns Versuch dar, ein rein mo-
nodisches (also ein ganz von einem Diskantsolo dominiertes) freies Orgelwerk zu schaffen.
Das erklirt, warum das Exordium ohne wesentliche Anderungen iibernommen wurde (T. 1—
28); anschlieBend weist der kompositorische Zugriff stark improvisatorische Ziige auf, wobei
einzelne Elemente des ilteren Werkes nach Belieben auftauchen; das Sequenzmodell T. 29 ff.
reduziert den zweiten Fugatogedanken zu einem altbewihrten Improvisationsmuster. Die
Pedaliter-Anlage kénnte den Versuch darstellen, eine fiir die etwa 1650er Jahre aktuellere
klangliche Anlage zu erstellen. Darauf deutet auch das neue Figuratonselement von orna-
mentaler Chromatik hin (T. 45 ff.): Es mag eine um die Mitte des 17. Jahrhunderts unter den
Norddeutschen Organisten populire Manier darstellen, denn sie begegnet auch in Werken
von Jacob Praetorius (Vater unser im Himmelreich, Vers 3)°2 sowie in einer Reihe von Werken,
die wie die Pedaliter-Fassung von Scheidemanns Toccata in KN 209 enthalten sind: Melchior
Schildts Herzjich lieb hab ich dich, o Herr>3, Delphin Strungks Toccata ad manuale duplex und die
Motettenintavolierung Surrexit Pastor bonus>* sowie der dritte Vers von Matthias Weckmans
Nun freat euch, lieben Christen gmein>>. :

Eine viel gegliicktere Ausfihrung von Scheidemanns Plan stellt dann die in der gleichen
Quelle unter dem Titel Cantgoenn enthaltene Neukomposition dar®6, eine anonyme Komposi-
tion, die aber alle Merkmale von Scheidemanns reifem Stil aufweist (beide Stiicke sind nach-
einander notiert>’, vgl. die Tabelle im Anhang 2. auf S. 46). Scheidemanns Intention einer
verbesserten Neuausfithrung der in der Pedaliter-Toccata verfolgten Zielsetzung lasst sich
vielleicht auch daran ablesen, dass die Cantzoenn ebenfalls im 8. Modus geschrieben ist®®.

51 Vgl. dazu Lasell (wie Anm. 31), Sp. 1514.

52 Jacob Praetorius, Choralbearbeitungen fiir Orgel, hrsg. von Werner Breig, Kassel u. a. 1974, Nr. 6 (hier S. 24).

53 Melchior Schildt, Choralbearbeitungen, hrsg. von Werner Breig, Kéln 1968 (= Die Orgel 11/24), Nr. 3 (hier
S. 26).

54 Delphin Strunck and Peter Morhardt, Original Compositions for Organ, hrsg. von Willi Apel, American Insti-
tute of Musicology 1973 (= CEKM 23), Nr. 3 (hier S. 33 ff. und 41), bzw. Delphin Strunck, 4 Motetteninta-
volierungen, hrsg. von Riudiger Wilhelm, Bern 1990, Nr. 2 (hier S. 22f.).

55 Matthias Weckmann, Choralbearbeitungen fir Orgel, hrsg. von Werner Breig, Kassel u. a. 1979, Nr. 8 (hier
S. 80£).

56 Orgelwerke 3 (wie Anm. 35), Nr. 19, S. 38-42.

57 Wie die Pedaliter-Toccata erscheint auch die Canfzoenn in einer (wenn auch weniger radikal) gekiirzten
Fassung in der Orgeltabulatur des Joachimsthalschen Gymnasiums (wie Anm. 50), was den Zusammen-
hang beider Werke weiter bestatigt (diese Fassung in Orge/werke 3 [wie Anm. 35], Nr. 25, S. 63-66).

58 Vgl die Zuschreibung und Darstellung dieses Werkes durch Breig (wie Anm. 33), S. 91 £.



44 PIETER DIRKSEN

In noch einem zweiten Aspekt erweist sich die Liineburger Tabulatur KN 209 als ergie-
big fiir die weitere Geschichte von Scheidemanns Toccata auf 2 Clavier manualiter. Die Quelle
enthilt neben der Pedaliter-Bearbeitung dieses Stiickes als eines der nur sehr wenigen weite-
ren freien Werke eine uniibersehbar nach demselben Stiick modellierte Komposition®”: die
gerade schon erwihnte Toccata ad manuale duplex in F von Delphin Strungk (1601-1694) €. Sie
bildet somit einen bemerkenswerten Parallelfall zur Emulation von Scheidts Toccata durch
Johann Ulrich Steigleder. Strungks Toccata, das umfangreichste Einzelstiick innerhalb KN
209, stellt aber keinesfalls sein einziges von Scheidemann inspiriertes Werk dar. Zwei der nur
vier erhalten gebliebenen Motettenintavolierungen des langjihrigen Braunschweiger Organi-
sten entpuppen sich als Bearbeitungen von Intavolierungen ScheidemannsS!. Eine davon, die
Lasso-Intavolierung Surrexit pastor bonus, erweist sich zudem in mancher Einzelheit der Figu-
ration als ein der Toccata in F nah verwandtes Werk. Auch das Verhiltnis zu den entspre-
chenden Scheidemannschen Vorbildwerken ist das gleiche: Beide Kompositionen Strungks
steigern die virtuosen Anspriiche ganz erheblich. (Ein wesentlicher Teil der dabei eingesetz-
ten Figurationsmodelle scheint deutlich vom Tastenstil John Bulls abhingig zu sein®2) Im
Falle der Toccata versucht Strungk zudem, Scheidemanns Konzept durch Einbeziehung des
Pedals und enorme Ausdehnung (313 Takte!) zu ibertreffen. Die fiinfteilige Anlage wird
durch Einschub eines homophonen Echoteils zwischen dem Paenultima-Solo fiir die linke
Hand (T. 155-175) und dem abschlieBenden Diskantsolo zu einer sechsteiligen erweitert.
Wihrend die Bedeutung imitativer Arbeit eher zuriicktritt (die beiden Fugati T. 41 ff. und
135 ff. stellen im Gesamtbild nur eher Intermezzi dar und wechseln bald wieder zur Monodie
iiber), sind die monodischen Strecken stark gesteigert. Dabei nehmen virtuose Soli fiir die
rechte Hand (T. 1-24, 59-135 und 257-313) mehr als die Hilfte des ausgedehnten Werkes
ein, aber auch der lange Abschnitt mit den vollstindigen Satz umfassenden Echos (T. 176—
256) trigt stark zum homophonen Gesamtcharakter des Werkes bei. Das Resultat stellt trotz
unvermeidlicher qualitativer Vorbehalte, die durch den Vergleich mit der Vorbildkompositi-
on hervorgerufen werden, ein Schliisselwerk zur Spieltechnik und Improvisationskunst der
norddeutschen Orgelschule dar.

59 Vgl. dazu Breig (ebd.), S. 92.

60 Zur Ausgabe vgl. Anm. 53.

61 Vgl. Wilhelm (wie Anm. 54), S. V.

62 Vgl vor allem Werke wie die Walsingham-Variationen oder die Quadran Pavan (John Bull, Keyboard Music 2,
hrsg. von Thurston Dart, London 2/1970 [= MB 19], Nr. 85, S. 46 ff.,, und Nr. 127, S. 153 ff)). — Fiir
Bulls Einfluss auf Delphin Strungk gibt es iibrigens ein konkretes Indiz. In Bulls Cembalomusik finden
sich zwei offenbar als Paar konzipierte Tinze, The Duke of Brunswick's Alman und The Duchess of Bruns-
wick's Toye (vgl. die Ausgabe Darts, Nr. 93, S. 87 f., und Nr. 97, S. 92), die auf Bezichungen des engli-
schen Meisters zum musik- wie iiberhaupt tastenkunstbeflissenen Herzog Heinrich Julius von Braun-
schweig-Liineburg (gest. 1613) hinweisen (vgl. dazu Werner Braun, Britannia abundans. Deutsch-Englische
Musikbegiehungen gur Shakespearezeit, Tutzing 1977, S. 256 £, ebd. S. 269 der Nachweis des Stiickes in der
Clavier-Anthologie KN 146 des Lineburger Organisten Franz Schaumkell [um 1590-1676]). Delphin
Strungk, Sohn des Braunschweiger Petriorganisten Joachim Strunck, konnte iber diese Lokaltradition
Zugang zu einem wichtigen Bestand von Clavierwerken Bulls gefunden haben. Ein Uberrest dieses Uber-
lieferungszweigs Bullscher Werke mag das kleine anonyme Prae/: ex a aus der sogenannten Helmstedter
Tabulatur sein (Wolfenbiittel, Herzog-August-Bibliothek, Cod. Guelf. 1055 Musica Hdschr., fol 19v-207),
das im Fizgwilliam Virginal Book (Cambridge, Fitzwilliam Museum, Music MS 32 G) Bull zugeschrieben ist
(Nr. CCX); Helmstedt, mutmaBlicher Entstehungsort dieser 1641 datierten Anfingerhandschrift, liegt in
unmittelbarer Nihe von Braunschweig.
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4. Resumee

Ausgehend von den mehrteiligen Toccaten Sweelincks gelangten Scheidt wie auch Scheide-
mann nur ein einziges Mal zu einer voll ausgereiften Weiterentwicklung (wobei die Existenz
von Scheidemanns Toccata zudem noch von der Anregung durch Scheidts Stiick abhingig
zu sein scheint). Es zeigt sich, dass dies nur gelang durch die Zufuhr von eigentlich gattungs-
fremden Elementen (liturgische Melodien bzw. monodischer Orgelgebrauch), und dass die
jeweiligen Werke, trotz ihrer Entstehung in den 1620er Jahren, offenbar die letzten Beitrige
dieser Meister zur Gattung darstellen. Sie blieben von der Entwicklung des neuen Toccaten-
typus Frescobaldis in Italien, die gerade in jenen Jahren abgeschlossen wurde, auch weiterhin
unberiihrt. Die Generation der Sweelinck-Schiler betrachtete den Typus der Sweelinck-Toc-
cata — gleich wie seinen eklektischen, humanistischen Fantasiatyp — wohl als eine unzeitge-
miBe Gattung; nur die zwei eigensinnigsten Képfe, Scheidt und Scheidemann, zwangen ihr
noch ein bedeutendes Einzelwerk ab (und vollends abseits der Hauptentwicklung stehen
dann die beiden Nachfolgekompositionen Steigleders und Strungks). Aber die Geschichte hat
sie Uberholt; keiner von ihnen suchte wie Heinrich Schiitz die italienischen Neuentwicklun-
gen an Ort und Stelle auf (man stelle sich nur eine Romreise Scheidts oder Scheidemanns im
Jahr 1629 vor!). Die Rezeption und, wie bekannt, die epochemachende Weiterentwicklung
des neuen Frescobaldischen Toccatentypus blieb, vermittelt von Johann Jakob Froberger,
dem Kreis ihrer Schiler Matthias Weckman, Johann Adam Reincken und vor allem Dieterich
Buxtehude vorbehalten.
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ANHANG

1. Quelleniibersicht zu den Toccaten der Sweelinck-Schule

Komponist Werk Quelle
Scheidt Toccata [in G| super: In te Domine speravi TN 2
Frihfassung (Fantasia) WM
Toccatain g GK
Toccatain C . Husmann
? Scheidt Toccatain F WM
Scheidemann Toccatain C Thre
Toccatain G
a) Manualiter-Fassung (186 Takte) WB, LyB 6, Ze 1
b) Pedaliter-Fassung (115 Takte) KN 208/1, KN 209, [JG]
? Scheidemann 3 kleine Toccaten KN 208/1
? Siefert Toccatain F WM
(Delphin Strungk Toccata in F KN 209)

2. Scheidemann in KN 209

Nr. Titel Konkordanzen

7 Benedicam Domino [...]) H. S. M: KN 210 (,,H. S. M.“), Ko (,,Henrico
Scheidemanno®)

15 Dic nobis Maria [...] Henricus Scheideman. Ko (,,Henric Scheidemanno®)

17 Surrexit Pastor Bonus [...] H. S. M. Coll. Ze 1 (Anonym)

18  De ore prudentis [...] Hinricus Scheideman. Col.
20  Maria Dixit ad Angelum [...] H. 5. M.

21 Benedicam |[...] Coll: ab H. S. M.

32 Lobet den Herren [...] H. S. M.

42 Magnificat Tertij Toni. (Anonym) Ze 1. ([ H. 85
43 Cantzoenn (Anonym) [JG (Anonym)]
44 Toccata. Auf 2 Clanier H.S.M. Ped: KN 208/1 (,H. S. M.), [JG (,,H. S.%)]

59  Cangon H.S.M.
64  Mensch Wiltu Lehben saliglch. H.S.M.
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3. Auflésungen der Quellensigel

GK
Husmann
Thre

]G

KN 208/1
KN 209

KN 210
Ko

LyB 6

TN
WB
WM
Ze'l

Berlin, Stadtbibliothek, Ms. GKI F 234 (Graues-Kloster-Handschrift)
Tabulaturhandschrift aus dem Nachlass von Heinrich Husmann (Géttingen)
Uppsala, Universitetsbiblioteket, Ms. Thre 284

Staatsbibliothek zu Berlin, PreuBischer Kulturbesitz, Mus. Ms. AmB 340
(Orgeltabulatur des Joachimsthalschen Gymnasiums)

Lineburg, Stadtarchiv, Musikabteilung, Mus. ant. pract. KN 208/1

Lineburg, Stadtarchiv, Musikabteilung, Mus. ant. pract. KN 209 (Wede-
mann-Tabulatur)

Luneburg, Stadtarchiv, Musikabteilung, Mus. ant. pract. KN 210

Kopenhagen, Det Kongelige Bibliothek, Fotostatsamlingen af handskrifter-
ne: Musikerhandskrifterne fra Clausholm (Clausholmer Tabulaturfragmente)

Libbenau/Lehde, Spreewald-Museum (zur Zeit Staatsbibliothek zu Berlin,
PreuBischer Kulturbesitz), Mus. Ms. Lynar B 6

Samuel Scheidt, Tabulatura Nova, Hamburg 1624
Wolfenbiittel, Herzog-August-Bibliothek, Cod. Guelf. 227 Musica Hdschr.
Wien, Musikarchiv im Minoritenkonvent, Ms. XIV.714

Clausthal-Zellerfeld, Bergakademie, Calvorsche Bibliothek (Eigentum der
Hannoverschen Landeskirche), Orgeltabulatur Nr. 1.
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Tasteninstrumente der Schiitz-Zeit unter Bertcksichtigung der
Schlosskapellen-Orgeln und der Kombinationsinstrumente

UWE DROSZELLA

ie Restaurierung der Gottfried Fritzsche- bzw. Johann Andreas Graff-Orgel der ehema-

ligen Kapelle des Residenzschlosses zu Wolfenbiittel, die heute noch der Kirche der
ev.-lutherischen Gemeinde zu Clauen (zwischen Hildesheim und Peine gelegen) erhalten ist
(Anhang: Bild 1, Photo vom Verf.), war Anlass, den Bestand der auf Fritzsche zuriickgehen-
den Orgeln sorgfiltdg zu untersuchen, um fiir die Restaurierung ausreichende Kenntnisse
tber die Bauweise und stilistischen Eigentiimlichkeiten zu sammeln und dem Projekt zugute
kommen zu lassen. Die Wiederherstellung der Fritzsche-Graff-Orgel war zugleich Ausgangs-
punkt fir eine lingere Beschiftigung mit dem Instrumentarium verschiedener Hofkapellen
des deutschsprachigen Raumes in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts. Im weiteren sollen
vor allem Instrumente derjenigen Hofkapellen niher beschrieben werden, mit denen entwe-
der Heinrich Schiitz direkt lingerfristig als Musiker und Komponist verbunden war oder die
zumindest mit seinem Umfeld, fiir das hier stellvertretend Michael Praetorius zu nennen ist,
in Verbindung zu bringen sind. Es handelt sich um:
— Kassel zur Zeit Moritz' des Gelehrten mit der Schlosskapelle, den Stadtkirchen und der

Wilhelmsburg in Schmalkalden,

— Lemgo zur Zeit Simons VI. mit Schloss Brake und St. Marien,

— Biickeburg zur Zeit des Grafen Ernst ITI. mit der Stadtkirche,

— Wolfenbiittel zur Zeit des Herzogs Heinrich Julius mit der Schlosskapelle, der Hauptkir-
che Beatae Mariae Virginis und dem Schloss Hessen.

Die Gliederung der Instrumente ergibt vor allem hinsichtlich der verschiedenen Orgelty-
pen ein sehr differenziertes Bild. Vorhanden sind Kirchenorgeln von der 8'-GroBe bis zur
32'-GroBe als Schleifladen- und Springladen-Instrumente, Positive in 4'- und 2'-GroBe als
Kammer- und Continuoinstrumente, Regale als Continuoinstrumente, wie sie bei Praetorius!
beschrieben und abgebildet sind, Orgeln ausschlieBlich mit Holzpfeifen (,,organo da legno®),
Orgeln mit mehr als zwolf Halbténen pro Oktave, Cembali und Spinette bzw. Virginale, die
quellenmiBig belegt, aber nicht mehr erhalten sind, sowie Claviorgana, die, soweit die Quellen
als zuverlissig angesehen werden, nur noch in ihrem Orgelteil erhalten sind.

II

Den zweifellos umfangreichsten Bestand an Instrumenten hatte die Kasseler Hofkapelle. Er
ist iber einen Zeitraum von 126 Jahren inventarisiert und quellenmiBig belegt. Im ersten

1 Michael Praetorius, Syntagma musicum 11. De Organographia, Wolfenbiittel 1619, Faks.-Nachdruck, hrsg. von
W. Gurlitt, Kassel u. a. 1958 (= DM 1/14), S. 72-75 u. Tafel IV im angehingten Theatrum Instrumentorum.
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Verzeichnis aus dem Jahr 1573 sind an beweglichen Instrumenten zwei Virginale und ein Re-
gal vermerkt (,stehet in der Capelle“2). Unter Virginal sind flimische rechteckige Saitenin-
strumente zu verstehen, die entweder als Virginal mit der Klaviatur auf der linken Hilfte der
langen Seite oder als Muselaar mit der Klaviatur auf der rechten Hilfte der langen Seite, bei
der der AnreiBpunkt nahezu in der Mitte der schwingenden Saite liegt, bezeichnet wurden.

Ein Regal ist in den Bestinden der Hofkapelle nicht mehr erhalten. Eine gute optische
und vor allem klangliche Vorstellung dieses Instrumententyps vermittelt das in der Sammlung
Schumacher des Tribschen-Hauses in Luzern erhaltene Regal von Christoph Pfleger ,, Than-
nensis“ aus dem Jahre 16443, Es enthilt die von Praetorius sehr geschitzten Rankettpfeifen,
eine Bauform, die sich durch einen im Inneren des Schallbechers vorhandenen Trennschied
auszeichnet, der die sichtbare Pfeifenlinge nahezu verdoppelt und dadurch einen verschmel-
zungsfihigen, dunklen Zungenklang erzeugt. Praetorius schitzte diesen Klang auch deswe-
gen, weil mittels zweier Schleierbretter tibereinander der Raum oberhalb der liegenden Zun-
genpfeifen mehr oder weniger geoffnet bzw. verschlossen werden konnte (ohne dass die Ton-
hohe beeinflusst wurde), wodurch die Lautstirke geschickt an das zu begleitende Ensemble
angepasst werden konnte*. Im Zusammenhang mit dem Thema dieses Aufsatzes ist eine Be-
merkung im Inventar des Kasseler Hofes aus dem Jahre 1613 von Bedeutung: ,,Verzeichnis
aller unsers G. F. undt Herrn / Musikalischen Positif undt Instrumenten / allhier im firstli-
chen HauBe Cassell. 1. Das StraBburgisch Regall [...]*>, weil hier moglicherweise ein Hinweis
auf die stilistische Herkunft Christoph Pflegers oder sogar auf seinen namentlich nicht be-
kannten Lehrmeister vorliegt. Das Regal ist von auBerordentlicher konstruktiver und hand-
werklicher Qualitit und nach seiner Restaurierung im Jahre 1975 in einem ausgezeichneten
klanglichen Zustand.

Am Kasseler Hofe befand sich ein Claviorganum, das Landgraf Wilhelm IV. in einem
Brief an seinen in Darmstadt regierenden Bruder Georg folgendermaBen beschrieb6:

,»+-- ein Doppelinstrument in der octava, darin auch eine Harff und lawte, zum andern hatts ein Duppel Re-
gall gleichfalls in der octava und dazu cin flotwergk, solch kann mann alles zusammen, oder ein jedes besonder
wie mann will durch ein Clavir schlagen, welches einen herlichen und lieblichen Resonanz giebt. Diel3 Instru-
ment ... hatt ein hundt und zwanzig Thaler gekostett und laBen wir itzo durch denselben Meister noch einB,
welches artiger sein soll, umb ein hundt und sechzigk thaler verfertigen ...

Es handelt sich dabei um das erste der vier Instrumente, die der Orgelbauer Daniel
Meyer aus Gottingen zwischen 1573 und 1593 nach Kassel lieferte. Meyer schrieb am 12. Juni
1575 iiber das in Arbeit befindliche Werk: ,,... es soll aber in diesem werck zu den Floet eine

2 Zitiert nach Ferdinand Carspecken, Finfbundert Jahre Kasseler Orgeln. Ein Beitrag gur Kultur- und Kunsige-
schichte der Stadt Kassel, Kassel u. a. 1968, S 24.

3 Christoph Pfleger stammte, wie jiingere Forschungen aus Anlass der Restaurierung des Regales durch die
Werkstatt Bernhardt Edskes ergaben, aus Radolfzell (der Namenszusatz ,,Cellensis® war wegweisend zur
Klirung der Frage des Geburtsortes) und hatte spiter seine Werkstatt in Thann im ElsaB: auf diese Zeit
geht der Namenszusatz ,,Thannensis® zuriick. Das heute in Luzern erhaltene Instrument stand noch im
19. Jahrhundert in einer StraBburger Kirche, von wo es wahrscheinlich durch Tausch in die Sammlung
Schumacher gekommen ist.

4 Vgl. den Bericht von Bernhardt Edskes, Das Regal des Orgelmachers Christophorus Pfleger von 1644. Zur Friih-
geschichte des Regals, in: Forum Musicologicum II (1980), S. 73-106.

5 Carspecken (wie Anm. 2), S. 28. P
& .
suops @
8018

6 Ebd,, S. 24 f. (dort auch die folgenden Zitate).
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octave und die beiden Real (Regal) mit schrauben, dazu ein Tremulant gemacht und nechste
Ostern 1576 dem Fursten zugestellet werden ...«

Vor einer Bewertung dieses Zitates ist noch die Disposition des vierten Instruments zu
erwihnen, eines Kombinationsinstruments, das Landgraf Wilhelm bei Daniel Meyer bestellte:

,»1. Principal von hiibschen Zinnern Pfeiffen
2. ein GroB Gedact
3. ein Mittel Gedact
4. ein Klein Gedact
5. ein super octave
6. ein mixtur
7. ein GroB Regal
8. ein Mittel Regal
9. ein Klein Regal
10. ein Tremulant
11. ein geduppelt Saittenwergk
12. ein Vogel gesangk

Pedal
ein GroB Gedact
ein Posaunenbal}
ein Trommetenball
ein Duppelsaittenwergk

PreiBl der Orgel 400 Thaler. Bis Pfingsten 1593 zu liefern.*

Aus dem fiir Orgeldispositionen tblichen Sprachgebrauch der Bezeichnung von Tonhé-
hen bzw. FuBtonlagen kann der Schluss gezogen werden, dass das Principal ein 4'-Register
war, insofern die dazugehorige Octavlage als ,.ein super octave® bezeichnet wird, die unter
anderem fiir 2'-Register in Manualwerken benutzt wurde. Das ,,geduppelt Saittenwergk* muss
als Cembalo nicht notwendigerweise einen 8'- und einen 4'-Chor besessen haben, es kommt
aus Griinden der Stimmbhaltung eher der Typ des deutschen Clavicimbels mit stark gespreiz-
ter Mensur der AnreiBpunkte in Frage, wie er ebenfalls im Syntagma musicum’ abgebildet ist.
Das Charakteristische dieses Cembalotyps ist sein ausgeprigt changierender Klang von sehr
nasalem Bass bis stark grundtonigem oder flotigem Diskant; die starke Differenzierung der
Mensur der AnreiBpunkte im Bass und sein lautenartiger Klang im Diskant sind fiir die
Klangverschmelzung mit Orgelpfeifen bestens geeignet.

Soweit ich sehe, ist kein originales Doppelinstrument dieser Bauart erhalten. Ein ver-
gleichbares flimisches Instrument (mit erhaltenem Orgelteil) wird in der Sammlung des Vic-
toria & Albert-Museums in London aufbewahrt. Es stammt von Lodewijk Theeuwes aus dem
Jahre 1579. Ein weiteres Claviorganum, das allerdings in beiden Teilen aus unterschiedlichen
Epochen stammt, ist in der Sammlung Beurmann auf Schloss Hasselburg in Schleswig-Hol-
stein erhalten, ebenso ein Cembalo der oben beschriebenen deutschen Bauart des 16./17.
Jabrhunderts. Einen sinngemiBen Neubau eines solchen Claviorganums — allerdings nur mit
2'-GroBe des Orgelwerkes — haben der Orgelbauer Friedrich Lieb und der Cembalobauer
William Jurgenson fiir die Musikhochschule Trossingen erstellt.

Das Besondere des Claviorganums von Daniel Meyer aus dem Jahre 1593 ist darin zu se-
hen, dass offensichtlich zwei Saiteninstrumente vorhanden waren, nimlich eines fiir das Ma-

7 Praetorius (wie Anm. 1), Theatrum Instrumentorum, Tafel VI, Abb. 1.
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nualwerk und ein weiteres separat fiir das Pedalwerk. AuBerdem folgt aus der angegebenen 4'-
GroBe der Orgel mit zinnernen Prospektpfeifen, dass das Manualwerk der Orgel oberhalb
des ,,Manualcembalo® platziert gewesen sein muss, so dass beide Saiteninstrumente im Un-
tergehiuse der Orgel untergebracht gewesen sein miissen. Fiir den Bau der Orgel auf der Wil-
hemsburg in Schmalkalden ist im Vertrag vom 22. Dezember 1586 der Bau eines Cembalos
innerhalb der Orgel belegt®:

,,Zu wissen, daB heutt dato den 22. December Ao 86 [...] unser gn. frst. unndt Herr Landgraf Wilhelm zu Hes-
sen sich mit dem Erbaren Daniel Mayern, Orgelmachern zu Géttingen, nachvolgender maBlen verglichen hatt.
Erstlich soll gedachter Mstr. Daniell seiner fiirstl. Gnaden oder dero Erben ein Orgelwergk in ihrer fiirstl. gna-
den neu SchloB Cappell zur Wilhelmsburgk tiber Schmalkalden aufs bestendigst und vleiBigst als ihm mdglich
ist, zurichten, das soll habenn nachfolgende stimmen, '

Erstlich ein offenn Prinzipallwergk, mit helffenbeinen viereckten fldtenn, Soll so dieff gehenn, wie Unser wergk
zut Rottenburgk [...],

Zum andern soll er machen ein gedackt fléten wergk, das soll ein Octaff dieffer gehen als das Principall,

Zum dritten, eine kurze Octave, die soll eine Octave hoher sein, als das Principall;

Zum Vierdten, Ein Rein wohlbestimpte Cymbeln,

Zum Finfften, ein Regall, soll mit dem Principall unisonig seinn,

Zum Sechsten, noch ein Klein Regall, gehett eine Octave iiber das ander, Vnndt ist unisonig mit dem Vorigen,
Zum Siebenden, ein guth Instrument von Duppeln saittenn, das soll mit dem Principall und groBem Regall uni-
sonum habenn,

dartzue soll er hinnein machenn, einen guten Tremulanten, vandt auch ein guett Vogellgesang zwey oder drey,
unndt zwey paar gueter starker belge.

Vnndt solches alles soll er mitt GuBerstem VleiB fertigenn, mit Holz, Bley, eysenn, Fligeln, verguldt und allem
was darzue gehért auffs vleiBigste, daB er vom dato an iiber ein Jahr kdnne lieffern vandt sorgenn, solches auch
ein Jahr gewehren.

Vonn solchem wann das verfetigt [!] vadt versetzt soll vande will Unnser gn. frst. undt Herr Landtgraff Wilhelm
zue Hessen ihm gebenn dreyhundertt Thaler, jedenn zu 31 alb. gerechnet.”

Bereits im Jahre 1606 ist anlisslich einer Reparatur nicht mehr von einem Cembalo inner-
halb der Orgel die Rede. Es muss offen bleiben, ob bereits zu diesem Zeitpunkt das Cemba-
loteil entfernt worden war, oder ob es moglicherweise gar nicht gebaut worden ist. An der er-
haltenen, jedoch teilweise nach eingreifenden Umbauten rekonstruierten Orgelanlage lassen
sich heute keine Spuren eines ehemals vorhandenen Cembaloteils erkennen. 23 Jahre nach
seiner Restaurierung durch die Orgelbauwerkstatt Riihle (Moritzburg/Sachsen) prisentiert
sich dieser ,,organo da legno® als frithes Beispiel eines in Italien hiufiger vorkommenden Or-
geltyps in klanglich und farblich prichtiger Gestalt (Anhang: Bilder 2—6, Photos vom Vert.).

Zu Beginn des 17. Jahrhunderts wurden in den Kasseler Stadtkirchen auf Veranlassung
Moritz' des Gelehrten mehrere Orgeln einer vollig anderen Bauweise und Stiltichtung erbaut.
Es handelt sich um den von der Orgelbauerfamilie Scherer entwickelten und in drei Genera-
tionen verfeinerten Typ der Orgel mit ,,Hamburger Prospekt*. Auf der Basis der niederlindi-
schen Renaissance-Orgel, wie sie Hendrik Niehoff in St. Johannis zu Lineburg nach Nord-
deutschland gebracht hatte, entwickelten vor allem Hans Scherer d. A. und sein Sohn Hans
d.J. die Trennung des Pfeifenbestandes in ein Hauptwerk und ein separates Pedal, das zu bei-
den Seiten des Riickpositivs in der Emporenbriistung an akustisch optimaler Stelle aufgebaut
wurde. In nur fiinf Jahren, von 1607 bis 1612, errichteten die beiden Scherer drei unter-
schiedlich groBe Orgeln in der Schlosskirche, der Briiderkirche und in St. Martin. Fiir den hier
besonders zu betrachtenden Typ der Schlosskirchenorgel diirfte vor allem der Einfluss des

8 Carspecken (wie Anm. 2), S. 41.
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niederlindischen Organisten Cornelius Conradi (Amersfoort) an der Schlosskirche in Brake
bei Lemgo prigend gewesen sein, fiir deren Bau die beiden Scherer im Jahre 1600 einen Ver-
trag fiir eine Orgel mit 20 Stimmen — verteilt auf das ,,Werk®, , Positif und ,,Pedal — sowie
mit dem fiir den Ubergang von der Renaissance- zur Frithbarock-Orgel typischen Umfang
von C—a" (mit kurzer Bassoctav) in den Manualen und C-d' im Pedal unterzeichneten.

Eine Vorstellung von der Baukonzeption und dem Klangcharakter vermittelt die in St.
Stephani zu Tangermiinde noch erhaltene Orgel Hans Scherers d. J. aus dem Jahre 1624.
Durch eine gliicklich Fiigung ist es moglich gewesen, dieser Orgel nach dem Untergang der
DDR in den Jahren 1990-1994 eine Restaurierung des Gehiuses und des erhaltenen Pfeifen-
werks angedeihen zu lassen und zugleich den inneren Aufbau der technischen Anlage mit
Windladen, Spiel- und Registertraktur zu rekonstruieren.

Ein weiterer Instrumententyp des frihen 17. Jahrhunderts ist die von Michael Praetorius
und Esaias I Compenius geplante und von des letzteren Sohn vollendete Orgel der Stadtkir-
che zu Biickeburg. Praetorius und Compenius hatten 1612 ein gemeinsam unterzeichnetes
Kostenangebot zum Bau einer Orgel mit 34 Stimmen, verteilt auf Haupt- bzw. Oberwerk,
Riickpositiv und Pedal fiirr First Ernst III. von Schaumburg und Holstein erstellt. Danach
sollte die Orgel auf der Westempore der wenige Jahre zuvor neu errichteten Stadtkirche auf-
gestellt werden. Jedoch waren Praetorius und Compenius dadurch, dass der Fiirst diesen Platz
fiir seine Loge beanspruchte, gezwungen, ein verindertes Konzept zu entwickeln, das auf der
Ostempore tber dem Altar den Bau einer deutlich vergréBerten Orgel vorsah, und zwar mit
Haupt- bzw. Oberwerk, Positiv zu beiden Seiten der zwei Hauptwerkswindladen (anstelle des
urspriinglich vorgesehenen Riickpositivs), einem neu hinzugefiigten Brustwerk, Pedal und
»Brustpedalia®“ im Orgelstuhl zu beiden Seiten des Brustwerkes. Am Transmissionskonzept
des Kostenanschlags von 1612 (34 Register und sieben Transmissionen!) wurde festgehalten.
Die Orgel war wegen der Aufstellung unmittelbar iber dem Altar an der Emporenbristung
und des dadurch begriindeten Verzichts auf den Bau eines Riickpositivs hinterspielig angelegt
und besaB einen Untersatz 32'9.

Das Besondere dieser Orgel, die fir eine Stitte professioneller Musikpflege gewisserma-
Ben als ,,summum opus® ihres Erbauers geplant war, ist die Integration von Doppelsemitoni-
en fiir die T6ne dis/es und gis/as bei einem im Vergleich mit den stilistischen und bautechni-
schen Gepflogenheiten des spiten 17. Jahrhunderts beachtlich groBen Tonumfang von C—d"™
in den Manualen!® und C—¢' im Pedal. Auf dieser zweifellos mittelténig gestimmten Orgel
war es moglich, ein auf zehn Dur-Tonarten erweitertes Spektrum von Klingen in angemesse-
ner Reinheit darzustellen und zugleich in Ansitzen die fiir die Epoche des Ubergangs von der
Renaissance zum Frithbarock wichtige Chromatik hérbar werden zu lassen.

Es ist klar, dass die im Kostenangebot und Synfagma musicam 111! von Praetorius und
Compenius genauestens aufgezeichnete Anordnung der Tasten von den Vertretern der spie-
lenden Zunft in der Regel nicht besonders geschitzt wurde. Die Doppelsemitonien der Ma-
nuale sowie des Pedals und die dazu gehorenden Kanzellen wurden von Johann Marcus Oest-

9 Im Syntagma musicum 11 (wie Anm. 1, S. 186) ist er irrefithrend als ,,Sub Principal BaB 32 bezeichnet.

10 Praetorius' Darstellung der Tastenanordnung fir die Manualklaviaturen (ebd.), die einen Tonumfang bis
£"" nahelegt, ist offensichtlich unzutreffend, denn im Kostenangebot vom 27. November 1612 ist die
obere Begrenzung des Diskants mit ¢ ¢s" d" ausgewiesen.

11 Ebd.
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reich im Jahre 1803/04 stillgelegt, die Disposition wurde erheblich umgestaltet, das verbliebe-
ne Pfeifenwerk gleichstufig umgestimmt, der Spieltisch an die Frontseite der Orgel verlegt
und das Gehiuse an die Ostwand der Kirche versetzt. Die weitere Geschichte der Orgel ist
anhand der Archivalien im Staatsarchiv Biickeburg!? nachvollziehbar. Das Werk wurde suk-
zessive umgestaltet (den duBleren Zustand von 1900 dokumentiert Bild 7 im Anhang), bis die
innere Originalsubstanz und das Prospektpfeifenwerk verlorengegangen waren. Das Gehiuse
fiel im Jahre 1962 einer Brandstiftung zum Opfer.

Die Autoren der jiingeren Darstellungen zur Geschichte der Biickeburger Stadtkirche, Hildegard Tiggemann,
Matthias Seeliger und Thorsten Albrecht!3, beziehen sich zwar auf die angegebenen Archivalien des Staatsar-
chivs Biickeburg, vermégen allerdings nicht die orgelbautechnischen Beschreibungen der aus unterschiedlichen
Epochen stammenden Archivstiicke mit den organologisch-historischen Daten zur Deckung zu bringen, so daB
es zu zahlreichen Irrtiimern und bedenklichen Fehlinterpretationen kommt. Stellvertretend sei hier nur ein Bei-
spiel herausgegriffen. Albrecht schreibt (S. 144):

,,In einem Kostenvoranschlag von 1612 legte Compenius eine Disposition der Otgel vor [...]. Sie sollte 34
Register, 2 Tremulanten, 2 Manuale und 1 selbstindiges Pedal haben. Ausgefiihrt wurde dieser Vorschlag je-
doch nicht. 1619 verdffentlichte Adoph Praetorius [sic!] in seinem Buch ,De Organographia‘ eine weitere Dis-
position, die 48 Register, 3 Tremulanten, drei Manuale und ein Pedal sowie ein Rickpositiv [sic!] umfaBte [...].
Sehr wahrscheinlich war dies die erste Disposition, die aber aufgrund der Kosten und des geringen Platzange-
botes am Standort nicht ausgefithrt werden konnte. Bei der 1803 durchgefiihrten umfassenden Renovierung der
Orgel ist die damalige Disposition genau aufgeschrieben worden, die man als die urspriingliche annehmen kann.
Demnach gab es 33 Register, drei Manuale und ein selbstindiges Pedal.“

Abgesehen von der nicht existenten Person eines Adolph Praetorius und der unklaren Formulierung ,,drei
Manuale ... sowie ein Rickpositiv® ist die Vermutung, die im Syntagma musicum 11 (S. 185 £.) von Praetorius ge-
nannte Disposition mit 48 Registern sei die erste, d. h. der Planung der Orgel zugrundegelegte Disposition ge-
wesen, unzutreffend. Das beweist eindeutig das erwihnte, jedoch von Compenius und Praetorius gemeinsam
unterzeichnete Kostenangebot vom 27. November 1612. Die Anderung des tatsichlichen Baukonzeptes gegen-
iiber der im Kostenanschlag geplanten Disposition war verursacht durch die ebenfalls schon erwihnte Verle-
gung der Orgel von der Westempore auf die Ostempore iiber der Altarwand. Die Aufstellung in der Flucht der
Briistung der Ostempore fithrte zur Integration des geplanten Rickpositivs als ,,Seitenpositiv in das Hauptge-
hiuse der Orgel, zur VergréBerung des Baukonzeptes durch die Hinzufiigung eines Brustwerks sowie zum Fest-
halten am Transmissionskonzept des Kostenangebots von 1612. Die Aufstellung der Orgel auf der Ostempore
bedingte schlieBlich die ungewdhnliche Anlage der Hinterspieligkeit zwischen der Rickwand des Gehiuses und
dem vor der Ostwand der Kirche aufgestellen ,,Sub Principal BaB 32'“. Es handelte sich also nicht um eine aus
Kosten- und Platzgriinden verkleinerte, sondern um eine deutlich vergréBerte Konzeption.

Eine genaue Analyse der technischen und historischen Gegebenheiten der Orgel der Stadtkirche zu Biicke-
burg hat der Verfasser in einem 1987 seitens der Landeskirche zu Schaumburg-Biickeburg in Auftrag gegebenen
Gutachten dargelegt. Insbesondere wurde hier der Frage nachgegangen, ob die nach 1615 fertiggestellte Orgel
tatsichlich mit dem bei Praetorius beschriebenen Baukonzept identisch war!*.

Der Name Compenius ist noch in Verbindung mit einer anderen Orgel zu erwihnen. Es
handelt sich um die nach der Meyer-Orgel auf der Wilhelmsburg in Schmalkalden zweite Ot-
gel, die den Typus des ,,organo da legno® vertritt, nimlich um die Orgel, die Esaias I Compe-
nius zwischen 1605 und 1610 fiir Herzog Heinrich Julius von Braunschweig-Wolfenbiittel
erbaut hatte. Dieses Instrument stand von 1610-1615 auf Schloss Hessen, einer Sommerresi-
denz des Herzogs, auf halbem Wege zwischen Wolfenbiittel und Halberstadt gelegen. Com-

12 Dep. 22 Nr. 814.

13 Hildegard Tiggemann, Die Geschichte der groffen Orgel in der Stadtkirche 3u Biickeburg, in: Schaumburg-Lippi-
sche Mitteilungen 28 (1988), S. 93—160; Matthias Seeliger, Die Ernenerung der Biickeburger Compenius-Orgel
durch Johann Markus Oestreich, in: Schaumburg-Lippische Mitteilungen 25 (1982), S. 109-114; Thorsten
Albrecht, Die Biickeburger Stadtkirche, Petersberg 1999, S. 142-155.

14 Uwe Droszella, Gutachten jiber die Orgel der Stadtkirche u Biickeburg vom 2. 1. 1988, in: Akte des Landeskir-
chenamtes der Schaumburg-Biickeburgischen Landeskirche, hier bes. S. 5-12.
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penius erhielt 1615 vom Fiirstenhause den Auftrag, das Instrument nach Hillered zu iiberfiih-
ren und im Schloss Fredericksborg aufzustellen.

Aus diesem Grund stellte Compenius die Orgel in Biickeburg nicht selbst fertig, sondern ibertrug diese
Aufgabe zumindest fiir die Dauer seines geplanten Aufenthaltes in Dinemark seinem Sohn Adolph. Durch den
Tod Esaias' I 1617 in Danemark hatte Adolph die Biickeburger Orgel alleine zu vollenden; zum Zeitpunkt des
Redaktionsschlusses fir das Syntagma musicurn 1619 war dies noch nicht der Fall. Hierdurch erkliren sich die
Unterschiede zwischen der Beschreibung des Instruments bei Praetorius und der tatsichlichen Ausfithrung
durch Adolph Compenius.

Der ,,organo da legno® zeigt bei der fiir kammermusikalischen Gebrauch sinnvollen Be-
schrinkung der Tonumfinge auf C-c"' mit kurzer Bassoktave fiir die Manuale und C—d' fiir
das Pedal einen Reichtum an Klangfarben, wie er in dieser Perfektion und Verbindung von
Konstruktion, Kunsthandwerk und Klanggestaltung im historischen Orgelbau unerreicht ge-
blieben ist (Anhang: Bilder 8 u. 9, Photos vom Verf.).

Nach dem Tode von Esaias I Compenius wurde Gottfried Fritzsche auf Betreiben von
Praetorius Hoforgelbauer in Wolfenbittel. In der kurzen Zeitspanne zwischen 1617 und 1629
erbaute er fiir den Wolfenbiitteler Hof drei Orgeln:

1. in der Schlosskapelle Schéningen eine zweimanualige Orgel mit Pedal, deren verstimmel-
tes Gehiuse heute in der Trinitatis-Kirche in Wolfenbiittel ein neobarockes Werk enthilt.

2. In der Hauptkirche Beatae Mariae Virginis sind das Orgelgehduse in groBen Teilen und
noch sechs Register von Fritzsche erhalten, die von ausgezeichneter klanglicher Qualitit und
besonderem organologischen Interesse sind; die Fertigstellung der Orgel im Jahre 1623 hat
Praetorius nicht mehr etlebt (Anhang: Bild 10, Photo vom Verf.).

3. In Clauen nahe Hildesheim ist die Orgel der ehemaligen Schlosskapelle Wolfenbiittel in —
bezogen auf ihre Originalgestalt aus dem Jahre 1627 — verandertem, aber unter Berticksichti-
gung der Umbauten des 18. Jahrhunderts restauriertem Zustand erhalten!s. Sie ist zugleich
die einzige, materiell in Teilen noch erhaltene Schlosskapellenorgel von Fritzsche. Das Instru-
ment wurde zwischen 1621 und 1627 als seitenspielige Anlage mit Hauptwerk, Unterwerk
und hinterstindigem Pedal erbaut. Im 18. Jahrhundert erfuhr es einen barockisierenden Um-
bau durch den Hoforgelbauer Johann Andreas Graff (Graffe), der vor allem innerhalb des
Pedalwerkes durch die Umarbeitung des hélzernen Principalbasses 8' in einen Subbass 16'
den frithbarocken Charakter der Orgel in Richtung eines gravititischen Gesamtklanges (z. B.
zur Begleitung des Gemeindegesangs) verinderte. AuBerdem erfolgte eine Korrektur der
Hauptwerksdisposition in der Mixtur und bei dem Nasat 3".

Im Zuge der Umbauarbeiten Graffes wurde das Orgelgehduse von der Schreinerei und
den Bildschnitzern des Hofes mit aufwendig gestalteten Ornamentgehingen und Schnitzerei-
en staffiert!S. In dieser Form war die barockisierte Orgel bis 1795 Bestandteil der Schlosska-
pelle (Anhang: Bild 11). Im Jahre 1795 wurden alle Ausstattungsstiicke der Schlosskapelle 6f-
fentlich versteigert. 1796 wurde die Kapelle abgebrochen. Ein Gemilde eines unbekannten
Malers befindet sich als Leihgabe der Herzog-August-Bibliothek im Depot des Museums des

15 Heinrich Sievers, Die Orgel der ehemaligen Schloftkapelle zu Wolfenbiittel. Beitrag ur Geschichte der Kirchenmusik
zu Wolfenbiittel, in: Braunschweigisches Jahrbuch 12 (1933). S. 101-106.

16 Friedrich Thoene, Wolfenbittel in der Spatrenaissance: Topographie und Baugeschichte unter den Herzigen Heinrich
Julius u. Friedrich Ulrich (1589-1634), in: Braunschweigisches Jahrbuch 35 (1954), S. 26 f.
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Wolfenbiitteler Schlosses. Es zeigt die Kapelle und den Standplatz der Orgel wihrend der
Abbrucharbeiten (Anhang: Bild 12, Photo vom Verf.).

Die Fritzsche-Graff-Orgel wurde auf der Auktion von der Gemeinde Clauen erworben
und der ev.-lutherischen Kirchengemeinde geschenkt (Anhang: Bild 13). Das Instrument und
die Emporenbriistung der Wolfenbiitteler Schlosskapelle wurden in Clauen aufgestellt, jedoch
hat man auf den Einbau des Unterwerkes verzichtet, so dass sich heute das Werk als einma-
nualige Orgel mit selbstindigem Pedal und 11+7 Registern prisentiert. Sie wurde nach linge-
rer Vorbereitung in den Jahren 1992-1995 durch die Orgelbauwerkstatt Edskes restauriert
auf den Zustand von 1725, jedoch mit Rekonstruktion der Pedaldisposition Fritzsches und
einem von der Windlade des Pedales abgesetzen neuen Subbass 16' (Anhang: Bild 1). Die
Tonhohe hat sich gegeniiber dem Zustand des 17. Jahrhunderts nicht verindert und ist nach
wie vor mit 5/8 Ton tiber a' = 440 Hz der historische Chorton!”.

111

Die bisherigen Ausfithrungen zielten darauf ab, den konzeptionellen Reichtum des Instru-
mentenbaues im engeren und weiteren Umfeld von Heinrich Schitz aufzuzeigen. Nachfol-
gend versuche ich eine Bewertung der unterschiedlichen Baukonzepte, die als instrumenten-
bauliche und auffithrungspraktische Anregung verstanden werden maoge.

Das Klangidiom der Orgelbauerdynastie Scherer bleibt in mensurtechnischer und klang-
lich-konzeptioneller Hinsicht dem gotisch-vokalen Ideal der Blockwerk-Orgel mit Praestant
und den Registern des Hintersatzes verbunden, unter Einbeziehung niederlindisch-renais-
sancehafter Elemente wie der Disponierung weiter Floten, Aliquoten und Lingualstimmen
auf konduktierter oder mit eigener Mechanik versehener Oberwerkslade. Die wesentliche
Neuerung stellt die Verselbstindigung des Pedals mit in der Emporenbriistung aufgestellten
Basstirmen dar, die durch ihre akustisch bevorzugte Position die Entstehung der genuinen
virtuosen norddeutschen Pedalspieltechnik mit Darstellung aller c.f.-Lagen und brillanten Pe-
dalsoli erst ermoglichte. Demgegeniiber vertritt Esaias I Compenius mit seinem Konzept eine
instrumentale Farbigkeit des Orgelklanges, die Praetorius als ,,Englisch Consort* beschreibt!8:
mit der Moglichkeit vielfaltiger Mischungen der Klangfarben, die ein der vokal-instrumenta-
len Mehrchérigkeit nahekommendes Aquivalent schafft. Dies gilt fiir die groBziigig konzipier-
te Orgel der Stadtkirche zu Biickeburg ebenso wie fir das Kammerinstrument, das auf
Schloss Frederiksborg erhalten ist.

Das auf die venezianische Musikpraxis des spiten 16. Jahrhunderts zuriickgehende Kon-
zept der vokal-instrumentalen Mehrchérigkeit ist nicht nur im Orgelbau des frithen 17. Jahr-
hunderts eines von mehreren denkbaren Baukonzepten gewesen, sondern ebenso eine in den
Hansestidten weit verbreitete gottesdienstliche Auffiihrungspraxis, innerhalb derer die Orgel

17 Uwe Droszella, Rabmenplan sur Wiederberstellung der Jobann-Andreas-Graff-Orgel in der Ev.-luth. Kirchengemeinde
Clanen vom 6. Juli 1988, in: Akte 513-1 des Landeskirchenamts der ev.-lutherischen Landeskirche Hanno-
ver. Vgl. auBerdem: Ev.-lutherische Kirchengemeinde Claven (Hrsg.), Festschrift zur Einweibung der restau-
rierten Orgel, Clauen 1995, darin: Uwe Droszella, Gotffried Fritzsche und die Orgel der ehemaligen Schlofkapelle
Wolfenbiittel, S. 20-23, sowie Bernhardt Edskes, Restaurierungsbericht, S. 16-19.

18 Michael Praetorius, Syntagma musicum 111. Termini musici, Wolfenbiittel 1619, Faks.-Nachdruck, hrsg. von
Wilibald Gurlitt, Kassel u. a. 3/1978 (= DM 1/15), S. 5, 168.
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die Rolle sowohl eines eigenstindigen Ensembles (,,Chor®), eines Continuoinstruments als
auch eines innerhalb der Alternatimpraxis selbstindig agierenden Liturgiepartners zu iiber-
nehmen hattel9.

Gottfried Fritzsche vermag es, das fiir den Bau der Dresdner Schlosskapellenorgel 1612—
1614 erkennbare Klangideal der Renaissance unter dem Einfluss von Schiitz und Praetorius
zu dem fiir seine Wolfenbiitteler Schaffensperiode charakteristischen Plenumklang weiterzu-
entwickeln. Dariiber hinaus gelingt es ihm nach seiner Ubersiedlung nach Hamburg in nur
neun Jahren, von 1629 bis zu seinem Tode 1638, das tradierte norddeutsche Baukonzept der
Orgelbauerdynastie Scherer mit dem fiir ihn typischen Terzklangplenum und den aus der Re-
naissance stammenden Holzflten und -principalen zu bereichern, so dass ihm in kiirzester
Zeit eine unangefochtene Vorreiterrolle innerhalb des nordeuropiischen Orgelbaus zuteil
wurde.

In Skandinavien ist diese Entwicklung an der Orgel der Mariakirke in Helsinger, die von
Gottfried Fritzsches Sohn Hans Christoph 1662-1663 umgebaut worden war (wahrscheinlich
auf Veranlassung Dietrich Buxtehudes, der dort von 1660—1668 als Organist titig war), deut-
lich zu erkennen (Anhang: Bild 14, Photo vom Verf.). SinngemiB ist dieses Klangkonzept
auch an der Domorgel zu Roskilde, deren Restaurierung und Teilrekonstruktion den Zustand
von 1654 weitgehend wiederhergestellt haben, gut ablesbar (Anhang: Bilder 15-18, Photos
vom Verf).

Fiir die Rekonstruktion einer Orgel in der noch zu errichtenden Kapelle des im Wieder-
aufbau befindlichen Dresdner Schlosses nach dem iberlieferten Konzept Gottfried Fritz-
sches darf davon ausgegangen werden, dass durch die Restaurierung der Clauener Orgel un-
gleich viel mehr technische und organologische Details der Arbeitsweise Fritzsches bekannt
sind, als in den den bisherigen Planungsstand reprisentierenden Veroffentlichungen fiir die
Rekonstruktion der Dresdner Orgel zum Ausdruck kommt.

Es ist zu wiinschen, dass der klangliche und konzeptionelle Reichtum des Instrumenten-
baus der Schiitz-Zeit durch die gewiss nicht unerheblichen Anforderungen an den Instru-
mentenbau der Gegenwart mit dem Neubau einer Orgel und eventuell der dort ebenfalls vor-
handen gewesenen Positive und Regale fur die Kapelle des Dresdner Schlosses auffithrungs-
praktisch wieder erschlossen werden wird.

19 Siehe hierzu die Einweihung der Gertrudenkapelle in Hamburg 1667 mit ihrer iiberlieferten Gottes-
dienstordnung und der auffihrungspraktischen Beschreibung der damals musizierten Werke.
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Bild 1: Die Fritzsche-Graff-Orgel von 1621-1627/1725 nach der Restaurierung 1992-1995
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Bild 2: Die Daniel-Meyer Orgel von 1596 in der Kapelle der Wilhelmsburg (Schmalkalden)
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Bild 3: Meyer-Orgel Wilhelmsburg: Mit Elfenbein belegte Holzprospektpfeifen des Mittelturmes
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Bild 5: Meyer-Orgel Wilhelmsburg: Klaviatur und Wellenbrett
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Bild 6: Wilhelmsburg: rekonstruierte Balge mit Schopfbalg im Orgelstuhl
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Bild 8: Esaias I Compenius, Orgel des Schlosses Hessen 1601-1610, seit 1617 in Schloss Fredericksborg
(Hillered, Danemark)

Bild 9: Fredericksborg: Blick auf die mit Elfenbein belegten Prospekt- und die davor stehenden Zungenpfeifen
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Bild 10: Wolfenbiittel, Hauptkirche BMV: Orgel von Gottfried Fritzsche 1623, Gehiuse groBtenteils erhalten
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Bild 11: Schlosskapelle Wolfenbiittel: Ausschnitt aus dem Kupferstich von Matthaus Merian (1652)

Bild 12: Abbruch der Schlosskapelle 1796. Gemilde eines unbekannten Malers, Depot des Schlossmuseums
Wolfenbuttel
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Bild 13: Emporenbriistung und Orgelgehiuse mit den originalen Prospektpfeifen von Gottfried Fritzsche in
Clauen vor 1917. Autor der Photographie unbekannt.
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Bild i4: Hans-Christoph Fritzsche-Orgel der Mariakirke in Helsingor (Dinemark)
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Bild 15: Die Rottenstein-Maas-Lorenz-Orgel des Domes zu Roskilde (Didnemark), Begribniskirche der

danischen Konige
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Bild 16: Roskilde: Blick auf das Baldachin-Brustwerk mit den Registerhebeln an der Unterseite des Baldachin-
Gehauses
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Bild 18: Roskilde: Orgelgehiuse an der siidlichen Langschiffswand
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Eine unbekannte Géttinger Claviertabulatur des 17. Jahrhunderts

JURGEN HEIDRICH

B ei der Sichtung einer dem Musikwissenschaftlichen Seminar der Georg-August-Univer-
sitait Gottingen Uberlassenen Biicherlieferung aus dem Nachlass Heinrich Husmanns
kam an unerwarteter Stelle eine handschriftliche Claviertabulatur zum Vorschein, die im fol-
genden vorldufig beschrieben und in vollstindiger Faksimilierung der orgelwissenschaftlichen
Forschung fiir weitere Untersuchungen bekannt gemacht werden soll; ausdriicklich sei auf
den grundlegenden Charakter der hier vorgetragenen Ergebnisse und Probleme hingewiesen.
Unter welchen Umstinden Husmann, von 1960 bis 1977 Ordinarius fiir Musikwissenschaft in
Gottingen, die Quelle erworben hat, ist nicht mehr in Erfahrung zu bringen. Das Manuskript
wird heute in der Bibliothek des Géottinger Musikwissenschaftlichen Seminars verwahrt (ohne
Signatur).

Dabei handelt es sich um einen einzigen Sexternio im Hochformat von etwa 34x20,5 cm;
ob das Manuskript heute in der urspriinglichen Gestalt vorliegt oder vormals umfangreicher
gewesen ist, lisst sich aus der Repertoireanordnung bzw. der duleren Beschaffenheit nicht
bestimmen. Insgesamt prisendert sich die Quelle in gutem Erhaltungszustand, die Nieder-
schrift in sogenannter ,neuer deutscher Claviertabulatur® erfolgte sorgfiltig und klar durch
einen einzigen Schreiber und ist ohne Probleme lesbar. Die Moglichkeiten zur Datierung auf
codicologischem Wege sind freilich begrenzt: Das nur teilweise erkennbare Wasserzeichen
des Papiers (Abb. im Anhang) lisst, soweit anhand der einschligigen hilfswissenschaftlichen
Literatur zur Wasserzeichenforschung nachpriifbar, keine Ruckschliisse zu.

Inhalt!:
[Nr.] Folio | Bezeichnung Bemerkungen
(11 1=1v | Toccata | ]. E. Kindermann Unikat; Hinweis auf Pe-
A T v b dalgebrauch; keine Fin-
A e ¢ " . gersitze
LESS e =
= 7R T
s e 63 Takte
== f ?
Pedal

1 Bei den Incipits wird auf die Wiedergabe von Fingersitzen und sonstigen Sonderzeichen (Verzierungen)
verzichtet. Herrn Dr. Michael Belotti (Freiburg/Br.) und Herrn Hendrik Dochhorn (Géttingen) danke ich
fiir die Durchsicht des Manuskripts und freundlich erteilte Auskiinfte herzlich.



JURGEN HEIDRICH

72

gw <
s =0
m 0 LR —
g fedi g
2 BED o2
=} -] &
=) g0 e
v 0 v ) =1 2 0 3]
b =~ = = e} =
9 i ic - 52 R o i
g & = £ 428 £ &
M B & o S PR Q <
ks
[} i | i m
— e m” Ny
= e — ™ u T+ —
v
h_ —H ’ | &= hd
TR L
Y| . Ig i m
— Hd
B — HRL g y -G b Tr
N B £y w
< ?
MR > m ®
R |
R T8 aM u
L N o \ T
H I 3 i = n oos
(SR © 1 I ; :
- g & W ] oo O &
S i — ; = oeol % Hy .
13 T ] 8 N 2 m fis
£l 3 3 I 3 | by — m O
L § 3 3 M 3 ai Sag 3 o o Al
v s A = ) < . A N N oG L N
3| 8 § A N o) g | 8 i g | 2
.9 A n
o - V_ ~ > - V~ -
ST IS a 5] 5 <+ <+ =}
5
2l = ) = ) — | =




73

Eine unbekannte Goéttinger Claviertabulatur des 17. Jahrhunderts

© g
h S &
< + g
e W ‘d S|
o n o s
a0 7o) )
= — 0 Y
.m B0 \o ¥ E
g 3 k- Gy k- &y & k- 3
(5] o —
G G < i
g £ £ = m 5 B He B = £
M b 3 SRZR7 & Cirs| A & 3
by T L ( —h] — I ryin
u. ||IM ﬂ’l ||a |.‘v T V B ..l m "HYV
- . L)
1LY N9l N —Hd& HiN N
—wll i 46 —RSH NA 4|8 b | 17
e He n- eee) S
9 . —N N . .--i
T 1 b
—vall] H —y -
il I i I o ( I muu i
v -3 - w kk N il I N au.‘u
— L Y {1
ol e - ¢ N Ju. m- i L - mn.-'w
1 p \| it m.. b s (¥
Niti H a1 ik - - ]
= .mw - N ) - i !
—%| | ] ﬂ :We. MR — [ Hﬂ k —
n rrelse L] HHR . —
N I “ o —Nh b M (el
". 1 . O :
nes i e ] ml + L Ty N
—[sH Lu ﬂ r % b YL} Mo —sfall
—| #u + = ~ P TR < mum NN i . (TTHe— TR
Ed SO S e el 1S SRR
mub u- ] — T (4 — | i —_ H1so  —o|| Nl — aﬂ .- D. ﬁrwu
S = o o N ) o X |[THe T Nl 3 X (NG i
& QO 5 N R b be X b > S _4f - 3 sk B = g N
3] — “Tla ity .m &Jn Ssag Iu.ﬂn NEN L M Iﬂv £ IW Ha Lig m L e
m Wo Lu.%d < J.m u%d .Jm mE\v J.m q E\u J,M N I% M d
e—_—
S 1) X & &
3 _ T i N
| % ~ [ ) 5] &
L — = ‘ﬂ4
&l E = = 2, = =




JURGEN HEIDRICH

74

g
& = :
& ; 8
g > MERT
mo Mo ) E - A
g & E §£7 %
< g R g g = g s3=8% ¢ g
g g : - 4 g - e =
g = = E & 2 8 = SHERT B £
N f o o
m @ - & & =% 2 gEahEe & &
- i -.av| it H|e— mu. huu
- e
- Al o gl | e e i
( e N h e I L
{ = Hith A
ax — v N &y —ellIn— & e &
H —4 TeR— Y ™ N H N ] 1
{xfrt ! Wz‘ - o ] T lnlv.‘ il
HHE ) L L g m
I.ﬁ B/ K — 0 m’, pi)
3 — e ._-..W ) 1 e i-L N N ==
- |.H. & .w R uiil Hm A4
i M- 9llA LR | s Sl _Hu;l B[ oIt
T8 HTY B
Il R R~ [ S |~ H T ag
e ¢ - W -_”L"rl s 1R~ TN | [%—
e — N
A R iii o N 1 - 1 v I i, { I
el =M A e | il H it ‘.-u. i
pe| | W 1! A I m X m.-. |-14 R— —m
sl u — AP v —(NL ~ TN~ H* M~ 1|t .al e
-a = |8l ~ 1 T — 4k H O HE —l|M ] | i3
0 A8} g ¢l L B —| QA .JI Im P Y . H— W TR TR
— J— — T H-4
g o ) o cﬁ oo % . S N I ]
=] ] oy nhy ] s Ha ] I I Uil B =X L I N
< X 228 Fh - _HT] KT X > > e M .W oh ~ N o §
SIS M @S W B oIS o e I Bl |3 |
23 9 o T e IS 9 S o f S A ¢ S A8 |
o N S —— =~ i S m e S S . —— m S —— m
M| X o [aW ~ A A5 . TeEE——
g = T
o) | o > o - &
| & = = = o S
—
2z z z 5 . =
= = =% pmit = =




Eine unbekannte Gottinger Claviertabulatur des 17. Jahrhunderts 75
Kommentar

1. Die Goéttinger Tabulatur tiberliefert eine Sammlung von insgesamt 18 sogenannten ,freien®
Clavier- bzw. Orgelsdtzen, darunter zwei Fugen, vier Toccaten, schlieBlich und vor allem
zwolf Praeludien/Praeambula?. Choralbearbeitungen und sonstige liturgische Stiicke fehlen,
so dass eine vormalige gottesdienstliche Verwendung nicht ausdriicklich nahegelegt ist3. Of-
fenbar handelt es sich eher um eine fiir den privaten Musizierbereich angelegte Sammlung;
einige weitere Beobachtungen sollen diese These stiitzen. Die Niederschrift der 18 Stiicke er-
folgte nicht regelmiBig geordnet und sukzessive, sondern, wie Leerseiten fol. 3" und 4"-5° na-
helegen, gelegenheitsweise. Wahrscheinlich ist, dass die Kompilation zunichst nach einer heu-
te nicht mehr ohne Einschrinkungen erkennbaren tonartlich aufsteigenden Zusammengrup-
pierung geschah. Danach ist vorstellbar, dass der Notist mit den Stiicken in C (zunichst Dur,
dann Moll) begonnen, zugleich aber auch Sitze jhoherer® Tonarten (z. B. Nr. 8: Praeludium in
D oder Nr. 16: Toccata in G) unter Reservierung entsprechender Leerseiten (fiir spiter einzu-
figendes Repertoire in den ,dazwischenliegenden® Tonarten) in den hinteren Teil der Lage
eingetragen hitte; die Liicken wurden nach und nach ausgefiillt, von einem bestimmten Zeit-
punkt an unter Aufgabe des urspriinglichen Ordnungsprinzips. Stiitzen lieBe sich diese Be-
hauptung durch die Beobachtung, dass die tonartliche Anordnung hiufig in den Fillen ge-
stort ist, in denen die Sitze nicht zu Beginn einer Seite notiert wurden, somit Merkmale einer
nachtriglichen Einfiigung aufweisen. Eine solche spitere (und gegen die intendierte Disposi-
tion verstoBende) Hinzufiigung betrife die Nummern 4, 10, 11, 12, 13, 14, 15 und 17). Doch
auch ohne diese Kompilationsthese wird noch hinreichend deutlich, dass sich im vorderen
Teil des Manuskripts vor allem Stiicke in C finden, wihrend nach der Lagenmitte die Kom-
positionen in D, E, F usw. anzutreffen sind. Es bedarf keines niheren Hinweises, dass die
Tonartendisposition nicht aufgrund musikalisch-zyklischer, sondern allein tonaler Sachverhal-
te getroffen wurde, eine Praxis, die man auch aus sonstigen Quellen der Zeit kennt*.

2. Der iiberwiegende Anteil der Sitze in der Géttinger Tabulatur liegt anonym vor, nur vier
Kompositionen tragen Verfassernamen: Die beiden Toccaten Nr. 1 und 16 sind dem Niirn-
berger Organisten und Komponisten Johann Erasmus Kindermann (1616-1655) zugewiesen,
eine weitere Toccata (Nr. 5) sowie das Praeludium Nr. 9 dem bedeutenden Hallenser Kom-
ponisten Samuel Scheidt (1587-1654); vor diesem Hintergrund liegt eine Verortung des Ma-
nuskripts im mitteldeutsch-frinkischen Raum nahe, ist aber vorliufig nicht definitiv zu be-
stimmen. Jedenfalls sind die mit Scheidt und Kindermann gezeichneten Stiicke nach derzeiti-
ger Quellenkenntnis Unikate, wiirden also das kompositorische (Euvre der beiden Meister um

2 Im Praeludium Nr. 10 beginnt nach neun Takten eine 30 Takte lange Fuge, Praeludium Nr. 14 bringt nach
16 Takten eine zwolf Takte lange Fuge.

3 Eine in der Repertoireanlage etwa vergleichbare Quelle aus der Mitte des 17. Jahrhunderts ist beispielsweise
das Manuskript Liineburg, Ratsbicherei, KN 207/15; vgl. Lydia Schierning, Die Uberlieferung der deutschen Or-
gel- und Klaviermusik aus der 1. Halfte des 17. Jabrbunderts. Eine quellenkundliche Studie (= Schriften des Landesin-
stituts fiir Musikforschung Kiel 12), Kassel u. a. 1961, S. 41 £.

4 Man vergleiche etwa, um nur einige Beispiele anzufiihren, die in gleicher Weise angeordneten Pracambula
in Lineburg, KN 207/15, sodann die Ricercari in Padova, Biblioteca Universitaria, Ms. 1982, schlieBlich
auch die Praeambula in Johann Erasmus Kindermanns Tabulaturdruck Harmonia organica (1645); vgl. dazu
unten weiteres. Inhaltsverzeichnisse der Handschriften bei Schierning (wie Anm. 3), 8. 41 f. und 51f.
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je zwei Kompositionen erweitern®. Freilich ist, bis zum Abschluss umfassender repertoirebe-
zogener und stilistischer Untersuchungen, Vorsicht geboten: Bemerkenswert ist jedenfalls
und zu Zweifeln regt an, dass die vier fraglichen Sitze ausgerechnet in den reprisentativen,
fiir einen Sammler relativ leicht zuginglichen Tabulaturdrucken Kindermanns und Scheidts
nicht erscheinen. Gemeint sind Johann Erasmus Kindermanns 1645 erstmals® in Niirnberg er-
schienene Harmonia organica einerseits sowie die von Samuel Scheidt in drei Teilen verdffent-
lichte Tabulatura Nova von 1624 bzw. dessen sogenannte ,Gorlitzer Tabulatur® von 1650 ande-
rerseits: Bekanntlich ist der Bestand an einschlagigen Drucken aus der ersten Hilfte des 17.
Jahrhunderts iiberschaubar schmal’. Vor dem Hintergrund der ebenfalls nur eingeschrinkten
handschriftlichen Uberlieferung der Klavierwerke namentlich Kindermanns sind deshalb
Zweifel an der Authentizitit angebracht. Fir weitere Unsicherheit sorgt ein zweiter Sachver-
halt: Die beiden in der Géttinger Tabulatur Kindermann zugeschriebenen Toccaten wiren
seine einzigen Beitrige zu dieser Gattung. Besser fiigt sich die mit ,,Sam. Scheidt* gezeichnete
Toccata in das bekannte kompositorische Profil, doch erschwert der Umstand, dass die Kom-
position fragmentarisch vorliegt, die Moglichkeit einer prizisen Identifizierung. Allerdings er-
innern bestimmte stilistische Besonderheiten dieser Gottinger Komposition an Phinomene,
die aus der fur Scheidt gesicherten Tastenmusik bekannt sind. In der fiinften Variatio zur so-
genannten ,,Cantio Belgica® Ach du feiner Reiter im ersten Teil der Tabulatura Nova® bezeichnet
Scheidt die Repetition einzelner Noten zugleich in zwei Simmen als ,,Bicinium imitatione
Tremula Organi duobus digitis in una tantum clave, manu tum dextra, tum sinistra®, gibt also
einen spiel- und klangtechnischen Hinweis fiir den Ausfithrenden®. Zwar ist der Tremolo-
effekt in der Gottinger Tabulatur stets nur auf eine Stimme beschrinkt, doch ist offenkundig,
dass ein vergleichbarer Klangeindruck — wenn auch ohne explizite Bezeichnung — beabsich-
tigt ist, vgl. etwa T. 17 f£.10;

5 Vgl. das von Klaus-Peter Koch neu erstellte (derzeit im Druck befindliche) Verzeichnis der Werke Samuel
Scheidsts; siehe auch ders., Vergeichnis der Werke Samuel Scheidts (SSW17), Halle 1989 (= Schriften des Handel-
Hauses in Halle 6). — Zum Werkbestand Kindermanns vgl. Felix Schreiber (Hrsg.), Johannes Erasmus Kinder-
mann, Ausgewihlte Werke, Teil II, Augsburg 1924 (= DTB 21-24) (die Ausgabe enthilt u. a. den vollstindigen
Druck der Harmonia organica von 1645 sowie Suiten und Tanzsitze der Handschrift Berlin, Deutsche Staats-
bibliothek Stiftung PreuBischer Kulturbesitz, Mus. Ms. 40407); vgl. ferner die einschligigen Werkverzeich-
nisse in MGG und New GroveD. Uber die Problematik der Scheidt-Uberlieferung im ganzen informiert
Pieter Dirksen, Der Umfang des handschriftlich iiberlieferten Clavierwerkes von Samuel Scheidt, in: SJb 13 (1991),
S.91-123.

6 1665 erschien eine zweite Auflage.

7 Schierning (wie Anm. 3), S. 10 ff. Die Tabulatura Nova Scheidts liegt in mehreren Editionen vor, z. B. von
Christhard Mahrenholz in: Sazmuel Scheidt Werke (im folgenden: SSW), Bd. 6 (Teil I und IT) sowie Bd. 7 (Teil
11T), Hamburg 1953; von Max Seiffert: Samuel Scheidts Tabulatura Nova fiir Orgel und Clavier, Wiesbaden/Graz
2/1958 (= DDT 1); von Harald Vogel: Samuel Scheidt. Tabulatura Nova, Teil I, Wiesbaden 1994, Teil II, ebd.
1999, Teil I1I in Vorbereitung.

8 SSW 6, S. 90; Vogel (wie Anm. 7), Teil I, S. 112 ff. Eine Edition mit rekonstruierten Fingersitzen in Vogel
(wie Anm. 7), Teil II, S. 172 ff.

9 FEin auffihrungspraktischer Anhang ,,Zur Spielweise der Musik fiir Tasteninstrumente um 1600 mit um-
finglichen Erlduterungen in Vogel (wie Anm. 7), Teil IT, S.160 ff.

10 Wie in der Tabulatura Nova bezieht sich die ,,Imitatio Tremula Organi® auch in der Gottinger Komposition
nur auf Achtelnoten; vgl. Vogel (wie:Anm. 7), Teil IT, Anhang, S. 161.
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Allein aus dieser Analogie auf die Authentizitit der Gottinger Toccata zu schlieBen, erscheint
vielleicht dennoch zu gewagt, denn nach der Publikation der Tabulatura Nova hitte der inter-
essante Effekt ja auch durch einen unbekannten Meister ohne weiteres nachgeahmt werden
konnen!l. Akzeptiert man indes die Zuschreibungen und legt die Todesjahre der beiden ge-
nannten Komponisten (Scheidt 1 1654, Kindermann 1 1655) als terminus post quem non fiir
die Entstehung zumindest dieser vier Kompositionen zugrunde, so diirfte die Terminierung
der Gottinger Quelle ,,nach 1650 nicht ginzlich unrealistisch sein.

3. In der Gottinger Tabulatur wurde zweifelsohne die Absicht verfolgt, mehrheitlich kleindi-
mensionierte Sitze zum Teil auch geringeren kompositorischen Anspruchs zusammenzustel-
len, wobei allerdings die Kindermann und Scheidt zugeschriebenen Kompositionen nicht nur
in der dufleren Dimension, sondern auch in der musikalischen Qualitit die Masse der kiirze-
ren Stiicke tibertreffen!2. Vor diesem Hintergrund wire also die zuvor vorgetragene Skepsis
gegen die Autorschaften zu relativieren, weil der Eindruck besteht, als seien hier anspruchs-
vollere Kompositionen mit solchen einfacheren, wenngleich nicht uninteressanten Zuschnitts
vereinigt. Bemerkenswert ist, dass bisweilen fiir die Tastenmusik des 17. Jahrhunderts entle-
gene Tonarten verwendet werden, so z. B. f-Moll in Nr. 14. Ein wenig stereotyp wirken hin-
gegen die in etlichen Fillen dhnlichen Satzanfinge, etwa die Anfangspunktierung in den Num-
mern 1, 3,9, 16 und 17; auch die akkordische Einleitung in Nr. 4 bzw. den zudem ihnlichen
Nummern 13 und 14 wirkt nicht ibermiBig inspiriert.

4. Bedeutung gewinnt indes die Quelle nicht nur durch den Repertoirezuwachs im engeren
Sinne, sondern auch durch die iiber weite Strecken vorhandenen originalen Fingersitze, die
aufschlussreiche Einblicke in die zeitgendssische Spielweise gewihren!?; bemerkenswerter-
weise fehlen eben in den beiden Sitzen Kindermanns Angaben zur Applikatur. Ohne diesen
auffilhrungspraktischen Fragenkomplex hier im Detail abzuhandeln bzw. orgelwissenschaft-
lichen und spieltechnischen Spezialuntersuchungen vorzugreifen!4, wird nach einer ersten
Durchsicht deutlich, dass offenbar die Prinzipien der weit verbreiteten, sogenannten nord-
und mitteldeutschen Spielweise angewandt sind. Die zum Teil auBBerordentlich dichten Fin-
gersatzangaben lassen freilich noch einen anderen Schluss zu, der die vormalige Funktion in
den Blick nimmt.

Zusammen mit dem Befund, dass in der Gottinger Tabulatur einerseits eine tonartliche
Ordnung vorliege, andererseits dezidiert kurze, zum Teil musikalisch einfache — oder doch
vereinfachte — Sitze zusammengetragen seien (vgl. dazu unten), liegt der Schluss nahe, dass

11 Zum Themenkomplex ,,Samuel Scheidt und die Toccata® vgl. auch den Beitrag von Pieter Dirksen in die-
sem Band, S. 29-47.

12 Vgl aber die nachstehenden Ausfithrungen zur Komposition Sweelincks.
13 Vgl dazu umfassend Vogel (wie Anm. 7), Teil IT, Anhang, S.145 ff.
14 Die beiden Scheidt-Sitze hat Harald Vogel (wie Anm. 7, Teil I1, Anhang; S. 154 ff) eingehend besprochen.
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methodisch-didaktische Motive bei der Zusammenstellung eine Rolle gespielt haben konnten,
es sich etwa um eine sogenannte ,,Incipienten-Handschrift (Harald Vogel) handelt, also um
Tabulatur-Aufzeichnungen eines Clavierschiilers!>. Die oben vorgetragene Vorstellung der
sukzessiven Kompilation fugt sich in diese Deutung ohne Zwang.

5. Hinzuweisen ist sodann auf das am Ende etlicher Sitze anzutreffende, zum Teil in Details
abweichende, doch grundsitzlich identische Schlusssignum!6. Offensichtlich handelt es sich
nicht bloB um eine beliebige ornamentale Kritzelei, sondern um eine, wenngleich nicht ein-
deutig bestimmbare, Buchstabenkombination im Sinne eines Monogramms!”. Denkbar ist die
Verbindung von C (oder E) mit T, F oder ] und schlieBlich H. Da das Monogramm im Falle
des Samuel Scheidt zugeschriebenen Praeludiums (Nr.-9) mit einer expliziten Komponisten-
zuschreibung kollidiert, diirfte es sich bei den Schlusssigna nicht um Komponisten-, sondern
allenfalls um Schreiberinitialen handeln!8,

6. Welche Moglichkeiten des Repertoirezuwachses — von den Zuschreibungen an Scheidt
und Kindermann einmal abgesehen — sich mit Hilfe der Gottinger Handschrift unter Um-
stinden noch erdffnen konnen, sei an einem abschlieBenden Beispiel erliutert, dem anony-
men Praeambulum Nr. 17. Tatsichlich konnte die Komposition als Toccata des Niederlinders
Jan Pieterszoon Sweelinck (1562-1621) identifiziert werden!®. Dass ein Stiick des vielleicht
bedeutendsten Orgelmeisters der ersten Jahrzehnte des 17. Jahrhunderts in einer zeitgends-
sischen Tabulatur tberliefert ist, kann angesichts der reichhaltigen und breit gestreuten hand-
schriftlichen Verbreitung des Sweelinckschen (Buvres kaum erstaunen?. Bezeichnend ist viel-
mehr die Art der Uberlieferung. Nicht nur ist die sonst als Toccata bzw. Fantasia bezeichnete
Komposition?! hier als Praeambulum betitelt: Gravierender noch ist, dass die urspriinglich 104
Takte lange, umfingliche Toccata in der Gottinger Handschrift auf nicht mehr als 18 Takte
zusammengeschrumpft ist. Von der fiir Sweelinck zweifelsfrei gesicherten Toccata finden
sich in der Géttinger Quelle — mit kleineren Abweichungen — nur die ersten elf Takte, dann
erfolgt ein Bruch des musikalischen Verlaufs mit rasch kadenzierender Schlussbildung. Das
Phinomen erinnert stark an vergleichbare Manipulationen Sweelinckscher Sitze, wie man sie
etwa auch aus dem Berliner Ms. 340 der Amalienbibliothek des Joachimsthalschen Gymnasi-
ums kennt?2, Dort sind, an anderen Stiicken, dhnliche Eingriffe und Umgestaltungen vorge-
nommen worden, die zum Teil als Pasticcio-, zum Teil als Parodieverfahren bezeichnet wer-

15 Herrn Prof. Vogel danke ich bestens fiir ein anregendes Gesprich und freundlich erteilte Auskiinfte.

16 Siehe unter den Nummern 2, 7, 9, 10, 11, 14 und 15.

17 Abbildung im Anhang. )

18 Zur Problematik solcher Signaturen vgl. Konrad Kiister, Zur Geschichte der Organistenfamilie Scheidemann, in:
SJb 21 (1999), S. 99 f.

19 Ediert von Max Seiffert, Jan Pieters3’ Sweelinck, Werken voor orgel en clavecimbel, Amsterdam 1943 (= Werken I),
Nr. 30, S. 114-116; auBerdem von Gustav Leonhardt, Jan Pietersoon Sweelinck, Keyboard Works, Fantasias and
Toccatas, Amsterdam 2/1974 (= Opera Omnia I/1), Nr. 19/19a, S. 112-117.

20 Siche dazu umfassend Pieter Dirksen, Sweelinck's Opera Dubia. A Contribution to the Study of His Keyboard Must,
in: TVNM 36 (1986), S. 80—135; Werner Breig, Die Claviermusik Sweelincks und seiner Schitler im Lichte neuerer
Forschungen und Editionen, in: Mf 30 (1977), S. 482-492; Max Seiffert, J. P. Sweelinck und seine direkten deutschen
Schiiler, in: VEMw 7 (1891), S. 145-260; Alan Curtis, Sweelinck's Keyboard Music, Leiden u. London 2/1972.

21 Parallelquellen sind Berlin, Deutsche Staatsbibliothek Stiftung PreuBischer Kulturbesitz, Ms. Lynar A 1;
Wien, Minoritenkonvent, Musikarchiv, Ms. XIV/714 (olim Ms. 8); Liége, Bibliothéque de I'Université, Ms.
888; die Wiener Quelle bringt zwei Fassungen.

22 Schierning (wie Anm. 3), S. 92 ff.
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den kénnen?: Die Fantasie Nr. 2 des Berliner Manuskripts bringt nur die ersten 13 Takte
einer Toccata Sweelincks?4, ehe das Stiick anders fortgesetzt wird. Und die in Berlin anschlie-
Bende Fantasie (Nr. 3) wihlt sogar ein Mittelstiick (T. 41-67) aus der gleichen Vorlage als Be-
ginn: Aus einer Toccata Sweelincks wurden auf diese Weise zwei Fantasien?, In der Ber-
liner wie der Géttinger Quelle ist nicht nur dasselbe Verfahren der Verkiirzung gewihlt, son-
dern auch in gleicher Weise eine gattungsspezifische Umbenennung des neugeschaffenen
Produkts vorgenommen worden. Dass im Zuge noch zu leistender umfassender Repertoire-
untersuchungen weitere Identifizierungen von Sitzen der Gottinger Claviertabulatur gelingen
konnten, erscheint vor dem Hintergrund dieser Verfahrensweise nicht unwahrscheinlich.

Anhang

S. 80-99: Vollstindiges Faksimile der Quelle
S. 100: Wasserzeichen (fol. 127)

S. 100: Schlusssigna

23 Vgl zu diesem Bearbeitungsproblem Margarete Reimann, Pasticcios und Parodien in norddestschen Klaviertabula-
turen, in: Mf 8 (1955), S. 265-271.

24 Werken1, Nr. 20 bzw. Opera Omnia1/1, Nr. 15.
25 Schierning (wie Anm. 3), S. 93.
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Wasserzeichen (fol. 12)
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Michael Praetorius — ,,Capellmeister von Haus aus und Director
der Music* am Kurfurstlichen Hof zu Dresden (1614 -1621)

SIEGFRIED VOGELSANGER 5

Dcr folgende Beitrag soll aufmerksam machen auf die meines Erachtens bisher nicht hin-
reichend untersuchten Beziehungen zwischen dem Kurfiirstlichen Hof in Dresden und
Michael Praetorius. Er stiitzt sich in groBem Umfang auf die unvertffentlichten Kapitel 3
und 4 der Dissertation von Wilibald Gurlitt: Mzchael Praetorius (Creugbergensis) — Sein Leben und
seine Werke, Leipzig 1915. Sie fanden sich 1990 aufgrund einer Information von Frau Gertrud
Gurlitt an den Verfasser im Musikwissenschaftlichen Seminar der Albert-Ludwigs-Universitit
in Freiburg, welchem sie den musikwissenschaftlichen Nachlass ihres Mannes kurz nach des-
sen Tod (1963) ubergeben hatte. Er enthilt 282 Mappen und befindet sich inzwischen im
Archiv der Universitit Freiburg (Signatur C 101).

Die Frage, warum Gurlitt seine Dissertation nur als Fragment veroffentlichte, lisst sich
annihernd aufkliren. Gurlitt hat sein Manuskript 1914 dem Musikwissenschaftlichen Institut
der Universitit Leipzig zum Promotionsverfahren vorgelegt. Es wurde vom Verlag Breitkopf
und Hirtel in Leipzig bis 1915 zum Druck beférdert, wie mehrere Stempel in den Druckfah-
nen belegen, und die darin von Gutlitt eingetragenen Korrekturen sind von der Verlagsdruk-
kerei auch noch bis zum 24. Januar 1915 ausgefihrt worden.

Die weitere Arbeit an den Druckfahnen unterbrach der Ausbruch des 1. Weltkrieges:
Gurlitt wurde Soldat, im September 1914 in der Marneschlacht verwundet und geriet in fran-
zosische Kriegsgefangenschaft, aus der er erst mit dem Kriegsende 1918 zuriickkehrte. Des-
halb erschienen 1915 von der Dissertation nur die korrigierten Kapitel 1 und 2, jedoch ohne
originales Titelblatt, Inhaltsiibersicht und Vorwort. Nach seiner Riickkehr aus der Kriegsge-
fangenschaft hat Gurlitt die Arbeit an den restlichen Druckfahnen wohl noch einmal aufge-
nommen, sie jedoch nach seiner im Jahre 1920 erfolgten Ernennung zum Professor und Di-
rektor des von ihm gegriindeten Musikwissenschaftlichen Instituts an der Universitit Frei-
burg nicht zu Ende gefiihrt. So galt seine Dissertation in der Musikwissenschaft bis 1990 als
Fragment!.

Der unverdffentlichte Teil (Mappe C 101/218) umfasst die Druckfahnen? der Kapitel 3
(-,Herzoglich Braunschweigisch-Luneburgischer Kapellmeister bis zum Tod des Herzogs
Heinrich Julius 1613. Frithzeit des Schaffens®), Kapitel 4 (,,Kapellmeister ,von Haus aus‘ am
Kurfurstl. Sichsischen und Erzbisch6fl. Magdeburgischen Hofe. Letzte Werke. Tod*) und
einen Anhang. Dieser enthilt: 1. ,Drei geistliche Lieder, gedichtet von M.P.C.%, 2. , Kurtzer
Bericht Was bei Uberlieferung einer klein vnd groBverfertigten Orgell zu observiren®, wel-

1 Jedoch muB Hans Joachim Moser Einblick in die Druckfahnen der Kapitel 3 und 4 gehabt haben, denn
er bezieht sich in seiner Schutz-Biographie mehrfach auf den ,unver6ffentlichten Teil 1920¢. Dieses Da-
tum ist sehr wahrscheinlich einem vom Verlag in den Druck eingefiigten Stempel auf Seite 163 (,,27.Mirz
1920%) entnommen worden. Vgl. Hans Joachim Moser, Heinrich Schitg. Sein Leben und Werk, Kassel 1936,
S. 1,13, 99, 242.

2 Samtliche folgenden Zitate aus Guilitts Dissertation beziehen sich auf diese Druckfahnen, ausgenommen
das Zitat in Anm. 5, das dem nicht gedruckten Vorwort des Manuskripts entnommen ist.
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chen ,Fiirstl. Br. Orgeln vnd Instrumentenmacher Esaia Compenius hinterlassen hat (Prae-
torius wollte ihn als ,,Orgeln Verdingnis*> drucken lassen), 3. ein Verzeichnis der Anfinge
der von Praetorius komponierten Texte und der in seine Werke aufgenommenen Kompositi-
onen fremder Autoren. AuBerdem existiert in Freiburg auch Gurlitts Dissertationsmanu-
skript (Mappe C 101/215), von welchem allerdings die Seiten 1 bis 138 fehlen. Titelblatt, In-
haltsverzeichnis und Vorwort sind erhalten, aber nicht mehr gedruckt worden®.

Im folgenden soll den letzten Lebensjahren von Praetorius ab 1613 nachgegangen wer-
den, auch in der Weise, dass dabei einzelne, insbesondere fiir den Kurfirstlichen Hof in
Dresden — aber auch fiir andere Gelegenheiten — entstandene Kompositionen jeweiligen An-
lissen zugeordnet werden. Wenn das groBenteils auch spekulativ genannt werden mag —
denn fast immer fehlt es an genauen Angaben —, so beweist doch die Existenz der Komposi-
tionen selbst, dass es fiir sie konkrete Anlisse gegeben hat, von welchen Praetorius z. B. im
Titelblatt der Polyhymnia Caducaetrix & Panegyrica eigens einige nennt: ,,Darinnen Solennische
Fried vnd Frewden Concert: Inmassen dieselbe bey Keyser: Konig: Chur: vnd Fiirstlichen
zusammenkunfften/respectivé zu DreBden/Halla/Wolffenbiittel/vnd andern vornemen Ot-
tern: So dann auff gehaltenem Fiirstentage zur Naumburgk: beschehener Erbhuldigung in
der Stadt Braunschweigk: Fiirst. Bisch. Introduction zu Halberstadt: Evangelischem Jubel-
fest: Auch sonsten in andern Firstl. Capellen vnnd Kirchen angeordnet: [...]*>. Die Kon-
zerte der Sammlung hat Praetorius Kurfiirst Johann Georg 1. von Sachsen, Markgraf Chri-
stian Wilhelm von Magdeburg und Herzog Friedrich Ulrich von Braunschweig und Liineburg
gewidmet, denn die Stiicke seien ,in jhren Capellen mehrertheils gebohren®, und er habe
samt seinen Musikern von ihnen ,,viel Gnade vnd Gutthaten erfahren vnd empfangen®.

3 Michael Praetorius, Syntagma musicum 111. Termini musici, Wolfenbiittel 1619, Faks.-Nachdruck, hrsg. von
Wilibald Gutlitt, Kassel u. a. 3/1978 (= DM I/15), S. 224.

4 Von Manuskript und Druckfahnen stehen der Forschung seit Ende 1999 auch Kopien in der Herzog Au-
gust Bibliothek in Wolfenbiittel zur Verfiigung (Signatur MW 47-8968/Freihandaufstellung). — Wie Gur-
litts Dissertation zu entnehmen ist, plante er noch einen zweiten Teil; bereits auf dem Titelblatt vermerkt
er unten ,,J. Band“. Dariiber schreibt er in der ,Inhaltsiibersicht®: ,,Der I1. Teil wird eine Analyse des
Schaffens und eine Darstellung der musikalischen Praxis des M.P.C. versuchen®. Im ,,Vorwort™ grenzt et
dann beide Teile in folgender Weise gegeneinander ab: ,,Alles, was mir fiir den zweiten, intern musikge-
schichtlichen Teil meiner Arbeit nebensichlich und entbehrlich, fiir das Verstindnis der Kiinstlerperson-
lichkeit des M.P.C. aber doch wesentlich und notwendig erschien, findet sich im vorliegenden ersten Teile
zusammengestellt. Wihrend der zweite Teil ausschlieBlich die Musik und den Musiker behandeln wird, so
betont der erste Teil vorwiegend den Theologen M.P.C[1]. (Manuskript, Vorwort in: Nachlass Wilibald Gur-
litt, Archiv der Albert-Ludwigs-Universitat, Freiburg, Mappe C 101/215, S. VIf). In diesem zweiten Teil
wollte Gurlitt auch aufzeigen, wie stark Michael Praetorius und Heinrich Schiitz ,kiinstlerisch und tech-
nisch voneinander abhiingig sind (Gutlitt, wie Anm. 2, S. 246). Leider blieben die bisherigen Bemiihun-

“gen des Verfassers erfolglos, diesem Material im NachlaB Gulitts auf die Spur zu kommen. Weder fan-
den sich Exzerpte von Archivalien noch Skizzen oder gar detaillierte Ausfithrungen.

5 Vgl. das Titelblatt im Syntagma 111 (wie Anm. 3), S. 202.

6 Friedrich Blume u. a. (Hrsg.), Gesamtausgabe der musikalischen Werke von Michael Praetorius, Wolfenbuttel-
Berlin (im folgenden stets: GA), Bd. 17, Polyhymnia Caduceatrix et Panegyrica (1619), hrsg. v. W. Gurlitt,
zwei Halbbinde, 1930 u. 1933, S. XI.



B e e

Michael Praetorius am Kurfiirstlichen Hof zu Dresden (1614-1621) 103

Beginn der Beziehungen zwischen Praetorius und dem Kurfiirstlichen Hof in Dresden

Diese Verbindungen gehen bereits auf die erste Zeit von Praetorius' Tatigkeit am Hof zu
Wolfenbiittel zurick. Wie Forchert vermutet, kann Herzog Heinrich Julius seinen damaligen
Organisten Praetorius, welcher sich 1602 in Regensburg aufhielt, im September dieses Jahres
»zur Hochzeit des Kurfiirsten Christian II. von Sachsen, der die didnische Prinzessin Hedwig,
eine Schwester der Braunschweigischen Herzogin Elisabeth, heiratete, nach Dresden® beor-
dert haben’. 1606 widmet Praetorius dann der nunmehrigen Kurfiirstin den zweiten Band
seiner Musae Sioniae und erinnert sich in der Dedikation der ,,sonderbaren Gnade vnd aller
Gutthat/so von E. Churf. G. mir vawirdigen etliche Jahr daher gnedigst erzeiget vad bewie-
sen worden*8

Aufgrund der verwandtschaftlichen Beziehungen zwischen den beiden Fiirstenhofen
kam es zu mancherlei Besuchen hintuber und hertiber. Vor allem Hochzeiten, Kindtaufen
und ,,dergleichen Freudengelage® wurden stets gemeinsam — auch unter Beteiligung weiterer
Fiirstenhduser — begangen. Bei solchen Festlichkeiten spielte neben allerlei Unterhaltung fiir
die Giste die Musik eine hervorragende Rolle, und dazu brachten die anreisenden Firsten
auch ihre eigenen Musiker und Hofkapellen mit, denn jene waren neben Kleidung, Kutschen,
Pferden usw. Reprisentations-Objekte, womit man zeigte, was man sich leisten konnte.

In der genannten Dedikation an die Kurfiurstin Hedwig findet sich ein Passus, der be-
zeugt, was Praetorius des weiteren bewogen hat, ihr diesen Band zu widmen. Er hatte nim-
lich festgestellt, dass sie sich die Kompositionen des 1605 erschienenen ersten Teiles der Mu-
sae Sioniae — der Herzogin Elisabeth von Wolfenbiittel gewidmet — ,,in Gnaden gefallen las-
sen‘. Mit anderen Worten: Sie hatte Werke daraus bei Auffiihrungen in Wolfenbiittel oder in
Dresden in Gegenwart des Hofes gehort. '

Einen weiteren Band der Musae Sioniae hat Praetorius 1610 dem sichsischen Kurfiirsten
Christian II. und dessen Briidern, den Herzégen Johann Georg und August von Sachsen, ge-
widmet. In der Dedikation spricht er davon, dass ,,zu vaterschiedenen mahlen/do meiner
gnedigen Herrschaft zu DreBden in E. Churf. Gn. Hofflager Ich vnterthenigst aufgewartet
habe, und er erinnert sich der ihm dabei ,,bezeigten grossen Gnade/auch beschehenen anse-
henlichen Verehrung®?, also an fiir seine Dienste in Dresden erhaltene Geschenke. Durch
solche Verbindungen waren ,,die kiinstlerischen und personlichen Beziehungen des Praeto-
rius zu Kursachsen [...] stetig enger und fester geworden®, was zur Folge hatte, dass er ,als
zeitweiliger Stellvertreter des alternden Kapellmeisters Rogier Michael [...] bei besonderen
Hoffestlichkeiten mit der obersten Leitung der kurfiirstlichen Musik betraut wurde!0.

Zu diesen Festlichkeiten zihlt eine Kindtaufe im Jahre 1610, fir die Praetorius einen acht-
stimmigen Doppelchor Euphemia Harmonica iber Psalm 49 ,,Audite haec, omnes populi*!!
komponiert und wohl auch selbst in Dresden aufgefiihrt hat. Es ist allerdings fraglich, ob er
auch im Jahre 1612 bei der Hochzeit des Herzogs August von Sachsen und der Wolfenbiitte-

7 Arno Forchert, Musik zwischen Religion und Politik. Bemerkungen gur Biographie des Michael Praetorius, in: Fest-
schrift Martin Rubnke gum 65. Geburtstag, Neuhausen-Stuttgart 1986, S. 106—125, hier S. 111.

8 GA 2 (hrsg. von Rudolf Gerber), 1939, S. VII.

9 GA 9 (hrsg. von Friedrich Blume), 1929, S. VL.
10 Gurlitt (wie Anm. 2), S. 223.
11 GA 20 (hrsg. von Friedrich Blume), 1956, S. 33 f.
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ler Prinzessin Elisabeth mit Musik ,,aufgewartet hat, denn diese fand aufgrund des Todes
des kurz zuvor im Alter von 27 Jahren verstorbenen Kurfiirsten Christian II. ,,ohne gross
Gepringe® statt.

Am Wolfenbiitteler Hof verschlechterte sich die Situation der Musik zunehmend durch
die seit etwa 1610 fast stindige Abwesenheit von Herzog Heinrich Julius, der am kaisetlichen
Hof Rudolfs II. in Prag zum Direktor des Geheimen Rates ernannt worden war. So nimmt es
nicht wunder, dass der neue sichsische Kurfiirst Johann Georg I. nach Heinrich Julius' plétz-
lichem Tod im Juli 1613 sofort intensive Bemithungen anstellte, Praetorius wihrend des
Trauerjahres nach Dresden zu ziehen, und seine Absicht wurde sehr schnell erkennbar, ,,den
Wolfenbiitteler Kapellmeister an Stelle des ,ziemlich baufilligen® Rogier Michael in seine Be-
stallung zu bekommen*!2. Darum schreibt er am 10. September 1613 an Friedrich Ulrich,
den neuen Wolfenbiitteler Herzog!3:

,Wir geben E. L. hiermit zu vermeinen, daB8 Wir, da es mit derselben Beliebung und guten Willen gesche-
hen kénnte, deren Capellmeister Michael Praetorius gern in Unsere Dienstbestallung nehmen
méchten. [...] Im Fall aber E. L. jetziger Zeit hierzu sich nicht verstehen kénnten, so ersuchen Wir doch die-
selbe hiermit anderweit, sie wolle Uns den guten Willen erzeigen und geschehen lassen, dall ermeldter Capell-
meister [...] bis zu Ende des Trauerjahres, weil E. L. ihne ohne das jetzige Zeit nicht gebrauchen, bei Uns sich
aufhalten und kiinftig Martini zu Uns kommen mdoge®.

Davon setzte Johann Georg seinen in Regensburg weilenden Geheimen Rat Christoph
vom LoB — der sich dort ebenfalls um Musiker fiir den Dresdner Hof bemuhte — mit einem
Schreiben vom 9. Oktober 1613 in Kenntnis:

_So thun Wir euch hierneben zu eréffnen, daB Wir [...] Herrn Friedrichen Herzogen zu Braunschweig und
Liineburg freundlich ersucht, das S. L. dem Capellmeister Michael Praetorio bei jetziger Trauerzeit sich zu Uns
zu begeben erlauben méchte, versehen Uns auch, es soll Uns damit willfahrt werden, so vermerken Wir, das
gedachter Praetorius vor sich selbs wol zu Frieden sich zu Uns zu begeben und eine Zeitlang bei Uns zu blei-
ben oder nach Gelegenheit wol gar [=ganz; S. V.] bei Uns zu bleiben.

Es liegt nahe, dass Gespriche dariiber — auch mit Praetorius selbst — anldsslich der Trau-
erfeietlichkeiten fiir Heinrich Julius am 4. Oktober 1613 in Wolfenbiittel stattgefunden ha-
ben. Am 27. Oktober schreibt Friedrich Ulrich dann an Johann Georg!4, er habe Praetorius
erlaubt, dass

et sich bei unsern jetzigen leidigen und traurigen Zustand sobald verfiige und bei deroselben aufwirtig sei
und ihm daneben eingebunden, daB er sich gegen nichstkiinftigen Ostern gewi und unausbleiblich bei uns zu
Verwaltung seines Dienstes hinwieder einstellen solle. Nicht zweifelnd, E. Lb. mehrbenannten unsern Capell-
meister alsda auf angeregte Zeit wieder erlassen und nicht aufhalten werde®.

Die Briefwechsel beweisen, dass der Kurfiirst selbst sich um Praetorius bemiihte, nicht
sein Geheimer Rat, wie Agatha Kobuch meint. Praetorius musste sich am Dresdner Hof auch
nicht erst ,,vorstellen®15, denn er war dort seit langem bekannt. Man kann also davon ausge-
hen, dass er noch vor Weihnachten 1613 in Dresden eingetroffen ist.

12 Gutlitt (wie Anm. 2), S. 229.

13 Vgl Wilhelm Schifer, Sachsen-Chronik fiir Vergangenbeit und Gegenwart, Dresden 1854, S. 504, das folgende
Zitat ebd. S. 505.

14 Abschrift in: Nachlass Wilibald Gurlist (wie Anm. 4), Mappe C 101/138.

15 Agatha Kobuch, Nexe Aspekte sur Biographie von Heinrich Schiitz und zur Geschichte der Dresdner Hofkapelle, in:
Schiitz-Konferenz Dresden 1985, TL 1, S. 55-68, hier S. 56.
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Weihnachten 1613 bis Sommer 1614: Festmusiken in Dresden und Naumburg

Am Dresdner Hof fand Praetorius reiche musikalische Entfaltungsmoglichkeiten, denn die
Hofkapelle war 1612 ,,auf 27 Personen etatmiBig festgesetzt* worden!¢ (darunter 17 Singer
und zehn Instrumentalisten): ein Verdienst des Geheimen Rats Christoph vom LoB!7. Die
gegeniiber Wolfenbiittel weitaus vielfiltigeren Moglichkeiten in Dresden haben dann auch
wohl anregend auf Praetorius gewirkt bei der Entwicklung seiner Kompositionen ,,nach der
jtzigen Italianischen Manier8, fiir die er zahlreiche Werke italienischer Komponisten stu-
diert hatte.

Es bedarf keiner groBen Phantasie, sich vorzustellen, dass er sogleich einige Werke fiir
eine Dresdner Weihnachtsmusik geschrieben oder bereits vorhandene aus den Musae Sioniae
fiir die Hofkapelle umgearbeitet hat. Hier kann man etwa an das Qwuem pastores landavere den-
ken oder an den Verkindigungsdialog A/s der giitige Gott; beide Werke finden sich umgearbei-
tet in den Polyhymniae'®. An dem Verkindigungsdialog zeigt sich bereits deutlich der Einfluss
oratorischer Kompositionspraxis. Der Text wird nicht mehr strophenweise vorgetragen wie
in der fritheren Fassung, ohne dass dabei dessen wechselnden Inhalten nachgegangen wiirde,
sondern Praetorius versucht, ihm durch charakteristische Umbildungen der musikalischen
Vorlage gerecht zu werden und verteilt ihn auBerdem auf die handelnden Personen Maria
und den Engel. AuBerdem fiigt er einen Evangelisten und eine Capella Fidicinia hinzu, und
dem Dialog-Charakter der Handlung trigt er noch dadurch Rechnung, dass er die einzelnen
Gruppen getrennt aufstellt. Die Gemeinde aber, vertreten durch das Tutti-Ensemble, beglei-
tet das Geschehen mit ritornellartig eingeschobenen Strophen des Adventsliedes ,,Gott durch
deine Gute®.

Im Frithjahr 1614 fiel Praetorius die besondere Aufgabe zu, die Musik fiir den Fiirstentag
in Naumburg auszurichten. Diese Firstenzusammenkunft fand zur Erneuerung der Erbver-
bridderung zwischen Sachsen, Hessen und Brandenburg anlisslich der Beendigung des Jiilich-
Cleveschen Erbfolgestreites statt und gilt als ,,eine der prunkendsten Demonstrationen kirch-
lich-weltlicher Macht*. Hier ,,besorgten die Dresdner Kapellisten unter Pritorius sowohl die
Kirchenmusik in Sankt Wenzel als auch die Ballett- und Tafelmusik“20. Dieser Fiirstentag
soll hier genauer beschrieben werden, denn daran lassen sich die unterschiedlichen Funktio-
nen der Musik bei solchen Gelegenheiten exemplarisch aufzeigen.

Bei der Vorbereitung hatte Praetorius ,.es an nichts fehlen lassen, um der Kapelle auf
dieser Festlichkeit einen groBen Erfolg zu sichern; seine neuesten Kompositionen und In-
strumentationsversuche probierte er mit den Dresdener Musikern und studierte das Beste
davon mit der ganzen Kapelle ein. Der Kurfiirst ist dann mit einer Auswahl von 21 Musikern
und seinem Interimskapellmeister Praetorius am 21. Mirz 1614 [...] von Dresden aus auf den

16 Schifer (wie Anm. 13), S. 431.

17 ,Er war derjenige, der die 1611/12 fast aufgel6ste Kapelle (nach dem Regierungsantritt Johann Georgs L)
allmahlich wieder aufgebaut hat — kein anderer, am wenigsten der Kurfiirst selbst®. Freundliche Mittei-
lung von Wolfram Steude an den Verfasser vom 18.12.1999.

18 Praetorius (wie Anm. 3), S. 175.
GA 19 (hrsg. von Max Schneider), 1938, S. 17-22 und GA 17 (wie Anm. 6), S. 354-387.

Hans Schnoor, Dresden. Vierbundert Jabre dentsche Musikkultur. Zum [ubilium der Staatskapelle und zur Ge-
schichte der Dresdner Oper, Dresden 1948, S. 46.




106 SIEGFRIED VOGELSANGER

Firstentag® gereist2l. Uber den Eindruck, den Praetorius' Musik in Naumburg gemacht hat,
gibt es meines Wissens zwei zeitgenéssische Zeugnisse: Das eine stammt von dem Dresdner
Oberhofprediger von Hoénegg, das andere von einem unbekannten Zeitzeugen (Anhang,
Dok.1). Aus beiden geht die grosse Verwunderung und Freude iiber das Musizieren ,der
{iberaus vortrefflichen Churf. Sichs. Music hervor?2. Dabei erregte auch die Aufstellung der
Musiker beim ,,per choros Musiciren® grofes Aufsehen, denn Praetorius hatte unter anderem
einen der Chére in etwa zehn Meter Hohe auf dem Baugeriist fiir die neue Orgel aufgestellt
und gab mit diesem Musizieren ,.gleichsam das Signal zum Aufbruch einer neuen Zeit im
mitteldeutschen Musikleben*23,

Von den Werken, die hier erklungen sind, wird das Choralkonzert O Lamm Gottes unschul-
dig namentlich genannt, und ein anderes Konzert tiber Psalm 133, Siehe wie fein und lieblich ist,
daf§ Briider eintrichtig beieinander wohnen 24, gilt als ebenfalls dort aufgefiihrt, denn diesen Psalm
verwendete man gern bei solchen Zusammenkiinften; der Dresdner Oberhofprediger hatte
ihn darum auch seiner ersten Predigt am 29. Mirz 1614 zugrunde gelegt. Dieses Psalmkon-
zert ist eines der ersten cantus-firmus-freien Werke von Praetorius, seine Kompositionsweise
hat Arno Forchert bereits eingehend besprochen?®. Auch in einem zweiten Gottesdienst in
Naumburg wurde musiziert, und am Sonntag Laetare (3. April) predigte der Oberhofprediger
iber den Text , las sich freuen und frohlich sein®. Hier wurde ,,wiederum als zuvor stattlich
mit allerhand Instrumenten musicalisch und Capellisch durch Praetorium die Music mit
allen Ehren compliret und vollbracht* (Dok. 1).

Wie bereits angedeutet, spielte bei solchen Festen und Zusammenkinften neben der
geistlichen auch die weltliche Musik eine wichtige Rolle. So gab es in Naumburg neben den
Gottesdiensten auch mehrere ,stattliche Banquets [...] auf dem stidtischen Tanzboden®?,
und hier ist nicht nur an Musik aus der 1612 erschienenen Terpsichore von Praetorius zu den-
ken, sondern auch an andere Teile aus den auf neun Binde geplanten Musae Aoniae, in wel-
chen neben Sammlungen von Tinzen auch solche mit weltlichen Liedern erscheinen sollten.
Thre Komposition kiindigt Praetorius bereits im Vorwort der Terpsichore an?’.

Nach dem Fiirstentag ist Praetorius nicht etwa nach Wolfenbiittel zuriickgereist, um sich
dort zu Ostern wieder einzustellen, wie Friedrich Ulrich es ihm ,eingebunden® hatte, son-
dern der Kurfiirst nahm ihn nach dem groBen Naumburger Erfolg seiner Hofkapelle mit

21 Gurlitt (wie Anm. 2), S. 227.

22 Ebd. Vgl. auch Anm. 122,

23 Wilibald Gutlitt, Heinrich Schiit3. Zum 350. Geburtstag am 8. Oktober 1935, in: JbP 42 (1935), S. 64 —83, hier
S. 68.

24 GA 17 (wie Anm. 6), S. 154159 sowie S. 268-292.

25 Arno Forchert, Das Spatwerk des Michael Praetorius. Italienische #nd deutsche Stilbegegnung, Berlin 1959 (= Berli-
ner Studien zur Musikwissenschaft 1), S. 164 ff.

26 C.F. Géschel, Acht Tage su Naumburg an der Saale im Friibjahr 1614, Berlin 1853, S. 13.

27 GA 15 (hrsg. von Giinther Oberst), 1929, S. VIII. Auf diesen Bereich der weltlichen Musik bei Praetorius
geht Dietlind Méller-Weiser in ihrer Arbeit iiber das Syntagma musicum 1 in folgender Weise ein: ,,All diese
Beschreibungen der geplanten Binde Musae Aoniae deuten darauf hin, daB die Sammlung zumindest im
Manuskript vorlag. Die Genauigkeit der Angaben, auch die Unterteilung einzelner «Musen» in zwei Teil-
binde, liBt nur den SchluB zu, daB diese Sammlungen bereits als Noten vorlagen, ja vermutlich lingst ins
Repertoire der Hofmusik aufgenommen waren®. Dietlind Méller-Weiser, Untersuchungen gum 1. Band des
Syntagma Musicum von Michael Praetorius, Kassel u. a. 1993 (= Detmold-Paderborner Beitrige zur Musikwis-
senschaft 3), S. 67.
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zuriick nach Dresden, wo er seine Dienste bis in den Juni 1614 hinein nutzte (was Praetorius
vielleicht gar nicht unlieb gewesen sein mag angesichts der soeben von ihm erprobten Fihig-
keiten der Dresdner Musiker). Hier wird er wohl mit einer festlichen Musik zu Ostern ,,auf-
gewartet* haben. Dabei kann man an das Konzert Hallelujah: Christ ist erstanden denken?®. Es
besteht aus einem Chorus Vocalis, besetzt mit zwei Diskant-Stimmen und je einer Alt-, Te-
nor- und Bass-Stimme als Favorit-Singern, welche die drei Strophen des Osterliedes in wech-
selnden Besetzungen vortragen. Fiir diese Vokalstimmen hat Praetorius ein Tricinium aus den
Musae Sioniae IX verwendet und es durch Hinzufiigung von Instrumenten bis zur Dreizehn-
stimmigkeit erweitert. Die einzelnen Strophen des Kirchenliedes werden eingerahmt von
einem 21stimmigen Halle/uja-Ritornell, in welchem zu den Favoritsingern und den zwei In-
strumentalchéren fiir Streicher und Bliser noch zwei weitere Capellchére hinzutreten. Dabei
muss man sich die verteilte Aufstellung der verschiedenen Gruppen mit ihren den gesamten
Kirchenraum erfiillenden Halle/uja-Rufen vorstellen: Klangsiulen wie die Pfeiler einer Kathe-
drale. An solchen Werken lisst sich erkennen, dass Praetorius einer der ,,kithnsten Klangbau-
meister aller Zeiten* gewesen ist%.

Uber andere Titigkeiten am Dresdner Hof in diesem Frithjahr erfihrt man aus einem
Schreiben vom 8. Juli 1614, das Praetorius, nach Wolfenbiittel zuriickgekehrt, an den Gehei-
men Rat des Kurfursten geschickt hat. Darin berichtet er iiber die im Bau befindliche Orgel
fir die Schlosskapelle; Praetorius hatte sie besichtigt und meint zuversichtlich, sie werde ,,gar °
wohl passieren” (Anhang, Dok. 2). Hier konnte er seine vielfiltigen Kenntnisse in der Orgel-
bau-Materie unter Beweis stellen, die er in Zusammenarbeit mit dem Wolfenbitteler Orgel-
bauer Esaias Compenius erworben hatte. Auch um weitere Arbeiten im Schloss hat es sich ge-
handelt, sie sind auf sein ,,Angeben* hin zwar begonnen worden, wihrend seiner Abwesen-
heit aber alle ,,unverfertiget liegen blieben®, wie er 1615 feststellen musste (Dok. 3).

Aus einem Postcriptum zu Praetorius' Brief vom 8. Juli 1614 (Dok. 2) geht hervor, dass
Friedrich Ulrich nicht die Absicht hatte, ganz auf seinen Kapellmeister zu verzichten. Johann
Georg musste sich mit dieser Losung — wenn auch widerwillig — zufriedengeben. Die Bestal-
lung zum ,,Capellmeister von Haus aus und Director der Music® ist dann wohl anlisslich
einer Taufe im September 1614 erfolgt, denn von diesem Zeitpunkt an erhielt Praetorius in
Dresden bis zu seinem Tode 1621 jihrlich 200 Gulden®. Es gibt jedoch einen Hinweis dar-
auf, dass Praetorius selbst das Angebot des Kurfiirsten abgelehnt haben kann, Dresdner Hof-
kapellmeister zu werden: Am 6. September 1618 schreibt er an Friedrich Ulrich, ihm sei ,,zu
etzlichen verschiedenen Malen von andern vornehmen Potentaten, Reichs-, Kur- und Fir-
sten eine weit hohere Bestallung, als ich bei E.F. G. gehabt, angeboten worden®, er habe sie
aber doch ,,allemal ausgeschlagen“3! — warum, das bleibt offen.

28 GA 17 (wie Anm. 6), S. 599-612.
29 Forchert (wie Anm. 25), S. 179, unter Berufung auf Gurlitt.
30 Kobuch (wie Anm. 15), S. 57.

31 Vgl. Walter Deeters, Das Leben der Familie Praetorius, in: Braunschweigisches Jahrbuch 53 (1972), S. 111—
126, hier S. 120. Vgl. hierzu auch Anm. 83.
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Herbst 1614 bis Frihjahr 1615: Festmusiken in Wolfenbittel, Dresden und Halle

In Wolfenbiittel erwarteten Praetorius sogleich zwei neue Aufgaben: Mit dem Ende des Trau-
erjahres hatte Friedrich Ulrich zu einem Jagdvergniigen eingeladen, und dafiir komponierte
sein Kapellmeister vermutlich die Diana Tentonica. Teutsche Jager Lieder vnd Jager Geschrey: mit 3.
4.7.8. Stimmen/in 2.3.4.5. Choren/sampt den Ritornellis 32, der Besetzung zufolge also wohl eine
Komposition ,,nach der jtzigen Italianischen Manier®.

Am 4. September fand die Hochzeit Friedrich Ulrichs mit der 16jahrigen Anna Sophia
von Brandenburg statt, fiir die Praetorius ein pompdoses 21stimmiges, vierchoriges Epithala-
mium Uber das Kirchenlied ,,Nun lob, mein Seel, den Herren* schrieb33. Auch sonst muss die
Hochzeitsmusik ,,von hervorragender Pracht und GroBartigkeit gewesen sein“34, bei welcher
u. a. ein Singer ,,das Ballett und ein anderer ,.ein Discantfalsett [...] sehr wol und vernem-
lich gesungen® hat?>. Hier ist aber auch an Musik aus der auf Veranlassung von Friedrich Ul-
rich komponierten Terpsichore zu denken. Unter ihren 312 Titeln befinden sich 37 Ballette mit
bis zu 21 Einzelsitzen und 13 Tinze ,,mit sonderbaren Namen* wie ,,Hahnen“-, |, Amazo-
nen‘- und ,,Magier*“-Ballett — die seinerzeit modernen Tinze des franzosischen Ballet de cour
—, welche in farbenprichtigen Kostiimen getanzt wurden, woran sich die gesamte Hofgesell-
schaft beteiligte.

Bei diesem Fest wirkten wiederum Mitglieder der Hofkapellen angereister Furstenhofe
mit; so wird von schaumburgischen, magdeburgischen, brandenburgischen und englischen
Musikern berichtet, die fiir ihre Dienste ,,hohe Verehrungen® bekamen36. Mit Verwunderung
stellt man fest, dass keine Musiker des Kurfirsten erwihnt werden, obwohl Friedrich Ulrich
solche von Johann Georg zugesagt worden waren3’.

Unmittelbar nach der Hochzeit befand Praetorius sich bereits wieder auf der Reise nach
Dresden, denn der Kurfiirst hatte ihn in einem Schreiben vom 16. August 1614 (Anhang,
Dok. 4) personlich zur Taufe seines jlingsten Sohnes eingeladen. In der gleichen Angelegen-
heit hatte Johann Georg auch an Landgraf Moritz von Hessen geschrieben, da dem Dresdner
Hof seit dem Tode Hans Leo HaBlers im Jahre 1612 immer noch ein guter Organist fehlte.
In diesem Schreiben heifit es u. a.: ,Verstehe aber, daBl E. L. jetziger Zeit einen Organisten
haben, mit Namen Heinrich Schiitz, welchen [...] Wir gern héren mdégen®; Schiitz
mage es erlaubt werden, sich einige Tage vor der Taufe in Dresden einzustellen und ,ein Zeit
lang bei Uns verharren“38.

Hier trafen Praetorius und Heinrich Schiitz also etwa eine Woche vor der Taufe erstmals
zum gemeinsamen Musizieren zusammen. Meines Wissens ist nicht tiberliefert, welche musi-
kalische Aufgabe Schiitz bei der Taufe wahrgenommen hat. Es liegt jedoch nahe, dass er bei

32 Praetorius (wie Anm. 3), S. 221.
33 GA 20 (wie Anm. 11), S. 40-79.
34 Gurlitt (wie Anm. 2), S. 233.

35 Vgl. Walter Deeters, Alte und neue Aktenfunde siber Michael Praetorius. Zum 350. Todestag des Komponisten und
Kapellmeisters, in: Braunschweigisches Jahrbuch 52 (1971), S. 102-120, hier S. 112.

36 Gurlitt (wie Anm. 2), S. 233,

37 Vgl. dazu das Schreiben Friedrich Ulrichs an Johann Georg vom 13. Juli 1614, abgedruckt bei Deeters (wie
Anm. 35), S. 111.

38 Vgl Werner Dane, Brigfwechsel zwischen dem landgriflich hessischen und dem kurfiirstlich séichsischen Hof um Hein-
rich Schiitz (1614—1619), in: ZfMw 17 (1935), S. 343-355, hier S. 343.
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den mehrchorigen Werken von Praetorius als Organist fungiert hat — er war ja eigens als sol-
cher angefordert worden —, und auch an der Auffiihrung der bei diesem Fest erklungenen
Ballett- und Tafelmusik kann er beteiligt gewesen sein®®. Diese Taufe ist jedoch nicht unter
die ,,von Schiitz musikalisch gestalteten (d. h. personlich geleiteten und/oder mit Komposi-
tionen versehenen) Hoffestlichkeiten*“#0 zu zihlen.

Uber die Musik bei dem Taufakt in der Schlosskapelle gibt es ein zeitgenéssisches Ge-
dicht, in dem ein sechschériges Werk von Praetorius genauer beschrieben wird (Anhang,
Dok. 5). Analysiert man darauthin die Kompositionen der Polyhymnia Caduceatrix, dann spricht
vieles fiir das Choralkonzert Gelobet seist du Jesu Christ#. Urspringlich ,,auf 6. Chor gerichtet®,
hat Praetorius es spater nur darum auf fiinf Chore reduziert, weil es ,,etwas weitliuftig also
anzustellen/ auch nicht allezeit vier Knaben gleicher Qualitit vorhanden sein“2. In dem ge-
nannten Gedicht heiB3t es des weiteren: Nach der Predigt ,,h6rt man abermal die Musicanten
mit frohlichem Schall“. Das legt den Schluss nahe, an das Konzert Jubiliret friblich und mit
Schall zu denken®3. Es kann auch ,,ohne Zutun der Knaben/oder anderer Vocalstimmen als
ein Canzon mit 8 Stimmen/auf bloBe Instrumenta gerichtet musiziert werden.

Praetorius und Schiitz sind einige Tage nach der Taufe wieder abgereist, und Praetorius
richtete sogleich ein ,,Memorial“ an Friedrich Ulrich mit umfangreichen Vorschligen zur Re-
organisation der Wolfenbiitteler Hofkapelle nach Dresdner Vorbild*. Daraus lisst sich auch
entnehmen, welch weitreichende Verbindungen er hatte, um Musiker selbst vom Kaiserhof
in Prag anzuwerben. Diesem Versuch sind weitere gefolgt. Aber sie blieben alle erfolglos,
wohl nicht zuletzt aufgrund des desolaten Zustandes der Wolfenbiitteler Finanzen, denn
Heinrich Julius hatte in Prag ,unsigliche Schulden bei Kaufleuten und Juwelieren* gemacht
und war bereits 1607 einmal , eilig und verstohlen mit einer Kasse von 100000 Talern® dort-
hin gereist®. i

In Wolfenbiittel stand Praetorius bereits eine neue Aufgabe bevor: die musikalische Aus-
stattung der zum Jahreswechsel geplanten Hochzeit der Prinzessin Dorothea mit dem Mark-
grafen und Erzbischof Wilhelm von Magdeburg, denen Friedrich Ulrich ,.ein stattliches Bey-
lager ausrichtete®0. Dazu hatte er seinen Kapellmeister drei Wochen vor Weihnachten ,,vor
die [...] Taffel” gefordert und ihm aus ,,gnedigster Affection 200 Taler versprochen, wenn
er ,eine gutte Music in der Kirchen anstellen wiirde“4”. Fiir dieses Fest komponierte Praeto-
rius sehr wahrscheinlich das finfchorige Choralkonzert In dulci jubilo*®, ein Werk von groBar-
tiger Pracht und Herrlichkeit mit Trompeten und Heerpauken ,,zur prichtigen und fiirstli-

39 Vgl Karl August Miller, Kurfiirst Johann Georg der Erste (Forschungen auf dem Gebiete der neweren Geschichte),
Dresden u. a. 1838, S. 142f.

40 Werner Breig, Hifische Festmusik im Werk von Heinrich Schiitz, in: HS-WdF, S. 375-404, hier S. 399.

41 Siegfried Vogelsinger, Michael Praetorius. ,,Diener vieler Herren. Daten und Dentungen, Aachen 1991, S. 21 f.

42 GA 17 (wie Anm. 6), S. 505. — Man kann allerdings fragen, ob ein weihnachtliches Kirchenlied einer Taufe
im September angemessen war. Versteht man den Text des genannten Weihnachtsliedes aber als Lobpreis

auf den Erl6ser, durch dessen Geburt der Taufakt ja erst seinen Sinn erhilt, dann mag dieses Lied bei der
Taufe wohl seinen rechten Ort gehabt haben.

43 Ebd, S. 253-267.

44 Deeters (wie Anm. 35), S. 111 ff.

45 Gurlitt (wie Anm. 2), S. 217.

46 Johannes Rethmeyer, Braunschweig-Liineburgische Chronica, Braunschweig 1722, S. 1197.
47 Deeters (wie Anm. 35), S. 114.

48 GA 17 (wie Anm. 6), S. 566—598.
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chen Music“4. Vergleicht man es mit der Hochzeitsmusik vom September, so kann man
einen erstaunlichen Fortschritt in der Verwendung der Mittel feststellen: Hier finden sich
vielfiltige Wechsel zwischen Soli und Tutti, hohem und tiefem Chor, Lento und Presto, Pia-
no und Forte, beschwingtem Dreier- und ruhigem Vierertakt, ganz zu schweigen davon, wie
Praetorius einzelne Textstellen bewusst hervorhebt und mit der Verteilung der fiinf Chore im
Raum noch zusitzliche Steigerungen erzielt. Thm wurde die ,,varietas, die ,Mannigfaltig-
keit*, wohl immer mehr zu einem wichtigen Kompositions-Prinzip, ,,damit es nicht allezeit in
einem Tono vnd Sono fortgehe .

Nach der Hochzeit hat Praetorius das junge Paar nach Halle begleitet, dem Sitz des
Markgrafen. Dort bereitete am 21. Januar 1615 der ,,neuen Herrin zu Ehren [...] der hallische
Rat einen gerade in musikalischer Hinsicht besonders eindrucksvollen Empfang. Man hatte
_eine schone Musicam vocalem et instrumentalem angeordnet, welche teils uf der weinstuben
am Ecke tibern weinkeller, der andere chor uf dem Rathause in der Kammer an der neuen
Cammerey gestanden, welche im einzuge sehr lieblich und schone musiciret“>!. Sucht man
bei Praetorius nach einer Komposition, die dem Anlass angemessen war, so findet man das
Neujahrslied Das alte Jabr ist nun vergahn, komponiert fiir zwei vierstimmige Chore>?, dessen
geringstimmige Besetzung sowohl der kleinen Hallischen Hofkapelle als auch den riumlichen
Bedingungen genau Rechnung trigt. In dessen finftem Vers heiBt es: ,,Breit Gber uns dein
rechte Hand und segne unser Stadt und Land, [...] erleuchte unser Obrigkeit, gib uns Friede
und Einigkeit®, und auch das entspricht genau dem Anlass™3.

Einem Gedicht zufolge war Praetorius auch am Hallischen Hof als Kapellmeister ,,von
Haus aus® bestallt54; die Ernennung kann in Zusammenhang mit dieser Hochzeit geschehen
sein. Bei diesem Anlass wird Praetorius auch Samuel Scheidt begegnet sein, der seit 1609 als
Hoforganist am Hallischen Hof titig war. Beide werden dann auch bei der Festmusik zu-
sammengewirkt haben.

Festmusiken zu Taufen in Dresden 1615 und Halle 1616

Noch vor der Abreise der Hochzeitsgesellschaft nach Halle war im Dezember 1614 in Wol-
fenbiittel ein Brief des Kurfiirsten eingetroffen, in welchem er Praetorius erneut an seinen
Hof forderte. Nachdem Johann Georg sich darin zunichst dafiir bedankt, dass Friedrich Ul-
rich sich mit der Ernennung des Praetorius zum Dresdner Kapellmeister ,,von Haus aus®
einverstanden erklart habe, fahrt er fort:

49 GA 20, S. XX (N. B. zum Epithalamium von 1614).

50 Praetorius (wie Anm. 3), S. 80.

51 Zitiert nach Walter Serauky, Musikgeschichte der Stadt Halle. Von Samuel Scheidt bis in die Zeit Georg Friedrich
Hindels und Jobann Sebastian Bachs, Halle 1939 (= Beitrige zur Musikforschung 6/7), S. 14 f.

52 GA 17 (wie Anm. 6), S. 23-26.

53 Auf Anfrage teilte Gotz Traxdorf, wissenschaftlicher Mitarbeiter der Bibliothek des Hindel-Hauses in
Halle, dem Verfasser am 20.12.1990 mit, der Abstand zwischen den genannten einander gegentiberliegen-
den Gebiuden sei nicht sehr grofl gewesen und die Musiker konnten von Erkern aus musiziert haben, was
visuellen und akustischen Kontakt ermdglichte: eine Aufstellung, die wohl nur einem Praetorius einfallen
konnte!

54 Michael Praetorius, Syntagma musicum 11 De Organographia, Wolfenbiittel 1619, Faks.-Nachdruck, hrsg. von
Wilibald Gurlitt, Kassel u. a. 1958 (= DM 1/14), fol 12¢/v.



|

Michael Praetorius am Kurfurstlichen Hof zu Dresden (1614-1621) 111

,»Und weil Wir gedachten Praetorium jetzund gern bei Uns haben méchten, so gesinnen Wir hiemit an E.
L. ganz freundlich, sie wollen ihr nicht zuwider sein lassen und ihm, Praetorio, zu erlauben, daB der auf kinf-
tige LichtmeB [...] von Hall aus allhier anlangen und ein Zeit lang bei Uns verharren mége S

Einen besonderen Grund gab es also nicht, Praetorius Anfang 1615 erneut nach Dresden
zu beordern, und man darf das wohl so interpretieren: Wenn Johann Georg ihn schon nicht
ginzlich in seine Bestallung bekommen konnte, so wollte er ihn doch so oft und so lange wie
moglich an seinem Hof haben. Auch diesmal legte er darum das ,,eine Zeit lang* sehr groB-
ziigig aus und hielt Praetorius wieder bis nach Ostetn in Dresden fest; seine Erklirung dafiir
lautete kurz und biindig, dass er ihn ,,solche Zeit tiber fast (sehr) notwendig zu gebrauchen
gehabt“ habe%. Meines Wissens ist nicht tibetliefert, worin diese Dienste im einzelnen be-
standen haben, und auch nicht, wann Praetorius nach Wolfenbiittel zuriickgekehrt ist. Es
sprechen jedoch mehrere Grinde gegen die Annahme Gurlitts, Praetorius sei ,,ohnehin krank
an der Gicht und des Reisens iiberdriissig, bis in das neue Jahr hinein am Dresdener Hof
geblieben7.

Ende Oktober/Anfang November aber befand Praetorius sich erneut auf der Reise nach
Dresden, denn am 18. November fand eine weitere Taufe am Kurfiirstlichen Hof statt. Im
Festentwurf heilt es, der Zeugmeister solle ,,auf eine neue Mascarade bedacht® sein — die
Kurfirstin Magdalena Sybilla liebte diese ganz besonders —, und zwar ,,auf 16 Personen, die
Tanzen worunter ihr 6 oder 8 ein Intrada oder Palleth tanzen kénnen, die iibrigen sollen hier-
zu leuchtten®38. Andere Gruppen sollten dabei als Schiffsleute auftreten, und aus dem Kopf
eines Walfisches sollte ein als Mohr verkleideter Junge , herauBer springen vnnd den Galliart
Tanzenn®. Das sind eindeutige Hinweise auf franzésische Tinze aus der Terpsichore. Unter der
Nummer 15 gibt es dort eine Bransle de la Torche, und die Erklirung des Praetorius dazu lautet:
»DaB ist ein Leuchter- oder Fackel Dantz/welcher dariimb also genennet ist/daB Leuchter
vnd Fackeln in demselben Dantze seynd gebrauchet worden/denn Torche heist eine Fackel®.
Unter der Nummer 280 gibt es Der Schiffer Knechte Dantg, und unter der Nummer 42 La Mo-
resque heiBt es: ,,Ist wie ein Moren Dantz“5%. Ob Heinrich Schiitz auch bei dieser Taufmusik
mitgewirkt hat, ist meines Wissens nicht tiiberliefert, liegt aber nahe, da er sich seit spitestens
September 1615 erneut am Dresdner Hof aufhielt.

In diesem Winter erkrankte Praetorius in Dresden und trat erst im Januar 1616 die Riick-
reise nach Wolfenbittel ,,in diesem bésen Wetter und Wege bei meiner zum Teil noch wih-
renden ziemlichen Schwachheit“ an, wie es in einem unterwegs an Friedrich Ulrich abgefass-
ten Schreiben heif3t (Anhang, Dok. 6)%0. Darin betont er, er kénne beteuern und bezeugen, er
sei ,,durchaus nicht willens gewesen, das Weihnachtsfest tiber zu Dresden zu bleiben®. Inzwi-
schen war der Wolfenbiitteler Herzog offenbar verirgert iiber die fast stindige Abwesenheit
seines Hofkapellmeisters und hatte geduBert, jener wolle wohl ,,zween oder drei Herren die-
nen®. Darum bittet Praetorius ihn, doch keine Ungnade auf ihn zu werfen; er hoffe, bei der
bevorstehenden Erbhuldigung der Stadt Braunschweig am 6./7. Februar ,alles wiederum

55 Gurlitt (wie Anm. 2), S. 242 f.
56 Ebd., S. 245.
57 Ebd,, S. 246; dazu im einzelnen Vogelsinger (wie Anm. 41), S. 12 f.

58 Vgl. Irmgard Becker-Glauch, Die Bedeutung der Musik fir die Dresdener Hoffeste bis in die Zeit Augasts des Star-
ken, Kassel u. a. 1951 (= Musikwissenschaftliche Arbeiten 6), S. 70, das folgende Zitat ebd., S. 58.

59 GA 15 (wie Anm. 27), S. X.

60 Die folgenden Zitate ebd.
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einbringen® zu kénnen. Dafiir habe er bereits aus Dresden ,,einen vornehmen Altisten® mit-
gebracht, und er bitte auBerdem darum, weitere Musiker aus Biickeburg und Halberstadt zur
Verstirkung der Wolfenbiitteler Hofkapelle anfordern zu lassen, ,darmit ich das Te Deum
laudamus (darbei 12 Instrumentisten sein missen [...]) vollstindig zuwege bringen kénnte®.
Bei diesem Te Deum kann es sich um ein Werk aus der Po/yhymnia X gehandelt haben®!. Stellt
man nimlich eine Besetzungsliste aus den von Praetorius angeforderten Musikern und den
Mitgliedern der Wolfenbiitteler Hofkapelle zusammen, so kommt man auf eine Anzahl von
etwa 20—25 Personen, mit denen sich eine solche Musik sehr gut realisieren lieB. Dabei wird
auch deutlich, warum Praetorius einen Altisten aus Dresden mitgebracht und einen weiteren
aus Biickeburg angefordert hat: In der Wolfenbitteler Hofkapelle gab es zu diesem Zeit-
punkt keinen62.

Da Praetorius im Titelblatt der Po/yhymnia 111 diese Erbhuldigung eigens erwihnt, so lasst
sich schlieBen, dass dabei auch Werke daraus aufgefiihrt worden sind. Hier ist etwa an das
19stimmige, sechschorige Choralkonzert Wachet auf, ruft uns die Stimme zu denken®, das sich
mit der genannten Besetzung sehr genau ,anstellen” lieB. Jedenfalls wird von der Erbhuldi-
gung berichtet, dabei sei ,,eine liebliche Music gehoret worden 64,

Die Anwesenheit von Praetorius in Braunschweig am 6./7. Februar und die von ihm fiir
Sonnabend, den 2. Februar, angesetzte Probe beweisen, dass er nicht an den Trauerfeierlich-
keiten am 4. Februar 1616 in Dresden fiir den im Dezember 1615 im Alter von 26 Jahren
verstorbenen Herzog August teilgenommen haben kann, wie anhand einer von dem Trauer-
zug existierenden Bilderrolle mehrfach behauptet worden ist65,

Nach den Erbhuldigungsfeiern in Braunschweig hatte Praetorius bereits eine neue Auf-
gabe zu erfiillen: die Musik zur Taufe der Tochter des Hallischen Firstenpaares am 12. April
1616. Dazu forderte er diesmal einige Musiker aus Dresden zur Verstitkung der Hallischen
Hofkapelle sowie ,,ein Positiv und geigend Instrument® (Anhang, Dok. 7) an, um seine ,,viel-
stimmigen und in ihrer instrumentalen Besetzung ganz neuartigen Werke [...] zur vollen
Wirkung® 66 bringen zu konnen. Am 29. Mirz befand er sich auf der Reise nach Halle, dies-
mal aber zusammen mit Friedrich Ulrich, welcher von jetzt an groBen Wert darauf zu legen
schien, seinen Kapellmeister auch auf Reisen ,,zur Aufwartung* mitzunehmen; Praetorius hat
sich einmal beklagt, dies geschehe ,,mit hochsten schaden undt hindansetzung meiner Driik-
ker undt anderer sachen zu Wulffenbiittel 67. Vielleicht wollte Friedrich Ulrich mit der ge-
meinsamen Ankunft in Halle aber auch demonstrieren, dass Praetorius in erster Linie immer
noch Wolfenbiitteler Hofkapellmeister war.

61 Praetorius (wie Anm. 3), S. 260.
62 Gutlitt (wie Anm. 2), S. 238.

63 GA 17 (wie Anm. 6), S. 192-228.
64 Rethmeyer (wie Anm. 46), S. 1250.

65 ,[...] woraus die Rangordnung unter den Kapellmeistern, wie sie sich schnell herstellte, deutlich hervor-
geht. Da schreiten an entsprechender Stelle vier Herren in zwei Reihen: Heinrich Schiitz und ein nicht
weiter erwihnenswerter Vizekapellmeister oder Kapellverwalter vornweg, und dahinter Michael Praetorius
und Rogier Michael, die Kapellmeister von Haus aus und im Ruhestand* (Martin Gregor-Dellin, Heinrich
Schiitz. Sein Leben, sein Werk, seine Zeit, Miinchen u. a. 1984, S. 92): ein reines Phantasieprodukt, diktiert
von Wunschdenken. Ahnliche Aussagen finden sich bei Becker-Glauch: (wie Anm. 58), S. 58, Schnoor
(wie Anm. 20), S. 25 und Kobuch (wie Anm. 15), S. 57.

66 Gurlitt (wie Anm. 2), S. 250 f.
67 Deeters (wie Anm. 31), S. 117.
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In Halle angekommen, fand Praetorius die von Dresden erbetenen Musiker jedoch nicht
vor und schrieb darum in groBer Sorge noch einmal dorthin (Anhang, Dok. 8). Unter den von
Praetorius angeforderten Musikern befand sich als Organist jedoch nicht Heinrich Schiitz,
sondern Michael Méhlich, woraus Gurlitt schlieBt, Schiitz scheine ,,unter den Mitgliedern der
Kapelle noch wenig heimisch gewesen zu sein“¢8. Praetorius hatte Méhlich allerdings ange-
fordert, ,,dieweil er sonderlich des Frauenzimmers (Virginals) Gelegenheit weil und dasselbe
zu recreiren sonderbare gratiam®“ habe (Dok. 8), also ein geschickter Virginal-Spieler war.
Schiitz kann sich darum trotzdem zusammen mit anderen Mitgliedern der Hofkapelle im Ge-
folge des Kurfiirsten befunden haben, denn Johann Georg reiste zu der Taufe ,,mit einem
Hofstaat von insgesamt 619 Personen® an®.

Diese Taufe in Halle wurde mit groBem Pomp gefeiert. Sie dauerte vom 8. bis 12. April
1616, und es nahmen weit iiber eintausend Giste teil. Auch hier gab es ,,Musik in reichem
MaBe [...] in der Form von selbstindigen Instrumentalstiicken, [...] Liedern und Choéren, ge-
sungen von der Hofkantorei unter Begleitung der Hofkapelle®, ein ,,Singballet [...] nach dem
Vorbild der franzosischen ,Ballets de cour**, und die Aufziige auf dem Hallischen Marktplatz
wurden von den neun Dresdner Hoftrompetern ,,hoch zu RoB* mit der ,,Trummeter Intra-
da“ er6ffnet. Da die Taufe kurz nach Ostern stattfand, so wird auch hier vielleicht das bereits
genannte Choralkonzert Hallelujah: Christ ist erstanden erklungen sein. Man kann fragen, ob
Praetorius alle genannten Werke komponiert hat, oder ob dabei auch an Samuel Scheidt zu
denken ist; jedenfalls werden beide hier wieder zusammengewirkt haben.

Von Halle aus ist Praetorius am 28. April nach Wolfenbiittel zurtickgekehrt und in die-
sem Jahr (1616) aufgrund der Hoftrauer am Dresdner Hof wohl dort nicht mehr gewesen.
Zuvor hatte er sich jedoch in Halle noch um die Erledigung einiger Angelegenheiten fiir den
Hof der Grafen von Schwarzburg in Sondershausen bemiiht, wortiber er in einem Schreiben
vom 28. April 1616 an deren Kanzler berichtet (Dok. 9); diese Hofkapelle hat er dann im
Erithjahr 1617 reorganisiert 0.

1617: ein ereignisreiches Jahr fiir Praetorius

Mit dem Ende des Trauerjahres in Dresden im Dezember 1616 schrieb Johann Georg sofort
nach Wolfenbittel und forderte Praetorius ohne Angabe besonderer Griunde fir Neujahr
1617 wiederum an seinen Hof. Diesmal fand Friedrich Ulrich jedoch einen Anlass, seinen Ka-
pellmeister nicht sogleich ziehen zu lassen, denn er hatte ,,eben von etlichen seinen Herren
und Freunden Schreiben bekommen, dass dieselben ihn in Kiirze und nichstkiinftigen Mo-
nat Januario des antretenden 1617 Jahres freundlich besuchen wollen und er zu der Zeit bei
jetziger seiner Musik gedachten Kapellmeister [...] ganz nicht entraten*’! kénne. Er mochte
den Kurfirst darum bitten, ,,so lang in Geduld zu stehen, bis diese selbe fremde Herrschaft
von uns sich hinwieder abbegeben habe. Alsdann solle Praetorius sich ,,zur Stund auf die

68 Gurlitt (wie Anm. 2), S. 251.

69 Serauky (wie Anm. 51), S. 17, die folgenden Zitate ebd., S. 16 f.

70 Arno Forchert, Artikel: Praetorius, Michael, in: MGG 10, Kassel u. a. 1962, Sp. 15601572, hier Sp. 1563.
71 Gutlitt (wie Anm. 2), S. 252; dort auch die folgenden Zitate.
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Reise machen und bei S. L. sich gehorsamlich einstellen®. Uber eine solche Reise Anfang des
Jahres 1617 aber sagen die mir bekannten Quellen nichts aus.

Inzwischen hatte man in Dresden festgestellt, dass man in Schiitz einen ebenfalls vielsei-
tig qualifizierten Kandidaten fiir das Kapellmeisteramt gefunden hatte, wie der Geheime Rat
Christoph vom LoB in einem ausfiihrlichen (und oft zitierten) Schreiben ausfiihrte. So kon-
zentrierten sich die Bemiihungen in Dresden nun eindeutig auf Schiitz, und Moritz von Hes-
sen willigte bereits in einem Schreiben vom 16. Januar 1617 ein, ihn dem Kurfiirstlichen Hof
ganz zu tiberlassen. Dies wird dann wohl auch der Grund dafiir gewesen sein, dass Praetorius
im Januar nicht nach Dresden gereist ist’2.

Aber sogleich gab es neue Aufgaben an anderen Orten fiir ihn. Zunichst reorganisierte
er im Frithjahr 1617 die Hofkapelle der Grafen von Schwarzburg in Sondershausen; ihnen
widmete er die Polybymnia NV Exercitatrix. In der Dedikation erinnert Praetorius an diese Titig-
keit ,,zu Fortsetzung vnnd Verbesserung solcher jhrer angestalten Music [...] dahero mir
domals sonderbare Gnade wiederfahren®’3 Am 1. Mai leitete er die Musik anlisslich der In-
troduktion Christians, Herzog zu Braunschweig und Lineburg (Bruder Friedrich Ulrichs),
sum Bischof von Halberstadt. Forchert nimmt an, dass Praetorius dafir das lateinische Te
Deum landamus komponiert habe, welches in der (leider nicht tberlieferten) Polybymnia 1 He-
roica erscheinen sollte’. Es ist besetzt mit bis zu 27 Stimmen in bis zu acht Chéren mit
Trompeten und Heerpauken, was allerdings die Frage nahelegt, ob Praetorius zu diesem Zeit-
punkt so viele Musiker zur Verfiigung hatte. Er kann hier aber auch das im Februar 1616
anlisslich der Erbhuldigung der Stadt Braunschweig erklungene Te Dexm wiederholt haben,
zumal die Halberstidter ohnehin am Ort waren. Da Praetorius die Inthronisation Herzog
Christians eigens im Titel der Polybymnia 111 Caduceatrix erwihnt, lisst sich auch an das dem
Anlass wohl angemessene Konzert Veni sancte spiritus: Haleluiah, Komm bheiliger Geist denken’>.
Es ist besetzt mit zwei Diskantstimmen und einem Bariton als Favoritsingern, zu denen nur
noch ein vierstimmiger Capellchor und vier Posaunen treten, was sich also sehr gut mit einer
kleineren Besetzung realisieren lieB, und wozu sich die auf Zinken und Posaunen perfekten
Musiker des Halberstidter Domkapitels auch vorziiglich eigneten. Dabei iibernehmen die
Favoritsinger — dhnlich wie in Christ ist erstanden — die Strophen des Kirchenliedes, wihrend
das Ritornell mit den mehrfachen , Veni-sancte-spiritus“-Rufen im Tutti erklingt und das
Konzert einleitet, gliedert und beschlieBt. Auch hier hat Praetorius fiir das Pfingstlied ein
Tricinium aus den Musae Sioniae IX verwendet.

72 Von den eiligen Verhandlungen um seine Person hat Schiitz offenbar nicht viel erfahren, denn er schreibt
noch am 16. Dezember 1616 an den Landgraf, daB man ,,wegen instehenden Feiertagen, Und im Abwesen
Michaels Praetorii, als vom Haus aus bestalten Capelmeisters alhier, meiner Wenigen Dienste nicht gern
entrathen wollen, Mache mir aber keinen zweiffel es werden Thr Churfl. Gn. nach verfliessung der
Festage sich gnedigst gefallen lassen, das [...] ich zum fordetlichsten mich zu Cassel einstellen moge®.
Vgl. Dane (wie Anm. 38), S. 350. — Wolfram Steude zufolge (Dée Dresdner Hofkapelle zwischen Antonio Scan-
dello und Heinrich Schiitz, (1580~1615), im Druck) konzipierte Christoph vom LoB den Schriftverkehr zur
Uberlassung von Schiitz an den Dresdner Hof, auch habe LoB die Verhandlungen zur Anstellung von
Praetorius als ,,Kapellmeister von Haus aus gefiihrt. LoB' Wunsch, Praetorius ganz an den Hof Johann
Georgs zu binden, sei von Praetorius allerdings abgelehnt worden

73 GA18,S. VIL

74 Arno Forchert, Michael Practorius und die Musik am Hof von Wolfenbiittel, in: Daphnis. Zeitschrift fiir Mittlere
Deutsche Literatur 10 (1981), H. 4, S. 625-642, hier S. 641.

75 GA 17 (wie Anm. 6), S. 74-85.
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Am 15. Juli 1617 erschien in Dresden Kaiser Matthias mit groem Gefolge. Er wollte
sich der Unterstiitzung des Kurfiirsten bei der geplanten Wahl seines Neffen und Adoptiv-
sohnes Ferdinand, derzeit K6nig von Béhmen, zum neuen Kaiser versichern. Der Besuch
dauerte drei Wochen lang und wurde mit vielerlei Unterhaltung fiir die Giste ausgestattet,
wobei die Musik wiederum eine hervorragende Rolle spielte.

Dafir hat Praetorius eine Po/yhymnia Heroica augusta Casarea komponiert, in deren Wid-
mungstitel er neben dem Kaiser auch Kénig Ferdinand, Erzherzog Maximilian von Oster-
reich und Johann Georg I. von Sachsen nennt’S. Diese (wohl ebenfalls nicht erhaltene)
Sammlung enthilt fiinf Kompositionen in groBem Reprisentationsstil in Besetzungen mit bis
zu sieben Chéren und 24 Stimmen unter Verwendung von Trompeten und Heerpauken, iiber
deren Kompositionsweise Praetorius zum Teil genauere Angaben macht’”. Auf wessen Ver-
anlassung er diese Konzerte komponiert hat und wann er nach Dresden gereist ist, um sie
dort aufzufithren, dariiber gibt es meines Wissens keine Informationen. Es besteht jedoch
kein Zweifel dariiber, dass er bei diesem Anlass selbst eigene Werke aufgefiihrt hat, denn in
der Polyhymnia Caduceatrix befindet sich ein lingeres Epigramm des mit Praetorius befreun-
deten Oberhofpredigers von Hoénegg, in welchem es (in deutscher Ubersetzung) heiBt:
»Kaiser und Konig horten einer wie der andere Mit erstaunten Ohren, wie Du die Chére lei-
tetest. Die Edlen des Reiches standen in groBer Zahl Und nannten Dich ein Instrument des
groBen Gottes“78. Praetorius erwihnt auBerdem im Titel der Polyhymnia Caduceatrix die Auf-
fiihrung von Werken daraus in Gegenwart des Kaisers, womit wohl dessen Besuch in Dres-
den gemeint ist. So kénnen also auch daraus Kompositionen erklungen sein wie das Konzert
Gelobet und gepreiset™: ein Werk voller Friedens- und Ewigkeitssehnsucht.

Noch wihrend des Kaiserbesuches begannen in Dresden bereits die Vorbereitungen fiir
die Hundertjahrfeier der Reformation. Die Modalititen zur Abhaltung dieses Festes hatte das
Dresdner Oberkonsistorium am 11. Juni 1617 in einem ausfiihrlichen Bericht an Johann Ge-
org I dargelegt®® und darin auch neun Kirchenlieder vorgeschlagen. Dieses Jubilium wurde
in Dresden mit je zwei Festgottesdiensten am 31. Oktober, 1. und 2. November 1617 gefei-
ert, und die dabei aufgefiihrte Musik hat der Dresdner Oberhofprediger als ,,sehr herrlich/
kostlich und anselig” gepriesen. Dabei hat er auch aufgezeichnet, ,,was fiir Messen/Concert
und Psalmen/auch wie und welcher gestalt dieselben musiciret worden* sind8!.

Den genannten Werkkatalog hat erstmals Christhard Mahrenholz genauer mit Komposi-
tionen von Schiitz verglichen, denn der Oberhofprediger vermerkt ausdriicklich, die Musik
sei ,,Solenniter gehalten / und celebriret worden / Sub Directorio Henrici Schiitzij

76 Praetorius (wie Anm. 3), S. 201.

77 Praetorius (wie Anm. 54), S. 46, (wie Anm. 3), S. 73 und 186 f.

78 . GA 17 (wie Anm. 6), S. XXI: ,[...] Audivit Czsar, REX aures Vnus & Alter

Przbuit attonitas, te moderante Choros.
Imperii Proceres magni obstupuére frequenter,
Organon & summi te statuére DEL [...]

79 Ebd, S. 50-64.

80 Friedrich Loofs, Die Jahrbundertfeier der Reformation an den Universititen Wittenberg und Halle 1617, 1717 und
1817, in: Zeitschrift des Vereins fiir Kirchengeschichte in der Provinz Sachsen 12 (1915), S. 6 ff. Vgl. da-
zu auch Wolfgang Herbst, Das religiose und das politische Gewissen. Bemerkungen su den Festpredigten anliflich der
Einbundertjabrfeier der Reformation im Kurfiirstentum Sachsen, in: S]b 18 (1996), S. 25-37.

81 Vgl. Christhard Mahrenholz, Heinrich Schiity und das erste Reformationsjubilium 1617, in: MuK 3 (1931),
S. 149-159, Wiederabdruck zuletzt in HS-WdF, S. 61-71.
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VWeissenfelsensis“ Bemerkenswert ist dabei, dass Schiitz hier weder als ,,Director der
Music noch als ,,Sichsisch Kurfiirstlicher Capellmeister bezeichnet wird, sondern lediglich
seiner Herkunft nach, als sei er ein ,,Gastdirigent” gewesen. Bei der Suche nach den Werken,
die in diesen Gottesdiensten erklungen sind, ist es jedoch weder Mahrenholz noch anderen
gelungen, sie alle bei Schiitz nachzuweisen, und so beruft man sich darauf, nachdem nur fiinf
Stiicke ,,mit unterschiedlichem Wahrscheinlichkeitsgrad als von Schiitz stammend identi-
fiziert wurden, ,,bei den iibrigen in den Festgottesdiensten aufgefiihrten, aber heute verschol-
lenen Kompositionen diirfte es sich groBenteils ebenfalls um Werke von Schiitz gehandelt
haben®82, Das blieb lange Zeit iiber Forschungskonsens.

Unter Beachtung des historischen Kontextes kommt man jedoch zu ganz anderen Er-
gebnissen, denn Praetorius verzeichnet im Syntagma musicum 111 eine Polyhymnia Jubilaea, ,,Dar-
innen Die fiirnembste Psalmen vnnd Geistliche Lieder: So Vff das/im abgewichenen Jahre
an den Evangelischen Orten Teutsches Landes Solenniter celebrirte herrliche Evangelische
Frewd: vnd Jubelfest in den Kirchen zu singen seind verordnet worden“83, Das weist ganz
eindeutig auf Dresden und die dort ergangenen Anordnungen hin, und in der Polyhymnia Ju-
bilaea befinden sich auch simtliche neun der dort vorgeschlagenen Lieder. Im Syntagma mu-
sicum 111 verweist Praetorius aber auch auf weitere Kompositionen in anderen Binden der
Polyhymniae, die ebenfalls fiir die Reformationsmusik heranzuziehen sind®*,

Geht man diesen Hinweisen im einzelnen nach, so macht man die erstaunliche Feststel-
lung, dass sich unter den vom Oberhofprediger beschriebenen Werken der Dresdner Fest-
gottesdienste nach Titel, Besetzungsangabe bzw. Funktion bei Praetorius noch mehr als die
genannten neun, nimlich insgesamt 18 Titel nachweisen lassen. Wenn hier nun auch nicht
behauptet werden soll, alle diese Kompositionen seien tatsichlich identisch mit den in der
Festordnung genannten, so schliefit die Haufigkeit der Ubereinstimmungen jedoch den puren
Zufall aus®. Es liegt nahe, dass Praetorius bereits wihrend des Kaiserbesuchs von den ge-
nannten Vorschligen fir die Gestaltung des Jubiliums erfahren hat und vielleicht sogar zur
Komposition der darin genannten Lieder aufgefordert worden ist — hier lisst sich wiederum
an den mit ihm befreundeten Oberhofprediger denken —, er damit also seinen Verpflichtun-
gen als Kapellmeister ,,von Haus aus® in Dresden nachkommen wollte. Es ist auBerdem auf-
fallend, dass Schiitz offensichtlich keinen der genannten Texte komponiert hat.

Praetorius hat allerdings seine Werke nicht selbst in Dresden aufgefiihrt. Das lag daran,
dass auch am Wolfenbiitteler Hof eine solche Feier geplant war, und zwar fiir den 21. Sonn-
tag nach Trinitatis (9. November). Die Feier wurde dann aber auf den 2. November vorver-
legt, und man méchte annehmen, dass das auf den Einfluss Friedrich Ulrichs zuriickgeht, der
verhindern wollte, dass sein Kapellmeister abermals nach Dresden reiste und dort erneut zu
Ehren des Kurfiirsten musizierte.

Nach dem Reformations-Jubilium hat es meines Wissens keinen weiteren Anlass mehr
fiir Practorius gegeben, am Dresdner Hof titig zu werden. Es ist darum auch nicht nachweis-

82 Breig (wie Anm. 40), S. 400.
83 Praetorius (wie Anm. 3), S. 210.
84 Ebd, S. 212.

85 Nachweise dazu im einzelnen bei Siegfried Vogelsinger, Michael Praetorius: Festmusiken 3u zwei Ereignissen des
Jabres 1617: gum Kaiserbesuch in Dresden und zur Jabrhundertfeier der Reformation, in: Mf 40 (1987), S. 97-109,
hier S. 103 ff.
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bar, fiir welche Dienste ihm bis zu seinem Tode am 15. Februar 1621 die 200 Gulden vom
Dresdner Hof gezahlt worden sind, wenn man von seinen Bemiithungen um einige Dresdner
Musiker im Jahre 1616 und von den Kompositionen fiir den Kaiserbesuch und die Reforma-
tionsfeiern im Jahre 1617 absieht. In den Gehaltslisten rangiert er jedenfalls bis 1621 ,stets
vor Schiitz* 86, und dessen Amtsbezeichnung als Kapellmeister war ,,erst nach dem Tode
von [Rogier] Michael und Praetorius eindeutig®8’. Von da an bekam Schiitz die 200 Gulden
als Gehaltszulage, die man zuvor an Praetorius gezahlt hatte.

In seinem am 23. Mai 1619 in Wolfenbittel unterzeichneten Testament hat Praetorius —
was er schon vor etlichen Jahren bei sich ,,bedacht, gelobt und versprochen® — 3000 Gold-
gulden an neun Orte tberschrieben, mit welchen ihn unterschiedliche Erinnerungen verban-

den. Dresden wird darin mit 200 Gulden bedacht, ,,da mir auch viel Gutes widerfahren
istf88,

Zusammenfassung

Michael Praetorius hat in den Jahren 1613-1617 wihrend der insgesamt 20 Monate seiner
Titigkeit in Dresden mit der Hofkapelle die folgenden — groBenteils eigens fiir Anlisse am
Dresdner Hof komponierten — Werke aufgefiihrt (dabei werden hier nicht alle Titel einzeln
genannt):

1. Far das Weihnachtsfest 1613 sind denkbar: Quem pastores landavere und Als der giitige Gott
(Polybymnia 111 Caduceatrix).

2. Fiir den Firstentag in Naumburg 1614: O Lamm Gottes unschuldig und Siehe wie fein und lieb-
lich (Polyhymnia TI1 Caduceatrix). :

3. Fir das Osterfest in Dresden 1614 vermutlich: Hallelujah: Christ ist erstanden (Polybymnia TI1
Caduceatrix).

4. Fiir die Taufe in Dresden September 1614 sehr wahrscheinlich: Gelobet seist du Jesu Christ
und [ubiliret friblich und mit Schall (Polyhymnia N1 Caduceatrix).

5. Fir die Taufe in Dresden November 1615: Tinze aus Terpsichore.

6. Fiir den Kaiserbesuch 1617: Teile aus Polyhymnia 11 Hervica augusta caesarea und Teile aus
Polybymnia 111 Caduceatrix.

7. Fir das Reformations-Jubildum: zwolf Titel aus Polyhymnia V1 Jubilaea, zwei Titel aus Poly-
hymnia 1 Heroica und vier Titel aus Polyhymnia TI1 Caduceatrix, darunter so umfangreiche
Werke wie die funfchorige Missa: ganty Tentsch und das vierchorige deutsche Magnificat
Meine Seel erbebt den Herren.

Angesichts einer solchen Fille an Musik unterschiedlichster Anlage und neuartigstem
Ausdruck muss man die Meinung Konrad Kiisters in Zweifel ziehen, mit den Schiitzschen
Psalmen Davids werde ,,ein in Dresden neu erreichter Stand dokumentiert, freilich einer, den
man dort als richtungweisend oder gar als auBergew6hnlich® verstanden habe, und ihre Ver-

86 Wolfram Steude, Newe Erkenntnisse qur Schiitz-Biografie, in: Dresdner Hefte 4 (1985), S. 75.
87 Kobuch (wie Anm. 15), S. 58.
88 Deeters (wie Anm. 35), S. 114-117.
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ffentlichung 1619 kénne ,,als Dokumentation dafir gelten, wohin in den Augen des Kurfiir-
sten die Dresdner Hofmusik nunmehr stilistisch tendieren sollte“8°.

Die 1620 veroffentlichte Polybymnia V- Exercitatrix hat Praetorius geschrieben, um seine
Kapellknaben ,,mit singen zu exerciren/vnd zu jetziger Italianer newen Manier zu geweh-
nen®; das Titelblatt vermerkt ,,CUM PRIVILEGIO SAXONICO“%. Beides weist also ein-
deutig nach Dresden, und mit diesen ,,Kleinen Geistlichen Konzerten* erkliren sich auch die
bewundernswerten Fihigkeiten der Dresdner Kapellknaben.

Das 1621 als letztes aus der Reihe von Praetorius' Spitwerken erschienene Puericinium
enthilt ,,XIV. Teutsche Kirchenlieder: vad Andere Concert=Gesinge: Vff die Festtage fast
durchs gantze Jahr* und ist ,,mit 4 Knaben Discantisten/neben andern Menschen Stimmen
vnd Musicalischen Instrumenten anzuordnen‘“! in zwei bis finf Choren. Diese ,,von hoch-
ster Klangschonheit erfiillten*92 Werke haben zwar eine ausfihrliche ,,Ordinantz® zur Auf-
fithrungspraxis, jedoch keine Dedikation, so dass man den Adressaten nicht kennt. Sie kon-
nen also fiir jede beliebige Hofkapelle gedacht sein, welche iber die Auffithrungsmdoglichkei-
ten verfiigte, und hier lisst sich zunichst wiederum an die Dresdner denken. Die Wolfenbiit-
teler Hofkapelle kommt dafiir jedenfalls wohl kaum in Frage, denn die vier Diskantisten
miissen dabei so perfekte Singer sein, dass sie von vier verschiedenen Stellen des Kirchen-
raumes aus selbstindig agieren kénnen. Das aber war mit den Wolfenbiitteler Kapellknaben
seit langem nicht mehr zu realisieren; schon im Memorial vom 23.0Oktober 1614 heifit es
{iber sie: ,,wenn darunter zween, die perfect figuraliter singen konnen, so muB man zufrieden
sein“93,

Eine Sonderstellung ini Spitwerk des Praetorius nimmt der Prodromus POLYHYMNIAE
JVBILAEAE, Tubilus Sancti Bernhardi. IESu Dul.CIS MEMORILA% ein, komponiert fir eine
Besetzung wie im Puericinium. Mir sind weder Anlass noch Auftraggeber bekannt. Aufgrund
der Besetzung scheidet die Wolfenbiitteler Hofkapelle aus, und die am lutherischen Ritus
orientierten Hofgottesdienste in Dresden, Halle und Wolfenbiittel kommen als Auffihrungs-
orte wohl ebenfalls nicht in Frage. So soll hier mit allem Vorbehalt die Vermutung geduBert
werden, Praetorius habe Teile dieses Meditationstextes anldsslich des Kaiserbesuches in
Dresden fiir die Gottesdienste des kaiserlichen Hofes in Musik gesetzt, denn dieser wird
wihrend des dreiwochigen Aufenthaltes nicht auf Messe und Kommunion verzichtet haben,
zumal der Kardinal Knesel sich im Gefolge befand. Aber ,,am lutherischen Gottesdienst hat
der katholische Hofstaat mit Sicherheit nicht teilgenommen*®,

In der 1619 erschienenen 2. Auflage des Syntagma musicum 111 befindet sich ein lingeres
Gedicht eines Georg Remus®, in welchem Praetorius ,,Der Orpheus Sachsens, ach vielmehr
der Deutsche Orpheus® genannt und ihm gewtinscht wird, er moge nach seinem Tode ,,auf

89 Konrad Kiister, Musik an der Schwelle des Dreiftigiihrigen Krieges: Perspektiven der ,,Psalmen Davids" von Schiitz,
in: SJb 18 (1996), S. 39-51, hier S. 41 u. 43.

90 GA 18 (hrsg. von Friedrich Blume), 1940, S. V.

91 GA 19 (wie Anm. 19), S. V (Titelblatt der Generalbassstimme).

92 Ebd., S. XII (Revisionsbericht).

93 Deeters (wie Anm. 35), S. 112.

94 Praetorius (wie Anm. 3), S. 209.

95 Freundliche Mitteilung von Wolfram Steude an den Verfasser vom 12.1.1986.

96 Praetorius (wie Anm. 3), S. 5.
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der Lyra mit den Engeln wetteifern®, ein Wunsch, der auch im Denken des Praetorius eine
Rollespielte?”.

Nachtrag: Zum Verhiltnis zwischen Michael Praetorius und Heinrich Schiitz

In Zusammenhang mit Praetorius' Titigkeit am Dresdner Hof zu der Zeit, als Heinrich
Schiitz dort seinen Dienst antrat, ist wiederholt die Frage nach dem Verhaltnis beider gestellt
worden, denn es ist auffallend, dass Schiitz von Praetorius nirgendwo namentlich erwihnt
wird, wihrend er andere deutsche Zunftgenossen wie Baryphonus, Calvisius, Cornet und
Schein zum Teil mehrfach nennt. Auch Schiitz erwihnt Praetorius meines Wissens nur ein-
mal in Zusammenhang mit seinem Dienst in Dresden zu Weihnachten 16168 und ein weite-
res Mal hinsichtlich der zusitzlichen Besoldung, die er nach dem Tod des Praetorius be-
kam?. So meint Gutlitt: ,,Keinerlei Zeugnis spricht fiir eine nihere personliche Beziechung
zwischen den beiden groBten Musikern ihrer Zeit; eher liBt die ganz auffallende Tatsache,
daB beide einander in ihren Werken und Briefen nirgends erwihnen, auf eine tiefer liegende
personliche Abneigung gegeneinander schlieBen. Jedoch fehlt es auch hierfiir an deutlichen
Beweisen“100,

Hans Joachim Moser schreibt: ,,Da Schiitz im Sept. 1615 in Dresden eintraf, ist er mit
Praetorius damals fast fiinf Monate lang zusammen gewesen; da aber nie einer des anderen
Erwihnung getan hat, so haben sie einander wohl aus allzu groBer Verschiedenheit der Tem-
peramente nicht sonderlich gern gehabt“101. Auch Otto Brodde ist der Auffassung, Praetori-
us und Schiitz seien sich wohl ,,nur dienstlich® begegnet, es gebe ,keinerlei Anzeichen fiir
personliche Beziehungen, schon gar nicht fiir freundschaftliche Verbindungen®19% und Mar-
tin Gregor-Dellin meint gar, Schiitz habe ,,mit dem schwierigen Mann auf nicht besonders
gutem FuB} gestanden®103. Dem widerspricht jedoch Wolfram Steude: ,,Uber ein gespanntes
Verhaltnis zwischen Praetorius und Schiitz ist nicht das geringste bekannt, auch nicht waht-
scheinlich*104,

Verldsst man den Bereich der Vermutungen und hilt sich an die Daten und Fakten, dann
kann man feststellen: Praetorius und Schiitz sind sich in den Jahren von 1614 bis 1619 mehr-
fach in Dresden und an anderen Orten begegnet. Hier sind zunichst die beiden Taufen in
den Jahren 1614 und 1615 zu nennen. Nach dem letztgenannten Akt ist Praetorius, zum Teil
aus Krankheitsgrinden, bis Januar 1616 in Dresden geblieben, und bei diesen verschiedenen
Gelegenheiten kann er Schiitz in die Arbeit als Kapellmeister eingefithrt haben. 1616 sind
sich vermutlich beide im April anlisslich der Taufe in Halle erneut begegnet, falls Schiitz sich
im Gefolge des Kurfiirsten befunden hat. 1617 waren beide an der Ausrichtung der Musik

97 Praetorius (wie Anm. 54), fol 11v.

98 Dane (wie Anm. 38), S. 350.

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

100 Gutlitt (wie Anm. 2), S. 246.

101 Moser (wie Anm. 1), S. 99.

102 Otto Brodde, Heinrich Schiitz. Weg und Werk, Berlin 1985, S. 44.

103 Gregor-Dellin (wie Anm.71), S. 92.

104 Freundliche Mitteilung vom 11.3.1986 an den Verfasser.
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beim Kaiserbesuch in Dresden beteiligt, wobei nach Meinung von Forchert Praetorius die
Reprisentationsmusik geleitet hat, wihrend Schitz die in der ,,Verordnung® fiir ihn genann-
ten Aufgaben zugefallen sind!%%. Bei dieser Gelegenheit kann es auch bereits Absprachen un-
ter ihnen iiber die Musik zum Reformations-Jubildium gegeben haben.

Im Syntagma musicum 11 erwihnt Praetorius eine kiirzlich abgehaltene Konferenz ,,mit etli-
chen vornehmen Musicis® — sie wird auf 1617/18 zu datieren sein —, bei der es offenbar um
Fragen der neuesten musikalischen Entwicklungen gegangen ist. Dabei gibt er seiner Hoff-
nung Ausdruck, dass sich ,,gute Leute zu DreRden/Halla/Leipzig/Quedlinburg vnd andern
Orten finden/denen solche newe Manier bester massen bekant® sei und dass sie seine diesbe-
ziiglichen Veroffentlichungen verteidigen mégen, falls er ,,unterdes nach GOttes willen von
dieser Welt mit Tode abgehen* wiirde!%. Hier kann in Dresden Heinrich Schiitz gemeint
sein, in Halle Samuel Scheidt, in Leipzig Johann Hermann Schein und in Quedlinburg Hen-
ricus Baryphonus. Motor und Mentor solcher Aktivititen war zweifellos Praetorius; auch
Gurlitt spricht von dem ,uberragenden Ruf*, dessen er sich ,,im Musikleben seiner Zeit er-
freut hat“ und fihrt fort: ,,Der Kiinstler stand als Oberhaupt der musikalischen Fortschritts-
partei, vielseitig bewundert und verehrt, mehr aber noch gehalt und gefiirchtet, wihrend des
zweiten Jahrzehnts des 17. Jahrhunderts durchaus im Mittelpunkt des musikalischen Interes-
ses von Deutschland. Dabei fiihlte er sich selbst sehr bestimmt als Reformator der deutschen
Musik ,nach dem Vorbild der Italorum®“107 (zu fragen ist allerdings, worauf sich das Urteil
stiitzt, Praetorius sei ,,gehaBt und gefiirchtet” gewesen).

Im August 1619 fand in Bayreuth die Einweihung der neuen Fritzsche-Orgel statt, bei
der Praetorius, Scheidt, Schiitz und Staden als Gutachter fungiert haben und an der Auffiih-
rung der Festmusik beteiligt waren. Von dem anschlieBenden Bankett im Schloss soll Scheidt
noch lange geschwirmt haben. Undurchsichtig ist meines Erachtens jedoch die Angelegen-
heit um die ,,Neuorganisation der Magdeburger Dommusik®, die im Jahre 1618 gemeinsam
von Praetorius, Scheidt und Schiitz vorgenommen worden sein soll198, Schon Mosers Bemii-
hungen um entsprechende Dokumente haben zu keinem eindeutigen Ergebnis gefiihrt109,

Die mehrfachen Begegnungen zwischen Practorius und Schiitz haben offenbar aber auch
gegenseitige Anregungen bei ihren Kompositionen zur Folge gehabt, wie bereits eingangs
unter Bezugnahme auf Gurlitt erwihnt wurde. Auch Gudewill meint, es kénne ,,mit Sicher-
heit angenommen werden®, dass Schiitz von Praetorius ,,in der Zeit des gemeinsamen Wir-
kens in Dresden entscheidende Anregungen erfahren® habe!l0. Hier ist dann etwa auch an
cinen Vergleich der Po/ybymnia Caduceatrix von Praetorius ,,nach der jtzigen Ttalianischen Ma-
nier mit den Psalmen Davids von Schiitz ,,im Stil der Venezianischen Mehrchorigkeit™ zu
denken (beide erschienen im Jahre 1619) — eine reizvolle Aufgabe, die aber nicht mehr Ge-
genstand dieser Ausfiihrungen ist.

105 Arno Forchert, Michael Praetorius — Wegbereiter des italienischen Stils in Deutschland, unverdffentlichter Vor-
trag, gehalten am 27. 9. 1990 in Wolfenbiittel.

106 Praetorius (wie Anm. 54), fol 11=.

107 Gulitt (wie Anm. 4), Manuskript, Vorwort, Mappe C 101/214.

108 Forchert (wie Anm. 70), Sp. 1563.

109 Moser (wie Anm. 1), S. 90, Vogelsinger (wie Anm. 41), S. 89 £.

110 Kurt Gudewill, Heinrich Schiitz und Michael Praetorius. Gegensarz und Erganzung, in: MuK 34 (1964), S. 253—
264, hier S. 259.
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Anhang

Bei den Dokumenten aus der Dissertation Gutlitts ist zu berticksichtigen, dass er die Recht-
schreibung ,,nach den Grundsitzen umgestaltet[e] [...], die E. Sehling in seiner monumenta-
len Ausgabe der evangelischen Kirchenordnungen des 16. Jahrhunderts (Bd. I, Leipzig 1902,
S. XXVII) darlegt und beobachtet hat* (ungedrucktes Vorwort zur Dissertation). AuBerdem
hat er zum besseren Verstindnis hidufig Erginzungen in Klammern hinzugefigt. Einige der
Dokumente gibt Gurlitt auszugsweise wieder; auf andere verweist er lediglich. Sie kénnen
sich noch im Staatsarchiv Dresden, Cammersachen, Loc. 8555, befinden.

Dokument 1

Auszug aus: Der Fiirstentag zu Naumburg, in: Sichsische Provinzialblitter Bd. VI, Leipzig 1799,
S. 292-307.

»[---] als nun dieser stattliche Einzug gehalten, seind also bald die Furstl. Personen einander
zu besuchen zusammen geritten, da hat man herrliche Kleidung gesehen; wer da nicht Atlas
und Sammt antrug oder guldene Sticke, der galte wenig; inmittelst war in der Wen-
zels=Kirche zugeschickt, da3 auf dem morgenden Tag eine Predigt von Hr. D. H6n gehal-
ten werden sollte, wie denn auch unterschiedene Chére darinnen man musiciren kunnt ange-
richtet waren, als einer im Knaben=Chor, der andere aufm Geriiste der neuen Orgel, der
dritte bei Lothens Epitaphio, der vierte im hindern Chor beim Taufstein. Unserm Cantori
Lorenz Stiefeln durfte nicht Leide sein zu musiciren, dieweil andere vorhanden, so viel
besser musiciren thiten, nemlich der Hr. Praetorius von Wolfenbittel mit des Kurfiirsten
von Sachsen Capell=Knaben, die sich horen lieBen mit allerhand Instrumenten, Heerpaucken
und Trompeten, dergleichen ich hierbevor auch hernach, nicht angehért noch vernommen,
des Kurfiirsten Musicanten wurden alle in gelben AttlaBen Wimbstern und schwarz sammt-
nen Hosen gesehen und sammtnen Koller. Ingleichen hatten Thr Kurfiirstl. Durchl. 12 Trom-
peter, dergleichen bekleidet mit anhero bracht, welche ordentlich vor dem Hauptquartier auf-
warten und zu Tische blasen musten. [...] Als nun in der Kirche den Abend wie gemeldet zu-
geschicket, hat Herr D. H6n in Gegenwart der simmtl. Firsten auch beiseins des Kurfiirstl.
Frauenzimmers beides der Sichs. und brandenburg., so alle zumal auf der Porkirchen, welche
mit schwarzen sammtnen Teppichten umzogen gewesen, gestanden, eine herrliche und statt-
liche Predigt gehalten aus 133 Ps. Siehe wie fein, und lieblich etc. da dann ein auserwihltes
Stick, o Lamm Gottes etc. auf vier Choren mit allerhand musicalischen Instrumenten gesun-
gen worden, daB einem das Herz im Leibe fur Freuden hitte lachen méogen, in Summa ich
halte davor, mancher darinnen gewesen, so solches seine Tage nicht gehoret.

Nach vollendeten Gottesdienst ritten Thro Kurfiirstl. neben den andern Herren aufs Rath-
hauB, alda ein stattliches Banquet angestellet, wie nun hierzu Firstl. zu Tische geblasen und
die Kesselpaucke sich niedlich héren lassen, so gehet das Banquet darauf an [...] und muste
Hochgedachtes Herrn und Kurfiirsd. Banquet den Freitag nach der Predigt seinen Fortgang
gewinnen, als unser Herr Pfarrer in Gegenwart obiger beschriebenen Firsten und Fiirstl.
Frauenzimmer eine schone Predigt aus dem Apostel Paulo, seidt eintrichtig im Geist etc. ab-
gelegt hatte, und nachdem wiederum auf dem vorigen Schlag musiciret. [...]

Am Sonntage Litare hat Hr. D. H6n abermals eine schone Dankpredigt gehalten [...], der
Text war: las sich freuen und frohlich sein etc. Nach verrichteter Predigt ward nicht allein
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eine herzliche Danksagung verrichtet, daB dieses l6bliche Werck wol abgelaufen, sondetn es
ward auch wiederum als zuvor stattlich mit allerhand Instrumenten musicalisch und Cappel-
lisch durch Praetorium die Music mit allen Ehren compliret und vollbracht [...].“111

Dokument 2

Brief von Praetorius an den Geheimen Rat des Kurfiirsten Johann Georg 1., Christoph vom
LoB, vom 8. Juli 1614 aus Wolfenbittel (Dissertation Gurlitt, S. 229 £.):

,,Gestrenger, Edler, Ehrenfester, groBginstiger Herr und michtiger Beforderer. E. G. und
Hertl. seind meine stets bereitwillige(n) und jederzeit geflissene(n) Dienste zuvor. Und ob ich
zwar deroselben unterwegens alsobald wegen der Orgel Bescheid schreiben (zu) wollen und
sollen, so bin ich unterwegens gar iibel aufgewesen, daB ich fast weder schreiben noch lesen
konnen, habe aber vor meinem Wegziehen Michael M6lich gebeten, daB er E. G. berichten
méchte, daB ich die Orgel derogestalt befunden, daB, wenn die Lieferung, geliebts Gott, wird
angestellet werden, sie gar wohl passieren wird. Und, ob etwas daran zu finden, welches wohl
hitte konnen und sollen geindert werden, so ist es doch wegen des engen Raums unméglich
gewesen; und mochte wohl Einen sehen, der ein solch Werk mit einem solchen engen Raum
dergestalt bringen solle.

Das Fiirstliche Beilager (des Herzogs Friedrich Ulrich mit Anna Sophia von Brandenburg) ist
allhier auf Egidii (4. Sept.) angestellet, und dieweil mein gnadiger Fiirst und Herr hierbei an
Thre Churf. Gn. geschrieben und um etliche Gesellen freundlich gebeten, so hoffe ich, Thre
Churf. Gn. werden denn sich darzu bequemen, so kénnte ich dann neben ihnen nach gehal-
tenem Beilager auf die Kindtaufe nacher Dresden ziehen; denn, wie ichs rechne, will es mit
der Zeit gar fein iibereintreffen, (so) daB wir mit géttlicher Hilf, wenn ich gesund bin, alles
beides wohl werden verrichten kénnen. Es hat meinem gnidigen Fiirsten und Herrn sehr
wohl gefallen, dafl Thre Churf. Gn. sich so freundlich erboten, etliche dero Musikanten an-
hero zu erlauben. Hoffe, Thre Fl. Gn. werden dahero Ursach nehmen, meine wenige Person
auch desto eher zu verlauben; habe noch keine Gelegenheit gehabt, mit Threr FL. G. dieserhal-
ben weitlauftig zu reden. !

Die Lieferung der Orgel kann meines Erachtens gesparet werden bis auf die Churfl. Kind-
taufe, welche vielleicht den 25. Septembris ungefihre mochte angestellet werden, welches
aber alles bei dem lieben Gott und Threr Churfl. G. gnidiger Discretion stehet. Sonsten auf
diesmal nicht mehr, denn daB E.Gestr. und Hertl. ich dem gnidigen Schutz und Schirm gott-
licher Allmacht zu aller gedeihlichen Wohlfart empfehlen tun.

111 Dieses Dokument wird erginzt durch eine FuBnote in Gurlitts Dissertation (wie Anm. 2, S. 227), die sich
auf die gedruckten Predigten des Dresdner Oberhofpredigers bezieht: ,,In der 2. Predigt an der Stelle, wo
die zum Musizieren auffordernden 149. Und 150. Psalmen (sic!) erwihnt sind, heiBt es am Rande: ,Die-
ses (Musizieren) ist zu Naumburg gewiB mit der iiberaus vortrefflichen Churf. Sichs. Musik dermalen
geschehen, daB minniglich, hohes und niedriges Standes, sich dartiber erfreuet und verwundert
hat*“. — Hier 1aBt sich an die Missa: Gloria in excelsis Deo. Super Lobet den Herren denken, die Praetorius in
der Polyhymnia TX verdffentlichen wollte (vgl. Praetorius, wie Anm. 3, S. 214). — Als Quelle fiir die Pre-
digten nennt Gurlitt: Nawumburgische Fried vnd Frewdenport/ das ist: Zwo Christliche Predigten/ derer eine zum Ein-
gang/ die andere um gliicklichen Ausgang der hochliblichen Chur- und Fiirstlichen susammenkunft u Naumburg [in
vieler Chur- vnd Fiirstlichen Personen gegenwart.[...] durch Matthiam Hae von Hohenegg/der heiligen Schrifft Doc-
torn/ Churfiirstl. Séchs. Ober-Hof Predigern/ etc. 3u Drefiden (Leipzig 1614).
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(Postscriptum) Heut, am 12. Julii, hat sich mein gnidiger Fiirst und Herr endlich gegen mir
resolvieret, da S.f.g. Threr Churf. G. zu freundlichem Gefallen mich soweit verlauben woll-
ten, daB Thre Churf. G. mich von Haus aus bestallen md&gen, welches E. G. und
Herrl. auf dero damaliges Begehren ich dienstlich nicht bergen sollen. Der liebe Gott gebe
darzu Gliick und Segen.“112

Dokument 3

Brief von Praetorius vom 1. Mirz 1615 aus Dresden an Herzog Friedrich Ulrich (Disserta-
tion Gurlitt, S. 243 f), hier nur auszugsweise wiedergegeben, da Praetorius des weiteren Mit-
teilungen tber Kapellknaben macht, welche fiir diesen Zusammenhang keine Bedeutung ha-
ben!13,

wDurchlauchtiger, hochgeborner, gnidiger Fiirst und Herr, F. g. seind meine untertinigst ge-
horsame treue Dienste AuBerstes vermdgendes zuvor, und soll F. g. ich untertinigst nicht
verhalten, wie das der Kurfiirst von Sachsen gnidigst von mir begehret; denn, wenn es mit E.
f. g. gnidigen Consens und Einwilligung geschehen kénnte, ich bis auf Ostern all-
hier verbleiben mdchte, darmit nicht allein die noch hinterstellige(n) neue(n) Chor
und Gebidude in Threr Churfl. g. SchloBkirchen, welche ich unwiirdig, nebenst denen im ver-
gangenen Jahre verfertigten Angeben noch vor meinem Wegziehen angefangen, sondern
auch das Geigenwerk und selbstschlagende Orgelpositiv in einem Tische renoviert und zu-
recht (ge)bracht wiirden, welches in meinem Abwesen alles unverfertiget liegen blieben. Weil
ich mich dann ein solches ohn E. f. g. gnidiges ferner Verlaubnis nicht unterfangen will, als
habe E. f. g. ich es untertinigst berichten sollen, mit untertiniger Bitt, E. f. g. wollten derosel-
ben gnidige Meinunge und wie ich mich in diesem und anderen verhalten solle, bei nichster
Gelegenheit mir zu wissen machen zu lassen gnidigst geruhen. Denn, wenn etwa fremde
Herrschaft von andern Orten bei E. f. g. ankommen sollten, wollt ich nicht gern E. f. g,
Dienst versiumen, wie denn auch seine Churf. g. den Fall mich nicht aufhalten wollen, inma-
Ben sie sich im nichsten (letzten) Schreiben an E. f. g. erkliren.

112 Gurlitt zidert ein Begleitschreiben vom 27. Juli 1614, das Christoph vom Lo dem Kurfiirsten zusammen
mit dem in Dok. 2 zitierten Brief des Praetorius iibermittelt hat. Es heiBt dort: ,,Soviel nun Herrn Praetorii
Bestallung vom Hause aus anlanget, wollte ich nochmals (I) jedoch ohne MaBgebung untertinigst dafiir
halten, daB E. Ch. G. vertriglicher sein sollte, da sie sich sonderlich seiner Person ins Kiinftige 6fters zu
bedienen bedacht; wenn sie ihm Bestallung von Haus aus gemacht hitten, kénnte man seiner auf begeben-
de Fille nicht alleine gewisser sein, sondern man diirfte auch iiber die Auslosungs- und Zehrungskosten
ihme jederzeit mit so stattlichen Praesenten nicht begegnen® (ebd., S. 230). — Offenbar war der Kurfiirst
inzwischen verirgert tiber die hinhaltende Art, in welcher Friedrich Ulrich auf seine Wiinsche hinsichtlich
einer Uberlassung von Praetorius reagierte. Das kann dann dazu gefithrt haben, dass er der Bitte Friedrich
Ulrichs um einige seiner Musiker nicht stattgegeben hat. Auch bei der Hochzeit Friedrich Ulrichs werden
keine Dresdner Musiker genannt. Es laBt sich vermuten, dass das Kurfurstenpaar ebenfalls nicht an der
Hochzeit teilgenommen hat, da die Kurfurstin am 13. August 1614 einen Sohn zur Welt gebracht hatte
und ihr eine Reise nach Wolfenbuttel kurz darauf nicht zugemutet werden konnte.

113 Vgl. Vogelsinger (wie Anm. 41), S. 35 ff.
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Dokument 4

Brief des Kurfiirsten Johann Georg I., ,,Datum Dresden, am 16. Augusti Ao. 1614, an
Praetorius personlich (Dissertation Gurlitt, S. 230).

Ehrbar Lieber besonders. Nachdem die hochgeborne Furstin, Unsere herzliebe Gemahlin,
Frau Magdalena Sibylla, Herzogin und Kurfiirstin zu Sachsen etc. [...] dieser Tage (13. Aug.)
aus gottlicher Verleihung Threr Ld. Leibesbiirden gnidiglich entbunden, und Wir neben I
Ld. mit einem jungen Sohn erfreuet worden und ginzlichen entschlossen, auf den 18. Sep-
tembris nichstkiinftig Unsers geliebten jungen Sohns christliche Taufe allhier zu halten; bei
solchem Actu aber und bei Unserm Choro musico euch gern haben mochten: Also gesin-
nen Wir gnidigst, Ihr wollet euch darnach achten (richten), damit ihr ein Achttag vor der
angestellten Kindtauf allhier anlangen moget. Daran geschieht Uns zu gnidigstem Gefallen,
und Wir sind euch mit Gnaden gewogen.*

Dokument 5

Gedicht eines Georg Pezold in: Beschreibung der Chutfiirstlichen Kindtanff | vnd Frewedenfests 3u
Drefiden | den 18.Septemb. des verlauffenen 1614. Jabres | wie anch der Ritterlichen Frewdenspiel | fol-
gende Tag vber [...] (Dresden 1615. Exemplar der Kgl. Bibl. Dresden. Auszug in Dissertation
Gurlitt, S. 235f£)).

,[---] Und nun tun in der Ordnung stehn All, die in die Kirch taten gehn.
Die aber der Musik zugetan Mit Freuden sich da horen lan.

Artig der meiste Teil tut singn; Die Saitenspiel lieblich drein klingn.

Der Diskantisten Stimmlein zart Man héret nach eng(e)lischer Art;
Kolloraturen in dem Alt Werden gemachet mannigfalt;

Anmutig da auch der Tenor Des(n) andern Stimmen gehet vor;

der BaB, des Gesangs Fundament Bald auf, bald sich wieder nieder wend.
Kein Bir so tief mit seinem Brummen Diesen Bassisten gleich kann kommen.
In diese Stimmn die Orgel geht, Auf sechs Choren man allda steht.

Und gegn einander musiziert. Ein Chor ums andr gehoret wird.
Instrumentisten jetzt allein Sich héren lassen fein tiberein.

Darbei ein guter Vocalist Die Wort zu singn, gestellet ist.

Da héret man schone Konzert, Die man nur haben kann auf Erd;
Harfen, Lauten, Geign und Viol' Klingen da tiber die MaBen wohl.
Praetorius der Komponist,

Von Braunschweig her gefordert ist

Und muB regiern mit ganzem Fleil3

Den Chor aufs Kurfirsten Geheil3.

Als aber musizieret war Den Glauben singt die Christenschar.

Da nun dieser Gesang hat ein End Aufn Predigtstuhl steiget behend
Doktor Hée, der gelehrte Mann [...]

(Nach der Predigt) hort man abermal Die Musikanten mit frohlichem Schall. [...]*
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Dokument 6

Brief von Praetorius vom 29. Januar 1616 an Herzog Friedrich Ulrich, geschrieben auf
Schloss Hessen (zwischen Halberstadt und Wolfenbiittel) wihrend der Riickreise aus Dres-
den (Dissertation Gurlitt S. 248 £.).

»Durchlauchtiger, hochgeborner, gnidiger First und Herr. E. f. g. seind mein(e) untertinigst,
gehorsamst treue Dienste duBersten Vermogens zuvor und zweifelt mir nicht, es werden E. f.
g. mein nichstes (jiingstes) Schreiben bei dero Abgesanden dem (Friedrich) von Uder emp-
fangen und in Gnaden an- und aufgenommen haben. Weil mir denn nun der liebe Gott in
diesem bosen Wetter und Wege bei meiner zum Teil noch wihrenden ziemlichen Schwach-
heit anher geholfen hat, und ich allhier vernehme, das Claudius (de Fosse) mit seiner gu-
ten Tenorstimme mit Tode abgangen sei; gleichwohl aber gerne mit héchstem mdglichen
FleiBe dahin trachten wollte, dal E. f. g. bei der groBen herrlichen Zusammenkunft und Hul-
digung E. f. g. Stadt Braunschweig auch mit deroselben Musik also und dergestalt erscheinen
mochten, daB E. f. g. darmit, wie hiebevor je und allwege den Preis erhalten kénnten. Darzu
ich dann meines Teiles, sofern mir der liebe Gott Gesundheit verleihet, mit héchstem Flei3
arbeiten soll und will, zu dero Behuf ich denn auch einen vornehmen Altisten von Dresden
mitbracht. Weil aber auch daneben Claudii, sowohl auch Daniels (Selners) und Johannes
Schopi (welche der Ko6nig mit in Dinemark genommen) Stelle bei dieser Zeit ersetzen
werden mégen, so wire wohl hochnétig — doch alles E. f. g. gniddigen Diskretion untertinigst
anheim gestellet —, daB E. f.g. alsobald an den Grafen zu Schaumburg ein Schreiben abgehen
lieBen, daB Thre Gnaden Johann Friesen zum Tenoristen, Christian Engelmann zum
Altisten (weil Stephan K6rner auch in meinem Hause krank liegen soll), Fritz Hoyul und
Elias Tielen, beide Instrumentisten, in Cornetten und andern blasenden Instrumenten zu
gebrauchen, die Zeit iber zuschicken wollten, daB sie auf kiinftigen Sonnabend Abend zu
Wolfenbiittel anlangen mochten, darmit ich mich zuvor mit ihnen in Etwas exercieren
konnte. (N.B. Es mifBte aber so bald ein Fuhrbrief mit geschickt werden). So hoffe ich, wir
wollten durch Gottes gnidige Hulf und Beistand E. f. g. eine Ehre sein.

Nebenst deme hab E. f. g. ich durch andere untertinigst ersuchen lassen, ob sich E. f. g. gni-
digst gefallen lieBen, die Kunstfiedler, so das Thum(Dom)kapitel zu Halberstadt unterhilt
(welche auch zum Teil auf Zinken und Posaunen und gar perfekt sein sollen, wie unter an-
dern auch Gregorius/Huwet/, der Lautenist berichtet) auf die Zeit fordern zu lassen,
darmit ich das Te Deum laudamus (darbei 12 Instrumentisten sein miissen und auf des Herrn
Stadthalter seligen Befehl damaln durch Gottes gnidige Hiilfe komponieret habe) recht voll-
stindig zuwege bringen kénnte. Halt nicht (dafiir), daB so groBe Unkosten auf sie angewen-
det werden diirfen, weil man sie hernacher bald wiederum abschaffen kénnte.

Dieweil nun dieses alles E. f. g. Reputation betreffen tut, so zweifelt mir nicht, E. f. g. werden
sich in diesem, wo nicht zu allem, doch sonderlich zu dem daB die etsten vier Personen von
dem Grafen zu Schaumburg erhalten werden méchten, sonderlich der Tenorist und Altist.
Der liebe allmichtige Gott wird Gnade geben, daB es E. f.g. nicht gereuen wird. Auch bin ich
zu Halberstadt berichtet worden, daB3 E. f. g. sehr ungnidig auf mich sein, daB ich zween oder
drei Herrn dienen wollte etc. Dieweil es aber ja alles mit E. f. g. gniddigen Bewilligung gesche-
hen, und ich es beteuern und bezeugen kann, daB ich durchaus nicht willens gewesen, das
Weihnachtsfest Gber zu Dresden zu bleiben, hernacher am Podagra krank worden, auch, da
ich vernommen, daB E. f. g. diese Huldigung vielleicht wegen der Musik (mich) wiirden von-
néten haben, in dieser groBen duBersten Kilte und bésem Wetter und meiner damaln noch
wihrenden Schwachheit auf die Reise gemacht: So bitte ich zum Alleruntertinigsten und
Demiitigsten, E. f. g. (moge) dieserwegen keine Ungnade auf mich werfen, und da sie darzu
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bewegt und angereizet worden, dieselbige gnidigst fallen lassen wollten. Ich hoffe zu dem lie-
ben Gott, er werde mir Gnade geben, daB bei dieser groBen Versammlung ich alles wiederum
einbringen konne und erwarte hierauf in Untertdnigkeit E. f. g. gnidige Resolution. Datum
Hessen, in groBer Eil, am 29. Januarii 1616. E. f. g. untertinigst gehorsamster Diener, so lang
ich lebe M. Praetorius mp.*

Dokument 7

Brief von Praetorius vom 30. Mirz 1616 aus Halle an Johann Georg I. (Dissertation Gurlitt,
S. 250). )

» [---] E Chutf. G. soll ich in untertinigster Demut nicht bergen, welcher Gestalt ich Bruno-
nem, den Organisten, nun Gott lob von Hamburg, wiewohl endlich mit groBer Miihe, wieder
zu mir bekommen, und wird sein Vater denselben E. Churf. G., wenn Sie allhier zu Halle,
geliebts Gott, ankommen werden, selbsten anherbringen und untertinigst iberantworten,
verhoffentlich, er sich hiernichst frommer und eingezogener verhalten werde als bis anher
geschehen. Hatte wenig gefehlet, daBl er nicht nach Amsterdam in Holland, und wer weill
wohin dann weiter kommen und gebracht worden wire, davor mir allzeit leide gewesen; dan-
ke aber dem lieben Gott, daB das verlorne Kind sich nunmehr wiederfunden.

Weil denn nun von dem Herrn Administratore des Erzstifts Magdeburg anhero gefordert
und nach meiner Wenigkeit die Musik anstellen soll und aber eines guten Bassisten und Te-
noristen sehr hoch vonnéten, so gelanget an E. Churf. G. mein ganz untertinigst demiitigst
Bitten, Sie geruhen gnidigst, vorhochgedachten Herrn Administratori die Freundschaft und
mir die Gnade zu erzeigen, daB Johannes May, Bassista, und Wenzel Hibner (Tenorist)
und Michel Méhlich (Organist), wofern der nicht allbereit bei E. Churf. G., die Musik all-
hier exornieren und mir behilflich sein kénnen, wie denn Ihre Fiirstl. Gn. hierbei selbstn dar-
um bei E. Churf. G. anlangen. Und zweifelt mir nicht, E. Churf. G. werden solches dem Herrn
Administratori nicht versagen und mir die Gnade erweisen. [...]“114

Dokument 8

Schreiben von Praetorius an den Oberhofprediger Hoé von Hoénegg, Kurator der kurfiistli-
chen Kapelle (Dissertation Gulitt, S. 250 f). Dem Schreiben war der in Dokument 7 abge-
druckte Brief beigegeben.

,Ehrwiirdiger Edler und hochgelahrter groBgiinstiger Herr, Patron und michtiger Beforde-
rer. Dieweil ich der Musik halben anhero nacher Halla gefordert und Johann May, Bassiste
und Wenzel Hiibner sehr wohl von Noten, so hab hierbei an unseren gnidigsten Churf.
und Herrn untertinigst geschrieben. Bitte demnach ganz unterdienstlich, E. Ehrw. und H. A.
wollte mir die groBe Freundschaft erzeigen und nicht allein dies Schreiben unbeschwert tiber-

114 Einen ,Knaben Bruno“ erwihnt auch Schiitz in einem Brief vom 23. September 1616 (Schafer, wie Anm.
13, S. 519 £). Dabei handelt es sich wohl um einen Bruder des von Praetorius genannten; beide waren ver-
mutlich Séhne des am Dresdner Hof angestellten Instrumentalisten Hans Bruno. Aus der Passage, den
Organisten Michael Méhlich betreffend, méchte man schlieBen, dass der Kurfiirst auch selbst Musiker
seiner Hofkapelle mitbrachte (,,wofern der nicht allbereit bei E. Churf. G.%).
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antworten, sondern auch befordern helfen, daB Thre Churf. Gn. gnidigst drein willigen und
bei eilender Post dahin geschrieben werde, daB diese beide bei eilender Amtsfuhre fortkom-
men und aufn Freitag oder Sonnabend allhier sein kénnen. Dieser Bote sollte zwar vollends
nach Dresden laufen, aber ich besorge mich, er méchte so eilends nicht fortkommen kénnen,
weil die Zeit sehr kurz (5 Tage nur!) und sie aufs Lingste kiinftigen Sonnabend allhier sein
muBten.

E.Ehrw. und H. A. halten mir ja zu Gnaden, daB ich Sie also bemiihet. Sie werden dem Herrn
Administratori ein(en) groBen Willen erzeigen, und ich, der ich mich von Herzen gegen E.
Ehrw. und H. A. Ankunft freue, bin es mit allen méglichen gehorsamen Diensten zu verschul-
den schuldig und mehr denn willig. Dat(um) sehr eilends am h(eiligen) Ostertage (31. Mirz)
1616

E.Ehrw. und H. A. unterdiestl(ich) allzeit M.Praetorius

(Nachschrift:) Es mtBte die Post Tag und Nacht fortgehen, sonsten wirds unmdoglich sein.
Ich habe allbereit vor zehen Tagen Michel Mohlichen, Johann (May), Bassisten und Wenzels
(Hibner) wegen geschrieben; verhoffe, er werde es auch bei Thr Churf. G. allbereit unterti-
nigst gedacht haben. E. Ehrw. und H. A. wollten sich ja solches angelegen sein lassen; denn
ich kann sonst mit meiner Musica allhier nicht fortkommen.

Nebenst dem hatte ich ganz fleiBig zu bitten, daB Thre Churf. G. mir die Gnade erzeigen und
eine Amt(s)fuhr verlauben méchten, daBl sie mir ein Positiv und geigend Instrument mit an-
her nach Halle bringen méchten. Und dieweil ich mich auch besorge, da Michael M6 h-
lich vielleicht, wie ich zwar dafiir achte, nicht mit bei Euch sein méchte, so hab ich in Threr
Churf. Gn. Schreiben zur Vorsorge ihn mit eingesetzt, dieweil er sondetlich des Frauenzim-
mers (Virginals) Gelegenheitt weill und dasselbe zu recreieren, sonderbare gratiam. Ich bin
ein Matzlump, diene nicht besser als in die Kirchen.

N.B. DaB ja eine eilende Post zu Tag und Nacht dieserwegen nach Dresden abgefertiget wer-
de, die diese Schreiben an Michel Méhlich mitnehme, wie ich nochmalen ganz unterdienst-
lich bitte; denn dieser Bote méchte es also eilends nicht bestellen konnen. <115

Dokument 9116

Brief von Praetorius vom 28. April 1616 aus Wolfenbiittel an den Kanzler der Grafen von
Schwarzburg in Sondershausen (Abschrift in Nachlass Gurlitt C 101/192).

»Dem Ehrenvesten, GroBachtbaren vndt Hochgelahrtten, Herrn Christoff Lappen, Griffli-
chen Schwartzburgischen Cantzlern zu Sundershausen. Meinem GroBgiinstigen Herrn vndt
Beforderern.

Ehrenvester GroBachtbar vnd hochgelahrter groBgiinstiger Herr vndt sehr werther Freundst,
alB Ich heute diesen Tag von Halla wieder nach Wulffenbiittel komme, finde Ich E.E. v. G.A
schreiben am 14. Januarij datiret beneben den abrieBe fiir mir, vnd berichten meine Knaben,
daf allererst am vergangenen Dienstage daBelbe ein Bote von Pleicheroda eingeben. (Blei-
cheroda, Sitz des Herzogs).

115 Gourlitr interpretiert die AuBerung »diene nicht besser als in die Kirchen* so, daB Praetorius ,,nur die kir-
chenmusikalischen Auffithrungen, nicht aber die Tafelmusik und den musikalischen Teil der Aufzige,
Ballette und Schauspiele geleitet” habe (wie Anm. 2, S. 251, FuBnote 4).

116 Von Gurlitt verwendete Abkiirzungen von Doppelkonsonanten sind in diesem Text simtlich aufgelost
worden.
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Zu Halla habe ich von einem Rahtsdiener zu Sondershausen, welcher des Burgermeister
Sohn dahin gebracht, E. E. vad G. A. %um andern mahl beantwortet. Vor dieBmal sol dero-
selben Ich dienstlich nicht bergen, daB mir der Orgellmacher zu DreBden vergangene Weih-
nachten albereit die disposition der Orgell vnd ganzen Contract gewiesen, welches Ich mir
denn gar wol gefallen laBen, vnd wirdt ers an seinem moglichen Fleil ganz nicht mangeln la-
Ben, auch das Werck also verfertigen, daB die Herrschafft vnd jeder minniglich darmit wol
zu frieden sein werden: Vad der Orgelmacher selbsten ehr und ruhm davon tragen wirdt.
Der AbriB der Structur gefelt mir gar nicht sehr vbell, gleichwol aber habe ich noch etwas
darbey zu erinnern, vnd dieweil Ich mit dem Orgellmacher abschiedt genommen, daf er ge-
gen Himmelfahrt allhier zu Wulffenbiittel bey mir sein wirdt. Wie Ich drum auch itzunt
abermahl an Thn geschrieben, vnd einen Fuhrzettel mit vberschicken thue, so wil Ich mit ihm
alBdenn daraus reden: Er soll aber vber zwey oder 3 Tage bei mir nicht vffgehalten werden.
Einen Zincken habe Ich auch von Halla auB vbersendet, da vber das noch einer von Nothen,
kan mirst der Orgelmacher berichten, will Ich noch einen vbersenden. Den Knaben belan-
gent, so habe Ich an meinen gnedigen Firsten vnd Herrn nach Ericksburg geschrieben, aber
noch zur Zeit keine antwort bekommen, dann Ich wolte selber gern, daB3 der Knabe dahin
kénte verlaubet werden: Sobalt alB Ich antwort bekomme, will Ich E. E. vad G. A. zu wilen
machen. In fall vber alle zuversicht bey meinen gnedigen Fiirsten vand Herrn solches nicht zu
erhalten, so wolt Ich daB man in der Grafschaft oder sonsten ein bahr kleine Knaben von 7.
8. oder 9.Jahren bekommen konnte, welche feine kleine vnd reine Stimlein hetten, wenn sie
gleich gar nicht singen konten, damit Ich dieselben bey meinen jtzigen Knaben, eher sie noch
mutiren, abrichten konnte.

Ich hab itzo zu Halla vad sonsten mit allen FleiB darnach geforschet, aber ganz keinen be-
kommen konnen, der eine Stimme gehabt hette, dergestalt, daBB Ich begehrte, vnd auch von
néthen sein will, ists miiglich, daB3 welche zu bekommen sein, so wolle E. E. vad G. A. mir
dieselben zuschicken, Ich will sie mit Gottlicher Hiilff in kurzer Zeit also abrichten, dall man
mir dafiir danken wirdt.

Vndt diB habe also E. E. vad G. A. Ich dienstlich nicht bergen wollen mitt empfehlung Gott-
licher Allmacht, Datum Waulffenbiittel am 28.Aprill. Anno 1616.

E. E. vad G. A. unterdienstwilliger Michael Praetorius Capp

Ich werde den Mittwoch abend alhier zun Herberge anzutreffen sein, dofern nun E. E. vnd
G. A. mir noch etwas anzudeudten, kénnten sie mir es bey diesem Botten zuschreiben.*117

117 Bei dem Otrgelbauer handelt es sich um Gottfried Fritzsche; die Orgel in Sondershausen wurde 1616 ge-
baut und hatte 36 Register (vgl. Praetorius, wie Anm. 54, S. 197; auBerdem Moller-Weiser, wie Anm. 27,
S. 20 £). Die Erichsburg (im Kreis Einbeck/Niedersachsen) hat Heinrich Julius in den Jahren 1604-1612
zu einer fiirstlichen Hofhaltung ausbauen lassen. Bei den ,,Knaben* handelt es sich um Kapellknaben.



Das Sterbehaus von Heinrich Schutz und die Neuberin
)

EBERHARD MOLLER

ach dem Tod des sichsischen Kurfirsten Johann Georg I. am 8. Oktober 1656 — dem

Geburtstag von Heinrich Schiitz — bekommt der Oberhofkapellmeister betrichtliche
Diensterleichterungen. Zwar obliegt ihm weiterhin die Gesamtleitung der Hofmusik, von
einem regelmiBigen Dienst ist er jedoch befreit. So heiBit es im Anstellungsvertrag von Ka-
pellmeister Vincenzo Albrici, dass er die musikalische Aufwartung zu tbernehmen habe ,,au-
Ber wann Wir solches Unsern Alten verdienten Capellmeister Heinrich Schiizen [...] abson-
derlich anbefehlen wiirdenl. Schiitz wohnt nun zumeist bei seiner verwitweten Schwester
Justina Thérmer in WeiBlenfels. Der Besitz eines Hauses in Dresden macht sich jetzt nicht un-
bedingt erforderlich. So kommt es um 1657 zum Verkauf des Gebdudes in der GroBen Frau-
engasse/Neumarkt 12 (spater FrauenstraBe 14). Schiitz hilt sich wihrend seiner Dresdner
Besuche in der MoritzstraBe 10 auf. Da dieses Gebdude von 1645 bis 1657 der Reichsgrifin
Anna Maria von Solms gehorte, wird es auch als Solmsches Haus bezeichnet. 1657 erwirbt es
der Kurfiirstliche Rat und Steuerbuchhalter Andreas Beyer. Dieser ist seit 1647 mit Gertraud
Pincker, einer Schwester von Schiitzens Schwiegersohn Dr. Christoph Pincker, verheiratet.
So lebt Schiitz wihrend seiner letzten 15 Dresdner Jahre im Kreise von Verwandten.

Am 20. Februar stirbt Beyer?. Schiitz ist zu diesem Zeitpunkt in Dresden®. Am 15. Sep-
tember empfingt er letztmalig — vielleicht in seiner Wohnung — Beichte und Abendmahl.
Vermutlich wohnt er im Erdgeschoss des mehrstockigen Hauses. Uber ,,Cammer® und ,,Stu-
be* dieser Wohnung erhalten wir aus der Schilderung des nur wenige Stunden dauernden
und schlieBlich zum Tode fithrenden Krankenlagers des siebenundachtzigjihrigen Schiitz ei-
nige Andeutungen*:

1 Moritz Firstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe der Kurfiirsten von Sachsen, Johann Georg
IL., Johann Georg II1. und Johann Georg IV. [...], Dresden 1861 (=Zur Geschichte der Musik und des Theaters am
Hofe 3u Dresden 1), Reprint Leipzig 1979, S. 161. Es ist jedoch kaum anzunehmen, daBl Schiitz 1672 noch
dienstliche Verpflichtungen hat. Bis weit nach seinen Tod zieht sich jedoch die Auszahlung des letzten
Ruhegehaltes hin. 1681 beanspruchen ,Heinrich Schiitzens Erben® 400 Taler aus der ,,Besoldung® des
einstigen Hofkapellmeisters (Sichsisches Hauptstaatsarchiv Dresden, Loc. 8687 f. 3557).

2 Vgl. die Leichenpredigt GOTT der Gliubigen griste Freude [...] Begingnif§/ Des weiland Wohl=Edlen/ Vesten und
Hochbenabmten Herrn Andreas Beyers/ Auff Steinicht Wolmsdorff [...] von M. Johann Andrea Lucio, Dresden
[1672]. Sie enthilt auch ein von Christian Romstet hergestelltes Portrit. Romstet ist ebenfalls der Stecher
des ein knappes Jahr spiter veroffentlichten Schitzbildnisses.

3 Nach einem Erbvertrag hilt sich Schiitz spitestens ab 16. Januar 1672 wieder in Dresden auf. Vgl. Emil
Reinhard, Benjamin Schiitz — insbesondere seine Stellung ur Erfurter Revolution 1662—1664, Erfurt 1936 (= Son-
derschriften der Akademie gemeinniitziger Wissenschaften zu Erfurt 9), S. 78. Vermutlich war die drei-
undsiebzigjahrige WeiBenfelser Schwester Justina Thérmer krank — sie stirbt am 17. Mai 1672 — und
nicht mehr in der Lage, fur ihren Bruder zu sorgen.

4 Martin Geier, Kurtze Beschreibung Des (Tit.) Herrn Heinrich Schiitzens/ Chur=Fiirstl. Sdchs. altern Capellmeisters/
Zefiibrien mibheseeligen 1 ebens=Lauff, Faks.-Nachdruck mit einem Nachwort von Dietrich Berke, Kassel u. a.
1972, BL. G4=".



130 EBERHARD MOLLER

., Am verwichenen 6. Novembris aber ist er zwar frisch und gesund auffgestanden/und hat sich angezogen/
es hat ihn aber nach 9. Uhr/als er in der Cammer etwas auffsuchen wollen/eine gehlinge Schwachheit mit
cinem Steck=FluB iibereilet/also daB er dariiber zu Boden sincken miissen/und sich nicht helffen kénnen/und
ob wohl/als seine Leuthe zu ihm kommen/ihm auffgeholffen/auch alsbald in die Stuben in ein Bette ge-
bracht/er sich in etwas wieder erholet und gar verstindlich geredet/hat ihn doch dieser Steck=FluB so starck
zu gesetzet/daB er [..] als es 4. geschlagen/endlichen unter dem Gebeth und Singen der Umbstehenden/
sanfft und seelig ohne einiges Zucken verschieden/Nachdem er in die 57. Jahr Churfiirstlicher Sichsischer
Capell=Meister gewesen/und sein Alter gebracht hat auff 87. Jahr und 29. Tage.

Infolge Fehlens entsprechender Dresdner Kirchenbiicher galten bisher diese von dem
Oberhofprediger Martin Geier in der Leichenpredigt mitgeteilten Angaben als die entschei-
dende Quelle iiber das Sterbedatum von Schiitz. Die Drucklegung jener Schrift erfolgte je-
doch verhiltnismiBig spit, eventuell erst 1673. Ein bisher noch nicht veroffentlichter Dresd-
ner Akteneintrag entstand unmittelbar nach dem Ableben von Schiitz und kann daher als au-
thentische und ilteste Quelle angesehen werden?:

,Diesen tages [Mittwoch] ist auch der Churfl. dltiste Cappellmeister Heinrich Schiitz nachmittag tmb 4. uhr
alhier in DreBden seel. verschieden, seines alters 87. Jahr, 4. Wochen, 19 %. stunden.”

Am 17. November 1672 hilt M[ag]. J. C. Hertzog® den ,,Abdanckungs=Sermon‘7 im
., Beyerischen Trauer=Hause®. Unter den Trauergisten befinden sich unter anderem im ,,an-
gelegten Flor und Trauer=Habit*8 die Enkelin Gertraud Euphrosyne Seidel, ihr Mann Johann
und Dr. Christoph Pincker, der ehemalige Schwiegersohn von Schitz. Die Kantorei singt ,,1
stiick, so bey aufhebung der Leiche vor dem Sollmischen Hause in der MoritzstraBe*®.

Uber das Aussehen des Sterbehauses sind wir gut informiert. Acht Jahre nach dem Tod
von Schiitz gibt Gabriel Tzschimmer in seiner Verdffentlichung Die durchlanchtigste Zusammen-
kunft (Niirnberg 1680) die Hauserfront der MoritzstralBe wieder!?. Es handelt sich um eine
stattliches Gebiude (vgl. die Abbildung 1 auf der folgenden Seite), dessen Hohe auf ca. 14
Meter geschitzt werden kann. Nach dem Tod von Andreas Seidel bleibt das Anwesen noch
mehrere Jahre in Familienbesitz. Bis 1689 gehort es der Witwe Gertraud und ihren Kindern,
danach erfolgt dessen Ubernahme durch den kurprinzlichen Sekretir August Beyer, ab Juni
1739 ist Dr. Johann Gottfried Beyer Eigentiimer'!. '

5 Sichsisches Hauptstaatsarchiv Dresden OHMA Nr. 3 (Oberhofmarschallamt), Churfiirstlich-Sachsisches
communicirtes Diarium de annis 1672 und 1673, Loc. 8681, Bl. 105a.

6 Als Redner wird meist der erst siebzehnjihrige Schiiler Johann Ernst Hertzog (1654-1715) identifiziert;
vgl. jiingst Wolfram Steude, Das Grab von Heinrich Schiity in der alten Dresdner Frasenkirche, in: SJb 20
(1998), S. 155-165, hier S. 163. Da Hertzog 1672 noch nicht Magister war und auch die Initialen des
Vornamens nicht iibereinstimmen, ist vielmehr an einen seiner ilteren Briider (Johann Christian oder Jo-
hann Christoph) zu denken.

7 Der ,,Abdanckungs-Sermon® bildet den Anhang zu Martin Geier, Die kistlichste Arbeit [...] bei Ansebnlicher
und Volckreicher Leichbestattung Des |[...] Herrn Henrich Schitens|...], Dresden [16737].

8 Ebd., Bl. H4".

9 Sichsisches Hauptstaatsarchiv Dresden (wie Anm. 5), BL.106b.

10 Das Bild befindet sich auf Tafel 15 des genannten Werkes. Die Moritzstrae stellt dabei nur einen Aus-
schnitt dar. Der Titel der Ansicht lautet: ,,Der Sieben Planeten und des Nimrods Aufzugk mit seinen 36
Reichs=Nachfolgern zum Ringk=und quintan Rennen, aus dem Churf: 8: Zeugk=Hause durch die Ram-
mische Gasse, iiber den neuen Marckt, durch die Moritz=Strasse, und Creuz=Gasse*. Das von Sigmund
Gabriel Hinschman signierte Bild miBt in der Hohe 80 cm und hat eine Linge von 132 cm.

11 Fiir diese Angaben bin ich der Leitung des Sichsischen Hauptstaatsarchivs Dresden zu Dank verpflichtet.
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Abb. 1: Stetbehaus von Heinrich Schiitz in Dresden, MoritzstraBle 10

Wahrend des Siebenjahrigen Krieges brennt das Haus im Juli 1760 vollstandig ab. Der
Wert des Verlustes wird mit 9000 Reichstalern angegeben!?. Das Gebaude wird kulturge-
schichtlich noch einmal interessant durch die Schauspielerin und Prinzipalin Karoline Neu-
ber (1697-1760). Am 8. August 1727 werden Karoline und ihr Mann Johann Neuber von
Konig Friedrich August I. zu Koniglich Polnischen und Kurfirstlich Siachsischen ,,Hof=Co-
moedianten® ernannt. Die Neuberin lasst sich mit ihrer Truppe mehrfach in Dresden nach-
weisen, so in den Jahren 1730, 1732, 1733, 1734, 1744, 1745, 1747(?), 1748, 1749 und
1750(?). Zunichst spielen sie im Gewandhaus auf dem Neumarkt nahe dem Judenhof, spater
miussen sie sich mit Gaststitten der Stadt und mit Schankwirtschaften der Umgebung begni-
gen. 1744 erhilt die Neuberin vom Konig die Erlaubnis, ,,die Seiten-Courtine bey der Mercu-
ris-Bastion gegen das Seethor zur Erbauung eines Comoedien=HauBes“!3 zu nutzen. Dieser
Bau kann jedoch nicht realisiert werden. Zunichst im Zusammenwirken, spater in der Aus-
einandersetzung mit Johann Christoph Gottsched, iberwindet Karoline Neuber den kinstle-

12 Ebd.

13 Moritz Farstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe der Karfiirsten von Sachsen und Konige von
Polen Friedrich August 1. (August 11.) und Friedrich Augaust II. (August I11.), Dresden 1862 (=Zur Geschichte der
Musik und des Theaters am Hofe su Dresden 2), Reprint Leipzig 1979, S. 349, Anm.
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rischen Tiefstand der deutschen Wandertruppen, erzieht ihre Schauspieler an den Stiicken
von Corneille, Racine und Voltaire und setzt sich z. B. fiir Lessings Jugenddrama Der junge
Gelebrte ein'*. Auch musikgeschichtlich wird sie wichtig, indem sie ihre Schauspielauffiihrun-
gen seit 1738 durch , theatralische Musik® bereichert. Als Komponist fir die Schauspiele Po-
lyeuctes'S und Mithridates'® ist Johann Adolf Scheibe (1708-1776) besonders hervorzuheben!”.

Wihrend eines lingeren Dresdner Gastspiels wohnen die Neubers ab 24. Juli 1748 bei
Dr. Johann Gottfried Beyer in der MoritzstraBe 10. Das Ehepaar mictet die Zimmer im
mittleren Stock, sicherlich ohne zu wissen, dass in diesem Haus 76 Jahre frither der nach dem
Zeugnis von Constantin Christian Dedekind!® ,jin Schau=Spielen hocherfahrene Herr
Schiizz® verstorben war. In zwei Schreiben an den sichsischen Kurfiirsten, in denen weitere
Mitglieder der Neuberschen Truppe genannt werden!?, bittet Beyer um Hilfe bei der Ex-
mittierung der Neubers?. Obwohl selbst Jurist und unter Zuhilfenahme des Dresdner Rats-
wachtmeisters war dies Beyer nach mehrmonatigen Auseinandersetzungen nicht gelungen.
Die Kiniglich Teutschen Hof-Comoedianten respektierten lediglich das Hofmarschallamt. Beyer
wollte nach einer erforderlichen groBeren Reparatur die Wohnung ab Ostern 1749 anderen
Mietern iibergeben. AuBer einem fiinfmonatigen Mietriickstand wirft er den Schauspielern
Unachtsamkeit beim Umgang mit offenem Herdfeuer vor, auch klagt er Gber groBie Larm-
belistigung. Hinzu kam die Aufnahme weiterer Mitglieder der Truppe in die mobilierten
Zimmer.

_ Allerdurchlauchtigster GroBmichtigster Kénig und Churfurst, Allergnidigster Herrn Ew. Konigl: Majt:
hierunter allerunterthinigst anzugehen verursachet ein mit Johann Neubern als dem Chef derer Teutschen Hof
Comoedianten abgehandelter Mieth Contract, wornach ich ihn und die seinigen nur lediglich Monathsweise
laut beygehenden abschrifftlichen Contracts Sub A. gegen Bezahlung 20 Thalern MiethzinnBes des Monaths in
mein WohnhauB und zwar in die mittelste Etage am 24. Julij 1748. eingenommen, und den Mieth Contract von
Monath zu Monath biB den 24. Febr 1749. prolongiret habe, Nachdem ich aber in 5. Monathen keinen Mieth
ZinnB erhalten, und Miether und seine Compagnie noch iiberdieB mein HauB durch ihr Springen ruiniren, wie
auch ich wegen der neuen zu Ostern einzichenden Wirthleuthe eine starcke reparatur vorzunehmen habe, so
will und kan ich nicht weiter den Contract prolongiren, gleichwohl wollen Miether und seine Compagnie weder
wanken noch weichen, auch von dem Rathe allhir kein Geboth annehmen, sondern als Konigl: Teutsche
Hof=Comoedianten unter keiner andern Jurisdiction als unter dem Hochlobl: Hof Marschall Amte stehen und
deBelben Verordnung respectiren. So ist mein allerunterthinigstes Bitten, Ew. Koénigl: Majt: wollen an den
Rath allhir zuverfiigen allergnidigst geruhen, daB er Miethern Johann Neubern mit seiner Gesellschafft, die so-
genannten Teutschen Hof Comoedianten aus meinem HauBe exmittire und bey halBstarriger Verweigerung mi-
litarische Hiilffe gebrauche, auch ihre Sachen ins depositum zu meiner Sicherheit wegen der schuldigen Mieth-

14 Die Urauffithrung in Leipzig erfolgte im Januar 1748.

15 Tragodie von Pierre Corneille in der Ubersetzung von Catharina Salome Linck.

16 Tragddie von Jean Racine in der Ubersetzung von Johann Jacob Witter.

17 Lessing duBert sich ausfiihrlich iiber diese Neuerung im 26. Stiick seiner Hamburgischen Dramatargie vom
28. Juli 1767. Vgl. [Gotthold Ephraim] Lessings Werke in sechs Binden. Eingeleitet und herausgegeben von
Robert Riemann. Finfter Band: Hambargische Dramaturgie, Leipzig [o. J.], S. 112-117.

18 Constantin Christian Dedekind, Heilige Arbeit iiber Freud und Leid Der alten und newen Zeit/in Music-bekweb-
men Schau=Spielen/ abngewendet, Dresden 1676, fol. a 8.

19 Unter anderen Katharina Magdalena Kleefeld, die Pflegetochter der Neuberin, und Georg Friedrich
Wolffram. Letzterer spielte bei der Urauffithrung von Lessings Derjunge Gelebrte die Hauptrolle.

20 Dr. Beyer ./. die Hofcomoedianten Neuber und GenoBen, 1749 (Schreiben von Dr. Johann Gottfried
Beyer vom 14. Februar 1749, Bl 1-2, sowie vom 24. Februar 1749), Loc 8698. Fiir die Genehmigung zur
Veroffentlichung danke ich der Leitung des Sichsischen Hauptstaatsarchivs Dresden.
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zinnsen nehme und weil periculum in mora ist, sich daran kein Appelliren es geschehe von wem oder wohin es
wolle irren lasse. Der ich sonsten beharre Ew. Konigl: Majt:
DreBden den 24 Febr: 1749. allerunterthinigster Dr. Johann Gottfried Beyer

Aller unterthinigstes Inserat

Allergnadigster K6nig, Churfirst und Herr,

Sogleich als ich im Begrief gewesen vorstehende allerunterthinigste Imploration zuiiberreichen, ist ein allergni-
digstes Monitorium d.d. den 21. Febr: a.0. mir insinuiret worden, des Innhalts:

DaB ich den Hof Comoedianten Johann Neubern und deBen Ehefrau Friedericen Carolinen Neuberin inglei-
chen Catharinen Magdalenen Kleefelderin binnen 14. Tagen klaglooB stellen oder daferne ich etewas erhebli-
ches dagegen einzuwenden hitte, meinen unterthinigsten Bericht in obiger Frist erstatten solte.

Die Sache verhalt sich denn folgender Gestalt daB ich an die Directrice der Deutschen Hof Comoedianten
Friedericen Carolinen Neuberin nebst dem unter ihrer Direction stehenden Ehemann Johann Neubern die
mittlere Etage in meinem WohnhauBe auf der Moritz StraBe monatheweise vermiethet, inmaaBen solches die
von Gegentheilen selbsten Sub A. et G. inducirten Beylagen, des mehrern bewihren, diese Neuberin denn hat
verschiedene von ihrer Gesellschafft als nahmentlich die acteurs Suppium und Wolfframmen, ferner die Klee-
felderin, die Gecoin und Johnin in das Logiament ohne mein Geheil miteingenommen und groBen Lermen
mit Springen und Thiirenschmeissen verursachet, worzu kommt daf}, da diese und die andern acteurs den
gantzen Tag iiber auBer denen Stunden, als sie Comoedie gespielet, Toback rauchen, und wenn sie insgesamt
dahin gehen, Feuer in denen Oefen und auf dem Heerde lassen, mich nicht in wenig Sorgen setzen, daB bey
denen verschlossenen Vorhiusern leichtlich ein groBes Unglick geschehen kénne. Dahero ich von Monath zu
Monath ihnen sagen lassen, daf3 sie mich bezahlen und ausziehen solten, jedoch ich habe nunmehro in die 5.
Monathe keinen Heller MiethzinnB, den sie gleichewohl allemonathlich zu bezahlen versprochen haben, von
der Neuberin und threm Ehemanne erhalten konnen, ja sie eben die Neuberin hat mir allemahl sagen laBen, sie
zOge nicht aus. Dahero ich ihr das Ausziehen und bezahlen des Miethzinnses durch den Rath gerichtlich an-
deuten laBen, und als dieses nichts helffen wolte, habe ich am 25. Januarij a.c. als eben ein Monath zu Ende
gewesen, mich meines HauBrechts mit Aushebung der Thiiren und Zuriicknehmung einiger meiner Mobilien
bedienet, worwieder zwar die Neuberin appelliren wollen; jedoch, als sie bedeutet worden, dal kein judex oder
judicium vorhanden, wo eine Appellation interponiret werden konnte, hat die eine actrice Nahmens Catharina
Magdalena Kleefelderin eine persona Soluta und sui juris als die mit ihrem FahrniB frey disponiren kan, mir
einen Depositen Schein freywillig nach angefiigten abschrifftlichen Attestat Sub H gegeben, dafl ich mich da-
von wegen des MietzinnBes bezahlt machen sollte, nur daB ich sie noch einen Monath sitzen laBen méchte,
welches ich endlich in Ansehnung, dal die Neuberin auch die obligation Sub G. ausstellete, gewilliget, mit
ausdriicklichen Verboth alles weitern Lermens und unter beBerer Beobachtung des Feuers auch daB sie den 24.
Febr das Logiament ohne weitern Auffenthalt riumen, und mich bezahlen solten, daB ich also mir nichts we-
niger als eine so ungegriindete Beschwerde von diesen Leuten vermuthen kénnen.

Dahingegen habe ich von einer eingewanndten Appellation durch den Rath nicht eher als abends um 7. Uhr
den 25. Januar: da schon alles das obengefiihrte vorbey gewesen, Nachricht erhalten, mir solches auch die Re-
gistratur Sub E. einigermaaBen und beygehendes Attestat Sub I. des mehrern besaget, und der Rathswachmei-
ster bezeugen kan, zudem ersehe ich gar keine Ursache, warum ich die Leuthe wieder den Contract Sub A. und
ohne MiethzinnB linger dulten und das meinige nicht nach meinen Willen gebrauchen solle, denn da ist alle
Monathe Riumens zeit, wenn ich monathlich vermiethe, und ist das Neuberische Vorgeben wiederrechtlich,
daB der Miether durch Aushebung der Fenster und Thiiren nicht gentthiget werden konne, die Miethe zurer-
laBen, und wird von denen Neuberischen Leuthen sich auf das Decretum D. Marci, so hier gar keine Applica-
ton findet vergeblich beruffen, und ich habe annoch heute, da abermahls ein Monath abgelauffen, ihnen das
Bezahlen und Ausziehen angedeutet, und mag diese Wirthleuthe nicht linger in meinem HauBe wilen, Sonsten
werde ich weder die Neuberische obligation noch der Kleefelderische Schein ehe als ich wegen riickstindigen
Miethzinnses Interessen und Unkosten befriediget bin, zu extradiren gehalten seyn, weil 1. Die Neuberin eine
solche Person, die ein starckes Gewerbe hat, und sich cum Marito in Ermangelung eines Curatoris valide als
Selbstschuldnerin verschreiben und obligiren kénnen, und 2. die Kleefelderin als eine persona Soluta et sui
jurs sich ihres FahrniBes halber ohne Curatoris verbindlich machen und den Schein Sub K. in Solutum qvoad
concurrentem Summam mir de jure geben konne, wie auch zeiget sich 3. nirgends kein fundamentum agendi,
dazumahlen ich nach dem Atttesto Sub I. annach an eben demselben Tage, denen Kligern die Thiiren einhin-
gen und die gemietheten moeubles wieder zuriick geben laBen, dafl also an Ew. Kénigl. Majt: mein allerunter-
thinigstes Bitten dahin gehet, Hochstdieselben wollen die Neuberin und ihren Ehemannn auch die Kleefelde-
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rin mit ihrem wiederrechtlichen und ungegriindeten Suchen refusis expensis abeweisen,
der ich vor allergnidigste Erhohrung beharre

Ew. Koénigl: Majt:

allerunterthinigster

Dr. Johann Gottfried Beyer

DreBden den 24. Febr 1749.

Vermutlich sind die Neubers kurz nach dem 14. Mirz 1749 ausgezogen. Wihrend Jo-
hann Neuber noch am 14. Mirz in Dresden einen Brief schreibt, signiert er ein weiteres
Schreiben vom 5. April bereits in Leipzig. Uber den genaueren Ausgang des Streits mit Jo-
hann Gottfried Beyer konnte nichts in Erfahrung gebracht werden.

1759 verstirbt Johann Neuber in Dresden. Ein Jahr spiter flichtet Karoline vor der Be-
schieBung Dresdens durch die PreuBen nach Laubegast (heute Dresden) und beschlief3t hier
am 30. November 1760 ihr Leben unter drmlichen Umstinden. Wenige Monate zuvor war
das Dresdner Haus in der MoritzstraBe abgebrannt, das einst ihr und Schiitz als Wohnung
gedient hatte.



Scheidemann oder Tundet?

Zu Klaus Beckmanns Aufsatz im Schiitz-Jahrbuch 1999

MICHAEL BELOTTI

m Schiitz-Jabrbuch 19921 hat der Schreiber dieser Zeilen die Choralfantasien der Pelpliner
Tabulatur untersucht und die Verfasserschaft Heinrich Scheidemanns gegen die Zweifel
bisheriger Forscher, insbesondere die von Klaus Beckmann vorgenommene Neuzuschrei-
bung an Franz Tunder?, verteidigt. Eine wesentliche Rolle spielte dabei der Vergleich mit
Wendungen und Bearbeitungstechniken in den Magnificat-Fantasien Scheidemanns. In sei-
nem neuesten Beitrag zur Diskussion um die Verfasserfrage hat nun Klaus Beckmann? ver-
sucht, glaubhaft zu machen, dass einige der in der Zellerfelder Tabulatur Ze 1 unter Scheide-
manns Namen iiberlieferten Magnificat-Zyklen in Wirklichkeit Kompositionen Tunders sei-
en. Nach allem, was wir {iber Alter, Repertoire und Provenienz dieser wertvollen Quelle er-
kennen kénnen*, hat diese Annahme nur sehr geringe Wahrscheinlichkeit fiir sich. Ze 1 ent-
hilt im letzten Drittel einige datierte Niederschriften, aus denen hervorgeht, dass die weiter
vorne stehenden Magnificat-Bearbeitungen 1640 oder frither aufgezeichnet wurden. Franz
Tunder hatte zu diesem Zeitpunkt seine Litbecker Organistenstelle noch gar nicht angetreten,
Spekulationen iiber eine spezielle Liibecker Magnificat-Tradition sind damit als voreilig zu be-
trachten. Fiir kein einziges Stiick der Tabulatur ist Tunder als Verfasser genannt oder durch
Konkordanzen nachweisbar; dagegen iiberliefert sie herausragende Beispiele der Orgelkunst
der Hamburger Meister Heinrich Scheidemann und Jacob Praetorius sowie des Braunschwei-
gers Delphin Strunck. Schriftkundliche Hinweise® sprechen dafiir, die Quelle in Braunschwei-
ger Kirchenmusikerkreisen anzusiedeln, wo man iber die aktuelle Hamburger Orgelmusik be-
stens informiert war. Von den musikalischen Beziehungen zwischen den beiden Stidten zeu-
gen u. a. Orgelabnahmen in Braunschweig durch Hamburger Organisten sowie Widmungen
von Orgelkompositionen an den Braunschweiger Herzog durch Hieronymus und Jacob Prae-
torius.
Ze 1 ist zweifellos als Sammelhandschrift anzusprechen, wenngleich mit einem deutli-
chen Schwerpunkt auf der Orgelmusik Scheidemanns. Dass sich zusammenhingende Blocke
von Werken eines Komponisten ergeben, ist nichts Ungewohnliches und widerspricht dem

1 Michael Belotti, Die Choralfantasien Heinrich Scheidemanns in den Pelpliner Orgeltabulaturen, in: S]b 14 (1992),
S. 90-107.

2 Franz Tunder, Zwei Choralfantasien, hrsg. von Klaus Beckmann, Wiesbaden 1991.

3 Klaus Beckmann, Scheidemann oder Tunder? Echtheitsprobleme bei sechs Choralfantasien in den Pelpliner und Zeller-
felder Orgeltabulaturen, in: SJb 21 (1999), S. 77-97.

4 Beschreibung und Inhaltsverzeichnis durch Werner Breig, Die Orgelwerke von Heinrich Scheidemann, Wiesba-
den 1967 (= BzAfMw 3), S. 7-10.

5 Ibo Ortgies hat in seinem Aufsatz Dze Wolfenbiitteler Handschrift ,,Der 128 Psalm a. 5. H. |. Br.“ Ein Auto-
zgraph Matthias Weckmans?, in: Concerto 89 (1993/94), S. 22-31, auf die Ubereinstimmung der Schriftziige
von Ze 1 und der Wolfenbiitteler Tabulatur des , H. J. Br.“ (= H. Jordan Brunsvigiensis) aufmerksam
gemacht. Die von ihm mit Vorbehalt gegebene Identifizierung des Schreibers mit Matthias Weckmann
muss jedoch als duBerst unsicher gelten.
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Sammlungscharakter der Tabulatur nicht. Die Magnificat-Reihe durch alle acht Téne ist kei-
neswegs als eine willkiirliche Zusammenstellung von Versen verschiedener Komponisten zu
betrachten. Die bei fast jedem Zyklus anzutreffende Signatur ,,HS* oder ,,HSM* zeigt an,
dass dem Schreiber ein Komplex mit Magnificat-Zyklen vorlag, der den Namen Scheidemann
trug. Aller Wahrscheinlichkeit nach handelte es sich bei dieser Vorlage nicht um einen Codex,
sondern um einzelne Tabulaturhefte, die jeweils einen oder zwei Zyklen enthielten®; dies
konnte gewisse UnregelmiBigkeiten in der Beschriftungsfolge erkliren. Der Schlussvermerk
,Finis | HSM.“ am Ende des Magnificat II. toni kann als Hinweis darauf verstanden werden,
dass der Niederschrift eine, wo nicht autographe, so doch dem Autograph nahestehende Auf-
zeichnung zugrundelag.

Die zyklische Struktur der Magnificat-Bearbeitungen und die verwendeten Bearbeitungs-
techniken sind bereits von Werner Breig mustergiiltig beschrieben worden’. Stilkritik kann
nicht von einem isolierten Bearbeitungstyp ausgehen, sondern muss den ganzen Zyklus im
Auge behalten. Zyklische Formen sind im erhaltenen Orgelceuvre Tunders als Ausnahme zu
betrachten; die Baupline seiner mehrversigen Bearbeitungen von Auf meinen lieben Gott und
Jesus Christus unser Heiland ® haben keine Entsprechung in den Zellerfelder Magnificat-Reihen.

Auch die ungewdhnlichen Lingenverhiltnisse der Verse ,,auf 2 Clavier” bieten keinen
Anlass zu Zweifeln. Ein Blick auf die Gattungsbeitrige der anderen norddeutschen Swee-
linck-Schiiler fordert manche Parallelen zutage. Jacob Praetorius, dessen Magnificat-Bearbei-
tungen vor 1633 entstanden’, gewinnt den kurzen Psalmodiemodellen ebenfalls Orgelverse
von zum Teil betrichtlicher Linge ab:

Magnificat 1. toni 2. Versus (,,auf 2 Clavier®): 82 Takte
Versus ,,auf 3 Clavier®: 151 Takte

Magnificat IL. foni 2. Versus (,auf 2 Clavier*): 130 Takte
derselbe Vers mit Alternativendung fiir den VIII. Ton: 155 Takte

Magnificat I11. toni 2. Versus (,,auf 2 Clavier”): 86 Takte

Etwa gleichaltrig mit Scheidemann war Melchior Schil(d)t, dessen Magnificat 1. mod: 10 als
2. Versus eine ausgedehnte Fantasie ,,auf 2 Clavier” enthilt — in ihrer Linge (183 Takte) und
in der Art der Verarbeitung mit den 2. Versus im IIL. und VI. Ton der Tabulatur Ze 1 ver-
gleichbar.

Nach dem Gesagten besteht kein Anlass, die Verfasserschaft Scheidemanns fiir die Ma-
gnificat-Bearbeitungen der Zellerfelder Tabulatur in Frage zu stellen. Diese Orgelzyklen fas-
sen die satz- und spieltechnischen Moglichkeiten, die den Sweelinck-Schiilern zu Gebote stan-

6 Dass die Aufzeichnung in Einzelheften im Bereich der norddeutschen Orgelmusik der Normalfall war,
wird durch eine Fille von Tabulaturhandschriften belegt, die von den Wolfenbiitteler, Luneburger und
Liibbenauer Tabulaturen bis hin zu den Manuskripten Gottfried Lindemanns (der wichtigsten Quelle fiir
Buxtehudes freie Orgelwerke) reichen. Die Zusammenfassung in Sammelhandschriften stellt demgegen-
iiber eine zweite Uberlieferungsstufe dar.

7 Breig (wie Anm. 3), S. 57-77.

Franz Tunder, Samtliche Orgelwerke, hrsg. von Klaus Beckmann, Wiesbaden 1974 (4/1985), Nr. 7 und 11.

9 Die Magnificat-Bearbeitungen des Petri-Organisten liegen seit kurzem erstmals in einer vollstindigen
Ausgabe vor: Jacob Practorius, 3 Praeambula — Magnificat-Bearbeitungen, erginzt und hrsg. von Michael Be-
lotti, Stuttgart 2000. Zur Datierung sieche das Vorwort, S. VL.

10 Melchior Schildt, Choralbearbeitungen, hrsg. von Werner Breig, Koln 1968, Nr. 4, 8. 27-54.

o]
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den, in einer mustergiiltigen Synthese zusammen. Auch die anonym aufgezeichnete Fantasie
im VIII. Ton fligt sich stilistisch in diese Reihe ein. Sie kann als Héhepunkt Scheidemann-
scher Bearbeitungskunst betrachtet werden.

Der Bericht des Nekrologs tiber Johann Sebastian Bachs Orgelimprovisation in der Ham-
burger Katharinenkirche, wo er ,,den Choral: An Wasserfliissen Babylon [...] aus dem Stegrei-
fe, sehr weitlduftig, fast eine halbe Stunde lang, auf verschiedene Art, so wie es ehedem die
braven unter den Hamburgischen Organisten in den Sonnabends Vespern gewohnt gewesen
waren, ausfithrete 11, liefert einen spiten Beleg dafiir, dass die Kunst der Choralfantasie we-
sentlich durch das Orgelspiel zur Vesper, in der das Magnificat einen wesentlichen Bestand-
teil bildete, geprigt wurde!?. Die Kiirze des Psalmtons regte dazu an, die Melodie nicht nur
einmal als Hauptstimme herauszustellen, sondern sie sequenzierend auf verschiedenen Ton-
stufen darzubieten oder in unterschiedlichen Mensuren einzusetzen. Schon die Magnificat-
Bearbeitungen von Hieronymus und Jacob Praetorius kennen dieses Verfahren. Die Halbver-
se werden dabei nicht immer im ganzen zitiert, sondern in ihre Bestandteile aufgespalten, die
eigene Durchfithrungen bekommen kénnen (dabei spielt das Initium der zweiten Vershilfte
eine besondere Rolle). Damit ist die Grundlage fiir die Fragmentierungstechnik gelegt. Die
Pelpliner Choralfantasien A/ein 3u dir, Herr Jesu Christ und Ein feste Burg ist unser Gott lassen
sich so als Versuche erkliren, den Reichtum der Bearbeitungstechniken, die auf die Psalmver-
se angewendet wurden, an einer deutschen Choralmelodie zu erproben. Es ist nicht zu iiber-
sehen, dass sie in der Verarbeitung der Choralzeilen teilweise andere Wege beschreiten als die
allgemein als Scheidemanns Werk anerkannte Choralfantasie Jesus Christus unser Heiland. Eben-
so deutlich — und auch von Beckmann nicht bestritten — sind die Verbindungen, die zu den
Magnificat-Fantasien der Zellerfelder Tabulatur bestehen.

In Klaus Beckmanns Analysen wird den kontrapunktischen Strukturen in den Pelpliner
Fantasien besondere Aufmerksamkeit gewidmet. Mit einigem Recht verweist er darauf, dass
die Techniken des Kanons und des doppelten Kontrapunkts in Tunders Choralfantasien
hiufig angewendet werden, bei Scheidemann so gut wie nie. Bevor man jedoch ein Werturteil
tber Scheidemanns Befihigung als Kontrapunktiker fallt, muss der Blick auf das komposito-
rische Umfeld gerichtet werden. Dabei zeigt sich, dass vor der Mitte des 17. Jahrhunderts
kontrapunktische Kunstgriffe in der norddeutschen Orgelmusik keine groBe Rolle spielen.
Selbst der ,,ernsthaffte® Jacob Praetorius zeigt seine vielgerithmte Meisterschaft in kontra-
punkdscher ,,Arbeit“!3 mehr in der cantablen Stimmfithrung seiner motettischen Orgelverse.
In den fiir mehrmanualige Ausfithrung geschriebenen Sitzen wird die polyphone Faktur,
nicht anders als bei Scheidemann, schon bald durch solistische Gestaltungen zurtickgedringt.
Nach dem Vorbild seines Vaters fithrt er gelegentlich Themenengfithrungen und freie kano-
nische Bildungen ein, die aber mehr Ausschmuckungen des Satzes als wesentliche Struktur-
merkmale sind.

11 Hans-Joachim Schulze (Hrsg.), Dokumente 3um Nachwirken Johann Sebastian Bachs 1750-1800, Kassel u. a.
1984 (= Bach-Dokumente III), S. 84.

12 Siehe dazu die Diskussion in MuK 65 (1995) zwischen Wolfram Syré, Die norddentsche Choralfantasie — ein
gattungsgeschichtliches Phantom?, S. 84-87, und Michael Belotti, »Norddestsche Choralfantasiec bleibt Begriff,
S.216£.

13 So die Charakterisierung bei Johann Mattheson, Grundlage einer Ebren-Pforte, Hamburg 1740, Neudruck,
hrsg. v. Max Schneider, Berlin 1910, S. 328-329. Sieche auch Michael Belotti, Jacob Praetorius — ein Meister
des instrumentalen Kontrapunkss, in: SJb 18 (1996), S. 99-107.
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Seit der Jahrhundertmitte ist bei den norddeutschen Orgelmeistern ein zunehmendes
Interesse am Kontrapunkt festzustellen. Es kénnte mit dem Auftreten Matthias Weckmanns
zusammenhingen, der 1655 Organist an St. Jacobi zu Hamburg wurde. In seinen Orgelversen
findet sich eine zuvor nicht gekannte kontrapunktische Durchdringung des Satzes. Einige
sind als richtiggehende ,.kanonische Verinderungen angelegt. Das Bemiihen der norddeut-
schen Organisten um kontrapunktische Vertiefung findet seinen Héhepunkt in den kontra-
punktischen Studien Buxtehudes aus den 1670er Jahren!*.

Sollte tatsichlich ein Zusammenhang zwischen der Pelpliner Tabulatur und der Studien-
reise des jungen Hasse bestehen, so kénnte man an eine Entstehungszeit der Fantasien um
1660 denken. Man hitte es dann mit Spitwerken Scheidemanns zu tun, der gegeniiber neuen
Tendenzen in der Kompositionstechnik durchaus aufgeschlossen war!>. Diese Erklirungs-
méglichkeit wird von Beckmann vehement abgelehnt. Seine Begriindung (,,es sind keine gra-
duellen, sondern kategoriale Differenzen®16) ist jedoch alles andere als zwingend. Es ist du-
Berst problematisch, das stilistische Profil eines Tonsetzers in dieser einseitigen Weise von
satztechnischen Fragen abhingig zu machen. In der Wahl einer bestimmten Satztechnik fiir
einen Abschnitt macht sich ein Formungswille geltend, der nicht ohne weiteres mit der musi-
kalischen Sprache des Komponisten gleichgesetzt werden kann. Das Augenmerk muss dane-
ben auf die Linienfithrung und den Charakter der Kolorierung gerichtet werden. Die kolo-
rierten Diskantlinien Tunders sind aus ungleichartigen Elementen zusammengesetzt und stit-
ker gezackt, insgesamt unregelmiBiger und unvorhersehbarer als die Scheidemanns. Ein feste
Burg und Allein 3u dir zeigen demgegeniiber die bei aller Expressivitit flieBende und insgesamt
ausgewogene Linienfithrung, wie sie fiir Scheidemanns Choralkolorierungen charakteristisch
ist. Fiir Nachweise im einzelnen kann auf das Schitz-Jabrbuch 199217 verwiesen werden.

Sicherlich ergibt die satztechnische Analyse manche Ubereinstimmungen mit dem Werk
jingerer Orgelmeister — nicht allein Tunders. Es ist hier der Ort, einen Abschnitt nachzutra-
gen, der im Manuskript meines Aufsatzes von 1992 enthalten war, aber durch ein technisches
Versehen entfiel (er wire auf dort S. 107 oben einzufiigen):

Die Pelpliner Fantasien weisen manche Beriihrungspunkte mit den groBangelegten Choralbearbeitungen
von Scheidemanns Schiiler und Nachfolger Johann Adam Reinken auf. In An Wasserflissen Babylon findet man
neben vielen Gemeinsamkeiten in der Figuration virtuose Passagen am Zeilenende und ein mit Echowirkungen
durchsetztes Finale wie in Ein feste Burg. Die Zeile ,,da muBten wir viel Schmach und Schand® kénnte in
Anlehnung an die Zeile ,,der mir aus Néten helfen kann® aus Alein 3u dir geformt sein (ihr ist bei Reinken die
offenbar in Hamburg iibliche, sonst in den Gesangbiichern nicht belegte phrygische Schlusskadenz gegeben).
Der Pelpliner Fund riickt die stilistische Verwandtschaft zwischen Scheidemann und Reinken in ein helleres
Licht.

Beckmanns Stellungnahme zum Scheidemann-Tunder-Problem hat eine Fiille wertvoller
Beobachtungen erbracht, sie konnte aber die stilistischen, quellenkritischen und notations-
technischen Argumente, die in der Studie des Verfassers ins Feld gefithrt wurden, nicht ent-
kriften. Sicherlich wird man das ,,traditionelle Scheidemann-Bild“, gegen das sich Beckmanns

14 Kerala J. Snyder, Dietrich Buxtebude's Studies in Learned Counterpoint, in: JAMS 33 (1980), S. 544-564.

15 Siehe die 1657 datierte Canzon in F, ediert in: Heinrich Scheidemann, Orgelwerke 111: Praeambeln, Fugen,
Fantasien, Cangonen und Toccaten, hrsg. von Werner Breig, Kassel 1971, Nr. 18, S. 35-37; dazu im Vorwort
S. IV.

16 Beckmann (wie Anm. 3), S. 91.
17 Wie Anm. 1, S. 99-103.
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Kiritik richtet, in manchem noch differenzieren kénnen; in einzelnen Fillen mag dies auch
einen Abschied von liebgewordenen Vorstellungen bedeuten. Vor einem einfachen Ablegen
von Stilmerkmalen in Schubladen kann freilich nicht eindringlich genug gewarnt werden. Mu-
sikgeschichte ist kein einfaches Nacheinander; sie vollzieht sich oft im Miteinander, im Aus-
tausch von Gestaltungsideen, in wechselseitigem Anregen. Die Bedeutung des Pelpliner Or-
gelrepertoires liegt nicht zuletzt darin, dass es dieses Miteinander sichtbar werden ldsst.
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Die Verfasser der Beitrige

CHRISTIAN BERGER. Geboren 1951; studierte Schulmusik an der Musikhochschule Freiburg
sowie Musikwissenschaft, Geschichte und Mathematik an den Universititen Freiburg, Ham-
burg, Berlin und Kiel, dort 1981 bis 1994 wissenschaftlicher (Ober-)Assistent. Von 1990 bis
1995 nahm er Vertretungen an den Universititen Heidelberg, Regensburg, Bonn, Detmold/
Paderborn und Greifswald wahr. Seit 1995 Direktor des Musikwissenschaftlichen Seminars
der Universitit Freiburg. 1998 Visiting Scholar am Music Department der University of
North Carolina in Chapel Hill; seit 1998 Schriftleiter der Zeitschrift Die Musikforschung. Ver-
offentlichungen zur Musiktheorie und Musik vom Spatmittelalter bis zum 19. Jahrhundert.

MICHAEL BELOTTI. Geboren 1957 in Tettnang (Wirttemberg); studierte katholische Kirchen-
musik und Musikwissenschaft in Freiburg i. Br.; 1993 Promotion. Kirchenmusiker in Freiburg
sowie Lehrtitigkeit an der dortigen Musikhochschule.

PIETER DIRKSEN. Geboren 1961; studierte Musikwissenschaft an der Universitit Utrecht.
1987 Magister Artium, 1989 bis 1994 Stipendiat der NWO (Niederlindische Organisation fiir
wissenschaftliche Forschung), 1996 Promotion/Habilitation mit einer Arbeit zur Tasten-
musik Jan Pieterszoon Sweelincks (ausgezeichnet mit der ,,Erasmuspremie® 1997). Konzert-
praxis als Cembalist und Organist. Er ist als Forscher und Dozent dem Organ Art Centre in
Goteborg sowie der Haarlemmer Orgelsommerakademie verbunden; lehrt 2000 auBerdem
als Gastprofessor an der Universitit Dortmund. Zahlreiche Verdffentlichungen, vorwie-
gend zur Claviermusik des 16. bis 18. Jahrhunderts.

UWE DROSZELLA. Geboren 1948; studierte ev. Kirchenmusik in Essen (Staatsexamen 1971,
Konzertexamen Orgel 1976), Musikwissenschaft in Fribourg, Utrecht, Minster und Det-
mold. 1977 bis 1983 wiss. Assistent und akademischer Musiklehrer am Institut fiir Kirchen-
musik der Universitit Erlangen-Nirnberg; 1984 bis 1997 hauptamtlicher Orgelsachverstin-
diger der ev.-luth. Landeskirche Hannover, in dieser Funktion verantwortlich fur die Re-
staurierungen der wichtigsten Denkmalorgeln Norddeutschlands (u. a. Norden, Grasberg,
Steinkirchen, Mariendrebber, Gartow, Tangerminde, Grauhof). Seit 1997 freiberuflich ti-
tig, seit 2000 kiinstlerischer Leiter der Arolser Barockfestspiele.

JURGEN HEIDRICH. Geboren 1959 in Osterode (Harz). Studium an der Staatlichen Hoch-
schule fir Musik und Theater Hannover, Diplompriifung 1983. AnschlieBend Studium an der
Georg-August-Universitait Gottingen (Musikwissenschaft, Mittlere und Neuere Geschichte,
Lateinische Philologie des Mittelalters), 1992 Promotion. Seit 1993 Wissenschaftlicher Assi-
stent an der Universitit Gottingen, 1999 Habilitation ebenda, seitdem Oberassistent. Publika-
tionen zur Musikgeschichte des 13. bis 19. Jahrhunderts.

KONRAD KUSTER. Geboren 1959 in Stuttgart; studierte Musikwissenschaft sowie Mittelalterli-
che und Neuere Geschichte an der Universitit Tiibingen; 1987 Magister artium, 1989 Promo-
tion. 1990 bis 1992 Stipendiat der Deutschen Forschungsgemeinschaft. 1990 bis 1993 Leht-
beauftragter an der Universitit Freiburg i. Br.; dort 1993 Habilitation. Vertretung der Leht-
stithle fiir Musikwissenschaft an den Universititen Regensburg (1993) und Freiburg (1993 bis
1995). Seit 1995 Professor fiir Musikwissenschaft an der Universitit Freiburg.



EBERHARD MOLLER. Geboren 1936 in Konigsee/Thiiringen; studierte Musikwissenschaft,
Schulmusik und Germanistik in Jena. 1964 Promotion, 1993 Habilitation. 1971 bis 1975
Lehrauftrag an der Musikhochschule Dresden; ab 1960 an der Pidagogischen Hochschule
Zwickau, seit 1994 an der Technischen Universitit Chemnitz tatig. Hier seit 1998 Professor
fiir Musikwissenschaft. Forschungsschwerpunkte: Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts, Mu-
sikkultur Mitteldeutschlands.

SIEGFRIED VOGELSANGER. Geboren 1927 in Dortmund; studierte nach einer Lehre als
Tischler Pidagogik, Kirchenmusik und Schulmusik. Lehrtitigkeit als Assistent an der Padago-
gischen Hochschule Dortmund, nach Promotion (1972) und Habilitation (1974) bis zu seiner
Emeritierung 1992 als Professor fiir Medienpidagogik und Musik im Fachbereich Sozialwe-
sen an der Fachhochschule Niederrhein in Monchengladbach.
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Die grofRen Musiktheoretiker

Studienausgaben und Reprints

Carl Phifipp Emanuel Bar::
\Versuch tber die wahre Art
das Clavier 2u spisien

Heinrich Christoph Koch

Musikalisches Lexikon

Barenreiter

Carl Philipp
Emanuel Bach
Versuch uber die
wahre Art das
Clavier zu spielen
1. und 2. Teil. Reprint
der 1. Auflage Berlin
1753 und 1762

ISBN 3-7618-1199-3

Dt Kompositionsiehre
Heinrich Sehdtrans

1" der Fassung seines Schaters
Christoph Bernhara

e b P

Barenraiter

Jacques Hotteterre
Principes de la Flute

Reprint d. Amsterdamer
Ausgabe von 1728
ISBN 3-7618-1418-6

Heinrich Chr. Koch
Musikalisches
Lexikon

Frankfurt/Main 1802
ISBN 3-7618-1507-7

Michael Praetorius
Syntagma musicum
Band I-11I

Reprint der Original-
ausgaben von

1614/15 und 1619

3 Bande im Schuber
ISBN 3-7618-1527-1

Daniel Gottiob Tark
Clavierschule

oder Anweisung

10, 21m Clavierspigien

0 Lehrer und Lemende

Barenreiter

Johann Joachim Quantz
Versuch einer An-
weisung, die Flote
traversiere zu spielen
Reprint der Ausgabe
Berlin 1752

ISBN 3-7618-1390-2

Preiswerte
Studienausgaben
im Neusatz von
Text und Noten:

Johann Mattheson
Der vollkommene
Capellmeister

ISBN 3-7618-1413-5

Johann

Gottfried Walther
Musicalisches Lexi-
con oder Musicali-
sche Bibliothec

ISBN 3-7618-1509-3

Joseph Miiller-Blattau
Die Kompositions-
lehre Heinrich
Schitzens

in der Fassung seines
Schilers Christoph
Bernhard

ISBN 3-7618-1267-1

Leopold Mozart
Versuch einer griind-
lichen Violinschule

Reprint der 1. Auflage
1756
ISBN 3-7618-1238-8

Daniel Gottlob Turk
Clavierschule
oder Anweisung
zum Clavierspielen
fur Lehrer und
Lernende. Reprint der
1. Ausgabe von 1789
ISBN 3-7618-1381-3

Somaan Nasthesos
Der vollkommene

Johans Getsfried Waithe
Musicalisches n
oder Musicalische Biblicthec
Neusits des Tortes und ter Mot

Barenreiter

Www.baerenreiter.com
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7 ATEINISCHE
KIRCHENMUSIKTEXTE

{Db=csatz0n5 y Costhilel, Kenmeniot

Paul-Gerhard Nohl

Geistliche
Oratorientexte

Entstehung - Kommentar -
Interpretation

Der Messias - Die Schopfung
- Elias - Ein deutsches
Requiem

496 Seiten; Taschenbuch
ISBN 3-7618-1505-0

B Die vier groBen Oratorien
— vom Text her verstanden,
mit neuen Perspektiven auf
die Musik.

Paul-Gerhard Nohl

Lateinische
Kirchenmusiktexte

Geschichte - Ubersetzung
- Kommentar

Messe - Requiem -
Magnificat - Dixit Dominus -
Te Deum - Stabat Mater

2. Auflage. 244 Seiten;
Taschenbuch

ISBN 3-7618-1249-3

Joseph Haydn
Die Schépfung

Barenreiter

Oratorienfihrer

Hrsg Silke Leopold

und Ullrich Scheideler
(Metzler/Barenreiter)

XIV und 839 Seiten; Leinen
ISBN 3-7618-2012-7

B Der »Oratorienflhrer«
gibt zuverldssig Auskunft
tiber rund 450 Werke von
mehr als 200 Komponisten
von Monteverdi bis heute.

Georg Feder

Joseph Haydn
Die Schépfung
»Barenreiter Werkein-
fihrungen«

276 Seiten; Taschenbuch
ISBN 3-7618-1253-1

Barenreiter

www .baerenreiter.com

KIRCHE

Christoph Wolff,
Ton Koopman

Die Welt der

Bach-Kantaten
(Metzler/Barenreiter)

Band 1

Johann Sebastian Bachs
Kirchenkantaten:

Von Arnstadt bis in die
Kothener Zeit

238 Seiten; gebunden
ISBN 3-7618-1275-2

Band 2

Johann Sebastian

Bachs weltliche Kantaten
2. Auflage. 240 Seiten;
gebunden

ISBN 3-7618-1276-0

Band 3

Johann Sebastian Bachs
Leipziger Kirchenkantaten
264 Seiten; gebunden

ISBN 3-7618-1277-9




Musikbucher zum Nachschlagen

Klaus Schneider

Lexikon
Programmusik

Barenreiter

Klaus Schneider
Lexikon Programmusik

Band 1

Stoffe und Motive
420 Seiten; geb.
ISBN 3-7618-1431-3

B Rund 12.000 Einzel-

nachweise »darstellen-

der« Instrumentalmusik
vom 16. Jahrhundert bis
zur Gegenwart, geord-

net nach Themen.

dtv

Wértérbuch
Musik

Von Gerhard Dietel

Birenreiter

Klaus Schneider
Lexikon Programmusik

Band 2

Figuren und Personen
351 Seiten; geb.

ISBN 3-7618-1497-6

W Rund 12.000 Einzel-
nachweise »darstellen-
der« Instrumentalmusik
vom 16. Jahrhundert bis

zur Gegenwart, geord- °

net nach Themen (z. B.
Abend, Geheimnis,
Karneval, Regen, Zeit).

Kammermusikfiihrer

Hrsg. von Ingeborg Allihn
(Barenreiter/dtv). 734
Seiten mit zahlreichen
Notenbeispielen; Tb
ISBN 3-7618-1508-5

B Alphabetisch an-
gelegt, behandelt der
»Kammermusikfihrer«
145 Komponisten und
dokumentiert auf diese
Weise die Vielfalt und
den Wandel des kammer-
musikalischen Reper-
toires.

Franz Schubert
Symphonien

Entstehung - Deutung
- Wirkung

Im Auftrag des Bayeri-
schen Rundfunks hrsg.
von Renate Ulm (Bdren-
reiter/dtv). 270 Seiten; Tb
ISBN 3-7618-1490-9

M In allgemein ver-
standlicher Form und
Sprache wird jede Sym-
phonie in einem separa-
ten Kapitel behandelt,
das jeweils eine Werk-
beschreibung, Doku-
mente und einen freien
Essay zu Ubergeordne-
ten Fragen enthalt.

Gerhard Dietel
Worterbuch Musik

(Barenreiter/dtv). 347
Seiten mit lllustrationen
und vielen Notenbei-
spielen; Tb

ISBN' 3-7618-1471-2

B Dieses fundierte Nach-
schlagewerk informiert
in rund 5.700 Stichwor-
tern zuverlassig uber alle
Sachfragen zur Musik.

Barenreiter

www.baerenreiter.com




Das groBBte Musikkompendium
des 17. Jahrhunderts -

jetzt als preisgiinstige Komplettausgabe

Michael Praetorius
Syntagma musicum
Band I-lil

Reprint der Originalausgaben g
von 1614/15 und 1619 iz
byl
ISBN 3-7618-1527-1 B
e
i

i jartiger Weise die .
Musnkprax:s und das musiktheore
“sche Wissen seiner Zéit enzyklopa- ShA
disch und exemplarlsch dargesteN't s olli=De Organographia

(Instrumentenkunde).

Musicae artis Analecta

Das Buch ist fur diese Bereiche

und firdie Instrumentenkunde

ein Quellenwerk erste und
hat die wesentlichen (

far die Wiederbelebu

Barockmusik im20. Ja o _
und den Neubau histo [ ‘t
Instrumente geliefert. e n re I e r

haerenreiter.com

: Termini musici
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