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Christian Geist’s ,,Vide, pater mi, dolores* and his application for
the Johanneumskantorat in Hamburg

LARS BERGLUND

I n his biography on Christoph Bernhard in Grundlage einer Ehren-Pforte, Johann Mattheson
gives an account of the appointment of the Johanneumskantorat in Hamburg in 1663,
when Bernhard was chosen to fill the vacancy after Thomas Selle!. According to Mattheson,
there were seven candidates, among them esteemed musicians like Sebastan Knupfer (Tho-
maskantor in Liibeck), Johann Theile and Werner Fabricius. In addition Mattheson also men-
tons Christian Geist, who, Mattheson says, had been recommended by the Hamburg envoy
in Stockholm (,,von den Hamburgischen Gesandten in Stockholm vorgeschlagen®). Matthe-
son states that the applicants had sent their compositions to Hamburg, and that these were
performed and evaluated at Collegium musicum. Bernhard’s works in particular were highly
esteemed, and he won the election with one vote before Fabricius. According to Mattheson,
Geist’s music was commended for a ,,delicate style from which one could tell that he had also
been in touch with Italians® (,einen delicaten Styl, daraus man spiihren konnte, dass er auch
mit Italienern umgegangen®).

This is the only known contemporary commentary on Christian Geist’s music. As such, it
could be of interest, at least in theory, for the historical understanding and interpretation of
his works. Viewed as a document of reception history, however, it is obviously somewhat
sparse. Nevertheless, that brief appreciation has been quoted since then by many commen-
tators on Geist’s music, from André Pirro to, quite recently, Geoffrey Webber2, and the gen-
eral opinion has been that the judgement cited by Mattheson is confirmed by Geist’s pre-
served compositions. His music has repeatedly been characterised as decidedly italianate in
vein, being marked by an exceptional expressivity, sometimes with a more specific reference
to Giacomo Carissimi’s music3.

There are no serious objections to be made against such general characterisations of
Christian Geist’s music. Still, it would be even more interesting if one could trace the par-
ticular work or works to which this often quoted comment on Geist’s music actually referred,
to be able to relate it — sparse or not — to its proper object and its proper context. I shall ar-
gue that it is actually possible to do so. It is a quest, however, which must take its path
through some considerations regarding Geist’s biography, as well as the musical sources of
his works, before we can attempt an interpretation of the musical composition in question.

1 Johann Mattheson, Grundlage einer Ebren-Pforte, Hamburg 1740; facs. ed. by Max Seiffert, Berlin 1910, p. 19.

2 André Pirro, Dietrich Buxtebude, Paris 1913, pp. 107-112; Geoffrey Webber, North German Church Music in
the Age of Buxtehude, Oxford 1996, p. 65; also Seren Serensen, Diderich Buxtehudes vokale kirkemusik. Studser
#il den evangeliske kirkekantates udviklingshistorie, diss. phil. Copenhagen 1955, p. 54.

3 Besides Pirro and Webber, see also Friedrich Blume, Geschichte der evangelischen Kirchenmusik, Kassel etc.

2/1965, pp. 184 £., Hans Joachim Moser, Die evangelische Kirchenmusik in Deutschland, Berlin etc. 1953 £, pp.
149 £.



8 LARS BERGLUND

Starting with biography, which is in this case not just intended as a general historical back-
ground, but is fully integrated with the circumstances at issue: Christian Geist was from
Mecklenburg, a son of the Giistrower Domkantor Joachim Geist*. After a one year sojourn in
Copenhagen, Geist was employed as a musician at the Swedish royal court in the summer of
1670. In 1679, he took up a position as organist in the German church of Gothenburg. Un-
happy with the conditions there, he returned to Copenhagen, where he was appointed organ-
ist in Helligaandskirke. He remained there until his death in 17115,

In previous scholarship and in all major music encyclopaedias, however, Geist’s year of
birth has been given as ,,ca. 1640°0. This was based on the pioneering work on Geist’s life and
music undertaken by the Swedish scholar and librarian Bo Lundgren, mainly during the 1940s
and 50s’. Lundgren’s estimation was based on two premises: first, the assumption that Geist’s
parents were married around 1638, and second — and most importantly — Mattheson’s state-
ment in Ehrenpforte, that Geist applied in 1663 for the Johanneumskantorat in Hamburg.
Lundgren’s argument, plausible as such, runs thus: only if he had been born soon after his
parent’s marriage could he have attained a sufficient age to apply for the prestigious position
in Hamburg in 16638. This, Lundgren argued, points to a date of birth around 1640.

There are, however, two circumstances that discord with Lundgren’s assumption: 1. the
fact that Geist was salaried as a choir boy (Kapellknabe) at the court of duke Gustav Adolf of
Mecklenburg-Giistrow, between 1666 and 1668% 2. Mattheson’s remark that Geist applied
for the post on the recommendation of the Hamburg envoy in Stockholm.

If Geist was salaried some 35 Reichsthaler a year as a Kapellknabe at the court of Gustrow —
money which furthermore was signed for by his father Joachim, according to the account
books — he can hardly have been around 26-28 years old at this time (1666—1668), as would
have resulted from the proposed year of birth, 164010, It would rather suggest that Geist was
in his teens at that time.

4 This was established already by Pirro (Anm. 2), p. 107.

5 An up-to-date biographical account is found in Lars Berglund, Studier i Christian Geists vokalmusik [Studies
in the Vocal Works of Christian Geist], Uppsala 2002 (= Acta Universitatis Upsaliensis. Studia Musicolo-
gica Upsaliensia. Nova Series 21), pp. 2545, with an English summary of the entire dissertation, pp.
335-348.

6 For instance Bo Lundgren, art. Geist, Christian, in: MGG 4 (1955), cols. 1627-1629, and in: Sohlmans
musiklexikon 3, Stockholm 2/1976, p. 87, and Kerala J. Snyder, art. Geist, Christian, in: New GroveD 7,
pp. 221 £

7 Bo Lundgren, Helligindsorganisten Christian Geist, in: Dansk Kirkesangs Arsskrift 1958-1959, pp. 10-21,
and preface to his edition: Christian Geist, Kirchenkongerte, Frankfurt/Main 1960 (= EdM 48), pp. v-vii,
and art. Geistin MGG 4 (Anm. 6).

8 There are however no documents supporting this assumption concerning Joachim Geist’s year of mar-
riage. Therefore, Lundgren’s entire argument concerning Geist’s year of birth actually relies on Matthe-
son’s information about Geist’s application for Hamburg.

9 Landeshauptarchiv Schwerin 11915, Giistrower Rentereiregister Michaelis 1665-Michaelis 1666, and
Giistrower Rentereiregister Johannis 1668—Johannis 1669 (despite the title, the latter volume covers the
period from Michaelis 1667 to Michaelis 1668).

10 The normal age for a discantist active at a Hofkape/le was about 13-19. See Erik Kjellberg, Kungliga musi-
ker i Sverige under stormakistiden. Studier kring deras organisation, verksambeter och status ca 1620—ca 1720, diss.
phil. Uppsala 1979, pp. 77-81.
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Furthermore, Mattheson’s statement about the recommendation from the Hamburg en-
voy in connection with the applicaton in 1663 is questionable, and this for two reasons:
firstly, no envoy from Hamburg visited Sweden during the 1660s. Secondly, Christian Geist is
not known to have visited Sweden before 1670, when he was employed as a musician at the
royal Swedish court. With neither Geist nor an envoy present in Stockholm, it is hard to ex-
plain how that connection could have occurred.

In 1674, however, two special envoys from Hamburg, Syndicus Dr. Vincent Garmers and
Councillor Caspar Westermann, resided in Stockholm for about six months (from August
until the winter)!!. This is the only known Hamburg embassy in Sweden during the second
half of the century, and it occurred at a time when Geist was active in Stockholm as a court
musician and composer. Moreover, it coincides with a further circumstance: in 1674, the Jo-
hanneumskantorat in Hamburg was once again vacant, just as in 1663. Christoph Bernhard
had departed for Dresden in February 1674, when he was called back by the Elector Johann
Georg I1'2. Joachim Gerstenbiittel was chosen as his successor, but there were complaints
against his appointment, and Gerstenbiittel could not take up his post until February 167513,
Thus, between February 1674 and February 1675 there was a vacancy, or at least a potential
vacancy in Hamburg.

All these circumstances taken together, it seems very likely that Geist’s application for the
Johanneumskantorat actually occurred not in 1663, but in 1674. This would explain several
obscurities and oddites: it would give substance to Mattheson’s remark about the Hamburg
envoy, and it would also explain why Geist would still be a Kapellknabe in Gustrow in the late
1660s. This would also mean that a more likely date for Geist’s birth is circa 165014,

II

Virtually all of the sources of Christian Geist’s works are preserved in the Diiben Collection,
now in the University Library of Uppsala. Most of these works were composed during his
stay in Sweden, more precisely between 1670 and 1680!. All in all the collection includes 60
vocal compositions which can be attributed to Geist. In fact, a considerable number of the
works can be more precisely connected to specific uses at the Stockholm court. The largest

11 Hermann Kellenbenz, Hamburgs Begiebungen zu Schweden und die Garantieakte von 1674, in: Zeitschrift des
Vereins fiir Hamburgische Geschichte 44 (1958), pp. 233-258; Hans-Dieter Loose, Der hamburgische Se-
natsyndikcus Vincent Garmers (1623—1687) und das Ende der Hanse, in: Detlef Kattinger et al. (eds.), Akteure
und Gegner der Hanse — Zur Prosopographie der Hansegeit, Weimar 1998 (= Hansische Studien 9; Abhandlun-
gen zur Handels- und Sozialgeschichte 30), pp. 245-253.

12 Folkert Fiebig, Christoph Bernhard und der stile moderno: Untersuchungen u Leben und Werk, Hamburg 1980
(= Hamburger Beitrige zur Musikwissenschaft 22), pp. 48 .

13 Joachim Kremer, Joachim Gerstenbiittel (1647—1721) im Spannungsfeld von Oper und Kirche: Ein Beitrag zur Mu-
sikgeschichte Hamburgs, Hamburg 1997 (= Musik der frihen Neuzeit. Studien und Quellen zur Musikge-
schichte des 16.—18. Jahrhunderts 1), pp. 65-69.

14 A terminus post quem results from Geist’s appointment as Kapellknabe, which suggests that he was in his
teens in 1666—1668; a terminus ante quem is suggested by the fact that Geist was taken up as a regular court
musician in Stockholm in 1670. To judge by the traditions at the Swedish royal court music, he could
hardly have been much younger than 20 at that time (see Kjellberg [Anm. 10], pp. 72£).

15 The exceptions are Jesw nostra spes salutis, composed in Gustrow in 1669, and O coeli sapientia, dated in
Copenhagen 1670. For a complete list of works and sources, see Berglund (Anm. 5), pp. 349-375.
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group consists of a number of pieces composed for the court services at the major feasts of
the church, above all Christmas and Easter — mainly brief, through-composed concertos set
to Latin prose texts. A second group of works can be related to specific occasions and sol-
emn court festivals, for instance the festivals in 1672 when Chatles XI was declared of age
and took over the government, the New Year’s celebrations at the Dowager Queen Hedvig
Eleonora’s castle Jacobsdahl, and the royal wedding of Charles XI and the Danish Princess
Ulrika Eleonora at Skottorp in 1680. A third group of works from Stockholm consists in set-
tings of Latin devotional poetry, which either express Christological devotion or treat peni-
tential subjects. We will return to this important group later. Finally, six of Geist’s composi-
tions date from 1680, and can be assigned to his appointment as organist in Gothenburg. All
six, in contrast to the Stockholm works, have German texts.

In addition to the sources of Geist’s works preserved in the Diiben Collection, however,
two concordances and one unique source are found in collections outside Sweden. One con-
cordant copy of the piece Jesu delitium vultus is preserved in the collection of music which be-
longed to Barfiilerkirche in Frankfurt am Main, now in Stadt- und Universititsbibliothek
Frankfurt/Main!6, Furthermore, two works are preserved in the Bokemeyer Collection, now
in Deutsche Staatsbibliotek Berlin: 17ide, pater mi, dolores, which is also preserved in the Diiben
Collection, and Tristis anima cur langues?, which is only found in Berlin.

The history of the Bokemeyer Collection has been thoroughly investigated by Harald
Kiimmerling!” and, more recently, by Peter Wollny'8. As we know thanks to Kiimmerling,
the eatly layers of the collection were compiled by Georg Osterreich, who was a singer at the
court of Brunswick-Wolfenbiittel in the years 16861689, and from 1689 Hofkapellmeister at
Gottorf. As Wollny has convincingly shown, though, the eatlier parts of the collection were
presumably not, as Kiimmerling assumed, the property of the Gottorf court, but Osterreich’s
private collection. Moreover, Wollny has been able to show that the earliest parts of the col-
lection were acquired by Osterreich during the 1680s, before his employment in Gottorf19.

Interestingly enough, apart from the piece by Geist there are relatively few concordances
between the Bokemeyer and the Diiben collections. The number of works in the Bokemeyer
collection by composers active in Scandinavia is moreover small20. Thus, there is no reason to
assume that Georg Osterreich had any connection or interchange with Stockholm and Gu-
stav Diiben. Therefore, Osterreich’s acquisition of the two works by Geist is remarkable, also
considering the otherwise almost non-existent dissemination of Geist’s music outside Stock-
holm.

There is, however, one plausible link between Georg Osterreich and Christian Geist:
Hamburg. Before his appointment as a tenorist in Brunswick-Wolfenbiittel, Osterreich stayed

16 D F Ms.Ff.Mus. 204.

17 Harald Kimmerling, Katalog der Sammlung Bokemeyer, Kassel etc. 1970 (= Kieler Schriften zur Musikwis-
senschaft 18). =

18 Peter Wollny, Zwischen Hamburg, Gottorf und Wolfenbiittel: Neue Ermittlungen gur Entstebung der ,Sammlung
Bokemeyer", in: SJb 20 (1998), pp. 59-76.

19 Op. cit,, p. 61-63, 66.

20 See Friedhelm Krummacher, Die Uberlieferung der Choralbearbeitungen in der frithen evangelischen Kantate. Unter-

suchungen gum Handschriftenrepertoire evangelischer Figuralmusik im spaten 17. und beginnenden 18. Jahrhundert,
Berlin 1965 (= Betliner Studien zur Musikwissenschaft 10), pp. 160-173.
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for several years in Hamburg, as a student and singer at the Johanneum?!. His collection also
contains a considerable amount of music connected to Hamburg, not least some 33 works by
Joachim Gerstenbiittel?2. This opens for a very interesting possibility: that the two works by
Geist in the Bokemeyer collection, Vide, pater mi, dolores and Tristis anima cur langues?, could be
the very same pieces that Geist, according to Mattheson, did send to Hamburg in connection
with his application for the Johanneumskantorat.

In fact, one of the sources in the Diben collection supports this assumpdon. There are
two tabulature copies of the composition Vide, pater mi, dolores in the collection. One of them
is a separate tabulature, written by an unidentified copyist; this copy has not been dated?.
The other, however, is written by Gustav Diben and included in a tabulature volume con-
taining in all 14 works?%. Two of these are explicitly dated by Diiben: one ,,1674, the other
one ,,1675 d 7 aug®. Vide, pater mi, dolores is located between these two works in the volume,
and thus most likely copied into the volume in 1674, or possibly 1675. Diiben’s tabulature
copies of Geist’s music were usually made from a set of parts copied by Geist. Geist’s dates
in the parts can furthermore be taken to be close to the date of composition. In the cases
where both copies and autographs are dated, Diiben’s tabulatures have usually been made
soon after the parts were written out, albeit in some cases a few months later?. This suggests
that Geist’s Vide, pater mi, dolores was most likely composed in 1674.

Thus, all the pieces fit together: the two special envoys, Garmers and Westermann, ar-
rived in Stockholm in August 1674 and stayed there during the autumn and winter. There
they had the possibility to hear Geist’s music performed during the royal court services.
Knowing that the Johanneumskantorat was still vacant, or that Gerstenbiittels appointment
was at least strongly questioned, they recommended him as a possible alternative successor to
Bernhard, and Geist was urged to send examples of his music to Hamburg. He sent down
V'ide, pater mi, dolores, and presumably also Tristis anima cur langues? At some occasion — a per-
formance, or else — Geist’s music was commended for its ,,delicate style“, and much later, in
the 1730s, Johann Mattheson came across this judgement somewhere, possibly in a document
in the Hamburg archives, and mistakenly put it in connection with the 1663 application pro-
cedure. Geist’s pieces were possibly preserved at the Johanneum and copied and distributed
among musicians in the city during the 1670s. In that way Georg Osterreich could come

across copies of the two pieces in Hamburg in the early 1680s, and incorporate them in his
collection?.

21 Osterreich seems to have been in Hamburg between 1680 and 1686, with some interruptions; see Adam
Soltys, Georg Osterreich (1664—1735); sein Leben und seine Werke, in: AfMw 4 (1922), pp. 172ff.

According to Kremer (Anm. 13), pp. 225f.

S U Vmhs 84:62.

S U Vmhs 84:29-42:1. The volume includes nine pieces by Geist, two by Buxtehude, one each by Boni-
fazio Graziani and Samuel Capricornus, and one anonymous work which has been copied into the vol-
ume at a later date (1685); concerning this volume, see Bruno Grusnick, Die Diibensammiung. Ein Versuch
ihrer chronologischen Ordnung, in: STMF 48 (1966), pp. 63186, and Kerala J. Snyder, Dieterich Buxtehude. Or-
ganist in Liibeck, New York etc. 1987, pp. 331 ff.

25 For a more substancial discussion concerning the sources to Geist’s music, see Berglund (Anm. 5), pp.
46-68.

26 The copy of Vide, pater mi, dolores in the Bokemeyer collection is full of errors, something that suggests

that it is a ,]late generation copy“. As Peter Wollny (Anm. 18, pp. 63 £.) has shown, the preserved scores
are presumably later copies, made from sets of parts.

BB



12 LARS BERGLUND

Admittedly, this case rests on what a lawyer would call ,,circumstantial evidence®. Still,
these circumstances form a very coherent picture, and at the same time account for several
obscurities in previous accounts of Geist’s biography. Therefore, I would assert that the case
in question, circumstantial or not, is strong. Geist’s application to Hamburg must have taken
place in 1674, and V7de, pater mi, dolores is very likely to have been his Probestiick for that occa-
sion.

111

With what kind of work, then, did Christian Geist chose to represent himself before the
Hamburg authorities, and to what extent is it representative of Geist’s music in general? In
the following we shall attempt an analysis and interpretation of the composition 1V7de, pater
mi, dolores, in the context of contemporary musical traditions on the one hand, and in relation
to Geist’s ceuvre on the other.

V'ide, pater mi, dolores is a setting of a Latin devotional poem, scored for two canti, tenor,
two violins and basso continuo. The set text consists of seven six-verse strophes in trochaeic
meter. The verses have seven or eight syllables, according to the pattern 8 p +7 +8p + 7 +
8 p + 8 p. The words depict, in elaborate imagery, the tormented soul, struggling to resist sin
and perdition.

1. Vide, pater mi, dolores 5. Pie pater, miserere!
nunc qui premunt filium, Ecce desolata sum
cuius sunt in te amores Heu non desinit fervere
et ingens solatium tumidorum fluctuum
te habere delectantem saevitas; accurre, curre,
animamque recreantem. fluctuum demergor turre.
2. Vide animam querentem, 6. Sed dum spiro est sperandum,
quam creavit dextera! donec ira transeat,
Vide misere gementem animae non exspirandum
et averte onera, ope Deus advolat
quae tam graviter affligunt Ah! festina, saeviores
et corpus in terram fligunt. ruunt animae tortores.
3. Sicut cerva lamentatur 7. Juva me et praedicabo
irretita cassibus, facta tua populis,
quando terror renovatur juva semper te laudabo
pavidis luminibus, coelicis in atriis,
sicut quiritat et tremit, te coelestem cordis ducem
sicut inter canes gemit; animaeque veram Jucem.

4. Sic in tantis lamentatur
anima periculis,
sic devote quiritatur
singulis in horulis.
Quando nexibus amatis
stringam perditum peccatis.

Within Geist’s ceuvre, this composition belongs to a group of works mentioned in pass-
ing above, consisting of twelve settings of Latin devotional poetry. Without doubt these
compositions can be said to occupy a special position among Geist’s works, due to their indi-
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vidualistic, complex design and high musical quality. They range from his earliest preserved
work, Jesu, nostrae spes salutis, composed in Gistrow in 1669, to a set of five works that date
from around 1674-1675. These twelve compositions chronicle a generic and compositional
development that ranges from comparatively regular strophic arias to an ever higher degree
of complexity and differentiation. V7de, pater mi, dolores belongs to the last set of works, and is
one of most complex and impressive. It is clearly sectionalised, with the text strophes set as
separate, independent sections, alternating between solo and tutt scoring. The solos are
dominated by very expressive and free st recitativo writing, and are accompanied by violins.
Two of them conclude with a brief aria. The ensembles are either homophonic or display a
free concertato texture.

| Sonata 1 2 3 4 5 6 7
scoring | Violino I/II  Canto I Tutd CantoII  CCT Tutd Tenor Tutd
form rec. —aria recitativo rec. — cavata
meter c e =3 3 [ B c c i-c

Generically, this is a composition that clearly exemplifies the integration of aria and con-
certo which, as Friedhelm Krummacher has shown, was a common element in sacred com-
positions from Geist’s time, especially in the italianate north German tradition?.

The affiliation with the aria genre in a composition like this lies not so much in the
strophic disposition as in the close connection between text metre and musical setting, with
recurring rhythmic patterns and a basically regular phrase organization. This is the manner of
composition which Athanasius Kircher codified under the term ,,stylus melismaticus®, a style
especially suitable for metrical texts?. Characteristic for this style was, according to Kircher,
the division in ,,membra®, separated by ,,clausulae, and corresponding to the text verses —
i.e. what we could describe as a regular or periodical organization of the phrases?’. In Vide,
pater mi, dolores this is most obvious in the ensemble sections. Still, as we shall see in more de-
tail below, the regular aria style in these sections is constantly varied and differentiated by

modifications of the rhythmical patterns, the phrase structure and the basically homophonic
texture.

27 Friedhelm Krummacher, Die geistliche Aria in Norddeutschland und Skandinavien. Ein gattungsgeschichtlicher VVer-
such, in: Dieter Lohmeier (ed.), Weltliches und Geistliches Lied des Barock. Studien gur Liedkultur in Deutschland
und Skandinavien, Stockholm 1979, pp. 229-264, especially pp. 258-264; Friedhelm Krummacher, Die
Choralbearbeitung in der protestantischen Figuralmusik wischen Praetorius und Bach, Kassel etc. 1978 (= Kieler
Schriften zur Musikwissenschaft 22), pp. 53 £.

28 Athanasius Kircher, Musurgia universalis sive ars magna consoni et dissoni in X libros digesta, Rome 1650, vol. I,
p- 536 and 604; see also Erich Katz, Die musikalischen Stilbegriffe des 17. Jabrbunderts, diss. phil. Freiburg/Br.
1926, p. 47, and Krummacher, Aria (Anm. 27), pp. 231 ff.

29 This is a periodicity, though, based on a basically open chain of brief phrases — not on the kind of binary
symmetry based on eight-bar periods codified by Riepel, which Richard Wagner referred to as the ,,Qua-
dratur® of the phrase; cf. Carl Dahlhaus, Zum Taktbegriff der Wiener Klassik, in: AfMw 45 (1988), pp. 1-15.
Sdll, the notion of the ,,Quadratur” was already known in the seventeenth century in connection with
dance music, described for instance by René Descartes in his Musicae Compendium, written in 1618 (ed. by
Johannes Brockt as Musicae compendium/ Leitfaden der Musik, facs. with parallel German translation, Darm-
stadt 1978, pp. 4-9; see also Wilhelm Seidel, Frangisische Musiktheorie im 16. und 17. Jabrbundert, in: W. Sei-
del and Barry Cooper, Enfstehung nationaler Traditionen: Frankreich . England, Darmstadt 1986 [= Geschichte
der Musiktheorie 9], p. 49).
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In Gustav Diben’s tabulature copy of this composition it bears the designation ,,mo-
tetto®. This term was used in a very general sense in Stockholm. To judge by the genre desig-
nations in the Diiben collection, it could refer to any sacred vocal music except to settings of
the mass ordinary, even quite regular arias. The use of the term in Stockholm was apparently
more connected to the function and to the functionally related historical continuity in the old
motet tradition than to Safgfechnik and musical design. Nevertheless, 17de, pater mi, dolores
clearly has much in common with contemporary concertos and concerted motets, especially
the kind of composite, stylistically differentiated concerto that became more and more com-
mon in Italian and German sacred vocal music in the mid-century, for instance in the works
of the Dresden Italians Vincenzo Albrici and Marco Giuseppe Peranda30. Concerto traits are
clearly present in Vide, pater mi, dolores, in the overall disposition and sectional organization as
well as in the free, quasi-imitative texture found in several of the ensemble sections.

This generic cross-fertilisation between aria and concerto is central for the understanding
of a work like V7de, pater mi, dolores. In the following I will even suggest that this integration of
aria and concerto is the main ,,problem in composition history®, to which this work can be
interpreted as a solution, according to the model of genre history advocated by Catl Dahl-
haus.

Central in addition to this, however, are also the ways in which Geist has answered the
demands of the text set. The ethos of the stile moderno prescribed that the music should
follow closely the text and its affect, and this doctrine still reigned strong in Geist’s era — this
is clear from contemporary theorists like Marco Scacchi and Christoph Bernhard3!. These
two themes — the generic problem and the musical affect representation — will be the main
threads in the following attempt at a more detailed analysis of the composition.

An intensive affect marks the opening instrumental sonata (see example 1 on the follow-
ing page), achieved by sighing appoggiaturas and chromaticism — almost the entire sonata is
built over a short, sighing motive, repeated in sequence in different transpositions. The so-
nata is built on the same musical material as the first vocal section of the work, but not in any
straight-forward manner. Its opening melodic formula is taken from the opening recitative
phrase of the canto primo solo, but only the first three notes have been used. More impor-
tant, Geist has built the entire sonata over the same basso continuo used in the first vocal
strophe (bars 12-22; see example 2): first a chromatically descending tetrachord in the bass,
from g to d (bars 1-2 and 12-15); then a circle of fifths, with sixth-chords, most of which
function as secondary dominants (bars 2—4 and 15-18); finally a chromatically inflected,
modulating cadence, which is repeated a fourth higher (bars 5-7 and 18-22). The basso con-
tinuo of the sonata is stll not identical to the one accompanying the canto primo solo, but
compressed: in the sonata, the harmonic thythm is based on crotchets, as compared to the
basically slower pace (on minims) in the canto primo solo. The chordal progression is still the
same. This is a procedure very typical of Geist’s composing: symmetrical organizations or

30 -See Mary Frandsen, The sacred concerto in Dresden, ca. 1660—1680, diss. phil. Rochester 1996, vol. I, espe-
cially pp. 126-145.

31 Both theorists paraphrase Monteverdi’s famous dictum about seconda prattica; Marco Scacchi, Breve dis-
corso sopra la musica moderna, Polemics on the ‘musica moderna’, ed. Tim Carter, Krakéw 1993, p. 58; Joseph
Muller-Blattau, Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Christoph Bernbard, Kassel
etc. 2/1963, p. 83.
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Example 1: V7de, pater mi, dolores, Sonata
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regular, schematic patterns are often indicated in his music but not followed up, but constant-
ly broken and modified.

The musical setting in the three solo sections — strophes 1, 3 and 6 — was characterised
above as an expressive and free s#ile recitativo. In modern literature this kind of solo writing in
sacred concertos is not seldom referred to as arioso, because of their melismatic passages,
textual repetition and , lyrical” melodies. This, however, is not a historically appropriate term.
In the seventeenth century arioso meant literally ,,aria-like®, and thus implied characteristics
derived from stylus melismaticus, in the first place rhythmic patterning and regular phrasing.
The term thus primarily referred to the kind of brief, aria-like insertion in longer recitative
passages, also called aretta or cavata’2. The vocal idiom exemplified in Geist’s Vide, pater ni,
dolores is closer to the recitative style found, for instance, in soliloquies in contemporary Ital-
ian operas33, as well as in the solo motets by Roman composers like Bonifazio Graziani. That
it was still embraced by the term stile recitativo is clear, for example, from Marco Scacchi’s
Breve discorso (1649)3*. Scacchi differed between the stile recitativo used in the church and the
one used at the theater, but still counted them as two variants of the same style.

The recitative solo strophes in Geist’s Vide, pater m1, dolores are informed by an intense,
overall affect, but also by an aim at a nuanced dramatisation of the text’s changes in affect

32 See Margaret Murata, Operas for the Papal Court 1631—1668, Ann Arbor 1981 (= Studies in Musicology 39),
pp- 161 f.; and Silke Leopold, A/ modo d’Orfeo: Dichtung und Musik im italienischen Sologesang des friiben 17.
Jabrbanderts 1-2, Laaber 1995 (= Analecta musicologica 29/1-2), pp. 27-32. Also Paolo Fabbri, Metrik
und Form, in: Lorenzo Bianconi et al. (eds.), Geschichte der Italienischen Oper 6, Laaber 1992, pp. 191-194,
and Colin Timms, art. Cavata, in: New GroveD2 5, p. 315.

33 Murata op. cit., pp. 161-176, and her The Rectative Soliloguy, in: JAMS 32 (1979), pp. 45-73.

34 Scacchi (Anm. 31), pp. 31-67.
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and content. As we shall see, a large part of this musical text representation has been achieved

by harmonic means.

Example 2: Vide, pater mi, dolores, first solo strophe, bars 12-33
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verses (see example 2). Its opening segment, presenting the first verse, 1ide, pater mi, dolores
(-see, my Father, the pains®), is set over a chromatically descending bass line. The vocal pres-

entation of this opening verse gives the impression of an exclamation, even a cry of despair.
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This effect is achieved through a quick heightening and relaxation in the first four bars,
achieved by a coordination between pitch and harmony: the climax of the triadic vocal phrase
(the g" with its upbeat figure) coincides with the most tense sonorities over the chromatic
bass-line, f-ab-d and e-g-d, whereas the concluding phrygian cadence on D has a soothing
effect. It is an opening rhetorical gesture that indicates the general affect of the piece. At the
same time, the three brief vocal phrases serve the distinct exposition of the mode, through
the structural tones g"-"g". Thus, expression and key representation walk hand in hand.

In the second segment, the word ,,premunt® (the pains that ,,depresses® the son) is em-
phasized with a long, descending melisma, a melodic sequence framed over a harmonic circle
of fifths. The sweet, plaintive affect is strengthened by suspensions in the violins and by the
many sixth chords in the accompaniment. The same melismatic figure reoccurs in the next
segment, presenting the verse ,,cuius sunt in te amores® (,,[the son] who loves you [the Fa-
ther]*). The phrase is built over a chromatically descending bass, and the progression d-Af-3-
°a®-By*>. The modulation from minor to major, together with the intervallic expansion be-
tween voice and basso continuo, heightens and expands the phrase; the intensifying effect is
strengthened when the same phrase is repeated, transposed up a fourth. The result is a rous-
ing effect, seemingly intended to illustrate how the son is inspired with love for the Father.
Interestingly enough, in the piece Veni sancte Spiritus, reple tuorum, Geist has used the very same
progression, with the same transposition, for a very similar text: ,,et tui amoris ignem“35.

The concluding phrase has a more neutral affect and leads over to the short triple meter
aria, presenting verses 5 and 6. The aria is based on repeated rhythmical patterns closely link-
ed to the text metre, typical of triple meter aria settings of octosyllabic verse: J J 1. M) 1JJ 1.
The verses are then repeated, embellished with two longer melismas. Harmonically, the aria is
structured over a chain of transposed cadence progressions. The transition from an expres-
sive stile recitativo to a more plain and regular aria style is related to the shift of affect in the
two concluding verses of the strophe: ,,te habere delectantem/animamque recreantem® (,,the
comfort of the Father is delightful and revives the soul®).

The solo section for canto secondo presents the third strophe, which consists of an
elaborated simile, likening the tormented soul with a frightened, whining hind, captured in
the hunters net and surrounded by dogs. Its first phrase is a free variant of the opening pas-
sage of the canto primo solo (see example 3.on the following page).

The chromatically descending tetrachord in the bass is basically the same, even though
Geist skips over e, which instead appears before 4, as an interposed secondary dominant in
the phrygian cadence36. The vocal phrase differs from the corresponding segment in the first
strophe, but is still clearly a variant of the same melodic framework: the 4’ over the fsharp in
the bass in the first solo is here switched for another chordal tone, ; the melisma presenting
the word ,lamentatur® in the canto secondo solo is clearly an embellished variant of the
canto primo line 4"—g"—g'-4". This suggests a strophical organization and symmetrical design,
which is, however, not carried further — another example of Geist’s resistance towards regular

35 S U Vmhs 26:21. The whole passage of the text reads something like: ,,fill the hearts of your faithful, and
light in them the fire of your love®.

36 This cadence type is found in the music by Geist, Buxtehude and Férster, as well as by Carissimi, always
in connection with strong and plaintive affect. Beverly Ann Stein designates it ,the altered phrygian ca-
dence (Between key and mode: Tonal practice in the music of Giacomo Carissimi, diss. phil. Brandeis University,
Ann Arbor 1994, pp. 229-232).
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Example 3: Vide, pater mi, dolores, bars 103—113 (third strophe, canto secondo solo)
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solutions?”. Instead the canto secondo recitative continues independently, for the most part
in very short vocal segments, set over cadential progressions in the accompaniment. The
vivid imagery and plaintive affect of the text strophe in question is reflected in Geist’s musi-
cal setting, which closely follows the nuances of the text. In the musical segment presenting
the second verse, bars 107-108, a vocal phrase with many leaps and shifts of melodic direc-
tion is obviously intended to depict the hind, being entangled (,,irretita*) in the hunters net3.
The phrase is combined with a modulation from D to B}, including an emphasized Sekundak-
kord over the note ¢) in the bass (V? of B)), a progression that intensifies the affect.

Harmonic means are used in a similar way to heighten tension and dramatise the text in
the next segment, which describes the fear in the trembling eyes of the hunted hind (,,quando
terror renovatur/pavidis luminibus). The segment (bars 109-113) consists of a chord pro-
gression leading from By over g to D: Bp-F*-D’-g-D®g”*"-A*>-D. It begins with a quick heigh-
tening of tension at the words ,,quando terror renovatur® (,when fear is awaken) in bars
109-110, by a coordination of the progression (By-F°-D’-g) and the chromatic vocal line. This
is followed by an effective emphasis on the word ,,pavidis* (trembling), achieved by the long,
held sixth chord D°, together with the rhythmic diction of the vocal line, which for the first
time in the section begins on a strong beat in the measure, thus breaking the expected pat-
tern.

The tenor solo, presenting the penultimate strophe, is set in a similar stile recitativo. Har-
monically, it is even more instable and variable, with a constantly changing tonal focus,
vaguely shifting between g, ¢ and E). It concludes with a brief cavata — two regular aria phra-

37 A similar, but actually realized strophical organization can, however, be found in the soprano solos of
Geist’s O Jesu amantissine.

38 At the same time this is a recitative formula, which can be found in Bonifazio Graziani’s music, for ex-
ample in the solo motet Ardet amans in his Motetti a voce sola, op. 3, Rome 1652; fasc. ed. Anne Schnoe-
belen, Solo motets from the Seventeenth Century 10: Rome I1I, New York 1988, p. 6.
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ses which are repeated. As in the first solo, the incitement for the shift of style is to be found
in the text — in this case the verb ,festina“ (hasten), and the agitated affect: ,,saeviores ruunt
animae tortores” (,,The assaults of the souls’ tormentors are getting wilder). The last two
words are emphasized by a cadence with a neapolitan sixth.

Example 4: Vide, pater mi, dolores, bars 219-227
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These three solo sections, mainly set in accompanied st recitativo, include some of the
most expressive music Geist has composed, and arguably belong to the most expressive mu-
sic in the contemporary sacred repertoire. Especially remarkable are the rich and varied har-
mony and the exceptionally free treatment of the metrical text. The regular aria model un-
derlying the entire composition can still be seen in the clear division of the text according to
the verses, set as separate phrases or segménts.

Harmony, rather than counterpoint, is clearly a primary structuring principle in these solo
sections, and also the most important means for the intense musical representation of the
affects. Geist has here made use of the combination of stylus recitativus with stylus metabolicus —
abrupt changes in affection, caused by sudden changes of mode and hexachord or level of
transposition (,,mutatione toni, sive modi*) — described by Athanasius Kircher?.

In his harmonic language, Geist draws on Italian models, perhaps most importantly the
modern and radical harmonic writing found in Giacomo Carissimi’s music. It is a harmonic
practice where mode and hexachord system still govern the large-scale harmonic organiza-
tion, while harmonically tonal cadence progressions and similar schemes operate at phrase

39 Kircher (Anm. 28) vol. 1, p. 672; see also UIf Scharlau, Athanasius Kircher (1601—1680) als Mustkschriftstel-
ler. Ein Beitrag zur Musikanschauung des Barock, Marburg 1969 (= Studien zur hessischen Musikgeschichte
2), pp- 247 £. and 263 £, and Stein (Anm. 36), pp. 207 f. By Kircher, mutatio toni means change of mode,
mutatio modi change of system (i. e., level of transposition).
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level®0. Remarkable in Geist’s music, however, is not so much his acquaintance with these
techniques as such, as the extent to which he shows himself able to use them for his expres-
sive ends. A more thorough analysis of these procedures would require a comprehensive dis-
cussion of contemporary modal theory, for which there is no room here. We can still note
Geist’s ,,modern‘ use of inverted chords functioning as secondary dominants on the phrase
level in these solos, which gives the phrases a strong sense of direction — a good example is
the passage ,,cuius sunt in te amores®, bars 18-22 (see example 2). This is a technique related
on the one hand to a sense of local tonal centres on the phrase level, on the other hand to a
tonal organization still governed by hexachord and level of transposition. Within such a basi-
cally modal-hexachordal tonal system, which still ruled in Geist’s time, progressions like these
must have had a strongly expressive, not to say shocking effect on contemporary listeners.

The characteristic features of the aria — recurring rhythms linked to the text metre and
the organization in distinct and regular phrases — are more evident in the four ensemble sec-
tions of V7de, pater mi, dolores. Stll, this underlying model is constantly varied and modified, by
means of imitative or quasi-imitative textures as well as by slight manipulations of the regular
phrase structure, through word repetition and melismas. This constant differentiation of the
aria model is typical of Geist’s settings of Latin poetry, even in his earliest works*!. Further-
more, in all four sections Geist has used similar techniques for the representation of the in-
tensive, plaintive affect of the text strophes. Descending melodic lines with sighing appoggia-
turas and double suspensions against the bass mark the first two ensembles, ,,Vide animam
querentem® and ,,Sic in tantis lamentatur® (strophes 2 and 4). Moreover, the Sekundakkord is
employed in exposed positions in three of the four ensembles. The technique of transposing
phrases is another important harmonic means, used for expressive ends.

As in the recitative solos, the formal organization of these ensembles closely follows the
division in verses in the text, with each verse set as a separate musical segment. In several of
the sections, however, such verse segments are repeated, either exact or in transposition, e. g.
in the first ensemble, ,,Vide animam querentem®, where verses 2-3 and 4-5 are set to the
same music.

The vocal diction in the first verse-segment of that ensemble (see example 5 on the
following page) is close to the typified aria pattern usually found in triple meter settings of
octosyllabic verses (see above), but slightly modified by the repetition of the word ,,animam®.

This segment is based on a scheme which Geist used in several works: descending, sigh-
ing melody in parallel thirds in the upper parts set against a stepwise ascending bass, resulting
in double suspensions of sevenths and ninths or ninths and elevenths (example 5, bars 59—
63). In Geist’s music this scheme is used as a kind of topos, always in connection with texts

40 This is a characterisation that draws on the studies on seventeenth-century harmony and tonality by
scholars such as Eric Chafe and Beverly Ann Stein: Eric Chafe, Monteverd:’s Tonal Language, New York
1992, and Aspects of durus/ mollis shift and the two-system fi % of Monteverdi’s music, in: SJb 12 (1990), pp.
171-206; Stein (Anm. 36) passim. The ,;modal-hexachordal system propagated by Chafe is in its turn a
further development of an analytical model suggested by Carl Dahlhaus in his Untersuchungen iiber die Ent-
stehung der harmonischen Tonalitat, Kassel etc. 1968 (= Saarbriicker Studien zur Musikwissenschaft 2), espe-
cially pp. 257-286. See also Helmut Well, Klangvorrat und Akkordverkniipfung bei Schiitz, Carissimi und Bern-
hard, in: SJb 23 (2001), pp. 55-68 passim.

41 A good example of this is the Hymnus natalitius (Christmas hymn) ,,Altitudo, quid hic jaces* from 1670,
ed. in: EAM 48, pp. 50-60.
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Example 5: Vide, pater mi, dolores, bars 59-74

59 Vi - de a - ni-mam, a - ni-mam quae - ren - tem,
Cc1 A | | | 1 ! : g‘ I I ; ; ! - :
t : e : ; .L [ & P - 1 = :
Cc2 i, 14 1 IT T T —+f s T—P o L1 14 1 a
o l 1 T i = ol R
Vi - de a - ni-mam, a - ni-mam quae - ren - tem, quam cre -
9 T 1> A | 1 T : : : T T T ]
-y 1 I{ ,][ Ai 1 } 1 C?l 1]
D) Vi - de a - ni-mam, a - ni-mam quae - ren - tem,
}
Eig L> ] A (== I S g | B |
3 d 1 1 1 I 1 ]
Be e = o3 t = 1 —
64 quam cre - a - - - - - - it dex - te - ral Vi- de mi - se-re ge-
n 1 | | ! | |
T 1 T 4 P2 lli 1 & -
1 1 - 1 - = +
O T 1 b 1 1 1
1 17 1 o ] - r ] 1 - 1 - ]
D) | ISR N i 1 r | R | i
a - - - it cre - a - - - vit__ dex - te - ral
fal r ! I 1 !
T I I 11 b T 1 1 1 T T 1 ]
1™y - 1 T 11 1 : =0 1 )| 1 ol S /) - r J
% L 1 T 1 = w I'F o ys1 r 3 ==t 1 P 1 1 1 ti
1 7 1 1 1 ) | - 1 1 T 1 1 1 1
Q 14 | i 14 T T T
quam cre - a - - - vit__dex - te -ral Vi-de mi - se-Te ge-
0.
ﬁ O I 12 —_— 1T © T T ]
T 1 11 T i 11 1 1 1
B i | 1 1 8 11 — 1 (8] |
¥ 3 i 17 T T 1
70 men - - - tem et a - ver-te et a - ver - - -
H ! ! | - - | !
T 28 > I 1 1 1 T r 2 - T s ]
B — 1 7 1 - ES = i e i
N7 | 1 ?‘ F i Y B 2 | | & X b1 1
A\S - 1 1 1 Y ] 1 8 et B} 1 ek T 1
) T T T ¥ T i il = ==
Vi - de mi - se-re ge - mem - tem e a - ver - - - - te a -
n
I T I | T 1 ]
1=y 2 1 1 8 1 1 I 1
% Lt O 1 1 1 N ]
1 == 1 € (7] Ul ]
Y men - - - - - - - tem et a -
g T I T T 1
LI 1 1 1 1 T | b
B 1 1 1 1 1 ] e
L L4 - ¢ 1 T 1 al T i ]

marked by very strong affect. In fact, the construction of these passages lies close to a famous
contemporary model for the musical representation of a plaintive affect: ,,Plorate filie Israel®,
the concluding ensemble of Giacomo Carissimi’s Jephre. This was printed in Kircher’s Musur-
gia as a paradigm of ,,affectus doloris*. Admittedly, Carissimi’s lamento differs from Geist’s
related aria sections by a larger scoring and as a result a richer sonority. Still, the scheme used
by Geist is close enough to Carissimi’s and Kircher’s paradigm to suggest that Geist con-
sciously used it as 2 model for the representation of ,,affectus doloris* (example 6 on the fol-
lowing page).

The second segment, ,,quam creavit” (and ,et averte“ in the almost identical fourth seg-
ment), is based on an upbeat formula, set in successive entries in the vocal parts (example 5,
bars 63—68). This quasi-imitative texture corresponds to a figuration of a chordal progression,
rather than a passage of contrapuntal imitation. The progression modulates from g to d, via a
Sekundakkord over g, i. e. d: V2. The modulation, in combination with the successive entries,
unfolds the phrase in an unexpected way, both harmonically and melodically. The principle is
a quasi-contrapuntal imitation, clearly subordinated to a harmonic progression, where the
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Example 6: Giacomo Carissimi, concluding choir from Jephte
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Sekundakkord works locally as an expressive dissonance effect and at the same time serves the
harmonic planning on a higher level. The third and fifth segments modulate back to g in a si-
milar manner, via sonorities functioning as secondary dominants on the local phrase level (B:
°vii" and g: °vii"®), and the section ends with a sixth segment, based on a descending chain of
sixth chords.

The second ensemble section, ,,Sic in tantis lamentatur®, presenting the fourth text stro-
phe, has much in common with the first one. Again we find sighing melody in parallel thirds,
expressive double suspensions and Sekwndakkorde, in this case set over a stepwise descending
bass line. Rhythmically, it is closely dependent on the aria pattern, but just like in the section
,»Vide animam® this has been differentiated by text repetition and quasi-imitative textures.
The two last verses have been set to a homophonic phrase with a descending tetrachord in
the bass (bb-a-g-f), which is repeated, transposed one second down, from B} to Aj. In the
previous sections, Geist has mainly used modulatory techniques with secondary dominants to
shift tonal focus between and within the phrases. Here, he employs exact transposition, re-
sulting in a rather harsh juxtaposition between the F and A} major triads. The section con-
cludes with another harsh effect, a cadence V-iv3-V-i, where the three-four-chord emphasizes
the word ,,peccata®.

The transposition from B} to Ap reappears in the beginning of the immediately following
setting of the fifth strophe, ,,Pie pater, miserere!®, this time in duple metre. Again, the trans-
posed phrase is built over a descending tetrachord, this time harmonized with an emphasized
Sekundakkord. In the second half of the strophe, however, Geist has departed from the aria
altogether. The last three verses of the strophe consist of a vivid metaphor, depicting the be-
liever’s agony as a raging, swelling flood, and the Father is urged to hasten to the rescue. Here
Geist has used madrigalist word-painting, otherwise absent in the ensemble sections of the
composition, which, in accordance with the aria tradition, are more focused on general affect.
Thus, the fourth verse is set as a brief solo for the tenor, where a winding melodic figure il-
lustrates the words ,,tumidorum fluctuum®, the swelling flood. ,,Accurre curre® (,,run, has-
ten®) is illustrated with a lively semiquaver motive, which is set in concertato imitation; ,,de-
mergor (,I drown®) is given a descending scale figure, apparently meant to depict the sink-
ing of a drowning,
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Example 7: Vide, pater mi, dolores, bars 192-203
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This is the only part of the work which Geist has set in virtual concerto texture. It is
noteworthy that this generic affiliation is at the same linked to a madrigalistic, word-illustrat-
ing representation of the text. This is a connection which can be found in many of Geist’s
works. Apart from the direct text illustrations, the semiquaver melismas result in an agitated
affect, which has been combined with a quick harmonic rhythm (with changes on crotchets)
and an instable, modulating harmony, alternately cadencing on c, E} and B).

The concluding ensemble section resembles the first ensemble, being in 3 metre and or-
ganized in a similar way. The section consists to a large extent of repeated, homophonic aria
phrases, which have been transposed to different scale degrees. The identity between these
phrases relies not so much on melody as on the repeated harmonic scheme, the progression
IV-(V?)-i®-vii'-Vi3-1. Again we find a Sekundakkord in an exposed position. These sonorities,
as well as the transpositions, work both as a structural tool and as a means for affect expres-
sion.
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The sixth and final text verse is set first as an aria phrase in 3, and is then repeated as a
prolonged and elaborated concluding cadence in common time. Harmonically it consists of
an oscillation between the chords ¢ and G or ¢ and °b°, over a pedal point on ¢ in the bass in
the penultimate bar, with a diminished seventh chord as penultima in the cadence. This re-
sults in a kind of mix between a plagal cadence and a iv-°vii*-I cadence. It is an extraordinary
conclusion to an extraordinary composition.

Example 8: V7de, pater mi, dolores, ending
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Geist’s Vide, pater mi, dolores is clearly not a work which simply exemplifies a conventional
genre norm*2. Its relation to contemporary generic traditions is much more complex than
that, and its design more individualized. Still, the notion of a meeting between aria and con-
certo traditions seems an adequate point of reference, and the aria has doubtlessly been the
starting point. This is clear from the basically periodic, rhythmically patterned construction of
the ensemble sections, as well as the brief arias concluding two of the solo sections. The aria
style is harder to trace in the recitative passages, but is still revealed in the clear division ac-
cording to the text verses, but also in certain rhythmical traits. Thus, Geist’s habit to begin
the syllabic recitative phrases with dotted rhythms, or at least to alternate between dotted and
»straight* diction on quavers, is related to the aria rather than to Italian s#/e recitativo. Moreo-
ver, the affiliation with the aria is confirmed by a comparison between this work and Geist’s
earlier settings of devotional poetry, where the regular aria model is differentiated in similar
ways, but is still more transparent. In Vide, pater mi, dolores and the related works from the
same time, this basically regular aria principle has been integrated with the modern italianate
sacred concerto or small-scale motetto with its sectionalized disposition with contrasted sec-
tions, its differentiation in more or less typified styles, and its higher demands on text repre-
sentation and artfully varied design.

42 Cf. Dahlhaus’s reflections on the ,,funktionale Musikbegriff*, predominant in the sixteenth and seven-
teenth centuries (Grundlagen der Musikgeschichte, Kéln 1977, pp. 38 £., 124).
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This kind of individualised ,,aria-concerto — an integration, rather than a combination of
concerto and aria, which is moreover unusually independent of fixed models or formal
schemes — is mainly found by composers who were active in Scandinavia and North Ger-
many: at first place Christian Geist and Dietrich Buxtehude®3. In Middle Germany, compos-
ers tended to use more symmetrical and schematic dispositions, with more clearly typified
sections. As Friedhelm Krummacher has suggested, these differences can most certainly be
related to a certain freedom in relation to liturgy and fixed functions and traditions, which
characterized the positions of the North German organists as well as the musical establish-
ments at the royal and princely courts — especially in comparison with the position of a Mid-
dle German cantor®.

By thus integrating aria and concerto in one and the same work, in a work like V/7de, pater
i, dolores Geist has put together two basically opposite principles, with partially opposite sig-
nifications. The aria, or stylus melismaticus, was connected with specific connotations, in terms
of affect and import. This is clear from Kircher’s presentation of this style, both in his ety-
mological derivation of the term* and in his description of the style, where he stresses how
its simple texture and its lack of agitated movements lends it a sweet affect, which makes it
suitable for devotion®6. The concerto and motetto genres on the other hand were linked to
the tradition of highly representative church music — it is this opposition that made the Ros-
tock theologian Hector Mithobius talk about ,,Moteten und Concerten welche mehr Kunst
als Liebligkeit und Andacht haben“4’. Thus, in a work like 17ide, pater mi, dolores the intimate,
sweet and devotional character of the aria is combined with the more representative and
ceremonial connotations of the concerto genre. This is something that in its turn can be re-
lated to the use of this and similar compositions at the royal court of Stockholm. As T have
recently been able to show, several of Geist’s settings of Latin devotional poems can be spe-
cifically connected to royal Communion services at the Swedish court*8. The artful and repre-
sentative implications of the concerto is thus linked to the ceremonial importance and dignity
of the occasion, whereas the intimate and devotional character of the aria was attuned to the
subjects of Christological devotion or penitence which characterized the texts, and which pre-
sumably also distinguished the affect of these worship services. Thus, the generic peculiarities
of these works can also be related to the social context.

43 See Krummacher, Aria (Anm. 27).

44 Krummacher, Choralbearbeitung (Anm. 27), especially pp. 406 ff., and Ara (Anm. 27), pp. 262 ff.
45 Kircher, Musurgia (Anm. 28), vol I, p. 586: ,,Stylus Melismaticus a dulcedine melodiae sic dictus®.
46 Op. cit., p. 614; see also Katz (Anm. 28), p. 47, where this passage is quoted.

47 1In Psalmodia christiana 1665; quoted from Christian Bunners, Kirchenmusik und Seelenmusik. Studien gu Frim-
migkeit und Musik im Luthertum des 17. Jahrbunderts, Gétringen 1966 (= Veroffentlichungen der Evangeli-
schen Gesellschaft fiir Liturgieforschung 14), p. 102.

48 Berglund (Anm. 5), pp. 88-94. The King partook of the Holy Communion three times a year (during

Holy Week, during the summer or autumn, and before Christmas). These royal Communions were im-
portant ceremonial occasions in the realm.
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,»Einen delicaten Styl, daraus man spihren konnte, dass er auch mit Italienern umgegangen®.
In contrast to contemporary composers like Kaspar Forster, Christoph Bernhard or Balthasar
Erben however, Geist never visited Italy or studied there, and as far as we know he did not
have any personal contact with Italian musicians. His intercourse with Italians was instead
restricted to the studying and imitation of musical scores — something that is confirmed by
two of his works, Alleluia. De funera ad vitam and Surge dilecte mi, which are actually parodies of
two solo motets by Bonifazio Graziani®. For the recipients in Hamburg, Geist’s italianate
leanings were evident. Of what then, more precisely, do the ,,delicate” and Italian elements of
a piece like Vide, pater mi, dolores consist?

In fact, the overall disposition and the particular generic aria-concerto constellation seen
in this work are not found in contemporary Italian collections of sacred music. Instead, aria
and concertato textures are normally kept apart in Italian motets, and linked to poetic stanzas
and prose passages, respectively 0. The italianate manner in Vde, pater mi, dolores is rather to
be found in some of the component elements of this integrated generic constellation: the aria
genre, the stile recitativo and the harmonic language.

To begin with, the regular aria style which permeates this composition is most certainly
to be associated with Italian models. The duple-meter aria type used for octosyllabic metre
which is so characteristic for composers like Geist and Buxtehude, can be found in motets
and oratorios by for example Carissimi®!. But also triple-meter arias of the same type adopted
by Geist in Vide, pater mi, dolores are found in Roman motets, as exemplified by the following
passage from Graziani’s Benignissime Jesu, from his op. 7 (1650).

Example 9: Bonifazio Graziani, Benignissime Jesu, op. 7 (1656), bars 23-30
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In the affinities between Vide, pater mi, dolores and this Italian, possibly specifically Roman
aria type, we arguably find some important qualities which motivated the reference to a ,,deli-
cate style in the judgement from Hamburg: the characteristically regular phrase organization
typical of the aria, which also permeates Geist’s piece (and a large part of his entire musical
output). This regular phrasing — described by Kircher with the words ,,pulchro pedum har-

49 The models have been taken from Graziani’s fourth book of solo motets, op 10 (1665). See Berglund
(Anm. 5), pp. 148-156.

50 The Italian mid-century motet still awaits more thorough investigations.
51 See Krummacher, Aria (Anm. 27), p. 249 ff,, and Berglund (Anm. 5), pp. 115-118.
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monicorum processu affectus excitantur“>? (the affects are roused by the beautiful progres-
sion of harmoniously composed metrical verses) — is in addition closely connected to some
other musical parameters: a metrical system based on a hierarchy of stressed beats (Akgentstu-
fentakt — as compared to the mensural system), and harmony based on cadence progressions,
which supports the clear articulation of the phrases. At the middle of the seventeenth century
these ingredients were important signifiers of a2 modern musical style33. I would argue that
these three closely interrelated parameters — periodic phrasing, cadential harmonic progres-
sions and Akgentstufentakt — together make up the perhaps most important aspect of what
would be conceived as italianate, modern and ,,delicate” in Geist’s music in Hamburg of 1674
—i.e., delicate in the old sense of the word: pleasing to the senses, marked by keen sensitivity
or fine discrimination and subtlety. Interestingly, such an understanding of the aria style also
implies that its very simplicity was valued and appreciated per se. Kircher thus mentions
the lack of ,,long diminutions and artful melismas* as a quality of stylus melismaticus.

The extensive passages in a lyrical s#/e recitativo signalize an Italian orientation in a more
direct way, although they are artful and exquisite in kind, rather than artless and simple. In
contemporary sacred music, recitative writing like this is only found in Italian works or works
by German composers of decidedly Italian orientation, like Kaspar Forster or Balthasar Er-
ben3*. This stile recitativo Geist combines with an unusually rich and varied harmonic writing,
characterized by sudden shifts of mode as well as by — in the modern sense of the term —
modulatory progressions incorporating secondary dominants. Thus, Geist demonstrates a
remarkably modern application of the technique which Kircher termed s#ylus metabolicus: sud-
den changes of mode and system, causing sudden changes in affect. It is quite clear that Geist
here builds primarily on Carissimi. From Carissimi we can also derive several of the tech-
niques used by Geist for the intense affect representation in his ensemble sections: the recur-
ring scheme with descending, parallel thirds against a stepwise ascending bass, as well as the
extensive use of the Seku#ndakkord and the calculated use of transposition for expressive pur-
poses. '

Interestingly, Geist uses these expressive devices, inherited from the Roman ,,Carissimi
school®, much more extensively than composers like for example Kaspar Forster or Marco
Giuseppe Peranda — musicians who actually met, possibly even studied with Carissimi. In
fact, Geist even used them more extensively than did the Roman master himself, at least in
his motets: the techniques used by Geist are mainly found in Carissimi’s oratorios, and above
all in his secular cantatas. This has also presumably been the motivation for accusations in the

52 Kircher, Musurgia (Anm. 28), vol. I, p. 614.

53 See Friedhelm Krummacher, Norm und Individualitait, in: Hartmut Laufhutte (ed.), Kinste und Natur in Dis-
kursen der Friihen Neuzeit, vol. 1, Wiesbaden 2000 (= Wolfenbiitteler Arbeiten zur Barockforschung 35),
pp- 215-239.

54 Sill, even though Geist was obviously quite well acquainted with contemporary Italian music, he had the
possibility to.get in contact with this kind of expressive stile recitativo already in his youth, via the music of
Daniel Danielis, who was Hofkapel/meister at the ducal court of Gistrow during the second half of the
1660s, i. e. when Geist served as a Kapellknabe there. Danieli’s solo motet Aspice e caelis (which is pre-
served in the Diben Collection, in a set of six early works, most probably brought to Stockholm by
Geist) opens with a long section in a recitative style reminding of Geist’s recitative solos in Vide, pater mi,
dolores. Cf. Daniel Danielis, Petits motets d'Uppsala, ed. Roch Jamelot, Versailles 1996 (= Patrimoine musi-
cal frangais 3,1), pp. 73-80.
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modern literature against Geist for a ,,prezidser Stil“55, and for ,,mannerism*“3. And clearly,
Geist took liberties with the concerto/motet genre, which were not at all common in his era,
neither in Germany nor in Irtaly, and which were possibly not considered altogether appropri-
ate for this sacred genre.

It would be of interest to know how contemporary recipients reacted to these liberties,
but since relevant sources are lacking, it is hard to tell. In Stockholm, these works were ap-
parently considered to correspond to decorum. Geist composed music like this for the worship
services at the Swedish royal court, and even gradually increased its extravagance and expres-
siveness during the period when he was active as a court composer. The works which in this
sense are most extravagant, however, are invariably set to texts treating penitential subjects
and to some extent texts expressing the sweet love for Jesus.

In Hamburg (a city that had seen the highly expressive and quite wilful music of Matthias
Weckmann) Geist’s style was considered ,,delicate” — but did not render him a position. Most
likely, though, Geist’s failure to secure the position in Hamburg had other reasons than the
quality or eccentricity of his music: the fact that he was an unknown figure in Hamburg, and
the fact that the post was already earmarked for Gerstenbiittel.

Still, even further associations can be made from the notion of a ,,delicate style — al-
though in these concluding remarks we will go beyond the attempts at a ,historically ade-
quate® interpretation of the quotation from Mattheson. ,,Delicate®, used on music, is a meta-
phor, derived from the sense of taste. Thereby it is also closely related to a most central idea
in seventeenth century art theory: the concept of good taste — ,,le gdut® or ,,il gusto“>’. This
concept described a capacity to discriminate between and value different artefacts, or differ-
ent artists, without relating one’s judgement to the classical concepts of art and beauty, based
on cleatly codified rules and technical criteria. Judgement based on good taste could thus not
be mechanically taught, nor explained. This is reflected in expressions like ,,nescio quid®, ,,je
ne sais quoi, or (found already by Petrarch) ,,non so che®, very common during the seven-
teenth century%8, That is: one could tell that this artefact was good, and that bad, but one
could not motivate this by means of conceptual criteria. It was a question of values that went
beyond the mere craftsmanship and beyond — in the case of music — the mere fulfilment of
the contrapuntal rules and the generic norm?.

Such a capacity was, at the same time, no doubt closely connected to a social practice.
The capacity for good taste was primarily a capacity of princes and of the aristocracy, and as
such served as a social demarcation towards the lower strata of society. Thus, with Carl Dahl-
haus’s formulation, ,,in der Kategorie des ‘guten Geschmacks’ [...] gingen dsthetische und so-

55 Blume (Anm. 3), p. 185.

56 Snyder (Anm. 6); Snyder’s judgement is in its turn apparently borrowed from Martin Geck’s review of
EdM 48 in: Mf 16 (1963), pp. 305 £.

57 See Dabney Townsend, art. Taste: Early History, in: Encyclopedia of aesthetics 4, New York 1998, pp.
355-360. Also Eyolf @strem, ,Det Undsigelige’: Sammanhangen mellom kristne og verdslige begrep om kunst, in:
Transfiguration. Nordisk tidskrift for kundst og kristendom 2:1 (2000), pp. 59-85, and Hans-Georg Ga-
damer, Wahrheit und Methode, Tibingen 3/1972, pp. 31-39.

58 Townsend, op. cit., pp. 356 f.; @strem, op. cit., p. 65.

59 1In fact, Athanasius Kircher several times uses precisely this expression, ,,nescio quid®, in a similar way in
connection with his discussion on the msuical representation of different affects; he can tell that the dif-
ferent examples very successfully portray the affect intended, but he is not able to tell how. Kircher,
Musurgia (Anm. 28) vol I, especially pp. 599 and 602.
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ziale Momente — eine Verselbstindigung des Kunsturteils und dessen Funktionalisierung zum
Vehikel gesellschaftlicher Abgrenzung nach unten — ineinander tiber*¢0.

In this way, the perceived quality and value of the music played at a princely court was
linked to its representative function. At the same time these values were not bound to a sys-
tem of technical rules and generic norms, but rather to the opposite: to the composer’s free-
dom in relation to such rules, and to the individuality of the musical work in relation to the
norm. Such a concept of taste, thus, can at least account partially for the relative freedom and
individuality of the music composed at princely courts, e. g. by Marco Giuseppe Peranda and
Vincenzo Albrici in Dresden, Kaspar Forster in Copenhagen and, not least, Christian Geist in
Stockholm.

The brief comment from Hamburg on Geist’s ,,delicate style” — whoever made it — was
admittedly not intended to evoke high-flown reflections like these; it probably referred more
directly to the aria-traits and italianate elements touched upon above. Still, the concept of
taste is part of ist larger frame of reference. A ,,delicate style” is not a musical style to be
judged by its fulfilment of technical rules or by its flawless adherence to a strict, generic
norm. Its value lies instead in its subtleties and refinement, in qualities not conceptually codi-
fied. And in this way, the judgement from Hamburg touches upon a conception of music
related to the individuality of the musical work and to the free and individual solutions of the
composer. This conception is not necessarily an adequate frame of reference for interpreting
the functional Predigtmusik composed by contemporary German cantors, but it is an impor-
tant element for understanding the music by composers such as Dietrich Buxtehude, Kaspar
Forster, Marco Giuseppe Peranda and Christian Geist.

60 Dahlhaus (Anm. 42), p. 176.
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Die Schiitz-Quellen im studlichen Ostseeraum vor dem
Hintergrund der Rezeption mitteldeutscher protestantischer
Kirchenmusik

KLAUS-PETER KOCH

I< riege, Brinde, Zerstérungen, Entsorgungen haben die Erhellung der Schiitz-Rezeption
im siidlichen Ostseeraum 4duBerst eingeschrinkt. Jede Interpretation der noch erhalte-
nen Quellen muB einseitig bleiben, zumal der Zweite Weltkrieg den bereits zuvor stark redu-
zierten Quellenbestand erneut dezimiert hat. Dieser Verlust ist, wenn auch nur in geringem
Mafe, wenigstens teilweise durch einige gedruckte Bibliothekskataloge und handschriftliche
Zettelkataloge auszugleichen, die nunmehr fir uns Quellenwert haben. Besonders schmerz-
haft ist, dass die Bestinde der Konigsberger Staats- und Universititsbibliothek mit ihren vie-
len Musikalien, darunter auch Schiitz-Kompositionen, verloren scheinen, obwohl hin und
wieder und an unvermuteten Orten Einzelstiicke wieder auftauchen, was hoffen lisst, dass
sich bei systematischer Recherche die Quellensituation zumindest etwas verbessern konnte.
Die politische Wende im 6stlichen Europa seit 1989 hat hierbei manche Beschrinkungen
fallen lassen.

Eine Schiitz-Rezeption im &stlichen Europa des 17. Jahrhunderts, die allerdings in der
Regel nicht die Qualitit einer systematischen Schiitz-Pflege hatte, gab es naturgemiB in pro-
testantischen Gebieten, also dort, wo Menschen insbesondere Deutsche evangelischen Glau-

bens lebten, d. h. im Herzogtum PreuBen, im Kéniglichen PreuBen sowie in den baltischen
Lindern.

Wenden wir uns zunichst den Schiitz-Quellen in drei Lokalititen zu, die nicht unmittel-
bar zu dem hier zu betrachtenden Raum gehoren: Schweden, Dinemark und Hamburg. Der
groBere Teil der schwedischen Schiitz-Quellen ist mit der Ditben-Sammlung verbunden, de-
ren mitteldeutsche Urspriinge allerdings noch nicht in allen Details geklirt sind.

Die Anfinge der Sammlung' gehen wohl bereits auf Andreas Diiben (1558-1625) zuriick, der in Leipzig titig
war und mit Sethus Calvisius und Johann Hermann Schein, wahrscheinlich auch mit Schiitz Kontakt hatte.
Die Sammlung gelangte mit den in Stockholm titigen Diiben-Nachfahren nach Schweden und wurde hier
durch Gustaf Diben d. A. (um 1628-1690) durch eigenhindige Kopien wesentlich ausgeweitet. Wihrend der
kleinere Teil, namlich die Drucke, Gber die Stockholmer Deutsche Kirche (Tyska kyrka) schlieBlich 1874 an
die Kungliga Musikaliska Akademiens Biblioteket, heute Statens musikbiblioteket (S Skma) kam — dazu gehé-
ren offenbar die bei RISM verzeichneten Drucke der Cantiones sacrae und des ersten Teils der Kleinen geistlichen
Konzerte von Schiitz —, tibergab Anders von Diben d. J. (1673-1738) den Hauptteil der Sammlung, die Hand-
schriften, 1732 der Universitatsbibliothek Uppsala (S Uu). Dazu gehoren die Materialien zur Frithfassung der
Schiitzschen Weibnachtshistorie SWV 435a (Vok. mus. i hdskr. Caps. 71, 41:13, 41:3, 40:2) sowie zwei anonyme

1 Vgl. Hans Astrand, Art. (von) Diiben, in: MGG2, Personenteil 5 (2001), Sp. 1465-1470, besonders Sp.
1467-1469.
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Kompositionen, fiir die Bruno Grusnick die Autorschaft von Schiitz angenommen hat, nimlich ein Domine
Deus, Deus virtutem SWV (g)? (Vok. mus. i hdskr. 40:13) sowie ein Kyrie eleison (Litania) SWV (f) (Vok. mus. i
hdskr. 69:7).

AuBerhalb der Duben-Sammlung steht die gedruckte Orgelstimme der Kleinen geistlichen
Kongerte 1 in der Landsbiblioteket zu Vixj6 (S VX).

Weil Gustav Diiben d. A. an der Kopie von Stimmen der Frithfassung der Weibnachishistorie nachweislich
beteiligt war, ist das Werk von ihm wahrscheinlich in Stockholm aufgefiihrt worden. Ob man allerdings von
einer Schiitz-Pflege Dubens sprechen kann, wire noch zu beweisen. Ungewil ist auch, ob die noch zu nen-
nenden Kopenhagener Schiitz-Auffithrungen mit den Uberlieferungen der Diiben-Sammlung zusammen-
hingen oder nicht. Nicht auBer acht lassen sollte man auch die folgenden Verse des Leipziger Superinten-
denten D. Georg Lehmann in seinem Nekrolog auf Schiitz:

Jltalien weiBl von mir/

ganz Teutzschland auch zu sagen/

Es hat mich Dennemarck vorlengst gar wol gekant/
So hat mir Schweden offt gebothen seine Hand/

DaB auch dadurch mein Ruhm ist worden hochgctmgen.“3

Ein Beweis fiir Verbindungen zwischen Schiitz und Schweden ist noch nicht erbracht worden.

Die Quellensituation der mit den beiden Dinemark-Aufenthalten von Schiitz* zusam-
menhingenden Kompositionen ist auf Grund des Brandes von Schloss Kiristiansborg 1794
bekanntlich duBerst schlecht, siecht man von der in Kopenhagen 1634 gedruckten, aber in Kiel
(KIu, Ms. 13) aufbewahrten und nur fragmentarisch erhaltenen Cangonetta a 4 Soprani Con
Sinfonie di duoi Stromenti (,,Gesang der Venuskinder®) SWV 278 einmal ab. Der Musikanteil
von Heinrich Schiitz bei den Feierlichkeiten ist umstritten.

Nach bisheriger Meinung hat Schiitz 1634 anlisslich der Hochzeit Christians die Musik zu den theatralischen
Auffithrungen geschrieben. Niels Martin Jensen bezweifelt aber, dass Schiitz das Ballett (aufgefithrt am 7.10.
1634) und die beiden Schauspielmusiken (am 8. und am 12.10.1634) komponiert habe?; die iiberlieferten Tex-
te geben keine Beteiligung Schiitzens an. Wolfram Steude nimmt als Schiitzens kompositorischen Beitrag nur
groBbesetzte lateinische Psalmkonzerte in den Gottesdiensten an, insbesondere ein Exwu/tate Deo adjutori nostro
sowie ein Beati omnes qui timent Dominum (beide nicht im SWV)C. Dass Schiitz fiir diesen AnlaB die Kirchen-
musik komponierte, hat eine groBe Wahrscheinlichkeit, widmete er doch dreimal kirchenmusikalische Drucke
Angehorigen der dinischen Konigsfamilie: den Beckerschen Psalter 1628 der Kurfirstinwitwe Hedwig von
Sachsen, geb. Prinzessin von Dinemark und Gattin des 1611 verstorbenen Kurfirsten Christian 1., den
zweiten Teil der Kleinen geistlichen Kongerte 1639 Herzog (Prinz) Frederik, Erzbischof von Bremen (spiter Fre-
derik III. von Dinemark), und den zweiten Teil der Symphoniae sacrae 1647 Prinz Christian, kurz vor dessen
Tod auf dem Weg nach Karlsbad’. Angemerkt sei auch, dass dynastische Bezichungen zwischen Sachsen und
Dinemark bestanden.

2 Vgl die Angaben zu diesem und dem folgenden Incertum bei Werner Breig, Schitzfunde und -zuschreibun-
gen seit 1960. Auf dem Wege zur Grofien Ausgabe des Schiitz-Werke-Vergeichnisses, in: SJb 1 (1979), S. 63-92,
hier S. 88f.

3 Hans Joachim Moser, Heinrich Schiitz. Sein Leben und Werk, Kassel u a. 2/1954, S. 609.

4 Dazu zuletzt Mara R. Wade, Pring Christian vorr Dinemark und seine sdchsische Braut Magdalena Sibylle als
Moazene von Heinrich Schitz, in: SJb 21 (1999), S. 49-61.

5 Niels Martin Jensen, Heinrich Schiitz und die Ausstattungsstiicke bei dem grofien Beilager su Kopenhagen 1634, in:
Schiitz-Konferenz Kopenhagen 1985, S. 57-67, hier S. 63-65

6 Wolfram Steude, Auskiinfte Dresdner Quellen gu Heinrich Schiity’ Danemarkreisen, in: Schiitz-Konferenz Ko-
penhagen 1985, §. 43-56, hier S. 49.

7 Wade (wie Anm. 4), S. 59 f.
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Letztlich gehéren in den Kopenhagener Zusammenhang auch Hamburger Quellen.
Schiitzens Besuche in Hamburg im Zusammenhang mit seinen Dinemark-Reisen sind be-
kannt: im September 1633, im Januar 1634 8, woméglich im Mai 1635 (was die erste Dine-
mark-Reise betrifft), im Juli 1637, als er Matthias Weckmann persénlich zum Orgelunterricht
zu dem Sweelinck-Schiiler Jacob Praetorius brachte?, schlieBlich im Zusammenhang mit der
zweiten Dinemark-Reise 1642 in Wedel bei dem Dichter Johann Rist und wohl im Oktober
1644 auf der Riickreise. Ebenso wie Weckmann waren die Hamburg wirkenden Christoph
Bernhard und Johann Theile Schiitz-Schiiler.

Die Schiitz-Quellen in der Staats- und Universititsbibliothek Hamburg umfassen Drucke
und Handschriften. Sieht man von drei vollstindigen Drucken des Beckerschen Psalters von
1628 (SWV 97a-256a) sowie von 1676 (SWV 97-256, zwei verschiedene Exemplare) ab, so
handelt es sich bei den tbrigen Drucken nur um einzelne Stimmbiicher ganzer Werke, nim-
lich um das Altus-Simmbuch der Cantiones sacrae sowie um jeweils ein Vox-prima-Stimmbuch
des zweiten und dritten Teils der Symphoniae sacrae. Die Symphoniae sacrae 1 existieren als Ab-
schrift Ms. M C/ 37). Aus der Chrysander-Bibliothek ist in Form einer Kopie des 19. Jahr-
hunderts noch ,,Ich hab mein Sach Gott heimgestellt (SWV 305) aus den Kleznen geistlichen
Kongerten 1 Gberliefert.

Es wire nun zu vermuten, dass Hamburg bzw. Kopenhagen direkt in die stidlichen Ost-
seeanrainer (im folgenden Mecklenburg, Pommern, WestpreuBen, OstpreuBen) ausstrahlten.
Dies aber ist nicht so.

Schwerin und Giistrow sind zwei Lokalititen, die beziiglich Schiitz noch weiterer Aufkla-
rung bedirfen. Die Provenienz des in Schwerin nur noch fragmentarisch vorliegenden
Drucks der Psalmen Davids'® von 1619 ist ungeklirt. Auch der 1640 auf Veranlassung von
Herzog Adolf Friedrich I. von Mecklenburg-Giistrow bei Johann Jigers Erben in Giistrow
erfolgte Neudruck des Beckerschen Psalters von 162811 bedarf noch niherer Aufklirung: Wo hat
man sich dariiber verstindigt? In Hamburg? In Gistrow? War Schiitz deswegen selbst in Gii-
strow oder in Schwerin? Waren andere Personen mit einbezogen — etwa Christian Geist!2, der
Sohn des Gistrower Domkantors Joachim Geist, der nach Schiitzens Tod in Kopenhagen
titig war? Oder war der Schiitz-Schiller Johann Vierdanck, 1631-1632 Violinist in der Hof-
kapelle von Johann Albrecht II. von Mecklenburg-Giistrow, als Vermittler titig?

8 Siche die mit ,Haffniae die 21 Januarii Ao. 163[4]“ datierte Eintragung Schiitzens in das als A/bum Mor-
sianum bezeichnete Stammbuch, ehem. Stadtbibliothek Liibeck 61 d. eo, S. 775 (Kriegsverlust); Max Seif-
fert, Das Album Morsianum, in: ZIMG 1 (1899/1900), S. 28f.

9 Johann Mattheson, Grundlage einer Ebren-Pforfe, Hamburg 1740, Neudruck hrsg. v. Max Schneider, Berlin
1910, S. 394 f.

10 D-SWI: Nur Altus, Tenor und Bassus des 1. Chors sowie Sopran, Altus, Bassus und Basso continuo des
2. Chors sind vorhanden.

11 RISM A/I S 2283. Beim Neudruck hat man den Titel der Ausgabe von 1628 mit etwas anderer Ortho-
graphie und Interpunktion beibehalten.

12 Vgl zu Geist neverdings Lars Berglund, Studier i Christian Geists vokalmusik [Studies in the Vocal Works
of Christian Geist], Uppsala 2002 (= Acta Universitatis Upsaliensis. Studia Musicologica Upsaliensia.
Nova Series 21).
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Danzig nimmt fiir die Schiitz-Rezeption im stidlichen Ostseegebiet eine wichtige Position ein.
Wohl iiber den Katharinenkantor Christoph Werner, der 1646 aus Sachsen hierher einwan-
derte und sein Amt bis 1650 austibte, und seinen Bruder Friedrich Werner, Cornettist und
Zinkenist zunichst an der Dresdner Kurprinzen-, dann Hofkapelle, wird Schitz im musik-
theoretischen Streit zwischen Marco Scacchi und Paul Siefert um ein Gutachten gebeten, das
er 1646 und zweimal 1648 abgab!3. Wegen seines Todes 1650 konnte Werner einem Ruf nach
Dresden als Vizekapellmeister nicht mehr folgen.

Christoph Bernhard kam zwar aus dem pommerschen Kolberg, war aber in Danzig Sin-
gerknabe unter Werner und kam, wohl durch diesen vermittelt, nach Dresden zu Schiitz in
die Lehre, um spiter zum Vizekapellmeister aufzusteigen. Zwischenzeitlich in Hamburg, wo
er als stidtischer Kantor mehr als zehn Jahre titig war, kehrte Bernhard nach Schitzens Tod
1674 nach Dresden zuriick und wurde 1681 Kapellmeister!4.

Der Danziger Kaspar Forster d. J., bei Scacchi in Warschau sowie in Italien ausgebildet,
kam als Hofkapellmeister nach Dinemark, wo Schiitz zwei Dezennien zuvor gewirkt hatte.
Mattheson zufolge besuchte er (was allerdings anderweitig nicht zu bestitigen ist) durch
Vermittlung Bernhards Schiitz in Dresden (wohl erst nach 1667/68 und nicht schon um
166215 und kehrte dann nach Danzig bzw. Oliva zuriick.

An Trinitatis 1648 wurde in Danzig fiir 12 Mark der Ankauf beider Teile der Kieinen geistli-
chen Kongerte getitigt!6 — die Drucke waren bereits zwolf (1636) bzw. neun (1639) Jahre vorher
publiziert worden. (Anfang des 20. Jahrhunderts waren beide Werke nicht mehr in Danzig
nachweisbar.) Ahnliche Ankiufe fiir St. Marien oder St. Katharinen sind archivalisch zur Zeit
nicht nachweisbar.

Bei den Schiitziana an St. Katharinen und St. Bartholomii handelte es sich um Hand-
schriften. Die Kompositionen an St. Katharinen, Erbarm dich mein o Herre Gott SWV 447 sowie
der Dialogus Divitis Epulonis cum Abrahamo SWV 477, beide Werke vermutlich in Abschriften
des aus Thiiringen stammenden Katharinenorganisten Crato Bithner, sind Verluste des Zwei-
ten Weltkriegs!”. Erhalten blieben lediglich Schiitziana der Bartholomaus-Kirche: die acht-
stimmigen Motetten ,,An den Wassern zu Babel saen wir und weineten SWV 37 aus den
Psalmen Davids von 1619 (nur die Orgel-Stimme) und ,,Herr nun lisst du deinen Diener® SWV
281 aus den Musikalischen Exeguien (die Stimmen zu letzterem Stiick unter zwei verschiedenen
Signaturen: Eine bezeichnet die Orgelstimme, die andere die Vokalstimmen Cantus, Altus,

13 Walter Werbeck, Heinrich Schiitz und der Streit wischen Marco Scacchi und Paul Siefert, in: SJb 17 (1995),
S. 63-79.

14 Als Bernhard um 1645 aus Danzig nach Dresden kam, um bei Schiitz zu lernen, war er beauftragt, Grifle
von dem ihn férdernden Danziger Doktor Strauch sowie vom Danziger Kapellmeister Balthasar Erben
zu ubermitteln. Vgl. Mattheson (wie Anm. 9), S. 18.

15 Ebd., Art. Firster, S. 7376, besonders S. 75. Die Darstellungen in diesem Artikel sind vermutlich nicht
immer korrekt, dagegen steht wohl richtiger, da detaillierter und zeitlich wahrscheinlicher, Matthesons
Bernhard-Artikel (S. 17-22, besonders S. 21), in dem ein solcher Besuch Forsters nicht erwihnt ist.

16 Hermann Rauschning, Geschichte der Musik und Musikpflege in Dangig. Von den Anfingen bis gur Auflosung der
Kirchenkapellen, Danzig 1931 (= Quellen und Darstellungen zur Geschichte WestpreuBens 15), S. 190.

17 Beide Werke sind auch an weiteren Standorten iiberliefert. Zur Danziger Uberlieferung von SWV 447
und 477 vgl. auch Otto Giinther, Die musikalischen Handschriften der Stadtbibliothek und der in ibrer Verwaltung
befindlichen Kirchenbibliotheken von St. Katharinen und St. Johann in Danzig, Danzig 1911, S. 58.
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Tenor, Bassus, Quinta und Octava vox). Dazu kommt noch eine Missa ad Admitatione Lobe den
Herren, wohl Uber die Schiitzsche Vorlage ,,Lobe den Herren, meine Seele* SWV 3918,

Von groBem Interesse sind die Ergebnisse der Auswertung des Kataloges Danziger
Handschriften von Danuta Popinigis und Danuta Szlagowska. Sie zeigen nimlich einen of-
fensichtlichen Zusammenhang zwischen den Schiitziana und der Rezeption mitteldeutscher
Komponisten der Schiitz-Zeit in Danzig. Der Anteil von mit Mitteldeutschland zusammen-
hingenden Komponisten in den Danziger Handschriften betrigt 14,8 %, und dies ist ein be-
merkenswert hoher Anteil (vgl. Anhang 1). Diese Quellengruppe umfasst zum ersten die
Tonsetzer, die in Mitteldeutschland geboren wurden und hier titig waren, zum zweiten ge-
burtige Mitteldeutsche, die auBerhalb wirkten, sowie zum dritten die, welche nicht in Mittel-
deutschland geboren wurden, aber hier ihre Titigkeit austibten.

111

Als weiteres Fallbeispiel fir die Schutz-Rezeption vor dem Hintergrund der Verbreitung
mitteldeutscher protestantischer Kirchenmusik sollen die heute zu den Verlusten des Zweiten
Weltkriegs zihlenden Bestinde der St. Marienbibliothek zu Elbing analysiert werden, und
zwar auf der Basis von zwei gedruckten Kurz-Katalogen (vgl. Anhang 2). Der Bestand an
Drucken und Handschriften umschloss die Zeitspanne zwischen 1545 und 1715.

An Schiitz-Drucken waren hier vorhanden die Symphoniae sacrae 11 1647 und die Geistliche
Chormusik 1648, von denen sich nur noch jeweils ein Stimmbuch in Thorn nachweisen lisst,
sowie die Kleinen geistlichen Kongerte 11 1639, die sich zur Zeit nicht mehr belegen lassen!?. Be-
merkenswert ist, dass sich die Druckjahre der drei Schitz-Werke auf den engen Zeitraum
eines Dezenniums beschrinken. Das konnte darauf hindeuten, dass der Erwerb der betref-
fenden Drucke en bloc, also zu nur einem einzigen Termin erfolgte. Dafiir spricht auch, dass
keine Vollstindigkeit angestrebt worden war — es gab eben die anderen Teile weder der K/e:-
nen geistlichen Kongerte noch der Symphoniae sacrae. Die Umstinde, die zum Erwerb dieser
Drucke gefiihrt haben, lassen sich zur Zeit nicht weiter erhellen. Kantor an St. Marien war
von 1641-1649 ein Henricus Liidicke (Liedtke), von 1649—1664 Johann Fabritius; Organist
war bis 1644 Georgius Werner, der Nachfolger ist nicht bekannt. Wihrend iber Lidicke
nichts Biographisches tiberliefert ist, weil man von Fabritius, dass er aus Oldesloe in Hol-
stein stammte und selbst kompositorisch mit Gelegenheitsmusik in Erscheinung trat. Auch
iiber die Herkunft von Georg Werner, der am 31. Oktober 1656 in Elbing verstarb, ist nichts™

18 Danuta Popinigis und Danuta Szlagowska, Musicalia Gedanenses. Rekopisy muzyezne 3 XV1 1 XVII wieku w
zhiorach Biblioteki Gdariskiej Polskiej Akademii Nauk. Katalog. The 16" and 17" Century Musical Manuscripts in
the Gdasisk Library of the Polish Academy of Science. Catalogue, Gdarisk 1990 (= Kultura Muzyczna
Pétnocnych Ziem Polski Nr. 4), S. 279 f. Die jetzigen Signaturen: Ms. 4006/ [c] (SWV 281, nur Vokal-
stimmen), Ms. 4012/106 [I] (SWV 281, nur Orgel), Ms. 4012/11 [I] (SWV 37, nur Orgel), Ms. 4012/ 99a
(1] (Missa ad Admitatione/ Lobe den Herren/ H. Schiitzen, nur Orgel). Vgl. zu letzterem Werk Andreas Wacz-
kat, ,,Ad imitationem H. Schiitzen*. Zwei Parodiemessen nach Vorlagen von Heinrich Schitz, in: SJb 23 (2001),
S. 107-121.

19 Herbert Gerigk, Musikgeschichte der Stadt Elbing 1. Bis zum Ausgang der polnischen Zest, in: Elbinger Jahrbuch
8 (1929), S. 1-104, besonders S. 97. Die Signaturen der Schiitziana waren (in derselben Reihenfolge) 8c,
8a und 8b. Vgl. auch Theodor Carstenn, Katalog der St. Marienbibliokek zu Elbing, in: KmJb 11 (1896),
S. 4049, bes. S. 41 und S. 49, der die Schirziana im Gegensatz zu anderen Werken der Bibliothek nur
pauschal erwihnt.
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in Erfahrung zu bringen gewesen. So bleiben mégliche Beziehungen zu dem in Danzig wir-
kenden Christoph Werner und dessen Bruder Friedrich, beide aus Gottleuba in Thiiringen
stammend, pure Spekulation. Es gibt also keine Hinweise, die auf Zusammenhinge mit Dres-
den oder gar direkt mit Schiitz deuten, und auch ein direkter Zusammenhang mit Schiitzens
Aufenthalten in Hamburg bzw. Kopenhagen ist wohl auszuschlieBen.

Dagegen ergibt sich aus dem Kontext der Gesamtbestinde der Marienbibliothek eine an-
dere Moglichkeit der Erklirung. Sieht man von den Sammeldrucken und Sammelhandschrif-
ten einmal ab und beschrinkt sich allein auf die Drucke und Handschriften, die nur einen
(oder zwei) Komponisten als Autor haben, und analysiert man die Komponisten nach ihrer
Geburtsregion sowie nach ihren Wirkungsstitten, so ergibt sich hinsichtlich Mitteldeutsch-
lands ein sehr interessantes Resultat. Von den 96 namentlich genannten Komponisten hingen
niamlich allein 26 mit Mitteldeutschland zusammen: 16 waren sowohl dort geboren als auch
dort titig, vier wirkten hier, stammten aber nicht aus Mitteldeutschland, und weitere sechs
waren gebiirtige Mitteldeutsche, aber hier nicht titig. Insgesamt 27,1 % der Komponisten
hingen mit mit Mitteldeutschland zusammen: ein bemerkenswert hoher Prozentsatz. Ein
analoges Bild ergibe sich gewiss, wenn man die Anzahl der Werke in dieser Weise vergleicht.
Und gleichartig wire das Resultat, wenn man bei den Drucken die mitteldeutschen Druckorte
(darunter Leipzig, Erfurt, Halle) ins Verhiltnis zu anderen Druckorten setzt.

Die weiteren Komponisten der Elbinger Musikalien stammen zum gréBten Teil aus dem
iibrigen Deutschland (27) und Osterreich (3), wobei Stiddeutschland und Osterreich weitere
wichtige Regionen sind. Dazu kommen 16 Musiker aus den Niederlanden (einschlieBlich
Frankreich) und neun Personen aus Italien (einschlieBlich Spanien). Demgegeniiber ist der
Anteil der Elbinger sowie der Danziger und Konigsberger Komponisten nur gering. So gese-
hen wird deutlich, dass die in Elbing iiberlieferten Werke von Schiitz — es sind immerhin 87
Einzelkompositionen — wohl als Teil der Rezeption mitteldeutscher Werke insgesamt zu be-
trachten sind, die ganz offensichtlich einen hohen Anteil ausmachten. Nichts deutet darauf
hin, dass in Elbing so etwas wie eine Schiitz-Pflege existiert hitte.

GemiB RISM finden sich heute in der Universititsbibliothek Thorn (PL Tu) von zwei
Schiitz-Werken jeweils ein Stimmbuch, und zwar von den Symphoniae sacrae 11 eines fiir den
Violone (ITI 1011) und von der Geistlichen Chormusik eines fiir den Bassus (III 1012). Sie sind
in einem Konvolut zusammengebunden, dessen Einband fehlt, als ob sie aus einem groBeren
Zusammenhang herausgerissen wiren. Aufgrund der Tatsache, dass die Thorner Universitit
erst nach dem Zweiten Weltkrieg entstand, dringt sich die Vermutung auf, dass die beiden
Schiitziana sich urspriinglich an anderen Standorten befanden und erst im Zuge der Rettungs-
versuche von wertvollem Kulturgut vor den heranriickenden Truppen der Roten Armee nach
Thorn gelangten. Bei der Uberpriifung der erhaltenen Kataloge von Konigsberg, Danzig und
Elbing stellte sich heraus, dass sich beide in Frage kommenden Stimmbiicher nur in Elbing
befunden haben kénnen. Tatsichlich trigt das Violone-Stimmbuch zwei nur noch schwach
erkennbare Stempel, nimlich den der St.-Marien-Kirche Elbing sowie den rechteckigen der
,Bibliothek der evangelischen Hauptkirche in Elbing® mit der Signaturangabe ,,Catalog Nr
8.6%. Damit ist die Zugehorigkeit geklirt. Wichtig aber ist, dass es sich hier nur noch um
einen Rest der Elbinger Bestinde handelt, ein drittes ehemals dort vorhandenes Schiitz-Werk
fehlt vollig, und es ist zu erahnen, wie kompliziert die Situation in den letzten Kriegstagen
und -wochen gewesen ist, als Bestinde auseinandergerissen und andere vernichtet wurden.
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Als Schiitzens Tochter Euphrosyne 1648 den Leipziger Juristen Christoph Pincker heiratete,
widmeten und tberschickten dem Brautvater gute Freunde und Anverwandte aus Kénigsberg
einen Sammeldruck, der in Dresden am 25. Januar 1648 publiziert worden war. Unter den
beteiligten Personen waren Simon Dach, Christoph Kaldenbach, Heinrich Albert (Vetter von
Schiitz) und Christoph Georg Schiitz (Neffe von Schiitz, damals Konigsberger Student)20.
Auf der Suche nach Schiitziana im Ostseeraum fithrt also auch eine Spur nach Konigsberg,
und es wire nur allzu wahrscheinlich, dass sich Schiitz-Werke dort finden. Die gegenwirtige
Situation ist bekannt: Die Musikalienbestinde der Staats- und Universititsbibliothek gelten
als Kriegsverlust bzw. verschollen, in MGG fithrt Ludwig Finscher?! nur eine Handvoll Rest-
bestinde auf. Indizien deuten aber darauf, dass dies kein endgiiltiges Resultat sein kann, zu-
mal sich allgemein Ko6nigsberger Bibliotheksbestinde besonders in Berlin, Thorn, Vilnius, St.
Petersburg und Moskau befinden bzw. vermutet werden?2.

Man kann bis auf weiteres nur auf den Katalog von Joseph Mueller aus dem Jahre 1870
zuriickgreifen?3. Demnach gab es unter den Bestinden der Konigsberger Staats- und Univer-
sititsbibliothek sowohl gedruckte als auch handschriftliche Schiitz-Kompositionen. Ein gré-
Berer Teil, insgesamt acht Werke, stammt aus der Sammlung des Naumburgers Andreas Un-
ger?*, darunter allein sieben Unika: zwei gedruckte (das Hochzeitskonzert fiir Schiitzens Bru-
der Georg SWV 48 und die Begribnismusik fiir Johann Hermann Schein SWV 277) sowie
fiinf handschriftliche (die Konzerte SWV 448, 453, 465, der mehrchorige Psalm SWV 476
sowie die Litanei SWV 458)25. Sie wurden um 1850 fiir Konigsberg von dem Bibliothekar
und Buchernarr Friedrich August Gotthold erworben und sind daher keine Belege fiir eine
Konigsberger Rezeption.

20 Eberhard Moller, Eine Hochzeit im Hause Schiitz, in: Ingeborg Stein (Red.), Beitrage gur musikalischen Quel-
lenforschung. Protokoll-Band Nr. 3 der Kolloquien im Rahmen der Kostritzer Schiitz-Tage 7.10.1993,
4.10.1994, Bad Kostritz 1995, S. 19-53, bes. S. 29-35.

21 Ludwig Finscher und Irina Andreeva, Art. Kénigsberg, in: MGG2, Sachreil 5 (1996), Sp. 559-565, beson-
ders Sp. 564.

22 Bestinde gelangten u. a. nach Berlin (D B), ToruA (PL Tu), Vilnius (LT Vn), St. Petersburg (RUS SP)
und Moskau (RUS M).

23 Joseph Mueller, Die musikalischen Schaetze der Koeniglichen- und Universitaets-Bibliothek zu Koenigsberg in Pr. aus
dem Nachlasse Friedrich August Gotthold’s. Nebst Mittheilungen aus dessen musikalischen Tagebuechern. Ein Beitrag
sur Geschichte und Theorie der Tonkunst, Bonn 1870, S. 323-327 sowie S. 15, 17 £, 27-29 und 47.

24 Unger war Kantor an St. Wenzel in Naumburg an der Saale und verstarb 1657. Seine Sammlung ging
zunichst in den Besitz des stidtischen Rates iiber (das Verzeichnis ist erhalten) und wurde um 1850 von
Friedrich August Gotthold fiir Kénigsberg erworben; vgl. auch Werner Braun (Mitteldeutsche Quellen der
Mustksammlung Gotthold in Konigsberg, in: Musik des Ostens 5 [1968], S. 84-96), der jedoch nur einen Teil
der Kompositionen nennt. Zum Unger-Nachlass vgl. auch Arno Werner, Die alte Musikbibliothek und die
Instrumentensammlung an St. Wenzel in Naumburg a.d.S., in: AfMw 8 (1926), S. 390—415, besonders S. 413.

25 Die Signaturen der Unika: 13609 (2) (SWV 48), 13609 fol. (1) (SWV 277), 25103 (SWV 448), 24808 (SWV
453; Mueller [wie Anm. 23, S. 326] zufolge wahrscheinlich Bestand der Crone-Sammlung; dazu s. u.),
13610 (2) (SWV 458), 13609 (3) (SWV 476). SWV 465 blieb ohne Signatur. Zusitzlich zu den Unika ent-
hielt die Sammlung Unger noch als Druck das Konzert SWV 21 (13609 [4]). Anscheinend sind die bei
Unger genannten ,,Geistlichen Concerten® von Schiitz identisch mit dem Koénigsberger Druck der Klei-
nen geistlichen Konzerte 11 (Rea 4 fol). — Simtliche Unika wurden gliicklicherweise bereits in der alten
Schiitz-Ausgabe ediert.
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Unter den aus anderen Quellen stammenden Schiitz-Bestinden kénnten sich jedoch
Werke befinden, die bereits zu seiner Zeit nach Konigsberg gelangt waren und dann dort
aufgefiihrt wurden, doch ist dies nicht beweisbar, da Gotthold auch diese auf Auktionen und
Verkiufen quer durch ganz Deutschland erworben haben kann. Zu diesen Schiitziana geho-
ren Drucke wie die Musikalischen Exequien, dazu einige Werke in den damaligen Sammeldruk-
ken von Caspar Cramer 1641 und Peter Sohren 1683, sowie Abschriften und Handschriften
wie die Auferstehungshistorie 26. Die Identifizierung der im Mueller-Katalog genannten Hand-
schrift Schéitg. Passion. Ausgug der Falsi Bordoni (Sign. 25104) ist problematisch. Endgiltig wire
der Beweis, dass sich hierunter Dokumente fiir eine Ko6nigsberger Schiitz-Rezeption befin-
den, wohl nur iiber eine Quellen-Autopsie zu erbringen.

Interessanterweise wurden in der ostpreuBischen Stadt Wehlau im 17. Jahrhundert eben-
falls Schiitz-Werke aufgefiihrt. Dies geht gleichfalls aus dem Muellerschen Katalog der Ko6-
nigsberger Musikalien hervor. Auch in Wehlau steht die Schiitz-Rezeption im Zusammen-
hang mit der Rezeption mitteldeutscher Kompositionen. Zwei Personlichkeiten riicken hier
ins Blickfeld: zum ersten in der Zeit von 1601 bis 1605 der Wehlauer Stadtschreiber Johann
Hanisch (Hinisch), der jedoch noch keine Schiitz-Kompositionen kopierte?’, zum zweiten in
der Zeit zwischen 1656—-1685 der Kantor Johann Crone.

Crones Amtszeit als Wehlauer Kantor konnte nicht genau ermittelt werden. Die von sei-
ner Hand stammenden Sammelhandschriften bzw. Einzelhandschriften enthalten Werke von
Italienern, Niederlandern, in Konigsberg (Johann Eccard, Johann Sebastiani, Johann Weich-
mann) bzw. in Danzig (Kaspar Forster) titigen, aber auch von mitteldeutschen bzw. in Mit-
teldeutschland wirkenden Komponisten wie Andreas Hammerschmidt, Christoph Schultze,
Daniel Selich, Thomas Selle, Nicolaus Zangius und eben Heinrich Schiitz. Was diesen be-
trifft, so handelt es sich bei den vor Kriegsende erhalten gebliebenen Werken um die schon
genannte Auferstehungshistorie SWV 50 (nur Bassus-generalis-Stimme), die Motette ,,Es wird
das Szepter SWV 369 aus der Geistlichen Chormusik sowie die mehrchorige Vertonung SWV
43 aus den Psalmen Davids 28. Aufschlussteich ist ein Vermerk auf der Stimme der Auferste-
hungshistorie: ,,abgeschrieben ao. 1663 mense Junio a2 me Johanne Cronio Weloviensium Can-
tore, decantata Welovia anno 1664“. Wehlau ist damit als Auffihrungsort dieses Werkes im
Jahre 1664 belegt. Wahrscheinlich gehoren zu dem Crone-Komplex von Schiitz aber auch
noch die Psalmen Davids SWV 22-47 sowie ,,Also hat Gott die Welt geliebet” SWV 380,
,,JHerzlich lieb hab ich dich® SWV 387, vielleicht ,,Freue dich des Weibes* SWV 453 (wahrt-

26 Vgl. dazu insgesamt Mueller (wie Anm. 23), S. 15, 18, 47, 323-327. Die in Kénigsberg Giberlieferten zeit-
gendssischen Drucke waren (auBer den in Anm. 24, 27 und 28 aufgefiihrten): Sign. 13497 (SWV 97a—
256a), 13567 (SWV 97-256), 13676 (1) (SWV 338-340, in Ambrosius Profes Sammeldruck Erster Thes/
Geistlicher Concerten, Leipzig 1641), 13708 (1) I-VI (SWV 369-397), Rea 43 4° I-VIII (SWV 279-281), Pb
314° (3) (Textbuch Dafne). — Abschriften: 13612 (Sammelhandschrift, darin ein anonymes ,,Herr unser
Herrscher®, wohl mit SWV 27 identisch), 23216 (SWV 353), 24808a (SWV 279/2), 24808a/2 (SWV 387,
Basso-continuo-Stimme), 25105 (SWV 391), Rea 22 4° I-VI (Sammelhandschrift Psalmen Heinrich Schuet-
zen Anno 1652 mit nicht naher bezeichneten Sticken von Schiitz, G. Gabrieli, Monteverdi etc. Die Wer-
ke von Schiitz lassen sich heute jedoch nachweisen, dazu s. u.).

27 Hanisch hat gewiss im Auftrage des zeitgleichen Wehlauer Kantors, dessen Name nicht bekannt ist, ge-
handelt. Zu seinen Abschriften vgl. die Angaben bei Mueller (wie Anm. 23), S. 18 und 61.

28 Die Schiitz betreffenden Handschriften aus der Crone-Sammlung (Mueller ebd., S. 18, 324, 326): Sam-
melhandschrift 13693 a—e, datiert 18. April 1672, (darin SWV 369), 15954 A (SWV 50), 25106, datiert
1685 (SWV 43).
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scheinlicher aber zur Unger-Sammlung gehorig), ,,Herr, wie lang SWV 416, ,Nun lass uns
Gott den Herrn danksagen® SWV 454,  Tasset uns doch den Herren unsern Gott loben®
SWV 407, ,,Mein Sohn, warumb® SWV 401, , Siehe, wie fein und lieblich ists“ SWV 41229,

Stellt man sich die Frage, ob die Schiitz-Rezeption in Ko6nigsberg isoliert zu betrachten
ist oder aber im Zusammenhang mit der Rezeption mitteldeutscher Komponisten insgesamt,
so spricht auch hier die Analyse des Mueller-Kataloges hinsichtlich des Anteils von mit Mit-
teldeutschland zusammenhingenden Meistern am Gesamtbestand eine beredte Sprache: Fiir
das 16. und 17. Jahrhundert konnten allein in den Einzeldrucken und -handschriften 213 Mu-
sikernamen gezdhlt werden, von denen 59, das sind mit 27,7 % iiber ein Viertel, mit Mittel-
deutschland zu verbinden sind (vgl. Anhang 3). Dabei mag wohl nicht zu erheblich sein, dass
die in dem Katalog erfassten Konigsberger Bestinde nicht allein Konigsberger Provenienz
sind, sondern es sich entsprechend der Gottholdschen Erwerbungspraxis auch um Ankiufe
und Erwerbungen aus ganz Deutschland handelte.

Auch in Litauen befindet sich heute ein Restbestand von Schiitz-Werken, ohne dass diese
im 17. Jahrhundert dort aufgefithrt worden wiren. Die litauische Kollegin Jaraté Trilupaitiené
berichtete unlingst dariiber30. Es handelt sich um ein handschriftliches Tenor-II-Stimmbuch
einer urspriinglich aus mehreren Stimmbiichern bestehenden Sammelhandschrift, die vor
dem Ende des Zweiten Weltkrieges in der Konigsberger Staats- und Universititsbibliothek
mit der Signatur Ms. Rex 22 4° I-VI unter dem etwas irrefithrenden Titel Psa/men Heinrich
Schuetzen Anno 1652 lag3! und heute zum Bestand der Litauischen Martynas-MaZvydas-Natio-
nalbibliothek unter der Signatur F 105-60 gehort. Die Handschrift war schon zu Zeiten Muel-
lers unvollstindig32. Nun aber nach Kriegsende scheint selbst von diesem Torso bis auf jenes
Stimmbuch alles verloren. Unter den 42 (vier- bis 14stimmigen) Werken sind auBer simt-
lichen Psalmen Davids von Schiitz (SWV 22-47), in einem ersten Teil der Handschrift aller-
dings in unsystematischer Reihenfolge angeordnet33, noch Kompositionen von Giovanni Ga-
brieli, Heinrich Grimm, Caspar Heise, Giovanni Rovetta,Giovanni Prioli, Claudio Montever-
di, Francesco Lilio und Anonyma abschriftlich enthalten. Weil sich darunter ein Konigsberger
Komponist, Caspar Heise (nachweisbar mit Gelegenheitskompositionen in Kénigsberg 1610—
1612), findet, kann man wohl davon ausgehen, dass die Abschrift 1652 in und fiir Konigsberg
angefertigt wurde. Die Werke von Schiitz wie von den anderen Komponisten sind untextiert,
haben aber einige wenige auffithrungspraktische Hinweise wie ,,Tenor. 2. Chori“ (Nr. 1),
»Moteto 2 8 (Nr. 9) oder ,,Intonatio tacet. Trombon® (Nr. 18). Hier handelt es sich also um
eine Quelle der ehemaligen Konigsberger Staats- und Universitits-Bibliothek: ein weiterer

29 Mueller ebd. gibt die folgenden Signaturen: 13705 I-IX (SWV 22-47), 24808a (SWV 380, 387), 24808
(SWV 453), 24834 (SWV 401), 24835 (SWV 416), 24836 (SWV 412), 24873 (SWV 454), Rea 40 4° (SWV
407).

30 Ihr Beitrag wird ebenso wie eine Studie des Verfassers iiber die Handschrift in dem geplanten Bericht
iber die in Vilnius vom 18. bis 21.10.2001 veranstalteten deutsch-litanischen musikwissenschaftlichen
Konferenz (35. Konferenz der Musikwissenschaftler des Baltikums) Deutsch-baltische musikalische Begiehun-
gen: Geschichte—Gegenwart—Zukunft erscheinen, und zwar im Studio-Verlag Sinzig innerhalb der Reihe Ed:-
tion IME Reibe 1: Schriften.

31 Mueller (wie Anm. 23), S. 47. Vgl. dazu auch oben Anm. 25.

32 1870 existerten nur die Stmmbucher Altus I, Tenor I, Bassus I, Discantus II, Tenor 11, Bassus II. Es
fehlten Discantus I, Altus II, die Stimmen I, I, IIT, IV der Cappella sowie der Basso-continuo.

33 Und zwar in der Reihenfolge SWV 22, 23, 27, 31, 32, 38, 39, 33, 40, 41, 24, 26, 28, 30, 34, 37, 42, 43, 44,
45, 35, 29, 25, 36, 46, 47.
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Fingerzeig darauf, dass deren Musikalienbestinde doch nicht vo6llig verschwunden sind. Die
Quelle war ubrigens den Herausgebern der Psalmen Davids in der Neuen Schiitz-Ausgabe nicht
bekannt.

Demgegentiber liegen keine Informationen iiber Schiitz-Bestdnde in Bibliotheken oder
Archiven Lettlands und Estlands vor. Fir Estland konnte vermutet werden, dass durch den
Nordischen Krieg viele Musikalien nach Stockholm verlagert wurden, doch lassen sich auch
hier keine Schiitz-Quellen, die mit Estland in Zusammenhang stehen, belegen. Fiir Lettland
ist eine Information aus spiterer Zeit, aus der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts, von Inter-
esse. 1775 namlich wurde laut Rigaischem Anzeiger (unter den Bekanntmachungen) den von der
Frohlichschen Buchhandlung zweimal angebotenen Textdrucken zufolge in der stillen Woche
Schiitzens ,,Geschichte des Leidens und Sterbens Jesu Christi* aufgefithrt34.

Zusammenfassend kann man also mit hoher Wahrscheinlichkeit davon ausgehen, dass
die Schiitz-Rezeption in den Gebieten des siidlichen Ostseeraumes, begtinstigt durch den von
Deutschen getragenen Protestantismus, weniger auf direkten oder indirekten Kontakten mit
Schiitz beruhte als vielmehr im Zusammenhang mit einer allgemeinen Affinitit zur mittel-
deutschen Musik zu sehen ist, waren doch die mitteldeutschen Gebiete zugleich eine Hoch-
burg des Protestantismus und hatte doch hier die Musik eine hohe Qualitit. Zweifellos war
Schiitz der dabei herausragende Komponist.

34 Freundliche Mitteilung von Frau Prof. Vita Lindenberg, Riga.
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Anhang

1. Komponisten in den Handschriftenbestinden der Danziger Stadtbibliothek3

1. Aus oder in Mitteldeutschland (27):

Bithner, Crato (1616-1679)

Calvisius, Sethus (1556-1615)
Demantus, Christophorus (1567-1643)
Dilliger, Johann (1593-1647)

Dulichius, Philipp (1562-1631)

Eccard, Johannes (1553-1611)
Fabritius, Albinus (?-1635)

Franck, Melchior (1579-1639)

Friderici, Daniel (1584-1638)

Grimm, Heinrich (1593-1637)

GroB, Johann (um 1575-um 1627)
Hammerschmidt, Andreas (1611/12-1675)
Hartmann, Heinrich (?-1616)

Meder, Johann Valentin (1649-1719)

Meiland, Jacob (1542-1577)

Michael, Tobias (1592-1657)

Pflug, Johann (Mitte 17. Jh.)

Praetorius, Hieronymus (1560-1629)

Praetorius, Michael (1571-1621)

Scheidt, Samuel (1587-1654)

Schein, Johan Herman (1586—-1630)

Schitz, Heinrich (1585-1672)

Speiser, Johann, cantor Halberstadensis (Anf. 17. Jh.)
Thusius, David (16./17. Jh., aus d. Mansfeldischen)
Vulpius, Melchior (um 1570-1615)

WeiBensee, Friedrich (um 1560-1622)

Werner, Christoph (um 1619-1650)

2. Nicht aus oder in Mitteldeutschland (156):

(Apfel, P..), D?

(Barino, J...), I?

(Bohle, Gregorius), D?

(Borlasca, Bernardino), I?

(Buchner, Friedrich), D?

(Cassati, Casparo),

(Chinelli, Giovanni Baptista), I

(Constantino), I?

(Diiren, Tobias), D

(Forster, Kaspar), (aus Danzig), D?
PL?

(Gaultier), F (Jacobi, Daniel), D?

(Merula, Tarquinio), I

(Nanino, Giovanni Bernardino), I

(Piccinini, Alessandro), I

(Rovetta, Giovanni), I

(Sabattini, Galeatio), I

(Sebastiani, Giovanni), I

(Sommer, Johannes), D

(Strutius, Thomas), D

(Turini, Francisco), 1

(Vincenu), I?

Aagesen, Truid (Sistinus,
Theodoricus), DK

Aichinger, Gregor, D

Animuccia, Paolo, 1

Antegnati, Constanzo, I

Appenzeller, Benedictus, NL

Arcadelt, Jacob, NL

Asola, Giammateo, 1

Banchieri, Adriano, I

Bassano, Giovanni, |

Beccari, Fabio (da Medde), 1

Belli, Giulio, I

Belloni, Giuseppe, 1

Bianciardi, Francesco, 1

Bonhomme, Pierre, F? NL?

Boni, Guillaume, F

Bonometti, Giovanni Battista, I

Buchner, Philipp Friedrich, D

Capilupi, Gemignano, I

Castro, Jean de, NL

Cazzati, Maurizio, |

Celscher, Johann (in Thorn und
Konigsberg), PL? D?

Certon, Pierre, F

Clavius, Christophorus, D

Clemens non papa, NL

Coda, Federico, 1

Colombani, Oratio, 1

Conred, Tobias, D?

Courtois, Jean, F? NL?

Crecquillon, Thomas, F? NL?

Croatti, Francesco, |

Croce, Giovanni, I

Daser, Ludwig, D

Desprez, Josquin, NL

Dulot, Francois, F

Finetd, Giacomo, I

Fontesio, Johannes, I?
Gabrieli, Andrea, I

Gabrieli, Giovanni, I

Gallus (Handl), Jacob, SLO
Gardane, Antonio (Antoine), F
Gastoldi, Giovanni Giacomo, I
Gaucquier, Alard du, F

Gesius, Bartholomius, D
Gheerkin de Hondt, NL
Giovannelli, Ruggiero, I
Girelli, Santino, I

Gombert, Nicolas, NL
Gumpelzhaimer, Adam, D
Hakenberger, Andreas, D, PL
HaBler, Hans Leo, D

HaBler, Jacob, D

Havickenthal, D..., D

Hesdin, Nicolle des Celliers de, F
Hiiber, Wendelin, A

Ingegneri, Marc Antonio, 1
Jacotin, NL?

Kerle, Jacob de, NL

35 Angaben nach Popinigis/Szlagowska (wie Anm. 18). Verzeichnet sind Komponisten aller Handschriften
des 16. und 17. Jahrhunderts (Namen in runden Klammern: Komponisten in verschollenen Manuskrip-
ten). Die Linderkennzeichen bedeuten hier wie in allen weiteren Anlagen: A=Osterreich, D=Deutsch-
land, DK=Dinemark, E=Spanien, F=Frankreich, GB=GroBbritannien, I=Italien, NL=Niederlande und
Belgien, PL=Polen, SK=Slowakei, SLO=Slowenien.
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La Hele, Georg de, NL
Lampadius, Heinrich, D
Lange, Gregor, D
Lappi, Pietro, I

Lasso, Orlando de, NL
Latre, Petit Jean de, NL
Lechner, Leonhard, A
Le Heurteur, Guillaume, F
Lehmann, Basilius, D?
Leoni, Leone, 1

Lilius, Franciszek, PL
Linde, Gregor jun. (in Danzig), PL
Lupi, Johannes, NL
Marcus, Joachim, D
Marenzio, Luca, I
Massaino, Tiburtio, I
Mel, Rinaldo del, NL
Mercker, Matthias, NL
Merulo, Claudio, 1
Michael, Rogier, NL
Mielczewski, Marcin, PL
Molinaro, Simone, I
Monte, Philippe de, NL
Mouton, Jean, F
Neander, Alexius, D
Neubauer, Johann, D

Nocetti, Flaminio, I
Osculati, Giulio, 1
Pacelli, Asprilio, I
Padovano, Annibale, 1
Palestrina, Giovanni Pierluigi da, I
Pallavicino, Benedetto, I
Passereau, Pierre, F
Patart, Antonio, 1
Peletier, F

Pevernage, André, NL
Pekiel, Bartlomiej, PL
Philips, Peter, GB
Possel, Georg, D
Pontanus, Severinus, D
Quagliati, Paolo, I
Ratti, Lorenzo, I
Rautenberg, Johann, D
Regnart, Jacob, NL
Reiner, Jakob, D
Riccio, Teodore, I
Richafort, Jean, F? NL?
Ripanus, Fabianus, D?
Rivulo, Franciscus, I
Rozycki; Jacek, PL
Rudolphus, Jacob, D?
Ruffo, Vincenzo, 1

Insgesamt handelt es sich um 183 Musikernamen, davon
— mit Mitteldeutschland verbunden: 14,8 %
— nicht mit Mitteldeutschland verbunden: 85,2 %

Klaus-Peter Koch

Sacchi, Salvatore, 1
Sandrin, Pierre, F

Scacchi, Marco, I
Scarabelli, Damiano, I
Schondorff, Philipp, NL
Sermisy, Claudin de, F
Soderini, Agostino, I
Sokdl, Andrzej, PL
Stammidet, Lois Jacobus, NL?
Stobaeus, Johann, D
Susato, Tylman, NL
Syringus, Jacobus, D
Trombetti, Ascanio, I
Vecchi, Orazio, 1

Vecchi, Otfeo, 1

Viadana, Lodovico, I
Vittoria, Tomas Luis de, E
Vinci, Pietro, 1

Vogt, Johannes, D? PL?
Walliser, Christoph Thomas, D
Wanning, Johannes, NL
Wert, Jaches de, NL
Willaert, Adrian, NL
Zangius, Nicolaus, D
Zucchini, Gregorio, 1

II. Komponisten in den Bestinden der Elbinger St. Marienbibliothek36

1. In Mitteldeutschland geboren und titig (16):

Ahle, Johann Rudolph (1625-1673)
Altenburg, Michael (1584—-1640)
Bodenschatz, Erhard (1576-1638)
Dulingius, Anton (um 1580—-nach 1627)
Engelmann, Georg (1601/05-1663)
Franck, Melchior (um 1579/80-1639)
HauBmann, Valentin, (um 1565-1611/13)
Leisring, Volkmar (1588-1637)

Lobwasser, Ambrosius (1515-1585)

Praetorius, Michael (1571-1621)

Rosenmiiller, Johann (1619-1684)

Scheidt, Samuel, Hallensis (1587-1654)

Schréter, Leonhard, Torgensis (um 1532—um 1600)
Schiitz, Heinrich (1585-1672)

Vulpius, Melchior (um 1570-1615)

Weisbeck (WeiBbecker), Nikolaus (nachw. 1591-1621)

2. AuBerhalb Mitteldeutschlands geboren, aber hier titig (4):

Briegel, Carl Wolfgang (1626-1712)
Demantius, Christophorus (1567-1643)

Hammerschmidt, Andreas (1611/12-1675)
Lindner, Friedrich, Norimbergensis (um 1542-1597)

36 Angaben nach Gerigk sowie nach Carstenn (wie Anm. 19). Komponisten in Sammeldrucken wurden
nicht berticksichtigt. Die Zeitspanne der Drucke umfasst die Jahre 1545-1715.
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3. In Mitteldeutschland geboren, aber hier nicht titig (6):

Biitner, Crato (1616-1679)
Dulichius, Philipp, Chemnicensis (1562-1631)
Eccard, Johann (1553-1611)

4. Nicht aus oder in Mitteldeutschland (70):

Agricola, Johann Friedrich, D

Aichinger, Gregor, D

Bucenus, Paulus, Philordus, D

Castileti, Johann (eigentl. Guyot de Chatelet), F
Celscher, Johann, Cepusius, PL? D?
Christ, Johann

Chustrovius, Johann, Lunaeburgensis, D
Clemens non papa, NL

Crecquillon, Thomas, F? NL?

Drusina, Petrus de <Elbing>

Du Buissions, Michel, F

Emmelius, Paul, Mittenw. Marchicus, D
Erbach, Christian, D

Faber, Henning

Gastoldi, Giovanni Giacomo, I
Gottschovius, Nikolaus, Rostochiensis, D
Goszwin, Anton, D

Gumpelzhaimer, Adam, D

Hakenberger, Andreas, D PL
Gallus-Handl, Jacob, SLO

Hasenknopf, Sebastian, Salisburgensis, A
Hassler, Hans Leo, D

Havemann, Johann, D

Hollander, Christiaan, NL

Giovannelli (Jovanellus), Ruggiero, I
Kerle, Jakob de, NL

Kriiger, Johann, Gubinensis, D
Lagkhner, Daniel, Marchpurgensis Styrius, SLO
Lasso, Orlando di, NL

Lechner, Leonhard, Athesinus, A
Losenstein, Baron von, A

Mangon, Richard, D

Marenzio, Luca, 1

Matthaus, Conrad, Brunsvicensis, D

Mel (Melle), Rinaldus del, NL

Fritsch, Thomas, Gorlicensis (1563—um 1620)
Meiland, Jakob (1542-1577)
Selich, Daniel (1581-1626)

Morales, Cristobal, E

Movius, Kaspar, Leont. Marchicus, D
Neander, Alexius, D

Padovano (Paduvanus), Annibale, I
Pevernage, André, NL

Philipps, Peter, GB

Pomeranus, Joachim, Marcus, D
Rausch, C...

Regnart, Jakob, NL

Reiner, Jakob, D

Richart (Reich), Zacharias

Riedel, Georg, D

Riccio, Antonio Teodore, 1

Rinuto, Francesco de, I

Scandello, Antonio, I

Schattenberg, Thomas, D
Sebastiani, Johann, D

Sohren, Peter <Elbing>

Staden, Sigismund Theophil, D
Stobius, Johann, D

Striggio, Alessandro, I

Strutius, Thomas, D

Tonsor, Michael, D

Utendal, Alexander, NL

Vento, Ivo de, NL

Verrijt (Verrych), Johann, NL
Waelrant, Hubert, NL
Waldenbach, Christian

Walliser, Ch. Thomas, D

Wanning, Johannes, Campensis, NL
Wecker, G. Caspar, D

Wert, Jaches de, NL

Widmann, Erasmus, Halensis, D
Zeutschner, Tobias, D

Zindelin, Philipp, Constantiensis, D

Insgesamt handelt es sich um 96 Musikernamen, davon 26 (= 27,1 %) mit Mitteldeutschland
verbunden. Von den 70 nicht mit Mitteldeutschland verbundenen Komponisten stammen

— aus dem ubrigen Deutschland: 27
— aus Niederlanden/Frankreich: 16
— aus Italien: 8

— aus Osterreich: 3

— aus Polen einschlieBlich Danzig und Elbing: 4
— Einzelfille aus GroBbritannien, Slowenien und Spanien.
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III. Komponisten aller Handschriften und Drucke des 16. /17. Jahrhunderts der Konigsberger

Staats- und Universititsbibliothek3?

1. In Mitteldeutschland geboren und titig (31):

Abhle, Johann Georg (1651-1706)

Ahle, Johann Rudolph (1625-1673)

Burck, Joachim a (1546-1610)

Calvisius, Seth (1556-1615)

Dedekind, Constantin Christian (1628-1715)
DreBler, Gallus (1533-1580/89)

Dulingius, Anton (um 1580-nach 1627)
Engelmann, Georg (1601/05-1663)

Franck, Melchior (um 1579/80-1639)
Gerlach, Elias (?—1618)

Grimm, Heinrich (1593-1637)

Hartmann, Heinrich (?-1616)

HauBmann, Valentin (um 1565-um 1611/13)
Kittel, Caspar (1603 -1639)

Machold, Johann, Cervipagensis (E 16. Jh.)
Michael, Christan (°-1637)

Michael, Samuel (?-1632)

Michael, Tobias (1592 —-1657)
Neumark, Georg (1621-1681)
Praetorius, Michael (1571-1621)
Rosenmuller, Johann (1619 —1684)
Scheidt, Samuel (1587-1654)

Schein, Johann Hermann (1586-1630)
Schiitz (Sagittarius), Heinrich (1585-1672)
Seidel, Samuel (?—1665)

Sperling, Andreas (A 17. Jh.)

Stolzel, Gottfried Heinrich (1690-1749)
Unger, Andreas (?-1657)

Vulpius, Melchior (um 1570-1615)
Walter (Walther), Johann (1496-1570)
WeiBensee, Friedrich (um 1560-1622)

2. AuBerhalb Mitteldeutschland geboren, aber hier titig (15):

Agricola, Wolfgang Christoph (A 17. Jh.)
Bernhard, Christoph (1628-1692)
Briegel, Carl Wolfgang (1626-1712)
Burgdorff, Zacharias (E 16. Jh.)
Demantius, Christophorus (1567-1643)
Engel, Christian (A 17. Jh.)

Erlebach, Philipp Heinrich (1657-1714)
Fadem, Johann (M 17. Jh.)

Hammerschmidt, Andreas (1611/12-1675)
Hauck, Heinrich (A 17. Jh))

Horn, Johann Caspar (um 1630-um 1685)
Hugo, Johann Georg (E 17. Jh.)

Loewe, Johann Jacob (1629-1703)
Praetorius, Hieronymus (1560 —1629)
Schultes, Jacob (A 17. Jh.)

3. In Mitteldeutschland geboren, aber hier nicht titig (13):

Albert, Heinrich (1604-1651)
Dietrich, Marcus (A 17. Jh.)
Eccard, Johann (1553-1611)
Friderici, Daniel (1584-1638)
Jahn, Martin (um 1620—um 1682)
Meiland, Jacob (1542-1577)
Sartorius, Christian (M 17. Jh.)

Selich, Daniel (1581-1626)

Selle, Thomas (1599-1663)
Theodoricus, Heinrich (A 17. Jh.)
Voigtlinder, Gabriel (um 1596-1643)
Weber, Georg (um 1610-?)

Wehner, Johannes (A 17. Jh.)

4. Nicht aus oder in Mitteldeutschland (nur 16./17. Jh.; 156):

Abos, Girolamo, I
Agazzari, Agostino, 1
Aichinger, Gregorius, D
Anerio, Felice, 1
Arcadelt, Jacob, NL
Baccusi, Ippolito,

Banchieri, Adriano, I
Bassano, Giovanni, I
Beccari, Fabio, da Medde, 1
Belitz, Joachim, D
Benevoli, Orazio, 1
Berchem, Jachet, NL

37 Angaben nach Mueller (wie Anm. 23). Verzeichnet sind Komponisten aller Drucke und Handschriften
des 16./17. Jahrhunderts, aber ohne Sammlungen und ohne Einbezug von Namenskiirzeln.
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Bern, Matthias

Bernabei, Giuseppe Antonio, I
Boeddecker, Philipp Friedrich, D
Bonefont, Simon de, F

Brendel, Melchior, Variscus, D
Capricornus, Samuel, D SK
Case, Caspar, D

Casentini, Marsilio, I

Castro, Jean de, F

Cazzati, Maurizio, 1

Celscher, Johann, Cepusium, D
Clemens non papa, NL

Colb, Georg, D

Croce, Giovanni, I

Crocker, Johann, Brigensis, D
Crusius, Balthasar

Dembarter, Joseph, D

Desprez, Josquin, NL

Doering, Abraham, D

Donati, Ignazio, I

Druelaeus, Christianus, D
Dufay, Guillaume, NL
Emmelius, Paulus, Marchicus, D
Erythraeus, Gotthard, Argentinensis, D
Fletwels, ..., D

Forster, Caspar, D

Fromme, Andreas (in Stettin), D
Furtter, Georg, D

Gabrieli, Andrea, I
Gallus-Handl, Jacob, SLO
Gerle, Hans, D

Gesius, Bartholomaeus, D
Gesualdo da Venosa, Carlo, I
Gombert, Nicolas, NL
Gorzanis, Giacomo, I

Goszwin, Anton, D

Goudimel, Claude, F

Grandi, Alessandro, 1

Gryllo, Giovanni Battista, I
Gualtieri, Antonio, I
Gumpelzhaimer, Adam, D
Gyraldus, Jacobus, Crosna Silesius, D
HaBler, Hans Leo, D

Heinsius, Peter, Brandeburgensis, D
Heise, Caspar, D

Hucke, Georg, D

Jacobi, Michael, D

Josquin ab Holtzen, D
Kaldenbach, Christoph, D
Kindermann, Johann Erasmus, D
Kittel, Johann Christian, D
Knutzen, Johann, D

Lange, Gregor, D

Lange, Joachim, D

Lappi, Pietro, I

Lasso, Orlando di, NL

Lechner, Leonhard, D

Le Maistre, Mattheus, NL
Leoni, Leo, T

Lilio, Francesco, I

Lossius, Lucas, D

Ludecus, Matthaeus, D
Lupacchino, Bernardino del Vasto, I
Lutkemann, Paul, D
Malachowski, G...
Mancinus, Thomas, D
Marenzio, Luca, 1

Massaini, Tiburzio, 1
Mattei, Stanislao, I
Matthaei, Conrad, Brunsvicensis, D
Mazzoni, Francesco, I

Mel, Rinaldo del, NL
Monte, Philippe de, NL
Monteverdi, Claudio, I
Morales, Crstoforo, E
Mouton, Jean (?), F
Movius, Caspar, Stralsund, D
Nanini, Giovanni Maria, I
Nasco, Giovanni, I

Nocetti, Flaminio, I

Ohl, Johann, D

Pallavicino, Benedetto, I
Pezelius, Johannes
Pfendner, Heinrich, D
Philips, Peter, GB

Pinelli, Giovanni Batdsta, I
Ponte, Giaches de, F
Praetorius, Johann, D
Prioli, Giovanni, I

Purcel, Henry, GB

Raphun, Martin, D

Rauch, Andreas, A
Remsched, Johann, D
Riccio, Antonio Teodoro, I
Rimkovius, Matthias, D
Rore, Cyprian de, NL
RaBler, Christoph, D
Rubert, Johann Martin, D
Sances, Giovanni Felice, 1
Scacchi, Marco, I

Scandello, Antonio, 1
Scheidemann, Heinrich, D
Scherer, Sebastian Anton, D
Schop, Johann, D

Schultz, Barthold
Schweitzer, Friedrich, D
Schwenckenbecher, Guinther, D
Sebastiani, Johann, D

Senfl, Ludwig, A

Seyer, Johann Heinrich
Speratus, Paul, D

Staden, Johann, D

Stephani, Christian

Stivori, Francesco, I
Stobdus, Johann, D

Strutius, Thomas, D
Sweelinck, Jan Pieterszoon, NL
Tilesius, Gottfried, D
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Tollius, Johannes, NL Wanning, Johann, NL
Troiano, Massimo, I Weida, Michael, D PL
Ursinus, Elias, A Weinich, Friedrich, D
Utendal, Alexander, NL Wetlin, Johann, D
Vecchi, Orazio, I Werrecoren, Hermann Matthias, NL?
Vecchi, Orfeo, 1 Wert, Jaches de, NL
Veggio, Claudio, I Willaert, Adrian, NL
Vento, Ivo de, NL Winckler, ..., D

Viadana, Lodovico, I Wratzke, Johann, D
Vierdanck, Johann, D Zangius, Nicolaus, D
Vittoria, Tomas Luis da, E Zeutschner, Tobias, D SL
Walliser, Christoph Thomas, D Zornicht, Jonas, D

Insgesamt handelt es sich um 213 Musikernamen, davon 59 (= 27,7 %) mit Mitteldeutschland
verbunden.



Der Danziger Organist Daniel Jacobi und seine geistlichen Werke

DANUTA POPINIGIS

I< ein Lexikon — mit Ausnahme einer kurzen Notiz bei Robert Eitner — vermerkt den Na-
men Daniel Jacobi!. Hermann Rauschning hat ihm in seiner Danziger Musikgeschichte
einige Abschnitte gewidmet? und Franz Kessler verffentlichte Jacobis Psalmkonzert Preise
Jerusalem den Herrn3. Andere Verfasser aus dem Bereich der Danziger Musikkulturgeschichte
ibergehen Jacobis Namen in der Regel?, was héchstwahrscheinlich nicht nur im Mangel an
Informationen iber seine Titigkeit, sondern wohl auch in der vorherrschenden Meinung be-
griindet liegt, Jacobis bescheidenes Schaffen sei eher zweitrangig. Neue Archivuntersuchun-
gen haben Jacobis Curriculum vitae allerdings um einige Details erhellt und die kirgliche Liste
seiner Werke durch ein neues Opus erweitert: Impuls genug fiir eine erneute Beschiftigung
mit Jacobis Person und vor allem mit seiner Musik. Seine Werke gehoren schlieSlich, unge-
achtet ihres Ranges, zum Danziger Repertoire des 17. Jahrhunderts, in dem die verschieden-
sten europiischen Tendenzen eine mannigfaldge Widerspiegelung fanden.

Zunichst zu einigen neuen, bislang unbeachteten Informationen tber Jacobis Herkunft
und Leben’. Das Gerichtsbuch des Danziger Stadtrats vermerkt unter dem 14. Oktober 1665
eine Angelegenheit, bei der es um die Anerkennung der Legalitit der Geburt eines gewissen
Friedrich Carl Wilhelm Fackenhoff ging. Zeuge in dieser Sache war der 59jihrige Daniel Ja-
cobif. Demnach wire Jacobi méglicherweise im Jahre 1606 geboren. Im Sterbebuch der Dan-
ziger Marienkirche jedoch, in welchem unter dem 6. Mirz 1676 Jacobis Begribnis vermerkt
ist, wurde festgehalten, der Verstorbene sei 71 Jahre alt gewesen’. Die aus beiden Quellen
errechneten Grenzdaten liegen zeitlich fast drei Jahre voneinander entfernt, denn das fritheste
Geburtsdatum wire der 7. Mirz 1604, das spiteste der 14. Oktober 1606 gewesen. Aus die-

sem Grunde ist es wohl angebracht, Jacobis Geburtsjahr annihernd mit ,,um 1605% zu be-
stimmen.

1 Robert Eitner, Biographisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon der Musik und Musikgelebrten, Bd. 5-6, Nach-
druck Graz 1959, S. 263.

2 Hermann Rauschning, Geschichte der Musik und Musikpflege in Danzig. Von den Anfingen bis qur Auflisung der
Kirchenkapellen, Danzig 1931 (= Quellen und Darstellungen zur Geschichte WestpreuBens 15), S. 192—
194, 197, 200.

3 Franz Kessler (Hrsg.), Dangiger Kirchen-Musik. Vokalwerke des 16. bis 18. Jabrbunderts, Neuhausen-Stuttgart
1973, S. 106-145.

4 Eine Ausname bilden Friedhelm Krummacher und Barbara Przybyszewska-Jarmifska. Vgl. Krumma-
cher, Individualitit und Tradition in der Danziger Figuralmusik vor 1700, in: Musica Antiqua V, Acta Scientifi-
ca, Bydgoszcz 1978, S. 345 (wiederabgedruckt in: ders., Musik im Norden. Abbandlungen zur skandinavischen
und norddeutschen Musikgeschichte, hrsg. v. Siegfried Oechsle u. a., Kassel u. a. 1996, S. 18-32), auBerdem
Barbara Przybyszewska-Jarminska, Kagper Forster junior. Zarys biografii, in: Muzyka 32 (1987), S. 15.

5 Fir Hinweise auf neue Archivquellen méchte ich meinem Kollegen Jerzy Michalak ganz herzlich danken.

Schoffengericht, Bicher der Zivilprozesse: PL GDap 300,43/67, f. 121=.

7 PL GDap 354/351, f. 233.

(=



48 Danuta Popinigis

Jacobi war Schlesier und stammte aus GroB-Glogau. Das bestitigen Dokumente aus den
Jahren 16438 und 16449, in denen ihm der Danziger Stadtrat die Biirgerrechte zuerkennt.
Wann er nach Danzig kam, ist nicht bekannt. Aber er war viele Jahre mit dieser Stadt verbun-
den. Von 1637 bis zu seinem Tode 1676 hatte er das Amt des zweiten Organisten an St. Ma-
rien inne, der groBten Danziger Kirche. Er spielte dort auf der sogenannten Chororgel. Un-
mittelbar vor ihm hatten Andreas Neunaber, ein Schiiler des ersten Marienorganisten Paul
Siefert, und davor David Cracovita diesen Posten bekleidet!0. Das Jahr, in dem Jacobi seine
Arbeit in der Marienkirche aufnahm, geht aus der mit dem 23. Mai 1652 datierten Widmung
einer Messe und einer Psalmkomposition an den Danziger Stadtrat hervor!l. In der Dedika-
tion unterstreicht der Organist, er habe jene Werke als ,,Viceverwalturg des Chori Musici bei
der Pfarrkirchen® geschrieben, wobei er auBler dem Orgeldienst auch Kapellmeister Kaspar
Forster Senior vertrat oder ihm bei der Leitung der Kapelle zur Seite stand. Das Datum der
Dedikation lisst zweifelsfrei, so meine ich, ganz bestimmte Absichten Jacobis durchblicken.
Kurz zuvor nimlich war Kaspar Forster Senior verstorben. Er wurde am 16. Mai in Oliva bei
Danzig beerdigt!2. Nur eine Woche spiter widmet Daniel Jacobi dem Danziger Stadtrat zwei
seiner Kompositionen, fraglos in der Hoffnung, Forsters Amt und damit zugleich den Posten
des stidtischen Kapellmeister zu erlangen. Doch es kam anders. Forsters Nachfolger wurde
sein gleichnamiger Sohn Kaspar Forster Junior, der allerdings erst im Jahre 1655 nach Danzig
kam.

Im Zusammenhang mit Jacobis musikalischen Aktivititen macht Hermann Rauschning
einige Angaben tiber dessen Entlohnung. Er stellt fest, dass die Einkiinfte des zweiten Mari-
enorganisten in der Mitte des 17. Jahrhunderts anstiegen, was seiner Meinung nach auf die
zunehmende Bedeutung der Orgel als Grundinstrument in den Kirchenkonzerten zuriickzu-
fithren war!3. Einer weiteren Notiz tiber Jacobis Einkommen vom September 1668 ist zu ent-
nehmen, dass ihm der Stadtrat fiir das Werk ,,Michaelis Quartal® 25 Mark ausgezahlt hatte!4.
Jacobi starb, wie bereits erwihnt, im Jahre 1676 und wurde am 6. Mirz auf dem Friedhof der
Marienkirche beigesetzt.

Daniel Jacobis Schaffen besteht aus vier Kompositionen und einer bislang unbekannten
Gelegenheitsdichtung, wie sie im Danzig des 17. Jahrhunderts verbreitet waren!>. Bei den

8 PL GDap 300,60/4, f. 89.

9 PL GDap 300,60/5, f. 158. Eine zweifache Bestitigung der Biirgerrechte bedeutete die Erlangung des
sogenannten ,kleinen Biirgerrechts® sowie des ,,groBen Biirgerrechts. Rauschning (wie Anm. 2, S. 192)
schreibt, Jacobi habe im Jahre 1643 den Stadtrat um Erlaubnis fir einen Hauskauf ersucht. Der Rat for-
derte jedoch von ihm zuerst die Erringung des , kleinen Biirgerrechts®.

10 Rauschning (wie Anm. 2), S. 420.

11 D B Ms 4036 (Danziger Bestand).

12 Zbigniew Nowak, Firster Kasper, in: Stanistaw Gierszewski (Red.), Sfownik Biograficzny Pomorza Nadwis-
lariskiego 1, Gdansk 1992, S. 430.

13 Rauschning (wie Anm. 2), S. 192.

14 PL GDapg 300,12/107, £. 97.

15 Edmund Kotarski, Gdasiska poegja okolicznosciowa X V11 wieku, Gdarisk 1983. Das Gedicht entstand anliss-
lich des Todes des Danziger Konsuls Johann Rossau und erschien im April 1653 im Druck: Lessus Fune-
bris/ Super inopinato e Mortalibus/ Excessu/ Magnifici, Nobilissimi, Amplissimi et Specta-/ tissimi Dn./ Dn. Joban-
nis/ Rossauen/ Rei-publicae Gedanensis Con-/ sulis et Camerarii eminentissimi/_atq, meritissimi etc./ Dantisci, [...]
Georgii Rhetii./ Anno Christi 1653./ Mense Aprili. (PL GD: Oe 11, 8-vo/27).
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musikalischen Werken handelt es sich um geistliche vokal-instrumentale Kompositionen, die
in handschriftlichen Ubetlieferungen in Danzig, Berlin und Uppsala erhalten blieben:

— eine Messe sowie das Psalmkonzert Der Herr erhire dich in der Not aus dem Jahre 165216,

— das Konzert Pax aeterna von 165617,

— das undatierte Psalmkonzert Preise, [erusalem den Herren 18,

Die Konzerte hat Jacobi wie folgt mit Vokal- und Instrumentalpartien besetzt:

Vokalstimmen Streicher Bldser Continuo
Preise, Jerusalem | S1S2AT1T2B V11,2 Trb 1-4 Org, Fg, (Vc)
Der Herr erhire dich |S1S2AT1T2B V11,2, Vla1-3, Organo, Fg
Rip.: S1S2AT1T2B Violone Rip.: Corn. 1,2, Trb 1-4
Pax aeterna S1S2AT1B V11,2, Vla 1-3 Organo

Die Verwendung verhiltnismiBig groBer Besetzungen folgt meines Erachtens aus den
jeweiligen Entstehungsumstinden. Das dreizehnstimmige Konzert Der Herr erhire dich in der
Noz von 1652 und die dazugehérige Messe sind, wie bereits erwihnt, ein Beweis fiir Jacobis
Bemithungen um den Kapellmeisterposten an St. Marien. Das erklirt auch die an den Stadtrat
gerichtete Widmung, in welcher Jacobi héflichst auf seine kompositorischen Fahigkeiten auf-
merksam macht, was insofern wohlbegriindet ist, da der verstorbene Kaspar Forster Senior
kein Komponist gewesen war.

Auch die Entstehungsumstinde des Konzerts Pax aeferna rechtfertigen eine gréBere Be-
setzung. Jacobi schrieb das Werk wihrend der ,,schwedischen Sintflut, des Krieges also, den
Schweden mit Polen seit 1655 gefiihrt hatte. Das Jahr 1656 war fiir Danzig besonders drama-
tisch. Seit Januar wurde die Situation fiir die Stadt immer bedrohlicher, man befiirchtete den
Einfall schwedischer Truppen. Mitte 1656 versuchte die schwedische Armee einige Male, mit
der Belagerung der Stadt zu beginnen, doch glicklicherweise ohne Erfolg. Der Danziger Ha-
fen war jedoch blockiert. Die zweite Hilfte des Jahres gewihrte den Danzigern eine kurze
Atempause. Nach niederlindischer und dinischer Intervention lieBen die Truppen unter Karl
X. Gustav von der Blockade des Hafens ab. Im Oktober eroberte das Stadtheer eine schwedi-
sche Fregatte und verhaftete den schwedischen Marschall Hans Christoffer Kénigsmarck. Im
November kam der polnische Konig Johann Kasimir in die Stadt; er blieb hier bis Februar
1657. Der Konig unterstiitzte die Danziger gegen Schweden und machte der Stadt Hoffnung
auf Frieden!®. Obgleich Jacobis Konzert Vertretern der Marienkirche gewidmet wurde, ist

16 DB Ms 4036 (Danziger Bestand): Missa./ E#/ Psalmus XX./ Der Herr erhire dich in der noth etc | XIII Voc.
Con Ripien. si piace.

17 Zwei Uberlieferungen:
1) PL GDapg 300/36/59: Zue Ebren| Den/ Edlen, Ehrenvesten, und wollbenantten| Herren Vorstebern der Pfar-
kirchen/ u unser lieben Frawen, iiber=/ reichet von/ Daniel Jacobi Organisten der/ Capellen./ Anno in welchen wir/
bitten und fleben/ Largire o Deus Pacem!/ Textus. / Pax aeterna ab aeterno Patre [...] 1656.
2) S Uu — Vok. mus. i hs 81:85 (RISM A/II: 190.014.204): Pax acterna ab aeterno Patre/ a 10/ 5 Vog e 5
stromenti| Con Basso Continuo [ D. J.

18 DB Mus. Ms. 30210. Vgl. Harald Kiimmerling, Katalog der Sammlungen Bokemeyer, Kassel u. a. 1970 (= Kie-
ler Schriften zur Musikwissenschaft 18), S. 116 (Bokemeyer Sammlung Nr 484).

19 Edmund Cieslak (Red.), Historia Gdariska 111/1, Gdassk 1993, S. 36-45.
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nicht auszuschlieBen, dass es im Zusammenhang mit der Ankunft des Konigs entstanden
war. Dafiir spricht auch die Verwendung eines lateinischen Textes20, Das Stiick ist ein bewe-
gender, von barocker Rhetorik durchdrungener Ruf nach Frieden, was auch die auf der Titel-
seite befindlichen Worte ,,Largire o Deus pacem!* unterstreichen.

Die Entstehungsumstinde des dritten Konzertes, Preise Jerusalem den Herren, sind nicht be-
kannt. Die einzige vorhandene Abschrift in der Sammlung Bokemeyer gibt uns keinen Hin-
weis, doch mag der Text der feierlichen Verse 12-20 von Psalm 147 Jacobi zu einer umfang-
reichen Besetzung angeregt haben. Ahnlich {ippig hat Johann Valentin Meder seine an den
Danziger Stadtrat gerichtete Komposition mit demselben Titel ausgestattet?!. Peter Wollny
stellt fest, Meders in der Konvention ,,monumentaler Mehrchoérigkeit™ gehaltene Motette zu
25 Stimmen gebe ein gutes Beispiel fiir die sogenannte ,,Danziger Festmusik® ab?2. Dieser
Typ der Musik entwickelte sich weiter im Schaffen eines spiteren Nachfolgers von Meder,
des Marienkapellmeisters Johann Balthasar Freislich?3. Jacobis Konzert kann man wegen der
Besetzung (insbesondere der vier Posaunen) und auch wegen seines charakteristischen Auf-
baus zu dieser Tradition zdhlen.

Was die Formen von Jacobis Kompositionen betrifft, so stellen sie eine fiir die Mitte des
17. Jahrhunderts charakteristische Lésung dar. Die Konzerte Der Herr erhire dich in der Not
sowie Pax aeterna sind dhnlich aufgebaut, und zwar aus einer Reihe von vor allem klanglich
miteinander kontrastierenden Abschnitten.

Aufbau des Konzerts Der Herr erhire dich in der Not (Psalm 20):

Text Takte Metrum Besetzung

Sinfonia 13 € Tutti der Instrumente
Der Herr erhore dich in der Not. 13 C S$1/S2

Der Name des Gottes Jacobs schiitze dich!

Er sende dir Hilfe vom Heiligtum 6 C Turt

Und stirke dich aus Zion.

Er gedenke all deines Speiseopfers, 14 C Instrumente —A/T2 —
Und dein Brandopfer miisse satt sein. Tutu

Er gebe dir, was dein Herz begehrt, 14 C Instr. Satz—B solo
Und erfiille alle deine Anschlage.

Wir rthmen, daf} du uns hilfst, 15 C Tutti

Und im Namen unsers Gottes werfen wir Panier auf.

Der Herr gewihre dir alle deine Bitten 16 C S$1/S2 - T1/T2 -Tutd
Nun merke ich, daf der Herr seinem Gesalbten hilft 10 C T1 solo

Und erhort ihn in seinem heiligen Himmel;
Seine rechte Hand hilft mit Macht.

20 Uber den Verfasser des Textes ist bislang nichts zu erfahren.

21 B B (Bestand Danzig) Ms. 4038: Motetto./ Landa/ preise/ Jerusalem/ a XXV

22 Peter Wollny, Anmerkungen 3u Johann Valentin Meders geistlichem Vokalschaffen, in: Danuta Popinigis (Red.),
Musica Baltica. Dangig und die Musikkultur Europas, Gdansk 2000, S. 195-200.

23 Karla Neschke, Jobann Balthasar Christian Freislich (1687—1764). Leben, Schaffen und Werkiiberlieferung. Mit
einem themarisch-systematischen Verzeichnis seiner Werke, Oschersleben 2000 (= Schriftenreihe zur Mlttcldeut-

schen Musikgeschichte 3), S. 87-88. 3
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Jene verlassen sich auf Wagen und Rosse; 13 C Instr. Satz—S1-82-A—
T1-T2-B
Wir aber denken an den Namen des Herrn, unsers Gottes. 8 3/2 Tutd
Sie sind niedergestiirzt und gefallen; 8 C T1/T2-S1/S2-A -
T1/T2
Wir aber stehen aufgerichtet. 24 C Tutd
Hilf, Herr, dem Konig, Und erhére uns, wenn wir rufen!
Aufbau des Konzerts Pax aeterna:
Text Takte Metrum Besetzung
Sinfonia 18 3/2 Instrumente
Pax aeterna ab aeterno Patre, 8 C Tutu

pax vera descendit de coelo,

o pax aeterna salve, 34 3/2
salve pax vera; 8 C
pacem veram, charitatem perfectam nobis dona. 9 C
Salve dulcis hospes, mentium fidelium, 20 C

dona nobis pacem,
o exaudi preces corum 10 C
quos tu precioso sanguine redemist,

exaudi o fili David preces populi tui devod, 15 C
et salve vincula captivorum,

pelle hostes, et exaudi preces populi tui,

et pacem et veram charitatem dona illis. 5 C
Dona illis pacem 17 C
o fili David! ; 1 c

S1/S2-A/T/B - Tutd

B solo

Tutt
S1/S2-A/T-B-
S1/S2-A/T

Tutt

S1/S2-A/T

Tutd
S—-A-T-B-S2-A-T-B-
S1/S2-A/T-B

Tutd

Hermann Rauschning erschien das Konzert Pax aeterna wie ,ein buntscheckiges Bild,
dem die motivische Einheit mangeln muB“?%: eine allzu kritische und ungerechtfertigte Be-
wertung. Wechselhaftigkeit sowie Fehlen motivischer Einheit sind schlieBlich typische, das
barocke Postulat der Varietas widerspiegelnde Merkmale von Musik aus der Mitte des 17.
Jahrhunderts. Typische Gestaltungsdetails im Bereich der Zusammenstellung von Solo-Bass
und Violinen kann man in den Takten 61-68 bemerken. Die Bassstimme mit dem Text
»oalve pax vera® und einer charakteristischen antithetischen Melodie begleiten zwei Violinen,

die hiufig in Terzen und Sexten gefiithrt werden.

24 Rauschning (wie Anm. 2), 8. 193. Rauschning hat S. 194 den Anfang des Stiickes mitgeteilt.
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die Jacobi gerne mit Textwiederholungen verbindet. In den Takten
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Es ist interessant, dass der Komponist verschiedene Weisen des Konzertierens verwen-

Eine typische Gestaltung bekamen auch die Tuttiabschnitte, bei denen Vokalstimmen
dete. AuBer dem Wechsel von Solo und Tutti bemerken wir auch andere Kombinationen. In

und Instrumente zusammengefithre sind. Solche Abschnitte kommen in diesem Konzert

sechsmal vor und immer sind sie homorhytmisch angelegt.

den Takten 107-121 beispielsweise héren wir Dialoge zwischen Stimmpaaren (S1/S2-A/T),

Beispiel 1: Daniel Jacobi, Pax aeterna, T. 61-68
meist in Terzparallelen

Beispiel 2:

52

cem

cem
do-na no-bis
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Manchmal ersetzt Jacobi auch einen vokalen Dialogpartner durch kurze instrumentale Echos,
wie etwa in T. 78-82:

Beispiel 3:
78
O 4 §
— e
Vil e ! e
t
)} L T T
vi2 - - T T = mme 2
e—s : T
'
- t  —
— { ? ?
vias | B SE==== ="
T
- $ = %,- 4 Ak
—+ — - t  — T —— - et i 7 T s
S1 i == s v s v =it - T o — > 7 v 3 o
i : 7 = o = ¥
Sal - - - - ve |dul - cis, sal-ve, sal - - - vedul - |cis, sal-ve
s T t T + —x
S2 o — - T : v 3 7 S S i o e e amr —= —
2 e == S : e o
L < :
Sal - - - - ve dul - cis, sal-ve, sal - - - - vedul - cis, sal-ve
6 : : : s 6 ¢
Y — — T = + — — |
Organo | =Z——— =t = = =is = = ] == 2 |

Das Konzertieren in Pax aeferna nimmt noch eine weitere Gestalt an: Progressionen in
einzelnen Stimmen werden durch Stimmenpaare, die in dhnlicher Weise die Musik fortsetzen,
abgelost:

Beispiel 4: Pax aeterna, T. 130-135

130
0
. - D
S1 = B e e et
% e ey
Dona il-lis pa - - |- cem,
[} —_—— ==
= e msme s i — x
s2 ﬁmnndd-h',é._,lvl:',‘ EES S ESsEEns
v e
Dona il-lispa - - cem, dona il-lispa - - |- cem,
I
e S
A |HE=E B e
D} vy
Dona il-lispa - - cem,
s
T B e ——
¥ 443’:‘*«333% EiEs
Dona il-lispa - - + cem,
=
s |EE=EET e =T e i
77 e, ==
V=== Lo &
[pa] - cem, do-nail-lispa - - - cem,
$ 1 s L I 3 & .hl
——+ — — - - : — = - :
Organo | XA BEep e I -2 =5 e
¥ 1 T T T T T t T T

In seinem Kongert Herr, hire mich in der Not benutzt Jacobi dhnliche Arten des Konzertie-
rens. Die Schaffung von Kontrasten wird durch den Einsatz vokaler wie instrumentaler Ri-
pieni besonders deutlich; damit gewinnt die Musik neben einem jeweils wechselnden Klang-
volumen zugleich an Erhabenheit, wie z. B. in den Takten 41—44. Die Instrumente sind hier
den Stimmen in schnellem Chorwechsel gegeniibergestellt, um die Expression der Worte
noch zu unterstreichen. (vgl. Beispiel 5 auf der folgenden Seite).
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Beispiel 5: Der Herr erhire dich in der Not, T. 41—44
7
g f = o p o n . e e e 2
Vi1 = : : == : D S — =
i — =
vi2 %—>1“u > $ T L.' :' = T 1 :' :’ = = T
Vl I/ v 2 n | _— - s - - . o - — o . £
a = ] 7 " T D — e e = T = == T
vie 1/ | B 2 = e ==t r—r——of —
Via 2/ |Hiyirery 2 f === x st F—FF —F
vuz 8 — ====— == , =
: : T
Via 3/ | g . ey - e B e e S S —
s | — = ===
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Trb4 = = + : e =
s R s : e x e
o gﬂh = = o ¢ = Tt >
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0
Nis== D e e U B e N
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Einen anderen formalen Aufbau zeigt das Konzert Preise Jerusalers den Herren (Ps. 147):

Text Taktanzahl  Metrum Besetzung
A Sinfonia 30 3/2
B  Preise Jerusalem, den Herren. 16 3/2 Tutti
Lobe, Zion, deinen Gott.
C Denn er macht feste die Riegel deiner Tor’ 21 16 S182
und segnet deine Kinder drinnen.
(Instrumente) C
Er schaffet deinen Grenzen Frieden G T T2
Und sittiget dich mit dem besten Weizen.
B Preise Jerusalem, den Herren. 18 3/2 Tutti
Lobe, Zion, deinen Gott.
D  Er sendet seine Rede auf Erden, 26 C AT
Sein Wort lauft schnell.
(Instrumente) 3/2
Er gibt Schnee wie Wolle, (€ B solo

Er streuet Reifen wie Asche.
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(Instrumente) 3/2
Er wirfet seine SchloBen wie Bissen, (G S1 82
Wer kann bleiben fiir seinem Frost?

B Preise Jerusalem, den Herren. 20 3/2 Tutti
Lobe, Zion, deinen Gott.

E  Er spricht, so zerschmilzt es, 35 C AT/
Er 1aBt seinen Wind wehen, so tauet’s auf. S1S2A
Er zeiget Jakob sein Heil 3/2 ATB
Und Israel seine Sitten und Rechte.
(Instrumente) C
So tut er keinen Heiden, G A solo
noch laBt sie wissen seine Rechte.

B Preise Jerusalem, Alleluja 34 3/2 Tutt

Preise Jerusalem den Herren. Alleluja

Wie unschwer festzustellen ist, hat Jacobi dieses Konzert als venezianisches Rondokon-
zert angelegt mit dafiir typischen Merkmalen: einem sich dreifach wiederholenden Refrain im
ungeraden Metrum sowie Couplets, die metrisch, syntaktisch, melodisch, rhythmisch und har-
monisch in jeder Hinsicht mit ihm kontrastieren?> (vgl. Beispiel 6 auf der nichsten Seite).
Refrainmotive finden wir aber manchmal auch innerhalb der Couplets, was den Aufbau des
Werks zusitzlich verdichtet.

Meine Anmerkungen sind lediglich als einfithrender Kommentar zu Jacobis geistlichen Kon-
zerten zu betrachten. Die Werke erfordern weitere analytische Detailforschungen. Interessant
wire es hierbei, jene Eigenschaften herauszustellen, die der Komponist aus dem Schaffen
anderer Komponisten tibernommen hat. Hinsichtlich Jacobis Wirkungsstitte Danzig lieBe
sich natiirlich iber einen eventuellen Einfluss von Heinrich Schiitz nachdenken, der in Dan-
zig natiirlich bekannt war26, und den man ja nicht nur in Mitteldeutschland, sondern auch in
den Ostseegebieten generell fir die Einfithrung und Fundierung des stile moderno verant-
wortlich macht. StoBBen wir aber in Jacobis Kompositionen auf Einflisse von Schiitz?

Die Frage ist nur, welchen Schitz wir suchen. Den Schiitz mit kleiner Besetzung und
deutschem Text wie in den Kleinen geistlichen Kongerten finden wir bei Jacobi nicht. Diese Art
Musik begegnet eher in Werken anderer Komponisten, die in der Mitte des 17. Jahrhunderts

25  Zygmunt M. Szweykowski, Wenecki koncert rondowy w polskiej praktyce kompozytorskiej, in: Zofia Lissa (Hrsg.)
Studia Hieronymo Feicht septuagenario dedicata, Krakéw 1967, S. 220-226; Michael Thomas Roeder, Das Kon-
zert, Laaber 2000 (= Handbuch der musikalischen Gattungen 4), S. 19-20.

26 Zum Thema einer Schiitz-Rezeption in Danzig bzw. eventueller Kontakte zwischen in Danzig wirkenden
Komponisten und Schiitz vgl. die Beitrige von Klaus-Peter Koch und Andreas Waczkat in diesem Band,
auBerdem Barbara Przybyszewska-Jarmifiska, Musica moderna — the Ways of Dissemitation in the Baltic Centres,
in: E. Ochs u. a. (Hrsg.), Musica Baltica. Interregionale musikkulturelle Begiehungen im Ostseeraum, Konferenz-
bericht Greifswald-Gdarisk, 28. November bis 3. Dezember 1993, Sankt Augustin 1996 (= Deutsche Mu-
sik im Osten 8), S. 414-426.
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Preise Jerusalem den Herren, T. 31-49 (ohne Instrumente)

Beispiel 6

3

11 A A
I M
. & . ' ' ,
ml 2 T
5 el & 5 5 ol 5
x = joof = -
ol m Bl S 1T g |plS TNl E TR
H N m
ol £ |RHETR| E [NH5 (MFS L E (TP
R & (Mgl & (W& [ sl 8 T
. ' f B . .
Al 2 (Rl 2 10l 2 1%l 2 [T 2 T TR
. (3 . . . . M1
M o el o 1ol 2 Hel e el &t 8 offh
ML
II 2Tl & (1T ¢ f--u. e ¢ TN 8 TR
HA g 8 : D '
T BT & |1 & NH-2 T B TIH| & -Hm
VR A | & L
Bl 2 TR 2 el 2 R
] o L
M S| = umnk Ly
Mg T g ] 1 il
i V i
- E 11| 2 1 2 i
TP 5 [[pH-5 e § T
e 2 [MlLs Tl e T
e 2 |R-2 TRl 2 TR
el & (el » i R
T8 R; IS R. T x- TN
T m R nm TR hm TR
nﬂd < < LS. = -
= ~ < - ~ @ 2
© © = = &
S

=2 g2 = o o

s |R|| @ ° ° =1

& L S S S S

T S
N g (RS TTe € IRHE T € TR
QORI S ||Al S (RIS >IN <}
M g (g e £ |2 1l 2 TR
N 2 [RH-2 1 2 |jHe 1l =2 T
TNl € TNl € MmN £ (RS TR € (TP
A& |[A| S USR-S P
Hy| &

g el # (1 £ e E |
f . e .
Nle T2 [ e TNl e MH = [T
g [MEg (1 € TRl & [RH-5 [TTH
A& (R R < Bl< (RS o]
Al & o el £ [[eH-# TR £ [T
J. S [l el 8 el S T 2 TR
<N Es < n.ﬁv._ < N

nen Gott.

dei

on,

Zi

lo

Zi on,

lo - be,

on,

Zi

47

[, .
M 8 3 .4
\ '
s 4 E ofH
15 ™ S e
Mmoo
v 2 N o2
¥ - -
] L il
IR 1 !
| 2 W 2 =
uW“
. '
..E »
vl g Trel 2 e
Hl = <l =
85 S g N g
e 1 = aus
My S TN S s
A\ 5 5
3 c 1=
I ;
A3 S ~|m
N D TN
. v
Ta ] a2 of el
M2 M| 2
Ul -l o=
N T TN B el
b ﬁ.
a8 . 8 |
v-q —i#
il 2 (il E T
,v. | wisl|
2 2
Wil 5 N S
TS T
o H 8
il = N 7 |
. f
(o2 e @ ML
= 4 b
MR8 TN 8
E E
N 5 ih 5 N
g g
M 5 L § T
a a )
N N
-
et o~
w wvy



Der Danziger Organist Daniel Jacobi und seine geistlichen Werke 57

in Danzig wirkten: Christoph Werner, Crato Biitner, Johann Balthasar Erben oder Thomas
Strutz. Hier liege — so meint Friedhelm Krummacher — eine spezifische Danziger Musiktradi-
tion vor?’, wenn auch nicht die einzige, wenn wir z. B. Kaspar Forster Juniors Schaffen in
Betracht ziehen28., Aber auch ein Vergleich zwischen Jacobis Kirchenkonzerten und Werken
aus Sammlungen wie den Psa/men Davids oder den Symphonie sacrae ist schwierig, weil eine Rei-
he der von Schiitz verwendeten Losungen zur gemeinsamen stilistisch-technischen Konven-
don der Epoche gehorte.

Der Nachweis eventueller Quellen oder auch Vorbilder fiir Jacobis Schaffen wird noch
um ein Vielfaches komplizierter, wenn wir zusitzlich die meiner Meinung nach unerlissliche
iltere polnische Traditon beriicksichtigen. Die Mitte des 17. Jahrhunderts, also Jacobis
Schaffensphase, war in Danzig noch immer eine Zeit entscheidender italienischer Einflisse,
zurickzufithren auf frithere, duBerst intensive Kontakte zwischen dem Danziger Musikmilieu
und der italienischen Kapelle von Sigismund III. Wasa, spiter von Ladislaus IV.2%. Vielleicht
rihren daher bei Jacobi das Lateinische und die Vorliebe fiir eine groBere Besetzung, die er
mit Iralienern wie Asprilio Pacelli, Tarquinio Merula oder Francesco Anerio teilt30. Auch die
fiinf- und sechsstimmige Streicherbesetzung in den Konzerten Pax aeterna und Der Herr erhire
dich in der Not sind italienische Reminiszenzen3!. Auch das im Konzert Preise Jerusalem den
Herrn verwendete Modell des venezianischen Rondokonzerts muss nicht Schiitzsche Ein-
fliisse bedeuten32. Wir finden eine solche Architektonik schlieflich auch in Konzerten des in
Danzig gut bekannten koniglichen Musikers Marcin Mielczewski®3. Dessen Konzert Benedictio
in claritas beispielsweise simmt mit Jacobis Konzert Preise Jerusalem den Herrn, nicht nur hin-
sichtlich der Besetzung, sondern auch der Form iiberein?*. Der musikalischen Glanzzeit des
so stark von italienischen Elementen gezeichneten Warschauer Hofs wurde durch die Schwe-
dische Sintflut (1655-1660) ein Ende bereitet. Es scheint, dass sich dadurch auch die Rich-
tung der musikalischen Orentierung in Danzig bedeutend gewandelt hat. Das bestitigen die

Kompositionen von Erben, Werner und Bitner, nicht aber die geistlichen Konzerte Daniel
Jacobis.

27 Krummacher (wie Anm. 4), S. 346-353, auch ders., Ein Profil in der Tradition: der Danziger Kapellmeister Bal-
thasar Erben, in: Ochs (wie Anm. 26), S. 341-345.

28 Barbara Przybyszewska-Jarminiska, Kasper Firster Junior. Tekst i mugyka w dialogach biblijnych, Warszawa
1997, S. 22-48.

29 Rauschning (wie Anm. 2), S. 171-173.

30 Annai Zygmunt Szweykowscy, Wosi w kapeli krilewskiej polskich Wazow, Krakéw 1997, S. 127-228.

31 Arno Forchert, Art. Kongert, in: MGG2, Sachteil 5 (1996), Sp. 649.

32 Das Modell des venezianischen Rondokonzerts finden wir bei Schiitz z. B. in Verbum caro factum est (SWV
314) oder in O quam tu pulchra es (SWV 265).

33 Dass man das Schaffen Mielczewskis in Danzig kannte, beweisen Abschriften seiner Kompositionen.
Vgl. Danuta Popinigis u. Danuta Szlagowskia, Musicalia Gedanenses. Rekopisy muzyezne 3 XV1 i XVII wieku
w ghiorach Biblioteki Gdariskiej Polskiej Akademii Nauk. Katalog, The 16" and 17° Century Musical Manuscripts in
the Gdarisk Library of the Polish Academy of Science. Catalogue, Gdansk 1990, S. 207-211.

34 Vgl. Marcin Mielczewski, Benedictio et claritas, hrsg. von Zygmunt M. Szweykowski u. Krystyna Burnat,
Warszawa 1969 (= WDMP [Wydawnictwo Dawnej Muzyki Polskiej] 66), auch Barbara Przybyszewska-
Jarmidska, O jednosa w rognorodnosci. Cgtery religijne koncerty rondowe Marcina Mielegewskiego, in: Muzyka 42
(1997), S. 5-26.
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Vertonungen der Matthduspassion von Schuitz bis Meder

TOOMAS SIITAN

ie drei Passionen von Heinrich Schiitz (Dresden 1665/66) sind in der Geschichte der
Gattung schwer zu iiberschitzen: AuBerlich noch elementare Choralpassionen, bereiten
sie mit ihren durchkomponierten Soli und dramatisierten Turba-Chéren die spiteren oratori-
schen Passionen deutlich vor. Das ist ein schones Beispiel, wie ein Opus oder eine Werk-
gruppe in der Musikgeschichte eine ,,Wasserscheide® bilden kann: Nach Schiitz bleibt die
Choralpassion fiir uns kaum bemerkbar, bei der Ausdeutung der spiteren oratorischen Pas-
sionen bis Bach gehen wir aber in verschiedenen Aspekten immer wieder bis Heinrich Schiitz
zuriick.
Der Ubergang von der Choralpassion zur oratorischen Passion ist im dritten Viertel des
17. Jahrhunderts durch zahlreiche Kompositionen dokumentiert. Seit der Johannespassion
»cum intermediis“ von Thomas Selle (Hamburg 1643)! finden wir Passionsvertonungen
tiberwiegend nach dem Evangelisten Matthius, und zwar von Johann Sebastiani (Kénigsberg,
Handschrift 1663, Druck 1672)2, Christian Flor (Liineburg 1667, fragmentarisch), eine ano-
nyme Passion aus der Ditben-Sammlung (Tabulaturkopie, datiert vom 1667)3, schlieBlich von
Friedrich Funcke (Lineburg 1668/74)%, Johann Theile (Libeck 1673)% und Thomas Strutz
(Strutius, Danzig 1664; nur das Textbuch ist bekannt)®. Die weitere Entwicklung der Gattung
ist jedoch schwierig zu verfolgen, weil zu wenige bedeutende Beispiele aus dem letzten
Viertel des 17. Jahrhunderts erhalten geblieben sind. Die Matthiuspassion von Johann Kithn-
hausen (Celle)” wurde nach Adam Adrio® gewdhnlich um 1700 datiert, sie kann aber auch
viel frither komponiert sein. So mangelt es der Matthiuspassion von Johann Valentin Meder
(Riga 1700/01) an zeitgendssischem Kontext: Sie steht zu weit entfernt — auch geographisch
— von den Hamburgischen Passionsoratorien des anfangenden 18. Jahrhunderts und bleibt
auch neben Johann Sebastian Bach kaum bemerkbar. Dennoch kann festgehalten werden,
dass Meders Matthiuspassion zwischen zwei Jahrhunderten eine symbolisch wichtige Stelle
besetzt: Sie fasst frithere Traditionen zusammen und bereitet spitere oratorische Werke vor,
und angesichts dieser beiden Perspektiven darf auch sie als eine historische ,,Wasserscheide*
angesehen werden.

1 Edition durch Rudolf Gerber in: Das Chorwerk 26, Wolfenbiittel 1934.

2 Edition durch Friedrich Zelle: Jobann Sebastiani und Johann Theile. Passionsmusiken, Leipzig 1904
(=DDT 17).

3 Historia von dem Leiden vndt Sterben, Uppsala, Universitetsbiblioteket, vok. mus. i hskr. 86:34 Tab. Siehe
dazu Bo Lundgren, En okdnd Matteuspassion fran mitten av 1600-talet, in: STME 28 (1946), S. 72-84; Fried-
helm Krummacher, Die Choralbearbeitung in der protestantischen Figuralmusik zpwischen Praetorius und Bach, Kas-
sel u. a. 1978 (= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 22), S. 159 u. 439 (Anm. 436).

Edition durch Joachim Birke in: Das Chorwerk 78/79, Wolfenbiittel 1961.

Edition s. Anm. 2.

Siehe Walter Blankenburg, Art. Passion, C. Die protestantische Passion, in: MGG 10 (1962), Sp. 920 f£.
Edition durch Adam Adrio in: Das Chorwerk 50, Wolfenbiittel 1938.

Adam Adrio, Die Matthius-Passion von ]. G. Kiibnhausen (Celle um 1700), in: Helmuth Osthoff u. a. (Hrsg.)
Festschrift Arnold Schering zum 60. Geburtstag, Berlin 1937, S. 24-35.

0w~ & s
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Auffillig die Geographie der oratorischen Passion: Sie ist konzentriert auf die groBen
norddeutschen ebenso wie auf nordéstlichen Handelsstidte (ehemalige Hansestidte) wie
Hamburg, Liibeck, Lineburg, Danzig, Kénigsberg oder Riga. Nur einige Residenzstidte wie
Sondershausen oder Celle kommen hinzu,

Auch Johann Valentin Meder (1649-1719) war ein typischer ,,Hanse-Musiker: In Thi-
ringen (Wasungen) als Sohn eines Kantors geboren, studierte er Theologie in Leipzig und
Jena und war als Hofsiinger in Gotha und Bremen (1671-1673) titig: Als Musiker entstammt
er also der mitteldeutschen Kantoreientradition. 1674 treffen wir ihn aber bei Buxtehude in
Libeck an und danach wirkte er nur noch in den groBen Handelsstidten an der Ostsee:
1674-1683 als Kantor am Gymnasium zu Reval (Tallinn)?, danach kiirzere Zeit als Kirchen-
musiker in Riga, 1686-1699 als Kapellmeister an der Marienkirche zu Danzig und seit 1700
bis zu seinnem Tod als Domkantor und Domorganist-in Riga!0.

Obwobhl seit 1674 als Kirchenmusiker angestellt, komponierte Meder in Reval und Dan-
zig wenigstens vier Opern!!: Er war einer der ersten Deutschen, die diese zwei Gebiete schép-
ferisch zu vereinigen wussten. Ermdglicht wurde die Anniherung der beiden in Deutschland
sonst eher isolierten Gattungen durch die besseren finanziellen Gelegenheiten, noch mehr
aber durch die Weltoffenheit der nordlichen Handelsstidte.

Im Nachlass Meders befanden sich insgesamt vier Passionskompositionen!2, von denen
heute nur noch die 1700/01 in Riga komponierte Matthiuspassion bekannt ist. Seine friheste
Passion, nach dem Evangelisten Lukas, hat Meder schon wihrend seines ersten Aufenthalts
in Riga im Jahre 1685 geschrieben. Er wollte damals die Komposition auch auf Kosten der
Stadt drucken lassen. Das Stiick wurde aber vom Konsistorium abgelehnt, ,,da dieses mehr
figuraliter” als die in Riga etwas frither eingefithrte Passion (nach Matthius) ,,und linger und
weitldufftiger* seil3. Leider ist diese Lukas-Passion verschollen; wir wissen nur noch, dass sie
,mit vielen geistlichen Lieder gezieret“!4 war — das verbindet sie deutlich mit der spiteren
Matthéiuspassion.

Wie auch frithere oratorische Passionen zeichnet sich Meders Matthiuspassion'> durch
einen vielseitigen Instrumentalapparat aus, erstmals erginzt durch hohe Holzbliser!6. Zu be-
achten ist auBerdem die Einfiigung mehrerer kommentierender Sitze (liedartige Arien, Kir-
chenliedstrophen, kurze Sinfonien). Schon Thomas Selle gab in seiner Johannespassion durch

9 Heidi Heinmaa, Protestantlik kantoriinstitutsioon Tallinnas 16.~17. sajandil, Tallinn 1999 (= Eesti muusikaloo
toimetised 4), S. 54-59.

10 Erik Kjellberg, Art. Meder, in: New GroveD2 16, Sp. 217.

11 Die bestandige Argenia (Reval/Tallinn 1680, Edition durch Werner Braun in EdM 68), Die befreyte Andro-
meda (Weissenfels 1688, verschollen), Nero (Danzig 1695, verschollen), Die wiederverehligte Coelia (Danzig/
Schottland 1698, verschollen).

12 Johannes Bolte, Jobann Valentin Meder. Neue Mittheilungen, in: ViMw 7 (1891), S. 43-52, hier S. 50. Aufge-
fiihrt werden unter den ,,Partituren® als Nr. 34: ,,Die Passion.”, Nr. 35: ,,Die Passion, in Dantzig compo-
niret., 36: ,,Actus musicus de passione et morte Jesu Christi; componirt Rigae 1701, und 37: ,,Actus
musicus de passione Jesu Christi, componirt 1716%.

13 Zit. nach Johannes Bolte, Nockmals Johann Valentin Meder, in: VEMw 7 (1891), S. 455 £.

14 Ebd., S. 455.

15 Edition durch Basil Smallman in: Das Chorwerk 133, Wolfenbittel 1985.

16 Die Partitur enthilt jeweils Partien fiir zwei Oboen und zwei Flauti (Blockfloten). Eventuell wurden von
beide Instrumente von denselben Musikern gespielt. Auffillig ist auch die Verstirkung der Bassstimme
durch ein Fagott.
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die Chor-Intermedien dem kontemplativen Element einen breiten Raum, er verwendete dabei
aber vorzugsweise noch alttestamentliche Textel”. Obwohl Selle seine Passion durch ein
Choralkonzert tber ,,O Lamm Gottes unschuldig® beschlieBt, ist diese Agnus-Dei-Paraphra-
se von Nikolaus Decius (1523) inhaldich noch weit von den subjektiv-lyrischen Einschiiben
der spiteren oratorischen Passionen entfernt. Die spiter iiblichen Choralanlagen der nord-
deutschen Passionen sieht Friedhelm Krummacher in einer Verbindung zur fritheren mittel-
deutschen Tropierungspraxis der Kantaten und verweist darauf, dass Selle, Sebastiani, Fun-
cke sowie Meder dem Herkommen nach Mitteldeutsche waren!8,

Von Sebastiani bis Meder sind die Arien der oratorischen Passionen vorzugsweise fiir
eine unpersonliche Cantus-Stimme geschrieben — das kann in klarer Verbindung zum geistli-
chen ,Liebesgesprich® und zur mystischen Erotik des Frithpietismus im 17. Jahrhundert
gesehen werden!”. Aber diese Arien stehen textlich wie musikalisch auch dem geistlichen Sin-
gen der Frommigkeitsbewegung aus der zweiten Hilfte des Jahrhundert sehr nahe?. Zwar
wihlte Johann Sebastiani seine Choralstrophen noch vorwiegend aus dem 16. Jahrhundert.
Aber in der spiteren oratorischen Passion iberwiegt doch die Poesie des 17. Jahrhunderts
mit pietistischer Firbung?l. Auch bei Meder dominieren Dichter wie Johann Heermann
(1585-1647) und Johann Rist (1607-1667), die Vertreter der neuen Frommigkeitsbewegung
seiner Zeit.

Joachim Birke?2 und Herbert Lolkes?3 sehen Zusammenhinge mit der Frommigkeit des
beginnenden Pietismus auch in den beiden Lineburgischen Passionen von Christian Flor
(1667) und Friedrich Funcke (1668/74), besonders angesichts der poetischen Vertiefung des
Getsemaniberichts durch mehrere Sinfonien. Lineburg sowie Celle waren schon durch das
Wirken Johann Arndts (1555-1621) mit dem Frithpietismus verbunden, und Friedrich
Funcke schrieb selbst 43 Melodien und sieben Texte des pietistisch geprigten Liineburger
Gesangbuchs (1686).

Man konnte glauben, dass die Szene im Garten Getsemani von Meder ziemlich nach Li-
neburger Modell aufgebaut ist, weil der Text auch bei ihm auffallend oft von kurzen Sinfo-
nien unterbrochen wird. Aber die Sitte, die Getsemani-Szene mit Sinfonien zu zergliedern,
war in dieser Zeit wohl ziemlich weit verbreitet. AuBerdem verfahren Funcke und Meder bei
der Aufteilung des Textes ganz unterschiedlich. Meder richtet sich nach den Vorschriften des
Rigaischen Gesangbuches (1695), in dem die Einschaltung von sechs Sinfonien in die Passi-

17 Jes. 53, 4-5 (1. Intermedium) und Ps. 22, 2-22 (II Intermedium).

18 Krummacher (wie Anm. 3), S. 154—155.

19 Christian Bunners, Zusammenhdnge von Froimmigkeit und Musik in der Zeit Buxtehudes, in: Arnfried Edler u. a.
(Hrsg.), Dietrich Buxtebude und die europdische Musik seiner Zeit, Kassel u. a. 1990 (= Kieler Schriften zur Mu-
sikwissenschaft 35), S. 54—66.

20 Christian Bunners, Kirch sik und Seelenmusik: Studien gu Frommigkeit und Musik im Luthertum des 17. Jabr-
hunderts, Gottingen 1966.

21 Besonders gern und mehrmals sogar durch alle acht Strophen (wie bei Sebastiani und Meder) wird am
Ende der Passionsgeschichte (Jesu Grablegung) das Lied ,,O Traurigkeit, o Herzeleid* von Johann Rist
(1641) gebraucht. Meder hat es sogar als ,,aria con variazioni® komponiert.

22 Joachim Birke, Eine unbekannte anonyme Matthauspassion aus der zweiten Halfte des 17. Jabrbunderts, in: AfMw
15 (1958), S. 162-186.

Herbert Lolkes, Beobachtungen zu einigen Sinfonien in den Matthauspassionen von Friedrich Funcke und Jobann
Valentin Meder, in: MuK 64 (1994), S. 11-23.
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onsgeschichte?* vorgeschrieben ist?>. Meder folgt dieser Vorlage genau. Lediglich der ganze
erste Teil (nach Mt. 26, 75) wird nicht von einer Sinfonie beschlossen, sondern von ,,Sinfonia
coll’ aria®, also von einer Liedstrophe mit Ritornell.

Es wire fehlerhaft, Meders instrumentale Zwischenspiele als rein illustrativ zu erkldren.
Auch wenn er die Sinfonie Nr. 20 programmatisch als ,,Somnus discipulorum® betitelt, folgt
sie doch nicht dem passenden Text ,,und er kam zu seinen Jiingern und fand sie schlafend*,
sondern geht ihm voran. Sinfonien wie diese geben dem Zuhorer eher Gelegenheiten zur Be-
sinnung und werden wie auch die Arien ein Teil personlicher Meditation. Auffillig sind die
Ahnlichkeiten in der klanglichen Gestaltung der Sinfonien von Funcke und Meder, beide ver-
wenden zum Beispiel das Bogenvibrato als ,,Lamento-Figur26,

Wichtigstes neues Element in der Matthduspassion von Meder ist das bewegliche, bildhafte
und tonal abwechslungsreiche Evangelisten-Rezitativ, weit entfernt von der eher formalen
pseudoliturgischen Deklamation der fritheren oratorischen Passionen. Hier verweist Meders
Stil besonders deutlich auf spitere Passionsoratorien des 18. Jahrhunderts. Zwar versuchten
auch die Schopfer friuherer Passionsvertonungen, sich an manchen Stellen des Textes vor-
sichtig einer bildhaften Ausdrucksweise zu nihern: Man hat das Krihen des Hahns nachge-
ahmt ebenso wie das Zetreillen des Tempelvorhanges, auch das Erdbeben und Zertriimmern
der Felsen wurde tonmalerisch dargestellt. Doch blieb das weit entfernt von der opernhaften
Expressivitit, die wir bei Meder erkennen, zum Beispiel beim Text ,,Und siehe! der Vorhang
der Tempel zerriB3* (Nr. 68; vgl. dazu Beispiel 1 auf der folgenden Seite).

Wie spiter in der Matthiuspassion von Bach werden auch bei Meder die Worte Jesu als
Accompagnati vertont und durch den ,Heiligenschein® der Streicher besonders hervorge-
hoben. Auch stiitzt die Streicherbegleitung oft deutlich den Affekt: die oben erwihnte La-
mento-Figur, das mit ,,Tremolo“ bezeichnete Bogenvibrato, begleitet die Jesus-Worte fiinf-
mal und immer dort, wo das menschliche Wesen Jesu besonders deutlich zutage kommt (vgl.
Beispiel 2 auf der iibernichsten Seite)?’. Dass eben dieser Aspekt des Jesus-Bildes fiir Meder
theologisch grundlegend ist, wird gleich am Anfang der Passionserzihlung unterstrichen,
beim einleitenden, das ganze kommende Geschehen zusammenfassenden Satz ,,Ihr wisset,
daB nach zweien Tagen Ostern wird, und des Menschen Sohn wird iiberantwortet werden,
daB er gekreuziget werde.

Meders expressiver und bildhafter Ausdruck unterscheidet sich von der unpersonlichen
Aussage fritherer deutscher Passionen; der Komponist versucht, das intellektuelle, didakti-
sche Element mit dem direkten emotionalen Einfluss auf den Menschen zu verbinden. So
verwendet Meder viele typische Figuren der Passionsmusik nicht in illustrierender Bedeu-
tung, sondern als theologischen Kommentar und inhaltliche Erweiterung des jeweiligen Bil-
des. Hier finden wir viel Gemeinsames in den Textbehandlungen von Schiitz bis Meder.

24 Nach Mt. 26: 29, 36, 39, 42, 54 und 75.

25 Walter Lott, Zur Geschichte der Passionskomposition von 1650~1800, in: AfMw 3 (1921), S. 292 f.

26 Bei Meder wird das Bogenvibrato als ,, Tremolo* bezeichnet. Bei den Worten ,Meine Seele ist betriibt bis
an den Tod* wird das Tremolo auch noch in der Getsemani-Szene der Matthiuspassion von Johann Seba-
stian Bach (BWV 244, Nr. 18, T. 11-14) verwendet.

27 1In den Sitzen ,Meine Seele ist betriibet bis in den Tod“ und ,,Mein Vater, ist’s méglich, so gehe dieser
Kelch von mir® akzentuiert das Tremolo Jesu Betriibnis, im Satz ,,Ach! wollt ihr nur schlafen und ru-
hen?* seine Enttiuschung und im letzten Ruf ,Eli, Eli, lama asabthani?* seine Verzweiflung angesichts
des Todes.
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Beispiel 2: Matthiuspassion, Nr. 3, T. 6-14
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Vergleichen wir zum Beispiel, wie die ersten Jesus-Worte ,,Ihr wisset, daB nach zweien
Tagen Ostern wird“ von Schiitz, Sebastiani, Theile und Meder vertont sind, so finden wir
verschiedene Kombinationen der Figuren des Leidens (fallender Quartgang), des Kreuzes so-
wie der Erhéhung (diatonisch aufsteigender Quart- bzw. Quintgang). Es scheint, als ob die
zwei inhaltlichen Hauptaspekte der Leidensgeschichte, ,,Kreuz und Krone®, schon bei diesen
ersten Worten immer ein Gleichgewicht suchten. Und Meder komponiert diese Balance gera-
dezu schematisch, so etwa bei den Worten ,,daB er gekreuziget werde® (Beispiel 2, T. 10-13)
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den aufsteigenden Quartgang im Generalbass gleich zweimal hintereinander?8. Nur Bach ist
in dieser Motivsynthese weitergegangen, wenn bei ihm iber demselben Wort in der Matthdus-
passion (BWV 244, Nr. 2, T. 7-8) im Generalbass eine ungewohnliche chromatisch ansteigen-
de Figur (Dis-E-Eis-Fis) erklingt: das typische Motiv des Leidens und der Trinen, aber in
umgekehrter Form.

Als Gegensatz zur Erhohungsfigur dient ein absteigender Tetrachord: Figur der Ernied-
rigung, in einer Passion vor allem des ,,Verrats“. Sehr klar ist dieser Gegensatz in der Matt-
hauspassion von Schiitz bei den Worten ,,doch wehe dem Menschen, durch welchen des Men-
schen Sohn verraten wird“ ausgedriickt:

Beispiel 3: Schiitz, Matthduspassion

d

doch we - he dem Men-schen, durch wel - chen des Men-schen  Sohn ver - ra - ten wird,

In Meders Passion gestaltet sich dieses Motiv sogar zum Leitmotiv von Judas:

Beispiel 4: Meder, Matthauspassion, Nr. 7, T. 25-32
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Wenn Meder die gleiche Figur spiter bei den Worten ,,durch welchen des Menschen
Sohn verraten wird“ (Nr. 11, T. 10-12) verwendet, bezeichnet das nicht nur den ,,Verrat®,
sondern kennzeichnet zugleich den Verriter personlich. Bach hat auch diese Figur weiter-
entwickelt: In seiner Matthiuspassion, wenn Judas vor den Hohepriestern steht, erklingt bei
den Worten ,,Was wollt ihr mir geben? Ich will ihn euch verraten® (BWV 244, Nr. 7, T. 4-6)
im Generalbass die Figur d-cis-H-Eis. Die Urform d-~B-A wird hier mit einem Tritonus-
sprung abwirts beendet: mit der Figur des Stindenfalls.

28 Als gleichermaBen inhaltlich paradoxe Entgegenstellung héren wir bei Meder diese Erh6hungsfigur auch
im Chor ,,.LaB ihn kreuzigen!* (Nr. 45) sowie in manchen Rezitativen, zum Beispiel bei den Worten ,,Da
sie ihn aber gekreuziget hatten* (Nr. 56).
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Johann Valentin Meder wird gewohnlich nicht zu den héchstrangigen deutschen Komponi-
sten des Barockzeitalters gezihlt, hauptsichlich wohl, weil nur ein kleiner Teil seiner Kom-
positionen erhalten geblieben ist. Doch diejenigen beiden grofen Werke von ihm, die bis
heute lebendig sind — die Oper Die bestindige Argenia (Reval/Tallinn 1680)2° und die Matthéus-
passion — heben ihn auf eine sehr wichtige Position in der Geschichte beider Gattungen
ebenso wie im gesamten Musikbild des deutschen Mittelbarocks. Als besonders wichtige Per-
sonlichkeit erscheint Meder in der Kulturgeschichte der Ostseelinder. Seine Kunst doku-
mentiert die kulturelle Verwandtschaft der groBen Ostsee-Hifen sowie ihre hervorragende
Stellung vor dem Nordischen Kriege.

Meders Passion ist ein gutes Beispiel fiir die geschlossene Tradition der deutschen Passi-
onsvertonungen. In ihrem musikalischen Ausdruck, besonders im Rezitativstil, entfernt Me-
der sich jedoch weit von seinen Vorgingern und kommt seinem Opernstl mutig nahe. So
bildet das Werk einen abschlieBenden Hohepunkt der norddeutschen Passion. Als Kantor,
Organist und Komponist von vier Opern war Meder einer der ersten, die es verstanden, die
Traditionen der deutschen Kirchenmusik und der italienischen Oper einander niherzubrin-
gen. Hier hinkt wohl der Vergleich mit Sebastiani, Flor, Funcke und Theile, weil in Deutsch-
land die Oper ja erst nach ihnen, im letzten Viertel des 17. Jahrhunderts, festen Ful} fasste.
Meders Matthauspassion erweist sich als das erste uns bekannte oratorische Werk der deut-
schen Kirchenmusik, in dem die alte Scheu vor der Theatralik iberwinden ist. Zugleich aber
steht Meder in der Verwendung theologisch-symbolhafter Gestalten dem gelehrten Stil von
Heinrich Schiitz niher als die anderen Passionskomponisten der zweiten Hilfte des 17. Jahr-
hunderts, einschlieBlich Schiitz’ Schiler Johann Theile. In Meders Matthiuspassion vereinen
sich subjektiv-mystische Religiositit der Zeit des anbrechenden Pietismus und die Gelehrt-
heit der lutherischen Orthodoxie mit der sinnlichen Theatralik seiner Zeit. In der Synthese
aller dieser Gegensitze und Stile ist in einer oratorischen Passion vielleicht nur Johann Seba-
stian Bach noch weitergegangen.

29 Stockholm, Kungliga Biblioteket: Sveriges Nationalbibliotek (Edition s. Anm. 11). Vgl. auBerdem Werner
Braun, Johann Valentin Meders Opernexperiment in Reval 1680, in: Uwe Haensel (Hrsg.), Bestrage gur
Mousikgeschichte Nordeuropas. Kurt Gudewill zum 65. Geburtstag, Wolfenbittel u Zurich 1978, S. 69-78.
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Zum Concerto-Satz bei Heinrich Schutz

WALTER WERBECK

Werner Breig zum 70. Geburtstag

H einrich Schiitz hat aus seinen Vorstellungen von den musikalischen Stilen, Gber die in
seiner Zeit so intensiv diskutiert wurde, keinen Hehl gemacht. In der Vorrede an den
»gunstigen Leser, die der Komponist seiner 1648 gedruckten Geistlichen Chormusik voran-
stellte, unterscheidet er den konzertierenden Stil mit Generalbass vom Stil ohne den Ge-
neralbass, der als Grundlage des Komponierens unverzichtbar sei: eine ,harte NuB* zwar,
aber der ,,rechte Kern/ und das rechte Fundament eines guten Contrapuncts®. Wie er selbst
in Italien dieses Fundament zu beherrschen lernte, so will er auch mehr als 30 Jahre spiter
alle angehenden Komponisten dazu ermuntern, sich vor dem Schreiben von Konzerten zu-
nichst im Stil ,,ohne den Bassum Continuum* zu iiben!,

Schiitzens Trennung zwischen dem konzertierenden Stil und dem ihn fundierenden kon-
trapunktischen Stil folgt zwar grundsitzlich der Trennung in Alt und Neu, wie wir sie aus der
bekannten Unterscheidung von Prima und seconda pratica bei Monteverdi oder eines Stylus
»veterum® von einem Stylus ,,juniorum & modernorum* bei Marco Scacchi kennen2. Den-
noch gibt es eine deutliche Differenz. Sie liegt in der Reichweite der beiden Stile. Wihrend
namlich Scacchi, dhnlich wie schon Monteverdi, dem neuen Stil keineswegs nur Generalbass-
stiicke, sondern auch generalbasslose weltliche Madrigale zuordnet, gibt fiir Schiitz die Not-
wendigkeit eines Basso Continuo den Ausschlag®. Deshalb rechnet er seine eigenen, 1611
ver6ffentlichten Ifalienischen Madrigale ebenso zum alten kontrapunktischen Stil wie die Motet-
ten der Geistlichen Chormusik, denen (wie schon den meisten der 1623 publizierten lateinischen
Cantiones sacrae) eine Continuo-Stimme nur ,,auff Gutachten und Begehren/ nicht aber aus
Nothwendigkeit™ (so Schiitz’ eigene Worte im Titel der Sammlung) beigefiigt worden sei.

Weitere Kriterien der beiden fiir Schiitz wesentlichen musikalischen Stile zu finden —
iber die Existenz oder das Fehlen eines Generalbasses hinaus —, fillt fiir den alten Stil nicht
schwer. Der Komponist hat die dazu notwendigen ,,Requisita in der Vorrede zur Geistlichen
Chormusik ausfihrlich aufgelistet*. Weitaus diffiziler verhilt es sich mit den Merkmalen fiir
das Concerto, weil Schiitz sich dazu nicht weiter geduBert hat. Am ehesten lieBe sich noch an
obligatorische Besetzungskontraste denken, die die meisten der Schiitzschen Conccerti aus-
zeichnen. Der Wechsel von vokalen Tutti- und Solostimmen ist fiir die drei ausdriicklich so

1 Alle Zitate nach Schutz GBr, S. 192-196.

2 Marco Scacchi, Cribrum musicum ad triticum Siferticum, Venedig 1643, S. 132 u. 134. Vgl. zum Kontext den
Uberblick bei Claude V. Palisca, Die Jahrgehnte um 1600 in Italien, in: ders. . a., Italienische Musiktheorie im
16. und 17. Jabrhundert. Antikenrezeption und Satzlebre, Darmstadt 1989 (= Geschichte der Musiktheorie 7),
S. 283-287.

3 Dazu vom Verf., Heinrich Schiitz und der Streit zwischen Marco Scacchi und Paul Siefert, in: SJb 17 (1995),
S. 63-79, besonders S. 76-79.

4 Vgl Anm. 1.
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genannten Konzerte der Psalmen Davids® ebenso konstitutiv wie die Verwendung von Instru-
mentalpartien in den drei Teilen der Symphoniae sacrae. Nur in den Kleinen geistlichen Konzerten
fallen diese Merkmale fort. Hier bleiben als dufleres Kennzeichen fiir den neuen Stil nur die
geringe Besetzung und der obligate Generalbass tibrig.

Die ,,zu einer regulirten Composition nothwendigen Requisita“ fundieren den alten Kon-
trapunktstil. Sie sind auch fiir das Concerto keineswegs obsolet, aber in welchem MafBie man
sie hier zu tibernehmen hat, ob man sie verindern darf oder vielleicht sogar muss, bleibt of-
fen. Diese Unbestimmtheit ist kein Zufall. Generell fiel es, zumal in Deutschland, am Beginn
des 17. Jahrhunderts nicht leicht, den Platz des Concertos zwischen den etablierten Gattun-
gen der Motette und des Madrigals zu bestimmen. Deshalb verbanden sich mit einem Werk-
titel ,,Concerto®, wie Erich Reimer festhielt, im allgemeinen , keine konkreten kompositori-
schen Vorstellungen®. Der Begriff bedeutete lediglich ein ,,Zusammenwirken® einzelner
Stimmen sowie ,,jede Art von Ensemblemusik“S. In Italien hat man denn auch geistliche Vo-
kalwerke weiterhin als Motetten bezeichnet — gleich, ob sie mit Generalbass komponiert wa-
ren oder nicht’” — und damit den fiir Schiitz so wichtigen Gegensatz zumindest terminolo-
gisch verwischt.

Derjenige, der in Deutschland erstmals versuchte, den Begriff Concerto nicht nur kom-
positorisch zu etablieren, sondern auch zu definieren, war Michael Praetorius im 3. Teil sei-
nes Syntagma Musicum. Weil das Wort vom lateinischen concertare (= wettstreiten) abzuleiten
sei, kénne man vor allem dann von einem Concerto sprechen, wenn in der Musik verschie-
dene Chore, vokale wie instrumentale, ,,gegen einander streitten®. Gleiches gelte fiir gering
besetzte Stiicke, wenn ihre Stimmen ganz dhnlich wie in der Mehrchorigkeit ,,gleichsam mit-
einander concertiren®, Praetorius zieht mit seiner Definition die Konsequenz aus uniiber-
sehbaren Verinderungen innerhalb der ehrwiirdigen Motette. Denn die Mehrchérigkeit hatte
sich gewissermafen ihr eigenes Terrain erobert, sei es in groBer oder in kleiner Form (als ,,re-
duzierte Mehrchérigkeit?), wie sie insbesondere Viadana in Deutschland populir gemacht
hatte. Die Etikettierung dieser neuen Kompositionen mit dem Begriff ,,Concerto® setzte sich
hierzulande weithin durch!0.

Schiitz jedoch teilte Praetorius’ Ansicht ganz offenkundig nicht: Mehrchorige geistliche
Stiicke rechnete er, wie seine Psa/men Davids zeigen, nicht zu den Konzerten, sondern zu den
Motetten, weil sie keinen obligatorischen Generalbass erforderten!!. Das scheint konsequent,

5 Es handelt sich um die Nr. 18: ,,Lobe den Herren, meine Seele® (SWV 39), Nr. 25: ,,Zion spricht, der
Herr hat mich verlassen® (SWV 46) und Nr. 26: ,,Jauchzet dem Herren, alle Welt, singet, rihmet, lobet*
(SWV 47).

6 Erich Reimer, Art. Concerto/ Kongert, in: HMT, S. 6 f.

7 Arno Forchert, Die Motette am Anfang des 17. Jabrbunderts, in: Herbert Schneider (Hrsg.), Die Mozette. Beitra-
ge zu ibrer Gattungsgeschichte, Mainz u. a. 1991 (= Neue Studien zur Musikwissenschaft 5), S. 205-215.

8 Michael Praetorius, Syntagma musicum, Band II1. Faks.-Reprint der Ausgabe Wolfenbiittel 1619, hrsg. u.
mit einer Einfiihrung versehen von Arno Forchert, Kassel u. a. 2001, S. 5 und 8. Vgl. auch Reimer (wie
Anm. 6),S. 7f.

9 Vgl dazu die noch immer einschligige Arbeit von Adam Adrio, Die Anfinge des Geistlichen Kongerts, Berlin
1935 (= Neue deutsche Forschungen. Abteilung Musikwissenschaft, Bd. 1), S. 43.

10 Reimer (wie Anm. 6, S. 8) bezeichnete Praetorius’ Definition als ,,grundlegend” fiir die nachfolgende
Zeit in Deutschland.

11 Zu erinnern wire in diesem Zusammenhang auch an die die doppelchorige und generalbaBilose Verto-
nung des ,,Herr, wenn ich nur dich habe* (SWV 280) aus den Musicalischen Exequien, die Schitz als Mo-
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wirft allerdings wenigstens zwei Fragen auf: Hat Schiitz tatsichlich mehrchérige, eher homo-
phon gesetzte Stiicke, wie sie in den Psa/men Davids dominieren, als Paradigmata des alten
kontrapunktischen Stils verstanden? Und anders herum: Reicht die reduzierte Mehrchérig-
keit, reichen Werke also mit obligatem Generalbass und wenigen Stimmen, deren kleine Cho-
re genau wie grofe miteinander ,,scharmiitzeln“!2, aus, um von einem neuen Stil zu spre-
chen? Es liegt nahe, beide Fragen mit nein zu beantworten: die erste, weil es in der groBbe-
setzten Mehrchorigkeit auch der Psalmen Davids eher auf Klangeffekte als auf differenzierte
Kontrapunktik ankommt (was nicht bedeutet, dass der Kontrapunkt auBler Kraft gesetzt wi-
re), und die zweite, weil es eine nicht zuletzt von Praetorius propagierte und verbreitete Ar-
rangierpraxis gab, bei der Reduktionen groBer ebenso wie Erweiterungen geringer Besetzun-
gen an der Tagesordnung waren.

Schitz trennt also in der Vorrede zur Geistlichen Chormusik zwei Stile voneinander, die in
der Praxis, und zwar der Praxis der groB3- und kleinbesetzten Mehrchorigkeit, eng miteinan-
der zusammenhingen — natiirlich auch wegen des gemeinsamen kontrapunktischen Funda-
ments. Zwischen den Extremen der alten geringstimmigen, kontrapunktisch durchgearbeite-
ten Motette und dem vom Generalbass abhingigen Concerto gab es die Zone der Mehrcho-
rigkeit, in der die Merkmale des alten Sdls nicht mehr und diejenigen des neuen noch nicht
oder jedenfalls kaum in ihrer jeweiligen reinen Form ausgeprigt waren. In der Regel stitzte
sich das Konzert, wie von Praetorius betont, auf die Mehrchérigkeit, und zwar in allen Spiel-
arten. Schiitz hingegen griff weiter aus: Der groBbesetzten Mehrchérigkeit ohne Einsatz von
Solisten verweigerte er die Bezeichnung als Concerto, zielte vielmehr auf den obligaten Ge-
neralbass als entscheidendes Kriterium, mithin auf die kleine Besetzung. Damit, so ganz of-
fenbar seine Uberzeugung, war eine neue Kompositionsweise moglich geworden, die den
alten motettischen Sdl hinter sich lieB.

Zweifellos spielten fur Schitz” Einschitzung des Concertos als einer neuen Art der Mu-
sik verschiedene Faktoren eine Rolle: der differenzierte Umgang mit dem Text ebenso wie
die gesteigerten Anforderungen an die Auffithrungspraxis. Neu aber war vor allem, dass jetzt
den so beliebten wechselnden Besetzungen — Tutti/Soli, instrumental/vokal — wechselnde
Kompositionstechniken korrespondierten oder doch korrespondieren konnten: traditionelle
ohne obligaten Generalbass und moderne, fiir die er unentbehrlich war. Damit stellt sich die
Frage nach der neuen, concerto-typischen Schreibweise bei Schiitz selbst und ihren satztech-
nischen Grundlagen. Ihr soll im weiteren nachgegangen werden.

Als Merkmale des Concertos, zumal in kleiner Besetzung, sind immer wieder genannt worden
die Bevorzugung kurzer, eben typisch ,konzertanter Motive in den Oberstimmen, die sich,
meist eher kurzatmig, imitieren, die Gleichrangigkeit solcher konzertierender Stimmen, die
nicht mehr als Sopran, Alt, Tenor oder Bass zu verstehen sind, sondern als Oberstimmen (in

tette deutlich von den sie umgebenden Konzerten trennt. Allerdings ist bemerkenswert, dal Schiitz sein
»Absonderlich Verzeichniis“ mit den Worten beginnt: ,,In diesem Musicalischen Wercklein seynd nur
dreyerley Stiicke oder Concert zu befinden. (Schiitz GBr, S. 130; Sperrung durch W.W.).

12 Praetorius (wie Anm. 8), S. 5.
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verschiedenen Registern) tiber dem Generalbassfundament, die Auflockerung des Satzes
durch eine neue Beweglichkeit der Stimmfithrung, aber auch die Neigung zu homophonen,
durch den Generalbass dominierten Satzstrukturen!3,

Stefan Kunze!# hat in diesem Zusammenhang von Kennzeichen eines spezifischen Con-
certo-Satzes gesprochen, dessen Entstehung er in der spiten venezianischen Mehrchorigkeit
Gabrielischer Faktur beobachtete. Hier habe sich eine Spaltung des musikalischen Satzes in
zwei Ebenen vollzogen: einerseits die klangliche Organisation durch bassgestiitzte Akkord-
siulen und ihre durch Korrespondenzen strukturierte Progressionen, andererseits dariiber
komponierte vokale oder instrumentale Stimmen, von der Pflicht zur Bildung eines strengen
Satzes befteit. Auch Kunze hob die Gleichberechtigung der Stimmen tber dem Bass hervor,
die ,,sowohl melodisch als auch untereinander die Struktur von Oberstimmen annehmen® (an
anderer Stelle sprach er von Stimmen ,,mit Cantusfunktion)15. Als Merkmale solcher funk-
tionaler Oberstimmen bestimmte Kunze ihre nicht zuletzt aus der Instrumentalmusik herriih-
rende Bildung aus kurzen Floskeln, eingebettet ,,in einen Klangstrom“16, was die Verwen-
dung groBer oder verminderter Intervalle erlaube, die mit den Stimmfiihrungsregeln des
strengen Satzes nicht mehr zu erkliren seien. Aber auch Sequenzbildungen, kanonische Fiih-
rungen, Terzenginge und hiufige Stimmkreuzungen (bei lagengleichen Partien) seien fiir die
Behandlung der Oberstimmen im Concerto-Satz charakteristisch. Der urspriinglich mit ihnen
eng verkniipfte instrumentale Bass werde immer mehr auf seine Rolle als Klangtriger be-
schrinkt und hebe sich damit auch in seiner melodischen Fithrung deutlich von den Ober-
stimmen ab!7.

Kunze beschrinkte sich sich bei der Herleitung und Beschreibung des Concerto-Satzes
auf Werke Giovanni Gabrielis, den Schiitz lebenslang als seinen Lehrer rihmte. Zu fragen
wire also, ob sich auch Schiitz diesem Satzprinzip in seinen Concerti verpflichtet fiihlte oder
sich ihm, immer unter Wahrung eines kontrapunktischen Fundaments, doch zumindest an-
genihert hat. Bislang herrscht allerdings in der Forschung eher die Ansicht vor, in Deutsch-
land habe sich der Concerto-Satz von den Prinzipien des alten motettischen Satzes kaum
wesentlich entfernt. Dabei hat man Schiitz als maBgeblichen Komponisten herangezogen:
Gerade er sei, wie das Insistieren auf dem Kontrapunkt als der Grundlage aller Musik belege,
in seinen Konzerten im Grunde vom motettischen Prinzip des Komponierens nie abgewi-
chen. Wolfram Steinbeck!8 hat, um Schitz’ Eigenart zu verdeutlichen, auch die zeitgendssi-

13 In diesem Sinne duBerten sich schon Anna Amalie Abert (Die stilistischen Vorausseztungen der ,,Cantiones Sa-
crae* von Heinrich Schiity, Wolfenbiittel 1935, Reprint Kassel u. a. 1986 [= Kieler Schriften zur Musikwis-
senschaft 20], S. 20 ff. und Adrio (wie Anm. 9), passim, aber jingst auch noch Heide Volckmar-Waschk,
Die ,,Cantiones sacrae* von Heinrich Schiitz. Entstehung - Texte - Analysen, Kassel u. a. 2001, S. 139 ff.

14 Stefan Kunze, Die Entstehung des Concertopringips im Spitwerk Giovanni Gabrielis, in: AfMw 21 (1964),
S. 81-110.

15 Kunze ebd., S. 86 u. 88. Ahnlich hatte Adrio (wie Anm. 9, S. 43) an einem Concerto von Agostino
Agazzari beobachtet, die Stimmen seien ,,gleichgeordnet®, mithin ,,[...] nicht — wie in der mehrstimmi-
gen polyphonen Motette — Glieder eines Stimmverbandes, die zwar gleichberechtigt an dem Verlauf
einer Motette teilnehmen, deren Verlauf und Gestalt aber unlésbar mit dem Verlauf der anderen gleich-
berechtigten Stimmen verbunden sind.*

16 Kunze (wie Anm. 16), S. 93, zum folgenden auch S. 94f.

17 Ebd., S. 88.

18 Wolfram Steinbeck, Motettisches und madrigalisches Pringip in der geistlichen Musik der Schiitz-Zest. Monteverds —
Schiity — Schein, in: S]b 11 (1989), S. 5-14. Als wesentliche Gewihrsleute fir die Trennung zwischen mo-
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sche Unterscheidung zwischen motettischer und madrigalischer Kompositionsart herangezo-
gen. Madrigalisch komponieren, so Steinbeck, hieB solistisch zu besetzen, den Rhythmus be-
weglich zu halten und die Klanglichkeit nicht mehr als Resultat der Stimmfithrung, sondern
von bassgestiitzten Akkorden zu verstehen. In diesem neuartigen Klangverstindnis berithre
sich, wie man bei Monteverdi sehen kénne, die madrigalische Schreibart in Madrigalen wie
Konzerten auch mit der Monodie der frithen Oper. Weil aber Schiitz die Prinzipien des Kon-
trapunkts nie zugunsten akkordischer Klanglichkeit verlassen habe, habe er letztendlich im-
mer motettisch komponiert, selbst in seinen Madrigalen und natiirlich auch in seinen Kon-
zerten!?. Steinbeck pointierte also einerseits, durchaus im Sinne von Schiitz, die enge Zusam-
mengehorigkeit von Sammlungen wie den Italienischen Madrigalen und der Geistlichen Chormusik,
verwischte aber andererseits den Kontrast zum konzertierenden Stil, weil er auch diesen bei
Schiitz als motettisch begriff; allenfalls ,,immanent” habe sich in dessen Konzerten der kon-
trapunktische Satz erweitert. Der Gegensatz zwischen dem alten Stil einerseits und der Kom-
positionsweise iiber einem Generalbass andererseits, den Schiitz trotz seines Beharrens auf
dem rechten Fundament so pointert hatte, schrumpft zu einer bloBen Modifizierung des hier
wie dort grundlegenden traditionellen Kontrapunkts.

Die These vom unverinderten motettischen Komponieren in Schiitzschen Konzerten ist
vor allem dann nicht schwer zu belegen, wenn man vielstimmige Stiicke heranzieht. Dazu nur
ein Beispiel, eine kurze Passage aus dem fiinfstimmigen ,,Was betriibst du dich, meine
Seele?* aus dem 2. Teil der Kleinen geistlichen Kongerte (T. 10 f£.).

Beispiel 1: ,,Was betriibst du dich, meine Seele (SWV 335)
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tettischem und madrigalischem Komponieren gelten fiir das spite 16. Jahrhundert Pietro Pontio (den
Steinbeck heranzog) und fiir das frithe 17. Jahrhundert Michael Praetorius.

19 Steinbeck, S. 10: ,Das madrigalisch-monodische Prinzip hat Schiitz, anders als Monteverdi, auf sein
geistliches Werk im Grunde nicht iibertragen. Seine Musik bleibt im engeren Sinne motettisch. Dies gilt
selbst fiir seine Madrigale, insbesondere aber dort, wo Schiitz, wie in der Mehrzahl seiner Werke, tiber
den ,rechten Kern® hinaus zu ,dem concertirenden Stylo schreittet“.
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Diese Musik unterscheidet sich nicht grundsitzlich von dhnlichen Abschnitten beispiels-
weise aus Motetten der Geistlichen Chormusik: Die Vokalstimmen, die einander imitierend ein-
setzen, bilden einen eigenstindigen Satzverband, der Generalbass fungiert als entbehrlicher
Basso seguente. Ahnlich verhilt es sich mit dem Schluss des Stiickes; allerdings erinnert hier
die Musik mit ihrer Kombination aus raschen (,,dass er meines Angesichtes Hilfe und mein
Gott ist“) und ruhigen (,,und mein Gott ist“) Motiven eher an das Madrigal als an die Motet-
te. Wie auch immer: Das vielsimmige Concerto bei Schiitz kann, daran besteht kein Zweifel,
in seiner Satzweise dem Kontrapunkt von Motette oder Madrigal auBerordentlich nahe kom-
men. In den groBer besetzten Stiicken der Symphoniae sacrae verhilt es sich, ungeachtet der
Beteiligung obligater Instrumente, kaum anders. Und dass Schiitz klangprichtige Concerti
besonders schitzte, steht auller Frage.

Unterschiede zwischen den Merkmalen des Concerto-Satzes, wie sie Kunze zu bestim-
men suchte, und den Prinzipien motettischen Kompbnierens, die Steinbeck als fiir Schiitz
glltig beschrieb, treten deutlich hervor. Klangprogressionen beispielsweise als harmonische
Basis rechnete Steinbeck weniger zum Concerto als vielmehr zum madrigalischen Satz, der
fir Schiitz gerade nicht typisch sei. Und die alten Regeln des motettischen Satzes, die Stein-
beck fiir Schiitz reklamierte, sind im Concerto-Satz a la Kunze auf das Verhiltnis zwischen
den von kontrapunktischer Riicksichtnahme aufeinander weitgehend befreiten Oberstimmen
und dem Bass reduziert.

Man kénnte die Differenzen einerseits national, durch den Gegensatz zwischen Deutsch-
land (alter Stil) und Italien (neuer Stil) erkiren, andererseits, wie angedeutet, mit der Prife-
renz fiir unterschiedliche Besetzungsstirken. Schiitz bevorzugte groBere Besetzungen, wih-
rend der Concerto-Satz, wie Kunze ihn beschrieb, mit seiner Spaltung in Oberstimmen und
Klangfundament gerade auch geringstimmige Kompositionen einbezieht, in denen Randlagen
(Sopran und Bass) die Hauptrollen spielen. Solche Argumente greifen jedoch zu kurz. Denn
als concertotypisch erweist sich bei Schiitz gerade der Wechsel zwischen groBen und kleinen
Besetzungen, wie schon die Psa/men Davids zeigen. Vor allem macht erst die kleine Form des
Konzerts den Generalbass zu einem obligaten Bestandteil der Musik. Schiitz hat denn auch
bei seiner Unterscheidung von altem und neuem Stil in der Vorrede zur Geistlichen Chormusik
ohne Zweifel vor allem das kleine Concerto im Blick (ob nun eingefiigt in groflere Besetzun-
gen oder nicht). Es liegt deshalb nahe, sich zur Beantwortung der Frage nach einem Concer-
to-Satz bei Schiitz kleinen Konzerten mit Randstimmenbesetzung zuzuwenden. Schon durch
ihre spezifische rhythmische Gestaltung — bewegte Oberstimmen, ruhiges Fundament — ent-
sprechen sie einem in der geistlichen Vokalmusik eher neuen, aus der instrumentalen En-
semblemusik stammenden Satztyp, der sich vom motettischen Satz alten Stils, in dem alle
Stimmen rhythmisch gleichmiBig flieBen, unterscheidet. Andererseits dokumentieren Kon-
zerte mit der beliebten Besetzung von zwei Sopranstimmen und Generalbass aber auch noch
die Verbindung zur ilteren groBbesetzten Doppelchérigkeit. Gerade solche Stiicke, die gele-
gentlich als ,,Ausgangspunkt und Grundlage® fiir das Vokalkonzert in Deutschland bezeich-
net worden sind?, kénnten fiir Schiitzens Stiltrennung das Fundament gewesen sein: Con-

20 Arno Forchert, Das Spatwerk des Michael Praetorius. Italienische und dentsche Stilbegegnung, Berlin 1959 (= Berli-
ner Studien zur Musikwissenschaft 1), S. 55. Werner Breig hat die Verwendung von AuBenlagen als ,,aus-
gesprochene Concerto-Besetzungen* bezeichnet; vgl. seinen Aufsatz: Zur Werkgeschichte der , Kleinen geistli-
chen Kongerte von Heinrich Schiitz, in: Schiitz-Konferenz Kopenhagen 1985, S. 95-116, hier S. 104.
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certi, die mehr sind als auffithrungspraktische Varianten der alten generalbasslosen Mehrché-
rigkeit, weil sich in ihnen satztechnische Konsequenzen aus der Besetzungsreduktion mani-
festieren.

Im folgenden sollen Spezifika des Schiitzschen Concerto-Satzes niher gezeigt werden, und
zwar in erster Linie an dem Konzert fiir zwei Sopranstimmen und Generalbass ,,Der Herr ist
groB* (SWV 286) aus dem 1. Teil der Kleinen geistlichen Konzerte.

Beispiel 2: ,,Der Herr ist groB“ (SWV 286), T. 1-14
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Das Stiick beginnt mit einem Soggetto aus Cantus 1 und Generalbass, die einen Aulen-
stimmensatz bilden. Die Zweistimmigkeit ist durchgehend kontrapunktisch geregelt: Nach-
einander erklingen Quinte, Terz, Oktave und Quinte (jeweils mit Oktaverweiterungen). Der
Contrapunctus simplex wird allerdings gleich zu Beginn gewissermaBen modern eingefirbt,
denn im Bass erklingen die Téne g— ¢— G geradezu demonstrativ wie ein grundtoniges,
nicht mehr vokales, sondern instrumentales Klangfundament. Die gleiche Grundténigkeit be-
gegnet in der abschlieBenden Kadenz; doch liegt in der Koppelung von Sopran- und Bass-
klausel auch noch ein konventionelles Moment des Satzes (der Quintfall im Bass konnte un-
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verindert aus dem alten in den neuen Stil iibernommen werden). In dem Moment, wo der
Bass (in T. 2) zur Ganzen verlangsamt und das Satzgeriist zu schlichten Dezimenparallelen
vereinfacht wird, kommen die Chancen des Concertos ins Spiel: Schiitz nutzt den klangli-
chen Stillstand und den einfachen Parallelgang zu einer tippigen Koloratur der Oberstimme.
Zur Dreistimmigkeit erweitert wird der Satz im folgenden durch nicht viel mehr als eine Auf-
fullung des Modells. Schiitz realisiert das in einzelnen Abschnitten; zuletzt steigert er das
Verfahren zur reinen Parallelitit.

Zunichst wird das Soggetto wiederholt, wobei der Cantus 1 gleichsam als Fillstimme fungiert — freilich eine
thematisch gebundene, den Cantus 2 in der Unterquinte imitierende Fillstimme. In den Takten 7 und 8 spaltet
Schiitz den Beginn des Soggetto ab, nicht ohne ihn zu modifizieren: Ober- und Unterstimme werden zu Klau-
seln — Diskant und Bass — umgeformt, die durch die jeweils zweite Oberstimme klanglich erginzt werden: zu-
nichst in der Untersexte (Cantus 2), dann, nach Stimmtausch, in der Oberterz (Cantus 1). Ist diese kurze, das
Stiick harmonisch vorantreibende Sequenz vorbei, lisst Schiitz es in den folgenden Takten wieder ruhiger an-
gehen. Der zweite, koloraturenreiche Teil des Soggetto erklingt im zweistimmigen Satz, und zwar zweimal mit
tberlappendem Einsatz in T. 10. Den Schluss des Abschnitts bildet eine durch Verlingerung gesteigerte Vari-
ante der Koloratur: Zum Modell aus Cantus 1 und Bass tritt als Fillstimme, zuletzt in Oberterzparallelen ge-
fuhrt, der Cantus 2.

Die Kunst besteht vor allem darin, einfachste, durch den Bass vorgebene harmonische
Verhaltnisse mittels Verwendung von melodischem Material des Modells mit Leben zu erfiil-
len. Besonders typisch verfahrt Schiitz bei der Parallelfiihrung der Vokalstimmen in T. 13.
Sie resultiert aus einem Kanon: Der Cantus 1 in T. 11f. wird durch den Cantus 2 in T. 12 im
Einklang imitiert. Die strenge Nachahmung ist jedoch angesichts der klanglichen Statik kein
besonderes Kunststiick. Es handelt sich um kaum mehr als eine dulere satztechnische Nobi-
litierung zweier Stimmen in Terzparallelen, die Schitz auf die durch den Bass festgelegten
Klinge abgestimmt hat.

Ohne Zweifel entsprechen die intervallischen Relationen der Oberstimmen zum Bass
den alten Regeln. Aber sie sind auf einfachste Konsonanzen reduziert (Dissonanzen spielen
zu Beginn des Stiickes im Grunde keine Rolle), und gerade weil die Beziehungen zwischen
den AuBenstimmen so sehr vereinfacht sind, kann Schiitz zum Mittel der Koloratur greifen
und einen Kontrast zwischen Fundament und Gesangspartien etablieren, der die Musik weit
vom motettischen St entfernt. Daran dndert die zweite Oberstimme nichts. Vom Erbe der
Mehrchorigkeit sind nur noch Restbestinde vorhanden. Zwar erscheinen die Vokalstimmen
rhythmisch wie melodisch als gleichberechtigte Oberstimmen. Aber wenn sie zusammen et-
klingen, ist eine immer der anderen nachgeordnet und wird, insbesondere bei den so hiufi-
gen Parallelgingen, zwischen die Aulenstimmen eingefiigt. Lediglich zu den Kadenzen, wenn
die Soprane Diskant- bzw. Tenorklauseln bilden, fallen sie fiir kurze Zeit in ihre alten Rollen
zuriick.

Von solchen Partien sind die wirklich mehrchérigen Passagen des Konzerts deutlich ab-
gesetzt, wie etwa der Abschnitt T. 25-31 , Kindeskind werden deine Werke preisen erken-
nen lisst (Beispiel 3 auf der nichsten Seite). Hier gibt es ein neues, kiirzeres Soggetto: zwar
mehr als nur eine Floskel, aber doch durch seine rhythmische Prignanz typisch fiir die Moti-
vik eines Concertos. Thm ist, auch das duBerst charakteristisch, ein rhythmisch nur miBig
langsamerer, in Vierteln voranschreitender Bass hinzugefiigt. Zwar erscheint der Gerustsatz
wiederum eher einfach, konsonant, aber im Gegensatz zum Beginn des Stiickes verzichtet
Schiitz jetzt auf lingere Parallelginge und vor allem auf den starken rhythmischen Kontrast,
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Beispiel 3: ,,Der Herr ist groB*, T. 25-31
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der dem ersten Soggetto mit der Kombination von ruhigem Bass und kolorierter Oberstim-
me eigen war?l. Zur Fortsetzung werden die aus der Mehrchdrigkeit vertrauten Techniken
verwendet: zunichst Wiederholung bzw. Sequenz, mit Chorwechseln verknipft, und am En-
de in T. 28f. Zusammenfassung der Stimmen, die wieder parallel verlaufen.

Hier ist der Ort fiir die schon so oft beobachteten concertotypischen gleichberechtigten
Oberstimmen. Es fehlt aber der ruhige Fundamentbass, der die klanglichen Verhaltnisse un-
beeinflusst vom Miteinander der Vokalstimmen reguliert. Stattdessen erscheint der Bass viel-
mehr umgekehrt von den Vokalstimmen abhingig zu sein: Beim Einklangskanon in T. 27 f.
verliert er fiir kurze Zeit seine Eigenstindigkeit und gleicht sich (zu Beginn von T. 28) dem
Verlauf der Soprane an. Die nachfolgende Kadenz in T. 29 schafft freilich wieder klare Ver-
hiltnisse: Der Bass legt das Geriist fest, in das die Oberstimmen, deren erneuter Einklangska-
non jetzt iiber wenige T6ne nicht hinauskommt, miihelos eingepasst werden.

Erst recht dominieren der Bass und mit ihm eine fundierende Klangfolge in der direkt
anschlieBenden Passage (,,und von deiner Gewalt sagen). Uber dem ruhenden ¢ scheint der
Cantus 2 gleichsam rezitativisch einzusetzen, und kurz darauf erlaubt Schiitz sich durch den
Text (,,Gewalt”) provozierte Hirten (verminderter Quintsprung 4" — gzs” im Cantus 2, der in
eine verminderte Quarte zum Cantus 1 miindet), die den herkdmmlichen Stimmfihrungsre-
geln widersprechen, sich aber dennoch problemlos in den vom Bass bestimmten klanglichen
Kontext einfiigen.

Die Dissonanzen resultieren aus zwei traditionellen Stimmverldufen, die Schiitz modifiziert und neu auf seine
beiden Oberstimmen verteilt. In Beispiel 3 ist der iiberkommene Satzverlauf und seine Bearbeitung durch
Schiitz angedeutet: I steht gewissermaBen fir die Urfassung, II fiir eine erste Stufe der Verinderung (Wegfall

der 7-6-Vorhaltsdissonanz in der Oberstimme und Klangverschirfung durch verminderte Quarte), und III
bietet eine reduzierte Version von T. 30-31. Die Mittelstimme in I besteht aus nicht mehr als einer gedehnten

21 Sind die Akzent-Oktavparallelen bei ,,deine Werke* in T. 25 ein Indiz dafiir, daBl ein Komponist in sol-
che Geriiste nicht allzu viel Ehrgeiz investierte?
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Diskantklausel. Sie beginnt in III mit dem 4’ im Cantus 1 (dreimal in T. 30) und setzt sich dann mit dem Pen-
deln zwischen gis’ und ' im Cantus 2 fort. Die Oberstimme in I besteht aus einer absteigenden, in einer Te-
norklausel miindenden Linie. Anfang und Schluss dieser Simme sind auch in III noch erkennbar: beginnend
mit dem 4" im Cantus 2 und endend im Cantus 1 mit der Tenorklausel 4’ — 4" In I bilden beide Stimmen un-
tereinander und mit dem Bass einen reguliren dreistimmigen Satz. Schiitz ibernimmt das Modell weitgehend,
kann jedoch, wie 11T zeigt, die Oberstimmen neu disponieren und so weitere Dissonanzen (vor allem den ver-
minderten Quintsprung im Cantus 2) gewinnen. Denn jetzt zihlt nicht mehr der horizontale Stimmenverlauf,
sondern der vertikale Klang iiber dem Bass, fiir dessen Realisierung der Komponist freie Hand hat, ohne die
traditionellen Progressionen noch penibel beachten zu miissen.

Beispiel 3:
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Wenn die Besetzungsverhiltnisse auch keine groBeren Klangwechsel erlauben — auf wech-
selnde Satztechniken verzichtet Schiitz selbst in einem kleinen Concerto nicht. Er beginnt
mit einer Schreibart, die partiell dem von Kunze bei Gabrieli beschriebenen Typus nahe-
kommt: Es gibt einen ruhigen Bass, der den Verlauf der Oberstimmen regelt, ohne besonders
auffillig in ihren Wechsel einbezogen zu sein, und es gibt Oberstimmen, die intervallisch
zwar an den Bass gebunden sind, rhythmisch-melodisch aber in diesen Grenzen frei bewegt
werden. Schiitz konnte in anderen Konzerten die Unabhingigkeit von Oberstimme und Bass
bis zur Ubernahme des Opernrezitativs (des ,,Stylus oratorius, wie es im Er6ffnungsstick
der Kleinen geistlichen Kongerte heift) steigern; der Unterschied zu den Verhiltnissen hier liegt
weniger in der Satztechnik als vielmehr in der ganz anderen Behandlung von Sprache und
Rhythmus. Solche rezitativischen Passagen begegnen allerdings nicht allzu haufig; vermutlich
wollte sich Schiitz der Gefahr, zugunsten der Expressivitit und des Textvortrags die Bindun-
gen an den Kontrapunkt zu verlieren, nicht aussetzen. Er behielt den ,,guten Contrapunct®
bei, reduzierte ihn allerdings auf einfachste Intervallverhiltnisse, die, wenn sie durch einen
ruhigen Bass iiber lingere Strecken gedehnt werden, Gelegenheiten zu allen Spielarten vo-
kaler Selbstindigkeit bieten. Die Emanzipation der Gesangsstimmen vom instrumentalen
Fundament ist evident. Sie bedeutet zugleich eine erhebliche Distanzierung vom alten mo-
tettischen Satz, der solche Unterschiede zwischen Sopran und Bass nicht kannte, und sie lasst
gerade in der rhythmischen Differenzierung den Einfluss der Instrumentalmusik erkennen.
Die Verbindung zur Mehrchérigkeit ist noch zu bemerken. Aber eigentlich handelt es
sich um kaum mehr als duBere Dekoration. Das zeigt sich schlagend an der Behandlung der
Vokalstimmen. In ihrer Lage ebenso wie ihrer rhythmischen wie melodischen Faktur sind sie
nicht voneinander zu unterscheiden. Erklingen sie aber, wie meistens im ersten Teil, zusam-
men, so erhalten sie in der Regel die Funktionen einer Oberstimme und einer Fiillstimme, bei
der auch das rhythmische Profil nicht tiber die klangliche Funktion hinwegtiuschen kann.
Zwar mag Schiitz von der Imitation nicht lassen. Aber der Satz lebt nicht mehr vom sukzes-
siven Klangaufbau, weil der Generalbass den Klang von vornherein fixiert. Der Contrapunc-
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tus simplex im Generalbass reguliert zugleich die Verhiltnisse der Einzelstimmen zum Bass.
Es gibt einen einfachen AuBenstimmensatz, in den die jeweils dritte Stimme (eine der beiden
Soprane) eingefiigt wird. Die Imitationen oder Kanons, die Schiitz zu einer derart einfachen
Satzgrundlage schreibt und die die alte Mehrchérigkeit noch einmal beschwéren, erweisen
sich als geistreiche Accessoires, die die Musik schmiicken, aber nicht mehr fundieren.

Zu Partien derartigen Zuschnitts stehen die Abschnitte mit reduzierter Mehrchérigkeit in
deutlichem Kontrast. Hier haben Imitationen, zu Wiederholungen bzw. Sequenzen gesteigert,
noch immer ihren Platz. Und hier begegnen die concerto-typischen gleichrangigen Oberstim-
men (deren Stimmlage in der Tat beliebig ist). Hinsichtlich ihrer Satztechnik scheint die Dif-
ferenz zu den Verhiltnissen am Beginn des Stiickes allerdings nicht allzu groB zu sein: Schiitz
setzt wiederum auf eher konsonante Relationen zwischen den AuBenstimmen. Doch deren
dhnliche rhythmische Anlage bleibt nicht ohne Wirkung. Der Bass kann, wenn die Chort-
wechsel sich eng verzahnen, seiner Selbstindigkeit beraubt werden und sich véllig den Ge-
sangsstimmen anpassen, fast zu einem Basso seguente degradiert werden. Im ganzen bleibt
die Satztechnik hier ebenso wie der musikalische Verlauf deudich noch den Verfahren der
groBbesetzten Mehrchorigkeit des ausgehenden 16. Jahrhunderts verpflichtet.

Allerdings kommt es bei Schiitz gelegentlich auch zu solchen Verfahren, wie Kunze sie
umrissen hat. Ein kurzes Beispiel aus dem Konzert ,,Anima mea liquefacta est” (SWV 263, 1.
Teil der Symphoniae sacrae) mag das belegen (Beispiel 4).
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Die reduzierte Mehrchorigkeit ist noch deutlich zu erkennen. Aber die Oberstimmen
sind zu kurzen instrumentalen Floskeln geschrumpft, die auf ruhigem Fundament einander
abwechseln. Ermdoglicht wird das wiederum- durch einfachste Konsonanzverhiltnisse. Sie er-
lauben alles: Mehrchorigkeit, im alten Stil oder gleichsam zum Concerto zugespitzt, genauso
aber auch breit ausschwingende Koloraturen mit Fillstimmen.

Natiirlich verzichtet Schiitz nicht ginzlich auf Dissonanzen. Thre bevorzugten Orte sind
einerseits die Kadenzabschnitte. Hier begegnen noch immer die alten Klauselformen mit
ihren Vorhaltsdissonanzen. Und hier vor allem erscheinen die Vokalpartien, so modern sich
zuvor gefithrt sein mochten, mit ihren spezifischen Klauseln noch immer als Diskant-, oder
Tenorstimmen, die zusammen mit dem Bass einen seit Jahrhunderten streng geregelten Satz
bilden. Daneben allerdings gibt es auch eine neue, moderne Art der Dissonanzbehandlung.
Hirten kénnen aus Freiheiten der Stimmfiihrung entstehen: eine Konsequenz, die die Kom-
ponisten aus der Existenz des Generalbasses und des durch ihn fixierten Klanges gezogen
haben. Es war méglich, in diesen Klang die einzelnen Stimmen im Extremfall nach Belieben
- einzupassen; und diese Moglichkeit haben nicht nur italienische, sondern auch deutsche
Komponisten zu nutzen gewusst. Schiitz’ Verfahren in T. 30 f. von ,,Der Herr ist gro“ be-
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ruht zwar wiederum auf typischen Kadenzmustern, kommt aber — insbesondere im Cantus 2
mit dem Schritt vom 4" zum gis' — im Ergebnis dem nahe, was sein Schiler Christoph Bern-
hard spiter in seinem Tractatus compositionis augmentatus als ,Ergreiffung einer anderen Stim-
me“22 beschrieben und als ,,Heterolepsis“ bezeichnet hat. Zwar meinte Bernhard vor allem
den konsonanten Sprung in eine Dissonanz zum Bass?, wihrend Schiitz genau umgekehrt
einen dissonanten Sprung in eine Konsonanz zum Bass schreibt. Aber weil die Bedingungen
fiir beide Verfahren gleichartig sind, dhneln sich auch die Resultate2. Das ist insofern bemer-
kenswert, weil Bernhard die Heterolepsis bekanntlich zum ,,Stylus theatralis* rechnet, also
zum modernsten, was er kannte. Bernhards Methode, selbst solche modernen Dissonanzen
als Varianten eines noch immer nach den alten Gesetzen kontrapunktisch geregelten Satzes
zu rechtfertigen, diirfte ganz im Sinne seines Lehrers gewesen sein, entsprach sie doch Schiit-
zens innerster ﬂberzeugung, wonach eine Musik ohne dieses Fundament nur eine ,,taube
NuB“?5 genannt werden konne.

Schiitz wusste um die Attraktivitit gerade des kleinen Concertos. Das satztechnische Po-
tential, das es verlangt, ist vergleichsweise gering. Nach der Fixierung einfacher, vorzugsweise
konsonanter Geriistsitze bestand die Kunst allenfalls darin, diese Fundamente durch pro-
filierte Oberstimmen nach Méglichkeit in den Hintergrund treten zu lassen. Wer sich, wie er
selbst in den Kleinen geistlichen Kongerten, mit wenigen Vokalstimmen und Generalbass begniig-
te, dem mochte die Beherrschung des alten satztechnischen Regelsystems entbehrlich er-
scheinen. Die Vorrede zur Geistlichen Chormusik war auch als eine Warnung vor dem Irrglau-
ben zu verstehen, der Generalbass entbinde von der Pflicht, den Kontrapunkt und seine Ge-
setze zu beachten?0.

Bekanntlich gehen die spirlichen Besetzungen der Kleinen geistlichen Konzerte wesentlich auf
die Néte des groBen Krieges zuriick. Schiitz fithlte sich mit solchen Stiicken ohne Zweifel un-
terfordert. Ihn dringte es zu einer Vermehrung der Stimmenzahl, wie die am Kriegsende in
rascher Folge publizierten Symphoniae sacrae 11 und 111 demonstrieren. Dass hier der Kontra-
punkt umfassender als in reinen Solokonzerten zu seinem Recht kommen musste, liegt auf
der Hand. In solchen Stiicken, die er abwechslungsteich besetzte, mit Instrumenten und Sén-
gern, solistisch ebenso wie im Ensemble, hat Schiitz deshalb immer beides im Blick: die ilte-
ren Techniken ebenso wie die neuen Verfahren. So entschieden er in seinen Konzerten gele-
gentlich die Motette ebenso wie das Madrigal und die Mehrchérigkeit anklingen lieB, so ent-
schieden konnte er sich, trotz seines Festhaltens am Kontrapunkt, von der alten Schreibweise
entfernen. Erst in seinem Opus ultimum sollte er noch einmal ganz zu ihr zuriickkehren.

22 Christoph Bernhard, Tractatus compositionis augmentaius, hrsg. von Joseph Miiller-Blattau, in: ders., Die Kom-
positionslebre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines-Schiilers Christoph Bernhard, Kassel u. a. 2/1963, S. 87.

23 Eine erste Form der Heterolepsis trete auf, so Bernhard, ,,wenn ich nach einer Consonantz in eine Disso-
nantg springe oder gehe, so von einer andern Stimme in fransitu konnte gemacht werden.” (ebd.)

24 Das von Bernhard beschriebene Verfahren war allerdings moderner, weil sich auf diese Weise Sept- oder
Quintsextakkorde zu Klingen verfestigen konnten, die man bislang noch immer als Resultate von
Stimmprogressionen begriffen hatte.

25 Vgl noch einmal Anm. 1.

26 Darauf hat schon Alfred Einstein hingewiesen und bezeichnenderweise vom ,Siindenfall der konzertie-
renden Kunst® gesprochen: Heinrich Schiitg, in: ders., Von Schiitz, bis Hindemith. Essays siber Musik und Musi-
ker, Zirich/Stuttgart 1957, S. 9-24, hier S. 13f.



Giovanni Antonio Rigattis ,,Messa e salmi, parte concertati
(1640) und die Entwicklung des Concertato-Stils

LINDA MARIA KOLDAU

ls Claudio Monteverdi im Jahr 1641 bei Bartolomeo Magni seine Kirchenmusiksamm-

lung Selva morale e spirituale veroffentlichte, mag manchem Kiufer aufgefallen sein, dass
beim selben Verleger nur wenige Monate zuvor bereits ein anderer, ebenfalls von einem ve-
nezianischen Komponisten stammender Kirchenmusikdruck erschienen war, der in auffilliger
Weise mit Monteverdis monumentaler Veroffentlichung tGbereinstimmt: die Messa e salmi, parte
concertati von Giovanni Antonio Rigattil. Beide Sammlungen sind von ungewdhnlichem Um-
fang und enthalten eine Vielfalt an Gattungen, Besetzungen und Kompositionsweisen, beide
bieten die gingigen Vesperpsalmen ia mehrfacher Vertonung und beide sind den héchsten
Mitgliedern der Habsburger Kaiserfamilie gewidmet, Kaiser Ferdinand III. und seiner Mutter,
der Kaiserin Eleonora Gonzaga.

Die naheliegende Vermutung, diese Ubereinstimmungen lieBen auf eine Beziehung und
méglicherweise auf eine gegenseitige Beeinflussung der beiden Komponisten schlieen, ist
nicht unproblematisch. Zwar erschien Rigattis Sammlung ein Jahr vor Monteverdis Se/va mo-
rale ¢ spirituale, doch ist kaum vorstellbar, dass sich Monteverdi, der hochgeschitzte Kapell-
meister des Markusdoms, an einer Veroffentlichung seines um zwei Generationen jiingeren
Schiilers orientierte, der zudem in Venedig nur untergeordnete musikalische Funktionen aus-
fiillte2. Beriicksichtigt man hingegen, dass sich die Selva morale ¢ spirituale bereits 1640 in Vor-
bereitung befand und erst verspitet in den Druck ging3, so wire andererseits denkbar, dass

1 Eine Edition von Rigattis Sammlung durch die Verf. ist in Vorbereitung und erscheint Ende 2002 bei A-
R-Editions (Madison/Wisconsin).

2 Dass Rigatt sich seiner Positon als Anfinger auf dem Markt der Kirchenmusik bewusst war, wird aus
seinen drei Vorreden zur Messa e salmi deutlich. Uber die Widmung und den auffihrungstechnischen
Avvertimento hinaus fiigt er ein lingeres Vorwort an den ,»Benigno Lettore® hinzu, in dem er sich in ge-
wundenen Phrasen als Anfinger in der Kompositionskunst darstellt. Seine nachdrickliche und umfang-
reiche Bitte um Nachsicht geht iiber den iiblichen Bescheidenheitstopos derartiger Vorreden hinaus.

3 Die genaue Datierung der Sammlung ist unsicher, da das erhaltene Exemplar in Bologna (I1-Bc) zwei Ti-
telblitter besitzt, die jeweils die Jahreszahl 1640 und 1641 tragen (die dibrigen erhaltenen Exemplare der
Selva morale in Wien [A-Wgm], Briissel [B-Br], Malta [Mdina, Kathedralmuseum; kein Eintrag in RISM]
und Breslau [PL-Wru] enthalten nur das auf 1641 datierte Titelblatt). Diese Kombination zweier unter-
schiedlicher Titelblitter hat zur Annahme gefithrt, Monteverdis Sammlung sei in zwei dicht aufeinander
folgenden Auflagen herausgekommen; vgl. z. B. James H. Moore, VVenezia favorita da Maria: Mousic for the
Madonna Nicopeia and Santa Maria della Salute, in: JAMS 37 (1984), S. 351. Allerdings weisen eindeutige In-
dizien darauf hin, dass nicht zwei Auflagen vorliegen, sondern dass sich die endgiiltige Publikation ver-
zogerte und der Verleger sich gezwungen sah, ein zweites Titelblatt mit neuem Datum zu entwerfen, um
die Neuerscheinung mit Monteverdis auf den 1. Mai 1641 datierter Widmung auf den aktuellen Stand zu
bringen. Neuauflagen wurden in der Regel mit dem Vermerk , ristampata®, oft auch ,,corretta®, heraus-
gebracht; die Widmung wurde hingegen weggelassen. Dies ist in den Exemplaren der Selva morale mit
dem neuen Titelblatt nicht der Fall. Dagegen ist auch im Bologneser Exemplar, das noch das alte Titel-
blatt mit der Jahreszahl 1640 enthilt, die Widmung auf den 1. Mai 1641 datiert (eine Datierung des er-
sten Titelblatts ,,more veneto® ist unwahrscheinlich, da das venezianische Kalenderjahr am 1. Mirz be-
gann und somit fiir das Datum 1. Mai in jedem Fall das Jahr 1641 anzugeben wire). Zudem wurde in den
Exemplaren, die nur das neue Titelblatt enthalten, keiner der zahlreichen Fehler korrigiert, wie das bei
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Rigatti Monteverdis Pline zur Verdffentlichung der Se/va morale kannte und sich diese im Ent-
stehen begriffene Sammlung zum Vorbild nahm.

Dennoch wite es verfehlt, von einem einseitigen, gewissermaBen monolithischen Ein-
fluss des ,,maestro Monteverdi auf seine norditalienische Umgebung auszugehen. Die fol-
gende Darstellung von Rigattis Messa ¢ salmi im Vergleich mit Monteverdis Se/va morale soll
zeigen, dass Monteverdi und Rigatti allgemein tblichen Vorlieben und Konventionen in der
Concertato-Vertonung der liturgischen Texte folgten. Gleichwohl ldsst die genauere Untersu-
chung von Rigattis Psalmvertonungen subtile, aber entscheidende Unterschiede zur musikali-
schen Sprache Monteverdis deutlich werden — Unterschiede, die einen Einblick in die Ent-
wicklung des Concertato-Stils um die Mitte des Seicento gewihren und damit ermdglichen,
die divergierenden Positionen Monteverdis und Rigattis innerhalb dieser Entwicklung niher
zu bestimmen.

1. Parallelen zwischen Rigattis Messa e salmi und Monteverdis Selva morale

Giovanni Antonio Rigatti wurde um 1613 in Venedig geboren*. Im Jahr 1621 ist er als Kna-
bensopran in der Capella des Markusdoms verzeichnet; seine musikalische Ausbildung fiel
somit in die Zeit, in der Claudio Monteverdi der Capella marciana als Maestro vorstand®.
Ende der 1620er Jahre trat Rigatti in das Priesterseminar des Patriarchen von Venedig ein
und erhielt dort im Laufe der 30er Jahre die niederen Weihen. 1637 wurde er zum Diakon ge-
weiht; das Datum seiner Priesterweihe ist unbekanntS. Wihrend seiner Priesterausbildung war
Rigatti bereits als Komponist titig: 1634 erschien bei Magni sein Primo parto de Motetti, und
von 1635 bis 1637 wirkte er als Kapellmeister an der Kathedrale von Udine. Ende der 1630er
Jahre hielt er sich wieder in Venedig auf: Ab 1639 wirkte er am Ospedale dei Mendicanti als
,maestro d’organo e musica alle figliole“, 1642 unterrichtete er zusitzlich am Ospedale degli
Incurabili. Im gleichen Jahr wurde er bei Monsignor Gian Francesco Morosini, dem kiinfti-
gen Patriarchen von Venedig, als Kaplan angestellt’. Als Morosini im Jahr 1645 zusitzlich zu

einer Neuauflage zu erwarten wire. Vgl. auch Jeffrey G. Kurtzman, Monteverd:'s ,Mass of Thanksgiving' revi-
sited, in: EM 22 (1994), S. 65-67; zu den weiteren Implikationen des Veroffentlichungsjahres vgl. Linda
Maria Koldau, Die venegianische Kirchenmusik von Clandio Monteverds, Kassel u. a. 2001, Kap. 4, Abschnitt
,Titelblitter und Stimmbiicher®.

4 Die ausfithrlichste Biographie dieses bislang wenig bekannten Komponisten findet sich bei Jerome
Roche, Giovanni Antonio Rigatti and his Musiche concertate of 1636, in: Alberto Colzani u. a. (Hrsg), Il madri-
gale oltre il madrigale. Dal Barocco al Novecento: destino di una forma e problemi di analisi. Atti del IV Convegno in-
ternagionale sulla musica italiana nel secolo XVII Lenno — Como, 28-30 giugno 1991, Como 1994, S. 139-145.
Dort sind auch die dokumentarischen Belege zu Rigattis Lebensdaten aufgefiihrt.

5 Als Chorknabe (,,zago®) am Markusdom wurde Rigatti allerdings nicht vom Kapellmeister selbst, son-
dern vom ,,maestro di coro unterrichtet. Dennoch ist davon auszugehen, dass Rigattti regelmiBig unter
Monteverdis Leitung in und auch auBerhalb von San Marco gesungen hat. Zur Ausbildung der ,,zaghi
vgl. Reinmar Emans, Die Musiker des Markusdoms in Venedig 1650-1708, 1. Teil, in: KmJb 65 (1981),
S. 6Of.

6 Diese letzte Weihe diirfte er spitestens 1639 erhalten haben, da im August dieses Jahres ein ,,pre Anto-
nio di S. Maria Formosa® (die Gemeinde, der Rigatti angehérte) beim Ospedale dei Mendicanti angestellt
wurde (vgl. Roche, wie Anm. 4, S. 140).

7 Auf dem Titelblatt seiner Salmi diversi di Compieta (Venedig: Vincenti 1646) hebt Rigatti seine Amtswiirde
als ,,Maestro di Capella di Monsignor Illustriss. et Reverendiss. Gio. Francesco Morosini Patriarca di Ve-
netia, et Primate della Dalmatia® dezidiert hervor. Allerdings besaB die Kirche des Patriarchen von Ve-
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seinem Bischofsamt das Amt eines Procuratore di San Marco iibertragen wurde, folgte Rigatti
seinem Dienstherrn an den Markusdom und erhielt dort 1646 ein Amt als Sottocanonico, das
er bis zu seinem Tod im Jahr 1648 innehatte.

Rigattis Laufbahn war demgemiB primir kirchlich ausgerichtet; dennoch war er zeitle-
bens im venezianischen Musikleben als Komponist und Lehrer aktiv und gab im Zeitraum
von 1634 bis 1648 acht Sammlungen mit vorwiegend geringstimmig besetzter Kirchenmusik
sowie zwei Drucke mit Concertato-Madrigalen und Monodien heraus:

1634:  Primo parto de Motetti a 2, 3, 4 voci con alcune Cantilene, con suoi Ripieni a beneplacito, Vene-
dig: Bartolomeo Magni 1634 (Widmung an ,,Padre F. Antonio da Padova Priore de’
Servi in Capod’Istria®, datert 25. Mirz 1634; Zweitauflage 1640)

1636: Musiche concertate cioé Madrigali a 2, 3, 4 con Basso continuo, Venedig: Gardano/Magni
1636 (Widmung an die ,,Convocatione della citta d’Udine®, datiert 20. Mirz 16306)

1640:  Messa e salmi, parte concertati, a 3, 4, 6, 7, & 8 vodi, con due violini, & altri istromenti a benepla-
dito & parte a 5 a capella, Venedig: B Bartolomeo Magni 1640 (Widmung an Kaiser Fer-
dinand III., dadert 1. Oktober 1640)

1641:  Musiche diverse a voce sola, Venedig: Bartolomeo Magni 1641 (Widmung an ,,Sig. Fran-
cesco Pozzo“, datert 1. Oktober 1641)

1643a: Messa e salmi ariosi a tre voci concertati, & parte con li ripieni a beneplacito, Venedig: Bartolo-
meo Magni 2/1643 (Erstauflage mit Veroffentlichungsdatum und Widmung nicht er-
halten; Zweitauflage 1643 ohne Widmung; dritte Auflage 1657)

1643b: Motetti a voce sola, Venedig: Bartolomeo Magni 1643 (Widmung nicht erhalten)

1646: Salmi diversi di compieta in diversi generi di canto, a Una, Due, Tre, & Quatro Vod, Parte con
Instromenti, & Parte senza, con tutte le Antiphone dell’Anno, che si cantano nel fine della Com-
pieta, Venedig: Alessandro Vincenti 1646 (Widmung an ,,Giovanni Francesco Morosi-
ni, Patriarca di Venetia, et Primate della Dalmatia®, datiert 9. Juli 1646)

1647a: Motetti a due e tre voci con una messa breve nel fine, Venedig: Alessandro Vincenti 1647 (Wid-
mung an ,,Fra Bernardo Vitte, Protonotatio apostolico amministratore della chiesa pri-
orale di San Giovanni Gerosolimitano in Praga®, datiert 9. Dezember 1647)

1647b: Motetti a voce sola per cantare nell’organo, gravicimbalo, tiorba, et aliro instromento, libro secondo,
Venedig: Alessandro Vincenti 1647 (Widmung nicht erhalten)

1648: Messa e salmi a tre voci, con due violini, & quattro parti di ripieno a beneplacito [...], libro secondo,
Venedig: Giacomo Vincenti 1648; Widmung: ,,Alessandro Galli musico ecc.mo®)

Die Dominanz des Concertato-Stils und der geringstimmigen Besetzung in Rigattis
Schaffen erklirt sich sowohl aus seiner Biographie als auch aus den aktuellen musikalischen
Stromungen. Dem jungen Priester-Komponisten standen nur in seltenen Fillen groBere En-
sembles zur Verfiigung, sodass er sich primir auf den geringstimmigen Concertato-Stil kon-
zentrierte, der im Venedig der 1630er Jahre ohnehin Kirche und Kammer eroberte8. Die
Messa e salmi von 1640 ist hingegen Rigattis einzige Sammlung, die umfangreiche Concertato-

nedig — im 17. Jahrhundert San Pietro di Castello — zu Rigattis Zeit keine Capella mit professionellen
Sangern, sondern lediglich einen Klerikerchor, der die liturgischen Gesinge unter der Leitung des Orga-
nisten ausfiihrte (vgl. Roche, wie Anm. 4, S. 141).

8 Vgl dazu Jerome Roche, Giovanni Antonio Rigatti and the Development of Venetian Church Music in the 1640s,
in: ML 57 (1976), S. 256-267.



82 Linda Maria Koldau

Kompositionen fiir groe Vokal- und Instrumentalensembles enthilt: Im Extremfall fugt Ri-
gattl dem bis zu achtstimmigen Singerensemble ein Instrumentalensemble von zwei Violinen
und vier Violen bzw. Tromboni hinzu?. Andererseits integriert der Komponist auch in diese
Sammlung virtuose Solostiicke und dariiber hinaus Psalmvertonungen ,,da capella®, sodass er
insgesamt eine Bandbreite an Besetzungen und Gattungen bietet, wie sie sich in keiner seiner
anderen Ver6ffentlichungen findet (Tabelle 1 auf der folgenden Seite).

Die Anordnung der Kompositionen entspricht der liturgischen Abfolge: Auf das Mess-
ordinarium folgen Vertonungen derjenigen Vesperpsalmen, die im Kirchenjahr am haufigsten
gebraucht werden: fiir Sonntage, fiir Marienfeste, fiir Feste von minnlichen und weiblichen
Heiligen sowie von Mirtyrern. Nach dem Vespercanticam Magnificat figt Rigatti noch diejeni-
gen beiden der vier Marienantiphonen hinzu, die wiederum den gréBten Teil des Kirchen-
jahrs abdecken!®. Innerhalb dieser Vesperzyklen bietet der. Komponist in systematischem
Wechsel Alternativvertonungen fiir groBe und geringe Besetzungen sowie fiir ein da-capella-
Ensemble ohne Solisten. Dadurch stellt er Vesperzyklen fir eine Vielfalt an liturgischen An-
lissen und fir die unterschiedlichsten musikalischen Kapazititen der Kirchenkapellen zur
Verfugung.

Gerade die Anordnung der Vesperpsalmen gehort jedoch zu den auBergewdhnlichsten
Merkmalen dieser Sammlung: Rigatti bietet mehrere Vertonungsvarianten eines Psalms in
unmittelbarer Abfolge. Ublicherweise enthalten die Vespersammlungen des 17. Jahrhunderts
nur eine Version des jeweiligen Psalms; erscheint ein Text in mehrfacher Vertonung, so sind
die unterschiedlichen Vesperzyklen meist zusammenhingend angeordnet, entweder nach der
liturgischen Ordnung oder aber nach der unterschiedlichen Besetzung, in frithen Sammlun-
gen auch nach wechselnden Modi!l. Erscheinen mehrere Vertonungen desselben Psalmtextes
jedoch unmittelbar nacheinander, so richtet sich ihre Abfolge in der Regel — wie auch bei
Rigatti — nach einer gewissen Schematik im Wechsel der Besetzungen!2.

9 Im Gegensatz zu Monteverdis Se/va morale sind ,,ad libitum“-Instrumentalstimmen jeweils ausgeschrieben
und auf die verschiedenen Stimmbticher verteilt.

10 Die Marianischen Antiphonen sind zwar urspriinglich nicht Teil der Vesperliturgie; das reformierte Bre-
viarium (1568) empfiehlt jedoch, die vier Antiphonen des Jahreskreises zum Abschluss der Vesper zu
singen (vgl. Breviarium Romanum ex Decreto Sacrosancti Concilii Tridentini Restitutum. Pii V. Pont. Max. jussu
editum, Venedig 1583). Danach sind die vier Marianischen Antiphonen wie folgt auf das Kirchenjahr ver-
teilt:

Alma redemptoris mater: Adventszeit bis Purificatio (2. Februar)

Ave Regina caelorum:  Purificatio bis Mittwoch der Karwoche

Regina coeli: Griindonnerstag bis zum Samstag nach Pfingsten
Salve Regina: Trinitatis bis zum Ende des Kirchenjahres.

11 So sind die Psalmvertonungen in der Sammlung Vesperi a otto voci (1675) des Monteverdi-Nachfolgers
Francesco Cavalli nach Zyklen angeordnet, die gerade fiir den Markusdom von besonderer Bedeutung
waren: Vespero della Beata Vergine Maria (Marienfeste und Feste weiblicher Heiliger); Vespero delle Domeni-
che, et altri Salmi (hier werden praktisch alle Feste des Kirchenjahres abgedeckr); Vespero delli Cingue Lan-
date (ein Zyklus, der vor allem in Venedig von groBer Bedeutung war; vgl. dazu James H. Moore, The
Veespero delli Cinque Laudate and the Role of Salmi Spegzati at St. Mark’s, in: JAMS 34 [1981], S. 249-278). In
der Regel werden die Psalmen in den Kirchenmusiksammlungen jedoch ohne besondere Abgrenzung
nacheinander aufgefiihrt, wobei die am hiufigsten gebrauchten Psalmen (Sonntagsvesper und Marienfe-
ste) an erster Stelle stehen.

12 Am hiufigsten erfolgt dabei der Wechsel zwischen je einer Vertonung ,,da capella/corrente” und einer
Vertonung ,,da concerto®. Allerdings kommt Alternativ-Abfolge des gleichen Psalms in unterschiedlicher
Besetzung erst seit den 1650er Jahren hiufiger vor, etwa in den monumentalen Sammlungen des Sizilia-
ners Bonaventura Rubino, in den Veréffentlichungen von Sisto Reina oder in der Anthologie Psalmi, tum
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Tabelle 1: Ubersicht iiber Rigattis Messa e salmi, parte concertati

Tavola (Inhaltsverzeichnis der Bc-Stimme)

Besetzung (jeweils mit Bc)

83

Liturgische Funktion

Messa!3: Kyrie
Gloria
Credo
Sanctus
Agnus Dei

Sinfonia avand il Dixit
Dixit a2 8 con 2 Violini & altri Istroment
Dixit a 5, & due Violini & 4 Viole a beneplacito

Confitebor a 6 e doi VI, & 4 Viole a beneplacito
Confitebor a 3 & doi Violini

Beatus a 5 con Istroment da Capella
Beatus a2 Voce Sola con doi Violini
overo a tre Voci & due Violini

Laudate pueri a 5 a Capella. Alla quarta
Laudate pueri a 3 con doi Violini
Laudate [pueri] a Voce sola con due Violini

Laudate Dominum 4 6 con due Violini
In exitu Voce sola con due Violini

Laetatus a 3 con doi Violini
Laetatus a 5 da Capella

Nisi Dominus a 5 a Capella alla quarta
Nisi Dominus a 3 & doi Violini

Lauda Jerusalem a 5 da Capella
Lauda Jerusalem a 3 Voci, & due Violini

Credidia 5 a Capella
Magnificat a 6 con Istromentd

Salve Regina a 6 voci
Ave Regina Caelorum a voce sola con 5 viole

SSAATTBB, 2V, 3Vl1a/Trb

SSAATTBB, 2V1, Vla/Ttb, 2Ttb
SATTB, 2V1 (4 Vla/ Ttb)

SSATT, 2V1 (4 Vla)
STB, 2V1

SATTB, 4 Vla/ Trb (Sinfonia)
T oder SSB/TTB, 2V1

SATTB

SAB, 2V1

S, 2Vl
SSATTB, 2VI

T, 2Vl

SSB, 2V1
SATTB

SATTB
SSB, 2V1

SATTB
TT/SS, 2V1 (+ B)

SATTB
SSATTB, 2VL, 3 Vla (1 Ttb/ B)

SSATTB
S,5Vla

Messordinarium

Vesperpsalmen
a) minnl. HL./Festtage

Ps 109
Ps 110

Ps 111

Ps 112

Ps 116

b) Sonntag
Ps 113

¢) BMV/weibl. Heilige
Ps 121

Ps 126

Ps 147

d) Mirtyrer u. a.
Ps 115

Canticum (Vesper)

Marienantiphonen
(Vesper, Kompler)

Eine der wenigen Kirchenmusiksammlungen des Seicento, die in dhnlicher Weise wie Ri-
gattis Messa e salmi aufgebaut sind, stellt, wie bereits erwihnt, Claudio Monteverdis Se/va morale
e spirituale dar (Tabelle 2 auf der folgenden Seite). Der Aufbau von Monteverdis Publikation
hnelt derjenigen Rigattis in auffilliger Weise: Das Kernstiick besteht aus einer Messverto-
nung und Vesperkompositionen, dariiber hinaus fiigt Monteverdi noch einen auBerliturgi-
schen Rahmen aus geistlichen Madrigalen und Solomotetten hinzu!#. Wie bei Rigatti fillt hier
die mehrfache Vertonung einzelner Vesperpsalmen in unmittelbarer Abfolge ins Auge. Aller-

Vesperarum, tum Completarum, item Magnificat, Lamentationes et Miserere mit Werken von Jodo Lourengo Re-

bello (Rom: Balmond 1657).

13 Der vollstindige Titel lautet: Messz a 8 Vioci & 2 Violini & altri Istromenti. Alla quarta.
14 Genauere Darstellungen der einzelnen Abteilungen der Se/va morale in Koldau (wie Anm. 3), Kap. 4.
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Tabelle 2: Ubersicht iber Monteverdis Selva morale

Titel

Besetzung (jeweils mit Bc)

Linda Maria Koldau

Liturg. Funktion/Ordnungsprinzip

O ciechi ciechi

Voi ch’ascoltate

E questa vita un lampo
Spontava il di

Chi vol che m’innamori

Messa a 4 da cappella
Gloria a 7 voci
Crucifixus

Et resurrexit

Et iterum concertato

Motetto a Voce sola in Basso

Dixit Primo concertato
Dixit Secondo concertato

Confitebor Primo
Confitebor Secondo conc.
Confitebor Terzo alla francese

Beatus Primo concertato
Beatus Secondo

Laudate pueri Primo conc.
Laudate pueri Secondo

Laudate Dom. Primo conc.
Laudate Dom. Secondo conc.
Laudate Dominum Terzo

Credidi da capella
Memento da capella

Sanctorum meritis Primo
Sanctorum meritis Secondo
Deus tuorum militum

Iste Confessor Primo

Iste Confessor Secondo

Ut queant laxis

Deus tuorum militum

Magnificat Primo
Magnificat Secondo

Salve Regina
Salve Regina
Salve Regina

Jubilate

Laudate Dominum

Pianto della Madonna sopra il
Lamento dell’Arianna

SSATB, 2V1
STTTB, 2Vl
SSATB
ATB

ATB, 2VI1

SATB

SSATTBB, 2V1 (4 Vla/ Trb)
ATTB

SS/TT, 2Vl

AAB (4Trb/ Vla)

B

SSAATTBB, 2 V1 (4 Vla/ Trb)
SSAATTBB, 2 V1 (4 Vla/ Trb)
ATB, SSATB (rip.)

STB, 2V1

SSATB oder S, 4 Vla

SSATTB, 2V (3 Vla/ Ttb)
SATTB

SSTTB, 2 VI
SATTB

SSTTB, SATB, 2 VI (4 Vla/ Trb)
SSAATTBB
SSAATTBB

SATB, ATTB
SATB, ATTB

S, 2Vl

T, 2V1
T, 2V1
T,2V1
SS, 2Vl
SS, 2V1
TTB, 2V1

SATB, ST, AB/2Vla (4 Vla/Ttb)
SATB

FIY
TT/SS
ATB/SAB

S
S/T
S

literarische Chronologie
(liturgisch frei verwendbar)

Messordinarium

Vesperpsalmen
a) Festtage/minnliche Heilige
Ps 109

Ps 110

Ps 111  concertato
da capella

Ps 112 concertato
da capella

Ps 116

b) Mirtyrer/Bekenner
Ps 115
Ps 131

Vesperhymnen

Magnificatvertonungen
concertato
da capella

Marienantiphonen
Zunahme der Besetzung

Motetten/geistl. Monodien
(liturgisch frei verwendbar)
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dings ist Monteverdis Wechsel von Kompositionsweisen und vokal-instrumentaler Besetzung
weniger systematisch als bei Rigatti: Wie bereits der Titel Se/va impliziert, geht es Monteverdi
um die groBtmogliche — und keineswegs systematisch geordnete — Vielfalt an Kompositions-
weisen, Besetzungen und Gattungen!3.

Mag es sich bei der Ahnlichkeit in Inhalt und Aufbau noch um einen Zufall handeln, so
scheint die Widmung beider Sammlungen an Mitglieder der Habsburgerfamilie in Wien ein-
deutig auf eine aufeinander abgestimmte Veroffentlichung durch den gleichen Verleger zu
verweisen. Denn wihrend Monteverdi dem Hause Habsburg zeitlebens als Komponist ver-
bunden war, hat sich keinerlei Hinweis darauf erhalten, dass Rigatt je Kontakte zum Wiener
Kaiserhof pflegte. Moglicherweise veranlasste ihn der Verleger Magni dazu, eine reprisenta-
tive Sammlung mit liturgischer Musik im aktuellen Concertato-Stil zusammenzustellen und
sie dem Wiener Kaiser zu widmen: Bei Magni erschienen um 1640 mehrere umfangreiche
Drucke mit groBbesetzter Vespermusik, die allesamt hohen Personlichkeiten des Osterreichi-
schen Adels gewidmet sind und teilweise sogar in der ausgefallenen Titelwahl iibereinstim-
men!6. Offenbar hoffte Magni, sich nach dem drastschen Einschnitt der Pestjahre 1630/31
mit dieser reprisentativen Serie an Concertato-Musik seine frithere Stellung als renommierter
Musikverleger zuriickzuerobern und gleichzeitig die Kontakte zu den habsburgischen Mize-
nen zu festigen.

Allerdings zeichnet sich eine Wiener Ausrichtung nicht nur in der Widmung von Monte-
verdis und Rigattis Kirchenmusiksammlungen ab. Auch in musikalischer Hinsicht entspre-
chen die darin enthaltenen Werke durchaus den Vorlieben des Kaiserhofes. In der ersten
Hilfte des 17. Jahrhunderts richtete sich Musik dort fast ginzlich nach der venezianischen
Schule, wie sie vor allem durch Giovanni Gabrieli geprigt worden warl!”. So zeugt die Musik
der kaiserlichen Kapellmeister Giovanni Valentini und Giovanni Priuli — bezeichnenderweise
beides Venezianer — von der Wiener Vorliebe fur massiven, mehrchérigen Klang, aber auch
fiir die Intensitit geringstimmiger Concertato-Motetten' auf Texte der Marien- und Jesus-
minne. Tatsichlich entsprechen die beiden Hauptkategorien in Rigattis Sammlung diesen
Vorlieben: Seine groBbesetzten Kompositionen — wenn auch nicht explizit mehrchérig kom-

15 Seit dem spiten 16. Jahrhundert steht der Titel ,Selva® oder ,Silva® fiir enzyklopadische Sammlungen
mit allumfassendem, summierendem Charakter. So liest sich der ausfihrliche Titel von Orazio Vecchis
Selva di varia ricreatione wie eine Aufzihlung aller nur denkbaren weltlichen Vokalgattungen seiner Zeit:
Selva di varia ricreatione di Horatio Vecchi, nella quale si contengono varii soggetti, a3.ad4a5. a6.a7. a8 . ad. eta
10 vodi, cioé madrigali, capricci, balli arie justiniane, cangonette, fantasie serenate, dialoghi, un lotto amoroso; con una
battaglia a diece nel fine et accomodatovi la intavolatura di liuto alle arie, ai balli, et alle canzonette (1590). Hierony-
mus Lauretus dagegen verbindet in seiner Sy/va Allegoriarum Totius Sacrae Scripturae (Barcelona 1570) den
Aspekt der vielfiltigen, kaum zu systematisierenden Fiille mit der betont didaktischen Absicht, eine all-
gemeingiltige und verbindliche allegorische Auslegung von Bibelstellen zu prisenteren. In der Praefatio
heift es: ,,Quoniam autem in tanta multitudine tumultuarié collecta ordo servari non potuit, nisi alpha-
beticus, merito Sylva nomen indidimus libro. Ut enim in sylva arbores sponté nascentes nullum servant
ordinem, nec in quincuncem [!] sunt distributae, permistaque sint diversorum generum plantae, passimque
modo ejusdem generis, modd diversi occurunt [...]“. Zitiert nach dem Reprint der 10. Ausgabe Koln
1680, hrsg. und mit einer Einleitung von Friedrich Ohly, Miinchen 1971.

16 Zu nennen wire neben den Sammlungen Rigatts und Monteverdis die Se/va Spirituale Armonica von Paolo
Zasa (1640), die ebenfalls eine Vielfalt an liturgisch-musikalischen Gattungen, Besetzungen und Kompo-
sitionsweisen enthilt und gleichermaBen einem Mitglied des fiihrenden 6sterreichischen Adels gewidmet
ist.

17 Vgl. dazu Steven Saunders, Cross, Sword, and Lyre. Sacred Music at the Imperial Court of Ferdinand II of Habs-
burg (1619-1637), Oxford 1995.
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poniert — sind auf beeindruckende Klangfiille hin angelegt, wihrend die geringstimmigen Ver-
tonungen zeigen, dass Rigattis eigentliche Stirke in der affektreichen melodischen Gestaltung
einer Solostimme lag. Der Verleger Magni konnte ihn durchaus dazu ermuntert haben, die
Messa e salmi gezielt auf die Vorlieben des Wiener Kaiserhofes hin auszurichten. Andererseits
ist ebenso vorstellbar, dass Rigatti diese Sammlung gewissermaBen als Bewerbungsmappe zu-
sammenstellte, in der Hoffnung, in Wien eine lukrative Stelle zu erhalten. In dieser Hinsicht
fallt das letzte Stiick der Sammlung besonders ins Auge: Das Ave Regina Caelorum a voce sola con
5 viole, bereits in seiner Besetzung einzigartig innerhalb der Sammlung und hochst ungewdhn-
lich fir das italienische Repertoire um 164018, ist ausdriicklich ,,Alla Sacra Cesarea Maesta
dell’Imperatrice Maria d’Austria, &c.” gewidmet. Steht Rigatti und nicht der Verleger Magni
hinter der Widmung, so kénnte sie auf eine bestehende Verbindung oder aber auf Rigattis
Hoffnung hinweisen, eine Stelle am Wiener Hof zu erlangen?®.

Die Verbindungen, die zwischen Monteverdis Se/va morale und dem Wiener Kaiserhof be-
stehen, sind erheblich vielfiltiger. Offenbar orientierte sich Monteverdi bei der Zusammen-
stellung dieser auBergewdhnlichen Sammlung an den spezifischen kirchenmusikalischen Be-
diirfnissen der Widmungstrigerin Kaiserin Eleonora Gonzaga, deren Kindheit Monteverdi als
Hofkapellmeister des Herzogs Vincenzo Gonzaga musikalisch begleitet hatte: Sowohl die
Messa a quattro als auch der liturgische Schwerpunkt der Se/va morale auf geringere Kirchenfeste
entsprechen den privaten geistlichen Bedirfnissen der in religioser Hinsicht hochst aktiven
Kaiserin?0, Dariiber hinaus stimmen die finf madrigali spirituali, mit denen Monteverdi seine

18 1In der italienischen Kirchenmusik der 1630er und 40er Jahre kommt eine Instrumentalbesetzung, die
iiber die ,,doi violini* mit Continuo hinausgeht, so gut wie gar nicht vor. Auffilligerweise findet sich aus-
gerechnet in dem Schaffen von Rigattis venezianischem Kollegen Giovanni Rovetta ein Sa/e Regina fiir
Solo-Alt, zwei Violinen und drei Violen, d. h. fiir ein fiinfstimmiges Streicherensemble wie bei Rigatti.
Rovetta veroffentlichte seine Komposition im Jahr 1647; man miisste das Gesamtrepertoire an Marien-
antiphonen des Seicento untersuchen, um festzustellen, ob eine Besetzung fiir Solostimme mit Violenen-
semble charakteristisch fiir diese spezielle liturgische Gattung ist.

19 Auch hierin lieBe sich eine Parallele zu Monteverdis Se/va morale ziehen: Monteverdi schlieBt ebenfalls mit
einem Solostiick fiir Sopran, das in besonderer Beziehung zur Widmungstrigerin Eleonora Gonzaga
steht (vgl. unten).

20 Eleonora Gonzaga richtete nach dem Tod ihres Ehemannes, Kaiser Ferdinand IL, ihre eigene Kapelle
ein, wo sie die Kirchenfeste geringeren Ranges privat beging. Die Messe wurde dabei von den Jesuiten-
patres — also nicht von professionellen Musikern — gesungen, denen der schlichte Stil von Monteverdis
Messa a quattro entgegengekommen sein diirfte. Ebenso kénnte der Stil der groBbesetzten Concertato-
Werke in der Se/va morale dem Wiener Geschmack entsprochen haben: Margaret Mabbett zeigt auf, dass
Monteverdis Madrigale des Libro ottavo (Kaiser Ferdinand III. gewidmet und drei Jahre vor der Se/va mo-
rale verdffentlicht) einem spezifisch ,,Wiener Madrigalstil entsprechen, dessen wesentliche Merkmale
sich ebenso in den Concertato-Psalmen der Se/va finden: vielfiltig wechselnde Kombinationen von Vo-
kal- und Instrumentalensemble innerhalb eines Werkes, ostinate Bassmuster, strophische und ritornell-
hafte Strukturierung, lange Abschnitte im Dreiertakt und die hiufige Kombination eines Violinduetts mit
einem Violenensemble. Vgl. Margaret Mabbett, Madrigalists at the Viennese Court and Monteverdi's Madrigali
guerrieri, ef amorosi, in: Silke Leopold u. a. (Hrsg.), Claudio Monteverds und die Folgen. Bericht iiber das internatio-
nale Symposium Detmold 1993, Kassel 1998, S. 291-310. Allerdings sind solche stilistischen Merkmale nicht
iiberzubewerten, da eben diese Aspekte auch fiir die Entwicklung der venezianischen Concertato-Musik
in den 1630er Jahren charakteristisch sind (vgl. Roche, wie Anm. 9, passim). — Auch in liturgischer Hin-
sicht scheint die Se/va morale durchaus fiir die privaten Gottesdienste der Kaiserin geeignet: Die Vesper-
psalmen, die Monteverdi in seine Sammlung aufgenommen hat, eignen sich fiir die Liturgie an gewohnli-
chen Sonntagen und an Festen minnlicher Heiliger, Mirtyrer und Bekenner. Die notigen Psalmen fiir
Marienfeste und Hochfeste des Kirchenjahres — die man in Venedig wie am Wiener Kaiserhof mit repri-
sentativem Prunk beging — sind hingegen in der Se/va morale nicht enthalten.
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ansonsten primir liturgische Sammlung er6ffnet, genau mit dem literarischen Geschmack am
Kaiserhof iiberein, der speziell in den 1630er und 40er Jahren stark von der italienischen
geistlichen Dichtung und dem — in den Madrigalen allgegenwirtigen — Konzept der Vanitas
vanitatum beeinflusst war2!. Auch der Pianto della Madonna, mit dem Monteverdi seine Samm-
lung beschlieBt, stellt eine mehrfache Verbindung zur Kaiserin her: Monteverdi komponierte
das Original dieser lateinischen Kontrafaktur, den Lamento d’Arianna, zur Hochzeit von Eleo-
noras Bruder Francesco Gonzaga im Jahr 1608, als die Prinzessin noch am Hof von Mantua
weilte und an dessen kulturellen Ereignissen lebhaften Anteil nahm?2. Méglicherweise wurde
dieser Lamento spiter auf Eleonora Gonzagas Initiative hin in einer italienischen geistlichen
Version als Lamento della Maddalena in Wien aufgefithrt, und zwar durch die Mantuaner Schau-
spielertruppe I Fedeli, welche die Kaiserin aus ihrer Heimatstadt an den Kaiserhof rief?3. Doch
auch die lateinische Kontrafaktur, die Monteverdi in die Se/va morale aufgenommen hatte,
koénnte in den Wiener Mysterien-Andachten Verwendung gefunden haben, die Eleonora
Gonzaga in den 1630er Jahren in der Augustinerkirche begriindete?4.

DemgemiB lassen Monteverdis und Rigatts Sammlungen durchaus eine Ausrichtung an
den Vorlieben des Wiener Kaiserhofes erkennen. Allerdings weist die allgemeine Eignung
beider Sammlungen fiir die katholische Liturgie und fiir die musikalischen Kapazititen an

21 Seit den 1620er Jahren wurden der kiinftige Kaiser Ferdinand III. und sein Bruder Erzherzog Leopold
Wilhelm fiir ihre italienische geistliche Dichtung bekannt. Der thematische Schwerpunkt von Montever-
dis madrigali spirituali, das Konzept der Vanitas vanitatum, entspricht dabei nicht nur dem geistlichen Kli-
ma am Kaiserhof, sondern spiegelt auch die Spiritualitit des Hofes von Mantua, der Heimat der Kaiserin
Eleonora Gonzaga. Vgl. Theophil Antonicek, Musik und italienische Poesie am Hofe Kaiser Ferdinands 11,
Wien 1990 (= Mitteilungen der Kommission fiir Musikforschung 42) und Robert Kendrick, Monteverdi mo-
dello o deviazione? Strutture salmodiche della ,Selva morale, in: Paola Besutt u. a. (Hrsg.), Claudio Monteverds.
Studi e prospettive. Atti del Convegno Mantova, 21-24 ottobre 1993, Florenz 1998 (= Accademia Nazionale Vir-
giliana Di Scienze Lettere e Ard, Miscellanea 5), S. 49.

22 Vgl. dazu Angelo Solerti, G/ albori del melodramma, Bd. 1, Mailand u. a. 1904, Reprint Hildesheim 1969,
S. 92 und 94.

Die von Giovanni Battista Andreini geleitete Truppe fithrte 1629 in Wien die Rappresentazione sacra La
Maddalena auf; Monteverdi hatte sich bereits 1617 durch die Komposition des Prologs Su / penne de’ venti
an einer Mantuaner Auffithrung dieser Rappresentazione beteiligt. Andreini betont in seinem Vorwort
zum gedruckten Libretto (Wien 1629), er habe das Stiick bearbeitet, damit Lucia Rubini, die Darstellerin
der Maddalena, den ,,Pianto di cosi gran Convertita“ darstellen (,,rappresentar) moge. Vgl. Steven Saun-
ders, New Light on the Genesis of Monteverdi’s Eighth Book of Madrigals, in: ML 77 (1996), S. 191, Anm. 43.
Tatsichlich existieren zwei italienische Kontrafakturen von Monteverdis berithmten Lamento, die jeweils
den Titel Lamento della Maddalena tragen. Sie finden sich in einer romischen und in einer neapolitanischen
Handschrift, die um die Mitte des 17. Jahrhunderts zu datieren sind (vgl. Lorenzo Bianconi, I/ Seicento,
Turin 1991 [= Biblioteca di cultura musicale: Storia della Musica 5], S. 226) und heute in Bologa aufbe-
wahrt werden: L to della Madalena (anon.), I-Bc, Q43, fol. 80—84" und La della Maddalena, sopra
quel d’Ariadna, 1-Bu, 646.V1, fol. 42°—47¢. Es ist moglich, dass eine dieser Versionen von Andreini stammt
und iiber Mantua nach Rom bzw. Neapel gelangt ist. (Eine Edition beider Kontrafakturen im Carus-
Verlag Stuttgart wird vorbereitet; vgl. auch Linda Maria Koldau, I/ lamento d’Arianna ¢ le sue contraffazioni,
in: RIDM 37 [2002], im Druck.)

24 Aus dem Repertoire fiir diese Andachten sind zwar nur die spiteren Motetten von Johann Joseph Fux
und Johann Georg Reinhardt bekannt, die mit Monteverdis dramatischem Rezitativ wenig gemeinsam
haben. Allerdings fillt auf, dass diese Motetten ungewohalich viele rezitativische Partien enthalten und
in ihrer Kleingliedrigkeit zuweilen wie ,,dramatische” Szenen erscheinen; vgl. Gabriele Krombach, Dize
Musik gu den Mysterien-Andachten in der Wiener Augustiner-Kirche, in: Arnfried Edler u. a. (Hrsg.), Johann Jo-
seph Fux und seine Zeit. Kultur, Kunst und Musik im Spatbarock, Laaber 1996 (= Publikationen der Hochschu-
le fiir Musik und Theater Hannover 7), S. 206. Als Klagelied der Gottesmutter passt der rezitativische
Pianto della Madonna darum durchaus in den Rahmen dieser Andachten, in deren Mittelpunkt die Jungfrau
Maria stand.
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groBeren Kirchen darauf hin, dass beide Komponisten ebenso wie ihr Verleger wohl darauf
bedacht waren, mit diesen Drucken die allgemeinen liturgischen und musikalischen Bediirf-
nisse katholischer Kirchenkapellen zu befriedigen.

2. Die Entwicklung des Concertato in den 1630er Jahren: Rigattis musikalische Sprache

Trotz der zahlreichen Uberstimmungen zwischen Rigattis und Monteverdis Kirchenmusik-
sammlungen zeigen sich gerade in der Gestaltung der Concertato-Werke subtile, aber we-
sentliche Unterschiede in der musikalischen Sprache der beiden Komponisten. Obwohl sie
ihnliche Techniken in der Strukturierung, der Vertonungsweise von Wortbildern identischer
Texte und der Gestaltung von Melodik und Harmonik einsetzen, lassen mehrere Aspekte von
Rigattis Stil erkennen, dass sich die jiingste kompositorische Entwicklung in seinen Werken
deutlicher manifestiert als bei Monteverdi.

Ein zentrales Merkmal der kompositorischen Entwicklung im Seicento lasst sich unter
dem Begriff der Instrumentalitit subsumieren. Bereits in Claudio Monteverdis venezianischen
Werken zeichnet sich die Tendenz zu einer zunehmenden instrumentalen Durchdringung des
musikalischen Satzes ab. Obwohl seine weltlichen und geistlichen Werke in jedem Detail auf
den Text und somit auf den Affekt bezogen sind, bleibt seine Kompositionsweise stets in
einen musikalisch autonomen Sinnzusammenhang eingebunden, der sich auf mehreren Ebe-
nen manifestiert. Die Gestaltung der melodischen Phrasen, das ebenbiirtige Verhiltnis und
oft verspielt anmutende Konzertieren zwischen Vokalstimmen und Instrumenten und die
tibergreifende Ebene der Formgebung lassen eine verstirkt instrumentale Konzeption erken-
nen. Als Affekttriger zwar noch immer Grundlage, bestimmt der Text nun nicht mehr die
Gestaltung des musikalischen Details: Gesangs- und Instrumentalstimmen sind in den Hym-
nen der Selva morale austauschbar, und in den Psalmen werden Verse frei umgestellt und wie-
derholt, um eine symmetrische Gesamtanlage der Musik zu erméglichen?,

Diese Tendenz zur instrumentalen Durchdringung nimmt bei Monteverdis jiingeren Kol-
legen weiter zu. So wird bei Rigatti deutlich, wie die Textdeklamation durch das Wechselspiel
und die sequenzierende Verkniipfung kleinster melodischer Fragmente einen zunehmend in-
strumentalen, spielerischen Charakter annimmt. In seinen Psalmvertonungen fiir Solostimme
und Violinduett passt sich die vokale Deklamation ginzlich den virtuosen Instrumentalfigu-
rationen an; auch die Melodiegestaltung seiner mehrstimmigen Concertato-Psalmen ist mit
der Sequenzierung von kleinen Motiven, iiberwiegend in regelmiBiger rhythmischer Gruppie-
rung, von ausgeprigt instrumentaler Natur (Beispiel 1) %.

25 Vgl. die ausfiihrliche Darstellung von 13 Beispielen in Koldau (wie Anm. 3), Teil III: Die Musik (vor al-
lem Kap. 11). ‘

26 Selbst die rezitativische Gestaltung von Solo-Abschnitten in Rigattis geringstimmigen Werken von 1643
und 1648 nimmt durch die unverinderte Wiederholung der jeweiligen Phrase in einer anderen Stimme
einen schematischen Charakter an und verliert durch die Unterlegung mit neuem Text ihre Sprachgebun-
denheit. Im Credo von 1643 etwa dient die rasche, rezitativische Deklamation und die Unterlegung der
gleichen musikalischen Passagen mit neuem Text der Konzentrierung der textreichen Credo-Vertonung,
die auf Grund der begrenzten Variationsméglichkeit in der geringstimmigen Besetzung notwendig wird.
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Beispiel 1: Rigatti, Beatus a 5 con Istromenti da capella, T. 138-143 (ohne colla-parte-Instrumente)
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Besonders deutlich zeichnet sich die Durchsetzung instrumentaler Spielfiguren in den
vokalen Koloraturen ab. Wihrend bei Monteverdi die pathetischen ,,Gloria“-Rufe und ,,Al-
leluja“-Koloraturen noch aus der Tradition improvisierter Passaggi stammen, fassen seine
jingeren Kollegen diese freien Verzierungen zunehmend in regelmiBigen, meist sequenzie-
renden Gruppierungen zusammen, die den Charakter instrumentaler Spielfiguren annehmen.
Hiufig lockert sich der Textbezug dieser ausgedehnten Koloraturen so weit, dass die Auszie-
rungen keineswegs mehr allein auf den charakteristischen ,,Schlisselwortern® (z. B. ,,gloria®,
»caelo, ,laudate®) erfolgen, sondern ebenso auch auf neutralen Wortern wie ,,ejus®, ,,de®
oder ,,et“?’. In Rigattis Messa e salmi finden sich vor allem in den Solo-Psalmen Beispiele fiir
derart instrumental geprigte Koloraturen, ebenso in solistischen Passagen innerhalb der groB-
besetzten Concertato-Werke?8.

Auch auf der nichsthéheren Ebene, der Interaktion der einzelnen Stimmen, nimmt die
Verschmelzung von vokalen und instrumentalen Bestandteilen zu. Seit den 1620er Jahren
hiuft sich in den italienischen Kirchenmusiksammlungen mit Kompositionen ,,da concerto®

27 Beispiele sind bei Koldau (wie Anm. 3), Kap. 12 aufgefithrt. Virtuose Auszierungen auf augenscheinlich
neutralen Wértern finden sich auch bei Monteverdi, hier aber im Kontext des ,recitativo espressivo®,
d. h. einem ausgeprigt theatralischen Stil, in dem Gberbordende Koloraturen iiblich sind. Vgl. die Hin-
weise auf Giovanni Battista Donis Compendio del trattato de’ generi e de’ modi (Rom 1635, S. 101) sowie Axz-
notazioni sopra il compendio de’ generi, e de’ modi della musica (Rom 1640, S. 60-62) bei Claude V. Palisca, Die
Jabrzebnte um 1600 in Italien, in: F. Alberto Gallo u. a. (Hrsg.), Italienische Musiktheorie im 16. und 17. Jabr-
bundert. Antikenrezeption und Satzlebre, Darmstadt 1989 (= Geschichte der Musiktheorie 7), S. 302 f. Mon-
teverdis Koloraturen entsprechen in diesem Fall den charakteristischen Passaggi, wie sie im frithen Sei-
cento auch fiir Psalmen verdffentlicht wurden, und besitzen nicht den ebenmiBig-instrumentalen Cha-
rakter der spateren Auszierungen.

28 Noch weitaus freigiebiger setzt Rigatti seine Virtuositit in den Solo-Motetten von 1643 und 1647 ein,
deren Texte in der Regel affektintensiver sind als die Psalmen. Vgl. beispielsweise die Solo-Motetten Con-
solamini, popule meus (Koloraturen auf ,,Domini, ,exaltavit, ,,vivam®, , narrabo®, ,alleluja®), O stella caeli
(Koloraturen auf ,,caeli®, ,,sponsa®, ,celebrent, , concedas®, ,detur”, ,Amen*) oder Salve regina impera-
trix (Koloraturen auf ,imperatrix®, ,mare®,  bonitatis®, ,laudat®, ,gloriam®, , triuomphemus®) aus der
Sammlung von 1643.
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das Wechselspiel zwischen Vokalsolisten und Instrumenten bzw. Basso continuo?. Wihrend
sich in den Werken der ilteren Generation die zunehmende Instrumentalitit in der Regel
textlich begriinden lisst3, riickt das instrumentale Idiom im Laufe der folgenden Jahrzehnte
immer weiter in den Vordergrund. In Rigattis Concertato-Werken erscheinen die Streicher in-
nerhalb des instrumental-vokalen Verbandes ginzlich autonom. So gibt das Violinduett in der
Kombination mit Solostimmen hiufig die Soggetti vor oder unterlegt die Gesangslinie mit
einem eigenstindigen Instrumentalsatz; in den Solo-Psalmen mit Violinduett erscheinen die
Violinen dabei als vollkommen gleichberechtigte Concertato-Partner der virtuosen, instru-

mental konzipierten Gesangsstimme (Beispiel 2).

Beispiel 2: Rigatti, Beatus a Voce Sola, T. 1-13
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29 Bereits in Alessandro Grandis Motetten und Psalmvertonungen lisst sich die allmihliche Emanzipation
der Instrumente geradlinig verfolgen, von ihrer anfangs vollkommenen Anpassung an den vokalen Satz
bis hin zur Ausprigung eines spezifisch instrumentalen Idioms, das schlieBlich die Faktur der Gesangs-
stimmen beeinflusst. Vgl. Martin Seelkopf, Das geistliche Schaffen von Alessandro Grandi, 2 Bde., Diss. phil.
(masch.) Wiirzburg 1973, Bd. 1, S. 209-217, 244-246 und 251.

30

Zu Rigattis lterem Kollegen Alessandro Grandi vgl. in dieser Hinsicht Seelkopf ebd., Bd. 1, S. 237 £, zu
Monteverdi Koldau (wie Anm. 3), Teil III: Die Musik sowie Kap. 12.
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Thre deutlichste Ausprigung erfihrt die instrumentale Durchdringung des musikalischen
Satzes in der formalen Anlage. Durch den versweisen Besetzungswechsel in den Concertato-
Kompositionen nimmt die Abfolge der einzelnen Kompositonsabschnitte einen zunehmend
schablonenhaften Charakter an, der in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts zur mehrsitzi-
gen Anlage der groBen Psalmkonzerte fithrt. In den groBbesetzten Concertato-Vertonungen
von Rigattis Messa e salmi wird dabei deutlich, dass der Komponist im Umgang mit kleineren
Besetzungen versierter ist: In seiner achtstimmigen Messa und den groBbesetzten Psalmen
beschrinkt Rigatti sich vorwiegend auf den Wechsel verschiedener Duette und Trios, die sich
primir an seine Satztechnik des geringstimmigem Concertato anlehnen. Nur gelegentlich
schafft er einen dichteren Satz, indem er einzelne Textfragmente abspaltet und sie in ver-
schiedenen Solo- und Duettkombinationen einander gegentuberstellt, um sie dann durch imi-
tatorische Verdichtung ins vollstimmige Tutti zu fithren (Beispiel 3 auf den beiden folgenden
Seiten).

Als charakteristische Begleiterscheinung der Vereinfachung und Schematisierung der mu-
sikalischen Form fillt die zunehmende Vereinfachung der Harmonik auf. Wihrend Monte-
verdi und die Komponisten aus der Generation vor Rigatti — etwa Alessandro Grandi und
Giovanni Rovetta — in ihrer geistlichen Concertato-Musik noch ein recht weites Spektrum an
Klangverbindungen und Kadenzen einsetzen und die Harmonik als Mittel effektvoller Kon-
traste oder Steigerungen nutzen, lassen die Concertato-Werke von jiingeren Komponisten wie
Rigatti, Francesco Cavalli, Maurizio Cazzati, Bonaventura Rubino und Johann Rosenmiiller
eine deutliche Reduktion des harmonischen Spektrums erkennen. Uber weite Strecken wech-
seln in ihren ausgedehnten Kompositionen nur wenige Klinge, die in der Regel im Quintver-
hiltnis stehen; unmittelbare harmonische Kontraste kommen dagegen kaum noch vor. So
wechseln die tonartlichen Flichen in Rigattis Dixit primo (1640) iber 430 Takte fast aus-
schlieBlich zwischen a-Moll und E-Dur3!; eine idhnliche harmonische Monotonie findet sich
in den Sitzen der Messa, wihrend die harmonische Uniformitit der Ostinato-Psalmen (vgl.
unten) bereits in ihrer Satzstruktur angelegt ist.

Die V-I-Kadenz wird dabei zur Norm. Wihrend sich diese Tendenz auch in Monteverdis
venezianischen Kompositionen abzeichnet, findet sich dort doch noch ein breiteres Spektrum
an Kadenzierungen, die oft auch mit dem textlichen Affekt verbunden sind32. Rigatti setzt da-
gegen nur duBerst selten andere Kadenzierungen als die V-I-Kadenz ein; charakteristischer-
weise kommen sie eher in den Kompositionen ,,da capella® vor als in den Concertato-Wer-
ken: Der stirker polyphon geprigte Satz beeinflusst auch die Harmonik. Wie in den Werken
Monteverdis und anderer Zeitgenossen scheint Rigatti diese auffilligen Kadenzierungen in
Verbindung mit bestimmten Aussagegehalten bzw. als Mittel einer musikalischen Signalwir-
kung einzusetzen. So endet im Laetatus a 5 da capella der illustrierend-statische Abschnitt ,,stan-

31 ,Moll“ und ,,Dur® stehen hier allein als Kiirzel fiir Akkorde mit groBer bzw. kleiner Terz; das spitere
Dur-Moll-System ist damit keinesfalls gemeint.

32 Vor dem Hintergrund der V-I-Kadenz als Normalfall erhalt dabei jede andere Art der Kadenzierung
einen dezidierten Aussagegehalt: Die geschwichte Schlusswirkung der II-I-Kadenz und der ,,cadenza
fuggita“ scheint besonders auffillig und als musikalische Hervorhebung bestimmter textlicher Topoi
(z- B. ,,peribit* oder als ,,auskomponiertes Komma* in einer zusammenhingenden Aussage, die nach der
Kadenz fortgesetzt wird); ebenso verstirkt sich der fragend-offene Charakter der mi-Kadenz, wihrend
die abschlieBende Kadenzierung IV-I als spezifischer Topos der geistlichen Musik erscheint, der die so-
lemnitas des abschlieBenden ,,Amen® steigert.
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Beispiel 3: Rigatti, Gloria, T. 134146 (transponiert ,,alla quarta®)
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tes erant pedes nostri in atriis tuis, Jerusalem* mit einer mi-Kadenz auf dem Wort , Jerusa-
lem®. Einerseits wird diese Kadenz wird in den Kompositionen des 16. und 17. Jahrhunderts
bevorzugt fiir das Begriffsfeld Frage, Bitte, Anrufung und Hoffnung eingesetzt33, konnte also
im Zusammenhang dieses Psalms die Erwartung der Jerusalem-Pilger musikalisch versinn-
bildlichen. Andererseits nutzt Rigatti die verzogernde Wirkung dieser — im Originaldruck mit
Fermaten bezeichneten — Kadenz fiir einen Kontrast zum anschlieBenden Abschnitt, der er-

33 Vgl. Anna Amalie Abert, Die stilistischen Voraussetzungen der ,,Cantiones sacrae* von Heinrich Schiitg, Wolfen-
biittel 1935, Reprint Kassel u. a. 1986 (= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 29), S. 42; Bernhard
Meier, Alte Tonarten dargestellt an der Instrumentalmusik des 16. und 17. Jabrbunderts, Kassel 1992 (= Birenrei-
ter Studienbiicher Musik 3), S. 257-259 und Heide Volckmar-Waschk, Die »Cantiones sacrae« von Heinrich
Schiitz, Entstebung + Texte + Analysen, Kassel u. a. 2001, 8. 97.
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Beispiel 3 (Forts.)
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neut mit dem Wort ,Jerusalem* anhebt, jetzt aber lebhafte Bewegung im polyphon aufge-

lockerten Satz vermittelt, was wiederum dem ,,szenischen* Wechsel im Psalm entspricht34.
Auch die Klangfolge IV-I ist zu derartigen ,,Spezial-Kadenzen* zu zihlen. In der italieni-

schen Kirchenmusik des 17. Jahrhunderts beschlieBt diese Klangfolge hiufig die Gesamtkom-

34 Psalm 121 beginnt mit einer subjektiv geprigten Schilderung der Freude, die der Pilger bei der Wallfahrt
nach Jerusalem empfindet. Auf das erinnernde ,,stantes erant pedes nostri“ in Vers 2 erfolgt ein Wechsel
zur deskriptiven Anrede Jerusalems, in der — gemiB der patristischen Exegese — die Vorfreude auf das
himmlische Jerusalem hervorbricht. — Die Orientierung an den patristischen Schriften ist auch fiir das
Seicento noch angemessen, da sich die Auslegung der Psalmen in dieser Zeit im wesentlichen an die Kir-
chenviiter anlehnte (Frau Prof. Anna Burlini Calapaj sei fiir diesen Hinweis gedankt). Zur patristischen
Exegese von Psalm 121 vgl. D. Eligius Dekkers O.S.B. u. a. (Hrsg.), Sancti Aurelii Augustini Enarrationes in
Psalmos, 3 Bde., Turnhout 1956 (= Corpus Christianorum Series Latina 38—40), Bd. 2, S. 1801-1814 so-
wie M. Adraen (Hrsg.), Magni Aurelii Cassiodori Expositio Psalmorum, 2 Bde., Turnhout 1958 (= Corpus
Christianorum Series Latina 97-98), Bd. 2, S. 1149-1155.
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position, und zwar keineswegs nur bei ,,da capella“-Werken, sondern gerade auch als bestiti-
gendes ,,Amen® in umfangreichen und abwechslungsreich gestalteten Concertato-Komposi-
tionen. Diese Art der Endung findet sich auch sehr hiufig in der Messa e salmi, bevorzugt als
homophon-bekriftigendes Tutti, dem bereits ein mit einer V-I-Kadenz unterlegtes ,,Amen*
vorausgegangen ist35.

Ansonsten verwendet Rigatti in den Werken der Messa e salmi jedoch fast ausschlieBlich
V-I-Kadenzen. In Verbindung mit der harmonischen Vereinfachung wird dadurch die Her-
ausbildung der Dur-Moll-Tonalitit geférdert, die sich in der italienischen Concertato-Musik
bereits ab dem zweiten Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts abzeichnet.

Ein weiteres — spezifisch instrumental geprigtes — Charakteristikum, das sowohl die Har-
monik als auch die Ubergreifende formale Gestaltung betrifft, ist die Verwendung ostinater
Kurzformeln, die sich bei Rigatti geradezu hiufen. Wihrend in der italienischen Concertato-
Musik der ,,gehende Bass“ in regelmiBiger Viertel-Bewegung bereits ab den 1620er Jahren
vermehrt auftritt, wird die Verwendung von Kurzostinati zu einer Modeerscheinung der 30er
und 40er Jahre. Der kompositorische Vorteil dieser Formeln, die im Extremfall nur zwei
Toéne umfassen, ist ihre starke Identitit stiftende Wirkung: Thre Kiirze und die stindige Wie-
derholung garantieren einen sofortigen Wiedererkennungseffekt; hinzu kommt der charakteri-
stische affektive Gehalt, der den meisten dieser Kurzostinati innewohnt36, Durch diese affek-
tive Ausprigung und durch ihre starke harmonische Zugkraft — in der Regel wiederum V-I-
Kadenzen, die mit dem Ostinatomuster stindig wiederholt werden — verleihen diese Kurz-
formeln groBeren Abschnitten oder einer ganzen Komposition strukturellen wie auch affekti-
ven Zusammenhang. Monteverdi, der mit seiner Ciaccona Zefiro torna (veroffentlicht 1632) als
einer der Pioniere in der Komposition eines ganzen Werks tber einer einzigen Bassformel
erscheint, geht in seinen spiteren Sammlungen relativ sparsam mit diesem Kompositionsmit-
tel um. Bei den Komponisten der jiingeren Generation, allen voran Rigatti, Cazzati und Tar-
quinio Merula, gehort die Verwendung dieser instrumentalen Bassformeln dagegen zu den
beliebtesten Techniken. In Rigattis Messa e salmi von 1640 bauen vier umfangreiche Psalmen
auf Kurzostinati auf37, und in vielen weiteren Werken sind zumindest einzelne Abschnitte
{iber ostinaten Kurzformeln komponiert38. Weitere Beispiele finden sich in simtlichen seiner
Publikationen, sowohl im geistlichen als auch im weltlichen Bereich. Bezeichnend fiir die

35 So im Dixit a 5, Beatus a 5 con Istromenti da Capella, Laetatus a 5 da Capella, Laudate pueri] a Voce sola con due
Violini, Nisi Dominus a 5 a Capella alla quarta und dem Magnificat a 6 con Istromenti. Besonders auffillig ist
dieser kadenziale Zusatz, wenn er dezidiert von einem vorangehenden Ostinato abgesetzt wird, das der
gesamten Komposition unterliegt (so im Confitebor a 3 & doi Violini und im Nisi Dominus a 3 & doi Vio-
lind). Bis auf das Sanctus enden auch alle Sitze der Messa mit einer IV-1-Kadenz.

36 So wird der absteigende Tetrachord mit kleiner Terz weit tiber das 17. Jahrhundert hinaus als Lamento-
bass eingesetzt (vgl. Ellen Rosand, The Descending Tetrachord: An Emblem of Lament, in: MQ 65 [1979)],
S. 346-359). Die gleiche Kurzformel mit groBer Terz wird mit Vorliebe sinnlichen Texten unterlegt (vgl.
die unten angefithrten Beispiele bei Rigatti); der Tanzbass der Ciaccona wird zum musikalischen Sinnbild
fiir Freude und Jubel (Beispiele sind bei Koldau, wie Anm. 3, angegeben).

37 Confitebor a 3 & doi Violini, Beatus a Voce Sola (Alternativversion mit identischem Basso continuo und
Violinpart: Beatus a tre voci & due Violini), Nisi Dominus a 3 & doi violini und Laudate [puers) a Voce sola.

38 So gestaltet Rigatti ausgerechnet im Laetatus a 5 da capella den Beginn der Doxologie als Tenor-Duett
tiber dem Tetrachord-Ostinato — neben dem Beatus a 5 con Instromenti da Capella ist dies ein weiteres Bei-
spiel dafiir, dass die Bezeichnung ,,da capella® bei Rigatti ebensowenig wie bei seinen Kollegen pauschal
fiir eine rein vokale Kompositionsweise im polyphonen Stil steht. Vielmehr findet sich in diesen Werken
eine Mischung bzw. eine Alternation von konzertanter und imitatorisch-polyphoner Kompositionsweise.
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kompositorische Entwicklung der 1630er und 40er Jahre ist hierbei wiederum die Verlage-
rung von einer primir text- und affektgeprigten Konzeption hin zu einer groBeren musikali-
schen Autonomie. Bei Monteverdi sind die Kurzostinati stets eng mit dem jeweiligen textli-
chen Concetto oder — in seinen weltlichen Werken — mit der dramatischen Situation verbun-
den%, Rigatti und die Komponisten seiner Generation hingegen setzen ostinate Bassmuster
zunehmend als primir konstruktive Technik ein, die nicht notwendigerweise von einem
textlichen bzw. affektiven Ausl6ser abhingt#0.

So lassen sich bei Rigatti einzelne Ostinato-Abschnitte innerhalb eines gréBeren, nicht-
ostinaten Zusammenhangs als Reflektion eines allgemeinen Affektes interpretieren, der nicht
— wie bei Monteverdi — unmittelbar mit einem auslésenden Wort zusammenhingt, sondern
das Geprige des gesamten Textabschnitts wiedergibt. Den absteigenden Tetrachord mit gro-
Ber Terz etwa setzt Rigatti in seinen Werken dort ein, wo eine Atmosphire inniger Anbetung
evoziert wird*l. Das rhythmische Ostinato des gehenden Basses erscheint dagegen als Aus-
druck von lebhafter Freude und Zuversicht*2, wihrend der chromatische Oktavabstieg Klage
reprisentiert®3.

Wenn Rigatti jedoch ein ostinates Bassmuster zum Fundament einer gesamten Verto-
nung macht, gibt er ihm in der Regel den Charakter eines iiberwiegend neutralen, konstrukti-
ven Prinzips. Vier Psalmvertonungen in Messa ¢ sa/mi sind iiber einem wiederkehrenden Bass-
muster komponiert*, Das bemerkenswerteste Beispiel ist dabei das Nisi Dominus a 3 & doi
Violini, eine 280taktige Psalmvertonung iiber dem unablissig wiederholten Tetrachord, ein
Ostinato, das in der weldichen Musik dieser Zeit ein unverkennbar sinnliches Geprige be-
sitzt*> und in Rigattis Motetten, wie bereits erwihnt, mit intensiver Anbetung und Verzii-

39 Beispiele aus dem geistlichen Bereich sind bei Koldau (wie Anm. 3) genannt.

40 Vgl auch James Armstrongs Beobachtung zu den Psalmvertonungen von Rigattis Altersgenossen Mauri-
zio Cazzati: It is a mistake in this period to link particular basses too tightly with particular affections.
The basso ostinato may be seen simply as a part of the modern style, first developed elsewhere, that the
composer finds appropriate in psalmody as well, whether for a single verse or a complete compositon,
and regardless of the character of the text.“ James Foster Armstrong, The Vesper Psalms and Magnificats of
Maurizio Cazzati (ca. 1620~1678), Diss. Harvard University 1969, 2 Bde., Bd. 1, S. 531.

41 So zum Beispiel in den Solo-Motetten von 1640 Salve regina imperatrix (bei den Worten ,,Salve, o vivum
templum Spiritus Sancti sacratium miraculum®), O ste/la caeli (,,tuos exaudi famulos qui te precantur und
»te colunt omnes angeli et concinunt archangeli®) und O dulsissima Virgo (,,O Maria®, zusitzlich ,»adagio®
ausgezeichnet). Das gleiche Ostinato bei der Textzeile ,Esurientes implevit bonis® im Magnificat von
1648 konnte auBerdem darauf hinweisen, dass Rigatti auch den Affekt der Freude und Erfillung mit die-
ser Kurzformel verband.

42 Die Beispiele sind so zahlreich, dass hier nur stellvertretend einige wenige genannt werden kénnen. Messa
e salmi (1640): Gloria (,,Benedicimus, glorificamus te*); Credo (,,Et iterum venturus est), In exitu Voce sola
(»In exitu Israel, domus Jacob de populo barbaro: facta est Judaea sanctificatio ejus, Israel potestas
ejus®); Messa e salmi ariosi a tre voci concertati (1643): Dixit Dominus (,,Dominare in medio inimicorum tu-
orum®); Laudate Dominum (,,Laudate Dominum, omnes gentes*); Primo parto de Motetti (1634): Audite omnes
(»Laudemus ergo®).

43 Das eindringlichste Beispiel in Rigattis Kompositionen ist die weltliche Sonett-Vertonung VValli nemiche
(1641), in der sich ab der Textstelle ,,Spirto son io dannato ein rezitativischer Solo-Sopran ganz frei
iiber dem neunfach wiederkehrenden chromatischen Oktavabstieg bewegt.

44 Confitebor a 3 voci & doi Viiolini (1Ttaktige Bassmelodie mit internen Kadenzialmustern); Beatus a Voce Sola
(dreitaktiger ,,gehender* Bass in Achtelbewegung), Laudate [pueri] a Voce Sola (zweitaktiges Bassmuster in
Viertel- und Achtelwerten), Nist Dominus a 3 & doi Viiolini (absteigendes Tetrachord mit groBer Terz).

45 Das berihmteste Beispiel ist Monteverdis Oper Incoronazione di Poppea, in der das Ostinato gewisserma-
Ben als Leitmotiv auftritt, wo immer es um Liebe und Sinnlichkeit geht.
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ckung konnotiert scheint*6. Dem Text von Psalm 126 liegt jedoch jegliche Sinnlichkeit fern,
ebensowenig geht eine Atmosphire inniger Hingabe aus diesem lehrhaft-mahnenden Pilger-
lied hervor. Vielmehr scheint sich Rigatti allein auf einen Aspekt des Textes zu konzentrieren:
in den Worten des Franziskanerpaters Angelo Angeli auf die ,,consolatione®, die auf die
,esortatione® und den ,,avviso* der ersten zwei Verse folgt?7:

Canticum graduum Salomonis. CXXVI Ein Stufenlied, von Salomo. 126

1 Nisi Dominus aedificaverit domum, 1 Wenn der Herr nicht das Haus baute,
in vanum laboraverunt qui aedificant eam.  so arbeiteten umsonst, die daran bauen.
Nisi Dominus custodierit civitatem, Wenn der Herr nicht die Stadt behirtete,
frustra vigilat qui custodit eam. so wachte der umsonst, der sie behiitet.
2 Vanum est vobis ante lucem surgere: 2 Umsonst ist es euch, dass ihr vor der Dimmerung aufsteht:
surgite postquam sederitis, Steht auf, nachdem ihr geruht habt,
qui manducatis panem doloris. die ihr das Brot der Schmerzen ef3t.
3 Cum dederit dilectis suis somnum: 3 Denn seinen Erwihlten hat er den Schlaf geschenkt:
ecce hereditas Domini, filii: Siche, Sthne sind das Erbe des Herrn?:
merces, fructus ventris. Ein Lohn ist die Leibesfrucht.
4 Sicut sagittae in manu potents: 4 Wie Pfeile in der Hand des Starken:
ita filii excussorum. So sind die S6hne der AusgestoBenen.
5 Beatus vir qui implevit 5 Gliickselig der Mann,
desiderium suum ex ipsis: der sein Verlangen aus ihnen gesittigt hat:
non confundetur, cum loquetur Er wird nicht aus der Fassung gebracht werden,
inimicis suis in porta.*® wenn er mit seinen Feinden im Tor verhandelt.

Der sinnliche Klang des solistisch einsetzenden Ostinatos durchzieht die gesamte Kom-
position und wird an entsprechenden Textstellen zwar modifiziert, nicht aber unterbrochen.
AuBerdem geht dem Psalm die Anweisung ,,Adasio quanto si pud* voraus, und die Continuo-

46 Rigattis Vertonung ist im Detail bei Koldau ([wie Anm. 3] Kap. 12, Abschnitt ,,Instrumentalitit und zu-
nehmende formale Schematisierung®) besprochen; die Psalmvertonung ist ebd. im Anhang abgedruckt
und erscheint in Kiirze in der in Anm. 1 erwihnten Gesamtausgabe.

47 ,Doppo Pesortatione, e I'avviso aggiunge il Profeta la consolatione, predicendo, che Dio doppo le presen-
ti tribulationi dara pace, e quiete al suo popolo [...] (,Nach der Ermahnung und dem Ratschlag fiigt der
Prophet den Trost hinzu, indem er voraussagt, dass Gott nach der gegenwirtigen Drangsal seinem Volk
Frieden und Ruhe schenken wird [...]; Angelo Angeli, Luce desiderata all'intelligenza de Salmi, ¢ de Cantici con
espositione parafrastica [...] Divisa in due Parti, 2 Bde., Venedig 1686, Bd. 2, S. 446). — Die Verszihlung des
126. Psalms ist in den Bibelausgaben und Breviarien des Seicento nicht einheitlich: Die parallele Struktur
. Nisi“—, vanum*/,,Nisi“~, frustra (Vers 1ab und lcd) wird in manchen Ausgaben in zwei Verse unter-
teilt. Im Gegensatz zum vortridentinischen Psalterium Romanum (Ausgaben vor 1568), aber auch zur mo-
dernen Vulgata ist die Zeile ,,Cum dederit dilectis suis somnum® in den Ausgaben des 17. Jahrhunderts
durchweg als neuer Vers gekennzeichnet und zahle damit zur positiven ,,consolatione* (in der heutigen
Vulgata zihlt diese Zeile noch zu Vers 2, die Verszisur erfolgt vor ,»Surgite®). Die Concertato-Verto-
nungen dieser Zeit zeigen, dass die Kirchenkomponisten dieser Strukturierung folgten: Die Zeile ,,Cum
dederit dilectis suis somnum® wird stets durch eine klare Zisur von der vorhergehenden abgesetzt.

48 Der Psalmtext ist der Biblia Sacra vulgatae editionis Sixti Quinti Pont. Max. jussu recognita atque edita entnom-
men, die 1625 in Venedig erschien und heute noch dort liegt (Biblioteca Marciana). Sie diirfte somit den
Bibelausgaben entsprechen, die Rigatti zuginglich waren. Da die Psalmvertonungen des Seicento darauf
schlieBen lassen, dass sich die Komponisten am buchstiblichen Wortsinn der lateinischen Psalmtexte
orientierten, wurde eine eigene, moglichst wortgetreue Ubersetzung des Vulgata-Textes angefertigt, die
sich bisweilen erheblich von den gingigen deutschen (auf dem hebriischen Original basierenden) Uber-
setzungen unterscheidet.

49 Auch zu tibersetzen als: ,,Seht, ihr Sohne, das Erbe des Herrn.*
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stimme beginnt mit dem Hinweis ,,Der Anfang dieser Komposition muss grave gespielt wer-
den, das Tempo ist an manchen Stellen zu dndern und zu verlangsamen, und die Stimmen,
die singen und spielen, sollten die Oracione®0 stets mit dem groBtméglichen Affetto beglei-
ten“5!, Im Verlauf der Komposition werden dann einige Abschnitte durch suggestive Tempo-
Angaben hervorgehoben: Adagio fiir den Beginn, im Abschnitt ,,qui manducatis® und iberra-
schenderweise auch bei ,,Sicut sagittae” (das in zeitgenossischen Concertato-Vertonungen
dieses Psalms in der Regel durch raschere Bewegung abgesetzt wird>?). Dagegen schreibt
Rigatti bei ,,surgite sowie bei ,,inimicis“ Presto vor, wihrend der Beginn der Consolatione
,»Cum dederit dilectis suis somnum® durch ein vielsagendes Allegro ausgedeutet wird>3. Trotz
ihrer Tempo-Modifikationen bleiben diese Passagen jedoch ginzlich in das stetige Stromen
des sinnlichen Affekts eingebunden, das durch den unabinderlichen Ostinatoabstieg erzeugt
und durch das stete ,,arioso der Gesangsstimmen und Violinen verstirkt wird. Zwar folgt
der Komponist durchaus den zeitgenossischen Konventionen in der Umsetzung dieses
Psalmtextes33, doch geht es ihm hier nicht um Vielfalt und Kontrast der musikalischen Mittel,
sondern um den Ausdruck einer unendlichen ,,dulcedo®, der auf dem Ostinato basiert und
jedes Element der Komposition erfasst. Die Textbezogenheit ist somit eine andere als etwa
bei Monteverdi: Die musikalische Reflektion rasch wechselnder Affekte ist dem stabilen,
weitrdaumig angelegten Ausdruck einer einheitlichen Grundhaltung gewichen.

Dieses Beispiel ist kein Einzelfall, sondern es spiegelt kompositorische Tendenzen, die
fur die allgemeine musikalische Entwicklung — also auch fiir den weltlichen Bereich — des
Concertato-Stils ab den 1620er Jahren charakteristisch sind. Beruhen die Psalmvertonungen,
die Monteverdi in seiner Se/va morale ja zeitgleich zu Rigattis Messa e salmi verffentlichte, noch
ganz auf dem Prinzip von groBtméglicher Vielfalt und Kontrast, auf dem raschen Wechsel

50 Der Begriff der ,,oracione® (oratione) umfasst den Text, seine Deklamation und den daraus resultieren-
den Affekt.

51 ,L’entrata di questa composicione dovera esser grave alterando, et minuendo il tempo a suo loco, si
come ho auisare le parti, che cantano, & che suonano accompagnando sempre 'oracione con maggior af-
fetto che sii possibile.“ — Die mafigebliche Bedeutung, die hier dem Affekt der ,,oracione” beigemessen
wird, trifft ebenso fiir die anderen Solo-Kompositionen in Rigattis Sammlung zu: In seinem Avvertimento
zu Beginn des Druckes betont Rigatti mit fast den gleichen Worten wie in der zitierten Anweisung zum
Nisi Dominus, dass die ,battuta® (der Grundschlag) der jeweiligen Komposition zugunsten einer mdg-
lichst affektintensiven Interpretation mal zu verlangsamen, mal zu beschleunigen sei (,,Gli altri in Con-
certo non sara male il provarli prima, chi si cantino, per aprender il tempo della alteratione, et diminu-
tione della battuta, in conformiti di quanto riccerca I’Oratione, procurando di cantar il tutto con maggior
affetto, che sii possibile.).

52 Vgl. Koldau (wie Anm. 3), S. 439.

53 Die Angabe ,allegro® ist hier primir als affektive Angabe (d. h. ,,mit frohlichem Affekt®) und weniger als
Tempobezeichnung zu verstehen.

54 Konkret duBert sich dieser ,jarioso“-Duktus in der iiberwiegenden Bewegung der beiden Canti und der
Violinen in Terzparallelen, in der kurzen und regelmiBigen Phrasierung, der flieBenden Rhythmik und
den vielen Zweierbindungen, im stindigen Wechselspiel zwischen Violinen und Vokalsolisten, schlieB-
lich auch in der durchgingigen Diatonik mit nur ,;sanften” Dissonanzen, die sich aus gelegentlichen Hal-
tetonen iiber dem fortschreitenden Bass ergeben, kaum aber unvorbereitet einsetzen.

55 Ab dem frithen Seicento haben sich in der Vertonung dieses Psalmtextes bestimmte Konventionen der
Wortausdeutung herausgebildet. Die suggestiven Textstellen ,,surgite®, ,sagittae®, ,Beatus vir“, ,,non
confundetur” und ,,inimicis* werden in der Regel in plastischer musikalischer Illustration aneinanderge-
reiht. Daraus resultiert eine sektionale Anlage, in der klar umrissene musikalische Abschnitte miteinander
kontrastieren (vgl. die detailliertere Darstellung bei Koldau, wie Anm. 3, Kap. 12, Abschnitt ,,Konven-
tionen in Wortausdeutung und Formgebung®).
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von Kompositionsweise, Affekt und Besetzung innerhalb kurzer Abschnitte, so lassen die
Werke von Rigatti und anderen Komponisten seiner Generation ein neues kompositorisches
Grundkonzept erkennen: das Bestreben, einen einzigen Affekt iber einen weit ausgedehnten
Abschnitt hin beizubehalten56,

So zeigt sich an den Psalmvertonungen in den zeitgleich erschienenen Sammlungen Ri-
gattis und Monteverdis der Generationsunterschied zwischen beiden Komponisten: Monte-
verdis venezianische Kirchenmusik entstand auf der Grundlage eines lebenslangen Bemthens
um die ,,via naturale alla immitazione®, die angemessenene musikalische Umsetzung des Af-
fekts. Rigatti, zwei Generationen nach Monteverdi geboren, konnte die von Monteverdi mit-
entwickelten Mittel des ,,stile moderno® aufgreifen und anwenden. Dieser Aspekt des ,,An-
wendens® manifestiert sich in seinen Concertato-Werken im stirker schematischen Herange-
hen an die Vertonung der liturgischen Texte: im regelmifBigen Wechsel der Besetzungen und
Satzweisen, in der kontinuierlichen Vereinfachung von Harmonik, Kadenzbildung, Rhythmik
und Melodik, in der Ausweitung der musikalischen Form, im hiufigen Einsatz regelmiBiger
Ritornellformen und des Ostinato als struktureller Grundlage fiir umfangreiche Kompositio-
nen. Dadurch wird der — bei Monteverdi bis zuletzt duBerst enge — Bezug zum Text lockerer:
Aspekte musikalischer Konstruktion und die ausgedehnte Umsetzung eines vorherrschenden
Gesamtaffekts ricken in den Vordergrund.

Sowohl Monteverdi als auch Rigatti stehen in einer Phase des stilistischen Umbruchs. In
den 30er und 40er Jahren des Seicento kristallisieren sich Elemente einer Kompositionsweise
heraus, die sich in den folgenden Jahrzehnten zu einer stabilen, geradezu verbindlichen musi-
kalischen Sprache vereinigen®’. Das Experimentelle und Instabile sowie die Suche nach im-
mer neuen Losungen zeichnen sich in den Vertonungen der Vesperpsalmen sowohl bei Mon-
teverdi als auch bei der jungeren Generation deutlich ab. Obwohl der Unterschied oft nur

56 In Hinblick auf die Psalmvertonungen von Johann Rosenmiiller identifiziert Kerala Snyder die ,,ability to
sustain a single affect over a long stretch of musical time* als ein charakteristisches Merkmal des Kom-
positionsstils nach 1650, das Rosenmiiller aus der venezianischen Opernmusik in seine lateinischen Con-
certato-Psalmen Ubernommen haben konnte (Kerala Snyder, Life in Venice: Johann Rosenmiiller’s Vesper
Psalms, in: Alberto Colzani u. a. [Hrsg.), Relagioni musicali tra Italia e Germania nell’etd barocca. Atti del V1
Convegno internagionale sulla musica italiana nei secoli XVII-XVTII. Loveno di Menaggio (Como), 11—13 luglio
1995, Como 1997, S. 181]. Die Ausweitung einzelner Abschnitte in einheitlicher Affektlage beginnt je-
doch, wie an den Kompositionen von Rigatti und seinen Kollegen sichtbar ist, bereits in den 1630er Jah-
ren. — Dieser Wandel des musikalischen Grundkonzepts mag durchaus auch mit den geistlichen Str6-
mungen in Norditalien zusammenhingen, die im Laufe des Seicento zu einer zunehmenden Verinnerli-
chung der Religiositit fithrten: Die affektiven Kontraste religiéser Sprache und Bildlichkeit und der
theatralisch-inszenierende Charakter der barocken Liturgie 16sen eine subjektive, mystisch gepragte Ge-
genbewegung aus, die schlieBlich in die sektenhafte Bewegung des Quietismo miindet (vgl. Alberto
Vecchi, Correnti religiose del Sei-Settecento veneto, Venedig/Rom 1962, S. 3-126, und Sabrina Stroppa, Sic are-
scit. Letteratura mistica del Seicento italiano, Florenz 1998). Zumindest auf dem Gebiet der Motettenkompo-
sition zeichnen sich eindeutige Einfliisse dieser Stromungen auf die Textwahl und die musikalische Um-
setzung ab (vgl. Robert Kendrick, Celestial Sirens. Nuns and their Music in Early Modern Milan, Oxford
1996). Es ist daher durchaus vorstellbar, dass auch der betont sinnliche Charakrer von Rigattis Nisi Do-
minus derartige Stromungen widerspiegelt — dass etwa das fir die quietistische ,,orazione mentale* cha-
rakteristische Ausléschen jeglicher Kontrastbildung im kontinuierlichen musikalischen Fluss von Rigattis
Psalmvertonung seinen Ausdruck findet.

57 Zum Wandel der kompositorischen Sprache um 1650 vgl. Alexander Silbiger, Music and the Crisis of Seven-
teenth-Century Europe, in: Victor Coelho (Hrsg.), Music and Science in the Age of Galileo, Dordrecht 1992
(= The University of Western Ontario Series in Philosophy of Science 51), S. 35-44, und Claude V. Pa-
lisca, Barogue Music, Englewood Cliffs/N.]J. 2/1981, S. 6.
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graduell ist, tritt er in den Werken beider Kirchenmusikdrucke jedoch eindeutig hervor: Als
erste groBe Veroffentlichung eines jungen Komponisten reprisentiert Rigattis Messa e salmi
die neuesten Stromungen in der Concertato-Komposition seit den 1630er Jahren, wihrend
Monteverdis Selva morale die besten Werke vereint, die der bejahrte Kapellmeister iiber eine
dreiBigjihrige Amtszeit hin schuf.
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Revision and Compositional Process in the Funerary Lieder of
Johann Hermann Schein’s ,,Cantional® (1627)

GREGORY S. JOHNSTON

tudies of seventeenth-century anthologies of motets, concerti and hymns tend most of-

ten to focus on them as single creative manifestations of the composer. However, the
individual works which comprise these collections were typically produced over varying peri-
ods of time, each constituent item originally conceived and written with a specific perform-
ance in mind. When one considers these smaller pieces only in the context of the larger col-
lection, they become necessarily abstracted, removed one step from the specific function or
purpose they may have had in their own day. It is in this light that the present study will fo-
cus on the funerary Lieder contained in Johann Hermann Schein’s Cantional. 1 should like to
consider here some features of these occasional compositions, Schein’s treatment of them in
the Cantional, and, by implication, aspects about the composer himself.

Schein’s tenure as cantor at the Thomaskirche in Leipzig spanned the years 1616 to his
death in 1630. His weekly teaching schedule, beginning at 6:00 each morning, consisted of
eight hours of Latin grammar, literature and syntax, two hours of Latin and German cate-
chism, and four hours of singing!. His other duties normally included composing music, re-
hearsing the choirs and directing performances for the regular weekly services at the principal
churches in Leipzig: namely, St Nicolai and St Thomas. As did most cantors in Lutheran
Germany, Schein supplemented his income with commissions to compose new music and to
conduct performances of it for a variety of public and private occasions. Principal among
these commissions were the ones he received from individual families to compose music for
funerals. While a few of these pieces were sumptuous motets, similar in style to the spiritual
madrigals of his Israelis Briinlein of 16232, the vast majority of Schein’s ad hoc funerary com-
positions were written in the simpler, so-called cantional style: predominantly homorhythmic
settings of strophic texts, clearly articulated phrases, composed or arranged for four to six
voices, often with optional figured bass3. -

1 Rudolf Wustmann, Musikgeschichte Leipzigs bis gur Mitte des 17. Jahrbunderts, 2 vols., Leipzig 1926, p. 376.

2 The works similar in style to those of the Israelis Briinlein are ,,Ich will schweigen und meinen Mund nicht
auftun® for the funeral in 1617 of Duchess Dorothea Maria von Sachsen-Weimar (RISM A/1/7 S1408),
,Wie lieblich sind deine Wohnunge* for Maria Magdalena von ClauBbruch (RISM A/1/7 $1429, Stolberg
No. 6968) and ,,Das ist meine Freude“ for Vincentius Schmuck (RISM A/I/7 S1428, Stolberg No.
20247) both from 1628. The Stolberg Leichenpredigtsammlung numbers are taken from Werner Kon-
stantin von Arnswaldt and Friedrich Wecken, Katalog der fiirstlich Stolberg=Stolberg’schen Leichenpredigten=
Sammlung; 4 vols., Leipzig 1927-1935. An edition of these works and all other occasional compositions
by Schein is currently being prepared by Claudia Theis for publication in the ,,Neue Ausgabe simtlicher
Werke®.

3 See Franzpeter Messmer, art. Kantionalsatz in: MGG2, Sachteil 4 (1996), cols. 1773-1779; and Werner
Braun’s discussion in: Werner Braun and Jiri Sehnal, art. Cantional, in: New GroveD 3, pp. 733-736; and
W. Braun, Das Eisenacher Begrabniskantional aus dem Jabre 1653, in: JbLH 4 (1958/59), pp. 122-128. See
also, Robert L. Marshall, art. Chorale settings, in: New GroveD 4, pp- 323-338.
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Many of Schein’s funerary compositions in this style were later collocated under the
subject-headings ,,Vom Todt vand Sterben® or ,Psalmenlieder”, and incorporated into the
Cantional, Oder Gesangbuch Augspurgischer Confession, the hymnbook which in Leipzig supplanted
Sethus Calvisius’s Harmonia cantionum ecclesiasticarum of 15974, Schein’s Cantional first appeared
in print in 1627, published by the composer himself with a privilege granted by the Electoral
Court in Dresden. While the funerary Lieder adhere to the simpler cantional style, other
works in the collection range stylistically from unaccompanied solo melodies to modestly set
chorale motets, and suited to a variety of performance contexts as set out by the Kirchenord-
nung printed at the beginning of the volume>. A second edition, enlarged by an appendix of
twenty-seven additional compositions, was prepared by Schein’s successor at the Thomas-
kirche, Tobias Michael (1592-1657), and published in 1645 — fifteen years after Schein’s
death — by Jacob SchusterS. Some of Schein’s reasons for producing the Cantional are given in
the dedicatory preface’:

Als habe ich mich vnter andern/ auff vieler Cantoren freundliches Zuschreiben/ vn[d] der Musicsautorn,
Liebhaber vn[d] Liebhaberin/ instendiges suchen auch vber ein Christliches Gesangbuch Augspurgi-
scher Confession machen/ vnd darin so viel jmmer miiglich/ mit auslassung vonotiger vad vngebriuch-
licher/ vnd hinein tragung andichtiger/ niitzlicher/ gebriuchlicher des H. Lutheri vnd anderer geist-
reichen Autorn, wie auch/ vff sonderbares anhalten/ meiner eigenen/ (respectivé) mit 4. 5. vad 6. Stim-
men/ (worbey auch sonderlich/ mit darzu gehérigen Vberzeichungen/ fiir die Organisten/ Instru-
mentisten vnd Lautenisten/ u. auff den General-Bass gesehen worden) so wol im einfachen/ als dop-
pelten Contrapunct componirten Lieder- und Psalmlein/ wie auch nichts weniger/ theils mit Corrigirung
derer in den Melodien eingerissenen Irrthiimen/ theils mit nohtwendiger/ nitzlicher/ gintzlicher
Verenderungen dererselben/ angezogene/ befindliche Defecs vnd Excess abschaffen wollen.

(In response to the friendly letters from many cantors, and earnest encouragement from composers
and enthusiasts, 1 undertook, among other things, a Christian songbook of the Augsburg Confession.
As much as possible therein I have omitted unnecessary and obsolete Lieder and psalm settings, and
inserted devotional, current and customary ones by Luther and other sophisticated authors. Upon spe-
cial encouragement, my own are included as well, respectively, with 4, 5 and 6 voices, composed in
simple as well as double counterpoint (also paying particular attention to the basso continuo, the fig-
ures that go with them are provided for organists, instrumentalists and lutenists). Moreover, correc-

4 Kerala Johnson Snyder, art. Schein, Johann Hermann, in: New GroveD 16, p. 614. Calvisius’s Harmonia can-
tionum ecclesiasticarum. Kirchengesenge und geistliche Lieder D. Lutheri und anderer frommen Christen, welche in christli-
chen Gemeinen dieser Landen auch sonsten u singen gebreuchlich sampt etlichen Hymnis &c. mit vier Stimmen contra-
punctisweise richtig gesetxt und in gute Ordnung gusammen gebracht (Leipzig: Jacob Apel, 1597) enjoyed no less
that four reprints after its original publication, the last of them appearing in 1622.

5 In addition to compositions suitable ,,For Funerals“ (,,Bey Begrabnissen®), other occasions include mot-
ning and evening song (,,Morgen=Gesing", ,,Abend=Gesing"), before and after meals (,,Vor dem Es-
sen“, ,Nach dem Essen®), good weather (,,Vmb schén und fruchtbar Wetter), prayer (,In den Betstun-
den*), for weddings (,,Bey Braut=Messen/ oder/ Trawungen®) and for travellers (,,Fiir die Reisenden®).

6 In the later edition, Michael interposes the following inscription to separate the original material of 1627
from the appendix: ,,Folgende Geistliche Lieder/ So mehrentheils vom Authore/ nachdem er sein Can-
tional bereit heraus geben gehabt/ componiret worden/ seynd nebst andern schonen Gesingen allen Lu-
therischen Christ. Hertzen in folgenden Blittern zum Christlichen Gebrauch und Geistlicher Erquickung
mit angehingt worden®. (The following sacred songs, which for the most part were composed by the
author after he had already published his Cantional, are appended in the following pages alongside other
fine songs, for all Lutheran Christian spirits, for Christian use and spiritual refreshment.) Cited in Johann
Hermann Schein, Cantional, oder Gesangbuch Augsburgischer Konfession 1627/ 1645, ed. by Adam Adrio, Kas-
sel etc. 1967 (= Neue Ausgabe simtlicher Werke 2, Teil 1-2), p. 117 (original pagination: fol. 5167).

7 Schein op. cit., pp. xi—xii (original pagination: fols. 37—47).
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tions of errors that had worked their way into the melodies and some necessary, beneficial and com-
plete changes of the same are also included, in order to do away with the defects and excesses found
therein.)

The Cantional is not the only record we have of Schein’s compositional activities in the
domain of ad hoc funerary music. In fact, forty of these so-called Begrabniskieder found in
Schein’s Cantional are known to have been printed separately at earlier dates, either individu-
ally or as musical appendices to published funeral sermons or LeichenpredigtenS. Of the forty,
twenty-eight were printed prior to the first edition of 1627% twelve more were printed be-
tween the years 1627 and 1630, and subsequently included in the second, posthumous edition
of 1645. (See Table 1) With the exception of a few recently recovered compositions, most of
these references can be found in the secondary literature. What is generally overlooked in
that literature, however, is the degree to which these compositions — both music and text —
were reworked prior to their publication in the Cantional. The works by Schein that were in-
cluded in the Michael edition of 1645 were left largely unaltered. When changes do occur,
they are typically occasional reordering of words, or modifications to the original orthogra-
phy and punctuation. Michael’s changes to the music were mainly corrective, though he also
perpetuated errors or infelicities from the original prints!0. Those Begrabnisiieder incorporated
by Schein in the first edition, on the other hand, were subjected to a wide range of modifica-
tion. Some of the changes are slight, whereas others include substitutions of entirely different
settings of the texts. These are undoubtedly among the modified works to which Schein al-
ludes in his prefacing remarks.

8 Among the works written in the cantional style that were not incorporated into either edition of the
Cantional are: ,Lob den Herren meine Seel“ (RISM A/I/7 S1417), ,Herr dein Ohren zu mir neige®
(RISM A/I/7 S1420), ,,Herr, ich hoffe auf dich® (RISM A/I/7 S1424), ,,Clagen, trauren, weynen® (RISM
A/1/7 S1426), ,,Wie lieblich sind deine Wohnunge*“ (RISM A/I/7 S1429), two versions of ,,Ach mein
herzliebes Jesulein“ (GB-Lbl K.11.C6; Stolberg No. 4336), and ,,Creutz, Triibsal, Jammer, Angst und
Noth“ (RISM A/I/7 S1435). The majority of the Begrabnislieder cited in this study can be found in two
European libraries. Those appended to printed Lefchenpredigten are part of the Stolberg Leichenpredigt-
sammlung currently housed in the Herzog August Bibliothek in Wolfenbiittel. Other of Schein’s Begrab-
nislieder were already reprinted in separate bifoliate formats prior to their inclusion in the Cantional. First
mentioned in Arthur Priifer’s Johan Herman Schein (Leipzig 1895; repr. Kassel etc. 1989) as part of the
holdings of the PreuBlische Staatsbibliothek in Berlin, this collection of Eingeldrucke was thought to have
been destroyed in the Second World War (See Snyder [Anm. 4], p 618). The works subsequently resur-
faced among the holdings of the Biblioteka Jagiellofiska in Cracow (PIl-Kj), and are identified in Gerhard
Dinnhaupt’s Personalbibliographien zu den Drucken des Barock, 2nd revised and expanded edition (Stuttgart
1991), vol. 5, pp. 3557-3593. Whereas the prints found in the Leichenpredigten are typically integrated into
the publication, the Cracow exemplars are discrete bifoliate prints, consisting of title page, two facing
pages of music, with or without additional text — sometimes poetry by Schein — on the back page.

9 ,.Ach Herr, erzeige Gnade mir", written for the funeral of Maria Rothdupt in 1625, was incorporated into
the second edition of the Cantional (Cantional, No. 288; PI-Kj, Mus. ant. pract. S488).

10 In at least two instances, Adam Adrio makes emendments to the modern edition where Michael had
carried forward errors from the original prints. In ,Mach’s mit mir Gott nach deiner Giit, composed by
Schein for the funeral of Margarita Werner in 1628 (PI-Kj, Mus. ant. pract. S534), changes are made to
the Alto part to avoid tripling the third of the chord. Similarly, in the Begrabnislkied ,,Hin ist des Lebens
Zeit“, performed at the funeral of Hermann Hitte in 1629, an erroneous F-B tritone formed between
the Alto and the Tenor/Bass voices is corrected by Adrio in the modern edition.
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Table 1: Begribnislieder printed originally as Einzeldrucke and later in Schein’s Cantional, oder
Gesangbuch Augspurgischer Confession (1627 /45).

1st Edition (1627)

Date Voicing Subject Cantiona/ No.  Location (RISM)/Shelf No.
1620 54  Jacob Grieben 141 P1-Kj S420

1620 5—4  Nicolaus Selneccer 255 D-W Stolberg No. 21024
1621 4—4  Katharina Pose (Bose) 259 D-W Stolberg Nos. 4864 & 17175
1621 5—4  Euphrosyna Cramer 260 PI-Kj S427

1622 5—4  Wolffgang. Lebzelter d. J. 172 PI-Kj S438

1622 5—4  Dorothea MoBbach 253 D-W Stolberg No. 11179
1622 5—4 Hartmann Schacher 166 PI-Kj S442

1623 4—4  Hieronymus Brehm 165 PI-Kj S449

1623 4—4  Adrian Freund 149 PL-Kj S461

1623 5—4  Elisabeth Grieben 154 PI-Kj S447

1623 4—4  Johann Jacob Reiter 141 D-W Stolberg No. 18653
1623 55 Susanna Sidonia Schein 247 PI-Kj S459

1623 4—4  David Wasserfiihrer 148 PI-Kj S457

1624 4—4  Christian Bapst 145 PI-Kj S469

1624 4—4  Veronica Hopffner 178 D-W Stolberg No. 12732
1624 4—4  Katharina Lebzelter 153 PI-Kj S471

1624 4—4  Maria Hopner 257 PI-Kj S477

1624 4—4  Christian Rothdupt 143 PI-Kj S467

1624 4—5 Sidonia Schein 245 D-W Stolberg No. 11343
1624 4—4  David Wurffpfennig 150 PI-Kj S473

1625 5—5  Maria Rothiupt, (2nd ed.) 288 PI-Kj S488

1625 5—5  Johanna Judith Schein 248 PI-Kj S490

1626 5—4 Otto v. DiBkau 171 D-Z Mus. 104, 3¢

1626 5—4  Magnus Lotter 164 D-W Stolberg No. 15505
1626 5—4  Johann Rothdupt 251 D-Z Mus. 104, 3b

1626 5—5  Johanna Elisabeth Schein 249 PI-Kj S501

1626 4—4  Thomas Michael Schirer 252 PI-Kj S505

1626 4—4  Johann Welsch 258 PI-Kj S503

2nd Edition (1645)

1627 5—5  Johanna Susanna Schein 301 PI-Kj S516

1628 5-5  Simon Ritz [Ritzsch] 292 PI-Kj S426

1628 4—4  Concordia Schmied . 299 D-W Stolberg No. 20191
1628 5—5  Johannes Zacharias Schein 302 PI-Kj S532

1628 5—5  Christoff Schultze 291 D-GOID V 5 [15]

1628 5—5  Margarita Werner 303 PI-Kj S534

1629 55  Christoph Dusel 295 PIL-Kj S538

1629 55  Johann Elfeld 297 PI-Kj S542
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1629 5-5 Hermann Hitte 296 PI-Kj S540

1629 55  Zacharias Schiirer 294 D-Bds Ee 700-3276
1629 5—5  Jacob Schultes 290 D-W Stolberg No. 20690
1630 5—5  Hieronymus Schein 304 PI-Kj S545

The Lieder composed by Schein for funerals between 1620 and 1626 were filed away af-
ter their first performance, subsequently retrieved and considered for possible inclusion in
the Cantional, and then altered in various ways. When we look at Schein re-examining these
pieces, quite possibly for the first time since they had been performed, it bears noting the
time frame in which these funerary Lieder were originally conceived and written. For resi-
dents of Leipzig, the customary interval between death and burial was typically two to four
days. Newly written music for the occasion was most likely commissioned and composed
during this brief period. It is true that some music was commissioned well in advance of the
obsequies!!, but judging from references made periodically by composers on the title pages
of the Eingeldrucke about the haste in which this music was written!2, one can fairly assume
that it was a standard procedure for a composer to write a work, produce the requisite num-
ber of copies, rehearse and perform it — all in the span of a couple days. Decisions to prepare
printed copies of the music, discretely as Eingeldrucke or as part of the published Leichenpre-
digten, were generally made sometime after the funeral. In the case of Schein, his task would
have been compounded by the fact that he also authored the texts to most of these pieces.
All this work was taken on in addition to his salaried obligations as Thomaskantor. These
working conditions may explain why he refers to his occasional compositions as ,,lucubra-
tions®, a reference to his ,,burning the midnight oil“. Schein’s sensitivity to the problems of
trying to compose quickly and well had already been alluded to four years earlier in his pref-
ace to the Israelis Briinlein'3;

GroBginstiger Herren/ dieselben erinnern sich groBgiinstig/ welcher gestalt biBhero/ ich etzliche auf3-
erlesene Krafftsprichlein Altes und Newen Testaments/ mit 5. Stimmen auff Italian-Madrigalische
Manier/ nebenst dem Basso Continovo componiret, vand bey firfallenden occasionen musiciret. Weil ich ver-
mercket/ daB solche gleich vorigen vnd andern meinen wenigen Lucubrationibus, sondern Ruhms/ von
vielen der Musicsantorn nicht wenig beliebet/ - vnd ich dahero instendiglich /nstigirer vnd angemahnet
worden/ daB ich sie/ weil derer etzliche in eil verfertiget werden miissen/ vnd allbereit sparsim, aber
doch nicht ohne merckliche sphalmata gedrixckt worden/ revidiren vand der lieben Posteritet correct com-
municiren wolte.

11 On the ate page of ,Herr, ich hoffe auf dich® for the funeral of Theodorus Mostell in 1624 (RISM
A/1/7 S1424), Schein suggests that the work had been composed more than a year in advance of Més-
tell’s death. All that remains of this work are the title page and figured bass (Zwickau, Ratsschulbiblio-
thek, Mus. 129.2). The Leichenpredigt for Méstell, which contains a poem by Schein, can be found in Wol-
fenbiittel, Stolberg No. 16552.

12 From the title page of an anonymous composition for Isabella Veronica Donauer, who died 4 April 1685
and was buried five days later, one learns that the continuo aria was ,,composed hastily and in brief*
(neylfertig in Kirtze abgefasset™) (RISM A/I1/7 AN1567; Berlin, Deutsche Staatsbibliothek, 10 in Ee
636). The Quedlinburg Cantor and Musicus, Michael Wagner, writes that his polychoral Aria in Dialogo
for the funeral of the aristocratic Hedwig Hahn was ,,hastily written in a five-voice contrapuntal style®
(»in einem funfftstimmigen Contra. S. eylfertigst versetzet) — even though there was an interval of more
than ten weeks between her death and burial (11 September and 29 November 1671) (RISM A/I/7 W61,
Stolberg No. 5698).

13 Facsimile reprint in Johann Hermann Schein, Israelisbrinnlein, ed. by Adam Adrio, Kassel erc. 1963
(= Neue Ausgabe simtlicher Werke 1), p. ix.
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(Most generous Lords, you will generously recall in which way I hitherto set several select powerful
verses of the Old and New Testaments for five voices together with basso continuo in the manner of
the Italian madrigal, and performed on incidental occasions. As I have noticed, without self-praise,
that these along with previous and other of my few lucubrations have been favoured not a little by
many composers, I have thus been heartily encouraged and urged that I revise them (as some of them
had to be completed in haste and have already been distributed in print, though not without notice-
able errors) and communicate them correctly to dear posterity.)

For all their simplicity, the ad hoc Begrabnislieder were no doubt reviewed with a more
critical eye than might have been possible when they were penned and first performed.
Schein now had to think of these compositions in terms of repeated performance and dura-
bility, hoping perhaps that they might find their way into the canon of Lutheran hymnody
alongside Luther and Walther!4. No less so than with the spiritual madrigals of the Israelis
Briinlein, Schein expresses in the preface to the Cantional his desire to ,preserve, perfect and
perpetuate this beloved music [...] for our dear posterity“1>.

,Dear Posterity* also had its practical side: Schein needed to find a market for his Can-
tional. His reputation as a musician in Lutheran Germany notwithstanding, the compositions
of the Cantional would have to appeal to as wide a range of cantors and clergy as possible, in
order for the collection to be commercially viable!¢. Few Protestant churches in the first
quarter of the seventeenth century possessed the musical forces of the Thomaskirche, with
its famous school, its alumni and ties to the University. But when Schein composed these
Lieder, he could hardly have been contemplating the musical resources of other cities, towns
and villages; he was writing for the Thomanerchor, and was himself probably most con-
cerned with the exigencies of completing the work on time and fulfilling his myriad other
duties as cantor. Even if Schein had earlier contemplated putting together a Cantional at some
point in his career, it would be surprising if his mind turned on these particular occasions to
thoughts of whether or not this or that Lied would lend itself to performances by choirs and
congregations in outlying regions of Lutheran Germany.

With these issues in mind, it may be possible to explain some changes to the funerary
Lieder as compositional improvements — that is, the kinds of revision that Schein might have
introduced earlier had he not been faced with an imminent and quite inflexible deadline. Sec-
ondly, one might also look for simplifications in some of the arrangements — melodic writing,
counterpoint, rhythmic structure, harmony, etc. — changes that might make the finished
product, the completed Cantional, more appealing to less accomplished choirs than those

14 According to Snyder, many of Schein’s Lieder were reprinted throughout the seventeenth and eighteenth
centuries, though only one — ,Mach’s mit mir Gott nach deiner Giit", originally written for the funeral of
Margarita Werner in 1628 (RISM A/I/7 $1430) — s still in general use. Snyder (Anm. 4), p. 614.

15 ,[...] ich die liebe Music, so viel an nur/ conserviren/ perfectioniren vnd auff unsere liebe Posteritet propagiren
helffen méchte®. Schein (Anm. 6), p. xi (original pagination: fol. 37).

16 Schein’s Cantional did in fact enjoy extensive distribution in the Baroque. Heinrich Schiitz’s Musicalische
Exegquien, on the other hand, can be seen as being both a musical masterpiece and commercial failure.
Despite Schiitz’s comments as to how and when the composition could be used liturgically, the Exeguien
seems to have been too much a work sui generis and consequently left only faint impressions in the sev-
enteenth century. In this regard, see Werner Breig, Heinrich Schiitz ,,Musikalische Exequien*: Uberlegungen
ur Werkgeschichte und zur texctlich-musikalischen Kongeption, in: S]b 11 (1989), pp. 53-68 (English translation
in Paul Walker [ed.], Church, Stage, and Studio: Music and Its Contexts in Seventeenth-Century Germany, Ann Ar-
bor 1990 [= Studies in Music 107], pp. 109-125), and Gregory S. Johnston, Heinrich Schiitz's wMusikalische
Exequien®: Evidence of Influence, in: Canadian University Music Review 13 (1 993), pp- 1-14.
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found in Leipzig. Needless to say, artistic refinement and technical simplification in these
compositions are not necessarily exclusive of each other; the challenge for Schein would lie
in striking a balance, in this Gebrauchsmusik, between artistic integrity and practicality.

In assessing actual degrees of revision in Schein’s Begrabnisiieder, the two polar extremes
are determined easily enough. At one end are those works incorporated verbatim by Michael
into the second edition of the Cantional. At the opposite end of the scale are the eight Lied-
texts that Schein completely reset for inclusion in the 1627 edition!”. Because there is so very
little in common between the first and final versions in these cases, aside from the texts, not
much time will be spent on them here. There is no ready answer to the question of why
Schein chose to reset the texts of these funerary Lieder. He may have been dissatisfied with
these compositions for wholly artistic reasons, owing perhaps to the haste in which they were
likely written, or to the fact that six of the eight comprise his eatliest known Begrabnislieder.
Did he suspect in hindsight that the earlier versions were less practical or worthy of repeat
performances? One can only speculate. In any event, what should be noted for later on in
this discussion is the fact that, in six of the eight newly composed settings, Schein reduces
the texture from five voices to four.

Changes to ,,Wenn Gott der Herr Zion erlésen wird® represent Schein’s more moderate
revisions. (See Example 1a—b) Example 1a is a transcription of the original Begrabnislied com-
posed for the funeral of Veronica Hépffner, who died February 27, 1624 and was buried two
days later. Example 1b is the version which appears in the Cantional. Looking at the two side-
by-side, one of the first things we see, indicated in the score by brackets, is Schein’s substitu-
tion in the Cantus of two minor thirds for the two descending diminished fifths in the origi-
nal. This change consequently requires a slight adjustment to the inner voices, at which time
the composer also reduces the number of notes in the Tenor on the words ,,Herr and
»schwer®. In this work, and in his other Lieder where revisions are found, Schein consis-
tently modifies the bass line to avoid the low D, and at the same time introduces minor
changes to the harmony. Schein continues the reharmonization of the Cantus into the next
phrase of text, ,,so werden wir sein als im Traum®, introducing harmonic and melodic activity
that was lacking in the corresponding phrase of the early version. In revisiting the final
phrase of text, ,,fiir Freuden solches gliuben kaum®, Schein notably simplifies the melodic
and rhythmic elements of the Altus and Tenor, bringing the two voices into line with the
»textbook® cantional style.

The kind of revisions seen in this particular work are similar in nature to those carried
out in others of his Begrabnislieder originally written in four parts. It may have seemed to
Schein, as it seems to us, that he compromises the things that were perhaps most interesting
musically — the dropping diminished fifths at the beginning, and the descending figuration in

17 The eight Begrabnislieder completely reset by Schein are: ,In Fried und Freud ich fahr dahin“ for Jacob
Grieben in 1620 (Cantional, No. 254; PI-Kj, Mus. ant. pract. $420), ,,Nun scheid ich ab in froligkeit* for
the funeral of Nicolaus Selneccer in 1620 (Cantional, No. 255; Stolberg No. 21024), ,,Klagt mich nicht
mehr ihr lieben Leut* for Katharina Bose in 1621 (Canfional, No. 259; Stolberg No. 4894 & 17175 in two
versions); ,,Eva durch ihr begangne Schuld® for Euphrosyna Cramer in 1621 (Cantional, No. 260; P1-Kj,
Mus. ant. pract. S427); ,,Die Zeit nunmehr vorhanden ist* for Dorothea MoBbach in 1622 (Cantional, No.
253; Stolberg No. 11179), ,,Wohl mir, das ist mir lieb* for Wolfgang Lebzelter in 1622 (Cantional, No.
172; PL-K]j, Mus. ant. pract. $438), ,,Dich fiir dein Wohltat preise ich* for David Wiirffpfennig in 1624
(Cantional, No. 150; PI-Kj, Mus. ant. pract. $473), ,,Ich hab mein Lauff vollendet* for Johann Rothiupt in
1626 (Cantional, No. 251; Stolberg No. 19142).
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the Tenor part at the end. But Schein was no longer writing exclusively for the Thomaner-
chor, and the musical rhetoric of these funerary compositions reflects that; he studiously es-
chews the luxuriant style of his other sacred compositions, just as he proposes to do in his
prefacing remarks.

Example 1a: ,,Wenn Gott der Herr Zion erlésen wird® (1624)
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so wer - den wir sein als im Traum, fir Freu-den sol -ches gliu - ben kaum.

If compositions like ,,Wenn Gott der Herr Zion erlésen wird® depict ,,Schein the Edi-
tor®, works in which the actual number of voices are either reduced or increased give clearer
insight into the creative processes of ,,Schein the Composer*. Two settings of Schein’s ,,Wie
lieblich sind die Wohnung dein“ have been chosen as an example of his efforts in this area.
The piece was originally ccmmissioned for the funeral in 1626 of the government official,
Magnus Lotter!8. In the months between Lotter’s funeral in early October and the dating of
the Cantional the following August, Schein reduces the setting from five parts to four. Tran-
scriptions of the original composition and the version that ultimately appears in the Cantional
(No. 164) are given, respectively, as Examples 2a and 2b. As in the previous example, Schein
simplifies the rhythmic and melodic writing in setting the last phrase of text, removing the
imitation between the two upper voices. The melodies of the Cantus and Bass are affected
only by subtle refinements to the setting of the words ,,nach dir*. It is Schein’s reworking of
the inner voices, however, that is most telling. The Altus'and the Tenor of the Cantional ver-
sion are derived almost entirely from the Altus and Cantus Secundus of the original — frag-
mented, alternating, at times in octave transposition. In some cases, the compositions are
transposed in order to accommodate the alterations, as was the case in the Begrabnislied for
Elisabeth Grieben composed in 1623. In Example 2b, the original material is bracketed in the
transcription of the Cantional version and identified (C2=Cantus Secundus; A=Altus). As for
the Tenor part of the original, Schein sirhply deletes it. Only towards the very end of the
Lied, in the Altus, is there anything that could remotely be perceived as having been based on
the original Tenor. This approach to textural reduction is consistently taken by Schein in
other Begrabnislieder revised for inclusion in the Cantional?.

18 Stolberg No. 15505. Aria a 5 (Wie lieblich sind die Wobnung dein [a 5 v)). Vber den unverhofften/ aber doch seligen
Todesfall/ Weiland des [...] Herrn MAGNI LOTTERS [...] Aus Christlicher hertzlicher Condolenty vnd Mitleiden
Componirt [...] von [...] Johan=Herman Schein [...] Die funeb. Exseq. 2. Octob. An. ultimi. seculi 1626 (Appendix
to: Leichenpredigt [...]| Beym Begrebnis des [...] MAGNI Lotters [...]| Welcher den 29. Sept. |...] Anno 1626. vnd
den 2. Octobr. Christlich zur Erden bestattet worden.), Leipzig: Friederich Lanckisch, 1626.

19 The revised Begrabnislieder in which Schein effects reduced textures are: ,,Ein mid und mattes Hirsche-
lein®, first performed at the funeral of Elisabeth Grieben in 1623 (Cantional, No. 154; PI-Kj, Mus. ant.
pract. S447), ,Herr Gott du unser Zuflucht bist* (Cantional, No. 166; PI-Kj, Mus. ant. pract. $442) for
Hartmann Schacher in 1623, and ,,O wie wohl ist dem jmmer doch* for Otto von DiBkau in 1626 (Can-
tional, No. 171; Zwickau, Ratsschulbibliothek Mus. 104, 3c). The original version of the work written for
Grieben’s funeral is transcribed in Walter Reckziegel, Das Cantional von Johann Herman Schein. Seine ge-
schichtlichen Grundlagen, Berlin 1963 (= Berliner Studien zur Musikwissenschaft 5), p. 233.
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Example 2a: ,,Wie lieblich sind die Wohnung dein* (1626)
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Example 2b: ,,Wie lieblich sind die Wohnung dein* (1627/45)
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Schein’s retention of the original inner melodies in fragmented and interlocking form
moreover helps one to determine reliably some of the processes by which, and sequences in
which, he composed these Lieder. The uppermost melody — i.e., Cantus or Cantus Primus —
is the one that Schein first conceived for his texts. The Bassus, which establishes the lowest
perimeter, which more narrowly defines the possibilities for harmonization, and which as a
rule is subjected only to very minor alteration, was undoubtedly the second line to be added
in the compositional process. (Needless to say, these Lieder were also suitable for perform-
ance as continuo arias.) From that point onward, the inner voices were apparently added in
descending order, from highest to lowest. In five-part textures, the third voice to be added
were probably the Cantus Secundus?, evidenced by this voice’s tendency much of the time
to move dependently in parallel thirds above or below the principal melody, and by the fact
that it is retained when textures are reduced. The fourth voice to be added is the Altus. The
Altus completes the vocal harmony in both four- and five-voice textures?!, and, furthermore,
is seen by Schein to be an indispensable element in the reduction from five parts to four. The
least important voice, and evidently the last one to be added as textural filler, was the Tenor,
which Schein simply eliminates in the process of revision. Additional evidence in support of
this proposition can be found in Schein’s ,,Klagt mich nicht mehr ihr lieben Leut®, originally
composed CCATB for the funeral of Katharina Bose (Pose) in 1620. When the work was
subsequently revised for performance at the funeral of Anna Maria von Nismitz in 1625, it
was performed by two sopranos, bass and basso continuo; the Altus and Tenor were omit-
ted?2.

Only once does Schein increase the number of voices from four to five in his revisions
to the Begrabnisheder. The exception to the rule is his setting of ,,Sei frohlich meine Seele®,
first performed at the funeral of his wife Sidonia in 1624 and in a version first discovered in
1994 in the Herzog August Bibliothek in Wolfenbiittel3. (See Example 3a-b) As with his
other compositions, Schein retains the soprano and bass melodies of the original setting. He
also succeeds in retaining a good share of the original Altus and Tenor parts, distributing
fragments of them — at pitch or in octave transposition — between the Quintus, Altus and
now, to a lesser degree, the Tenor of the Cantional version. But because Schein is now faced
with the added complication of trying to accommodate a third inner melody where two had
previously enjoyed the freedom to move within a relatively expansive range, he is compelled

20 The ,,Cantus Secundus® of the Eingeldrucke is labelled ,,Quintus® in the Cantional.

21 In some cases, the harmonies at cadential points lack the third, but this does not seem to be a major
concern at this time. Even when continuo is not recommended, as in Heinrich Schiitz’s Cantiones sacrae
(Dresden 1625), thirds are not always seen as essential elements at cadences.

22 These works are discussed in greater detail in my article Der Schein trijgt: A Reappraisal of Jobhann Hermann
Schein’s Funeral Lieder, in: SJb 20 (1998), pp. 95-105. Addition and deletion of parts were common prac-
tice in Germany throughout the seventeenth century. Similar to Schein’s ,,Klagt mich nicht mehr ihr lie-
ben Leut®, Johann Rubert’s Musicalische Seelen-Erquickung (Stralsund 1664) includes two compositions in
which the alto and tenor viola parts are marked ,,si placet®. See Geoffrey Webber, North German Church
Music in the Age of Buxtebude, Oxford 1996, pp. 102-114.

23 OSCULUM AMORIS ULTIMUM. Letzter Valet oder Liebes Kuff (Sei frohlich meine Seele [a 5]) (in: Leich-
predigt [...] Beym Begribnif der |...] Frawen Sidonien [....] des Herrn Johan-Herman Scheines |...) ebelichen Hauf-
Srawen [....] welche den 30. Junii, Anno 1624. [....] eingeschlaffen), Leipzig, Johann Gliick, 1624. The work is ap-
pended to the Leickenpredigt for Schein’s wife, Sidonia (née Hosel). Despite an unambiguous title page for
the print, the composition is cited in the Stolberg Catalogue (No. 11343) as being anonymous.
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at times to compose all the inner voices anew. Schein had his reasons for carrying out this
particular revision.

Example 3a: ,,Sei frohlich meine Seele (1624)
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Example 3b: ,,Sei frohlich meine Seele” (1627/45)
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Looking again at the chronology of ad hoc Lieder in Table 1, one more facet of Schein’s
conception of this particular section of the Cantional becomes evident, an aspect which in
part explains why he went to the effort of reducing and expanding these occasional compo-
sitions. Referring briefly to the 1645 edition of the Cantional (which includes the piece from
1625 written for Maria Rothdupt), one is reminded again that Tobias Michael introduces no
revisions at all to Schein’s music. When we look at Schein’s modifications, on the other hand,
we observe one of the over-riding precepts which governed his revisions. The Begrabnisiieder
originally written for the funerals of members of the community were either left in the origi-
nal four-voice texture or reduced from five voices to four. The five-voice texture was pre-
served only in those pieces written for his children. Schein’s wife, Sidonia, as we just saw, was
later elevated in musical status and, in a2 manner of speaking, joined her children through the
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addition of the fifth voice24. It is also bears noting that, as No. 245 in the Cantional, Sidonia’s
is the first in a sequence of Begrabnislieder for Schein’s family; immediately following are the
Begribnishieder for the children, presented in the order in which they died: Susanna Sidonia in
1623 (No. 247), Johanna Judith in 1625 (No. 248), and Johanna Elisabeth in 1626 (No. 249).
The only child for which an Ezngeldruck is not known to have existed is Susanna, who in 1619
was the first of Schein’s children to die. This composition accordingly occupies the first po-
sition in the sequence (No. 246), directly after the music for Sidonia?®. Would anyone other
than the composer himself have known the guiding principle behind this series?

Schein’s organization of the rest of the section ,,Vom Todt vnd Sterben suggests compara-
ble levels of forethought and deliberation. There are no explicit textual references or visible
divisions anywhere that would draw attention to the level of sequential organization of Lieder
in the Cantional, which in turn suggests that it was more for Schein’s sake than for the imme-
diate appreciation of prospective users. The section ,,Vom Todt vnd Sterben®, comprising
Nos. 216-263, is further organized according to two smaller units: Nos. 216-244 and 245-
263. Of the Lieder comprising Nos. 216 to 244, none of the texts is by Schein and only nine
of the twenty-nine melodies are composed by him. Of those nine melodies, five are offered
merely as alternatives to the traditional ones?. Beginning with the music for Sidonia Schein
(No. 245), on the other hand, both text and music are now composed by Schein. Moreover,
in contrast to the texts of the first block of Lieder, Schein’s texts in the second section are
consistently based on acrostics of the names of the deceased?’. In fact, Schein’s penchant for
acrostic may be the reason why four other extant Begrabnislieder by him published prior to
1627 were not included in the Cantional: none of them makes use of this literary device?,

24 1In his discussion of Schein’s occasional works, Reckziegel writes: ,,Von Schein selbst wurden nur die 5
fiinfstimmigen Grablieder fiir seine Familienangehérigen (Nr. 245-249) aufgenommen — man darf wohl
sagen, mehr aus Pietit als aus praktischer Notwendigkeit (,,Only the 5 five-voice burial Lieder for mem-
bers of his own family [Nos. 245-249] were incorporated by Schein — one might even say more out of
reverence than of necessity®). Reckziegel (Anm. 19), p. 140. Reckziegel, however, was not always posi-
tioned to compare different versions of these works. Instead, his observations are based largely on Ar-
thur Priifer’s research in the PreuBische Staatsbibliothek in Berlin from the late nineteenth century —i.e.,
those Begrébnislieder that were subsequently found to be ensconced in the Biblioteka Jagielloriska in Cra-
cow. Neither did Reckziegel know of the Stolberg Leichenpredigtsammlung, and thus assumes that most
of the occasional compositions mentioned by Priifer were destroyed in the Second World War. Neither
Priifer nor Reckziegel knew of the original four-voice setting of ,,Sei frohlich meine Seele® for Sidonia
Schein.

25 The Begrabnislied written for Susanna Schein is ,,So fahr ich hin mit Freuden®, described by Schein as
being suitable ,,Bey Begribnissen kleiner Kinder zu singen® (,to sing at the funerals of small children®).

26 Schein’s own music is given for Cantional Nos. 226, 235, 236 and 240, and his alternatives to the traditio-
nal melodies are Nos. 221, 232, 234, 237 and 238. This information is derived from Adam Adrio’s index,
,Verfasser und Herausgeber®, in Cantional (Anm. 6), pp. 192-193.

27 Only a single text in the first group is constructed on an acrostic. No. 221 is constructed on the acrostic
,Johans Wilhelm zu Sachssen. The dedicatee of the original composition may have been Johann Wil-
helm von Sachsen (d. 1573) or Johann Wilhelm II von Sachsen (d. 1587).

28 The four compositions were written for the funerals of Agnes Beyer in 1622, Christian Weinmann in
1623 (RISM A/I/7 S1417), Anna Maria Corvinus in 1625 (RISM A/1/7 S1420), and Theodorus Méstell
in 1626 (RISM A/1/7 S1424). ,,Ach mein hertzliebes Jesulein® for Agnes Beyer exists in two different
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There are two notable exceptions to the pattern just outlined, and both can be explained
within the context of Schein’s conception of this section of the Cantional. The two composi-
tons are meaningfully inserted near the end of the section ,,Vom Todt vnd Sterben®, just
before the Cantional’s next major grouping of Lieder in Schein’s sequence labelled ,,Vom
jingsten Tag vnd der Todes Aufferstehung® (On Judgment Day and the Resurrection of the
Dead), Nos. 264—-76. The first exception is ,,Geliebten Freund, was tut ihr so verzagen“ (No.
261). Unlike other compositions in this sequence, the dedicatee cannot be idendfied through
an acrostic. Neither can Schein be identified with certainty as the author of the text. The fact
that the textual emphasis is on Judgment Day, however, in part explains its placement as a
transitional piece at the end of the section on death and dying, anticipates the section that
follows, and could well suggest Jesus Christ himself as the unnamed subject. The other ex-
ception is likewise the result of careful consideration on Schein’s part. The final item in the
section ,,Vom Todt vad Sterben® is ,,Der frommste Mensch, ja Gottes Sohn*“ (No. 263), a
work identified as a ,,TrawerGesang/ vber des Herrn Jesu Hinfahrt vnd heiliger Begribnis*
(Lament on the departure and holy burial of Lord Jesus), based on a text by Gregor Ritzsch
instead of by Schein?, and intended to be sung to the anonymously composed melody of
»Wenn mein Stindlein vorhanden ist“ (No. 223). Used as a Begrabnis/ied, it is a reminder to all
of Christ’s death and burial — the sine gua non for each of the preceding funerary composi-
tions, and indeed for the Cantional itself. At the same time, this last funerary Lied perfectly
articulates the Cantional’s topical transidon from death to resurrection.

A rigorous investigation of Schein’s funerary poetry within the literary climate of his time is a
study best left to scholars of seventeenth-century German literature3. Anna Carrdus, for
one, has in recent times investigated the consolatory character of Schein’s Lied-texts in the
Cantional 31, Still, a few additional observations with respect to the Cantional texts vis-a-vis the
earlier prints will not be out of place here. As with the changes to the music, some of
Schein’s textual emendations are mechanical or practical in nature, whereas others reflect
revisions of poetic substance.

settings; a five-part setting is housed in the British Library (K.11.C6), and an entirely different setting of
the same text for solo voice was printed in the published Leichenpredigt (Stolberg No. 4336). This predilec-
tion for acrostics might also help to explain why Schein omitted his 1625 setting ,,Ach Herr, erzeige
Gnade mir* for Maria Rothdupt; she herself authored the Lied-text. Nevertheless, Tobias Michael inclu-
ded the work as No. 288 in the 1645 edition. The separation of Schein’s acrostical and non-acrostical
texts is similarly reflected in the section of Psalmen-Lieder (Nos. 132-185), modified necessarily in view of
the greater number of texts by others and the sequential ordering of the psalms.

29 Gregor Ritzsch (1584-1643) was also connected to Schein as the publisher of several of the composer’s
independent prints of ad hoc music. Publishers of Schein’s ad hoc compositions are discussed in depth
in Adrio’s, Die Drucker und Verleger der musikalischen Werke Jobann Hermann Scheins, in: Richard Baum etc.
(eds.), Musik und Verlag: Karl Vtterle zum 65. Geburtstag am 12. April 1968, Kassel etc. 1968, pp. 128—135.

30 Itis not generally acknowledged that most of these Einzeldrucke furthermore included independent po-
ems by Schein, in Latin along with their German translations.

31 Anna Carrdus, Consolatory Dialogue in Devotional Writings by Men and Women of Early Modern Protestant Ger-
many, in: The Modern Language Review 93 (1998), pp. 411-427.
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There is no correlation between the degrees of revision in the texts and music of Schein’s
Begribnislieder. Some of the compositions in which Schein leaves the text unaltered are in fact
the ones that were subjected to some of the most extensive musical revision; ,,O wie wol ist
dem jmmer doch® for Otto von DiBkau in 1626 was reduced from five voices to four prior
to 162732, and ,,Die Zeit nunmehr vorhanden ist for Dorothea MoBbach of 1622 was newly
composed for inclusion in the Cantional. Other texts are modified for the express purpose of
abstracting them and thus become dissociated from the original performance. Characteristic
of the genre, many of the Lied texts were conceived as personifications of the deceased
whereby family members and sometimes the entire congregation are addressed, as it were,
from beyond the grave33. The more realistically the text mirrors the deceased and the mem-
bers of his or her family, the more immediate and compelling would be the rhetorical force
of the poetry upon the listener. It must follow, however, that when texts are expressly written
for a particular performance, they may become less suitable for use on other occasions.
Schein therefore abstracts or de-personalizes the texts, rewriting the lines that pertained most
specifically to the deceased for whom they were composed. There are a number of means by
which Schein achieves this end.

In his revisions to compositions in which the surviving spouse is addressed by the per-
sonified deceased, Schein provides alternate lines, one set directed towards the widow, the
other towards the widower, depending on the particular circumstances of the occasion®*.
Such changes abstract the text enough to make the work suitable for future use at the funeral
of either husband or wife, and thus Schein subsumes the piece under the general heading:
,.Bey Begriibnis eines Ehegattens® (At the Funeral of a Spouse)®. The text of ,,Ich hab mein
Lauff vollendet*36, written for the funeral of Johann Rothdupt in 1626, includes a personal
address to the deceased’s grieving wife and child. Left in its original state, this apostrophizing
Begribnislied would have been suitable for a very narrow range of occasions. Schein therefore
introduces some minor emendations to the text, thereby rendering the work appropriate for
performances at a greater number of funerals. The following lines from verse 2 of this Lied
illustrate how easily Schein could find the common denominator:

Original 1626

Horet auf zu zagen, Stop despairing,

Thr liebes Weib vnd Kind Beloved wife and child.
Tut doch so sehr nicht klagen, Do not lament so much
dieweil ich scheid geschwind. Because I quickly depart.

32 RISM A/1/7 S1423. Zwickau, Ratsschulbibliothek Mus. 104, 3c lj.

33 For a more detailed examination of musical personification of the dead and its rhetorical background,
see: Gregory S. Johnston, Musical-rhetorical Prosopopoeia and the Animation of the Dead in Seventeenth-Century
German Funeral Music, in: Canadian University Music Review 10 (1990), pp. 12-39; and Rbeforical Personift-
cation of the Dead in Seventeenth-Century German Funeral Music: Heinrich Schiit's ,,Musikalische Exequien* (1636)
and Three Works by Michael Wiedemann (1693), in: JMc 9 (1991), pp. 186-213.

34 Schein also offers alternate lines in such secular works as ,,Frischauf, ihr Klosterbriider mein“ in the
Diletti Pastorali (Leipzig, 1624).

35 The masculine form, Ehegatte, is used by Schein as a generic term to include both husband and wife
(Ehegattin).

36 RISM A/1/7 S1422; Zwickau, Ratsschulbibliothek Mus. 104, 3b.
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Cantional 1627

Horet auf zu zagen, Stop despairing,

Die ihr betriibet seid. Those of you who grieve.
Tut doch so sehr nicht klagen, Do not lament so much
Dieweil ich von euch scheid. Because I leave you.

A variant solution to this problem can be seen in the funerary lied, ,,Nun scheid ich ab in
Froligkeit”, composed by Schein for the funeral of Nicolaus Selneccer, deacon (Diaconus) at
St Thomas3’. Schein not only provides new music for this text before including the work in
the Cantional, he introduces minor practical revisions into the text, replacing original refer-
ences to Selneccer’s father with a more general address to the deceased’s forebears. Because
the valediction in verse 8 of the original version was even more specific to Selneccer’s fu-
neral, Schein omits it from the Cantional®:

Original 1620

So danck ich auch eim Erbarn Rath/ So I thank a Merciful Council
vor die Beférdrung sein For its favour

die er mir je erzeiget hat Which it ever granted me;
GOTT wirds vergeltn allein/ God alone will reward it.

All meine Herrn Collegen, All my colleagues,

fur ihr Lieb vad Trew/ For their love and devotion,

wol Gott auch reichlich segnen/ May God also richly bless [them],
mit Gitern mancherley. With gifts of many kinds.

We see a similar case in the music written for the funeral of David Wirffpfennig in
1624%. In this instance, the ninth verse of the the Eingeldruck, in which the deceased bids
farewell to his , liebes Weib und Kind“, is omitted by Schein from the Cantional.

Not surprisingly ,,Sei frohlich meine Seele” written for the funeral of Sidonia Schein re-
ceives special treatment. The ten verses of the original are typically patterned on an acrostic:
SIDONIASGH*, Comparable to the last verse of the Lied-text written for Selneccer, two of
the last three verses of ,,Sei frohlich meine Seele® (nos. 8 and 10) are specific to this particu-
lar occasion. Sidonia is given a voice to speak directly to her children and mother, her
brother and sister. The composer offers himself consolation when the personified Sidonia
addresses him as the widower in verses 8 and 9. Even though the level of apostrophizing in
this work would render it unusable for subsequent funerary performances, Schein seems un-
able to bring himself either to rewrite or delete these three verses, as he had done in the case
of Selneccer. Instead, he inserts the following provision: ,,NB. Nachfolgende Gesetze kon-
nen ausgelassen/ oder gesungen werden nach Gelegenheit des Falls“ (NB. The following
verses can be left out or sung according to the circumstances of the occasion)*!.

37 RISM A/I/7 S1411; Stolberg No. 21024.

38 Because of the more general tone of the text, Schein writes in the Cantional that the work was to be used
»Bey Begribnis eines Seelsorgers* (At the funeral of a clergyman).

39 Cantional, No. 150; PI-Kj, Mus. ant. pract. S473.

40 SGH = Schein Geborene (i.e., née) Hosel.

41 -Schein, Cantional (Anm. 6), p. 166 (Original pagination: fol. 436Y).
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Other changes, like some found in the music itself, are best explained as having been ar-
tistically and, at times, even theologically motivated*2. Schein’s modifications at this level
include reductions in the overall number of elisions, and corrections to the occasional metric
infelicity. Other revisions — indeed, improvements — are less conspicuous, at times apprecia-
ble as subtle adjustments of metric stress within the line, an increase in the use of calming
feminine endings, and greater sensitivity in the use of consonance and vowels. Remarkable
displays of Schein’s poetic gifts can be seen in his versification of Psalm 8, ,,Herr unser
Herrscher hoch geehrt®, written and set to music for the funeral of Johann Jacob Reiter in
162343, In the second verse of the original text, Schein takes minimal liberties with the bibli-
cal passage:

Luther Bible Bible (KJv)

AuB dem Munde der jungen Kinder und Siuglinge Out of the mouth of babes and sucklings
hast du eine Macht zugerichtet hast thou ordained strength

um deiner Feinde willen, because of thine enemies

daB du vertilgest den Feind that thou mightest still the enemy

und den Rachgierigen. and the avenger.

Original 1623

AuB Mund der jungen Kinderlein/
so noch die Miitter stilln/

hast eine Macht bereitet fein/
vmb deiner Feinde willn/

DaB du vertilgst die Feind

die so rachgierig seind.

Cantional 1627

Out of the mouth of babes

which the mothers still nurse

hast thou finely prepared a strength
because of thine enemies,

that thou mightest still the enemies
which are so vengeful.

Ausm Munde der Unmiindigen
hast du ein macht bereit
und ldBt dein Lob verkiindigen

Out of the mouth of babes
hast thou prepared a strength
and let thy praise be proclaimed

dein Feindn zu Trotz und Leid.
Die Rachgier du nicht billgst,
dieselbe ganz vertilgst.

to thine enemies, misfortune and grief
the lust for revenge that you do not approve,
you totally consume the same.

Schein takes greater licenses with Scripture in his revisions of the text for the Cantional in
that he introduces elements of the New Testament into his psalm versification. In place of
the first line from the 1623 version, he inserts a line from Matthew 21:16, in which Jesus re-
calls the original psalm: ,,Aus dem Munde der Unmiindigen®. In poetic terms, changing ,,jun-

42 ,Wenn Gott der Herr Zion erlésen wird“ written for Veronica Hopffner in 1624 (RISM A/I/7 S§1418;
Stolberg No. 12732); ,,Herr unser Herrscher hochgeehrt for the funeral of Johan Jacob Reiter in 1623
(Stolberg No. 18653); and ,,Wie lieblich sind die Wohnung dein for Magnus Lotter in 1626 (Stolberg
No. 15505).

43 Herr unser Herrscher hochgeehrt (RISM A/1/7 §1415; Stolberg No. 18653).
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gen Kinderlein“ to ,,der Unmiindigen®, Schein makes use of derivatio 4, a rhetorical figure
whereby different words with the same etymological root are used in close succession
(-»Mund-e*, ,,Un-mind-igen®). While this is at once more euphonious, it simultaneously creates
an etymological oxymoron: from the ,mouth® (Munde) of the ,,un-mouthed* (Unmiindigen).
And by additionally removing the reference to ,,infants* (Sauglinge) and ,,mothers® (Miitter),
,»Unmiindigen® becomes unrestricted in its reference to those most blessed by God: the chil-
dren, the poor, the needy, the helpless, the meek. Through his references to proclaiming
God’s praise (,,... dein Lob verkiindigen®), also taken from Matthew, and the ostensible tem-
pering of God’s wrathful power of the Old Testament, Schein goes even further to ,,Christ-
ianize® the Old Testament text.

More remarkable still are Schein’s emendations to verse 6 of the same work, the first two
lines of which in both versifications are quotations from Ps. 8:7:

Original 1623

An Schaffen/ Ochsen/ Allzumal/ All sheep and oxen, yea
darzu die wilden Thier/ and the beasts of the field
nichts auBBgeschlossen vberal/ nothing excluded, anywhere,
was vif der Erden hier/ that is here on Earth

Die Gemsen in der Klufft/ The chamois in the chasm
Die Vogel in der Lufft. The birds in the air.
Cantional 1627

Als Schafe, Ochsen allzumal/ All sheep and oxen, yea
darzu die wilden Tier/ and the beasts of the field,
nichts ausgeschlossen uberall/ nothing excluded, anywhere,
was auf der Erden hier/ that is here on Earth

in Wildern, Léchern, Gruft/ in woods, caves, chasm | grotto | crypt
die Vogel in der Luft. The birds in the air.

The revisions to line 5 seem slight at first. In the original version of 1623, the last two
lines of the verse project the compass of God’s earthly domain through the contrast of ex-
tremes: ,,Die Gemsen in der Klufft“ and ,Die Vogel in der Lufft”. Poetically effective
though the antithesis may be, Schein elects to remove it in his reworking of the text for the
Cantional, and in-its place introduces the three-word sequence: ,,Wildern, Lochern, Gruft®.
The rhetorical choice represents an abandonment of the comparatively static antithesis in
favour of the figure c/imax: a dynamic and intensifying sequence leading downward and away
from an open and even bucolic state (,,Schafe®, ,,Ochsen®), to partial enclosure (,,Wilder®),

44 Johann Matthius Meyfart, Teutsche Rhetorica oder Redekunst/ Darinnen von aller Zugehir/ Natur vnd Eygen-
schafft der Wohlredenbeit gebandelt/ Auch Wie dieselbe in vnsere tentsche Muttersprach fiiglichen gubringen: Vnd Bey
allerhand Geist- Weltlich vnd Militarischen Verzichtungen/ so wol in gebunden- als vngebundener Rede ierlichen 3uge-
brauchen sey/ nach anleitung der beribmtesten Redner/ in zweyen Biichern gezeiget Von JOHANNE MATTAO
MEY-farto, der H. Schrifft D. vnd dieser Zeit Professore der liblichen Universitet gu Erfurt, Coburg: Friderich
Gruner, 1634, pp. 325-326. According to Meyfart, derivatio is a subtype of the figure, paranomasia,

which is discussed fully in Cap. 33 (,,Was die schéne Paranomasia sey/ vnd in wie vielen Arten solche
_sich finden lasse®).
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to virtual enclosure (,,L6cher®), to total enclosure and entombment (,,Gruft®). The text thus
traces a steady progression from ,.exterior” and ,exclusion” (,ausgeschlossen®) in line 3 to
an implied state of confinement (,,eingeschlossen®). As a consequence of Schein’s changes to
the text in line 5, ,,die Vogel in der Luft® of the last line moves away from figures of speech
(antitheton)®, into the realm of the trope (metaphor and allegory). After the sequence earth/
pasture — forests — caves — grotto/ crypt, the birds in flight signal not only a return to the open-
ness of the pastoral scene from the beginning of the verse, they are seen to transcend it and
to move to hitherto unattained heights. The reference to ,,Gruft® at the end of the sequence,
which in the seventeenth century denotes both ,,grotto® and ,,crypt®, also serves as a verbal
pivot to redirect one’s thoughts, somewhat abruptly, back to the subject of mortality and, in-
deed, to the realities of the funeral itself. But in doing so Schein formulates a new perception
of the ,,birds in the air as a metaphor of the liberated and transcendent spirit, a familiar and
understood image in the funerary iconography of early modern Germany. Even the grazing
sheep and oxen, by extension, might be understood metaphorically at that point as the Chris-
tian Church. Thus with three words, the mundane description of 1623 is recreated as an alle-
gory of life, mortality, and salvation; and Schein himself is transformed from a versifier of a
psalm text to an exegete of the Word.

Twenty-seven ad hoc Begribnislieder were composed by Schein, printed individually be-
tween 1620 and 1626, and subsequently included in the Cantional of 1627. Without exception,
each of these funerary compositions was subjected to noteworthy, and at times fundamental,
change to music, text or both. For Schein, assembling these Begrabnisiieder for publication in
the Cantional must have been a time of reflection. Each of these small memorials marked
events in his own life: the death of an acquaintance, a colleague, a friend, his children, his
wife. In fact, the preface to the Cantional itself was meaningfully dated August 11, the day
after he buried his infant daughter, Johanna Susanna. Perhaps Schein found in re-reading and
revising his own texts a degree of consolation, spiritual balm to ease his physical suffering
from the scurvy, the gout, the kidney stones, and the tuberculosis with which he was af-
flicted. It would also have been a time for contemplating his own mortality as every Lutheran
was taught to do. Schein cleatly spent a great deal of time, and for him precious time, re-as-
sessing his work, making decisions of where and how to revise, and where to re-compose in
order to satisfy himself and, hopefully, to meet the needs of everyone from well-appointed
cantorates to parochial administrators and congregations. By returning to the independent
prints of Schein’s Begrabnislieder, the Cantional can be seen not only as a single event in 1627
but as a moment in an ongoing process of composition, revision and reflection.

45 Tbid., pp. 300-301: ,,Antitheton ist/ wenn der Redener in seinen Spriichen widersetzliche Dinge gegen
einander braucht [...]“
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Buchners 1679 posthum verdffentlichter Briefwechsel, der bis 1720 acht Auflagen erle-
ben konnte, enthilt keine Briefe an Schiitz’. Spitestens ab 1626 besteht jedoch zwischen
Schiitz und Buchner Briefkontakt. Aus einem in den letzten Mirztagen 1626 verfassten latei-
nischen Brief Buchners an Martin Opitz geht hervor, dass Nicolaus Hofmeister aus Dresden
cinen fiir Opitz bestimmten Brief nach Wittenberg bringt®. Hierin geht es offensichtlich um
die Bitte nach einem Biihnentext, nimlich des spiteren Librettos der Dafre. Opitz antwortet
— auch dieser Brief geht iiber Buchner — am 9. Juni 1626, dass er dem ,,Doctissimo Musico
Schutzio® gern zu Diensten sein wolle?. Im August desselben Jahres kommt Opitz selbst
nach Dresden, lernt jetzt vermutlich Schiitz personlich kennen und verfasst anschlieBend das

7 CL. VIRI AUGUSTI BUCHNERI EPISTOLZE Opus posthumun, Dresden 1679.
8 Ebd., Pars II, p. 337 (s. Anhang Nr. 1).

9 Ludwig Geiger (Hrsg.), Mitteilungen aus Handschriften: Beitrige gur dentschen Literaturgeschichte, 1. Heft, Leipzig
1876, S. 56 f.
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genannte Bithnenstiick. Da auch der Briefwechsel zwischen Schiitz und Opitz nicht erhalten
ist, kommt der diesbeziiglichen Korrespondenz zwischen den beiden Dichtern grofie Be-
deutung zu. Wir lesen, dass Buchner der Torgauer Urauffilhrung der Dafre am Freitag, dem
13. April 1627, beiwohnt!0. Auch in spiteren Briefen zwischen Opitz und Buchner wird
Schiitz erwihnt. So teilt Opitz am 29. Juni 1629 mit, dass Schiitz vielleicht in Kiirze von sei-
ner italienischen Reise zuriickkehre. Er wolle dann mit Schiitz, aber auch mit Buchner zu-
sammentreffen!l. Ob diese Zusammenkunft realisiert werden konnte, ist nicht bekannt. Die
von Opitz gewiinschte Begegnung spricht wohl fiir die groBe geistige, vielleicht auch mensch-
liche Nihe dieser Personlichkeiten.

Mehrfach findet sich in Buchners Schriften und Epigrammen die Allusion von Schiitz
mit Orpheus. Buchner steht hier in einer Tradition, die sich tiber das gesamte 17. Jahrhundert
erstreckt. Schon Conrad Bayer (Bavarus) schreibt 1619 in einem Gedicht (in lateinischer und
deutscher Fassung) zur Hochzeit von Schiitz u. a. iiber Orpheus und die Musik. Noch fehlt
aber hier eine eindeutige Gleichsetzung von Schiitz und Orpheus oder ein direkter Vergleich
mit Schiitz!2, Elias Rudelius veréffentlicht 1624 ein lateinisches Epigramm?3. Darin heilt es,
dass Schiitz weniger dem Orpheus, der durch seinen Gesang die Steine bewegen konnte, als
vielmehr dem Erzengel Raphael gleiche, welcher in Gottes Ohr singen diirfe. Das Epigramm
findet 1625 auch Aufnahme als vorangestelltes Widmungsgedicht in den Cantiones sacrae von
Schiitz. Im gleichen Jahr schreibt Martin Opitz sein berithmt gewordenes Kondolenzgedicht
zum Ableben von Magdalena Schiitz mit dem Ausruf ,,0, du Orpheus unserer Zeiten®, das
nach Jorg-Jochen Berns ,eine so weitreichende isthetische Programmwirkung hatte wie
kaum ein anderes Gedicht des Jahrhunderts sonst“14.

Der durch das Schitzportrit bekannte Kupferstecher Augustus John bezeichnet 1627
Schiitz als den ,,MeiBnischen, ja noch mehr den deutschen Orpheus“!® und auch Paul Fle-
ming vergleicht ihn 1632 mit Orpheus!S. In der Kondolenzschrift auf die ilteste Schiitz-
tochter Anna Justina schreibt Buchner 1639 an den trauernden Vater: ,,jhr seidt mit mehrem
rechte zu schitzen vnd halten fiirm wahrem Orpheus vnserer zeiten“!’. Zehn Jahre spiter
reimt der neunzehnjihrige Constantin Christian Dedekind anlisslich der Hochzeit der jin-
geren Schiitztochter Euphrosyne. ,,Vnd auch den Vater Eurer Schénen/ als dessen Orpheus
Seiten=Thonen/ Der Helicon die Ohren leiht“!® wie auch Buchner in diesem Zusammen-

10 Ludwig Geiger, Ungedruckte Briefe von Martin Opitg, in: Archiv fiir Literaturgeschichte 5 (1876), S. 354.

11 Ebd.

12 Hans Joachim Moser, Heinrich Schiitz. Sein Leben und Werk, Kassel und Basel 1954, S. 93.

13 Eliae Rudeli epigrammatum Peregrinatoriorum, Leipzig 1624, S. 131.

14 ]Jorg-Jochen Berns, Orpheus oder Assaph. Bemerkungen zum biographischen Informationswert und ur dsthetischen
Interpretationskraft der Epicedien auf Heinrich Schiitz und dessen Familienmitglieder, in SJb 16 (1994), S. 49-66
(hier S. 60). — Erstmalig nachgewiesen ist das Gedicht in: Martini Opitti Deutscher Poematum anderer Theil,
Breslau 1628/29, S. 417. Ein Separatdruck von 1625 konnte bisher nicht ermittelt werden.

15 Vgl den lateinischen Vierzeiler zu dem Kupferstichportrit von Heinrich Schiitz (Original in der Rats-
schulbibliothek Zwickau, Sign. 42.2.4, Nr. 79.) sowie Eberhard Moller, Newe Schiitz-Funde in der Ratsschul-
bibliothek und im Stadtarchiv Zwickau, in: SJb 6 (1984), S. 4-22 (hier S. 14).

16 Johann Martin Lappenberg (Hrsg.), Pau/ Flemings deutsche Gedichte, 2. Bd., Stuttgart 1865, S. 351 f.

17 s. Anhang Nr. 2.

18 Eberhard Moller, Eine Hochzeit im Hanse Schitz, in: Beitrage gur musikalischen Quellenforschung, Protokoll-

Band Nr. 3 der Kolloquien im Rahmen der Késtritzer Schiitz-Tage 1994-1995, Bad Kostritz 1995, S. 19—
53 (hier S. 28).
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hang Schiitz mit jenem ,,Thracius“ gleichsetzt!?. In einem langen Epicedium fiir die genannte
Hochzeit breitet Christoph Kaldenbach sein groles mythologisches Wissen aus, wobei die
Passagen Uber Orpheus im Zusammenhang mit Schiitz zu verstehen sind?0.

Eine 1655 anlisslich des Todes von Euphrosyne veréffentlichte umfingliche Funeral-
schrift enthilt 46 Gedichte. Die Beitridge von Andreas Albinus, Johann Bohemus und August
Buchner verwenden erneut den Orpheus-Topos. Der in diesem Zusammenhang wichtige
Ausschnitt von Buchner lautet in der Ubersetzung?!:

»Der thrakische Seher rief Euridike zuriick und riss sie mitten aus den Finsternissen des Orkus. Du
aber suchst Tone, mit welchen du Orpheus ubertriffst. Du singst gleichwohl dies alles tauben Ohren®.

Unter den Epicedien auf den Tod von Schiitz stoflen wir 1672 noch einmal bei Johann
Bohemus und Georg Weisse auf eine Allusion Schiitz-Orpheus?2.

Die genannten Beispiele der Kasualpoesie stehen zumeist mit Hochzeit (Epithalamion)
oder Tod (Epikedeion) im Zusammenhang. Festzuhalten ist, dass die bedeutendsten deut-
schen Poeten und Literaturtheoretiker der 1. Hilfte des 17. Jahrhunderts, Opitz, Fleming und
Buchner, sich des Orpheus-Mythologems bedienen. Im Schrifttum wurde bisher jedoch nicht
beachtet, dass dessen Anwendung auch auf andere Komponisten iiblich ist. So bezeichnet
Paul Fleming 1630 seinen verstorbenen Lehrer Johann Hermann Schein als ,,Orpheus no-
stratis aevi“?3, Auch im Ausland ist dieser Topos bekannt. Das bestitigt ein anonymes fran-
z6sisches Gedicht von 1652 auf Johann Jakob Froberger?*. Eine ganz besondere Vorliebe fiir
das Orpheus-Thema lisst sich jedoch bei August Buchner feststellen. Dafiir abschlieBend zu
diesem Problemkreis noch ein Ausschnitt aus dessen Widmungsgedicht IVff Herrn Caspar Kit-
tels/ etc. ARIEN vnd Cantaten?>:

ja solche Lieder klingen/

Dergleichen auch kaum selbst nur Orpheus méchte singen/
Der Wald/ vnd Fels vad Fluth durch seinen siissen klang
Zu ihm zog vnd bezwang.

Was sag ich? hier sich mehr denn nur ein Orpheus findt/
mein Kittel stimmet an/ das werthe Musenkind/

Er/ Er kan Seel vad Geist voll von Vernunfft bewegen/
Vnd Orpheus allein nur Stock vnd Steine regen:

Noch mehr/ die Gotter selbst nach diesem Toone gehn/
Den Himmel lassen stehn.

Dieser Dresdener Druck erscheint 1638. Im gleichen Jahr entsteht Buchners ausfiihrliche
Kondolenzschrift zum Tod der iltesten Schiitztochter Anna Justina mit der Orpheus-Bezug-

19 s. Anhang Nr. 4.
20 Moller (wie Anm. 18), S. 42—46. Bislang ist das Epicedium allein aus einem Druck von 1683 bekannt.
Eine frithere Ver6ffentlichung hat sich bisher nicht finden lassen.

21 s. Anhang Nr. 5.
22 Berns (wie Anm. 14), S. 63 f.
23 Arthur Prifer, Johann Hermann Schein, Leipzig 1895 (Reprint Leipzig 1989), S. 129.

24 Jean-Baptiste Weckerlin, Musiciana, Paris 1877, S. 391 f., zuletzt abgedruckt bei Siegbert Rampe, Das
wHintze-Manuskript“ — Ein Dokument 2u Biographie und Werk von Matthias Weckmann und Jobann Jacob Frober-
ger, in: §]b 19 (1997), S. 107.

25 Das einzige bisher bekannt gewordene Ex. dieses Drucks befindet sich in der British Library London.
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nahme. Es ist gleichzeitig auch das Jahr, in dem Buchner und Schiitz anlisslich der Hochzeit
des spiteren Kurfiirsten Johann Georg II. (auch Kittels genannter Druck steht in diesem Zu-
sammenhang) gemeinsam ein Bithnenwerk Orphess und Euridice schreiben. Solange das anony-
me szenische Spiel Die Buffertige Magdalena (Dresden 1636)2 nicht eindeutig als ein Gemein-
schaftswerk von Buchner und Schiitz ausgewiesen werden kann, handelt es sich dabei um das
einzige bisher bekannt gewordene Ergebnis einer Zusammenarbeit der beiden Kiinstler.
Auch im Mittelalter sind Ovids Metamorphosen und Vergils Georgica mit der griechischen Or-
pheussage bekannt. Das Thema findet schon um 950 im Kloster St. Gallen durch Notker
Boethius in althochdeutscher Fassung eine literarische Bearbeitung. Die vermutlich fritheste
Orpheus-Dramatisierung der Neuzeit, die Fabula di Orfeo von Angelo Poliziano, wird 1480 in
Mantua?’ aufgefiihrt. Nach 1600 gewinnt der Stoff in Malerei, Plastik und Poesie zunehmen-
de Beliebtheit. 1659 hat der Schiitzschiiler Johann Jacob Loewe von Eisenach ein Libretto
Orpheus in Thracien, verfasst vermutlich von Herzog Anton Ulrich von Braunschweig, ,,In Mu-
sicalische Noten iibersetzet*“?8, Weder von der Schiitzschen noch von der Loeweschen Kom-
position hat sich etwas erhalten.

Die Auffihrung des Werkes von Buchner/Schiitz ist Bestandteil der pompésen Hoch-
zeitsfeierlichkeiten des genannten Kurprinzen. Zu ihrer Finanzierung verschafft sich der
Briutigam ein Darlehen, das aus dem Verméogen der Schiitztchter herrithre?%. Am 18. (nach
anderen Quellen am 20.) November 1638 erfolgt hinter dem Schloss ein allegorisches Feuer-
werk mit ,,1800 ausfahrende[n] und 1500 steigende[n] Feuern[n]*“30; ein Gesellenrennen, eine
groBe Jagd, eine Schlittenfahrt und schlieBlich ein Ballett schlieBen sich an. Uber letzteres
heiBt es: ,Ist zu Abent ein schén Ballet ufm Riesensaal’! in gegenwart aller anwesenden
Chur: und Fiirstl. Personen und Gesandten [...] eingefiihret und getanzt worden, deBen Inn-
halt und begriff giebt das getruckte Cartell No 19 etzlichen maBen zuerkennen. NB. Die In-
vention solches Ballets, ist von herrn Augusto Buchnern, Professore Poeseos zu Wittenbergk
uff itzige neue art in Teutzsche verse gesetzt, von dem Churf. Capellmeister herrn Heinrich
Schiitzen aber uf Italianische manier componirt, vand von dem Tantzmeister Gabriel Mé-
lichen in 10. Ballettintze gebracht worden‘32. Das Libretto wird nicht gedruckt. Noch 1642
verspricht Buchner dem Prisidenten des Appellationsgerichts, Heinrich von Friesen — es ist
der Widmungstriger des 1. Teils der Schiitzschen Kleinen geistlichen Kongerte —, eine Abschrift
seines Werkes und teilt mit, dass er es eigentlich zum Druck bringen wollte33,

Buchners Text wird zumeist negativ bewertet. Hoffmann von Fallersleben schreibt: ,,Das
Streben, bald recht zietlich, bald erhaben sich auszudriicken, artet oft in Schwulst und

26 Judith P. Aikin, Heinrich Schiity’s , Die Bufffertige Magdalena“ (1636), in: SJb 14 (1992), S. 9-24.
27 Claudio Monteverds, Orfeo, Christoph Willibald Gluck, Orpheus und Eurydike, Texte, Materialien, Kommentare, hrsg.
von Attila Csampai und D. Holland, Reinbek bei Hamburg 1988, S. 234 f.

28  Orpheus aus Thracien [...] Wie er seine Eurydice nach ihrem Tode unter der Erde gesuchet/ gefunden/ und wieder ver-
lobren [...] In Musicalische Noten jibersetzet Von Joban Jacob Lowen [...], Lineburg 1659.

29 Martin Gregor-Dellin, Heinrich Schiitz. Sein Leben, sein Werk, seine Zeit, Berlin 1985, S. 234 f.

30 Eduard Vehse, Geschichte der Hife des Hauses Sachsen, 3. Theil, Hamburg 1854 (= Geschichte der deutschen
Hofe seit der Reformation 30), S. 241.

31 Die in den Fensterleibungen als Fresken gemalten Riesen gaben dem Saal diesen Namen.

32 Wolfram Steude, Heinrich Schiitz und die erste deutsche Oper, in: Frank Heidlberger u. a. (Hrsg.), Von Isaar bis
Bach. Studien zur dlteren deutschen Musikgeschichte. Festschrift Martin Just gum 60. Geburtstag, Kassel u a. 1991,
S. 169-179 (hier S. 173).

33 Augusti Buchneri Epistolz (wie Anm. 7), p. 1, Nr. LXXXIII.
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Bombast aus und wird sogar zuweilen héchst geschmacklos und licherlich“34. Uns heute er-
schlieBt sich der Text vor allem durch die Uberfiille von mythologischen Namen besonders
schwer, was an einem Ausschnitt aus dem Gesang des Orpheus (5. Akt) deutlich gemacht
werden soll:

,Ich kenne dich, der Majen®® schones Kind,
Das die auch schone Mutter bracht

Dem Atlas und zum Vater ihn gemacht
Hier, wo Cyllenes® Hohen sind

Mit stetem Schnee und Reif bedecket

Und Minalus®” den gihen Scheitel strecket
Bis da der schénen Feuer Zier

Durch Nacht und Wolken bricht herfiir.
Du Ringergott®® du Redemeister du,

Du Vater des Gewinns, der Abgeleibten Ruh
Und ihr ander Leben®,

Beides ist dir geben.*

Buchner beschlieBt seinen Text mit dem fiir den Anlass einer Firstenhochzeit entspre-
chenden Happy-End. Der Singer Orpheus wird mit Eurydice ins Elysium erhoben: ,,Ihr gro-
Ben Helden hofft! Die Tugend nicht verfillt: Sie steiget himmelan und leuchtet durch die
Welt“. Zum Vergleich sei nachfolgend der Handlungsgang der beiden italienischen Libretti
von Ottavio Rinuccini (fiir Jacopo Peri, 1600) und Alessandro Striggio d. J. (fiir Monteverdi,
1607) mitgeteilt (vgl. die Ubersicht auf den Seiten 130 und 131). Hinzu kommt Monteverdis
(nicht Striggios) Partiturschluss mit dem genialen Kompromiss zwischen dem antiken My-
thos und dem vom Publikum erwarteten positiven Ausgang: Apollo holt seinen Sohn Orfeo
— allerdings ohne Eurydice — in den Himmel.

Im Gegensatz zu Rinuccini (4. Szene) und Striggio (3. Akt) verzichtet Buchner auf die
entscheidende Unterweltszene. Bedauerlich, dass Schiitz, der z. B. in seinen Stammbuchein-
trigen immer wieder auf die Wirkung von Musik hinweist*), somit keine Gelegenheit geboten
wird, eine solche musikalisch umzusetzen. Somit entfallen auch die Personen Caronte (Fihr-
mann) und Speranza (Hoffnung), aber auch die Anspielung Striggios auf Dantes Divina com-
media (1472). Solche Zitate diirften von den italienischen Zuschauern mit Sicherheit erkannt
worden sein, jedoch kaum vom Dresdner Publikum. Ein anderer entscheidender Eingriff, der
sich auch bei Rinuccini, nicht aber bei Poliziano und Striggio findet, ist der Verzicht auf eine
weitere Szene: Orpheus kann das Gebot, sich nach Eurydike nicht umzuwenden, nicht
einhalten und verliert die Braut zum zweitenmal. Uber die italienischen Vorbilder hinausge-

34 Heinrich Hoffmann von Fallersleben, August Buchner, in: Weimarisches Jahrbuch fiir deutsche Sprache,
Literatur und Kunst 2 (1855), S. 12.

35 Tochter des Atlas, Mutter des Mercurius.

36 Berg in Arkadien, wo Mercurius geboren wurde.
37 Berg in Arkadien.

38 Er gilt als Erfinder der Ringerkunst (Palaistra).
39 Geleiter in die Unterwelt.

40 Eberhard Moller, Zwe: Stammbucheintrige von Heinrich Schiity, in: Beitrige gur musikalischen Quellenforschung,
Protokoll-Band Nr. 3 der Kolloquien im Rahmen der Késtritzer Schiitz=Tage 1994-1995, Bad Kostritz
1995, S. 10-18 (hier S. 18).
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hend und wieder stirker an die antike Uberlieferung ankniipfend sind jedoch die der Gattung
dieses Bithnenstiicks entsprechenden zahlreichen Ballette der Tiere, Felsen, Furien usw.

Im Schlusschor seines Librettos verwendet Buchner Daktylen. Die Einbeziehung von
Daktylen und Anapisten in die deutsche Dichtung gilt als seine entscheidende Neuerung, so
dass diese als ,,Buchner-Art“ — nicht ohne Widerstand*! — Eingang in die Literaturtheorie
findet. In jenem Zusammenhang ist aufschlussreich, was ,,Der Genossene®, wie Buchner sich
als Mitglied der Fruchtbringenden Gesellschaft nennt, am 19. November 1639 an Fiirst Ludwig
von Anhalt, dem Fihrer jener bedeutenden deutschen Sprachgesellschaft, schreibt. Danach
habe Schiitz den Librettisten ausdriicklich gebeten, Daktylen zu verwenden, da ,,kaum einige
andre art Deutscher Reime mit beBerer und anmuthigerer manier in die Musick gesezt wer-
den‘“42 konne. Besonders fiir die im 3/4- und 6/8-Takt stehenden Kompositionen diirfte
Schiitz daktylische Verse geschitzt haben. Als seltenes Beispiel aus einer vermutlich einst
groBeren Anzahl dhnlicher Werke hat sich aus seiner Feder das Danck-Lsed fiir die Weimarer
Festlichkeiten von 1647 auf einen daktylischen Text von Timotheus Duft erhalten.

Auch andere Komponisten entdecken die Vorziige des Daktylus, wie ein bisher unbe-
kanntes zweistimmes Trost=Sonnet [...) Welches daktylisch und mit einer Melodey gesetzet von dem
Plauener Organisten und Rotgerber Moritz Brendel aus dem Jahr 1645 zeigt®3. Johann Rist,
der ,Nordische Apoll“, begriiBt 1642 Schiitz bei dessen Durchreise nach Dinemark mit
einem Lied: Auff die langgekiirste oder daktilische Reimabrt*4.

Doch schon vor 1638 ist der Daktylus nicht unbekannt. Das von Judith P. Aikin auf
Buchner bezogene Festspiel Die Bufffertige Magdalena entsteht im Sommer 1636*3. Dessen ab-
schlieBende 4. Ode ist daktylisch. Ein Jahr spiter ver6ffentlicht der sonst unbekannte Mi-
chael Heller eine ebenfalls deutschsprachige Daktylische Ode 4. Dass Buchner erst 1642 die
»poetologische Legitimation® fiir dieses Metrum in deutscher Sprache liefert*’, bedarf auf
Grund eines neuen Fundes der Korrektur. In der Zwickauer Ratsschulbibliothek befindet
sich eine Abschrift der Buchnerschen Teutschen Tichtkunst von dem Rektor Christian Daum
aus dem Jahr 163248, einem Werk, das bekanntlich erst posthum 1663 im Druck erscheint®.

Das kiinstlerische Ergebnis der Koproduktion von Buchner und Schiitz wird heute meist
als ,,Singballett bezeichnet’0, wobei die Vertonung der acht Ballette (der zeitgendssische

41 Vgl. den Briefwechsel zwischen Buchner und Fiirst Ludwig von Anhalt, in: Gottlieb Krause (Hrsg.), Der
Fruchtbringenden Gesellschaft iltester Ertgschrein: Briefe, Devisen und anderweitige Schriftstiicke — Urkundlicher Bestrag
zur Geschichte der deutschen Sprachgesellschaften im XVII. Jabrbunderte, Leipzig 1855.

42 s. Anhang Nr. 3.

43 Trost=Sonnet Des sehlig verblichenen Herrn Johann Hammers| Welches dactylisch und mit einer Melodey gesetzet von
Moritz Brendelns p. t. Organisten zu Plauen. Gedruckt zu Leipzig/ bey Henning Kélern [1645], Discantus und
Bassus. Textbeginn: ,Jammer und Schmerzen erlitten ich habe“ (Ratsschulbibliothek Zwickau, Sign.
29.4.3.[8)).

44 Moser (wie Anm. 12), S. 154.

45 Vgl Aikin (wie Anm. 26).

46 Ratsschulbibliothek Zwickau, Sign. 6.5.18b.(95), fol. A2*—A3~.

47 Michael Heinemann, , Eine absonderliche Art der Composition”. Zur Gestaltung von Rezitativen in musikdramati-
schen Werken von Heinrich Schiitg, in: Markus Engelhardt (Hrsg.), in Teutschland noch gantz obnbekands. Monte-
verdi-Rezeption und friihes Musiktheater im deutschsprachigen Raum, Frankfurt/M. 1996 (= Perspektiven der
Opernforschung 3), S. 195-209 (hier S. 200).

48 Ratsschulbibliothek Zwickau, Sign. FFFF. II.

49 August Buchner, Kurger Weg-Weiser gur Teutschen Tichtkunst, Jena 1663 (Reprint Leipzig 1977).

50" Steude (wie Anm. 32), S. 177.



Rinuccini

Striggio

Buchner

0¢l

1. Szene: Die Hirten und Nymphen
bekrinzen mit Freudengesingen Euridice
fur ihr bevorstehendes Hochzeitsfest.

2. Szene: Wihrend Orfeo seine Liebe zu
Euridice preist und die Hirten den
Hochzeitsgott anrufen, stiirzt die Botin
Dafne mit der Schreckensnachricht herein,
Euridice sei von einer Schlange gebissen
worden und mit Orfeos Namen auf den
Lippen gestorben. Untrostlich will Otfeo
ihr in die Unterwelt folgen.

3. Szene: Der Hirte Arcetro berichtet, wie
Otfeo eine Gottin erschienen sei, als er in
seinem Schmerz verzweifeln wollte.

1. Akt: Die Hirten und Nymphen bereiten
die Hochzeit vor. Orfeo und Euridice
versichern sich ihrer gegenseitigen Liebe.

2. Akt: Mit den Hirten preist Orfeo sein ar-
kadisches Land und sein Liebesgliick, da
sturzt Silvia mit der Nachricht von
Euridices Tod herein. Orfeo beschlieBt, in
die Unterwelt hinabzusteigen und sie von
Pluto zuriickzufordern.

3. Akt: Von Speranza, der Hoffnung,
geleitet, gelangt Orfeo vor die Tore der
Unterwelt. Der Fahrmann Caronte stellt
sich ihm entgegen, doch Orfeo schlifert
ihn mit seinem Gesang ein.

1. Akt: Hirten und Nymphen feiern im
Spiel und Tanz die Hochzeit von Orpheus
und Eurydice. Das Paar versichert sich
gegenseitige Liebe und Treue. Orpheus will
im Tempel den Gottern Opfer bringen und
sie um Hilfe und Beistand bitten.

2. Akt: Der zur Hochzeitsfeier zurtickkeh-
rende Orpheus erhilt von den Nymphen
die Nachricht, dass Eurydice durch ein
giftiges Tier verletzt und mit seinem
Namen auf den Lippen verstorben sei. Der
verzweifelte Orpheus will Eurydice in die
Unterwelt folgen, um von Pluto die
Geliebte zuriickzuerbitten. Nach anfingli-
chem Bedenken eines Hirten ermuntern
ihn Nymphen und Hirten zu diesem
Schritt.

3. Akt, 1. Szene: Pluto hilt Hofstaat und
weiht diesen Tag zu Ehren der neu ange-
kommenen Eurydice.
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4. Szene: Von Venus gefiihrt, gelangt
Orfeo vor Plutone und Proserpina. Mit
seinen Klagen rithrt er den Gott der
Unterwelt, doch erst die Bitten
Radamantos, Carontes und Proserpinas
vermogen, ihn zu tiberzeugen. Er gibt
Otfeo die Gattin zuriick.

5. Szene: Der Hirte Aminta berichtet den
Hirten und Nymphen von Orfeos Gliick.

6. Szene: Orfeo und Euridice erscheinen
und erzihlen von ihrer Riickkehr in die
Welt. Die Hirten und Nymphen preisen die
Kraft der Liebe.

4. Akt: Von Proserpina umschmeichelt,
gibt Plutone Orfeo Euridice unter der
Bedingung zuriick, sie auf dem Weg in die
Welt nicht anzublicken. Voller Zweifel, ob
Euridice ihm auch folge, dreht er sich um
und verliert sie ein zweites Mal fiir immer.

5. Akt: Allein zuriickkehrt, klagt Orfeo dem
Echo sein Schicksal und schwort allen
Frauen ab.

Librettoschluss: Er flieht vor den nahenden
Bacchantinnen, die die Oper mit einem
groBen Fest beschlieBen.

Partiturschluss: Apoll erscheint auf einer
Wolke und erhebt Orfeo in den Himmel.

3. Akt, 2. Szene: Von einem Geist gefiihrt,
erscheint Orpheus und bittet Pluto um
seine Gattin. Proserpina, die Richter Minos
und Ascus unterstiitzen ihn und erreichen,
dass Orpheus die Geliebte zuriickerhilt.

4. Akt: Orpheus und Eurydice kehren nach
Thrakien zuriick. Schifer und Nymphen
singen Dank ,,dem Meister aller Welt.
Diesem Lob schlieBen sich Baume, Felsen
und Tiere an. Auch die , thrakischen tollen
Weiber* konnen dem vom Himmel
geschiitzten Orpheus nichts anhaben.

5. Akt: Merkurius tiberbringt die Botschaft
der Gétter, Orpheus in das Elysium aufzu-
nehmen. Fiir ihn, der die Holle
uberwunden habe, bleibe nur noch der
Himmel. Eurydice soll ihn dabei auf ewig
begleiten. Orpheus schickt sich ,,ohn alles
Murren in den Gehorsam“ der Gétter. Ve-
nus und Amor erscheinen, um das Paar in
den Himmel zu geleiten. Der Chor der
Cupidinnen preist die gottliche Kraft
ewiger Liebe.

Tauydng Isndny pun zinydg YOHURE

I¢l
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Hinweis auf zehn ist offensichtlich falsch!) gelegentlich auch auf den Schiitzschiiler Gabriel
Molich zuriickgefithrt wird. Wolfram Steude schreibt von einem ,,Sprechstiick mit Musik-
und Tanzeinlagen®, vermutet aber dennoch einen hohen Musikanteil®2. Selbst wenn be-
stimmte Teile des Librettos gesprochen worden sind — eine Erscheinung, die allgemein iiblich
ist —, darf man eine bithnenwirksame Komposition annehmen. Erinnert sei an den in der
unmittelbaren Umgebung von Schiitz lebenden Constantin Christian Dedekind, der von dem
,»in Schau-Spielen hocherfahrene[n] Herr[n] Schiizze“>? berichtet. Michael Heinemanns Auf-
fassung, allerdings im Zusammenhang mit Schiitzens Dafre geduBert, dass es sich beziiglich
einer gattungsmiBigen Zuordnung nur um ,eine Frage der Konvention“ handele>, kann
auch auf Orpheus und Euridice bezogen werden. Buchner selbst bezeichnet das Werk als Bal-
lett55. Der Begriff ,,Oper* wird in Italien erst seit 1639 verwendet.

Die nachstehende Ubersicht verweist auf Teile, die nach Auffassung des Verfassers mit
an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit musikalisch gestaltet worden sind. Es kommt
hinzu, dass den genannten Chorpartien hiufig Solostiicke von gleicher strophischer Anlage
vorausgehen. Auch das diirfte auf eine vokale Behandlung hinweisen. Jedoch scheint Hugo
Riemanns Annahme, dass das Cartell, eine gereimte Inhaltsangabe, vor den einzelnen Akten
vom Chor dargeboten worden ist36, kaum glaubhaft. Dagegen spricht auch die unterschiedli-
che Linge der fiinf Textteile. Eher diirfte Hans Joachim Mosers Auffassung zutreffen, wo-
nach die kurzen Texte zum Mitlesen bestimmt waren>’. Das deckt sich auch mit dem Hin-
weis, dass ,,die Calliope als Obriste der Musen ein Cartell ausgeworfen 8,

1. Akt (Zeile 1-150)

13-18 Die Hirten alle zusammen (,,Und wir singen dich drum an®)
31-36 Die Nympbhen alle zusammen (,,Drum so singen wir dich an®)
80-86 Voller Chor der Schifer
zw. 94/95 [1.] Ballet der Nymphen und dann

[2.] des Neids
zw. 150/151 [3.] Charons Ballet

2. Akt (151-372)

353-372 Voller Chor der Hirten und Nymphen [im Wechsel mit zwei Hirten
und zwei Nymphen)]
3. Akt (373-531)
1. Szene
395-400 Drei Geister

51 Antonius Weck, Der Chur-Fiirstl. Scichs. weitheruffenen Residentz- und Haupt-Vestung Drefiden Beschreib- und Vor-
stellung [...], Nurnberg 1680, S. 365.
52 Steude (wie Anm. 32), S. 177.

53 Constantin Christian Dedekind, Heilige Arbeit iiber Freud und Leid Der alten und neuen Zeit] in Musickbekwebh-
men Schau=Spielen/ abngewendet, Dresden 1676, fol. a8.

54 Michael Heinemann, Heinrich Schiitz und seine Zeit, Laaber 1993, S. 178.
55 Vgl. dessen Brief an Fiirst Ludwig von Anhalt (s. Anhang Nr. 3).

56 Moser (wie Anm. 12), S. 148.

57 Ebd.

58 Weck (wie Anm. 51), S. 365.
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2. Szene
407- 412 Voller Chor
zw. 412/413  [4.] Ballet Tantali, Ixionis, Tityi und der dreien des Danaus Téchter
512-531 Chor der Geister

4. Akt (532-652)

539-543 Der zweite und dritte Schifer (,,Nun wird die alte Lust der Lieder®)

544-550 Nymphen insgesamt

567-572 Schifer und Nymphen insgesamt

573-652 Orpheus Lied [sieben Strophen im Wechsel mit dem Chor der Schifer
und Nymphen sowie dem Ballett]

zw. 590/591 [5.] Ballet der vier Baume und zweien Felsen, unter welchem folgende

Verse theils aus den Baumen, theils aus den Felsen [in] Art eines
Echos erschallen kénnen

zw. 600/601 [6.] Ballet der Viogel

zw. 606/607 [7.] Ballet der Thiere

zw. 618/619 Einfall und
[8.] Ballet der Thracischen tollen Weiber

5. Akt (653-770)

704-711 Chor der Cupidinum
742-749 desgl.
750-770 Chor der Hirten und Nymphen

Fir eine musikalische Umsetzung sprechen weiterhin folgende Passagen:

71 Eurydice: ,»Wir unterdessen wollen singen®

88-90 Eurydice: ,»Fugt Hand und Hand, zu singen eine Reihen!
Was ubertiubt der Zeiten Ungemach
Als Spiel und Tanz und gute Melodeien?*

188 Erste Nymphe: ,,Stellt ein die Klagelieder®

474 Proserpina: »~Herr, dies Lied ist gesetzt*

Den musikalischen Hohepunkt bildet zweifelsohne der 4. Akt mit dem siebenstrophigen
Lied des Orpheus, das von Chéren und Balletten unterbrochen wird. Von acht Balletten fin-
den sich allein vier in diesem Akt. Davon ist zumindest das Balle?t der vier Baume und sweien
Felsen mit nur drei Tanzpaaren besetzt, dhnlich wie auch das 5. Ballett im 4. AktS, Auf-
schlussreich ist der szenisch-dramaturgische Hinweis, dass wihrend dieser Tanzeinlage ,,fol-
gende Verse theils aus den Baumen, theils aus den Felsen [in der] Art eines Echo[s] erschal-
len kénnen®:

Biume: Wo ist den wir loben?
Felsen: Oben.

Biume: Was fur Nam ist thm erkiest?
Felsen: Der ist.

59 Von Danaos’ 50 Téchtern sind nur drei einbezogen, so dass drei Paare tanzen konnen.
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Vermutlich kniipft Schiitz hier an das Verfahren der Echotechnik an, wie er es auch in
anderen Werken (SWV 36, 344, 415, 461 u. 471) verwendet0. Buchners Text erscheint mit
den wichtigsten Formen der Barockoper, wie Lied (fiir die spitere Arie), Duett, Chor und
Tanz. An Stelle der Ende des 17. Jahrhunderts tblichen Sinfonien diirften Ritornelle gestan-
den haben. Der hiufig zitierte Brief von Schiitz aus dem Jahr 1633 an Friedrich Lebzelter,
wonach er sich noch auf das in Deutschland ganz unbekannte Gebiet der Komposition im
,,redenden Stylo“ begeben habeS! lisst auch die Anwendung des Rezitativs vermuten.

Weitere groBere Textvorlagen Buchners fiir eine Vertonung durch Schiitz konnten bisher
nicht ermittelt werden. Auch deutschsprachige Gedichte sind bei ihm nicht allzu hiufig anzu-
treffen, obwohl er vor allem durch seine Wittenberger Vorlesungen iiber deutsche Dicht-
und Verskunst bei seinen Zeitgenossen als einer der groBen deutschen Dichter gilt62. Paul
Fleming schreibt 1638 im Zusammenhang mit der allerdings nicht zutreffenden Todesnach-
richt von Martin Opitz: ,,Ist Buchner nur nicht todt, so lebet Opitz noch.“63 Buchner erweist
sich in seinen Schriften als ein groBer Musikfreund. AuBer den genannten Beziehungen zu
Schiitz und Kittel sind solche zu Andreas Hammerschmidt wahrscheinlich. 1645 verfasst er
fiir Hammerschmidts Geistlicher Dialogen ander Theil das aus zwolf gekreuzten Alexandrinern
bestehende Gedicht Wef ist der Ton, der Klang und die so schinen Weisen %4, Ein weiteres Carmen
fiir Hammerschmidt, wiederum in dem unvermeidlichen Alexandriner angelegt — So sieht Herr
Hammerschmidt, so glingt der Augen Licht — verdffentlicht er 164665,

Dieterich von dem Werder, einst mit Schiitz zusammen Zogling am Kasseler Mauritia-
num, schickt 1640 Fiirst Ludwig von Anhalt ein Gedicht mit dem Zusatz: ,,Es ist auch dar-
bey das krancke Deutschlandt, so mir herr Buchner Zugeschickt, aber nicht von ihm, son-
dern von einem Musicanten Zu Dresden aufgesetzt“6, Eine Zuweisung an Heinrich Schiitz,
wie sie Wilhelm Buchner nicht ausschlieBt¢7, ist jedoch kaum anzunehmen.

Buchners Anreden fiir Schiitz wie ,geliebtester Freund®, ,mein Freund®, ,vertrauter
Freund“ bzw. ,,amicum veterum® machen deutlich, dass zwischen beiden Personlichkeiten
ein besonders freundschaftliches Verhiltnis bestanden haben muss. Uber freudige und tragi-
sche Ereignisse im Hause Schiitz ist Buchner bestens informiert. Mit groBer Hochachtung
spricht er auch immer wieder von der umfassenden Bildung des Hofkapellmeisters. Eine Zu-
sammenstellung diesbeziiglicher Quellen wird im Anhang veréffentlicht.

60 Vgl. auch Silke Leopold, Echotechniken bei Heinrich Schitz und seinen italienischen Zeitgenossen, in: Dietrich
Berke u. Dorothee Hanemann (Hrsg.), Alte Musik als dsthetische Gegenwart. Bach, Handel, Schiitz. Bericht iiber
den internationalen musikwissenschaftlichen Kongreff Stuttgart 1985, Bd. 1, Kassel u. a. 1985, S. 86-98.

61 Schiitz GBr, S. 126.
62 Vgl. die zahlreichen Belege bei Hoffmann von Fallersleben (wie Anm. 34), S. 1-13.
63 Paul Fleming, Neues Buch/ Der Poetischen/ Wilder, in: Paul Flemmings teutsche Poemata, Liibeck [1646], S. 189.

64 Wilhelm Buchner, August Buchner, Professor der Poesie und Beredsambkeit zu Wittenberg, sein Leben und Wirken:
ein Beitrag zur Geschichte des deutschen Schriftlebens im siebzebnten Jahrbundert, Hannover 1863, S. 55.

65 Ebd.
66 Krause (wie Anm. 41), S. 169.
67 Buchner (wie Anm. 64), S. 88.
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Zusammenfassung

Eine relativ grole Zahl von Dokumenten erweist das langjahrige, freundschaftliche Verhilt-
nis zwischen Buchner und Schiitz, wobei auffillig ist, dass bisher keine Quellen von Schiitz
selbst nachzuweisen sind. Buchner kennt die wichtigsten Lebensstationen, die Héhen und
Tiefen dieses langen Kinstlerlebens und zeichnet ein treffendes Personlichkeitsbild des
Dresdner Hofkapellmeisters. Das zeigt sich in Briefen, Gedichten und einer groBeren
deutschsprachigen Prosaschrift. Das entscheidende Ergebnis der kiinstlerischen Zusammen-
arbeit ist das Bithnenwerk Orphexs und Euridice von 1638. Nach AuBerungen von Buchner hat
Schiitz an dessen Textgestaltung Anteil genommen. Auch wenn die Musik wohl als unwie-
derbringlich verloren gelten muss, kann deren hoher Anteil bei der Umsetzung des Librettos
angenommen werden. Es spricht nichts dagegen, das Singballett Orpheus #nd Eurydice, welches
seine Herkunft vom italienischen Pastoraldrama nicht verleugnet, gattungsmiBig der frithen
deutschen Oper zuzuordnen.

Nachwirken

Es sind bis jetzt keinerlei Quellen bekannt geworden, in denen Schiitz seine Komposition Or-
pheus und Enridice erwihnt. So bleiben als fritheste Belege der kurze Eintrag in den Dresdner
Hochzeitsprotokollen%® sowie Buchners marginale Anmerkungen in seinen Briefen von 1639
und 1642%%. Der gesamte Text ist uns handschriftlich (nicht autograph) aus dem 17. Jahrhun-
dert iiberliefert’0. Immerhin hilt Antonius Weck noch 1680 die Dresdner Auffithrung vom
20. November 1638 fiir erwihnenswert und berichtet, dass ,,nach aufgehobener Tafel aufm
Riesensaal ein stattliches Ballet mit unterschiedenen Abwechslungen und 10 Balleten, auch
einer wohl disponierten Action von dem Orpheo und der Eurydice vollnbracht, wortiber die
Calliope als Obriste der Musen ein Cartell ausgeworfen und der Inhalt auf folgende MaBe
von Herrn Buchnern P. P. zu Wittenberg begriffen worden“7! sei. Danach ver6ffentlicht
Weck das gereimte Cartell der fiinf Akte. Das Ballett wird schlieBlich von Gottsched in seiner
Geschichte der deutschen dramatischen Dichtkunst genannt’2. Bereits 1855 publiziert Hoffmann von
Fallersleben den gesamten Text’3.

Eine weitere Spurensuche fithrt nach Russland. Der 1631 in Merseburg geborene Gott-
fried Gregori wirkt nach wanderreichen Jahren als Schulmeister im deutschen Viertel in Mos-
kau. Spiter legt er trotz fehlender universitirer Ausbildung in Dresden ein theologisches Ex-

68 Steude (wie Anm. 32), S. 173. (Sichsisches Hauptstaatsarchiv Dresden Loc. 10554, Heyraths Acten Chur-
fiérst Jobann Georgen des Andern. Ander Theil, Anno 1638, 39, 40, 41, fol. 77 £).

69 _Augusti Buchneri Epistole (wie Anm. 7), p. 1, Nr. LXXXIII; vgl. auch Anhang Nr. 3.
70 Staatsarchiv Weimar, AuBenstelle Altenburg, Schénbergsche Sammlung Nr. 54.
71 Weck (wie Anm. 51), S. 365.

72 Johann Christoph Gottsched, Nithiger Viorrat zur Geschichte der deutschen dramatischen Dichtkunst oder Ver-
zeichnif¢ aller Deutscher Trauer=, Lust= und Singspiele, die im Druck erschienen, von 1450 bis gur halfte des jetzigen
Jabrbunderts, Leipzig 1757.

73 Hoffmann von Fallersleben (wie Anm. 34), S. 365.
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amen ab und wird anschlieBend Pastor der moskauer deutschsprachigen lutherischen’®. Vor
allem wohl durch seine Reisen nach Dresden angeregt, entspricht er dem Wunsch von Zar
Alexej Michailowitsch nach Einrichtung eines Theaters. So wird im Dorf Preobraschenskoje
bei Moskau eine Scheune als Theater umgebaut. Hier kommt es, wie Jakob Rautenfels berich-
tet’>, am 9. Februar 1673 zur Auffiihrung des Balletts Orphens und Euridice. Gregori fungiert
als Ballettmeister. Die Vorstellungen werden in deutscher Sprache geboten, jedoch fiir den
Zaren ins Russische iibersetzt. Es wird berichtet, dass solche Auffithrungen hier oft mehrere
Stunden dauern. Ob Teile der Schiitzschen Musik mit dem Buchnerschen Text in dem vom
Zaren so benannten ,,Musentempel erklingen, ist nicht mehr festzustellen. Die engen Kon-
takte von Gregori mit Dresden konnten dafiir sprechen.

Anhang

1. Brief an Martin Opitz (Ende Mirz 1626)76

Qvid clarissimus Vir Henricus Schizius expetat, additz litere ostendent, qvas Hofmeisterus
ad me dedit. Nisis ipse Schiizius jam tum ad te perscripsit. [...]

2. Trostschrift fiir Heinrich Schiitz im Zusammenhang mit dem Ableben von dessen
Tochter Anna Justina (1639).

Diese Kondolenzschrift liegt in Ausgaben von 1639, 1644 und 1670 vor:
a) Augustus Buchners Trostschrifft/ an Herrn Henrich Schiitgen. Wittenberg/ In verlegung Balthasar
Mevij Buchhindlers/ Gedruckt durch Johan Réhnern/ 1639.
b) Augustus Buchners Zwey TrostSchrifften an unterschiedene Personen und unterschiedlich geschrieben/
Jetzo aber gusammen gebracht. Wittenbergk/ In Verlegung Balthasar Mevij/ Buchhindlers/ Ge-
druckt bey Johan Haken/ M.DC. XLIV.
c) Christian Albrecht Meischen Tristliches Zusprechen/ Das ist: Auserlesene/ Hertz= vnd S ee/erquméeﬂde
Trost-Schrifften, Frankfurt [a. M.] 1670.
Der Text ist auf S. 205-263 enthalten und fithrt den Titel:
Trost=Schrifft an Herrn Heinrich Schiitzen/ Churf. Sachs. Weltberiihmten Capell-Meistern als Dessen
alteste Tochter Jungfer Anna Justina/ in Drefiden diese Zeitligkeit gesegnete. Abgelassen durch AV-
GUSTO Buchnern/ Profess. Publ. zu Wittenberg.

Nur in der Ausgabe von 1644 als Vorrede:

Dem Vesten und Wolgelarten Herrn Christian Hartmann/ Der Rechte Vornehmen Candi-
dato &cc. Meinem geehrten Herrn Schwager.

74 Niheres dazu s. E. Koch, Die Sachsenkirche in Moskai und das erste Theater in Ruffland, in: Neues Archiv fir
Sichsische Geschichte 32 (1911), S. 270-316.

75 DE REBVS MOSCHOVITICIS AD SERENISSIMVM MAGNVM HETRVRLE DVCEM COSMVM
TERTIVM., PATAVII, MDCLXXX. Als Verfasser wird im Vorwort Iacobus Reutenfels (= Jakob Rei-
tenfels bzw. Rautenfels) angegeben. Die Ausfilhrungen Gber das ilteste russische Theater finden sich in
LIB. II, Cap. 9. De Recreationibus Zars, S. 105-107.

76 _Augusti Buchneri Epistole (wie Anm. 7), Pars II, p. 337, [Nr.] CXX.
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GEehrter Herr Schwager/ Es hatt demjenigen/ so erstesmahls die euch bekandte Trost-
schrifft an unsern H. Capellmeister Henrich Schiitzen/ nunmehr vor sechs jahren zum druck
gefertiget/ beliebt/ Sie anderweit [...] wieder unter die presse zu bringen und ufflegen zu las-
sen. [...] weil der [...] H. Schwager bey mir gewohnt und zu Tisch gangen; Des H. Capell-
meisters Jungfraw Tochter aber von ewren Sehligen geehrten Eltern von kleinauff erzogen/
und anders nicht/ als fiir kind und tochter gehalten worden ist. [...]

In den Ausgaben von 1639, 1644 und 1670:

»Geliebter Herr/ vnd vertrauter Freundt/ [...] als mir das vnglickhaffte Schreiben zukam/
darinnen mir seiner geliebtesten iltesten Tochter/ Jungfraw Annen Justinen tédtlicher ab-
gank vermeldet wurde [...] wie so gar weit vom vom selbigen troste jhr auBigesetzt/ den ich
euch zusprach/ als vnlingst ich mich nach genommenen abschied von ewrer vasteten hof-
fefrewde zu meiner geruhigen Biicherlust wieder anhero begeben wolt/ vnd ich auch selbst
so gar entblost vad beraubt were/ der guten hofnung/ die ich so reichlich geschépft/ ob
ewerem kranck= vnd zubettliegenden Kinde/ das ich hinder mir liesse. [...] So sahe ich doch
das alter vnd jugend des Patienten/ die glickhaffte hand vnd grosse erfahrenheit des Artz-
tes/die fleissige wartung vnd vorsorg endlich derjenigen an/ die Thr selbst neben euch Eurer
Tochter zu Eltern erwehlet/ vnd sie vor sich auch selbte nicht anders als jhrselbsteigenes
Bludt geliebt haben. [...] Vnd konnet jhr anders dencken/ geliebtester Freundt/ als das Gott
ewere Tochter vmb so viel lieber gehabt/ je zeitlicher er dieselbe von hinnen gefordert? [...]
Thr ként auch ewern verlust vmb so viel leichter ertragen/ weil jhr noch eine Tochter habt/
an der jhr nicht weniger tugend sehet/ als jhr bey jener verloren. Auff was fir frewde jhr
euch bey der verstorbenen vertrost/ die habt jhr bey der tibetlebenden zugewarten. [...] Herr
Schiitze [...] ist mir sonst ewre behiitsamkeit vnd reicher guter Verstandt besser bekandt [...]
Thr seidt von guten vnd reiffen verstande: Thr seidt nicht vnkundig der sachen dadurch ein
gemiiht wider das vngliick gewapnet/ vnd vnter dem Creutze auffgerichtet wird. Thr habt
durch fleissiges nachsinnen vnd lesen guter Biicher euch lingst bekandt gemacht/ wie ein
verninfftiger Mann gegen alletley fille sich fassen soll. [...] In heiliger Schrift seidt jhr der-
massen bewandert/ daB euch kein Ort genennet werden mag/ der euch nicht gutermassen
zuvor bekandt. [...] Thr habet euch in der Welt wol vmb gesehen/ viel Stite/ Linder/ mich-
tige Reich vnd Provintzen durchzogen/ mit vielen Leuten hohes vnd niedriges Standes vmb-
gangen. [...] Wolten sich ja die gedancken sperren [...] so habt jhr ewere Musick zur handt/
die wird michtig genug sein jhnen inhalt zuthun/ vnd sie feste vnd steiff in ziegel zuhalten/
daB sie nicht ausspringen. Sie hat zuvor offt vnd viel gute proben grthan/ was sie diBfals ver-
mag. [...] jhr seidt mit mehrerm rechte zu schitzen vnd halten fiirm wahren Orpheus vnserer
zeiten. [...] so werdet jhr ewer betriibniis auch stillen kénnen/ im fall jhr ewerer kunst erlau-
ben wollet sich héren zulassen.[...] fasset jhr ewern Psalter zur hand/ so wird auch ewer
hertzleid bald reumen missen. [...].

3. Brief an Fiirst Ludwig von Anhalt vom 19. November 163977

Dem Nihrenden.

Durchliuchtiger Hochgeborner First, Gnediger Herr,

[-..] Die Dactylischen Gesinge belangend, werden E. F. Gn. mihr gnedig erletiben nur dieses
allein aniezt Zu gedenken, dafl der berihmete Musicus Herr Henrich Schiize Churfiirstl.

77 Krause (wie Anm. 41), S. 228-231.
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Durchl: Zu Sachsen Capellmeister (andere Zu geschweigen, die dieser Kunst auch wolerfah-
ren) gegen mihr sich vernehmen laBen, ob kénne kaum einige andre art Deiitscher Reime,
mit beBerer und anmuthigerer manier in die Musick gesezt werden, alB eben diese Dacty-
lische. Derowegen er auch bey einrichtung der Poesie Zu dem Ballet vom Orpheo, daB nun-
mehr gleich fur eim jahre bey dem Fiirstl: Beylager Ihr [...] Durchl. deB Chur Princens Zu
Sachsen gehalten (die vielleicht in kurzen rauBgegeben werden moéchte) mich sondetlich ge-
beten, dahin bedacht Zu sein, damit daB freudengeschrei und Gliickwunschunge bey schlie-
Bung desselben ia in dergleichen art méchte gebracht werden, welches ich auch gethan, ma-
Ben E. F. G. auB beygefiigter Copien genedig zu ersehen hatt. Und ist fast minnigliches
urtheil dahin gangen, daB dieses (wie wol an den Versen, daB ich willig bekenne, nichts diug-
liches ist) in der Musick Zum besten gefallen. [...]

Die genannten Kopien enthalten den SchluBchor der Hirten und Nymphen, vgl. Zeile 750
770. '

4. Hochzeitsgedicht (Einblattdruck) firr Christoph Pincker und Euphrosyne Schiitz
(1648)

Eximio Sponsorum Pari Dn. CHRISTOPHORO PINCKERO ].U.D. Clarissimo, & EUPHRO-
SYNAE SCHUZLE Lectissima Puellarum D.D. [...) WITTEBERGZA Charactere Johannis Réh-
neri Acad. Typogr. ANNO M.DCXLVIIIL.

O felix thalami, Juvenis, votique peracti
Non sine przsenti Superim czlique favore,
Unde fluit, quodcunque beat! tibi federe certo
Jungitur, innumerasque; impertit SCHUZIA dotes
Ingenio formaque; potens. Quam digna venustas
Ora decet gratasque; genas? Quod lumen amenat
Gemmantes oculos, sanctosque; accendit amores?
Interea servat generosa modestia pectus,
Et tumidos arcet fastus, legemque; pudoris
Sobrietas bene suada, fidesque; invicta tuentur,
Illicitosque; animum cohibent ne flagret in zstus.
Przcipue pietas secum ccelestia volvens
Assidue, mentemque; Dei percussa timore,
Hic fixit sedemque; sibi templumque; perenne,
Quo Superim haud ingrata pios instauret honores,
Quo votis precibusque; vacet, sibi tota recedens
In semet subducta solo, curisque; prophanis
Libera, quz vario confundunt pectora motu.
Quid nunc commemorem laudes famamque; parentis
Aonij, quem non tantum Germania mater
Jactat, & zquoreo circumsona Dania fluctu;
Itala sed tellus etiam mirata canentem est,
Pertimuitque; premi. Nec enim vel Thracius illum
Crusmate, vel liquido transcendat carmina vates. [...]

Augustus Buchnerus.
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5. Epicedium beim Ableben von Euphrosyne Pincker, geb. Schiitz (1655)

In: SUPREMA VERBA, in Immaturum & Luctuosissimum obitum, [...] EUPHROSINAE
SCHUTZLE, Conjugis olim desideratissime VIRI [...]| CHRISTOPHORI Pinckers [...] Affictissimi
Vidui & Parentis ab Amicis & Fautoribus dicta. LIPSIZE, Ex Officina BAUCHIANA.

Ad Excellentissimum Mesurgum, & vere Germaniz nostrz Orphea, HENRICUM
SCHVTZIVM, amicum veterem, cum filiam unicam EUPHROSYNEN, Amplissimi & Con-
sultissimi VIRT CHRISTOPHORI PINCKERI, J.U.D. & Scabinatus Lipsiensis Assessoris
Vxorem ex partu defunctum acerbe lugeret.

HActonus in viduo deflevit funera lecto
Conjugis, & grati vincula rupta jugi:

Flevit & ereptam (proh qvanto vulnere!) natam
SCHUTZIUS egregiis cum sociandatoris:
Sola super, nondum penitus qvz redderet orbum,

PINCKERI EUPHROSYNE nobilis uxor erat.
Nunc tamen haec nato puero nova gaudia patri
Dum spondet, charo nec minus illa viro,
Post sobolem genitrix fatorum lege peracta,
Quas lacrimas patri, quas creat illa viro?
Nil super est, qvod fata petant: hic terminus hzret,
Hic posita est curis ultima meta tuis:
Nil porro lugere potes tua pignora SCHUTZI
Cede libens: superi scilicet illa tenent,
Nec venisse volo, qvo pergere totus anhelas,
Jam dudum ignavam spernere luctus humum.
Thracius Euridicen revocavit carmine vates
Atqve Orcie mediis eriquit tenebris:
Tu licet intendas numeros, quibus Orphea transis,
Tu tamen hoc surdis auribus omne canes.
Noctem zternam Erebi jucundo lumine Solis
Ex facili mutet, cui data copia erit:
Qui velit ztheriis decedere sedibus, & post
Ponere terram humilem sidera, nullus erit.

Augustus Buchnerus.
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Die ,,Missa ad imitationem Lobe den Hetren H. Schiitzen® in der
Danziger Handschrift Ms. 4012 und ihr Kontext

Erginzende Bemerkungen zum Aufsatz in Jg. 23 (2001)

ANDREAS WACZKAT

Die Handschrift der Danziger Biblioteka Polskiej Akademii Nauk mit der Signatur Ms. 4012,
ein einzelnes Generalbassstimmbuch, enthilt einige bislang nur wenig beachtete Quellen
mit Bezug zum Werk von Heinrich Schiitz. Neben dem achtstimmigen ,,Herr, nun lisst du dei-
nen Diener® SWV 281 aus den Musicalischen Exequien und der ebenfalls achtstimmigen Vertonung
des 137. Psalms ,,An Wasserfliissen Babylon“ SWV 37 aus den Psa/men Davids verdient eine Par-
odiemesse tiber die doppelchorige Vorlage ,,Lobe den Herren meine Seele® SWV 39 aus dersel-
ben Sammlung weitere Beachtung. Erstmals erwihnt wurden diese Kompositionen in Otto Giin-
thers Katalog der Handschriften der Danziger Stadtbibliothek; dartiber hinaus finden sie Beriick-
sichtigung im aktuellen Katalog der Handschriftenbestinde in der Biblioteka Polskiej Akademii
Nauk von Danuta Popinigis und Danuta Szlagowska. Die Missa ad imitationem Lobe den Herren H.
Schiitzen ist im letzten Jahrgang des Schiditg-Jabrbuches zusammen mit einem eng verwandten Werk,
der Mifia super Halleluja. Lobet den Herren H. Schiitg nach der Vorlage SWV 38 aus den Psal/men Da-
vids ausfithrlicher betrachtet worden. Das Referat zum Schiitz-Fest in Malmé fuBt im Wesentli-
chen auf diesem Beitrag; an dieser Stelle sollen daher einige kurze Erginzungen zum Kontext
der Handschrift gentigen.

Die Missa ad imitationem Lobe den Herren H. Schiitzen findet sich auf f. 61v der Danziger Hand-
schrift Ms. 4012, die insgesamt 271 geistliche Kompositionen sowohl in lateinischer wie auch in
deutscher Sprache enthilt. Die Quelle diirfte mit sehr groBer Wahrscheinlichkeit aus den Bestin-
den der Danziger St. Bartholomiikirche stammen und das dortige Musikleben im frithen und
mittleren 17. Jahrhundert reflektieren. Die Handschrift umfasst 217 Motetten, vier Magnificat
und insgesamt 50 Messkompositionen, davon 37 Parodiemessen. Unter diesen trigt die Missa ad
imitationem Lobe den Herrn als einzige Messe in der gesamten Handschrift den aus dem Lehrgebiu-
de der Rhetorik entlehnten Begriff ,,ad imitationem®, mit dem die Nachahmung einer maBstibli-
chen Vorlage bezeichnet wird. Die im Katalog von Popinigis und Szlagowska wiedergegebene
Lesart des Titels als ,,Missa ad Admitatione Lobe den Herrn“ scheint nicht zutreffend zu sein,
wenn freilich auch der Titel sehr gedringt und unsauber geschrieben ist.

Joachim Burmeister widmet der imitatio in seiner Musica poetica ein ganzes Kapitel, in dem er
die ,,imitatio in genere® und die ,,imitatio in specie” als zwei voneinander unterschiedene Arten
der Nachahmung definiert. Wihrend die ,,imitatio in genere® eher abstrakt als Moglichkeit zu
verstehen ist, beruht die ,,imitatio in specie” konkret darauf, dass nur solche Werke zur Nachah-
mung ausgewihlt werden, die in kinstlerischer Hinsicht als maBstiblich angesehen werden kon-
nen. Die dafiir in Betracht kommenden Komponisten fithrt Burmeister ebenso an. Daraus wire
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— in Erginzung zu den bereits im genannten Beitrag diskutierten Argumenten iiber die Urheber-
frage dieser Parodiemesse — moglicherweise zu schlieBen, dass im konkreten Fall nur Parodie-
messen nach fremden Vorlagen den Titel ,Missa ad imitationem ...* tragen, doch bei den Paro-
diemessen des friihen 17. Jahrhunderts findet diese Bezeichnung durchaus keine einheitliche An-
wendung: Bartholomius Gesius verwendet sie in seinen Messendrucken von 1611 und 1613
konsequent fiir jede Parodiemesse. Sogar eine Choralmesse wird dort mit Missa ad imitationem
Melodiae Gott der Vater wohn uns bei betitelt. Unabhingig von der Art der Vorlage lautet der bei
weitem am hiufigsten anzutreffende Titel aber ,Missa super ...“. Dass beide Formulierungen
bisweilen auch synonym verwandt worden sind, belegt Sebastian Erthels vermutlich tber eine
eigene Vorlage gearbeitete Missa super Domine quis habitabit, gedruckt 1613 in Miinchen, die in der
Handschrift Mus. Kamenz I 928 der Sichsischen Landesbibliothek ein zweites Mal unter dem
Titel [Missa) 6. Vocum Ad Imitationem Domine quis habitabit in tabernaculo tuo Giberliefert ist.
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Internationale Heinrich-Schiitz-Gesellschaft e.V.

Die Internationale Heinrich-Schiitz-Gesellschaft wurde 1930 als Neue
Schiitz-Gesellschaft gegriindet und erhielt 1963 ihren heutigen Namen. Sie
hat in iiber 20 Lindern der Welt ihre Mitglieder, die meist in nationalen
Sektionen zusammengeschlossen sind. Die Gesellschaft ist ein eingetra-
gener Verein, der seine Aktivitaten ausschlieBlich aus Mitgliedsbeitrigen
und Spenden finanziert.

Im Auftrag der Internationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft
erscheinen folgende Publikationen:

Das »Schiitz-Jahrbuch«, wichtigstes wissenschaftliches
Publikationsforum der Gesellschaft,

»Acta Sagittariana«, Mitteilungen der Gesellschaft,

die »Neue Schiitz-Ausgabe«, Gesamtausgabe der Werke von Heinrich
Schiitz (1585-1672) in iiber 40 Banden,

die »Neue Schein-Ausgabe, eine neue Gesamtausgabe der Werke des
Schiitz-Freundes Johann Hermann Schein (1586-1630), in 10 Bénden,

die Leonhard-Lechner-Gesamtausgabe, eine erste volistindige
ErschlieBung des Werkes von Leonhard Lechner (um 1553-1606),
in 14 Banden abgeschlossen

Einzelausgaben fiir die Praxis, Dokumente und Tontrager.

Seit 1930 konnte die Internationale Heinrich-Schiitz-Gesellschaft nahezu 40 Internationale
Heinrich-Schiitz-Feste in europdischen Landern und in Ubersee feiern.

Mitglieder der Internationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft e.V. erhalten das Schiitz-Jahrbuch
und die Acta Sagittariana kostenfrei. Die Gesellschaft bemiiht sich ferner um die Vermittlung
von Notenausgaben und Auffithrungsmaterialien fiir ihre Mitglieder, auerdem um verbilligte
Eintrittskarten bei Internationalen Heinrich-Schiitz-Festen oder sonstigen von ihr initiierten
Veranstaltungen.

Die Mitgliedschaft steht jedem offen, der die Satzung anerkennt, sie gilt fiir das Kalenderjahr.
Mitgliederversammlungen finden jahrlich an verschiedenen Orten statt; hierzu wird gesondert
eingeladen. Ausfiihrlicher Prospekt:

Internationale Heinrich-Schiitz-Gesellschaft e.V.
Heinrich-Schiitz-Allee 35, D-34131 Kassel
www.schuetzgesellschaft.de



1200 Jahre Musikgeschichte
in Texten, Bildern und Noten

Sabine Ehrmann-Herfort, Ludwig Finscher,
Giselher Schubert (Hrsg.)

Europaische Musikgeschichte

Diese anspruchsvoll gestaltete und aufwendig ausgestattete groBe
»Européische Musikgeschichte« beleuchtet aus unterschied-
lichen Perspektiven alle wichtigen Themen, Stationen und Ten-
denzen der Musikgeschichte der letzten 1200 Jahre.

Die 30 Kapitel dieses Werkes — verfasst von namhaften Musik-
wissenschaftlerlnnen — fiigen sich zu einem vieldimensionalen
Gesamtbild der musikalischen Entwicklungen vom Mittelalter
bis ins 20. Jahrhundert.

Die Texte werden bereichert durch zahlreiche attraktive Farb-
und Schwarz-WeiB-Abbildungen und mehr als 180 Notenbei-

spiele. — Die Bande sind als Einfuhrung in die Musikgeschichte (2002) (Barenreiter/Metzler). Zwei
konzipiert und darum auch fur ein breiteres Publikum nutzbar. Bande im Schuber: zusammen 1.392
Seiten mit ca. 180 Notenbeispielen
Die Beitrage gehen zuriick auf das erfolgreiche »Funkkolleg und 207 Abbildungen (davon 64 vier-
Musikgeschichte«. Fiir den Druck wurden sie durchweg tber- farbig); gebunden
arbeitet und auf den aktuellen Forschungsstand gebracht. ISBN 3-7618-2024-0

Die »Europaische Musikgeschichte« eianet sich aufarund ihras

umfangreichen Quellenmat SLUB DRESDEN

lauterungen sowie der Art
um und als Unterrichtsmat b .
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