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Komponieren in dunklen Gefahren
Heinrich Schiitz und Hugo Distler

STEFAN HANHEIDE

enn im Rahmen eines Internationalen Heinrich-Schiitz-Festivals gleichzeitig der 100.

Geburtstag des Komponisten Hugo Distler gefeiert wird, so bedarf diese Verkniip-
fung einer Begriindung. Uber die gemeinsame Verankerung in der evangelischen vokalen Kir-
chenmusik hinaus stellt sich die Frage, inwieweit es Beriihrungen zwischen beiden Kompo-
nisten gab. Was interessierte den Komponisten des 20. Jahrhunderts am Meister des 17. Jahr-
hunderts? Welchen Einfluss hatte der Altere auf den Jiingeren? Inwieweit hat Distler bei
Schiitz etwas gefunden wie Inspiration, Faszination, Orientierung, Anregung? Welche Ge-
meinsamkeiten sind im Leben und Schaffen beider Komponisten zu erkennen? Welche Ver-
stehensperspektiven ergeben sich aus einer Gegeniiberstellung?

Die wohl bekannteste Ubereinstimmung besteht in dem Titel Geistliche Chommusik, den
beide Komponisten fiir eines ihrer bedeutendsten Werke wihlten. Heinrich Schiitz hatte 1648
eine Sammlung von 29 Motetten zu fiinf bis sieben Stimmen mit Generalbass ad libitum ver-
offentlicht. Distler begann im Januar 1934 unter dem gleichen Titel eine Serie von Motetten.
Wie er zuvor mit seinem Zyklus Der Jabrkreis schon einmal eine Reihe kleiner zwei- bis drei-
stimmiger Sitze fiir die Sonn- und Festtage des Kirchenjahres vorgelegt hatte, wollte er jetzt
eine dhnliche Folge grof3 angelegter Motetten komponieren. Bis 1935 wurden aber nur sechs
Beitrige fertig und 1936 gab er den Plan eines vollen Motettenjahrgangs auf!. Spiter fiigte er
noch drei Motetten hinzu, die aber aus anderem Anlass entstanden waren. So ist Distlers
Geistliche Chormusik op. 12 mit nur neun Motetten ein Torso geblieben. Das gilt jedoch letzt-
lich auch fiir Schiitzens Geistliche Chormusik op. 11, die als ,,Erster Teil” ver6ffentlicht wurde,
der aber nie mehr ein zweiter Teil folgte. Textlich schépfen beide Komponisten aus der Bibel
und der geistlichen Dichtung. Die Anbindung an den Jahresverlauf des Gottesdienstes spricht
nur Distler deutlich aus; bei Schiitz bleibt diese liturgische Ausrichtung ungenannt. Wihrend
Schiitz dezidiert auch an eine instrumentale Besetzung der Stimmen denkt, kommt fiir Distler
nur eine chorische in Frage?.

Noch weitere Werke Distlers kénnen auf Schiitz zuriickgefiihrt werden: Da sind zunichst
die drei Geistlichen Kongerfe fir Singstimme und Orgel (Cembalo) op. 17, die von der Beset-
zung her an die Kleinen Geistlichen Kongerte Schiitzens erinnern, besonders an die ganz wenigen
fiir nur eine Singstimme. Wihrend Schiitz eine Generalbassbegleitung vorsieht, ist die Ozgel
bei Distler ,,nicht als bloB3 begleitender Continuo, sondern als selbstindig konzertierendes In-
strument behandelt”, wie es in der Vorrede lautet. SchlieBlich stehen die oratorischen Werke
beider Komponisten in Beziehung, die Weibnachtsgeschichte von Distler mit der Weibnachishistorie
von Schiitz und die Choralpassion Distlers mit den drei Passionen von Schiitz. Auch zwischen

1 Zu den Einzelheiten der Geistlichen Chormusik op. 12 sowie zu Distler allgemein vgl. das Standardwerk
von Winfried Lidemann, Hugo Distler — Eine musikalische Biographie, Augsburg 2002.

2 Allerdings hat man Schiitz’sche Motetten zu Distlers Zeiten vorrangig mit a-cappella-Chdren aufgefithrt
(s. u).
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diesen Kompositionen hier gibt es Ubereinstimmungen und Modifikationen, die hier nicht im
Einzelnen aufgelistet werden sollen.

Es ist ersichtlich, dass Distler sich wiederholt am Schiitz’schen (Euvre fiir eigene Kompo-
sitionen inspiriert hat. Vor allem waren es Werkideen, Besetzungen und formale Anlagen, die
ihn angeregt haben. Im Gestalterischen hat er gegeniiber der Schiitz’schen Vorlage immer
wieder andere Wege gewihlt. Entsprechend wendet sich Distler in der Vorrede zur ersten
Motette der Geistlichen Chormusik ausdriicklich gegen Stilkopie und Nazarenertum. Dass davon
nicht die Rede sein kann und sich vor allem die Distler’sche Rhythmik, Harmonik und Stimm-
filhrung deutlich von der Schiitz’schen unterscheidet, wird jedem Hérenden sofort offenbar.

Es war aber nicht nur Schiitz, sondern die Musik des gesamten Reformationszeitalters, die
fir Distler zu einer Quelle der Orientierung wurde. Er spricht in Texten von den Kompo-
nisten ,,Fkkard, Gumpelzhaimer, HaBler, Langer, Schein, Schroder, Johann Walter, Scheidt,
Krieger und Fischer®, auf die man zuriickkommen mége?. Letztlich ist es jedoch keineswegs
nur das Musikalische, was ihn interessiert. Er findet in der Musik jener Reformationszeit
vielmehr eine Weltanschauung, die ihn fasziniert. Dariiber 4uflert er sich in einem Aufsatz in
den Libeckischen Blattern Anfang 1932 unter dem Titel Das Wiedererwachen des 16. und 17. Jahr-
hunderts in der Musikpflege unserer Zeit. Ex bewundert die Sparsamkeit und Okonomie, die kurze,
karge, gedringte Sprache. Die groitmégliche Konzentration schiitze vor Flachheit oder Er-
lahmung. Die lapidare Ausdruckskraft sei tief verwurzelt im Volkstiimlichen, Heimatlichen,
Nationalen. Er sieht in der musikalischen Denk- und Gestaltungsweise einen Zeitgeist, der in
seiner Beschrinkung gliickselig mache, durch humanistische Weltanschauung befreit und
geliutert sei, dabei zutiefst im Religiosen verankert. Seine Gedankenfithrung gipfelt in einer
lingeren Passage mit folgenden Worten*:

Wit bewundern an der Musik der frithen Zeit ihre gemeinschaftbindende Tendenz. Vielleicht kommt sie eben in
dieser Beziehung unserer Denk- und Fithlungsweise am nichsten. Was konnte in einem tieferen Sinne Ausdruck
unseres kollektivistischen Zeitgeistes werden, der wiederum die lutherische Idee von der Freiheit eines jeglichen
Christenmenschen in der Gemeinde fordert. Ja zwat Selbstverantwottlichkeit der Finzelpersonlichkeit, doch im
Dienste, fiir und aus einer héheren Gemeinschaft heraus! Nichts im weiten Ausdrucksbereich der gesamten
Kunst entspricht unseres Erachtens diesem Gemeinschaftswillen mehr als das lineare Stilprinzip der Musik. [...]
Jede Stimme [...] ist gleichberechtigt, d. h. gleichverantwortlich, [...] Welch gliickseliger utopischer Staatsge-
danke, dem wir nur recht emsig nacheifern mégen! Und wiederum lehrt uns jene Polyphonie der Alten noch
etwas anderes: daB alle Stimmen in ihter Vielheit zwar Recht und Pflicht haben, ihre Selbstindigkeit zu wahren,
doch eben diese Selbstindigkeit stets einer hohen Gesamtidee zu opfern bereit sein miissen: der Tonalitit — der
Staatsidee. Uber die Spannweite der Tonalitit mogen wit heute groBziigiger denken als unsere Vorvoreltern, sie
umfaBte nur die engen Bezirke der Tonika und ihrer Dominanten. Doch mégen wir uns immerhin vor zu weit-
herziger Denkweise hiiten! — Am deutlichsten ausgeprigt findet sich diese Art von Gemeinschaftsmusik in der

Chormusik, die natiirlicherweise eben in solchen Perioden der Herrschaft der polyphonen Idee fithrend ist. In
der Tat ist sie es im Musikschaffen der Zeit bis zum 17. Jahrhundert.

Distler beschreibt hier seine Vorstellung von der Musik des Reformationszeitalters und
seine innere Nihe dazu. Der von ihm zentral verwendete Begriff der Gemeinschaft und des
Gemeinschaftsmusizierens, dem er sich verpflichtet fiihlt, ist essentielles Gedankengut der
biindischen Jugendbewegung der Zwanzigerjahre. Die nationalsozialistische Ideologie griff
dieses Tdeengut auf und machte es fiir eigene Zwecke nutzbar. Dem Gemeinschaftsmusizie-

3 Hugo Distler. Das Wiedererwachen des 16. und 17. Jahrbunderts in der Musikpflege unserer Zeit, in: Libeckische
Blitter 72 (1932), S. 54.

4 Ebd., S. 56.
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ren kommt die Chormusik entgegen, deren Bedeutung fiir die Alte Musik Distler jedoch viel
zu hoch einschitzt. Darin ist er Kind seiner Zeit. Wihrend die Musik von Schiitz zu Distlers
Zeit in der Regel mit a-cappella-Chéren aufgefithrt wurde, arbeitet die heutige, historisch in-
formierte Auffilhrungspraxis viel mehr mit vokalen und instrumentalen Solostimmen.

Bezeichnend an Distlers Ausfithrungen ist auch, dass er den gesamten Text aus der Wir-
Perspektive schreibt. Das ist keineswegs der pluralis majestatis und auch nur bisweilen die
Einbeziehung des Lesers in die Gedanken des Autors, sondern vielmehr das Sprachrohr all
jener Gleichgesinnten, die sich dem gemeinschaftlichen Musizieren der Alten Musik wieder
zuwenden — eben jener neuen Gemeinschaft, die er in Liibeck wohl erfuhr.

Distler will das Reformationszeitalter, ,,jene dunklen Jahrhunderte voller politischer, geis-
tiger und religiéser Unruhe®, wie er schreibt, in dieser ideologischen Hinsicht mit der eigenen
Gegenwart verkniipfen. Als er das Anfang 1932 schrieb, ahnte er noch nicht, dass sich jene
frithe dunkle Zeit bald auf ganz andere Weise mit der Seinen verkniipfen wiirde. Seinem Land
und der gesamten Menschheit stand eine noch viel dunklere Zeit unmittelbar bevor, die ihn
selbst zu Grunde richten sollte. Hiufig werden beide Zeitabschnitte als Deutschlands dun-
kelste Jahre bezeichnet®. Die zwolf Jahre des Nationalsozialismus finden in den Wirrnissen
des Dreifligjahrigen Krieges ein Pendant. Schiitz vertonte schon 1621 einen Text, der mit den
Worten ,,Dunkle Gefahren des Krieges belasten so lange schon Deutschland” beginnt: Es
handelt sich um das Konzert Teutoniam dudum belli (SWV 338). Wie jener von 1618 bis 1648
dauernde Krieg die Hauptphase von Schiitzens beruflicher Titigkeit geprigt hat, so liegt fast
die gesamte Schaffenszeit Distlers in der Zeit des Nationalsozialismus. Beide, Schiitz und
Distler, haben also in den dunkelsten Gefahren, die ihr Land jemals belasteten, leben und
komponieren miissen. Schiitz war zu Beginn dieser Zeit 33 Jahre alt, Distler 25 Jahre. Hierin
lassen sich beachtliche und bedenkenswerte Gemeinsamkeiten finden. Dass zwischen beiden
dunklen Zeiten erhebliche Unterschiede bestehen, darf als historisches Allgemeinwissen an-
genommen werden, weshalb weitergehende Ausfilhrungen verzichtbar sind.

Anders als der wohlbehiitet aufwachsende Schiitz hatte Distler ein unstetes Elternhaus.
Dem unehelichen Kind stand von Beginn an nur die Mutter zur Verfiigung. Sie verliel den
Jungen im Alter von vier Jahren, um mit ihrem neuen Ehemann nach Amerika zu gehen.
Distler blieb bei den GroBeltern in Niirnberg.

Auch Schiitz wurde recht frith von den Eltern getrennt. Mit 14 Jahren folgte er dem
dringenden Angebot des Landgrafen Moritz von Hessen, ihm am neugegriindeten Collegium
Mauritianum in Kassel, anschlieBend an der Universitit Marburg eine juristische Ausbildung
zukommen zu lassen. Schlieflich schloss sich noch die vierjihrige Weiterbildung bei Gio-
vanni Gabrieli in Venedig an, zunichst vom Landgrafen, dann von den Eltern finanziert.
Eine mustergiiltige Forderung also, wie man sie jedem Talent heute nur wiinschen mag. Wie
Schiitz, so gelangte auch Distler — trotz erheblich geringeren finanziellen Spielraums — an eine
hochwertige Ausbildung. Er kam 1927 nach dem Abitur in Niirnberg an das Leipziger Kon-
servatorium. An dieser erstrangigen Ausbildungsstitte in Deutschland fand er hervorragende
Lehrer, die sein auBlergewShnlich kreatives Talent erkannten. Klavier studierte er bei Carl
Adolf Martienssen, Tonsatz und Komposition bei Hermann Grabner und Orgel bei Glnther
Ramin. Mit ihm studierten in Leipzig Wolfgang Fortner und Kurt Hessenberg. Aus finanziel-

5 Z.B. Lion Feuchtwanger, Exi/, Rudolstadt o. J. (1939), Schlusswott.
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len Griinden konnte Distler die Ausbildung nicht ganz zu Ende fithren und musste seinen
Lebensunterhalt verdienen. Er kam im Januar 1931, mit 22 Jahren, als Organist an die Liibe-
cker Jakobi-Kirche — eine duBlerst gering bezahlte Stellung. Mit dem gleichen Beruf begann
auch Schiitz: Er wurde 1613, mit 28 Jahren, zweiter Organist am Hof in Kassel. Aus dieser
bescheidenen Anfangsstellung entwickelten sich beide Komponisten schnell weiter. Schiitz
wurde bald vom sichsischen Kurfiirsten umworben, und Landgraf Moritz musste ihn nach
zihem Ringen schliellich 1617 an den Hof in Dresden ziehen lassen, in eine der fithrenden
musikalischen Positionen jener Zeit. Genau eine solche herausragende Position hatte sich
auch Distler spitestens mit der Ubernahme des Berliner Staats- und Domchores und der Pro-
fessur an der Berliner Musikhochschule 1940 erworben. Beide Komponisten waren, als sie in
diese fithrenden Amter gelangten, 32 Jahre alt. Beide begannen ebenso frith mit der Publika-
tion eigener Werke. Schiitzens op. 1, die Italienischen Madrigale, erschienen 1611; Schiitz war 26
Jahre alt. Distler veroffentlichte mit 23 Jahren sein op. 1, die Kongertante Sonate fir zwei Kla-
viere. Schnell folgten weitere Kompositionen, zunichst bei Breitkopf & Hirtel, dann ab op.
5, dem Ende 1932 fertiggestellten Jahrkreis, bei Birenreiter. Der Karrierestart beider Kompo-
nisten war also gegliickt.

An diesem Punkt begannen fiir beide Komponisten jene dunklen Jahre und Gefahren.
Der 1. Mai 1933 war die letzte Mdglichkeit, in die Nationalsozialistische Deutsche Arbeiter-
partei einzutreten. Danach gab es eine Eintrittssperre und erst 1937 sollten wieder Eintritte
moglich werden. Zwischen Mitte April, als diese Eintrittssperre bekannt wurde, und dem 1.
Mai sind mehr als 1,5 Millionen Deutsche in die Partei eingetreten. Auch Distler musste sich
fiir oder gegen die nun Herrschenden entscheiden. Wohl auf Anraten, vielleicht auf Dringen
seiner Libecker Vertrauten hat er sich fiir die Partei entschieden. Seine v6llig ungesicherte fi-
nanzielle Situation, ein Einkommen am untersten Level und die verheerende Arbeitslosigkeit
in Deutschland mégen diesen Entschluss befordert haben. Von einem iiberzeugten National-
sozialisten trennten ihn allerdings Welten. Es gibt einige wenige Kompositionen, die der NS-
Ideologie mehr oder weniger huldigen®. An erster Stelle ist die szenische Kantate Ewiges
Dentschland zu nennen, die im Mai 1934 im Libecker Stadttheater aufgefithrt wurde. Sie
wurde von Distler allerdings nicht zum Druck gegeben, nicht mit einer Opus-Zahl versehen
und das unvollstindig erhaltene Manuskript ist nur in Teilen von Distler selbst geschrieben.
Die Texte von anderen seiner Werke reden ideologischen Positionen das Wort: Die Kantate
An die Natur op. 9,1, deren Text Distler unter dem Pseudonym Franz Bayer vermutlich selbst
verfasst hat, ist ein Hymnus auf die Natur, aber auch auf die Welt der Arbeit. Sie wurde beim
Ersten Nationalsozialistischen Musikfest im August 1933 in Bad Pyrmont vom Bremer Dom-
chor unter Richard Liesche uraufgefithrt. Das Newe Chorliederbuch op. 16, 19361938 entstan-
den, ist, wie Distler ironisch kommentiert, ,ganz in der Linie dessen, was man heute will, ein
Loblied auf das biuerliche Jahr“. Er schligt seinem Dichter sogar vor, eine Folge ,,Mutter
und Kind“ zu machen’.

6 Stefan Hanheide (Hrsg.), Hugo Distler im Dritten Reich. VVortrdge des Symposions in der Stadthibliothek Liibeck
am 29. September 1995, Osnabriick 1997, besonders Philipp Schmidt-Rhaesa, Newe Musik fiir einen nenen
Staat. Zu Distlers Vertonungen politischer Texte, S. 59-80.

7 Vgl Stefan Hanheide, ,,... eine verrenkte Gliederpuppe". Hugo Distlers Schaffen swischen Parteieintritt und Freitod,
in: Hans-Joachim Erwe u. Werner Keil (Hrsg,), Festschrift Rudolf Weber zum 60. Geburtstag, Hildesheim u. a.
1997, 8. 102-117, hier S, 112,
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Auch Schiitz hat eine Reihe von politischen Werken komponiert, die dem Land und ihrer
politischen Fithrung huldigen. Gleich zu Beginn seiner dunklen Jahre, 1621, schuf er zwei
Werke zur Huldigung der schlesischen Stinde vor seinem Kurfiirsten Johann Georg in Bres-
lau. Es sind das schon erwihnte Konzert Tentoniam dudum belli und das Syncharma musicum
(SWV 49). Der Sachsenherzog, Schwerttriger des rémischen Reiches, wird gefeiert, er bringe
dem willkommenen Land die Gaben des Friedens. Noch deutlichere Huldigungen spricht das
Konzert Da pacem Domine (SWV 465) aus. Zum Kurfiirstentag im Herbst 1627 in Miihlhausen
geschaffen, werden die sechs Kurfiirsten und Kaiser Ferdinand mit Vivat-Rufen begriif3t:
»Vivat Moguntinus, vivat Trevirensis, Coloniensis, Saxo, Bavarus, Brandenburgicus, vivat
Ferdinandus, Caesar invictissimus®“. Diese Schiitz’schen BegriiBungsformeln der politischen
Fiithrung von 1627 hitten drei Jahrhunderte spiter, 1933, nur heilen kénnen: ,,Heil Hitler8,
wobei jeglicher Vergleich der historischen Persénlichkeiten hier allerdings unterbleiben soll.
Von einer solchen BegriilBungsformel war Distler um Einiges entfernt.

Die Handschrift von Schiitz’ Da pacem, Domine, seiner wohl gréBten politischen Kompo-
sition, ist Deutschlands zweiter dunkler Zeit zum Opfer gefallen. Sie gehorte zur Gotthold-
schen Bibliothek, lagerte in der Universititsbibliothek zu Koénigsberg und ist im Zweiten
Weltkrieg verloren gegangen. Noch gibt es Hoffnungen, sie wiederzufinden.

Es hatte iibrigens nach Schiitz eine lange Tradition, sich in politisch prekirer Zeit kom-
positorisch hinter sein Land zu stellen. Brahms’ Triumphlied und Wagners Kaisermarsch fir den
Krieg 1870/71, Regers Vaterlindische Ouvertiire am Beginn des Ersten Weltkrieges sind promi-
nente Beispiele aus jiingerer Zeit, die Distler vertraut gewesen sein dirften. Erst nach 1945
hat die musikalische Kunst in Deutschland eine vornehmlich kritische Position zur Politik der
Gegenwart eingenommen. Am entschiedensten findet sich diese Haltung bei Hans Werner
Henze und Luigi Nono. Namhafte Vertreter einer antifaschistischen Komposition vor 1945
sind Hanns Eisler und Karl Amadeus Hartmann. Distler gehérte nicht dazu. Vielleicht lisst
sich seine Wut im Cembalokonzert, das er selbst als ,,wiitendes Stiick”? bezeichnete, heraus-
héren, z. B. aus den brutalen Akkordschligen des ersten Satzes. Vielleicht ldsst sich im Mdrs-
ke-Chorliederbuch ein Riickzug in die innere Emigration erkennen. Aber vom offenen Protest
ist Distler ebenso weit entfernt wie vom ,Heil Hitler und von einer Widmung eines seiner
Werke an den Fiihrer. Solche Widmungen schienen allerdings zu jener Zeit weit verbreitet zu
sein: Im Oktober 1933 meldete die Zeitschrift fiir Musik'0:

Seit Monaten gehen dem Fiihrer St68e von Kompositionen zu. Jeder Komponist bittet, sein Werk dem Fiihrer

widmen zu diirfen. Da jedoch die hierzu erforderlichen Nachprifungen nicht méglich sind, wird dringend ge-
beten, die Kompositionen den Vetlegern zur Begutachtung vorzulegen.

Zu diesen Komponisten gehdrte Distler nicht. Er hat, von den genannten marginalen
Ausnahmen abgesehen, nicht wie viele andere offen fiir die Partei komponiert, aber auch kei-
ne kritische Haltung eingenommen.

8 Genau genommen war die BegriiBungsformel ,,Heil Hitler” nicht eine BegriilBung Adolf Hitlers, sondern
eine allgemeine GruBformel wie ,,Guten Tag"”. Allerdings wurde sie auch als Hochruf auf Hitler benutzt.

9 Brief vom 14, Mai 1936 an Frau Dr. Wex, zt. nach Ursula Hetrmann, Hugo Distler. Rufer und Mabner, Ber-
lin 1972, 8. 95.

10 Zeitschrift fiir Musik 100 (1933), S. 1184,
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Ahnlich liegt die Sache bei Schiitz. Auch bei ihm finden wir keine komponierte Klage
iiber die Verheerungen der Zeit oder instindige Friedensbitten wie bei seinen Komponisten-
kollegen Johann Erasmus Kindermann, Johann Hildebrand, Johann Werlin und Melchior
Franck!! oder den Dichtern Andreas Gryphius und Johann Rist.

Dabei durchzieht die Schiitz’schen Schriftstiicke zwischen 1632 und 1641 wie ein roter
Faden die Klage iiber den Krieg. Er spricht von den ,,anhaltenden gefihrlichen Kriegs-Lauff-
ten®, von ,Ruinen und eingerissenen Unordnungen® vom ,,unseligen Krieg®, vom , triibseli-
gen Zustand in unsern geliebten Vatterlande“12. Sein Hauptaugenmerk richtet sich auf die un-
ter dem Krieg leidende Kunst. Er beklagt die ,,unter den Waffen gleich als erstickten und in
den Koth getretenen Kiinste“, von ,,unserm gleichsamb als in den letzten Ziigen liegenden
Corpori Musico®. Musikalische Angelegenheiten bilden das Zentrum in den Briefen von
Schiitz, und so liegt es nahe, dass auch die unter dem Krieg leidende Musik gebiihrend zur
Sprache gelangt. 1650 kommt er in der Widmung der Symphoniae sacrae 111 riickblickend noch
einmal darauf zuriick und lobt seinen Dienstherrn, wihrend ,,denen abgewichenen langwieri-
gen dreyssig Jihrigen Kriegsliufften [...] Dero Gnade und beyhiilffliche Hand [...] von der
Edlen Music niemals gintzlich abgezogen zu haben, sondern derselben noch immer még-
lichst beygesprungen zu sein. Besonders streicht Schiitz heraus, sein Dienstherr habe vor
allem an seiner eigenen unwiirdigen Person allethand Gnadenbezeugungen erwiesen.

Der Dreifligjahrige Krieg sollte auch seinem Schaffen Beschrinkungen auferlegen. In der
Widmung des ersten Teils der Kleinen Geistlichen Kongerte klagt Schiitz 1636 dariiber, die 16bli-
che Musik sei von dem noch andauernden Kriegsverlauf nicht nur in groBes Abnehmen ge-
raten, sondern an manchem Ort ganz niedergelegt worden, und er miisse etliche seiner kom-
ponierten Werke aus Mangel an Verlegern zuriickstellen. Ganz dhnlich lautet auch die Wid-
mung des zweiten Teils von 1639'3. So steht diese zweiteilige Werksammlung im Zeichen
einer vom Krieg dezimierten deutschen Musikszene, die nur noch auf kleinere Klangkorper
zuriickgreifen kann. Tatsichlich erscheinen mit dem Ende des Krieges, wie angekiindigt,
gleich drei grof3 angelegte und besetzte Sammlungen: 1647 die Symphoniae sacrae 11, 1648 die
Geistliche Chormusik und 1650 die Symphoniae sacrae 111.

Es zeigen sich auch in dieser Hinsicht dhnliche Entwicklungen bei Hugo Distler. Auch
ihm haben die Zeitldufte Beschrinkungen auferlegt. Anfinglich hat er diese Beschrinkungen
als Befruchtung empfunden, zuletzt haben andere Beschrinkungen ihn zu Grunde gerichtet.
Nachdem er Anfang 1931 das Organistenamt an St. Jakobi in Liibeck iibernommen hatte,
vereinigte er es umgehend mit dem Kantorat. Gegen Ende seiner Studienzeit hatte er in Leip-
zig ein ,jausgedehntes mehrchoriges a-cappella-Werk von eminenten technischen Schwierig-
keiten“ komponiert, die Choralmotette Herzlich lieh hab’ ich Dich, o Herr, die als op. 2 bei Breit-
kopf & Hirtel erschien. Er habe, wie er berichtet, bei diesem Werk wohl gar nicht an irgend-
welche technische Maf3stibe gedacht, sondern nur an den Thomanerchor, fiir den keine Auf-
fithrungsschwierigkeiten zu existieren schienen. Von hieraus wurde er nun mit harter Hand in

11 Vgl. Stefan Hanheide, Kompositionen zum Dreifigiahrigen Krieg und zum Westfilischen Frieden. Ein chronologisches
Vergeichnis, in: Klaus Garber u. a. (Htsg.), Erfabrung und Deutung von Krieg und Frieden 2: Religion—Geschlech-
ter—Natur und Kultur, Munchen 2001, S. 1126-1131.

12 Schiitz GBr, 8. 135, 141, Vgl. hierzu und den folgenden Zitaten auch S. 117, 119f,, 123, 128, 135, 137,
140, 144, 201.

13 Ebd, S.139f.
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die driickenden Verhiltnisse seiner Stelle in Libeck gerissen, wo er einen winzigen, miserabel
bezahlten Knabenchor zu leiten hatte, geprigt von der Singunlust der norddeutschen Gegen-
den!. Die beschrinkten Méglichkeiten fithrten ihn dazu, fiir seinen Chor kleine zwei- und
dreistimmige Sitze fiir den Gottesdienst zu schaffen. So entstand die Sammlung Der Jabrkreis.
Eine Sammiung von 52 smei- und dreistimmigen geistlichen Chormusiken sum Gebranch in Kirchen-, Schul
und Laienchiren. Opus 5, vollendet im Oktober 1932, erschienen im November 1933. Aber es
gab auch eine innere Abkehr von der frilheren Art des Komponierens, und so verbrannte er
nicht nur die vorgefundene unbrauchbare Literatur des Chores, sondern auch seine eigenen
mangefangenen oder bereits fertigen sinfonischen und chorischen Monstrewerke“15. Die
Verbrennung von vermeintlich nicht mehr zu gebrauchender Literatur war um 1933 wohl
verbreitet. Sein Bemiihen, die bei Breitkopf erschienene frithe Choralmotette zuriickzuziehen,
Hfur die er kiinstlerisch nicht mehr einzustehen in der Lage“16 sei, lehnte der Verlag ab, da
Distler die geforderte Entschidigung nicht zahlen konnte. Sie ist bis heute lieferbar, wird aber
leider nur sehr selten aufgefiihrt, ist allerdings jiingst eingespielt worden.

Distler bezeichnete seine feierliche Inquisition als gliicklich und den Jahrkreis als Nothel-
fer, der einen Wandel seiner Auffassung vom Wesen und Aufgabe seines Berufes eingeleitet
habel7. Als er dariiber 1936 in der Zeitschrift Lied und 170/k berichtete, war eine weitere Be-
schrinkung seiner kompositorischen Titigkeit schon eingeleitet. Etwa gleichzeitig mit seinem
Wechsel vom Liibecker Kirchenmusikamt zum Stuttgarter Professorenamt 1937 hatte sich
eine zunehmend restriktive Haltung des Dritten Reiches zu Kirche und Kirchenmusik entwi-
ckelt. Distler schwenkte zur Komposition von weltlicher Musik iiber und brachte mit dem
Cembalokongert von 1936 und dem Mirike-Chorliederbuch von 1939 vielbeachtete Werke hervor.
Aber in Briefen ab 1938 sieht er dieses Umschwenken problematisch!8, und 1940 bekennt er,
»es ist die mir gemiBe Form, mich auf Glaubensgebiet zu duBlern, zu sagen, was ich emp-
finde, was ich leide und was mich freut“%, Er arbeitete vor allem an einer Johannes-Passion,
die aber nicht fertig wurde.

Das Dunkle jener Jahre, das hier immer wieder angesprochen wurde, ist in den allermeis-
ten Werken beider Komponisten jedoch tiberhaupt nicht zu spiren. Wiren sie anonym tber-
liefert, kime niemand darauf, dass sie in politisch schwieriger Zeit geschaffen worden sind.
Musik scheint hier wie eine Insel: das Andere, das von der Realitit des Tages unberiihrt
bleibt. Sorgen und Noéte des Einzelnen und der Gesellschaft finden keinen Widerhall — allen-
falls in der Wendung zu Gott. Bei anderen Komponisten war das ganz anders, wo viele
Werke den Stempel ihrer Zeit tragen: bei Distlers Zeitgenossen Karl Amadeus Hartmann
oder Hanns FEisler, und auch bei vielen NS-Komponisten wie Heintich Spitta oder Georg
Blumensaat, die heute zu Recht vergessen sind. Ebenso haben Schiitzens Zeitgenossen
Erasmus Widmann sowie Johann und Sigmund Theophil Staden sich kompositorisch viel
mehr auf Tagesgeschehnisse eingelassen?.

14 Hugo Distler, Wie mein Jabrkreis entstand, in: Lied und Volk 6 (1936), Nr. 7, S. 82.

15 Ebd.

16 Brief vom 1. April 1933 an Breitkopf & Hiirtel, zit. nach Liidemann (wie Anm. 1), 8. 37.
17 Soweit nach Distler (wie Anm. 14), S. 82f.

18 Vgl. Lidemann (wie Anm, 1), S. 239,

19 Brief vom 30. Dezember 1940 an Wex, zit. nach Lademann (ebd.), S. 236.

20 Vgl. Hanheide (wie Anm. 11).
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Wenn auch nicht das Schaffen, so haben die dunklen Gefahren doch das Leben Distlers
entscheidend bestimmt. Als er am 1. November 1942 in den Freitod ging, las man in einem
parteiamtlichen Schreiben?!:

In den Berliner Musikkreisen geht das Geriicht um, daBl Distler dem Konflikt zwischen seiner christlich-konfes-

sionellen Finstellung und dem von ihm geforderten Bekenntnis zum Nationalsozialismus nicht gewachsen ge-
wesen sein soll.

Soweit das von dem beriichtigten Herbert Gerigk unterzeichnete Schreiben. Die Griinde
fiir Distlers Entschluss sind sicher vielfiltig und bei der gegebenen Quellenlage wohl kaum
prizise zu ergriinden. Das Gerlicht scheint aber eine zentrale dunkle Gefahr zu benennen,
der er nicht gewachsen war. Als das geschah, war Distler 34 Jahre alt. Schiitz erreichte das
biblische Alter von 87 Jahren, gerade in jener Zeit sicher eine grofle Ausnahme!

Schiitz hat seine dunklen Jahre {iberstanden: Seine wirtschaftliche Situation war erheblich
glinstiger, seine Psyche diirfte, nicht zuletzt auf Grund eines stabileren Elternhauses, gefes-
tigter gewesen sein, die personliche Bedrohung war weniger gravierend als bei Distler.

Distler hat sich von Schiitz’schen Werken fiir eigenes Komponieren inspirieren lassen. Er
hat in jenem Reformationszeitalter ein Idealbild entdeckt und darin Orientierung und Le-
bensgefiihl gefunden, hierin ganz Kind seiner Zeit. Sein Leben in politisch schwieriger Zeit
hat viele Parallelen zu Schiitz: Tiefer christlicher Glaube?2, der wesentliche Teile des Schaf-
fens bestimmt, unaufdringliche Treue zu seinem Land und seiner politischen Fithrung, keine
Protesthaltung. Diese Beriihrungspunkte mit Schiitz, die hier aufgezeigt wurden, waren
Distler unbekannt. Auch die iltere Schiitz-Biographik — Pirro, Moser, Brodde — hat sich
kaum dafir interessiert. Schiitz stand ganz im Zeichen geistlicher Musik, und den weltlichen
Werken galt nur verschwindendes Interesse. Man konnte sich kaum vorstellen, dass die
Nachwelt der Frage nachgehen wiirde, wie Schiitz sich im DreiBigjihrigen Krieg verhielt und
ob er zu seinem Land stand. Erst die zweite dunkle Zeit Deutschlands macht den Blick
lohnend auf die erste, ermdglicht Vergleiche und relativiert Urteile. Die Erinnerung an Hein-
rich Schiitz in seiner Zeit er6ffnet Perspektiven, um Hugo Distler in seiner Zeit zu verstehen.

21 Es ging um den seit Oktober 1942 laufenden Antrag des Reichserziehungsministeriums, Distler in das Be-
amtenverhiltnis zu tberfithren. Dieser habe sich, so das Schreiben (Hugo-Distler- Archiv, Liibeck), durch
den Selbstmord erledigt. Vgl. auch Lidemann (wie Anm, 1), S, 275.

22 Vgl. Stefan Hanheide, ,,ein Reich, in dem wir zu aller Zeit Trost finden”— Hugo Distlers Lebensanschauung in seiner
Vokalmusik, in: MuK 78 (2008), S. 156-161.
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Wir beschiftigen uns mit Hugo Distler wegen seiner Musik, seiner Kompositionen, sei-
nes Lebenswerkes. Aber der Komponist war personlich in unterschiedliche Netzwerke
eingebunden, die nicht ohne Einfluss auf sein Schaffen geblieben sind. Der politische Kon-
text, in den er sich zwar eingefiigt hat, der ihm aber auch zu schaffen gemacht hat, ist dabei
zu bedenken. In diesem Zusammenhang wird von einer politischen Widerstandslegende zu
reden sein, fiir die Distler nach 1945 benutzt worden ist und die fast vollstindig auf einen
hohen Kirchenbeamten der preuflischen Landeskirche zuriickzufithren ist.

Die beginnenden Dreifligerjahre waren fiir die evangelische Kirche zunichst eine Zeit der
Hoffnungen gewesen. Am Anfang stand die Erwartung, dass die NSDAP in ihrem politischen
Programm auf dem ,,Standpunkt des positiven Christentums® stehe und Hitler sein Wort
halten werde, er sehe ,,in den beiden christlichen Konfessionen die wichtigsten Faktoren zur
Erhaltung unseres Volkstums“!. Das waren Téne, die in der evangelischen Kirche auf breite
Zustimmung stieBen. So lieB die neue Zeit Adolf Hitlers groBe Erwartungen aufkommen.
War der Fiihrer nicht sogar der Retter des christlichen Abendlandes und des Christentums
iiberhaupt? Der kirchenfeindliche Marxismus schien jetzt keine Gefahr mehr zu sein, und die
deutschnationale Grundstimmung im Protestantismus sah sich bestitigt und bekriftigt, denn
Gefahren sahen die Protestanten seit langem nur von links kommen, niemals von rechts. Sol-
che naiven Hoffnungen und Erwartungen muss auch Hugo Distler gehabt haben, als er sich
am 1. Mai 1933, dem letzten Tag vor der vierjihrigen Aufnahmesperre?, in die Nazipartei ein-
schreiben lie und am selben Tag bei einem Liibecker Maiumzug hinter der Hakenkreuzfahne
hetlief3. Der Berliner Oberkonsistorialrat der Evangelischen Kirche der AltprenfGischen Union (APU),
Oskar Séhngen, der sich als Theologe im Laufe der Zeit zum Chefideologen der evangeli-
schen Kirchenmusik entwickelt hatte, sah im Nationalsozialismus ,,neue, zukunftsschaffende
Krifte am Werk. Noch 1937 beharrte er darauf, die Wiedergeburt der Kirchenmusik und der
Aufbruch der Nation unter Hitler seien eng miteinander verwandt?.

Doch schon im Jahr 1933 gab es auch Missténe, und die Freude iiber das neue Reich wur-
de getriibt. Es war die nationalsozialistische Glaubensbewegung der , Deutschen Christen®,
die im Jahr 1933 versucht hatte, bei der Gestaltung und bei der Organisation der deutschen
evangelischen Kirchenmusik die Oberhand zu gewinnen. Dabei ging es iiberhaupt nicht dar-
um, ob man positiv oder negativ zum Nazi-Staat und seiner Ideologie stand, sondern darum,
wie Kirchenmusik in Zukunft stilistisch auszusehen habe. Die ,,Deutschen Christen® wandten
sich offen gegen die Orgelbewegung und den musikalischen Aufbruch, der sich bereits weit-
hin durchgesetzt hatte. In Deutschland waren die alte Musik und ihr Instrumentarium wieder-

1 Hitlers Regierungserklirung vom 23. Mirz 1933 vor dem Reichstag, in: [ilkischer Beobachter, 23. Mirz 1933.

2 Um Opportunisten fernzuhalten, nahm die NSDAP vom 2. Mai 1933 bis zum 1. Mai 1937 keine neuen
Mitglieder auf.

3 Stefan Hanheide (Hrsg.), Hugo Distler im Dritten Reich, Osnabriick 1997, Abb. S. 58.
4 Oskar Sohngen, Die nene Kirch ik — Wandlungen und Entscheidungen, Berlin 1937, S, 23.
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entdeckt worden. Die Kirche kehrte zu den reformatorischen Liedern und zu den liturgischen
Formen vor der Aufklirung zuriick. Kirchenmusikalische Erneuerung, das hiel auch Ab-
schied von schwiilstigen Besetzungen und Riickkehr zu einfachen linearen und polyphonen
Strukturen in der Komposition. Gegen all dies wendete sich der neu gegriindete deutsch-
christliche Reichsverband evangelischer Kirchenmusiker. Er behauptete, die lineare und polyphone
Kompositionsweise wire harmonisch riicksichtslos, sie wiirde der Atonalitit Tir und Tor
offnen und sich dadurch vom gesunden Volksempfinden entfernen. Die Klassik und die Ro-
mantik des 19. Jahrhunderts mit ihren groBen und technisch hochgeriisteten Orgeln wurde
dagegen zum Vorbild erhoben. Kirchenmusik sollte vor allem harmoniebetont sein und keine
kontrapunktischen Kiinsteleien pflegen.

Gegen dieses stilistische Programm wandten sich im Sommer 1933 fast alle filhrenden
Kirchenmusiker mit dem Leipziger Thomaskantor Karl Straube an der Spitze. Sie verfassten
eine gemeinsame Erklirungd. Darin wurde die von den deutsch-christlichen Kirchenmusikern
vertretene Stilrichtung abgelehnt, denn sie habe ,,mit dem kiinstlerischen Wollen des jungen
Deutschland nichts gemein®. Die Unterzeichner wollten keine Kritik am Nationalsozialismus
iiben, wohl aber an den musikalischen Vorstellungen und Plinen der ,,Deutschen Christen®.
Dementsprechend war in der Erklirung die Rede von Hitlers ,,nationaler Erneuerung®, von
den ,zersetzenden Kriften des Liberalismus und des Individualismus® und von der ,,volk-
haften Grundlage aller Kirchenmusik®, So ging es im Jahr 1933 um einen Machtkampf einer-
seits zwischen der kirchenmusikalischen Erneuerungsbewegung, die ihre Kraft und Fantasie
aus der alten Musik schopfte, und andererseits einer stilistischen Ausrichtung am 19. Jahr-
hundert, auf die sich die ,,Deutschen Christen“ festgelegt hatten. Im September 1933 wurde
von der Erneuerungsbewegung der Reichshund fiir evangelische Kirchenmusik gegriindet: eine
Konkurrenz gegen den deutsch-christlichen Verband. Die Entscheidung in dem Machtkampf
um die stilistische und kulturpolitische Ausrichtung der Kirchenmusik fiel bereits im Spitjahr
1933. Die ,,Deutschen Christen* mitsamt ihren musikalischen Wortfithrern wurden schon
bald vom Nazi-Staat selbst weitgehend im Stich gelassen und fielen trotz ihres Sieges bei den
Kirchenwahlen in die Bedeutungslosigkeit zuriick. Im November 1933 wurde der Vertreter
der Erneuerungsbewegung, Thomaskantor Karl Straube, zum Leiter der Fachschaft Evangeli-
sche Kirchenmmusiker in der nationalsozialistischen Reichsmusikkammer ernannt.

Was nach 1945 zu einem heldenhaften Kampf der kirchenmusikalischen Erneuerer gegen
den Nazi-Staat umgedeutet wurde, war in Wirklichkeit eine liturgische, dsthetische und mu-
sikpraktische Auseinandersetzung iiber die Frage, welche Art von Kirchenmusik diesem Staat
angemessen ist. Zugleich war dies ein Machtkampf um kirchenmusikalische Organisations-
formen und deren Zukunftsvorstellungen. Es kam zu merkwiirdigen Konstellationen: Man
konnte damals Hitler-Anhinger sein und zugleich aktiv in der ,,Bekennenden Kirche® arbei-
ten, wie etwa Otto Riethmiiller, der Leiter des Betliner Burckhardthauses und Vorsitzende
der Reichsjugendkammer der ,,Bekennenden Kirche®. Von ihm stammte das Lied mit dem
Schlussvers ,,Kimpferland, Hitlerland, schirm dich Gottes Hand“6. Was sich aber definitiv
ausschloss, das war die Mitgliedschaft bei den ,Deutschen Christen” und zugleich bei der
,,Bekennenden Kirche®.

5 Sie wurde abgedruckt in MuK 5 (1933), 8. 271.

6 Ein newes Lied — Ein Liederbuch fiir die deutsche evangelische Jugend, hrsg. vom Evangelischen Reichsverband
weiblicher Jugend, Berlin 2/1933, Nr. 495.



Hugo Distler und die Entstehung einer Legende 17

Vor diesem Hintergrund ist es nicht verwunderlich, dass fithrende Kirchenmusiker in den
folgenden Jahren immer wieder betonten, wie eng die Verbindung auch zwischen den musi-
kalischen Vorstellungen der Kirche und denen des NS-Staates sei. Heute fragen wir uns, ob
das echte Uberzeugung oder bloBe Anbiederung war.

Sohngen und seine Freunde wollten ein Signal setzen und die wiedererstandene Kirchen-
musik in aller Form der deutschen Offentlichkeit vorfithren. Vor allem aber wollten sie der
Nazi-Partei und der Reichsregierung demonstrieren, was sich seit Hitlers Regierungsantritt in
der Kirchenmusik alles getan hatte. Deshalb organisierten sie im Oktober 1937 in Berlin das
berithmte Fest der deutschen Kirchenmusik. Sohngen legte Wert auf die Feststellung, fast alle dort
zur Auffilhrung gelangenden Werke seien nach dem 30. Januar 19337 entstanden. Das war
zwar libertrieben, aber immerhin: Der Staat férderte das Fest mit stattlichen Zuschiissen aus
dem Reichskirchenministerium und dem Reichserziehungsministerium. In seiner Eréffnungs-
ansprache am 7. Oktober 1937 in der Berliner Alten Garnisonkirche erklirte der Oberkonsi-
storialrat8:

Die Kitchenmusik ist der frohen Uberzeugung, dass sie dem neuen Deutschland Adolf Hitlers einen wichtigen
Dienst zu leisten schuldig und berufen ist.

Diese Formulierung war kein Zufall, denn sie entsprach S6hngens Hoffnung, die politi-
sche Wiedergeburt Deutschlands wiirde unter Hitler einer Wiedergeburt des christlichen Glau-
bens den Weg bereiten. Ahnlich hatte die Erklirung der Lutherischen Bischofskonferenz in
Wiirzburg vom 14. Mai 1933 geklungen, wo es hief: ,,Wir ringen und beten darum, dass der
Aufbruch der Nation zu einem Durchbruch zu Gott werde.*? So ist es nicht verwunderlich,
dass das neue Deutschland Adolf Hitlers und die Friichte der wiedergeborenen Kirchenmusik
fiir S6hngen zusammen gehdrten und fiireinander bestimmt waren.

Das Fest der dentschen Kirchenmusik empfand Séhngen als sein wichtigstes Lebenswerk. Ge-
meinsam mit Wolfgang Reimann, Adolf Strube und dem Dichter und Pfarrer Kurt Thlenfeld
hatte er es geplant. Und in der Tat: Auf dem Programm standen Werke, die noch Jahrzehnte
lang, z. T. bis heute ihren Platz in den kirchenmusikalischen Programmen haben: Hugo Dist-
lers Weibnachtsgeschichte und dessen Motette Ich wollt, dass ich dabeime wir, sein Cembalokonzert
op. 14 und die beiden Otgelpartiten Nun kowmm der Heiden Heiland und Wachet anf raft uns die
Stimme, Ernst Peppings 90. Psalm und seine Orgelpartita Wer nur den lieben Gott lifit walten; Jo-
hann Nepomuk Davids Choralmotette Nun bitten wir den heiligen Geist und seine Orgelfantasie
uber Lhomme armé, Kurt Thomas’ Orgelvariationen Ers isf ein Schnitter, heifit der Tod und Wolf-
gang Fortners Toccata und Fuge d-moll.

Die Kompositionen Distlers, Davids, Fortners und Peppings standen zweifellos im Zen-
trum des Programms. Unter den Textdichtern kamen vor allem Rudolf Alexander Schréder
und Kurt Thlenfeld zu Wort. Natiirlich hatten jiidische Komponisten oder Textdichter keinen
Platz in den Programmbheften: weder Arnold Mendelssohn noch Giinther Raphael oder Jo-
chen Klepper, der eine jiidische Frau hatte. Oskar S6hngen wollte alles Jiidische aus der deut-
schen Kirchenmusik heraushalten. In seiner einflussreichen Stellung als hoher Kirchenbeam-

7 Tag der Ernennung Hitlers zum Reichskanzler.
8 Zitiert nach MuK 9 (1937), S. 243,

9 Karl Kupisch (Hrsg.), Quellen sur Geschichte des deutschen Protestantismus 1871—1945, Minchen u. Hamburg
1965, 8. 293.
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ter der Preuflischen Landeskirche sorgte er personlich dafiir, dass getaufte evangelische Kir-
chenmusiker, die aus jidischen Familien stammten, aus dem Dienst entfernt wurden und ihre
Existenz verloren. Wie ambivalent die Dinge dabei werden konnten, sieht man an S6hngens
Verhalten gegeniiber dem Berliner Kantor Evaristos Glassner, dessen Vater Jude war: Erst
sorgt S6hngen fiir Glassners Amtsenthebung, weil er die Kirchenmusik vor der Nazipartei als
judenfrei prisentieren méchte, dann aber zeigt er sich von der menschlichen Seite und ge-
wihrt ihm finanzielle Unterstiitzung wihrend des kirchlichen Berufsverbotes!0. Die Bilanz
der ,,Entjudung™ der evangelischen Kirchenmusikerschaft in Deutschland zieht der Chef-
ideologe selbst, wenn er in einem Aktenvermerk schreibt!!:

Im ganzen ist das Ergebnis hocherfreulich, beweist es doch eindeutig, wie judenrein sich die Kirchenmusik
gehalten hat. Hitten sich die anderen Gebiete der Musikpflege auch nur annihernd in demselben MaBe von jii-

dischen Einflissen freigehalten, wiire es niemals zu einem solchen Niedergang unseres offentlichen Musikle-
bens gekommen!

Es kénnte daraus geschlossen werden, dass S6hngen iiberzeugter Nationalsozialist war.
Dabei ist jedoch zu bedenken, dass er mit seinen regimetreuen AuBlerungen immer auf kon-
krete Wirkung bedacht war und ganz genaue Adressaten hatte. In diesem Fall ging es um das
Konzept eines Schreibens wegen des gerade erschienenen Lexikons der Juden in der Musik!2,
Die Adressaten waren Rassenpolitiker der Partei, vor denen er sich als Antisemit darstellte,
um respektiert zu werden. War er ein Feind der Juden — oder tat er nur so aus taktischen
Griinden? Letzteres wiirde allerdings dieses Dokument nicht weniger schlimm machen.
Séhngen selbst war kein Parteigenosse, aber er verwendete das Vokabular der Nazis, um zu
demonstrieren, zu taktieren, manchmal auch zu heucheln, immer jedoch, um bestimmte Zwe-
cke zu erreichen. Er glaubte, geschickt und diplomatisch zu handeln, aber seine Geschmeidig-
keit grenzte oft genug an Unaufrichtigkeit. Erst ganz am Ende seines Lebens ist ihm offenbar
klar geworden, dass er damit seine Glaubwiirdigkeit vor der Offentlichkeit aufs Spiel gesetzt
hattel3,

Bei alledem darf man nicht aus dem Blick verlieren, dass manche Wortfithrer der evange-
lischen Kirchenmusik jahrelang ehrlich geglaubt hatten, ihre Treue zum Fiihrer, ihre Ableh-
nung alles Jiidischen und ihre Anpassung an die nationalsozialistische Kulturpolitik lieBen
sich mit ihrem Glauben an Jesus Christus, mit ihrer Bibel- und Bekenntnistreue und mit ihrer
liturgischen Verwurzelung im reformatorischen Gottesdienst vereinbaren. Denn die Kirchen-
musik sollte dem Gotteslob und der Verkiindigung des Evangeliums dienen, das stand bei al-
ler Anpassung an den NS-Staat vollig auBler Zweifel. Allerdings gelang es den Kirchenmusi-
kern damals immer seltener, dieses Miteinander von reformatorischem Christusglauben und
Fiihrertreue durchzuhalten, denn allmihlich 4nderte sich die Lage.

10 Dieter Zahn, ,Solange ich hier bin*. Evaristos Glassner und die evangelische Kirchenmusik im Dritten Reich, in: MuK
59 (1989), S. 129—137, hier S. 137,

11 Akte aus der Kirchenkanzlei der Deutschen Evangelischen Kirche (DEK), Evangelisches Zentralarchiv in
Betlin, Signatar EZA 1/2794, Titel: Sog. Nichtarische Kirchenmusiker, Tagebuchnummer: K.K.III 179/41,
Vermerk S6hngens vom 15. Januar 1941.

12 Theo Stengel u. H. Gerigk (Hrsg.), Lexikon der Juden in der Musik, Berlin 1940 (= Verdffentlichungen des
Instituts der NSDAP zur Erforschung der Judenfrage Frankfurt a. M. 2).

13 Caspar Honders, In der Weit habt ibr Angst — Uber Leben und Werk Hugo Distlers, in: Der Kirchenmusiker 44
(1993), S. 10.
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Den Kirchen ist zunehmend deutlich geworden, dass die nationalsozialistische Obrigkeit, der sie gehorsam sein
wollten, das Christentum bekdmpfte und damit auch die Kirchen als Reprisentanten und Triger christlicher
Verkiindigung und Kultur auszuschalten suchte,!4

Fiihrende deutschnationale Minner der preuflischen Kirche waren bereits auf Distanz zu
Hitler gegangen, z. B. Otto Dibelius und Martin Niemoller. Die Nazis versuchten, die Hand-
lungsfreiheit der Kirche zu beschrinken, die Theologischen Fakultiten zu schlieBen und in
die Kirche hineinzuregieren. Sie schwenkten allmihlich auf einen kirchenfeindlichen und of-
fen antichristlichen Kurs ein. Hitler wurde fiir viele Minner der , Bekennenden Kirche” in
dem Augenblick zum Feind Gottes, wo er die rechtliche und inhaltliche Freiheit der Kirche
auftheben wollte. Seine Verletzung der Biirger- und Menschenrechte und des Volkerrechts
16sten nur wenig kirchlichen Protest aus, aber bei der Verletzung des Kirchenrechts regte sich
offener Widerstand.

Nach dem Ende des Krieges und des Hitlerreichs dnderten sich die Koordinaten. Da meinten
viele Deutsche, sie hitten mit alledem nichts zu tun gehabt. Im Grunde ihres Herzens wiren
sie schon immer dagegen gewesen und gehérten deshalb insgeheim auf die Seite der Wider-
stindler. Die Verbrechen der Nazis wurden, so meinte man, nicht von deutschen Minnern
und Frauen begangen, sondern nur ,im deutschen Namen®. Auch die Kirchenmusikge-
schichte von 1933 bis 1945 erschien jetzt in dieser Perspektive und wurde konsequent zu
einer Geschichte des Widerstandes gegen die Nazi-Diktatur umgedeutet. Mit groBer Geste
verkiindete Oskar Sohngen 1957, damals, im Fest der dentschen Kirchenmusik, sei ,,dem Dritten
Reich der Fehdehandschuh hingeworfen worden*!>, und die Kirchenmusik habe im Kampf
gegen die Nazis eine Bewihrungsprobe bestanden. Eine ganze Generation von Theologen
und Musikern hat ihm diese Umdeutung der Geschichte nach 1945 willig abgenommen.

Widerstandsbewegungen brauchen Mirtyrer. So wurde das Lebensschicksal Hugo Distlers
nach 1945 dazu benutzt, die deutsche evangelische Kirchenmusik als eine gegen den Natio-
nalsozialismus ,kimpfende Kirchenmusik® darzustellen. Wie wir wissen, war Distlers politi-
sche Einstellung widerspriichlich und keineswegs einheitlich. Wihrend es aus seinen ersten
Liibecker Jahren zahlreiche Zeugnisse fiir ein Einverstindnis mit dem NS-Regime und dessen
Ideologie gibt, hat er spiter eine ,,partielle Distanz zum nationalsozialistischen Staat“16 erken-
nen lassen und in seinem Alltag vielfiltig unter diesem Staat gelitten. So konnte man in der
Literatur der vergangenen Jahre die Person Distlers fiir mancherlei Zwecke instrumentalisie-
ren. Fiir die Einen war er der altgediente Parteigenosse und fithrende Vertreter der NS-Mu-
sikkultur, fiir andere jedoch der leidenschaftliche Gegner des Hitlerregimes. Beides wird ihm
nicht gerecht.

14 TLeonore Siegele-Wenschkewitz, Die Kirchen swischen Anpassung und Widerstand im Dritten Reich, in: Wilhelm
Huiffmeier u. M. Stohr (Hrsg.), Barmer Theologische Erklirung 1934—1984. Geschichte, Wirkung, Defizite, Biele-
feld 1984 (= Unio und Confessio 10), 8. 23.

15 Oskar Sohngen, Gedenkuorte bei einem Konzert su Ehbren gefallener Kirch iker in der Paulus-Kirche in Berlin-Zek-
lendorf am 17. November 1957, in: ders., Wandel und Bebarrung. VVortrige und Abbandlungen siber Kirchenmusik und
Liturgie, Betlin 1965, S. 145,

16 Sven Hiemke, ,Starkster Birge“? — Zur Untauglichkeit Distlers als Symbolfigur, in: MuK 78 ( 2008), S. 167.
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S6hngen, zu dem Distler ein enges Vertrauensverhiltnis hatte, verkiindete 1969, der Kom-
ponist sei ,,im Dritten Reich in den Tod getrieben“!” worden. Zwanzig Jahre vorher hatte er
es besser gewusst, da bewegte ihn noch die Ritselhaftigkeit dieses Selbstmordes, und viel-
leicht wusste er noch viel mehr, denn er spricht in einer Gedenkrede anlisslich von Distlers
sechstem Todestag auch von einer , leidigen persénlichen Angelegenheit” des Komponisten.
Darunter hat man Jahrzehnte lang nur die drohende Einziehung zur Wehrmacht verstanden.
Distler wurde jedoch vom Kriegsdienst befreit und erfuhr dies noch rechtzeitig vor seinem
Tod. Gleich danach ist sein Intimfeind im Berliner Staats- und Domchor, der Gesangslehrer
Bruno Kieth, vor den Chor getreten und hat den versammelten Jungen das traurige Ereignis
bekannt gegeben mit dem Hinweis, Distler habe sich umgebracht, weil er nicht Soldat werden
wollte. Das geht aus einem Dokument des SS-Fithrungshauptamtes Berlin hervor, das Wolf-
gang Dinglinger veréffentlicht hat!8,

Distlers Selbstmord hatte wahrscheinlich vielerlei Griinde. Uber Jahre hinweg musste er
eine Reihe von Frustrationen bewiltigen, denen er nicht gewachsen war und die ihn immer
wieder in schwere Depressionen gestiirzt hatten. In Stuttgart wurde er vom NS-Studenten-
bund als Komponist abgelehnt, weil er zu viel Kirchenmusik schuf. Spiter hat ihn belastet,
dass sein Cembalokonzert op. 14 beim Fest der deutschen Kirchenmusik neben mehreren sehr guten
Rezensionen von einem der Kiritiker als ,entartet bezeichnet worden war. Damit war ge-
meint, er lasse ,,das zarte Hausmusikinstrument Cembalo in widernatiirlicher Weise wie einen
Fliigel“ bearbeiten. Der Kritiker war {ibrigens nach dem Konzert ziemlich verirgert, weil die
Zuhorer nicht lautstark gegen Distlers Musik protestiert hatten. Deshalb beschimpfte er das
Publikum in seiner Pressekritik, es sei ,lingst zum Stillhaltekonsortium geworden!?. S6hn-
gen machte daraus eine politische Gefihrdung oder gar Verfolgung Distlers, obwohl er
wusste, dass der Prisident der NS-Reichsmusikkammer, Prof. Dr. Peter Raabe, die Auffiih-
rung von Distlers Cembalokonzert persénlich dirigiert hatte, was eine hohe Auszeichnung im
Musikleben des NS-Staates war. Die Distler-Biographin Ursula Herrmann geht noch weiter,
wenn sie behauptet, Distlers Cembalokongert wire von der Parteipresse als ,,undeutsch® und
wkulturbolschewistisch“ bezeichnet worden. Dafiir gibt es aber nirgends einen Beleg. Im Ge-
genteil: Der lkische Beobachter, der sich als ,,Kampfblatt der nationalsozialistischen Bewe-
gung GroBdeutschlands® verstand, hatte nach der Urauffilhrung des Cembalokongertes am 29,
April 1936 in Hamburg sogar von der ,ungewd6hnlichen Stirke dieses jungen Liibecker Ton-
setzers” gesprochen, ,,der heute schon zu den verheiBungsvollsten Begabungen unserer In-
strumentalmusik gezihlt werden muB3. Die Parteizeitung attestierte Distler aulerdem ein
serstaunliches formales und technisches Kénnen®20,

Ein ganz schweres Problem war die ungeheure Arbeitsiiberlastung sowohl schon in Stutt-
gart als auch spiter in Berlin, aber ausgesprochen bedrohlich wurde es fiir Distler, als ihm aus
diesen Griinden keine Zeit mehr zum Komponieren blieb.

17 Oskar Schngen, Zu Clytus Gottwalds Pamphlet ,,Politische Tendenzen der Kirchenmusik“ — Eine gehamischte Antwort,
in: Walter Blankenburg w. a. (Hrsg.), Kerygma und Melos. Christhard Mabrenholz 70 Jahre, Kassel u.a. 1970,
S. 401.

18 Wolfgang Dinglinger, 150 Jabre Staats- und Domchor Berlin (Kéniglicher Hof- und Domchor) 1843—1993, Berlin
1993, 8. 136.

19 Erich Roeder in der Bertliner Ausgabe der Zeitschrift Der Angriffvom 11, Oktober 1937.
20 Vilkischer Beobachter vom 5. Mai 1936, S. 3 (Urauffithrungen in Hamburg).
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Zwei personliche Ereignisse aus seinem Leben sind im Zusammenhang mit seinem Tod
bisher kaum zur Sprache gekommen. Das erste war ein schreckliches Erlebnis Distlers in Lii-
beck. Eine seiner Orgelschiilerinnen stiirzte sich von der Empore der St. Jakobikirche, und
Distler selbst entdeckte sie kurz darauf tot in der Kirche2l. Diese Katastrophe muss ihn
entsetzlich getroffen und ihn einmal mehr mit dem Gedanken an Selbstmord konfrontiert
haben, eine Verzweiflungstat, die er nach dem Zeugnis seiner Tochter in seinem Leben mehr-
fach versucht hat. Auch seine Schwiegermutter Maria Thienhaus, zu deren Begribnis Distler
im Mirz 1936 die Motette In der Welt habt ibr Angst komponiert hatte, war von eigener Hand
gestorben?, und Distlers eigener Freitod scheint dann ein verhingnisvolles Zeichen gesetzt
zu haben, denn zwei Jahre nach ihm brachte sich sein Freund Axel Werner Kihl um, der
Pfarrer an der St. Jakobikirche in Liibeck. Viele Jahre spiter folgte ihm schliellich der Kom-
ponist und Kirchenmusikdirektor Manfred Kluge, der ebenfalls an der Liibecker St. Jakobi-
kirche titig gewesen war.

Vielleicht wusste S6hngen noch etwas anderes aus dem Leben Distlers, das die Offent-
lichkeit erst vor wenigen Jahren erfahren hat. Méglicherweise war das jene ,,leidige personli-
che Angelegenheit, von der Distler am Vorabend seines Todes zu ihm am Telefon gespro-
chen hatte und die ,jetzt auch in Ordnung kommen werde“?. Distlers Tochter Barbara
berichtete am 26. Juni 2002 in einem Gesprich mit Jiirgen Buch und einige Monate spiter in
einem Brief an Winfried Liidemann von der Ehekrise ihres Vaters, vom Wegzug seiner Frau
mitsamt den Kindern und von einer auBerehelichen Liebesbeziehung Distlers in Stuttgart, die
er bei seinem Umzug nach Berlin seiner Frau zuliebe gel6st habe. Er sei dariiber innerlich
aber nie hinweggekommen. Barbara Distler-Harth stellt eine direkte Verbindung zwischen
diesem ausweglosen Konflikt ihres Vaters und seinem Tod her und meint, er habe dadurch in
sich selber ,,den Todeskern gelegt“?4. Die Angste und Ausweglosigkeiten seines Lebens ha-
ben bewirkt, dass er sich immer wieder in die Enge getrieben fiihlte, auch wenn er diese Enge
oft genug selbst hergestellt hat. Aber diese ganz persénlichen N6te passten lange Zeit nicht in
das Bild, das man von Distler sehen wollte. Die privaten Beweggriinde widersprachen der of-
fiziellen Deutung des Geschehens.

Stattdessen schaukelte sich die Martyrerlegende nach 1945 immer weiter in die H6he, und
jede Storung dieser Legendenbildung wurde unterbunden. Das ging so weit, dass der Versuch
unternommen wurde, unliebsame Beweismittel zu vernichten. 1959 hat S6hngen einen Brief
an den Direktor der Niirnberger Stadtbibliothek geschrieben. Er wusste, dass dort ein Schrei-
ben Distlers vorlag, dessen Inhalt zu seiner Verklirung als Widerstandkidmpfer nicht so recht
passte. So empfahl S6hngen, das Schriftstiick ,,aus den Bestinden [...] herauszunehmen“%.
Das ist natiirlich nicht geschehen, stattdessen ist der Brief zusitzlich in die Dokumenten-
sammlung aufgenommen worden. SShngen hatte auch keine Skrupel, Hugo Distler in eine
Reihe zu stellen mit den im Krieg gefallenen Kirchenmusikern, die durch ihren Tod ,,zum

21 Oskar Sohngen, Am Grabe Hugo Distlers — Ansprache zum 6. Todestag (1948), in: ders., Die Wiedergeburt der Kir-
chenmusik. Wandiungen und Entscheidungen, Kassel u. a. 1953, S. 158.

22 Winfried Liudemann, Hugo Distler — Eine musikalische Biographie, Augsburg 2002, S. 145.

23 Sohngen (wie Anm. 21), S. 156 f.

24 Jargen Buch, ,Ich wollt, dass ich dabeime wir” — Zum 60. Todestag von Hugo Distler, in: Forum Kirchenmusik 54
(2003), S. 24; Liidemann (wie Anm. 22), S. 256, Anm. 1.

25 Hiemke (wie Anm. 16),S. 162f.
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heiligen Frithling“26 der Kirchenmusik geworden seien. Ein wahres Heldengedenken. Am
Ende wird nicht nur dem Leben Distlers eine Widerstandslegende angehingt, sondern der
ganzen kirchenmusikalischen Erneuerungsbewegung. Otto Brodde verkiindete 1980 in der
Zeitschrift Der Kirchenchor, das Fest der deutschen Kirchenmusik sei eine Dennoch-Demonstration
gegen den Nazigeist gewesen. Und Willem Mudde, ein niederlindischer Schiiler S6hngens,
schreibt zu dessen 60. Geburtstag, die Erneuerungsbewegung sei ,,schon auf Grund ihres
Wesens, zugleich eine Widerstandsbewegung gegen den Nationalsozialismus“?7 gewesen. Das
also war der Sinn der Legendenbildung, an der Hugo Distler selbst iiberhaupt keinen Anteil
hatte und die letztlich gar nicht auf seine Person zelte. Er wurde nur benutzt, um zu de-
monstrieren, dass die Kirchenmusikbewegung sich von jeder Nazi-Verstrickung frei gehalten
habe und deshalb untadelig in die Geschichte eingehen kénne. Dazu musste sie gegen jede
Kiritik abgeschirmt und aus einer Aufarbeitung der Nazivergangenheit herausgehalten werden.

Wer von den Jiingeren die Widerstandslegende zum Thema machen oder Kritik an Oskar
S6hngen und seinen Freunden iiben wollte, bekam in der Regel zwei stereotype Antworten:

1. Solange S6hngen noch lebt, sollten wir ihn nicht angreifen, sonst wiirde man seine Integri-
tit in Frage stellen. So fast wortlich die beiden kirchenmusikalischen Schriftleiter Johannes
Mittring (Der Kirchenchor) und Hans Georg Schonian (Der Kirchenmusiker) in Korrespondenz
und Gesprichen mit mir und mit anderen Kollegen.

2. Als Séhngen und Brodde in den Achtzigerjahren gestorben waren, hieB3 es plétzlich, es sei
unfair, etwas gegen die Toten zu sagen, denn die kénnten sich ja nicht mehr wehren. So De-
kan Friedrich Hofmann, der langjihrige Vertreter des Verbandes Evangelischer Kirchenchire in
einem Brief an mich. Das Argument ,,de mortuis nil nisi bene tauchte immer wieder auch in
offentlichen Bekundungen auf.

Durch diese weit verbreiteten Sprachregelungen wurde jede Aufarbeitung konsequent ab-
geblockt, und viele junge Kirchenmusiker fithlten sich am Ende getiuscht.

Es bringt nichts, die damals fithrenden Minner als Nazis zu denunzieren, denn die Kate-
gorien ,Nazi“ und ,,Widerstindler sind ungeeignet, weil sie die zahlreichen Zwischenstufen
vernachlissigen und weil sie die fatale Méglichkeit ignorieren, zugleich Titer und Opfer zu
sein. Diese Minner waren nicht anders als Millionen Deutsche, die sich eingelassen hatten auf
die Zusammenarbeit mit dem Nationalsozialismus. Teils wurde er ihnen aufgedringt, teils
haben sie ihn auch willentlich und wissentlich akzeptiert. Bisweilen haben sie ganz bewusst
eine Zusammenarbeit mit dem Regime angestrebt.

In entscheidenden Augenblicken wurden sie zu Mitliufern, aus Angst, aus vermeintlichem Selbstschutz oder
aus vermeintlicher persénlicher und kirchlicher Diplomatie.8

Dieser Finsicht des niederlindischen Theologen und Hymnologen Caspar Honders
(1923—1994) habe ich nichts hinzuzufiigen.

26 Sohngen (wie Anm. 15), S, 146.

27 Willem Mudde, Brief aus Holland, in: Gestalt und Glanbe — Festschrift fiir Vizgeprdsident Professor D. Dr. Oskar
Sibngen zum 60. Geburtstag am 5. Dezember 1960, Witten u. Berlin 1960, S. 170.

28 Honders (wie Anm, 13), S. 1f.



Eine ,,Kiinderin neuer asthetischer, kiinstlerischer, kultischer,
ethischer Forderungen®
Die Orgel im Denken Hugo Distlers*

STEPHAN A. REINKE

usgesprochen eng ist der Name Hugo Distler mit seiner Chormusik verbunden. Als

Verfasser unter anderem des Jabrkreises (op. 5), des Méarke-Chorliederbuches (op. 19), der
Geistlichen Chormusik (op. 12), zahlreicher kleiner liturgischer Sitze und des Newen Chorliederbu-
ches (op. 17) war Distler bereits zu Lebzeiten ein respektierter Komponist und ist bis in die
Gegenwart hinein zumindest in (kirchen-)musikalisch interessierten Kreisen mit den genann-
ten Werken — mehr oder weniger — verbreitet. Durchaus anders stellt sich dies im Fall seiner
Orgelmusik dar. Sie steht im Schatten seines Vokalschaffens, spielt fir die gegenwirtige Re-
zeption seiner Kiinstlerpersénlichkeit allenfalls eine Nebenrolle. Ein Umstand, der selbst fiir
so grof} angelegte und ambitionierte Kompositionen wie die beiden Parfifen op. 8 iiber ,,Nun
komm, der Heiden Heiland* und ,,Wachet auf, ruft uns die Stimme* aus Distlers Liibecker
oder auch die Sonate op. 18,2 aus seiner Stuttgarter Zeit gilt. Neben diesen Hauptwerken um-
fasst das Orgelschaffen Distlers noch einzelne kleinere Gelegenheitsstiicke, eine Reihe Cho-
ralvorspiele (op. 8,3), eine Sammlung fiir die Kleinorgel (op. 18,1), einige Studienwerke und
weniges mehrl.

Tatsichlich also ein {iberschaubares Gesamtwerk, das zumindest in quantitativer Hinsicht
keinen Grund dafiir bietet, in Hugo Distler jemand anderen als einen der fithrenden Repri-
sentanten der Chormusik der 1930er Jahre zu sehen. Ein genauerer Blick jedoch zeigt, dass es
sich bei der Beschiiftigung Distlers mit der Orgel um weit mehr als ein Nebengleis seines
kiinstlerischen Tuns handelte. Vielmehr gestaltete sie sich so vielfiltig, dass sie nicht unbe-
riicksichtigt bleiben darf, wenn man Distler als Mensch und Kiinstler gerecht werden méchte.
Seine Orgelmusik offenbart Facetten seines Denkens, die sich aus seinem Vokalwerk nicht
oder nur in Ansitzen ableiten lassen. Gleichzeitig zeigt sich Distler in der Auseinanderset-
zung mit der Orgel auf eine sehr persénliche Weise. Viele seiner AuBerungen deuten darauf
hin, dass die Orgel ebenso wie die (kompositorische) Beschiftigung mit ihr Ruhepunkt und
Kraftquell fiir ihn war. So schrieb er etwa an seinen Liibecker Weggefihrten Axel Werner
Kiihl zu einem Zeitpunkt, an dem er sich als Hochschullehrer und Domkantor in Berlin
durchaus auf dem Hohepunkt seiner Karriere befand, dass er sich ,als schonstes in der Welt
[-..] irgendwo einen Organistenposten an mdoglichst geruhsamer Stelle” ertriume, der ihm

* Der nachfolgende Text konzentriert sich auf die publizistischen AuBerungen Distlers in Bezug auf die Or-
gel. Ein Nachweis, wie sich diese in seinen Kompositionen konkret widerspiegeln, erfolgt an dieser Stelle
nicht, Der interessierte Leser sei daher auf eine umfangreiche Publikation des Verfassers zu dieser Frage-
stellung hingewiesen, die voraussichtlich 2010 erscheinen witd. Viele der im Folgenden lediglich angerisse-
nen Gedanken werden dort in der notwendigen Ausfiihrlichkeit behandelt.

1 FEin vollstindiges Verzeichnis der Orgelwerke Distlers findet sich n.a. bei Winfried Lidemann, Hugo Distler.
Eine musikalische Biographie, Augsburg 2002, 8. 451 ff,
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»gestattete, nebenher ordentlich zu schaffen?. Freilich mag dieser Ausspruch einem gewissen
MaB an Selbststilisierung geschuldet sein, doch gerade auch die unter erheblichen finanziellen
Schwierigkeiten unternommenen Bemiihungen, mit denen Distler den Bau seiner Hausorgel
vorantrieb, zeigen, wie essentiell die Nihe zur Orgel fiir ihn gewesen sein muss3.

Dementsprechend mannigfach war Distlers Beschiftigung mit der Orgel. Keineswegs be-
schrinkte sie sich auf das Komponieren oder die Titigkeit als Organist an der Liibecker St.
Jakobikirche. Asthetische Uberlegungen entwickelte er bevorzugt im Hinblick auf die Ozgel,
ebenso wie er seine publizistische Titigkeit stark auf sie fokussierte. Anscheinend war es die
Orgel, die Distler zur Exemplifizierung seiner dsthetischen Vorstellungen heranzog, auf die er
zuriickgriff, wenn es fiir ihn ums — nicht nur musikalisch — Grundsitzliche ging. Es ist in die-
sem Sinne kaum verwunderlich, dass er in seinem wohl wichtigsten programmatischen Auf-
satz die Orgel zu nicht weniger als zum Ausgangspunkt eines ,,neuen musikalischen Lebens
und Gestaltungsprinzips“ erklirted.

Viele Jahre erteilte Distler tiberdies Orgelunterricht (zunichst privat, dann im Rahmen
seiner Aufgaben als Hochschullehrer) und war zudem ein gefragter und sicherlich auch einer
der filhrenden Interpreten sowohl eigener als auch fremder Werke. Anlisslich eines Konzer-
tes in seiner Heimatstadt Nirnberg im Mai 1940 etwa feierte ihn die lokale Presse tber-
schwiinglich®:

Das Bachspiel Distlers [...] trigt alle Ziige des schopferischen Gestalters. Es liebt klare Konturen und herbe
Farbwerte [...]. Selbst im organo pleno, wo der Horer vom Vollklang der Otrgel so gerne erdrickt wird, dispo-
niert Distler klar, spatsam verstindlich in den Einzelstimmen. Ein Spiel der stillen Gt68e und stolzen Wiirde
[.]-

War der Organist Distler als Gestalter eigenen Schaffens ein Etlebnis seltener Art, so beeindruckte er [...] als
Bachspieler ebenso unmittelbar durch seine klare, dem AuBerlichen und dem gesunden Effekt véllig abge-
wandte organistische Haltung.

Die sympathische Komponistenpersonlichkeit Prof. Distlers wird durch ein orgeltechnisches Kénnen gehoben
[...]- In wahrhaft groBartiger Form entstanden die Werke des Thomaskantors, in der Fixierung einer Grund-
stimmung, der SinngemiBheit ihrer formalen Anlage und der Vitalitit ihrer Bewegungsziige. Ein Orgelvirtuose
von leidenschaftlichem Temperament und ein Bachkenner groBen Stils prisentierte sich in der Person Hugo
Distlers.

Auch Fred Hamel lobte vor allem das Bachspiel Distlers:

2 Brief an Axel Werner Kiihl, 5. Januar 1942 (alle zitierten Briefe im Hugo-Distler-Archiv, Labeck). Dass ein
solcher Posten an vergleichsweise unbedeutender Stelle letztlich nicht mit dem Katrierestreben Distlers und
seinen kiinstlerischen Ambitionen in Einklang zu bringen war, dndert nichts an der generellen Aussage die-
ser Bekundung,

3 Distler bereitete den Bau seiner Otgel akribisch vor und stand im regen Austausch mit mehreren sachver-
stindigen Bekannten. Nach seinem Weggang aus Liibeck und Verlust des dortigen, so sehr geschitzten In-
struments gab er sie bei dem Gottinger Orgelbauer Paul Ott in Auftrag und nahm sie schlieBlich bis nach
Berlin mit. Vgl. hierzu Dietrich Wolfel, Die Hausorgel von Hugo Distler. Die Chronik einer Odyssee und ibre zeitge-
schichtlichen Hintergriinde, Labeck 2008.

4 Die Orgel unserer Zeit, zuerst veroffentlicht in: Der Wagen. Ein Jahrbuch hrsg, im Auftrag der Vereinigung fir
volkstiimliche Kunst zu Litbeck von Paul Brockhaus, Libeck 1933, S. 77-84; spiiter auch in: Musica 1
(1947), S. 147-153,

5 Das etste Zitat: Frankische Tageszeitung (Dr. Willy Spilling), das zweite: Frankischer Kurier (ohne Angabe des
Vetfassers), das dritte: Namberger Zeitung (Erich Rhode). Alle Texte in Abschrift im Hugo-Distler-Archiv,
Liibeck.

6 Dentsche Allgemeine Zeitung (5. Mai 1940), zitiert nach: Ursula Hermann, Hugo Distler. Rufer und Mabner, Betlin
1972, S. 140f.
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Wie Distler diese inneren Krifte entbindet, wie er die polyphone Logik, die Bewegungsenergie, die thythmische
Spannung und den Phrasierungsatem erfafBit: das ist eine ebenso einzigartige wie bezwingende Kunst [...] In die-
ser unerbittlich auf das Wesentliche gerichteten, fanatischen Gestaltungskraft werden gerade die beriihmtesten
der Bachschen Otgelwerke zu neuen, bezwingenden Offenbarungen.

Intensiv widmete sich Distler auch orgelbaulichen Fragen. Dabei beanspruchte ihn nicht
nur der Bau seiner Hausorgel. Noch sehr viel wichtiger war fiir ihn die Begegnung mit der
kleinen Orgel der Liibecker St Jakobikirche, deren Renovierung und Instandsetzung er inten-
siv mit betrieb”. Immer wieder duBerte er sich anerkennend iiber das Instrument und zeigte
sich gliicklich, seinen Stil und sein musikalisches Denken durch die Begegnung mit ihm neu
ausrichten zu kénnen. Nach eigenem Bekunden verdankt seine groBe Partifa ,,Nun komm,
der Heiden Heiland“ (op. 8,1) , Entstehung, Gestaltungsgesetz- und -prinzip und Lebensbe-
rechtigung den jahrelangen Erfahrungen®, die ihm ,,als dem Sachverwalter der alten St. Jako-
biorgel zu Libeck die gliickliche Gelegenheit [zu sammeln] gestattete“8. Jenseits aller Verkli-
rungstendenzen, die in solchen Worten stecken mdgen, bedurfte es offenbar doch der inspi-
rierenden Auseinandersetzung mit einem in seinen Augen so bedeutenden Instrument, um
sich der Orgel kompositorisch nihern zu kénnen. In der Anniherung an ein Instrument, das
der eigenen Asthetik (fast vollstindig) entsprach, entwickelte Distler eine dieser gemie Ot-
gelsprache, einen spezifischen Stil, der trotz manch zeittypischer Formeln einen hohen Grad
an Individualitit aufweist. Der Rekurs auf ein historisches Instrument ist dessen Vorausset-
zung. Nur eine solche Orgel als ein beredtes Zeugnis ,fiir die seither nie wieder erreichte
Hoéhe der alten [...] Orgelbaukunst“® offenbart in den Augen Distlers jenen ganz besonderen
welementaren Reiz®, ,,der sich [wie er selbst] von einem Klangideal freigemacht hat, das gegen
die Jahrhundertwende in schwelgerischer Selbstgentigsamkeit gelandet war“10 und regt daher
zum musikalischen Umdenken, zu einem regelrechten Neubeginn an.

Unschwer ist in solchen Gedanken Distlers 4sthetische Beheimatung in den Kreisen der
Orgelbewegung zu erkennen — jener so facettenreichen Strémung innerhalb der Orgelmusik-
geschichte, die sich wihrend der 1920er und 1930er Jahre gleichsam der Suche nach dem
wahren Wesen der Orgel verschrieben hatte und sich dabei in ihrem Streben nach dem Zeit-
gemilen explizit auf historische Vorbilder stiitzte. Mit ihr forderte Distler!! eine Abkehr von
einem Zeitgeist, dessen
isthetisch-kiinstlerische, religiése und ethische Forderungen dem Wesen der Orgel [und damit — weil die Orgel

zum Sinnbild eines neuen musikalischen Verstindnisses werden sollte — dem Musikleben als Ganzem] nicht
mehr entsprachen.

7 Die sogenannte ,,Stellwagen-Otgel® ist zusammen mit der Schnitger-Otgel in der Hamburger St. Jakobikit-
che eines der zentralen Bezugsinstrumente der Orgelbewegung, die libereinstimmend — sichetlich nicht zu
Unrecht — als eines der bedeutendsten Orgelbaudenkmiiler Deutschlands gewertet wurde. Sie geht in ihrer
Grundsubstanz zuriick auf das 16. Jahrhundert, wurde von Friedrich Stellwagen im 17. Jahrhundert erheb-
lich erweitert und nach mehrfachen Umbauten schlieBlich wihrend Distlers Dienstzeit in Liibeck nach den
MaBstiben und dem Kenntnisstand seiner Zeit restauriert. Eine Beschreibung des Instruments findet sich
bei Katl-Heinz Gétter u. Eckhard Isenberg, Orgelbaufiibrer Deutschiand, Kassel 2/1998, S, 24-28,

8 Vorwort zur Partita ,Nun komm, der Heiden Heiland* (op. 8/1).

9 H. Distler, Die beiden Orgeln in $t. Jakobi zu Libeck. Bericht siber den Umban 1935, Liibeck 1935, 8. 7.

10 Ebd.,S. 18.
11 Distler (wie Anm. 4), 8. 151.
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Es waren Hermann Grabner, Friedrich Hogner und Giinther Ramin, die Distler wihrend
seines Studiums (wohl nicht nur zu seinem Besten) mit den Grundideen der Orgelbewegung
vertraut und zu einem (zeitweise ideologisch verblendeten, zeitweise an seiner Aufgabe schier
verzweifelnden) Kimpfer fiir eine neue Orgelmusik gemacht haben!? Als einem seiner
vielversprechendsten Kompositionsschiiler hat Hermann Grabner Distler, der urspriinglich
nicht mit dem Ziel nach Leipzig gekommen war, Kirchenmusiker oder auch nur Organist zu
werden, eine Uber seinen Nirnberger Orgelunterricht hinausfithrende weitere Beschiftigung
mit der Orgel nahegelegt. Grabner, so berichtet Distler seiner Jugendfreundin Ingeborg Hein-
sen, sage der ,,Orgel und der orgelentsprechenden Kompositionsweise — eben der polypho-
nen — eine gewisse Zukunft“ 13 voraus und deswegen wolle auch er sich kiinftig zum Kreis
der , Einsichtigen“!4 zihlen diirfen. Neben der Anerkennung der besonderen Rolle der Orgel
bedeute dies zugleich, wie Grabner ,,als Allermodernstes die Riickkehr zur asketischen Kunst
der vorbachschen Zeit“!5 als Modell anzuerkennen.

Leicht fiel Distler dies nicht, auch wenn er von Beginn an die neuen Mdglichkeiten
schitzte, die ihm durch Grabner eréffnet erschienen. Freilich war ihm immer auch die Ge-
fahr eines Verlustes an kiinstlerischer Personlichkeit bewusst, den die Orientierung an tber-
geordneten, vergleichsweise diffusen, aber dennoch auf Objektivitit abzielenden Idealen der
Vergangenheit mit sich bringen kénntel6:

Oft [...] wurden und werden noch heftige Angriffe gegen sie [= die zeitgendssische Musik] erhoben in der
Richtung, als vetleugne sie die Personlichkeit. Darauf wite zu antworten, daB diese Gefahr zunichst einmal in
der Tat vorhanden war und noch immer ist, und zwar bei der groBen Zahl derer, die zwar die duBleren Zeichen
der jiingsten Entwicklung gesehen und erkannt haben, nicht aber jene innere Berufung in sich verspiiren, aus

der heraus eine neue Gesinnung einzig erwichst; die Zahl solcher Mitlaufer nun ist zu a/len Zeiten betrichtlich
gewesen, jedenfalls groBer als die Zahl der Berufenen.

Doch iiberzeugt von seiner ,,Berufung®, experimentierte Distler in einer ihm zunichst
,uneigenen Kompositionsweise [...] und erst iiberm Schreiben taste[te]“!7 er sich dem eige-
nen Benehmen nach hinein. Er erkannte, dass trotz aller Forderungen nach ,,einem neuen
kiinstlerischen Ethos, das seine letzte Sinngebung und Erfiillung [...] nicht mehr in jener
Selbstherrlichkeit [sieht], die schlieflich die Ideologie eines utopischen ,Gesamtkunstwerks
erfand, sondern im Amt frommer Verkiindigung® und dem ,,Bekenntnis zur Knechtgestalt
jeglicher Kunst“!8 letztlich doch auf die Fihigkeiten des Einzelnen ankomme — auf dessen
persnliche Gestaltungskraft1%:

Die letzte Entscheidung wird abhingen von den Einzelpersonlichkeiten, die den Geist und die Sprache und die
Formgebung unserer Zeit mit den Flementen der strengen Kunst der Alten zu verschmelzen vermégen.

12 Wie die Otgelbewegung als Ganzes verstand auch Distler sich stets als Vertreter einer musikalischen Avant-
garde, die im Ankniipfen an eine groBe Vergangenheit und an einer Ubertragung von deren Formsprache in
die Gegenwart ihr progressives Potential ausmachte.

13 Brief an Ingeborg Heinsen, 21. Januar 1928.

14 Btief an Waltraut Thienhaus, 18. Oktober 1932,

15 Brief an Ingeborg Heinsen, 29. Februar 1928.

16 H. Distler, Vom Geiste der newen Evangelischen Kirchenmusik, in: ZfMw 102 (1935), S. 1325-1329, hier S. 1326.

17 Ebd.

18 Distler (wie Anm. 9), S. 20.

19 Zitiert nach Wilhelm Stahl, Musikgeschichte Liibecks 11: Geistliche Musik, Kassel u. a, 1952, 8. 179,
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Im Vertrauen darauf also, dass eine ,,Bekenntnis zur Knechtgestalt nicht einer individu-
ellen kiinstlerischen Erfillung im Wege stehen muss, erhob Distler nach und nach die Riick-
kehr zu einer historisch geprigten Kompositionsweise — eine offensichtlich riickgewandte
Haltung?0 — zu seinem kiinstlerischen Leitbild. Unumwunden riumte er ein, dass sein ,,Schaf-
fen wesentlich durch die Beschiftigung mit ilterer Musik seine Ausrichtung empfangen®?!
habe. Er bekannte sich zu dem — besonders im Bereich der Orgelmusik spiirbaren — ,,erziehe-
rischen Einfluf} alter Musik, unter dem sich schlieSlich das ,,gesamte musikalische Klangbild
[der Epoche] langsam® wiirde wandeln kénnen.

Die Orgel als Leitbild fiir die Erneuerung des Musiklebens

Die Hoffnungen, die Distler mit der Orgel verband, werden besonders in dem Vorwort zu
seiner Partita ,,Wachet auf, ruft uns die Stimme* (op. 8,2) deutlich. Selbstbewusst fordert er
den ,,Weg zu einer neuen Orgelmusik [...], die sich bemiiht, aus der Gebundenheit des blof3
ZeitgemifBlen wieder [I] vorzustofen in das Reich des Endgiiltigen.“?? Seine Beschiftigung
mit der Orgel weist demnach (nicht nur fiir Distler) weit iiber das Instrument selbst hinaus.
Sie ist ihm eine Verpflichtung, sein Beitrag zu der — von ihm nicht zuletzt auch politisch be-
grilffiten — Zeitenwende?3, mit der sich ein regelrechtes kultur- und schlieflich sogar gesell-
schaftsrevolutionires Potential verbindet. Als , Kiinderin neuer dsthetischer, kiinstlerischer,
kultischer, [und] ethischer Forderungen“?* kime es der Orgel zu, ,eine der traurigsten
Verfallserscheinungen einer hinter uns liegenden Zeit“?> wettzumachen und einen Neuanfang
zu ermdglichen. Entsprechend groB war der missionarische Eifer, mit dem Distler vorging —
war sein Ziel doch nichts weniger als ein ,ganz groBer Aufschwung von historischer Trag-
weite* 20,

Es ging ihm — und es muss bei diesen Uberlegungen im Blick bleiben, dass Distler die
Orgel nur als besonders eindringliches Sinnbild einer allumfassenden kulturellen Entwicklung
sah?” — um eine Wiederherstellung, die Rickfilhrung auf einen Zustand, der einst ge-
herrscht, sich aufgrund kultureller ,,Verfallserscheinungen“® der jiingeren Vergangenheit je-

20 Vorbemerkung zur Partita ,2Wachet auf, ruft uns die Stimme* (op. 8,2).

21 H. Distler, Warum newe Musik fiir alte Instrumente, in: Zs far Hausmusik 8 (1939), S. 188-189, hier S. 189.
Dort auch das folgende Zitat.

Votbemerkung zur Partita ,Wachet auf, ruft uns die Stimme*™ (op. 8,2).

Distler (wie Anm. 4, S. 152) bemerkt in diesem Zusammenhang: ,,Es bedurfte nicht mehr und nicht weni-
ger als einer Umwandlung der gesamten abendlindischen Weltanschauung von Grund auf; es bedurfte des
Bankrotts der individualistischen Ordnung, des furchtbaren Etlebens des Weltkrieges mit seinen einschnei-
denden Folgeerscheinungen, es bedurfte eines neuen Gemeinschaftsethos, eines neuen religiosen Erwa-
chens und kultischen Formwillens, es bedurfte schlieBlich der tatkriftigen Wiederbesitzergreifung der alt-
tberkommenen, jahrhundertelang verschiitteten geistigen Besitztiimer aus der hichsten Blitezeit unserer
nationalen Kultur®,

Ebd.,, S. 147,

Ebd., S. 152,

Distler (wie Anm. 16), S. 1325.

Ausdricklich schreibt Distler (wie Anm. 4, S. 151), nirgends kénne man ,,die sich mehrenden Zeichen eines
zunehmenden Verfalls [so genau] erkennen wie an der Geschichte der Orgelbaus der letzten zwei Jahrhun-
derte™

28 Ebd., 8. 152, Dott auch das folgende kurze sowie das sich anschlieBende lingere Zitat.

8 R
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doch verloren habe. Die ,beschimende Entwicklung® der letzten Jahrzehnte habe die Orgel
zu einem ,bloBen ,Geriusch’- und JLirminstrument® “ jenseits aller kultischen Verwendungs-
moglichkeiten verkommen lassen. Als ein Schauplatz virtuoser Eitelkeiten von Interpreten
und Orgelbauern habe dieser Orgeltypus mit der Wiirde seiner historischen Vorbilder nichts
mehr gemein, vielmehr habe er zu

mumifizierten Instrumente[n] in den meisten unserer Kirchen [gefiihrt], die zum allergroBten Teil vielleicht
noch ihre prichtige, edle AuBenseite bewahrt haben, deren urspriingliche Klangkdtpet [...] jedoch lingst — oder
unlingst — entfernt und durch Surrogate ersetzt [wurden, denen man allenfalls aus] oberflichlicher, traditionsge-
bundener Gewohnheit, aus Gleichgiiltigkeit, Unvermdgen oder Unlauterkeit in der ethischen und #sthetischen
Musikbeurteilung, oft sogar als ironische AeuBerung einer bewuBten oder unbewuBten Feindschaft gegen alles

Kirchlich-Kultische, wohl auch in pietitvoller Riicksichtnahme auf die ruhmreiche Vergangenheit des Instru-
ments [...] eine Scheinwiirde zu[gestand], die zu tragen ihm [= dem Instrument] lingst nicht mehr zukam.

Sein Ziel war eine ,,fruchtbare Auswertung des alten, barocken und vorbarocken Klang-
ideals“?, die jedoch nicht zu einem ,,neuen ,akademischen‘ Nazarenertum“3 fithren diirfe.
Die Riickschau solle keine ,,bloBle ,Bluttransfusion® “31, also eine nur um ihrer selbst Willen
vollzogene Riickbesinnung auf die Geschichte sein, sondern vielmehr der zum Nutzen der
Gegenwart dienende kreative Umgang mit ihr. Es ging ihm nicht um das Kopieren, sondern
um das von der Vergangenheit inspirierte Fortschreiben. In diesem Sinne kénne es auch nicht
mit der ,,Wiederentdeckung und Inbetriebsetzung und dem Nachbauen der alten Orgel“3? ge-
tan sein33:

M[eines] E[rachtens] witd die alte Orgel nur dann ihre Mission, die sie zweifellos unserer Zeit schuldet, erfillen,

wenn sie sich noch als zeugungsfihig genug erweist, um die zeitgendssische Produktion vor neue Ziele zu fiih-
ren und sie bestimmend zu beeinflussen.

Distler wollte in die Zukunft hineinwirken. Die Uberzeugung aber, in der Alten Musik
etwas ,,Geistesverwandtes“34 zu erkennen und zu dieser in einer Art ,Wahlverwandtschaft*“3>
zu stehen, machte ein Ankniipfen an diese, an ihre ,lapidare Ausdruckskraft, die tief verwur-
zelt ist im Volkstiimlichen, Heimatlichen, Nationalen® letztlich nétig, um bei der Schaffung
einer addquaten neuen Musik wiederum an der ,,Urspriinglichkeit, Echtheit, Schlichtheit,
[und] Deutschheit“36 der alten ankniipfen und dadurch das iiberwinden zu kénnen, was Fehl-
entwicklungen nicht nur im Orgelbau angerichtet hitten. Eine iiberbordende Betonung der
Einzelpersonlichkeit, ein Hang zu ausuferndem Subjektivismus, Selbstgefilligkeit, Dekadenz
und ein blinder Glaube an die Fortschrittsfihigkeit der menschlichen Zivilisation waren in
den Augen Distlers ebenso Teil dieses Degenerationsprozesses wie eine als solche empfun-
dene Entfremdung des Menschen von sich selbst und der ihm zugewiesenen Rolle.

Ebd.

Vorwort zur Geistlichen Chormusik (op. 12).

Votbemerkung zur Partita ,Wachet auf, ruft uns die Stimme*™ (op. 8,2).

32 Distlet (wie Anm, 4), S. 153.

33 Vorwort zur Partita ,Nun komm, der Heiden Heiland™ (op. 8,1).

34 H. Distler, Das Wiederenvachen des 16. und 17. Jahrbunderts in der Musikpflege unserer Zeit, in: Lubeckische Blitter
74 (1932), S. 54-56, hier S. 55.

35 Vorbemerkung zut Partita ,2Wachet auf, ruft uns die Stimme* (op. 8,2).

36 Distler (wie Anm, 34), 8. 55.
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Die Liste der Negativcharakterisierungen, die Vertreter der Orgelbewegung fiir das 19.
Jahrhundert mit groler Emphase vortrugen und die sie fiir einen generellen gesellschaftlichen
und kulturellen Niedergang verantwortlich machten, ist lang und spiegelt sich auch in der be-
kannten Erklirung von Mai 1933 wider, die Distler mitunterzeichnete. Unter anderem heil3t
es dort’:

Wir bekennen uns zu der kultischen Verwurzelung aller Kirchenmusik. [...] Wir lehnen es ab, daB unserem
Volk eine Kunst als Kirchenmusik datgeboten wird, die im Konzertsaal beheimatet ist. Die Orgel darf nicht
zum Schauplatz virtuoser Eitelkeit werden. [...] Unsere Bewegung ist nicht zuletzt im Kampfe gegen zerset-
zende Krifte des Liberalismus und Individualismus entstanden. Wir lehnen es ab, daB unserem Volk eine biir-
getlich-liberale Kunst als Kirchenmusik dargeboten witd, die nicht aus der Gemeinschaft herausgeboten ist.
[...] Wit bekennen uns zu der volkhaften Grundlage aller Kitchenmusik [...]. Wit lehnen es ab, daB unserem
Volk eine nicht-bodenstindige kosmopolitische Kunst als deutsche evangelische Kirchenmusik dargeboten
wird. Wir lehnen es weiter ab, daB die auf dem Grunde der besonderen Eigenart des deutschen Volkstums in
einer einzigartigen reichen Geschichte erwachsene eigenstindige deutsche Orgelbaukunst durch unnatiirliche
Angleichung an fremdlindische Erzeugnisse und Kunstanschauungen verfilscht wird. [...] Wit lehnen es ab,
daB unserem Volk eine geistig-reaktionire Kunst als Kirchenmusik dargeboten wird, die keine lebenszeugende
Kraft besitzt, sondern sich als Kind einer vergangenen geistigen Epoche erweist [...].

Neben aller politischen und ideologischen Verblendung zeigt dieses Dokument eindring-
lich den Wunsch der fithrenden Vertreter der Orgelbewegung, mit dem eigenen Tun der Ge-
sellschaft und damit dem Volk als Ganzem zu dienen. Auch Distler verstand seine Bemiihun-
gen um die Orgel als Dienst, als Teil eines gleichsam vaterlindischen Auftrages. So bemerkte
er in einem Brief wihrend des Krieges38:

Ja: ich betrachte es als eine Fiigung Gottes, daB ich nicht drauBen zu stehen brauche, sondern dem Vaterland
hier, wie ich weil3, besser niitzen kann, als drauflen.

Distlers ambivalentes und bestenfalls als problematisch zu bezeichnendes Verhiltnis zum
Nationalsozialsozialismus soll an dieser Stelle nicht eingehend thematisiert werden. Es muss
jedoch festgehalten werden, dass er sich in seinem Tun stets von einer (Volks-) Gemeinschaft
beauftragt sah und immer wieder die Relevanz seines Wirkens fiir deren Aufrechterhaltung
und Funktionieren zu betonen versuchte. Sein Einsatz fiir die ,,wahre Orgel” wird vor diesem
Hintergrund zu einem staatstragenden Akt, zum Kampf fiir die ideale (v6lkische) Gemein-
schaft, fiir das rechte MaB} an ,,Deutschheit” in der Musik und ist in diesem Sinne nicht los-
gelost vom politischen Tagesgeschift denkbar40:

Wir sind gewillt, uns einen newen, zeitgemidBen, wenn auch mit vollem BewuBtsein auf der alten Orgel fuBenden
Typ zu schaffen. Die Entwicklung des neuen Orgelbaues, an deren Anfang wir stehen, wird zu um so selbstin-
digeren Zielen gelangen, sofern auch die wewe Musik — nicht nur die Orgelmusik — sich ebenso konsequent der
Forderung des Tages bewuBt wird.

37 Die Erklirung ist abgedruckt in MuK 5 (1933), 8. 187-189, auch in ZfM 100 (1933), 8. 599-600. Eine
gelungene Einschitzung der ,Erklirung® findet sich bei Stefan Zollner, Orgelmusik im nationalsozialistischen
Deutschland, Frankfurt/M. 1999, S. 65 ff,

38 Brief an Axel Werner Kiihl, 5, Januar 1942,

39 Vgl. hierzu u. a. Stefan Hanheide (Hrsg.), Hugo Distler im Dritten Reich. VVortrdge des Symposions in der Stadthi-
bliothek Liibeck am 29. September 1995, Osnabrick 1997,

40 Distler (wie Anm. 4), S. 153.
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Es waren also die ,,Forderungen des Tages®, nicht die der Vergangenheit, denen Distler
sich zu stellen glaubte. Musikalisch bedeutet dies, eine zeitgemiB3-moderne Musiksprache zu
entwickeln. Gerade in seinen Orgelwerken zeigt er sich daher auch von seiner progressivsten
Seite — nicht allein im Bereich der Stimmfiihrung, sondern auch der Klangwirkung und nicht
zuletzt des dsthetischen Anspruchs. Es waren gerade die Orgelwerke, mit denen Distler sich
auf die Suche nach (musikalisch) Neuem machte. Dass Bruno Grusnick, Distlers langjihriger
musikalischer Weggefihrte, in seinem ,,Ringen um den Orgelstil der Gegenwart® den ,,iber-
aus folgenschweren Schritt* einer ,,Uberwindung des klaffenden Zwiespalts zwischen voka-
lem und instrumentalem Stil“#! vollzogen sah, lisst erkennen, dass es sich bei Distlers Orgel-
werken keineswegs um Randerscheinungen in seinem Schaffen handelt. Sie sind es, in denen
sich Distler losgel6st von den Konzessionen an die Auffithrbarkeit durch Ensembles am frei-
esten bewegen und einen fast universell anmutenden Stil kreieren konnte. An unterschiedli-
cher Stelle hat Distler sich {iber die Einschrinkungen beklagt, die ihm im Bereich der Vokal-
musik begegneten. So schrieb er etwa schon 1933 an den Lektor des Birenreiter-Verlags, Ri-
chard Baum*2:

Ich kann Ihre Sorge um die Ausfithrbarkeit meiner Kompositionen verstehen [...]; Sie wissen, daf} ich [...] mich
bemiihe, und man kann wohl sagen, mit Erfolg bemithe — moderne Haltung mit geringstmdglichem Schwierig-
keitsgrad zu verbinden [...]. DaB ich neben dieser, ich méchte sagen, kunsthandwerklichen Technik mich be-
mithe, und bemiithen muB, auch fiir Verhiltnisse zu schreiben, die héhere MaBstibe — nicht die Hochsten! — vo-
rauszusetzen gestatten, werden Sie verstehen, da ich nur durch derartige Kompositionen in der Lage bin, mich
aus den schlichten Verhiltnissen und Méglichkeiten eines Nurlaien-Komponisten zu erheben. Sie miissen wohl
bedenken, daB ich vom Lebensberuf Komponist bin und gezwungen bin, fiir méglichst viele Moglichkeiten zu
arbeiten [...]. Geben wir doch zu, daB 90% aller alten, ausgegrabenen Musik und in ihrem Geist sich bewegen-
den neu-gemachten denn doch zu wenig anspruchsvoll (auch inhaltlich, nicht nur technisch) ist, um den Musi-
ker, der im Wandel der Zeiten [...] ganz andere technischen [sic!] und allgemein geistige Voraussetzungen mit-
bringt wie friiher, zu befriedigen.

Aus diesen Sitzen sprechen Verbitterung, Arger iiber die aufgezwungene Reduktion der
musikalischen Méglichkeiten und Frustration dariiber, dem kiinstlerischen Gestaltungswillen
nicht freien Lauf lassen zu kénnen. Entsprechende Konzessionen an die Auffithrbarkeit wa-
ren im Bereich der Orgelmusik nicht — oder sehr viel weniger — nétig. Relativ uneinge-
schrinkt konnte sich Distler in ihnen so zeigen, wie es ihm vorschwebte, konnte er seine 4s-
thetischen Vorstellungen in Musik iibertragen. Umso mehr diirfte ihn die eher zuriickhaltende
Rezeption seiner Orgelwerke enttiuscht haben. Im Gegensatz zu seinen fast durchweg positiv auf-
genommenen Chorkompositionen riefen sie ,,als eine Zumutung an die Musikalitit der Horer* 3 zu-
weilen massiven Protest hervor. Letztlich waren vielleicht sogar sie es, die nach und nach fiir einen
offentlichen Stimmungswandel gegeniiber Distler sorgten. In den Augen seiner Kritiker verinderte
er sich von einer ,,grolen Hoffnung der deutschen Kirchenmusik, der deutschen Musik schlecht-
hin“# zu einem Komponisten, der sich hoffentlich als ,,entwicklungsfihig® genug erweise, um , sei-
ne Manier der Instrumentalkomposition [...] zugunsten gesunder Ungekiinsteltheit abstofen zu
kénnen®,

41 Bruno Grusnick, Hugo Distler, in: ZfM 102 (1935), S. 1317-1324, hier S. 1322,
42 Brief an Richard Baum, 24. Februar 1933.

43 Rudolf Scharnberg, Erste Evangelische Kirchenmusikertagung in Hamburg 6-9. Mai, in: ZfM 103 (1936), S. 860—
871, hier S. 871.

44 Jérg Brb, Die Kasseler Musiktage 1935, in: Lied und Volk 5 (1935), S. 96.
45 Scharnberg (wie Anm. 43), S 871.
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Vermeintliche Freunde Distlers wie Oskar S6hngen, der sich auch nach Distlers Tod als
dessen Freund und Wohltiter zu inszenieren versuchte, warnten ihn in vor dem Hintergrund
dieser Entwicklung#6:

Ich glaube, Sie miissen damit rechnen, daB Ihr Schaffen heute in seiner 6ffentlichen Beurteilung in eine gewisse
Kirisis eintritt. Es sind eine Reihe von Komponisten herangewachsen, die es den Zuhérern leichter machen als

Sie [...]. Ihte Musik gilt als ,problematisch®, als ,verschwommen’, ,iibetladen’, ;manitiert’ und wie die Pridikate
sonst lauten mogen.

Unmissverstindlich teilte der einflussreiche S6hngen Distler mit, dass man von ihm eine
gewisse Anpassungsleistung erwarte, wenn er seine Position nicht gefihrden wollte. Ob man
darin wie Hans Prolingheuer den Versuch sehen muss, Distler ,,endgiiltig das musik-édstheti-
sche Genick“4” zu brechen, sei dahingestellt. Zweifelsohne aber deutet diese Bemerkung eine
weitverbreitete Kritik an Distlers Instrumentalwerken an, die seinem kiinstlerischen Selbstbe-
wusstsein durchaus schadete und ihn auch im Bereich der Orgelmusik an sich zweifeln lief3.
An seinen ehemaligen Schiiler Jan Bender schrieb er bereits Ende 1938: ,,Mein Auto kénnte
ich ihnen billig verkaufen, auch meine Orgel. Mir ist alles verflucht gleichgiiltig [...].“48

Deutlicher kénnte die durch den Umstand, mit seinen Orgelwerken unverstanden zu sein,
hervorgerufene (partielle) Entfremdung und Abkehr von dem einstmals geliebten Instrument
kaum sein. Zwar verkaufte Distler seine Hausorgel nicht und veréffentlichte im Folgejahr
noch die soeben fertiggestellte Sonate op. 18,2, weitere Kompositionen jedoch sollten nicht
mehr folgen. Es scheint fast so, als habe Distler der Mut verlassen, seinen Weg im Bereich
der Orgelmusik fortzusetzen. Er muss gespiirt haben, dass seine Orgelmusik, die wie alle
seine kiinstlerischen AuBerungen ,nicht gewollt, sondern gemuBt“4° war und demnach nur
sehr bedingt verinderten Rezeptionsgewohnheiten angepasst werden konnte, nicht in das
Musikleben seiner Zeit passte, dass seine Vorstellungen eben doch nicht mit dem ,,Wollen
und Empfinden des Volksganzen® in Einklang zu bringen waren. Man hatte ihn spiiren las-
sen, dass die ,,Erneuerung deutscher Musik [...] aus anderen Quellen“3? als den seinen flieBen
miisse. Auch die tiberzogenen Erwartungshaltungen vermeintlicher Freunde verbesserten
seine Situation nicht. So schrieb etwa Oskar S6hngen>1:

Ich bin unbesorgt, daB Sie diese Krise auf die Dauer iiberwinden werden. Es ist ja eigentlich ein Jammer, daB es
gerade die musikalischen Qualititen, die Substanzhaltigkeit Thres Schaffens sind, die diese Krise entscheidend
mit herangefithrt haben, aber ich glaube immerhin, dafl Thre Veroffentlichungen der nichsten Zeit von ganz be-
sonderer Verantwortlichkeit sein werden.

Solche — womdglich tatsichlich unterstiitzend gemeinten — Appelle diirften von Distler
nur mehr als zusitzlicher Druck verstanden worden sein, dass er der vermeintlichen Krise
seines Schaffens endlich entkommen miisse, weil dies von ihm erwartet wurde. Dass sich
diese auf die Orgelmusik bezog, belegt die auch Ende der 1930er Jahre noch immer wohl-

46 Oskar Sohngen an Hugo Distler, 25. Januar 1938.

47 Hans Prolingheuer, Hugo Distler (1908-1942) — Der Zeitgenosse und seine Legende, in: Der Kirchenmusiker 46
(1995), S. 161-176, hier S. 168.

48 Brief an Jan Bender, 27. November 1938.

49 Brief an Axel Werner Kiihl, 27. Mai 1937.

50 Friedrich W. Herzog, Das junge Deutschland in der Musik, in: Die Musik 25 (1933), 8. 917.

51 Oskar Séhngen an Hugo Distler, 25. Januar 1938.
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wollende Rezeption seiner Vokalmusik. War Distler auf diesem Gebiet noch immer weitest-
gehend unumstritten, wusste er wohl, dass sein von ihm selbst mindestens ebenso maBgeb-
lich erachtetes Instrumentalwerk als ,junbequem®? galt und aus ,MiBgunst und Unver-
stand“33 zunichst nicht die gewiinschte Wirkung erzielte. Der Riickzug aus diesem Bereich
seines Schaffens ist letztlich nur eine logische Konsequenz.

Zermiirbend wirkten auf Distler die stets wiederholten Vorwiirfe, er komponiere zu ,,neu-
tonerisch®, agiere gleichzeitig aber aufgrund seiner dsthetischen Haltung angeblich riickwiirts-
gewandt. Das Dilemma ist augenscheinlich: Gleichzeitig als atonal und als zu riickwirtsge-
wandt abgelehnt, fehlte ihm ein giiltiger Bezugsrahmen fiir sein (Instrumental-)Schaffen. Bot
ihm zunichst die Anerkennung Grabners und anderer ILehrer Halt, wurde seine Situation
problematischer, als sich einstige Férderer von ihm abwandten. Deren vergleichsweise diffus
geduBerte Erwartungen konnten letztlich nur experimentell beantwortet werden. Wenn diese
Versuche aber nicht — gewissermaflen zufillig — zu einem offiziell geduldeten oder gar ge-
wiinschten Ergebnis fiihrten, wurde ihm ein Abgleiten in eben blof Experimentelles vorge-
worfen. Fast zwangsliufig folgten Vorwiirfe einer in seinem Instrumentalwerk zu stark aus-
geprigten Intellektualitit, die den Menschen der Gegenwart nicht ansprechen kénne. Im Fall
der Chormusik war diese Gefahr aufgrund Distlers Verstindnis, als ,,aus einer Mi#fe heraus®
agierender ,,Singer einer neuen [...] Gemeinschaft” zu fungieren, und der damit verbundenen
Ausrichtung seiner Werke auf eben diese ,,Gemeinschaft von Menschen‘>* sehr viel geringer.

Noch 1938 wollte Distler ,,neue Wege der Orgelkomposition“> beschreiten. Stets be-
miihte er sich darum, ,,modern in der Haltung*36 zu sein — eine Modernitit an der Tag zu le-
gen, die ihm jenen angestrebten Vorstof3 ,,in das Reich des Endgiiltigen” erméglichen sollte.
Ob ihm dies wirklich gelungen ist, hat Distler selbst allem Anschein nach bezweifelt und auch
die sporadische aktuelle Rezeption seiner Orgelmusik spricht eine andere Sprache. Gehindert
an seinem ehrgeizigen Ziel hat ihn nicht allein sein politisches Umfeld, auch das einengende
ideologische Paradigma der Orgelbewegung diirfte ihm im Weg gestanden haben. Einige Jah-
re vor seinem selbstgewihlten Tod zog Distler sich als Komponist von der Orgel zuriick, Da-
rin eine blofe Zufilligkeit zu sehen, greift zu kurz. Er vollzog diesen Schritt ganz bewusst,
hatte wohl erkannt, dass die ihm durch Ausbildung und Umfeld in nicht unerheblichem MaGle
angetragene Asthetik, die sich in der Orgel so eindriicklich konkretisierte, nicht weiterbringen
wiirde. Zwar hatte ihn sein bisheriges Schaffen und die in ihm verwirklichte ,,Okonomie in
der Technik wie im Inhalt“ durchaus eine gewisse Zeit ,,vor Flachheit oder Erlahmung“57 ge-
schiitzt, aber letztlich doch in eine Sackgasse beférdert. Auf diesem Weg waren durchaus
einige wichtige und gewichtige Werke entstanden, eine Méglichkeit zur Einlosung seines An-
spruchs sah Distler jedoch nicht.

Ausgehend von der Orgel, die durchaus als Kulminationspunkt seiner Asthetik, Mittelpunkt
seines Schaffens und Ausgangspunkt seines Kiinstlertums verstanden werden kann, hat er
versucht, ein neues ,Lebens- und Gestaltungsprinzip® zu entwickeln, sah sich jedoch nicht in

52 Brief an Oskar Séhngen, 27. Januar 1938,

53 Ebd.

54 Distler (wie Anm. 16), S. 1327.

55 Brief an Oskar Séhngen, 25. September 1938,
56 Brief an Ingeborg Heinsen, 19. Februar 1936.
57 Distler (wie Anm. 34), S. 55.
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der Lage, dieses konsequent zu Ende zu fithren. Distler war sich bewusst, dass zukunftswei-
sende und impulssetzende Musik noch ganz anders hitte aussehen miissen, wusste aber ge-
nauso, dass ihm dazu in einem doppelt reaktioniren System aus politischem Faschismus und
einer ihm in seiner Ausbildung eingebliuten und Zeit seines Lebens durch sein Umfeld vor-
gelebten historischen Riickbesinnung nicht die Moglichkeit er6ffnen wiirde. Dass die Avant-
garde der Orgelmusik ebenso wie die grundlegende Asthetik nach 1945 ganz anders aussehen
wiirde, hat Distler schon zu Lebzeiten vermutet und damit tatsichlich recht behalten: ,,\Wir
werden [...] nach dem Krieg ganz von vorn anfangen miissen, zu arbeiten, zu erleben, zu ge-
nie8en, zu hoffen 58

58 Brief an Familie Wex, 1. April 1942,






Diabolus in musica
Hugo Distlers unveréffentlichte Opern- und Oratoriumstexte

WINFRIED LUDEMANN

T s wird den meisten Distler-Liebhabern bekannt sein, dass der Komponist nicht nur als
. I__-(J Musiker titig war, sondern auch als Verfasser zahlreicher Aufsitze und Zeitungsbe-
richte hervorgetreten istl. Er verfasste sogar ein beachtenswertes pidagogisches Werk, die
Funktionelle Harmonielebre. Es wird den meisten Liebhabern aber nicht bekannt sein, dass Dist-
ler auch eine starke schriftstellerisch-dramaturgische Begabung besal3 und sich auf diesem Ge-
biet ebenfalls schopferisch betitigte. So liegen unter den zahlreichen unveréffentlichten Do-
kumenten im Hugo-Distler-Archiv Liibeck zwei selbstverfasste Texte zu grof3 angelegten,
aber unvollendet gebliebenen Werken. Fine Betrachtung dieser Texte mag dazu dienen, Dist-
ler einmal von einer ganz anderen Seite kennen zu lernen.

Bei diesen Texten handelt es sich zum einen um den ,,Entwurf zu einer Oper in 5 Akten®
Der Schalksknecht Gottes, den Distler im Juli und August 1936 in Ramsau bei Berchtesgaden
schrieb. Dieser Entwurf wurde aber weder zu einem Libretto ausgestaltet noch kam es zu ei-
ner musikalischen Realisierung. Im zweiten Fall geht es um den vollstindig ausgearbeiteten
Text zu einem Oratorium Die Weltalter, den Distler im Februar 1942 in Berlin fertigstellte.
Musikalisch gedieh dieses Projekt jedoch tiber einige spirliche Skizzen nicht hinaus.

Obwohl beide Fragmente in fritherer Literatur zu Distler durchaus schon erwihnt wer-
den, wurden sie zum ersten Mal in meiner Distler-Monographie eingehend untersucht?. Wih-
rend das Zustandekommen dieser Fragmente und ihre Quellenlage dort méglichst vollstindig
beschrieben wurden, setzte die weitere Darstellung unterschiedliche Schwerpunkte. Im Falle
des Opernentwurfs wurde vor allem die ihm zugrunde liegende Auffassung von Kunst und
Kinstlertum herausgearbeitet und auf den Komponisten selbst bezogen. Damit wurde der
Text dem Typus der in den Dreiligerjahren vielfach bevorzugten ,,Bekenntnisoper*3 zuge-
ordnet, fiir den etwa Paul Hindemiths Mathis der Maler ein herausragendes Beispiel ist. Distler
ist in seinem Entwurf dieser Oper Hindemiths stark verpflichtet. Fiir seinen Stoff wihlt er
ebenfalls das tragische Schicksal eines Kiinstlers: des ,,zwiespiltig-genialen“4 Malers und Holz-
schnitzers Veit Stof3.

Im Falle des Oratoriumstextes beschrinkte sich meine Untersuchung hauptsichlich auf
die Verbindung zwischen dem Werk und der Erlebniswelt des bekanntlich sehr sensiblen
Komponisten. Vor allem das Erleben des als gottlos empfundenen Krieges und der Stoff des
Oratoriums durchdringen sich gegenseitig. Nicht nur beeinflusste der Kontext das Werk,
Distlers Erleben jener Kriegsmonate wurde zugleich wesentlich durch sein im Entstehen be-
griffenes Werk bestimmt.

1 Ein vollstindiges Verzeichnis bei Winfried Lidemann, Hugo Distler — Eine musikalische Biographie, Augsburg
2002, 8. 455-457.

2 Liidemann (wie Anm. 1), S. 201-210 und 304-324.

Hermann Danuser, Die Musik des 20. Jabrbunderts, Laaber 1984 (= NHdb 7), S. 234.

4 Utrsula Herrmann, Hugo Distler — Rufer und Mabner, Betlin 2/1973, 8, 102,
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Der vorliegende Artikel stellt nun den Versuch einer erginzenden bzw. umfassenderen
Interpretation der jeweiligen Fragmente dar. Auf je eigene Weise miissen sie als hochbedeu-
tende Dokumente zur Distler-Forschung angesehen werden. Besonders aber kann das Text-
buch zu dem Oratorium Die Weltalfer als die bedeutendste Quelle zu Distlers viel diskutierter
Auseinandersetzung mit seiner Zeit angesehen werden. Thm gebiihrt daher eine eindringende
Untersuchung. Mit dem zunichst vielleicht befremdend wirkenden Titel Diabolus in musica soll
auf bedeutende Parallelen zwischen den beiden Texten hingewiesen werden. Es geht dabei
nicht um das Aufzeigen allerlei Tritoni oder anderer Ungereimtheiten in der musikalischen
Faktur, sondern eher um das Motiv des Teufelspakts und des anschlieBenden Gottesgerichts,
das sich in beiden Werken findet. Zugleich bietet diese Formulierung die Méglichkeit, frap-
pierende Beriihrungspunkte zwischen Distlers Texten und dem fast gleichzeitig entstandenen
Roman Doktor Faustus von Thomas Mann aufzudecken’. Die Texte werden zunichst einzeln
betrachtet. Da sie dem Leser als unbekannt und unzuginglich vorausgesetzt werden miissen,
sind lingere Zitate daraus unumginglich. In einem dritten Teil werden sie dann Thomas
Manns Roman gegeniibergestellt.

Der Schalksknecht Gottes

Um dem Leser das Verstindnis der folgenden Gedanken zu erleichtern, sei eine kurze Zu-
sammenfassung der Handlung vorausgegeben.

1. Akt ,,Die Heimkehr*

Veit StoB3 kehrt, nach einer glanzvollen Zeit in polnischen Diensten, aus Krakau mit seiner Familie in
seine Vaterstadt Niirnberg zurilick. In seinem Hause veranstaltet er ein Festmahl, zu dem er mehrere
prominente Biirger aus der Stadt einlddt.

2. Akt ,Die Biirde des Christoforus®

Veit arbeitet an einer Christoforusfigur. Christine, die Freundin seiner Tochter, erzihlt dem inzwi-
schen verwitweten Meister einen seltsamen, von Distler offensichtlich als Allegorie gedachten Traum,
in dem das Verhiltnis zwischen Kunst und Kiinstler dargestellt wird. Darauf tritt eine stddtische
Kommission ein, zur Abnahme eines Briickenprojektes. Die Herren sehen in den Plinen aber nur die
Ausgeburt eines Fantasten und lehnen sie als nicht realisierbar ab. Wiitend trennen sich die beiden
Parteien, wihrend Christine dem Meister ihre Liebe bekennt.

3. Akt ,,Die Geschdpfe des Prometheus™

Veit ist in einem unklugen Geschift mit dem Kaufherrn Baner um sein ganzes Vermégen betrogen
worden. In seiner dunklen Werkstatt ergeben die Dimonenfratzen und nackten Gestalten der Ver-
dammten des noch nicht fertigen Schnitzaltars ,,Christus in der Vorhélle® ein unheimliches Bild. Wie
im Wahnsinn weiht Veit sein Werkzeug den finsteren Hollenmidchten. Statt es zum Schnitzen und
Zeichnen zu gebrauchen, fertigt er mit groBem Geschick einen Schuldschein mit Baners gefilschter
Unterschrift an. So hofft er, sein Vermégen wieder zuriick zu gewinnen. Unterdessen nehmen die
grisslichen Geschopfe des Altars im Kerzenschein Leben an und fithren einen gespenstischen Tanz
aus. Nicht einmal Christine vermag den wahnsinnigen Meister von seinem verbrecherischen Tun ab-
zuhalten.

5 Zur Ergiebigkeit eines solchen Vergleichs vgl. Lidemann (wie Anm, 1), S. 209.
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4. Akt ,,Das Gottesgericht™

Von seinen Gesellen verlassen — Christine ist in Obhut —, versucht Veit, seine kiinstlerische Arbeit
wieder aufzugreifen. Umsonst; es scheint thm, als habe auch Gott ihm seine Gnade entzogen. Er er-
kldrt sich bereit, jede Demiitigung auf sich zu nehmen, um nur noch einmal die himmlische Lust der
Arbeit zu verspiiren. In der Verzweiflung versucht er, sein Gerichtsverfahren gegen Baner zuriickzu-
ziehen, ja er ist sogar bereit, sich selbst als einzigen Schuldigen darzustellen. Es gelingt ihm aber nicht
und er wird unter Verspottung aller Umstehenden vom Profoss in Ketten gelegt und verhaftet.

5. Akt (Epilog) ,,Der Englische Gruf“

Im Anschluss an die abendliche Vesper in St. Lorenz bewundemn zahlreiche Besucher den ,,Engli-
schen Grul3®, Veits letztes Meisterwerk. Der Kiister erklirt, an dem Bildwerk hinge ein Geliibde. Der
Kiinstler, der sich in seinem Leben schwer vergangen habe, habe gebetet, der Himmel mége ihm ver-
leihen, nur noch ein einziges frommes Werk zu schaffen, zum Zeichen der Vergebung seiner Schuld.
Da habe ihm der milde Gott die Kraft seiner Hinde wiedergegeben und er habe daraufhin dieses Bild
geschnitzt.

Inzwischen lebt der hochbetagte Meister weltabgewandt in einem drmlichen Quartier und wartet
auf den Tod. Seinem Geliibde gemil hat er das Werkzeug nicht wieder zur Hand genommen. Ein
kleines Midchen bringt etwas zu essen und weint seinen Schmerz aus: Seine liebste Puppe sei ihm
von bdsen Buben geraubt worden. Vom Mitleid ergriffen, holt Veit noch einmal sein Messer hervor
und schnitzt der Kleinen eine neue Puppe. Uber der Arbeit meint er Engelgesang zu héren und die
Mutter Maria und Gott Vater selbst zu sehen. Mit den Augen auf eine herrliche, nie geschaute Welt
gerichtet, sinkt er tot in seinen Stuhl zuriick.

Auf der Suche nach ihrem Kind findet die Mutter des Maddchens den Toten und winkt behutsam
ihre Nachbarn herbei. Minner und Frauen fiillen allmihlich immer zahlreicher das enge Gemach und
stehen erschiittert vor dem Toten, der die Puppe in seinen Armen hilt und um den herum die Kinder
gaffend stehen, die nichts wissen von Tod und Menschenleid.

Der 36 Seiten zihlende Entwurf ist noch kein Libretto. Obwohl er immer wieder in di-
rekte Rede iibergeht, enthilt er keine konsequent ausgearbeiteten Dialoge oder Monologe,
sondern liest sich eher wie eine Erzihlung, oder gar wie eine Novelle. Dabei beeindrucken
Distlers schriftstellerisches Kénnen ebenso wie die dramatische Konzeption und die Biihnen-
wirksamkeit der Handlung. So gibt es unter anderem eine zarte Liebesszene, eine humorvolle
Marktszene, eine gespenstische Geister- und Wahnsinnsszene, eine Trinkgesellschaft in einer
Kneipe, eine Verhaftung, die Wiederbegegnung mit einem versto3enen Sohn, bei der Vesper
in der Kirche eine Vision und Verklirung, wihrend der sogar Gesang wie von Engeln zu hé-
ren ist, und schlieBlich eine Sterbeszene, in der es ist, als stehe der Himmel offen, wihrend
kleine Kinder voller Unverstand zu Fiilen des Toten spielen: eine Szene, die stark an den
Schluss von Alban Bergs Wozzeck erinnert. Die Frage liegt nahe, ob Der Schalksknecht Gottes
eine erfolgreiche Oper geworden wiire, hitte Distler sein Vorhaben zu Ende gefiihrt. Die
Frage kann nicht eindeutig bejaht werden. Trotz der erwihnten Vorzige gelingt es Distler
nicht, dem historischen Stoff die erforderliche universale Bedeutung und gegenwartsbezo-
gene Relevanz abzugewinnen, wie sie etwa Hindemiths Mathis der Maler besitzt. Die Behand-
lung der im Mittelpunkt stehenden Frage nach der Bedeutung von Kunst und Kiinstlertum
geht zu sehr an den zeitgeschichtlichen Ereignissen der 1930er Jahre vorbei. Distler muss sich
dieses Mangels bewusst gewesen sein und hat vermutlich deswegen das Projekt nicht weiter
zu realisieren versucht.

Da Distler selbst aus Niirnberg stammte und Stof3’ Englischen Gruff in St. Lorenz bestimmt
gut kannte, lag ihm der Stoff fiir seine Oper sozusagen vor den Fiillen. Er muss die histori-
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schen Begebenheiten um Veit Stof ebenfalls gut gekannt haben, denn er arbeitete sie aufs ge-
naueste in seinen Entwurf hinein. So gehen fast alle Personen auf historische Vorbilder zu-
riick, ebenso wie die wichtigsten Begebenheiten der Handlung. Das gilt vor allem fiir den Ge-
schiftsbetrug, die Filschung des Schuldscheins und Veits Verhaftung. Als frei erfunden diir-
fen neben der Gespensterszene der Besuch in der Kirche und die Todesszene gelten. Ebenso
muss die Gliederung der Handlung — nach Vorbild der klassischen Dramenform auf finf Ak-
te verteilt — Distlers eigene Konzeption gewesen sein. Ein weiteres Merkmal ist die ,lapidare
Kiirze*“® der auf das Essentielle beschrinkten Handlung. Es werden lingst nicht alle Fiden
verkniipft, die nach jedem Bild offen bleiben, sondern wie in einem modernen Film werden
gewisse Begebenheiten einfach iibersprungen. Wichtig ist vor allem die innere Entwicklung
der letzten drei Akte, die iber das Vergehen (die als Teufelspakt dargestellte Filschung eines
Schuldscheins) zum Gottesgericht und schlieflich zur Verleihung der Gnade fortschreitet.
Dieser Hinweis ist wichtig, weil sich in Distlers Oratorienentwurf eine dhnliche Entwick-
lungslinie aufzeigen lisst.

Das schon erwihnte Kunstcredo wird wihrend der Verklirungsszene von Veit selbst in
folgende Worte gefasst (Ms., S. 33):

Auch er [also Veit], der Herrische, der Selbsthertliche, [habe] es erfahren miissen: daB die tiefste Erfullung des
Lebens, alles Lebens, auch der Kunst, auch seiner Kunst beschlossen sei in jener unschuldig-jungfriulichen und
doch zugleich wissenden Empfingnisbereitschaft, fiir die in Gnaden Empfangen und in Schmerzen Sichhinge-
ben eins ist, ein frommes Magdtum, in der Knechtsgestalt.

Die drei Traumbilder der Christine, die Christoforusfigur, an der Veit im 2. Akt arbeitet,
im letzten Akt die Gestalt der Jungfrau Maria im Englischen Gruff, ebenfalls dort das Erklingen
des Magnificats und des Liedes Es kommt ein Schiff geladen, beide von iiberirdischen Stimmen
gesungen: Das alles sind weitere, iiberaus treffende Analogien zu jener Erkenntnis des Veit
StoB. Dass Distler dieses Credo auch fiir sich selbst in Anspruch nahm, geht aus folgendem
Briefzitat aus jener Zeit hervor, das zwar von Kirchenmusik redet, aber auch fiir seine andere
Musik geltend gemacht werden kann’:

Es gehort mit zum Geheimnis der Kirchenmusik — und es ist eigentlich gar kein Geheimnis, sondern etwas
Selbstverstindliches —, dass sie um so ,,gréBer, d. h. von um so gréBerer Einwirkung auf Horer und Singer ist,
je mehr man spiirt, dass sie nicht gewollt, sondern gemuBt, dem Schépfer selbst geschenkt, ja nur verliehen, ge-
lichen ist. Sogar geliehen auf Zeit; dass sie einem genommen werden kann wie jede Gnade.

Bei der Wahl der Uberschriften fiir die fiinf Akte fillt die des dritten Aktes besonders auf:
»Die Geschopfe des Prometheus®. Man fragt sich, was die Gestalt des Prometheus mit einer
Geschichte zu tun hat, die sich wihrend der Wende vom 15. zum 16. Jahrhundert in Niirn-
berg abspielt. Und in welchem Bezug stehen die Geschépfe dieses Prometheus mit den Figu-
ren des Schnitzaltars ,,Christus in der Vorhélle® und mit dem gefilschten Schuldschein? Ein
Vorausblick: Bezeichnenderweise hat Distler fiir den mittleren der drei Teile seines Oratori-
umstextes eine dhnliche Uberschrift gewihlt: ,,Die Sohne des Prometheus®. Die Folgerung
liegt nahe, dass beide Akte eine dhnliche Grundaussage haben miissen und dass die Gestalt

6 Mit diesem Ausdruck charakterisiert Distler seine Choralpassion (vgl. Lidemann, wie Anm. 1, S. 209).

7 Distler an Axel Werner Kiihl, 27. Mai 1937 (soweit nicht anders nachgewiesen, befinden sich alle zitierten
Briefe Distlers im Hugo-Distler-Archiv Liibeck), Vgl. auch Hermann Grabner, Erinnerangen an Hugo Distler,
in: Bruno Grusnick, Hugo Distler und Hermann Grabner. Exrweiterter Sonderdruck aus Musica 18 (1964), 8. 5.
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des Prometheus fiir Distler von besonderer Bedeutung gewesen sein muss. Eine detaillierte
Besprechung dieser Sache ist erst im Zusammenhang mit dem Oratorium sinnvoll, da Die
Weltalter weitgehend der Gedankenwelt der griechischen Mythologie verpflichtet ist. Im Zu-
sammenhang der Oper scheint Distler die Prometheusgestalt jedoch ausschlieSlich als die
eines Frevlers zu verstehen, der sich gegen die géttliche Ordnung auflehnte, als er das Feuer
vom Himmel raubte und den Menschen brachte. Andere, vielleicht geliufigere Interpretatio-
nen der Prometheusgestalt — etwa die des Kulturbringers — kommen hier nicht in Betracht.
Wenn Veit bei der Filschung des Schuldscheins sein Werkzeug den finsteren Michten der
Holle weiht, begeht er wie Prometheus einen Frevel gegen Gott, von dem er die sonst als
gottlichen Auftrag verstandene Begabung zur Kunst verliehen bekommen hat. Die entspre-
chende Stelle (S. 19-20) lautet:

[Veits] Blick fallt auf seine Werkzeuge: sie geben ihm den teuflischen Plan ein. ,,Thr, meine folgsamen, nie auf-
sissigen Gehilfen meiner Arbeit: einst weiht’ ich euch wie ein heilig Opfergerit betend und kasteiend vor jedem
neuen, frommen Werk ... Dann kam die Zeit, da die Gewohnheit euch wie ein Lebendiges beseelte, da ihr ke-
cker, kithner, wie von eignem Willen geheimnisvoll geleitet, meine Meisterhand gefiithrt ... Und wieder weih’ ich
heute euch, aber nicht dem lichten Himmelsgott und seinen guten Heiligen, sondern allen finstern Hollenmiich-
ten. Auf, an das groBe Werk, das groBte, was meine geschickten Hinde je gefugt!

Veits Vergehen besteht also nicht nur aus der bloBen Tatsache, dass er einen Schuld-
schein filscht, sondern dass er damit zugleich seine Kunst entweiht und — damit eher Faust
als Prometheus dhnlich — der Macht des Teufels ausliefert. Diese Macht soll ihn nun zu sei-
nem groflten Kunstwerk befihigen, einem , Kunstwerk®, das gar keines ist, sondern ein Be-
trug. Es ist diese Freveltat, die das Gottesgericht iiber ihn kommen lisst. Er erhilt eine dop-
pelte Strafe: Fiir die Filschung des Schuldscheins kommt er ins Gefingnis, fiir seine Freveltat
wird ihm seine schopferische Fahigkeit genommen. An letzterer Strafe leidet er viel mehr als
an der Haft, denn ohne seine Kunst kann er nicht leben. Dieser Zusammenhang lisst sich
auch rickwirts erkliren: Dass ein Gottesgericht und nicht nur eine gewdhnliche Strafe tiber
ihn kommt, bestitigt, dass das Vergehen gréBer war als nur die Filschung eines Schuld-
scheins, fiir die eine Gefingnisstrafe ausgereicht hitte. Vielleicht lisst sich hier ein weiterer
Bezug zu Prometheus herstellen. Auch dieser erhilt eine doppelte Strafe: Er wird nicht nur an
einen Felsen gebunden, sondern seine zum Leben notwendige Leber wird ihm tiglich stiick-
weise weggefressen.

Weil der seinem Temperament nach titanenhafte Veit mit dem Titanen Prometheus gleich-
gesetzt wird, ist es verstindlich, wenn seine Schnitzfiguren zur Darstellung der Vorhélle —
wfantastisch-graflliche Dimonenfratzen, welche die ,,nackte, klagende Schar der Verdamm-
ten® umgeben — als ,,Geschopfe des Prometheus” bezeichnet werden. Und ebenso ist die Ge-
geniiberstellung der Christoforus- und Prometheusgestalten in den Uberschriften des zweiten
und dritten Aktes zu verstehen: Hier die Kunst als gottlicher Auftrag, dort die Kunst als Auf-
begehren gegen diesen Auftrag,

Zwei weitere Gestalten miissen in die Besprechung hineingenommen werden: die des
Hiob und die des ungetreuen Knechts, also des ,,Schalksknechts®, als der Veit in der Oper
charakterisiert wird und die der Oper ihren Titel gibt. Beide werden in folgendem Zitat aus
dem letzten Akt erwihnt. Im Anschluss an die Vesper in der St. Lorenz-Kirche erklirt der
Kiister den Umstehenden, was es fiir eine Bewandtnis mit StoB3’ letztem Werk, dem Englischen
Gruff, auf sich hat. Er erzihlt (8. 32),
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wie der Schépfer dieses Bildnisses sich in seinem [Leben] hart vergangen, und wie es hernach, wie weiland
Hiob, des Hetren ungetreuer Knecht, schwer auf ihm gelegen sei, daBl er nicht Ruhe meht finden und nicht
mehr zu Gottes und der Heil’gen Ehre habe arbeiten kénnen. Und er habe gebetet und gerungen, der Himmel
moge ihm verleihen, nur noch ein einzig frommes Werk zu seinem Lob zu schaffen, zum Zeichen, dass ihm
seine Schuld vergeben. Da habe ihm der milde Gott die Kraft seiner Hinde wiedergegeben und er habe sich an
die Arbeit gemacht und dieses Bild geschnitzt. Und als er fertig, habe er sein Werkzeug still niedergelegt mit
dem Gelébnis, es nie wieder anzuriihren, wie er versprochen. Fin Menschenalter ist seither vergangen, noch
immer lebt der Alte in groBer Armut, Verlassenheit und Hinfilligkeit. Und dies sei bis auf den heut’gen Tag sein
letztes Wetk geblieben. Ja, sein letztes, und auch allerschénstes.

Es ist schwer, die Gestalten des Schalksknechts und des Hiob mit der Handlung der Oper
in Einklang zu bringen. Der Titel Schalksknecht Gottes ist wohl als Hinweis auf das Gleichnis
vom Schalksknecht zu verstehen, das im Evangelium des Matthius erzihlt wird (Kap. 18, 21—
35). Die Analogie stimmt aber nur teilweise. Dort wird einem Knecht die Schuld erlassen,
nachdem er sich vor dem Konig, seinem Schuldner, auf sein Angesicht wirft und um Gnade
fleht. Die Bezeichnung ,Schalksknecht bekommt er aber dafiir, dass er seinem Mitknecht
gegeniiber keine entsprechende Barmherzigkeit erweist. Dieser zweite Teil des Gleichnisses
stimmt nur sehr bedingt mit der Geschichte des Veit Stof} iiberein. Die Schuld, von der in der
Oper die Rede ist und die den Titel Schalksknecht rechtfertigt, ist Veits Verrat an seiner gottli-
chen Berufung als Kiinstler und die Weihe seiner Kunst den Michten der Holle. Wie der
Knecht hat Veit die Gnade verraten, die er von seinem Herrn bekommen hat — darin liegt die
Ahnlichkeit zwischen den beiden Gestalten.

Noch schwieriger zu verstehen ist der Vergleich mit Hiob. In der Bibel tritt der Satan per-
sonlich an die Stelle der eher anonymen Hoéllenmichte und fihrt Hiob in vielerlei Versu-
chung. Was Hiob aber besonders auszeichnet, ist gerade seine Treue zu Gott trotz der vielen
Versuchungen und Verluste, die er zu erleiden hat. Wenn er am Ende Gott um Vergebung
bittet, so ist es, weil er mit Gott Giber sein Schicksal gehadert hat, und eben nicht, weil er dem
Satan zum Opfer gefallen ist. Dagegen heil}t es von Veit, ,,dass er nicht Ruhe mehr finden
und nicht mehr zu Gottes und der Heil’gen Ehre habe arbeiten kénnen® (§. 32); und an ande-
rer Stelle, er habe ,gehadert und in harten Zweifeln gegen Gott und alle Welt und gegen
[sich] gewiitet” (S. 34). Damit ist vielleicht eine gewisse Ahnlichkeit mit Hiobs Hader gegeben
und in diesem Sinne mag die Analogie zu Hiob ihren Sinn haben. Wie Hiob seinen Wohl-
stand, so bekommt am Ende Veit seine Schopferkraft zuriick und stirbt, wie jener, wohlbe-
tagt und in Frieden.

So sehr man die verschiedenen, sich aufs treffendste erginzenden Analogien zur oben er-
wihnten Kunstauffassung bewundern mag, so sehr stort die Widerspriichlichkeit in Distlers
Konzeption. Der Bezug zwischen Prometheus und Veit einerseits und zwischen Hiob und
dem Schalksknecht andererseits geht jeweils nicht restlos auf. Diese Widerspriiche storen al-
lerdings eher den Leser. In einer Auffiihrung der Oper wiirde man sie weniger bemerken, da
die Uberschriften ja nicht Teil des Dialogs sind. Dagegen wiirden die verschiedenen Elemen-
te, die einander zur Darstellung der Kunstauffassung erginzen, sehr biihnenwirksam einge-
setzt werden kénnen.
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Die Weltalter

Es gehort zu Hugo Distlers Lebenstragik, dass er sein Oratorium Die Weltalter nicht mehr
vollendet hat. Den 48 Seiten in Maschinenschrift zihlenden Text® schloss er im Februar 1942
ab; in den folgenden Monaten gelangen nur wenige Skizzen zur Musik einzelner Szenen aus
dem zweiten Teil. Das Oratorium war nicht nur das grofte Werk, das Distler in seiner Lauf-
bahn als Komponist in Angriff genommen hat, sondern es sollte auch die endgiiltige Verwirk-
lichung der neuen Schaffensphase sein, die sich schon seit der ebenfalls unvollendet gebliebe-
nen Johannespassion (1937-1941) und der Kantate Lied am Herde (1941) angekiindigt hatte.

Im Juli 1939 war bereits eine klare Vorstellung der Thematik des Werkes in ihm gereift:
ein Stoff aus der griechischen Mythologie, im Zentrum die Gestalt der Kassandra, wie sie am
Rande der Geschehnisse in Aischylos’ Agamemnon auftritt®. Die ersten Ansitze zum Orato-
rium lassen sich jedoch bis zum Februar 1939 zuriickverfolgen!0. Die Arbeit wurde durch den
Ausbruch des Krieges unterbrochen, weil der Stoff zu dem Zeitpunkt dem Verleger wie dem
Komponisten ,untragbar erschien!!. Der urspriingliche Anstofl zu dem Oratorium lag dem-
nach nicht, wie Bruno Grusnick behauptet, im ,entsetzlichen Grauen des Krieges“!2. Wenn
er schreibt, Distler habe mit dem Oratorium ,seiner Zeit einen Spiegel vor[halten] und sie zur
Umkehr bewegen® wollen, muss das folglich auch fiir die Zeit vor Kriegsausbruch zutreffen.
Distler hatte Ahnliches ja schon in der Motette Wacht auf, es tut Euch not unternommen, die
1936 mitten im sogenannten Liibecker Kirchenkampf entstanden war. Erst im August 1941
nahm er die Arbeit an dem Oratorium wieder auf, jetzt allerdings unter dem Antrieb der ihn
immer stirker bedriickenden Kriegslage. Sein innerer Widerstand gegen den Krieg und die
zunehmenden Nachrichten von Tod und Zerstérung nahmen ihn allmihlich so mit, dass sie
sich in seinem Bewusstsein immer mehr mit dem Stoff des Oratoriums zu durchdringen be-
gannen. Seine Briefe aus dieser Zeit geben davon ein beredtes Zeugnis. So sah er zum Bei-
spiel in der Zerstorung Liibecks bei dem Luftangriff in der Nacht vom 28. zum 29. Mirz
1942 eine klare Parallele zur Zerstérung Trojas, von der in der groBen Wehklage der Kassan-
dra im dritten Teil des Oratoriums die Rede ist. Berufliche Uberlastung, die Kriegslage und
personliche Probleme, auf die an dieser Stelle nicht eingegangen zu werden braucht, brachten
die Kompositionsarbeit ins Stocken und — durch Distlers Freitod — schlieSlich zum Stillstand.
Ob die zu grofB3e Fiille des Stoffes, vor der Hermann Grabner seinen ehemaligen Schiiler ge-
warnt hattel3, dabei eine Rolle gespielt hat, bleibe dahingestellt.

8 Bei dem von mir eingesehenen Textbuch im Besitz des Hugo-Distler-Archivs in Litbeck handelt es sich um
eine von Bruno Grusnick angefertigte Abschrift. Es ist nicht klar, welche Vorlage(n) Grusnick benutzte.
Lediglich eine einzige Seite in Distlers eigener Maschinenschrift (,Letzte Korrektur zu meinem Oratori-
umstext®; es handelt sich um die Wehklage der Kassandra im dritten Teil) und mit seiner Unterschrift liegt
dem Dokument bei; sie stimmt im Wortlaut weitgehend mit der Abschrift iiberein, aber nicht in der Eintei-
lung der Absitze und nicht in allen Interpunktionszeichen. Grusnick muB also nach eigenem Gutdiinken
die Vorlage redigiert haben.

9 Distler in Briefen an Hermann Grabner vom 30. Juli und 31. Oktober 1939.

10 Eine ausfiihrliche Darstellung der Entstehungsgeschichte bei Lidemann (wie Anm. 1), 8. 304-324.

11 Distler an Grabner, 31. Oktober 1939,

12 Bruno Grusnick, Hugo Distler, in: Antjekathrin GraBmann u, W. Neugebauer (Hrsg.), 800 Jahre Musik in Li-
beck, Litbeck 1982, S. 30. Dort auch das folgende Zitat.

13 Brief von Hermann Grabner an Distler, 21. Februar 1942,
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Weil das Oratorium unvollendet und der Text unveréffentlicht geblieben ist, konnte eine
Rezeption des hochbedeutenden Fragments in der Offentlichkeit ebenso wie in der einschli-
gigen Literatur bisher nicht stattfinden. Das ist zu bedauern, denn in dem Oratorium offen-
bart Distler eine Seite seiner Kinstlerpersonlichkeit, die in seinen anderen Werken nicht zu-
tage tritt. Nicht nur sein Sinn fiir das Dramatische und seine an Holderlin gemahnende
sprachliche Gestaltungsfihigkeit und ethische Haltung!4 treten in diesem Werk hervor, nicht
nur sein ,Einfiihlungsvermdgen in den Geist der Antike“. Auch die Tiefsinnigkeit des Wer-
kes und der Reichtum an Gedanken sind in seinem Schaffen ohne Beispiel, ebenso wie die
Fihigkeit, diese Gedanken zu einer grofartigen Synthese zusammenzufiigen. So verbindet
Distler unter anderem heitere, bukolische, dramatische, tragische, religiose und mythisch ver-
klirte Stimmungen zu einem abwechslungsreichen Ganzen, das der musikalischen Gestaltung
viele Moglichkeiten er6ffnet hitte. Der Vielfalt an Stimmungen entspricht die Vielfalt der
mythologischen und historischen Motive des Werkes. Der Stoff handelt nimlich nicht nur
von der Gestalt der Kassandra, sondern griindet in erster Linie auf dem uralten Mythos von
den vier Weltaltern. Dariiber urteilt Grabner:

Der Gedanke, die Kassandra-Sage mit den vier Weltaltern zu verkniipfen ist dabei etwas so Kiihnes und visio-
nir Erschautes, daB man dem Text schon wegen dieser beiden Eigenschaften einen auBergewdhnlichen Wert
beimessen muf.

Damit aber nicht genug. Distler stellt diesen beiden Grundmotiven mehrere weitere an
die Seite: den Mythos von den vier Jahreszeiten, personifiziert durch die Gestalten Demeter,
Persephone, Pan und Dionysos, auBerdem die mythologische Gestalt des Hirten Aristius so-
wie die historischen Gestalten Petrarca, Kolumbus, Leonardo und den GroBcondottiere Gon-
zaga als S6hne des Prometheus, der seinerseits mit dem Motiv des Satanas verbunden wird,
schlieBlich das Motiv des trojanischen Pferdes und das der apokalyptischen Reiter, das Motiv
der Palladien und die Gestalt des Deukalion. Wie diese Motive alle miteinander zu einem
iberzeugenden Ganzen verkniipft werden, geht aus folgender, von Distler selbst verfasster
Inhaltsangabe!> hervor:

Der Handlung liegen zwei griechisch-antike Mythen zugrunde. Der Mythos von den Weltaltern be-
gleitet den Weg des Menschen durch die Geschichte. Das goldene Zeitalter, in dem noch die Gétter
auf Erden wandeln, wird vom silbernen abgeldst, dessen Ubeltaten die Himmlischen von der Erde
vertreiben. Thm folgt das eherne, ein hartes Geschlecht, das indessen, im Kern noch guter Art, durch
grofle Not geliutert, noch einmal zu einer gliicklicheren Zeit zuriickfindet, bis mit dem letzten, dem
eisernen Geschlecht, die Menschheit im Chaos versinkt.

Die Gestalt der Kassandra und ihr tragisches Schicksal schildert Aschylos im ,,Agamemnon®. Die
schénste der Téchter des Troerkdnigs Priamos ward von frither Jugend an dem jungfriulichen Dienst
der Apollonpriesterin geweiht. Sie brach ihr Geliibde einem Sterblichen zuliebe. Dafiir straft sie der
Gott mit dem Fluch der finstern Weissagung: ,,Verstolen von Phoébos” Altar, von den Menschen
verlacht, verh6hnt und bespien, von den aufsidssigen, welche die Moiren mit Blindheit geschlagen, bis
sie, am Ende der Zeiten einst, sechend geworden, heimkehrn [sic] zu den alten, den lingst vergeBnen
Palladien®, den ehrwiirdigen Géotterbildern. Sie sagt Troias Fall durch die List des Odysseus und das
hélzerne Pferd voraus und gerit, wihrend ihr Volk den Untergang findet, — furchtbare Rache des er-
ziirnten Gottes! — in die Gefangenschaft der Achaier. Wihrend sie nun die klassische Sage in der Ge-

14 So das Utteil von Grabner in demselben Brief; daraus auch die beiden folgenden Zitate.
15 Im Textbuch wie Anm. 8.
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fangenschaft sterben liBt, bleibt ihre diistere Gestalt im BewuBtsein der Menschheit lebendig als die
allgegenwirtige Mahnerin zum Guten, zur Einkehr und Riickkehr, und die treu-mitleidende, ungliick-
liche Begleiterin jeglichen Menschengeschicks.

Im Prolog beklagt Kassandra in herben Worten ihr trauriges Los, Sie kann nicht mehr an eine freiwil-
lige Riickkehr der iibermiitig gewordenen Menschen zu den alten Altiren glauben. So beschwort sie
um ihr und der Menschen Leid zu vergessen, das wehmiitig-verklirte Bild der schénen Vergangenheit
herauf, der goldenen Zeit.

1. Teil: ,,Arkadische Landschaft®. In vier Bildern wird der antike Kreislauf des Jahres, der Winter —
die Klage der Demeter um ihre von Hades in die Unterwelt entfithrte Tochter —, der Friihling — Auf-
stieg der Persephone aus dem Hades —, der Sommer — die zaubrische Welt des schlummernden Pan
und die durch sein Erwachen in ,,panischen Schrecken® versetzte Natur — und der Herbst — die Epi-
phanie des Dionysos — geschildert; ein unschuldiges, zu innerst gliickliches, von allen Géttern behii-
tetes Geschlecht.

2. Teil: ,,Die Séhne des Prometheus”. Dem Lobgesang Petrarkas auf die ,,menschgewollte” Schép-
fung, die ,,neue” Erde — die Vertreter des ,,neuen® prometheischen Geschlechts gehéren simtlich dem
Zeitalter der italienischen Renaissance an — liegt der briefliche Bericht des Dichters iiber seine Bestei-
gung des Mont Ventoux bei Avignon am 26. April 1336 zugrunde, ein Markstein der Menschheits-
geschichte insofern, als es sich hier um eine der ersten Bergbesteigungen als Selbstzweck, jedenfalls
um die erste sachlich berichtete, handelt. — Die zweite Szene fithrt uns die letzten dramatischen Au-
genblicke vor Kolumbus’ Landung auf Guanahani vor Augen, die dritte Lionardo da Vinci vor seinem
Modell zur ersten Flugmaschine, das er wieder zerschligt, da er zu der Uberzeugung sich durchringt,
daB seine Zeit einer derartigen Segnung noch nicht reif und wiirdig ist. — Das letzte Bild endlich be-
richtet iiber die Schlacht am ,,Clodischen Graben® gegen Ende des 14. Jahrhunderts, in der nach alter
Uberlieferung zum ersten Mal von den Venetianern mit Erfolg von der Feuerwaffe Gebrauch ge-
macht wurde, gegen den Willen des verantwortlichen Condottiere, der in der Erfindung eine Ausge-
burt frevelhaften, Gottes Zorn heraufbeschwérenden Ubermuts sieht. — Jede dieser vier Monodien
wird durch einen Rahmenchor eingeleitet. — Zugleich wird in diesem zweiten Hauptteil, parallel zur
Schilderung der heroischen Selbstbefreiung des Menschen — des Menschen als des Prometheussoh-
nes, des antiken Satanas — dessen allmihliche Abkehr von den altiiberlieferten Glaubensformen ge-
schildert, sei es im Sinn einer innigen Versenkung in den jedem Versuch einer Inkarnation spottenden
Creator spiritus, der hier bereits in Gegensatz zur Religion des geoffenbarten Menschensohnes gerit,
oder im Sinn eines wachen Hineinhorchens auf die Stimme des im eignen Busen geheimnisvoll ge-
genwirtigen und wirkenden Gottes, sei es schlieBlich im Sinn einer wenn auch noch nicht offen zur
Schau getragenen, so doch schon unbewuBt vorhandenen Gleichgiiltigkeit gegeniiber dem Glauben an
eine gottliche Autoritit iberhaupt. Diese letzte Stufe der Entgottung der Welt um ihn und zugleich
Selbstvergottung des Menschen bleibt dem kommenden Geschlecht vorbehalten, der ehernen Zeit.

3. Teil: ,,Heimkehr der Palladien”. Nachdem auch am Schluf} des zweiten Teils noch einmal und wie-
derum vergeblich Kassandra ihre wamende Stimme erhoben, ersteht vor uns, durch mythische Sym-
bole verklirt, das Bild der ehernen Zeit, des Zeitalters der skrupellosen und gedankenlosen Ausniit-
zung der Erdkrifte durch den ,,Herm der Welt”, den Menschen; besser gesagt: durch sein Geschdpf,
die Maschine, den Roboter. Mitten hinein in den vom Menschen kaum mehr zu bindigenden Aufruhr
der vergewaltigten Elemente schleudert Kassandra ihr Dreimal-Wehe: In einer finsteren Vision vom
herannahenden Ende des Menschengeschlechts beschwort sie den Augenblick, da die ihrer Macht
iiber den Menschen bewuBt gewordenen Erdkrifte ihr Joch abschiitteln, und der Mensch in einem
entsetzlichen Kampf ums nackte Leben von der von ihm geschindeten und tédlich erschopften Erde
vertilgt wird. Dabei ruft in ihrer von lihmendem Entsetzen verwirrten Fieberphantasie die Erschei-
nung des apokalyptischen Reiters in ihrer Erinnerung das unausléschliche Bild des Troischen Pferdes
zuriick, das schon einmal — ewiges Mahnzeichen! — am Anfang der Zeiten einem iibermiitig geworde-
nen Geschlecht den Untergang heraufgefiihrt hatte. Mit der Schilderung des Falles von Troia schlieBt
ihre Vision, zugleich schlieBt sich damit der Ring auch fiir uns, indem wir in die mythische Sphire des
Anfangs zuriickkehren,
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Das Nichtzuerhoffende wird Ereignis: Der trotz aller Verfehlungen zuinnerst noch gute und starke
Mensch ruft die Arme der Gétter herbei: Damit ist Kassandra entsiihnt, ihre Weltuntergangsvision er-
fiillt sich zum Segen des Menschengeschlechts nicht. Dal3 dabei die Riickkehr zum Gehorsam unter
einen gottlichen Willen nicht gleichbedeutend ist mit einem nachtriglichen Verzicht auf das in Jahr-
tausenden errungene Herrentum des Menschen in der kreatiidichen Welt, geht bereits aus dem weit
vorausschauenden Monolog des Petrarka hervor, der auch die ordnende und besitzsichernde Bedeu-
tung des Krieges — ,,Pflug und Schwert“! — betont, ebenso aus der ganzen inneren Entwicklung des
letzten Teils, vor allem aus den SchluBworten der Kassandra: ,Macht euch die Erde untertan, zu eurer
Freude erschufen die Himmlischen siel, sowie aus der Sophokles’ ,,Antigone® entstammenden Apo-
theose, mit der das Werk schlieBt ,,Vieles Gewaltige lebt, aber nichts ist gewaltiger als der Mensch!
Kassandra versichert das von neuem zu den alten Tempeln zusammenstromende Volk des Schutzes
der Gétter. Freilich wamt sie es vor der Gefahr des Riickfalls: Das Ende wire unabwendbar. So ward
noch einmal die Menschheit durch die Gnade der Himmlischen vor drohendem Untergang gerettet,
indem sie den Sterblichen Einsicht in die Notwendigkeit einer riickhaltlosen Verséhnung der Men-
schen unter einander, zwischen Mensch und Kreatur und vor allem zwischen Mensch und Gott
schenkten. Damit aber bricht endlich wieder ein gliicklicheres Zeitalter fiir die schwer heimgesuchte
Menschheit an, zwar nicht mehr unschuldig wie das goldene, aber durch Wissen geldutert. Was die
vom Menschen geiibte, ihm von den Géttern iibertragene Gewalt anlangt, so ist entscheidend, daB sie
eine weise ordnende zum Segen der Dinge sei. Den hohen MaBstab hierfiir aber gewinnt der Mensch
einzig und allein aus dem BewuBtsein eines héchsten, gottlichen Ordnungsprinzips {iber ihm. Daher
ist das Zuriick-zu-den-Goéttern im Sinn einer freiwilligen Anerkennung einer schlechthin giltigen
iberweltlichen Autoritit notwendig.

Wie aus dieser Inhaltsangabe hervorgeht, sollte das Oratorium aus einem Prolog und drei
Teilen bestehen. Die entsprechenden Uberschriften bzw. Themen geben einen guten Uber-
blick iiber die weitere Untergliederung des Werkes:

Prolog: Stimme der Kassandra

Erster Teil: Arkadische Landschaft
1. Demeters Klage (Der Winter)
2. Persephone (Der Friihling)
3. Die Fléte des Pan (Der Sommer)
4. Dionysos (Der Herbst)

Zweiter Teil: Die S6hne des Prometheus
1. Der Mensch und die Erde (Chor, Petrarka)
2. Der Mensch und das Wasser (Chor, Kolumbus, Seeleute
3. Der Mensch und die Luft (Chor, Lionardo)
4. Der Mensch und das Feuer (Chor, Gonzaga, Boten)

Dritter Teil: Heimkehr der Palladien
Chor
Apokalyptische Vision der Kassandra
Gebet des Deukalion
Kassandra, Deukalion, Chor

In der dreiteiligen Gliederung des Stoffes folgt Distler einem Schema, das, ebenso wie die
Dramenform in fiinf Akten, als klassisch zu gelten hat. Die jeweilige Untergliederung der drei
Teile ist ebenfalls treffend. Die ersten beiden Teile zeigen je eine vierteilige Struktur. Den vier
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Jahreszeiten des ersten Teils entsprechen die vier Elemente Erde, Wasser, Luft und Feuer des
zweiten, Der dritte Teil ist durchgehend angelegt, enthilt aber vier Stadien: Triumphgesang
auf den Menschen als Herrn der Welt, groBe Wehklage der Kassandra als endgiiltige Warnung
an die Menschen, Gebet des Deukalion um die Riickkehr der Gétter und schlieilich die Um-
kehr der Menschen und die anschlieBende VersShnungsfeier. Es zeigt sich hier eine dhnliche
Spannungslinie wie in Der Schalksknecht Gottes: Ein urspriinglich heiler Zustand wird durch ein
Vergehen gestort, es folgen die Androhung eines Untergangs (man kénnte auch fast von
einem Gottesgericht sprechen) und zuletzt die Umkehr und die Verleihung der Gnade.

Wie zu erwarten, hat Distler einen Text geschaffen, der sich hervorragend zum Vertonen
eignet, wenn man einmal von der Frage absieht, ob die zu grofle Stofffiille einer erfolgreichen
Vertonung im Wege gestanden hitte. Vorgesehen sind umfangreiche Monodien, dramatische
oder besinnliche Chorpartien und Dialoge zwischen Einzelstimmen, zwischen Einzelstimme
und Chor oder zwischen zwei Chéren. Das alles bietet sogar die Moglichkeit zu szenischer
Darstellung, wie aus mehreren wie Regieanweisungen anmutenden Bemerkungen im Text
hervorgeht, so etwa im dritten Abschnitt des zweiten Teils: ,,Lionardo da Vinci, im Selbstge-
sprich vor seinem Modell zur ersten Flugmaschine®, oder zu Beginn des dritten Teils: ,,Chor
hinter der Szene gesungen; geheimnisvoll=hintergriindig’, gleichsam eine mythische Verkla-
rung des Allzunahen“!. Zum groBen Teil besteht die sprachliche Gestaltung aus einfacher,
rhythmischer Prosa in verschiedenen Versfiien, die sich zum Vertonen im Zweier- oder
Dreiertakt eignet und manchmal in Verszeilen eingeteilt ist. Stellenweise hat Distler sogar
strophische Lieddichtung geschaffen. Es folgen einige kurze Beispiele.

1. Rhythmische Prosa (aus Teil 1, 1. Abschnitt, Chor), Demeters Klage (Der Winter):

Zur Riste geht das Jahr. Der Ariadne Krone sinkt hinab ins Meer und schon steigt schweigend der Le-
nien Mond, ein blutig Mal, empor.
Da hebt das groBe Klagen an. Der Erdkreis stohnt. Das Jahr legt sich zum Sterben nieder [...] [S. 3]

2. Rhythmische Prosa in Verszeilen eingeteilt (aus dem Prolog), Stimme der Kassandra:

Versuche da keiner die Gotter!
Sie halten in gnidigen Hinden der Menschen Geschick.
Doch weh dem Sterblichen, der sich vermessen, ihrer zu spotten! [S. 1]

3. Strophische Lieddichtung (aus Teil 1, 2. Abschnitt, Chor) Persephone (Der Friihling):

Kommt all herzu, wer ihr auch seid,
zu Korens Heiligtuml!
Sie feiert frohlich Urstind heut.
LaBt alle Arbeit ruhn!
Der Lenz ist da, die Flur erwacht,
sie schmiicket sich mit groBer Pracht.
Freut euch an allen Enden! [S. 6]

16 Vgl. den Brief an Kreutz vom 27, Dezember 1941: ,Vielleicht witd es ein scenisches Otatotium; dariiber
zetbreche ich mir gerade den Kopf. Der erste Teil steht in meiner Vorstellung schon deutlich da: die Jah-
reszeitenbilder denke ich mir ganz stilisiert, archaisch, wie uralte Vasenbilder. Ich will deshalb auch einen
mir befreundeten Maler, den Liabecker Alfred Mahlau zu Rate ziehen, der am Anfang seiner Laufbahn
Bithnenmaler gewesen ist, ein duBerst begabter Mann fiir solche Dinge.” Zitiert nach Barbara Distler-
Harth, Hugo Distler. Lebensweg eines Friihvollendeten, Mainz 2008, S. 318,
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4. Streckenweise gibt es Dialoge zwischen Einzelstimme und Chor, die sich zu echt dramati-
scher Gestaltung eignen, wie das folgende Beispiel aus Teil 2, zweiter Abschnitt:

Der Mensch und das Wasser [von der Seefahrt des Kolumbus handelnd, auf Entdeckung von Land
hoffend]
Eine Stimme aus groBer Hohe, gleichsam aus dem Mastkorb:
,»Wacht auf, wacht aufl Die Nacht ist um —
Chot, entfernt und stets sich echohaft vetlierend:
,» — die bange Nacht.”

Stimme: ,»Die Sterne sinken in das Meer zuriick — ,,
Chor: ,» — ins nasse Grab.“

Stimme: »Und wieder zieht der Tag herauf — ,,

Chor: ,» — der letzte? Sagt?*

Stimme: s Weil} ichs?*

Chor: ,,Kein Land noch immer?*

Stimme: ,Fragt mich nicht! Soweit mein Auge reicht,

nur Wasser, Wasser!™ [S, 23]

5. Statt, wie hier, abwechselnd, singen Finzelstimme und Chor auch manchmal gleichzeitig,
wie etwa in Teil 1, dritter Abschnitt: Die Fl6te des Pan (Der Sommer):

Aristius, der Hirt Det Chot,

auf der Syrinx spielend: flisternd:

,»Uber Minalos’ waldigem Scheitel »Steh still,

briitet der Hundstag, schimmernd Tagesgestitn am
Zaubrisch entriickt das Gefild, Firmament!

heimliche Stille ringsum. Verweile, Zeit!

Verstummt der Zikaden Gesang, Verhalt den Atem, Kreatut!

des Lykios Herdengeldut,

von fern auf der Tenne die Flegel.” Es schlift der groBe Pan.“ [S. 9]

6. Anders als in den bisherigen Textproben enthilt Distlers Sprachgebrauch auch manchmal
biblische Anklinge, wie der Schluss des Werkes zeigt (vgl. Rémer 8, 38-39; hier gibt Distler
die rhythmische Gestaltung der Sprache preis):

Kassandras Stimme, Deukalion und der Chot:

»Wohl ihm, glicklich der Mann, der die Arme der Gotter herbeiruft!

Da ist keine Macht der Welt, die ihm zu trotzen vermocht, weder Tod noch Leben, weder Hohes noch

Tiefes noch kein ander Kreatur, nicht Gegenwiirtiges noch Zukinftiges, nicht Sichtbares noch Unsicht-
bares, keine Macht im Himmel noch auf Erden! [S, 48]

Grusnick erginzt seine Behauptung, Distler habe ,seiner Zeit einen Spiegel vorfhalten]
und sie zur Umkehr [...] bewegen® wollen, mit der Bemerkung, der Vorwurf des Werkes
sollte auf Bildern aus der griechischen Antike und der italienischen Renaissance beruhen, da-
mit auch Menschen erreicht werden konnten, die ,,nicht mehr auf die christliche Botschaft
héren“!”. Er hitte hinzufiigen kénnen, dass Distler zugleich auf ein bewihrtes Mittel zuriick-
greift, wenn er Aussagen iber die Gegenwart in mythologischen oder historischen Bildern
aus weit entfernter Zeit verschliisselt. In dieser Hinsicht steht auch das Oratorium dem ein-
gangs erwihnten Typus der Bekenntnisoper sehr nahe. Wie treffend solche Aussagen schlieB3-
lich sind, hingt von der Wahl des mythologischen bzw. historischen Stoffes ab und davon,
wie spontan dieser Stoff sich auf die Gegenwart iibertragen lisst. Ob solch eine Ubertragung

17 Grusnick (wie Anm. 12), S. 31.
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im Falle dieses Oratoriums gelingt, dariiber mag der Leser anhand von folgendem Abschnitt
aus der groBen Wehklage der Kassandra im dritten Teil selbst urteilen. Kassandra, mitten in
den Triumphgesang auf den ,gewaltigen Menschen® hineinrufend:

»Wehe, wehe, wehe tiber euch! Wenn ihr auch ihrer vergessen, die Gotter vergaBen der Sterblichen nicht!
Eurer Missetaten Geriicht drang nimmer zu ihnen: Kadmeische Saat, an euch selber richt sie sich bitter.

Doch daB iht die Hand aufhobt gegen die Ewigen, solcher Frevelmut ward noch nimmer gesehn, er schreit gen
Himmel, er schreit nach Vergeltung! Die Stunde ist da — schwer lastet der Gotter Hand, der Erziirnten, auf
euch ...

Sie sinds, sie selber lassen euere Quellen versiegen, der Erde glihende Adern gerinnen, ihrn SchoB verdorren,
sie greifen mit zorniger Hand in die Rider eueres nimmersatten Getriebes —; laBt sie erst stillstehn, laBt erst die
Essen erkalten, laBit die erst darben, die sie geschiirt, die Kabiten, die unter Tag ihr Leben gefristet, in euerer
Arsenale tosendem Inferno, in euerer Stidte steinernen Schluchten: Da kommt die groBe Not tiber die Welt,
der Hunger, und aus seinen fieberheiBen Augen blickt euch die Empérung anl Aufruhr geht um und die Re-
bellen stehen auf, die falschen Propheten — sie alle bergen im Busen den Zunder, sie legen Hand an die Lunte,
die die Welt in Schutt und Asche sinken liBt, sie schwingen die Brandfackel, sie rithren die Trommel, sie liuten
Sturm-Kampf aller gegen alle! Der Bruder klagt den Bruder an, der Freund den Freund! Da ist kein Richter
mehrt, kein Gerechter, aber auch keiner, der seine Stimme warnend erhoben in der Verblendeten Chot! Es
herrscht der Helote!'® Was gilt ihm Vaterland, was gilt ihm Ehrfurcht vor der Menschenwiirde unverletzlichen
Schranken? Niedet, niedet, in den Kot gezetrt, geschindet, was euch heilig! Fuere Paliste, eure Tempel gehn
in Flammen auf, in Flammen eure Stidte, ganze Linder — Kontinente stehn in Flammen! Fure Welt — die
schone Welt: zu euerer Freude erschufen die Gotter sie einst! — versinkt in Blut und Trinen ... Mensch, das ist
das Ende! Sieh: und ihr verlachtet die Térin! Iht, ihr ...

Von schwerer Erinnerung {ibermannt, nach einer Pause

ss+- iht, die ihr mit eigener Hand im Triumph das verruchte Pferd, Ilions Verderben, fiihrtet durchs skiische
Tor ...«

Das Bild von Troias Untergang reiBt sie hin

s+ Wie ein reiBender Strom dringt der Argiver Schar nach in die Stadt. Kimpfende Minner im Streit, der
Drommeten jauchzende Chére, keuchende Rosse, Wehklagen der Weiber! In der Mauern Geviert tiirmen sich
Hekatomben Etschlagenet! Da: Priamos’ Feste in Flammen! Der Konig, der greise, fillt, Ilion mit ihm, die
ewige“Stadt! ...

Der grauende Morgen erhebt iiber rauchenden Triimmern sich und des Skamandros purpurne Wogen netzen
das blache Feld. Heimwirts ziehn der Achaier eilige Kiele und Grabesstille lastet fortan iiber Ilion. Nur der
Wind trigt vom Meer her verklingend Jammern der gefangenen Troetinnen. Abseits am Heck Kassandra, die
Seherin, mit wehem Aug an Troias entschwindenden Ufern hangend ... ,,O Menschengeschick, wenn es glick-
lich, ein Schatten vermag es zu wenden!” Auch Ilions Glick, der gotterbeneideten Stadt, ward zu Asche und
nichts ist von ihr gebleiben als ein dunkles Singen und Sagen um Troias Aufstieg und Fall und von Priamos*
Heldengeschlecht ...*

Wie bei dem Opernentwurf fillt beim Oratoriumstext der kenntnisreiche Umgang mit
den mythologischen und historischen Quellen auf. Distler war in dieser Hinsicht sehr belesen.
Leider gibt er selbst nur zwei Quellen an. In der dem Text vorangestellten Inhaltsangabe
nennt er Aischylos” Agamemnon als Quelle fiir seine Gestaltung der Kassandra!?, und fiir das
Leitmotiv des dritten Teils — ,Vieles Gewaltige lebt, doch nichts ist gewaltiger als der
Mensch!® — stiitzt er sich auf Sophokles’ Antigone . Es verwundert deswegen nicht, wenn
sich in seinem Biicherverzeichnis?! die Tragédien und Fragmente von Aischylos wie auch die
Tragbdien von Sophokles finden. Andere Biicher in der Sammlung kénnten ebenfalls als Quel-

18 Konnte Distler ,,Zelote™ gemeint haben?

19 In einem Brief an Hermann Grabner vom 31. Oktober 1939 erwihnt er diese Quelle ebenfalls. Siehe Liide-
mann (wie Anm. 1), S. 309.

20 Sophokles, Antigone, ins Deutsche ibersetzt von Wilhelm Kuchenmiiller, Stuttgart 1955, Zeile 332-333.
21 Einzelheiten dazu bei Lidemann (wie Anm. 1), 8. 310, auch Nachweise der im folgenden erwihnten Titel.
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len gedient haben? und zeigen Distlers Kenntnis und sein Interesse an griechischer Kultur-
geschichte. Die Verwendung zahlreicher Namen und Anspielungen unterstreichen dies wie-
ter, etwa Zeilen wie ,,Uber Minalos” waldigem Scheitel oder ,,Kadmeische Saat, an euch sel-
ber richt sie sich bitter” in den obigen Zitaten. Andere Quellen lassen sich indirekt feststellen.
So muss Distler sich fiir den Mythos von den Weltaltern mindestens teilweise auf Hesiod ge-
stiitzt haben, der in erster Linie den Stoff an die Nachwelt vermittelte. Distler besal3 Hesiods
simtliche Werke. Auch iiber die europiische Kultur der Neuzeit war er sehr belesen?.

Noch eine weitere Quelle lisst sich indirekt rekonstruieren. Auf der letzten Seite des
Textbuches (S. 49) ist ein Zitat aus Novalis’ Fragmenten wiedergegeben?. Die Frage, warum
und zu welchem Zweck das Zitat dem Textbuch beigegeben ist, eriibrigt sich, wenn man
einerseits annimmt, dass es sich um eine Entscheidung von Bruno Grusnick handelt?®, die
nicht unbedingt Distlers Intention entspricht, und wenn man andererseits feststellt, dass
Distler gewisse Worte aus dem Fragment direkt in seinem Text verwendet und sich in seiner
Synopsis ja auch nicht hierauf bezogen hat. Aus einem bisher unbekannten Briefwechsel zwi-
schen Distler und seinem Stuttgarter Freund Alfred Kreutz, der erstmals von Barbara Distler-
Harth erwihnt wird, geht hervor, dass Kreutz Distler auf das Fragment von Novalis aufmerk-
sam machte?. Es kann folglich nicht als zum Textbuch zugehérig betrachtet werden, etwa als
Prolog oder Epilog, wie Grusnick vielleicht dachte, als er das Zitat zwischen den entspre-
chenden Unterlagen fand. Auch Distler-Harth unterliegt diesem Missverstindnis.

Dennoch ist die Existenz der Seite ein gliicklicher Zufall, weil sie eine fiir das Oratorium

hochbedeutende Quelle belegt. Nicht nur hat Distler in dem Verséhnungsgesang des Deuka-
lion gegen Ende des dritten Teils einige Wendungen von Novalis wortlich in seinen Text auf-
genommen (8. 46), er hat vor allem dessen Gedankengang insgesamt in sein Werk integriert,
weil dieser sich iiberaus treffend mit dem Weltaltermythos verbinden lie. Um die Bedeutung
des Fragments fiir Distlers Werk und die erstaunliche Aktualitit von Novalis” Gedanken fiir
Distlers eigene Situation zu illustrieren, sei es hier, nach Distlers (oder Kreutzs?) nicht feh-
letloser Abschrift, vollstindig zitiert?7:
Es ist unmoéglich, daB weltliche Krifte sich selbst ins Gleichgewicht setzen, ein drittes Element, das weltlich
und iiberirdisch zugleich ist, kann allein diese Aufgabe 16sen. Unter den streitenden Michten kann kein Friede
geschlossen werden, aller Friede ist nur Illusion, nur Waffenstillstand; auf dem Standpunkt der Kabinetter, des
allgemeinen <gemeinen> BewuBtseins, ist keine Vereinigung méglich <denkbar>.

Es wird so lange Blut iiber Europa strémen, bis die Nationen ihren fiirchterlichen Wahnsinn gewahr werden,
der sie im Kreise herumtreibt, und von heiliger Musik getroffen und besinftigt, zu ehemaligen Altiren in bunter

22 FEtwa Jacob Burckhardts Griechische Kulturgeschichte oder ein Band mit dem Titel Kieine Mythologie.

23 Bt besal Burckhardts Die Kultur der Renaissance in Italien sowie mehtfach die Werke Albrecht Diirers.

24 Vgl. bei Lidemann (wie Anm. 1, S. 314) die Spekulationen zur Bedeutung dieses Fragments fir Distlers
Textbuch. Genau genommen handelt es sich um zwei voneinander getrennte Abschnitte aus Novalis’ Frag-
ment Die Christenbeit oder Eurgpa aus dem Jahtre 1799 (vgl. Friedrich von Hardenberg/Novalis, Schriffen IIL:
Das philosophische Werk 11, hrsg. von Richard Samuel, Stuttgart 1960, S. 507-524, hier S. 522 und 523). In
seiner Einleitung (S. 506) schreibt Samuel diber die weitere Bedeutung von Nowvalis” Fragment: ,,Abgesehen
von ihrer Bedeutung als historisches Dokument behilt Die Christenheit oder Eurgpa in der Dringlichkeit ihres
Anrufs an die Vélker der Erde Giiltigkeit fir jede Zeit der Wirren. Wie messianisch auch immer die
Stimmung sein mag, Novalis spricht aus, was geheime Hoffnung der Vélker seit je war und immer noch ist
[...]” (Sperrung durch den Verf).

25 Siehe Anm. 8.

26 Distler-Harth (wie Anm. 16), 8. 317.

27 Abweichungen bei Novalis sind in spitzen Klammern erginzt.
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Vermischung treten, Worte des Friedens vernehmen <Werke des Friedens vornehmen>, und ein groBes Lie-
besmahl auf den rauchenden Walstitten <ein groBes Liebesmahl, als Friedensfest, auf den rauchenden Wahl-
stitten™> mit heiBen Trinen gefeiert wird. Nur die Religion kann Europa wieder auferwecken <aufwecken> und
die Volker versbhnen <sichern> und die Christenheit mit neuer Hertlichkeit sichtbar auf Erden in ihr altes,
friedenstiftendes Amt installieren.

Weiter unten wird noch mehr iiber die Bedeutung dieses Fragments zu sagen sein. Uber
andere mégliche Quellen Distlers wie Ovid oder gar Schelling (Die Weltalter, 1813) ist kein
Beleg zu finden.

Das Verhiltnis zwischen den verschiedenen hier aufgezihlten Vorlagen und Distlers eige-
ner Gestaltung wechselt im Laufe des Werkes. (Aus riumlichen Griinden kénnen hier nicht
alle Ubereinstimmungen und Abweichungen besprochen werden.) Am kompliziertesten ver-
hilt es sich bei der Verwendung des Mythos von den Weltaltern und der Gestalt des Prome-
theus. Beide Mythen kommen bei Hesiod vor: Die Weltalter werden in dem epischen Lehr-
gedicht Werke und Tage?® (Zeile 106-202) beschrieben, wihrend die Geschichte des Prome-
theus sowohl hier (Zeile 42-105) als auch in der Theogonie? (Zeile 570-712) erzihlt wird. Ein
kurzer Vergleich mag das Verhiltnis in beiden Fillen veranschaulichen.

Wer Hesiods Text kennt, wird sofort merken, dass Distlers Darstellung, wie sie zu Beginn
der Inhaltsangabe erscheint, in wesentlichen Punkten von ihrer antiken Vorlage abweicht,
und zwar schon rein duBerlich: Bei Hesiod gibt es fiinf Geschlechter, Distler erwihnt nur
vier¥, Zwischen dem ehernen und eisernen fiigt Hesiod das nach keinem Metall benannte
Geschlecht der Heroen ein, wodurch die RegelmifBigkeit des Ablaufs gewissermaflen gestort
wird®!. Nach Kurt von Fritz geht es Hesiod namlich um mehr als eine progressive Entartung
der Menschheit3%

Die Geschichte von den Weltaltern, wie Hesiod sie erzihlt, ist sichetlich nicht einfach eine Geschichte fort-
schreitender Entartung, [...] Denn bei aller Hirte ist das eherne Zeitalter dem silbernen Zeitalter in mancher
Hinsicht deutlich iiberlegen; und daBl die Heroenzeit in ein Schema fortschreitender Entartung nicht hineinpaBt,
lag stets offen zutage. Daraus ergibt sich, daB alle Zeitalter — mit Ausnahme des eisernen, das die Gegenwart
datstellt — im Grunde nicht verschiedene Epochen der Vergangenheit sind, sondern verschiedene Moglichkei-
ten, die Vergangenheit zu sehen.

Jenny Strauss Clay geht noch weiter, wenn sie meint, Hesiods Schilderung handele von
verschiedenen Etappen in der Erschaffung der Menschen durch die Gétter, von einem Vor-
gang, den sie ,,radically discontinuous, but nevertheless sequential® nennt33;

[...] men are made [...] for a purpose that emanates from the gods. Moreover, in the case of the first three
races, each attempt on the part of the gods to produce a race of men fails either for internal reasons, that is, be-
cause of some shortcoming ot infirmity within the race itself, or for external reasons, through destruction at the
hands of the gods. We seem to be dealing with a seties of experiments that proceeds on the basis of trial and er-
ror, It then becomes crucial to determine at each stage the flaw that precipitates the destruction of one race and
the attempt to cortect that impetfection in the following one.

28 Hesiod, Werke und Tage, ibersetzt u, hrsg. von Otto Schonberget, Stuttgart 1996.

29 Hesiod, Theogonie, iibersetzt u. hrsg, von Otto Schonberger, Stuttgart 1999,

30 Wihrend Hesiod von Geschlechtern berichtet, verwendet Distler den Begriff Weltalter.

31 Auf Einzelheiten kann hier nicht weiter eingegangen werden. Vgl. Kurt von Fritz, Pandora, Promethens und
der Mythos von den Weltaltern, in: Ernst Heitsch (Hrsg), Hesiod, Darmstadt 1966, S. 367—410, vor allem
8. 384-387, und Jenny Strauss Clay, Hesiod's Cosmos, Cambridge 2003, 8. 81-99.

32 Fritz (wie Anm, 31), S. 384385,

33 Clay (wie Anm. 31), S. 85-86.
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Parallelen zum Weltalter-Mythos gibt es auch in der frithen persischen und indischen Li-
teratur%:

Im Mahabharata werden die vier Weltalter mit den vier Farben weiB, rot, gelb und schwatz verbunden, in der
persischen Frzihlung vom Traum des Zarathustra dagegen werden sie durch die vier Metalle Gold, Silber, Stahl
und Eisen charakterisiett. [...] Sowohl in der indischen wie auch in der petsischen Fassung der Erzihlung fin-
den wir eine ununterbrochene, man kénnte fast sagen systematische Folge der Entartung,

Distlers Darstellung des Ablaufs der vier Weltalter dhnelt diesen nicht-griechischen Fas-
sungen des Mythos mehr als der Version Hesiods. Auch er bevorzugt eine folgerichtig ab-
wirts gehende Entwicklung der verschiedenen Weltalter; so stellt er den Ablauf jedenfalls zu
Beginn seiner Synopsis dar. Die Ursache der zunehmenden Entartung sind bei Distler jedoch
nicht Gewalt, kultureller Verfall oder biologische Unvollkommenheit, sondern wachsende
Gottesferne: eine Interpretation, die aus den Vorlagen nicht eindeutig und einheitlich hervor-
geht. In dem vorletzten Mahnruf der Kassandra an die vers6hnten Menschen (8. 47) scheint
Distler allerdings das silberne Zeitalter mit dem der Heroen verwechselt zu haben, wihrend
er zwischen das eherne dritte und das in die Zukunft projizierte eiserne (fiinfte) Geschlecht
noch ein , gliicklichers® viertes Geschlecht setzt, das die in dem Oratorium geschilderte Riick-
kehr zu den Géttern vollbringt:

GroB ist der Himmlischen Langmut. Doch sollt ihr ihrer nicht spotten, auf daB die entgbtterte Welt nicht im
Chaos versinke, Vergesset das nimmer ...

Am Anfang der Zeiten lebte das goldene Geschlecht. Thm schenkten die Gétter stattliche Herden. Von Arbeit
und Kummer entfernt lebte es sorglos dahin und schwand still von der Frde.’

Ein neues trat auf den Plan: Das Geschlecht der Heroen. Hirter als jenes, schuldbeladen, sank es zum Otrkus
hinab.3

Und Zeus schuf ein drittes, des ehrne. Thre Wehr war Erz, ihre Wohnung Erz, mit Erz bestellten sie das Feld
und ehern ward ihr Sinn, Ein friedlos Geschlecht, vergaBen sie dennoch der Gétter nicht”

Und ein gliicklichers folgt ihnen nach. Ich sag euch: GroB ist der Himmlischen Langmut. Doch sollt ihr ihrer
nicht spotten, auf dass die entgbtterte Welt nichtim Chaos versinke, ein letztes Geschlecht.®

Vielleicht hitte Distler bei einer nochmaligen Beschiftigung mit diesem Abschnitt wih-
rend der Vertonung den Widerspruch zu seiner Inhaltsangabe bemerkt und ihn beseitigt, wie
auch anderswo Unterschiede zwischen dem Text und der Vertonung vorkommen®.

Wenn die vier Weltalter zu Beginn der Synopsis auch in einer folgerichtig abwirtsgehen-
den Entwicklung beschrieben werden, so dient das nur als Hintergrund fiir die etwas anders
geartete Gestaltung der drei Teile des Oratoriums selbst. Im ersten Teil wird die goldene, in
ihrem zyklischen Verlauf durch die vier Jahreszeiten vollkommene und gottnahe Zeit my-
thisch verklirt. Als Gegensatz dazu stellt die Schilderung des silbernen Zeitalters im zweiten

34 Fritz (wie Anm, 31), S, 385-386. Erwihnt sei nur der Traum des Konigs Nebukadnezar (Daniel 2, 31-45).

35 Diese Schilderung stimmt fast wértlich mit der von Hesiod iiberein. Dass der ,,Anfang der Zeiten® sich auf
die Herrschaftszeit von Kronos bezieht und nicht auf die von Zeus, geht aus dieser Schilderung allerdings
nicht hetvor.

36 Im Gegensatz dazu spricht Hesiod mit groBer Bewunderung von dem Geschlecht der Heroen, und nach
seiner Darstellung sanken diese Heroen nicht in die Unterwelt hinab, sondern lebten nach dem Tode auf
den Inseln der Seligen.

37 Dass dieses Geschlecht friedlos war, erwihnt Hesiod auch, nicht aber, dass sie den Gottern treu blieben.

38 Damit ist das eiserne Geschlecht gemeint, das bei Hesiod jedoch als das gegenwirtige angesehen wird.

39 Vgl Michael Topel, ,,noch guletzt mein geplantes Oratorium®. Hugo Distlers ,,Weltalter"-Chire, in: MuK 78 (2008),
S. 177-183.
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Teil die Handlung auf den Boden realer Geschichte, und zwar in die Zeit der italienischen
Renaissance, wo der Mensch aus eigener Kraft die Eroberung der Welt vollbringt, indem er
die Herrschaft iiber die vier Elemente gewinnt und sich dadurch von den Goéttern emanzi-
piert. Der dritte Teil — das nicht wie bei Hesiod in die griechische Bronzezeit fallende eherne
Zeitalter — setzt diese Entwicklung aber nicht einfach chronologisch fort, sondern steigert
den Gedanken der Emanzipation des Menschen bis zu seiner Selbstvergottung. Die Schilde-
rung verbindet dabei Motive aus der griechischen Antike mit solchen aus der Technik der
jingsten Vergangenheit. So wird der (nach Distler) auf Sophokles’ Antigone zuriickgehende
Gedanke vom Menschen als Herren der Welt und die damit zusammenhingende Verspottung
der Titanen (S. 38) verbunden mit der Charakterisierung des Menschen als allmichtig (S. 39),
allgegenwirtig (S. 40), allwissend (S. 41) und unsterblich (S. 42), und zwar aufgrund seiner aus
jiingster Zeit stammenden technischen Errungenschaften. Diese eigenmiichtige Herrschaft
des Menschen geht unter anderem mit Vermessenheit (,Nichts ist gewaltiger als der
Mensch!®), skrupelloser Ausnutzung der Erdkrifte, Ungerechtigkeit, dem Auftreten falscher
Propheten und Verletzung der Menschenwiirde (S. 43) einher. Ist die Betonung des Men-
schen und seiner Maschine in diesem Teil vielleicht als verdeckte Kritik an dem mechanisier-
ten Militarismus, an den Mitteln der Massenvernichtung zu verstehen? Gleichzeitig — und
wiederum nicht chronologisch oder historisch konsequent — erinnert ein zweiter Chor (hinter
der Szene) an das Schicksal Trojas aus dem Blickwinkel der Seherin Kassandra. Die Zeit vor
der Eroberung der Stadt durch die Achaier wird als goldene Zeit verklirt, der Untergang da-
gegen als Katastrophe gedeutet, die unschwer auf die Zeit des zweiten Weltkrieges bezogen
werden kann. Das trojanische Pferd erinnert aufgrund einer weitgespannten Analogie mit den
apokalyptischen Reitern gleichzeitig an die Endzeit*!. (In diesem Zusammenhang ist es sicher
nicht unwichtig zu bemerken, dass Distler urspriinglich seinem Oratorium den Titel ,,Das
eherne Zeitalter geben wollte#2)) Durch die Umkehr der Menschen am Ende des ehernen
Zeitalters macht die Handlung vor dem Einbruch der eisernen Zeit Halt, und deswegen er-
iibrigt sich ein die dreiteilige GroBform sprengender vierter Teil.

Mit dem Gedanken, dass das eherne Geschlecht ,,noch einmal zu einer gliicklicheren Zeit
zuriickfindet” und das eiserne Zeitalter als Zukunftsperspektive, als Warnung vor einer noch
bevorstehenden Katastrophe vorgehalten wird — einer Katastrophe, die 1942 fiir ihn immer
deutlichere Ziige annahm —, gibt Distler dem antiken Mythos eine ganz andere Deutung, An-
stelle von Entartung (was gut in den nationalsozialistischen Jargon hineingepasst hitte, da es
bei Hesiod nicht nur um die Gewalttitigkeit der verschiedenen Geschlechter, sondern tat-
sichlich auch um biologische Unvollkommenheiten geht®) stellt er eher die Entfernung der
Menschen von den Géttern in den Mittelpunkt der Aussage. Parallel dazu ergeht der wieder-
holte Aufruf an die Menschen, die Folgen ihrer Gottlosigkeit zu erkennen, sich wieder auf die
Gotter zu besinnen und zu ihnen zuriickzukehren. Diesem Aufruf leisten sie schlieSlich Fol-
ge. Damit deutet Distler den antiken Stoff auf eine ganz neue, und zwar entschieden christli-

40 Man beachte hier wieder den Viererrhythmus, der den vier Jahreszeiten und den vier Elementen entspricht.

41 Siehe Offenbarung 6. Diese Analogie wird nur in der Synopsis erwihnt. Fiir die Auffithrung des Oratorium
muss Distler wohl an eine Realisierung durch bithnentechnische Mittel gedacht haben.

42 Siehe Liidemann (wie Anm. 1), S. 304.

43 Im groBen und ganzen steht der Weltaltermythos mit seiner kulturpessimistischen Geschichtsphilosophie
der nationalsozialistischen Ideologie jedoch diametral entgegen.
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che Weise. Die Entfernung von den Géttern und die damit einhergehende Machtergreifung
des Menschen geschieht unter dem Vorzeichen des auch bei Hesiod sehr wichtigen Begriffs
der Vermessenheit oder Selbstiiberhebung (Hybris), die in klarem Gegensatz zum Begriff der
Gerechtigkeit (Dike) steht*%. Auch dieser Gedanke lisst sich leicht auf Distlers eigene Zeit
und Situation iibertragen. (Distler erwihnt in seinem schon &fter zitierten Brief an Kreutz
selbst auch den Begriff Hybris.) In den Versen, die bei Hesiod dem Bericht von den Weltal-
tern folgen (ab Zeile 212), wird der Gegensatz zwischen den beiden Begriffen (also zwischen
Hybris und Dike) weiter ausgefiihrt. So ist Hesiods Schilderung der Stadt, in der Gerechtig-
keit herrscht (Zeile 224), dhnlich idyllisch wie die Heimkehr der Menschen zum groflen Ver-
sohnungsfest, das Distler in Deukalions Freudengesang (S. 46) beschreibt, auch wenn seine
Wortwahl an dieser Stelle eher dem Wortlaut von Novalis verpflichtet ist:

Sie kehren heiml

Seht ihr nicht Flammenzeichen auf den Bergen? Hort ihr nicht Lieder, gotterfiillte, schallen? Vélker
wallen, ziehn herbei zu der Verséhnung Fest, zum groBen Liebesmahle, dass sie heiBen Herzens auf der
Walstatt rauchenden Triimmern feiern, In frohlichem Wettstreit erstehen der Tempel heilige Hallen wie-
der, vom Altare steigt der Opferrauch gen Himmel, und der Priester mit der Binde weiht das Lamm, den
Widdet. Krinze het! und auf der Fichte Wipfel schwank’ die borkne Latve! Schlingt den Reihen, Brider,
Schwestern, breitet eure Hinde und vernehmt, von heiliger Musik getroffen und besinftigt, eures Gottes
langentwohnte Stimme wieder! (S.45-46)

Als Fazit darf jetzt festgehalten werden, dass es Distler weniger um eine chronologische
und historisch exakte Schilderung des Geschichtsablaufs geht, der sich in vier (oder fiinf)
Epochen fortschreitender Entartung abspielt, als um eine Einteilung der Geschichte in gott-
nahe Vergangenheit, gottverleugnende oder gottlose Gegenwart und eine wieder mit den
Géttern bzw. mit Gott verséhnte Zukunft. Wer das oben erwihnte Fragment von Novalis
kennt, wird darin unschwer eine Vorwegnahme von Distlers Gedanken erkennen. Mit Ri-
chard Samuel sah Novalis nimlich den ,,Grundrhythmus der Geschichte® folgendermaf3en:
Die Religion habe ,,im Mittelalter ihre ideale Verkérperung® erfahren. Die ,,Anarchie der Ge-
genwart sah er folgerichtig im ,,Verfall der Religion®. Und das ,,neue Ideal” war die ,,Verjiin-
gung der [...] Religion des Mittelalters in einer umfassenden kirchlichen Gemeinschaft®, die
zu einer ,,Wiederherstellung Europas ,ohne Riicksicht auf die Landesgrenzen‘ durch ange-
wandtes, lebendiggewordenes Christentum, in dem nun alle Werte der Humanitit gefunden
werden“4, fithren sollte. In diesem Sinne miissen Distlers Auseinandersetzung mit dem Welt-
altermythos und dessen Umdeutung verstanden werden.

Distlers Aufnahme des Prometheus-Mythos in sein Werk ist nicht weniger kompliziert.
Wie bei der Oper ist die Gestalt des Prometheus nicht Teil der Handlung, sondern der Name
erscheint lediglich als Uberschrift des zweiten Teils (,Die S6hne des Prometheus*) oder wird
in der Inhaltsangabe erwihnt. Trotzdem kommt ihr groBe Bedeutung zu.

Es muss noch einmal erwihnt werden, dass die Titanengestalt des Prometheus in der
griechischen Mythologie je nach Autor unterschiedlich dargestellt wird. So wird Prometheus
etwa bei Hesiod als Frevler gegen Zeus oder als dessen Widersacher verstanden und die Aus-
einandersetzung zwischen den beiden macht einen wichtigen Teil der Theogonie wie auch der

44 Siehe in diesem Zusammenhang Clay (wie Anm, 31), 8. 82 und 84.
45 Vgl. Samuel (wie Anm. 24), Einleitung, S. 504-505.
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Werke und Tage aus. Dagegen sieht Aischylos ihn aufgrund seines Feuerdiebstahls eher als
Kulturbringer und Freund der Menschen an.

Wenn Distler dem zweiten Teil seines Oratoriums die Uberschrift ,,S6hne des Prome-
theus® gibt, dann folgt er damit eher der zweiten der beiden hier erwihnten Interpretationen.
Nicht nur das Feuer benutzt der Mensch zur Unterwerfung der Welt und zu seiner eigenen
wheroischen Selbstbefreiung® (Inhalt, S. 2), sondern auch die anderen Elemente Erde, Wasser
und Luft. In diesem Sinne sind die vier Gestalten aus der Renaissance, Petrarca, Kolumbus,
Leonardo und Gonzaga tatsichlich als S6hne des Prometheus, als ,,Vertreter des neuen pro-
metheischen Geschlechts zu verstehen, die die ,,menschgewollte Schépfung, die neue Erde”
schaffen, sich damit aber zugleich ,von den altiiberlieferten Glaubensformen® abkehren
(ebd.). Distler sieht diese Entwicklung als bedenklich an, wie die leider etwas undeutliche
Formulierung in der Synopsis ,,des Menschen als des Prometheussohnes, des antiken Sata-
nas“ (ebd.) zeigt. Es ist nicht ganz eindeutig, ob er den Menschen als Prometheussohn mit
dem Begriff des Satanas charakterisiert oder den Prometheus selbst. Jedenfalls scheint er hie-
rin wiederum Hesiod niher zu stehen als Aischylos. Bestitigt wird dies durch die dhnliche
Interpretation des Prometheus in Der Schalksknecht Gottes. Man ist aber auch an Genesis 3,5
erinnert, wo die Schlange (also der Satanas) der Eva verspricht, sie wiirde sein wie Gott, wenn
sie von den Friichten isst, die Gott den Menschen vorenthalten hat, und die ihren Tod be-
deuten*’. Mit seinem Hinweis auf den Satanas scheint Distler das silberne (und folglich auch
das eherne) Zeitalter im Sinne eines Aufbegehrens gegen Gott, wenn nicht gar als eine Art
Teufelspakt zu verstehen, der schlieBlich in die Katastrophe zu fithren droht.

Eine weitere Frage, die in diesem Zusammenhang Erwihnung verdient, ist die Rolle des
Deukalion gegen Ende des dritten Teils. Er ist derjenige, der die Gétter erfolgreich anfleht,
wieder zu den Menschen zuriickzukehren:

Erhabene Gotter:

Ich fleh euch an, ein Mensch in seiner groBen Not!

Kehret wieder, kehret zuriick in die verlassene Welt, aus der ein arges Geschlecht euch vertrieben!
Kehtt wiedet, kehrt uns zurtick!

Wir wissen uns nimmer zu helfen.

Kehtt uns zurick!

Von euerm Tische stahln wir das himmlische Feuer, — es leuchtet uns nutr zum Verderben.

Eure Throne machten wir euch streitig, wir, die ,Herrn der Welt’]

Die Herrn~?

Wit vermeinten’s zu sein und warn doch nur Buttel.

Kehrtihr nur zuriick und bringt uns Treu und Glauben, unsrer Viter fromme Einfalt wieder! (S. 45)

Wenn man bedenkt, dass Deukalion der ,griechische Noah® war, der allein mit seiner
Frau Pyrrha die von Zeus iiber die Menschheit verhingte Flut iiberlebte®®, dann versteht man,
warum Distler ausgerechnet ihm die Rolle des Sprechers und Bittstellers der Menschen erteilt,
symbolisiert er doch zugleich den Neuanfang nach der Flut%. Dass Deukalion aber auch ein

46 Weitere Interpretationen der Prometheusgestalt konnen hier nicht weiter referiert werden. Verwiesen sei in
diesem Zusammenhang auf die in Anm. 32 erwihnten Beitrige von Fritz und Clay.

47 Vgl auch Matthius 16,26. Kurz vorher (Vers 23) witd der Satan sogar beim Namen genannt.

48 Nach einigen Quellen war es das eherne Zeitalter, das Zeus mit dieser Flut beenden wollte.

49 Siehe die Beschteibung der Versshnungsfeier auf S. 45-46.
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Sohn von Prometheus war und damit in einen Gegensatz zu den anderen ,,Prometheusséh-
nen® in dem Oratorium tritt, ist fiir seine Rolle hier signifikant.

Mit der Umkehr, die gerade rechtzeitig vor Einbruch der endgiiltigen Katastrophe sich
vollzieht, lisst sich nicht einfach der Urzustand wieder herstellen. Das zeigen zwei weitere,
leicht missverstindliche Stellen. Die eine bezieht sich auf die ,,besitzsichernde Bedeutung des
Krieges® (Inhalt, S. 4), die in der Vision des Petrarca erwihnt wird. Distler hat sich hier tat-
sichlich sehr unvorsichtig ausgedriickt. Man kénnte in diesen Worten leicht eine Rechtferti-
gung der nationalsozialistischen Kriegsanstifter erblicken, wenn er ihre Bedeutung nicht an
spiterer Stelle deutlich eingeschrinkt hitte. So heilit es — in starkem Anschluss an Novalis —
gegen Ende der Inhaltsangabe (wie schon vorher zitiert):

Was die vom Menschen geiibte, ihm von den Gottern iibertragene Gewalt anlangt, so ist entscheidend, daB sie
eine weise ordnende zum Segen der Dinge sei. Den hohen MaB3stab hierfiir aber gewinnt der Mensch einzig und

allein aus dem BewuBtsein eines hochsten, gottlichen Ordnungsprinzips iber ihm. Daher ist das Zuriick-zu-
den-Géttern im Sinn einer freiwilligen Anerkennung einer schlechthin giltigen tiberweltlichen Autoritit not-
wendig. (Inhalt, S. 4)

Ahnlich verhilt es sich mit dem schon erwihnten Wort ,Vieles Gewaltige lebt, doch
nichts ist gewaltiger als der Mensch!“%0 Dass Distler dieses Wort an den Anfang des dritten
Teils setzt, ist verstindlich, da es hier zunichst um die Selbstvergottung des Menschen geht.
Warum er das Wort aber als Schlusssatz fiir das Oratorium insgesamt verwendet, ist schwer
verstindlich, handelt es dort doch von der Umkehr der Menschen und der Anerkennung
einer iberweltlichen Autoritit (vgl. S. 46). Wahrscheinlich wollte Distler das Wort an dieser
Stelle in einem neuen Zusammenhang wiederholen, denn wenige Zeilen vorher (S. 48) lisst er
Kassandra sagen: ,,Wohl ihm, wohl dem Mann, der die Arme der Goétter herbeiruft. Dem
Menschen vermag nur dann nichts zu trotzen, wenn er die Herrschaft der Gotter anerkennt,
oder anders gesagt: Seine Gewalt bekommt der Mensch iberhaupt erst von den Géttern,
ohne sie ist er nichts.

Wie Distler selbst den Verlauf des Dritten Teils verstanden wissen wollte, geht aus dem
schon erwihnten Brief an Alfred Kreutz hervor. Er schreibt51:

Dann aber finde ich, daB auch der letzte Teil bei aller Gedanklichkeit sehr plastisch ist; erst der auch musika-
lisch groBartig wirkende Chor vom ,,gewaltigen Menschen®, dann die schreckliche dramatische Vision der Kas-
sandra, dann der feierliche versdhnende Hymnus Deukalions, des nun wirklich ,,neuen” Menschen, der etlosten
Kassandra und des Chotes.

Diese Briefstelle belegt, dass Distler zum Schluss also wirklich einen neuen Menschen
meinte, einen Menschen, dessen Gewaltigkeit in einem anderen Zusammenhang als dem
der Hybris verstanden werden muss. Vielleicht hitte Distler musikalische Mittel gefunden,
dem Horer eine solche Interpretation wirklich iiberzeugend nahezulegen. Man kommt aber
nicht umhin, hier eine Schwiche des Oratoriums zu bemingeln2,

50 Mit diesem Wort klingt selbstverstindlich der ganze Hymnus auf den Menschen an, den Sophokles den
Zeilen 332-333 folgen liBt, und dem Distlers Hymnus auf den Menschen zu Beginn des Dritten Teils
nachempfunden sein mag.

51 Distler an Alfred Kreutz, 27. Dezember 1941, Zitiert bei Distler-Harth (wie Anm. 16), S. 318.

52 In der Ubersetzung von Wilhelm Kuchenmiiller (Sophokles, Antigone, Stuttgart 1955) lauten die Zeilen
332-333 allerdings: ,,Ungeheuer ist viel und nichts ungeheurer als der Mensch.“ Und in der englischen
Ubersetzung von Andrew Brown (Sophocles, Antigone, Warminster 1987) heiBt es: ,Wonders are many, and
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Das ist der Spiegel, den Distler seiner Zeit vorhalten wollte. Wer in Die Weltalter primir
und ausschlieflich eine Stellungnahme fiir oder ein Bekenntnis gegen den Nationalsozialis-
mus sucht, wird enttduscht bleiben, denn das Werk ist universaler und zielt auf eine Schau der
gesamten Neuzeit. Gewisse Abschnitte, wie zum Beispiel die Wehklage der Kassandra, lassen
sich aber kaum anders als Schilderung der spezifischen Situation ihres Autors interpretieren.
Dass Distler trotzdem die — man muss schon sagen: maive — Hoffnung auf eine baldige Auf-
fihrung seines Oratoriums hegte, und zwar im Einvernehmen mit der Reichsmusikkammer
auf den Reichsmusiktagen in Disseldorf, zeigt sich aus dem Brief an Alfred Kreutz>3. Er
hatte sogar ein Gesprich mit Heinz Drewes, dem ,,Allgewaltigen der Reichsmusikkammer
und des Propagandaministeriums® gefithrt. Distler-Harth kommentiert dieses Vorhaben fol-
gendermafBen:

Hier zeigt sich wieder [...], dass Hugo Distler auBerstande war, die psychische Beschaffenheit eines hohen poli-
tischen Funktiondrs in einer Diktatur sich vorzustellen. So glaubte Hugo Distler kindlichen Herzens, Drewes
mit seinem Friedenstext tatsichlich anrithren zu kénnen. Mochte dieser vielleicht auch privat Sympathien fiir

Distlers Person und sein leidenschaftliches Friedensprojekt hegen, so hatten doch solche persénlichen Sympa-
thien keinerlei Finfluss auf [seine] Musikpolitik.

Man kénnte hinzufiigen, dass ein Kunstwerk ja nur dann Sinn hat und nur dann seine Ad-
ressaten erreicht, wenn es auch aufgefithrt wird. Ein Kunstwerk, das frontal gegen den totali-
tiren Staat und den allmichtigen Staatsapparat angeht, hat keine Chancen, aufgefithrt zu wer-
den, von der personlichen Gefihrdung des Kiinstlers einmal ganz abgesehen. Darum konnte
Distler seine Kritik und seine Zukunftsvision nur in solch mythologisch verschliisselter Form
anbieten und hoffen, dass die Horer — einschlieBlich solcher Funktionire wie Drewes — sich
von der Wirkung seines ,,Friedenstextes” wiirden ansprechen und iiberzeugen lassen. Einem
Kunstwerk, dass keine Chancen auf eine Auffithrung hat, bleibt diese Wirkung von Vornhe-
rein versagt. Bei der Beurteilung des Oratoriums muss man diese Faktoren mit bedenken.

Der Schalksknecht Gottes, Die Weltalter und Thomas Manns Doktor Faustus

Dem Leser, der die beiden Texte Distlers kennt, werden bei der Lektiire des Doktor Faustus 34
einige frappierende Beriithrungspunkte auffallen. Wenn sich auch lingst keine Identitit der
Aussage zwischen Distler und Mann herstellen lisst, so sind Parallelen nicht zu iibersehen.
Sie reichen von rein duBerlichen Ahnlichkeiten der Entstehungsbedingungen iiber konzeptio-
nelle Ubereinstimmungen bis hin zur Verwendung #hnlicher thematischer Schwerpunkte. Zu-
nichst muss auf die zeitliche Nihe der Entstehung vor allem des Oratoriumstextes 1939—
1942 und des Romans 1943-1946 hingewiesen werden: eine Zeitspanne, die von kurz vor

none more wonderful than man.“ An diesen Ubersetzungen etkennt man die Problematik des Gesagten
noch deutlicher.

53 Distler an Kreutz, 27. Dezember 1941. Zitiert bei Distler-Harth (wie Anm. 16), S. 315-316. Dort auch die
folgenden Zitate.

54 Zitiert wird im folgenden nach: Thomas Mann, Doktor Faustus. Das Leben des dentschen Tonsetzers Adrian Lever-
kiihn erzhlt von einem Freunde, Frankfurt/M. o. .

55 Distler besaB Das Puppenspiel vom Doktor Faust (Leipzig o.].). Der Name Thomas Mann findet sich aber

nicht in dem Biichetverzeichnis.
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dem Zweiten Weltkrieg bis kurz danach reicht und ganz unter dem Zeichen der Geschehnisse
dieser verhingnisvollen Jahre steht. In beiden Werken nimmt die gegenseitige Durchdringung
von Werk und Zeitgeschehen mehr oder weniger deutliche Umrisse an. Wie dies bei Distler
geschieht, wurde schon erwihnt. In Dokfor Faustus, der Lebensgeschichte des deutschen Ton-
kiinstlers Adrian Leverkiihn, erscheint sie in der Form sachlicher Auseinandersetzung®6 —

Dies alles sage ich, um den Leser daran zu erinnern, unter welchen zeitgeschichtlichen Umstinden die Nieder-
schrift von Leverkithns Lebensgeschichte vonstatten geht, und ihn bemetken zu lassen, wie die mit meiner Ar-
beit verbundene Aufregung stindig bis zur Ununterscheidbarkeit in eins verschmilzt mit derjenigen, die durch
die Erschiitterungen des Tages erzeugt wird (8. 175).

— oder in iiberaus ergreifender Schilderung des Kriegsverlaufs zu Beginn mehrerer Kapitel
(XXXIII, XXXVI, XLI, XLIII, XLVI), manchmal sogar im Ton tief empfundener Ausrufe
oder Wehklagen: ,,O Deutschland, du gehst zugrunde, und ich gedenke deiner Hoffnungen!
(S. 391). Hinzu kommt das Gewissensringen um die Frage, auf welchen Ausgang der Ereig-
nisse zu hoffen ist. In Dze Weltalter glaubt Distler noch an die Méglichkeit der Umkehr, wih-
rend er in Gesprichen oft gedullert hat, dass er ,einerseits hoffte, dass die Nazis den Krieg
nicht gewinnen wiirden, aber gleichzeitig nicht hoffen kénne, dass Deutschland den Krieg
verlieren wiirde.“57 Schon 1939 schrieb er in einem Brief, dass man an ein Deutschland in
,beiderlei Gestalt” denken und glauben miisste®®. Mann schreibt auf Zhnliche Weise:

Dennoch gibt es etwas, was einige von uns in Augenblicken, die ihnen selbst als vetbrecherisch erscheinen, an-
dere aber frank und permanent, mehr fiirchten als die deutsche Niedetlage, und das ist der deutsche Sieg (S. 34).

Und an anderer Stelle:

Ich will es nicht gewiinscht haben, weil viel zu tief mein Mitleid, mein jammervolles Erbarmen ist mit diesem
unseligen Volk, [...] und hab’ es doch wiinschen miissen — [...] aus HaB auf die frevlerische Vernunftverach-

tung [...] (S. 177 £).

Manns Beschreibung des zerstorten Miinchen erinnert an Distlers Schilderung des gefal-
lenen Troja (und, wie schon erwihnt, im {ibertragenen Sinne an das zerstorte Litbeck):

und [ich] meide den Anblick unseres graBlich zugerichteten Miinchen, der gefillten Statuen, der aus leeren Au-
genhdhlen blickenden Fassaden, die das hinter ihnen gihnende Nichts verstellen [...] (8. 456).

Es verwundert nicht, dass sowohl das Oratorium als auch der Roman eine im Grunde
kulturpessimistische Einstellung offenbaren. Beide Autoren verstehen die gegenwirtige Epo-
che als Gegensatz oder gar als Riickgang im Vergleich zu vorigen Epochen, mit dem wichti-
gen Unterschied allerdings, dass Distler den Gedanken an eine Umkehr noch nicht aufgege-
ben hat%.

Ein weiterer interessanter Umstand ist, dass in Doktor Faustus zwei fiktive Kompositionen
bis ins Detail beschrieben werden: das Chorwerk ,,Apocalipsis cum figuris* und die sympho-

56 In diesem Zusammenhang lieBe sich auch der erste Absatz des Kapitels XXXV ztieren.
57 Interview mit Waltraut Distler, 28.-29. November 1991,
58 Distler an Fhepaar Typke, 20. September 1939.

59 Dieser Pessimismus findet sich schon bei Hesiod, der den Wunsch duBert, in irgendeiner anderen als der
seinigen, eisernen Zeit leben zu kénnen. Siehe Zeile 173-174.
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nische Kantate ,,Dr. Fausti Weheklag®. Die beiden Werke von Distler, um die es in diesem
Artikel geht, sind ebenfalls Giber die Imagination ihres Komponisten nicht hinausgekommen.
Noch frappierender ist, dass sowohl Die Weltalfer als auch ,,Dr. Fausti Weheklag® in ihrem
musikalischen Stil wesentlich bei Monteverdi ankniipfen sollten®?,

Bedeutender als diese rein duBerlichen Beriihrungspunkte erscheinen jedoch die inneren
Ubereinstimmungen zwischen den Werken, die gleich auf mehreren Ebenen zu finden sind.
Eine erste Ahnlichkeit bezieht sich auf die Konzeption. Distler und Mann bedienen sich
beide des bewihrten Verfahrens, Kiinstlergestalten in einer anderen als der eigenen Kunst-
richtung als Protagonisten ihrer Werke zu verwenden, um von dieser Perspektive aus etwas
iiber die eigene Kunst zu sagen: Der Komponist wihlt einen Maler und Holzschnitzer, der
Schriftsteller einen Komponisten. Zugleich bietet sich die Gelegenheit, die Gegenwart im
Spiegel historischer (Der Schalksknecht Gottes), mythologischer oder sagenhafter Motive (Dz
Weltalter, Doktor Faustus) zu reflektieren. Mehr noch als durch die neue Perspektive, die solch
ein vorgehaltener Spiegel gewihrt, die aber zugleich die Gefahr eines zu sicheren Abstandes
enthilt, scheint im Falle der letztgenannten beiden Werke die Wahl eines mythologischen
bzw. sagenhaften Stoffes durch die Unbeschreibbarkeit des darzustellenden Themas motiviert
zu sein. Es ist, als lieBe sich die hereinbrechende deutsche Katastrophe nur noch allegorisch
darstellen, sozusagen als einzige oder letzte Méglichkeit, so, und nur noch so, dariiber zu re-
den. Wihrend Distler den Weltaltermythos wihlt, nimmt Thomas Mann die Faustsage und
den uralten Archetypus des Teufelspakts als Grundmotiv, auf dem sich das Werk dann struk-
turell und inhaltlich aufbaut. Ob das zugleich als Mittel zu verstehen ist, dem ,,nordischen
Mythos®, etwa eines Alfred Rosenberg, sozusagen in eigener Wihrung entgegenzutreten,
bleibe dahingestellt.

Das mythologische Element ist jedoch nicht auf diese konzeptionelle Ebene beschrinkt.
Vielmehr kommen auf thematischer Ebene zusitzliche mythologische bzw. sagenhafte Mo-
tive ins Spiel. In der Oper sind es Christoforus und Prometheus, im Oratorium erginzen die
Gestalten Kassandra und wiederum Prometheus jeweils auf ihre Weise den Weltaltermythos,
und im Roman spielt — neben der symphonischen Kantate ,,Dr. Fausti Weheklag®, die ja
schon durch das Grundmotiv vorgegeben ist — die apokalyptische Thematik in dem Chor-
werk ,,Apocalipsis cum figuris“ eine wichtige Rolle. Dieses Chorwerk ist die erste der beiden
letzten groBen Kompositionen des Romanhelden Adrian Leverkiihn (,,eines der beiden Haupt-
Wahrzeichen seines herben und stolzen Lebens® [S. 456]) und basiert zum grofen Teil auf
der gleichnamigen Holzschnittserie von Albrecht Diirer. Ziel Leverkiihns war es, ein Werk zu
schaffen, das neben der Offenbarung des Johannes auch andere ,,vor- und frithchristliche Es-
chatologien® einschliet und sie brennpunktartig zu einer ,kiinstlerischen Synthese drohend
zusammenfasst und nach unerbittlichem Auftrag der Menschheit den Spiegel der Offenba-
rung vor Augen hilt, damit sie darin erblicke, was nahe herangekommen.* (S. 360 £.)

Diesem fiktiven apokalyptischen Werk, das Mann an anderer Stelle als ,,Prophetie des
Endes™ (S. 456) charakterisiert, steht bei Distler Kassandra gegeniiber, die als Seherin in Die
Weltalter ebenfalls das Ende prophezeit. Thre Wehklagen, vor allem das ,,Dreimalwehe® im
dritten Teil, enthalten direkte Anklinge an die Johannes-Offenbarung (8, 13). Das apokalypti-
sche Moment in Distlers Oratorium wird verstirkt durch das noch in der Zukunft liegende
eiserne Zeitalter, vor dem Kassandra warnt. Im Zustand visiondrer Verziickung verwechselt

60 Siehe Lidemann (wie Anm. 1), 8. 304; Mann (wie Anm. 54), S. 489, 491 f.
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sie sogar Vergangenheit und Zukunft, indem sie das Verderben bringende Trojanische Pferd
mit den apokalyptischen Reitern identifiziert. Distler hatte schon im Zusammenhang mit
einem fritheren Werk, der Motette Wacht auf, es tut Euch not, eben dieses Bild mit Namen ge-
nannt®l. Auch Leverkiihn komponiert zu diesem Thema einen ,Schreckenschor der vor den
vier Reitern fliichtenden, strauchelnden, hingestiirzten, Gberrittenen Menschheit® (S. 364).

Aus der apokalyptischen Thematik geht sowohl im Oratorium als auch im Roman das
Motiv der Wehklage hervor. In Die Weltalter ruft Kassandra wiederholt ihr ,Wehe* in die
Handlung hinein. Sie ist mit ihrer Klage jedoch nicht allein: Schon der Beginn des Werkes
setzt, nach dem Prolog, mit ,,Demeters Klage“ Giber ihre verlorene Tochter Persephone ein.
Auch in Doktor Faustus fungiert das Motiv der Wehklage fast wie ein Leitmotiv. Bezeichnen-
derweise gibt es in der Kantate ,,Apocalipsis cum figuris® eine Vertonung eben der Stelle aus
Offenbarung 8, 13, die in Distlers Oratorium anklingt. Mann beschreibt das dreimalige Wehe
des durch den Himmel fliegenden Adlers als ,,der greuliche, dem hohnisch meckernden Fa-
gott iibergebene Ruf des ,Vogels Wehe® “ (S. 364). Auch der Titel der Kantate ,,Dr. Fausti
Weheklag™ deutet die zentrale Rolle des Weheklagens an, Mann charakterisiert die Kantate als
»Monstre-Werk der Klage® (S. 489) und fiigt in einem Abschnitt hinzu, der hier nur selektiv
zitiert werden kann:

die Klage ist der Ausdruck selbst, man kann kithnlich sagen, daB aller Ausdruck eigentlich Klage ist, wie denn
die Musik, sobald sie sich als Ausdruck begreift, am Beginn ihrer modernen Geschichte, zur Klage wird [...].6?

Das Motiv des Teufelspakts reprisentiert einen weniger direkten, aber trotzdem nicht zu
iibersehenden Berithrungspunkt zwischen Distlers und Manns Werken. In Doktor Faustus wird
dieses Motiv gleichsam auf zwei Ebenen herausgearbeitet, der kiinstlerischen und der politi-
schen. Mann charakterisiert seinen Roman®3 als

[eine] Kiinstler-(Musiker-) und moderne Teufelsverschreibungsgeschichte aus der Schicksalsgegend Maupassant,
Nietzsche, Hugo Wolf etc., kurzum das Thema der schlimmen Inspiration und Genialisierung, die mit dem
Vom Teufel geholt Werden, d. h. mit der Paralyse endet. Es ist aber die Idee des Rausches iiberhaupt und der
Anti-Vernunft damit verquickt, dadurch auch das Politische, Faschistische, und damit das traurige Schicksal
Deutschlands.

Bei Distler kommen diese beiden Motive getrennt vor, und zwar mit der — schon als pro-
blematisch charakterisierten — Prometheusgestalt verquickt: In Der Schalksknecht Gottes geht es
um einen Teufelspakt, der im {ibertragenen Sinne mit dem kiinstlerischen Selbstverstindnis

61 Ebd, S. 147,

62 Mann war mit dieser Auffassung Adorno verpflichtet, der in seiner Philosgphie der neuen Musif (Frankfurt/M.
1976, S. 43, 46-47) schrieb: ,,Musik [...] gilt dem realen Leiden®, oder ,,Was die radikale Musik erkennt, ist
das unverklirte Leid des Menschen.”

63 Umschlagtext det benutzten Ausgabe (wie Anm. 54). Ronald Hayman (Thomas Mann, A Biggraphy, New
York 1995, 8. 491) formuliert: ,,;What may have fired [Mann’s] impatience to develop the Faust idea was the
realization that he could establish a quadrilateral connection between Nietzsche, the syphilitic artist, Nazi
Germany, and the plight of the avant-garde composer. Discussing this, he could write about contemporary
creativity in general and his own problems in particular. The syphilitic artist could be a German composer;
both his career and his disease could be modeled on those of Nietzsche, who would never be mentioned by
name. Instead of offering to renew the composet’s youth, the Devil would propose, pethaps in a hallucina-
tion, to reinvigorate his creativity, and their pact would somehow be linked to Germany’s pact with Naz-
ism.”
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des Veit Stof3 zu tun hat, wihrend in Die Weltalter das eherne Zeitalter — mit Vorsicht — als ein
politischer oder vielleicht eher kultureller Teufelspakt interpretiert werden kénnte.

Der wichtigste Unterschied zwischen Mann und Distler ist der Ausgang des Teufelspakts.
Doktor Faustus endet mit der Paralyse, dem ,,Vom Teufel geholt Werden* des Protagonisten
und mit dem Untergang Deutschlands. Die Frage eines alternativen Endes, etwa die Méglich-
keit der Umkehr oder Gnade, wird mehrfach im Roman thematisiert, aber stets abgelehnt. So
heif3t es beispielsweise in dem letzten Bekenntnis Leverkiihns64:

Meine Stinde ist groBer, denn daB sie mir kénnte verziehen werden, und ich habe sie auf Hohest getrieben da-
durch, daBl mein Kopf spekulierte, der zetknirschte Unglaube an die Moglichkeit der Gnade und Verzeihung
mochte das Allerreizendste sein fir die ewige Giite, wo ich doch einsehe, daB solche freche Berechnung das
Etbarmen vollends unméglich macht. [...] — da seht iht, daB ich verdammt bin, und ist kein Erbarmen fiar
mich, weil ich ein jedes im voraus zetstore durch Spekulation. (8. 506)

Und iiber Deutschlands Untergang schreibt der Erzahler ganz zum Schluss:

Deutschland, die Wangen hektisch gerétet, taumelte dazumal auf der Hohe wiister Triumphe, im Begriffe, die
Welt zu gewinnen kraft des einen Vertrages, den es zu halten gesonnen war, und den es mit seinem Blute ge-
zeichnet hatte. Heute stiitzt es, von Dimonen umschlungen, iiber einem Auge die Hand und mit dem andetn
ins Grauen starrend, hinab von Verzweiflung zu Verzweiflung, Wann wird es des Schlundes Grund erreichen?
Wann wird aus letzter Hoffnungslosigkeit, ein Wunder, das tiber den Glauben geht, das Licht der Hoffnung
tagen? (S. 514)

Dass Mann den Hoffnungsschimmer, der in dem letzten Satz aufleuchtet, letztlich doch
nicht ganz ausléschen will, deutet der diesem Zitat folgende Schlusssatz des Romans an. Dem
Biographen des Romans werden diese Abschiedsworte an seinen Helden und an Deutschland
in den Mund gelegt: ,,Ein einsamer Mann faltet seine Hinde und spricht: Gott sei euerer ar-
men Seele gnidig, mein Freund, mein Vaterland.“ (S. 514)

Dass bei Distler dagegen in beiden Werken die Umkehr und die Gnade zu einem Angel-
punkt der Handlung erhoben werden, braucht an dieser Stelle nicht noch einmal hervorgeho-
ben zu werden. Das ,,Wunder, das iiber den Glauben geht wird gegen Ende der Synopsis
des Oratoriums als das ,,Nichtzuerhoffende® beschrieben, das ,Ereignis“ wird: ,sie [die
Gétter] kehren heim.” (S. 3)

Umkehr und Gnade ist ein Thema, das bei Distler auch iiber die beiden hier besproche-
nen Texte hinaus wichtig ist. Besonders eindriicklich vertont er den Aufruf zur Umkehr in
der schon erwihnten Motette Wacht auf es tut Ench not. In dem von Christoph Hosmann von
Elbogen 1565 verfassten Text heif3t es zum Beispiel:

Gott hat gemacht ein Peitschen
von Hunger, Krieg und Tod,
die will er euch zusenden,

wie ihr vor Augen secht.

Ert streicht zum letzten Enden,
wetd ihr euch nicht umwenden
und euch bekehren recht!

Ahnliche Gedanken vertonte Distler bereits 1934 in der Reformationsmotette Wach auf,
du dentsches Reich.

64 Ahnliche Argumente werden auch anderswo im Roman entfaltet, etwa S. 251 oder 491,
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Ein weiterer Berithrungspunkt soll abschlieBend erwihnt werden. In seinem Roman setzt
Mann sich wiederholt mit der Frage der kiinstlerischen Begabung auseinander. Eine umfas-
sende Auswertung dieses auch sonst bei Mann zentralen Themas wiire hier fehl am Platz. Nur
zwei Zitate mbgen seine Auffassung illustrieren. Zum einen spricht er von ,,Genie und
seinelr] jedenfalls dimonisch beeinflute[n] Natur® (S. 9). An anderer Stelle schreibt er: ,,Genie
ist eine in der Krankheit tief erfahrene, aus ihr schépfende und durch sie schépferische Form
der Lebenskraft.” (S. 359). Andersens Mirchen von der kleinen Seejungfer und ihren Schmer-
zen wird mehrfach herangezogen (S. 347-348, 357-358). Wie schon erwihnt, ist dieser Frau-
genkomplex auch in Der Schalksknecht Gottes ein zentrales Thema. Distler kommt aber zu einer
ganz anderen Antwort, wenn er iiber die schopferische Kraft und die mit ihr zusammenhin-
genden Schmerzen sagt,
daB die tiefste Erfiillung [...] der Kunst [...] beschlossen sei in jener unschuldig-jungfriulichen und doch zugleich

wissenden Empfingnisbereitschaft, fiir die in Gnaden Empfangen und in Schmerzen Sichhingeben eins ist, ein
frommes Magdtum, in der Knechtsgestalt. (S. 33)

Fiir die jeweiligen Bewunderer der beiden Kiinstler, Distler und Mann, wird das Aufzei-
gen dieser Beriihrungspunkte bestimmt zu einer anregenden Erweiterung ihres Verstindnis-
ses fithren, ganz gleich, ob sie nun dhnlich oder entgegengesetzt behandelt werden.



Zur geistlichen Vokalmusik von Nikolaus Adam Strunck

PIETER DIRKSEN

1. Heinrich Schiitz und die Strunck-Familie

m Jahre 1647 verdffentlichte Heinrich Schiitz in Dresden den zweiten Teil seiner Sympo-

niae sacrae, vetlegt von seinem damaligen Adlatus, Hoforganist Johann Klemm, und dem
Bautzener Organisten Alexander Hering. Zwei weit markantere Namen werden aber auf der
Titelseite als Kommissiondre genannt: Johann Rosenmiiller, der zur Zeit in Leipzig titig war
(und ein Jahr spiter mit seinen Kernspriichen eine ganz dhnlich angelegte Sammlung geistlicher
Konzerte vorlegte), sowie Delphin Strunck, Organist zu Braunschweig. Strunck war dort
1601 als Sohn des Petriorganisten Joachim Strunck geboren worden. Uber seine Jugend und
Ausbildung sind keine Einzelheiten bekannt. Obwohl ein Studium Struncks bei Sweelinck
nicht belegt und auch nicht sehr wahrscheinlich ist!, weist sein erhaltenes Orgelwerk ihn als
einen wichtigen Vertreter der norddeutschen Sweelinck-Tradition aus, und eine Schiilerschaft
zu einem von deren Mitgliedern kann ohne weiteres angenommen werden.

Nach Titigkeiten im benachbarten Wolfenbiittel und in Celle wurde Strunck 1637 Orga-
nist an der Hauptkirche St. Martin zu Braunschweig. Hier wurden ihm ,;nach und nach 5 Or-
geln anvertrauet, die er durch seinen jlingsten Sohn, Tochter, und 2 Scholaren verwalten
[lieB]*2. In diesem Umfeld miissen die sogenannten Zellerfelder Tabulaturen entstanden sein,
eine der Hauptquellen der norddeutschen Orgelmusik. Sie bestehen aus dem umfangreichen
Band Zellerfeld 1, der verschiedenen (Kopier-)Daten zufolge seit der Mitte der 1630er Jahre
bis 1645 entstand, und der weit bescheidener angelegten, um 1669 geschriebenen Tabulatur
Zellerfeld 2. Zellerfeld 1 entstand hochstwahrscheinlich im Kreise der Braunschweiger Fami-
lie Jordan, deren Mitglieder als Pastoren oder Organisten titig waren und die in das Umfeld
von Strunck gehorten’. Der mit Abstand am stirksten vertretene Komponist in dieser Quelle
ist Heinrich Scheidemann, der vielfiltige Beziehungen zur Braunschweiger Organistenszene
pflegte. In ihm darf man wohl Struncks Lehrer vermuten.

In der wichtigsten der beiden Zellerfelder Tabulaturen, Zellerfeld 1, findet sich am Ende
(als Nr. 58) auch eine Intabulierung von Heinrich Schiitz’ achtstimmiger Komposition des
136. Psalms, Danket demn Herrn (SWV 32) aus den Psalmen Davids von 1619. Dieser Eintrag,
wohl von Hieronymus Jordan geschrieben, muss aufgrund von Datierungen einiger unmittel-
bar vorangehender Stiicke zu Anfang des Jahres 1645 erfolgt sein. Es ist wohl kein Zufall,
dass Schiitz sich gerade zu dieser Zeit in Braunschweig aufhielt, wahrscheinlich sogar als
Hausgast von Delphin Strunck. Am 23. Februar 1645 iibernahm er aulerdem die Patenschaft
von Struncks drittem Kind*. Nach zweijihriger Titigkeit am dinischen Hofe Christians IV.

1 Es lisst sich aber nicht ganz ausschlieBen, da die jiingsten bekannten deutschen Schiiler Sweelincks nur
zwei oder drei Jahte ilter waren als Strunck: Der Hamburger Ulrich Cernitz wurde 1598, der Leipziger An-
deras Ditben 1597 oder 1598 und dessen Bruder Martin 1598 oder 1599 geboren.

2 WaltherL, S. 583.

Pieter Dirksen, Heinrich Scheidemann’s Keyboard Music, Aldershot 2007, S. 1542

4 Moser, S. 153-157.
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hatte Schiitz Kopenhagen Anfang Mai 1644 verlassen. Die Reise fiihrte ihn zundchst nach
Hamburg, wo er den bekannten Pastor und Dichter Johann Rist sowie den Petri-Organisten
Jakob Praetorius (1586—1651) traf. Im Herbst des Jahres reiste er nach Braunschweig weiter.
Hier hielt er sich einige Monate als Berater der besonders musikbegeisterten und selbst als
Komponistin titigen Gattin von Herzog August dem Jingeren von Braunschweig-Liineburg,
Sophie Elisabeth (1614-1676), auf. Schiitz steuerte auBerdem Kompositionen zu Festlich-
keiten an diesem seit 1642 wieder in Wolfenbiittel residierenden Hofe bei — darunter Silvester
1644 eine Theatralische nene Vorstellung von der Maria Magdalenad® —, und er vermittelte fiir den
Hof den Erwerb eines Orgelpositivs aus der Hamburg Petrikirche, das selbstverstindlich
,wunter Jacobi Pretorii hand und inspection®® gestanden hatte.

In diesem Zusammenhang ist eine mehr als vierjihrige Unterbrechung im Kopierprozess
von Zellerfeld 1 von besonderem Interesse, und zwar zwischen den Nummern 42 vom 2. Mai
1640 und 45 vom 7. Oktober 1644 (die Nummern 43 und 44 sind nicht datiert). Angesichts
der Beschaffenheit der Stiicke ab Nr. 45 sowie von Schiitz’ lingerem Hamburgaufenthalt im
Sommer 1644 kénnte er dort eine Sammlung neuester Orgelmusik erworben und Delphin
Strunck und dessen Braunschweiger Kreis zum Kopieren iiberlassen haben. Im Lichte seiner
Begegnung mit Jakob Praetorius fillt jedenfalls besonders auf, dass die wichtigsten Werke
unter den Nummern 45-57 in Zellerfeld 1 nicht von Scheidemann stammen (immerhin ist er
noch mit sieben Werken vertreten), sondern von Jakob Praetorius. Als geschlossenes Ganzes
wurden als Nr. 51-52 seine wohl bedeutendsten erhaltenen Werke’ eingetragen: eine sieben-
versige Bearbeitung von Vater unser im Himmelreich sowie eine vierversige Bearbeitung von Was
kann uns kommen an fiir Nor®. Beide Kompositionen beanspruchen fast die Hilfte dieses Teiles
der Tabulatur. Dagegen fehlt Practorius in der fritheren, viel umfangreicheren Schicht von
Zellerfeld 1, in der Scheidemann dominiert. Hier zeigt sich die starke Orientierung Struncks
und seines Kreises an der Scheidemann-Linie der Hamburger Schule. Schiitz hingegen kann
angesichts seiner Verbindungen zur stilistisch , konkurrierenden® Praetorius-Linie — zu erin-
nern wire an Schiitz’ Entscheidung fiir Jakob Praetorius statt Scheidemann als Orgellehrer
seines Meisterschiilers Matthias Weckmann in den Jahren 1633-1637 — als Vermittler der Or-
gelmusik von Jakob Praetorius an die Braunschweiger Organisten betrachtet werden.

Schiitz hatte die Komposition seiner Symphoniae sacrae 11 schon drei Jahre vor ihrer Publi-
kation 1647 abgeschlossen. Bei seinem Abschied aus Kopenhagen 1644 hatte er dem Wid-
mungstriger, Prinz Christian von Déinemark, eine Manuskriptfassung iiberreicht. Ohne Zwei-
fel befand sich eine weitere Kopie in Schiitz’ Reisegepick, und es ist gut denkbar, dass diese
neuen und bedeutenden Stiicke am Wolfenbiitteler Hof musiziert wurden, wo nach kriegsbe-
dingten Krisenjahren die Hofkapelle, dank Schiitz’ wesentlicher Hilfe, wieder im Aufbau beg-
riffen war. Wohl wegen der so entstandenen Kontakte zur Strunck-Familie wurde Delphin

5 JorgJochen Berns, , Theatralische nene 1V orstellung von der Maria Magdalena® — Ein Zeugnis fiir die Zusammenarbeit
von Justus Georg S chottelius und Heinrich Schiitz, in: SJb 2 (1980), S. 120-130.

6 Vgl. Schiitz’ Schreiben an Sophie Elisabeth vom 22. Oktober 1644, abgedruckt bei Moser, S. 156 f,, und
Gina Spagnoli, Letters and Documents of Heinrich Schiitz, 1656—1672. An annotated translation, Rochester 1992,
S. 239-242,

7 Dies gilt einschlieBlich der Clausholmer Magnificat-Reihen (Jacob Praetotius, Drei Pracambula, Magnificat-Bearbei-
tungen fiir Orgel, hrsg, von Michael Belotti, Stuttgart 2000), die insgesamt eine weniger gleichmiBige Qualitit
aufweisen.

8 Jacob Praetotius, Choralbearbeitungen fiir Orgel, hrsg. von Werner Breig, Kassel u.a. 1974, Nr. 6 und 7.
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Strunck einige Jahre spiter zum Kommissionar fiir die Verdffentlichung der Symphoniae sacrae
1T auserwihlt. (Bald darauf iibernahm er in gleicher Funktion auch Schiitz’ Geistliche Chormusik
von 1648.) Die Symponiae sacrae 11 setzten neue MalBstibe fiir die konzertante Kirchenmusik
Nord- und Mitteldeutschlands, vor allem hinsichtlich der wechselnden Art und Anzahl der
Vokalstimmen sowie der weitgehenden Standardisierung der in der Barockzeit dominierenden
Triobesetzung mit zwei Violinen mit Continuo (auf weitere Aspekte wie die feine Balance
zwischen vokalem und instrumentalem Kontrapunkt und die beispielhafte Textbehandlung
kann an dieser Stelle nur hingewiesen werden®).

Im Haushalt Struncks ist Schiitz wohl auch schon dem im November 1640 geborenen
Sohn Nikolaus Adam begegnet. Merkwiirdigerweise ist nichts iiber eine mégliche Lehrzeit bei
Schiitz — sie hitte eigentlich auf der Hand gelegen — bekannt. Ohne Zweifel von seinem Vater
als Clavierspieler ausgebildet, ging Nikolaus Adam 1657 oder schon frither zum Liibecker Vi-
olinvirtuosen Nathaniel Schnittelbach (1633-1667), um bei einem Meister das Geigenspiel zu
erlernen. Bald als Clavier- und Geigenvirtuose beriihmt geworden, reiste er durch das dama-
lige deutsche Kaiserreich und Ttalien, mit mehr oder weniger lockeren Anstellungen in Celle
(1660-1665), Hannover (1665-1679), Hamburg (1679-1682), wiederum Hannover (1682—
1686) und Dresden (1688—1697). Schon immer stark an der Oper interessiert — Strunck war
einer der ersten komponierenden Mitarbeiter der neuen Hamburger Ginsemarktoper — ver-
suchte er, sich in seiner Dresdner Zeit vor allem als Opernkomponist und -unternehmer
durchzusetzen, und zwar mit einem Schwerpunkt in Leipzigl0. Struncks Leistungen auf die-
sem Gebiet darf man sicherlich nicht unterschitzen. Doch lassen sie sich kaum beurteilen,
weil einerseits das Unternehmen scheiterte und andererseits die musikalischen Quellen fast
vollstindig schweigen. Uberhaupt scheint das eher rastlose Leben dieses hochtalentierten
Musikers sich ausgesprochen negativ auf die Uberlieferung seiner Werke ausgewitkt zu ha-
ben. Von seinen vielen Opern ist fast nichts erhalten; sein einziges gedrucktes Instrumental-
opus, die Musikal. Ubung auf der Violin und Viola da Gamba |...) bestehend in etlichen Sonaten iiber
die Festgesinge, dann auch etlichen Ciaconen m. 2 Violinen von 169111, ist restlos verschollen!2. Es
bleiben wenige Opernfragmente und gedruckte Sammlungen von Opernarien, zwei Ensem-
blesonaten!3, zwei Blockflotensuiten!¥, neun ausschlieBlich kontrapunktisch orientierte
Tastenwerke!® sowie einige geistliche Konzerte. Die letztgenannte Gruppe bildet neben der
Claviermusik den sowohl quantitativ als auch qualitativ bedeutendsten greifbaren Werkbe-
reich. Thm wenden wir uns im Weiteren zu.

9 Vgl. Konrad Kiisters Vorwort zur in Vorbereitung befindlichen Ausgabe der Symphonia sacrae 11 in der SSA,
Bd. 15-17, Ich danke dem Autor fiir die freundliche Uberlassung seines Manuskripts.

10 Zur Biographie vgl. Fritz Berend, Nikolans Adam Strunck 1640—1700. Sein Leben und seine Werke, Minchen
1913; Michael Maul, Art. Strungk, Nikolans Adam, in: MGG2, Personenteil 16, Sp. 210-216.

11 Vgl. Albert Gohler, Veryeichnis der in den Frankfurter und Leipziger Messkatalogen der Jabre 1564 bis 1759 angezeig-
ten Musikalien 11, Leipzig 1902, S. 85; WaltherL, S. 583.

12 Peter Wollny (Maul, wie Anm. 10, Sp. 214) vermutet in einer anonym tbetlieferten, groBangelegten Bear-
beitung des Chorals Wie schin leuchtet der Morgenstern fiar Violine und Continuo im Wiener Minotitenkonvent
(Codex 726) einen Ubetrest dieser Sammlung (vgl. die Ausgabe von Konrad Ruhland: Anonymer Meister,
Sonata ,,Wie schin lenchtet der Morgenstern “, Magdeburg 2006).

13  Universititshibliothek Uppsala, Imhs 8:25 (Sonata a 3) und 8:26 (Sonata a 6).

14 Wolfenbiittel, Herzog- August-Bibliothek, Cod. Guelf. 253 Mus. Hdschr.

15 Hauptquelle ist der sogenannte Benisch-Codex (Yale University, New Haven, LM 5056); vgl. Nikolaus
Adam Strunck, Samtliche Orgelwerfke [sicl], hrsg. von Klaus Beckmann, Mainz 2007.



64 PIETER DIRKSEN
2. Der Bestand

Die Mehrheit der Vokalwerke ist lediglich mit einer Zuschreibung an ,,Strunck® tberliefert
(vgl. Tabelle 1). Damit wire grundsitzlich eine Zuschreibung sowohl an Delphin als an Niko-
laus Adam méglich. Dieses Problem wurde schon von Struncks Biograph Fritz Berend er-
kannt'®, der pauschal zugunsten von Nikolaus Adam entschied. Berends Entscheidungen
sind, soweit ich sehe, von der Forschung iibernommen worden. Es muss aber bedacht wer-
den, dass einerseits die erhaltenen Werke des dlteren Strunck — bis auf seine Orgelmusik — ein
iiberaus hohes Niveau aufweisen, und dass andererseits Delphin erst 1694 im biblischen Alter
von 94 Jahren verstarb; sein inzwischen weit beriihmterer iltester Sohn hat ihn also nur um
sechs Jahre iiberlebt. Aus dem Fundus der erhaltenen ,Strunck®“-Kirchenstiicke lassen sich
nur drei Werke eindeutig einem der beiden Struncks zuordnen (vgl. Tabelle 1). Weitere offen-
bar problemlos einzuordnende Werke sind entweder mit andersartigen Echtheitsproblemen
behaftet (Es woll uns Gott genddig sein) oder verschollen und nur aus Erwihnungen in Inventa-
ren bekannt.

Betrachten wir zunichst die beiden gesicherten ,,Pole” in diesem Werkbestand. Sie lassen
sich nur schwer vergleichen. Delphins Musicalischer Gliick Zuruff ist eine groBbesetzte, repri-
sentative Festmusik in C-Dur mit Trompetenchor, bei Nikolaus Adams Landate pueri und Ich
ruf zu dir, Herr Jesu Christ handelt es sich hingegen um kleinbesetzte, solistische Werke in Moll-
tonarten: ein lateinisches Psalmkonzert und eine Choralbearbeitung mit Lamento-Charakter.
Irgendwo zwischen diesen beiden Extremen hinsichtlich Besetzung und Affekt lassen sich die
weiteren ,,Strunck“-Kompositionen einordnen. Stellt man zunichst zwei Stiicke mit divergie-
renden Autorenangaben zuriick (Cum invocarem exandivit me Deo und Es woll uns Gott genddig
seir)), bleiben vier Kompositionen, die simtlich als Unikate in der Bokemeyer-Sammlung tber-
liefert sind und im Grunde von Delphin wie von Nikolaus Adam stammen kénnen. Alle sind
fiir wesentlich groBere Besetzungen geschrieben als die zwei gesicherten Kompositionen Ni-
kolaus Adams, bleiben jedoch in dieser Hinsicht hinter dem erhaltenen Einzelwerk Delphins
zuriick. Tabelle 1 bietet eine Ubersicht iiber den Bestand, die Uberlieferung sowie, bei den
erhaltenen Werken, iiber deren Besetzung und Umfang,.

Tabelle 1: Ubersicht iiber die geistlichen Werke von Delphin und Nikolaus Adam Strunck

Titel [Tonart| Besetzung!? Takte  Quelle!® Autorenangabe
Delphin Strunck
Kommet und sehet die Werks des SSATB 4Tt, 2V1 / 335 Wolfenbiittel Delphin Strunck
Herm (Musicakischer Zuryff) [C] 2Cotn/2Ttb/2Va Ttb Be (autographer

Stimmensatz)

16 Berend (wie Anm. 10), S. 170.

17 Abkiirzungen hier und im Folgenden (auch in den Notenbeispielen): S: Sopran; A: Al T: Tenor; B: Bass;
V1: Violine; Va: Viola; Vadg: Viola di Gamba; Str: Streicher; Fg: Fagott; Ob: Oboe; Tt: Trompete; Trb: Po-
saune; Corn: Horn; Be: Basso continuo.

18 Bokemeyer: Betlin, Deutsche Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz, Mus. ms. 30272 (Partitur); Diiben:
Uppsala, Universititsbibliothek, Vmhs 46:2 (Stimmen); Grossfahner: Weimar, Hochschule fiir Musik, Mus.
Ms. GF 368/Str (Stimmen); London: British Library R.M. 24.a1.-5. (Partitur); Luckau: Stadtkirche St. Ni-
kolai Ms. 302-303 (Stimmen); Wolfenbiittel: Herzog-August-Bibliothek, Mus. Ms. Slg. 204 (nur S/Bc).
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wotrunck®

Christus resurgens [e] STB 2V1 Bc 80 Bokemeyer \Struncken®

Cum invocarem excandint me Deo [e]  SATB 2V12Va Be 339 Bokemeyer .- Theile*
London \Strunck®

Es woll uns Gott genddig sein [e] STB 2V12Va Fg Bc 271 Bokemeyer ,Bronner™
Luckau \Strunck®

Hire, mein Volck [F) AAB 2V12Va Fg Be 167 Bokemeyer HStrunck™

Nun treten wir ins newe Jabr [F] ~ SATB 2V1 [2Va] Be 109  Bokemeyer Strunck®
Liineburg 16961  ,,Strunck™

_Siche meme Freundin [G]__  SSATB2VI2VaFgBc 320  Bokemeyer pSwunck™

Nikolaus Adam Strunck

Tch ruf zu dir, Herr Jesu Christ [e] S 2V1VaFgBe 372 Luckau \Strunck®
Grossfahner »Mons: Strunckens

Capellmeister in
Dresden
Wolfenbiittel WN. AL Strunck®
Liineburg 16962  ,Strunck™
Landatopuerila) T2V1Be 316 Bokemeyer N A Stunck”

Nur aus Inventaren belegte Werke von ,,[N.A.] Strunck®

Ach Herr, straf micht nicht T V 3Vadg Be Dresden 16922

(Ps. 6)

Coelum et terra transibunt ? Braunschweig (um 170022

Die Auferstebung Jesu ? Dresden 16882

(Oratorium)

Diese sindts die kommen sindt SATB Liineburg 1696%

Dixit Dominus SSATTB/SSATTB, 2VI12VaFg  WeiBenfels 169325, Liineburg 169626

2Cotn 3Ttb Be

Fratres etsi prawocupatus A8« Rudolstadt 173627

Gott sey miir gnéidig 2 strom, 4 voci® Rudolstadt 1736

Sic Deus A6 Rudolstadt 1736

Weol dom der den Herrn firchtet  SATBBe Libeck1695®

Anonym, méglicherweise Nikolaus Adam Strunck

Sic Deus dilexat mundunr [] SSB 2Vl Be 132 Ditben

Herr Jesu Christ, du hichstes 8 2V1 Va FgBc 298 Bokemeyer

Gutg]

19 Verschollen; vgl. Max Seiffert, Die Chorbibliothek der St.-Michaelisschule in Liineburg zu Seb. Bach’s Zeit, in: SIMG
9 (1907-1908), 8. 593621 (hier Nr. 692).

20 Ebd.,Nr. 454,

21 SHStA Oberhofmarschallamt Lit. O, Cap. IV Nt. 68, Hofdiatium 1692, Angabe nach Maul (wie Anm. 10),
Sp. 213,

22 Braunschweig, Stadtarchiv G II, 6, Nt. 6. Vgl. Wetner Greve, B bweiger Stadtmusikanten. Geschichte eines
Berufsstandes 1227—1828, Braunschweig 1991 (= Braunschweiger Werkstiicke 31), S, 268275, hier S. 272,

23 Fiirstenau, S. 301.

24 Seiffert (wie Anm. 19), Nr. 196.

25 Vgl. Klaus-Jirgen Gundlach, Das Weifenfelser Auffiibrungsverseichnis Johann Philipp Kriegers und seines Sobnes Jo-
hann Goithilf Krieger (1684—1732), Sinzig 2001, S. 316.

26 Seiffert (wie Anm. 19), N, 226.

27 Vgl. Bernd Baselt, Die Musikaliensammlung der Schwarsburg-Rudolstédtischen Hoffeapelle unter Philipp Heinrich Erle-
bach (1657-1714), in: Traditionen und Aufgaben der Hallischen Musikwissenschaft, Sonderband der Wiss. Zs. der
Martin-Luther-Universitit Halle-Wittenberg, Halle 1963, S. 105-134.

28 Vgl. Stephen Rose, A Libeck music auction, 1695, in: SJb 30 (2008), S. 171-190, hier S. 189.
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3. Zur Stilistik der gesicherten Vokalkonzerte Nikolaus Adam Struncks

Einer relativ weiten Verbreitung, wenn nicht sogar einer gewissen Popularitiit scheint sich Ni-
kolaus Adams Choralkonzert Ich muf gu dir erfreut zu haben. Es hat sich in nicht weniger als
drei Quellen erhalten und ist zusitzlich in einem Inventar belegt. Damit bildet es in der weit-
gehend von Unikaten beherrschten Uberlieferung der nord- und mitteldeutschen Vokalmusik
des 17. Jahrhunderts eine rechte Ausnahmeerscheinung. Die relativ grole zeitgenéssische Be-
achtung wird durch die Qualitit des Stiickes vollauf bestitigt. Ausgesprochen ingeniés und
geschlossen erweist sich schon die formale Anlage:

Tabelle 2: Ieh ruf zu dir, Herr Jesu Christ

Abschnitt. Choralvers.  Tempo bzw. Merkmale
Takt Zeile Metrum
1. 1-42 I 12 Adagio (42 Takte) Lamento, stark erweiterter und fragmen-
tierter Kantionalsatz
43-55 3 (Allegro; 39 Takte) Fugato — S 2V1 Be
56-81 4 stark erweiterter und fragmentierter Kantio-
nalsatz
______ 8172 39 32(\Take)  *Vakomsestamr
2. 173-264 I Presto (90 Takte) Aria: stark erweiterter und fragmentierter

Choral im S iiber quasi-ostinatem Laufbass,
umrahmt von einem Ritornell

265-308 I 1-2 Adagio (44 Takte) Lamento da capo, mit Erweiterung des
____________________________________________________________________ chromatischenEndes
3. 309-372 Amen 6/8 (64 Takte) konzertant

Das recht umfangreiche Werk weist eine dreiteilige, klassisch-rhetorische Form auf.
Strunck geht auf ziemlich freie Weise mit dem Text um, namentlich die mottohafte Wieder-
holung des ersten Stollens der 1. Strophe in fester Verkettung mit der 2. Strophe stellt ein
autonom-kiinstlerisches Moment dar. Ausgesprochen kunstvoll sind auch die mehrfachen
formalen Verschrinkungen. Die Dreiteiligkeit der Gesamtform mit tanzhaftem Dreiertakt als
drittem Glied ist in kleinerem Umfang bereits innerhalb des ersten Abschnitts realisiert. Eine
weitere strukturelle Klammer bildet die Wiederholung des Lamentos am Ende des 2. Ab-
schnitts. Daneben zeigt sich das Bestreben des Komponisten, eine Vielzahl von Techniken zu
integrieren: einen fast motettischen, aber instrumental aufgelockerten homophonen Satz, Fu-
gato, Concerto und Aria.

Stilistisch greift Strunck sehr weit aus. Der Eréffnungsteil bezieht sich direkt auf eine
auch von Schiitz gelegentlich gepflegte Technik der Choralfragmentierung.

Beispiel 1a: Schiitz, aus Erbarm dich mein, o Herre Gott SWV 447, T. 3944
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Strunck:
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Ieh ruf, ich ruf zu dir, zu  dir, zu dir, Herr  Je - su Christ,

Strunck geht jedoch viel weiter und intensiviert das Verfahren dann vollends in der 2.
Strophe, einer Aria. Aus einer Figur im Streicherritornell wird eine ostinate, pausenlos durch-
laufende moderne Basslinie entwickelt, iiber welcher die fragmentierte Choralmelodie in mo-
saikartigen Wiederholungen erklingt.

Beispiel 1b: N. A. Strunck, Ieh mf su dir, Herr Jesu Christ, T. 19-24
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Der von Friedhelm Krummacher erhobene Vorwurf des Mechanischen und Formelhaf-
ten?? relativiert sich in der Praxis erheblich: Struncks Verfahren erscheint wie eine durchaus
spannende Ubersteigerung eindringlichen, insistierenden Sprechens. Auch die Tempoanwei-
sung ,,Presto® ist unter diesem Aspekt zu verstehen.

Nach dem langen, ausgesprochen raschen Abschnitt gestaltet Strunck die sich unmittelbar
anschlieBende Reprise des Lamentos umso effektiver; zur besonderen Wirkung trigt auch die
Ubertragung der Chromatik auf die Vertonung des Schlusswortes ,klagen® bei, wobei sich die
dissonante Harmonik verdichtet (Beispiel 1c). Der kunstvolle Abschluss auf der sonst kaum
benutzten vierten Stufe mit Durterz bildet ein weiteres Element des Artifiziellen und Expres-
siven dieser Musik. Auch das Kontrastverhiltnis der zwei Dreiertakte — zunichst der traditio-
nelle 3/2-Takt mit typischen weitriumigen Koloraturen, dann am Schluss der moderne 6/8-
Takt mit giguenhafter Kurzmotivik und Spriingen — scheint demonstrative Zwecke zu erfiil-
len (Beispiele 1d und e).

Beispiel 1c: Strunck, Ieh mf qu dir, Herr Jesu Christ, T. 299-308
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29 Friedhelm Krommacher, Die Choralbearbeitung in der protestantischen Figuralmusif swischen Praetorius und Bach,
Kassel u. a. 1978 (= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 22), S. 215 und 217.
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Beispiel 1d: Strunck, Ich ruf gu dir, Herr Jesu Christ, T. 94-97
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Man kénnte meinen, Strunck habe eine derart umfassende, demonstrative, dabei zugleich
dank der Choralmelodie geschlossene und dynamisch-einheitliche Komposition aus Anlass
seiner erfolgreichen Bewerbung um die Stelle eines Hamburger Rats- und Dommusikdirektor
1679 verfasst. Die Leitung der Dommusik wurde in jener Epoche ja immer nur komposito-
risch herausragenden Musikern anvertraut30. Auf eine norddeutsche Entstehung deutet jeden-
falls die Existenz der Komposition in zwei mit Hamburg verbundenen Quellen: im Wolfen-
biitteler Ms. Slg. 204 (hier sind neben Strunck die Hamburger Johann Wolfgang Franck und
Johann Kortkamp vertreten) und im Liineburger Inventar von 1696. Wenn auch eine direkte
Verbindung mit dem Jahre 1679 und mit Hamburg vorliufig als reine Spekulation gelten
muss, dndert das doch nichts daran, dass Ieh mf 3w dir, Herr Jesu Christ in aller Klarheit Struncks
auBergewohnliche kompositorische Meisterschaft belegt3!.

Kaum weniger ambitioniert und gleichfalls von durchdachtem, eigenstindigem Aufbau
mit dreiteiliger Form gibt sich Struncks Fassung des lateinischen Vesperpsalms Lawudate pueri.

30 Dazu Liselotte Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation im XV1l. Jabrhundert, StraBburg 1933 (= Samm-
lung musikwissenschaftlicher Abhandlungen 12), S. 243,

31 Nicht nachvollziehbat, vor allem nicht nach einer eingehenden auffilhrungspraktischen Beschiftigung des
Verfassers mit diesem Werk, ist Krummachers (wie Anm. 29, S. 215 ff.) recht pejoratives Urteil.
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Tabelle 3: Laudate pueri

69

Hauptteil Takt Tonarten (Metrum)  Inhalt
1. Exordium 1-35 a-Moll Sinfonia (1-14)
Motto, Concerto (14-35)
36-59 e-Moll Arioso, Laufbass
60-74 C-Dur Recitativo/Arioso mit Ritornell
75-105 a-Moll (3/2) Arioso
105126 aMoll o Moto,Concerto
2. Medium 127-139 F-Dut, Schluss auf A Recitativo, Tempowechsel
140-220 F-C-d-a-G-¢ (3/2) Concerto mit Battaglia-Ziigen am Anfang
(20202 aMoll ] Motto, Concerto .
3. Finis, Doxologie 243255 a-Moll Recitativo
256281 a-Moll Fugato/Concerto
282-316 a-Moll (3/4) Fugato, doppelter Kontrapunkt, Stretti

Als struktureller Stitzpunkt fungiert hier das als Concerto gesetzte Psalmmotto, das
zweimal vollstindig am Ende der beiden ersten grolen Abschnitte wiederholt wird. Vor allem
nach dem fast durchfithrungshaften, tonal instabilen Mittelteil (T. 127-220) — ohne Zweifel
eine Confutatio im rhetorischen Sinne — wirkt diese Wiederkehr wie eine echte Confirmatio.
Strunck beutet fiir die Form seiner Musik die inhaltliche Gliederung des Psalms aus: Die ers-
ten acht Zeilen sind ein allgemeiner Lobgesang (Exordium), die folgenden neun Zeilen (Me-
dium) thematisieren das irdische Leben (mit zentralen Worten wie ,niedrig®, ,Staub®,
»Ochlamm®, | unfruchtbar®). Deutlich getrennt von diesem unstabilen Mittelteil ist die Doxo-
logie, in der Strunck die vom Refrain wieder hergestellte Hauptstufe nicht mehr verlisst. Hier
zeigt sich noch eine weitere wichtige Seite des Strunckschen Komponierens, wie sie vor allem
seinen Clavierkompositionen eignet: die Kombinierung mehrerer Themen im umkehrbaren
Kontrapunkt32, Das Hauptmotiv in T. 256 ff. erscheint wie eine ins Cantabile versetzte Ver-
sion des Battaglia-Motivs:

Beispiel 2a: N. A. Strunck, Iandate pueri, Motive T. 145f., 259f.

Si-cute-rat in prin - c¢i-pi-o0

Auch das Hauptmotiv des Amen hat Strunck aus vorhergehendem Material entwickelt
(Beispiel 2b). Am Schluss des Amens kommt es dann zu verschiedenen Stretti in doppeltem
Kontrapunkt (Beispiel 2c).

Wie in Ich ruf gu dir wird das traditionelle 3/2-Metrum im Binnenteil am Ende von einem
moderneren dreiteiligen Metrum — hier der 3/4-Takt — kontrastiert. An die zentrale Aria der
Choralbearbeitung erinnert auch der Laufbass des Abschnitts 1b von Laudate pueri. Daneben
zeigen die rondoartige Struktur, der lebendige concertato-Stil und weitere Einzelheiten wie
die eher iiberschwinglichen Vokalmelismen iiber langen Orgelpunkten bei ,,Gloria patri® in al-

32 Das Verfahren begegnet zudem prominent am Ende von Struncks einzig erhalten gebliebener Triosonate
(vgl. Anm. 13).
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Beispiel 2b: Strunck, Laudate pueri, Motive T. 4, 75f., 285 1.

oy ud J th v u) J el | 4
Vll 3 — 3 - I‘. i = ¥ I r ]
NE) EGE: S e —— ==

% | — %

L A -

T —r & f = 1 - £ - i

:@A i Ir) I — - i lr( I -I Irl

'g a - - men

-l 1 | L l ﬂ_ﬁ_li
Be [=£ e e T ==

=~ = —=

ler Klarheit die fiir norddeutsche Kompositionen auf lateinische Texte typische stilistische
Abhiingigkeit von italienischen Vorbildern,

4. Die vier erhaltenen ,,Strunck“-Werke

Die disparaten Texte und Stile der erhaltenen geistlichen Vokalwerke von Vater und Sohn
Strunck sind ohne Zweifel eine weitere Folge der duBlerst fragmentarischen Uberlieferung,
Auch die vier jetzt zu untersuchenden Werke, die alle in der Bokemeyer-Sammlung erhalten
sind, haben verschiedene Texte und wechselnde Stile: Es handelt sich um eine Hoheliedkom-
position (Siehe meine Freundin), eine Psalmkompilation (Hore, mein 170lk), eine lateinische Spruch-
motette (Christus resurgens ex mortuis) und eine Choralvertonung (Nun trefen wir ins neue Jahr).
Grundsitzlich kommt fiir diese Gruppe in allererster Linie Nikolaus Adam als Komponist in
Betracht. Zum einen wird er bei dem fiinften Strunck-Werk aus der Bokemeyer-Sammlung
(Landate pueri) explizit genannt (wihrend Delphin in diesem Quellenbereich abwesend ist),
zum anderen deutet die relativ spite Entstehungszeit dieser retrospektiven Sammlung doch
eher auf den jiingeren Strunck. AuBerdem wissen wir, dass Georg Osterreich (1664-1735),
Begriinder und wichtigster Sammler der Bokemeyer-Sammlung, Zugang zu Notenbestinden
der Hannoverschen Hofkapelle* hatte, der Nikolaus Adam Strunck mit einigen Unterbre-
chungen iiber zwei Jahrzehnte (1665-1686) verbunden war.

33 Geoffrey Webber, Nornth German Church Music in the Age of Buxtehude, Oxford 1996, 8. 79 £,
34 Peter Wollny, Zwischen Hamburg, Gottorf und Wolfenbiittel: Newe Ermittlungen zur Entstebung der ,,S. jung Boke-
meyer”, in: §]b 20 (1998), 8. 59-76 (hier S. 68).
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Am deutlichsten scheint das kurze Christus resurgens ex mortuis fiir Sopran, Tenor, Bass,
zwei Violinen und Continuo Struncks Autorschaft in stilistischer Hinsicht zu bestitigen. Die
er6ffnende Sinfonia erweist sich nimlich als engstens verwandt mit dem Beginn einer Trio-
sonate, die sich unter Struncks Namen in der Diiben-Sammlung zu Uppsala erhalten hat.

Beispiel 3a: (N. A.) Strunck, Eroffnungsthemen Sonata 4 3/ Christus resurgens ex mortuis
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Besonders auffillig in diesem sonst sehr kompakt angelegten Werk ist der kontrapunk-
tisch anspruchsvolle erste Vokalteil, in dem ein stindig enggefiihrtes Motiv wiederum auf Ni-
kolaus Adam deutet.

Obwohl die Psalmkompilation Hére, mein 170lk gleichfalls fiir drei Stimmen gesetzt ist, er-
scheint der Einsatz von zwei Altstimmen und Bass (dazu fiinfstimmige Streicher und Conti-
nuo) recht ungewdhnlich. Textlich basiert das Stlick auf einer Reihung verschiedener Psalm-
fragmente. Unabhingig davon hat der Komponist einen kunstvollen Aufbau entworfen, der
sich von einer Monodie systematisch zu mehrthematischen und kanonischen Kombinationen
entwickelt. Nach einer im weiteren Verlauf noch dreimal wiederholten Sinfonia prisentieren
die zwei Vokalstimmen nacheinander zwei Arten der Monodie: ein Rezitativ mit Streicherbe-
gleitung (,,Hore, mein Volk“, T. 14-30) sowie eine ,,Aria“ mit Laufbass (,,Wenn dein Wort
offenbar wird“, T. 31-46). Der nichste Abschnitt (,,Wer ist der, der den Herrn firchtet?*, T.
60-79) hat eine frei-kanonische Anlage mit zwei Themen. Beide werden zunichst von den
Vokalstimmen in Kanon exponiert (Beispiel 3b, T. 60-63); anschlieBend verarbeitet Strunk
nur noch die diminuierte Fassung des zweiten Themas mit Koloraturanhang und stets in ka-
nonischer Imitation (Beispiel 3b, T. 66—68). Der lingste Abschnitt des Stiickes (,Seine Seele
wird im Guten wohnen®, T. 93-125) basiert auf einem aus beiden vorhergehenden Themen
entwickelten langen Fugenthema (Beispiel 3c), dessen zweite Hilfte Strunck auch separat und
immer in Engfiihrungen einsetzt. Neben den Vokalstimmen werden zusitzlich die zwei Vio-
linen in den Satz einbezogen, wodurch sich die Polyphonie zur Fiinfstimmigkeit steigert.

Ein weiteres unkonventionelles Merkmal ist die Kombination des Schluss-Alleluia
(T.150-167) mit der letzten Textzeile (,,Und seinen Bund liBt er sie wissen®), und zwar im
umkehrbaren Kontrapunkt, wobei ein Gedanke eine weitere Variante des Fugenthemas der
vorhergehenden Abschnitte darstellt (Notenbeispiel 3d). Wie in Lawdate pueri wahren also
subtile motivische Entsprechungen — neben der dreifachen Wiederholung der eher homo-
phonen Sinfonia — die Einheit des Stiickes. Auch Hire, mein 17olck, ein Stiick von hoher Qua-
litit, erscheint deshalb typisch fiir Nikolaus Adam Strunck.

Weniger ausgeprigte personalstilistische Merkmale zeigen die zwei verbleibenden Werke.
Jedoch ist die relativ knappe Choralkantate Nun treten wir ins newe Jahr nicht nur als Partitur in
der Bokemeyer-Sammlung erhalten, sondern auch im Inventar Liineburg belegt: ein klares
Indiz fiir Nikolaus Adam, wie wir schon im Zusammenhang mit Ieh mf 3u dir gesehen haben.
Das Werk lisst sich allerdings wegen der vierstimmigen Vokalbesetzung und der viel beschei-
deneren Anlage kaum mit Ieh ruf gu dir vergleichen; auch hat Strunck hier auf die Verwendung
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der Choralmelodie offenbar verzichtet®>. Auch sonst weist das Werk keine hervorstechenden
kompositorischen FEigenschaften auf. Die breit angelegte Hoheliedvertonung Siehe meine
Freundin enthilt dagegen als personalstilistisches Merkmal wiederum die fugierte Zusammen-
filhrung zweier scharf kontrastierender Themen im umfangreichen Schlussabschnitt (Beispiel
3e).

Beispiel 3b: (N. A.) Strunck, Hdre, mein 1 olck, T. 60—68
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35 Dieser Neujahrstext des bisher noch nicht identifizierten Dichters begegnet sonst nur noch bei Andreas
Hammerschmidt (im dritten Teil seiner Musicalischen Andachten, Freiburg 1642), Johann Contad Geisthirt
(Motette a 8, Deutsche Staatsbibliothek [wie Anm. 18] Am.B 326, Nt. 17) und Johann Michael Bach (Mo-
tette 4 8, Udestedt, Evangelisch-lutherisches Pfarramt, Archiv, Ms. ohne Signatut). In allen diesen Wetken
fehlt offenkundig eine Choralmelodie. Vgl. dazu Daniel Melamed in seiner Ausgabe von Johann Michael
Bachs Stiick, Stuttgart 1997, S. 2.
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Beispiel 3e: (N. A.) Strunck, Siehe meine Freundin, T. 295-299
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5. Zweifelhaftes und Anonymes

In der Strunck-Uberlieferung finden sich zwei groBangelegte Vokalkonzerte, die, in jeweils
zwei Quellen iiberliefert, widerspriichliche Autorangaben enthalten. In der Luckauer Quelle
ist neben Ich ruf gu dir noch ein weiteres ,,Strunck® zugeschriebenes Choralkonzert, Es woll uns
Gott genidig sein, eingetragen. Angesichts der unmittelbaren quellenmissigen Nachbarschaft
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und des identischen Kopisten kann kein Zweifel bestehen, dass hier Nikolaus Adam gemeint
ist. In der Bokemeyer-Sammlung wird jedoch dasselbe Stiick dem Hamburger Organisten und
Komponisten Georg Bronner (1667-1720) zugeschrieben. Friedhelm Krummacher hat sich
ausfithrlich mit dieser Autorschaft des Stiickes auseinandergesetzt und einen stilistischen
Vergleich angestellt’®. Er kommt zu dem Schluss, ,die formale Anlage des ganzen Werkes*
deute ,eher auf Strunck, die Formung der Sitze im einzelnen eher auf Bronner®. Die Form
des Stiickes lisst sich folgendermaBien darstellen:

Tabelle 4: Es woll uns Gott genddig sein

Abschnitt. Choralvers.  Tempo37 Merkmale

Takt Zeile
1. 1-19 I, 1-2 Allegto Fugato: 1. Melodiezeile mit Kontrasubjekt,
Tutti (bis Siebenstimmigkeit)
20—66 3-9 Vivace 8 mit c.f., homophones antiphonales Spiel
TB/ Instrumente
2. 67-153 I 14 Andante 3/4 Aria 8 2V 2Va Fg Bc
Allegro 3/4 freuet sich®
154-181 5-9 Adagio Aria T (nur mit Bc)
Allegro
182-228 II1. 14 Aria B 2V Fg Be
3. 229-258 5-8 Grave Adagio  Antiphonal: ein Singer u. homophones Tutti, Tutti
259-271 9+Amen  Allegro Fugato: letzte Melodiezeile mit Kontrasubjekt
(Amen)

Tatsichlich entspricht die Kompositionstechnik der vollstindigen Choraldurchfiihrung
im ersten Teil, wie Krummacher feststellte, derjenigen des Er6ffnungsabschnittes von Bron-
ners Choralkonzert Nun lob, mein Seel den Herren (fiir zwei Soprane, Tenor, Bass, zwei Violi-
nen, zwei Oboen und Continuo) aus der Bokemeyer-Sammlung (Beispiele 4a und b)3%. Auch
die schlichte, homophone Satztechnik der Soloabschnitte kénnte mit Bronner in Verbindung
gebracht werden. Die das Ganze umrahmenden kontrapunktischen Teile weisen dagegen
stark auf Strunck hin. Das gilt besonders fiir den Er6ffnungsabschnitt: Die Instrumente fiih-
ren die erste Liedzeile sofort als Stretto ein, wihrend die Vokaleinsitze von einem Kontra-
subjekt begleitet werden (Notenbeispiel 4b). Kennzeichnend fiir Strunck (vgl. vor allem die
Anlage von Ich ruf 3u dir und Hdre, mein 170lk) scheint auch die Tatsache zu sein, dass die
dreiteilige Form Tutti-Soli-Tutti nicht den drei Versen des Chorals entspricht, der Text des
letzten Verses vielmehr iiber zwei Abschnitte verteilt ist.

Die ambitionierte, symmetrische Anlage des Werkes® wie iiberhaupt dessen Qualitit
sprechen fiir Strunck. Auch die Besetzung lafit sich eher mit ihm in Verbindung stellen: Die
traditionelle fiinfstimmige Instrumentalbesetzung mit zwei Bratschen und Fagott findet sich

36 Krummacher (wie Anm, 27), S. 226-228.

37 Bezeichnungen nach der Luckauer Quelle.

38 Deutsche Staatsbibliothek (wie Anm, 18), Mus. ms. 30099: Hier finden sich zwei Bronnersche Vertonungen
desselben Chorals, Die zweite, weniger ansptruchsvolle, etfordert Sopran, Bass, zwei Violinen und Continuo.

39 Die ausgewogene formale Anlage findet in den Proportionen ihre Entsprechung: Die Taktzahlen der Solo-
und der Tutti-Abschnitte betragen 162 und 109, was der ,,goldenen” Proportion 5:3 entspricht.
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(N. A)) Strunck, Es woll uns Gott genddig sein, T. 20-23
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(N. A.) Strunck, Es woll uns Gott genddig
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zwei- oder dreimal bei ihm (vgl. Tabelle 1), wihrend Bronner stets die Dreistimmigkeit wihlt,
und zwar nicht nur mit zwei Violinen, sondern ganz modern auch mit zwei Oboen (im oben
zitierten Choralkonzert werden diese Paare kombiniert) und Continuo. Auch die etwas unge-
wohnliche Vokalbesetzung mit Sopran, Tenor und Bass findet sich bei Bronner nicht wieder,
hat dagegen bei Strunck eine Entsprechung in Christus resurgens ex mortuis.

Krummachers Urteil, die Autorschaft des Stiickes sei ,,quellenkritisch nicht weiter zu kli-
ren“4?, muss nicht zwingend zutreffen. Denn Osterreich und Bokemeyer sind in ihrer im
Umfang kaum iiberschaubaren Partitursammlung bei vielen erst nachtriglich vorgenomme-
nen Erginzungen von Autorenvermerken — wie auch bei Es woll uns Gott geniidig sein — doch ge-
legentliche Irrtiimer unterlaufen, wihrend in Luckau die Autorenangabe direkt vom Kopisten
stammt. Auch kann die Uberlieferung in Luckau in direkten Zusammenhang mit dem fast wie
ein Schwesterwerk erscheinenden Choralkonzert Ich ruf gu dir als suggestiv bezeichnet werden.
Andererseits verbliifft die in Notenbeispiel 4a wiedergegebene Parallele zu Bronner; auch er
lisst sich als Autor nicht ausschlieBen. Vielleicht haben gar beide Komponisten etwas mit
dieser Komposition zu tun — aber das muss natiirlich reine Spekulation bleiben.

Weniger problematisch verhilt es sich offenbar mit dem Psalmkonzert Cum invocarem
excandivit me Deo. In der Bokemeyer-Sammlung ist es Johann Theile zugeschrieben, in einer
Londoner Quelle dagegen ,,Strunck®. Wie Peter Wollny festgestellt hat, wurde letztere Quelle
von einem fiir die Hannoverschen Hofkapelle titigen Kopisten angelegt¥!. Demnach wire

40 Krummacher (wie Anm. 29), S. 226.
41 Wollny (wie Anm. 34), S. 68.
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dessen Zuschreibung an einen der Hannoverschen Kapellmeister, nimlich Nikolaus Adam
Strunck, einiges Gewicht beizumessen. Aber auch in der Bokemeyer-Sammlung stammt die
Zuschreibung direkt vom Kopisten, weshalb das Stiick auch von Theile stammen kénnte —
trotz aller Vorbehalte, die man einem solchen Urteil angesichts des schmalen erhaltenen Be-
stands der Werke beider Komponisten beimessen muss. Der Grofteil dieses umfangreichen
Psalmkonzerts wird von einem Wechsel von schlicht deklamierenden homophonen Tutti-Ab-
schnitten und eher archaisch anmutenden Soli bestimmit: ein fiir Strunck untypisches Verfah-
ren. Das Gleiche gilt fiir das Schluss-Amen, das monothematisch angelegt und explizit als
»Fuga® iiberschrieben ist, was eher auf den Theoretiker Theile hinweisen kénnte.

Trotz eher schmaler Vergleichsbasis soll abschlieBend die mégliche Autorschaft Nikolaus
Adam Struncks fiir zwei anonyme Werke diskutiert werden. Das Rudolstidter Inventar ver-
zeichnet ein Sic deus a 6 von Strunck. Eine anonyme Komposition mit diesem Titel und dieser
Besetzungsstirke hat sich tatsichlich im Bereich der Ubetlieferung norddeutscher Vokalmu-
sik erhalten, nimlich in der Diben-Sammlung. Hier finden sich, wie schon erwihnt, zwei
Streichersonaten Struncks*?, aber merkwiirdigerweise keine ihm zugeschriebene Vokalmusik.
Bei dem anonymen Vokalstiick®> handelt es sich um eine relativ kurze Komposition fiir zwei
Soprane, Bass, zwei Violinen und Continuo. Angesichts des ungewdhnlichen Textes, zumal
im Bereich der norddeutschen Vokalmusik, in Zusammenhang mit der sechsstimmigen Beset-
zung® kénnte eine Zuschreibung an Nikolaus Adam Strunck durchaus erwogen werden. Je-
doch weist das Stiick keine besonderen personalstilistischen Merkmale auf. Es handelt sich
vielmehr um ein einteiliges Concerto im geschmeidigen italienischen Stil mit vielen Terzparal-
lelen der beiden Oberstimmenpaare®. Ein anderes anonymes Werk, das man moglicherweise
mit Nikolaus Adam Strunck in Verbindung bringen konnte, ist das Choralkonzert Herr Jesu
Christ, du hochstes Gut fiir Sopran, zwei Violinen, Viola, Fagott und Continuo aus der Boke-
meyer-Sammlung®. Das Stiick, geschrieben vom Kopisten ,JCSc*, ist jedenfalls norddeutscher
Provenienz7. Das besonders gehaltvolle und recht umfangreiche Werk (es umfasst nicht weniger
als 298 Takte), eine kunstvolle Mischung von Choralbearbeitung und freiem Satz*, hat die gleiche,
in diesem Stilbereich eher seltene Besetzung wie Ieh muf gu dir. Auch die Er6ffnung mit einer Hy-
perbole ist auffallend verwandt mit dem Anfang jenes Werks (Beispiele 5a und b). Beschlossen
witd Herr Jesu Christ mit einem lingeren Abschnitt, in dem zwei kontrastierende Themen (Beispiel
5c) miteinander verbunden werden.

42 Vgl Aom. 13,

43 Uppsala, Universititsbibliothek, Vmhs 46:2.

44 Fingeriumt werden muss allerdings, dass die Uppsalaer Quelle das Werk als fiir ,,5. voci:* bezeichnet, der
Basso Continuo also (wie meistens) nicht mitgerechnet wird.

45 Bruno Grusnick ordnete diesen Stimmensatz den Jahren 1671-1674 zu (Die Diibensammiung: Ein Versuch ib-
rer chronologischen Ordnung 11, in: STMf 46 [1964], S. 153). Das wite fir Nikolaus Adam Strunck ziemlich
frith, aber nicht unméglich.

46 Deutsche Staatsbibliothek (wie Anm. 18), Mus. ms. 30241.

47 Krummacher (wie Anm. 29), 8. 220; Wollny (wie Anm. 34), S, 67.

48 Vgl. die Analyse bei Krummacher (wie Anm. 29, S. 219f), wiederum mit einem tberflissigen pejorativen
Unterton.
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Beispiel 5a: N. A. Strunck, Ich ruf u dir, T. 9-17 (nur S und Be)
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Johann Mattheson schreibt in dem sonst nicht sehr ergiebigen und eher ungenauen Strunck-
Artikel seiner Ebren-Pforte iber dessen Musik: ,,Im heutigen Kirchen-Styl, wie auch vornehm-
lich im oratorischen und dramatischen, hat er herrliche Proben abgeleget.“4® Unklar ist, was
Mattheson 1740 mit dem , heutigen Kirchenstyl gemeint haben kénnte, denn der im Jahre
1700 gestorbene Strunck ist in seinen erhalten Werken noch ganz, d. h. textlich wie komposi-
tionstechnisch, der Welt des geistlichen Konzerts verpflichtet. Und anders als z. B. im geistli-
chen Werk eines Nikolaus Bruhns oder Heinrich Biber verrit Struncks Vokalwerk nichts da-
von, dass der Komponist ein virtuoser Geiger war. In seiner Textwahl kann man ihn sogar als

49 Johann Mattheson, Grundlage einer Ebren-Pforte |...], Hamburg 1740, Neudruck hrsg. von Max Schneidet,
Berlin 1910, Reprint Kassel u. a. 1994, S. 354.
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ausgesprochen konservativ bezeichnen, denn es fehlen sowohl die freie strophische Dichtung
als auch die Mischung verschiedener Textsorten, Charakteristika, welche bei Generationsge-
nossen wie etwa Buxtehude schon seit Ende der 1670er Jahre begegnen. Vielleicht sind das
Indizien dafiir, dass Struncks erhaltene geistliche Vokalmusik (méglicherweise mit Ausnahme
von Es woll uns Gott genddig sein) einer relativ friihen Schaffensphase entstammt. Jedoch wusste
Mattheson offenbar noch von seinem besonderen Ruf nicht nur als Opernkomponist, son-
dern auch als Komponist geistlicher Vokalwerke. Die Qualitit des erhaltenen Bestands®0 ent-
spricht Matthesons Urteil und lisst tiberdies den groflen Verlust erahnen, den das Ver-
schwinden des tiberwiegenden Teils des (Buvres von Nikolaus Adam Strunck mit sich ge-
bracht hat.

50 Fine Gesamtausgabe der geistlichen Konzerte und Sonaten von Nikolaus Adam Strunck wird vom Verfasser
votbereitet.






Die Bedeutung des Genfer Psalters fiir die niederlindische Musik
im 17. Jahrhundert
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D ie europaische Musikgeschichte hat gewissen musikalischen Repertoires viel zu verdan-
ken, welche ganz und gar nicht als Musikwerke im heutigen Sinne des Wortes konzi-
piert worden waren. Man denke insbesondere an die groflen liturgischen Gesangsrepertoires
wie die Gregorianik, den evangelischen Kirchenchoral, oder — im Bereich des Calvinismus —
den Genfer Psalter. Diese Repertoires entstanden in erster Linie zu einem liturgischen Zweck,
zur Ausschmiickung des Gottesdienstes und zur Vertiefung des religitsen Erlebens der
Gliubigen. Thre Ausfithrung ist nicht primir ein musikalischer, sondern ein kultischer Akt.
Dessen ungeachtet haben sie die Entwicklung der Musikgeschichte weitgehend und tief grei-
fend beeinflusst. Der gregorianische Choral ist zweifelsohne das ilteste und umfangreichste
dieser Repertoires. Er war von groflem, vielleicht sogar von entscheidendem Einfluss auf den
Entwicklungsgang der Musik und der Musiktheorie in Mittelalter und Renaissance. Die pro-
testantischen Repertoires entstanden hingegen erst im 16. Jahrhundert. Durch ihren eigenen
liturgischen Stempel in einer Zeit extremer theologischer Gegensitze war ihr Einfluss auf die
Musikgeschichte weniger grof3 als im Falle der Gregorianik, doch haben auch sie in den Kul-
turen, wo sie jeweils zu Hause waren, das Musikleben nachhaltig beeinflusst.

Dieser Beitrag wird sich auf eines der genannten Kirchengesang-Repertoires, den Genfer
Psalter beschrinken. Ich werde versuchen, seinen Einfluss in einem der Gebiete zu beschrei-
ben, wo er der offizielle Kirchengesang war: die Republik der Vereinigten Niederlande. Das
17. Jahrhundert soll im Zentrum der Uberlegungen stehen, aber es wird sich nicht vermeiden
lassen, mitunter auch Beispiele aus dem spiten 16. Jahrhundert oder dem frithen 18. Jahr-
hundert anzufiihren.

Der Genfer Psalter in der Republik der Vereinigten Niederlande

In der niederlindischen Republik war der Genfer Psalter das am hiufigsten gesungene und
gehorte musikalische Repertoire. In der calvinistischen Liturgie stellte der Genfer Psalter den
einzigen zulissigen Kirchengesang dar, weil die Psalmen die einzigen (oder so gut wie die ein-
zigen) Bibeltexte waren, die als Gesang interpretiert werden durften. Weil der Bibeltext nicht
geeignet ist, von der ganzen Gemeinde gesungen zu werden, war in Frankreich schon im 16.
Jahrhundert ein Liedpsalter zustande gekommen, das heif3t, eine metrisch-strophische Bear-
beitung der urspriinglichen Psalmtexte, die in der Volkssprache gesungen werden konnte, mit
eigens hierfiir geschriebenen oder bearbeiteten Melodien. Die Texte hatten die Dichter Clé-
ment Marot und Théodore de Béze geliefert, die Melodien Jean Louys und andere Musiker.
Dieses Psalmbuch war seit der Mitte des 16. Jahrhunderts im Gebrauch der franzosischspra-
chigen reformierten Kirchen, einschlieBlich Calvins Heimatstadt Genf, woher die Benennung
,,Genfer Psalter” rithrt.
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In der Mitte des 16. Jahrhunderts benutzten auch die niederlindischen Protestanten als
Lieder bearbeitete Psalmen fiir ihren Gottesdienst. Hier miissen zunichst die Souterliedekens
und der Reimpsalter von Jan Utenhove genannt werden. Allerdings verloren beide rasch an
Bedeutung, nachdem 1566 der Flame Petrus Dathenus seine Ubersetzung des Genfer Psalters
veroffentlichte (vgl. Abbildung 1 im Anhang)!. Nicht zuletzt durch die Autoritit des franzo-
sischsprachigen Vorbilds errang Dathenus’ Ubersetzung schnell einen nahezu unangreifbaren
Stellenwert innerhalb des Kultus der Reformierten Kirche der niederlindischen Republik.
(Die Verbindung mit dem franzosischen Psalter ist nicht unwichtig: Sie ermdglichte es bei-
spielsweise, die Melodien gleichzeitig in der niederlindischen und der franzdsischsprachigen
Fassung zu singen. In Holland zirkulierte noch eine dritte Fassung des Genfer Psalters, die
deutsche Ubersetzung von Ambrosius Lobwasser, welche bei den deutschsprachigen Refor-
mierten in der Republik Verwendung fand. Auch diese Texte konnten, wenn erwiinscht,
gleichzeitig mit den anderssprachigen Versionen gesungen werden.)

Dathenus’ Psalmdichtungen bildeten etwas mehr als zwei Jahrhunderte, bis 1773, in der
niederlindischen Republik den offiziellen Psalter. Dies ist um so bemerkenswerter, weil man
sich schon im 16. Jahrhundert des problematischen Charakters dieser Texte bewusst gewesen
war. Nach Dathenus haben viele Dichter versucht, neue Texte denen von Dathenus zur Seite
zu stellen, doch war keiner dieser Versuche — immerhin mehrere Dutzend —, von Erfolg ge-
kront. Es gab auch neue Psalmiibertragungen, die andere Melodien als diejenigen des Genfer
Psalters benutzten. Weiters ist hier noch erwihnenswert, dass der Genfer Psalter in Holland
auch auf lateinisch und friesisch sowie in Ost-Indien auch auf portugiesisch gekauft werden
konnte. Die offizielle Fassung blieb aber, bis 1773, die Ubersetzung von Dathenus.

Hinsichtlich der Musik ist der Genfer Psalter duBerst einfach und zugleich auch dulerst
wirksam, Jeder Psalm besteht aus einer Anzahl Strophen, jede Strophe aus einer Anzahl Zei-
len, zumeist mit je acht bis zwolf Silben. Auf jeder Silbe steht jeweils eine einzige Note von
der Dauer einer ganzen (bzw. Semibrevis) oder einer halben Note (bzw. Minima). Taktstriche
fehlen, als Schliissel wird lediglich der C-Schliissel auf der ersten (untersten), dritten oder
vierten Linie des Fiinfliniensystems benutzt. Als Vorzeichen ist nur ein b mdoglich. Es gibt
keine weiteren Akzidentien. Das dadurch entstehende Notenbild ist duBerst einfach, aber
gestattet trotzdem die Aufzeichnung von Melodien von hohem musikalischem Wert. (Nicht
alle Psalmen haben ihre eigene Melodie. Manchmal wird eine Melodie fiir mehr als einen
Psalm benutzt, sodass der Genfer Psalter insgesamt 124 Melodien zihlt) Den 150 Psalmen
sind in den niederlindischen Kirchenbiichern noch eine kleine Anzahl von Lobgesingen an-
zugefiigt, welche meistens auf anderen Bibelstellen basieren. Die Melodien dieser Lobgesinge
folgen dem Stil der Psalmenmelodien.

Die Psalmen und Lobgesinge waren, wie schon gesagt, die einzigen zugelassenen Lieder
in den calvinistischen Kirchen der Niederlindischen Republik. Viele Jahrhunderte hindurch
standen sie jede Woche im Mittelpunkt der musikalischen Erlebniswelt der Kirchgiinger. Kein
Niederlinder reformierten Glaubens konnte sich wihrend dieser Zeit der musikalischen Vor-
bildwirkung des Genfer Psalters entziehen.

1 Zur Binfiihrang des Genfer Psaltets und der Datheeen’schen Ubersetzung in die niedetlindische Republik
vgl. Samuel ]. Lenselink, De Nederlandse psalmberijmingen in de 16e eesw van de Souterliedekens tot Datheen met hun
voorgangers in Duitsland en Frankrijk, Assen 1959, und Jan R. Luth, ,,Daer nert om 't seerste uytgekereten ... *> Bijdra-
gen tot een geschiedenis van de g tezang in bet Nederlandse Gereformeerde protestantisme, Kampen 1986.
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Der Genfer Psalter und der Musikunterricht

Psalmensingen ist keine angeborene Fihigkeit. Es muss erlernt werden, und daher ist es keine
Uberraschung zu sehen, dass der Genfer Psalter die Entwicklung des Musikunterrichts in der
Republik wesentlich geférdert hat. Das Singen von Psalmen war ja eine gottesdienstliche
Notwendigkeit, und darum gehoérte die Erlernung des Psalmensingens zu den festen Unter-
richtseinheiten jeder ,,niederlindischen® (das heit niederlindischsprachigen) Schule in der
Republik, und wahrscheinlich auch jeder ,,franzésischen (das heiflt franz6sischsprachigen)
Schule. Um den Sidngern zu helfen, wurden den Psalmbiichern schon frith Solmisations-
buchstaben hinzugefiigt, VR M F S L, abgeleitet von den Solmisationssilben Ut Re Mi Fa Sol
La. Psalmdrucker in der Republik beschrinkten sich aber nicht auf diese Erginzung. Mehrere
Psalmbiicher des 16. bis 18. Jahrhunderts sind mit einer kurzen Musiklehre versehen. Einige
werden hier angefiihrt.

Die ilteste dieser Psalmmusiklehren ist wohl der Text mit den Titel Een corte Introductie ende
Onderwysinghe der Fondamenten van Musica (Eine kurze Einfithrung und Unterweisung der Grund-
lagen der Musik), zu finden in einem 1568 in in England (Norwich) herausgegebenen Psalter
(vgl. Abbildung 2 im Anhang)? Auf acht Seiten werden das Tonsystem des 16. Jahrhunderts,
die Intervalle, Tondauern (Noten und Pausen) von Maxima bis Semifusa erklirt, somit eigent-
lich mehr, als fiir das Psalmensingen notwendig ist. Eine dhnliche Musiklehre bilden die
»Corte ende lichte onderwijsingen vande grontregelen der Musijcke.” (Kurze und leichte Un-
terweisungen in den Grundregeln der Musik) in einem von David Mostart revidierten Psalm-
buch (vgl. Abbildung 3 im Anhang), das 1598 in Amsterdam erschien’.

Mehrere Psalmbiicher aus der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts enthalten eine Musik-
lehre, deren Autor sich ,Jan Pietersz Musicijn“ oder ,,Jan Pietersz Boeckdrucker ende Musi-
cijn nennt. Es handelt sich natiitlich nicht um Sweelinck, aber wahrscheinlich um einen
Amsterdamer Musiker, von dem keine weiteren biografischen Einzelheiten bekannt sind, ab-
gesehen davon, dass er eine kurze Zeit, 1639, Musiker am Amsterdamer Stadttheater war.
Dieser Jan Pietersz war an Ausgaben einer Reihe von Psalmbiichern im Zeitraum zwischen
1624 und 1639 beteiligt, und zwar nicht nur von Biichern reformierten Glaubens, mit dem
Text von Dathenus, sondern auch evangelisch-lutherischen Glaubens, mit dem Text von
Willem van Haecht*. In seiner Musiklehre erértert Jan Pietersz Noten und Schliissel, aber vor
allem auch Notennamen, Solmisationssilben und die Mutation zwischen den Hexachorden. In
seinen Psalmbiichern finden wir auch einige auf Psalmmelodien basierende mehrstimmige

2 De CL Psalmen Davids, wt den Franchoysen Dichte in Nederlantschen overghesett door Petrum Dathennum, Notrwich
1568. Bibliographische Einzelheiten der hollindischen Psalmbiicher mit musikalischer Notation finden sich
in Caspar A. Howeler u. Fred H. Matter, Fontes hymnodiae neerlandicae impressi 1539—1700: De melodiein van het
nederlandstalig geestelijk lied 1539—1700: Een bibliografie van gedrukte bronnen, Nieuwkoop 1985,

3 Dat boeck der Psalmen, uyt de Fransche in Nederduytsche rijmen over ghesettet, door Petrum Dathenum, Amsterdam 1598.

4 De CL psalmen Davids in Nederduytschen dichte gestellt door Willem van Haecht, Amsterdam 1627; De CL psalmen
Davids, uyt den Francoyschen in Nederlantschen dichte over-geset, door Petrus Dathenus, Amsterdam 1629; De CL psal-
men des konincklijcken propheten Davids, midtsgaders noch eenighe andere lof-sanghen, wt den Frangoysche in Nederland-
schen dichte overgeset door Petrum Dathenum, Amsterdam 1639; De CL psalmen des propheten Davids, uyt den Frangoy-
schen in Nederlandschen dichte overgeset door Petrum Dathenum, Amsterdam 1639. Fin fritheres Psalmbuch (Her
boeck der ghesangen, inkoudende alle de psalmen Davids, midisgaders eenige claech-liederen, gebeden, lofsangen, dancklieden
ende meer andere gestelijckee liederen, De Rijp 1624), erwihnt die Titigkeit von Jan Pietersz als Korrektor, enthilt
aber keine Musiklehre.
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Kompositionen. Das evangelische Psalmbuch von 1627 enthilt zwei einfache vierstimmige
Sitze von Psalm 128, das reformierte Psalmbuch von 1639 einen Kanon auf die Melodie von
Psalm 66 und vierstimmige Sitze von Psalm 23 und 128, Die beiden letzteren Psalmen wur-
den ,, Tafel-Psalm“ beziehungsweise ,,Hochzeit-Psalm® genannt, waren deshalb wahrschein-
lich fiir diese Anldsse bestimmt, nicht fiir den kirchlichen Gebrauch.

In den Psalmbiichern des Amsterdamer Komponisten und Verlegers Cornelis de Leeuw,
verbffentlicht in den Jahren 1650 bis 1653, finden wir Psalm 41 vierstimmig und die Psalmen
100 und 89 als Kanon gesetzt, in seinem Psalmbuch von 1658 die Psalmen 23 und 128 in
einem neuen vierstimmigen Satz (vgl. Abbildung 4 im Anhang), offenbar um die mehrstim-
migen Versionen von Jan Pietersz zu ersetzen®. De Leeuws Psalmbiicher enthalten auch eine
Musiklehre, aber eine wesentlich kiirzere als jene von Jan Pietersz: Sie umfasst nicht mehr als
eine oder zwei SeitenS.

Wie bereits erwihnt, waren die Psalmmelodien ausnahmslos mit C-Schiisseln auf ver-
schiedenen Linien notiert. Cornelis de Leeuw beantragte und erwarb 1650 ein Patent fiir eine
Revision der Notation des Psalmbuchs. Nun wurden alle Psalmen mit dem C-Schliissel auf
der mittleren Linie des Notensystems notiert, mit jenem Schliissel also, den wir heutzutage als
Alt-Schliissel bezeichnen. Diese Notation benutzte er in den Psalmbiichern, die er selber
druckte und herausgab und die wir schon in Zusammenhang mit den hinzugefiigten mehr-
stimmigen Psalmen kennengelernt haben. De Leeuws Notation wurde noch wihrend der
Giiltigkeitsdauer des Patents von anderen Herausgebern iibernommen. Nach seinem Tod,
kurz nach 1660, hatte sie sich fast iiberall durchgesetzt. Nur sehr wenige Psalmbiicher be-
nutzten nach 1662 noch die alte Notationsart mit C-Schliisseln auf verschiedenen Linien.

Die Ausfithrung der Psalmen

Es stellt sich die Frage, ob diese Musiklehren oder andere theoretische Hilfsmittel fiir den
Psalmengesang wirklich dazu beigetragen haben, die Qualitit der Ausfithrungen der Psalmen
wihrend des Gottesdienstes zu verbessern. Man bedenke, was geschieht, wenn eine tausend-
kopfige Menge, musikalisch fast ganz ungebildet und zu einem betrichtlichen Teil auch noch
analphabetisch, gemeinsam ein Lied singen soll. Die akustischen Bedingungen sind ebenfalls
denkbar ungiinstig: Es herrschen oft grofle Abstinde zwischen den Singern und ein starker
Nachhall im Kirchenraum. Vorn in der Kirche stand lediglich ein Vorsinger, um das Ganze
in die richtige Bahn zu lenken. Derartige Umstinde fiihrten unvermeidlich zu einer Gesangs-
praxis, bei der die Kirchengesinge duBerst langsam, beinahe Silbe fiir Silbe, und mit sehr we-
nig rhythmischer und melodischer Differenzierung gesungen wurden.

5 De CL Psalmen Davids uyt den Francoyschen in Nederlandschen Dichte over-geset door P. Dathenum, Amsterdam 1650,
(32me); 1652 (12m°); 1654 (8%); 1658 (12°); De CL. Psalmen des Konincklijcken Propheten Davids, midtsgaders noch
cenige andere Lof-sangen, uyt den Frangoysche in Nederlandtschen Dichte overgeset door Petrum Dathenum, Amsterdam
1658 (4'). Uber Cornelis de Leeuw und seine Psalmbiicher siehe J. W. Enschedé, Comelis de Leeuw, in:
Tijdschrift der Vereeniging voor Noord-Nederlands Muziekgeschiedenis 7 (1902), S. 89-148 und 7 (1903),
S. 157-232, und Rudolf Rasch, Cormelis de Leesw (ca. 1613—ca.1661), in: TVNM 27 (1977), S. 1-27.

6 Die vierstimmigen Psalmsitze von Cornelis de Leeuw finden sich noch in Ausgaben des reformierten
Psalmbuchs aus dem 18, Jahrhundert, oft mit noch zwei anderen vierstimmigen Psalmen (Ps. 7 und 26), die
anonym iberliefert worden sind, doch aus der Feder des franzosischen Komponisten Claudin le Jeune
stammen und schon im 16. Jahrhundert publiziert wurden.
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Bereits im 17. Jahrhundert kam es manchmal zu Klagen iiber das bedenkliche Niveau des
Psalmgesangs. Sehr bekannt ist die Schrift von Constantijn Huygens von 1641: Gebruyck of on-
gebruyck van’t Orgel in de kercken van de 1ereenighde Nederlanden (Benutzung oder Nicht-Benut-
zung der Orgel in den Kirchen der Vereinigten Niederlande)’. Zentrales Thema ist die man-
gelhafte Ausfithrung der Psalmen: Orgelbegleitung konnte, so Huygens, eingesetzt werden,
um das Niveau zu erhéhen. Obwohl Orgeln in fast allen groBeren Kirchen in der Republik
vorhanden waren, war nach der Reformation ihre Benutzung wihrend des Gottesdienstes aus
dogmatischen Griinden verboten. Spiter, etwa um die Mitte des 17. Jahrhunderts, wurde die
Orgelbegleitung der Psalmen jedoch aus praktischen Griinden fast iiberall eingefithrt. Wieviel
Huygens’ Schrift dazu beigetragen hat, ist unklar: In Den Haag beispielsweise, seiner Heimat-
stadt, fithrte die franz6sische Kirche die Orgelbegleitung sofort ein, wihrend die niederlindi-
sche reformierte Kirche diesen Schritt erst dreiflig Jahre spiter vornahms,

Es ist interessant, dariiber zu spekulieren, wie die Orgelbegleitung der Psalmen in der
Kirche in den Anfangsjahren wohl geklungen haben muss. Es sind keinerlei Handschriften,
alte Drucke oder zeitgendssische Beschreibungen bekannt, welche wiedergeben, was und wie
der Organist spielte. Was mag ein Organist aus dem 17. Jahrhundert gemacht haben, um
einen Psalm zu begleiten? Er hitte natiirlich nach einer Skizze mit Melodie und Bass spielen
kénnen, aber eine mehr oder weniger improvisierte Ausfithrung scheint wahrscheinlicher zu
sein, zum Beispiel, indem man zu jeder Note der Melodie einen passenden Akkord spielte. Es
scheint unwahrscheinlich, dass der Organist ein gedrucktes Psalmbuch auf sein Pult stellte.
Die meisten Psalmbiicher sind klein und ziemlich straff gebunden, und bleiben daher ohne
Hilfsmittel nicht aufgeschlagen. Die Folgerung liegt daher nahe, dass der Organist die Melo-
dien auswendig kannte.

In der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts standen dem Singern auch gedruckte zwei-
stimmige Psalmen zur Verfiigung. Die Bearbeitung des Amsterdamer Organisten Jan Jans-
zoon Backer erschien 16779, Sie besteht aus zwei ziemlich kleinen duodecimo-Stimmbiichern,
einem mit den Melodien im Violin-Schliissel und einem zweiten mit den Basspartien im Bass-
schliissel. Das Vorwort scheint besonders auf hiuslichen Gebrauch hinzuweisen.

Backers Bisse zu den Psalmen waren Ubrigens nicht die ersten, die in der Republik im
Druck erhiltlich waren. Ein sehr bemerkenswerte Ausgabe sind De eerste verssen van alle Psalmen
Davids (Die ersten Zeilen aller Psalmen Davids), herausgegeben in Enkhuizen im Jahre 1662
vom lokalen Schul- und Musikmeister Jacob Hendricks!0. Sein Buch enthilt nicht die
Psalmmelodien selbst, sondern stattdessen jeweils eine Bassstimme fiir alle Melodien, ge-
schrieben zu dem Zweck (so das Vorwort), die Gesinge angenehmer zu machen.

7 Constantijn Huygens, Gebmuyck of ongebruyck van't Orgel in de kercken van de Vercenighde Nederlanden, Leiden
1641, Faks.-Ausgabe mit Kommentar durch F. L. Zwaan, Amsterdam 1974, Uber Huygens und seine Ot-
gelschrift siehe Frits R. Noske, Rondom het orgeltractaat van Constantijn Huygens, in: TVNM 17 (1955), 8. 278—
309.

8 Siehe auch Wouter Kalkman, Constantijn Huygens en de Haagse orgelstrijd, in: TVNM 31 (1971), 8. 167-177.

9 Jan Janszoon Backer (Komponist), De CL. Pralmen Davids, en de lof-zangen, op twee stemmen gestelt, met bovenzangh
en bas, Amsterdam 1677, Spitere Ausgaben 1684, 1700, 1714, Backer (gestotben 1720) war Organist der
Nieuwezijdskapel (1668-1691) und der Westerkerk in Amsterdam (1691-1708).

10 De eerste verssen van alle Psalmen Davids, in Neder-landtsche Dichte over-geset door Petrum Dathenum, mitsgaders eenige
Lof-sanghen, gecomponeert op de Bas-stem, tegens de Stem in de Kerck ghebruyckelyck, Enkhuizen 1662. Die Bisse sind
anonym, stimmen nicht mit jenen von Goudimel oder Le Jeune iiberein, folglich kénnten sie auch durch
Jacob Hendricks komponiert worden sein, obwohl er keine Autorschaft fordert.
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Die vierstimmigen Psalmsitze von Claudin le Jeune wurden mit einer Ubersetzung von
Dathenus 1664 in Schiedam heraugegeben!!. Die Ankiindigung im Oprechte Haerlemsche Cou-
rant vom 13. Dezember 1664 verzeichnet unter anderem, die Bassstimme sei auch separat er-
hiltlich. Méglicherweise stand diese Bezugsméglichkeit in Zusammenhang mit dem aufkom-
menden Streben nach Orgelbegleitung in der Kirche.

Mit der Beifiigung einer Bassstimme entsteht eine Orgelbegleitung, die einer Basso-conti-
nuo-Begleitung dhnelt. Vielleicht ist diese Art von Orgelbegleitung auch im 17. Jahrhundert in
Holland angewandt worden. In Italien war das Continuo-Spiel in der Mitte des 17. Jahrhun-
derts schon mehr als ein halbes Jahrhundert alt, in der Niederlindischen Republik hingegen
noch relativ neu. Aber ein Brief des Haager franzGsisch-hugenottischen Pastors Olivier de
Raffelis an Constantijn Huygens vom 29. September 1641 i{iber die Orgelbegleitung in der
Franzosischen Kirche in Den Haag spricht in der Tat ausdriicklich vom ,,chanter simplement
comme le peuple avec la basse continue® (einfachen Singen wie das Volk mit dem Basso
continuo)12,

Es sollte jedoch noch einige Zeit dauern, ehe eine Ausgabe des Datheen’schen Psalters
mit notiertem Generalbass erschien. Erst 1731 publizierte der Amsterdamer Organist (der lu-
therischen Kirche) und Musikverleger Gerhard Frederik Witvogel De gangwijsen van de CL psal-
men Davids |...] met een basso continuo 3. Witvogel vereinfachte die urspriingliche Rhythmik der
Genfer Melodien, fiigte Leittone hinzu und harmonisierte die Melodien im Stil des friithen 18.
Jahrhunderts. Er war allerdings nicht der erste, der die Genfer Melodien mit einem Basso
continuo versehen hatte: 14 Jahre frither, 1717, hatte der Leeuwarder Hofmusiker Jacob
Riehman einen bezifferten Bass zu den Genfer Melodien mit Texten von Francois Halma
herausgegeben: Davids Harpzangen [...] bygevoegt eene Bas'. Und ein Psalmbuch mit Melodie
und GeneralbassB mit nicht-Dathenus’schen Texten zu nicht-Genfer Melodien war sogar
noch 35 Jahre frither als Riehmans Psalter erschienen: Des Konings en Prophete Davids boek der
harpzangen mit Texten des Haarlemer Dichters Johan Vlakveld und Musik von dem ebenfalls
dort ansissigen Simon Lefévre (Haarlem 1683)!°,

Auf Witvogels Bearbeitung von Dathenus’ Psalmen folgte das Clavecimbel en Orgelboek der
Gergformeerde Psalmen des reformierten Haager Organisten Quirinus van Blankenburg, erschie-
nen 173216, Blankenburgs Melodien basieren auf denen des Genfer Psalters, sind aber
betrichtlich abgeindert. Die mensurale Notation des 16. Jahrhunderts wurde durch die No-
tationsweise des 18. Jahrhunderts mit Vorzeichen und modernen Taktarten wie Alla breve

11 De CL Psalmen Davids in musijk gebracht ap vier en viff stemmen door Clandyn le Jeune, Schiedam 1664—1665.

12 Siehe Rudolf Rasch, Drichonderd brieven over mugiek vanm, aan en rond Constantijn Huygens, Hilversum 2007,
S. 623-626.

13 Gethard Fredrik Witvogel, De ganguwifsen van de CL. psalmen Davids met eenige andere lofzangen zooals deselve in de
Gereformeerde Kerke alom gebruykt en gesongen worden, in 't ligt gegeven met een basso continso vermeerdert, Amsterdam
1731

14 Frangois Halma (Text), Jacob Riehman (Musik), Davids harpzangen, of de CL. psalmen van den Koninglyken Profeet
David, [...] op de gewoone Zangwyzen, |...] bygevoegt eene Bas, of Grondistem, Leeuwarden 1717. Uber Riehman
siehe Richard G. King, The Riehman Family of Court Musicians, in: TVNM 44 (1994), 8. 36-50.

15 Des Konings en Prophete Davids Boek der Harpzangen, in N ederduitsch uitgebreidt door Dr. Johan | lakveld, van niesws
op musijk gebracht met 1 en 2 stemmen, Cantus, of Tenor, en Bassus, nevens een Bassus Continuns, Haarlem 1683,

16 Quirinus van Blankenburg, Clavicimbel- en orgelboek der Gereformeerde psalmen en kerkzangen, Den Haag 1732,
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und Drei-Halbe ersetzt!7. Auch die Akkorde entsprechen véllig dem musikalischen Idiom der
Zeit (vgl. Abbildung 5 im Anhang). Nach Blankenburg sind im 18. Jahrhundert noch ein
Dutzend Orgelbegleitungen der Psalmen im Druck erschienen und noch etliche weitere wur-
den handschriftlich verbreitet, aber niemals gedruckt. Jede dieser Bearbeitungen hat ihre eige-
nen Merkmale, aber es ist unmdglich, sie hier zu besprechen.

Die vorangehenden Betrachtungen machen deutlich, dass die Psalmen in ihrer Benutzung
in der Kirche keine unverinderliche GréBe waren, sondern im Gegenteil stindig das Interesse
von Musikern, Dichtern, Komponisten, und Heransgebern erregten.

Psalmmelodien auBBerhalb des Gottesdienstes

Psalmen erklangen nicht nur wihrend des Gottesdienstes, sondern waren im niederlindischen
Musikleben des 17. Jahrhunderts auch auBlerhalb der Liturgie reichlich vertreten. Zuerst soll-
ten hier die Orgelspiele genannt werden, welche sowohl vor als auch im Anschluss an den
Gottesdienst stattfanden, also wihrend die Kirchginger die Kirche betraten oder sie verlie-
Ben. Auch gab es viele eigens angesetzte Spiele, meistens am Ende des Nachmittags oder am
Anfang des Abends. Freilich konnte der Organist seine eigene Wahl fiir das Repertoire tref-
fen, doch war es selbstverstindlich so, dass Stiicke, welche auf Psalmmelodien basierten, von
den kirchlichen und auch den stidtischen Beh6rden besonders geschitzt wurden.

Psalmen bildeten auch einen festen Teil des Repertoires der zahlreichen Glockenspiele in
der Republik. Viele hingen in Kirchtiirmen und in diesen Fillen war es selbstverstindlich ge-
boten, regelmifig Psalmmelodien héren zu lassen. Nur ein einziges Beispiel soll hier genii-
gen: 1689 erwarb die Stadt Alkmaar ein neues Glockenspiel fiir dem Waagturm!®, Bei dem
ersten Einsatz am 26. September 1689, um das Instrument auszuprobieren, spielte der Glo-
ckenspieler Gerard van der With sechs Stiicke, darunter am Anfang Psalm 65 und am Ende
den Lobgesang Mariens, einen der Lobgesinge vom Ende des Psalters. Das zweite Spiel am
6. Oktober umfasste sechs Stiicke, darunter am Anfang Palm 46 und am Ende Psalm 119.
Erst dann, am 12. Oktober, wurde zum ersten Male die Spieltrommel programmiert. Zu jeder
vollen Stunde, dem wichtigsten Moment innerhalb des Zyklus von vier Viertelstunden, er-
klang Psalm 62 ,,mit der Melodie im Bass“. Im Stadtarchiv Alkmaar hat sich das ganze Ver-
zeichnis der auf der Spieltrommel programmierten Stiicken von 1689 bis 1727 erhalten. Na-
tiitlich nehmen Psalmmelodien in diesem Repertoire eine hervorragende Stelle ein.

Auch aullerhalb der Welt der Orgel und des Glockenspiels braucht man nicht weit zu su-
chen, um Psalmmelodien zu begegnen. Die Melodien waren allgemein bekannt und wurden
darum regelmiBig als Vorlagen fiir geistliche Lieder mit anderen Texten benutzt. Ein in meh-
reren Auflagen erschienenes Liederbuch wie die Christelycke gesangen von Hendrik Uilenbroek
(mit vielen Ausgaben von ungefihr 1650 bis 1719) benutzt fiir alle Lieder ausnahmslos
Psalmmelodien!?. In diesem Buch sind die Psalmmelodien auch notiert, aber in vielen Fillen
findet man gar keine Noten, sondern nur Hinweise wie ,,nach der Weise von Psalm s«+“. Ein

17 Siehe Rudolf Rasch, Northern Changes to Southern Music, in: ders. (Hrsg.), The Circulation of Music in Enrope
1600-1900, Betlin 2008, S. 227-225, besondets S. 233-239.

18 Alkmaars Archief, Handschrift 584.
19 Alteste erhaltene Ausgabe: Hendrik Uilenbroek, Christelyke gezangen, Amsterdam 8/1671.
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Liederbuch wie die Christehycke Plicht-rymen von Cornelis de Leeuw (1648) enthilt ebenfalls
viele Psalmmelodien, allerdings gemil dem Melodie-Idiom des 17. Jahrhunderts (kiirzere
Notenwerten, moderne Taktarten, Vorzeichen etc.) iiberarbeitet.

Psalmen fanden ihren Weg auch ins komponierte musikalische Repertoire. Zunichst tref-
fen wir die Psalmen in Kompositionen, die wahrscheinlich auch in der kirchlichen Orgelmu-
sik eine Rolle spielten. Drei Komponisten miissen in diesem Bereich genannt werden: Jan
Pieterszoon Sweelinck, Hendrik Speuy und Anthony van Noordt. Sweelinck komponierte
Orgelbearbeitungen von drei Psalmen, 36, 116 und 140, und von zwei Lobgesingen, W7 ge-
looven in eenen God alleen und Christe qui lux es et dies20 Die 24 Orgelbearbeitungen von Psalmen
und Lobgesingen des Dordrechter Organisten Speuy sind einfacher als die Sweelincks, aber
ihnen gebiihrt die Ehre, die erste in Holland gedruckte Tastenmusik zu sein. 1610 erschienen
sie unter dem Titel De psalmen Davids, gestelt op het tabulatunr van het orgel ende clavecymmel?'. Van
Noordt gehort zu einer spiteren Generation von Komponisten als Sweelinck und Speuy.
1659 erschien sein Tabulatunr-boeck van psalmen en fantasyen®?. Es enthilt zwar nicht mehr als
zehn Psalmkompositionen, diese sind jedoch meistens mehrteilig und kontrapunktisch gesetzt.

Cembalobearbeitungen von Psalmen finden sich in mehreren Handschriften aus der Zeit
der Republik, zum Beispiel im sogenannten Klavierbuch der Susanna van Soldt (um 1600 ge-
schrieben, nun in der British Library in London) und in der sogenannten Camphuysen-Hand-
schrift, um 1650 verfertigt, die sich nunmehr in der Universititsbibliothek Utrecht befindet?3.
Diese Bearbeitungen sind anonym und auch ziemlich einfach in der Faktur. Sie wurden sicher
fiir die hdusliche Musikpraxis aufgezeichnet.

Die Psalmmelodien haben auch andere Musikinstrumentengruppen neben den Tastenin-
sttumenten erreicht. Der Amsterdamer Lautenist franzésischer Herkunft, Nicolas Vallet, be-
arbeitete den vollstindigen Genfer Psalter fiir Laute and publizierte sein Werk 1620 in Ams-
terdam unter dem Titel Pié#é Royalle. Zu jedem Psalm sind die Anfangsworte in lateinisch
(nach der Vulgata), franzésisch (Genfer Psalter), deutsch (Lobwasser-Ubersetzung) und nie-
derlindisch (Dathenus-Ubersetzung) angegeben. Der Utrechter Glocken- und Blockfléten-
spieler Jacob van Eyck nahm verschiedene Variationsreihen tiber Psalmmelodien in seine Bi-
cher mit Musik fiir Solo-Blockfl6te auf, den wohlbekannten Der fluyten lust-hof (erschienen in
zwei Teilen, Amsterdam 1646—1649)24,

20 Jan Pieterszoon Sweelinck, Keyboard Works, 11: Settings of Sacred Melodies, ed. by Alfons Annegarn, Amsterdam
1968; J. P. Sweelinck, Samtliche Werke fiir Tasteninstrumente 3, Choral- und Psalmyariationen, hrsg. von Harald
Vogel, Wiesbaden 2006. Die Melodie von Psalm 140 wird auch benutzt fiir den Lobgesang De Tien Geboden.

21 Hendrick Joosten Speuy, De psalmen Davids, gestelt op het tabulatuur van het orgel ende clavecymmel, met 2 partyen —
Les pseanmes de David, mis en tablature sur Finstrument des orgues et de lespinette, d 2 parties, Dordrecht 1610. Mo-
derne Ausgabe durch Frits Noske: Psalw preludes for organ and harpsichord, Amsterdam 1962. Uber Speuy vgl.
Alan Curtis, Hendrick Speuy and the Earliest Printed Dutch Keyboard Music, in : TVNM 19 (1963), S. 143-162.

22 Anthony van Nootdt, Tabulatuur-boeck van psalmen en fantasyen [...], Amsterdam 1659. Moderne Ausgabe
durch Jan van Biezen, Amsterdam 1976 (= Monumenta Musica Neetlandica 11).

23 Hrsg. durch Alan Curtis: Nederlandse klaviermuziek uit de 16¢ en 17¢ eenw, Amsterdam 1961. Im Klavierbuch
von Susanna van Soldt Bearbeitungen von Psalm 9, 16, 23, 36=68, 42, 50, 51=69, 80, 100, 103, 130, in detr
Camphuysen-Handschrift Bearbeitung von Psalm 5, 8, 23, 65, 74, 100, 116, 146.

24 Siehe auch Thiemo Wind, Jacob van Eyck en de anderen: Nederlands solorepertoire voor blokfluit in de Gouden Eenw,
Diss. phil. Utrecht 2006, S. 211-268.
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Mehrstimmige Psalmen

Psalmmelodien, oder vielmehr Psalmen mit Melodie und Text, kénnen auch als Grundlage
fiir mehrstimmige Bearbeitungen benutzt werden, wofiir sie eigentlich ja noch geeigneter sind
als fiir eine instrumentale Bearbeitung. In Frankreich war der Genfer Psalter schon im 16.
Jahrhundert mehrmals und durch mehrere Komponisten mehrstimmig gesetzt worden, und
zwar sowohl in einem einfachen Note-gegen-Note-Stil wie imitierend nach Art einer Motette.
Im einfachen Stil ist der vierstimmige Satz die Regel, wobei die Melodie in den Tenor oder
Sopran gelegt wird. Zwei vollstindige franzésische Bearbeitungen des Genfer Psalters im ein-
fachen Stil waren auch in der niederlindischen Republik weit verbreitet, und zwar jene von
Claude Goudimel und von Claudin le Jeune. Goudimels Psalter wurde 1602 in Delft mit fran-
zbsischen Texten herausgegeben? und 1620 in Leiden mit den niederlindischen Texten von
Dathenus?. Le Jeunes Psalter erschien zunichst 1635 zweisprachig (franzosisch und
niederlindisch) in Leiden?’ und danach noch einmal 1664-1665 in Schiedam, allerdings nur
mit niederlindischen Texten?. Diese Ausgaben hatten keinen liturgischen Zweck, sie miissen
daher fiir den hiuslichen Gebrauch bestimmt gewesen sein. Das gilt sicher auch fiir die Bear-
beitungen des Genfer Psalters mit franzdsischem Text in Motettenstil, die Sweelinck kompo-
nierte und in vier Biichern vom 1604 bis 1621 in Druck gab.

Gab es vielleicht auch mehrstimmige Bearbeitungen des Genfer Psalters mit niederlindi-
schem Text von hollindischen Komponisten, etwa nach Art der mehrstimmigen Bearbeitun-
gen der Souterliedekens aus dem 16. Jahrhundert von Komponisten wie Jacobus Clemens
non Papa, Gerardus Mes und Cornelis Busschop?? Die Antwort darauf lautet ja, obwohl
diese Stiicke aus Griinden, welche gleich klar sein werden, bis heute weitgehend unbekannt
geblieben sind. Drei mehrstimmige Bearbeitungen des Dathenus’schen Psalters kénnen hier
erwihnt werden. Leider sind nur von einer dieser drei einige Noten erhalten geblieben.
Darum ist es unméglich, diese Bearbeitungen zu rekonstruieren.

Die erste mehrstimmige Bearbeitung von Dathenus’ Psalter bildet die Bearbeitung des
Amsterdamer Musikers David Jansz, Onkel des bekannteren Haarlemer Spielmannes und
Komponisten Cornelis Thymanszoon Padbrué. Sie erschien 1601 in Amsterdam unter dem

25 Claude Goudimel (Musik), Marot & De Beze (Text), Les pseaumes mis en rime Frangoise [...] mis en musigue d
quatre parties, Delft 1602.

26 Claude Goudimel (Musik), Petrus Dathenus (Text), De CL. Psalmen Davids in Nederlandtschen dichte [...] op mu-
sijcke gestelt met vier partien, Leiden 1620.

27 Claudin le Jeune (Musik), Marot & De Béze, Petrus Dathenus (Text), Les cent cinguante pseanmes de David, mis
en musigue d guatre parties, Leiden 1635.

28 Die Ausgabe wurde schon erwihnt im Zusammenhang mit der Orgelbegleitung (siche oben).

29 Die mehrstimmigen Soutetliedekens von Clemens non Papa in: Souterliedekens 1-1V: Het vierde-sevenste musyck
boexcken met dry parthien, Antwerpen 1556, 1556, 1556, 1557, hrsg. von Karel Philippus Bernet Kempers,
Rom 1953 (= CMM 4/2). Uber Clemens und seine Souterliedekens vgl. ders., Die Souterliedekens des Jacobus
Clemens non Papa: Ein Beitrag sur Geschichte des niederlindischen 1/ olksliedes und sur Vorgeschichte des protestantischen
Kirchengesanges, in: TVNM 12 (1928), S. 261-268, 13 (1929), S. 29-43, 126-128, Die Soutetliedekens von
Gherardus Mes in: Souterliedekens V-NIL: Het achtste-elfste musyckboeck met vier partien, Antwerpen 1561. Uber
Mes siehe Louis Peter Grijp, The Souterliedekeens by Gherardus Mes (1561), an Enigmatic Pupil of Clemens non Papa,
and Popular Song of the Mid-Sixcteenth Century, in: Albert Clement u. Eric Jas (Hrsg.), From Ciconia to Sueelinck:
Donum natalicium Willem Elders, Amsterdam 1994, S. 245-254. Die Souterleidekens von Cornelis Boscoop in:
Psalmen David, vyfftich, mit vier partyen, Diisseldorf 1568, hrsg. von Max Seiffert, Amsterdam 1899 (= Uitgave
22 van de Vereniging voor Noord-Nederlands Muziekgeschiedenis).
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Titel Psalm-gecklanck, waerin de 150 Psalmen Davids. Von dieser Ausgabe ist lediglich ein unvoll-
stindiges Tenor-Stimmbuch aufbewahrt. Thm ist zu entnehmen, dass es sich um Bearbeitun-
gen im Motettenstil handelt, und dass die Psalmen nicht in numerischer Reihenfolge erschie-
nen, sondern nach der Tonart der Psalmmelodie sortiert.

Der zweite mehrstimmige Dathenus-Psalter stammt von dem Delfter Organisten Cornelis
Schoonhoven. Er erschien 1624 in Haarlem, heute ist allerdings kein Exemplar bekannt.
Schoonhovens Sohn Jan bot schon 1622 den Kirchenbeh6rden von Delft ein Exemplar an.
Wir wissen, dass dieser Psalter nicht vollstindig war; die Ausgabe enthielt 43 Psalmen, wahr-
scheinlich polyphon gesetzt.

Uber dem dritten mehrstimmigen Dathenus-Psalter ist noch weniger bekannt als iiber die
ersten zwei. Am 18. Mai 1649 erwarb der Deventerer Organist Lucas van Lenninck bei den
Staaten von Holland ein Patent fiir seine Psalmen en loffsangen a 2, 3, 4 ende 5 stemmen (Psalmen
und Lobgesinge mit 2, 3, 4 und 5 Stimmen), aber da jede weitere Spur fehlt, ist es zumindest
zweifelhaft, ob dieses Werk wirklich jemals im Druck erschien3. Es diirfte aber mit ziemli-
cher Sicherheit existiert haben. Die aus dem Patent ersichtlichen verschiedenen Stimmenzah-
len lassen auf eine polyphone Schreibweise schlieBen, anno 1649 wahrscheinlich einschlie3-
lich eines Basso continuo.

Aus der Ubersicht — die keinen Anspruch auf Vollstindigkeit erheben will — sollte klar ge-
worden sein, dass der Genfer Psalter im niederlindischen Musikleben des 17. Jahrhunderts
eine betrichtliche Rolle spielte, und dies nicht nur innerhalb des calvinistischen Gottesdiens-
tes. Die Tatsache, dass der Genfer Psalter fast exklusiv bestimmend war fiir das gesungene
Repertoire der calvinistischen Liturgie, trug selbstverstindlich viel zu seinem hohem Rang
und Prestige bei. Es ist daher keineswegs verwunderlich, dass die Melodien des Genfer Psal-
ters auch auBerhalb des Kultus vielfiltige Anwendung finden konnten, wie zum Beispiel im
musikalischen Unterricht, im geistlichen Lied, in der Glockenmusik, im Orgelrepertoire, in
der Instrumentalmusik und in der mehrstimmigen Vokalmusik. Die Bedeutung des Genfer
Psalters fiir das niederkindische Musikleben des 17. Jahrhunderts kann daher kaum iiber-
schitzt werden.

30 Siehe die Notiz in Tijdschtift der Vereeniging voor Noord-Nedetlands Muziekgechiedenis 4 (1892), S. 56.
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Anhang

Abbildung 1: Titelseite des iltesten
Dathenus-Druckes, Heidelberg 1566
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Abbildung 3: Psalmbuch revidiert von D.M. David Mostart), Amsterdam 1598
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Abbildung 4: Cornelis de Leeuw, Psalm 128 4 4, in De CL Psabwen Davids 1658
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Musik, Text und Kontext des Weilenfelser Schiitz-Fragments

MATTHIAS KIRCHHOFF UND ANN-KATRIN ZIMMERMANN

Fiir Paul Sappler

m Jahr 1985 wurde bei Renovierungsarbeiten am Alterssitz! von Heinrich Schiitz im heute

sachsen-anhaltinischen Weilenfels unter einer Kassettendecke das lingliche Fragment
einer Partitur mit den MaBen 310x75 mm entdeckt (vgl. die Abbildung und Ubertragung im
Anhang, S. 116). Dieses Papierstiick hatte man offenbar zurecht gerissen, um im reprisenta-
tivsten Raum des Hauses im Obergeschoss, dem heute so genannten ,,Musikinstrumenten-
zimmer®, eine Spalte zwischen zwei Deckenbalken auszufiillen?. Das Fundstiick ist der linke
dulere Streifen eines Notenblattes (und zwar, wie noch darzulegen sein wird, wohl der rech-
ten Hilfte eines Doppelblattes). Auf ihm findet sich die Continuo-Stimme einer Komposition
auf deutschen Text, wie man den wenigen Textmarken des Fragments entnehmen kann.
Diese bestehen aus: , Er sitz<...>“ (unterhalb der 1. Notenzeile) sowie ,,Steh auff her
Go<tt>“3 (unterhalb der 4. Notenzeile) und einem abermaligen ,,Gott“ (untethalb der 5. No-
tenzeile).

Indirekt greift man mit der Fundsituation des Fragments wohl auch den Grund der mehr
als unbefriedigenden Uberlieferung von Schiitz-Autographen, indem man nach Schiitz’ Tod
offenbar so achtlos mit dem urspriinglich reichen schriftlichen Nachlass des schon zu Lebzei-
ten beriihmten Dresdner Hofkapellmeisters umging, dass seine Werke eben auch zum Stop-
fen von Balkenritzen benutzt wurdent. Wolfram Steude betonte daher, dass ,jedes noch so
unscheinbare Stiick Papier, das Schriftziige Heinrich Schiitz’ in Verbindung mit Noten auf-
weist, unsere ethéhte Aufmerksamkeit™> verdiene.

Gegenstand dieses Aufsatzes soll es sein, die bisher in Zahl, Umfang und z. T. auch expli-
ziter Detaildarstellung eher spirlichen Forschungen zum WeiBenfelser Fragment zu priifen,
zu erweitern und gegebenenfalls zu korrigieren. Dies soll nicht allein aus musik-, sondern
auch aus literaturwissenschaftlicher Perspektive geschehen, so dass die Untersuchungsfelder
dieser Arbeit 1) die Zuschreibung der Noten- und Textschrift des Fragments zu Schiitz,
2) den Text des Fragments und 3) musikwissenschaftliche Untersuchungen betreffen.

1 Schiitz bewohnte dieses Haus seit 1651.

2 Detaillietter zur Auffindung des WeiBenfelser Fragments: Museum WeiBenfels (Hrsg.), Sagittariana. Origi-
nale Drucke und Handschriften zu Leben und Werk von Heinrich Schiitz (1585-1672) (Texte Henrike Rucker),
WeiBenfels 2001, 8. 4.

3 Diese beiden Textmarken werden hier und im Folgenden in der voranstehenden Form geschrieben, da
das ,,Er sitz* des Fragments aus metrischen Griinden sowohl ,Er sitzt™ wie ,,Er sitzet” gelautet haben
konnte, wohingegen das im Fragment lesbare ,,Steh auff her Go“ nur die Erginzung zu ,,Steh auff her
Go<tt>" erlaubt.

4 Wolfram Steude, Ein Schiitz-Fragment und Anmerkungen su Kasseler Schiitzquellen, in: Ulrich Konrad (Hrsg.),
Musikalische Quellen — Quellen sur Musikgeschichte. Festschrift fiir Martin Staehelin zum 65. Geburtstag, Gottingen
2002, S. 219-233, hier S. 225,

5 Ebd, S.219.
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1. Noten- und Textschrift

Am umfassendsten hat bisher Wolfram Steude den Weienfelser Papierstreifen untersucht.
Sowohl hinsichtlich der Hand- als auch der Notenschrift wurde das Fragment von ihm als
Autograph Heinrich Schiitz’ ausgewiesenb. Untersuchungen des Papiers deuten einem knap-
pen Vermerk Henrike Ruckers zufolge ebenfalls auf Schiitz’, so dass man es bei dem Fund-
stiick offenbar tatsichlich mit einem der wenigen erhaltenen Notenblitter von der Hand des
Komponisten zu tun hat. Freilich wiirde man sich iiber Steudes detaillierte, bebilderte Be-
trachtung der Notenschrift hinaus — deren Zuweisung an Schiitz sich iiberdies als weitaus dif-
fiziler erweisen wird als die Zuweisung der Textschrift — mehr Informationen wiinschen, die
dem Leser einen Nachvollzug der Zuschreibung des Fragments an Schiitz erméglichen kénn-
ten. Nicht zuletzt wiirde der Nachweis, dass ein Schriftstiick von seiner eigenen Hand vor-
liegt, ein gewichtiges Argument auch fiir Schiitz” Autorschaft der vorliegenden Komposition
liefern.

Das Vorhandensein eines Notenblatts in Schiitz’ ehemaligem Wohnhaus kann lediglich
als Indiz genommen werden, da in Schiitz” Haushalt zweifelsfrei auch Noten- und Textschrif-
ten anderer Verfasser vorgekommen sein werden. Und Steudes in einer FuBinote® vorgenom-
mene Zuschreibung der Textschrift an Schiitz setzt einen recherchefreudigen und handschrif-
tenerprobten Leser voraus, der sich in mehreren Faksimiledrucken selbst ein Bild von Schiitz’
Schreibweise machen miisste und auch dann Steudes Kriterien der Identifikation der Text-
schrift mit der Schreibweise von Schiitz nicht erfiihre.

Fiir die Notenschrift sind gesicherte Autographen als Vergleichshandschriften rar. Selbst
wenn tatsichlich alle Handschriften, die als autograph gelten, wirklich von Schiitz selbst ge-
schrieben wurden, kommen kaum mehr als eine Handvoll schwer datierbarer Dokumente zu-
sammen. Das liberrascht fiir diese Zeit auch nicht weiter, verschwindet doch die vom Kom-
ponisten geschriebene Partitur des Werkes, sobald diese ihren Zweck erfiillt und Kopisten
zum Herausschreiben der Stimmen gedient hat. An jenem letzten Arbeitsschritt ist der Kom-
ponist héchstens iiberwachend beteiligt, bekundet allenfalls seine Autorschaft auf dem Titel-
blatt und ergiinzt Angaben zur Besetzung oder Ausfiihrung?.

6 Ebd., S.220.

7 Sagittariana (wie Anm. 2), S. 4, Nihere Informationen zu dieser Papieruntersuchung werden nicht gege-
ben. Von einer Untersuchung der Tinte, die Aufschluss gewihren kénnte hinsichtlich der Frage, ob No-
ten und Text in einem Zug entstanden sind, witd nichts erwihnt. Das Papier ist handrastriert mit einem
einzelnen, zw6lf mm breiten Rastral. Die Zeilenabstinde differieren minimal und betragen zwischen 16
und 18 mm.

8 Steude (wie Anm. 4), S. 220, Anm. 2. Dort etfolgt lediglich der Hinweis auf Moser (nach 8. 160), Richard
Petzoldt, Heinrich Schiity und seine Zeit in Bildern, Leipzig u. Kassel 1972 (8. 75, 80) sowie Heinz Krause-
Graumnitz (Hrsg.), Heinrich Schiitz, Autobiographie (Memorial 1651), Leipzig 1972.

9 Vgl. die zahlreichen Belege fir diese Praxis in den Kasseler Quellen, nachvollziehbar anhand des Katalo-
ges von Clytus Gottwald, Die Handschriften der Gesamthochschulbibliotheke Kassel, Landesbibliothek und Murhard-
sche Bibliothek der Stadt Kassel 6: Manuscripta musica, Wiesbaden 1997. Sogar wenn ausnahmsweise einmal
ein Werk in Partiturform iiberliefert ist, wie im Fall des Auferstehungsdialoges, besorgt die Reinschrift ein
professioneller Kopist und Schiitz fiigt nur den Text ein, der vielleicht seiner Komponistenpattitur gar
nicht zu entnehmen war. Vgl. Joshua Rifkin, Weib, was weinest du und Veni, sancte Spiritus — Zwei Dresdner
Schiitz-Handschriften in Kassel, in: Schiitz-Konferenz Dresden 1985, Tl 1, S. 81-97. Fin solcher Fall ist
auch fiir Simmenmaterial denkbar und wohl dokumentiert in den Kasseler Quellen zur Altus-Stimme
fir Veni sancte Spiritus (vgl. ebd.). Sowohl in der Auferstehungshistorie als auch in Veni sancte Spiritus un-
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Folgt man den Zuschreibungen Rifkins!® und Gottwalds!!, scheint Schiitz tatsichlich,
wenngleich es duBerst selten vorkommt, Stimmen geschrieben zu haben. Gerade fiir eine Ge-
neralbassstimme, die mdéglicherweise als Direktionsstimme gedient haben kdénnte (dazu un-
ten), liegt dies durchaus im Rahmen des Vorstellbaren, zumal wenn diese wichtigste Stimme
des Satzes Korrekturen aufweist, die viel eher ein Komponist denn ein Kopist vornimmt!2,
Der grundsitzlich wohlbegriindeten Skepsis gegeniiber autographer Beteiligung am Stimmen-
material kann man in diesem Fall entgegenhalten, dass sie, wenn iiberhaupt, am ehesten bei
einer solchen Continuo- oder Direktionsstimme zu erwarten sei, die zudem vom Komponis-
ten mit Textmarken versehen wurde und nicht in einen geschlossenen Stimmensatz eingeht,
sondern iiber den geschilderten besonderen Uberlieferungsweg auf uns gelangt. Letztendlich
ist fiir eine moglichst sichere Zuweisung neben Papier- und Tintenuntersuchungen auch der
Schriftvergleich mit anderen Autographen unerlisslich.

Angesichts der geringen Anzahl gesicherter Schiitz-Notenautographen erscheint es als
recht gliickliche Fiigung, dass sich das Wenige, was uns vorliegt, durch ein sehr markantes
Merkmal auszeichnet: Zu den Quellen, die keinen Echtheitszweifeln ausgesetzt sind, zihlen
die Wolfenbiitteler Drucke, die Schiitz dem Hof aus seinen eigenen Bestinden 1664 samt
einem Verzeichniif§ meiner anfigelafienen Musicalischen Wercke zusendet und in denen sich Korrek-
turen und Erginzungen von seiner Hand finden!3. In der Bassus ad Organum-Stimme der
Cantiones sacrae (1625) ist zu Ecce advocatus mens eine alternative Version eingetragen (Abbil-
dung 1)'4. Dieser Zeile, die kaum auf einen anderen Schreiber als den Komponisten person-
lich zuriickgehen wird, steht ein handschriftlicher Bassschliissel voran, der als auffilliges Cha-
rakteristikum eine nach rechts gewandte Schleife am unteren Ende aufweist!> — eben jene
Form, die in der flinften Zeile des Fragments zu erkennen ist.

tetlegt der Komponist den vollstindigen Text den vom Kopisten etstellten Noten, Textmarken von sei-
ner Hand in Kopistennoten sind bislang nicht belegbar.

10 Joshua Rifkin, Art. Schity; Heinrich, in: New GroveD2, 22, S. 826-860; ders. (wie Anm. 9), S. 81-97.

11 Gottwald (wie Anm. 9), sowie dets., Newe Forschungen zu den Kasseler S chiity-Handschriften, in: SJb 12 (1990),
S. 3142, Gottwald stiitzt seine Datierungen — wo méglich — in erster Linie auf Papieruntersuchungen
und Wasserzeichen.

12 Nicht auszuschlieBen ist freilich, dass diese Korrekturen nicht vom Hauptschreiber der Noten stammen,
sondern vielmehr vom Komponisten nachtriglich am Stimmenmaterial vorgenommen werden: Dies ver-
méchten nur Tintenuntersuchungen zu kliren, die verschiedene Schriftschichten am Fragment nachwei-
sen kénnten. Weitere Anhaltspunkte fiir eine Beteiligung mehrerer Schreiber an den Noten gibt es nicht.

13 Darauf wies bereits Spitta hin, und auch die NSA bezieht sich auf diese Quellen. Vgl. die Vorworte und
Kritischen Berichte in den entsprechenden Binden, sowie Horst Walter, Ein unbekanntes Schiitz-Antograph
in Wolfenbiittel, in: Heinrich Hischen (Hrsg.), Musicae Scientiae Collectanea. Festschrift Karl Gustay Fellerer zum
70. Geburtstag, Kéln 1973, S, 621-625.

14 Eine Abbildung findet sich in NSA 8/9 (2004), S. XVI.

15 Er gleicht dadurch einem spiegelschriftlichen ,,.8“ — und entfernt sich eher von seinen Urspriingen aus
dem Buchstaben ,,f*, was insofern etwas iberrascht, als Schiitz — sollten die iibrigen Zuweisungen be-
rechtigt sein — in der Graphie des Violinschlissels stets das ,,g* deutlich hervortreten lisst. Diese Form
des F-Schliissels, die am unteren Ende eine kleine Schleife nach rechts vollzieht, existiert stilisiert auch
als Drucktype und ist beispielsweise in den Bassus-Stimmbichern der Symphoniae sacrae 1 und 111 zu fin-
den (gedruckt in Dresden 1647 bei Gimel Bergen III bzw. 1650 bei Christian und Melchior Bergen). Ko-
pisten imitieren gelegentlich diese Form, die sich dann allerdings von der votliegenden durch eine wei-
tere, nach rechts gewandte Schlaufe am oberen Ende des Schliissels unterscheidet.
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Derselbe Bassschliissel begegnet auch in einer Korrektur in Schiitz’ Exemplar des ersten
Teils der Kleinen geistlichen Kongerte (1636)'6, die zudem teilweise vom Komponisten hand-
schriftlich mit lateinischen Texten unterlegt wurden (Abbildung 2). Der kleine Eingriff in die
Bassstimme muss vor dieser lateinischen Textierung erfolgt sein, die Schiitz wohl im Kontext
der Zusammenstellung und Drucklegung des zweiten Teils vornahm. Beides, Korrektur und
Unterlegung des lateinischen Textes, geschah vermutlich in Blick auf eine mdgliche zweite
Auflage des Druckes!”. Damit liefert diese Stelle nicht nur einen weiteren sicheren Beleg fiir
die auBergewdhnliche Bassschliisselform von Schiitz” Hand, sondern erlaubt zugleich eine
sehr vage Datierung nach dem Erscheinen des ersten und méglicherweise in nicht allzu gro-
Ber zeitlicher Ferne zum Erscheinen des zweiten Teils der Kleinen geistlichen Kongerte 163918,

Abbildung 2: Kieine geistliche Kongerte

Der charakteristische Bassschliissel tritt auch in der handschriftlichen Kasseler Continuo-
Stimme zu SWV 441 Lichster sagt in siiffem Schmergen markant in Erscheinung (Abbildung 3).
Diese Stimme trigt wie das WeiBenfelser Fragment erkennbar Textmarken und die Form
betreffende Angaben (,,Ritornello) von Schiitz’ Hand®.

16 Abgebildet u.a. bei Joshua Rifkin (wie Anm. 10), S. 837. Diese Stelle in Wolfenbiittel, Herzog- August-
Bibliothek, Cod. Guelf.13.1 Mus.2° (1), 8. 25 erwihnt auch Steude: Sie dient ihm als Hauptargument bei
det Zuschreibung des WeiBlenfelser Fragments an Schiitz.

17 Werner Breig, Zur Werkgeschichte der Kleinen geistlichen Kongerte von Heinrich Schiitz, in: Schiitz-Konferenz
Kopenhagen 1985, S. 95-116.

18 Wann die Revision der Cantiones sacrae vorgenommen wurde, lisst sich schwer sagen: Vermutlich nicht
allzu lange nach dem Erscheinen, méglicherweise aber auch erst im Zuge der Revision anderer Drucke,
in jedem Fall jedoch vor dem Entsenden nach Wolfenbiittel 1664.

19 Auch die Stimmen der anderen Instrumente schreibt Rifkin (wie Anm. 16) Schiitz’ Hand zu, wohingegen
das iibrige Stimmenmaterial von einem deutlich unterscheidbaren anderen Schreiber stammt. Rifkin da-
tiert die Handschrift auf ,,1627-32“, was sich leider in diesem Fall nicht durch aussagekriftige Wasser-
zeichen-Befunde stiitzen lieB (vgl. Gottwald, wie Anm. 9 und 11). Macht die Tatsache, dass weitere
Stimmen von derselben Hand vorliegen, die Identifikation von Schiitz als Schreiber eher unwahrschein-
lich, so scheint seine Beteiligung einzig als Textmarkensetzer nicht minder fragwiirdig. Soweit bleibt zu
konstatieren, dass alle drei Quellen gemeinsam mit dem Fragment in schlagender Ubereinstimmung je-
nen charakteristischen Bassschliissel aufweisen, der sich bei anderen Schreibern in dieser markanten
Form nicht belegen lisst.
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Abbildung 3: Liebster sagt in siiffem Schmergen Der ihnliche Fall einer Cont-

nuo-Stimme mit Textmarken von
Schitz’ Hand, die ein Merkmal
trigt, das im Vergleich mit einem
gesicherten Schiitz-Autograph die
Zuweisung der Notenschrift an
Schiitz gestattet, liefert tragfihige
Argumente fiir Schiitz’ eigenhin-
dige Niederschrift des Fragments,
welches jenes markante Charakte-
ristikum der Bassschliisselform mit
den drei Vergleichsquellen gemein
hat. Die ibrigen Schriftmerkmale
sind nicht prignant genug, um eine
eindeutige Identifikation zu erlau-
ben, lassen sich aber ohne Weite-
res zur Deckung bringen. Im gera-
de einmal vier textierte Noten um-
fassenden Bassstimmen-Nachtrag
zum kleinen geistlichen Konzert
Nun komm der Heiden Heiland SWN
301 mag man allenfalls noch auf
die etwas eckige Form des ) rotun-
dum verweisen, die immerhin der
Graphie dieses Zeichens in der
dritten und fiinften Zeile des Frag-
ments gleicht?.

Die handschriftlich erginzte Notenzeile in Schiitz® Exemplar der Canfiones sacrae (Abbil-

dung 1) bietet eine geringfiigiz umfangreichere Basis fiir einen Notenschriftvergleich: So
schlieBen beispielsweise die stark tropfchenférmigen Notenkdpfe oben nicht vollstindig.
Auch weisen die nach oben gefiihrten Hilse eine Linksneigung auf, wie sie beispielsweise in
der dritten Notenzeile des Fragments deutlich zu erkennen ist?1.

20 Steude (wie Anm. 4, S. 223) verweist auf die Ubereinstimmung der nach rechts gekippten Sechsen der

21

Bezifferung im Fragment mit den nachgetragenen in Schiitz’ Handexemplar des Druckes der Kleinen geist-
lichen Konzgerte. Sie findet sich allerdings bei vielen Schreibern der Zeit, die damit einer Verwechslung mit
dem , molle vorbeugen wollen. Bei Schiitz scheint diese Schriglage besonders stark ausgeprigt zu sein, ja
sogar auf die Schreibweise von Jahreszahlen in Textdokumenten abzufirben.

Die gemeinhin als Schiitz-Autograph angesehene Bassstimme zu Christ ist erstanden SWV 470 hat mit je-
ner zu SWV 441 die Merkwiirdigkeit der Stimmenbezeichnung als ,,Basso continovo™ gemein. Datiert
wird die Handschrift auf ,,Kassel 1614-15“, was Gottwald durch Wasserzeichen-Befund stiitzen konnte
— wenngleich just die autographen Blitter 14 und 15 keine Marke aufweisen. Insofern hier erkennbar kei-
ne Kopistenhand zu Wetke ging, gibt es keinen triftigen Grund, diesen Bass-Stimmen ihren autographen
Status absprechen zu wollen. In dieser deutlich fritheren Quelle treffen wir zwar den markanten Bass-
schliissel nicht an, gleichwohl zeigt die Handschrift einige Merkmale, die — in graduell unterschiedener
Ausprigung — auch das Fragment trigt. So schlieBen auch hier die stark tropfchenformigen Notenkdpfe
oben nicht vollstindig. Wenn der Hals nach unten fiihtt, entsteht entweder die Form eines ,,q“, oder det
Hals witd neu unter dem Notenkopf an dessen mittig tiefstem Punkt angesetzt. Sowohl das Fragment als
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Leider stehen keine Noten-Handschriften spiterer Zeit zur Verfligung. Die diskutierten
Schiitz-Notenautographen, welche den markanten Bassschliissel aufweisen, konnen, wenn die
Datierungen zutreffen, nach 1625, 1627-1632 und 1636 bis um oder sogar nach 1639 datiert
werden. Hinweise auf die zeitliche Einordnung des Fragments aus den Befunden an der No-
tenhandschrift abzuleiten, ginge zu weit. Hingegen summieren sich zumindest die Indizien —
(1) markante Graphie des Bassschliissels, belegt u. a. an eigenhindigen Korrekturen, (2) der
Nachweis weiterer moglicherweise autographer Bassstimmen mit Textmarken von seiner
Hand und (3) verschiedene weniger auffillige, doch durchaus profilierte Schriftmerkmale, die
in den verglichenen Quellen iibereinstimmen — zu einem gewichtigen Argument dafiir, dass
es sich bei dem Fund im Alterswohnsitz des Komponisten tatsichlich um die autographe
Bassstimme eines Schiitzschen Werkes handelt.

Fir die Identifikation der Schreiberhand des Textes des WeiBenfelser Fragments mit
Heinrich Schiitz ist es sinnvoll, darauf hinzuweisen, dass in Schiitz’ Memoria/von 165122 unter
graphologischem Gesichtspunkt die Schreibweise der Worter ,auff (fol. 2917, 17. sowie letzte
Zeile), ,,her” (fol. 291", 25. Zeile) und ,,Gott“ (fol. 292", 12. und 20. Zeile) den Textmarken
des Fragments nahezu vollig gleicht. Zieht man signifikante Worter im bereits erwihnten
Verceichniif§ meiner ausgelafSenen Musicalischen Wercke?3 zum Vergleich heran, so erkennt man, bei

auch die Bassstimme zeigen beide Formen nebeneinander. Wo mehrere Fusae einander folgen, ethalten
sie einen Balken, der in der vollstindigen Bassstimme seht weit nach rechts ausschwingen kann und als
Ansatz, genan wie bei der Fusa-Gruppe in der untersten Zeile des Fragments, nur in etwas schwicherer
Ausprigung, ein kleines, seinerseits an dltere Fusa-Fahnen erinnerndes Hikchen (besonders deutlich zu
sehen auf dem Lautenblatt bei Fusae, deren Hals nach oben zeigt). Textmarken tragen diese Bass-
stimmen beide nicht. Es lassen sich also iiber die Bassschliissel-Form hinaus Indizien benennen, die fiir
eine Identitit der Schreiber dieser verschiedenen Stimmen sprechen. Als Schiitzsches Notenautograph
gilt dariiber hinaus die Violinstimme zu SWV 474, ebenfalls um 1614-1615 datiert — eine Zuschreibung,
gegen die man gewisse Vorbehalte haben kann. In diesem Zusammenhang kann auf den Vergleich ge-
trost verzichtet werden, da aus derselben Zeit geeignetere und sicherere Vergleichsobjekte vorliegen und
durch die Violinstimme keine neuen Merkmale gewonnen werden kénnen. Auch der Vergleich mit den
autographen Anteilen am Kasseler Material zu SWV Anh. 1 Vier Hirtinnen gleich jung — bezeichnenderwei-
se ist Schiitz wiederum bei Continuo- bzw. Ditektionsstimmen, in diesem Fall in Particell-Form, invol-
viert — bestitigt nur das immerhin vage sich abzeichnende Profil der Schiitzschen Notenhandschrift: Die
schweifenden Fusae-Balken, Notenkopf-Formen und Halsansitze zeigen zwar keinen besonders ausge-
prigten Schreibstil, decken sich aber mit den Ziigen der kennengelernten Schreibweisen. In einigen De-
tails weicht diese Handschrift leicht ab, indem sie z. B. die Fahne einzelner Fusae am Ende wieder bis
zum Hals fihrt, wihrend sie bei den bislang beschriebenen weit abstehen, doch mag solch ein Merkmal
dhnlich wie der Bassschlissel, der leider bei den Quellen zu SWV Anh. 1 auch nicht erscheint, ein zeitge-
bundener, Wandlungen unterworfener Zug sein (diese Handschrift wird von Rifkin auf 1615-1620 da-
tiert; Gottwald [wie Anm. 9 und 11] schlieBt sich in Ermangelung genauerer Datierungsméoglichkeiten an,
verweist aber zusitzlich auf eine Auffithrung, die das Werk um 1650 noch in Kassel erlebt haben diirfte).
Gottwald (ebd.) hilt es ferner fiir méglich, dass der Nachtrag einer Tripla zum Kasseler Stimmenmaterial
zu SWV 439 Heute ist Christus der Herr geboren, datiert von Rifkin und Gottwald um 1633, von Schiitz’
eigener Hand stammt. Dafiir sehen wir weder in der Noten- und noch weniger in der Textschrift, die
zwar erkennbar nicht vom Hauptschreiber der Quelle stammt, irgendwelche Anhaltspunkte. Hingegen
konnte unserer Einschitzung nach Gottwalds Vermutung zutreffen, Schiitz sei eventuell am Kasseler
Stimmenmatetial zu SWV 477 beteiligt, das auch ein (Ditektions-7)Particell einschlieBt. Die Schrift weist
kopistenuntypische Zige auf, die sie andererseits in die Nihe der besprochenen Autographe riicken —
manches spricht hier allerdings auch gegen Schiitz als beteiligten Schreiber (ohne dies hier in gebotener
Ausfiihrlichkeit diskutieren zu kénnen). Aus Gottwalds Untersuchungen ergibt sich fir das umfang-
reiche Matetial eine Datierung auf 1642 (Rifkin: 1640-1650).

22 Krause-Graumnitz (wie Anm. 8).
23 Herzog-August-Bibliothek Wolfenbiittel, Cod. Guelf. 54 Extrav., Bl. 226 von 1664.
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aller gebotenen Vorsicht, eine gréBere graphologische Ubereinstimmung des WeiBenfelser
Fragments mit dem Memoria/ als mit dem dreizehn Jahre spiter geschriebenen Vergleichsstiick:
Im autographen Vergeichniiff dhneln weder ,,h“ noch ,,e* des Wortes ,,her(n)“ (,,Opera Terza“,
2. Zeile) der Schreibweise des Fragments, ,,auf(s)* schreibt sich nicht allein zweimal (,,Opera
Terza®, 4. Zeile; ,,Opera decima Quarta®, 1. Zeile) mit einem ,,f*: Die Graphie ist, wie an-
schlieBend zu sehen, in diesem Vergleichsfall (wie iiberhaupt) ein eher schwaches Argument.
Vielmehr unterscheiden sich beide ,,f“ des Bl. 226 stark von der Schreibweise des WeiBenfel-
ser Fragments und des Memorials von 1651, indem erstere eine Schleife entsprechend dem
heutigen Schreibschrift-,,f beschreiben, wihrend im Fragment und dem Memorial jeweils
mindestens ein Querstrich dhnlich dem heutigen groBen , F* ansetzt. Somit scheint eine
Schriftabgleichung mit anderen Schiitz-Autographen das WeiBlenfelser Fragment eher in die
zeitliche Nihe des Memorials (1651) als die des Vergeichniff (1664) zu stellen?*.

Ein Schriftabgleich mit einem deutlich frilheren Vergleichstext, dem Briefautographen an
Philipp Hainhoffer von 16322, weist gegeniiber dem WeiBenfelser Fragment und dem Memo-
rial ebenfalls z. T. deutliche Unterschiede in der Realisierung derselben Worter auf: Wihrend
das Wort ,herr(n)* (etwa S. 457, Z. 1, Z. 5; S. 458, Z. 16) bei hinsichtlich der Rechtsneigung
leicht anders realisiertem ,h“ insgesamt keine deutlichen Unterschiede zum , her” des Frag-
ments zeigt, weist das initiale ,,G“ im ,,Gott* des Briefes (S. 457, Z. 3, Z. 24, Z. 31) keine
Unterlinge auf, dafiir aber links eine (in der Form differierende) Dopplung des ,,G“-Bogens
(nicht so im freilich ebenfalls keine Unterlinge aufweisenden und durch den iiberlangen
Ausschwung deutlich vom WeiBlenfelser Fragment geschiedenen ,,G* auf S. 457, Z. 36). Die
Schreibweise des ,,0tt" im Hamburger Brief und im Fragment zeigt hingegen keine annihernd
vergleichbaren Differenzen. Auch die Form des jeweils mit einfachem ,,f geschriebenen
wauf* (8. 457, 7. 23; S. 458, Z. 8), unterscheidet den Hamburger Brief von 1632 deutlich vom
WeiBenfelser Fragment, insbesondere hinsichtlich des runderen und héheren ,,a*“-Bogens und
der (bei einem heutigen Schreibschrift-,,f* hiufigen) ,,f“-Schlaufe, die in der Weilenfelser
Textmarke nicht zu beobachten sind.

Ein weiteres Vergleichsstiick, das eine Datierung des Weilenfelser Fragments um 1650
zumindest nahelegt, liefert Schiitz’ Brief an Martin Knabe vom 30. Oktober 1646%. Die Rea-
lisierung des Prifix in ,auffgetragen® (8. Zeile), wie auch des Wortes ,herr (1., 4., 5. Zeile)
weist keine signifikanten Unterschiede zu den Textmarken des WeiBlenfelser Fragments auf.

Das ,,Memorial“ von 1651 steht dem Weillenfelser Fragment in der Realisierung der
Textmarken also nicht nur im Vergleich zum Vergeichniiff des Jahres 1664, sondern auch zum
Hamburger Brief von 1632 deutlich niher; ein Befund, der sich auch mit dem Knabe-Brief
vereinbaren lisst?”. Damit legt die vergleichende Analyse mehrerer autographer Textschriften

24 Eine noch spitere Datierung der Handschrift des Fragments ist nicht anzunehmen, worauf der unsichere
Duktus der autographen ,,Nebenbemerkung® auf der Titelseite des ,,Schwanengesanges® (1671) deutet.

25 Es wird verwahrt in der Hamburger Staats- und Universititsbibliothek, Sup. Ep. 48: 457459,
26 Thiringisches Staatsarchiv Rudolstadt, AuBenstelle Gteiz/ Ministetialarchiv Gera, Fach 49,
27

Dabei ist allerdings darauf hinzuweisen, dass Schiitz im Memorial das Wort ,Hett™ bzw. ,hert™ durchge-
hend mit dem Doppelkonsonanten ,,rr* schreibt, wihrend im Fragment ,her steht. Im [Vergeichnif fin-
det sich eine bereits oben erwihnte, vergleichbare Graphie (,,hern Christe”), die ein — allerdings, wie an-
gedeutet, schwaches — Indiz gegen eine zeitliche Nihe des Fragments zum Memorial von 1651 liefert
(dass sich Schiitz in der Schreibung von ,her und ,Herr” keinen verbindlichen Konventionen ver-
pflichtet sah, unterstreicht z. B, das im Vergeichniifi, 1. Zeile befindliche ,,dahert®), Zudem ist im Ver-
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des Komponisten eine Datierung des Weilenfelser Fragments in die 1640er oder 1650er
Jahre nahe, wihrend die Notenschrift kaum Anhaltspunkte fiir eine konkrete zeitliche Fin-
ordnung bietet. Sowohl Noten- wie Textschrift stammen jedenfalls sicher von der Hand des
Heinrich Schiitz.

Memorial 1651 | Vergeichniif 1664 | Hainhoffer-Brief 1632

UL

2. Die Textmarken und ihre Quelle

Werner Breig fithrt im Werkverzeichnis seines Schiitz-Artikels der neuen MGG28 unter den
verlorenen Werken Schiitz’ ein 8, 10 [recte: 12] oder 18-stimmiges Herr, warum trittst Du so

gleich mit dem Memorial von 1651 festzustellen, dass Schiitz dort ,,Er“ manchmal mit einem, manchmal
auch — wie im WeiBenfelser Fragment — mit zwei nach rechts geéffneten Bogen (fol. 2917, Zeile 23) rea-
lisiert, niemals jedoch in eben der recht gedrungenen Form des WeiBenfelser Fragmentstreifens. Aber
auch das Vergeichniff von 1664 und der Hamburger Brief weisen keinen entsprechenden ,,E*“-Buchstaben
auf, Die vorliegende eckige, schleifenlose Form des WeiBenfelser Fragments konnte mit der beengten
Situation des Schrift-,,E“ zusammenhingen, das sich zwischen einer Note E unterhalb der obersten No-
tenzeile, an der zudem Korrekturen vorgenommen wurden (siche unten), und der Zahlennotation ober-
halb der zweiten befindet. Dies bedeutete wiederum, dass der Text nach der Notenschrift eingetragen

worden wire.

28 MGG2, Personenteil 15 (2006), Sp. 358—409, hier Sp. 391.
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Jerne in E auf, das in einem Liineburger Bibliothekskatalog bezeugt, jedoch nicht erhalten ist.
Breig bemerkt schlicht: , Lineburg, daraus vielleicht das Fragm. einer autogr. Continuo-St. in
D-WFg.“ (ebd.) und ordnet damit die WeiBenfelser Textmarken dem 10. Psalm zu, da ,,D-
WFg“, das Weilenfelser Notenfragment und ,,Herr, warum trittst Du so ferne® den Anfang
des 10. Psalms bezeichnen. Diese — nach Meinung der Verfasser durchaus zutreffende —
Identifikation der Textmarken erfolgt jedoch ohne jede Begriindung®. Daher soll im Folgen-
den detailliert eine eigene, urspriinglich noch ohne Kenntnis des beiliufig aufgefiihrten Breig-
schen Ergebnisses erfolgte Textzuordnung dargestellt werden, die iiber die wohl korrekte Er-
kenntnis Breigs hinausfiihrt.
Als Grundlage fiir die Textmarken des WeiBenfelser Fragments kommen folgende Bibel-

stellen in Frage, die wir zunichst nach der Fassung der Vulgata betrachten®:

Sedisti super solium iudex iustitiae [...]

Dominus autem in sempiternum sedebit [...]

Exsurge Domine non confortetur homo [...] (Ps. 9, 5-20)

und wenig spater (Ps. 9, 29-33):
Sedet in insidiis cum divitibus in occultis ut interficiat innocentem [...]
Exsurge Domine Deus exaltetur manus tua.

In der Textfassung der Lutherbibel (1545) heil3t es zur ersten Stelle:

Du sitzest auff dem Stuel, ein rechter Richter. [...]
Der HERR aber bleibt ewiglich, Er hat seinen Stuel bereitet zum gericht. [...]
HERR stehe auff, das Menschen nicht vberhand kriegen. (Ps. 9, 5-20).

Die zweite fragliche Textstelle, welche Luther als 10. Psalm, 8-12 fiihrt, lautet bei ihm:

Er sitzt vod lauret in den Hoefen, Er erwuerget die Vnschueldigen heimlich [...]
Stehe auff HERR Gott, erhebe deine Hand, Vergis des Elenden nicht.

Man findet hier also, auf relativ engem Raum vereint, zwei Beispiele der von Schiitz be-
vorzugten biblischen Textquelle, der Lutherbibel. Im letzteren Fall handelt es sich sogar um
eine genaue Textentsprechung, die aber nicht zwangsliufig die Zugehdrigkeit der Weienfel-
ser Textstiicke zum spiteren Psalmenpassus bedeuten mu ss. Immerhin ist Steudes Hinweis
ernst zu nehmen, dass Schiitz gelegentlich Luthertexte aus musikalischen Griinden modifi-
zierte3l. Eine (die Silbenzahl weit stirker als den Gehalt indernde) Abwandlung von ,,Du sit-
zest” und ,,Herr stehe auff wire daher denkbar.

Die Moglichkeit leichter Umformungen, etwa aus metrischen Griinden, ist umso besser
vorstellbar, als auch in den von Schiitz vertonten Psalmdichtungen Cornelius Beckers (1628,
revidiert 1661) das Luthersche ,,Herr stehe auff* (Psalm 9, 20) zu ebenjenem ,,Steh auff, Herr
Gott*“ (7. Strophe) wird, um das der Luthersche Psalm 10, 12 dem Fragment scheinbar niher
steht. Allerdings sprechen einige andere Griinde dagegen, eine Komposition auf der Basis des
Beckerschen Psalters anzunehmen: Dort ist im 9. Psalmgedicht in der 2. Strophe zwar zu
lesen: ,,Dein Richtstuel ist bereit®, eine ,,Du sitzest™ bzw. ,,Er sitzt* dhnliche Wendung findet

29 Werner Breig erklirte in einer E-Mail an Ann-Katrin Zimmermann (20.6.2008), er habe seine Identifika-
tion des Fragments mit dem 10, Psalm (und womdglich mit einem bezeugten, verlorenen Schiitz-Werk)
wout der Ordnung halber im Werkverzeichnis des Schiitz-Artikels aufbewahrt™.

30 Die fetten Hervorhebungen in den Zitaten stammen von den Verfassern.

31 Steude (wie Anm. 4), S. 225,
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sich aber nicht32. Im 10. Psalmgedicht entspricht zwar ,,Steh auff, Herr Gott“ exakt dem
Wortlaut des WeiBenfelser Fragments (und bis auf die Apokope dem Luthertext), der frithere
Passus findet aber im WeiBenfelser Fragment und in Luthers Bibeltext keine Entsprechung:
»Wann er in seinen Hoefen sitzt/ Und lauret auff den Armen®. Zudem lisst schon allein die
Besetzung des Weilenfelser Fragments kaum an eine versifizierte Bibelstelle nach dem
Beckerschen Psalter33, sondern vielmehr an ein jeweils in Prosa nach Luther getextetes,
musikalisch aufwendiger gestaltetes und gréBer besetztes Werk denken.

Insgesamt handelt es sich bei den Textfragmenten in Weilenfels mit hoher Wahrschein-
lichkeit um zwei Psalmenverse nach der Lutherbibel, vermutlich aus Psalm 10; denkbar er-
scheint aufgrund der von Steude betonten Umformulierungspraxis Schiitz’ aber auch eine An-
derung des lutherschen ,,Du sitzest™ zu ,,Er sitzt“ und also ein Zugrundeliegen des 9. Psalms.
Breigs Vermutung, beim Weilenfelser Fragment handele es sich um eine Vertonung des 10.
Psalms, lisst sich damit einerseits stiitzen, andererseits aber dahingehend erginzen, dass —
was den reinen Textbefund betrifft — auch eine Vertonung des 9. Psalm zumindest denkbar
wire. Indes ist der genaue Wortlaut des erwihnten Eintrags im Liineburger Bibliothekskata-
log: ,,Herr warumb trittestu so ferne®, was buchstabengetreu dem Beginn des 10. Psalms nach
Luther entspricht, ein zusitzliches Argument dafiir, dass es sich beim Weilenfelser Fragment
um eine Vertonung des 10. Psalms, nimlich wohl die in Liineburg katalogisierte, handelt.

Bisher ist — mit Ausnahme der Erwihnung des von Breig angefiihrten, verschollenen
Werks im Lineburger Bibliothekskatalog — keine Vertonung des 9. oder 10. Psalms von
Heinrich Schiitz auBerhalb des Beckerschen Psalters belegt. Dieser kommt als Textgrundlage
fur das WeiBenfelser Fragment aber aus musikalischen wie philologischen Griinden nicht in
Frage. Man greift also mit dem Weillenfelser Fund ein nicht iiberliefertes Schiitz-Werk buch-
stiblich beim Zipfel.

Nimmt man an, dass der 10. Psalm als Textgrundlage des WeiBenfelser Fragments diente,
so muss diese Wahl (zunichst) erstaunen: Vertonungen des 10. Psalms sind nicht nur inner-
halb des Schaffens von Schiitz Giberaus rar, was vermutlich im Verzicht dieses Betpsalms auf
jeden Lobpreis, die nach der Auffassung der Zeit eigentliche, vornehmste Aufgabe der Musik,
begriindet liegt. Noch radikaler verweigert sich die Leugnung Gottes (,,Es ist kein Gott®,
Vers 4)>* einer ,,Musikalisierung®. Der gesamte erste Teil des Psalms vom 2. bis zum 11. Vers
besteht in einer Schilderung des Gottlosen, dem keine Musik zukommt. Auch der Duktus des
Psalms und die Reaktion des Gliubigen auf seinen Inhalt iibersteigen das Musikalische: In
seinen Operationes in psalmos von 1519 schrieb Martin Luther in einer Gegeniiberstellung des 9.
und des 10. Psalms vom 9., jedoch nicht vom 10. Psalm als einem ,,Gesang®. Im selben Text
spiter schrieb er beziiglich des 10. Psalms: ,,Der Teufel und der Feind der Christenheit wird
nicht durch unser Tun, sondern allein durch unser Leiden und Schreien tiberwunden.*33

32 Ganz abgesehen davon, dass eine Nachdichtung in der Art des Becketschen Psalters bei Schiitz eine
ganz andere Art der Vertonung auslosen wiirde als jene, von der die Noten des Fragments zeugen (dazu
unten),

33 Vgl etwa Sagittariana (wie Anm. 2), 8. 9.
34 Luthers Fassung letzter Hand von 1545 lautet gar: , helt er Gott fur nichts®.
35 Zit, nach Erwin Milhaupt (Hrsg.), D. Martin Luthers Psalmen-Auslegung, Gottingen 1959, 8, 1641,
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Doch auch ohne Riicksicht auf die Vertonbarkeit des 10. Psalms ist dieser innerhalb der
Psalmen durch seine Radikalitit gesondert. Ebenfalls in den Operationes in psalmos schrieb Lu-
ther36:

Meiner Meinung nach gibt es keinen Psalm, der Geist Sitten Worte Sinn und Schicksal der Gottlosen so eigent-

lich reichlich und deutlich abmalte als diesen. [...] hier hast du das vollkommene Bild der Gottlosigkeit. Darum
soll uns dieser Psalm Gestalt Typ Wesen und Idee des Gottlosen oder der Gottlosigkeit sein.

Mit dieser Sonderstellung innerhalb der Psalmen (die bei Luther ihrerseits einen gesonder-
ten Status unter den biblischen Texten innehatten3?) verband sich die von Luther gern ge-
nutzte — und generell naheliegende — Méglichkeit, iiber den bzw. die im 10. Psalm zentral ste-
henden Gottlosen aktuelle Umstinde oder Gegner zu beklagen bzw. zu brandmarken. Fiir
Luther bedeutete dies 1519 die Projektion des Gottlosen auf den Klerus, die Kurie und den
Papst:

Wenn ich eine Rede iiber das Treiben der Kleriker und derer, die in der Kirche herrschen, machen und dasselbe
recht eigentlich entsprechend und vollkommen umfassend schildern miisste, so wiirde ich diesen Psalm aufsagen.

Auch 1531 wird in Luthers Summarien #ber die Psalmen und Ursachen des Dolmetschens der 10.
Psalm zur Anklage gegen Rom:
Der zehnte Psalm ist ein Betpsalm und klagt tiber den Erzfeind des Reichs Christi, d. h. iiber den Antichrist

[...]. Ex fiihrt beides, das Schwert weltlicher Tyrannei tiber den Leib und das Netz falscher Lehre Giber die Seele
und kann nichts als fluchen, d. h. bannen und verdammen.

Die Textmarken des WeiBenfelser Fragments werden, wiederum in den Operationes, folge-
richtig als Anklage gegen die falsche Lehre der Luthergegner verstanden: Fir den 8. Vers (,,Er
sitz<...>“) des Psalms heif3t es:

Mir scheint, der Prophet fihrt hier darin fort, das verderbliche Trachten und Treiben zu schildern, das die
Gottlosen im Lehtramt an sich haben.

Vers 12 (,,Steh auf her Go<tt>“) kommentiert er beziiglich der Verzweiflung an der eige-
nen Kraft: ,Darum hab ich die Hoffnung auf eine allgemein Reformation der Kirche auch
aufgegeben®. Der 10. Psalm eignet sich somit auffallend schlecht zur Vertonung, in ebenso
starkem MaBe jedoch hervorragend zur Aktualisierung und (zumindest im weiteren Sinne)
politischen Indienstnahme. Wenn also Schiitz den 10. Psalm vertonte, und zwar der Hand-
schriftenanalyse zufolge in den 1640er oder 1650er Jahren, so liegt es tiberaus nahe, fiir das
verlorene Werk ein aktuelles Anliegen gegen Gottlose und deren bedrohliches Treiben zu
verstehen, das zuallererst im Kontext des Dreifligjihrigen Krieges zu suchen ist. Die Datie-
rung des Fragments auf die 1640er und 1650er Jahre lisst sich somit womdglich auf die
Kriegs- oder unmittelbare Folgezeit einengen.

36 Ebd.,S.163f.

37 Miilhaupt zufolge (ebd., S. 5) hat Luther , kein Buch so geliebt und mit keinem so intensiv gelebt als mit
dem Psalter, iiber keines so viel gepredigt, bei keinem so fleiBig an der Ubersetzung gefeilt™.

38 Zit. ebd., 8. 167; die weiteren Zitate S. 163, 167 u. 169.
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3. Uberlegungen zur musikalischen Gestalt

Folgt man der Zuordnung der Textstellen zum 10. Psalm und beriicksichtigt die spirlichen,
doch aussagekriftigen musikalischen Anhaltspunkte, die das Fragment zu erkennen gibt, so
kann man Konturen einer in Besetzung und Form groBangelegten Psalmvertonung von
Schiitz ausmachen: Es liegt offenbar der linke duflere Streifen einer rechten Seite eines in der
Mitte zerteilten Doppelfolio vor, der ein Format von etwa DIN A3 aufwies und entlang des
Mittelfalzes getrennt wurde (MaBe: 310x75 mm)3. Aufgezeichnet ist die bezifferte Basso-
continuo-Stimme, die mit drei Textmarken ,Er sitz<...>“ (Abbildung 4), ,,Steh auff her
Go<tt>“ und ,,Gott" sowie weiteren Eintragungen versehen ist, die gesondert zu untersu-
chen sind. Zwar zeigen nur die Zeilenanfinge des vierten und fiinften Systems den Bass-
schliissel, doch erschlief3t sich aus folgenden Merkmalen eindeutig, dass es sich um eine in-
strumentale Continuo-Stimme handelt: (1) Die ersten Zeilen sind beziffert; (2) der Ambitus
reicht in der Bass-Schliissel-Lesung bis zum groflen C und deckt sich auf diese Weise mit dem
gingiger Bassinstrumente; (3) typische Bassformulierungen wie der Quintfall-Ausschnitt der
dritten Zeile treten auf; (4) die Stimme ist mit Textmarken versehen, und (5) in der 6.-9. Zeile
ragen vom beschnittenen Bassschliissel die beiden die Position des f markierenden ,,Punkte
ins Fragment hinein.

Abbildung 4

Was von der ersten Zeile lesbar ist, macht unmissverstindlich klar, dass es sich nicht um
den Beginn eines Stiickes handelt, sondern wir uns ,mitten in der Musik“ befinden?: Deut-
lich erkennbar ist eine aufwendige V-I-Kadenz mit Quartvorhaltswendung iiber dominanti-

39 Das Blatt scheint am oberen und unteren Rand nicht beschnitten zu sein. Nach Gottwalds Untersuchun-
gen an den Kasseler Schiitz-Quellen deuten dort Papiere mit einer Langseite von mehr als 33 cm tenden-
ziell nach Kassel (sie weisen hessische Marken auf), wohingegen MaBe unter 33 cm nach Dresden weisen
(das Papier ist sichsischer Provenienz). Das einzige genau 31 cm lange Papier innerhalb dieses Kotrpus
stammt aus Ravensburg und ist nur grob zwischen 1623 und 1638 datietbar (SWV 478, Die sichen Worte,
2° Ms. Mus. 48 — just dieses Stiick ldsst sich auch in den Liineburger Bestinden nachweisen, deren In-
ventar eine Vertonung des 10. Psalms durch Heinrich Schiitz verzeichnet — dazu unten). Letztlich kann
nur das Wasserzeichen zuverlissige Hinweise auf die Herkunft des Papiers liefern.

40 Steudes Uberlegungen basieren auf der Grundannahme, der Seitenanfang falle mit dem Beginn des Stii-
ckes zusammen. Anstelle seines in Klammern versteckten Vorbehalts , Fraglich ist, ob mit ,Er sitzt...”
der Beginn des Konzerts markiert ist.“ (wie Anm. 4, S. 224) kann man mit Gewissheit konstatieren: Si-
cher ist, dass mit ,,Er sitz<...>“ nicht der Beginn des Konzertes markiert ist.
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schem H nach E. Diese Kadenz, welche den auffilligen Klang mit grofler Terz tiber H for-
dert, der zudem mit seiner Sext eintritt und in einen E-Klang mit ebenfalls groler Terz miin-
det — also keine phrygische Wendung vollzieht — wird schwerlich zu Beginn einer Komposi-
tion anzutreffen sein. Thre einschnittbildende Kraft wire in einer Er6ffnungsphrase deplat-
ziert. All dies ist nach kaum drei Takten — mehr hitten in dieser Zeile keinen Platz — nicht zu
erwarten. Wir diirfen also sicher davon ausgehen, dass der mit der Textmarke , Er sitz<...>“
versehenen Stelle bereits etwas vorausging — moglicherweise eine ganze Seite Musik, denn
auch textlich befinden wir uns ziemlich genau in der Mitte des Psalms*!. Auf der ersten Seite
des Doppelblattes konnte eine erste Hilfte des Psalms (oder eine Auswahl vertonter Psalm-
verse aus der ersten Hilfte) Platz gefunden haben.

Die Textstelle, die im Psalm unmittelbar vorausgeht, rechtfertigt inhaltlich die bemer-

kenswerte Klangfolge der ungewéhnlichen Kadenz: ,,Sein Mund ist vol fluchens/ falsches
und trugs/ Seine Zungen richt mithe vnd erbeit an.“ (Ps. 10, 7; Luther 1545). An dieser Stelle
sei lediglich auf zwei Beispiele fiir H-E-Kadenzen verwiesen®?, die nicht nur dem vorliegen-
den Fall entsprechen, sondern dem Fragment méglicherweise iiberlieferungsgeschichtlich na-
hestehen (dazu unten): (1) Vermutlich ist dasselbe Stichwort in der Vertonung des 5. Psalms
Herr, hire mein Wort SWV Anh. 7 (Abbildung 5) verantwortlich fiir die den ersten grofBen
Abschnitt beschlieBende, genau wie im Fragment harmonisierte H-E-Kadenz in Mensur 91—
93#: Im zugrunde liegenden Psalmtext ist hier von den ,Blutgierigen und Falschen® die
Rede. (2) In der Choralbearbeitung Erbarm dich mein o Herre Gott SWV 44744 erscheint die
besondere Wendung bereits in der instrumentalen Sinfonia (Mensur 17-19): Wie im Frag-
ment tritt sogar der Quartsextklang iiber h ein. Wenig spiter — Mensur 26-27 — wird nun
vollends jenseits der Grenzen des Tonraums Gber dominantisches Fis der H-Klang mit gro-
Ber Terz als Ultima ankadenziert. Eine dhnlich ,,exterritoriale” Wendung vollzieht anlisslich
der Textstelle ,,in fremden Landen“ die Schiitz zugeschriebene Vertonung des 137. Psalms
An den Wassern zu Babel (SWV deest) in Mensur 85-9145,
Im Weilenfelser Fragment wurde die Note E korrigierend von einer Semibrevis in eine
Brevis verwandelt (Abbildung 4): Der alte, diinner umrissene ovale Notenkopf scheint stel-
lenweise unter der dickeren Nachzeichnung noch hervor (besonders deutlich unmittelbar
zwischen der Hilfslinie und dem Buchstaben ,,E* der Textmarke). Zu beiden Seiten des No-
tenkopfes wurden senkrechte Linien gezogen, die auf der rechten Seite méglicherweise mit
der Textmarke kollidierten und die oben diskutierten Auffilligkeiten der Schreibweise des
Buchstabens ,,E“ nach sich gezogen haben kénnten.

41 Selbst wenn Schiitz einzelne Verse des Psalms kompiliert haben sollte, wird er wohl kaum an dieser
Textstelle eingestiegen sein, deren Personalpronomen ,Er* (gemeint ist: der Gottlose) ja zudem durch
vorausgehende Passagen zuweisbar sein muss. Es witd also in jedem Fall auch mehr als nur ein instru-
mentales Vorspiel dem iiberlieferten Finstieg vorausgegangen sein.

42 Zur Besonderheit solcher H-E-Kadenzen und der damit verbundenen Semantik vgl. Petrus Eder OSB,
Die modernen Tonarten und die phnjgische Kadeng, Tutzing 2004 (= Tibinger Beitrige zur Musikwissenschaft
26), sowie Catl-Friedrich Beck, Die Tonstufe b als Klangbasis. Untersuchungen zu Tradition und Semantife vom 14.
bis zum frithen 20. Jahrbundert, Tutzing 2007 (= Tubinger Beitrige zur Musikwissenschaft 28), zu Schiitz
vor allem S. 220f. und S. 249-252. Beck fithrt auBerdem eine ganze Reihe anderer, teilweise dhnlicher
Beispiele an.

43 NSA 27 (1970), S. 6.
44 NSA 32 (1971), 8. 21.
45 NSA 28 (1971), S. 161.
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Abbildung 5: Herr, hore mein Wort
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Im Verlauf der Seite deuten weitere Textmarken wenigstens einzelne Stationen des Fort-
gangs an: Vier Zeilen darunter beginnt in neuer Mensur ein neuer Formteil (Abbildung 6).
Das tempus imperfectum ¢ wird diminuiert gemil der angezeigten proportio tripla, also kein
moderner ,,3-Ganze-Takt“4, sondern Einheiten zu sechs Semibreven: Aus ¢ o o o o | witd

3 000 000 |_

0 Abbildung 6

Die Textmarke zeigt den neuen Text fiir diesen Formteil an: ,,Steh auff her Go<tt>“. Um
dazwischen tatsichlich den gesamten Psalmtext durchzufiithren, ist das rasche Tempo dop-
pelchérigen Psalmvortrags vorauszusetzen. Dies verlangsamt sich unweigerlich mit dem
Wechsel auf den Satztyp ,,a 2, der mit der Tripla ,,Steh auff her Go<tt> eintritt. Erschien
das ,,Er sitz<...>“ der ersten Zeile auf die Finalis eines Klauselvorgangs — was man ebenfalls
als Indiz auffassen mochte, ein grof3 besetztes Tutti sei hier beteiligt, da typischerweise Neu-
einsitze auf der Finalis mit dem Einsatz gréBerer Besetzung verbunden sind —, so scheint hier
beim Beginn des neuen Abschnitts eine Zisur vorauszugehen: Das Tutti macht einem solisti-

46 Steude (wie Anm. 4, 8. 225) suggeriert dies durch einen zusitzlichen ,, Taktstrich® nach drei Semibreven.
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schen Duo tiber dem Generalbass Platz, also der typischen Triosatz-Konstellation#7. Bezeich-
nend fiir diesen Satztyp ist ferner das ,,Zweimal-(Mehrfach-)Sagen: Es kiindigt sich musika-
lisch am duflersten Rand des Fragments in einer Wiederholung des Motivs an.

Ob die Pausen des Basses gar darauf hindeuten, dass jeder der beiden Triosatz-Oberstim-
men ein eigener Bass zukommt (sie also unterschiedlichen Chéren angehdren, oder es sich
um ein gemischt vokal-instrumentales Trio handelt), sei dahingestellt. Die Pausen suggerieren
jedenfalls das Ineinandergreifen der beteiligten Stimmen.

Wenn Steude gerade die Angabe ,,a 2 als Hinweis auf eine den Standards der Symphoniae
sacrae 11 entsprechende Besetzung auffasst, so muss man entgegen halten, dass der Vermerk
nur im Kontext eines Werkes sinnvoll erscheint, das vornehmlich andere Besetzungen wihlt.
Im Rahmen einer Komposition wie den zehn Konzerten dieser Sammlung mit paarigen Sing-
stimmen, Instrumentenpaar und Bassgruppe (Nr. 13-22; zu dieser Gruppe zdhlt auch Es steh
Gott anf, das der Vertonung des Fragments laut Steude nahesteht®®) wire diese Angabe hinfil-
lig, da es sich um den ,,Normalzustand“ handelt¥. Zugespitzt formuliert bedeutet dies, dass
gerade die Besetzungsangabe ,,4 2% mitten im Stiick auf eine groBe Gesamtbesetzung deutet.

Die Aufforderung ,Steh auf*, Bestandteil verschiedener von Schiitz vertonter Bibelstel-
len, ist geradezu pridestiniert fiir eine ,auftaktige” Geste™0. Hier wird sie jedoch ,abtaktig”
der Dreiermensur eingepasst, sodass ein Rhythmus aus vier Semibreven und zwei Semibrevis-
Pausen entsteht. Die Pausen diirfte ein komplementir dem Takt eingepasstes Motiv iiberbrii-
cken, die Vierzahl der Semibreven sorgt fiir das ,,Uberlappen® der kurzen Glieder — das Ende
des einen soll mit dem Anfang des nachfolgenden zusammenfallen. Das ist nur mit einer zu-
sitzlichen vierten Silbe zu verwirklichen: ,,Steh auff her Go<tt>“, Das angehingte ,,Gott* lie-
Be sich auch als Beginn des folgenden Satzgliedes auffassen und tritt in dieser Funktion még-
licherweise eine Zeile spiter erneut in Erscheinung — doch dazu spiter. Der Bass wechselt zu-
dem die Lage und begibt sich in ein héheres Register, es ist auch nicht auszuschlief3en, dass er
sich hier in der Funktion des Basso seguente einem Tenor anschlieBt, was allerdings norma-
lerweise einen Schliisselwechsel mit sich brichte. Zumindest kann auf héher liegende Duo-
Partner geschlossen werden (und die Beteiligung vokaler Bisse ist eher unwahrscheinlich).

Die Tonart hellt sich an dieser Stelle vom Phrygischen, das dem Charakter des insgesamt
recht diisteren Psalms angemessen ist und sich als Grundtonart aus den angesteuerten Stufen
unschwer erschlieBen lisst’l, nach C auf52. Das unterstiitzt die Wirkung des Lagenwechsels

47 Sie tritt ibrigens auch in besagtem 7. Psalm an der entsprechenden Textstelle ein (NSA 27 [1970], S. 28).

48 Uber den assoziativen Zusammenhang hinaus, den die Textmarke ,Steh auf* auslést, gibt es keine An-
haltspunkte fiir eine Verwandtschaft der beiden ganz unterschiedlichen Kompositionen.

49 Eantsprechend erscheint ein solcher Vermerk in den Bassstimmen dann nur jeweils am Beginn des Stiicks
gleichsam als Besetzungsangabe, jedoch nicht mehr stindig im weiteren Vetlauf (vgl. beispielsweise das
Bassus-Stimmbuch der Symphoniae sacrae 11).

50 Vgl z. B. Psalm 7 Steh auf Herr, in deinem Zorne (NSA 27 [1970], S. 28); weniger nahe liegt der von Steude
angefiihrte Vergleich mit dem bekannten Es steh Gott auf, jenem klein besetzen Sonderfall in jeder Hin-
sicht, der ganz unmittelbar aus der kompositorischen Auseinandersetzung mit Monteverdi hervorgeht.
Gegenbeispiele fiir die abtaktige Realisierung dieses Textes bietet die Hoheliedvertonung Stebe anf, meine
Freundin. Steudes Charakterisierung ,,fanfarenartig” (wie Anm. 4, S, 225) beschreibt weniger das eher un-
gewohnliche, in sich kreisende Bassmotiv dieser Stelle, kénnte aber durchaus auf hypothetische Ober-
stimmen zutreffen.

51 1In Christoph Bernhards Tractatus compositionis augmentatus heiBt es zum fiinften und sechsten Ton, dessen
Hauptkadenzorte sich mit den im Fragment angesteuerten Stufen decken: ,,Er ist wehmiitig und zu trau-
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und der beschwingten Tripla und steht im Dienst der entscheidenden Wendung, die der
Psalmtext hier nimmt: Erstmals spricht Zuversicht aus den Worten des ansonsten so verzag-
ten, ja mit Gott hadernden Beters, indem er sich an Gott wendet und ihn zum Handeln auf-
fordert. Gemeinsam mit der einleitenden Frage: ,HERR/ warumb trittestu so ferne? Verbit-
gest dich zur zeit der not?” und dem Beginn des Schlussabschnitts: ,,Der HERR ist Konig
immer und Ewiglich“ bildet dieser Vers den formalen Rahmen und die Dreigliederung des
Psalms (vom Vorwurf der Abwesenheit und der Schilderung des Gottlosen iiber die Auffor-
derung zum Einschreiten bis hin zum Bekenntnis zur Herrschaft Gottes).

; ’.
" Abbildung 7

Ritselhaft bleibt die folgende Textmarke ,,Gott“ (Abbildung 7). Sie markiert wiederum
einen neuen Abschnitt, der entweder mit dem Zeilenumbruch beginnt oder vom Ende der
Zeile zuvor eingeleitet wird. Am vorausgehenden Zeilenende kénnte eine Kadenz nach E mit
groBer Terz gestanden haben, die nun mit einem Erniedrigungszeichen als ,,Warnungsakzi-
denz* aufgehoben wird. Diese Information, das ) fiir die kleine Terz iiber dem Basston ¢, ist
fir den Continuo-Spieler notwendig, wenn ein Akkord mit groer Terz auf demselben Grund-
ton vorausgegangen ist. Zwei unmittelbar aufeinander folgende E-Klinge mit grofer und
kleiner Terz sind als Beschluss eines vorausgehenden und Beginn eines nachfolgenden Ab-
schnitts getrennt durch eine Zisur denkbar, nicht jedoch ohne Absatz innerhalb einer musi-
kalischen ,,Zeileneinheit®. Allerdings konnte der vorausgehende harmonische Vorgang auch
auf andere Weise das Erniedrigungszeichen erforderlich gemacht haben. Der Psalmtext liefert
zudem keine weiteren Zeilen, die mit dem Wort ,,Gott“ anheben>3, Die Texteinheit ,,Gott, er-
hebe deine Hand“ lieBe sich nur schwer dem immer noch giiltigen Dreiermetrum einpassen.
Ein einzelnes Wort ,,Gott wire als Textmarke zwar vorstellbar, doch liegt die Vermutung
nahe, hier konnte eine Wiederholung der ganzen Stelle ,,Steh auff her Go<tt>%, jetzt im
Tutti, angezeigt sein — der Wechsel auf die gréBere Besetzung, die ja die Textstelle beinahe

rigen Sachen geneigt. [...] Wie denn auch seine Harmonie zu kliglichen Worten sich gar wohl reimet.”
Vgl. Joseph Miller-Blattau, Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Christoph
Bernhard, Kassel u. a. 2/1963, S. 95. Auch der 11./12, Ton kénnte dieser Psalmvertonung zugrunde lie-
gen. Zu den Besonderheiten des Phrygischen und seiner Verwendung vgl. Eder (wie Anm. 42), passim.

52 Die sechste Stufe spielt insgesamt eine gewichtige Rolle — was freilich fiir das Phrygische nicht weiter
iberrascht.

53 Einzig der zweite Halbvers des 11. Verses ,,Er spricht in seinem hertzen/ Gott hats vergessen® beginnt
in Luthers Fassung letzter Hand (1545) mit diesem Wort. Eine Riickkehr zu dieser Textstelle nach dem
folgenden Vers 12 ,,Stehe auff HERR Gott“ kann jedoch sicherlich ausgeschlossen werden.
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erwarten lisst, konnte eben am Ende der vorausgehenden Zeile erfolgt sein. Gemil der Ver-
zahnung der viersilbigen Textglieder, nun mdglicherweise in chorischem statt solistischem
Alternieren, fiele die Silbe ,,Gott“ wie hier am Beginn der 5. Zeile des Fragments auf den
Mensurbeginn, an dem zugleich das nidchste Glied der anderen beteiligten Gruppe einsetzt.
Die musikalische Parallelitit der fiinften zur vierten Zeile stiitzt diese Annahme. Textmarken
bei solchen Wiederholungen erneut zu schreiben, entspricht dem Usus, wie zahlreiche Bei-
spiele aus Continuo-Stimmbiichern und handschriftlichen Stimmen belegen.

Was sich zwischen den beiden Abschnitts-Anfingen der ersten und vierten Zeile musika-
lisch ereignete, ldsst sich nur erahnen. Auffillig ist das Aufsuchen tiefster Bass-Regionen (C
in der zweiten Zeile des Fragments), was dazu verlockt, hier eine musikalische Reaktion auf
den entsprechenden Psalmvers ,Er duckt sich, driicket nider, / Vnd stésset zu boden den
Armen mit gewalt zu vermuten (Abbildung 8). Unter der tiefsten Note C befanden sich
Schriftzeichen, die nicht mehr zu erkennen sind. Dass andererseits keine weiteren Textmar-
ken zu sehen sind, ist wohl weniger darauf zuriickzufithren, dass Psalmverse in der Verto-
nung tibersprungen worden wiren, als vielmehr dem iiblichen Verfahren geschuldet, nur ein-
zelne, signifikante, eventuell formal relevante, mit einem Satztyp- oder Besetzungs-Wechsel
einhergehende Stellen anzuzeigen.

Abbildung 8

Dem groBen C ging zunichst eine Minima G voraus, die spiter zur Semiminima ausge-
fillt und durch eine zweite Semiminima G erginzt wird — méglicherweise hebt Schiitz damit
eine typische rhythmische Vereinfachung des Basses wieder auf und gleicht sie der Textdekla-
mation der Singstimme(n) an (... |- ). Die von der Bezifferung geforderte Klangfolge
verdient Beachtung: Dem Quintfall auf den C-Klang folgt neuetliches G-Dur, angezeigt
durch die Ziffer 3, die in erster Linie stimmfiihrungstechnisch relevant ist. Uber A soll, wie
das b dariiber signalisiert, nicht die groB3e Terz eintreten, die einen nach d leitenden Kadenz-
kontext suggerierte. Stattdessen erscheint im Folgetakt ein unbezifferter Klang {iber der Mini-
ma E (also mit kleiner Terz und ohne kadenzierende Wirkung).

Die bezifferte Stimme ist mit Taktstrichen notiert: Fiir die iibrigen Stimmen nicht zu er-
warten, ist dies bei Continuo-Parts fiir Schiitz iblich, ja beinahe obligatorisch®. Fur die

54 Vgl. die bereits erwihnte Stimme zu Christ ist erstanden, abgebildet u. a. in: Kurt Gudewill u. a., Art.
Schiitz, Heinrich, in: MGG 12 (1965), Sp. 202-226, hier Sp. 215. Auch beispielsweise in den gedruckten
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Uberbindung in der dritten Zeile stiinden gemiB den Schreibgepflogenheiten der Zeit auch
andere Notierungsweisen zur Verfiigung: So lieBen sich Noten, deren Wert iiber die Tactus-
Einheit hinausgeht, auf dem Tactus-Strich platzieren (wenn ein solcher Uberhaupt gezogen
wird). Der dlteren Haltebogen, welche die Hilse verbinden, bedient man sich hiufig ebenso,
wie der neueren, von Notenkopf zu Notenkopf gefithrten (der Rest eines solchen ist in der
ersten Zeile zu sehen). Vergleichbare Quellen der Zeit deuten darauf hin, dass die Noten-
setzung auf dem Taktstrich dort bevorzugt wird, wo der bestehende Takt — etwa ein Drei-
ermetrum — kurzzeitig auBer Kraft gesetzt oder iiberlagert wird: beispielsweise durch einen
hemiolischen GrofBtakt, ansonsten aber auch die Darstellung mit Hilfe der Uberbindung als
graphisches Mittel zur Verfiigung steht, die man vor allem dann wihlt, wenn auf der langen
Note Harmoniewechsel stattfinden (was in der ersten Zeile der Fall ist),

Auch Zeile 7 und 8 (Abbildung 9) sind musikalisch parallel eingerichtet: Rhythmik und
melodischer Gestus stimmen tiberein. Wihrend die erste der beiden Zeilen einen a-Klang
ansteuert (dominantisches ez), bewegt sich die zweite wieder im C-Raum.

Das Zeichen iiber der Semiminima d in der untersten Zeile (Abbildung 10), das in der
Graphie einem aufstrebenden Pfeil gleicht, ist ein Versetzungszeichen # , das entweder hier
etwas entgleist ist oder ausgestrichen wurde. Die beiden feinen Querstriche sind am Original
gut auszumachen, einer der Senkrechtstriche gerit sehr schrig oder dient dazu, das Zeichen
wieder zu eliminieren. Unter der folgenden Note g zeigen sich unleserliche Schriftreste, die
von einer Textmarke herrithren kénnten37. Aufmerksamkeit verdient ferner der kleine Haken
am linken Ansatz des Fusae-Bogens, der an die alte Fusa-Fihnchen-Graphie erinnert.

Zusammenfassend lisst sich festhalten, dass die Continuo-Stimme des Weillenfelser Frag-
ments zu einer insgesamt grofl besetzten, wohl mehrchérigen Vertonung des (vermutlich
vollstindigen) Textes des selten in Musik gesetzten 10. Psalms in der Tonart e (phrygisch)
gehort, wobei Abschnitte in reduzierter Besetzung vorkommen: zumindest einer davon vom
Satztyp a due.

Bassus-Stimmbiichern der Symphoniae sacrae 11 und 111 stehen Stiicken, die ganz ohne Taktstriche notiert
sind, solche gegeniiber, die Tactus-Striche durchweg aufweisen.

55 Wiederum sei auf die Stimmbuch-Drucke der Symphoniae sacrae 11 und 111 verwiesen, wo beide Formen
gleichberechtigt nebeneinander stehen, ohne dass erkennbar wire, wann die eine oder andere bevorzugt
wiirde.

56 Die sechste Zeile fasst zwischen diesen Tactus-Strichen Einheiten mit nur zwei Minimen zusammen. Die
kleinste Einheit ruft nach dem alten System das ,tempus imperfectum cum prolatione minori“ hervor,
das hiufig augmentiert aufgefasst und auch als ,tactus alla minima“ bezeichnet wird: Dessen Perfectio-
nes umfassen drei Minimen. Auf der Basis dieser Mensurangabe lieBe sich der Tactus mit nur zwei Mini-
men — also das Tempus imperfectum C mit Semibrevis-Einheiten, das vor allem dann zu erwarten ist,
wenn kleine Notenwerte, etwa viele Fusae, vorkommen — durch die erneute Augmentation mittels der
Proportionsangabe 1 erzeugen, es stiinde zur vothergehenden Mensur im extremen Verhiltnis § . Ab den
1580er Jahren etabliert sich der modernere Semibrevis-Strich, wie er hier offenbar vorliegt. Zu Fragen
der Notierungskonventionen vgl. den grundlegenden Aufsatz von Manfred Hermann Schmid, Zur Edition
von Musik des 16. Jabrbunderts,in: Denkmiler der Musik in Baden-Wiirttemberg 7, 8, XX V-XXXII.

57 Denkbar wire auch ein die Ausfithrung betreffender Hinweis etwa zur Besetzung.
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Abbildung 9 Abbildung 10

Nun belegt der bereits erwihnte Eintrag in ein selbst mittlerweile verlorenes Inventar aus
Liineburg38 eine Vertonung des 10. Psalms durch Heinrich Schiitz: Es fithrt unter der Num-
mer 378% ein ,,Herr warumb trittestu so ferne, Ps. 10, 4 8, 12, ou 18 (E)*. Werner Breig
bringt das Fragment mit der Komposition aus dem Inventar in Verbindung®. Dieses
Nachlassverzeichnis dokumentiert die handschriftlichen Musikalien der zwischen 1660 und
1690 angelegten, bereits 1772 als ,,verschollen® geltenden Sammlung von Friedrich Emanuel
Praetorius (1623—7), der 1655-1695 das Amt des Michaelis-Kantors in Liineburg innehatte®l.

In Anbetracht der Exklusivitit von Vertonungen dieses Psalmtextes und des Umstandes,
dass sich zahlreiche direkte und indirekte biographische Verbindungen Schiitzens nach Liine-
burg nachweisen lassen®2, zudem die Tonart E iibereinstimmt und sich, wie im Folgenden zu
zeigen sein wird, auch die Besetzungsangabe in Einklang bringen lisst, kann man diese Ver-
mutung mit gewichtigen Argumenten stiitzen. Das bestirkt umgekehrt die Annahme, das
WeiBenfelser Fragment sei Teil einer vollstindigen — zumindest beim Eingangsvers beginnen-
den — Vertonung dieses Psalms durch Heinrich Schiitz.

Bei den 30 Werken, die Praetorius von Schiitz in Handschriften sammelt (vgl. die Tabelle
im Anhang), handelt es sich groBtenteils um Einzelwerke, die in keinen seiner Drucke eingin-

58 Max Seiffert, Die Chorbibliothek der St. Michaclisschule in Lineburg zu Seb. Bachs Zeit, in: SIMG 9 (1907—
1908), S. 593—621, hier S. 617.

59 Das Inventar war urspriinglich alphabetisch nach den Titeln geordnet: Aus dieser Reihenfolge stammt
die Nummer. Seiffert sortiert seine Aufstellung alphabetisch nach Komponisten.

60 Vgl. oben Anm. 28. In der Orthographie stimmt das Textincipit des Liineburger Inventars genau mit der
Luther-Bibel letzter Hand iiberein.

61 Ein weiteres Inventar verzeichnete die Drucke aus seinen Bestinden. — Immerhin spérliche Informatio-
nen zu Praetorius” Leben bietet Gustav Fock, Der junge Bach in Liineburg, Hamburg 1950, S, 34 f.

62 Horst Walter, Musikgeschichte der Stadt Lineburg vom Ende des 16. bis zum Anfang des 18. Jabrbunderts, Tutzing
1967, passim.
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gen® und die sich, sofern eine Datierung moglich ist, iberwiegend den Jahren 1640-1650 zu-
ordnen lassen. Elf der vom Inventar verzeichneten Stiicke miissen als verschollen gelten, da-
von sind wohl neun nur aus dem Lineburger Eintrag bekannt®4. Eines ist auch im Naumbur-
ger Inventar von 1658 angefihrt (Lobsinget Go#t — womit sich zumindest fiir die Komposition
dieses Stiicks ein sicherer terminus ante quem ergibt%) und die deutsche Kyrie-Litanei konnte
mit der im Weimarer Inventar von 1662 erwihnten identisch sein%. Von den verbleibenden
19 Werken decken sich mit zwolf Stiicken zwei Drittel der handschriftlichen Liineburger Be-
stinde mit Werken, die sich auch in den Kasseler Quellen finden. Acht davon werden von
Rifkin” und Gottwald‘8 nach 1640 datiert. Die einzigen vermutlich frithen Werke der Samm-
lung sind der Hirtinnen-Gesang, das Einzelstiick aus den Symphoniae sacrae 1 (1629) und die Auf-
erstehungshistorie — letztere lag allerdings in Partiturform vor und ist damit méglicherweise eher
von der Partitur-Handschrift als vom Druck 1623 abhingig.

Die Frage, auf welchen Wegen das Repertoire zu Praetorius und nach Liineburg gelangte,
muss vorerst offen bleiben. Bevor der aus Mithlberg bei Ohrdruf stammende Praetorius Kan-
tor in Liineburg wurde, war er unter anderem in Braunschweig beschiftigt und diente zehn
Jahre in Hamburg als Tenorist der Kantorei unter Thomas Selle, dem Vorginger des Schiitz-
Schiilers Christoph Bernhard. Er kénnte also durchaus sogar persénlich Bekanntschaft mit
Schiitz gemacht haben®. Die Generalbass-Partien, die aus Liineburg erhalten sind, weisen mit
ihren Eintragungen (Einsatzzeichen etc.) darauf hin, dass sie als Direktionsstimmen benutzt
wurden und es ist nicht auszuschlieBen, dass Schiitz die eigene Bass-Stimme des Weilenfelser
Fragments in dhnlicher Funktion, méglicherweise bei einer Auffithrung in Liineburg, diente.
Vielleicht hatte man dort das Werk bei Schiitz in Auftrag gegeben. Personelle Verbindungen
bestanden und darauf, dass man den Komponisten iiberaus schitzte und seine Werke ver-
mutlich auch zur Auffiihrung brachte, deuten Rechnungsbiicher, die die Anschaffung der

63 Die Drucke liegen, wie Rechnungsbiicher bestitigen, gréBtenteils in Liineburg ohnehin vor. Drei der 30
Kompositionen sind auch gedruckt ibetliefert: Domine labia mea in Symphoniae sacrae 1 (1629), die Aufer-
stehungshistorie (1623) und Von Gott will ich nicht lassen (Symphoniae sacrae 11 von 1647). In welchem Ver-
hiltnis die Manuskripte zu den gedruckten Ausgaben stehen — ob es sich um Frithfassungen handelt,
oder sie von den Drucken abhingig sind —, lidsst sich nicht kliren, sodass die Jahre der Drucklegungen
keine Hinweise in Datierungsfragen geben.

64, Factum est praelium magnum®, Ps. 10, [vermutlich eines der beiden] Magnificat, ,,Wer ist der so von
Edom komt®, ,,Der Windt beeist das Land®, ,,Dif Orth mit beumen gantz umgeben®, ,,Finstmahls der
Hirte Coridon®, ,,Finstmahls in einem schénen Thal“ und ,,Sag 6 Sonne® — darunter also finf der sieben
weltlichen Werke.

65 Arno Werner, Die alte Musikbibliothek und die Instrumentensammiung an St. Wenzel in Naumburg a.d.S., in:
AfMw 8 (1926), S. 390-415.

66 Ebethard Moller, Die Weimarer Noteninventare von 1662 und ibre Bedeutung als Schiitz-Quellen, in: SJb 10
(1988), 8. 62-85. Vermutlich ist eher die mit Incipit dokumentierte Litanei identisch mit dem Liineburger
Kyrie. Besetzung (,,a. 12. vel. 18. stimmen®) und Tonart (das Incipit zitiert eine auf dem Ton h repetie-
rende Stimme, was auf Gt oder E deutet) legen jedenfalls nahe, dass hier Ubereinstimmung vorliegen
kénnte (vgl. die Tabelle). Schiitz besucht Weimar 1647, 1648, 1658 und 1659; Hofkapellmeister Adam
Drese ist seinerseits 1652 und 1656 in Dresden. Auch aus dem Besitz des Lautenisten und Gambisten
Christian Herwich gehen 1662 Schiitz-Wetke in die Weimater Bestinde ein.

67 Rifkin (wie Anm, 10 und 9).

68 Gottwald (wie Anm. 9 und 11).

69 Schiitz’ Reisen in Zusammenhang mit seinen Kopenhagen-Aufenthalten wihrend des DreiBigjihrigen
Krieges fiihrten ihn {iber Hamburg (1633 und wohl auch 1642); auf Braunschweig-Liineburger Tettito-
rium, namentlich in Wolfenbiittel, hilt sich Schiitz vor 1645 mehrfach und lange auf.
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Drucke seiner Opera aktenkundig werden lieBen. Und schlieBlich sind wir dariiber informiert,
dass Ratsmusiker an festlichen Gottesdiensten mitwirkten und ein umfangreiches Instrumen-
tarium zur Verfiigung stand70,

Die Besetzungsangabe fiir Psalm 10 im Liineburger Inventar mit 8, 12 oder 18 Stimmen
lisst an verschiedene Konstellationen denken. Am wahrscheinlichsten ist eine doppelchorige
Anlage mit je vier Solo- und Ripien-Stimmen, die durch einen vierstimmigen Komplement-,
Capell- oder Instrumentalsatz verstirkt werden konnen, oder denen sich noch zusitzlich zu
acht colla-parte-Instrumenten ein weiteres Instrumentenpaar beigesellt’!.

Geht man vom Modell der Psalmen Davids aus, kime folgende Disposition zustande:

Grundbestand Erweiterungen (ad lib.; ,,voces et instrumenta si placet™)

2x 4 Cappella (4 oder 5 Stimmen), B.c., Instrumente, sonstige Verdopplungen
Die Symphoniae sacrae 111 kennen folgende Varianten:

Grundbestand (,,4 5,4 6,4 7, ab 8%) Erweiterungen (ad lib.; ,,voces et instrumenta si placet®)

3—6 Vokalstimmen, 2-3 obligate Instr. ~ Complementa (4 oder 8), B.c. (ad organum, pro violone)
insgesamt 5-16 Stimmen

Das Lineburger Inventar fithrt gelegentlich mit der Stimmenzahl auch Aufteilung in
Choére oder sogar die beteiligten Instrumente und Singstimmen an, beispielsweise

4 8 ou 12, 4 Strom. 4 Voc. in Conc. 4 Voc. in capell” (Seiffert a.a.0., S. 604)

»a 8,12 &c 5 Viol. Fag. 6 Vo, [in Conc.] CCATTB. 6 Voc. in Rip. CCATTB.” (ebd., S. 602)

& 18. 10 Strom. 8 Voc.” [i.e. 2 x 4 Voc. + verdoppelnde Instrumente + 2 weitere Instrumente] (ebd., S. 603)
12 ou 18, 5 Strom, Fag. CCATB con Cap. 4 6* (ebd., S. 606); etc.

70 Walter (wie Anm. 62); inwiefern allzu iippige Instrumentierung diesem Psalm iiberhaupt angemessen ist,
sei dahingestellt. Immerhin verweist der Text auf die Passage 4. Mose 10, wo Mose den Herrn auffor-
dert, aufzustehen und in aller Breite vom Gebrauch der Trompeten die Rede ist. Tonart und andere
Merkmale lassen eher an Posaunen, Streich- und Holzblasinstrumente denken.

71 Die grundlegende Achtzahl der Stimmen muss nicht zwingend aus einer doppelchdrigen Anlage hergelei-
tet werden. Vorstellbar ist auch ein fiinfstimmiger Vokalsatz mit zusitzlichem Bassinstrument (beispiels-
weise dem in Lineburg oft besetzten Fagott, welches dann offenbar mitgezihlt wird) und solistischem
Stimm- oder Instrumentenpaar (etwa zwei Violinen oder Zinken). Dann wiren die ad libitum hinzukom-
menden Stimmen vielleicht Ripien-Stimmen, die den fiinfstimmigen Chor verstirken. Auch ein Bliseren-
semble aus drei Posaunen und Zink ist als Erweiterung denkbar (wiederum sei auf die kaum bekannte
Vertonung des Ps. 7 verwiesen, bei der ein solistischer Teil von diesem Ensemble allein begleitet wird:
Hier wiirde es sich zur Verklanglichung der dhnlich diisteren Szenerie ebenso eignen). Merkmale wie ra-
sche Textbewiltigung und pausendurchsetztes Auftreten knapper Wendungen deuten im Fall des vorlie-
genden Fragments auf eine mehrchdrige Besetzung,
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N = Neue Schiitz-Ausgabe (NSA), A = Alte Schiitz-Ausgabe (SGA).

Zu Rifkin vgl. Anm. 10, zu Gottwald vgl. Anm. 9.

Universititsbibliothek Kassel — Landesbibliothek und Murhardsche Bibliothek der Stadt Kassel (Gott-
wald, wie Anm. 9).

Es handelt sich hierbei nicht um die Vertonung, die in die Psalwen Davids einging (SWV 37) und die ton-
artlich auf A/a (phrygisch) ausgerichtet ist.

Ehemalige Staats- und Universititsbibliothek Konigsberg; vgl. Joseph Miiller, Die musikalischen Schaetze
der Koeniglichen- und Universitaets-Bibliothek zu Koenigsberg in Pr. aus dem Nachlasse Friedrich August Gotthold's;
[...], Bonn 1870.

Vgl. Anm. 65.

Uppsala, Universititsbibliothek.

In SGA ediert nach einer Konigsberger Quelle, die folgende Besetzung spezifiziert: , 6 6 se piace 4 9
bzw. ,,cornetti, 4 voc. di cantar. con tromboni® und als Tonart ,,in a“ angibt. Ob dieses Werk trotz der
Tonartdifferenz mit dem im Liineburger Inventar verzeichneten identisch ist, muss offen bleiben. Im-
merhin kénnte eine Transposition nach D durch die beteiligten ,,trombetti nétig geworden sein.
Sichsische Landesbibliothek — Staats- und Universititsbibliothek Dresden; vgl. Wolfram Steude, Die
Musik lhandschriften des 16. und 17. Jahrbunderts in der Sdchsischen Landeshibliothek zu Dresden, Leipzig
1974.

Vgl. Anm. 66.







Die Schiitz-Rezeption im Umfeld von Friedrich Spitta (1852—1924)

KONRAD KLEK

er Name Spitta ist in der Musikwissenschaft und namentlich in der Schiitz-Forschung

primdr mit Philipp Spitta (1841-1894) verbunden, dem Verfasser der epochalen Bach-
Biographie und Herausgeber der ersten Schiitz-Gesamtausgabe (1885—1894). Fiir die Schiitz-
Rezeption als ebenso gewichtig muss aber auch der Name seines elf Jahre jiingeren Bruders
Friedrich gelten, im Hauptberuf Theologieprofessor mit dem Fachgebiet Neues Testament zu
StraBburg (seit 1887), im Herzen aber vor allem ein Eiferer fiir die Kirchenmusik und hier
speziell fiir das Werk von Heinrich Schiitz, agierend als Chortleiter, Tenorsolist, Publizist, Ver-
bandsfunktionir und Festredner bei den Kirchengesangvereinen, schlieBlich auch als Editor
praktischer Schiitz-Ausgaben!.

Als der Verfasser im Jahre 1992 bei einem europiischen Kirchenmusikkongress in StrafB3-
burg den Vorsitzenden des elsdssischen Kirchenchorverbands auf den Namen Friedrich Spit-
ta ansprach, kam spontan als Antwort: ,,Ja, das Wirken von Spitta merkt man bis heute, denn
die elsissischen Kirchenchére sind mit Schiitz immer noch besonders vertraut.

Die durch Friedrich Spitta im zeitlichen Umfeld des Schiitz-Jubiliums 1885 angestof3ene
Rezeption ist zu verorten in der seit den 1880er Jahren aufblilhenden Kirchengesangvereins-
arbeit. Deren Kommunikationsorgane und Festveranstaltungen werden von Spitta gezielt ge-
nutzt, um Auffilhrungen zu dokumentieren und Schiitz-Werke bekannt zu machen. Ab
Ostern 1896 verfiigt Spitta mit der zusammen mit seinem Straburger Kollegen, Freund und
Kirchenmusik-Mitstreiter Julius Smend (1856-1930) herausgegebenen Monatschrift fiir Gottes-
dienst und kirchliche Kunst (MGKK) tiber ein eigenes publizistisches Organ, um Schiitz (mit Wor-
ten und Notenbeigaben) propagieren zu kénnen. So wird hier die dezidiert kirchliche Schiitz-
Rezeption in der Epoche der ,Jahrhundertwende® greifbar. Spitta wirbt nicht nur unermiid-
lich fiir das Werk von Schiitz und verbucht — zumeist im Kleingedruckten der , Kleinen Mit-
teilungen® — ihm bekannt gewordene Schiitz-Auffithrungen, sondern legt als historisch-kritisch
arbeitender Wissenschaftler auch Dokumentationen iiber seine eigene Titigkeit vor, um zu-
kiinftiger historischer Forschung eine zuverlissige Grundlage zu bieten?.

1 Der groBe Altersabstand der beiden Spitta-Briider ist ursichlich dafiir, dass der personliche Kontakt (vor
1893) vorwiegend auf dem Briefwege gepflegt wurde und das fachliche Interesse des jiingeren an den Ar-
beiten des ilteren erst ab 1877 sich regte, als Friedrich Spitta als Konvikts-Inspektor nach Halle kam und
die Bach-Vereins-Bemiihungen im nahen Leipzig mit verfolgte. Der Briefwechsel der Spitta-Briider ist in
der Betliner Staatsbibliothek erhalten und bedarf noch der Auswertung.

2 Ein noch detaillierteres Bild der kirchlichen Schiitz-Rezeption wiitde eine Untersuchung simtlicher Schrift-
publikationen und Noteneditionen der Kitchengesangvereine im fraglichen Zeitraum eréffnen. Diese Ver-
eine waren sowohl in Landesverbinden als auch national im Evangelischen Kirchengesangverein fiir Deutschland
(ab 1883) organisiert und publizistisch witksam. Fiir die Zeit vor 1896 (Griindung der MGKK) konnten hier
nur das Correspondengblatt des evangelischen Kirchengesangvereins fiir Dentschland und die Dokumentationen der
Jahresfeste auf Schiitz-Spuren hin untersucht werden, Nicht eingesehen werden konnte die ab 1878 erschei-
nende, eher in Mitteldeutschland verbreitete Kirchenmusikzeitschrift Halluja. Die von Bayern aus redigierte
Siona. Monatsschrift fiir Liturgie und Kirchenmusik (seit 1876) war dsthetisch streng Winterfelds a-cappella-Ideal
verpflichtet und beteiligte sich nicht an der Schiitz-Renaissance.
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Auf dieser Basis kann hier eine Chronologie der Schiitz-Rezeption im (weiteren) Umfeld
von Friedrich Spitta geboten werden. Ausfithrungen zu einzelnen Spezifika schlieflen sich an.
Damit wird der Beitrag von Walter Werbeck im SJb 2005 zu Schiitz-Bildern im 19. Jahrhun-
dert und ihren Vermittlern3 um den dort als Leerstelle benannten Bereich der kirchlich einge-
bundenen Schiitz-Rezeption erginzt.

»Heinrich Schiitzens Auferstehung®. Eine Chronologie

1881 Montag nach Sonntag Judika (4. April), Bonn, Neue (Kreuz-)Kirche, drittes Winterkonzert:
Erstauffithrung der Matthaus-Passion in einer Einrichtung (Orgelbegleitung, Integration von Ge-
meindechorilen) durch Amold Mendelssohn, Kantor dieser Kirche (seit Ostern 1880). Spitta¥,
Hilfsprediger daselbst (seit 1879), singt den Evangelisten.

1. Advent (27. November): Spitta iibernimmt eine Pfarrstelle in Oberkassel bei Bonn, Julius
Smend wird sein Nachfolger als Hilfsprediger in Bonn nach Probepredigt am 3. Advent. Es
kommt zum ,,Dreibund® Spitta-Mendelssohn-Smend.

1882  Passionszeit, Bonn, Neue (Kreuz-)Kirche: Erstauffithrang der Jobannes-Passion in der Einrich-
tung von Mendelssohn mit Spitta als Evangelist.
Spitta griindet in seiner Oberkasseler Gemeinde einen Kirchenchor und fiihrt mit ihm alljihe-
lich eine der Schiitz-Passionen (nach Matthius oder Johannes) auf.

1883  Das Lutherjahr wird in Theologie und Kirche stark kultiviert. Dabei kommt auch die von
Luther so geschitzte Musik in den Blick.
In Frankfurt/Main wird im Rahmen des Zueiten deutsch-evangelischen Kirchengesangvereinstages im
September der Evangelische Kirchengesangverein fiir Dentschland gegriindet.

1885  Hindel-Bach-Schiitz-Jubilium
Smend wird im Oktober Pfarrer in Seelscheid (im Hinterland von Bonn) und beginnt — nach
dem Vorbild seines Freundes Spitta — umgehend mit Chorarbeit. Nach einem ersten vierstim-
migen Singen in der Christmette wird sogleich die Ma#thdus-Passion von Schiitz angepackt und
in der Passionszeit 1886 aufgefithrt (mit Spitta als Evangelist).

Ein Festvortrag Spittas zum Schiitz-Jubilium erscheint im kommenden Jahr als Broschiire:
Heinrich Schiitz, Eine Geddichtnisrede, Hildburghausen: Gadow und Sohn.

Philipp Spitta signiert mit ,,Berlin, im October 1885“ den ersten Band der Schiitz-Gesamtaus-
gabe, der die Historienkompositionen enthilt (Auferstehungshistorie, vier Passionen, Sieben Worte,
Evangelistenpartie der Weibnachtshistorie).

1886  Spitta beschreibt in einer (nachtriglichen) Publikation zum Schiitz-Jubildium detailliert die vier
Schiitz zugeschriebenen Passionen in ihrer Unterschiedlichkeit, plidiert entschieden fiir die
Absetzung der von Carl Riedel bewerkstelligten Kompilation aus den vier Werken® zugunsten
von Separatauffithrungen in der jeweiligen Originalgestalt und begriindet die in der eigenen
Praxis durch Mendelssohn vorgenommene ,,Bearbeitung®. AbschlieBend appelliert er ,,vor al-
lem an die kirchlichen Behérden, die Kirchenchére, die Seminarien; sie [Sperrung originall
haben es zum groBen Teile in der Hand, ob das Schiitz-Jubilium eine Auferstehung des gro-
Ben, unsterblichen Meisters fiir unser Geschlecht bedeuten soll oder nicht.“6

3 Walter Werbeck, Kirchenferne ,,Operngesinge” — ,,wahrer Oratorienstyl”— ,, efflicher Inbalt ‘. Schiitz-Bilder im 19.
Jabrhundert und ibre Vermittler, in: 8Jb 27 (2005), 8. 7-23.

4 Im Weiteren ist mit , Spitta™ stets Friedrich Spitta, mit ,,Mendelssohn® stets Arnold Mendelssohn gemeint.

5 Zu Riedels ,,Schiitz-Passion™ siehe die Ausfithrungen von Werbeck (wie Anm. 3), S. 15 ff.

6 Friedrich Spitta, Die Passionen nach den vier Evangelisten von Heinrich Schiitz. Ein Beitrag sur Feier des 300jdhrigen
Sahiitz-Jubiliums, Leipzig 1886, S. 65.



Dic Schiitz-Rezeption im Umfeld von Fricdrich Spitta (1852-1924) 123

1887

1888

1889

Der Fiinfte deutsch-evangelische Kirchengesang-1/ereinstag findet in Bonn statt. Die Ordnung des Fest-
gottesdienstes am 28. Juli verantwortet Spitta’. Obgleich anlisslich des Todestages von Jo-
hann Sebastian Bach ein ,,Gedichtniswort™ zu Ehren des Thomaskantors gesprochen wird,
stehen am Anfang programmatisch zwei doppelchorige Werke (aus den Psalmen Davids) von
Heinrich Schiitz: Psalm 98 als Erdffnung, Psalm 130 als entfaltetes Kyrie. So tritt Spitta als
Person zusammen mit Werken von Schiitz erstmalig auf das Podium der deutschen Kirchen-
gesangvereinsszene,

Seit Jahresbeginn erscheint das Correspondenzblatt des deutschen Kirchengesangvereins, ediert
vom Zentralausschuss des Vereins in Darmstadt (Schriftleitung: Theophil Becker). Hier wer-
den Auffithrungsmeldungen und Notenerscheinungen publiziert und bewertet, spiter auch
Fachartikel verbreitet.

Smend singt mit dem Kirchenchor in Seelscheid die Johannes-Passion.

Spitta verldsst Oberkassel und tritt zum Wintersemester 1887/88 cine Professur fiir Neues
Testament und Praktische Theologie in StraBburg an.

Der Verlag Breitkopf & Hirtel ediert die Matthius-Passion: ,Bearbeitet, mit Orgel- oder Kla-
vierbegleitung versehen und seinem Freunde Friedrich Spitta gewidmet von A. Mendelssohn®.
Die Ausgabe erdffnet eine schlieBlich zwolf Nummern umfassende Editionsreihe Sammiung
von Kirchen-Oratorien und -Kantaten fiir Chor- und Einzgelstimmen mit Orgelbegleitung unter Gemeinde-
Mitwirkung, welche der Herborner Theologieprofessor Friedrich Zimmer verantwortet.

Die Edition der Matthdus-Passion zeigt umgehend Wirkung: Im Correspondenzblatt werden Auf-
fiihrungen gemeldet in Schleusingen (8. Mirz; Turnhalle des Gymnasiums mit Klavierbeglei-
tung), Bremen (Unser lieben Frauen am 18. Mirz; mit Mendelssohn an der Orgel), Tiibingen
(Stiftskirche am 24. Mirz), Siegburg (30. Mirz, Karfreitag), wo Smend, der die Leitung seines
Dorfkirchenchores dem Seelscheider Lehrer {ibergeben hat, Schiitz-Entwicklungshilfe leistet
und mit dem Kirchenchor das Werk einstudiert.

In Darmstadt, Zentrum der Kirchengesangvereinsarbeit, kommt am Sonntag Judika (18. Mirz)
die Johannes-Passion in der (noch nicht edierten) Mendelssohn-Bearbeitung zum Zug.

Spitta griindet im Sommersemester einen Akademischen Kirchenchor als Trigergruppe fiir
die ab Wintersemester 1888/89 startenden Akademischen Gottesdienste in der StraBburger
Thomaskirche.

Estomihi (3. Mirz): Erste musikalische Abendfeier mit dem Akademischen Kirchenchor in
StraBburg (Neue Kirche). Zur Auffihrung kommt die Matthius-Passion in der Mendelssohn-
Finrichtung als Introduktion des Werkes ins Elsass und Beginn einer intensiven Schiitz-Re-
zeption durch diesen Chor und die elsdssischen Kirchenchére iberhaupt. Beim Fest des elsids-
sischen Kirchengesangvereins im Juni singen 300 Choristen in der StraBburger Willhelmer-
Kirche unter Leitung von Ernst Miinch den doppelchérigen Psalm 98. Spitta, apostrophiert
als ,,Wiedererwecker unseres H. Schiitz*8, steuert als Solist zwei Kleine geistliche Konzerte bei.

Im Correspondenzbiatt wirbt Spitta mit dem Untertitel Zur Einfiibrung von Schiitz, in die deutsche
Hausmusik fir die in SGA nun vorliegenden Kleinen geistlichen Konzert®. In der Dezember-
Nummer stellt er unter Ein gur Halfte verloren gegangenes Weibnachtsoratorium die Problematik der
Weibnachtshistorie ohne die damals noch verschollenen Intermedien vor und appelliert an die
»Meister der evangelischen Kirchenmusik®, fiir die nichste Weihnachtszeit eine Ergiinzung
nach den vorliegenden Besetzungsangaben zu komponieren.

Auch bei den Akademischen Gottesdiensten in StraBburg wird alsbald Schiitz gesungen, z. B.
wHerr, auf dich trave ich® aus der Geistlichen Chormusik zur Eréffnung am 10. November. Die

7 Der Ablauf des Gottesdienstes ist dokumentiert in der Denkschrift Der fiinfte deutsch-evangeksche Kirchengesang-
Vereinstag zu Bonn am 27. und 28. Juli 1886, Darmstadt 1886, S, 1-12.

8  Correspondenzblatt 3 (1889), S. 81.

9 Der Beitrag ebd. S. 109-113, 124-128 ist ein Nachdruck der Etstpublikation im Evangelischen Gemeindeblatt
Jiir Rheinland und Westfalen.
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1890

1891

1892

1893

KONRAD KLEK

Gemeinde antwortet direkt mit Luthers ,Ein feste Burg ist unser Gott“. Spitta tibersendet die
wProgramme® der Akademischen Gottesdienste dem Correspondengblatt, wo sie ab und an ver-
offentlicht werden.

Am 16. Februar (Estomihi) singt der Akademische Kirchenchor in StraBburg die Johannes-Pas-
sion, zwei Wochen spiter (2. Mirz, Reminiscere) wird die Matthdus-Passion wiederholt.

In Seelscheid wird unter Smends Agide zur Abwechslung vom Matthius-/Johannes-Passions-
Turnus am Karfreitag (4. April) die Markus-Passion aufgefiihrt, wobei nur die Chére gesungen,
die Rezitative aber gelesen werden, um die Eintdnigkeit des Lektionstons zu vermeiden.

Die Leipziger Johanniskirche reiht sich ein in die Orte der Matthdus-Passion-Auffihrungen
(Leitung: Bruno Réthig).

Der Darmstidter Kirchengesangverein kiindigt eine Vervielfiltigung der Motetten ,,So fahr
ich hin“ und ,,O lieber Herre Gott™ aus der Geistlichen Chormusik in Partiturform an.

Im Oktober signiert Mendelssohn die Edition der Jobannes-Passion, welche als elfter Band in
der Reihe der Kirchen-Oratorien bei Breitkopf & Hirtel erscheint.

In StraBburg erklingen in der Abendfeier am Ende des Wintersemesters (1. Mirz) erstmalig
die Sieben Worte.

Beim deutschen Kirchengesangvereinstag in Darmstadt im September konzipiert Spitta den
Schlussgottesdienst!?. Eine ,,Hymnus* iiberschriebene liturgische Sequenz in dialogischem
Wechsel von Chorgesang, Gemeindelied und Schriftwort miindet in das Ebre se/ dir Christe von
Schiitz (Schlusschor der Matthdus-Passion). In der folgenden Ansprache fiihrt Spitta die vorge-
tragenen Chorsitze als Glaubenszeugnis der Komponisten vor Augen und kommt immer
wieder speziell auf Schiitz zu sprechen. Im anschlieBenden Gebet greift er dessen Wahlspruch
auf, wenn er formuliert: , Deine Rechte seien das Lied im Hause unsrer Wallfahrt™.

Bei Vandenhoeck & Ruprecht in Géttingen verdffentlicht Spitta seine erste liturgische Positi-
onsbestimmung: Zur Reform des evangelischen Kultus. Briefe und Abbandlungen. Unter den iiberwie-
gend in den 1880er Jahren fiir das kirchliche Gemeindeblatt im Rheinland erstellten, daher
niederschwellig formulierten Texten befindet sich auf 8. 117-140: Awus dem Leben eines deutschen
Meisters. Anfzeichnungen fiir musikalische und unmusikalische Leute. Hier bringt Spitta den Lesern
Schiitz biographisch als ,,Mensch® nahe, ,,diese hohe, ehrfurchtgebietende Gestalt, die als eine
Verkérperung deutscher Treue und evangelischen Geistes in seiner schénsten AuBerung auf-
ragt in den wiisten Zeiten des dreiBigjahrigen Krieges™ (S. 119).

Smend verlisst Seelscheid, um eine Professur am Predigerseminar in Friedberg/Hessen anzu-
nehmen.

Auch der Darmstidter Kirchengesangverein bringt in seiner ,,Passionsfeier am 27. Mirz die
Sieben Worte.

Der Miinsterchor Basel meldet eine Auffihrung der Johannes-Passion am 9. April (nach der
Matthdus-Passion im Vorjahr).

Mendelssohn ist der Anregung seines Freundes Spitta gefolgt und hat die Weibnachtshistorie
komplettiert!!. Die Erstauffihrung an seinem neuen Wirkungsort Darmstadt findet am 26.
Dezember statt. Spitta und sein Akademischer Kirchenchor sind aber bereits in ihrer ,Weih-
nachtsfeier am 18. Dezember damit an die Offentlichkeit gegangen.

Im Sommer verbringt Spitta durch Vermittlung seines Bruders Philipp einige Tage bei Hein-
rich von Herzogenberg (1843-1900) in dessen Sommerhaus in Heiden im Appenzeller Land
(zusammen mit der Berliner Spitta-Familie). Herzogenberg ist seit Leipziger Zeiten (ab 1872)
mit Philipp Spitta bekannt, fungiert 1875 als Mitbegriinder und bald auch als Leiter des Leip-
ziger Bachvereins, ist seit 1885 als Professor fiir Komposition Kollege von Philipp Spitta in

10 Dokumentiert in der Denkschrift Der sehnte dentsch-evangelische Kirchengesang-1ereinstag zu Darmstadt am 29. und
30. September 1891, Darmstadt 1891, 8. 1318,

11 Abdruck des Librettos des um Gemeindechorile erginzten Werks im Correspondengblatt 6 (1892), 8, 133-135.
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Bedin und mit diesem eng befreundet!2 Von Friedrich Spitta lisst sich Herzogenberg nun
gewinnen, Chormusik speziell fiir die StraBburger Akademischen Gottesdienste zu schreiben.
Fortan wird Spitta jeden Sommer in Heiden zu Gast sein und zahlreiche Kirchenmusikpro-
jekte gleichsam im Geiste von Schiitz mit Herzogenberg verwitklichen!?,

Smend iibernimmt zum Wintersemester 1893/94 eine Professur fiir Praktische Theologie in
StraBburg. So kommt es zum liturgiepolitisch duBerst wirksamen Tandem ,,Spitta & Smend*!4.
Beim Kirchengesangvereinsfest im September in Ulm formuliert der Vorsitzende der Haupt-
versammlung, Heinrich Adolf Késtlin, als ,,inneren Erfolg® der Arbeit: ,,wenn z. B. am Kar-
freitag-Abend die groBe Gemeinde der Armen und Geringen, die der Herr besonders geliebt
hat, in lautloser Andacht der ,Passion® eines Heinrich Schiitz folgt und durch tiefe Ergriffen-
heit bezeugt, daB fiir das Volk, fiir die Gemeinde das Beste gerade gut genug ist, so ist uns das
einer der teuersten Erfolge. 15

1894  Am 13. April stirbt Philipp Spitta unerwartet nach Abschluss des Vorworts zum letzten Band

der Schiitz-Ausgabe. Bei Herzogenberg verstirkt dieser Verust seines ,,alter ego® die Bereit-
schaft zur Hingabe an die Projekte des StraBburger ,,Spittchens®. Nachdem er die Trauer {iber
Philipp Spitta mit der Komposition der symphonischen Mese e-Moll op. 87 bewiltigt hat,
entsteht im Sommer 1894 in Heiden nach Textvorlage von Friedrich Spitta das Kirchenorato-
rium Die Geburt Christi op. 90, sozusagen die neue Weihnachtshistorie, uraufgefiihrt in Straf3-
burg am 3. Advent des Jahres und in den Folgejahren mehrfach wiederholt.

1895  Im Correspondengblatt wird eine Ubersicht iiber die nun abgeschlossene SGA abgedruckt, die

Spitta fiir das Gemeindeblatt in Rheinland und Westfalen verfasst hat — wieder in basisnaher
Diktion: ,,Ich werde versuchen, das so zu thun, dafl auch solche, die fiir Musik weniger inte-
ressiert sind, einen Eindruck erhalten von der GroBe und dem Reichtum des geistigen Le-
bens, das in Schiitz unserer Nation und Kirche wiedergeschenkt ist.*16

Im Sommer liefert Spitta dem Freund Herzogenberg das Libretto zum zweiten Kirchenorato-
rium: Die Passion.

Im Rechenschaftsbericht des StraBburger Akademischen Kirchenchores fiir die Arbeit von
Mirz 1892 bis Juli 1895 sind bei insgesamt 170 vorgetragenen Chorstiicken 20 Titel von
Schiitz aufgelistet!”.

1896  29. Februar: Herzogenberg vollendet Dz Passion op. 93.

12

13

14

15

16

17

Im April starten Spitta und Smend das Projekt Monatschrift fiir Gottesdienst und kirchliche Kunst
(verlegt bei Vandenhoeck & Ruprecht in Géttingen). Die Zeitschrift, deren Schriftleitung
jahrlich zwischen den beiden Herausgebern wechselt, wird bald zum fithrenden Kommunika-
tionsorgan in Sachen Liturgik im deutschsprachigen Raum. Unter den liturgienahen Kiinsten
steht die Musik oben an. Die Herausgeber propagieren deren Integration in gottesdienstliche
Vollziige und bringen dazu immer wieder das Schaffen von Heinrich Schiitz ins Gesprich.

Vgl. Ulrike Schilling, Philipp Spitta. Leben und Wirken im Spiegel seiner Briefwechsel, Kassel u. a. 1994, und Bernd
Wiechert, Heinrich von Herzogenberg (1843—1900). Studien zu Leben und Werk, Gottingen 1997 (= Abhandlun-
gen zur Musikgeschichte 1).

Siehe dazu vom Verf., Heinrich von Herzogenberg und Friedrich Spitta. Sieben fruchtbare Jahre fiir die evangelische Kir-
chenmusik, in: MuK 63 (1993), S. 312-318; 64 (1994), S. 95-106.

Siehe dazu vom Vetf., Erkbnis Gottesdienst. Die liturgischen Reformbestrebungen um die Jabrhundertwende unter Fiih-
rung von Friedrich Spitta und Julius Smend, Gottingen 1996 (= Veroffentlichungen zur Liturgik, Hymnologie
und theologischen Kirchenmusikforschung 32).

Denkschrift Der elfte dentsch-evangelische Kirchengesang-Vercinstag zu Ulm am 26. und 27. September 1893, Darm-
stadt 1893, S. 44. Eventuell hat Kostlin, obgleich mit Smend und Spitta eng befreundet, dabei die Riedel-
Passion als ,,die Passion eines H. Schiitz" im Blick.

Scmtliche Werke von Heinrich S chiitz. Eine Uebersicht von Friedrich Spitta, in: Correspondenzblatt 9 (1895), S. 74-76,
85-88, 105-107, das Zitat S. 76.

Rezension des Berichts im Correspondenzhlatt 9 (1895), 5.140 f. Der Bericht selbst wie die Vorgingerpublika-
tion iiber die ersten Jahre der Chorarbeit konnten nicht eingesehen werden.
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Im Sommer erhilt Herzogenberg von Spitta das Libretto zum Kirchenoratorium Nr. 3, Ernte-
Jfeder op. 104.

»Die Passionen von Schiitz beweisen weiter ihre hinreiende Kraft.“ So beginnt Spitta eine
Notiz in den ,,Kleinen Mitteilungen® der MGkK. Er berichtet von seiner Mitwirkung als Evan-
gelist bei ergreifenden Auffiihrungen der Matthdus-Passion in zwei elsdssischen Dérfern. In Seel-
scheid gibt es auch nach Smend weiter Schiitz-Passionen: Dort ,,sang in der Matthdus-Passion
am Charfreitag Nachmittag den Evangelisten der Pfarrer, den Christus ein Ackersmann aus
der Gemeinde® (MGKK 2, S. 88).

3. April: Urauffithrung der Herzogenberg-Passion in Berlin (Marienkirche) unter Leitung des
Komponisten. Auffithrung am Karfreitag in StraBburg mit Akademischem Kirchenchor und
Wilhelmer-Chor unter Leitung von Emst Miinch (Evangelist: Friedrich Spitta).

Am 2. Juli signiert Herzogenberg in Heiden die Partitur seines Opus magnum Emtefeier und
am 9. September daselbst die letzte von ihm vollendete Komposition. Im Herbst erkrankt er
an Arthritis und wird arbeitsunfihig. Sein Opus ultimum ist die ,,Biblische Szene* Das Kanaa-
ndische Weib. Nach dem Vorbild der Schiitz’schen Biblischen Szenen hat Spitta vier szenische
Dialoge aus Evangelienlesungen Herzogenberg zur Komposition vorgelegt. Die zweite, Der
Seesturm, ist als Skizze fertig und als Partitur so weit gediehen, dass Mendelssohn das Werk
spiter komplettieren und zum Druck bringen kann.

Beim Deutschen Kirchengesangvereinstag in Leipzig im Oktober berichtet Spitta in der ,,ge-
selligen Abendunterhaltung® von der elsisser Bachpflege durch Ernst Miinch in St. Wilhelm
zu Stra3burg. ,,Der Redner berichtete aber auch von der Auferstehung des groen Sachsen
Heinrich Schiitz, [...] dessen Passionen, geistliche Konzerte und Psalmen heute in elsissi-
schen Stidten und Détfern ihr Heimatrecht erworben haben 18

Im Septemberheft der MGKK 3 (S. 274) findet sich der erste Hinweis auf die Musikalischen
Exequiem Angezeigt wird die von Spitta projektierte Erstauffilhrung am , Totenfeste” in der
Neuen Kirche in StraBburg. Im Folgeheft, S. 301-306, stellt er das Werk vor, teilt die einzig-
artige Textzusammenstellung mit und legt dar, wie das Werk bestimmungsgemil3 bei einer
Auffiihrung in einen liturgischen Zusammenhang zu stellen wire.

Als Beitrag zum Reformationsfest bringt Spitta im selben Heft (S. 313) den Schiitz-Satz zu
Psalm 97 aus dem Becker-Psalter, unterlegt mit einem eigenen, dreistrophigen Liedtext, eine bis
heute giiltige Zuweisung (EG 259 ,, Kommt her, des Konigs Aufgebot®).

Im Januarheft der MGkK 4 erscheint unter ,,Kleine Mitteilungen® ein Bericht von Th. Gold-
schmid iiber Spittas Exeguien-Auffithrung (S. 26): ,,Nach verschiedentlich laut gewordenem
Urteile war der Eindruck, den diese Exequien auf die Gemeinde machten, teilweise geradezu
ein {iberwiltigender. [...] Ist doch die Wirkung dieser Musik noch von gré8erer Unmittelbar-
keit als selbst bei den Passionen desselben Komponisten.“

Im Correspondenzblatt wirbt Spitta fiir den Becker-Psalter: Ein fiir die Kirchenchire noch ungebobener
Schatg, wobel er wegen der ,geistlosen Reimereien® Beckers fiir Neutextierungen oder Bele-
gung mit anderen Liedtexten plidiert!?.

Die Protestanten im Elsass erhalten ein mal3geblich von Spitta redigiertes neues Gesangbuch.
Um (neben u. a. ,altdeutschem® StraBburger Liedgut) Schiitz fir den Gemeindegesang frucht-
bar zu machen, ist die Melodie von Psalm 138 des Becker-Psalters drei Liedern zugeordnet, dar-
unter die bis heute giiltige Zuweisung ,,Ich weil3, woran ich glaube® (Ernst Moritz Amdt). In
der MGKK 4 (8. 243 f.) referiert Spitta dies und bringt den Schiitz-Satz mit einem Liedtext
StraBburger Provenienz als Notenbeigabe.

Im Juli findet unter Spittas Agide der Deutsche Kirchengesangvereinstag in StraBburg statt.
Der Festgottesdienst in der riesigen neuen Garnisonkirche?0 wird eroffnet mit dem vierchérig

18 Julius Smend, Bilder aus den Leipziger Festtagen, in: MGEK 3 (1898), 8. 306-308, 343-350; das Zitat S, 347.
19 Correspondenzgblatt 13 (1899), S. 1-3, das Zitat S, 3.
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angelegten Psalm 122 in der ad hoc bei Hug (Leipzig und Ziirich) bewerkstelligten Ausgabe
des in StraBburg als Gymnasialprofessor und Chorleiter wirkenden Franken Kard von Jan
(1836-1899). Den vokalen Doppelchor stellen nicht weniger als 18 Kirchenchére aus StraB3-
burg und ganz Elsass-Lothringen. Der instrumentale Doppelchor aus Streichern hie, Blisern
da ist im Raum verteilt auf Chorraum und riickwirtige Orgelempore. Ansonsten wiirdigt
Spittas Akademischer Kirchenchor bei diesem Fest die zeitgendssischen, soeben verstorbenen
Komponisten Albert Becker und Johann Heinrich Liitzel mit Auffithrungen ihrer Werke.
GroBes Festkonzert ist die Urauffithrung von Herzogenbergs Emtefeier unter Leitung von
Ernst Miinch (mit Spitta als Tenorsolist).

Am Totenfest wiederholt Spitta in StraBburg die Auffithrung der Musikalischen Exeguien, die
ebenfalls bei Hug als Klavierauszug durch den im September verstorbenen Karl von Jan er-
schienen sind. Dieser hatte das Werk in der April-Ausgabe des Correspondengblattes noch vorge-
stellt und dabei Spittas Erstauffiihrung im Vorjahr in eine Reihe geriickt mit ,,Berlin 1829%
(Felix Mendelssohn Bartholdys Wiederauffithrang von Bachs Matthdus-Passion) und ,,Bonn
1881 (Amold Mendelssohns Auffilhrung von Schiitz” Matthius-Passion)*'.

Spitta hat (47-jdhrig) am 11. April eine zwanzig Jahre jiingere Singerin aus dem Akademi-
schen Kirchenchor, Mathilde Hiller, geheiratet. Nachdem der erstgeborene Sohn (1900-1907)
mit Carl Ludwig Julius Vornamen der Familientradition bzw. des Paten (Carl, Ludwig) und des
Theologenfreundes Smend erhiilt, sind beim zweitgeborenen Heinrich Arnold Theodor (1902—
1972) die Musikerbeziehungen aufgegriffen: als Rufname Heinrich (wie Heinrich Schiitz und
Heinrich von Herzogenberg). Der Drittgeborene erhilt nach dem Tod des Erstgeborenen
wieder den Namen Ludwig (1909-1936).

Im Maiheft der MGkK 5 referiert Spitta unter der Uberschrift New entdeckte Schiitzsche Werke
(S. 122-128) u. a. iiber die Auffindung der Gubener Stimmen des Schwanengesangs, welche ihm
vom dortigen Pfarrer angezeigt wurde. Dass es Spitta ist, der die Entdeckung des Schiitz-
schen Opus ultimum publik machen kann, bestitigt seine ihm inzwischen zugewachsene Rolle
als Schiitz- Apostel schlechthin.

Herzogenberg stirbt am 9. Oktober (einen Tag nach Schiitzens Geburtstag) in Wiesbaden, wo
er wegen der Bider Wohnung genommen hat.

Die Ergiinzung der Weibnachtshistorie durch Mendelssohn wird bei Breitkopf & Hirtel ediert.

Spitta publiziert im Deutschen Dorfschriftenverlag Berlin die Broschiire Musik- und Kunstpflege
auf dem Lande. Erinnerungen aus einem rheinischen Gemeindeleben. Hier hilt er die Oberkasseler Er-
fahrungen mit Schiitz-Auffilhrungen im dérflichen Kontext fest.

Unmittelbar unter dem Eindruck seiner bereits dritten Auffihrung der Musikalischen Exequien
am Totenfest formuliert Spitta seine Anregung gur Auffiibrung der Schiitzschen ,Exequien, die ein
Jahr spiter in der MGkK 8 erscheint (S. 315-319). ,,Der starke Zudrang und die atemlose
Stille der Zuhérer bewies, dal3 mit diesem deutschen Requiem etwas gegeben ist, das auch den
einfachen Mann anzieht und auf einen jeden, dessen Empfindungsleben nicht véllig verbildet
ist, eine tiefe, geradezu erschiitternde Wirkung ausiibt.“ (S. 316)

Nach mehreren Darbietungen von Johannes- und Matthéus-Passion bringt Spitta am 28. Februar
in StraB3burg erstmals die Lukas-Passion zar Auffithrung,

Gottesdienstliche Passionsauffiibrungen in Leipzig ist ein Beitrag {iberschrieben, den Bernhard Fried-
rich Richter, Kantor an der Leipziger Lutherkirche, fiir die MGkK 9 (S. 183-188) verfasst hat.
Er berichtet von fiinf Auffilhrungen der Johannes-Passion und zwei der Matthéus-Passion unter
seiner Agide seit 1893 jeweils am Karfreitag in liturgischem Rahmen, wobei er mit der Inte-

20 Dokumentiert in der Denkschrift Der fiinfzehnte deutsch-evangelische Kirchengesang-Vereinstag zu Straffburg if E. am
8., 9., 10. und 11. Juli 1899, Darmstadt 1899, S. 3-22.

21 Katl von Jan, Die musikalischen Exsequien von Heinrich Schiitz, in: Correspondenzblatt 13 (1899), S. 42-46. (Von
Jan schreibt auch in seiner Notenedition Exseguien, Spitta hingegen korrekt Exequien.)
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gration von Chorilen die Vorschlige Mendelssohns umgesetzt habe. Nachdem Herzogenberg,
mit Richter aus Leipziger Zeiten bekannt, seine Passion mit Integration von Gemeindegesang
vorgelegt hat, kommt diese alternativ zu Schiitz zur Auffiihrung. Die in der Schiitz-Ausgabe
enthaltene unechte Markus-Passion, deren Chére in der Riedel-Fassung vorrangig benutzt wa-
ren, schitzt auch Richter ob der Chére. Mit Herzogenberg hat er die Nachkomposition der
Rezitative im Schiitz-Stil besprochen. Die Aufgabe tibernimmt Thomaskantor Gustav Schreck
(1849-1918), dessen Bearbeitung der Markus-Passion 1898 erstmalig erklungen ist?.

MGKK 11, S. 146-151: Ein Jubilium. Spitta nimmt das 25-jahrige Jubildum der Bonner Erst-
auffithrang der Matthdus-Passion zam Anlass fiir einen Bericht vom damaligen ,,Erlebnis® und
den Auswirkungen dieser Ausgrabung auf die Schiitz-Rezeption allgemein.

Februar: Spitta zeigt in der MGkK 14 die Wiederauffindung der Intermedien der Weibnachts-
historie durch Arnold Schering an (8. 69): ,,So viel steht schon jetzt fest, dal uns damit ein Werk
geschenkt ist, das den groBten deutschen Vorginger von J. S. Bach in neuer glinzender Be-
leuchtung zeigt und uns einen tiefen Blick tun ldBt in die sinnige und tiefe Art, mit der unser
Volk vor Alters Weihnachten feierte.

Weihnachtszeit: Erstauffihrungen der originalen Weibnachishistorie in Dresden (Kreuzchor,
Otto Richter), StraBburg (Akademischer Kirchenchor, Spitta), Chemnitz. Ein Bericht von der
Dresdner Auffiihrung erscheint in der MGKK 15 (1910), S. 39—41.

Oculi (27. Februar): Spittas ,Kirchliche Musikauffilhrung® zum Semesterschluss vereint
Werke von Buxtehude (u. a. Kantate Go#t bilf mir) und Schiitz: Die Sieben Worte, Symphonia sacra
»Feget den alten Sauerteig aus®. Im Februarheft der MGKK 15, S. 6164, stellt Spitta das mit
Gemeindegesang eingerahmte Programm komplett mit allen Texten vor.

Mit dem Beitrag Die Cantiones sacrae von H. Schiity (MGkK 15, S. 149-154) startet Spitta eine
neue Offensive. Um die von ihm sehr geschitzten vierstimmigen Motetten fiir die allgemeine
Chorpraxis zu gewinnen, hat er Textiibertragungen ins Deutsche vorgenommen. Eine Motet-
te ist als Notenbeilage beigegeben. Im Folgejahr kann er als Geistliche Gesange eine Notenaus-
gabe mit zehn Motetten edieren (bei Schweers und Haake).

Im Novemberheft der MGkK verhandelt Johannes PlaB (Heinrich Schiitzens Ps. 58 fiir den Ge-
meindegesang, S. 342-344) die Frage, wie Schiitz’sche Melodien aus dem Becker-Psalter in den
Gemeindegesang tiberfiihrt werden kénnen.

Januarheft der MGKK 16, S. 28: Spitta hat bei Breitkopf Erkundigungen eingeholt, wo die
Weibnachtshistorie 1910 aufgefithrt wurde und zihlt zwolf Stadte auf, darunter Mailand und Prag.
Im Februarheft schreibt er Gber Das Weibnachtsoratorium von Schiity sur Weibnachtszeit 1910
(S. 45—48), berichtet von verschiedenen Auffiihrungen anhand ihm vorliegender Programme
und Berichte, erginzt um eigene Erfahrungen mit einer emeuten Auffithrung in StraBburg,
fiir die er seinem Chor den Verzicht auf Herzogenbergs Geburt Christi abtrotzen musste.

Beim Kirchengesangvereinsfest in Frankfurt kann Spitta den Osterdialog in einer ad hoc be-
werkstelligten Bearbeitung unterbringen. AuBerdem erklingt eine der von ihm ibersetzten
Motetten aus den Cantiones sacrae.

Der MGkK-Jahrgang 19 wird er6ffnet mit einer groen Werkiibersicht Spittas unter dem Ge-
sichtspunkt Heinrich Schiitz und seine Bedeutung fiir die Kirchenchire. An den in zwei Folgen 8. 5-12
und 47-52 erschienenen, umfangreichen Text schlieBt sich ein Vergeichnis der um praktischen
Gebranch herausgekommenen Bearbeitungen der Werke von H. Schiitz an (S, 52-56). Dies erscheint
auch als Sonderdruck zur Verbreitung in Kirchengesangvereinskreisen. Als Nachtrag folgt im
Septemberheft (S. 287-290) der Blick ins Ausland mit Spittas Beitrag Bearbeitungen Schiity scher
Werke in Frankreich, Italien und England.

22 Dazu ein zeitnaher Beticht von Eduard Bernoulli in: MGkK 3 (1898), S. 117f. Im Turm der Leipziger
Lutherkirche sind aus der Zeit Richters simtliche Materialien inklusive eines minutits gefithrten Auffih-
rungsprotokolls erhalten!



Dic Schiitz-Rezeption im Umfeld von Fricdrich Spitta (1852-1924) 129

1915

1916

1917

1918

1919

1921

Am 15. Februar erfolgt in der StraBburger Thomaskirche die Erstauffilhrung der Auferste-
hungshistorie mit dem Akademischen Kirchenchor. Einen Bericht mit selbstkritischer Reflexion
bringt Spitta im Aprilheft des Folgejahres (MGkK 20 [1915], S. 118-122): Das Osteroratorium
von Heinrich Schiitz.

Smend veridsst im Sommer StraBburg, um in seiner Heimatstadt Miinster als Griindungsde-
kan die Evangelisch-theologische Fakultit aufzubauen. Spitta redigiert die MGkK bis zu sei-
nem Tod (1924) alleine,

Das kriegsbedingte Fehlen samtlicher Mannerstimmen im Chor lisst Spitta zu Schiitz-Bear-
beitungen fiir zwei Frauenstimmen, Violinen und Orgel greifen, welche ihm der Ansbacher
Kantor und Schiitz-Freund Edmund Hohmann liefert?3.

Als Notenbeilage mit implizitem Bezug zur Zeitsituation bringt Spitta in der MGkK 21 (S. 66)
Psalm 35 aus dem Becker-Psalter, iberschrieben Kriegslied fiir gemischten Chor von Heinrich Schiitz,
Im Mirzheft und im Juli-/Augustheft erscheinen die Bearbeitungen von Edmund Hohmann
zu ,Verleih uns Frieden gnidiglich® und ,,Gib unsern Fiirsten® aus der Geistlichen Chormusik
fiir zwei Violinen, zwei Frauenstimmen und Continuo.

Das Reformationsjubilium veranlasst Spitta zum Beitrag Luther und Schiiry MGkK 22, 8. 317—
319), einer Zusammenstellung der Lutherlied-Rezeption bei Schiitz nach einleitenden Bemer-
kungen iiber die Unvergleichbarkeit der ,,Persénlichkeiten™: ,,Es ist in Schiitz nichts von dem
Dimonischen, das dem Reformator wie dem Leipziger Thomaskantor eigentiimlich war.“
Zum Jubildium am 31. Oktober tritt der Akademische Kirchenchor als Frauenchor letztmalig
auf, vereinigt mit einem von Spitta mobilisierten Minnerchor aus Patienten eines Lazaretts.
Zum Vortrag kommt Edmund Hohmanns Bearbeitung der Symphonia sacra ,,Ich werde nicht
sterben, sondern leben®.

Spitta wird wie alle ,,reichsdeutschen” StraBburger Professoren im Dezember aus dem Elsass
ausgewiesen. Er muss seine Bibliothek und viele Materialien vorerst zuriicklassen, nimmt aber
die Programme aus der Arbeit mit dem Akademischen Kirchengesangverein mit nach Hanno-
ver, wo er voriibergehend mit seiner Familie Unterschlupf findet.

Im Friihjahr iibersiedelt Spitta nach Géttingen, wo er an seiner alten Alma mater weiter leh-
ren kann. Der Verlust seines StraBburger Wirkungsfeldes belastet ihn schwer. Gesundheitlich
ist er ein gebrochener Mann.

Seit dem April-/Maiheft der MGKK 24 bringt Spitta in mehreren Folgen eine Dokumentation
der StraBburger Akademischen Gottesdienste und musikalischen Abendfeiern als Bericht siber
ein ernstes und nicht gang; erfolgloses Stiick deutscher Arbeit. Hier sind (S. 133 f.) explizit die Schiitz-
Auffithrungen mit dem Akademischen Chor beschrieben und dann in den (ausgewihlten)
Programmauflistungen festgehalten.

In der MGkKK 26 wird Schiitzens ,,Nun lob, mein Seel den Herren® SWV 41 von Spitta als
passende Musik zum Fingang der Wormser Luther-Feier (400 Jahre Wormser Reichstag) vor-
geschlagen und niher beschrieben (S. 14, 54).

Auch in Géttingen hat Spitta sofort die Schiitz-Passionen aufs Programm eines von ihm an
der Albani-Kirche ins Leben gerufenen Chores gesetzt. Ex berichtet (Die Passionen von Schiity in
nener Ausfiihrung, MGKK 26, S. 128f.) von neuen Erfahrungen mit Verwendung eines Streich-
quartetts anstelle der Orgel. Analog ist im Mirz Edmund Hohmann in Ansbach verfahren.
Smend hat an seiner neuen Wirkungsstitte Miinster dafiir gesorgt, dass nun auch hier die
Matthdus-Passion durch den Akademischen Chor zur Auffithrung kommt.

Im Vorgriff auf das Schiitz-Jubildumsjahr 1922 (250. T'odestag) hilt Smend beim Evangeli-
schen Kirchengesangvereinstag in Mannheim das Hauptreferat: Heinrich Schiitzens Auferstebung.
Bei der Gelegenheit resiimiert er die gesamte publizistische Wirksamkeit seines Freundes
Spitta fiir Schiitz und ruft anstelle von Bach Schiitz zum 5. Evangelisten aus24.

23 Auch in Ansbach sind die Auffilhrungsmaterialien aus dem 19. Jahthundett erhalten.



130

1922

1923

1924

KONRAD KLEK

Am 28. Dezember wird im Rahmen der Dortmunder Hauptversammlung des Kirchenmusiker-
verbandes die Weibnachtshistorie mit szenischen Darstellungen in der Reinoldi-Kirche prisen-
tiert. Dariiber berichtet F. de Fries in der MGKK 27 (1922), S. 85f. Spitta ergiinzt eine ausfiihr-
liche Kiritik der hier vorgenommenen Streichungen und Einlagen populirer Weihnachtslieder
(Erganzgende Bemerkungen ur Dortmunder Auffiibrung des Schiitzschen Weibnachtsoratoriums, S. 86-89).

In Miinster wird zum Schiitz-Jahr die Ma#thdaus-Passion wiederholt.

Das Bach-Fest der Neuen Bachgesellschaft in Breslau Anfang Oktober widmet sich gleichge-
wichtig Schiitz und Bach. Smend hilt die Predigt im Festgottesdienst. Er profiliert ,,Schiitz
und Bach® gleichermaBen als Vorbilder in wahrhaftigem, deutschem Christentum und wie-
derholt seine Korrektur an der Evangelisten-Zihlung des schwedischen Bischofs Nathan S6-
derblom: ,,Der Erzbischof hitte auch sagen diirfen: Der fiinfte heil3t Schiitz, und der sechste
hei3t Bach.“%

Spittas Jubildumsbeitrag im Oktoberheft der MGKK 27, Zum 250jdhrigen Todestag von Heinrich
Schiitz (S. 247-252), besteht im Abdruck des fiir Schiitzens Personlichkeit und Vita zentralen
Dokuments, der seinerzeit gedruckten Leichenpredigt und Lebensbeschreibung. Einleitend
bemerkt er (S. 247): ,,Die Monatschrift hat mehr als irgend eine deutsche Zeitschrift seit ih-
rem ersten Hefte fiir Schiitz gearbeitet, so daB es jetzt Eulen nach Athen tragen bedeuten
wiirde, wenn wir uns iiber den Kiinstler und Menschen weiter verbreiten wollten.*

In den ,Kleinen Mitteilungen® (8. 289) risoniert Spitta etwas larmoyant dariiber, dass als Bei-
trag zum Schiitz-Jubilium unter dem Titel ,Die Passion® wohl nach wie vor oft die Riedel-
Fassung zum Zuge komme, wogegen er seit 1881 angekidmpft habe.

Im Dezemberheft der MGKK berichtet Smend (8. 296-299) iiber Das erste Heinrich Schiitz-Fest.
Dresden, 4. bis 6. Nov. 1922, Sein Schlusssatz lautet kritisch: ,,Ich kenne Stidte und Dérfer, in
denen man dem Wesen Schiitzischer Kunst seit Jahrzehnten sehr, sehr viel niher steht als die
grol3e Kunststadt Dresden® (S. 298 £.).

Im Januarheft der MGkK 28 verwahrt sich Kreuzkantor Otto Richter mit Noch einmal das erste
Heinrich Schiitz-Fest (S. 211.) gegen die kritische Bewertung Smends und zihlt schon linger lau-
fende Aktivititen in der Schiitz-Stadt Dresden auf.

Mit Richard Gélz (1887-1975, Musikdirektor am Tibinger Stift), der in der MGkKK 28
(S. 101) von seiner Schiitz-Feier in Tiibingen am 19. November 1922 in der Stiftskirche berichtet,
tritt eine neue Generation der Schiitz-Rezipienten in Erscheinung,

Am 7. Juni stitbt Fredrich Spitta 72-jihrig. Im Juli-/Augustheft der MGKK 29 (S. 133-140)
wird die Begribnisfeier am 11. Juni in Géttingen dokumentiert. Smend wiirdigt die Arbeits-
leistung seines Freundes u. a. mit den Worten: ,,Er hat es vermocht, so beildufig die Schiitzge-
meinde iiber ganze Erdteile auszudehnen® (S. 135). Die Feier wird er6ffnet mit ,,Harmonium-
spiel: SchluBBchor aus den Exequien von H. Schitz“. In den Notenbeigaben kommt als spezi-
elles Spitta-Vermichtnis u. a. seine geistliche, dreistrophige Neutextierung der Schiitz’schen
firstlichen Verlobungsode von 1651. ,,Wie wenn der Adler sich aus seiner Klippe schwingt,
den Felsenstein verldsst und nach der Sonne dringt, so schwinget von der Erd mein Geist sich
himmelan und preist den Herrn fiir das, was er an mir getan.” (S. 174)

Smend iibernimmt die Schriftleitung der MGkK und behilt sie bei bis zu seinem Tod (1930).
Spittas Sohn Heinrich legt 22-jahrig in Géttingen eine musikwissenschaftliche Dissertation
vor: Schiitzens Orchester und unveriffentlichte Werke.

24 Der Vortrag wird unter dem weniger pathetischen Titel Heinrich Schiity und die evangelische Gemeinde mit
modifizierter Einleitung und einigen aktualisierenden Erginzungen zum Schiitz-Jahr 1922 abgedruckt in
Smends Sammelpublikation VVertrige und Aufsitze zur Liturgik, Hymnologie und Kirchenmusik, Giitersloh 1925,
S. 153-163.

25 Die Predigt Smends eroffnet das B] 1922, S. 1-8, das Zitat hier S. 7. Smend war regelmiBig als Festprediger
bei Bach-Festen titig, gehorte seit 1905 zum Vorstand der Neuen Bachgesellschaft und war ab 1924 sogar
ihr Vorsitzendet, Spitta atbeitete jahrzehntelang im dem Vorstand zugeordneten ,,Ausschu8“ mit.
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1925

1926

1927

1928

1929

1930

Der 70. Geburtstag von Mendelssohn am 26. Dezember gibt Anlass fiir einen Geburtstags-
graB3 von Smend An Amold Mendelssobn (MGKK 30, S. 293-296), in dem er an die alten Bon-
ner Zeiten im ,,Dreibund® Spitta-Mendelssohn-Smend mit den Schiitz-Ausgrabungen erin-
nert,

Im Oktober- /Novemberheft der MGKK 31 erscheint (S. 362 f) zum Reformationsfest unter
der Uberschrift Des Kénigs Aufgebo#! Spittas 1898 aus dem Becker-Psalter vorgenommene Schiitz-
Adaption in einer Variante fiir drei gleiche Stimmen, die Richard Gélz fiir das Singen in den
Midchen-Biinden bewerkstelligt hat. Die Dynamik Spittas ist beibehalten, die Ausfithrungs-
anweisung lautet: ,Feurig, in straffem Rhythmus und mit kriftiger Betonung der Worte zu
S.ingﬁﬂ.“

Der 18. Band der SGA wird ediert von Heinrich Spitta. Fiir die Festschrift zu Smends 70.
Geburtstag (10. Mai), die unter dem Titel Gottesdienstiiche Fragen der Gegemwart erscheint, liefert
er den Beitrag Schiitz und der Evangelische Gottesdienst.

Smend will einen Spendenaufruf fiir eine neue, von Albert Schweitzer disponierte Orgel in
seiner ehemaligen Pfarrgemeinde Seelscheid unterstiitzen und bringt dazu in der MGKK 33
(S. 233-236) einen autobiographischen Riickblick: See/scheid, in dem er auch die Seelscheider
Wunder mit dem Singen der Schiitz-Passionen beschreibt.

Mit der Matthius-Passion als Birenreiter-Ausgabe 300, ediert in der ,,Originalfassung® von Fritz
Schmidt zum zweiten deutschen Schiitz-Fest in Celle, wird die Schiitz-Generation Spitta-
Mendelssohn abgelost.

Vom Celler Schiitz-Fest im Mirz berichtet Smend in der MGKK 34, S. 138-142. Er duflert
groBen Respekt vor dem hier zutage getretenen Schiitz-Fifer aus den Kreisen der Jugendbe-
wegung, zeigt auch Offenheit gegeniiber dem neuen Interpretationsansatz, artikuliert jedoch
auch Kiritik an einzelnen Punkten der Matthius-Passion-Auffihrung, die ,der doch von Schiitz
gewollten Drastik entbehrten® (S. 140). Sowohl der Leiter des Festes, Fritz Schmidt, als auch
Landesbischof August Marahrens in seiner Festpredigt wiirdigen explizit die Rolle Spittas (als
Hannoveraner Landeskind) fiir die Schiitz-Rezeption. Den Festvortrag {iber Leben und Werk
von Schiitz ibernimmt als Einspringer Heinrich Spitta.

Smend stirbt in Miinster am 7. Juni, dem sechsten Todestag Spittas. Bei der Akademischen
Feier zu seinem Gedenken, die am 7. Januar 1931 in der Apostelkirche zu Miinster abgehalten
wird, erklingt neben Werken von Bach der Doppelchor aus den Exeguien von Schiitz.

Die Schriftleitung der MGkK ibernimmt auf Wunsch von Smend der Tiibinger Schiitz-
Freund Richard Goélz, den Smend bei einem Kirchengesangvereinstag in Tiibingen 1925 ken-
nen- und schitzen gelernt hat, wo Golz im Festgottesdienst u. a. zwei Schiitz-Motetten zur

Auffithrung brachte?®,

Die Initialztindung — Schiitz-Passionen in ihrer ,,Originalgestalt*

Nicht der klangprichtige Schiitz grof3 besetzter Mehrchérigkeit, nicht die vokale und instru-
mentale Virtuositit in den Symphoniae sacrae, nicht die wohl proportionierte wie klangsatte
Motettenkunst der Geisthichen Chormusik, sondern ausgerechnet der karge Schiitz der spiten
Passionsvertonungen steht am Anfang seiner Wiederentdeckung fiir die Chorpraxis im aus-
gehenden 19. Jahrhundert?’.

26 ].Smend, Bach-Feste, Hindel-Fest und andere Sachen, in: MGKI 30 (1925), S. 204-207.
27 Sofern nicht anders angegeben, sind die folgenden historischen Details und Zitate Spittas Beitrag Ein Jubi-
laum, in: MGKK 11 (1906), S. 146-151, entnommen.
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Vor der Bonner Aktion 1881 hatte Spittaim HaBler’schen Gesangverein in Halle allerdings
»Schiitz in seiner ganzen GréBe, in dem 98. Psalme fiir Doppelchor?® und in den beiden
anderen Psalmen 6 und 130 aus der Edition von Franz Willner kennengelernt und war ,,von
deren Frische und plastischer Kraft entziickt”. Bekannt war auch das in Chormusik-Samm-
lungen greifbare, knappe, aber schlagkriftige ,[Ehre sei dir Christe® (Schlusschor der Matthd-
us-Passion). Bs war dann naheliegend, die Riedel’schen Schiitz-Editionen (S7eben Worte, Passion)
als einzige auf dem Markt verfiighare Werke herzunehmen, und urspriinglich sollte im April
1881 in Bonn eben die Riedel-Passion zur Auffilhrung kommen. Eine beilidufige Briefbemer-
kung Spittas in einem Schreiben an den Musikologen-Bruder fithrte zu dessen Replik: ,,M6ch-
tet ihr denn nicht einmal versuchen, eine der Schiitzschen Passionen, etwa die nach Matthius,
und nicht Riedels Komposition der vier, aufzufithren?* Das war gut vier Jahre vor dem ersten
Band der SGA und auch der groBe Bruder hatte noch keine Abschrift der Passionen zur
Hand. Diese musste von den Bonner Schiitz-Suchern aus Leipzig als Abschrift der Grundig-
Handschrift?? angefordert werden.

Spitta spricht von einer ,,Zeit wundervoller Offenbarungen® nach Erhalt der vier Passio-
nen. Die Entdeckung der bereits durch die Tonartenwahl gegebenen Eigencharakteristik der
Werke fasziniert zunichst den Neutestamentler Spitta, der hier ein Spiegelbild der auch von
ihm vertretenen, modernen historisch-kritischen Textexegese sieht, welche unterschiedliche
Uberlieferungsstringe seziert und profiliert. Dann entdeckt der Liturgiker Spitta die im Werk
angelegte Dialogizitit mit der Horergemeinde darin, dass weder reflektierende Arientexte
noch Chorile vorkommen, deren Vortrag also Sache der Gemeinde sein muss, mithin das
Werk ,erst im Rahmen des kultischen Lebens® seine ,,Eigenart voll entfalten” werde30. Kul-
turbiirger Spitta und Kirchenmusiker Mendelssohn, die beide zunichst erwarten, dass diese
Musik in irgendeiner Weise zum Leitstern Bach hinfiihrt, werden iiberraschend eines Besse-
ren belehrt:

Wit steckten voll von Bach und hofften etwas Bachihnliches in dem Schiitzschen Wetke zu finden. Aber nichts
davon. Erst als wir diesen MaBstab als schlechthin unbrauchbar beiseite gelegt hatten, fing Schiitz an, uns seine
ganze GroBe, den dramatischen Realismus, bzw. Naturalismus, seiner Kunst, zu offenbaren, der den von from-
mem Empfinden iiberstrtémenden Bachschen KunstiuBerungen gegeniiber gelegentlich einen profanen Ein-
druck machen konnte.

Statt barock-frommem Empfinden entdeckt der Neutestamentler Spitta Stiick fiir Stiick
»diese, gerade den modernen Menschen so sympathisch beriihrende historische Exegese der
heiligen Geschichte®. SchlieSlich ist es der Hobbysinger Spitta, der die neue Welt der Evan-
gelistenpartie, von Mendelssohn mit unaufdringlichen Harmonisierungen etwas weniger fremd

28 Fr. Spitta, Liturgischer Rickblick auf die Erlebnisse cines halben Jabrbunderts, in mehreren Folgen in der MGKK
1909 und 1910 erschienen; hier MGkK 14 (1909), S. 78.

29 Heintich Schiitz, Marco Gioseppe Peranda, Passionsmusiken nach den Evangelisten Matthius, Lukas, Johannes und
Markas. Faks. nach der Partitur-Hs der Musikbibliothek der Stadt Leipzig. Mit einem Kommentar von Wolf-
ram Steude, Leipzig 1981 (= Musik der Dresdener Hofkapelle: Autographen und singulire Abschriften).

30 Die bei Spitta wie Mendelssohn nie in Frage stehende Integration von ,,Chorilen™ als bestimmungsgemil
ist vermutlich so zu erkliren: Bei Bachs Passionen sind Choralsitze Bestandteil der Komposition und damit
Ersatz fiir die urspriingliche Beteiligung der Gemeinde mit Liedstrophen. Wenn es bei Schiitz keine ein-
komponierten Chorile gibt, ist die utspriingliche Praxis intendiert. Im Vorwort seiner Edition der Matthius-
Passion (S. 11) schreibt Mendelssohn dazu: ,,Da die Passionen zur Zeit Schiitzens im Gottesdienste aufge-
fihrt wurden, so versteht es sich von selbst, dass die Gemeinde sich dabei durch Choralgesang betheiligte.
[.--] Beliebter Abwechslung wegen liess man einige der Choralverse auch wohl vom Chore singen.
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prasentiert, als vom Komponisten detailliert durchgestaltete, packende Bibellektion fiir sich
entdeckt: ,,Ich vergesse sie nie die Augenblicke, wo ich meinem Freunde zum ersten Male die
Bethanienszene, das Abendmahl, Gethsemane, den letzten Schrei Jesu, die Weiber am Grabe
singen durfte.“ Er geht in der Evangelistenpartie der Matthius-Passion vollig auf, singt sie
schon bei der Erstaufithrung auswendig und meint 25 Jahre spiter, das bereits an die hun-
dert () Mal so praktiziert zu haben.

Ein mehr als nur musikalisches Schliisselerlebnis wird die Schiitz-Passion vor allem durch
deren unmittelbare Wirkung auf Chorsinger wie Horer. Die musikalisch erfahrenen Chormit-
glieder in Bonn sind allesamt Feuer und Flamme beim Einstudieren, ebenso wie spiter die im
Chorsingen teilweise vollig unerfahrenen in Spittas Oberkassel oder Smends Seelscheid. Der
Jahrzehnte spiter sogar vom Rundfunk aufgenommene ,Bauernkirchenchor von Seelscheid
hat sich auf der Matthius-Passion gegriindet. So ist die zuvor ziemlich zerstrittene Kirchenge-
meinde via Schiitz-Singen zu einer neuen Corporate idendity gelangt. In Elsissischen Dérfern
wiederholt sich dieses Wunder mit den Passionen. Bei dieser Musik relativieren sich alle kul-
turellen Bildungsschranken, sie erschlieBt die ,heilige Geschichte® unmittelbar, ist solcherma-
Ben in biblischem Sinne Ausweis des Geistes und der Kraft und macht aus Ausfiihrenden wie
Hoérern die eine Gemeinde derer, die ,,unmittelbar” zu Zeugen der Passion Christi werden.
Gerade das nicht (wie bei Bach) von einer bestimmten Religiositit her gefilterte ,,Dramati-
sche wirkt eminent liturgisch, den einzelnen konzentrierend wie die Gemeinde sammelnd.

Dem Theologen Spitta erschlieBt diese Erfahrung eine zentrale liturgische Grundeinsicht,
nimlich dass das Wesen der liturgischen Vollziige nicht ,lyrisch® sei, sondern ,,dramatisch®.
Der dramatische Schiitz ist gerade nicht fiir den Konzertsaal pridestiniert — wie es bis dato
die einhellige Meinung der Musikologen wie Liturgiker war3! —, sondern fiir den Gottesdienst,
denn er vermittelt den Christus praesens ,,unmittelbar®, indem er die ,heilige Geschichte
ohne weitere Reflexion unvermittelt vor aller Augen und Ohren stellt. Pointiert benennt Spit-
ta in einer autobiographischen Schrift Heinrich Schiitz als den ,,Erléser aus dieser liturgisch
und musikalisch gleich unfruchtbaren Enge“32. Mit seinen Konsequenzen aus der Schiitz-
Passionserfahrung setzt er sich auch dezidiert von seinem Bruder ab, der sein Konzept der
»Wiederbelebung der evangelischen Kirchenmusik auf geschichtlicher Grundlage® aus der
Uberzeugung heraus entwickelt, dass der lyrische Charakter von Bachs Kirchenmusik mit
dem lyrischen Grundzug aller Liturgie korrespondiere. Friedrich Spitta aber wird nun — dank
Heinrich Schiitz — sein Leben lang Gottesdienste ,,inszenieren® im sozusagen dramatischen,
dialogischen Schlagabtausch zwischen Chor, Gemeinde und Liturg. Da kann hinsichtlich der
musikalischen Stilistik keine Eingrenzung mehr gelten, wie es der Fall war einerseits bei den
a-cappella-Dogmatikern im Gefolge von Thibaut und Winterfeld, andererseits bei den mo-
derneren Kulturbiirgern, fiir die mit Bach die ernst zu nehmende Kultur erst anfing.

31 Vgl. dazu die Ausfithrungen von Werbeck (wie Anm, 3) passim.

32 Fr. Spitta, Liturgischer Riickblick, in: MGKK 15 (1910), S. 77. Zur im Folgenden benannten Abgrenzung ge-
geniiber seinem Bruder Philipp vgl. MGkK 14 (1909), S. 78.



134 KONRAD KLEK
Schiitz fiir Kirchenchére

Spittas Lebenselexier ist die Kirchenchorarbeit als essentiell auf Gottesdienst und Kirchenjahr
bezogenes kiinstlerisches Wirken in dialogischer Interaktion mit der Hérergemeinde. Die
Schliisselerfahrung mit den Schiitz-Passionen auf dem Dorf hat ihm als Pfarrer ein genuines
kulturelles Feld der Gemeindearbeit erschlossen, das unabhingig ist von den materiellen Be-
dingungen des Konzertwesens, denen auch die Bach-Rezeption wegen des Instrumentalisten-
und Solistenaufwands unterliegt. Mit Schiitz kann jede Kirchengemeinde zu einer Passions-
auffithrung kommen und hat mit dem Werk und der liturgischen Einbindung etwas Spezifi-
sches, was sich gar nicht mit der Bach-Passion im Konzertsaal (oder in der Stadtkirche) zu
vergleichen braucht. Dass Schiitz sich erstaunlich einfach erschlieBt und in seiner Prignanz
auch im Gedichtnis hilt, ist die Oberkasseler und Seelscheider Erfahrung33:

Aber das Merkwiirdige ereignete sich, daB, als man es auf dem Lande auffiihrte, unsre Bauern die Chére mit
Leidenschaft und trotz ihrer iiberaus freien Polyphonie mit iiberraschender Leichtigkeit sangen und sie sich so
fest ins Gedichtnis einprigten, dall man das Werk {ibers Jahr fast ohne Proben wieder auffiihren konnte.

Schiitz wirkt volksnah, weil er so nah und prizise am biblischen Wort komponiert und
dadurch unmittelbar fasslich ist. ,,Wir haben keinen Kirchenkomponisten, der in diesem Ma-
Be fast in philologischem Sinne aufs Wort merken lehrt.

Die Historienkompositionen des ,,Dramatikers” Schiitz zur Kultivierung der hohen kirch-
lichen Feste empfiehlt Spitta in seinem Schiitz-fiir-Kirchenchére-Plidoyer 1914 also zuerst,
bedauert ausdriicklich noch das Fehlen einer ,Bearbeitung® fiir die Anferstehungshistorie, nimmt
wegen der kleineren Dimensionen auch speziell die biblischen Szenen in den Blick und
winscht sich fiir Chorfeste mit mehreren Choren namentlich ,,Saul, Saul, was verfolgst du
mich®. Fiir das erst im 19. Jahrhundert eingefiithrte, aber sehr intensiv begangene ,, Totenfest*
(heute: Totensonntag) bieten sich die Exeguien an, deren Realisierbarkeit sehr gilinstig beurteilt
wird: ,,Das Ganze ist von tiefer Poesie der Auffassung, ohne an die Ausfithrenden besondere
Anforderungen zu stellen.”

Da in den gingigen Sammlungen von Chormusik auBer dem ,,Ehre sei dir Christe® fast
kein Stiick von Schiitz vorkommt, auch keiner der einfachen Sitze des Becker-Psalters, entwi-
ckelt Spitta editorische Gegenstrategien: Beim Becker-Psalter gilt es, ,,die zum Teil steifen und
ledernen Texte des Reimschmieds C. Becker zu bessern oder durch andere zu ersetzen, die
dem Geschmack und den Bediirfnissen unserer Zeit entsprechen“3. Er kann auf die rasche
Verbreitung seines ,Kommt her, des Konigs Aufgebot® (1898) verweisen. Bei den Motetten
aus der Geistlichen Chormusik hat der Breitkopf-Verlag den strategischen Fehler begangen, die
Chorstimmen in alter Schliisselung zu edieren, was dringend zu korrigieren wire. Bei den
dank ihrer Vierstimmigkeit fiir Kirchenchore idealen Cantiones sacrae, die zudem Schiitz ,,in sei-
ner der modernen Kunst zugewandten Art so lebendig und charakteristisch zeigen wie viel-
leicht keines seiner anderen Werke®, hat Spitta durch seine Ausgabe von zehn Motetten mit
deutschem Text einen Vorstofl unternommen, der seinen eigenen Bemerkungen nach offen-
bar nur zdgerlich angenommen wird. Dass Schiitzens op. 13 mit vierstimmigen Motetten fiir

33 Fr. Spitta, Heinrich S chiitz und seine Bedentung fiir die Kirchenchire, in: MGkK 19 (1914), S. 8, die beiden folgen-
den Zitate S. 9 und 10.

34 Ebd. S. 12, das folgende Zitat S. 47.
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kleine Kantoreien trotz einiger Editionen einzelner Nummern von den Kirchenchéren wenig
rezipiert wird, erkldrt Spitta mit der bei Chorleitern vorherrschenden falschen Brille, welche
das Klangbild moderner Motettenkomposition zum Leitmaf3stab mache.

Die mehrchérigen Stiicke, hinsichtlich des Tonetreffens relativ einfach, vermisst Spitta
namentlich bei Chorfesten als naheliegende, auch modernem Klangempfinden entsprechende
Literatur. Sofern er selber bei einem Chorfest verantwortlich war, hat er stets etwas davon
singen lassen und kann bezeugen: ,,Der Eindruck war gewaltig.“3> Auch kann er berichten,
dass sein Oberkasseler Kirchenchor den 98. Psaln zu einem der stets abrufbaren Lieblings-
stiicke erkoren hatte. Er bemingelt das Fehlen praktischer Ausgaben zu vielen Nummern aus
den Psalmen Davids als Grundvoraussetzung fiir deren Auffiihrung, Thm selber hat mehrfach
sein Komponistenfreund Herzogenberg Continuostimmen dafiir ausgeschrieben.

SchlieBlich bleibt dem Schiitz-erfahrenen Solosinger Spitta noch zu plidieren fiir die K/e/-
nen geistlichen Kongerte mit ihrer , hinreiBenden Macht des Ausdrucks*36, authentischer und mit
Continuo-Begleitung allseits praktikabler als — wie tiblich — in Gottesdiensten oder Abendmu-
siken Sologesang mit Orgeltranskriptionen von Arien aus Oratorien oder Kantaten zu prisen-
tieren. ,,Welch auBerordentlichen Zuwachs an begehrtem Material gewihren da die Schiitz’-
schen Konzerte, welche Musik in groBem Stile bieten und allen Stimmungen des geistlichen
Lebens entsprechen. In zahlreichen Notenbeilagen zur MGkK hat er fiir die Verfiigbarkeit
einzelner Titel aus dieser kleinformatigen Werkgruppe gesorgt.

Sein Plidoyer im Jahre 1914 beschlieBt Spitta mit einer Profilierung Schiitz versus Bach:
»Ochiitz ist keineswegs eine bloBe Vorstufe zu Bach.“ Man miisse sich seinem Werk mit des-
sen ,,merkwiirdigem Reiz“, resultierend aus der historischen Position an einem ,,Wendepunkt
der Musikentwicklung®, ,einmal willig gestellt haben, um den Meister wiirdigen zu kén-
nen“. Die Parole lautet dann sozusagen: Lasst doch Bach den Bachvereinen, Schiitz aber
gehért den Kirchenchéren! Bei Smend lautet der Schlusssatz im Kirchengesangvereins-Refe-
rat 1921 nach abermaliger Profilierung der Vorziige von Schiitz gegeniiber Bach mit seinem
werheblich héheren Grad von Volkstiimlichkeit und GemeindemiBigkeit” dann pathetisch:
»Nur in der Kirche kann und darf unser Schiitz auferstehen.38

Umsichtig, mit erfahrungsgesittigtem Blick fiir die praktischen Realisierungsprobleme
und in jeder Hinsicht motivierend legt Spitta seinen Schiitz den Kirchenchéren sozusagen zu
FiiBen. Vielleicht hitte sein Plidoyer zu Beginn des Jahres 1914 tatsichlich einen neuen Schub
bewirkt, wenn es nicht zum Krieg gekommen wire. Man wird jedoch konstatieren miissen,
dass diese Form der enthusiastischen Schiitz-Rezeption wohl an einzelne Personen und deren
Multiplikatorfunktion gebunden blieb. Man musste etwa Spitta als Evangelisten oder Chorlei-
ter erlebt haben, um einen Zugang zu Schiitz zu erhalten. Auch die dynamisch bezeichneten
Editionen 16sten offenbar fiir viele die Fremdheit des Notenbildes noch nicht auf. Am ehes-
ten gelang die Vermittlung wohl bei der Matthius-Passion, wo Mendelssohns Bearbeitung ex-
trem detailliert Tempo- und Dynamikmodifikationen bei den Solopassagen angibt. ,,Schiit-
zens Charakteristik grenzt in der That zuweilen an das Drastische und darf durchaus nicht

35 Ebd. 8. 49, bezugnehmend auf den vierchérigen Psalm 122 zur Eréffnung des Festgottesdienstes beim
StraBburger Kirchengesangvereinsfest 1899.

36 Ebd.S. 50, das folgende ZitatS. 51.

37 Ebd. S. 52.

38 Smend (wie Anm. 24), die Zitate S. 162f.
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kirchlich conventionell abgeschwicht werden®, hat Mendelssohn seine genaue Ausarbeitung
gerechtfertigt®. Bei der Edition der Johannes-Passion bringt er dann weit weniger Eintragungen
an, Die Matthdus-Passion wurde von Mendelssohn als am ehesten , Jlebensfihig* beurteilt, Spit-
ta betrachtete sie als den Hohepunkt der Schiitz’schen Passionskompositionen. Letztlich wird
auch die Tonart g-Dorisch mit der Nihe zum modernen Moll, darin durch Mendelssohns
Harmonisierung noch verstirkt, ihre durchaus breite Resonanz beférdert haben?0,

Es wire eine eigene Untersuchung wert, an welchen ,,Sternchenwerken® demgegeniiber
die Schiitz-Rezeption der Folgegeneration im Umfeld der Singbewegung ansetzt, wo es — wie
in der Person von Richard Gélz — Ubergiinge gibt, schlieBlich auch, wie sich Unterschiede in
der Schiitz-Hermeneutik benennen lassen.

Grundziige der Schiitz-Hermeneutik im Umfeld von Friedrich Spitta

Das bei Spitta und seinen Freunden votliegende, in Auffilhrungen und Notenausgaben umge-
setzte Bild des ,Dramatikers® Schiitz lisst sich noch genauer fassen, auch in Abgrenzung
zum allenthalben als kirchenmusikalischer Leitstern fungierenden Bach-Bild, wie es der grofe
Bruder Philipp sehr wirkmichtig der deutschen biirgerlichen Welt prisentiert hat.

Zunichst sei die praktisch-theologische Dimension profiliert. Smend formuliert vieles in
seinem Jubiliums-Vortrag 1921 ziemlich plakativ, aber umso signifikanter*!:

»Niemand unter den groflen Tonmeistern hat als Exeget und Deklamator uns die
Lutherbibel so grof3 und wert gemacht wie Heinrich Schiitz.“

. Vollends die Meisterschaft in der Charakteristik der biblischen Personen ist schlechthin
unvergleichlich.

»Hier ist ein Prediger von Gottes Gnaden, der uns bei der so wichtigen Aufgabe, die
Alleinherrschaft unserer Kanzelrede [...] einzuschrinken, wesentliche Dienste leisten kann.*

,Die grofle Mehrzahl der Werke Schiitzens hat vor vielen Bachschen Schépfungen schon
die vollig einwandfreien Texte voraus. Die Bibelworte haben ja alle etwas Uberzeitliches, jede
Geschmackswandlung Uberdauerndes. (Bachs Arientexte seien demgegeniiber fiir die Hérer
befremdlich, wenn nicht sogar abstoflend.)

,» Viel lehrreicher noch ist der Gegensatz der musikalischen Stilarten, der Dramatik Schiit-
zens zu der Lyrik Bachs.” Als Beispiel dient die Barabbas-Szene der Matthius-Passion: ,Das
beriihmte ,Barabbam‘ in Bachs Matth.-Passion erscheint als eine entsetzliche Dissonanz, die
dem Nacherleben des schindlichen Ereignisses in Bachs erschiittertem Gemiite Ausdruck gibt;
aber dieser einmalige Ruf ist geschichtlich nicht vorstellbar, dagegen das erregte Gewoge der
durcheinanderwirbelnden Stimmen bei Schiitz entspricht dem wirklichen Geschehnis.*

- ,,Die Kiirze, die geistreiche Situationserfassung, die dramatische Schlagkraft ist in allen
Fillen auf Schiitzens Seite uniibertrefflich. Bach liBt uns iiberall in seine groBe, tiefe Seele

39 Heintich Schiitz, Historia des Leidens und Sterbens unsres Herrn und Heilandes Jesu Christi. Nach dem Evangelisten
St Matthéus [...], Leipzig 1887, Vorwort, S. IIL

40 Vgl. auch die Besprechung der Schiitz-Passionen durch Hermann Kretzschmar in seinem Frbrer durch den
Concertsaal, 11. 1. Kirchliche Werke, Leipzig 1888, S. 22—41, mit entschiedener Bevorzugung der Matthins-Pas-
sion. Das Notenbeispiel zum ,,Eli, eli*-Ruf Jesu am Kreuz (S. 31) ist aus der Mendelssohn-Bearbeitung mit
dessen Dynamik-Fintragungen iibernommen.

41 Die folgenden Zitate aus Smend (wie Anm. 24), S. 158-161.
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schauen, Schiitz verschafft uns das Etlebnis der tatsichlichen Vorginge; er schenkt uns
nichts von dem Widerwirtigen, er 6ffnet uns den Einblick in das Seelenleben aller handeln-
den Personen.®

Den Unterschied zwischen Bach und Schiitz zu sehen und zu benennen, ist nicht das
Neue und Besondere an derartigen AuBerungen, sondern dessen radikale Schirfung und die
vorbehaltlos positive Schiitz-Bewertung gerade unter ,kirchlichem® Gesichtspunkt. Wihrend
fir Philipp Spitta die ,,Kirchlichkeit stets an der Bedeutung des Sujets ,,Choral® festgemacht
wird und er Schiitz infolgedessen nur ,;zum Theil“ zu den , Kirchencomponisten® zihlen
mag*2, hat eine ,,moderne® Theologie, zu welcher sich die Freunde Friedrich Spitta und Julius
Smend rechnen, unter dem allgemeinen geisteswissenschaftlichen Einfluss des Historismus
die Prioritit des ,,historischen Jesus“ gegeniiber der kirchlichen Dogmatik propagiert. So ge-
biihrt jetzt einer Musik, die das ,,wirkliche Geschehnis* plastisch unmittelbar vor Augen fiihrt,
der Vorrang in der Kirche. Dazu gehért auch eine neue Wertschitzung von Luthers Sprache,
generiert im Umfeld des Luther-Jubiliums 1883: nicht als vorbildliche Fassung von kirchli-
cher Lehre, sondern als ,,unmittelbare”, bisweilen anst6Bige und schroffe Artikulation, darin
aber ,,wahrhaftiger Ausdruck von Glaubensbewegungen. ,,Widerwirtiges in der Kirche gilt
nicht mehr als unschicklich, sondern als Ausweis von Wahrhaftigkeit*3. Die kirchlichen Cho-
rile gehoren auch bei Spitta und Smend dazu, aber nicht als agendarisch sanktionierte Sprach-
formen fiir die kirchliche Lehre, sondern als Ausdruck der aktuellen Empfindung der Hé-
rergemeinde und solchermafen ,,wahrhaftige Antwort auf das Vorgetragene. Sie sind bei
den Darbietungen der Schiitz-Passionen im Gottesdienst disponibel je nach 6rtlichen Ver-
hiltnissen, die Mendelssohn-Ausgabe macht lediglich (in der Praxis bewihrte) Vorschlige.

Diese Hermeneutik der Erlebnisorientierung, festgemacht am moglichst Charakteristi-
schen, fithrt zu einer klaren Priorititensetzung bei den vier Passionen, welche zugleich die
Theorie der Werkgenese normiert: Die in der Profilierung der Einzelziige der handelnden
Personen herausragende Passion ist die nach Matthius, sie ist damit auch die ,,reifste, werk-
geschichtlich also die letzte und wird von Spitta in seiner bereits 1886 erschienenen Vier-Pas-
sionen-Schrift als letzte und als einzige in allen Details besprochen. Seine stilgeschichtlich
konstruierte Chronologie der Werkentstehung setzt die Reihenfolge Markus — wegen des rei-
nen Lektionstons in der Rezitativen sehr viel frither als die in der Lebensbeschreibung ge-
nannten drei spiten Passionen —, dann Lukas, Johannes, Matthius*.

Die musikalische Realisation dieses Schiitz-Bildes ist zwar nicht als Tondokument, aber in
der hinsichtlich der Auffithrungsanweisungen sehr genauen Matthius-Passion-Eintrichtung Men-
delssohns und durch Ohrenzeugenberichte zumindest imaginativ nachvollziehbar. Dass die
Dynamik hier eine zentrale Rolle spielt, fillt dem heutigen durch Urtextausgaben geprigten

42 Am signifikantesten ist Philipp Spittas Bewertung der Kirchlichkeit von Schiitz zu fassen in seinem Beitrag
zum musikalischen Dreikaisetjaht 1885 Hindel, Bach und Schity, in: dets., Zur Musik, Sechzehn Aufsitze, Betlin
1892, 8. 59-92, hier S. 86 f.

43 Zum theologiegeschichtlichen Umfeld der liturgischen und musikalischen Bestrebungen von Spitta und
Smend siehe Klek (wie Anm, 14), Kap. 4, S, 181-237.

44 Durch eine bestimmte hermeneutische Brille normierte stilgeschichtliche Chronologien fithren Spitta auch
auf anderen Gebieten zu nicht haltbaren Theorien: das Johannes-Evangelium als dltestes, die Personlichkeit
Jesu von einem Augenzeugen mitteilendes Evangelium; Luthers Lied ,Fin feste Burg™ als Erstling, ent-
sprungen den Seelenkimpfen auf dem Wormser Reichstag 1521. Philipp Spittas Spitdatierung von Bachs
Choralkantaten (Leitbild ,,Kirchlichkeit*l) wite als analoges Phiinomen zu benennen.
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Blick natiirlich zuerst auf. Nicht nur fiir die ,,Dramatik der Passionen, auch bei den Motet-
ten der Cantiones Sacrae (in Spittas Einrichtung) wird in den Chorsitzen die ganze Bandbreite
von pp bis ff ausgereizt. Das bedeutet bei Chor-StandardgréBen von 50 (Dorf) bis deutlich
iber 100 (Spittas Akademischer Kirchenchor) erhebliche Lautstirke-Differenzen. Spittas
mehrfach bezeugte Ungehaltenheit als Chorleiter bei den Einstudierungen bis zur Haupt-
probe wird wohl auch seinem Eifer fiir dynamische Differenzierungen geschuldet gewesen
sein. In den Er6rterungen des geeigneten Begleitinstruments bei den Passionen thematisieren
Spitta und Mendelssohn das Problem Orgel ob deren dynamischer Inflexibilitit, welche aller-
dings bei moderneren Instrumenten mit breitem Grundstimmenfundus bei souveriner Re-
gistrierpraxis aufgewogen werden kann. Der durch Schiitz mit Passionen und groB besetzten
Psalmen erzeugte ,,gewaltige Eindruck® ist wesentlich mit dynamischen Mitteln erzielt, und da
die relativ tiefe T'onlage — Schiitz” Notentext umgesetzt mit einem Stimmton von 435 Hz —
bisweilen die intendierte klangliche Strahlkraft vermissen lisst, plidiert Mendelssohn je linger
je mehr fiir die Transposition auch ganzer Passionen um einen Ton nach oben, was Spitta mit
seiner Evangelisten-Erfahrung allerdings nicht unterstiitzt, da er es schitzt, nicht forcieren zu
miissen.

In Albert Schweitzers beriihmtem Bach-Buch kommt sein StraBburger fachwissenschaft-
licher Antipode im Neuen Testament zur Ehre einer Fulinote als Singer: ,Man mul3 Fried-
rich Spitta als Evangelist in einer Schiitzschen Passion gehort haben, um die Schonheit des
dramatisch verklirten Kollektentons voll zu wiirdigen.” Im Haupttext heif}t es allgemein zu
den Schiitz-Passionen: ,,Thre elementare Wirkung — wenn der Evangelist sich in die alte Art
zu schicken weill — kann einen fast an Bachs Passionen irremachen.“45 Spittas Vortragspraxis
wurde also als der ,alten Art“ angemessen wahrgenommen. Es gab eine klare Differenz zur
modern-dramatischen Vortragsweise in der Oper und Schweitzer bemiiht sich um ein (se-
mantisch nicht iberzeugendes) Kunstwort fiir diese ,alte Art“: der ,,dramatisch verklirte
Kollektenton®.

Erhellend fiir die Auffilhrungspraxis Spittas und deren zeitgenossische Wahrnehmung ist
der im Correspondenzblatt 1889 abgedruckte Bericht iiber die StraBburger Erstauffithrung der
Matthius-Passion. Nach der Uberlegung, ob nicht doch Riedels Verfahren bei den Schiitz-Pas-
sionen angemessen sei, fihrt der (namentlich nicht genannte) Verfasser fort#:

Der Findruck der Spitta’schen Auffilhrung hat alle diese Zweifel zerstreut, er hat alle Erwartungen weit iber-
troffen, die Wirkung auf die Zuhorer war eine gewaltig ergreifende. Wie wahr und warm hat Schiitz das alles
empfunden und wie mannigfach sind die Mittel seines musikalischen Ausdrucks! Freilich sucht man Arien und
dhnliche lyrische Ergiisse hier vergebens; aber dramatisch, auf das lebhafteste dramatisch bewegt ist diese Dar-
stellung der Leidensgeschichte, und vermoge der angemessenen, zuweilen an gregorianischen Collektenton et-
innernden, dann wieder zu warmer Empfindung sich steigernden, stets aber wahren und richtigen Deklamation
braucht das kleine Werk den naheliegenden Vergleich mit gréBeren und mehr bekannten Compositionen des
Evangelientextes durchaus nicht zu scheuen. Allerdings haben bei uns auch die Auffithrenden das Thre reichlich
gethan, um diesen Eindruck hervorzurufen. AbstoBend herbe, mitunter etwas gar zu realistisch trugen die Fein-
de Jesu ihre Rollen vor, Judas und Pilatus, der Hohepriester und die Zeugen. Mit wohltuender Ruhe, mit wohl-
klingender Stimme und edlem, schénem Vortrag sang dagegen Herr Griinewald den Christus. Donnerihnlich
brausten die lebhaft bewegten Turbae, das Barrabam, Kreuzige und andere kurze Sitzchen des Chores dazwi-
schen. Unvergleichlich schén aber wurde die Partie des Evangelisten von dem Dirigenten selbst gesungen. Der

siiBe Wohlklang seines Tenors hatte durch die bei den Proben unvermeidliche Etregung — und der Professor
gibt auch an Lebhaftigkeit seiner WillensduBerungen anderen Dirigenten nichts nach — keineswegs gelitten, in

45 Albert Schweitzer, J. 5. Bach, Wiesbaden 1967 (Nachdruck der Ausg. Leipzig 1908),S. 73 (auch FuBinote 53).
46 Berichte aus Vereinsgebieten. 1) Strafburg i. E., in: Correspondenzblatr 3 (1889), 8. 30 £.
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untadelhafter Aussprache, mit mannigfach wechselnder Tongebung, bald rasch erzihlend, bald empfindungsvoll
das Bedeutendere hervorhebend, trug er die Leidensgeschiche des Erlosers vor. Die Worte ,dall er gekreuziget
werde®, auch die Erzihlung von den Frauen, welche Jesu von fern nachfolgen*, kam mit einer Zartheit und
Innigkeit zum Ausdruck, welche gewil auf keinen Zuhérer ihre Witkung verfehlt hat. So ist es denn Herrn
Spitta gelungen, nicht nur die Anwesenden durch eine Stunde weihevoller Andacht in die Passionszeit einzufiih-
ren, sondern auch fiir seinen Lieblings-Meister Schiitz viele StraBburger Herzen zu begeistern.

Offensichtlich war die Akzentuierung des ,,Charakteristischen® Hauptanliegen Spittas,
was bisweilen ,,gar zu realistisch® erscheinen mochte, im ruhig und ,,wohlklingend* agieren-
den Christus und vor allem in der ungeheuren Souverinitit von Spittas Evangelistenpartie
aber den stabilisierenden Pol fand. Deren Gestaltung macht die musikalische Evangelienlek-
tion zum packenden Sprachgeschehen und lisst Schiitz als Deklamator und damit Kirchen-
musik iiberhaupt neu in ihrer thetorischen Dimension entdecken®’.

Perspektiven fiir eine neue Kirchenmusik

Die personliche vokalmusikalische Sozialisation Spittas vollzog sich im Umfeld von Vertre-
tern der kirchenmusikalischen Restauration mit mehr oder weniger starker Fixierung auf die
alte Vokalpolyphonie als ,,objektivem® Kirchenstil. Als Student in Géttingen verkehrte er in
den Kreisen von Ludwig Schoeberlein (1813-1881), dessen einschligige Chorsammlung
Schatz, des liturgischen Chor- und Gemeindegesangs (ediert 1865—-1872) er zeitlebens als Materialfun-
dus schitzte>). Wihrend vier Studiensemestern in Erlangen sang er bei Johann Georg Herzog
(1822-1909) im Akademischen Kirchengesangverein, wo in ,,historischen Konzerten® einer-
seits die Schitze aus der Sammlung des vormaligen Chorgriinders Schoeberlein, andererseits
auch Einzelnummern aus Hindel-Oratorien und Grauns Tod Jes# (mit Orgelbegleitung) gebo-
ten wurden. Die Schiitz-Begegnung, wie benannt zunichst in Halle, dann aber vor allem in
Bonn, wird zur , Erlésung® aus musikalischer Enge nicht nur hinsichtlich des historischen
Repertoires, sondern auch im Blick auf die Einstellung zur Bedeutung zeitgenossischer Chor-
musik. Die Schiitz’sche Expressivitit als kiinstlerisch und subjektiv gestaltete Umsetzung des
Bibelwortes erdffnet eine neue Dimension, die alle kiinstlerisch individuell gestaltete Verto-
nung, gerade auch von zeitgendssischen Komponisten, als ,,wahrhaftige* Auseinandersetzung
mit Bibelwort und Choral erschlie3t. Spittas Akademischer Kirchenchor profiliert sich in
mindestens ebenso starkem MafBe wie mit Schiitz-Ausgrabungen durch die Pflege des zeitge-
nossischen Chorrepertoires, wobei namentlich Motetten von Albert Becker (1834-1899) in
groBer Zahl und Hiufigkeit gesungen werden, ehe es 1893 zur Begegnung Spittas mit Hein-
rich von Herzogenberg kommt.

47 Mendelssohn-Ausgabe Nt. 21. Nach einem kurzen Orgel-Akkord im forte folgt eine Kadenz im piano zu
den Worten des Evangelisten ,,dass er gekreuziget wiirde mit der Anweisung ,,breit und ausdrucksvoll®.

48 Der Rezensent spielt an auf die Einleitung der Kreuzesabnahme und Grablegung Christi, Mendelssohn-
Ausgabe Nr. 26, mit der Anweisung ,,Sanft. immer p“ fiir den Evangelisten.

49 Ein detaillierter Vergleich der Passionsausgaben von Riedel und Mendelssohn hinsichtlich der Auffiihrungs-
anweisungen kénnte konkrete Anhaltspunkte liefern dafiir, inwiefern sich die Umsetzung der Schiitz’schen
Dramatik bei beiden Editoren unterschieden hat und was auch auffithrungspraktisch den Mehrwert der se-
paraten Matthdus- bzw. Jobannes-Passion ausmacht.

50 Siehe dazu Fr. Spitta, Zu Schéberleins 100jdhrigem Geburtstage, in: MGKK 18 (1913), S. 281282,
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Herzogenberg hatte Studien in der Komposition von a-cappella-Chéren um 1880 in Leip-
zig betrieben und seinen eigenen Chorstil entwickelt, ehe ihm das Werk von Schiitz durch die
Gesamtausgabe seines Freundes Philipp Spitta in den Blick gekommen war5!, Spiter, u. a.
nach Mitarbeit an der Gesamtausgabe’?, hat er sich sein eigenstindiges Urteil iber Schiitzens
Chorstil gebildet und kann im allerersten Heft von Friedrich Spittas Monatschriff sogar durch-
aus kritisch formulieren3:

Schiitz ist in seinem technischen Stil sehr ungleich; bald zeigt er ein altertimliches und oft auch ein sehr steifes
Gesicht; kurzatmige Rhythmen, unaufhérliche Kadenzen hemmen dann Phantasie und Empfindung bei ihm
selber und beim Hérer; bald ist es ein gewaltiges Ringen nach neuen Ausdrucksformen und Mitteln, das wohl
den seiner Entwicklung mit Staunen und Ehrfurcht folgenden Kunstverstindigen aufs tiefste ergreifen kann, far
den unbefangenen Horer jedoch nur verwirrende Riitsel bringt.

Herzogenbergs auf Anregung von Spitta im Sommer 1893 komponierte, iiberwiegend
mehr als vierstimmige Lifurgische Gesange op. 81 zu drei Gottesdiensten in der Advents-, Epi-
phanias- und Passionszeit lassen stilistisch tatsichlich kaum Anlehnungen an Schiitz erkennen
und bestitigen solchermaflen seine oben genannten Vorbehalte gegeniiber dem Schiitz-Stil.
Bei diesem ersten gemeinsamen Projekt geht es darum, StraBburger Akademische Gottes-
dienste mit a-cappella-Chormusik aus der Feder eines einzigen Komponisten durchzugestal-
ten, um die sonst iibliche stilistische Disparatheit zu vermeiden, welche durch die Verwen-
dung von Musik unterschiedlicher Epochen und Meister entsteht.

Im Sommer 1894 offeriert Spitta seinem neuen Duz-Freund das Projekt Kirchenorato-
rium, das in der vom Theologen Friedrich Zimmer betreuten Breitkopf-Reihe (zwolf Num-
mern) mit Schiitzens Ma#thius-Passion eroffnet worden war und auBer den beiden Schiitz-Pas-
sionen nur noch die Bach zugeschriebene Lukas-Passion als alte Werke enthilt. Zimmer
schreibt im Klappentext der Finzelausgaben:

Die Kirche schlieBt eine Aktivitit der Horer in solcher Art [Beifallklatschen, K.K.] aus, aber indem sie diesen
zur eigenen gesanglichen Mitwirkung Raum giebt, macht sie aus den Zuhérern eine Gemeinde und bietet damit

den Komponisten einer derartigen Kirchenmusik ein Mittel, die Stimmung dieser Gemeinde aufzunehmen, zu
leiten und weiter klingen zu lassen, um das ihn der weltliche Komponist nur beneiden kann.

Spittas Auftrag an Herzogenberg entspricht exakt den bei den Schiitz-Passionen gegebe-
nen Auffithrungsbedingungen: Ein maBvoll ,abendfiillendes” Werk fiir eine eigenstindige
Chordarbietung, als Besetzung Chor mit lediglich Orgel- bzw. Harmoniumbegleitung®, leich-
te Soli, Gemeindegesang. Letzterer soll konstitutiv Bestandteil des Werkes sein, um das bei
Schiitz gegebene Problem der nachtriglichen Erginzung zu umgehen. Das erste Herzogen-
berg vorgelegte Sujet ist nicht eine Passion, sondern ein Weihnachtsoratorium, wofiir 1894

51 Zu Herzogenbergs Chormusik siehe die Vorworte des Verf. zu den Neueditionen: Iier Choralmotetten op.
102, Stuttgart 2007, und Weltliche Chormusik, Stuttgart 2010. Anlehnung an spezifisch Schiitz’sche Expressi-
vitit findet sich hchstens in dem erst 1888 als Weihnachtsgeschenk fiir Philipp Spitta komponierten sechs-
stimmigen Weibnachtslied op. 57,6 ,,Kommst du, kommst du, Licht der Heiden®, Neuedition Stuttgart 2001.

52 Zur Nune dimittis-Vertonung SWV 432 hat Herzogenberg fiir SGA 12 (1892) die fehlende Stimme des So-
pran 1 erginzt.

53 H. von Hetzogenberg, Bemerkungen zum Streit um das Wesen kirchlicher Musik, in: MGEK 1 (1896/97), S. 9-15,
das Zitat S. 14,

54 Das Harmonium ist Notbehelf, um unabhingig vom Otgelstandort die Positionierung der Ausfithrenden
im Angesicht der Horergemeinde zu ermdglichen.
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bei Schiitz ja (noch) kein Werk verfiigbar war. Herzogenberg ringt auf Spaziergingen im Ap-
penzeller Land mit List und Tiicke seinem Librettisten eine um Streichquartett und Oboe er-
weiterte Instrumentalbesetzung ab%, fiigt sich aber ansonsten in die Vorgaben und gerit
beim Komponieren des von Spitta in Heiden spontan zusammengestellten Librettos aus Bi-
belworten und Weihnachtsliedern sofort nach dessen Abreise ab Mitte August geradezu in
Verziickung. , Ein Erlahmen war unmdglich, da die Contraste so lebhaft sind, dal ich immer
wieder von neuem aufgestachelt wurde, wo die Puste mal versagen wollte®, berichtet er spi-
ter>®. Nach drei Wochen ist er fertig, schreibt noch fein siuberlich eine Partitur aus und er-
scheint damit Ende September in Stra3burg. Am 3. Advent des Jahres ist Urauffihrung in der
dortigen Thomaskirche. Da der Komponist selber dirigiert, braucht Spitta diesmal nur den Te-
nor (Evangelist) zu singen. Gegeniiber seinen Lieblingspartien von Schiitz muss er sich nicht
grof3 umstellen, denn Herzogenberg hat mit dem Beginn des Weihnachtsevangeliums Lukas 2
die Evangelistenpartie in Anlehnung an einen Choralton — dhnlich dem in der Auferstehungshis-
torie von Schiitz — gestaltet, der von g tiber die fiinfte Tonstufe 4" bis zum Spitzenton f' auf-
steigt. Im Gestus ist das genauso ,,dramatisch verklirter Kollektenton® (um mit Schweitzer zu
sprechen)>’. Ebenfalls wie bei Schiitz sind die anderen Soliloquenten (neben Engel und Maria
drei Propheten im ersten Teil ,,Die Verheissung®) freier gestaltet. Spezieller Clou dieses Weih-
nachtsoratoriums sind die von Spitta (anstelle der Arien bei Bach) vorgesehenen Advents-
und Weihnachtslieder von ,,O Heiland, rei} die Himmel auf* bis ,Josef, lieber Josef mein®,
welche Herzogenberg fiir den Chor und die Solisten in teilweise raffinierten, formal sehr viel-
filtigen Sitzen komponiert, wihrend die Gemeinde mit vergleichsweise konventionellen Cho-
ralstrophen als Rahmen des Werkes und jeweils am Ende von Teil 1 und 2 beteiligt wird. Dies
ist etwas gegeniiber Schiitz Neues, der modernen Weihnachtskultur geschuldet, wie sie eben in
solchen Liedern greifbar ist.

Spittas Akademischer Kirchenchor erlebt die Auffiihrung von Herzogenbergs Oratorium
als uniiberbietbare Steigerung der Chorarbeit, manches Chormitglied sogar als Hohepunkt
seines Lebens®®. Das Erlebnis aktuell geschaffener Musik und ihres Komponisten mit Vorna-
men Heinrich iiberbietet sozusagen die Reproduktion der zwar gleichermafen aktuell wirken-
den, aber doch alten Musik des schon lange toten Heinrich Schiitz. Als dessen Weihnachts-
oratorium dann komplett auffithrbar vorliegt, zunichst in der Erginzung durch Mendelssohn,
dann im Original, hat Spitta Schwierigkeiten, es beim Chor gegen das von Herzogenberg
durchzusetzen. Dieser Komponist aber erlebt seinerseits dank des mit Schiitz erprobten Prin-
zips ,,Kirchenoratorium® in StraBburg die gliicklichste Stunde seines Lebens®:

55 Spitta hat einige Jahre spiter im Kleingedruckten der MGKK 17 (1912), S. 66 f,, eine nahezu belletristische
Erzihlung iiber die Entstehung von Herzogenbergs Weihnachtsoratorium verdffentlicht. Der Text ist zu-
ginglich auf der Homepage der Herzogenberg-Gesellschaft www.herzogenberg.ch/kkentstehung. htm.

56 Brief Herzogenbergs an Spitta, Heiden 22. September 1894 (Staatsbibliothek zu Betlin).

57 Es gibt keine Anhaltspunkte dafiir, dass Herzogenberg zuvor eine Schiitz-Passionsauffithrung mit Spitta als
Evangelist etlebt hat. Er kannte jedoch Spittas Stimme beteits aus dem Jahr 1877 von einer Begegnung in
Leipzig, worauthin er ihn als Bach-Tenor engagieren wollte (wogegen Philipp Spitta Einsptruch ethob, um
seinen Bruder nicht in die Musikologen-Streitigkeiten tiber Bach-Auffithrungspraxis hineinzuziehen). .Da
Spitta die Schiitzpartien auswendig beherrschte, ist anzunehmen, dass er in den Heidener Sommerwochen
beim Schwirmen {iber Schiitz auch etwas davon vorsang.

58 Am deutlichsten formuliert hat das Spittas Theologenkollege und Chormitglied Karl Budde im Gedenkarti-
kel Zur achtzigsten Wiederkebr von Friedrich Spittas Geburtstag, in: MGEK 37 (1932), 8. 34-38, hier 8. 37.

59 Brief Herzogenbergs an Spitta, Berlin 9. Januar 1895, wiedergegeben bei Wiechert (wie Anm. 12), S. 137.
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Und wenn ich des Augenblicks gedenke, als meine Musik durch die ganze Thomaskirche fluthete vom Altar zur
Otrgel und wieder zuriick, geschwellt von dem unvergesslichen Unisono der Gemeinde, dann etlebte ich eine
Stunde, deren sich kein noch so beliebter Concert-Componist unserer Tage zu rithmen hitte.

Herzogenberg ist fasziniert von der neuen Aufgabenstellung und von Spittas Vorgaben als
Librettist®® und erbittet sogleich Nachschub: eine Passion. Im niichsten Sommer wird das in
lingerer Uberlegung gereifte Libretto nach Heiden geliefert. Fiir Spitta ist klar, dass die neue
Passion anders konzipiert sein muss als alles Entsprechende von Bach, aber auch anders als
das von ihm so hoch Geschitzte von Schiitz, trotz der Identitit in der Darbietungsform , Kir-
chenoratorium®. Die nackte Geschichte ist von Schiitz uniiberbietbar dargeboten, es muss
eine gedeutete Passion werden wie bei Bach. Die Deutung muss aber eine neue, zeitgemile
sein. Im Anschluss an das Christusbild des Johannes-Evangeliums soll die Bedeutung der Pas-
sion ,,als Tat Jesu, durch die sich ein Lebenswerk vollendet”, hervorgehoben, das ganze da-
durch wesentlich ,minnlicher* und den Hérern ,,frohe Dankbarkeit fiir die dargebotene Quel-
le der Kraft erschlossen werden®!. Spitta entwirft ein zweiteiliges Libretto mit Feiern fiir
Griindonnerstag und Karfreitag. Textbasis ist das Johannes-Evangelium, neben der Passions-
geschichte in den Kapiteln 18 und 19 auszugsweise auch das in den Kapiteln 13—17 (den so-
genannten ,,Abschiedsreden®) im Evangelium selbst vorliegende, umfingliche Deutungsreper-
toire. Herzogenberg ist sich hinsichtlich der Textkonzeption mit Spitta v6llig einig und gestal-
tet namentlich die umfinglichen Jesusreden im ersten Teil so, wie es die Singer der Zeit bei
Bach und Schiitz in der Regel praktizieren: als ruhige Passagen des souverin agierenden Jesus.
Hohepunkt ist das hohepriesterliche Gebet Jesu (Johannes 17), welches in Anlehnung an das
gregorianische Vaterunser zu singen ist: eine neue Variante der Modifikation alter kirchlicher
Singmodelle im Geist von Schiitz52. Einen eigenwilligen, von Spitta als genial apostrophierten
Schritt {iber Schiitz hinaus macht Herzogenberg in der Gestaltung der Evangelistenpartie. Er
nimmt nicht einen Lektions- oder Kollektenton als Grundlage, sondern die Cantus firmi der
Chorile, die dann von der Gemeinde gesungen werden: im ersten Teil das Abendmahlslied
»Schmiicke dich, o liebe Seele®, im zweiten Teil ,,O Haupt voll Blut und Wunden®. Stirker
kann das Prinzip ,Kirchenoratorium® mit Integration von Gemeindegesang nicht realisiert
werden. Damit ist allerdings auch ein kategorialer Gegensatz zu Schiitz (wie Bach) gesetzt: Es
geht nicht um den Vortrag der ,,Story® als Lektion und deren dramatische Zuspitzung, die auf
Seiten des Horers Erschiitterung und Erregung erzeugt, sondern um Meditation (wie man es
heute nennen wiirde) des schon bekannten Geschehens. Der choralartige Evangelistenbericht
bringt die Horer tiber die mitgehorte und innerlich mitgesungene Melodie von Anfang an in
die Haltung des Mitbetens, das dort, wo die Gemeinde selber singen darf, explizit wird®. Dass

60 Es gibt mehrere Zeugnisse dafiir, dass Herzogenberg Spittas Leistung als Librettist h6her einschitzte als die
seinige als Komponist. ,,Habe er Spittas Text in Hinden, so sei die Arbeit getan® (Budde, wie Anm, 58,
S. 36). Spittas an Schiitz geschultes Sensorium fiir das Charakteristische ldsst ihn zu einer ebenso charakte-
ristischen Text- und Liedauswahl greifen, die es dem Komponisten einfach macht.

61 So Spittas Formulierungen in dem zwei Jahrzehnte spiter verfassten Beitrag Heinrich von Herzogenbergs Bedeu-
tung fiir die wmgdmbe Kirchenmusif, in: JbP 26 (1920), S. 34-55, hier S. 44, Fine umfangrelchc, zeitnahe Et-
orterung seiner Ubetlegungen in Abgrenzung von Bach wie Schiitz bietet Spitta in Eine newe Passionsmusik,
in: Correspondengblatt 10 (1896), 8. 126—131, 137-142.

62 Dieser Kasus fithrt zu einem umfinglichen Briefdisput zwischen Librettist und Komponist, da Spitta das
. Vater unser“-Modell zunichst nicht akzeptieren mag, weil es ihm zu eindeutig katholisch fixiert erscheint.

63 Herzogenberg hat dies in einer Selbstanzeige des Werkes (Die Passion, in: MGkK 1 [1896/97], S. 270-276)
eindriicklich formuliert.
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Herzogenbergs Passion von Zeitgenossen als komplementir zu Schiitz aufgefasst wurde, be-
legt neben Spittas StraBburger Praxis die jihrliche Abwechslung zwischen Schiitz und Herzo-
genberg in der Leipziger Lutherkirche unter Bernhard Friedrich Richter (1904; s. o. S. 130).

Beim dritten, groBbesetzten Kirchenoratorium Em#efeier fiir das Ende des Kirchenjahres,
in dem Spitta die Erntedankthematik verbindet mit Reflexionen iiber Jugend, Erwerbsleben
und Ende/Ernte des Lebens, wird schon durch das neuartige Sujet die Auseinandersetzung
mit historischen Vorbildern vermieden. Hier gibt es auch keinen Evangelisten, und Spitta
kann sozusagen aufsteigen zum Triger der Christusrolle, die dem Tenor zugewiesen ist. Mit
dem Anschlussprojekt Biblische Sgenen jedoch kehrt Spitta wieder direkt zu Schiitz als Vorbild
zuriick: einzelne ,,Szenen® aus der Christusgeschichte, ,unmittelbar” dargeboten durch wei-
testgehende Reduktion auf die Dialoge®*. Allerdings ist das Prinzip signifikant verschirft nach
Vorbild von Schiitz’ Osterdialog: Die ausgewihlten Dialoge sind ausschlieBlich solche mit Chris-
tus als Gegeniiber, so dass die Horer im gottesdienstlichen Erleben der Musik in die Begeg-
nung mit Christus selbst gefiihrt werden. Sie werden sozusagen mit der ,,ipsissima vox Christi“
konfrontiert5®. In der Konzentration auf den Sprechakt bedarf es keines groflen, iiber Orgel-
begleitung hinausgehenden instrumentalen Aufwandes. Beim Seesturm diirfen allerdings — wie
auch in Schiitz” Dialogkompositionen — eigenstindige Violin- und Basspartien zum Zwecke
der Sturm-Illustration hinzutreten.

Nach Herzogenbergs krankheitsbedingtem Ausfall bietet sich im Jahre 1900 Max Reger
der MGkK zur Mitarbeit an, wie Herzogenberg ein Katholik mit Leidenschaft fiir Bach und
den evangelischen ,,Choral“. Hier kommt es aber iiber Briefverkehr hinaus zu keinem persén-
lichen Kontakt mit Spitta und seitens des Theologen lediglich zur Anregung der durchkom-
ponierten Choralkantaten. Die Ausdruckswelten Regers sind letztlich nicht kompatibel mit
Spittas Vorstellung von gemeindenaher Kirchenmusik6. Dessen alte Freundschaft mit Men-
delssohn bewihrt sich weiter auf dem Feld der Schiitz-Bearbeitung (Mendelssohns Ergin-
zung der Weibnachtshistorie) und in der Auffithrung von Mendelssohn-Motetten in den StraB3-
burger Gottesdiensten, fiihrt aber zu keinen so exponierten Kooperationsprojekten wie mit
Herzogenberg. Dazu ist Mendelssohn wohl zu sehr in seine eigenen Arbeitsfelder eingebun-
den. Dennoch spiegelt sich in seinen Kompositionen Schiitz-Hintergrund, etwa in der 1920
durch die Begegnung mit Karl Straubes Thomanerchor angeregten Motettensammlung Geis#li-
che Chormusik op. 9067 Spittas Sohn Heinrich geht dann zu Mendelssohn in die Komposi-
tionslehre und ist in der MGkK Ende der 1920er Jahre bei den Notenbeigaben mit Chormu-

64 Die vier von Spitta zunichst ausgewihlten Sujets sind ,,Das kanaaniische Weib®, ,,Der Seesturm®, ,Die
Schicher am Kreuz", ,Auferstehung™ (Osterdialog). Siehe dazu Spittas Erlduterung zum Abdruck der ers-
ten von Herzogenberg noch vollendeten Biblischen Szene in MGEK 6 (1901), S. 67.

65 Die Suche nach der ,,ipsissima vox Christi“ im Bibeltext war Standardtopos det neutestamentlichen Exe-
gese in Zeiten des Historismus. — Die breite Tradition der barocken Dialogkomposition scheint Spitta nicht
gekannt zu haben. Er bezieht sich lediglich auf Schiitz.

66 Dazu Klek (wie Anm, 14), Exkurs ,Max Reger und die Monatschrift™, S, 168-170.

67 Das nicht bruchlose, im Ubergang zwischen ,,Romantik® und neuem Chorstil eigentiimliche, kompositori-
sche Schaffen von Mendelssohn wire eine eigene Untersuchung wert im Blick auf die Schiitz-Reverenzen.
Vgl. Heinrich Spittas Beitrag zum 70. Geburtstag Mendelssohns, Das geistliche A-capella-Werk Amold Mendels-
sobus, in: MGEK 30 (1925), S. 299-304.
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sik vertreten, welche den Ubervater Schiitz, dem er ja auch seine musikwissenschaftliche Pro-
motion gewidmet hat, deutlich erkennen lassen%8,

Inwieweit auch andere Notenbeigaben in der MGkK von zeitgendssischen Kirchenmusi-
kern, die nicht als Komponisten bekannt wurden, in Text- und Formwahl wie Stilistik als
Schiitz-Adaptionen namhaft zu machen wiren, miisste wegen der Fille des Stoffes eine eige-
ne Untersuchung erkunden. AbschlieBend sei jedenfalls Spittas kreativer Eigenbeitrag im Ver-
fahren der Neutextierung von Psalm 97 des Becker-Psalters dokumentiert. Sein Vorgehen erldu-
tert er folgendermafBen®:

Da der urspriingliche Text ,,Der Herr ist Konig tiberall”, wie fast alle diese Gesinge, eine ziemlich geistlose
Versifizierung des Bibeltextes ist, so habe ich in genauem AnschluB} an den Charakter der Musik neue Verse

untergelegt, die fiir Feiern reformatorischen Charakters bestimmt sind und hoffentlich die feurige energische
Weise unseres Meisters wieder unter die Singer bringen.

Das Notenbeispiel auf der folgenden Seite zeigt, dass als fiir den ,,Charakter der Musik
wesentlich der dynamische Verlauf betrachtet wird, wie Spitta ihn liest. Absteigende Melodie-
fithrung bedeutet Decrescendo, aufsteigende Crescendo, der Gesamtverlauf geht vom Forte
des Beginns iiber das Piano in der Mitte zum Fortissimo des Schlusses. Die Rhythmik, ,,feu-
rig, energisch® gedeutet, motiviert Spitta zu einem stark appellativen Text, der im Detail tat-
sichlich ,,in genauem Anschluss“ an den dynamischen Verlauf gestaltet ist und insbesondere
in jeder Strophe zu einem iiberwiltigenden Schlussappell fithrt. Dieses ,,Def3 woll’'n wir fréh-
lich singen!® hat tatsichlich geziindet. Das Lied wurde — trotz seiner wilhelminischen Pathetik
und Bildwelt™ — auch nach 1918 eifrig rezipiert und mutierte in Kirchenkampfzeiten sogar
zum trotzigen Durchhalteappell, was ihm seinen Platz in den Nachkriegsgesangbtichern EKG
(1950 1f.) und EG (1993 ff,) gesichert hat.

68 Heinrich Spitta nimmt dann das betont deutsch verstandene Christentum der Generation seines Vaters
wortlich als Lieferant fir HJ-Musik und Melodienschopfer fiir deutschehristliche Kirchenlieder. Ab 1957 ist
er Dozent an der Pidagogischen Hochschule in Liineburg. Im von ihm verfassten MGG-Lemma Spitta
zihlt er bei den Angaben zu seiner eigenen Person auch groB besetzte Chor- und Otchesterwerke mit
Opus-Zahlen bis 95 auf (MGG 12 [1965], Sp. 10551058, hier Sp. 1058).

69 Fr. Spitta, Zur Notenbeigabe, in: MGKK 3 (1898) S. 312, die Notenbeigabe dann S. 313.

70 Zu den inhaltlichen Dimensionen des Liedes siehe Klek (wie Anm. 14), S, 152-156.
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Gospel Settings in Seventeenth-Century Lutheran Germany: Me-
ditation in the Service of Musical Homiletics

JANETTE TILLEY

he connections between piety, hermeneutics, and music in Lutheran Germany of the se-

venteenth century have recently been sketched and debated with increasing historical
acuity. The once strict dichotomy between “early” Pietism and Lutheran Orthodoxy has been
largely dismissed and we benefit from more nuanced discourse about the period, led by histo-
rians of religion and the intense queries they have initiated about Pietism’s origins and prece-
dents!. An understanding of both the continuities and the disruptions of devotional writings,
traced from Luther through to Spener, presents a much more sophisticated picture of the in-
tersections between music and pious activity. In particular, a deepened understanding of early
eighteenth-century theology and hermeneutics has driven insightful analyses of the eight-
eenth-century cantata?. Our understanding of the cantatas of Bach, Handel, and Telemann
has been enriched as we come to understand better the cultural and religious climate in which
the works participated.

But what happens when we consider the repertoire of the generations active before the
early eighteenth century with as much attention to contemporary devotional and homiletic
practice? If we are willing to look at seventeenth-century sacred music for contemporary sig-
nificance — and if we are willing to entertain the notion that Bach’s musical-homiletic works
did not emerge without precedent — devotional necessity may emerge as an impetus for the
musical shape taken by earlier liturgical works.

Settings of the Gospel texts by mid-seventeenth-century Kanforen and Kapellmeister reflect
the rich variety of musical styles available to composers across Lutheran Germany. Common-
alities of musical style, textual treatment, and large-scale form are difficult to pinpoint, and a
picture of such diversity emerges that we can only speak of a unified “genre” with great diffi-

1 Jonathan Strom provides the most comprehensive summary of research and current trends in the history of
Pietism. Jonathan Strom, Promises and Problems of Pietism Research, in: Church History 71 (2002), pp. 536—554
For specific connections between devotion and music see Christian Bunners, Kirch ik und Seel
Studien zu Frimmigkeit und Musik im Luthertum des 17. Jabrhunderts, Gottingen 1966 (= Veroffentlichungen der
Evangelischen Gesellschaft fiir Liturgieforschung 14), and his Zusammenbdnge von Frimmigkeit und Musik in der
Zeit Buxtehudes, in: Arnfried Edler and Friedhelm Krummacher (eds.), Dietrich Buxtebude und die europdische
Mousik seiner Zeit. Bericht iiber das Liibecker Symposion 1987, Kassel etc. 1990 (= Kieler Schriften zur Musikwis-
senschaft 35), pp. 54—66. Bunners calls for a more nuanced conception of piety that exhibits any number of
regional and personal vatiants between the poles of Orthodoxy and Pietism. Hartmut Lehmann demon-
strates that in the case of Buxtehude, at least, there is no historical evidence to support a connection with
“eatly” Pietism at all. See Hartmut Lehmann, Buxtehude und der friibe Pietismus, in: Edler and Krummacher
ibid., pp. 67-76.

2 Space does not permit a complete list of recent studies. Some of the most important works include Eric
Chafe, Analyzing Bach Cantatas, Oxford 2000; Renate Steiger, Zum theologischen 1 erstindnis von Tel Passi-
onsoratorium Seliges Enwdgen, in: Martina Falletta etc. (ed.), Georg Philipp Tel Passi torium S eliges Erwi-
gen zwischen lutherischer Orthodoxie und Aufklirung: Theologie und Musikwissenschaft im Gesprich, Frank furt/M. 2005,
pp- 156-277; Renate Steiger, Gnadengegenwart: Johann Sebastian Bach im Kontext lutherischer Orthodoxie und Frim-
migkeit, Stuttgart 2002,




148 JANETTE TILLEY

culty3. Some commonalities appear to emerge, however, among works based on but not limi-
ted to the weekly Gospel pericope. These “multi-hybrid forms”, as Krummacher has labeled
these proto-cantatas, employ New and Old Testament texts, new poetry, familiar hymns, and
utilize a wide range of musical styles from affective recitative-like passages to large concerted
choral sections. Given the difficulty with which they fit into musical-generic moulds, Gospel
settings may be more meaningfully examined within the larger literary and devotional culture
to which music contributes. Gospel settings demonstrate musical and textual variety not for
purely musical reasons, but as a means of moving the congregation’s heart and mind to wilful
acts of devotion though meditation.

Music as a Devotional Aid

Musicians and theologians alike describe the power of biblical verse combined with music to
revive the soul and bring about edification and devotion. By so doing, they confirm the role
of music as a devotional aid. In a period often characterized by devotional uncertainty and
even crisis4, the stakes could not have been higher. It was vital for defenders of figural music
to demonstrate music’s ability to cultivate devotion and piety lest it be discarded as mere
pleasurable diversion.

The devotional book and hymn-writer Johann Heermann (1584-1647) was adamant that
liturgical music could help arouse the hearts of the laity®:
We should keep it [music] for the sake of its loveliness through which the human mind is delighted. A church
hymn through heatt-breaking words and approptiate melody often moves the heart more than that which is
simply spoken. Augustine, upon artiving in Milan and hearing the prayerful hymns of the bishop Ambrosius,
realized [this for] himself for they affected his heart to such an extent that he shed burning tears over them.
And the common man does not understand such things; his heart will be moved through them and thus awak-

ened to greater devotion and ardor: above all when the songs are sung following St. Peter’s intentions, are made
with spitit and intelligence, and sung with a particular religious gravity and elegance.

3 Friedhelm Krummacher (Die Choralbearbeitung in der protestantischen Figuralmusik swischen Praetorius und Bach,
Kassel u. a. 1978 [= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 22]) speaks to this diversity of forms in his dis-
cussion of Gospel settings vis-a-vis the development of the cantata.

4 For a variety of approaches to the “crisis theory” in seventeenth-century Furope, see for example Hartmut
Lehmann, Das Zeitalter des Absolutismus: Gottesgnadentum und Kriegsnot, in: Henneke Gilzow and Hartmut Leh-
mann (eds.), Christentum und Gesellschaft 9, Stuttgart etc. 1980, pp. 17-19 and 105-113; Klara Erdei, Auf dem
Wege zu sich selbst: Die Meditation im 16. Jahrbundert: Eine funktionsanalytische Gattungsbeschreibung, Wiesbaden
1990 (= Wolfenbiitteler Abhandlungen zur Renaissanceforschung 8), pp. 1-16; Udo Striiter, Meditation und
Kirchenreform in der lutherischen Kirche des 17. Jahrbunderts, in: Johannes Wallmann (ed.), Beitrdge gur historischen
Theologie 91, Tiibingen 1995, pp. 9-33.

5 “Behalten sollen wir sie vmb der Liebligkeit willen/ dadurch des Menschen Gemiitte erfrewet witd. Fin Kir-
chen-Gesang von Hertz-brechenden Worten vnd gutter Melody beweget das Hertze offters meht/ als was
schlecht hin geredet witd. Augustinus/ da er gen Meyland kommen/ vnd die andiichtigen Kitchen-Gesinge
des Bischoffs Ambrosij gehétet/ bekennet selber/ sie seind ihm dermassen zu Hertzen gegangen/ daf er
dariiber heisse Thrinen vergossen. Vand ob schon der gemeine Man solches nicht verstehet/ wird ihme den-
noch dardurch sein Hertze geriihret/ vnd desto mehr zur Andacht erweckt/ vnd briinstig gemacht: bevor-
auB wann die Liedet/ nach S. Pauli Vermahnung/ Geistlich vnd Geistreich gemacht sind/ vnd mit einer son-
detlichen Kirch-gravitet vand Anmuth gesungen werden.” Johann Heermann, Sechserley Sontags-Andachten:
Oder Was frome Christ-Hertzen an dem beiligen S ontage betrachten | thun vnnd lassen sollen [ ...], Breslau 1642, p. 163.
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Music’s high status among seventeenth-century Lutherans can be traced to the Reformer
himself, an accomplished musician who, on a number of occasions, declared music “next to
theology”S. Perhaps the most comprehensive defense of music in the seventeenth century
was given by the Strasbourg theologian Johann Conrad Dannhauver (1603-66). His writings
and the debate surrounding the theology of music in general have been explored elsewhere in
detail and hardly need more than a brief summary here’. Dannhauver offers familiar arguments
in favour of music, claiming it could counteract the devil, awaken or strengthen the spirit, of-
fer comfort, and give a glimpse of heavenly music®. Dannhauer writes in defense of instru-
mental music, but for him, sacred music is never very far from the Word?:

For although strings and flutes can have no meaning per se through which a Christian can be edified in faith and
Christianity, they do awaken the spirit, arouse devotion, divert the mind and emotions from wotldly cares, make
the heart calm and capable of receiving the divine afflatus and affection through the accompaniment of the
Word.

Referring to the Psalms specifically, Dannhauer insists that student singers understand the
texts and that pure instrumental music should echo the vocal performance!?.

Neue Frimmigkeit. Meditation and Seventeenth-Century Devotional Practice

The spirit of devotional rejuvenation — the newe Frommigkeit or “new piety” — that swelled in
the seventeenth century sought to inflame the hearts of otherwise passive Christians and ef-
fect more Christian behavior on a day-to-day basis. The means, given in the hundreds of de-
votional volumes published in the century, owes much to a renewed interested in contempla-
tion and meditation. For many writers concerned with cultivating an authentic devotion, me-
ditation offered a technique for focusing thoughts and moving what was heard and recited
into the heart to stimulate Christian behavior.

6 Robin A. Leaver (Luther’s Liturgical Music: Principles and Implications, in: Lutheran Quarterly Books, Grand Rapids
(Michigan) 2007, p. 65 and passim) notes these places and gives a comprehensive view of Luther as musi-
cian, composet, and liturgical reformer.

7 See especially Joyce L. Irwin, Neither VVoice nor Heart Alone: German Lutheran Theology of Music in the Age of the
Barogue, New Yotk 1993; Bunners 1966 (footnote 1).

8 Johann Conrad Dannhauer, Catechismus Milch Oder Der Erklirung deff Christlichen Catechismi, Erster Theil [...]
(“Die Sechs und dreissigst/ vnd vber das Dritte Gebott Die Eylffte Predigt/ Von der Musica oder dem
Lobsingen deB Namen Gottes™), StraBburg 1642, pp. 521-522, Many of Dannhauet’s atguments echo sen-
timents exptessed in Luthet’s proposed treatise on music and can be traced as far back as Medieval writers
including Tinctoris. See Leaver (footnote 6), p. 65-103.

9 “Mit Psalmen/ das ist/ mit Seitenspielen/ die man mit Fingetn beriihret/ wie das Griechische Wort sol-
chen Verstand mit sich bringt/ dann ob zwar wol Seiten und Pfeiffen per se und ihrer Natur nach/ keinen
Verstand mit sich fithren/ dadurch ein Christ im Glauben und Christenthumb méchte erbauet werden; So
erwecken sie doch den Geist/ muntetn auff zur Andacht/ divertiren das Gemiith und Affecten von von welt-
lichen Sotgen/ machen das Hertz ruhig und fihig die Gottliche gfffatus und Bewegung durch Begleitung
iber ihn gerathen.” Dannhauer, Catechismusmilch |...] achter Theil (“Die Funff vnd zwantzigste Predigt von
Der Lehre der Psalmen vnd geistlichen Liedern™), StraBburg 1658 [1673], p. 547.

10 “Wie es dann zu Behiilff dessen/ besser wiire/ daB die verstindliche geistliche Music vocal vorher und al-
lein etschalle/ deren die Instrumental folgen/ nach dem alten methodo, die Singer vorher.” Dannhauer
ibid., p. 553.
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Interest in meditative devices and pious practice has been traced across confessions in the
seventeenth century!l. In Lutheran Germany, meditation gained wide appeal eatly in the cen-
tury through writers such as Martin Moller (Meditationes sanctorum Patrum, 1584-1591) the Or-
thodox dogmatist Johann Gerhard (Meditationes Sacrae, 1606), and the reform-minded Johann
Arndt (V7er Biicher vom wahren Christentum, 1605-1610). The Arndtian reform movement traced
through his defenders and students through to Philipp Jakob Spener (1635-1705) and the
Pietist movement certainly cemented personal meditation in certain Lutheran circles as a key
activity in the practice of true Christianity.

Luther himself advanced meditation as one of the three inseparable practices of Christian
life: oratio, or reading of scripture; medifatio, or contemplation and rumination; and finally Zenfa-
tio, the endless human struggle between temptation and salvation. Luther’s three activities are
bound together and meant to be experienced and practiced simultaneously, unlike the se-
quential stages of medieval models. Other than this vague directive, Luther wrote little on the
specific practice of meditation itself. His meditation on Christ’s Passion may, however, be
viewed as a model followed by several seventeenth-century writers. As Giinter Butzer has
demonstrated, two themes or organizational principles emerge from Luther’s Passion medita-
ton: compassio and imitatio Christi12. The first involves the imagination of the event, engaging
the memory, the senses, and the intellect. Here the historical actions are made contemporary,
as though they happened in the present for all to see, leading to compassion for Christ’s suf-
fering. But true compassion is not to be mistaken for sentimental pity. Luther warns not to be
distracted by the superficial and sentimental!3:

Some feel pity for Christ, lamenting and bewailing his innocence. They ate like the women who followed Christ

from Jerusalem and were chided and told by Christ that it would be better to weep for themselves and their
children.

Compassion comes only by recognizing and understanding the cause of Christ’s suffering
— human sin. “You must get this thought through your head and not doubt that you are the
one who is torturing Christ thus, for your sins have surely wrought this.”!* Christ’s suffering
is made personal, for it is caused not by human sin in a general and abstract sense, but by the
very sins of every individual.

A century later, Ludwig Dunte (1597-1639) echoes Luther, instructing the reader to imag-
ine Christ in his suffering in the most realistic way possible, since it was the sinner’s own mis-
deeds that cost Jesus his lifel>. Through this intense visualization, the Christian can arrive at a

11 See Erdei and Striter (footnote 4).

12 Guanter Butzer, Rbetorik der Meditation. Martin Mollers ,,Solilogvia de Passione lesu Christi“ und die Tradition der elo-
quentia sacra, in: Gerhard Kurz (ed.), Meditation und Erinnerung in der Friihen Neuzeit, Gottingen 2000 (= For-
men und Erinnerung 2), pp. 57-78.

13 Martin Luther, 4 Meditation on Christ’s Passion, in: Martin O. Dietrich (ed.), Devosional Writings 1, Philadelphia
1969 (= Luther's Works 42), pp. 7-8.

14 Ihid, p.9.

15 “MuB ein Christ betrachten die Ursach des Leidens Christi/ welche ihn zu diesem vielfiltigen und schwe-
ren Leiden gebracht/ nemlich/ nicht sein eigene Schuld (denn er ja das Gezeugnifl seiner Unschuld auch in
seinem Leiden selbst zum 6fftern von seinen Feinden gehabt) sondern unsers Schuld und Siinden/ die er
auff sich geladen/welche GOtt sein himmlischer Vater ihm zugerechnet/ und ihn also [...] fiir uns zur
Siinde gemacht/ daher er ihn auch so jimmetlich zerschlagen und zugerichtet/ als wenn er alle Siinde der
gantzen Welt selbst in eigene Person begangen hitte/ daB et erbirmlich schreien mufl am Creutz/ GOTT
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close relationship with Christ, despite physical and temporal distance, and be moved to love
Christ (compunctio amoris). As Dunte explains!6, the Christian

nevertheless sees this [Christ’s suffering] in living faith and before his eyes, that to this end he is moved and
urged to love him, he who allowed himself to be crucified, and out of love happily does what would please this,
his disciple.

Through inner love of Christ and compassion should emerge imitatio Christi — the wilful
decision to change behaviour inspired by the movement of the soul. Thus the meditation
consists of a juxtaposition of the external, sensory, and effective visualisation and the internal,
sensitive, and affective result on the soul'”.

The two simultaneous actions of the meditation are found in much devotional literature
of the seventeenth century. In his popular Vorschmack gittlicher Giite (1653) and posthumous
Harpffe von Zehen Seyten (1658), Joachim Liitkemann (1608—1655) advances Psalm 34:9, “Taste
and see the goodness of the Lord”, as a central and literal theme, calling on readers to engage
all of their senses!®: “For man has two senses, external senses and inner senses. Through the
external faculties of creatures, such as the brilliance of the sun, the scent of flowers, the song
of birds, the taste of honey”, Liitkemann implies, God’s goodness and presence is initially en-
countered and comprehended. But the external sensory experience of God through sight,
smell, sound, and taste is only a first step in full understanding'®:

The inner senses belong to God. When God allows himself to be seen internally in spitit, there appeats a won-
derful bright light in the soul; when he allows himself to be heard, we feel internally such comfort that the body
and soul are delighted. When he allows himself to be tasted, we perceive an inner sweetness the likes of which
the outer senses cannot attain.

Much variety exists in devotional literature. Most seventeenth-century authors employ
elements of meditation without explicit reliance on a strict formal theory; without the strict
progression of medieval meditation or Loyola’s Spiritual Exerdses, Lutheran meditations could
take on a wide variety of appearances. Nor do writers consistently use terms, often avoiding

habe ihn verlassen.” Ludwig Dunte, Wabre und rechtmessige Ubung Des Christenthumbs [...](Libeck 1630), Wit-
tenberg 1678, p. 547.

16 Ludwig Dunte, Wabre und rechtmessige Ubung des Christenthumbs (Litbeck 1630), p. 483: “[...] dennoch im
lebendigen Glauben solches etblickt und ihm vot Augen stellet/ zu dem Ende/ daB et hiedurch gerithret
und angetriecben werde/ denselben zu lieben/ der sich fiir ihn hat kreutzigen lassen/ und aus Liebe gern
zuthun/ was diesem seinem Liebhaber gefallen méchte.”

17 Butzer (footnote 12), p. 63.

18 Detlef Klaht, Joachim Liitkemanns Harfe von zehn Saiten’. Ein lutherisches Erbanungsbuch aus der Mitte des 17.
Jahrbunderts, in: Hans-Jorg Nieden and Marcel Nieden (eds.), Praxis Pietatis: Beitrdge zu Theologie und Frimmig-
keit in der Frithen Neuzeit. Wolfgang Sommer zum 60. Geburtsiag, Stuttgart etc. 1999, p. 204.

19 “Denn der Mensch hat zweyetley Sinne/ auBwendige Sinne/ und inwendige Sinne. Durch die dussetliche
Kriffte in den Creaturen/ als den Glantz der Sonnen/ den Geruch der Blumen/ den Gesang der Végel/
den Schmack des Honigs. Die innerliche Sinne gehéren fiar GOtt. Wenn GOtt sich inwendig sehen leBt im
Geist/ entsehet ein helles wunder schénes Licht in der Seelen; Wenn Er sich héren list/ empfinden wir in-
wendig solchen Trost/ das Leib und Seel etfreuet wird. Wenn Er sich schmecken list/ empfinden wir in-
netlich eine Siissigkeit/ detlgeichen man durch dusserliche Sinne nicht erlangen kan.” Joachim Liitkemann,
Harpffe Von Zehen Seyten/ Das ist: Griindliche Erklirung Zehen Psalmen Davids [...], Wolfenbiittel 1658, p. 147.
See Klahr (footnote 18), p. 211.
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the term “meditation” in favour of Andacht or Betrachtung. Nonetheless, the strategies men-
tioned here appear with some consistency in books of devotional exercises®.

Amid this bounty of devotional terminology and genres, sermons and devotional books
organized around the liturgical calendar are among those that employ meditative devices to
engage the reader. With scripture as their starting point (oratio/ lectio), contemplations on the
gospels invite the reader to imagine the biblical scene in all its visual, aural, tactile, and even
olfactory dimensions (compositio Joci). Authors inspired by more mystical trends such as Olea-
rius or Herberger imitate the personal discourse (w/loguinm) of internal meditation with pray-
ers and inward conversations spoken directly as though from the mouth of the reader. The
reader is often addressed as “die liebe Seele” (the dear Soul), and the voice may change,
speaking at some points directly to the See/e and at others to Christ through the Seele. A con-
cluding, decisive prayer calling for Christ’s assistance or asserting faith typically ends the ser-
mon or Andacht. As we shall see, these strategies coincide with those employed by composers
of liturgical cycles.

A very brief look at one such sermon may serve as a demonstration of meditative strate-
gies employed in the service of devotional and exegetical literature. Christian Hoburg’s thirty-
seven-page sermon for the First Sunday after Trinity offers an extended example of medita-
tive techniques applied to Gospel exegesis?l. A spiritualist, mystic, and reformer, Hoburg
(1607-75) was inspired by the writing of Johann Arndt, among others, and was an important
figure for the Pietist Philipp Jakob Spener?2. Hoburg breaks the Gospel text down into small
fragments, each of which serves as a topic for the imagination to explore. The phrase “Der
Reiche aber starb auch und ward begraben” (The rich man died and was buried) prompts
Hoburg to imagine what the Rich Man’s funeral might have been like. He contemporizes the
scene, drawing on seventeenth-century funeral practices to paint the image of the Gospel
story before the mind’s eye; he describes mourners in long coats, bells, a funeral sermon, mu-
sic, and a banquet?. He then explains and interprets the passage’s moral content in an inti-
mate conversational tone, often referring directly to the reader as “Liebe Seele” (Dear Soul).
He makes statements, poses rhetorical questions, and leads the reader to a personal under-
standing. Finally, Hoburg closes the section with a prayer to Jesus Christ, asserting that the
lesson in the segment has been taken to heart and asking for God’s grace to have faith or live

20 A great deal of Lutheran devotional literature from this period concerns itself with mindful, prayerful activ-
ity outside the Sunday services. Thus, we find prayers and meditations for specific life events and for ref-
lections throughout the day, year, and in particular circumstances (floods, famine, war, etc.) in Martin Mol-
let’s Meditationes sanctorum Patrum (2 vol. 1584—1591), Johann Gerhard’s Meditationes Sacrae (1606) and Schola
Pietatis (1622), Johann Arndt’s Vier Bichern von wabren Christentum (1605-1610), Ludwig Dunte’s Wahre und
rechimessige Ubung Des Christenthumbs (1630), Christian Scriver’s Gottholds Zufillige Andachten (1663), and Jo-
hannes Olearius’s Christliche Bet-Schule (1665), to name some of the most popular works. Others are organ-
ized around the weekly scriptural readings such as Balthasar Meisner’s Meditationes Sacrae, Oder Geistliche An-
dachten/ Uber die Evangelien der Jabriichen Sonn-und Festtagen (1659) and Matthias Winckelmann’s Manna Spiritu-
ale, Das ist: Geistliche Himmel-Speise/ Aus Gottes heiligen Wort (1675).

21 Christian Hoburg, Postilla Evangeliorvm Mystica. Das ist: Verborgener Hertzens-Safft Aller S ontags- und Fest-Evange-
lien Durchs gantze Jabr: In Andachten und Seelen-Gesprichen das Hers, in der Krafft Gottes zu reinigen zu erlenchten 3u
stércken und mit demr Hergen Gottes zu vereinigen in Zeit und Ewigkeit [.. ], Leipzig [?] 1650, pp. 266—303.

22 Friedrich-Wilhelm Bautz, art. Hoburg, Christian, in: Biographisch-bibliographisches Kirchenlexikon 2, Hamm 1990,
cols. 911-914, Available on-line <http://www.bautz.de/bbkl/h/hoburg_c.shtml> Accessed January 16,
2008.

23 Hoburg (footnote 21), pp. 280-281.
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according to the lesson. While Hoburg’s sermons might be analyzed in traditional rhetorical
terms, his graphic depictions, modernizations of the Gospels, and extremely personal reflec-
tions show his engagement with contemporary meditative literature. The physical manifesta-
tions of the Rich Man’s funeral, Lazarus’s illness and death, and other graphic elements of the
story — easily comprehensible by even his least erudite readers — serve as a launching point for
metaphysical contemplations and introspection.

Musical Settings of the Gospels

The two poles of meditative literature — the external sensory and the internal contemplative —
appear to be at work behind several musical settings of Gospel cycles of the mid to late sev-
enteenth century. The Gospels provide fertile ground for textual troping and for musical-
rhetorical treatment that in many ways applies the methods of meditation to a musical idiom.
While no musical composition could approach sermons and devotional literature in terms of
depth and sophistication of theological ideas, musical settings display the concise application
of meditative practice, perhaps intended to awake the congregation’s affections through mu-
sical, as well as textual means.

The Gospel cycle by Augustin Pfleger (ca. 1635— after 1686) is unusual among cycles by
North German composers for its level of textual variety, a quality more common among his
central German contemporaries?. Scriptural passages from both the Old and New Testament
are juxtaposed with familiar hymns, scriptural paraphrase, and new poetry to create a pastiche
of nearly unrivalled complexity and exegetical nuance.

Exemplary of this varietal richness is Pfleger’s setting for the First Sunday after Epiph-
any®. The Gospel reading tells of the twelve-year-old Jesus lost in the temple and his parents’
search for him (Luke 2:42-52). The composition draws together biblical texts from both the
Old and New Testament in addition to the central verses from the Gospel reading. All of the
excerpts are united by a common #gpos — the search for Christ — which is the central theme of
the Gospel. Once again, the meditational juxtaposition of external and internal, sensory and
sensitive, effective and affective manifests: over the course of the piece, Mary and Joseph’s

24 Pfleger composed at least seventy-two settings of the Gospel readings, one for each Sunday and major feast
day of the year, apparently dedicated to the city of Flensburg. The collection was never published as a cycle
during his lifetime; it exists as a set of three volumes of anonymous manuscript parts and twenty-one pieces
in tablature in the vast collection of sacred music owned by the Swedish music collector, Gustav Diiben
(ca. 1628-90) (Uppsala universitetsbibliotek, Caps. 72-74 and Tablature vol. 85:32), Dilben’s manusctipts
now reside in the university library in Uppsala, Sweden, his son, Anders, having made a gift of the collec-
tion in 1732, One additional piece and three concordances can be found in the Bokemeyer collection in
Berlin (Staatsbibliothek Mus. ms. 30 257). See Fritz Stein, Ein anbekannter Evangelienjabrgang von Augustin Pfle-
ger, in: Hans Joachim Zingel (ed.), Festschrift Max Schneider zum 60. Geburtstage, Halle 1935, pp. 126-136; An-
nemarie Nausch, Augustin Pfleger: Leben und Werke. Ein Beitrag zur Entwicklungsgeschichte der Kantate im 17. Jahr-
hundert, Kassel etc. 1954 (= Schriften des Landesinstituts fiir Musikforschung Kiel 4); Bruno Grusnick, Die
Diibensammlung: ein Versuch ibrer chronologischen Ordnung, in: STME 46 (1964), pp. 27-82 and 48 (1966), pp. 63—
186.

25 A modern edition of this piece appears in Fritz Stein (ed.), Awugwstin Pfleger (ca. 1635—ca. 1690) Geistliche Kon-
zerte Nr. 12-23 aus dem Evangelien-Jabrgang, Kassel 1964 (= EAM 64), p. 1-16. Stein’s transcriptions of the
first twenty-three pieces of the Church year were published in 1961 (Augustin Pfleger (ca. 1635—ca. 1690)
Geistliche Konzerte Nr. 1-11 aus dem Evangelien-Jabigang, Kassel 1961 [= EdAM 50]) and 1964, but no other mo-
dern transcriptions have appeared since then.
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search for the child Jesus is transformed into a more general and yet more personal search for

Christ by the allegorized faithful soul.

Soprano 2 (Maria), Bass (Joseph) (Lk 2:48)

Siehe, dein Vater und ich haben dich mit Schmerzen
gesuchet.

Soprano 1 (Jesus)

Was ist’s, was ist’s, daB} ihr mich gesuchet habt?
Soprano 2, Bass

Dein Vater und ich haben dich mit Schmerzen gesuchet.

Soprano 1 (Lk 2:49 and Joh 6:39)

Was ist’s, was ist’s, daB} iht mich gesuchet habt? Wisset ihr
nicht, daB ich sein muf} in dem, das meines Vaters ist? Das
ist aber der Wille des Vaters, der mich gesendet hat, daf3 ich
nichts vetliere, von allem, was et mir gegeben hat.

Alto (Anima Fidelis), Tenor (Joh. 3:16b)

Alle, die an ihn glauben, sollen nicht verloren werden,
sondern das ewige Leben haben

Soprano 1,2; Alto; Tenor; Bass

sondern das ewige Leben haben.

Soptano 2, Bass (Lk 2:48)

Ich habe dich mit Schmerzen gesuchet.

Soprano 1 (Mt 7:7b)

Suchet so werdet ihr finden.

Tenor (Song of So 3:1)

Ich suchte des nachts in meinem Bette, den meine Seele
liebet. Ich suchte, ich suchte, aber fand ihn nicht.

Soprano 1

Suchet, suchet, wo werdet ihr finden.

Soprano 2, Bass

Ich habe dich mit Schmerzen gesuchet.

Tenot

Ich suchte, aber ich fand ihn nicht.

Soprano 1

Suchet, suchet, so werdet ihr finden.

Tenor (Song of So 3:3b)

Habt ihr nicht gesehen, den meine Seele liebet?
Soprano 1

Suchet, suchet, so werdet ihr finden.

Tenor (Song of So 3:3b)

Habt ihr nicht gesehen, den meine Seele liebet?
Soprano 1

Suchet, suchet, so werdet ihr finden.

Tenor (Song of So 3:4)

Da ich ein wenig voriiber kam, da fande ich, den meine Seele
liebet

Soprano 1

Suchet, suchet, so werdet ihr finden.

Tenot

da fande ich, den meine Seele liebet.

See, your father and I have been searching for
you in great anxiety.

What made you search for me?

Your father and I have been searching for you
in great anxiety.

What made you search? Did you not know that
I was bound to be in my Fathet’s house? This is
the will of the Father who sent me, that of all
that he has given me I should lose nothing.

Everyone who has faith in him may not die but
have eternal life

but have eternal life.
I have been searching for you in great anxiety.
Seek, and you will find

Night after night on my bed I have sought my
true love; I have sought him but not found him

Seek, and you will find.

I have been searching for you in great anxiety.
I have sought him but not found him.

Seek, and you will find.

Have you seen my true love?

Seek, and you will find.

Have you seen my true love?

Seek, and you will find.

Scatcely had I left them behind me, when I met
my true love.

Seek, and you will find.

When I met my true love.
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Soptano 1 (Lk 2:49 and Lk 19:10 altered)?

Wisset ihr nicht, daB ich sein muB in dem, das meines Vaters Do you not know that I was bound to be in my
ist? Ich bin kommen, zu suchen und selig zu machen das, Father’s house? I have come to seek and save
das verloren war. what is lost.

Soptano 1,2; Alto; Tenot; Bass (Mt 6:10 and Joh 3:15 altered)?’
Vatet, dein Will’ geschehe auf daB alle, die an dich glauben, Father, thy will be done that everyone who has
nicht verloren werden, sondern das ewige Leben haben. faith in you may not die, but have eternal life.

At the top of each manuscript part Pfleger clearly identifies the character represented by
each solo voice: the first soprano represents Jesus, the second soprano depicts Maria (Mary),
the bass is Joseph, and the alto sings the role of the Awima Fidelis or the Faithful Soul. The
use of a soprano voice to represent Jesus instead of the ubiquitous bass is no doubt a refer-
ence to the twelve-year-old boy of the story — a convention Pfleger maintains throughout this
Gospel cycle. Pfleger does not give a title to the tenor part, but we may presume it to be a
musical extension of the Awima Fidelis because it enters with the alto. Pfleger’s decision to use
a tenor as well as an alto to represent the Soul may stem from a desire to balance the musical
forces in the piece that would otherwise be too heavily weighted to the higher register: Jesus,
Mary, and one representation of the Soul are all high voices. Moreover, when Jesus converses
with the Soul later in the piece he does so with the tenor, likely to create a balanced musical
effect and to make the dialogue musically convincing.

Pfleger presents the story of Mary and Joseph’s search for their missing son Jesus as a
“life-like” depiction, without the narrative introduction of the Evangelist and with appropri-
ate voice types for each speaking character. After the scene has been established, the Soul (A,
T) enters, commenting on the biblical event by pointing out the scene’s moral significance:
“Whoever believes in him shall not perish, but will have eternal life” (John 3:16b). Acting as a
representation of the faithful Christian, the personified Soul allows the devout Christian — i.e.
the listener — actually to be present in the historic scene.

As a first step in a formal meditation, the imagination of the scene (compositio loci) should
allow the meditator to engage all of his or her senses. In effect, the meditator both evokes
and contemporizes the scene by projecting him or herself into it. Pfleger’s compositio loci evo-
kes the scene through naturalistic vocal types and moments of affective text-setting that ex-
press the emotions underlying the text. By introducing the personified character of the Awnima
Fidelis, the faithful Christian and listener is projected directly into the scene — a witness to the
events.

Following the imagination of the scene, Pfleger constructs an intimate, personal reflection
derived from the meditative colloguium. Using verses from the Song of Songs alternating with
Jesus’ repeated reminder, “seek and you will find,” the dialogue explores the central themes
of the Gospel story — loss, search, and discovery. The common interpretation of the Song of
Songs as an allegorical dialogue between Christ and the believing Soul brings to the piece a
personal and tropological element derived from this popular book of Scripture. Here we find
a move toward personal introspection that relates the historical situation to its moral applica-

26 Luthert’s translation reads: “denn des Menschen Sohn ist kommen, zu suchen und selig zu machen, was
vetloren ist.”” The New English Bible: “The Son of Man has come to seek and save what is lost.”

27 Lauthet’s translation reads: “auf daB alle, die an ihn glauben, nicht vetloren werden, sondern das ewige Le-
ben haben.” New English Bible. “everyone who has faith in him may not die but have eternal life.”
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tion for the listener: Mary and Joseph’s search for Jesus in the Gospel serves as a reminder of
the Christian’s inner and personal search for Christ.

Throughout the dialogue, the unalterable truth of Jesus’ words is expressed by a likewise
fixed musical setting. A scalar descending bass line ranging an octave and simple melody ac-
company every one of Jesus’ statements of the verse “seek and you will find” (Example 1).
The notion of searching is musically represented in this section by large-scale harmonic mo-
vement away from the final D, reaching its farthest point with Jesus’s third refrain on E and
returning to D by Jesus’s second to last statement. The Soul’s (tenor) statements are rarely
harmonically static and tend to end inconclusively, matching the interrogatory character of
the text. At the tenot’s third entry, for example, the descending bass pattern is left incomplete
by the Soul, ending on the fifth (E), only to be concluded by the soprano who brings the line
and its harmonic centre back to its final, A (see Example 2). At the end of the dialogue, the
Soul finds and embraces Jesus and the truth he asserts when the Soul’s music mimics that
which Jesus has sung all along (Example 3). The Soul, that is, the listener or the devout Chris-
tian, finds Jesus after the long, searching dialogue. We could go so far as to say that the Soul’s
musical mimicking of Jesus represents an act of the will, since the Soul makes the decisive
move not only to find Jesus, but to act like him by borrowing his musical voice. Now that the
Soul finally listens to and imitates Jesus, the piece can come to its positive conclusion.

Example 1: Augustin Pfleger, “Siehe, dein Vater und ich”, mm. 86-92, vocal line only
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Parallel to the closing resolution of devotional meditations, Pfleger’s piece ends with a
confirmation of faith, here based on John 3:15: “everyone who has faith in you may not die,
but have eternal life.” The alteration of Scripture from 7h# (him) to dich (you) demonstrates
the significant change that has occurred in the piece. What began as a musical enactment of a
Gospel scene is transformed into a highly personal and meditative dialogue between the Soul
and Jesus that quite literally ends with musical zmifatio Christi. It concludes with an affirmation
of the piece’s central tenet spoken directly — and even intimately — to God himself as a sort of
concluding prayer.

Pfleger’s composition is effective not only as an application and expression of meditation
in a musical composition, but as a means of inspiring such meditation in the listener. As a
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Example 2: Pfleger, “Siehe, dein Vater und ich”, mm. 114-123.
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Example 3: Pfleger, “Siehe, dein Vater und ich”, mm. 132-136, vocal line only
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represented participant in the musical meditation, the listener is encouraged to identify with the

words of the Anima and be similarly moved to seek Christ and have faith, as the final lines de-
clare. Thus Pfleger’s piece is a sort of guided meditation, which the congregation might fol-

low and participate in privately. Musical, poetic, and rhetorical means combine to lead the
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listener to increased personal devotion above and beyond what a simple musical setting of the
Gospel story alone could achieve.

Not all settings of the Gospels engage contemporary pious activity vis-a-vis meditation
through such a highly developed textual pastiche as Pfleger’s does. A number of cycles of
Gospel settings by central German composers seem to find a balance between the limited
musical resources of most mid-century chapels and churches and the increasing interest in
personal piety espoused by their clergy and patrons.

Wolfgang Carl Briegel (1626—1712) was in a particularly good position to explore the po-
tentially fruitful relationship between private devotion and music as Kantor and Kapellmeister at
the Sachsen-Gotha and later Hessen-Darmstadt courts. Under Duke Ernst the Pious (1601-
1675) in Gotha and later his son-in-law Landgrave Ludwig VI of Hessen-Darmstadt (1630—
1678), Briegel was charged with the renewal of sacred music at the court chapels. Gotha itself
became an important centre of religious renewal in the seventeenth century after Duke Ernst,
a supporter of the reformer Johann Arndt, instituted a comprehensive program of church
and school reforms seeking to foster greater personal piety?®. Darmstadt, too, would become
one of the earliest to support the Pietist program of Philipp Jakob Spener?’.

Briegel published eight collections of pieces based on the annual cycle of Gospels or
Epistles, the earliest of which explores the simple juxtaposition of external and internal ele-
ments of meditative practice while later cycles embrace the wholly lyrical poetic style fa-
voured by turn-of-the-century cantata writers®. In his setting for the fourth Sunday after
Epiphany from the first volume of the Evangelische Gesprich (1660), Briegel combines highly
descriptive music with new poetry to augment the Gospel story, creating a highly affective
compositio loci. The work concludes with a simple reflection on the scene, instructing the Gos-
pel’s lesson in more explicit terms.

The Gospel story for the fourth Sunday after Epiphany, the storm at sea, is brief in Mat-
thew’s account (Mt 8:23-27), which was in standard Lutheran usage at the time3! In the four
verses devoted to this story, the apostles and Jesus are at sea when they encounter a terrible
storm. Jesus, asleep during the storm, is awakened by the fearful apostles. He calms the winds
and the sea, but not before admonishing the apostles for their lack of faith. The apostles
marvel: “What sort of man is this, that even winds and sea obey him?” (Mt 8:27). Briegel’s
setting of the episode employs a relatively small musical force consisting of two canti, two te-
nors, a bass, two violins, and continuo. The small musical forces belie the composition’s im-
aginative setting, Briegel’s depiction begins directly with the central event. The first direct

28 Martin Brecht, art. Pietiomus, in: Theologische Realengyklopddie 26, Betlin and New York 1996, p. 610. See also
Veronika Albrecht-Birkner, Reformation des Lebens: Die Reformen Herzog Ernsts des Frommen von Sachsen-Gotha
und ihre Auswirkungen anf Frimmigkeit, Schule und Alltag im lindischen Ranm (1640-1675), Leipzig 2002 (= Leu-
corea-Studien zur Geschichte der Reformation und der Lutherischen Orthodoxie 1).

29 Brechtibid., p. 613. A collegium pietatis was formed already in 1675 and Countess Elisabeth Dorothea was in
personal contact with Spener by 1679. See Elisabeth Noack, Wolfgang Carl Briegel: Ein Barockkomponist in sei-
ner Zeit, Betlin 1963, p. 74.

30 Evangelische Gespréche I-111 (Miithlhausen and Darmstadt 1660-1681), Evangelischer Blumengarten 1-IV (Gotha
1660-1669), |. S. Kriegmanns Evangelisches Hosianna (Frankfurt/M. 1677), Musicalische Trostquelle (Darmstadt
1679), Musicalischer Lebensbrunn (Darmstadt 1680), Christian Rebefelds evangelischer Palmenzaveig (Frankfurt/ M.
1684), J. G. Braunens [...] Cithara Davido-Evangelica (Giessen 1685) and Concentus apostolico-musicus (Giessen
1697).

31 See also Lk 8:22-26 and Mk 435-41.
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words of the Apostles “Herr, hilff uns wir verderben” (“Save us, Lord, we are perishing,” set
CCTB) are set with syncopation and rocking motion to depict the storm-tossed and fearful
apostles (Example 4). Notice especially the extremely wide range in the bass voice as it sinks
over an octave from d' down to B in measures eight and nine. The awkward eighth rests in
the three upper voices, and especially Briegel’s placement of rests on strong beats in the
Cantus I line, give this passage a gasping, breathless quality that graphically evokes the
drowning apostles.

Example 4: Wolfgang Carl Briegel, “Herr hilff uns,” mm. 7-11
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Briegel goes on to characterize the terrified apostles with new poetry?2, The apostles express
their fear in couplets of iambic pentameters filled with imagery of engulfing waves and tem-
pestuous forces that all but drown them:

Gott rette mich, das Wasser tauffet an, God save me, the water engulfs me

Es will mir ganz bis zu der Seele dtingen. it will penetrate right to my soul.

Ich sincke schon, der Schlam wil mich verschlingen, I am already sinking, the mud will devour me
Et ist so teff, daB ich nicht griinden kann. Itis so deep, I cannot get a foothold

Die Stréme gehn mit stiirmender Gewalt The currents move with tempestuous force
Und reissen mich hinunter in die Tieffen. and pull me down into the deep.

Ich sehe nicht den minsten Wiederhalt, 1 cannot see the least security

Die wilde Fluth beginnt mich zu ersiuffen. the wild flood begins to drown me.

In these four couplets, Briegel continues the musical-pictorial devices from the opening
measures (Example 5). The first apostle (C1) struggles upward, “floundering” with leaps of
thirds and fifths but hampered by a strong descending pull at the end of the musical line. The
bass entry gives an extraordinarily graphic musical depiction of the apostle sinking under the
waves. His first words, “Ich sincke schon” (“I am already sinking”), are set to an enormous

32 Much of the imagery in these lines is based on Psalm 69:2: “Ich versinke in tiefem Schlamm, da kein Grund
ist; ich bin im tiefen Wasset, und die Flut will mich etsiufen.” (“I sink in deep mire, whete there is no
foothold; I have come into deep waters, and the flood sweeps over me.”)
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downward leap of a tenth, and on each of the words “tief” (“deep”) the melody leaps down a
ninth. The bass’s entry is accompanied in the continuo part by a gradually ascending line that
depicts his struggle to stay above the water. The line is eventually terminated by a large
downward leap to the final D in the closing cadence. Here, as in the opening phrase “Herr
hilff uns” (“Lord, save us”), the bass voice is required to cover an enormous range, this time
spanning two full octaves from d' to D. Further text-setting devices are evident in the second
cantus part, where the words “stiirmender Gewalt” (“tempestuous force”) are treated to rap-
idly ascending and descending scalar sixteenth notes. In the final couplet sung by the second
tenor, Briegel again uses long descending lines to portray the sinking apostle. More subtle are
the sighing figurations on the words “die wilde Fluth beginnt mich zu ersiuffen” (“the wild
flood begins to drown me”), which convey a sense of breathlessness and exhaustion in the
gradually sinking and drowning apostle.

Example 5: Wolfgang Carl Briegel, “Herr hilff uns”, mm. 2340
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Jesus, sung by the first tenor, calms the terrified apostles with two biblical verses from the
Old and New Testament: “O ihr Kleingldubigen warumb seyd ihr so fiirchtsam™ (“Why are
you fearful, O you of little faith?”) from the Gospel reading itself, and “Ich schlaffe aber
mein Herz wachet” (“I sleep but my heart is awake”) from the Song of Songs®. Jesus is
accompanied here by the ubiquitous paired violins, commonly found in contemporary set-
tings of the Passion story. In contrast to Passion narratives, however, Jesus here has the rela-
tively high tessitura of a tenor, rather than singing in the expected bass range. This high reg-
ister, together with an elevated continuo part, marks Jesus as “above” the terrestrial apostles.
Jesus’s response is calm and characterized by an easy ascending motion, in contrast to the
struggles and wide leaps of the apostles’s cries. His music creates a sense of harmonic stability
through repeated cadential figures (Example 6 and 7).

Example 6: Briegel, “Herr hilff uns”, mm. 41-45
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In the final part of this musical compositio Joci, taken directly from the Gospel pericope, the
apostles ask: “Was ist diB} fiir ein Mann, dafl ihm Wind und Meer gehorsam ist?” (“What sort

33 Mt 8:25 and Song of So 5:2 (New King James Version).
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of man is this? Even the winds and the sea obey him?” Mt 8:27). The apostles musically an-
swer their own question by changing from their earlier alla breve to triple meter (3/1). The
long-established reference of fempus perfectum to the Trinity — and, by extension, to Jesus —
would not have been lost on contemporary audiences, particularly in the context of the divine
service. Further, the reference to Christ in the apostles’s final music points to their renewed
faith and, by extension, to the faith that this story asks of its listeners. This final passage is
notably calmer than the apostles’s earlier music. Local moments of word-painting appear with
the words “Wind und Meer” as the apostles sing a turning, legato musical line.

Directly following the musical image described above and concluding the composition is
Briegel’s adaptation of the music and text from verse twelve of Paul Speratus’s chorale “Es ist
das Heil uns kommen her” (“Salvation Unto Us has Come”). Briegel presents the music of
the chorale in an imitative figural setting for full five-part chorus (Cantus 1,2; Tenor 1,2; Bas-
sus) and two violins with continuo, reworking the melody to fit a new harmonic structure and
imposing a regal dotted-rhythm motive to the phrases34,

Ob sich’s anlieB, als wollt et nicht, Even if it seemed that he did not wish [you] well,
LaB dich es nicht erschrecken, Do not let it frighten you,

Denn wo er ist am besten mit, For there, where he is most truly present,

Da wil Ets nicht entdecken, He does not wish to reveal it,

Sein Wort la} dir gewisser sein, Be all the more assured of his word,

Und ob dein Herz sprech lauter nein, And though your heart may say only no,

S0 1aB doch dir nicht grauen. Do not be terrified.

“Es ist das Heil” is one of the earliest Protestant chorales and was included in the Aokt
Lieder Buch of 1524, the first collection of Lutheran hymns. The chorale remained popular for
several centuries and can still be found in most modern Lutheran hymnals. Briegel uses only a
single verse, but the congregation would no doubt recognize this familiar hymn and recall the
other thirteen verses during the performance or later during their reflection on the piece and
the service as a whole. The chorale is primarily didactic, explaining the central Lutheran prin-
ciples of “Law” and “Gospel” in an explicit and easily understood manner. Marred by original
sin, the chorale explains, man cannot uphold God’s Law and as a result faces God’s wrath
and judgement (vv. 1—4). Salvation is possible through the Gospel — that is, Christ’s sacrifice
(vv. 5-6) — but as the chorale makes clear, salvation comes through faith in Christ alone and
not good works — a central tenet of Lutheran theology (vv. 9-10). An allegorical reading of
the Scriptural story informed by this chorale likens the storm to God’s wrath (Law) and the
apostles to suffering man, whose salvation is possible only through faith in the redemptive
power of Christ (Gospel). The use of the first-person voice in the chorale creates a close per-
sonal correspondence with the listener, lending the story its moral significance: individual
human suffering, like that of the apostles, may be overcome only through personal faith in
Christ.

The homiletic and catechetical strength of these Gospel settings is significant. Although
their means (and therefore their musical forms) may have differed — witness the great variety
of Historien, Dialogen, and sacred concertos outlined by Krummacher — composers of Gospel
settings were generally charged with the same task: the edification of the congregation and

34 My thanks to Maria Snyder for this translation.
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praise to God. As the immediate precursor to the eighteenth-century cantata, seventeenth-
century Gospel settings, too, served a real devotional need, and we might find compelling
reasons for their particular shape by looking at the pious culture they were intended to rein-
force. For composers associated with patrons or cities that advanced devotional rejuvenation,
as was the case with both Pfleger and Briegel, that pious culture was coloured by deepening
interest in meditation as a means to spiritual renewal. Indeed, as cultural products, these
compositions participated in the contemporary discourse of devotion, exegesis, and pious ac-
tivity by enacting pious acts themselves. The meditative qualities of some Gospel settings —
the juxtaposition of sensory exploration stemming from scripture with contemplative ele-
ments encouraging wilful acts of devotion and changes of heart and behaviour — suggest deep
engagement with a very specific devotional culture.

Friedrich Blume, eager to locate devotional and dogmatic necessity in the pre-Bach sacred
repertoire, identified two trends in dialogic compositions of the seventeenth century, naming
them either realistic-dramatic, as in the case of Heinrich Schiitz’s dialogues, or idealistic-dog-
matic, as exemplified by Andreas Hammerschmidt®>. While this polarization, like the pre-
sumed dichotomy between orthodoxy and pietism that inspired it, accurately represents nei-
ther the scope of the extant repertoire nor Lutheran experience of the mid-seventeenth cen-
tury, the play between these two was indeed conceptualized and articulated by devotional
writers via meditation. That this play between the external and internal should also be found
in musical settings confirms a closeness between music and devotional practice that is worth
revealing.

35 Friedrich Blume, Das monodische Prinzip in der protestantischen Kirchenmusik, Leipzig 1925, p. 139.






Spuren von Heinrich Schiitz in Drucken seiner Zeit

EBERHARD MOLLER

ehrfach finden wir Heinrich Schiitz als Widmungstrager in Notendrucken des 17. Jahr-

hunderts, so bei Johann Klemm(e) (1631), Martin Knabe (1635), Heinrich Albert
(1640) oder in einem musiktheoretischen Werk von Giovanni Andrea Bontempi (1660). Auch
das nur als Text iiberlieferte ,,Go6tter-Ballet” von Johann Georg Hofkontz (1648) ist Schiitz
gewidmet. Hinzu kommen Dedikationen im auflermusikalischen Schrifttum, wie in einer Dis-
putation von Johann Héfer (1624)!. Letztere steht wie weitere Widmungen in engem Zusam-
menhang mit den Geschwistern von Schiitz. Aber auch Martin Opitz (1625), Paul Fleming
(1633), Adam TiulBner (1641), Christoph Kaldenbach (1648, 1651) und andere haben Schiitz
Widmungen zugedacht.

Zwei von der Schiitzforschung bisher unbeachtete Dedikationen weisen auf die thiiringi-
schen Stidte Erfurt und Jena. Die direkten Beziehungen von Heinrich Schiitz zu Erfurt diirf-
ten vor allem durch seinen elf Jahre jiingeren Bruder Benjamin ausgelést worden sein®. Dieser
kam im Oktober 16323 nach Erfurt und {ibte hier bis zu seinem Tod am 11. Juli 1666 u. a. als
Syndikus, langjihriger Dekan und zeitweiliger Rektor der Universitit bedeutende und ein-
flussreiche Amter aus.

Sein Antritt in Erfurt wurde von einem tragischen Ereignis iiberschattet. Der 31-jihrige
Valerius, jiingster der Schiitzbriider und ein guter Musiker*, ebenfalls ausgebildeter Jurist,
starb an den Folgen eines Duells, bei dem auch sein Kontrahent, der Rostocker Student Syl-
vester Sybrand, ums Leben kam. Magister Valerius Schiitz wurde am 12. November 1632
,begraben in der fraw residentin ihres bruders grab‘S. Vielleicht waren bei diesem Begribnis
weitere Angehérige der Familie zugegenS. Das wiirde Licht werfen auf eine bisher unbe-
kannte Dedikation von Johann Wallenberger (1582-1639). Dieser Erfurter Theologe hatte
seine ,,Am Newen Jahrstage Anno 1633, in sehr grosser vngewdhnlicher Volckreicher ver-
samblung/ vieler Tausend Menschen. In der Stift vad pfarrKirchen zu S. MARIA® gehaltene
Predigt drucken lassen und Euphrosyne Schiitz sowie ihren Kindern Heinrich, Georg, Benja-
min, Euphrosyne und Justina mit folgenden Worten gewidmet':

1 Alle gedruckten Belege, soweit nicht besonders vermerkt, s. Schiitz Quellen.

2 Das trifft auch fir die geschiftlichen Beziehungen von Schiitz zum Rat der Stadt Erfurt zu. In den 1650er
Jahren hatte Schiitz dem Rat ein groBeres Datlehen gewdhrt, dessen Riickzahlung sich iber einen lingeren
Zeitraum hinzog, Vgl. den Brief an Schiitz vom 23. Januar 1657 im Stadtarchiv Etfurt, 1-1/XXI 1b-40, /iber
communium 16561661, Bl 217/7,

3 Emil Reinhardt, Benjamin Schiitz — insbesondere seine Stellung zur Erfurter Revolution 1662-1664, Erfurt 1936 (=
Sonderschriften der Akademie gemeinniitziger Wissenschaft zu Erfurt 9), S. 83.

4 Hans Rudolf Jung, Ein unbekanntes Gutachten von Heinrich Schitz diber die Nenordnung der Hof-, Schul- und
Stadtmusik in Gera, in: BzMw 1 (1962), S. 17-36 (hier 8. 21).

5 Reinhardt (wie Anm. 3), S. 83.

6 Zu der 1632 in Erfurt gedruckten Kondolenzschrift Parnassi Hierani fir Magister Valerius Schiitz haben
auch Georg und Benjamin Schiitz Texte beigetragen.

7 DULCIS JESU MEMORLA. Oder Eine tristliche Sermon [...], Etfurt o.]. (1633), Gotha, Forschungs- und
Landesbibliothek, Sign. LP 8 IV, 00013(19).
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Denen Ehrenvesten/ GroBAchtbarn/ Hoch

vnd Wohlgelarten/ wie auch denen recht Christlichen
Erbarn/ Ehren vnd viel Tugentsamen/

Herren/ Frawen vnd Jungfrawen/

Als nemlich/

Euphrosinen/ Herrn Christoff Schiitzens/

Weyland iltisten/ wolverdienten Biitgermeisters

Sel. hinderlassenen Wittiben/

Vnd dero Eheleiblichen lieben Kindern/

HENRICO Schiitzen/ Chutf. Sichs. wolverordneten
Capellmeister zu DreBden/ vnd vmb die Kitch Jesu Christi/
wolverdieneten Musico Practico.

GEORGIO Schiitzen } J.U.DD vnd wolbetiimbten
BENJAMIN Schiitzen | Advocatis zu Leiptzig.
Euphtosinen/ Herrn Johan David Fischers/ Reusischen/
Plawischen Raths vnd Ambtmans zu Schlaitz/
Ehelichen HauBfrawen/

Vnd

Jungfraw Justinen Schiitzin.

Meinen allerseits giinstigen lieben Hetrn / vad
groBgeneigten Forderern.

Auch

Meinen in Ehren/ vielgeliebten Frawen/

vnd Jungfrawen.

Vielleicht gab es iltere, bisher unbekannte, eventuell verwandtschaftliche Beziehungen
zwischen Euphrosyne Schiitz (geb. Bieger) und Johann Wallenberger. Auffillig ist das Fehlen
des Stiefsohns Johann aus der ersten Ehe ihres im Oktober 1631 verstorbenen Mannes
Christoph8. Da Wallenberger die Schiitzbriider als ,,gro3geneigte Forderer” anspricht, kann
man nihere Kontakte zu ihnen annehmen. Mit Sicherheit befanden sich unter den ,,vielen
tausend Menschen® Angehérige der Familie Schiitz, vielleicht auch der berithmte Dresdner
Hofkapellmeister selbst. Wahrscheinlich hat Wallenberger, von dem mindestens 19 in Erfurt
vetrdffentlichte Drucke aus dem Zeittaum von 1617 bis 1639 bekannt sind, auch beim Be-
gribnis von Valerius Schiitz die Trauerpredigt gehalten. Fiir den Theologen Wallenberger ist
bezeichnend, dass er bei seiner Widmung mit Nachdruck auf den Kirchenmusiker Schiitz
hinweist, den ,,umb die Kirch Jesu Christi/ wolverdieneten Musico Practico®. Wallenberger
war vor seinem Erfurter Pfarramt als Kantor in Nordhausen titig und dadurch sicher mit den
Kompositionen von Schiitz vertraut.

Auch Benjamin Schiitz jun., der Neffe von Heinrich, hat wie zahlreiche Angehérige der Fa-
milie in Leipzig Jura studiert. Beim Tod seiner Verwandten trat er mehrfach mit Gedichten in

8 Wihrend hier Euphrosyne, die zweite (dritte?) Ehefrau, mit ihren leiblichen Kindern erscheint, werden in
dem Jenaer Druck der Disputatio 1'1. Exervitati Ethicarum (1603) von Hippolytus Hubmeyer (1576-1637)
der Vater Christoph (,,SENIORIL SENATORI, APVD VVEISSENfelsiensis prudentissimo, Affini suo nul-
lo non tempore venerando™) mit dem Sohn Johann sen. aus ersten (zweiten?) Fhe als Widmungstriger ge-
nannt. Hubmeyer, spiterer Rektor in Gera, war mit Heinrich und Georg Schiitz verschwigert. In der zeit-
gendssischen Auseinandersetzung um die Solmisation trat er aktiv in Erscheinung, s. dazu: Seth Calvisius,
Exercitatio MVSICA TERTIA [...] instituta ad Clarissimum Virum HIPPOLYTUM HUBMEIERUM Poitam
Laureatum & Padagogiarcham Geranum, Leipzig 1611, Nachdruck Hildesheim 1973,




Spuren von Heinrich Schiitz in Drucken seiner Zeit 167

Erscheinung, so bei dem Oheim Johann (1652) und der Base Euphrosyne (1655). Um 1655
studierte Benjamin in Jena und widmete eine ausfithrliche Disputation, die er unter dem Vor-
sitz des namhaften Juristen Georg Adam Struve verteidigt hatte, seinem Vater Benjamin sen.,
dem Vetter Johann jun., Syndicus in Merseburg, und dem Onkel Heinrich?. Es ist nicht anzu-
nehmen, dass der nun siebzigjihrige Dresdner Hofkapellmeister, der einst selbst das Studium
der Jurisprudenz ergriffen hatte, an diesem akademischen Akt in Jena teilnahm!?. Die Dedika-
tion nennt Heinrich an erster Stelle und hebt ihn als den beriihmten deutschen Musiker er-
neut deutlich von den beiden anderen Widmungstrigern ab.

VIRIS

NOBILISSIMIS AMPLISSIMIS CONSULTISSIMIS,
ET EXCELLENTISSIMIS,

DN. HENRICO Schiitzen: MUSICO

PER GERMANIAM Celeberrimo, & Capellz Electo-
ralis, quze Dresda est. Magistro dignissimo.

DN. BENJAMINI Schiitzen: J. U. D.

Ejusdemque FACULTATIS Studii universalis Erfurtensis
Seniori, & p.t. Decano, nec non Syndice

ibidem meritissimo.

DN. JOHANNI Schiitzen: Reverendis-

simi Capituli Martisburgensis Syndico specta-

tissimo.

1lli PATRUO: Isti PARENTI: Huic PATRUELL:
Dominis suis pi6, decentigve: filialis observantia, amoris
et honotis cultu perpetim suspidentis &

demerendis.

Das Verfassen von lateinischen, deutschen, seltener auch italienischen oder griechischen Ge-
dichten gehorte im 17. Jahrhundert zur Grundausbildung eines Akademikers. Das lernte man
schon auf der Lateinschule. So ist es nicht verwunderlich, dass bereits Schiiler mit solchen Ka-
sualien hervortraten. Erinnert sei an die erst neun- bzw. elfjihrigen Geschwister Johannes
Hermann und Johannes Samuel Schein, deren lateinische Distichen 1630 beim Tod ihres Va-
ters, des Thomaskantors Johann Hermann Schein, ver6ffentlicht wurden. Heinrich Schiitz hat
knapp siebzehnjihrig im Sommer 1602 ein Trauergedicht fiir den verstorbenen Schulfreund
Bernhard von Lippe verfasst. Ende 1603 folgt ein Kondolenzgedicht beim T'od des Onkels
Johann Kolewaldt. Auch die drei Distichen Qwod #bi, vivus adbue, verffentlicht gemeinsam
mit der Parentationsmotette Das ist je gewisslich wabr fir Schein, gehéren zu diesen funeralen
Beitrigen. Wihrend diese Epicedien in lateinischer Sprache verfasst wurden, schrieb Schiitz
das den Musicalischen Exequien (1636) beigedruckte lingere Widmungsgedicht fir die Hinter-
bliebenen des Heinrich Posthumus Reuss in deutscher Sprache.

9 JANUA JURISPRUDENTLE Hor est LEGITIMA SCIENTLE PRECOGNITA [...], Jena 1655 (Wolfen-
biittel, Herzog August Bibliothek, Sign. Li 8174).

10 Ein von Geotg Weisse genanntes Studium von Schiitz in Jena lisst sich nicht nachweisen. Der Jenaer Ma-
trikeleintrag eines Heinrich Schiitz bezieht sich auf den gleichnamigen Vetter, ebenso ein schon im 17.
Jahrhundert falsch zugewiesener Stammbucheintrag und auch der von Erich H. Miiller veré ffentlichte la-
teinische Brief vom 6. Dezember 1619 (Schiitz GBr, S. 65£)).
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Nachfolgend wird iiber ein weiteres Carmen von Heinrich Schiitz fiir seinen 1652 ver-
storbenen Halbbruder Johann berichtet, das bisher von der Forschung iibersehen wurde. Jo-
hann und Heinrich begegnen uns nicht nur mehrfach gemeinsam als Widmungstriger, sie er-
scheinen auch beide in den Chemnitzer Legatsakten. Vermutlich hat Heinrich Schiitz bei sei-
nen Besuchen in Weimar und Erfurt auch den zehn Jahre ilteren Bruder Johann in Sachsen-
burg (bei Artern) besucht.

Der Lebenslauf von Johann Schiitz informiert ausfiihrlich iiber die adlige Abstammung
der Schiitzfamilie sowie tiber das Chemnitzer Legat. Leider erfahren wir auch hier nichts Ni-
heres iiber Albrecht Schiitz, den Grof3vater von Heinrich und Johann. Letzterer, der Sohn
aus Christophs erster (zweiter?) Ehe mit Margaretha Weidemann, wurde am 24. Juni 1575 in
Kostritz geboren. Nach dem Jurastudium in Leipzig nahm er am Ungarnfeldzug von Kaiser
Rudolph II. teil und wurde 1609 Stadt- und Landrichter in Schleiz, das zum Reussischen Ter-
ritorium gehdrte. 1621 wechselte er nach Kursachsen, zunichst als Amtsschésser nach Zie-
genriick und schliefllich 1632 wiederum als Amtsschosser und Geleitsmann nach Sachsen-
burg. Hier starb er am 25. August 1652. Der Sachsenburger Pfarrer Georg Seydenschwanz
hielt die Trauerpredigt, die mit Lebenslauf sowie Gedichten von 23 Beitrigern 1653 in Leip-
zig veroffentlicht wurde!l.

Diese Epicedien!? kénnen hinsichtlich ihrer Provenienz drei Gruppen zugeordnet wer-
den. Zu einer ersten gehoren Beitrige von Verwaltungsbeamten, Theologen und Lehrern aus
der Umgebung von Sachsenburg, eine weitere bilden Gedichte aus der Feder von Leipziger
Akademikern. Einige dieser Leipziger Beitriger geh6ren zugleich zu einer dritten Gruppe, die
Epicedien von Verwandten des Verstorbenen enthalten. Aus Leipzig, wo der Druck — relativ
spit — erst 1653 erschien, ist Christoph Pincker, der Schwiegersohn von Heinrich Schiitz, be-
teiligt. Hier wirkte auch Caspar Ziegler, der in den 1650er Jahren engen Kontakt mit Schiitz
hattel3. Ziegler war mit Benjamin Schiitz verschwigert, so dass ihn auch Heinrich ,Herr
Schwager® nannte. Hinzu kommt Jacob Thomasius, Lehrer von Johann Gottfried Leibniz

11 CIRCULUS VITAE, Hor est: Vita Christi, Christianorum @tema vita, Das ist: Christliche=Predigt/ Aus dem 14. Cap.
Jobannis/ vers. 19. Ich lebe/ und ibr solt auch leben: Bey dem Begribniif§ Des weiland Ehbrenvesten/ Hochgeachten und
Wolgelahrten Hn. Johann Schiitzens/ Churf. Sidhs. g AmprSché. zu Sachsenburgh; Welcher [...] den 25.
Augusti zwischen 10. und 11. Vir dieses 165 2z%igsten Jabres su Nacht [...] verschieden/ und den 30. hermacher [...] zur
Erden bestattet worden/ Gehalten In der Kirchen Sachsenburg [...) Durch GEORGIUM Seydenschwants/ Pfarrern da-
selbsten, Anno |...] 1652, Leipzig 1653. Fir die Genehmigung zur Verdffentlichung danke ich der Staatsbib-
liothek zu Betlin-PreuBischer Kulturbesitz [Sign. Ee 710-115].

12 Nachfolgend die Reihenfolge der Beitriger mit einigen aufschlussreichen Abgaben iiber Berufe und Wir-
kungsstitten: ,,Heinrich Schiitz/ Churfiirstl. Capell=Meister; Benjamin Schiitz/ D. Reip. Erfurt. Synd. &.
Fac. Jurid. Senior & Decan. ibidem; Christophorus Pincker D. Jun. Scabin. Lips. Assessor; Caspar Ziegle-
rus; M. Jacobus Thomasius; M. Joh. Coler P. & S. Francohus; Johannes Schiitz/ Rev. Capituli Martisbur-
gensis Syndicus; Christoff Schreiber/ Grifflicher Schwarzburgis. AmptSchésser zu Franckhausen/ des See-
lig/ Verstorbenen Herrn AmptSchéssers Eydam; Christophorus Georgius Schiitz; Benjamin Schiitz Tun.
Turium Studiosus in almi Jenens.; Heinricus Wolff; Ludim. Bislebiens.; Adam Hieronymus HeBling/ Jur.
Pract.; M. Nicolaus Euardi 41. annos Pastor, Gotsleb. et Ephotiz Weissens. Adjunctus Senior et Primarius;
M. Christoph. Faschius, P. L., P. & D. Heldrungen; M. Otto Wilibaldus Hoffman, Pastor Kindellbruc. et
Superint. Weissenseensis Adjunct; M. Georgio Bertholdo Rhodio, Cannaworffens. Pastor & Insp. Weissen-
seensis Adjuncto; Johann Steinersdoffius, L.L. Stud.; Christophotus Geutebriick, Pastor in Bilzingsleben;
Johannes Richter; P. Buchelensium; Frideticus Schammelius, p.t. Pastor in GrieffStidt; Mattheus Petti von
Kérner; Johannes Schuder; Andreas Wilhelmus Kettenbeil/ Ludim. Saxoburgensis.“

13 Vgl. auch den Brief von Schiitz vom 11. August 1653 in Zieglers ["on den Madrigalen (Leipzig 1653); auch in
Schiitz GBr, S. 235f..
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und Vater des Aufklirers Christian Thomasius. Zu dem verwandtschaftlichen Personenkreis
des Verstorbenen gehoren auBer Pincker und Ziegler der Schwiegersohn Christof Schreiber
sowie finf Namenstriger Schiitz. Die Reihe wird eréffnet mit den Geschwistern Heinrich
und Benjamin, ihnen folgen die Verwandten Pincker und Ziegler, an spiterer Stelle finden wir
den Sohn Johann jun. sowie die Neffen Benjamin jun. und Christoph Georg. Letzteren hat
Heinrich nach dem frithen Tod seines Bruders Georg sehr gefordert.

Ein Beitrag wurde in griechischer Sprache verfasst, vier Texte sind deutsch, die iibrigen
lateinisch. Das deutsche Carmen von Schiitz besteht aus drei Strophen mit regelmiBigem
Wechsel von vier- und dreihebigen Jamben mit mannlicher und klingender Kadenz im ge-
kreuzten Reim. Auffillig ist der umschlingende Reim in der fiinften und zehnten Zeile. Eine
dhnliche Form des Schweifreims lisst sich mehrfach in den deutschen Gedichten von Schiitz
nachweisen.

An meinen Seel. verstorbenen Bruder

Herrn Johann Schiitzen/ weiland

Chutf. Sichs. Ampt=Schéssern zu
Sachsenburg:

WEnn ich nicht wiiste/ dal die Welt
Zu triimmern miiste gehen/

So hett ich trautig mich gestellt/

Als mir der Deinen Flehen

Zu Ohren ward gebracht.

Was soll abr ich verlebter Mann/
Vmb dich viel grosses Klagen

Mit nassen Augen stimmen an?

Weil doch wir all (es kurtz zu sagen)
Fort miissen zu der langen Nacht;

Zwrar als ein Bruder wil ich dich
Betrauren mit den Deinen/

Wer weill wann auch der Todes=Stich
Mich reisset von den Meinen!

Es ist der alte Bund.

Fin Haus das lange wird gebraucht/
MuB endlich einmal fallen.

Der Geist/ witd er nicht jung verhaucht
So muB er doch im Alter wallen/

Vnd fihret durch den grauen Mund.

Ich wil dir zum Gedichtmil hier

Fin Denckmal noch auffrichten,/

Bif} daB ich einmal komm zu dir

Wo du die grinen Fichten

Trigst in der Ewigkeit.

GOTT der du ewig bist/

HERR/ wende unste Sorgen/

Nach dem es dir gefillig ist/

Es sey heut oder auch gleich morgen/
Ich bin zu folgen schon bereit.

Heinrich Schiitz/ Churfiirstl.
Capell=Meistet.
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Die auf den Tod gerichteten Zeilen schrieb Schiitz in einer beruflich und personlich
schweren Zeit. Der katastrophale Zustand der kurfiirstlichen Kapelle und eine mehrwéchige
schwere Erkrankung im Frithjahr 1652 fiihrten zu groBen Belastungen. Seit 1651 hatte der
funfundsechzigjihrige Hofkapellmeister ergebnislos mehrere Antrige auf Versetzung in den
Ruhestand eingereicht. Er weist auf seinen , miihseeligen” bzw. ,,mithsamen® Lebenslauf hin,
nennt im August 1653 das ,herangekommene hohe alter [und], abgenommene gesicht [...]
undt andre [...] verlohrene lebens kriffte“l4. Noch war jedoch die Talsohle nicht erreicht.
Am 11. Januar 1655 starb seine letzte Tochter Euphrosyne im Alter von 31 Jahren. Erst 1657
gelang es ihm, vom regelmifBigen Hofmusikdienst befreit zu werden.

Heinrich Schiitz wollte mit seinem Beitrag weniger den Hinterbliebenen Trost spenden.
Es ging ihm vor allem um die unumst6Bliche Tatsache, dass ein ,verlebter Mann® wie ein
lange gebrauchtes Haus sterben miisse. Auch er sei jederzeit bereit, diesen Weg zu gehen.
Dann werde er den Bruder wieder treffen, der die griinen Fichten (als Lebensbaum das christ-
liche Symbol der Hoffnung) dort in der Ewigkeit trage. Indessen sollte das von ihm erwartete
nur kurtze leben“! glicklicherweise nicht eintreten. Schiitz iiberlebte seinen Bruder Johann
um volle zwei Jahrzehnte, in denen die groBen Alterswerke entstehen konnten.

Auch wenn man den literarischen Wert nicht Giberbewerten sollte, handelt es sich doch
um ein sehr berithrendes intimes Dokument aus einer schweren Lebensphase des Kompo-
nisten.

14 Schiitz GBr, 8. 239.
15 Ebd.
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PIETER DIRKSEN. Geboren 1961; studierte Musikwissenschaft an der Universitit Utrecht.
1987 Magister Artium, 1989 bis 1994 Stipendiat der NWO (Niederlindische Organisation fiir
wissenschaftliche Forschung), 1996 Promotion/Habilitation mit einer Arbeit zur Tastenmu-
sik Jan Pieterszoon Sweelincks (ausgezeichnet mit der ,,Erasmuspremie” 1997). Konzertpra-
xis als Cembalist und Organist, viele CD-Aufnahmen. Er ist als Forscher und Dozent dem
Organ Art Centre in Gé6teborg, der Orgelakademie von Smarano sowie der Orfeo Orgelaka-
demie (Ostfriesland) verbunden. Zahlreiche Veroffentlichungen, vorwiegend zur Claviermu-
sik des 16. bis 18. Jahrhunderts.

STEFAN HANHEIDE. Geboren 1960, Musikwissenschaftler an der Universitit Osnabriick, Pro-
motion 1989 mit einer Arbeit iber Albert Schweitzers Bach-Verstindnis, Habilitation 2003
iiber die politische Rezeption Gustav Mahlers, seit 2008 auBerplanmiBiger Professor. For-
schungsschwerpunkt ,,Musik im Zeichen politischer Gewalt®, mit zahlreichen Arbeiten zur
Musik im Dreifigjihrigen Krieg, zum Franzosischen Absolutismus und vor allem zum 20.
Jahrhundert. Herausgeber von Hugo Distler im Dritten Reich (1997), weitere Aufsitze zu Distler,
jingste Veroffentlichung Pace. Musik gwischen Krigg und Frieden. Viersig Werkportraits (2007), seit
1993 Konzeption und Organisation der Konzertreihe musica pro pace in Osnabriick.

WOLFGANG HERBST. Geboren 1933 in Chemnitz. Studium der evangelischen Theologie in
Leipzig, Heidelberg und Erlangen; 1958 Dr. theol. Erlangen. Studium der Kirchenmusik an
der Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst Frankfurt a. M.. Nach der A-Priifung 1961
Kantor und Organist an der lutherischen St. Martini-Kirche in Bremen. 1968 Berufung zum
Domkantor in Braunschweig. 1976 bis 1998 Professor fiir Orgelspiel und Liturgik an der
Hochschule fir Kirchenmusik in Heidelberg, zugleich Rektor dieser Hochschule. Von 1997
bis 2003 war er Prisident der Internationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft.

MATTHIAS KIRCHHOFF. Geboren 1974 in Kéln, studierte in Koln und Stirling/ GB Germa-
nistik, Geschichte und Kunstgeschichte, M.A. 2000, language assistant 2000/01 in Stitling,
2002-2005 Graduiertenkolleg Ars #nd Scientia in Tiibingen, seit 2005 Mitarbeit in verschiede-
nen Tiibinger Editionsprojekten, gegenwirtig wissenschaftlicher Mitarbeiter im DFG-Projekt
Edition und Kommentierung der dentschen Versnovellistik des 13. und 14. Jahrhunderts. Promotion 2007.
Forschungsschwerpunkte sind Literatur des Spitmittelalters und der frithen Neuzeit (Schwer-
punkt Nirnberg), Kleinepik, Text und Musik.

KONRAD KLEK. Geboren. 1960; Studium der Ev. Theologie (u. a. im Tiibinger Stift) und Kir-
chenmusik (A-Examen Miinchen), seit 1990 Bezirkskantor in Niirtingen a. N., 1996 Dr.
theol. (Hamburg), seit 1999 Professor fir Kirchenmusik und Universititsmusikdirektor in Er-
langen. Neben Arbeiten zur Theorie und Geschichte der Kirchenmusik, Hymnologie und
Bachforschung zahlreiche Einzelstudien zu Leben und Werk von Heinrich von Herzogen-
berg; Grindungsprisident der Internationalen Herzogenberg-Gesellschaft (Heiden/Schweiz,
2004).

WINFRIED LUDEMANN. Studierte Musikwissenschaft, Orgel und Posaune an der Universitit
Oranje Freistaat, Bloemfontein (Siidafrika) u. a. bei Jacobus Kloppers. 1988 Promotion tiber



Die Instrumentalwerke Hugo Distlers (Universitit Stellenbosch, Siidafrika). Seit 1979 Dozent fiir
Musikwissenschaft an der Universitit Stellenbosch, seit 2002 Professor und seit 2008 Vorsit-
zender des Music Department. 1995-2004 Prasident der Musicological Society of Southern Africa,
Redaktionsmitglied der Zeitschrift South African Music Studies (SAMUS). Autor zahlreicher Pu-
blikationen zu Fragen der Musikisthetik und -philosophie, zu verschiedenen Aspekten der
Musik in Siidafrika und zu Hugo Distler.

EBERHARD MOLLER. Geboren 1936 in Konigsee/Thiiringen; studierte Musikwissenschaft,
Schulmusik und Germanistik in Jena. 1964 Promotion, 1993 Habilitation. 1971-1975 Lehs-
auftrag an der Musikhochschule Dresden; ab 1960 an der Pidagogischen Hochschule Zwi-
ckau, seit 1994 an der Technischen Universitit Chemnitz titig. Hier seit 1998 Professor fiir
Musikwissenschaft. Forschungsschwerpunkte: Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts, Musik-
kultur Mitteldeutschlands.

RUDOLF RASCH ist Musikwissenschaftler und seit 1977 Dozent an der Universitit Utrecht, wo
er 1985 mit einer Dissertation iiber das mehrstimmige Weihnachtslied in den spanischen Nie-
derlanden im 17. Jahrhundert promoviert wurde. Schwerpunkte seiner Forschungen wie sei-
ner Publikationen sind die Musikgeschichte der Niederlindischen Republik, die Musiktheorie
sowie Leben und Werk von Komponisten wie Froberger, Corelli, Vivaldi und Boccherini.

STEPHAN A. REINKE. Studium der Historischen Musikwissenschaft, Erziehungswissenschaft
und Evangelischen Kirchenmusik in Hamburg; zuletzt wissenschaftlicher Mitarbeiter an der
der Gemeinsamen Arbeitsstelle fiir gottesdienstliche Fragen der EKD in Hannover. Im Friih-
jahr 2010 erscheint seine Dissertation zur ,Musik im Kasualgottesdienst”. Er ist Lehrbeauf-
tragter am Musikwissenschaftlichen Seminar Detmold /Paderborn und zurzeit als Gymnasial-
lehrer in Itzehoe titig. Neben seiner wissenschaftlichen Titigkeit arbeitet er als Organist und
Chorleiter. Eine Monografie zu Hugo Distlers Orgelwerken befindet sich in Vorbereitung.
Ein weiteres Forschungsvorhaben befasst sich mit den 4sthetischen und ideologischen
Grundlagen der Orgelbewegung.

JANETTE TILLEY. Geboren 1973 in Vancouver (Kanada); studierte Musikwissenschaft an der
University of Toronto, wo sie 2003 mit einer Arbeit iiber den geistlichen Dialog in der deut-
schen Musik des 17. Jahrhunderts promoviert wurde. Seit 2004 Assistant Professor of Music
am Lehman College and the Graduate Center (City University of New York); Sommer 2007
Stipendiatin des DAAD; 2010 Promotion zum Associate Professor. Mitglied des Vorstands
und Mitherausgeber der Web Library of Seventeenth-Century of Music (eine Verdffentlichung der
Society for Seventeenth-Century Music).

ANN-KATRIN ZIMMERMANN. Geboren 1978 in Esslingen /Neckar, Fagottistin und nebenamt-
liche Kirchenmusikerin, studierte in Tibingen und Oxford Musikwissenschaft, Philosophie
und Kunstgeschichte, Stipendiatin des Graduiertenkollegs Ars und sdentia im Mittelalter und in
der frithen Neuzeit, warde 2006 mit Studien gur mittelalterlichen Dreistimmigket promoviert (er-
schienen Tutzing 2008, ausgezeichnet mit dem Promotionspreis der Eberhard Karls Univer-
sitit Tiibingen). Seit 2006 Akademischer Rat am Musikwissenschaftlichen Institut der Univer-
sitit Tiibingen.
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Wege zur alten Musik

Die Tonarten
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des 16. und 17. Jahrhunderts
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Dieser zweite Band erganzt das Thema Die Tonarten in der Vokalmusik des 16. und 17. Jahrhunderts.
Der erste Band, erschienen 2007, behandelt zunichst die alten Tonarten in der Musikgeschichtsschrei-
bung - und referiert dann die Aussagen der Theoretiker/Komponisten zu den Tonarten der damaligen Zeit.
Danach werden die Normen der historischen Tonartentheorie vorgestellt und erkldrt. Diese Normen
sind die notwendige Grundlage fiir die Analysen der Kompositionen, die die Tonarten auf a (l1a), namlich
Aeolius, Hypoaeolius und Aeolius connexus aufweisen.

In diesem zweiten Band werden auf didaktisch leicht verstindliche Weise die Ubrigen authentischen
und plagalen Tonarten auf d (re), e (mi), f (fa), g (sol) und c (ut) in Analysebeispielen behandelt. Es sind die
Tonarten Dorius und Hypodorius, Phrygius und Hypophrygius, Lydius und Hypolydius, Mixolydius und Hypo-
mixolydius, lonicus und Hypoionicus sowie die auf Moduspaaren gleicher Finalis basierenden Modi connexi.
Die analysierten Kompositionen des zweiten Bandes stammen von Christian Erbach, Jacobus Gallus, Hans Leo
HaRler, Orlando di Lasso, Claudio Merulo, Philipp de Monte, Johannes Nucius, Giovanni Pierluigi da Palestrina,
Jacobus Clemens non Papa, Michael Praetorius, Josquin Desprez, Andreas Raselius, Heinrich Schiitz, Ludwig
Senfl, Friedrich Weiensee und Giaches de Wert.

Der zweite Band endet ebenfalls mit den Noten der untersuchten Kompositionen; so veranschaulicht das
Notenbild die Analysen.

Florian Noetzel Verlag, Wilhelmshaven 2009, 463 Seiten, Format 17x24cm, kartoniert,
45 Euro, ISBN 3-7959-0918-X
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Bernhard Morbach
Die Musikwelt
des Barock

Neu erlebt in Texten und
Bildern

Mit Giber 50 Werken auf CD-ROM.
301 S. mit zahlreichen Abb.; kart.
ISBN 978-3-7618-1716-2

Fir Musik und Gesellschaft 6ffne-
ten sich ab 1600 neue Horizonte:
Die Gattung Oper entstand, Stad-
te und Birger spielten eine groBe-
re Rolle im Musikleben. Werke von
Bach und Handel werden heute
noch viel gespielt, aber auch un-
bekanntere Komponisten haben
oft ebenso Beachtliches geschaf-
fen.

Der Leser wird mit Johann Mat-
theson als zeitgendssischem Ge-
wahrsmann durch die Welt der
Formen und Gattungen gefiihrt.
Weitere Themen sind das barocke
Instrumentarium, Komponistinnen,
die Instrumentalisierung der Kunst
durch die Ma&chtigen sowie die
Geistesgeschichte der Zeit.

Meinrad Walter

Johann Sebastian Bach
Weihnachtsoratorium

Sven Hiemke
J. S. Bach
Orgelbiichlein

Barenreiter Werkeinfiihrungen
259 S. mit Notenbeisp.; Tb
ISBN 978-3-7618-1734-6

Sven Hiemke erlautert die Entste-
hung des Orgelbiichleins und sein
kompositorisches Umfeld, stellt
verschiedene Sichtweisen auf das
Werk vor und veranschaulicht die
kompositorische Machart der 45
Choralvorspiele in Einzelanalysen.
Ein abschlieBendes Kapitel wid-
met sich der Wirkungsgeschichte
dieser wohl wichtigsten Orgel-
choralsammlung tberhaupt.

Meinrad Walter
J. S. Bach
Weihnachtsoratorium

Béarenreiter Werkeinfithrungen
198 S. mit Notenbeisp.; Tb
ISBN 978-3-7618-1515-1

»Das« Oratorium fir Weihnach-
ten. Bachs ewiges Werk, vorge-
stellt in einem informativen und
anregenden Buch fir »Kenner und
Liebhaber«, fir Musiker, Hérer,
Lehrer, Dozenten und Studenten.

Sven Hiemke
.
-
4

Johann Sebastian Bach
Orgelbichlein

Andreas Waczkat
G. F. Handel
Messias

Barenreiter Werkeinfiihrungen
146 S. mit Notenbeisp.; Tb
ISBN 978-3-7618-2107-7

Der erste Teil widmet sich der Ent-
stehung des Werkes sowie dem
Libretto und seiner theologischen
Brisanz fir die Zeitgenossen. Der
zweite Teil untersucht Text und
Musik des gesamten Oratoriums
Satz fur Satz. Der dritte Teil skiz-
ziert die Wirkungs- und Rezepti-
onsgeschichte des »Messias« nach
Handels Tod, die den triumphalen
Erfolg der Urauffilhrung fortsetzte.

Barenreiter

www.baerenreiter.com




Faszination Oper

Silke Leopold
Handel . Die Opern

|+ BARENRETER

Silke Leopold geht der Frage nach, wie Handels
Opern in damaliger Zeit wahrgenommen wurden
und warum diese Werke das heutige Publikum
so begeistern: Die Aktualitdt der Barockoper hat
nicht nur mit den Werken selbst zu tun, sondern auch
mit denen, die sich in den musikalisch erzahlten Ge-
schichten von Leidenschaft und Politik, von Teufels-
weibern und Intriganten, von mutigen Heroinen und
edlen Jinglingen wiederfinden.

Das Buch ist zweigeteilt: In zehn Kapiteln
behandelt Silke Leopold Handels Musik und
seine Fahigkeit, den handelnden Personen in ihren
Arien und Ensembles einen unverwechselbaren
Charakter zu verleihen, sie als Menschen, nicht als
typisierte Figuren erscheinen zu lassen. Er entlockt
ihnen ihre Geheimnisse, ohne sie zu denunzieren.

Den zweiten Teil bildet ein 100 Seiten umfassendes
Lexikon aller Handel-Opern mit ausfuhrlichen
Angaben zur Besetzung, zur Stoffgeschichte und
zum Inhalt.

Barenreiter

www.baerenreiter.com

Silke Leopold
Handel
Die Opern

324 Seiten; gebunden
mit Schutzumschlag
ISBN 978-3-7618-1991-3

»Eine Fiille von
Informationen weit
iiber den Kernbereich
der Hiindel-Opern
hinaus, verstindlich auf
den Punkt gebracht.«
(Fono Forum)

»Man mochte es
jedem Regisseur in
die Hand driicken,
der sich an eine
Hiindel-Oper wagt.
Und sei’s nur, um
ihm die Arbeit zu
erleichtern.«
(Opernwelt)

»... unterhaltsame
Lektiire fiir jeden
begeisterten Opern-
freund.«

(Das Opernglas)




Mozarts groPe Opern

Packard Humanities Institute (Los Altos, Kalifornien) und die Internationale Stiftung
Mozarteum Salzburg prisentieren die Handschriften der sieben groBen Mozart-Opern

Mozarts sieben grope Opern, der geniale Die Faksimiles
Beitrag zum Musiktheater und kulturelles * Zusammenfiihrung der an
Welterbe, sind ohnegleichen an menschlicher unterschiedlichen Orten auf-
Tiefe und musikalischem Ausdruck. bewahrten Handschriften Mozarts
Durch gliickliche Umstande sind alle * Hochster Grad an praziser
sieben Opern-Partituren fast vollstandig Wiedergabe und Farbechtheit
in Mozarts Handschrift erhalten. durch Einsatz modernster Technik .
Idomeneo KV 366 Cosi fan tutte »Ich bin iibergliicklich, b::
mit Ballett KV 367" KV 588"* dass diese so wichtige v-;,*u
ISBN 978-3-7618-1880-0 ISBN 978-3-7618-1884-8 Faksimileausgabe der 3
Mozart-Opern jetzt ‘t-é.x

Die Entfiifirung aus dem Die Zauberflite KV 620** endlich realisiert werden Ny
Serail KV 384° ISBN 978-3-7618-1885-5 kann. Ein Riesenwunsch j
ISBN 978-3-7618-1881-7 der Musiker geht in 3

La clemenza di Tito KV 621°  Erfiillung.« L
Le nozze di Figaro KV 492°* ISBN 978-3-7618-1886-2 Nikolaus Harnoncourt 5

Lo S

N
33
-

ISBN 978-3-T618-1882-4
* | Notenband + Textband,

. , ** 2 Notenbinde + Textband
Don Giovanni KV 527** Format: 34 x 26 cm:

ISBN 978-3-7618-1883-1 Halbleder mit Goldpragung

BARENREITER

www.baerenreiter.com
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